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PREFATA

Studiile din acest volum cuprind o parte din comunicirile celei
de a VI-a sesiuni stiintifice a profesorilor Conservatorului din Cluj,
desfdsuratd in 30—31 mai 1970.

Ele trateazd, ca si cele din volumele anterioare, probleme de
teorie mugzicald, analize stilistice, istoria muzicii, folclor, pedagogie
muzicald sau artd interpretativd, constituind un rezultat al activi-
tatii stiintifice, didactice si artistice a autorilor lor.

prof. ROMEQ GHIRCOIASIU
Rectorul Conservatorului
,»G. Dima®* — Cluj






INTRODUCTORY NOTE

The works of this volume comprize several announcements pre-
sented on the 6% scientific session of the teaching staff in the Con-
servatory of Music (Cluj), that took place between 30—37 May, 1870.

Like the previous volumes they deal with problems of musical
theory, stylistic analyses, history of music, folklor, pzdagogy and
musical psychology as well as the art of performing, thus being a
result of the authors’ scientific, didactic and artistic activity.

prof., ROMEC GHIRCOIASIU
Rector of the Conservatory
G, Dima* — Cluj






AVANT — PROPOS

Les études comprises dans ce volume représentent une partie
des communications présentées & la VI-e session scientifique des
professeurs du Conservatoire ,,George Dima‘ de Clu] (30—31 mai
1970).

Comme aux années précédentes, ces études portent sur des ques-
tions frés variées: théorie musicale, analyse stylistique, histoire de
la musique, folklore, pédagogie et psychologie musicale ou art
interprétatif, autant d’aspects de l'activité scientifique, didactique
de leurs auteurs.

prof. ROMEO GHIRCOIASIU
Recteur du Conservatoire
,G. Dima“ — Cluij






NPEOIHWCITOBHE

PaloTel HacTOfILIEr0 TOMa BKJIOYAIOT B cefe uacTh coobmennit
VI-oit nayunoit ceccunm mnpodeccopor Komcepsatopuu . Kuyxa,
cocrosiBuiedica or 30-31-oe masn 1970 rona.

OrH paboThl, Kak M NPejbAYLIHE TOMBI, TPAKTYIOT O NpoBIeMax
MYBLIKaJbHOH TEOPHH, O CTHIHCTHYECKHX aHajH3aX, 00 HCTOPHH MY3bi-
Ki, ()OJIbKJIOPE, O MYy3bIKaJbHOH ¥ NCHXOJOTHUECKOH MeJarorup M
00 HHTEPIPETATHBHOM HCKYCCTBE, SIBJSASCh PE3yJbTaTOM HAYUHOH, AU-
AaKTHYECKOH M aPTHCTHYECKOI AESATENbHOCTH HX aBTOPOB.

Ipog. POMEO T'MPKOJMNY
Pexrop Kuaryxexoit  Koucepsatopun
uM. k. dnua






VORWORT

Die Arbeiten vorliegenden Bandes umfassen einen Teil der
Mitteilungen, die im Rahmen der zwischen dem 30. und 31. V. 1970
stattgefundenen VI. Wissenschaftlichen Tagung der Clujer Musik-
hochschule dargelegt wurden.

Sie behandeln, wie auch die Arbeiten der vorangegangenen
Bénde, Fragen der Musiktheorie, der Stilanalyse, der Musik-
geschichte, der Folklore, der Péddagogie und der Musikpsychologie
oder der Interpretationskunst und stellen das Ergebnis der wissen-
schaftlichen, didaktischen und klinstlerischen Téatigkeit der Auto-
ren dar.

Prof. ROMEO GHIRCOIASIU
Rektor der Musikhochschule
»G. Dima%“ — Cluj
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DESPRE UNELE PARTICULARITATI ARMONICE ALE FORMELOR ,.DA CAPO”
IN LUCRARILE LUl JOHANN SEBASTIAN BACH —

ERWIN JUNGER

Studierea unor probleme de armonie functionald in prizma anali-
z3arii creatiei bachiene, ne oferd incd din prima faza a cercetirilor unele
constatdri deosebit de interesante. In primul rind, o mare parte a asa
ziselor ,legi de fier“ ale cdrtilor de armonie afldtoare in uzuanti nu se
pot aplica structurilor armonice bachiene. In al doilea rind, o serie in-
treagd de fenomene pe cari armonia scolasticd le trateazd sub denu-
mirea de ,,procedee atipice®, apar la Bach cu o frecventd impresionant,
ceea ce face ca denumirea de ,atipic® sd-si piardd din multe puncte de
vedere valabilitatea. Apoi — dupi cum vom vedea din cele ce urmeazi
— Insusi structura armonicd a cercurilor cadentiale prezintd in creatia
bachiand o serie de particularitdti atit de caracteristice din punct de
vedere stilistic, incit ne indeamnd sd opiniem pentru o delimitare sti-
listicd a notiunii de ,,armonie functionald a barocului®, ca un fenomen
ce se deosebeste fundamental de tot ceea ce se petrece in armonia func-
tionald incepind cu perioadele stilistice de mai tirziu, incepind cu a doua
jumaéatate a secolului XVIIIL.

Formele tripartite bachiene — cari formeazd in parte subiectul
cercetdrilor noastre necesitd In cea mai mare parte a cazurilor o foarte
clard conturare a planului tonal armonic-functional, necesitate izvoritd
in primul rind din consecintele structurii armonice a pirtilor mediane
si a particularititilor ce se ivesc in cadrul reprizei. Dealtfel legitura
text-muzicd din ariile bachiene, in majoritate construite pe baza unui
»da capo® clar, necesitjy imperios o asemenea conturare. Din analizarea
aspectelor armonice ale formelor ,,da capo® bachiene putem extrage de
la bun inceput citeva observatii, constatdri cari pot fi calificate drept
tipice din punct de vedere stilistico-armonic. Astfel, deobicei incheierea
A-ului nu moduleazd inci direct la dominantd; discursul armonic este
incd mentinut in tonalitatea de pornire, pentru ca apoi, in reprizi, cercul
tonal sd se poatd contura mai clar. Din punct de vedere al distribuirii
functionalo-armonice putem insd distinge clar ci desi fenomenul modu-
latoric nu se produce incd aici, in cadrul cercului cadential se subli-
niazd insd in mod voit si reliefat tonalitatea dominantei, cu usoare
accente de inflexiune modulatoricd, fird insd a se periclita — cel putin
deocamdatd — unitatea tonald a acestui prim segment A.

Un alt fenomen deosebit de interesant este ci aceastd inflexiune
modulatoricd spre tonalitatea dominantei caracterizeazd in general pie-
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sele concepute in tonalitate majord; in cazul tonalitdfii minore aceasta
inflexiune modulatorici se produce deobicei spre paralela majora.

Tn ceea ce priveste partea mediand B, aici se pot preciza de la bun
inceput citeva particularitd{i armonice cari insd sint valabile nu numai
pentru pirtile mediane ale formelor ,da capo“, ci si pentru cele din
preludii si forme de dans. Aceastd sectiune B. are o importanta deo-
sebitd din punct de vedere armonic in lucrdrile in cauzi din creatia lui
Bach. Este fenomenul in cadrul ciruia se reliefeazi cel mai clar re-
latia lui Bach fati de elementul armonic nou in acea perioadsd sti-
listica: gindirea armonicd functionald. Putem delimita din acest punct
de vedere dou# constatiiri cu caracter general:

a) Hegemonia functiunii de dominantd in procesul de creare al ten-
siunii functionale si omiterea — in cazul tonalitdtii majore — a acor-
dului de pe treapta a IV-a in stare directd'.

b) Se tinde spre o constructie metricid evidentd, care aparent con-
trasteazi cu arhitectonica curgitoare a ,,polifoniei infinite“.

O a treia constatare — direct legati de problemele specifice armo-
nice pe cari le prezintd sectiunile mediane din formele ,,da capo“ ba-
chiene este urméitoarea:

¢) In sectiunile B. asistdim la o extrem de interesanta defalcare in
dous a structurii armonice functionale. Din aceasti cauzd, fatd de sec-
tiunea A. acest B. creste considerabil in dimensiuni®.

Si incercim ilustrarea acestor abstractiuni prin urmétoarea formuia:

A. — B. — da capo.
I1—V (x) I —V — L
In aceasti formuld x poate fi egal cu treapta II sau VI, VI sau IIT,
citeodats IT—VI—III; fenomenul cel mai interesant este insd cd treapta
a IV-a nu apare niciodatd in cadrul acestui x.
Un exemplu extrem de interesant ne oferi aria ,,Lass o Welt mich

aus Verachtung in bertriibter® din cantata ,Liebster I'mmanuel Herzog
der Prommen® din Kirchenkantaten, vol. XIII, pag. 57.

a) Masurile 28—29: cadentd pe dominantd. (La I. — Re V)

Ay oo P o p B £

Py

{ PO 0 N D A i |
W S i——

[y | v— | '

o =, =

byt

1 Acest fenomen cste remarcat deja de Max Zulauf in lucrarea sa ,Die Har-
monik J. S. Bachs“, ed. Stampfli u. Co. Bern, 1927, pag. 36, 39. 44

2 Trebuie si accentudm insd, cad acest fenomen nu este o particularitate ex-
clusiva a formelor ,da capo®. El poate fi identificat si in preludii si forme de
dans. In cadrul formelor ,da capo® insd, survin citeva fenomene armonice cu
totul particulare, a céiror tratare urmeazd pe paginile urmatoare.
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b) Idem, mdisurile 46—47: incheiere pe tonicd.

— — T
&‘H—J——‘f—"‘q * T
4t} |

L Y ¥ AT

C—To

In partea mediani asistdm la axarea structurii armonice in tonali-
tatea fa diez minor si si minor, cari de fapt sunt treptele III si VI ale
tonalitdtii initiale. In acest caz:

¢) Idem, masurile 53—54: cadentd pe treapta a Ill-a (fa diez
I.=Re II.)

T

T
e

il
1
F1TT®
B

L)

=
j

By

d) Idem, masurile 63—64: Cadentd pe treapta a VI-a (paralela
minord)’

P s |
!ﬂ: f ! |
o T 1 y— T
Y  S— .
o) _— ]
T £ o - -] r-]

o v 3 | S — g i — §
O e —— ——" — =Y D 72 M R O |
I /o e 174 | 'd 4 — )
t | T i 4 e F .3 i

| |
h v '8 1 =i j—
T _dg_ﬂ
— —&—¢

Exemplul citat atestd si abstractiunea enuntatd mai inainte, potrivit
cdreia in cercul cadential din tonalitdtile majore funcfiunea de sub-
dominantd in general si treapta a IV-a in special este omisa.

Un alt exemplu genial este duetul-arie ,Ein unbegriflich’s Licht
erfult den gazen Kreis® din cantata ,,Mit Fried’ und Freud’ ich
fahr’dahin® din Kirchenkantaten wvol. XIII, pag. 103. Aici avem de-a
face cu o cezurd de dominantd in méasurile 28—29 si o cadentd pe to-
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nicd in mdsurile 48—49. Partea mediand insi cadenteazi numai de la
»da capo®, si ceea ce este poate fenomenul cel mai interesant — sub-
liniazd voit treapta a III-a.

Deci, in acest caz:

Al — B. — da capo
I —V—1L X(II1.) L — V. — L
Fenomenul ni se prezintd in mod analog si in cazul tonalitatii mi-
nore. Se schifeazd cercul tonici-dominanti, eventual si majorul paralel,
partea mediand aduce celelalte trepte, eventual si dominanta paralelei.
Tlustrind aceste abstractiuni cu un exemplu din aria ,,0, du von

Gott erhihte Kreatur“ din cantata »Christum, wir wollen loben schon®
apérut in Kirchenkantaten vol. XIII, pag. 9, obtinem:

A. — B. — da capo
I — I — I. X(V—VI —). I — L — L

Concretizat in exemple, fenomenul aratd in felul urméator:
a) Cadentd pe tonica tonalitdtii paralele.

o) 1 | | 1 1
o T e N S —
s Ml 1 1 ey §i]
2z % i 1 1 st i
L& hitd J — ] |59 §i3
—— 7

2y e — -
t { k - F IP — F" I { | R —— |
: { t - { 1 - i ht§ — & ol I H i 15
ST At
[T 0 4 i1 : 14}
e = ]
| ] F o
¢) Cadenfd pe dominantd. (fa diez I. — si V.)
i 1 N 1 4

J = S d

$
!
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Pentru o si mai clari ilustrare a celor expuse mai inainte, repro-
ducem incd un exemplu: cadenta din aria s~Gerne will ich mich be~

guemen® din Matthdus-Passion:
a) Cadentd pe dominantd.

it : T T
‘ﬁbﬁ*%  — ] —1
5 l 1 1 —
p” | ¥ 1 1 { i}

' i

i3 ] F—P Ty
7 s+ v S i S S—
 —
e ?LW 1 -l

b) Cadenta finald.

- o D

B e e et
1 Jl 3 1 1 '}"{
) L‘)ﬂ-"“"’

— ,

(A 5 ——k )
7 17 1 e l%

¢) Cadentd incluzind in formd latentq treapta a VII-a.
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Din exemplele precedente putem extrage
A. — B. ——
) I. —V —L X (VII-—VI).

urmdtoarea formula:
da capu
. —v. —I
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Caracterul tripartit al formei atrage insd atentia §i asupra unui alt
fenomen: aproape toate ariile (cu foarte rari exceptii) cadenteaza la sfir-
situl partii mediane, iar de aici incepind — indiferent de modul in care
treptele secundare au apdrut pind la acest punct — asistdm la o neas-
teptatd reintroducere a tonalitatii tonicii initiale, farg insid a se schija
in mod deschis si clar fenomenul propriu-zis al modulafiei. Max Zulauf
vorbeste in acest caz despre o evidentd rupturd armonicd in mersul
natural al inlintuirii functiunilor!. Ba mai mult, Kurth precizeazd ca
in acest caz avem de-a face cu un salt tonal inapoi la tonica, fard pro-
cedeu modulatoric?. Se pune intrebarea: de ce procedeaza Bach astfel,
daci datoritd acestui procedeu dezechilibrul tonal devine inevitabil in
acceptiunea severi-scolasticd a notiunii? Indiscutabil, ruptura armonica
este evidentd, ea provoaci un efect functional neagteptat; dupd o Iin-
cheiere cadentiald intr-o anumitd tonalitate, urmeazi in mod brusc to-
nica unei alte tonalitdti. Este indeobste cunoscut faptul cd continui-
tatea functionald era una din caracteristicile de bazd ale armoniei ba-
chiene; o deviere de la acest principiu, o abrogare a acestui adevdr nu
putea fi deloc intimpldtoare, mai cu seamd dacd ne gindim la faptul ca
ariile si formele ,,da capo“ in general sunt singurul domeniu unde acest
fenomen devine tipic!

Explicatia o gisim in relatia dintre text si muzica, subliniat in acest
fel printr-o subtilitate armonico-functionala uimitoare: prin acest pro-
cedeu cu totul atipic Bach tinde in mod vadit spre ilustrarea armonica
a reludrii inceputului, iar ruptura armonicid este chiar mijlocul prin
care se subliniazi sfirsitul partii mediane si reluarea ariei de la »da
capo‘®,

Concluzia se impune de la sine: acest fenomen armonic cu totul par-
ticular si atipic, devine un element caracteristic $i determinant al struc-
{urii armonice in formele ,da capo“ bachiene. Valabilitatea fenomenului
exclusiv pentru formele ,da capo® este atestata si de faptul cid in pre-
ludiile din suitele engleze — cu structurd tripartitd clard — pe linga
mentinerea celor trei sectiuni se intercaleaza clare tranzitii modulato-
rice, din cari se va putea apoi contura reluarea reprizei.

In acest domeniu nu putem semnala decit o singurd exceptie: pre-
ludiul in la minor din suita I-a, in care dupd cadenta din partea me-
diana (do major, masurile 109—110), se trece direct la reluare. Fiind
insd singurul exemplu care contrazice fenomenul analizat mai inainte,
putem vorbi in lumina concluziilor analizelor noastre despre o particu-
laritate functionald a armoniei barocului, geniald prin subtilitatea e,
reliefatd in lucrdrile lui Johann Sebastian Bach.

t7ulauf M. Die Harmonik J. 8. Bachs. ed. Stimpfli u. Co. Bern,
pag. 32—33.

2 K urth E. Grundlagen des Linearen Kontrapukts, Bern, 1917, pag. 47.

3 Asupra acestui fenomen deosebit de interesant ne atrage deja atentia si
Pirro in celebra sa carte ,I’ésthétique de Bach®, Paris, 1907.
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Some harmonic peculiarities of the da capo forms in Johann Sebastian
Bach's works.

Erwin Yunger

Abstract

In searching some aspecls of the functional harmony in the creation of J. S.
PBach, the author insists upon some specific harmonic peculiarities of the ,da
capo® forms, analysing examples from the creation of arias, cantatas and pas-
sions. The paper is actually one chapter of an extensive work dealing with the
problems of harmony of the barogue, the problems dealt with interfere with the
study of the counterpoint phenomena and the theory of forms in Bach’s creation.

Quelques particularités harmoniques des formes da capo dans les com-
positions de J. S. Bach.

Erwin Yunger
Résumé

Dans le cadre d'une étude sur les aspects de '’harmonie fonctionnelle dans la
création de J. S. Bach, 'auteur examine ici certaines particularités harmoniques
spécifiques des formes ,da capo® de Bach et il analyse tout spécialement des
exemples pris aux airs, aux cantates et aux Passions. Pour donner la pleine sing-
nification de cet article, nous mentionons en plus qu'il constitue un chapitre
d'une étude dédiée a4 Pharmonie du baroque; les problémes abordés ici présen-
tent de nombreuses interférences avec les phenoménes du contrepoint et avec la
théorie des formes dans la création de Bach.
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O HeKOTOpHLIX TapMOHMYecKuX cBoficTBax Buja ,,DA CAPO” B cOuMHEHHAX
Horanna CeGacrpsina bBaxa

Opeun Ourep

Peswwme

Vecnenys nexoropsle BHAb (YHKUHOHAJNBHON rapmonuil B npoussejeunsx Horauna Ce-
Gacrbana baxa, aBrop KOHHEHTPHPYeT CBOE BHUMAHME HAa HEKOTODble MaPMOHHUeCKHE crenu-
yeckHe ocofennoctd popm OGaxobekoro ,,da capo’’, aHaJ H3HPYS, B OCOOEHHOCTH, NPHMEPL H3
COuMHeHHH apuil, KaHraT u ,,crpacreil’.

PaGora (akTHUeCKH cOCTaBiser IVIaBy OJHONO HCCJeNOBauilsl, B KOTOPOH uinpe IOCBi-
LAaeTcsl 3ajlayaM rapMOHHH GapOKKO; TPAKTOBaHHBIE BONPOCH NPEACTABJISNIOT MHOMOYHCJIEHHBIE
uHTepdepenni ¢ nH3yueHneM QeHOMEHOB KOHTPaNyHKTa H TeopuH (Qopn couynnenuit Daxa.

Harmonische Eigenheiten der Da-capo — Formen in den Werken Johann
Sebastian Bachs

Erwin Yunger

Zusammenfassung

Der Verfasser untersucht einige Aspekte der funktionalen Harmonik im Mu-
sikschaffen Johann Sebastian Bachs und richtet sein Augenmerk auf die spe-
zifischen harmonischen Eigenheiten der bachschen . Da-capo“-Formen, indem er
insbesondere RBeispiele aus den Arien, Kantaten und Passionen analysiert. Die
Arbeit ist eigentlich ein Kapitel einer umfangreicheren Abhandlung, welche der
Behandlung der Merkmale barocker Harmonik gewidmet ist. Die erdrterten Pro-
bleme weisen zahlreiche Interferenzen mit der Unternsuchung der kontrapunktischen
Phinomene und mit der Formentheorie im bachschen Musikschaffen auf.
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IMPORTANTA UNEI FORMULE RITMICE ELINE IN CREATIA LUI BEETHOVEN
ANDREI BENKO

Poetica elind cunostea o serie intreagd de combinatii ritmice com-
puse din doud elemente: durata scurtd si lungd. Aceste combinatii au
fost folosite si In practica muzicald, ele constituind si preccuparea teo-
riei muzicii grecesti din antichitatel. Aldturi de literaturd, teoria si isto-
ria muzicii folosesc si azi unele formule ritmice cu denumiri eline, pas-
trate pe parcursul dezvoltdrii culturii muzicale (piricul, iambicul, tro-
haicul, spondeul, tribrahul, bahicul, antibahicul, anapestul, dactilul, am-
fimarul, creticul, molosul, etc.)2. :

Din formulele ritmice eline cunoscute, face parte si peonul, fiind
format din trei durate scurte si una lungas:

a) — v
b,’\./-— N~
C)

d)r ~ ~

P CCC

Din documentele cercetate in legdturd cu tema noastrd rezultd ci
pind In prezent s-a atras atentia asupra -elementelor eline in creatia
beethoveniand mai mult in legdturd cu iambicul, trohaicul, anapestul si
dactilul®. Lajos Bdrdos amintind de aparitia celor patru variante
ale peonului in muzica populard maghiard, aduce si citeva exemple mu-
zicale din ereatia lui Béla Barték si Zoltan Koddly. Tot
Bardos se ocupd si de aspectele ritmice si metrice ale sonatelor pen-
tru pian de Beethoven (dimetrii ritmici si metrici, iambicul pre-
lungit, dimetrul mediator, rindurile defalcate in formule ritmice). Aici
aduce si citeva exemple muzicale de peon, apartinind temei noastre?.

In cele ce urmeazi ne vom ocupa de varianta a patra a peonului:

1) schitind drumul acesteia pind la Beethoven si referindu-ne. la
sursele compozitorului;

2) subliniind prezenta ei in creatia beethoveniani;

3) ardtind folosirea variatd a formulei din punctul de vedere al
melodiei si al proportiilor; ’

4) Incercind si conturdm sfera confinutului subliniat in unele creatii
si cu ajutorul acestei formule;

5) si formulind citeva concluzii pe baza rezultatelor la care am ajuns
in urma analizelor. '
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1. Urmirind drumul peonului pe baza creafitlor muzicale — f3rd
pretentia de a fi epuizat problema -— putem conchide cd el este deja
prezent in muzica elind; pind la Hidndel apare intr-o serie de variante
ritmice precum si in cele mai diferite genuri. Apare, fugitiv si in mu-
zica din ars antiqua si ars nova. Incep sd se Inmulfeascd aparitiile in
renastere si baroc, incit pind la Hindel dispunem deja de un mate-
rial bogat, formulei acordindu-i-se o importantd variabild. Poate si
apard In capul melodiei sau, sporadic intercalati in decursul ei, even-
tual in acompaniament sau in tesitura vocilor, in stilul omofon, si citeo-
datd sub formd de imitatie in stilul polifonic. Iatd tabelul sintetic al
variantelor ritmice, pe baza unor antologii muzicaleS:

H
J j j J\' DA 289, Sch 298 J J J o‘ BD 31, 55, 67, 70, F 213,
Sch 55, 134, 155, 209,
.Fﬁ:'i J . 212, 242
DA 234, Sch 229, 279, @ © e O

298 BD 98, Sch 192

l i l DA 107
'h Sch 59, 62 J J J o
BD 33, 44, 64, DA 193,
246, Sch 52, 62, 64, J Sch 164
125, 257, 266, 278 Q-
J :] j J BD 3, 33, 73 a, 79, 108’J J J)J Sch 84, 164

Sch 52, 266, 298

| BD 44, 73 a, 73 b, 79,J J
o 84, 87, 96, 108, 134 . . BD 93

F 113, Sch 238

3
J J 3 (J Sch 20 J J Jl J BD 27
CJ BD 73 b, Sch 195 (J J J
- ©  BD 37, 49
} .! J J BD 32, Sch 42, 64, 201, J J (J
o l 278 o 213
3
J BD 59, 67, 70, Sch 55,
. 123, 201 o . BD 86, Sch 241

BD 16, 18, 23, 30, 33,

J J J J 37, 58, 59, 64, 70,
134, F 52, Sch I, 8.0 & O O- BD 37
55, 123, 125, 164

JJJJ F 129131 OOOld BD 37
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Prezenta formulei studiate de noi, in creatia lui J. S. Bach s-a
semnalat deja de unii cercetatori. Astfel, s-a atras de exemplu atentia
asupra legaturii dintre Fuga in Re din Wohltemperiertes Klavier, vo-
lumul II, si tema a doua din prima parte a Simfoniei a V-a de Bee-
thoven’. Una din fugile lui J. S. Bach (anume cea in Fa din Wohl-
temperiertes Klavier, volumul II) este denumitd de Ambros drept
fugd poenicds.

Studiind inceputurile temelor din creatia lui Bach, gdsim Incid o
serie de aparitii ale peonului. Iatd aceste variante ritmice?:

La Joseph Haydn ddm de urma a noud varianie ale formulei
(firg cele oferite de catalogul intocmit de Hoboken), in aceste cazuri
formula primind un rol mai important, ca in Sonata nr. 46, Iatd si
variantele ritmice la Haydn:

% ﬁ Schr 920 ﬁ N Sonata nr. 30
&
J , J J?' Schr 533 Fjﬁ J op. 2/1

Schr 124/3, 183/3, 244/
% /28, 771/17, 912 a,
,b 989/8, 1018 a. ! aj 0 a\l\ Anotimpurile
WK I. 15, Schr 116/4,

‘F J 150/5, 178/5, 186/6, | Sonata nr. 20, 25 30
P 243/3, 549, 553/1, 569, & o Creajiunea, Anotim-

743, 912 a, 933, 990/13, purile

r-j—j J 990/15, 1025, 3
° © WK I 14. J j 3 J Simfonia nr. 100
J ] ] J Schr 110/6, 550. l ! ’ J

Sonata nr. 25.

J 3 3 0[ Sonata nr. 25
o @ O

i Anotimpurile

Creatia mozartiand — luind in considerare chiar si numai inceputu-
rile temelor — ne oferd patrusprezece variante ale folosirili peonului,
desigur unele repetind materialul predecesorilor!:

M&e?/ vy




Aparitiile peonului in creatiile barocului si clasicismului muzical au
putut sd fie in mod direct una din sursele posibile ale lui Beethoven.
Ca a doua sursd posibild poate fi socotitd muzica revolutiei burgheze din
Franta de la sfirgitul secolului XVIII si in:eputul secolului XIX.
Arnold Schmitz a atras atentia muzicologilor asupra analogiei
directe dintre Hymne du Panthéon creat de Cherubini si apirut in
anii 1795—96 si prima temd a Simfoniei a V-a de Beethoven!
Muzica acestei perioade ne oferd in plus inci ¢ serie de exemple din
creatia compozitorilor francezi, fie din creatia de oper#?, fie din alte
genuri — marsuri, muzicd vocal-simfonicd - compuse de Gossec,
Rouget de L'Isle, Catel, Méhul si Cherubin i

P g a{ K504 J 6’5 Ci K 528 a
s )
\ J K 551 (J)J @} «J‘ K 159 b, 162 a
% ﬁ | ] % 46 b0, 40214, 52725, J J J J X 62

.- 546 -

oo

R b Jdddixmem

& @
" K 196 f, 441, 480, 620/7, J’j \ J J cJ _

J i , ab 626 a/2 c _ ( ) o O K 590

J K 112, 499/14, 603, [ ! I} J kG 117
& 626 a /2 ¢ .
’ } ] ‘J K 492/26 fj j J KG 127
J S 2 J K 492714, 620/7 J j J J KG 127, 136
3 - J
o J 3 j . KG 127
wi J (J . 504
i J J j J.KG 197, 128

J )] oxo

Ca o a treia sursq posibild se poate aminti muzica populard
germand care de asemcnea ne oferi citeva variante ritmice ale peonului,
in special varianta a patra's:
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135} EB 1324
! ! “}: EB 2 ¢ 9 h, 182 b 2
J 3 J 'b_ EB 61 g

EB 2 ¢ 61 g, 93 g 93h,

.m J 1353, 516

EB 17 4, 42 i, 191 ¢,
215 a, 41 h, 41 k 2,
J 79 a, 93 a, 93 c, 93 d,
. 93 h, 341 b, 516, 520,
r"P 608, 649, 651, 698 a,
698 a, 698 b, 705 a,

705 b, 1426.

J J J( J EB 433 a, 433 b, 502
EB 25 ¢, 61 b, 67 a,
J J J J 111, 125 b, 127 a,
173 a, 278, 376, 743 c.
J J ) J EB 70 a, 246 a, 401,
14 : 465, 1679

J CJ oI o EB 267, 313, 1651

Semnaldm $i o a patra sursq care figureazd in unele lucridri. Este
vorba de afirmatia Iui Karl Czerny, dupd care pe Beethoven
l-ar fi indemnat in formularea motivului de bazi a Simfoniei a V-a,
cintecul de p&sdri. Conform pérerii specialistilor, pasirea numitid Em-
beriza hortulana emite motivul acesta destul de precis atit din punctul
de vedere al ritmului, cft si din acela al melodiei®.

Deci, dupd cum se poate constata si din succinta prezentare de mai
sus, cultura muzicald din Europa a preluat si acest element al culturii
antice. Pe parcursul secolelor, practica si teoria muzicald cunoaste-
peonul si-1 folosestel?, :

2. LaBeethoven apar toate patru variante ale peonului, cea mai
frecventd fiind varianta a patra:

Analizind creatiile mai importante ale compozitorului (sonatele
pentru pian, cvartetele de coarde, uverturile, concertele pentru orches-
trd si pian, respectiv pentru vioard, opera Fidelio, Fantesia pentru pian,
cor si orchestrd, Missa Solemnis si toate simfoniile), orientindu-se si
dupd volumul de bazd al lui Kinsky si Halm!, am intilnit peonul
In cincizeci si sase de creatii prevdizute cu numir de opus si sase fird
opus®. Intre schitele compozitorului am mai gasit doud exemple, unul
pentru un Scherzo, altul pentru Uvertura Bach, planificatd dar nerea-
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lizatd, cu indicarea motivului B—A—C—H de compozitorﬂi, Incadrind
aceste compozitii si schite in ordine cronologicd, reiese ca peonul apare
la Beethoven intre anii 1790 si 1826.

Simt. IX
ny N 1 —
¥ A3 T T T LA 1T ¥ [ o 20 T T
all ry] 1 1] L T 1 1 1 | A ey — 11
g 1.0 ks ] =i 1 1 [ ] 1 1 | - = 1t
AN 74 [ e | & 4 1 i 1 i 1 i 1]
o) o T T
Sonata o0p.27 nr.2
Eg—— T T,
n ! i " T T lI )‘ T rr" y:J i‘r
b)_“\‘_!%'ﬁ‘ﬂ_? X P e i — 3
™D B 1 1 L e £ 1 T pd el B & 1 (I 11 1 pd 313
A 78 Lzl MR | i - 1 177 - ¥ 1 AY H I A i 1 i 0
o A L I
Missa Solemnis
{Agnus Dei)
0:‘!;, T ¥ T ;i o n
e e o o o o o 0 o ey S|
s T L] | S Ay I |y I 13 1 It}
oJ | T I !
Simf. V.
’ R Ia)
e e e e e e
R S s s e S S s e s s .|
D b [¢4 (2}
\./

Pentru a ne da seama de bogitia fanteziei ritmice, in exemplul ur-
mitor, in prima coloand sintetizim (de astd datd fard indicarea surselor)
formulele ritmice ale peonului apdrute la predecesorii sai i in cele apd-
rute la Beethoven — in coloana a doua, cu indicarea opului:

a) b)
=0
== .

-
== ‘b 55, 31/2

l ! ’ 22
'h RIS EY ﬂWﬂ!

3, 10/2, 14/2, 15, 18/4,

19, 22, 28, 31/2, 49,
——— 73, 125, 126/2, 133,

135
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. aj

b)
19, 2/1, 111, 130, 135

iy v ) pp—

3

FI3) —

I Y R

5 21
T3
10/1

2/2, 15, 21, 36, 60, 68,

Tih— °

inpl
JJdd
JT1 )
Iinpl
ST

JT3) »

3 19, 55, 92

JId)
Ja4d

592

2/2, 2/3, 9, 18, 19, 21,
36, 49, 55, 59/2, 59/3,
60, G1, 72, T4, 80, 92,
98, 113, 115, 125, 130,
132, WoO 54, WoO
197, Anh. 17,

57, 58, 71, 84

57, 58, 71, 85

55, 68, 92, 98, WoO
158/18

2/3, 18/1, 19, 21, 55,

’

A o
126/5 WoO 183

m J 97, 58
m J\/ob 59/2

59/3, 74, 115, 119/5,
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J ] ] 0‘ —_—s 2/1, 2/2, 1071
~ 3 J
Se poate constata la prima vedere cd Beethoven folosegte acest

singur element al limbajului muzical cu o ingeniozitate rar intilnitd,
dind la iveald o gami intreagd a variantelor ritmice.

TTILb e
m J > 72, 74, 132
JIE

JJJL R R AN
JI e
JHJII W
i)
(hdJ Il
Jddd
Jddd
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3. In al treilea rind dorim si aratdm folosirea variati a formulei in
cadrul melodiei, bazindu-ne, in primul rind pe Simfoniac a V-a si pe
opera Fidelio.

Jiad TR
Jido 1A w
JIVJ) -
JJdo.
JJ b
Jd Pl
Il
JhdJld
JdJId -
Jddo
P
) dd o
JId oo

QO O O O

o o o™
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Peonul poate si apara intr-o formuld melodicad staticd, fara

miscari,
fara salturi intr-o directie sau alta:

Simf. V.1.34-5

fr—
;f— ! i ﬁ )

Apoi apare cu urcare, cu coborire, precum si cu salturi mai mici sau
mai mari intr-una din directii sau in ambele directii. In. unele cazuri
motivul este format din elementeie unui acord minor sau major:

V. 1.18-19
!

e i
a} o0 A v

s e e s |
| e . &

V.1.1545
e
D e e i
V.1.163-4
g he o £
c
o
V.1.69-70 Fest-4
ﬂ) Tt
T
£S5 V.2.34
9) e ]
‘) 3 ) 2. | :,“" Lo 4.8 — #' i
p
V11267 V.1.18-9 V.4113-4
-l T T i a3 TV e T T ]
o fprEt e e e e
o A = ——t——]
V.1,12,11-12, 187-8
LN o @ p
e e e e e
g CERFEEEss === S
oo 13 Phe S __ e, f5
I e e e e e e e e
I‘ i L4 E } 1 1 I it}




Beethoven foloseste aceastd formuld in forme de secventd, repetare

si combinare a acestora cu alte posibilitati (gradare, contrapunere de
tempo etc.):

Fidelio,5
T )
e e e e e
B —
Simt.V.4.112-7
N lli 1 T
b)E f

Simt. V. 4.44-49

— AT
£ T '/JA.\' ! AN *W'H\
Gt sy
Q) v 4 I i
== SR
4 e 1
| 't —
, .1 _‘{‘_&\11#1: L3 yi]
L——\—-/.._—.___J
{ Allegro assai ) 0p.57
At 1 “' (l
X {‘4’ LV 2] Tl e % X L2 A
' 7 A A ) S 11 &1, oo -+ ST A 4
y dim.
d) i
! !
B e e e e e N
| l{ L Ilr?’r.l £ P {ll_’r'"i\‘ T
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Ba mai mult, ea poate s3 apard In spiritul polifoniei in formi de mis-
care contrapusd, in diminutie, augmentatie fati de prima aparitie in
" compozitia respectivi:

~ Fidelio,8
- o  al o fe

Fidelio, 10
‘n‘—‘!——f“@“‘f——rb-e/;\—ﬁ"‘#Al—n
% L9 AN | XM i T T 11
b) T b i
Fidelio, 8
e T a0
C) £ s u { } . H i i 1‘ li 113 { 1 i { ¥ =1

Tot in acest sens, in citeva cazuri, intilnim formula in form3 de imita-
fie cu aparitia ei in diferite voci si in acompaniamentul orchestral:

AL Simf. V..

Fidelio
o e o8 [N ot o
Y D— . = & -1 1| 51 iy 13 INTVX 1 3
R P TP UL i ol S s L4 L300 A o ) I | ¥ 72 T { T 4 ¥
) 2 N W S A ) C. IR ARy S0P RN rd rd } & 1 | ) & i3 ] -
vy 4 ¥ i1 v Yo7l T }
¥ ——
b)) oo pp f !
e = S e S freEaRamar
< . . —
o ———
- O B - e p @ e e
y Lo C=3 X L —— j T ¥ KPS ) ¥
L{;‘ L rd <. 1 Sa—a ' 1 < T P
- el
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Si in fine, formula poate si apard ca element care sublinicazi legatu-
ra existentd intre pértile unei creatii de proportii mai mari, ca in cazul
Simfoniei a V-a*'. Formula de bazi din prima parte a simfoniei, In a
doua parte apare imbogitita, infloritd, cu anticipatie, folosind cadrul a
doud masuri. In partea a treia o regisim in formi augmentatd (de ase-
menea in doud mdsuri), iar in patra parte cu un nou aspect, — cu tri-
ole — in tema a patra:

; o 1.4 I i T . -
7 T bs e ST I "1
a} f bl | S S — RN WA L W OO ) I I 1
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Expresivitatea formulei depinde, desigur de forma in care ea se pre-
zintd, ne mai vorbind de celelalte elemente ale limbajului muzical care
.0 preced sau o urmeazd. Ea poate avea un caracter activ care, uneori
ajunge pind la sublinierea sentimentului de revoltd, un caracter surprin-
zitor cind se foloseste ca pauzd -— eventual unisono-tutti, un caracter
quasi-monumental in interpretarea corului cu acompaniamentul orches-
trei. In general ea ne apare mai domold, mai linistitd atunci cind incepe
cu sunet accentuat, de exemplu in misurd de 6/8, 5/8, etc,, sau:cu triole.
Intre acesti poli intilnim o gami largd de posibilitati expresive, dupa
cum vom vedea mai jos.

3b) Observim cd la baza formulei stau trel elemente scurte §i unul
lung. Realizarea muzicald ritmicd la Beethoven este foarte bogata
in combinatii. In cele mai multe cazuri elementele scurte sint de va-
loare egald, insd de proportii diferite fatd de elementul lung. Pornind

de la pozitia 1:1 ajungem pind la cea de 1:22 unde 1 = cu elementul
scurt:
. Fidelio 1 AL b Simf.v.1.279
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Existd insd si citeva cazuri cind durata elementelor scurte este ine-
gald, reprezentind proportii diferite, ca de exemplu: 2:1:1:4, 2:3:1:4,
sau 4:3:1:8, etc. — unde 1 = cu valoarea elementului cel mai mic d1n
formula respectivi.

4. Incercdm si conturdm sfera confinutului subliniat in unele creatii
ale lui Beethoven, si cu ajutorul acestei formule, pornind de la nu-
mirea ei.

La Homer paeanul era medicul zeilor, de al cdrui nume se leagd
mai tirziu vindecarea miraculoasd. Numele incepe apoi si fie folosit in le-
gaturd cu zeul Apollo, fird a se rupe legdtura cu sfera de vindccare
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a bolilor. Maj rar apare ca atributul lui Dionysos, sau Zeus, even-
tual P an. Uneori poate sid aibd intelesul chiar de medic?. Tot la Ho-
mer aceastd notiune inseamnd si imn, un fel de cintec de jertfa 2.
Alte surse ne informeazi ci paeanul (paianul) mai Inseamnd si rugiciu-
nea sau multumirea pentru obtinerea victoriei, adresatd zeilor®. In li-
teratura antici figureazg destul de des ca gen, in liricd, in piesele de
teatru2s. Pe lingd cele amintite mai sus, in diferite surse gdsim unele
completdri. Astfel, aflim cd notiunea (respectiv genul) de care ne ocu-
pam, in anumite cazuri se folosea in sensul chiotelor, rugdciunilor co-
lective sau de bocet, si cintec de luptd?S, Deci nici la grecii antici, noti-
unea un avea o singurd si bine conturati sferd, ne mai vorbind de fap-
tul cd in unele cazuri intra in sfera ei si un dans cu caracter lent 'si
solemn?’. Nu ne va mira deci faptul ci In muzica predecesorilor lui
Beethoven intilnim formula in cele mai diferite genuri.

In problema conturdrii sferei continutului ne vin in ajutor genurile
si fragmentele cu text din creafia compozitorului. S& urmérim mai jos
gama vastd a genurilor in care apare peonul la predecesorii (a) lui
Bethoven si la Beethoven (b):

a) b)
air —
alleluia e
— bagatel
ballata —_—
— balet
cadenta —
canon canon
cantata —
conzonetta —
chanson _
choral —
cintec —_
concert concert
cvartet cvartet
dans cdans
divertimento —
duet —
fantezie fantezie
fuga fugd
imn
lied lied
madrigal —
magnificat —
mars —
missa: Kyrie, missa: Agnus Dei

Crucifixus

Sanctus

Benedictus
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a) b)
motet —
— muzicad de scend
opera opera
oratoriu —
pasiune .
preludiu —
ricercare —
rondo -
— septef
_ sextet
_ schita
simfonie simfonie
sonatd sonatd
— sonating
suitd: Sarabanda -—
Gagliarda
tertet (tertet)
toccata —
trio trio
uvertura uvertura
variatiune variatiune

Un nou punct de sprijin aduc din acest punct de vedere acele mo-
mente din opera Fidelio, in care peonul apare cu text. Avem mai mult
de treizeci de astfel de cazuri. In operd, peonul sustine intre altele sfera
notiunilor: ajutor, victorie, dreptate, vigilentd, noroc, barbatie, curaj,
recunostintd. E adevarat cid tot aici insofeste si notiuni ca: groapa, la-
crimi sau guvernator, ofiter etc. Apare si ca negare sau negare urmat
de poruncd. Folosirea in sublinierea unui larg sir de notiuni vine in
sustinerea celor afirmate mai sus in legdturd cu genurile. Mentiondm
cd literatura murzicald socoteste formula ca una din exemplele cele mai
graitoare ale expresiei victoriei si libertdtii in Simfonia a V-a a com-
pozitorului®®, fapt care nu se poate rupe de rolul peonului in aceastd
creatie.

De asemenea, este cunoscutd parerea ci Simfonia a V-a exprimi si
ideea: per aspera ad astra®®, si cu ajutorul peonului. Din cele afirmate
pind in prezent in legdturd cu ideea de bazd a acestei simfonii, menti-
ondm durabilitatea observatiei ficute de Beethoven — dupd afir-
matia lui Schindler (,Asa bate in usi destinul“), de unde provine
denumirea de Simfonia Destinului®’, precum si incercarea lui Arnold
Schering de a da un program poetic simfoniei, conform ciruia pri-
mele cinci masuri (deci peonul) si variantele sale ar insemna motivul
ciocnirii dintre asuprirea despotismului si masele revolutionare. In
partile ce urmeazd, formula ar semnifica scena populard, de rugdminte,
ca in unele opere contemporane, anuntarea sosirii eroului salvator,
apoi intrarea triumfald si salutarea acestuia3!. Sfera notiunilor expri-
mate, subliniate si cu aceastd formulid ritmicd este cit se poate de vari-
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ati — de la unele cu un sens minor pind la altele cu un continut uni-
versal.

5. Din cele mai sus ardtate rezultd:
a) Legitura creatiei beethoveniene cu cultura antici in general, §i

cu cea elind in special, transmisd de secole cu ajutorul diferitelor cul-
turi, prin diferiti compozitori sau indirect, prin muzica populari.

b) Folosirea foarte variatd, chiar si @ unui singur element al limba-

jului muzical, este o dovadd in plus a ingeniozitatii compozitorului.

(1]
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The importace of a hellenic rhythmic formula in Beethoven’s creation.

Andrei Benkd

Abstract

The author is concerned with the peon’s part in Beethoven'n creation. He out-

lines its way on the basis of the musical creations unto Beethoven referring to
the composer’s sources. He underlines the presence of the formula in the most
~ important genres of Beethoven (the sonatas for piano, the string quartets, the

foay

ertures, the concerts, the opera, Fidelio, Fantasia, Missa Solemnis, and all the

characteristic aspects in the use of the peon.

The author points out the connection of Beethoven’s creation with the Helle-

nic culture, also Beethoven’s originality in using variably this element.
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L'importance d'une formule rythmique helléne dans la création de Beethoven..

Andrei Benkd

Résumé

L’auteur étudie la réle du péon dans la création de Beethoven: il retrace bri-
évement la chemin parcouru par le péon jusqu’a Beethoven, se rapportant aux
sources du compositeur. I1 met en relief la présence de cette formule dans les
genres les plus importants de Beethoven (les sonates pour piano, les quatuors a
cordes, les ouvertures les concertos, I'opéra Fidelio, la Fantaisie, la Missa So-
lemnis et toutes les symphonies). L’article traite aussi des aspects caractéristi-
ques de I'emploi de péon, il présente également la sphére du contenu, soulignée
par cette formule aussi.

L’article met en évidence la relation de la création de Beethoven avec la
culture helléne et l'utilisation ingénieuse (avec des fonctions variables) de cette
formule.

BaXxHOCTh OJHOH PHTMHYECKOH 3JJHHCKOH QopMbl (I€OH) B COYMHEHHAX.
Derxopena

Anppeii Benxé

Pesziome

AsTop mayuaer posb neona B TBopenun bBerxosena. Hameuaer ero nyTb Ha OCHOBE My3bi-
KaJbHBIX MpoM3Beienuil 10 BerxoBeHa, cchbiJafich HA MCTOYHHMKH Komnosutopa. OH NOXUEpKu-
BaeT NPHCYTCTBHE (POPMYJBL B CamblX BaXXHBIX >KaHpaX Berxosena (cosaTel jast (opTenHalo,
CTPYHHBIE KBAPTETH, YBEPTIOPKI, KOHUEPTHI, ollepa dujenno, panrasusd, ,, Topauecrsentas Mecca‘
4 Bce cUMQOpHHE), NPeACTaBIsIET XapaKTepHble BHIp! yOTpebieHus neord, o0pucosnBaeT cdepy
NMOAYEPKHYTOr0 COLAEPKAHMS TOXKE C er0 NOMOILBIO.

ITopuépxuBaercs: cBsi3b GeTXOBEHCKHX COYMHeHHH ¢ 3JIIMHCKOH KYJBTYPOH H HaXOLUHBOE
ynorpebnente (¢ H3MeHUHBOH POJIBIO) HTOro sjeMenta BerxoseloM.

Die Bedeutung einer griechischen Rhythmusformel (des Peons) in Beetho-
vens Werk

Andrei Benké

Zusammenfassung

Der Verfasser untersucht die Rolle des Peons in Beethovens Werk. Er ver-
folgt die Entwicklung des Peons im Musikschaffen bis zu Beethoven und er-
forscht die vom Komponisten angewandten Mittel. Der Verfasser unterstreicht
das Vorhandensein dieser Formel in den wichtigsten Gattungen bei Beethoven
(in den XKlaviersonaten, Streichquartetten, Ouvertliren und KXonzerten, in der
Oper Fidelio, in der Phantasie und in der Missa Solemnis, als auch in allen
Symphonien). Er stellt die charakteristischen Aspekte der Anwendung des Peons
dar und umreisst den mit Hilfe des Peons hervorgehobenen Inhaltsbereich.

Der Verfasser betont die Verbindung zwischen Beethovens Werk und der
griechischen Kultur und die sinnvolle Anwendung (mit verdnderlicher Rolle)
dieses Elements durch Beethoven.
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SUITA PENTRU PIAN NR. 3, OP. 18 DE GEORGE ENESCU —
CONSIDERATIUNI STILISTICE

RODICA OANA-POP

Dintre cele 15 compozitii — cu sau fard numir de opus! — dedicate

de George Enescu pianului, nu au fost inci analizate decit so-
natele op. 24 nr. 1 si nr. 32

Prin prezentul studiu incercdm s aducem citeva contributii la intre-
girea cunoasterii complexei personalititi a muzicianului roman, pornind
de la constatarea cad daca unele dintre creatiile pianistice enesciene au
mai ales o importantd documentard, altele — printre care si Suita nr. 3,
op. 18 — contribuie la intelegerea evolutiei creatoare a compozitorului,
la limpezirea unor fatete insuficient aprofundate ale operei sale.

Publicatd in 1958, in Suplimentul revistei Muzica din luna august, sub
titlul ,,Lucrari inedite de Geor ge En e s cu¥, Suita reuneste cele sapte
Piéces impromptues scrise intre anii 1913--1916 si intitulate: Melodie,
Voix de la steppe, Muzurk mélancolique, Burlesque, Appassionato,
Choral si Carillon nocturne, primele doui fiind concepute la Paris, ur-
matoarele trei la Cracalia si ultimele doud la Sinaia.

Cronologic, cea de a treia Suitq pentru pian se inscrie la confluenta
primei si a celei de a doua perioade creatoare, marcind trecerea de la
agsa numita etapd a ,afirmirii personalitdtii“ (1897—1915), la etapa ,,de
maturitate® (1915—1937).3

In scopul definirii particularitatilor stilistice ale Suitei op. 18 si toto-
data al stabilirii unor elemente de legdturd cu alte creatii enesciene, se
impun citeva observatii desprinse In urma analizei efectuate asupra
fiecdirei piese componente, sub aspectul constructiei formale, al concep-
telor melodico-ritmic, armonic si polifonic. :

1 Fard a mai aminti comporzitiile scrise in pericada studiilor vieneze, avem
in vedere atit cele sapte opus-uri si anume: Suita nr. 1 in sol minor, op. 3, Va-
riafiuni pentru doud piane pe o temd originald, op. 5, Suita nr. 2 in Re major,
op. 10, Suita nr. 3 (Piéces impromptues), op. 18, Sonata op. 24 nr. 1 in fa diez
minor, Sonate op. 24, nr. 2 — rdmasd neterminatd — Sonata op. 24, nr. 3 in Re
major, cit si piesele fdrd numir de opus intitulate: Introduzione, Baladd, Pre-
ludiu si Scherzo, La fileuse, Impromptu si Piesd-omagiu lui Gabriel Fauré si, de
asemneea, Fantezia pentru pian $i orchestrd si transcriptia pentru pian a Rapso-
diei nr. 1 in La major.

2 Bughici, D.: Sonata op. 24 nr. 1, in rev. Muzica nr. 5—6/1964 si Niculescu,
St.: Sonata op. 24 nr. 3, in rev. Muzica, nr. 8/1956.

3 Cf. Ghircoiasiu, R.: Consideratii asupra periodizdrii creatiei enesciene, co-
municare la Simpozionul international ,,G. Enescu®, Bucuresti, 1967.
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Din punct de vedere al structurii formale, cele sapte parti ale Suitei
evidentiazd trasdturi predominante si in ultimele lucrari ale lui
George Emnescu: subordonati mesajului artistic invederat, forma
nu reprezintd o schemi rigidd, dar nici una arbitrard, ci asa dupa cum
remarca muzicologul Mihai Radulescu, lasd impresia ,cd tine
cumpéna intre stringentd si libertatea improvizatoricé“‘*.

In functie de cerintele continutului, Enescu ,;recreazi®, cu rafinatd
subtilitate, forme traditionale cum sint: sonata fard dezvoltare (in Me-
lodie), imbinarea intre elemente ale rondo-ului — cu doud episoade —
si cele ale temei cu variajiuni (in Voix de la steppe), liedul tripartit
compus (in Mazurk mélancolique si Burlesque), imbinarea intre elemente
ale formei tripartite si cele ale formei de sonatd (in Appassionato) si
tema cu variatiuni (in Choral si Carillon nocturne), inlocuind principiul
,repetarii“ cu cel al necontenitei transformiri si vddind o grija deose-
bitd pentru asigurarea unitd{ii lucrarii.

Astfel, perioadele sau frazele muzicale (ca in cazul piesei a VI-a) ce
intrd in alcdtuirea respectivelor sectiuni, nu sint niciodatd readuse in
forma initiald ci mereu modificate. In schimb, in structura diferitelor
sectiuni, pot fi deseori recunoscute aceleasi elemente melodico-ritmice.

In cadrul sectiunii B din Burlesque — spre a ne limita la un singur
exemplu — microsectiunea b are la bazd materialul melodico-ritmic al
perioadei b din sectiunea A.

Uneori, aceste tendinte de unificare se manifestd si intre doud piese
diferite, cum se intimpld, de pildd, cu piesele VI si VII, in locul celei
de a doua variatiuni a Carillon-ului nocturne apirind sectiunea initiald
a Choralului, transformatd melodico-ritmic si armonic. De mentionat
faptul ca intervalul repetat de cvartd perfectd descendentd cu care de-
buteazd piesa a VII-a — sugerind sonoritati de clopote — fusese pre-
gitit in cadrul codei Choral-ului.

Acelasi principiu al ,anticipdrii“ cum l-a denumit compozitorul
Stefan Niculescu® se constati si in creaiii enesciene ulterioare,
ca Sonata a treia pentru pian, Cvartetul nr. 2 pentru coarde $i pian,
Simfonia de camerd.

Meritd si fie semnalat incd un element al structurii formale carac-
teristic majoritdtii operelor de maturitate ale lui George Enescu
si care e ,prefigurat® incid de pe acum: larga desfasurare pe care o
dobindeste sectiunea codei. In acest sens, exemple ne oferd coda din
Burlesque (mis. 217—329), Choral (mas. 14—20) si Carillon nocturne
(mas. 38—48).

Privitd in totalitatea ei, melodica acestei suite, cdreia ii sint subor-
donate toate celelalie elemente ale limbajului mu7lca1 poate fi circum-
scrisd in urmitoarele coordonate principale:

1. o linie melodicd liber desfdsuratd, ca urmare a diferentierii si
totodatd a intrepdtrunderii citorva celule generatoare, si suprapusd in-
deobste la mai multe planuri,

4 In: Insemndri pe marginea unor lucrdri de George Enescu, rev. Muzica,

nr. 4/1%’7
5 In: Aspecte ale creatiei enesciene in lumina Simfoniei de camerd, Studii

muzicologice, Uniunea Compozitorilor, Bucuresti, 1958, pag. 38.

4 — Lucriri de muzicologie 49



2. desi ancorat in tonalitate, melodismul implici deseori interac-
tiunea modurilor populare de o inepuizabild varietate, a intenselor cro-
matizari, precum si a unor scdri de 7,9, 11 sunete avind o constructie
intervalica aparte.

Un exemplu edificator in privinta felului cum Enescu realizeazs
»unitate in diversitate® in chiar cadrul elementelor constitutive ale liniei
melodice, ne furnizeazi sectiunea B a piesei Burlesque.

Se impun aici, doud motive de citre patru sunete.

Primul apare pentru intiia oari in méisura 90 (pentru a reveni pe
parcursul sectiunii de Inci opt ori) reprezentind un tetracord frigic (in
sens descendent). El este continuat printr-un tetracord major (in sens
ascendent):
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Acelagi motiv va fi prezentat, de patru ori si in forma-i inversati.

Al doilea motiv de patru sunete, expus initial in masura 97, nu este,
din punct de vedere melodic, decit inversarea unei transpozitii a cu-
noscutului motiv B—A—C—-H

114‘*}1 }‘\ i1 H .I ! 3
glb H ) 1 4 I 1 Il ]

< H-C-A-8

atit de frecvent utilizat incepind din secolul XVIII si pind in zilele
noastre® si pe care Enescu il va folosi ulterior in opera Oedip, So-
nate a Ill-a pentru vioard §i pian, suita Impresii din copildrie, Simfonia
a IV-a, Simfonia de camerd?.

Exploatind principalele posibilitdti de permutare a sunetelor consti-
tutive ale motivului, Enescu ni-l prezintd nu numai in forma in-
versatd sus amintitd, ci si in diferite transpuneri ale unei wvariante a
acesteia (luind ca punct de plecare sunetul al treilea) si chiar in trans-
pozitia unei variante a originalului.

Analiza comparatd a celor doui motive ale sectiunii B, fati de in-
ceputul sectiunii A, ne aratd corespondenta lor intervalic#, ceea ce
atrage constatarea ci ele derivdi din prima frazi melodici a
piesei, confirmind, o datd in plus, capacitatea compozitorului de-a in-
venta melodii de expresii diferite si totodati inrudite intonational:

§ Vezi: Benks, A.: Motivul B—A—C-—H in muzica secolului XX, in Lucrdri
de muzicologie, vol. 4, Cluj, 1968.

7 Intr-o lucrare anterioard Suitei op. 18, anume in Sonata peniru vicard si
pian, op. 6, elementele motivului B—A—C—H nu apar succesiv ci sint intrerup-
te prin pauze (ca si in cazul Sonatei pentru violoncel si pian op. 26. nr. 2) ceea
ce constituie o ,abatere” de la folosirea tradifionald a acestui motiv.
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Dacd din punctul de vedere al organizirii materialului sonor, piesa
a Ill-a, Mazurk mélancolique e conceputd in La major, iar piesa a
V-a, Appassionato, in Re major, celelalte cinci piese videsc o lirgire a
sistemului tonal traditional.

Chiar prima piesd, Melodie, purtind armura lui Sol major, isi axea-
z3 structura melodicd si armonicd pe scara formatd din sunetele:

A 1 P o
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1 2 3 4 5 6 b

Succesiunea intervalicd: tertd micd, secundd micd se afld la baza
constituirii temei initiale si a temei concluzive, in timp ce constructia
temei secundare prezintd succesiunea: secundd mica, tertd micd (por-
nind de la sunetul re diez):
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ce determind melodica si armonia sectiunii principale a piesei Burles-
gque e construitd pe temeiul gamei Re major armonic (piesa comportad
doi diezi la cheie), cireia 1 s-au addugat noi sunete imprumutate din
modurile folclorice: sol diez (din Re lidic) si mi bemol (din Re frigic).
Fa poate fi identificatd nu numai in forma-i initiala ci si in inversare,
in recurentd si in recurenta inversarii.
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In piesa Carillon nocturne (ce are armura lui Mi bemol major), lu-
ind in considerare nu numai materialul sonor al liniei melodice a celei
de a doua fraze ce intrd in componenta temei tratati in variatiuni, ci

si al acompaniamentului in mixturi acordice, obtinem scara de 11 su-
nete: '
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prezentind, ca si celelalte mai sus mentionate, o tendinti de organiza-
re simeftrica.

Choralul e scris in modul Mi bemol mixolidic; pe parcursul piesei
insd, treapta a saptea aparind ladesea becarizatd, modul devine Mi be-
mol major.

In Voix de la steppe, ficind abstractie de modurile Si bemol eolic
$i de Do eolic (primului fiindu-i atribuit un rol structural-episodic, iar
celui de al doilea un rol modulatoriu), in desfisurarea discursului mu-
zical apar urmaitoarele moduri de mi: eolic {(cu rol structural — de ba-
zd), doric, frigic, frigic cu treapta a IIl-a alteratd suitor, istric si locric,
Enescu realizind aici o adeviratd sintezd a fluctuatiilor caracteris-
ticilor modale pe aceeasi bazd (mi) si valorificind un aspect specific
cintecului popular romanesc.

Tot in aceasti piesd semnaldm liniile melodice cromatice ale vocii
inferioare (mds. 60 — 64):
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ce apar pregitite prin cromatizdrile fragmentare survenite in maésurile
anterioare.

Variatele aspecte ale organizirii materialului sonor al Suitei op. 18
devanseazd o serie de creafii enesciene, ca de pilda: Cvartetul op. 22
nr. 1 in Mi bemol major, Sonata a III-a pentru vioard si pian, Sonata
a Il-a pentru violoncel si pian si opera Oedip si, totodatd, anuntd nu
numai cu ,,20 de ani inainte de Messiaen trasidturi ce vin sd imbo-
gateascd si sd revolufioneze traditiile muzicii occidentale® — cum con-
statase in 1954, Antoine Goléa, referindu-se la Sonata in carac-
ter popular roméanésc® — ci, cu inca cel putin 10 ani mai devreme (fi-
nind cont de intervalul de timp ce desparte Suita op. 18 de Sonata
op. 25).

8 Goléa, A.: Esthétique de la musique contemporaine, Paris, 1954, capit. V,
pag. 119
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Dar, Suita evidentiazs, pe alocuri, si unele formule si pasaje melo-
dice cuprinse in sfera intonationald a muzicii populare roménesti.

In Voix de la steppe desi in general, melodica evocd intonatii ale
muzicii populare ruse, ne retine atentia motivul:

care prezintd unul din aspectele ,simetriei in oglinda“: mersul melo-
dic ascendent — descendent corespunzind succesiunii intervalice baza-
t3 pe principiul distantial 1/2, 1, 1, 1, 1, 1/2 atit de frecvent Intilnit in
folclorul romanesc.?

Tema variatiunilor din Carillon nocturne, o constituie o melodie po-
pulard stilizatd, de stil recitativ, apropiatd prin cadentdri si recitati-
vul recto— tono pe treptele 2 si 1 de bocet, ce cuprinde patru rinduri
melodice: A, A cadentd, B, B cadentd, rindul A desfagurindu-se pe

baza tricordului major mi bemol — fa — sol, In timp ce materialul
fonic al rindului B include pentacorul major mi bemol — fa — sol —
la bemol — si bemol, minorizat in cadenta finala:
RINDUL A o
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Ritmica suitei, apare structuratd fie sub forma unui ritm metric de
tip binar §i ternar (sporadic si mixt), incluzind cele mai diferite valori
si abundind in formule exceptionale: piesele I, II, III, IV, V, VII, fie
sub forma ritmului liber, avind ca pulsatie de bazd patrimea, fatd de
care celelalte valori apar ca multipliciri ale ei: piesa a VI-a, Choral.
Cita varietate, insd, intre aceste ,,delimitari®.

9 Vezi: Mirza, Tr.. Simetria de oglindd in folclorul romaénesc, in Studii - de
muzicologie, vol. III, Bucuresti, 1967, pag. 103.



Cele mai diferite formule se succed, in urma diviziunii unui numir
relativ restrins de unitdti, relevind ingeniozitatea compozitorului in
tratarea ritmului ca element intrinsec al melodiei si armoniei.

Tat#, de pildd, doar citeva din variatele infifisdri sub care ni se pre-
zintd formula ritmicd de bazi a dansului popular polonez, cunoscut
sub numele de mazurek, atit la cite una din cele patru voci ale discur-
sului muzical al piesei Mazurk mélancolique, cit si in concomitenta vo-
cilor si chiar in cadrul unei poliritmii complementare:
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Exemplul urmitor il extragem din piesa a V-a, Appassionato, ce se
desfigoard intr-un ritm metric (misura # ). Pe o poliritmie verticald
—— in cadrul cireia vocii inferioare ii sint incredintate frecvente divi-
ziuni exceptionale: nonolet, decimolet, undecimolet, duodecimolet, cvar-
todecimolet — se proiecteazi o stereotipie ritmicd de tip iambic (dimi-
nuat si punctat):

y FJ 33 530 0100

A L I O B

Ritmul de structurd ternard (masuri alternative de § si §?) al piesei
Carillon nocturne aminteste de stilul parlando-rubato, prin frecventele
grupdri celulare de cite trei timpi, intrerupte in cursivitatea lor de
grupdri ale diviziunii exceptionale (duolet, cvartolet, septolet), precum
si prin frecventele prelungiri si fermate ce apar la incheierea rindurilor
A, A cadentd, B, B cadentd, atit In cadrul expunerii temei cit si in va-
riatiunile ei.

Mai amintim si faptul ci in piesa Voix de la steppe ce evidentiazd
un ritm metric realizat dupd legile unei poliritmii complementare spe-
cifice muzicii corale populare ruse, se impune formula constanta:

I

— aseminditoare tipului II epitrit — céreia i se adauga dispondeul (in
cadrul @ doui misuri de 4 ), spondeul (in cadrul unei misuri de §(
si patrimea (In cadrul unei misuri de § ).

Sub aspect armonic, Suita op. 18 prezintd un deosebit interes adu-
cind:

1. Inlintuiri acordice tipic modale (treptele I—III, II—I, VI—I,
V1 — III, VI — V): in Melodie, Voix de la steppe si Choral.

Ex.: Choral, mas. 6:

b
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2. Grupdri acordice ce confirmd si vertical prezenta scdrilor de 7,
9 si 11 sunete: in Melodie, Burlesque, Carillon nocturne.
Ex.: Melodie, mas. 31:

3. Succesiuni acordice de tip romantic, ca de exemplu, cele din m3i-
surile 7—8 ale piesei Mazurk mélancolique unde acordul treptei a treia,

in rdsturnarea a doua din ILa major este urmat de acordul treptei in-
tiia din aceeasi tonalitate:
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4. Mixturi de acorduri perfect majore (in Mazurk mélancolique si
Burlesque), de acorduri majore si minore (in Appassionato), de acor-
duri de septima, avind terta micd si septima mare (in Carillon noctur-
ne), de acorduri de septimd de dominantd in ridsturnarea a treia (in

Burlesque), de acorduri de nond In rasturnarea intiia (in Carillon noc-
turne).

Ex. Carillon nocturne, mas. 18—19:
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10 Cu exceptia lui sol becar care poate fi ,subinfeles® fiinded apare atit in
mdasura 30 cit si In masura 32, sint cuprinse aici toate sunetele amintitei scéri
de 7 sunete, pornind de la mi bemol si avind succesiunea intervalicd: terfd mic4,

secundd mica.

56



5. Pseudo— mixturi acordice (in Carillon nocturne).
Ex. mds. 291
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6. Acorduri de octavd micsoratd, ce survin mai ales la vocile supe—
rioare, peste sunetul — pedald al vocii inferioare (in Burlesque).
Ex. mas. 119:
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7. Acorduri cu sunete complementare (in Burlesgue).
Ex. mds. 320 — 322:*2
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Toate acestea ne arati nu numai cd Enescu era incd de pe acunr
receptiv la ecourile muzicii impresioniste (se stie ¢ in 1910 audiase in
sala Erard din Paris, La cathedrale engloutie, in interpretarea autoru-

44 Observim cé dacd vocile intlia si a treia aduc mixturi de octave paralele,
septimele mari paralele create initial intre vocile a patra si a doua se transfor-
ma ulterior, prin miscare directd, in septimd micsoratd, iIn acelasi timp, intre
vocile a patra si Intfia creindu-se mai intli intervalul de decimd micd si apoi,
prin miscare directd, intervale de nond mare si nond mica.

12 Conform indicatiei de mentinere a pedalei, considerim ca primul acord
este: do diez — mi diez — sol diez — si bemol — si becar, avind deci doud
septime diferite; in rezolvare si becar se mentine la vocile, superioare, jar su-
netul complementar, si bemol, se rezolvd coboritor, la la becar.
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lui) ci si cd, deja, gindirea sa armonicd devenise complexi si originala.
In sprijinul acestei afirmatii, n-am putea aduce si argumentul ci in
Oedip, de pild3, aldturi de alte procedee armonice reintilnim — desigur
maij maiestrit intrebuintate decit in Suite pentru pian — inlantuiri
acordice tipic modale, mixturi de acorduri majore, mixturi de acorduri
majore si minore, pseudo— mixturi acordice, acorduri de octavd mic-
soratd, acorduri cu sunete complementare? Trebuie si recunoastem ca
licdriri ale luminilor proiectate de scriifura armonici a lui George
Enescu in ,opera vietlii sale®, tragedia lirici Oedip, se intrevdd cu
claritate in opus-ul pianistic nr. 18!

Primatul melodiei — caracteristicd fundamentald a limbajului mu-
zical enescian — isi spune cuvintul nu numaj in inlntuirile acordice nu
o datd cutezdtoare ale Suitei op. 18, ci si In scriitura polifonicd.

Uneori latentd, alteori declarativi, ea confirmi si de astd datd mar-
turisirea compozitorului: ,,Sint in esentd un polifonist ...1% fird insd a
nega, prin aceasta, importanta conceptului armonic, cdci intre armonie
si contrapunct existi intotdeauna la Enescu conditiondri reciproce.

Imbinate liber si completindu-se una pe alta, liniile contrapunctice
au o scriiturd proprie si totodatd organic integratd unitdtii melodico—
armonice,

Tat#, de pildd, cum s-ar putea reprezenta, schematic, méasurile 23-—26
din Mazurk mélancolique in cuprinsul cdrora primele doud voci se in-
trepatrund, a treia realizeazd un quasi — ostinato, iar a patra mentine
padala pe do diez:

Amintind doar ci pe parcursul lucrdrii intervin pasaje tratate prin
imitatie motivici la octavi (ex.: Melodie, mis. 25 si 26—27), Mazurk
mélancolique, mis, 100), prin miscdri complementare ale planurilor so-
nore (ex.: Melodie, mis. 16), precum si prin suprapuneri de planuri,
unele manifestind o polifonie latents, altele avind o scriiturd bine dife-
rentiati (ex. Burlesque, mis. 1—4), ne oprim asupra unui moment din
Choral (més. 5):

13 Cf. Gavoty, B.: Les Souvenirs de Georges Enesco, Paris, 1955, pag. 84.
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Ca urmare a dezvoltarii libere pe care o dobindesc treptat vocile
pornite de la o miscare simultand, ele isi manifestd aici independenta si
totodatd interdependenta ritmico-melodicd: vocea intiia schiteazd ritmul
si forma arcului melodic al unui motiv ce va fi imitat cu modificiri de
vocea a freia, preluat la o cvarti superioarid de vocea Intiia, In acelasi
moment la vocea a patra apirind in formd inversata.

Particularitatile stilistice evidentiate de Suita op. 18 — constituind
diverse modalitati de exprimare a continutului de idei si sentimente su-
gerat de Insusi titlul fiecireia din cele sapte piese — nu au fost, desigur,
epuizate in acest studiu. Ne-am propus doar, ca relevindu-le pe cele mai
semnificative si atragem atentia asupra invatdmintelor ce se pot des-
prinde din aceste pagini pe nedrept date uitarii, dar pe care Insusi com-
pozitorul le aprecia din moment ce si-a exprimat regretul de a le {fi
pierdut la Iasi, in timpul primului rdzboi mondial, impreund cu o altid
compozitic terminati tot in 1916: Trio-ul in la minor pentru pian, vi-
oard, si violoncel*

Intimplarea fericitd a fdcut ca in 1957, cele doud manuscrise si fie
descoperite si pinad la urmi sd intre in posesia directorului Muzeului
»George Enescu“, Romeo Dréaghici

Rod al frimintirilor creatoare ale lui George Enescu in scopul
imbogatirii sferei de expresie a muzicii sale din deceniul al doilea, pre-
cum si al unor iInfrigurate ciutdri spre realizarea fuziunii dintre na-
tional si universal, Suita op. 18 marcheazd un pas inainte fatd de o se-
rie de lucrdri antericare si anuntd momente ale inaltelor impliniri ar-
tistice din deceniile urmatoare. Ea trebuie sd-gi cucereascad locul meritat
si in repertoriul pianistilor, care infruntind unele dificile probleme teh-
nico—expresive ar avea risplata unor multiple satisfactii estetice.

The suite nr. 3 for piano, op. 18 by George Enescu — Stylistic regards.

Rodica Oana-Pop

Abstract

The author of the present work shows the place held by the suite nr. 3 for
piano, op. 18 in the context of Enescu’s musical creation. This is done by under-

1), Vezi: Driagici, R.: Pagini enesciene inedite,in rev. Muzica, nr. 91967, pag.9.
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lining the stylistie features of the composition (composed between 1913—1916).
Several musical examples as well as some references to other compositions of G.
Enescu that are preceded or announced by the suite nr. 3, contribute in making
clear the whole matter.

La suite pour piano nr. 3, op. 18 de Georges Enesco.
Considérations stilistiques

Redica Oana-Pop

Résumé

L’auteur de larticle met en évidence les particularités stylistiques de la Suite
pour piano nr. 3 op. 18 de Georges Enesco — composée entre 1913—1916 —et fixe
la place que cette oeuvre occupe dans Jensemble de la creation du compositeur
roumain. L'auteur donne des exemples musicaux et se référe constamment a
d’autres compositions de Georges Enesco, que la Suite pour piano No. 3 opus 18
précéde ou annonce

Cioura anst doprenuano, N° 3, Op. 18 Jlx. Jmecky — CTHJIHCTHUECKHE
paccMOTpeHu st

Poauka Oana-{lon

PeswwMme

ApToOp paboTH! BhIABHTAET CTHIMCTHYECKHE CBOHCTRA Croumpt Ons gpopmenuana N° 3. Op. 18.
Ilxopixe DHecKy, HanMCanHOA MeXAY 1913-1916 rr., ¥ noKaspiBaeT MeCTO, KOTOpoe 3aHH-
MaeT 5T0 [POM3BEJeHHe B KOHTEKCTe COUMHeHMIT KOMROSHTOPA. Psifl MyssikasbHEIX NPHMEPOB,
KaK ¥ CCBUIKA HA JApyrue counnenns [[Kopjike JHeCKY, KOTOPbIM MpeiecTBYET Crouma 043
gonmenuano N° 3. Op. 18, cnocoberyer PABSICHEHUIO 34184l

George Enescus Klaviersuite Nr. 3, op. 18 — stilistische Betrachtungen

Rodica Oana-Pop

Zusammenfassung

Die Verfasserin vorliegender Arbeit hebt die stilistischen Eigenheiten der von
George Enescu zwischen 1913—1916 komponierten Klaviersuite Nr. 3 Op. 18 her-
vor und weist die Bedeutung die dieser Komposition in Kontext von Enescus
Musikschaffen beizumessen ist, auf. Eine Reihe von Musikbeispielen und die Be-
zugn ahme auf andere Werke Enescus, welchen die Klaviersuite Nr. 3 Op. 18 vo-
rangeht oder welche von ihr vorbereitet werben, bringen einen Beitrag zur Er-
lauterung des Problems.
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EXPRESIVITATEA INTERVALELOR IN CREATIA ENESCIANA

CONSTANTIN RIPA

Contactul cu creatia celui mai mare geniu muzical national, ca $i cu
preocupdrile muzicologiei noastre de a dezvalui toate unghiurile frumu-
setilor spiritualitatii enesciene, trezeste o adevdratd pasiune In cercetd-
tor, pentru adincirea studiului, pentru cunoasterea universului plin de
farmec si inedit al geniului enescian, rezultat din echilibrul suprem in-
tre ratiune si afectivitate. Fenomenul Enescu, niscut si din nou inte-
grat unei psihologii cu orizont bine determinat — al spiritualitdtii ro-
manesti extrem de bogats afectiv — contine, credem, in toate dimensi-
unile sale aspecte specifice distincte.

incercind si definim aspectul reflexiilor expresive ale intervalelor
enesciene, adincind astfel studiul care in general, in cercetdrile muzico-
logilor nostri se opreste la motiv — configuratie intervalicd cu structura
pregnantd — am cautat un sprijin in cercetdrile lingvistice care pun in
valoare rolul elementului primar in literaturd: cuvintul, Astfel, T.
Vianu in Studiile de stilistici analizeazd vocabularul eminescian ),
pornind de la considerentul formulat de Guiraud, precum ca voca-
bularul unui poet cuprinde ,,asa-zisele cuvinte-temd. .. care aratd direc-
tia oarecum constantd a gindirii sau a sensibilitatii lui, precum si cu-
vinte-cheie, adicd acelea care reprezintd pentru fiecare scriitor, o aba-
tere de la rangul frecventei lor in limba epocii respective®. Astfel se
,atinge problema stilului, deoarece... ceea ce se numeste stilul unui
scriitor ar reprezenta intotdeauna o abatere (écart) de la norma inter-
buintirii comune a limbii“. Avind in vedere tema noastrd incercdm o
analogie in care rolul cuvintelor tema ar putea sa fie conferit motivelor
ca entitdti ce constituie in inchegare in sine §i puncte de crestere si dez-
voltare, iar a cuvintelor-cheie, intervalelor, ce definesc specific un anu-
mit caracter, o anumitd fizionomie.

Dar T. Vianu adinceste problema ardtind cé ,,accentul semnifica-
tiei poetice, poate intr-un anumit text sa apese mai puternic asupra
unora din aceste parti de cuvint®, care se pot schimba de la etaps la
etapd. Acest lucru il considerdm deosebit de util pentru intentiile noas-
tre in a aprecia expresivitatea intervalelor melodice in functie de rolul
Jor in cadrul materialului motivico-tematic in lucririle lui G. Enes cu,
si evolutia fenomenului intonational in sensul personalizdrii $i adinci-
rii expresive de-a lungul intregii sale creatii.
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Studiile muzicologice de pind acum au evidentiat o serie de aspecte
privind mai ales motivica enesciand’, relevind cele mai caracteristice en-
titdfi: un tronson in cadrul wunei terte mari, motivul =z (sau luat
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In sens mai larg motivul de secundd si tertd, apoi motivul de cvarti mi-
ritd si secundd, caracteristic in: special dramei Oedip. Un studiu mai
aprofundat al intonatiilor enesciene in sensul accentudirii si evidentierii
rolului expresiv al anumitor intervale, organicitatea lor in creatie si per-
sistenta lor, se impune ca necesitate practici si teoreticd, dat fiind imensa
importanta a creatiei enesciene pentru dezvoltarea scolii muzicale
romanesti.

Privind expresivitatea intervalelor, intrucit in tema propusd ne vom
referi numai la aspectul melodic al motivelor si temelor unor lucrdri
din creatia lui Enescu, vom face numai citeva specificatii importante
pentru lucrarea de fata.

Expresivitatea intervalului va fi apreciati din unghiul rolului siu in
raport numai cu celelalte intervale si pe cit posibil in afara altor para-
metri (metru, ritm, orchestratie etc.). Din acest punct de vedere vom
aprecia ca intervalul poate constitui:

1) punct de pornire fiard expresie deosebiti — neutru;

2) o migcare cu scop de a pune alt interval in valoare — activ in-
direct;

3) un salt expresiv deosebit — activ direct;

4) un salt expresiv care cumuleazd si expresia intervalelor anteri-
oare — activ amplificat;

5) o miscare neutrd dar imbogititd ulterior-retroactiv (2).

Enescu, asemenea lui Eminescu a gisit in sine si a redat va-
lentele acelui profund sentiment tracic: duiosia (3). Aceastd duiosie si-a
ales mijloacele sale si in cazul muzicii unul din acestea il constituie in-
tonatia. Elementele acestei duiosii: dorul si leginarea vor exclude din
muzica lui Enescu (ca si din muzica romaneascd, in general) brus-
chetea unor intervale ca septima mare, sexta mare, sau unele chinui-
toare ca nona micd ascendenti, ca si expansivitatea continui a doud-trei
intervale. Lipsesc si prdbusirile melodice, expresie a unor stiri sumbre.

S-a vorbit mult de drumul enescian pini la gisirea expresiei roma-
nesti, la gésirea de sine. Enescu insusi recunoaste striddania sa de a
gdsi un caracter roménesc. Acest caracter se va impune intr-un proces
lung si intervalisticii enesciene, tinzind citre concentrarea expresiei In-
tr-un numdér de intervale restrins. De aici si notiunea deja introdusi in
muzicologie, referitoare la creatia enesciand: intervale preferentiale, care
joacd un rol atit de mare in constructia materialului siu motivnic sl te-

t Gasim totusi multe referiri la interval la O. L. Cosma, St. Niculescu
$i indeosebi, la R. Ghircoiasiu.
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matic, cit si in dezvoltarea ulterioard a lucrdrii, incit unii muzicologi au
vazut in aceasta un ciclism intervalic (4), apropiindu-l pe Enescu de
tehnica seriald.

Ne propunem sd constatdm cit si cum contribuie aceste intervale la
valoarea expresiei globale tematice; in ce méasurd expresia intervalelor
preferentiale nu se devalorizeazd prin frecventa lor utilizare, deci cit de
profund este geniul enescian in a da infinite reflexe unuia si aceluiasi
interval; in ce momente ale temei se articuleazd aceste intervale; ce alte
elemente intonationale de legdturd sau de dezvoltare foloseste.

Ne afldm la inceput de drum. Poema romdnd op. 1 (1895), lucrarea
tindrului de 16 ani, inseamnd muzica roméneascd Incheierea unuil
in acelasi timp inceputul altuia, care avea si se concretizeze la acelasi
autor, pregnant si plenar, dupd mai multe tatondri; 30 de ani mai tirziu in
Sonata a III-a pentru pian $i vioard op. 25 (1926)!, fard a uita cuimile
anterioare, atinse in Simfonia ¢ IIl-a op. 21 si Sonata I-a pentru pian op-
24. Continutul tematic al Poemei bazat pe citatul folcloric sau intonatii
in spirit folcloric, nu va contrasta conceptiei intonationale de mai tirziu.
Ba chiar am putea spune ci aici intonatiile vor fi mult mai apropiate
de cele ale ultimei perioade si care se vor intilni in toate lucrdrile sale
mai personale. Intonatiile temei primului tablou:
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5. Cosma, O, L.: Oedip-ul enescian, Ed. muzicalda a U.C., Bucuresti, 1967,
un ncu-raport intre lucrdrile sale, situind opera Oedip in centrul creatiei
sale inceputd in anul 1910) si deci antericarid momentului decisiv romanesc
din Sonata a III-a Op. 25.
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ca si a batutei din final:
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sint toate fributare acelorasi intervale: secundd si tertid. Dispunerea
acestor doud intervale in cadrul unui motiv (denumit x), precum si mo-
dul de a pune in valoare unul sau altul din ele, este de o varietate infi-
nitd, dupd cum vom avea ocazia si constatim in continuare. Acest motiv
construit din secundd mare in tertd (care-wine din vechiul makam, tra-
verseazd muzica. medievald, 1l intilnim la Bach, Mozart étc.), care va de-

veni in epoca de maturitate a lui Enesciisecindsd micd — tertd mica,
in sensul unei puternice adinciri, prin secunda mic8, a acelei tristefi
tracice, acest motiv vine de-a dreptul din copiliria muzicald a oamenirii,
constituind intonatia cu care primitivul isi exprima si exuberanta si
tristetea, intr-o restrinsad sferd. Simplitatea expresiei acestor doud inter-
vale, dar si permanenta in ele a unei expresii milenare, este orientatd
aici, In Poema romdnd, citre o atmosferd naivd si duioasd, amintindu-ne
parca de versurile eminesciene din poezia De-as avea o copilifd, cu ex-
presia lor populard deschisd sufleteste in toatd candoarea. Intervalele se
configureazi melodic intr-o intentie de deschidere exterioard, progra-
maticd. S& analizdm fugitiv motivul batutei. Repetarea secundei mari
(si bemol-do) si amplificarea expresiel sale prin prima ce urmeazd, (do-
do) scotind in valoare frumusetea celui de al doilea sunet (do) si fi-
xindu-l in centru, constituie unul din mijloacele cele mai vechi de inten-
sificare expresivd a intonatiei. Avintul secundei si primei este amplifi-
cat in saltul tertei mici (do-mi bemol). Secunda mi bemol-re este pen-
tru legaturd, scotind in relief intervalele motivului re-si bemol-do (mo-
tivul x). Jocul intervalelor exprims direct continutul de joc al temei.

Se spune adesea ci in lucrdrile cuprinse Intre op. 1 si op. 11 (Rap-
sodiile), specificul romanesc pare a se estompa. Intr-adevir Enescu
traieste in mijlocul unei culturi pe care si-o insuseste profund, uimit
probabil de forta si amplitudinea acestei culturi. Sint anii adolescentei si
ai primei maturitati, ¢ind fluxul de cunostinte domind spiritul, cind in-
congtientul dormiteaza, asteptind linistit ca aceastd navald strdina sa se
decanteze, sa se structureze pe vatra veche a zestrei ancestrale. ,,Su-
pusd contigentelor celor mai capricioase, constiinta e dispusd sa-si fri-
deze in orice moment peisajul. Inconstientul nu tradeazi“ (6).

Ne vom opri la Sonate a II-a pentru pian si vioard op. 6. Analiza
intervalelor temei I-a, inseamni de fapt a diseca, céci in cazul acestei
melodii se potriveste desivirsit definita Iui Roland Manuel: ,Suc-
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cesiunea de sunete unde se pierde notiunea intervalelor...® O facem cu
senzatia cd vom descoperi aici aspecte intonationale ce vor constifui ce-
lule-motrice in marile sale opusuri. Intreaga linie e construiti in gen
beethovenian' (sau brahmsian), de suflu melodic larg. Secunda

micd din capul temei nu pare si aibd o semnificatie mai adincd decit
aceea a unei note de schimb pentru a evideniia intervalul urmaitor.
Impreund cu saltul de sextd mare descendent (tipic brahmsian), rostirea
devine confesionald (7, p. 31). Dacd insd ne-am permite sa inversdm
saltul de sextd si sd addugdm secunda maritd ce urmeazd, vom

I . 4

obtine ceca ce finalul Sonatei I-a pentru pian op. 24, ne expune de
acum cu o totald preocupare de expresie in sine a fiecirui interval: (ex.
8), in care saltul de tertd micd dupd o lungi legidnare, este amplificat
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(pind la tipatul infrint) de urmaitoarea tertd micd (secundd marita) si
incd o secundi micd. De asemeni, jocul tertei, acea oscilatie cu largire
a intervalului de tertd micd in ter{d mare (tipic franckiand), in mijlo-
cul temei sonatei, anuntd si el acea insistentd pe tertd, pe care o va con-
verti insd intr-o noud expresie, intilnitd in tema I-a a Simfoniei
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de camerd si mentinutd in discurs, apoi in Sonata I-a si a III-a pentru
pian, Cvartetul nr. 2 etc., avind parcd mereu acecasi sugestie, de alean.
Este fdra indoiald una din formele directe ale intervalului de a exprima
{cu constiintd de sine) o stare. ,,Asemenea insistente (pe un interval,
pn.), cit si folosirea apogiaturilor sint caracteristici des intilnite in stilul
melodic enescian® spune St. Niculescu in lucrarea sa Aspecte ale

1} Vezi Beethoven Sonata op. 10 nr. 2 P. a Il-a.
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creafiei enesciene in lumina simfoniei de camerd. Enescu va cipita
de la lucrare la lucrare o adincime din ce in ce mai mare in exploa-
tarea intervalului, motivele si temele lui intrupindu-se din citeva ne-
stemate specific si vizibil dispuse, in vederea unei expresii. Enescu
se va Inscrie astfel pe linia proiectatd de Liszt (in Sonata in si minor
pentru pian), unde melodia renuntd din ce in ce mai mult la o scurgere
infinitdi (Wagner), si se structureazi in citeva articulatii distincte ca
intonatie. Personalitatea acestor articulatii va insemna si stil si origi-
nalitate. Asadar, in aceasti temd, amplda melodic, care va reveni si in
celelalte miscéri ale sonatei, putem decupa multe aspecte intonationale,
dar ele se contopesc Intr-o expresie mai generald, in care se simt doar
valuri- melodice.

Tema secundd se inscrie in acelasi suvoi melodic. Totusi am dori si
relevdm fenomenul repetédrii unui sunet (primei melodice) ca moment,
deocamdatd, de pregitire a avintului, punind in valoare intonatiile ur-
métoare (secunaele). Terta micd se face simfiitd si ea in inche-
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ierea temei, cu intentie evazivd inainte de cadentd. Intonatiile
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temei din partea a II-a ni se par mult mai apropiate de ceea ce vor
insemna temele Simfoniei de camerd. Aici fiecare miscare melodica
noud, (fiecare interval), participd la devenirea expresivd. E parci in-
ginarea in procesul unei munci linistite, a unor intonatii, fird preocu-
parea pasionald a cintdrii. Tema se naste din miscarea simpla de secunde
pind la tetracord, dupd care urmeazd relatia secundi-terti-secundi in
care predoming rolul secundei (mari ¢i mici), terta avind rolul de a evi-
denta expresia celor doud secunde de la cei doi poli ai sai, deci un rol
expresiv indirect. Investitura e a secunaei, astfel ca prima
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care urmecazd are acelasi rol de a evidentia secunda sol-la. Imbinarea
secundelor mari cu secundele mici face ca atmosfera temei si fie in-
gindurata, dar totusi senind. Tema secundd a partii a II-a, accentueazi
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expresia secundei mici (prin cromatizare), evidentiatd prin salturile
melodice de sextd ascendentd si tertd-cvartd descendenti. La

rindul lor aceste salturi capdtd o expresie mai pregnantd, prin secunda.
Intreaga stare de spirit e mult tensionatid. Lucrarea este conceputi in
genul ciclismului franckian, in care ideile revin in mai multe ipostaze,
dar fondul intonational are rolul unui esafadaj al persistentei. Adincirea
acestui principiu va duce la ciclismul sdu de mai tirziu, care ,tinde sa
obtind intreaga constructie melodicd a lucrdrii din citeva elemente
generatoare, dar care,... incorporeazd unele intervale comune si apoi,
in modificdrile lor de-a lungul lucrdrii mentn si dezvoltd raportul ini-
{ial dintre sunete®“ (8). Iatd de ce, sub raportul caracteristicilor interva-
listice, Sonata a II-a pentru vioard si pian op. 6 va insemna totusi un
preludiu peste ani la momentul Sonatei I-a pentru pian op. 24, moment
ce se va desivirsi in Sonata a III-a pian si vioard.

De cu totul altd nuantd personald vor fi intervalele din motivele
Preludiul la unison din Suita I-a pt. orchestrd op. 9. Melodie fard
precedent in istoria muzicii romanesti (si poate universale), dupi péa-
rerea noastrd, preludiul este atit de incarnat plaiului, ondulatiei spatiale
deal-vale incit madularele sale melodico-ritmice sint de un autentic romaéa-
nesc inegalabil. ,Pardsind evocarea plastic programaticd, Enescu
tinde aici (Preludiul la unison) spre o maxima spiritualizare a expresiei,
impregnind-o cu trairi sufletesti, a ciror complexitate, mobilitate si
nuantare sint aproape imposibil de redat cu unealta insuficientd a cuvin-
tului“ (7, p. 71). Expunerea primului motiv, nu evidentiazd numai ex-
presia intervalelor ce il compun, dar merge mai adinc evidentiind fru-
musetea individuald a fiecdrei sunet. Indeosebi articulatia tertei mici
(fa-re) intr-o conjuncturd ritmicd ce o detaseazd, si pregatitd indirect
prin, secunda mare sol-fa, este coplesitoare. Terta evidentiazd indi-
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rect insd un interval latent foarte puternic: secunda ascendenta.
Aceastd latentd se va releva direct in motivul urmétor. Prin
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saltul de tertd al motivului x se intdreste si expresia cvintei (re-la), ex-
presie amplificaty de contrastul prin salt. Sunetul la pare a fi sinteza
fortei expresive a intervalelor anterioare. Avem asadar, de a face cu o
conjuncturd extrem de plind, o sumi de interactiuni care ar putea face
ca acest motiv sd tradiascid cu sine, fard nici o continuare, asemenea ex-
presiei eminesciene ,Tinguiosul glas de clopot®. Motivul urmétor
releva, ceea ce va fi de-a dreptul uimitor in lucrdrile incepind
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cu op. 24, capacitatea geniului enescian de a gisi unuia si aceluiasi
interval infinite potente, In cadrul motivului sdu de bazid (motivul x).
Fenomenul este aici atit de sesizabil, incit ne poate servi ca exemplu.
In centrul expresiei std secunda la-sol. Terta mici desi in capul moti-
vului, are un rol modest: activ indirect, desi pe wvalori de péatrimi.
Saltul pe si bemol pregiteste splendoarea legdnarii ce urmeaza in se-
cunda la-sol (-la) si dupd oprirea respiratiei (prin pauzid) revenirea la
sol. Pe citd vreme secunda in motivul anterior parcid nu exista, asistim
-aici la un reviriment total al sdu. Dar toate acestea au si un fond:
acela al primei, cdci undeva aceasta isi face simtiti prezenta:
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Calitatea conferitd in aceste motive, de cdtre intonatii, dovedeste gra-
dul de selectie a geniului in exprimarea de sine, in exprimarea unui
lirism avzdtor integrat naturii. In acelasi sens se impune si Dixtuorul
din care vom analiza tema I-a, p. I-a.

Pornind de astd datd de la atmosfera generald a temei a I-a a Dix-
tuorului, vom  sesiza caracterul  pentatonic eliptic, intilnit in
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melodiile roménesti. Dupd cum spune G. Bédlan ,melodia into-
nati de flaut are inflexiuni de colind“ (7, p. 96). Analizind inter-
valele vom face mai intii observatii asupra rolului structural al unora,
mai apoi asupra expresiei. Astfel, cvinta nu e numai intervalul cu care
se deschide, el va constitui si cadrul in care se desfdgoard viata melodica
a celorlalte intervale. Acest lucru ni-l certificd continuarea acestui prim
moment al temei (misurile 5—8 si 11-—12). De acest aspect ne
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vom aminti cind vom intona tema I-a din Simfonia de camerd op. 33,
capodopera simfonismului enescian, a cdrei prim motiv va rasuna tot in
cadru de cvintd, lucru important ,,cdci uneori intreaga tema (in tra-
valiu p.n.) se va restringe si se va evoca doar prin aceastd cvintd“ (8).
Indeosebi aceastd a doua reluare cu reintoarcerea si insistenta pe cvintd
(desi pe minor) ne sugereazi unele apropieri de tema. I-a a Simfoniei de
camerd. Terta mare devine de asemenea cadru de miscare melodicd. Sa
ne intoarcem insd la problematica noastrd; in primul motiv simtim
doui intervale: cvinta la-re si secunda mi-fa diez; cvinta la inceput cu
expresie indecisd, se insufleteste retrospectiv prin reflexul secundei
(mi-fa diez) si a tertei latente re-fa diez, ca o strdluminare postuma:
Asadar, secunda mare mi-fa diez va avea o expresie indirectd-

inversil. Secunda re-mi este aproape insezabild ca interval. Rolul sdu
expresiv insi# va urma in continuare, primind rolul expresiv de bazi
(de leganare), conferit prin alternarea, mai bine zis prin cumularea
celor doud directii ale sale (descendent-ascendent) si prin ritmicd. Cele
trei intervale (cvinta perfectd descendentd, secunda mare ascendentd
mi-fa diez si secunda mare re-mi) si-au expus rolul. In continuare re-
vine rolul secundelor descendente fa diez-mi gi mai ales mi-re de a sus-
tine expresia melodicd. Cel mai interesant ni se pare starea intervalului
de secundid re-mi care In prima ipostazd era un interval aproape ine-

1 Ca o experientd, propunem intonarea celor patru sunete oprindu -ne  pe
fa diez si vom constata ecoul interior al cvintei, prin aceastd perspectivd inversd.
Cintind separat cvinla si separat secunda vom constata lipsa acestei interactiuni.
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xistent, ca apoi in urmitorul motiv si capete intreaga pondere. Dar
fenomenul simtului expresiv ni se dezviluie in necesitatea pe care o
simte la reluarea segmentului melodic (vezi ex. 20), de a aduce o im-
bogdfire a expresiei, ceea ce se realizeazi prin saltul de tertd (la-do diez),
intarit prin intervalul de primd care urmeazi. Si tot imbogitire expre-
sivd constituie si panta de secunde. Expresia are deci impreg-
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nata o ratiune fie voitd, (dacd ne gindim la insisi expresia maestrului:
nadesea tema nu este un punct de plecare, ci un rezultat® sau ,Cum
compun? ...Primele momente le astern rar, ca picdturile unei stalac-
tite®), fie dictate de forta subconstientului.

Sonata in fa diez minor pentru pian op. 24, constituie un moment
deosebit in definirea expresivititii intervalelor enesciene. Temele par a
fi insdsi constiinte intervalice. Intonatia poartd ponderea expresiei, ex-
presie concentratd pe suprafete mici, in idei muzicale pregnante, in care
fiecare detaliu isi etaleazi conturul. O conceptie melodici cu totul nous,
sau mai bine zis punctul terminus al unei deveniri, transpare la o simpla
ascultare, nu in sensul unei facilitati, c¢i dimpotrivd prin aparenta Zaga-
zuire a suflului melodic, care antreneazi afectul in afara oricirei
concentrari, in afara oricirei participari intensive. Senzatia ci totul iti
scapad, sau in orice caz iti scapd esentialul, dacd angajamentul nu e total,
o simti nu numai la prima auditie, dar si ulterior, pind nu ai investif
suficientd concentrare si comuniune. Apropierea de continutul sonatei
0 vom izbuti numai daci ne vom clarifica in primul rind elementele
intonationale.

Asemeni Sonatei in si minor de Liszt, Sonata I-a se deschide cu
un motto intonational in care motivul x (secundid--tertd) isi giseste
(inaintea Sonatei a III-a pentru pian si vicard) formularea cea mai con-
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Preocuparea pentru valoarea expresivi a intonatiilor se observi
$i din faptul cd expunerea motto-ului se face intr-un unison pianistic
pe trei registre si in walori largi. Secunda micd acumulind o puternici
tensiune de naturd refexivd, se revarsi in secunda maritd descendenta,
dind un caracter grav meditatiei. Intensitatea confinutului expresiv al
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acestor intervale atinge dimensiunile problematicii dramei Oedip. Apro-
pierea de intonatiile destinului din Oedip este certd. Iatd acest motiv:
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Sintem, asadar, in faza intonatiilor celor 'mai incdrcate de sens
si_totodatd. celor mai personale, mai specifice enesciene. Masura lor e
insusi geniul. Nelinistea pe .care o_instaleazd in continuare motto-ul

apartine tot intonatiilor aduse din sfera intervalelor ~mari,” mi-"
. LY 23 < P2
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rite si micsorate. Deci, dupd ce in capul motto-ului s-a formulat intre-
parea printr-o concentrare expresivd, rdspunsul vine oarecum enigmatic
tot in cadrul motto-ului. Din aceastd pricinid expresia urmatoarelor in-
tervale (cvinta micsoratd sol diez-re, secunda marits la-si diez, terta
maritd sol becar-si diez) pare un fascicol proiectat de primele intonatii
din capul motto-ului. Intervalele intermediare, nu sint de stare neutrd
si nici active indirect, asa cum s-ar pidrea la o analizd sumard, cici o
datd ajunsi la punctuatia pe fa diez (final), simfim reflectarea catre
induntru a fascicolului proiectat de celula x, intonatiile persistind ca
un zig-zag labirintic in toate articulatiile lor. Monolitul care se incheagd
este un tot articulat din falange distincte pe un ax fix (si diez). Se simt
bineinteles si o serie de intonatii latente de tip cromatic: si diez-re
becar-do diez in vocea superioard si sol diez-sol becar-fa diez, care tes
si mai strins discursul intonational. Aceste intonatii cromatice vor servi
la inchegareca temei din partea a Il-a.

Al doilea element tematic, venind cu un contrast mai ales de ordin
ritmic va aduce si in intonatie aspecte mnoi. Caracterul general

i

%

al acestor intonatii este razbdtdtor. Cvarta perfectd, interval utilizat in
tematica enesciana! (in partea a IV-a a Cvartetului mi bemol op. 22
nr. 1 si indeosebi in temele simfoniei de camerd), are aici rolul princi-
pal intern de amplificare a expansjunii razvrititoare. Deosebit

1 R. Ghircoiasiu arati provenienta acestui interval din isonul si mai ales
din anacruza cintecului popular (9).
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de pregnant intonational se impune ultima formuli: si-sol diez — do
diez-re in care seva e datd tot de cele douii intervale (terta mica si-sol
diez si secunda micd do diez-re), dar Intr-o conjuncturd cu totul noua,
printr-o cvartd interpusd, realizind un efect invers decit In motto: o
contorsiune rebeld, vizind stripungerea implacabilului destin, in aceastd
prima fazd a actiunii eroului, in care inci nu s-a instalat intelepciunea.
Acest motiv percuteazd insi si forta acumulati in secundele anterioare.
Totusi aceasti ultimd secundid micd do diz-re pare a exprima o prima
constringere, cdci dacd ar fi fost inlocuiti cu o secundd ma-

re (do diez-re diez) forta ar fi fost ur
izbucniri sint Insi putin caracteristice
telepciunea resemnirii. Iati-1 aparind

iasd. Amintim din nou c3 aceste
eroului mioritic, inzestrat cu in-
in motivul imediat urmitor, in

Intonatia  legdnarii; ca abandonat naturii. Riamdisese un interval
4 :{"ﬂ H 1
ya “'ul (U — n T o - X T ——ete
5= Ny o i a— 2
o A e B S ek

incd neexploatat, mai ales neexploatata capacitatea lui expansivd. E
vorba de acest interval de secundi mare, care devine acum mijloc into-
national pentru aceasti leginare. Putem conchide dups aceasta sumari
analizd, cd intonatiile celor trei momente tematice il reprezintd pe
Enescu in cele trei ipostaze de bazi ale sale: filozoful, eroul in lupti
cu destinul si element integrat naturii plaiului. Intreaga primi parte a
sonatei se va dezvolta de la aceste intonatii expuse tematic. Cu o oare-

care personalitate se mai impune motivul din punte dar el wva.
e,
! F IO—{ i1 H
I L1 i i
A I 1
D)

trdi ca o conjuncturd melodicd greu divizibila. La baza sa sti un tetra-

cord descendent cu anacruzi de cvartd, atit de specific doinei
A
s
—{”b gy oG-y
e ST | R

noastre. Enescu il innobileazd insd prin tensionarea unui interval
$i anume, a ultimei secunde mari pe care o transformi in secundd mica.
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Stringenta secundei mici este amplificatd prin repetarea lui fe x
(primd melodica).

Eal X TF (&)

y.)

17
.5
Ao
AN
o) TR

In tema partii a doua, puternica dinamizare metro-ritmicd, nu poate
acoperi conturul intonatiilor. Continutul cromatic (izvorit din latentele
cromatice ale motto-ului) impreund cu ritmul conferd intonatiilor un
caracter colturos.
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Aceastd temd ne relevd un nou aspect: al tensiondrii unui sunet sau
interval prin apogiatura sa interioard sau superioard! (8 si 10). Astfel
la este puternic reliefat de apogiatura sa sol diez. Sol diez, de acum
notd reald va impune §i secunda la-sol becar. Ba chiar sol diez si la apar
ca apogiaturi a lui sol becar, el fiind purtdtorul intregii misiuni expre-
sive. In continuare, se produce o interactiune intre sunete, in care ra-
portul de tensionare ca apogiaturd este reciproc (sol bemol-fa becar,
fa bemol-mi bemol etc). Lirgrica intervalicd spre sfirsitul temei provi-
ne rin variatia formulei cromatice intoarse (x) pe care St Niculescu
(11) o sesizeazd incd dintr-o melodie din Rapsodia a II-a si pe

care Enescu o va prezenta in ,cele mai variate intonatii dupd cum
se modificd ordinea celor trei sunete constitutive“. Tema partii a Iil-a
ne aratd cit de plenar exploateazd Enescu un interval. Se pare chiar
cd aceastd temd a constituit poarta de intrare a muzicologilor in fon-
dul tematic, spre elucidarea motivico-tematicd a personalitatii geniului
enescian. Pornind de la valorificarea unui sunet prin repetarea lui, in
manierea recitativului popular, ca un murmur, un inceput timid de con-
fesiune, compozitorul amplifici expresia, conducind-o spre o chinuitoa-
re stare de dor. Terta micid ce se adaugd in continuarea recitativului,
cu expresia sa minord orienteazd atitudinea. Avem aici cea mai deschi-

1 Enescu foloseste adesea apogiaturile inferioare si superioare ale sune-
telor de bazd fie inlocuindu-le pe cele reale, fie dindu-le o tensiune mai mare".
8, p. 19—20).
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sd formd de exploatare a valorii unui interval in sine (inclavata si al-
tor parametri muzicali), a celor doui dimensiuni ale sale: melodici si
armonicd. Fenomenul se intilneste si in cintul popular, mai ales

ca formula finald si de obicei cu sens descendent. Aspectul  1li-

i
T

1
1
I
Py
F—

Ia- 45 vin in ca-le Se co-borls va-le

ric al minorului este asadar exploatat in cea mai purd form#, cea mai
deschisd. Sugestia de legdnare e atit de vie, incit parci auzim interoga-
tia eminesciand: ,,Ce te legeni codrule®. Pe fondul acestei legénari se
ridicd strigdtul chinuitor al dorului. Motivul x de tertd mici-secunda
micd si oscilatia urméitoare apare cu aceasti expresie: melancolie-dor
{7, p. 112). Motivul e impregnat de oscilatia tertei. Realmente

s g‘gf 2l e, e
] E |4 i )

e

sund aici in motivul x mai mult secundd marity (decit tertd micd), ca
sensibila cvintei acordului minor la diez-do diez-m idiez (ca o tensio-
nare a lui mi diez prin apogiaturd). Incheierea motivului prin repetarea
sunetului are aci sensul de asteptare. Majoritatea motivelor enesciene
se incheie cu aceastd repetare (prim# melodicd), element ce devine sti-
listic.

Putem conchide dupd aceastd fugitivd analizd ci tema partii a IIl-a
izvoritd din esente populare, constituie una din temele ce videsc con-
ceptia modernd enesciand privind alcituirea unei teme din foneme
impregnate de ratiune si purtitoare de ethos adine, adinc romaéanesc.
In baza unei traditii si datoritd adnotirii lui Enescu ,Jn caracter po-
pular roménesc® i se conferd Sonatei a III-a op. 25 ,incipitul® unei noi
etape creatoare. Sintem inchinati sd atribuim in aceeasi misura acest
merit Sonatei I-a pentru pian, cici dacd in Sonata a III-a pentru pian
st vioard aspectul popular se incrusteazd spectacular, in Sonata I-a
pentru pian aspectul filozofic este aprofundat la dimensiuni mioritice.

Incheiem mai mult cu o constatare ce trebuic incd documentats, de
¢it cu o concluzie, spunind cd dimensiunile valorii creatiei enescicne
cresc in raport cu personalizarea intonationald, cu incrustarea criptici
a personalitdtii in silabele rostirii temelor salc. De acest lucru ne vor
convinge intonatiile Sonatei a Ill-a pt. pian si vioard, Simfoniei de ca-
merd si dramei Oedip.
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The expressiveness of intervals in George Enescu’s creation.

Constantin Ripa
Abstract

The author aims to deepen the analysis of Enescu’s intonations, passing be-
vyond the motive configuration and revealing the interval as being an element
that defines the creation of Enescu from a stylistical point of view.

Appreciating apart the intervals of expressive significance — the full inter-
vals — from the intervals with a link role within the framework of motives and
themes, the author stresses thus the frequence of a specific for Enescu intona-
tion type having an expression that changes the shades from one composition to
the other according to their arrangement in the motive — theme context.

L'expressivité des intervalles dans la création de Georges Enesco.

Constantin Ripa

Résumé

I’auteur se propose ’approfondir l'analyse des intonations d'Enesco, passant
outre la configuration des motifs, et mettant en lumiére lintervalle comme ¢&lé-
ment qui définit la création d’Enesco du point de vue du style. 11 apprécie d'une
maniére différenciée des intervalles & signification expressive — intervalles ple-
ins et les intervalles & rodle de liaison, dans le cadre des motifs et des thémes
on souligne de la sorte la fréquence d'un iype d’intonation spécifique chez Encs-

o~

[



co, mais dont 'expression revét des nuances différentes d’une composition a l'au-

tre, conformément & leur disposition dans le contexte des motifs et des thémes.

BrlpasutenbnocTs HTepBanos B TBopuyectse k. DHecky
Koncrautun Prina
Peswome

Aprop craput cefe 3ajaueil yrayGasth anaans uuronaunu Jx. SHecKy, nepexonst 2a
KOH(HUIYPALHIO MOTHBOB, OCBelasl HHTEPBaJ KaK 3JEMEHT, KOTOPb CTHAHCTHYECKH YTOUHTET
TBopuecTBO JK. Snecky. OueHHB OTAENbHO HHTEPBAJL ¢ BHIPASUTENbHLIM 3HAUCHHEM — MOTHLIE
HHTEPBa/bl — OT HHTePBAJIOB €O CBSI3HOM POJKIO, B PAMKAX TeM M MOTHBOB, TAKHM OGDPAsoM aB-
TOD MOAYEPKHBAET YACTOTY OHOIO THIA crieH(pHYecKolf HHTOHALMH JK. DHeCKY, BbIPa3HTENb-
HOCTb KOTOPOIl pHHMMaeT Ha ceGs pasmbie HIOAHCH OT OMHOIO COMHHEHHs! A0 APYFOro, B 3aBH-
CHMOCTH OT cnocofa HX pa3MeleHMsi B MeJOJHYHO — TeMATHUECKOM KOHTEKCTE.

Die Expressivitét der Intervalle in Enescus Musikschaffen

Constantin Ripd

Zusammenfassung

Der Verfasser beabsichtigt durch seine Arbeit, die Analyse von Enescus Me-
lodik zu fertiefen indem er iiber die Gestaltung der Motive hinaus das Intervall
als stilistisch bestimmendes Element in Enescus Musikschaffen hervorhebt. In
einer differenzierten Bewertung werden die Intervalle mit expressiver Bedeutung
— volle Intervalle — von jenen, die eine verbindende Rolle innerhalb der Motive
und Themen spielen, unterschieden. Auf diese Weise wird die Hiufigkeit eines
fir Enescu charakteristischen. Intervalltypus hervorgehoben, dessen Ausdruck je-
doch — abhidngig von der Anordnung der Intervalle imn motivisch-thematischen Zu-
sammenhang — jeweils verschiedene Nuancen annimmt. :



PROBLEME DE FORMA IN SONATA CONTEMPORANA

VASILE HERMAN

I
Sonata ca gen si forméa a avut pe scara dezvoltarii muzicii o evolutie
~ relativ indelungatd care ocupid in timp circa patru veacuri. Astfel, fa-
zele acestel evolutii cuprind: a.) Nasterea genului si cidutdri de tipar
formal — de la sfirsitul secolului XVI si pind la sfirsitul celui de al
XVIi-lea. b). Cristalizarea sonatei scarlattiene si evolufia ei pind la cla-
sici — de la primele decenii ale secolului al XVIII-lea si pind definiti-
varea tiparului tripartit bitematic axat pe dezvoltare motivicd — ulti-
mele trei decenii ale aceluiasi wveac. c¢). Maturitatea ca tipar formal si
ciclu de miscari atinsd in creatia clasicilor vienezi. d). Evolutii formale
. axate tot pe vechiul tipar aducind imbundtatiri de ordin ciclic, sub as-
% pectul elaborarii tematico-motivice si elemente de programatism in
unele cazuri — intreg parcursul veacului al XIX-lea de la deceniul al
ireilea pind cétre 1900 si chiar dupd aceastd datd. O ultimi fazi a evo-
lutiel sonatei o constituie pasirea ei in secolul nostru, cind datoritd cu-
ceririi unor noi elemente de limbaj se pune cu acuitate si problema
transformarii tiparului ei.

Constatarea ce se impune din capul locului este aceea cd forma de
sonatd este strins legatd in nasterea gi drumul ei evolutiv de limbajul
tonal functional al major — minorului din Europa occidentald. Se poate
Tface cu certiutdine afirmatia ci sonata este organic legatd ca forma de
g,modulatie si de(,elaborarea motivicd. Ori aceste doud fenomene nu

sint posibile fard functionalitatea tonald major — minord; insdsi noti-
unea de motiv muzical derivd firesc din ea. Si este deasemenea semni-
ficativ faptul c& tocmai motivul, prin constitutia sa-intima,
?tlnut armonic si se spijind pe notlunca de armonie tonala.i In acest fel

fazele de dezvoltare ale sonatei ne apar strict condltlonwate de evolutia
elementelor de limbaj. Pe bund dreptate compozitorul Gydrgy Li-
geti afirmd cd ,Pentru articulatiile sonatei clasicismului vienez este
semnificativ faptul ci ele se lasd a fi cunoscute prin intermediul pro-
prietdtilor lor istoric constituite, dezvdluind in care fazd a parcursului
formei se afld: teme,  punte, tratare, retranzitie spre reprizd, coda, se
circumscriu exact nu numai prin pozifia lor din interiorul formei, ci
inainte de toate se identifici prin comportamentul lor, prin indicii ar-
monice, modulatorice, ritmice, motivice si in parte chiar si dinamice®.
Aceste rinduri dezviluie cu exactitate esenta tiparului formal al so-
. natei si mobilul dezvoltarii sale.
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ne notiunii de sonatd solutionarea unor probleme dificile
)K Aceasta deoarece bazele Llparuhu respectiv sint schlmba e .
&> in_mare parte cu ‘altele noiy De aceea el va suferi ,ajustdri sau s¢him-
biri fie in articulatiile sale componente, fie in scriitur fie in insasi
~ forma -noui_sau relativ nous pe care o adoptd. Dar in acelas timp nu
trebuie omisd constatarea ci prestigiul imens de care s-a bucurat sona-
ta dealungul timpurilor influenteazd pind si astézi creafia unor compo-
zitori, genurile si formele pe care ei le abordeazd. Chiar atunci cind sub
raport strict formal nu mai poate fi vorba de o sonatd sau de o simfo-
nie propriu zisd, denumirea respectivd se pastreazd la mulfi creatori
contemporam Ne apare in acest sens semnificativ faptu],,mc;aMW ebern A
unul din cei care au schimbat radical notiunea de mqtaxa sonorsd, de.
scriiturd, compune o Simfonie (op. 21) ‘unde in articulatiile sale si Chlar
sub aspectul graficei semnelor de repetitie partea I o raporteazd sche-
mei de sonatd clasicd sau chiar celei de sonatd bipartitd scarlattiand,
Evident, el nu mai are nimic comun in limbaj si evolulia interiocard a
materlaluhu cu respectivele forme din trecut. Un alt compoznor de astd
datd net Lontcmporan Pierre Boulez ta pontru flaut A
si plan si, nu mai putin de trei sonate pentru plan solo, care CUHOSE 0
e\/oluf,le foarte strinsd a elementelor structurale si a conceptlel generale
de constructie. Asadar, unele muzici Contemporane chiar cind apeleazi

la un limbaj total diferit de cel clasic, nu renuntd — cel putin pe plan
exterior — la termenul de sonatd incercind fie o ,restructurare“ a for-
mei, fie cum este cazul lui Arnold Schénberg si Alban

.

L Berg - oimpdcare pe cit este posibil a noului limbaj cu vechiul tipar.
Problemele de form# care se pun in cazurile cind compo71torul con-
temporan doreste sd abordeze sonata in creatia sa, sint deci In strictd
dependentd de limbajul muzical f01031t si d ord la care ape-
leazd. Aici se pot defalea ¢ ¢ avind la rin-
du-i o pluralitate de modalitati spoma]c sau mtermodlare de lucru:

25 a) Intr-o muzicd ce nu renuntd la elementele de stabilitate (totala
sau relativd) tonald, forma de sonatd isi poate, in linii mari, pastra ti-
parul cunoscut, cu transformdri mai mult sau mai putin esentiale.

25 b)) In muzica unde functionalitatea este depasitd si s-au gésit cél
noi de evolutie a sintaxei si limbajului muzical, forma cunoagte In gene-
ral transforméiri mai profunde care pot duce la totala ei desfigurare sau
la punerea ei intr-un nou tipar.

- Din categoria a.) vor face parte muzicile: tonale, neotonale, modale,

o
7 neomodale, modale lirgite cromatic sau cu o structura total cromatica
/ liberad. In categoria b.) se incadreaza: cele seriale, scriale integrale,
/ . . ; ; ’
aleatorice, concrete, electronice si stohastice.
. . ’ . o . . .
=~ Intre cele doud grupuri se mai stabileste concomitent si raportul de
capitalda importanta:
Q. £,

tematism-atematism

intrucit el este de obicei in strinsd legatura cu limbajul de care uzea-
za forma.
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mi\}% Tiparul de sonatd va cunoaste asadar transformairi, adaptiri sau evo-
lutii conforme cu categoria de discurs sonor in care se incadreazd. As-
pectele privind articulatia si componenta sa insi, indiferent de limbaj,
s-ar putea rezuma la urméitoarele:

1.) Existenta sau lipsa tematismului ca element fundamental.
~ 2. Prezenta sau absenta raportului tematic si a bitematismului de
} sonatd, respective a contrastului tematic si de expresie dintre cele doui
1 idei
| -
3) Modalitatea de incadrare a acestui material intr-o anumitd sferd
funcuonala sau semifunctionald si realizarea schimbarii acestui raport.
r reprizd. Cu alte cuvinte: schitarea la o altd scard a raportului tonal
dm sonata clasica.

Zs 4.) Modalitatea de lucru in sectoarele de elaborare si ponderea lor -

Jdn economla formei. A
5) Realizarea integrald sau partiald a tiparului cu toate strofele si
partile de rigoare sau, dimpotriva, incercdri de a elabora un tipar nou
sau derivat din cel de sonata.
M\ 6.) Ponderea pe care o primeste raportul dintre forma si ciclu. So-
nata contemporand pune adesea un accent deosebit pe notiunea de ci-
‘clu, respective pe idea genului de sonatd, lisind pe plan secundar rea-
~lizarea formei ca atare, sau o neglijeaza cu totul, aderind in consecinta
)\ «a principiul vechii sonate din secolul al XVII-lea. s
Si acum, pe_marginea celor de mai sus, citeva exemple. Existenfa
@ unui asa zis tématl cu transformairi insa adesea importante ale aces-
tei notiuni, este atestatd aproape in toate exemplele de sonatd din mi-
zica contemporana De aici decurge firesc si ideea de contrast, d- in-
dividualizare (relativd sau aluzivd) a unor blocuri (,,tematice") puse in

19

antitezd. Este de altfel una din conditiile esentiale a realizarii tiparului

sau a sugerdrii luiy Din noianul de exemple din muzica neomodali ex-

tragem unul care ni se pare de mare claritate: Sonatina pentru pian de

M. Ravel unde existenta a doud idei distincte in expozitie si punerea
“Tor in alte” raporturl modale in reprizd, creazi o relatie tipici de sona-
td, pe hnga celelalte elemente care concurid la realizarea formei, pre-
7ente si ele. Acelecasi fenomene sint observabile in lucrari similare  de
D Debussy, apoi la Bartok, Hindemith Prkofief sau alti re-

‘prezentanti ai curentului neoclasm contempm an. In muzica cu baz
_dala largltao cromatic. Sonata pentru pian de André Jolivet pre
“taleasemeni aspecte asem#natoaré. Din muzica dodecafonicd se pot ex-&
trage alte exemple concludente, cu spec1f1carea cd, aici elementele de
or dm tematic se obtin din melod17area seriei si dm realizarea unor con-
traste de expresie intre blocuri, pe baze melodico — ritmice si nu t
_nale. Transpozitia in reprizd a acestor momente pe alte trepte ale t
lului cromatic sugereazd raportul tonal de sonatd. Este cazul Cyartetu-
lui nr. 3 op. 30 de Arnold Schonberg\ La fel se petrec lucrurile
“si in Cvartetul siu nr.(4 unde tratarea se efectueaza cu ajutorul unor
permutdri ale sunetelor ser1e1 Tot la Schonberg in Piesa pentru
>, pian op. 33/a gdsim o forma de sonald cu articularea distinctd a parti-
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lor, unde in expozilie tema a doua se evideniiazd prin cantabilitate si
expresivitate, promovind in germene trei microsecfiuni asemeni temelor
secunde ale clasicilor. Repriza si coda de o mare conciziune aduc mate-
rialul tematic puternic fransformat evidentiind mai clar numai prima
sectiune din tema a doua; asadar o reprizd prescurtatd, aproape numai
o aluzie la reprizd. In Simfonia in Do de Igor Stravinski se poa-
te semnala o constructie fematici pe baze figurale fara elemente tonale
propriu zise. Unul din exemplele cele mai avansate il constituie Simfo-

Ania op. 21 de Webern unde tematismul se dilueazd pind la desfiin{a-

Z

A

“esentiale, pe care le p

S

rea lui prin faptul ca seria de bazi melodizatd in manierd punctualista,
este distribuiti discontinuu la diferite instrumente realizind o ,;melodie
din culori timbrale” — dar si aici forma, la o anah?'a aprofundatsd, se
dezvaluie in toata plemtudmea si rigoarea ei.

In unele lucradri neseriale aceasty 11goare clasicd este depasna prin

imbogatirea si largirea cadrului formei. Astfel, in Cvartetul nx 5 de X

incontrast nu doud ciftreil teme,

Bartok, in prira_parte sint p

mirindu-se astfel dramatismul discursului muzical. Fenomeniil” nu este, ‘.
nou: incd la Beethoven in Sonata pentru pian in Do major op. 54 fﬂz

(Waldstein) in Simfonia a IIl-a (Eroica) etc. apar in tratare elt
mente tematice noi. Dar in exemplul bartokian citat, punerea in con-
flict a celor trei teme incd in expozilie, creazd premizele unor ample
ciocniri ulterioare ale materialului tematic respectiv.

Sectorul de eratare primeste adesea in sonate timpurilor noastre o

pondere deosebitd. Este vorba de infiltrarea momentelor dezvoltatoar
in aproape toate articulafiile formei, pind la totala subordonare a
acestui fenomen y De aici decurg si modificirile, de eseori
sufcrl tiparul propriu zis. Astfel in Son
_1l-a pentru pian de Pierre Boulez de la bun inceput se dezviluie
Un discurs in care sunetele de bazi ale unor formule melodice sint su-
puse unui continu travaliu, aparind pe alocuri momente de contrast care
creazd iluzia bltematlsmulm Fenomenul ca atare nu este nou iIntrucit
incd in sonata romantica se intilnesc frecvent momente de elaborare in
_sinul

po%el sau la sfirsitul reprizei.)Continuind aceastd idee, com-
pozitorii de azi o dezvolta subordomndmamg}esea forma de sonata.in tota-.

litatea ei procesului de elaborare. Este un fenomen vizibil nu numai la
Webern si la compozitorii curentului neoserial al anilor 1950 — 60,

ata_ags\

ci si la alti creatori de orientare mai putin radicald. Astfel in Sonata

- pentru pian de André Jollvoﬁse constatd prezenta unor momente
“de dezvoltare aparind ici si colo, prlmmd o pondere mai mare sau mai
micd influentind astfel artlculat,nle componente ale formei. In creatia
altor muzicieni cu viziuni sonore similare, se poate observa intr-o ma-
surd mai mare sau mai mici acelas fenomen. Referindu-ne la un exem-

plu din muzica noastrd vom arita cd Sonata pentru clarinet solo de Ti- |

beriu Olah se prezintd ca o continua dezvoltare a unor formule de
esenti modald lirgitd. Momentul de schimbare a modalitdtilor initiale
de dezvoltare, prin atacarea unui travaliu punctualist, sugerind imitatia
fugatd, marcheazi trecerea la faza tratarii, la str@fa a yua a formel
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Exemplele de acest fel se pot inmulti. Este necesar s facem insi aici o

observatie oarecum marginald, dar care este deosebit de sem-

nificativd pentru intreaga muzicid contemporani. Se stie cd pe parcursul
dezvoltédrii ei, sonata s-a caracterizat prin acordarea unei ponderi din

ce In ce mai mari momentelor de elaborare. Timpul maturizirii ei co-

incide cu cel al definitivarii trisiturilor esentiale ale acestui proces.

Daca examindm acum fenomenele din muzica zilelor noastre, sintem ne-

voifi s& constatdm ci multe forme cum ar fi cele atematice deschise, po- £
lidimensionale, variabile et - prep //\

primesc un caracter prepondérent dezvol-
“tator.\In consecintd Thuzica de azi preia din sonata clasic mai ales pro-
“cedeul-de-travaliupe care insi il fundamenteazi pe baze noi: variati-
onale, seriale, punctualiste, de organizare integrali etc. Intr-un anume
sens; toate formele curentelor de avangardi sint tributare sonatei si A
prezintd — desigur intr-o manierd indepirtatd — aderente la sectorul
A ei de tratare, chiar atunci cind ele nu mai au de fapt nimic comun cu
tiparul si procedeele ei traditionale. Absolutizarea travaliului devine in
consecintd un fenomen curent in anumite zone ale muzicii de azi.

e sl

o
e

o Acest _fapt gitrage dupé sine unele consecinte pe planul proportiilor
_dintre_articulatiile formeiy Multe sonate sau diferite piese instrumentale
din ultimele decenii sint de fapt urigge” “tratiri, bazate pe dezvoltarea A
continud cu caracter de variatie a unor serii, tronsoane de serie sau a
altor elemente de microstructurd., Se manifestd aici — dup§ cum aratd
Roman Vlad — ,punerea in ecuatie” a structurii ¢élulare cu macro- A
structura, respective cu forma privitd in totalitate, fapt care are adesea
E'Cohée‘cinté hotaritoarc asupra articulatijlor ei, a modului lor de impina-
\Te, a ponderii lor, o "

s
o

f!i " Dar nu numai in aceastd privintd dezvoltarea continui prezinti un
A% atit de ridicat interes. Insisi conceptia de ciclu, sau mai precis raportul
ce se stabileste intre formi si ciclu, apare ca o consecintd a prezentei
sau lipsei caracterului dezvoltitor. Multe sonate de dati recentd sau
A mai indepartatd sint in fapt ciclyil {dstrumentale unde forma este lisa-
ta pe plan secundar. Asa este Sc a pentru pian de Stravinski A
scrisd incd in-1924 si alcatuitd ‘din trei miscdri. Termenul de sonat&
este folosit aic¢i doar in sens etimologic, desemnind de fapt o simpla
piesd instrumentald, o adevirati Klingstick.
& T_n contrast cu o astfel de 1.uci‘a.re unde prevaleazi notiunea ciclului,
- se situcaza sonatele in care miscirile componente se unifica Intr-o sin-
parte cu o constructie formald complexi. Acest fenomen a fost
ent in trecut in Sonata pentru pian de Liszt si in Sonata in Fa
minor op. 27 de Liapun ov. La inceput de secol, Alban Berg scrie a
_0_sonatd pentru pian monopartitd iar F. Busonio Sonatina bre- =
vis. De notat: in Sonata de Liszt sint prezente tot iyteme in expo-
“zitie, fapt care a fost exploatat si de Bartok dupd”¢um am vizut in
JCvartetul sdu nr. 5. Tot acest cvartet, ca si cel de al IV-lea de altfel,
‘promocazd in cadrul ideii de ciclu schema de pod ABCB A unde anu-
mite teme revin pe parcursul mai multor miscari.) Un exemplu intere-
sant il constituie Sonatina pentru flaut si pian de Darius Milhaud FAN
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unde o noud reprizi a temei I din prima parte se instaleaza tocmal la
sfirsitul finalului. Curentul |_neoclasic contemporan a dat nastere mul-
tor sonate care fuzioneazi cu ciclul de suitd;] Aici se pot imbina un nu-

mar de migcdri in forme de esentd clasica sau preclasicd cum este cazul
in lucrdri de Alfredo Casella, Paul Hindemith sau in So-

_.nata-pentru.vicard solo de Barték, Ele prezintd o evidentd apropiere
de sonata veche italignd. Alte ori in uncle cicluri in care se semnalea-
zd si-prezénta formel ca atare, ca poate face apel la elemente rapsodice % X
ca in Sonata IIl-a pentru vioard si pian de George Enescu Un
caz particular si semnificativ il prezinti Sonata a IlI-a pentru pi
PierreE z..Ea sc impune ca un ciclu de cinei parti ¢
- miri diferite. Sint in realitate tot atitea structuri sonore a ciror succesi-

sefialéd reiese din imbinarea acestor formante, ceea ce ii con-
ferd un carater variabil. In interiorul unora din cle mai existd si sec-
toare puse in parantezd (deci neglijabile ad 1ibitum) care alternca-
74 cu parti obligate. Jald incd un fenomen ce concurd la variabilitatea
formei care astfel poate primi extenziuni difirite de la o interpretare
la alta. Dupa cum se exprim# compozitorul ,Aceastd forma fixi si mis-
cdtoare totodata, std din cauza ambiguititii ei in centrul luerdrii, scr-
vindu-i drept axd de simetrie si centru de gravitate®.

Cuvintele lui Boulez depisesc insi simpla prezentare a propriei
sale piese Ele ne deschid o poartd spre intelegerea fenomenului complex
al muzicii contemporane, ciruia forma sonati nu i se poate sustrage.
Tipar avindu-si originile in veacuri demult apuse, sonata este chemats
din nou sid-si spund cuvintul in exprimarea sentimentelor omenesti.
Ea dobindeste o noud prospetime datoritd complexititii si a multiple-
lor posibilitdti de realizare tehnicd pe care i le oferd arta sonorid a zi-
lelor noastre,
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Problems concerning the form in the contemporary sonata.

Vasile Herman

Abstract

The historical evolution of the sonata is strongly connected with the aspects
of language, tonality and motive organization. It is established as a form in. the
period of the Vienese classics, when the major-minor tonal system reached its
entire maturity.

Nowadays, the sonala arises the problem of adjusting the old patlerns to the
new means of expression and to the new language of the 20 -th century The
fundamental problems of the contemporary sonata run as follows: the presence
or absence of the theme aspect and of the {onal relation of the period principle,
the working method in trealing the form-cycle relation.

With the appearance of the open forms, the sonata will be under their in-
fluence, thus opening new horizens.

Problémes de la forme dans la sonate contemporaine.

Vasile Herman

Résumé

L’évolution historique de la sonate est étroitement lide aux aspects de langage,
de tonalité et d’organisation des motifs. Sa forme définitive lui est donnée par
les compositeurs classiques viennois au moment ol le systéme tonal majeur-mi-
neur a atteint sa compléte maturité.

De nos jours, la sonate pose le probléme de lajustement des vieilles struc-
tures aux nouveaux moyens d’expression et au nouveau langage, du XX-¢ siécle.
Les préblémes fondamentaux de la sonate contemporaine sont: la présence ou
Pabsence du thématisme et des rapports tonals du principe de reprise, la moda-
lité de travail dans le traitement, la forme-cycle.

Aprés lapparition des formes ouvertes, la sonate sera influencée par elles, ce
qui ouvrira au genre de nouveaux horizons.

Ipobaembl GopM B cOBpeMeHHOH COmaTe

Bacnae Fepman

Peswwme

Hcropnueckas 2BOMIOUKS COHATH TECHO CBA3ANA C BHAAMH MY3MKaJbHOLO #3LIKA, C TO-
HaJbHON Opramuzauvell Ha OCHOBE MYSbIKAJbHBIX MOTHEOE.

Onpejenenne conatel, kax opMa, MMEET MECTO Y BEHCKHX KJIACCHKOB, KOTAA MaXKopo-
MHHOPRAs TONAJbHAN CHCTEMA AOCTHIVIA A0 NOJHOIO CO3PEeBaHHI.

B nawm AHn conata crapaercst NPHCHOCOGHTDL cTapOe H3JaHHe K HOBBIM CPEACTBAM BLIpa-
MEHHST W K 1n0BOMY a3biKy XX-ro Beka. I'1aBuble 3ajaud COBPEMEHHON COHATHI caiejyloutne:
HPHCYTCTBHE HAH OTCYTCTEHE TEMATHKH H TOHA/AbHbie COOTHOLIEHHSI NPHUIKNA PENPH3L, Cnocos
padoThl B PasBHTHN — COOTHOWEHHE (OPMa-UHKJ.
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Buecre ¢ nosisjiennem OTKPBITHIX (l)OpM COHATa MOAMAaJET NoJ MX BJAMAHHE, OTKPLIBAS KAHDY
HOBbIC I'OPH3OHTHL.

Probleme der Form in der zeitgendssischen Sonate

Vasile Herman
Zusammenfassung

Die geschichtliche Entwicklung der Sonate ist eng verbunden mit den As-
pekten der Musiksprache, der Tonalitdt und der motivischen Gliederung. Thre
Vollendung als Form findet sie bei den Wiener Klassikern, als das Dur-Moll-
System zur vollkommenen Reife gelangt war.

Heute ergibt sich die Frage einer Anpassung der alten Modelle an die neuen
Ausdrucksmittel und die neue Musiksprache des XX. Jahrhunderts. Die Grund-
fragen der zeitgendssischen Sonate sind: Anwesenheit oder Abwesenheit des The-
matismus und der tonalen Beziehungen innerhalb des Reprisenprinzips, die Ar-
beitsweise in der Durchfiihrung, das Verhiltnis Form-Zykius. :

Unter dem Einfluss der offenen Formen werden der Gattung neue Moglichkei-
ten eroffnet.



STRUCTURI DE STRATURI ACORDICE IN MUZICA CONTEMPORANA

EDUARD TERENYI

Practica muzicald modernd — de la Debussy pind la compozi-
torii contemporani — a imbogdtit sistemul acordic pe lingd structuri
acordice create din mai multe terte, cu acorduri construite din cvarte,
cvinte si secunde. Prin addugarea de sunete, intervale si acorduri colo-
ristice au apdrut noi variante: acorduri de octavd micsorati si acorduri
de schimb simultane. Ambele structuri acordice sint construite din
straturi, prima constind din suprapuneri acordice cu caracter contra-
stant (majore-minore) si avind deseori fundamentala comund, iar a doua,
din acorduri cu caracter identic (numai rareori cu caracter contrastant)
si avind In majoritatea cazurilor fundamentale diferite. Problema acor-
durilor de octavd micsoratd am analizat-o intr-un studiu anterior!; in
cadrul celui de fatd ne-am propus sd prezentdm componenta structurali
a acordurilor de schimb simultane si a variantelor lor2.
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1 Vezi: Terényi, E.: Unele aspecte ale intrebuintdrii octavei micwrate, in Lu-
cram de muzicologie, vol. 2, Conservatorul de muzicd ,,G. Dima“, Cluj, 1966.

2 Octave micsorate pot surveni si In astfel de acorduri. Acorduri de schimb
simultane se pot construi chiar din doud acorduri de octavd micsoratd. Un astfel
de exemplu ne furnizeaz& Schénberg in tratatul siu de armonie, citind un acord
de Webern: do 4 mi bemol — sol diez — si — si bemol — do diez — fa diez — la
(In locul octavelor micsorate apédrind septime mari).
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Succesiunea acordurilor de schimb care sint dizolvate intr-un bloc
sonor, Isi gaseste ilustrarea in fragmentele citate din preludiile Ondine
$i Feuilles mortes de Debussy, ardtind procesul de aparitie a acor-
durilor de schimb simultane:
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iar fragmentul din opera Wozzeck de Alban Berg demonstreazd
ultima fazd a evolutiei in formarea structurii de straturi acordice. Acor-

durile: la — mi bemol — fa diez —si si si — fa — la — do diez isi
pastreazd caracterul lor de acord de schimb si in momentul suprapu-
nerii lor peste acordul de baza sol — si — re:
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O altd posibilitate a realizérii structurilor de straturi acordice consta
in utilizarea acordurilor care apar prin suprapunerea planurilor acor-
dice. Doud fragmente citate din Choral de Enescu
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si din piesa nr. 120 din Microcosmos de Bartdk

evidentiaza structuri obtfinute prin conexiunea celor doud succesiuni
acordice de mixturi.

Sonoritatea deosebitd a acordului de schimb simultan cu caracter de
intirziere i de acord coloristic este ilustratd in urmitorul fragment din
studiul Pour les sonorités opposées de Debussy:
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Peste trison-ul incomplet: fa diez — do diez — fa diez (care, prin pre-
zenta armonicelor, devine trison major) se suprapun: mi diez — sol
dublu diez — si diez (rezolvat ca acord de intirziere) si, cu substituire
enarmonicd: fa — la -—— do (avind scopul de a colora acordul de bazi).
Intre cele doua straturi acordice suprapuse se realizeaza un echilibru
sonor de atractie -- respingere, oricare dintre ele putind si fie acord
de rezolvare, dar si acord de dominanti:
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Acest echilibru de atractie-respingere este principala conditie a rea-
Hizéirii structurilor de straturi acordice. Tendinta spre atingerea acestui
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echilibru sonor poate fi regdsitd in majoritatea unor astfel de structuri
utilizate de practica muzicald contemporand. De remarcat raritatea su-
prapunerii straturilor acordice distantate la o cvartd sau la o cvinta
perfectd?, pentru ci aceste intervale care impart asimetric octava, nu
asigurd echilibrul sonor. Desi, foarte adesea unele straturi sint struc-
turi cu centrul de gravitate pe fundamentaljy (fapt evident in cazul stri-
sonului major in stare directd), in simultaneitate ele devin imponde-
rabile: nu dispare numai apartenenta lor tonald, ci ele se indepirteazi
si de sistemul armonic traditional cu gravitatie. Structurile de straturi
acordice sint deci reversibile in jurul unei axe simetrice. Fireste, astfel
de structuri acordice nu alcdtuiesc succesiuni acordice sau formule de
inldntuire conforme armoniei traditionale: o singurd sonoritate poate
exprima, uneori, dimensiunea verticald a unei parti intregit.

Acordurile de schimb simultane, distantate de semiton constituie cea
mai tipicd si mai réspinditd forméd a structurilor de straturi acordice®.
Acordurile introductive ale operei Turandot de Puccini
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evocd acordul de schimb simultan al lui Debussy (vezi exemplul 3 a),
dar datoritd modului de utilizare (acorduri paralele f{ranspozifionale)’,
ele sublintazd si caracteristica structurald a acordurilor de schimb si-
multane, Cu alte cuvinte, pe c¢ind la Debussy utilizarea acordului
de schimb simultan survine ca o presimtire, la Puccini (In 1924,
deci, cu noud ani mai tirziu) ea apare ca un fenomen armonic definitiv
format, dar intrebuintat incidental, in scopul creierii unui colorit inedit,
pentru ca la Strawinski (in 1913), in Le sacre du printemps, dimen-
siunea wverticald si fie determinatd de folosirea congtientd a acestor
structuri:

Acordul exemplului 5a este construit din doud straturi:

1. fa bemol — la bemol — do bemol

2. mi bemol — sol — si bemol — re bemol” (re bemol fiind adiu-
gat acordului major al stratului superior, ca septimd acustici cu rol
coloristic). -

7 Armonia traditionald utilizeaza deseori tocmai suprapunerea treptelor V—I.

4 Vezi unele parli din Le sacre de printemps de Strawinski. .

5 Sonoritatea acordului de schimb simultan, distantat la semiton, reiese din
suprapunerea treptelor VII—I, practicatd, anticipat, in armonia {raditionala. o

6 Vezi: Terényi, E.: Succesiuni acordice specifice muzicii moderne, in Lucrari
de muzicologie, vol. 5, Conservatorul de muzicd ,,G. Dima*®, Cluj, 1969.

7 Septima acusticd, precum si toate armonicele care-i urmeazd pot fi consi-
derate doar ca elemente ,secundare®, ca sunete coloristice ale acordului major de
bazd (fundamentald -— cvintd — tertd).
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Exemplul 5b se modifica doar prin addugarea unei septime acustice
si la acordul stratului inferior. Cele douid acorduri de septimid ale exem-
plului 5c¢ sint distantate la o cvartd marita (acordului inferior adiu-
gindu-i-se o septimd mare). Exemplul 5d demonstreazi posibilitatea
suprapunerii unui acord minor in stare directd peste un trison micsorat

in rasturnarea a doua, distanta dintre ele fiind de un semiton.
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Urmatoarele exemple din Le sacre du printemps prezintd combinarea
acordurilor de cvintd si de cvartd, cu acorduri construite din terte, pre-
cum si structuri cu straturi distantate la tertd mica:
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In tratatul sdu de armonie Schénberg citeazd ¢ structurd de stra-
turi acordice a lui Alban Bergh
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Aparent, se suprapun patru straturi:
1. si — fa diez (acord major)
2. mi bemol — la re (acord de cvartd)
3. mi — sol — si (acord minor)
4, do — mi bemol — la bemol (acord major in rasturnarea intiia).

De fapt, aceste patru straturi se suprapun doud cite doud, formind
doud structuri unitare:

1. acord de octavi micsoratd construit pe si (in loc de octava mic-
sorati re diez — re apdrind septima mare mi bemol — re).

8 Vezi: Schonberg, A.: Harmonielehre, Universal-Edition, Wien, 1022, pag. 504.
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2. acord de octavii micsoratd construit pe do (mi — mi bemol).

Septimele (stratului interior addugindu-i-se septima acusticd, iar ce-
lui superior septima mare) si sixte ajoutée (la bemol) sint note colo-
ristice complementare?, {inind cont cd structura contine in total 11 su-
nete.

Spre exemplificarea structurilor simetrice construite din doud stra-
turi, am ales un acord din Jocuri pentru pian $i orchestrd de Anatol
Vieru in care se suprapun 12 sunete, ambele straturi avind cite sase
sunete (doud dintre ele fiind insd identice, de fapt, din totalul cromatic
nu sint utilizate decit 10 sunete):

ANATOL VIERU

NS

=
n-. ’Jh..

g

Fragmentul extras din Concertul pentru vioard si orchestrd de Bar-
t 6 k, reprezintd un acord arpegiat cu trei straturi suprapuse, construit
din 10 suncte:

BARTOK be babe
be- =7
g? ~ .hfbf*ﬁ SR T —
o a it T } 1 e T
A 1L ] 12

Acordul s-ar putea analiza fie descompunindu-l in doud straturi (vezi
analiza b) dar in acest caz sunetul la bemol este exclus, fie descompu-
nindu-l in patru straturi si trecind cu vederea existenta sunetelor co-
mune care leagd straturile.

Exemplul 9b, citat din opera Oedip de Enescu, relevd posibili-
tatea realizdrii unei structuri de straturi acordice din trei straturi axate
pe fa — si (relatia pol — antipol pe axa principald) si pe la bemol (su-
netul superior al axei secundare)'®. Acordul turn cuprins in Erwartung
de Schénberg si citat de compozitor in tratatul sdu de armonie'’,
este analizat ca un nonacord construit pe fa diez, cu trei sunete de in-
tirziere (mi bemol-do-fa); ¢l este, de fapt, un acord construit din trei
straturi:

9 Vezi: Kokai—IFabian: Szdzadunk zenéje, Zenemiikiadd, Budapest, 1961

pag. 62.
0 Vezi: Lendvai, E.. Barték dramaturgidiae, Zenemiikiadd, Budapest 1964
pag. 23.

1t Vezi: Schénberg, A.: op. cit.,, pag. 502.



1. re — la — 8§ — re diez

2. fa diez — do — fa — la diez — do diez (acordul de baza in anali-
za lui Schdénberg)
3. mi — sol — do — do bemol (eventual: do diez — mi — sol — do —
mi bemol).
Prezenta octavelor micsorate este evidentd: fa diez — fa, do diez
— . do, mi — mi bemol, si deasemenea si a octavelor maérite: re —re
diez, la — la diez, do — do diez (ex. 9c¢).
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In cadrul citatului urmétor din Stabat Mater de Penderecki, se
suprapun trei clusters-uri, construite din cite patru acorduri de cvartd
de patru sunete distantate la terte mici (cele trei clusters-uri fiind insd
distantate la semiton):
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" PENDERECKI!

Din cele mentionate putem conchide ci structurile de straturi acor-
dice se pot impéarti in doud mari categorii:

1. structuri omogene alcituite fie din straturi acordice cu centrul de
gravitate pe fundamentald, fie din straturi acordice cu axi de simetrie,

2. structuri heterogene alcidtuite din straturi acordice avind struc-
turi diferite.

Aceste structuri ce se desprind definitiv de armonia traditionald au

adus — dupd cum o confirmi si respectivele exemplificiri mai sus re-
produse — o reald contributie la imbogitirea mijloacelor armonice con-
temporane.
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Structures of accord strata in the 20" century music.

Eduard Terényi

Abstract

Superposing two or three accords, the modern musical practice has created
a new vertical structure, the structure of accord sirata. One of the most wide-
spread forms of the structure of accord strata is the accord of simultancous
change spaced to semitone; still, except the semitone space, there might be found
any other interval, except the perfect quint or fourth that devide non symme-
trically the octave. The sonata made up of the basic accord elements of harmony
with gravitation constructs a vertical structure, which outspaces from the above
mentioned harmonic system. The structures of accord strata belong to the har-
monic system with imponderability.

Structures de couches d'accords dans la musique du XX?&me siecle.

Eduard Terényi

Résumé

En superposant deux ou trois accords, la pratique musicale moderne a crée
une structure verticale nouvelle, spécifique, & savoir la structure de couches
d’accords. L’une des formes les plus répandues de cétte structure de couches
d’accords est laccord d’échange simultané a la distance d'un demiton. Mais, a
c6té de la distance de demi-ton, il y peut figurer n’importe quel intervalle, &l'ex-
ception de la qumte et de la quarte justes, qui divise asymeétriquement Poctave.
Les couches créées a partir des éléments fondamentaux d’accords de lh/aimon ie a
gravitation forment une structure verticale, qui (par Véquilibre attraétion-répul-
sion) séloigne du systéme harmonique mentionné ci-dessus. Les structures de
couches d'accords font partie du systéme harmonique a impondérabilité.

CrpyKTypa akKOpAHBLIX cjceB B Myshike X X-ro Bexa

Anyapa Tepeun
Peswome

C NOMOLIBIO HAJOXKEHHs ABYX MM TPEX aKKOPAOB cOBpeMenHash My3hlKanbHas NPaKTHKA
co3jaja ChemuH(HIeCKYio HOBYIO BEPTHKAABHYIO CTPYKTYPY — CTPYKTYPY AKKODAHBIX CJOEB.
OnnEM U3 caMBIX PAacTPOCTPANENHEX BHAOB CTPOEHIT dKKOPANBIX C10€B ABAACTCH OAHOBpEMEN-
Hblif, TEPEMEHNbIfi, Ha NOJAYTOH paccTaBiiennsii  aKKopa. Ho, kpome paccTosiisi Ha NOJYTOH,
MOIKET QUIYPHPOBATL JOGOH APYroit MHTEPBa — 3d HCKJIOMEIHeM KBHHTH N UHCTON KBAPTH —,
KOTOPBIT PasjelisieT acHMeTpPHYHO oktapy. Cion, ofpasoBanninlie 03 CCHOBHBIX dKKOPAHBIX sge-
MEHTOB TAPMOHHHM C TAPOTEHHeM, (OPMUPYIOT BEPTHKANLNYIO CTPYKTYPY, KOTOpas — nyTém
PABHOBECHS NPHTSMKEHHE-OTTANKHBAKNE — YAAJNETCS OT BbllieyNOMSIHYTOR rapMoHIvecKoi.
cucreMbl. CTPYKTYPbl AKKOP AHbIX CJOEB BXOJIST B COCTAB rapMONBUeCKOil CHCTEMBI C HEBECOMOCTBIO.
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Klangschichten-Strukturen in der Musik des XX. Jahrhunderts.

Eduard Terényi

Zusammenfassung

Durch die Ubereinanderschichtung von »zwei beziehungsweise drei Akkorden
hat die moderne Musikpraxis eine neue, spezifische Strukiur geschaffen: die
Klangschichien-Struktur. Eine der verbreitetsien Formen der Klangschichten-Struk-
tur ist der gleichzeitig vom Halbton distanzierte Wechselklang. Mit Ausnahme der
reinen Quinte und Quarte kann jedoch ausser der Halbtondistanz jedes andere
Intervall das die Oktave asymmelrisch teilt, verwendet werden. Die aus den
akkordischen Grundelemenien der strebenden Harmonik (Gravitdtsharmonik) ent-
standenen Schichten bilden vertikale Strukiuren welche sich — durch den Aus-
gleich von Anziehung und Absiossung — vom obenerwihntien Harmoniesystem
entfernen. Die Klangschichten-Strukiuren gliedern sich in das System der schwe-
benden Harmonik (Imponderabilititsharmonik) cin.






TOCCATA IN LITERATURA PIANISTICA; PERCUTIE SI RITM
iN MUZICA SECOLULUI XX.

CONSTANTA MIHU

Vremea scursé intre secolele XIV—XVIII a adus muzicii noi domenii
expresive. Prin eforturile inovatoare ale compozitorilor, s-a cristalizat
gindirea polifonicd, s-au pus bazele conceptiei armonice, si si-a cistigat
autonomje inuzica instrumentald care s-a dovedit capabild a exprima
prin propriile-i mijloace un continut complex, iar in cadrul acesteia,
s-a conturat ideia de virtuozitate solistici.

Sub acest aspect vom urmdri izvoarele si conturarea formei de ma-
nifestare a genului, particularitdtile. stilistice si tehnice, modificarile
survenite in conceptul toccatei dealungul timpului. Deci liniile direc-
toare ale evolutiei istorice, cu referiri asupra realizdrilor mai importante
ale genului, precum si rolul si implicatiile toccatei in dezvoltarea ulte-
ricard a muzicii secolului XX.

Toccata (cuvint italian derivat din toccare = a atinge) reprezenta
initial orice lucrare pentru instrumente cu claviaturd. In sensul de astizi
toccata este definitd ca o piesd prin excelentd instrumentald caracteri-
zatd printr-o miscare rapidd, clard, in valori scurte, in care elementul
improvizatoric se face destul de simfit. Deobicei forma ei este tripar-
titd compusd, uneori mai libera.

In stadiul actual al cunostintelor noastre, originea toccatei nu este
pe deplin elucidati. :

Descoperindu-se citeva toccate, ,in manierd de trompeti® unii pre-
tind ci aceastd formd imprumutd de la estetica instrumentelor de suflat
mai multe elemente ca: sonoritdtile fanfarei, acordurile arpegiate, o rit-
micd marcatd de accente asemindtoare cu a f{ambalului. Alfii cred ci
este vorba de o formid ce se situeazd nu departe de preludiu primitiv,
fie cd trddeazd o oarecare fantezie In maniera de a improviza pe un
instrument cu claviaturd, fie cd se supune unei organiziri ritmice si
lineare care ar apropia-o de ricercare in pofida virtuozitdtii care o va
marca in final.

Incepind din secolul al XVI-lea toccata rdmine legatd de claviaturd
(orgd sau clavecin) chiar dacd Monteverdi isi deschide al sidu Orfeo
(1607) printr-o toccatd care pare si solicite aldmurile.

In toccatele lui A. Gabrieli (1593) se intilnesc game, rulade, pa-
saje de virtuozitate apoi Sweelinck aduce acorduri intercalate de
fragmente fugate.

Un punct important in evolutia ulterioard a toccatei este marcat de
Merulo. In toccatele sale pentru orgd distingem doi factori princi-
pali: un preludiu de bravurd instrumentald si un intonazione cu con-
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tinut melodic. In aceastd fazd observim o alternanti de grupuri acordice
masive, legate intre ele prin melisme si figuratii. Merulo este cel care
introduce in melisme si figuratii teme melodice bine conturate si aplicd
in partea mediand un fugato (ricercare) care duce cu un pas inainte
dezvoltarea genului.

Pentru Frescobaldi toccata imbracd diverse aspecte: fie acela
al unei pagini destul de organizate supunindu-se unei ritmici perma-
nente, fie acela al unei piese improvizate grupind o succesiune de epi-
zoade lirice, pasionate, care fac s3 alterneze melodia acompaniatd de
contrapunct (strict, sau recitativ), ajungind la o armonizare foarte
subtila.

In acest spirit au mai scris toccate Frohberger si Kerll

Purcell aduce fragmente ritmice, deasemeni Pasquini,
A, Scarlatti care fac din toccata un cimp deschis virtuozititii.

Pentru G. Muffat toccata pentru orgd corespunde unei maniere
de sonatd instrumentald cu mai multe episoade, dar intr-osingurd
miscare,

In Germania de Nord toccata imbracd alura unei rapsodii libere cu
trdsdturi de wvirtuozitate, recitative, pasaje fugate (Weckmann,
Reinken, Bruhns).

B ach a realizat sinteza intre aceste diverse tipuri de scriiturd atin-
gmd apogeul desfdsurdrii toccatei ca formda. Toccatele sale pentru cla-
vecin cu patru, cinci episoade se prezinti ca sonate libere intr-o sin-
gurd miscare. Contrapunctul, acordurile arpegiate, recitativele, limbajul
cromatic, joacd un rol la fel de mare ca si ritmica, insumind deasemeni
parti fugate. Pentru orgd B ach concepe doud tipuri de toccate: unul
destul de liber, fantezist (ex. Toccata in re minor) celdlalt prin perma-
nenfa organizdrii ritmice (ex. Toccata in fa minor) se apropie de mote
perpetuo la care se va finaliza toccala pentru pian in secolele urmai-
toare. Astfel compun toccate compozitorii: Clementi, Schumann,
Mendesohn, Boilly, Debussy, Ravel, Prokofiev,
Honegger, Hindemith, Busoni, Krenek, Jellinek,
Haciaturian, (fie cu una fie cu doud teme) pentru pian; sau pen-
fruorgd: Reger, Gigout, Widor, Vierne, Dupré, Berie,
Nibelle, Fleury. ‘

Trecind peste clasicism, in literatura pianisticd ulterioard, toccata isi
face aparitia rendscind ca forma si continut in tumultuoasa revirsare a
epocii romantice.

Toccata op. 7, in Do major de Schumann (1832) reprezintd un
momen{ important in dezvoltarea genului atit prin moile-i caracteristici
¢it si prin influentele importante pe care le-a exercitat asupra creatiilor
similare ale compozitorilor de mai tirziu. Schumann a preluat si
dezvoltat principiile constructive ale muzicii marelui cantor, imbogatind
puterea de expresie a toccatei ca gen instrumental de sine stitator.

Scriitura complexd uneori polifonicd ridica noi probleme tehnice,
subordonindu-le insd continutului muzical romantic. Toccata reprezinti
acum o treaptd superioard fatd de lucrdrile in acelasi gen de Czerny,
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sau Onslow, care sint simple pretexte ale unei tehnici strialucitoare.
Plind de spirit si pasiune toccata de Schumann este de o insemnat3
valoare in literatura pianistica.

Urmaérind in continuare evolutia toccatei in literatura pianisticd prin
ce are ea mai caracteristic ajungem la linia de demarcatie intre epoca
romantica si cea moderna.

Tabloul divers al muzicii de la inceputul secolului nostru incorpo-
reazd orientdri multiple ca impresionismul, expresionismul, folclorismul,
neoclasicismul. In toate aceste curente stilistice toccata apare ca gen
de sine stdtdtor, sau descompusid in elementele el caracteristice: tehnica
percutatd sau ritmicitatea pregnantd pe care compozitorii o folosesc . ca
element dec constructie internd. Astfel in scoala francezd de comporzitie
Debussy este acela care in toccata din finalul suitei ,,Pour le Piano®
(1901) imbogateste genul cu modalititile expresive ale impresionismului:
folosirea vechilor moduri, a gamei hexatonale, transfigurarea sistemului
major-minor. Ea ne infdtiseazi un Debussy mai putin obisnuit: acel
al amploarei, strilucirii, stilului dinamic. Stralucit continuator al liniei
impresioniste, Ra v el aduce toccata tot ca final al unei suite si anume
in cea din urmd compozitie a sa de lungd respiratie pe tirim pianistic
- pMormintul lui Couperin® (1917). Ineditul compozitiei lui Ravel con-
std din adaptarea in stil nou a formelor muzicale vechi si gisirea unor
expresive rasfringeri ale limbajului clavecinistic in arta moderni a pia-
nului.

In continuare, interventia elementului folcloric in muzica adaugid
date noi in dezvoltarea toccatei. Astfel compozitori ca: De Falla
(Dansul focului), Balakirev (Toccata din poemul Islamey), H a-
ciaturian (Toceata), imbogitesc genul cu elemente melodic-folclorice
cu intercaladri motivice de dans popular.

In literatura pianisticd romaneasci genul este reprezentat cu cinste,
de la Enescu si pind la tindra generatie de compozitori.

In creatia enesciani toccata corespunde perioadei neoclasice, Suita
nr, 2 pentru pian in Re major (1903).

Problema generali de constructie pe care si-a pus-o Enescu a fost
acea a Imbindrii fanfeziei si libertatii ritmice cu echilibrul sculptural
al liniei melodice. Prima piesd a acestel suite este o toccatd. Constructia
in care se incheagd toate componentele melodice este desdvirsitd, dis-
cursul muzical evolueazd cu o perfectd logica chiar atunci cind pe pri-
mul plan apare factorul improvizatoric. Dar totodatd, constructia este
determinatd de o ardentd simtire a cdrei flacirad stribate prin clasicismul
riguros al arhitecturii sonore. Stilizarea clasicd pentru Enescu slujea
mai mult ca pretext constituind aspectul exterior ornamental, coloritul
arhaizant al unui continut emotional legat de simtirea omului contem-
poran.

P.Constantinescu aduce in Tocecata (1958) un suflu nou, cel al
jocului popular. Bitematic, acest ,,Joc dobrogean® foloseste ritmica preg-
nantd a folclorului roménesc alternat cu pasaje lirice de un bogat con-
tinut emotional.



La dezvoltarea genului in literatura pianistici roméneascad au adus o
contributie si tocatele compuse de: T. Ciortea, D. Bughici sau
A. Ratiu care se inscriu pe traiectoria care o intilnim la multi compozi-
tori contemporani si anume: preocuparea ca prin asimilarea unor elemente
nationale si multinationale si-si faureascd un vocabular muzical cit mai
bogat. Urmaéarind o sintezd tehnicd si una intonationald ei au la baza lim-
bajului, motivul folcloric generalizat in care integreazd intonatii caracte-
ristice unor fenomene contemporane.

In continuare ne vom ocupa de toccata de Prokofiev op. 11
(1912) deoarece ea face legédtura prin implicatiile pe care le va avea asu-
pra creatiei compozitorului cu noile coordonate la care se va concretiza
toccata In muzica secolului XX.

Aceastd toccatd se incadreazd dupid insdsi declaratiile compozitorului
in principalele linii pe care mergea creatia sa in acea perioada: ,linia
toccatelor, cum o denuimeste textual. Aceastd linie motoricd isi are ri-
dacinile in profunda impresie pe care i-a lisat-o toccata de Schu-
mann. Ea se concretizeazd in urmdtoarele lucrdri: in primul rind
Toccata op. 11, Scherzo op. 12. Toccata din Concertul nr. 5 pentru pian
precum si figurile ostinate din Suita scitd.

Toccatele amintite reprezintd anumite etape In dezvoltarea genului
instrumental. Dar implicatiile si intrepdtrunderile genului in orientérile
ulterioare ale muzicii secolului XX impun o serie de obhservatii.

Evolutia muzicii din prima jumditate a veacului nostru reprezintd una
din cele mai framintate faze din istoria muzicii culte.

Se cautd o moud ordine, se incearcd determinarea unei structuri so-
nore pe temeiul unor criterii particulare de organizare a substantei si
discursului muzical. Ritmul si sfera timbrald reprezenta noi si impor-
tanti factori in muzica intsrumentala.

Genul de toccatd prin formele-i specifice pentiru tendintele muzicii
secolului XX: percutia si ritmul, contribuie prin frenezia improvizato-
ric, dinamismul ritmic si mai ales prin acea fortd motricd care ii este
proprie la imbogatirea mijloacelor de expresie a muzicii veaculul nostru.
Flementul motoric incisiv domind. Factorul ritmic se impune pretutin-
deni in preocupdrile compozitorilor, fiind socotit ca unul din cele mai
importante mijloace de expresie muzicald. Astfel putem enumera un
lung sir de lucrdri muzicale din secolul XX care sint concepute pe prin-
cipiul de functionare luat din forta motricd, principiu de o fortd rara
ca element substantial de constructie muzicala.

Este destul si, amintim Allegro barbaro de Bartdk, Dansul pimin-
tulué din Sacre du printemps de Stravinski, Bdtilia pe gheatd
din oratoriul A. Newvski de Prokofiev, Dansul vifelului de aur din
opera Moise si Aaron de Schénberg, Scena din circiumd (cu solo
de' pian) din opera Wozzeck de A. Berg care toate -se bazeazd pe
aceastd miscare motricd mostenitd — dacid ne putem exprima astfel -
din toccata.

In urma acestor fenomene observdm o metamorfozi a toccatei astfel
incit putem conclude cd toccata devine sinonima cu caracterul percutant.
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Dar fiind un gen prin excelentd instrumental, toccata urmeazi si
drumul pianului dizolvindu-se in rolul de virtuozitate percutanti pe
care-1 ia acest instrument. Pianul fiind prin insisi natura sa, datoritd
mecanicii cu ciocdnele, un instrument de percutie incepe si fie folosit
ca atare de compozitori.

Stravinski, de pildd tinde sd pund in relief aceasti calitate si
sa se foloseascd de ea in scopuri precise. Muzica sa pentru pian nu este
ginditd in mod abstract si adaptatd dupi aceea la mijloacele instrumen-
tului ci este dela bun inceput conceputd in functie de aceste mijloace.

Din acest punct de vedere Noces (1917), poate fi considerati ca o
apoteozd a pianului privit ca instrument de percutie. Deasemenea in
lucrarea intitulatd Cele cinci degete — opt melodii foarte usoare pe cinci
note (1921) folosirea percutatd a pianului se remarci in mod deosebit.
Exemplele pot continua la lucrarea Concert pt. pian si orchestrd de su-
flatori (1924) in care Stravinski reuneste un dinamism strilucitor
de ordin pur motoric, sau cu Sonata pentru pian (1925) in care abunda
marteldri ritmice, ostinato-uri cu caracter percutant.

Acest rol percutant conferit unui instrument melodic prin excelentd
isi gdseste corespondentul in muzica contemporand prin acordarea unui
rol foarte important compartimentului percutiei.

In unele lucrdri contemporane acest rol cunoaste grade foarte vari-
abile, cu trepte intermediare. Astfel in Sonata pt. 2 piane si percutie
(1937) de B. Bartdék pianul are un dublu rol percutant si coloristic
in acelasi timp. Deasemenca pulsatia ritmicd ca si distributia temelor si
a motivelor este colportatd numai cu ajutorul ritmurilor executate si de
pian si de instrumente de percufie.

Urmdrind fenomenul in continuare observdm cid insisi orchestra tra-
tatd ca instrument poate sd primeascd un rol percutant, o culme ‘al
acestui fenomen reprezentind-o piesa Ionizatie de Varése pentru or-
chestrd de instrumente de percutie plus pian cu rol strict percutant (clus-
ters si benzi sonore); dar In acelasi timp piesa are siun anumit caracter
coloristic cu efecte de apocaliptic terifiant (cele 3 sirene, de exemplu).

Apar apoi piese pentru voce si percutie unde singurele instrumente
melodice sint harfa si vibrafonul. Astfel in Improvisation sur Mallarmé
I, I de Boulez pentru voce si ansamblu de percutie se observd un-
deva o filiatie indepéartatd si filtratd din conceptia percutantd a toccatei
— ceva asemdndtor ca In Ciocanul fard stdpin de acelasi compozitor.

Mal amintim apoi o secventd percutantd din Gruppen fir drei Or-
chester de K. Stockhausen.

Exemplele pot desigur continua, subiectul fiind extrem de wvast, in
evolutia deosebit de complexd a muzicii. Lucrarea se limiteazd doar la
cele doud aspecte ale problemei: liniile directoare ale evolutiei istorice a
toccatei si stadiile de sintetizare organicd a acumuldrilor succesive ce
au dus la extinderea genului prin inovatiile cutezétoare ale fiecdrui
compozitor in parte.
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The toccata in the literature for piano;
percution and rhythm in the 20" century music.

Constania Mihu

Abstract

The work comprises the main directions of the historical evolution of the
tocecata, referring also to the outstanding achievements of the genre. It also deals
with the implications, interferences and influences of the toccata, within the
framew ork of organic synt hesizing stages of successive accumulation in the ex-
pansion of the genre, in the 20 th century music.

La toccata dans la musique pour piano; perscussion et rythme dans la
musique du XX#me siécle.

Constanta Mihu
Résumé

L’article s’occupe des lignes principales de I'évolution historique de la toc-
cata et se référe aux réalisations représentatives du genre. Il traite aussi des
implications, des interpénétrations ainsi que des influences de la toccata dans le
cadre des éludes de synthése organique des accumulations successives, dex-
tension du genre, dans la musique du XX-e siécle.



TokkaTa B TNHAHUCTHYECKOH JHTepaType, HEPKYCCHA H DHTM B MY3biKe
X X-ro Beka

Koncranua Muxy

Peswwme

PaBorta cojep KUT HANpaB/siowiHe JMHHU HCTOPHUYECKOH 3BOJIOLMH TOKKAaThi, CChWIAsiCh
Ha TIOKa3aTesbHble OCYIECTBICHHS! ITOrO JKaHpa. ABTOD npecielyeT Takxe BOBJeUeHke, IPOHH-
KHOBeHHe W BJIMSIHHE TOKKATbl B PaMKax MepHoJa OPraHuvyecKoro CHHTe3da NOCTeleHHbIX HaKoI-
JIeHHil pacupocTpaHeHHtsl JKaHpa B My3bike X X-ro Beka.

Die Toccata in der Klavierliteratur, Percussion und Rhythmus der Musik
des XX. Jahrhunderts.

Constanfa Mihu

Zusammenfassung

Die Arbeit umfasst die Richtlinien der geschichtlichen Entwicklung der Toc-
cata mit Beziehung auf reprédsentative Musikstlicke dieser Gattung. Die Autorin
verfolgt die Einbeziehungen, Verflechtungen und Einfllisse der Toccata im Rah-
men der Entwicklungsstufen der organischen Verschmelzung, der allméihlichen
Akkumulationen, die zur Ausbreitung dieser Gattung in der Musik des XX.
Jahrhunderts gefiihrt haben.






ELEMENTE LUMINISTE IN CULTURA MUZICALA ROMANEASCA
DIN EPOCA $COLIi ARDELENE

ROMEC GHIRCOIASIU

Curent predominant in epoca de Inceputuri a gindirii moderne, lu-
minsimul s-a reflectat de timpuriu in cultura artistics romAaneasca.

In planul gindirii muzicale europene primele momente ale curen-
tului se situeazd dupa cum se stie in scrierile lui René Descartes?).
Marele filozof francez studiind muzica din punct de vedere estetic, o
privea atit ca fenomen psihologic cit si ca fenomen fizic-acustic (8, pag.
29). In primul sens el pune bazale teorici afectelor, conceptie cardinala
in gindirea muzicald a luminismului. Prin diversele ei elemente de
forma, moduri, intervale, ritmuri, voci, sau instrumente, muzica e in
masurd sid exprime afectele oamenilor. Se reluau astfel teorii antice
grecesti asupra ethosului.

Strins legatd de teoria afectelor este estetica imitafiei. |, Arta trebuie
sd imite naiura ,spunea citre mijlocul secolului XVI Giorgio Va-
sari, in studiul sdu asupra marelui pictor Giotto di Bodon e, Te-
oria e reluatd de Camerata florenting si aplicati de Jaco po Peri
la imitarea afectelor prin intermediul intonatiilor vorbirii. In acest fel,
imitarea naturii insufletite, si neinsufletite, a inflexiunilor vorbirii, a
afectelor cunoaste o aplicare practici in arta secolelor XVII—XVIIL
(7, pag. 26).

Progresul conceptiilor muzicale, ca si al artei Insasi de-a lungul se-
colului XVIII, nu exclude locul inferior ocupat de muzicd in erarhia
artelor. Ea era consideratd ca o auxiliard a devotiunii religioase ca si o
agreabild perecere a timpului. Kant insusi considera muzica mai mult
ca o placere decit ca un obiect de culturd. El ca si Rousseau, pre-
ferd in orice caz arta vocald, refuzind celei instrumentale orice prestigiu
(17, pag. 400).

Epoca avea preocupidri deosebite asupra artei culte, profesionale,
tratind la inceput cu dispret arta populard pe care Mersenne un
contemporan al lui Descartes, o numea smusique ordinaire“. In
schimb, in decursul epocii luministe, popoarele incep sd-si spund cuvin-
tul in muzica, oglindind temperamentul, viata si spiritualitatea lor.
Herder va intitula una din culegerile sale folclorice: Vocile popoa-
relor in cintece (Stimmen der Vélker in Lieder). Sint vocile unui méret
concert al popoarelor ce incepe si se desfisoare in aceastd vreme.

9. Printre care amintim: Compendium musicae (1950) si Traité des passions
de U'dme (1649).
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Cultura muzicala romaneascd din secolele XVII—XVIII, desi e do-
minatd de doud modalitdti — artd religioasd si artd populard — a putut
Implini nevoia de frumos si de cunoastere a oamenilor, cici se ridicase,
incd In epoca de inflorire (secolele XV—XVIII), la nivelul unei reale bo-
gatii. Ea reprezenta un tezaur muzical, profan sau bizantin, de autentici
valoare. In epoca de descompunere a culturii feudale se accentueazi nu
numai contrastele sociale ci §i reflexele lor in artd. Profesiunea de mu-
zicant devine infamantd, iar cultivarea muzicii rdmine nedemnid pentru
oamenii de vaza.

In gindirea roméneasci Dimitrie Cantemir fusese un ade-
vérat precursor al luminismului, prin ideile sale filozofice care-l1 apro-
piau de Descartes sau John Locke (20) Reluind un atare drum,
wcoala Ardeleand se va Intemeia mai cu seamd pe autorii luminismului
german, josefinist. Christian Wolf era ginaitorul care populari-
zeazd §i continud filozofia lui Leibmitz, radspindind prin eclevii sii
ideile luministe in multe culturi est-europene printre ocare si cea ro-
maneasca.

Fard si aibd preocupari legate direct de arta muzicald, cirturarii romani
ai epocii, adoptd fenomenul muzical cu totul intimplitor dar semnifi-
cativ pentru conceptiile vremii. In scrierile lor (originale sau traduceri)
muzica este prezentd in rindul fenomenelor psihologice, etice, acustice
etnografice, istorice sau filologice. Consideratiunile lor reiau astfel
elemente prezente incd In gindirea fondatorilor luminismului.

Samuil Micu—Klein, este unul din primi reprezentanti ai
Seolii Ardelene. In a sa [Invatdturd a metafizicii, carte tradusd dupi
Baumeister (un elev al lui Chr. Wol{f: Elementa phylosophiae
publicats la Leipzig in 1755, retiparitd la Cluj in 1771 si adaptati de
traducdtor la problemele romaénesti, Samuil Micu formuleaz,
printre primii in limba romand, idei legate de conceptiile artistice ale
luminismului.

Frumosul se realizeaza, dupd Micu, prin concordanta sentimentelor
cu senzatiile: ,simtirea dacid se prinde cu simturile se cheami frumu-
sete“ (1, pag. 104). In mod analog, Baumgarten, un alt elev al lui
Chr. Wolf, spunea ci ,frumosul este perfectiunea cunoscutd prin
intermediul simturilor® (13, pag. 79).

Perfectiunea, este dupd Micu ,unirea elementelor unui lucru in
vederea realizdrii scopului sau propriu® (1, pag. 101).

Pentru notiunea de frumos, Samuil Micu di exemple din ar-
tele plastice: frumusetea unei case, a unei gradini—implicind armonia
totului si a pértilor-sau a unei icoane — implicind aseminarea portre-
tului cu originalul (1, pag. 105). In schimb, perfectiunea este exempli-
ficatd in domeniul practic: ,tarina e desdvirsitd cind intruneste ele-
mentele spre a fi roditoare“ (1, pag. 101).

Strins legatd de desdvirsire, araty Micu, este desfitarea adici sa-
tisfactia: ,,desfitarea este simfirea desavirsirii... ,Pentru ce de desfs-
tezi — continud autorul — cind simti cd te preumbli intr-o gradini fru-
moasd? Au mu pentru cd simtesti desdvirsiri“? (1, pag. 105). Printre
axiomele perfectiunii, cartea lui Micu enumcrd urmitoarele:
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,Cu atita este mai mare si mai tare desfitarea, cu cit mai mari si
mai multe desdvirgiri cu simfurile primesti si cu mintea privesti“...
Rezultd de aici cd: 1) Micu bazeazid satisfactia atit pe cunoasterea
sensoriald, cit si pe cea intelectuald si 2) gradul de desfitare depinde de
cantitatea si calitatea senzatiilor.

O altd axiomid formulatid de Micu in aceastd problemid Imbind in
notiunea de perfectiune ideea intelegerii si aprecierii perfectiunii, me-
nitd a accentua si amplificia: ,,Cu atit creste desfitarea cu cit nestine
mai cu deadinsul mare lucru, judecd despre sdvirsiri. Zugravul de icoana
cea bine si frumos zugravitd, cintdretul de cintarea cea bine cintatd, mai
mult se desfiteazd decit cel ce nu stie mestesugul si desfatarea acestor
lucrari* (1, pag. 170).

Remarcidm in mod deosebit in traducerea lui Micu, Inlocuirea cu
un exemplu din muzicd a celui de artd poeticd din textul lectiei.

Mentiondm de asemenea ci prin expresia de mestesug, Micu tra-
duce o notiune legatd de forma artei: lautitia elegantd, lux, pompa.

Carturarul roman are prilejul sd revind asupra notiunii de mestesug
in partea destinati Eticei din cartea sa. In capitolul ,,Cum se poate si se
cade a savirsi si a indrepta intelesul* (De Modo intellectus perficiendi
et cmedendi) printre mijloacele menite a dezvolta gindirea autorului
mentioneazd in final arta, numitd de M ic u maestrie sau mestesug:

,Miiestria sau mestesugul este obisnuinia, sau a avut a face cu pu-
terea min{ii sau a trupului acele lucruri care fard de nevointa noastra
nu le face. Adicd mestesug este a grai frumos, a juca, a zice cu cetera,
a zugravi si altele®!, Fatd de textul latin, Micu adaugd, pentru a exem-
plifica mdiestria, pictura, arti pentru care el are preferinti (1, pag. 210).

Autorul german pune In schimb arta in urma celorlalte mijloace de
dezvoltare a gindirii (istetimea. intelegerea, stiinta, Intelepciunea etc).
E ceea ce ilustreazi conceptia estetici a scoliilui Chr, Wolf. Intr-ade-
viar dupd Baumgarten cunocasterea are doud modalitéti:

1. Intelectuald, superioard, prin intermediul ratiunii si

2. Sensoriald, infericara, prin simturi, cunoasterea estetica (13. pag. 78).
Conceptiile estetice ale vremii insisti asupra aspectelor de formid ale
artei. De aci derivi preocupdrile legate de perfectiune, desfédtare, eleganta
etc., ca si locul modest, ocupat de artd in general si de muzicd in special
in conceptiile luministe.

Intre cele doud categorii existd o analogie siun tel comun: cunoagterea
realitatii. Este ceea ce l-a determinat pe Baumgarten sa imagineze
pentru cunoasterea esteticd un analogon rationis, intemeiat pe simturl

Luministul francez Batteux, va numi acest analogon rationis gust
element menit a asigura cunoasterea esteticd, asa dupd cum ratiunea
are menirea de a indeplini cunoasterea intelectuald.

1), Tanto magis augetur voluptas, quanto quis accuratius de perfectionibus ferre,
quantoque vividius easdem perspicere potest. Pictor imagine, eleganter exqu-

isiteque expressa, poeta carmine luculento et sani coloris vehementius delecta-

batur quam is qui harum lautitiarum ignarus est®

1). Ars est habitus per menlis et corporis vires efficiendi ea, quac solius naturae

beneficio sine studio nosira effici nequent: Ars disputandi, perorandi, saltandi,

fidibus canendi.
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In textul lui Micu cele doud categorii sint strins legate caci maies-
tria se dobindeste printr-o muncd de perfectionare intelectuald si fizica
(,cu mintea i cu trupul®).

Un alt capitol al psihologiei lui Micu cuprinde problema senzatiilor.
Ardtind cd senzatiile noastre nu pot fi determinate sau transformate
prin vointd, el spune: ,, nu este in puterea noastrd ci ce fel de simtiri
voim, acel fel s& simtim“. .. C& nimenea nu este, carele sa poatd face ca
din durerile cele foarte iuti... ale podagrei si simta desfitarea dulce, care
o simte din glasul cel cu intocmire al alautelor® (1, pag. 152).

In acelas paragraf, autorul integreazi fenomenul fizic-acustic in ex-
plicarea senzatiilor auditive. El aratd ci orice senzatie este un produs al
actiunii senzoriale si intelectuale totodatd. In continuare, autorul exem-
plificd fenomenul acustic al sunetului care actioneazi asupra organului
auditiv pentru ca in urma si se nascd senzaiia auditivd ca fenomen psi-
hologic (1, pag. 151).

In capitolul urméitor asupra imaginatiei (De puterea de a inchiput),
autorul aratd ca imaginatia se intemeiazd pe senzatii anterioare. Cu cit
acestea 'sint mai recente, cu atit forta de imaginatie este mai mare: ,.ca
muzica pe care ai auzit-o ieri, aceea mai tare ti-o inchipuiesti... decit
cea care de mult o ai auzit® (1, pag. 151).

In partea rezervatd Eticei, M i c u, se ocupa pe larg de afecte, pe care le
numeste patimi (capit. X). El imparte patimile in pliacute si neplicute
(1, pag, 176): ,Cele placute sint pre care le urmeazd desfitarea¥. Printre
afectele placute, bucuria este ,treapta cea mai de frunte a desfitarii“.
Un alt afect este veselia. Remarcim aci un element al relatiei arti-reali-
tate, ca oglindire in artd a afectelor: ,,din veselie si din bucurie — scrie
Micu — vine incd si jocul, sdrirea si plesnirea palmelor (1, pag. 178).

Sam uil Micu cunostea probabil si glasurile bisericesti sau cel pu-
tin rinduiala lor pe care a desprins-oin activitatea sa clericald. In paragra-
fele referitoare la ratiune din Psihologia sa Micu scrie: ,si iardsi cinta
beserica duminicd sara la glas unu, cd omul este jivind cuvintitoare
(adicd fiinta rationald) (1, pag. 166).

Estetica imitatiel o aplicd M icu in arta plasticd: , Pentru ce zici ci
icoana aceea e frumoasd? Au nu pentru ci bine si intocma aratd pre acela
pre care le inchipuieste?“. Preferinta datd de M i c u picturii pecate fi ex-
plicati prin cunoasterea mai temeinicd a acestei arte, atita vreme cit un
alt reprezentant ale familiei, Efrem Micu, a activat ca pictor la Viena
si Budapesta. ‘

Potrivit esteticii luminilor, Samuil Micu atribuie teatrului o va-
loare i un rol incd mai important decit cel al muzicii sau picturii. In
gindirea Juministd teatrul joacd un rol de frunte in transformarea mora-
vurilor: ,Teatrul e ca o scoald de fapte bune“. Ideea fusese amplu dez-
batutd de Diderot si ea va reveni adesea la cdrturarii roméani din
secolul XIX (1, pag. 196).

In timp cein scrierilelui Samuil Micu consideratiile muzicale sini
prezente mai cu seamd in problemele de psihologie, un contemporan al
sdu, Gheorghe Sincai, le incadreazd in cele de acustici. ‘

In Invdtdtura fireased spre surparea superstitiei norodului, tradusi du-
pd Helmuth si adaptati realititilor locale, Gheorghe Sincai

108



isi propune, asemenea multor scriitori luministi, sd lupte pentru cunoas-
terea stiintificd de cdtre popor a fenomenelor naturii si wvietii.

In capitolul Despre sunet al cirtii sale, dupd ce explicid elasticitatea
aerului, Sincaiaratd ca ,sunetul nu e alta fird numai o tremuricioass
miscare a aerului; si in continuare: »trupurile care au mare elasticitate
mai repede si mai indelung suni. Aceasta e pricina ci asa de mult tine
sunetul clopotelor celor de fontd al glajilor si al strunelor celor incordate®
(S.N.).

In aplicarea acestor principii asupra superstitiilor, Sincai preci-
zeazd: ,,asa dard nebunie este a tinea ci pentru sunetul cel falnic al clo-
potelor, care se aude citeodats, va muri cineva; pentru ca stiut lucru este
ca trupurile cele moi precum sint zdpada si apa tulburad sunetul, din care
lesne se poate pricepe pentru ce isi schimba si clopotele sunetul lor mai
de multe ori“ (2, pag. 125—126).

Dupéa ce vorbeste despre viteza sunetului (mai mare de 920.000 ori
decit a luminii), Sincai explici ecoul: ,eho este o risunare care se
arunca inapoi prin alte trupuri si noi, de dous, de trei si de mai multe
ori o simtim si pricepem® (1, pag. 127).

Ideile luministe in consideratiile de arti ale celor doi cirturari ex-
primé formatia si activitatea lor creatoare in conditiile epocii pe care o
ilustreaza. Studiile de filozofie ale lui Samuil Micu la Viena, intre
1766—1772, traducerile sale din Esop, Marmontel ete., sint doar
citeva surse ale gindirii sale luministe. Marmontel, scriitor luminist
de largd circulatie, autor al unei Arte poetice va rimine multd vreme in
preocupdrile cirturarilor roméani pind la Eliade Radulescu si ge-
neratia patruzecioptistilor.

Gheorghe Sincai, el insusi, are la bazi studii de filozofie, si
pedagogie la Viena. La Blaj, el pred# retorica si arta poetici si scrie chiar
versuri inspirate din realitdtile populare, ca si un poem, inchinatla 1804,
Ivi Napoleon.

Se stie cd retorica si arta poeticid erau strins legate de muzici inca
din epoca Renasterii. Metrii antici erau deprinsi de scolarii epocii prin
intermediul unor coruri polifonice, asa ca acelea editate la Brasov, in
1548, de Honnterus.

Iny epoca Scolii Ardelene, notiuni de arti poeticd va cuprinde Grama-
tica romdneascd scrisd de Dimitrie Eustatievici la Brasov, in
1957. In capitolul De prosodie autorul descrie diferitele categorii de me-
tri, stihuri si ritmuri, dind exemple de versuri roménesti dupd respec-
tivele tipare. Fard si cuprindd implicatii muzicale directe, cartea lui
Eustatievici este pretioasi pentru inceputul ce-1 reprezinti, pen-
tru un initial temei in studiul ritmului muzicii romanesti ca si pentru
contributia sa la dezvoltarea unui vocabular al stiinei filologice si
muzicale,

Din cuvintele adoptate de cdrturarul bragsovean vom remarca ex-
presia de ritm mentinutid pind azi in filologie si muzicologie deopotriva.
In schimb, notiunea de wvreme avea in acea epocd o acceptiune filolo-
gicd (Eustatievici) ca timp gramatical, filozoficd (Samuil Micu)

in corelatia timp-spatiu, in fine muzicologicd, in sens de timp muzical
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(Teodor Burada in a sa Gramatica romdneascd in fundamentul
ghitarei, din 1829). Muzicianul iesean scria astfel in cartea sa: ,nota
intreagd are patru vremi® (In sensul de timpi muzicali, ai maésurii
de 4/4).

Retorica a fost si ea in epoca luminilor o stiintd determinantd in
teoria muzicii din epoca barocd. In corelatia text-melodic, primul ter-
men a cucerit intiietatea si a impus muzicii propriile sale legi. Monte-
verdi afirma chiar ci: L'orazione sia padrona della musica e non
serva®. S-a dezvoltat o intreagd retoricd a melodiei cu formule preluate
din arta vorbirii, exprimind procedeele acesteia: exordium narratio,
proprositio, peroratio, confirmatio etc.

Un ecou indepdrtat al acestui fenomen: il intilnim in scrierile lui
Anton Pann, continuator in felul siu ‘al carturarilor latinisti. In
Bazul teoretic si practic al musicii bisericesti (1845), el aratd cid o bund
interpretare a cintirilor se bazeazd pe o bund cunoastere a gramaticii
si retoricii. Arta unui cintdret se poate judeca ,de oricare cunoaste gra-
matica, adici din glisuirea propozitiilor cu pézirea tonurillor ultime,
penultime si antepenultime; cum de cel ce cunoagte ritorica, i se pot
judeca suisurile, pogorisurile rdpausele si cele de sint dupd regula cu-
vintului®“ (6, pag. 42).

Este evident cd muzica psalticd fiind o muzica legatd de text, stiin-
tele legate de cuvint se impun ca cel mai pretios auxiliar.

In anii in care Descartes scrie cartile sale, In tara noastrd
romanul Toan Caioni, citre 1652 si germanul Daniel Seer notau
melodii de dansuri si cintece romanesti, muzicd ordinard, dupd cum o
numea Mersenne.

In secolul urmitor, aceeasi muzicd era prezentatd, in, spectacolele
teatrale ale elevilor de la Blaj. Ea consta din ,citeva cintece populare
roménesti cintate de actori (quatuor aut quinque cantionibus Valahicis),
dupd cum scria A. Rednic, in anul 1756.

Un alt spectacol teatral cu muzicd, probabil populard, s-a jucat la
Brasov in anii 70 ai aceluiasi secol cu prilejul unei nunti sisesti ai carei
eroi sint pastori romaéni. Textul piesei e comunicat de Sulzer in car-
tea sa Geschichte der transalpinischen Daciens (1781).

In fine, in aceeasi carte Sulzer ne vorbeste pe larg despre muzica
populard romaneascd (dansuri, cintece, datini, lautari etc.).

Ceea ce vom retine din consideratiile sale asupra muzicii roménesti
va fi problema trasaturilor specifice nationale ale acesteia. Tn acea epoca
folcloristica incd nu apidruse. Lumea europeand cunostea doar trasd-
turile unor muzici nationale mai evoluate: italiand, francezd sau ger-
mani si acestea cu multd aproximatie. Prin scrierile unor luministi ca
Rousseau (9 Condorcet, Herder preocupdrile merg in spre
studiul limbilor, folclorului sau al limbajului muzical. Sulzer are me-
ritul de a fi analizat trasiturile muzicii roménesti in comparatic cu cea
turceascd, greceascd auzitd in Principate. Dupd Sulzer, se numdrd
printre trisiturile muzicii romanesti, diatonismul, in structura melo-
dicd si modulatii, monodia, isonul la cvintd, cvartd. El merge si mai
departe si incearcd a descifra origini strdvechi, ilire ale muzicii ro-

110



manesti, tot asa dupid cum atribuie cdlusarilor o origine romani. In
ciuda explicatiilor nestiintifice ale procesului etnogenezei, argumentele
$i preocupdrile privind trisiturile muzicii roménesti sint mentinute si
reluate de alti carturari ai epocii ca Samuil Micu sau Eftimie
Murgu, la 1830.

O altd madrturie asupra muzicii roménesti o constituie Dictionarul
romdn-latin al lui Samuil Micu (1801). In paginile acestui dictiorar
sint incadrate citeva cuvinte exprimind  genuri muzicale, instrumente,
datini. Dintre acestea amintim:

-— alduta — floer

— bucin (bucinatoriu) — fluer

— cdluseri — hora

-— cinta -— horesc

— chiot — gurduni

—— chiuiturg ~— notd (zicald)
-— clmpoaie -— surla

— coarda — trimbita

~— cobza — turcd, turci
— colind — joc

— dipla — vioara

— doba

— drimb3i

Intr-o altd lucrare a sa, Scurtd cunostintd a istoriei Romdnilor scrisi
catre 1800, Samuil Micu aminteste de asemenea citeva datini mu-
zicale ale poporului. Astfel, el vorbeste despre strigdturile din timpul
Jocurilor populare, despre colinda si despre jocurile de iarnd (Ludus
Juvenales), la 24—25 decembrie (12, pag. 249).

Un alt reprezentant al Scolii Ardelene este doctorul Vasile P opp.
Acesta, in teza sa de doctorat Disertatie asupra inmormintdrii la Romdni
(1817) cuprinde citeva date asupra muzicii populare romAnesti: boce-
tele si dansurile funebre (10, pag. 43).

Progresul ideilor luministe a determinat schimbiri in viata muzicald,
in atitudinea oamenilor fatd de muzica. Apar diletantul, care nu mai
considerd nedemnd cultivarea mugzicii ca distractie proprie. La curtea
din Bucuresti a lui Alexandru Ipsilante, familia domnitorului
facea muzicd de camers.

Domnitorul, el insusi un iubitor al muzicii literelor si picturii, or-
ganizase la curtea sa o orchestrd simfonicd si intretinuse corespondenti
cu Metastasio, ilustrul scriitor luminist.

Dupd de abia o generatie, diletantul va cuceri boierimea si chiar
burghezia, cdci muzica devine un obiect al bunei educatii. E ceea ce
rezultd din scrisoarea negustorului Bilut i din Bucuresti (1818) dornic
de a asigura fiicei sale o culturd muzicald $i cunoasterea clavirului.

Apar manuale destinate instructiei muzicale, unele manuscrise, altele
aparute mai tirziu in tipar, ca acea Gramaticd muzicald a luj Burada
(1829). Diletantismul va cunoaste perspective sociale prin silile de mu-—
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zicd si concertele in saloanele protipendadei sau societdtile corale, ce
vor deveni un fenomen propriu intregului secol al XIX-lea.

Prin scrierile lor, cérturarii Scolii Ardelene au meritul de a fi cul-
tivat si raspindit in popor o cunoastere inmaintatd a artei muzicale, fe-
nomen important al culturii. Continuatorii lor, reprezentind o epocé de
vertiginoasd ascensiune sociald si spirituald, vor relua ideile luministe,
integrindu-le in curentele epocii si adaptindu-le fenomeneclor culturii
roménesti. Scrierile unor Eliade R&ddulescu, Cezar Boliac,
Nicolae Filimon s.a. vor adopta adesea gindirea luminilor cu
reflexe nemijlocite asupra arteli muzicale.
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Enlightenment elements in the Romanian musical culture in the epoch
of the Transylvanian school.

Romeo Ghircoiasiu
Abstract

The writers belonging to the Transylvanian School (1750—1820) adopt, in
some of their conceptions, the ideas of the Enlightenment.
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Their psycological, ethical, historical, philosophical or ethnographic writings
(original or in translations) include problems like: the fair, . art, perfections, folk
genres and the specific features of Romanian folk music.

The Romanian musical life promoted during that period the western as well
as the folk music. The dilettantism appeared first at the feudal courts, then with the
nobility and bourgeoisie. Works of musical instructions were written during the
same period. ‘

Elements of the Englightenment were to be handed over in the Romanian
musical culture of the 19th century.

les idées du siécle des lumiéres dans la culture musicale roumaine &
l,Ecole transylvaine,

Romeo Ghircolasiu

Résumé

Les écrivains faisant partie de VEcole transylvaine (1750—1820) adoptent dans
certaines de leurs conceptions, les idées du siecle des lumiéres.

Leurs écrits de psychologie, d’éthique, d’histoire, de philosophie ou d’éthno-
graphle (originaux ou traductions) traitent entre autres: du beau, de l'art, de la
perfection, des affects, des genres folkloriques ainsi que des traits spécifiques
de la musique populaire roumaine.

La vie musicale roumaine favorise, pendant cette période, la musique occi-
dentale et la musique populaire. On voit apparaitre ,le dilettante® aux cours
féodales et ensuite dans les rangs des boyards et de la bourgeoisie. On rédige des
manuels destinés a l'instruction musicale.

Des idées du siécle des lumiéres passeront ensuite dans la culture musicale
roumaine du XIX-e siécle.

Ilpoceerutennnsie 3/1EMEHTH B DYMBIHCKOH MYSbIKaJbHOH KYyJABTYPE 3IOXH
Tparcunv6ancKol kot

Poseo Tuprosiuny
Peswowme

Nucareau, crpynnuposanusie B Tpancusvsauckod wixose (1750—1820), socrprunmaroT
OJIHM 113 MHPOBO33Delitil NPocBeTUTeNbHBIX HAeH. VX ncuxosoruueckie, sTHueckue, HCTOpHYEC-
ke, Guaocodexte WM STHOTpapHUeCKHe NPOU3BENEH s (OPHIHHAABNbIE W [EPEBOAL) COAEp-
Kat npobaensl Kak: KPACOTBO, HCKYCCTBO, 9((eKThl, GOJBKAOPHLE KAHPH U ClemH(HIecKHe
YePTLl PYMBIHCKON HAPOIHOH MYy3LiKIL.

Pynibiickas Myssikaabuast 2Ki3Hb B 570 BpeMs BLBHPAET 3aNaAHYIO H HAPOJHYIO MY3bIKY.
Tosansiercst fuetant B peofanbHbIX ABOPIAX, 4 3aTeM B PIAAX GOSIPCTBA 1 Gy PIKYaSHH. IMumyr-
Al yueCHHKY, Mpejuasaensle MysbikanbHOMY o6yueitio. TIpocBeTHTeNLHbE 3/1eMeHTH TPOHIK-
HYT B PYMbIHCYIO MY3BIKaNbHYI0 KyAbTypy XIX-ro Bexa.
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Elemente der Aufkldrung in der rumdnischen Musikkultur zur Zeit der
Siebenblirgischen Schule.

Romeo Ghircoiagiu
Zusammenfassung

Die in der Scoala Ardeleand (1750—1820) vereinigten Schriftsteller eigneten
sich in manchen ihrer Auffassungen aufklirerische Idee an.

Ihre psychologischen, ethischen, geschichtlichen, philosophischen oder etno-
graphischen Schriften (Originalschriften oder Ubersetzungen) umfasgen Probleme
wie: das Schone, die Kunst, die Vollkommenheit, die Affekte, die folkloristischen
Gattungen, die Musikwissenschaft und die charakteristischen Ziige der ruméni-
schen Volksmusik.

Das ruménische Musikleben férdert in dieser Zeit die abendldndische Musik
und die Volksmusik, An den Fiirstenhdfen und spiter unter den Bojaren und
Biirgen tucht der Musigliebhaber auf. Es werden Lehrbiicher fir den Musikun-
terricht geschrieben.

Aufkldrungselemente werden in die rumdinische Musikkultur des XIX. Jahe-
hunderts {ibertragen.



CINTECUL DE CATANIE DIN BIHOR, O SPECIE DISTINCTA
A LIRICII OCAZIONALE

TRAIAN MIRZA

Intre aspectele care impun folclorul muzical al Bihorului atentiei
specialistilor, pe lingd puternica sa personalitate ca grai muzical re-
gional, marea vechime si indiscutabila sa autenticitate sta, desigur, si
masiva lui reprezentare in publicatiile folclorice de pind acum. Precum
atestd insd cercetarile de teren din ultimii ani, cele peste 1.000 melodii
bihorene cuprinse in colectii sint departe de a cuprinde bogitia folclo-
ricd a intregului tinut si intreaga sa varietate genuisticd. Lipsesc inca
din aceste colectii creatiile copiilor, cintecul de leagan, paparuda si alfe
genuri mai mirunte, identificate aici ca si In alte parti ale tarii sau,
cum e cazul unora (ca Lioara) numai aici. In cele ce urmeazd vom pre-
zenta cintecul de cdtdnie care, intr-o microzond a judetului Bihor, se
constituie ca o categorie distinctd a folclorului muzical ridicind, cu
aceasta,, o importanti problemd de ordin taxonomic.

Se cuvine insi si precizdm din bun inceput c& pentru literatura
noastrd de specialitate notiunea cintecului de cdtdnie nu este o noutate,
cdci pe parcursul a mai bine de un veac, incepind cu culegerea din; 1838
alui N. Pauleti, in publicatiile din 1855 si 1866 ale lui V. Alec-
sandri, in culegerile lui Ioan Urban Jarnik si Andrei
Birseanu (1885), Eminescu si ale altora, dar mai consistent in
culegerile si publicatiile din prima jumadatate a secolului al XX-lea, ald-
turi de mumeroasele creatii folclorice ce inoadd teme din cele mai dife-
rite gdsim si o bogatd creafie catineascd, in cea mai mare parte a sa
cintatd, parte mumai scrisi (1). Impreuna cu dansurile ostdsesti* cin-
tecele ¢i versurile cdtdnesti vin astfel si intregeascd imaginea unei bo-
gate creatii populare ce vine dintr-o epoci in care interesul pentru fol-
clor se infiripd, creste si ajunge in pragul marilor generaliziri. Dar
dacd existenta cintecului de catdnie este atestatd constant pe tot acest
parcurs aceasta a fost impusd mai mult de componentul sdu tematic pu-
ternic individualizat si suficient, dintr-un unghi de wvedere strict literar,
pentru a fi considerat ca o specie distinctd a liricei populare (cf. 2). Mai
putin s-a impus acest cintec prin componentul sau structural-muzical
ori si prin functia particulard pe carc el o avea in anumite locuri ale
tarii. S& explicitdm insd, in cele ce urmeazd, asertiunea noastrd de
mai sus. :

*) Privitor la acestea vezi: Ghircoiasiu, R. Contribufii la istoria muzicii
romdnesti. Edit. Muz. Bucuresti, 1963 (Cap. VI).
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In acceptiunea folcloristicei literare, cuprinzatorul gen liric include
citeva specii generate si diversificate de insdsi viata omului si de cursul
ei istoric. Un anumit continut de viatd, ce devine insusi coniinutul poe-
tic al unor creatii, da astfel numele si definifia unei anumite specii (cf. 2
pag. 141). Cintecul de cétdnie este si el legat de un anumit continut de
viatd, de o anumiti etapd din dezvoltarea istoricd a vielii sociale. Ge-
neza si cristalizarea sa este legatd de creerea armatelor nationale si in-
stituirea serviciului militar obligatoriu ce avea si inldture vechiul sistem
al armatelor de mercenari si ridicarea gloatelor doar la mare primejdie.
Ori, in conditiile trecutelor regimuri exploatatoare si oprimatoare acest
serviciu insemma, pentru oamenii din popor, scoaterea lor din rosturile
vietii, lipsirea familiilor de cele mai vrednice brate de muncd, aminarea
casdtoriilor proiectate ori si punerea acestora sub semnul incertitudirei,
persecutii si batjocuri, desconsiderarea ca om si atitea alte umiliri me-
rale. Mai de mult, cind serviciul militar era de lungd duratd, pind la
7 ani, si ¢ind numarul ceior chemati in armatd era mai limitat (adicd
proportional cu numdrul locuitorilor unui sat) recrutarea numai a citorva
si, cum se intimpla cel mai des, a celor mai sdraci cddea ca o nipastd
asupra celor sortiti. Nu erau astfel rare cazurile cind flacdii cdutau s&
se eschiveze incorpordrii in armatd, trecind muntii dintr-o parte in alta
ori preferind, ca solutie, si trecerea in haiducie; si nu erau rare nici
cazurile cind cei fugiti erau urmdriti de potere, cind ocamenii erau dusi
in armatd prin viclesug, prinsi cu arcanul, precum aratd Creanga
in ale sale Amintiri. Sub aspectul suferinfelor morale mai Gramaticd era
situatia fecicrilor roméni din Transilvania care crau instruiti in limbd
streind, de comandanti streini care nu le ardtau nici o infelegere, erau
trimisi pe front prin tari streine, tocmai prin Ifalia, Bosnia, Galitia,
pentru scopurile hriparctei familii a Habsburgilor. Cum ne-o spune
Gh. Barit, prin Transilvania secolului trecut cei care plecau la ar-
matd erau insotiti de femeile satului cu bocete, ca la inmormintare;
oamenii ajunseserd de fapt sd deosebeascd ,,moartea bund® de ,,moartea
in citdnie* sau de ,moartea in streini. Pentru oamenii din popor ser-
viciul in armata trecutului insemna deci nenumiarate suferinte si po-
veri pe suflet ce s-au cerut incifrate intr-o bogatd si complexd creatie
liricd. in cea mai mare parte a bérbatilor plecati, dar in bund mésurd
5i a femeilor si fetelor rdmase acasa.

Dir, motive ce se vor descoperi usor pe parcursul studinlui de fata
considerdm cd este superfluu a ilustra acum intregul continut al aces-
tor creatii; in schimb, un enunt al celor mai frecvente si mai caracte-
ristice teme si motive tematice poate fi, oricum, util. Se impun in acest
sens: despirtirea de casd, de familic si de muncd, uncorisi numdararea
zilelor care au mai rdmas pind la incorporare (motiv similar celui in-
tilnit si in cintecele de nuntd si de inmormintare); descrierea vietii grele
din armatd si a peripetiilor din cursul razboaielor (fema asemanatoare
celei a tiranilor proletarizati si emigrati); mustrarea mamei cd a nascut
fecior (similar mustrarii mamei de cétre fata instreinatd); mustrarea si
blestemul adresat celor ridspunzidtori pentru nenumdratele viefi sacri-
ficate in rdzboaie; fierbintea dorintd de pace a celor plecati ca si a celor
rdmasi acasd; revolta fatd de indatoririle nedrepte; dorinta — d-seori
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obsesivi — de a evada din armatd s.a. Sint deci teme, unele inodate
altora mai vechi {(ca cele proprii nuntii, inmormintarii), altele relativ
mai recente si care evidentiazd, mai mult ca orice, atitudinea dominant
negativd o maselor populare fatd de armata si razboaiele orinduirilor
trecute® . Sint desigur si teme ce dezvdluie si alte atitudini, cd armata
era uneori doritd, din fudulie de catre unii (pentru ci purtat uniforma,
sabie, puscd, aveau un cal), dar si pentru cad din mai multe rele puteau
alege pe cel ma! mic. Dincolo de toate acestea se impune a fi relevata
o dramatica contradictie ce marca atitudinea poporului fatd de armati
si rdzboaie; pentru ci poporul si-a iubit din totdeauna tara si a luptat
cu eroism pentru ea in vremuri de cumpand; el nu putea iubi in facelas
timp statul feudal si burghem mosieresc si institutiile lui. Astfel ca
oricit de perseverent si eroic s-a manifestat patriotismul poporului, in
viata sa din trecut aceastd inaltd valoare morald a fost umbritd, limi-
tatd, din cauze istorice obiective. O atare atitudine negativd si contra-
dictorie nu se putea schimba, de fapt, de cit o dati cu transformarca
din temelii a regimului social-politic din tard (3 pag. 103—116).

Cintecul de cidtdnie (,de catane®, ,de militarie“, ,de militie*, cum i
se mai spune In diferite locuri ale tarii) este inclus — precum am mai
ardtat — in numeroase colectii de folclor, fie el literar ori muzical, ce
reprezinti mai toate tinuturile {arii. Precum atesti insd cclectiile, in
privinta reprezentérii contributia cea mai masivd — aproape 909 — o
aduc tinuturile intracarpatice, fapt ce ar explica, pe lingad conditiile spe-
cifice mentionate, de ce transilvineanul ,citanie“ s-a impus in denu-
mirea cea mai uzuald, am putea spune consacratd, a acestei specii fol-
clorice.

Citeva alte aspectc pe care le dezvialuie colectiile fac apoi oportune
si alte observatii in a cdror context materialul prezentat de noi se parti-
cularizeazd in chip evident.

a) Este de observat, in primul rind, c¢d ceea ce folcloristica noastra
considerd in general creatie citdneascd si cintec catdnesc cuprinde de
fapt doud categorii de creatii legate de prilejuri diferite si cu mod de
existentd diferit. De o parte sint cele care aduc in prim plan razboiul
cu toate consecintele sale, deci un fenomen mai sporadic, apérind la
intervale de timp mai mari si niciodatd la fel. Creafiile motivate de
rizboi general sau de anume 7tdzboaie** au particularitatea de a trece

*) Un exemplu in acest sens il constituie versurile scrise ale soldatului Tomuf
fn care el marturiseste raspicat c& a fdcut rdzboiul de nevoie si cd l-a urit. Je-
laniile lui se tin lant. E ,scirbit si supdrat sau ,,amirit si mort de foame¥,
doarme ,,pe rdzoale“, pusca si sabia i ,mincd viafa“... Acasd, norodul s-a im-
prastiat, spinii au umplut pamintul, fetele au ramas fara draguti, orfanii umbla
din poartd in poartd, muierile varsd lacrimi (1 pag. 21).

##) In 1893 Bibicescu publica astfel un ,manuscript® térdnesc despre
,0 bitaid din 1866 (respectiv hétdlia de la Sadova). Se cunoaste apoi un cintec
anume al razboiului austro-prusac, altul al campaniei din Bosnia, altul al réz-
boiului ,din Fréntie“. Anumite ,creatii clténesti, aratd Brdiloiu au ftrait
vremelnic numai in anume unitd{i ale armatei, numal pe anume fronturi sau,
numai in anume tinuturi® (1 pag. 44—59).
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o vreme in fondul pasiv al folclorului, pentru a reinvia apoi o datd cu
faptele din care s-a nidscut*. De alta parte sint creatiile motivate de
recrutarea in armatd, un eveniment constant, repetat cam la aceleasi
date de peste an si in acelasi fel, eveniment care, in sinul colectivitd~
tilor noastre sitesti cu viatd tradifionald, a inceput si fie incércat, incd
mai demult, cu semnificatia marilor momente ale vietii, semnificatia
irecerii de la o stare la alta si de la o fazd la alta, intocmai ca nas-
terea, cdsitoria si moartea. Acolo mai ales unde conditiile de viatd per-
miteau paralelismul de semnificatii evenimentul era marcat de citeva
proceduri spectaculare, de un veritabil ceremonial al plecdrii la recru-
tare sau la armatd si ciruia ii erau integrate si insemnate productii
artistice, unele proprii, altele provenind din rindul celor neocazionale.
In rindul productiilor artistice proprii sint de amintit citeva dansuri
fecioresti ca arcanul de prin nordul Moldovei si bdrbuncul (de la germ.
Werbung) din partea de nord-est 'a Transilvaniei, executate in trecut cu
prilejul recrutdrii (jar wastdzi fard diferentd de prilej), precum si cin-
tecul vocal din unele locuri ale Transilvaniei numit: ,,al feciorilor cind
merg la sintare® (sintare == recrutare) sau mai pe scurt ,al rdgutelor®,
,,hora citanelor®, lingd care sti §i comunul ,cintec de catinie®.

b) Din considerarea laolaltd a celor doud categorii de creatii catd-
nesti amintite mai inainte rezultd, oarecum, §i locul ambiguu pe care
specialistii 1l acordd cintecului de c#tdnie in sistematica folclorului
nostru; cici in toate colectiile, fie ele de folclor literar ori muzical, el
este inclus ini marea categorie a liricei neocazionale.

c) Este de observat apoi faptul ci, din punct de wvedere muzical,
cintecul de citinie cuprins in colectii** apeleazi la melodiile altor genuri
lirice mai vechi: ale doinei si cintecului propriu-zis, ale melodiilor vo-
cale de dans, pe alocuri si la melodiile bocetului, ori si ale altor cate-
gorii specifice unora dintre zone (ca melodiile zise ,de strigat® din
Nasaud). Referirile scrise in acest sens converg spre aceeasi constatare™*
Ca un corolar al acestei situatii std faptul cad in multe zone folclorice —
ca in cea mai mare parte a Transilvaniei — tematica cédtlneascad este

#* Yot de la Brailoiu aflim cum o culegere efectuatd In august 1940 in
jud. Muscel a gisit in plind floare cintecele, pind atunci uitate, ale rdzboiunlui
din 1916—1918 (idem pag. 41).

%) Au fost cercetate de noi colectiile urméitoare: 1. Kiriak, D. G.: Cinlece
populare romdnesti; Edit. Muz. Bucuresti, 1960; 2. Breazul, G.: Patrium Car-
men; Edit. Scrisul Romanesc, Craiova, f. a. 3. Ciobanu, Gh. —Nicolesecuy,
V.: 200 cintece si doine; ESP.L.A. 1955; 4. Cocisiu, I.: Cintece populare romd-
nesti; Edit. Muz. Bucuresti 1968; 5. Cocisiu, I: Folclor muzical din jud.
Tirnava-mare; Sighisoara, 1944; 6. Brediceanu, T.: 170 melodii populare din
Maramures; ESPLA. 1957; 7. Zam¢fir, C. si colectiv; 132 cintece st
jocuri din Nigtiud; Edit. Muz Bucuresti, 1958; 8. Comisel, E.: Antologie fol-
cloricti din Tinutul Pddurenilor (Hunedoara); Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 9. Ursuy,
N.: Cintece §i jocuri din Valea Almdjului (Banat); Edit. Muz. Bucuresti, 1958:
10. Carp, P.—Amzulescu, Al: Cintece si jocuri din Muscel; Edit. Muz.
Bucuresti, 1964; 11, Nicolescu, V.—Prichici C: Cintece si jocuri popu-
lare din Moldova; Bdit. Muz. Bucuresti, 1958; 12. Bar toék, B.:. Volksmusilk der
Rumdnen von Maramures; Drei Masken, Verlag, Minchen, 1923; 13. Bartok, B.:
Rumanian Folk Music; vol. II; Martinus Nijhoff, the Hague, 1967.

##) Precum aratd Br diloiu, versurile catdnesti din zona Sucevei se cinta
pe o melodie liricd de jale, varianta Jocald a ,doinei propriu-zise® (1 pag. 68).
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vehiculatd de o mare diversitate de melodii sau, cum dovedesc reali-
tatile altor tinuturi, ea recurge la o multitudine de stiluri ale liricei
muzicale*, Din punct de vedere muzical, cintecul de candnie din cea
mai mare parte a tdrii nu are deci o melodicd proprie, iar in zone mai
‘restrinse nu are un caracter unitar.

Exceptiile in aceastd privintd sint putine si privesc cu deosebire
citeva zone din Ardeal. Pentru sudul Ardealului, de pildd, Ilarion
Cocigiu semnala, cel dintii, existenta unor cintece »de citane“ care,
prin tematica $i melodiile lor ,,par a creea un gen aparte“(!), addugind
Insd ca ,desi au teme caracteristice, flicdii cints pe aceste melodii si
alte texte“ (5 pag. 415). Dar, fie pentru ci numirul acestor cintece
este redus (abia 7 in cele doud colectii ale sale), fie pentru ci pe me-
lodiile lor se cintd si alte texte, poate si din prudentd, asupra cireia
avertizeazd Insdsi formularea ci ele »par®, doar, a creea un gen aparte,
ele sint incluse de autor categoriei cintecelor propriu-zise. Mentiunea
se impune totusi si cistigd consistentd in urma cercetirilor de teren
mai recente™ care atestd pentru aceasti parte a tirii un numir cu mult
mai mare de cintece cdtinesti i care, pe lingd o tematicd proprie, au
$1 un caracter unitar din punct de vedere muzical.

In rindul celor cca. 850 melodii bihorene pe care le cuprinde recenta
colectie a lui Bartolk, Rumanian Folk Music, stau si 24 cin-
tece cu tematicd de cédtdnie*** ce provin din 13 localitdti ale zonei Be-
iug—Vascdu. Dar, ca si cintecele de acest fel din cea mai mare parte
a térii, ele nu au o melodie proprie, nu sint unitare din punct de vedere
muzical, ci se constituiesc ca variante melodice apropiate unora dintre
cintecele propriu-zise locale sau ialtora de circulatie ‘mai largd, parte
din ele si unor cintece vocale de dans.

Cercetdrile pe care le-am efectuat in ultimii ani in Bihor ne-au per-
mis sa identificim aici si cintece de citinie care, pe lingd un compo-
nent tematic propriu, au si tr¥3sdturi muzicale unitare care le deosebesce
In chip evident de toate celelalte cintece bihorene. Ele provin deocam-
datd din 10 localititi din fmprejurimile orasului Oradea, dar este de
asteptat sd fie identificate si in alte localitati din aceastd zon#, incd
putin cercetatd sub raportul folclorului siu muzical.

*) Pentru alte finuturi (?) Breazul mentioneazd cd ,de cele mai multe
ori cintecele de militie au caracterul de tristete al doinelor; alteori recrutii, in
grup, pleacd... in cintece de militie si de lume, petrecuti de cei rdmasi in sat...,
cintecele lor fiind atunci de caracter mai viu, mai voinicesc si Inviorator*
(3 pag. 247).

*%) Variante apropiate ale acestui cintec de c#tdnie se glsesc in recenta co-
lectie Cite doruri sint pe lume, editatd in 1969 de Casa creatiei populare a jud.
Brasov, sub ingrijirea profesorilor Ganea, V. si Weber, M, precum si in
colectia, incd nepublicatd, de cintece populare din zona Agnita, Inregistrate de
noi in 1966 si care se afli In Arhiva de folclor a Conservatorului de muzicé
»G. Dima“ din Cluj, pe benzile de magnetofon nr. 884 si 885.

%) Bartodék B.: Rumanian Folk Music, vol. II: Haga, 1967; cintecele nr. 9,

38a), 47¢, 53b, 56 f, 58 h, 581, 67 g, 91 a, 108 h, 109 a, 124 b, 125 b, 149, 202 4, 2294,
201, 391 a 414 b, 416 b, 425 a, 493 b.
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Din relatdrile subiectilor chestionati de noi (b#trini si barbati mai in
virstd care au fdcut armata sub stdpinirea hasburgici, in timpul regi-
mului burghezo -mogieresc al Romdéniei dintre cele doud r#zboie mon-
diale, in timpul vremelnicei ocupatii hortiste a unei pirti din Ardeal si
Ini anii de dupd Eliberare, pinad prin 1948) rezulii clar c#, in localititile
din care provin, aceste cmtece erau integrate unui ceremonial al plcca1 ii
feciorilor la recrutare, ceremonial diversificat firesc de unele proceduri
locale, dar care de7va1u1b, peste tot, aceleeasi semnificatii, si afirmi
acela$ caracter spectacular. Eliminind detaliile descrierii sale, retinem
acum din acest ceremonial doar momentele si procedurile mai semmfl—
cative:

— Gdétirea, de catre drégute, a ,,penei de clop¥, podoaba: distinctiva
a celor ce trebuiau sa plece;

— Intrunirile, dupd muncile de peste zi, ale feciorilor avizati, im-
bracati sarba&oreste si cu pana la clop, phmbanle lor pe ml]locul uli-
telor, vizitarea rudemﬂor a prietenilor si mai cu seamd a dragutelor lor,
moment marcat de cintarea impreund a cintecului numit ,,al feciorilor
cind merg la sintare¥;

— Plecarea din centrul de comun3, intr-un cadru festivsi spectacular,
asemdndtor nuntii: In carute pavoazate cu drapele, trase de cai, si ei impo-
dobiti, insofiti de muzicanti, incolonati, cu -autorititile comunale in
frunte, intr-o goand de intrecere, pind in Oradea, centrul de recrutare
pentru aceste localitdfi; momentul era puncat des de executia de citre
muzicanti, a diferitelor melodii, dar mai des de amintitul cintec ,al fe-
ciorilor cind merg la sintare®.

— Inapoierea, cind feciorii stiau de acum, fiecare, la ce armi au
fost recrutati si cind, inainte de a intra in sat, coborau din carute, for-
mau rinduri prin prlnclepe:a pe dupa cap, cintau acelasi cintec, alter-
nindu-1 frecvent cu un dans fecioresc, pind In mijlocul satului.

Tinind seama de prilejul si cadrul in care se executa acest cintec
(ceea ce nu exclude, fireste, executarea lui si in alte momente) ne-am
putea astepta ca In comparatie cu marele numair al celorlalte cintece
cu tematicd de citdnie si rdzboi din restul tdrii, tematica lui si fie mai
limitatd; intre altele si pentru cd oricit de puternice si complexe ar {fi
migcérile sufletesti provocate de wacest eveniment, in centrul friminti-
rilor celui recrutat si mai ales in confruntarea manifestdrilor sale cu
opinia satului sint doar citeva. Pufinele cintece de cétanie din zona
Oradiei dezvaluie totusi o tematici ce parcurge o arie largd de framin-
tdri si preocupdri, de la simpla descriere a pregitirilor de plecare —
grevate insd de inerente poveri pe suflet — pind la izbucnirea de re-
volta fatd de indatoririle medrepte.

Despre pregéatirile de plecare vorbesc temele cu caracter descriptiv:

Cind cotund m-o luat

Mindra, pand mi-o gatat
Cu prima si cu maérjele

Si-i placd maicutii mele;



Cind pd ulit-am plecat
Mindru, ie s-o legdnat.

(Coroian Florian, 57 ani, Nojorid, 3 I 1970)

sau.

Vine-o carte. si-o porunci
Din frii frati’ unu sd ducs;
S-atunci, dacd-i treab-ase
Gatd, maicd, chimese;

51 o gatd cu cretele
Neamtului si-i fie jele

De tineretele mele.

(Berche Ioan, 56 ani, Girisul Crisului 2 IV 19686).

O grea povoara pe suflet purtau cei care ldsau in urméd o familie
cu situatie materiald precard, cum spun versurile:

De unde cdtana pleacd
Ramine casa sdraci;
Ramin boii injugat’

Si pdringi supdrat’;
Ramin boii In restele
Si pdrint’ In mare jele.

(Igna Ana, 42 ani, Toboliu, 4 II 1989).

Grea de suportat era si despartirea de iubita:

Eu m& duc, mindrd, mi duc
In urma me creascd nuc;
Creascd nuc increngurat
Ramii, mindrd, cu bénat.

(Mindras Vasile, 61 ani, Miersig, 3 II 1966).

Despre privatiunile la care se asteptau flacdii in armata trecutuluf
marturisesc versurile:

Cind cotuni m-o luat

Doamne, mindru m-o jurat

Si pa pitd, si pa sare

Si n-am nici o sdrbétoare;

Numa una la Craciun

S-aceia, mergind pd drum;

Numa una la Drostele (Drostele == Pastiy
S-aceie, plingind cu jele

(Igna Petru, 46 ani, Sinicolaul romén, 4 II 1969).
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Fatd de implacabila porunci a stipinirii, cei chemati la armati nu
aveau de cit sd-si exteriorizeze amara consolare:

Dacd m-o luat, oi mere

C& n-am prunci, nici am muiere
Numa doui surorele;

Dacd m-o luat, m-oi duce

cd, N-am muiere, nici am prunci
De cit doud surori dulcei.

(idem), S

sau sd adreseze, celor care le pricinuiau atitea amiriciuni, cuvinte de
admonestare ce erau insotite deseori si de blestem:

Neamfule, cruce te bati
Cum dueci pruncii de la tati
5i feciorii de la fata!

(Barbis Petru, 67 ani, Cheresig, 3 IV 1969)

sau: i

Minince-te focu, mneamtu
De tindr m-ai pus in lantu!

(Mirza Ioan, 39 ani, Sintandrei, 18 I 1970).

Dupd cum reiese din cele aritate pind aci cintecul de citinie apar-
tine, tematic si functional, unui strat mai recent al folclorului nostru.
Din punct de vedere structural insi, cintecul de catinie al zonei Oradea
prezintd insemmnate aspecte traditionale.

" Versul siu cu structurd tetrapodici piricd dovedeste a avea si alci,
ca In genurile mai vechi, un rol important in structurarea unitatilor
morfologice de ordin ritmic si melodic.

Ritmul, cumulativ gi silabic, in form# misuratd sau cvasi-misurati
$i intr-o miscare ce variazi intre Moderato si Larghetto, este structurat
in serii de cite 8 (7) timpi ritmici pentru cite un rind melodic si in for-
mule tetrasilabice (frecvent ionic minor, dispondeu si peonul 4 mare)
corespunzdtoare emistihurilor. In citeva cintece inregistrate dupa o in-
terpretare individuald, ritmul adoptd forma unui parlando-rubato.

Melodia, de aspect silabic si mixt (silabic si melismatic) foloseste ma-
terialul sonor al unui hexacord major sau al unui mixolidic, amplificat
unecori cu cvarta inferioard de sprijin (si cu eventuale sunete de trecere)
si incheind, fara exceptie, pe treapta a I-a.

Fata de aceste aspecte comune, alte citeva, ca mersul melodic, forma
arhitectonicd si treptele pe care se aseazd cezurile interioare, intervin
pentru a diferentia intre ele aceste cintece in doud grupe ce corespund
aproximativ microzonelor din care provin.

O prima grupd prezintd astfel: o strofd de doudi rinduri melodice,
amplificatd uneori prin repetarea ultimului rind; cezuri interioara pe
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treapta a I-a; un profil boltit si descendent segmentat de abia 2—3 for-
mule melodice distincte, precum arati urmaitoarele exemple®.

Exemplul 1
Mg. 1990/15 Toboliu, Bihor
' Inf. Osvat Petru, 46 ani
Cules 21 IX 1966

la ar - mas - 13, nu la plu - qu.

Exemplul 2
Col. Mirza Toboliu, Bihor
Inf. Igna Ana, 42 ani
Cules 4 II 1969
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Exemplul 3
Col. Mirza Cheresig, Bihor
Inf. Barbis Petru, 67 ani
Cules 2 IV 1966
|
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¥) Sursa documentului sonor trimite la benzile de magnetofon din Arhiva de
folelor a Conservatorului ,,G. Dima“ din Cluj si la coleciia personald. Toate exem-
plele sint culese si transcrise de autorul acestui studiu.
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o i Exemplul 4
Mg. 1367/20 Cheresig, Bihor
Inf. Bui Ioan, 43 ani
Cules 2 IV 1966

Moderato, poco rubato
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Exemplul 5
Col. Mirza Girisu! Crisului, Bihor
Irf. Abrudan Florian, 37 ani
Cules 3 IV 1966
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Exemplul 6
Mg. 1990/4 Sintandrei, Bihor
Inf. Cavidjdan D-tru, 71 ani
Cules 18 I 1970
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Exemplul 7
Mg, 1990/5 Sintandrei, Bihor
Inf. Mirza Ioan, 39 ani
Cules 18 1 1970

A doua grupi prezintd: o strofd obisnuitd din trei rinduri melodice,
amplificatd si accasta uneori prin repetarea rindului trei; cezuri inte-
rioare pe treptele 5 si 1 (un singur cintec — exemplul 13 — excepteaza
in aceastd privintd, aducind cezurile interioare pe 5 §i 3); un profil mai
sinuos si mai framintat in care pasi melodici treptati alterneaza cu sal-
turi de tertd, cvartd, cvintd, ce apar in locuri din cele mai neasteptate.

Exemplul 8
Mg. 1010/47 ‘ Miersig, Bihor
Inf. grup de barbati
Cules 3 I 1966
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Exemplul 9
Mg. 1990/54 Cordéau, Bihor
Inf. Mos Traian, 24 ani
Cules 21 II 1970
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Exemplul 10
Mg. 1990/55 Cordau, Bihor
Inf. Hanga Maria, 68 ani
Cules 21 II 1970
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Exemplul 11
Mg. 1990/56 Haieu, Bihor
Inf. Ardelean Gh. 75 ani
Cules 18 II 1970
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Exemplul 12
Col. Mirza Sinicolaul roméan, Bihor
Inf. Igna Petru, 45 ani
Cules 4 II 1969
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Exemplul 13
Mg. 1990/8 Nojorid, Bihor
Inf. Coroian Florian, 57 ani
Cules 3 I 1970
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Exemplul 14
‘Col. Mirza Girisul Crisului, Bihor
' Inf. Berche loan, 56 ani
Cules 2 IV 1966

Parlando rubato
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Cu trdsdturile structurale aridtate, cintecul de citinie al zonei Oradea
se deosebeste substantial de toate celelalte cintcce lirice bihorene pentru
-care sint caracteristice structuri sonore pentatonice (hemitonice si anhe-
mitonice), structuri cu substrat pentatonic, structuri modale lidice si acus-
tice si care prezintd o bipolaritate in relatiile 1-—2 (cadenta bihcreani) sau
I—VI (pendularca major-minor). Fl se deosebeste si de unitarul cintec
ritual de nuntd ca si de unele colinde de pe un teritoriu mai larg al
Transilvaniel pentru care hexacodul major estr tot atit de caracteristic,
dar care nu ating cu materialul lor sonor spatinl mixolidicului, prezintd
obisnuit in forma lor arhitectonick un refren si o cadentare in relatia
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2—1. (Nu uitdm, desigur, cd sint in Bihor si cintece rituale de nunié cu ca-
dentarea 2—1, ca si cintecul de cdtdnie din zona Oradea deci, dar acestea
apar cu mult mai departe, tocmai in zona invecinatd Zarandului si Hu-
nedoarei).

Fati de locul ambiguu pe care cintecul de cidténie al intregei tari l-a
ocupat pind acum in sistematica folclorului romanesc, cel al zonei Oradea,
analizat mai sus, se impune pentru un loc mai precis. Potrivit sistema-
tizdrilor curente, el poate fi integrat mai multor categorii, interferate
insd in citeva privinte. Ca mod de realizare artisticd (poetico-muzicald)
el apartine marei categorii de creatii lirice in al cdror cadru el se par-
ticularizeazi insd tematic, structural-muzical, ca mod si prilej de exe-
cutie, precum si prin sexul celor ce-l practicda cu predileetie. Ca
prilej si mod de executie el apartine astfel categoriilor folclorice oca-
zionale de execulie colectivd; prin continut (tematic deci) el se integreaza
ciclului ce polarizeazd evenimentele mai importante ale viefii omului, iar
prin cei ce-1 practicd predilect el se integreaza unui repertoriu specific
bdrbdtesc. Caracterul unitar de ordin tematic si structural-muzical prin
care acest cinlec se deosebeste de toate celelalte categorii de cintece fac
ca ¢l si fie privit ca o specie distinctd atit a liricei poetice cit si a celei
muzicale,

Generat, cum am mai ardtat, de conditiile social-politice ale veacu-
rilor XVIII—XIX, astizi depasite, cintecul de cétdnie surprins de noi mai
triieste doar in memoria localnicilor. Dar incd mai de mult, si probabil
in concomitentd cu forma sa clasicd, o evadare din cadrul strict al pri-
lejului si functiei sale In cimpul mai larg al liricei s-a putut face in chipul
cel mai firesc. Ca un prim moment al acestei evaddri poate fi conside-
rati executia individuald si neocazionald; dintr-o form& masuratd a rit-
mului s-a ajuns astfel la un parlando-rubato, de care aminteam, i caruia
i s-au adiugat si alte aspecte care il apropie de cintecul propriu-zis (vezi
exemplul 14). Cind pe melodiile astfel transformate se aplicd si alte tex-
te poetice, mai intii cele inrudite tematic, integrarea in cintecul propriu-
zis poate fi consideratd ca incheiatid. In acest fel cintecul de cédtinie a-
limenteaza pe celdlalt cu propriile-i elemente melodice. Este dealtfel
explicatia cd in zona folcloricd a Oradiei citeva cintece propriu-zise ce
apartin unui repertoriu b#rbdtesc se constituiesc ca variante melodice
apropiate ale clasicului cintec de catanie local. Iatd, mai jos, doud astfel
de exemple:

Exemplul 15

Col. Mirza Tobaliu, Bihor
Inf. Munteanu Ioan, 75 ani
Cules 21 IX 1966

Andante (d =69 poco rubato
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Exemplul 16

Col. Mirza Cheresig, Bihor
Inf. Lazar Traian, 52 ani
Cules 25 VII 1963

Parlando rubato (J = 180)
2l 3 v u p N A
P g T :

1J

16

Variante de acest fel se gisesc chiar si mai departe (vezi, de pilds,
Bartok, RFM. vol. IT nr. 52 d si 52 e).

Cu cele ardtate mai sus cintecul de catdnie al zonei Oradea isi afir-
ma o important{i polivalentid. El se constituie, In primul rind, ca un
document pretios pentru cunoasterea vietii din trecut a poporului nostru.
Aladturi de alte genuri si specii, cele mai multe cunoscute si in alte parti,
altele mai putin sau de loc cunoscute acolo (vergel, licard, cintec de
stdvar, cintec la claca de cilcat fuioare), cintecul de cdtinie analizat releva
apoi efervescenta creatoare, talentul si capacitatea bihorenilor de a elabora,
pe temeiul legilor tipizdrii, categorii folclorice clar conturate si deferen-
tiate intre €le (bematic, functional si structural-mugzical) si intr-un chip
incd neatestat pentru alte zone. El vine, in fine, s intregeascd imaginea
pe care o avem asupra genurilor si speciilor folclorului bihorean si, cu
el, a intregei tari.
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Military song from the Bihor district, a distinctive species of the folk lyrical
songs sungny at special occasions.

Traian Mirza

Abstract

Compared to the military song from all over our country songs that usually
have the different tunes belonging to the unoccasional lyrics, the songs collected
by the author in a small area of the Bihor district have several particular fea-
tures.

They make part of a special ceremony before lads are enrolled and are performed
by a group and possess a unnitary tune, that distinguishes them from all the other
lIyrical songs, already known, belonging to that area.

Our conclusion, is that these aspects should be regarded as belonging from
the functional theme and musical point of view, to a distinctive species of the
occasional folk lyries. .

Chant de soldats de Bihor, une espéce distincte de la musique
lyrique occasionelle

Treian Mirza

Résumé

Les chants de soldats de la plupart des régions de Roumanie font normale-
ment appel aux diverses meélodies de la musique lyrique sans caractére occa-
sionnel (et sont inclus par les folkloristes dans le cadre plus large de cette mu-
sique lyrique); par contre, les chants recueillis par lTauteur dans une microzone
du district de Bihor ont, sous certains aspects, plusieurs particularités. Ces chants
font partie d’un cérémonial du départ des jeunes gemns pour le centre de recru-
temeni; ils sont chantés en groupe et ont des mélodies propres spécifiques qui les
différencient de tous les auires chants lyriques locaux, connus jusqu'a présent.
Tous ces aspects ménent a la conclusion qu’on doit considérer ces chants comme
appartenant, du point de vue fonctionnel, thématique et musical, & une espeéce
distincte de la musique lyrique populaire occasionnelle.

131



»,Conparckas necua’ B yezfe Buxopa — ocoOuili Buj cayuaiinoii JAHpHUKH

Tpasu Meipaa
Peswwme
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cofuparessamu B Gojiee LHPOKHE PAMKH, CYLHECTBYIOT HNECHH, KOTOPbie Ol COOpaHLl aBTOPOM
B MaJIeHbKoil 30He yesaa Duxopa, oTHualouMecs: B HEKOTOPbIX oTHOLeHnsX. OHH BKJIOUEHb! B
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3aHHbie BUJB MECHH NPHBOJST K 3aK/IOYEHHIO, YTO3TH OKKA3HOHAJbHBIE [TECHH MpHHAJJEKAT
QYHKIHOHAABHO TEMATHUECKH H MY3bIKAJABHO K OJHOMY OCOCOMY BUAY HAPOAHMOH JIHPHKH.

Das Soldatenlied aus Bihor, eine besondere Gattung der Gelegenheits-
gebundenen Volkslyrik

Tralan Mirza

Zusammenfassung

Im Vergleich zu dem Soldatenliedern aus dem grdssten Teil des Landes, welche
fiir gewdhnlich die verschiedenen Melodien der nicht an bestimmte Gelenheiten
gebundenen Lyrik verwenden (und von den Sammlern in den weiteren BRereich
dieser Gattung eingeschlossen werden), unterscheiden sich die vom Verfasser
innerhalb des begrenzien Bazirkes von Bihor gesammelten Soldatenlieder durch
einige besondere Eigentiimlichkeiten. Sie sind dem Abschiedszeremoniell der zur
Armee einrlickenden Burschen eingeordnet, werden im Gemeinschaftsgesang aus-
gefiibrt und haben eine eigene, einheitliche Melodik, welche sie von allen bisher
gekannten lyrischen Liedern dieses Bezirkes unterscheidet. Die erwidhnten Aspekte
filhren zur Folgerung, dass diese Lieder vom funktionalen, thematischen und
musikalischen Standpunkt aus als eine besondere Gatlung der gelegenheitsgebun-
denen Volkslyrik betrachtet werden miissen.
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STRUCTURA RITMICA IN CINTECUL PROPRIU-ZIS DE STIL
MODERN $i NOU.

ILEANA SZENIK

Trisiturile structurale ale stilului modern si nou in cintecul propriu-
zis romanesc sint rezultatul unei transformdéri treptate. Transformarea
se petrece atit in baza legitdtilor muzicale interne in cadrul stilului
vechi, cit si datoritd clementelor noi asimilate in urma actiunii unor
factori externi (5). Cristalizarea noilor elemente de stil constd deci in
imbinarea armonioasd, in cadrul noilor forme, a elementelor noi asimi-
late cu cele vechi, incd valabile.

Una din caile transformarii, si putem afirma cd cea mai evidentd,
consti in renuntarea la melisme si transformarea treptata a ritmului
liber intr-un ritm masurat, pentru ca intr-o fazd urmdtoare sd se for-
meze dupd aceste modele, precum si dupd modele ritmice existente in
alte genuri, un sistem ritmic bine conturat. Nu mai putind importantd
are si lirgirea liniei melodice care, paralel cu aparitia refrenelor de dife-
rite dimensiuni sau cu alte cii de amplificare ale rindurilor si strofei
melodice, participi activ la conturarea formulelor ritmice caracteristice.

Intr-un studiu anterior (10) ne-am ocupat cu modalitdtile amplifi-
carii strofei melodice, urmind ca aici si completam cele constatate atunci
si cu latura ritmici a fenomenului. Vom dezbate urmétoarele aspecte:

1. Cristalizarea si stereotipizarea unor formule ritmice ale rubato-
wlui in faza de trecere.

9. Cele mai caracteristice formule ritmice in rindurile cintate pe
versuri obisnuite; principii de modificare ale lor.

3. Modificirile ritmului, ca urmare a atasirii refrenelor de sprijin.

4. Structura ritmici a refrenelor cintate pe dimensiunea unui rind
melodic.

1. Cristalizarea $i stereotipizarea unor formule ritmice ale rubato-ului
in faza de trecere. i

Multe melodii de stil vechi si-au padstrat — in linia melodicd si in
structura arhitectonici — toate trdsiturile muzicale ale tipului céruia
ii apartin, dar au suferit o modernizare prin inlaturarea ornamentelor
si prin stereotipizarea unor formule ritmice. Acestea din urmi au de-
venit formule caracteristice mai ales in faza premodernd si modernd;
ele si-au pastrat insd valabilitatea si in faza cea mai noud a dezvoltarii.

Schema ritmicd de bazd a melodiilor cu ritm liber — valori de op-
timi, corespunzind mésurii unui vers tetrapodic (8 sau 7 silabe) — su-
feri anumite modificiri in executia parlando-rubato, prin prelungirea
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variabild, improvizatoricd, a duratei unor sunete din schemsi (1). Pre-
lungirile afecteazi mai ales sunetul cintat pe ultima silabi din vers,
dar si oricare alt sunet. Ceea ce caracterizeazi faza de transformare a
stilului de interpretare este tocmai inliturarea treptati a libertatii im-
provizatorice; prelungirile se stabilesc din ce in ce mai mult pe anumite
silabe si cu o durati din ce in ce mai bine definitd, conturind astfel
formule constante si misurate.

Din prelungirea proportional-crescinda a ultimelor doud sunete co-
respunzdtoare celui de al patrulea picior metric din vers, se va contura
o formuld ritmici foarte caracteristica:

I

Pe lingd aceasta se mai observd, in faza premoderni, o stabilizare a
duratei unor sunete prelungite; in cadrul formulei cintate pe emistih
vor apdrea trei sunete scurte si unul lung (raporiul dintre scurt-lung
fiind de 1:3). Prelungirea cade pe oricarc din cele patru suncte:

T30 b b st D bd T

Se observd insd o preferintd pentru prelungirea silabei a treia din pri-
mul emistih, dupd cum reiese §i din exemplul de mai jos:

I I B AR

5/ jar ver- de trei gra-na - te

S R 2 I I R

Ce mrai spus tu  mi-e-o da- t3

s I e I O s R TS

C3 tu nu mai  faci ar - ma- t3.

Schema ritmicd elementard poate si se modifice uneori si prin aug-
mentarea direct proporfionald a unor grupe de sunete ce corespund
unui picior metric (in loc de doud optimi — doud pé#irimi) sau doud
picioare metrice (patru pétrimi in loc de patru optimi). Acestea, ca si
prelungirile unor sunete, iau forme stereotipizate si se combind cu alte
formule ale ritmului méasurat, ca in exemplul de mai jos:
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foa -~ e ver-de sico 8 -lu-n3
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Bu-~ na sea-rs, min ~ dra, bu - n3,
-
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Bu- n3d sea-~ta, min-~dra, bu- nd

Aceste formule cu urme de rubatiziri (corespunzind unui emistih)
se pot incadra in mésuri de /4 sau */4 si se combind cu formulele emisti-
hurilor cintate pe optimi (masuri de /s), fapt ce explicd fenomenul sesi-
zat de citre G. Ciobanu, ci in melodiile moderne sint foarte frec-
vente schimbarile de masuri (5).

2. Cele mai caracteristice formule ritmice in rindurile cintate pe versuri
obisnuite; principii de modificare a lor.

Varietatea combinatiilor ritmice ce apar uneori la o singurd melodie
mai ampld ne surprinde la o primd vedere, dar confruntarea unei serii
mai numeroase de melodii aratid cid, in fond, sint prezente abia citeva
formule. Ingeniozitatea muzicald populard opereazd insd cu ele in asa
fel, incit din combinarea lor rezultd un ritm multiform si totusi bine in-
chegat in cadrul unitatii strofei, folosirea lor fiind dirijata de anumite
principii unitare.

Luind ca bazi segmentul ritmic corespunzétor unui vers (adica for-
mula unui rind melodic) se constatd ca mai frecvente urmétoarele
scheme ritmice (bineinteles, presupunind existenta si a altor combinatii
posibile):
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In ordinea pe care am stabilit-o in acest tabel, am Incercat, in limita
posibilitatilor, s urmirim paralel criteriul importantei si al frecventei.
In acest sens am considerat ci sint mai importante formulele care se
repetd, aceleasi, In cadrul unei strofe, formulele rindurilor initiale si
ale celor de incheiere a strofelor, dupd care urmeazi formulele rindu-
rilor mediane. Succesiunea de patru, respectiv opt patrimi, ar fi posibils
teoretic, dar in aceastd formd nu am intilnit-o decit sporadic; formele
lor reale sint modificate si se va vorbi de ele mai jos. Trebuie si mai
mentiondm cd nu am introdus in tabel variantele catalectice ale tuturor
formulelor, deoarece in transcrieri ele sint mentionate sporadic; existenta
lor este presupusd din moment ce textul contine si versuri catalectice;
de altfel ele sint completate frecvent cu silaba de completare mdai
sau of.

Formula nr. 1 este singura care — in melodiile analizate pind acum
— constituie, prin repetare, ritmul unei strofe intregi.

Formula nr. 2 — fmpreund cu nr. 1 — este frecventd atit ca formuld
a rindului initial, cit si ca a rindului de incheiere a strofei.

Formula nr. 3 — augmentare partiald a celei de sub nr. 2 — apare
-mai mult ca formuld a rindului de incheiere.

Dintre cele dou# variante ale formulei nr. 4 (varianta augmentati a
celei de sub 7) se pare ci forma initiald este cea catalecticd, din care
derivd forma acatalectici, prin divizarea valorii de doime, intr-una
scurtd §i una lungd (optime — pitrime cu punct). Conduce spre aceastd
presupunere faptul cd, inafard de formula nr. 4/b, acest fel de celuld
cadentiald nu apare decit in rindurile cintate pe versuri amplificate cu
silabe supranumerare, unde, in mod analog, ia nastere tot prin divizarea
doimii (Vom reveni asupra acestui caz mai incolo). Raportul de 1:3 l-am
mai intilnit in formulele ce poarti urme de rubatiziri si 11 vom mai
intilni, In continuare si in unele forme de modificiri cu caracter com-
pensatoriu. Am gresi insd, daci le-am ingloba pe toate trei in aceeasi
categorie; in primul rind din cauza procedeului diferit care le-a generat

& __
-} &
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(divizare, alungire, modificare compensatorie), in al doilea rind pentru
cd, celula provenitiy din divizare are un loc stabil atit in rindul melodic,
cit si In strofa (ocupd ultimul picior metric din vers, in formula finald
§i la cezura principald), pe cind celulele provenite din alungire sau
modificare compensatorie, pot si apard in oricare picior metric.

Formula nr. 5 este prezentd numai in rindurile melodice amplificate
interior, pe intinderea a doud versuri, unde ea reprezintid ritmul pri-
mului vers, completindu-se pe cel de al doilea vers cu o alti formuld
cu caracter conclusiv, cel mai des cu inversarea sa (formula nr. 2).

Formulele nr. 6 si 7 apar numai in rinduri mediane, mai ales in
strofele proportionate in trei sectiuni (1+1-+1 sau 14241 sau 2-4+2-+1
rinduri). Dacd cea de a doua sectiune a strofei este amplificatd la dubluy,
adicd pe o linie melodicd se cintd doud versuri (10), formula ritmici
nr. 7 se repetd de obicei sau, mai rar, se asociazd cu altd formuli.

Formula nr. 8 apare mai rar in melodiile cu un ritm bine crista~
lizat; este de obicei formula rindului initial a unor melodii cu inter-
pretare poco-rubato.

Formulele nr. 9 si 10 nu au fost gasite in forma lor de bazi, decit
modificate, dupi cum se va vedea mai jos.

Formulele mai sus enumerate le putem considera drept scheme de
bazd, deoarece in timpul cintarii ele suferd frecvent diferite modific#ri,
fie arbitrare, fie reprezentative unui stil de interpretare zonal, in care
caz ele vor deveni constante. Alteori si modificdrile arbitrare devin
constante pentru a se supune unui rafionament impus de simiul si-
metriei.

Alungirea arbitrard a unor sunete este rezultatul unei rubatizéri sau,
ceea ce este mai verosimil, este o radmasitd a interpretirii libere, in
formele incd necristalizate din punct de vedere ritmic. Ea afecteazd de
obicei unul dintre sunetele formulei bipodice (deci cintate pe emistih):
mai frecvent ultimul sunet din vers sau din emistih, sau cel de al trei-
lea sunet din primul emistih (adicd prima silabd din cel de al doilea
picior metric), mai rar alte sunete.

Valoarea sunetelor alungite este uneori nedefinitd (notatd cu co-
roand), alteori ea completeazd durata globali a formulei la o masurd
de 3/s4 (ca in formulele exemplului nr. 3).

Sint foarte reprezentative formulele in care alungirea la o valoare
definitd a silabei a treia, completeazd durata globald a formulei rindului
ihelodic ta o duratd prezentd intr-un alt rind al strofei, cu care echili-
breazd simetria strofei intregi:

; 3 N
M NI A

In mod frecvent gisim la sfirgit de rind, mai ales la cezura prin-
cipali si la cea finald, doimi alungite la o valoare dubli:
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Ele sint subliniate de multe ori si de o pauzd cu o duratd nedefinita.

Modificdrile ce intervin in interiorul unei celule ritmice de doud
optimi sau de doud pdtrimi (corespunzind unui picior metric din vers)
nu afecteazd durata globald a rindului melodic. Cele doud sunete mo-
dificate (scurt-lung sau lung-scurt), in raport de 1:3, 3:1, sau pentru
optimi 1:2, 2:1, isi compenseazd reciproc valoarea, pastrind aceeasi du-
ratd globald a celulei. Posibilitdtile de combinatie, intre ele, sau cu ce-
lule compuse din valori egale, sint atit de multiple, incit ne multumim
cu citeva exemple:

DL d L F
» oD
J> D
Ly )
JJ Ml

In folosirea unor astfel de formule se observd o oarecare caracteristica
zonald sau regionald; asa, de exempiu, combinatiile raporturilor de
1:3, 3:1 pe valori de patrimi sint frecvente in Ardeal si in Moldova,
iar pe valori de optimi, in Moldova.

In mod aparte trebuie si ne ocupim de compensarea valorilor in
raport de 1:2, 2:1. Dupd cum retese din tabelul de mai sus, acest raport
poate sd apard si in cadrul unei ritmicitd{i binare, in forma de triolet.
In regiunile subcarpatice ale Munteniei ele iau insd o forméd ternard si
ramin stabile pe intreg parcursul melodiei (3, p. 38). Chiar si saficul
are aici o varianta ternari:
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Ceea ce ne determind si alaturdm astfel de formule celor binare ale
stilului modem si nou (desi aparent ele ar face parte din: sistemul giusto
silabicului) este faptul c&, variantele wacelorasi melodii pot sd apard
chiar si in aceleasi zone cu ritm binar si cé, ele pot fi deduse cu usu-
rintd din formulele modificate, prin compensare, in triolet; ele repre-
zintd deci numai una din caracteristicile zonale ale -aceluiasi sistem
ritmic.

Din cele de mai sus se poate afirma ca specificul ritmului din rin-
durile melodice cintate pe versuri obisnuite constd in urmatoarele:

— Este un ritm misurat, silabic, conceput pe mésura versului te-
trapodic, cu variantele catalectice respective, sau cu frecvente comple-
t4ri cu mdi, ma, sau of.

— Foloseste wvalori indivizibile de optimd, patrimi, doimi; nu fac
parte din valorile de bazd pdtrimea cu punct si optimea cu punct, si
nici valorile formulelor ternare, care sint valori derivate (desi se com-
portad la fel ca si valorile de bazd, adicd sint indivizibile). Procedeul de
divizare apare la sfirsit de rind, cind un wvers acatalectic se aplicd pe o
formuld catalectici (in acest caz pdtrimea se divizeazd In doud optimi,
sau doimea in optime si patrime cu punct, ca in formula nr. 4 din ta-
belul schemelor ritmice); divizdri mai apar in cazul amplificirii ver-
sului, despre care vom vorbi mai jos.

— Modificarile care afecteazi ritmul unei perechi de silabe sint
modificiri interioare si au caracter compensatoriu.

—— Unitatea de bazid este formula corespunzitoare unui emistih. Uni-
tatile de bazi pot fi incadrate in méasuri de %/s sau %/s; formulele ce
dau miasuri de 3/1, desi au oarecare stabilitate, apartin formelor unei
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faze de trecere; formulele ternare au caracter zonal, se contureazi in
mésuri de S/s, cu toate combinatiile posibile, sau 2fs. Alungirile con-
stante, cu tendintd de simetrizare largesc masura de %+ la %/s. Accen-
tudm cd, valorile fiind indivizibile, méasurile stabilite nu se supun regu-
lilor de accentuare ale ritmului apusean.

3. Modificarile ritmului ca urmare a atasdrii unor refrene de sprijin.

Este un fenomen foarte frecvent si caracteristic pentru faza de tre-
cere a cintecului propriu-zis de la stilul vechi la cel modern, fenomen
ce se péastreazd, ca element de stil, si In faza de cristalizare.

C. Brdiloiu analizeazi citeva cazuri de amplificare, fard a intra
in amanunte: , Alunecarea adaoselor metrice cétre o emancipare a lor
este atit de subtild, incit ar necesita o investigatie speciald. Ne mul-
tumim s&d-i indicdm limitele® (2, p. 108). Dupd ce intr-un studiu ante-
rior (10) am prezentat aspectele melodice ale acestui fenomen, il vom
urmari in continuare din punct de vedere ritmic. Vom prezenta cele
semnalate de catre C. Bridiloiu, aducind si citeva aspecte noi.

Pornind de la completirile de silabe duble ale versului, C. Br -
iloiu constatd ca: ,,...se va naste un decasilab aparent; afard de
cazul cind, detasindu-se, nu se schimbi intr-un embrion de refren, cin-
tat, de preferintd, ...pe un cuvint bisilabic independent, mai ales pe
Leano (sau, si pe o eventuald completare anterioarid: mdé, Leano). Elibe-
rindu-se de wvers, acest piric hipermetric nu antreneazd neapirat o am-
plificare a inciziei melodice la care se gdseste cuplat. Intr-o familie nu-
meroasd de cintece lirice recente, el (piricul n.n.) introduce o noud ,ma-
surd®, dar cei doi timpi care o compun se obtin prin diviziunea celor
doud wvalori lungi ale dezinentiei, caracteristice unui intreg stil. Presu-
punind schema ritmici ~
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... Descompunerea arbitrard a primel silabe din acest
refren de sprijin ar crea desigur un al saselea picior, dar nu ar
modifica neaparat ritmul® (2, p. 69—71).

Tatd deci posibilitatea de divizare a valorilor din schemele ritmice
de baza, in cazul amplificdrii versului, pe care am amintit-o mai sus.

Amplificarea, ce intervine dupd un vers complet sau completat, divi-
zeazd ultimele doud wvalori din formulad (2); ultima silabd neaccentuatd
(respectiv efectiva silabd de completare) cade, si ea, pe patrimea acum
aivizatd, eliberind astfel ultimul timp al formulei ritmice pentru a-i da
loc refrenului de sprijin in cadrul aceleiasi metrici muzicale.
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Un aspect care nu figureazi intre exemplele aduse de C. Briiloiu
este aparifia silabelor supranumerare dupd un vers catalectic necom-
pletat. In comparatie cu ritmul melodiei reiese ci, aceste adaosuri sint
unitdfi independente, formind un picior metric complet sau chiar doud
picicare metrice, in plus, si cu caracter de refren. Daci s-ar analiza
versul separat, ar reiesi cd prima silabd a acestor refrene de sprijin
cade pe timpul neaccentuat al ultimului picior din vers, ca silaba de
completare. Iatd, in exemplele de mai jos, diferenta dintre rezultatul
analizel metrice-murzicale si a celei rupte de ritmul muzical:
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La fel se intimpld si in formulele a caror ultimd valoare a fost initial
prelungita:
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In cazurile de mai sus durata globald a formulei ritmice rdméane ne-
schimbata, amplificarea se petrece doar pe linia versificatiel. Dacad unele
amplificdri nu afecteazd durata globald a valorilor din rindul melodic,
altele insd aduc alungiri si in linia melodicd, implicit si in formula rit-
micd, purtind in ele ,germenul unui refren propriu-zis® (2, p. 108).

Foarte var, o astfel de amplificare a duratei rindului are loc dupa
cezura ritmicd, creind un adaos ritmic exterior (in exemplul de mai
jos silaba mdi este un fel de anacruzid pentru noua unitate metricd):
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Mai frecvent, versul se cintd pe formula de bazd, constind din valori
de optimi, la care se adaugd o formuld cu caracter conclusiv:

F5~ m3, doam-ne, ce m-5( fa~-ce, ~ Li-no Lea-no

Privind acest exemplu, si cele analoage, in ansamblul formulei rindului
melodic, amplificarea ritmicid are loc prin repetarea primei formule sau
prin intercalarea unei formule elementare, adecvate structurii versului,
respectiv celui de al doilea emistih. In economia strofei, in formele al
cdror ritm este bine cristalizat, deci nu are urme de rubatizare, ampli-
ficirile de acest fel participi la realizarea echilibrului metric muzical
al strofei intregi, la fel ca si rindurile duble ale unor cintece de stil
modern si nou:
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Factura motivici-melodicd a amplificirilor este totdeauna o ,,ampli-
ficare interioard® (10), fapt pentru care putem considera amplificéri-
ritmice interioare, nu numai pe cele ce provin din divizare, Ci si pe
cele provenite din repetare sau intercalare, deoarece nu dezechilibreaza
nici structura ritmicd interioara a rindului, nici a strofei, ci se inte-
greazi in tendinta generald de simetrizare.

4. Structura ritmici a refrenelor cintate pe dimensiunea unui rind
melodic.

Structura motivica a melodiilor din stilul modern si nou ne-a aréd-
tat cd, o categorie de cintece nu au adevirate refrene muzicale (10) ci
numai anumite rinduri — de obicei ultimul — cintate pe text de re-
fren. In aceastd categorie intrd bineinteles, in primul rind ,,pseudore-
frenele“, pe care melodia ,le minuieste ca pe simple versuri... sau
dispar de la o variantd la alta® (2, p. 104), dar si unele refrene propriu-
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zise. Punctul in care acestea din urmi se intilnesc cu pseudorefrenele
este functia lor in economia strofei, respectiv revenirea lor in acelasi
loc de fiecare datd a executiei; In schimb dimensiunea, structura interni
§i structura ritmicd, diferd esential de cea a versului (2, p. 100);
ele nu pot fi inlocuite de versuri obisnuite, ca si pseudore-
frenele; fiind insd susceptibile de wariatii metrice si ritmice, refrene
propriu-zise de dimensiuni diferite si cu ritm diferit se pot inlocui
unele cu altele, de la o varfanti la alta. Cu toate acestea, nu se deose-
besc printr-un profil melodic special fatia de variantele lor premergi-
toare in evolutie, adicd fatd de melodiile care nu au refrene sau au nu-
mail pseudorefrene; pe parcursul evolutiei strofa melodicd urmeazi o
directie de amplificare prin care le rezervi anumite motive sau rinduri
melodice, care se transformd dupi structura metricid a lor (10).

Nu se abat de la structura versurilor, respectiv de la cea a pseudo-
refrenelor, citeva refrene ce aduc o singurd silabd in plus, la sfirsitul
refrenului. Ritmul se modificd si aici ca in cazul refrenelor de sprijin:
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Interjectiile de la inceputul rindului, cintate pe un sunet lung, nu afec-
teazd nici ele structura internd a refrenului:

] ) + 1 H

o
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Of!  S-a-0 - leo, pu-~ iv -le, mor,ms!

In cele mai numeroase refrene propriu-zise abaterile de la regulile
metricii versului obisnuit sint esentiale si bine sesizabile, din care re-
zultd si relevarea altor principii ritmice:

— Numarul picioarelor metrice este foarte variabil (de la 3—8).

— Sint frecvente picicarele catalectice interioare.

— Piciorul metric poate sd contind trei silabe scurte in loc de doui.
In aceste ultime doud trésdturi vedem acelasi principiu de versificatie
si ritmicd, ca in cintecele de copii; dealtfel si refrenele strofice din
Banat sint astfel structurate.
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-— Oricare timp este divizibil, dupd cum si oricare dintre valorile
de bazd ale formulei este divizibild. La picioarele metrice cu trei si-
labe una dintre optimi se divizeazd in doud saisprezecimi sau apare
un triolet pe durata a doud optimi. Doimea si aici se divide deobicei
in optime-patrime cu punct, ca si la refrenele de sprijin.

— Unele formule par si fie imprumutate din ritmica de dans (ne
gindim aici la formulele sincopate in primul rind).

Dam mai jos doud tabele intocmite din citeva formule ritmice de refren
propriu-zis, in care se poate urmari diviziunea si contopirea wvalorilor,
concomitent cu schimbarea numérului de silabe. Deasupra celor doud
coloane am aridtat formulele ritmice de bazid, din care pot fi deduse
formulele refrenelor, pe baza identitdfii duratei globale:
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In concluzie, specificul ritmului cintecelor propriu-zise de stil mo-
dern si nou se contureazd in felul urmaétor:

- BEste o diferentd esentiald intre principiile care structureazi rin-
durile cintate pe versuri obisnuite si intre cele cintate pe refrene; dife-
renba provine din insdsi structura metricd a textului.

-— Principiile riguroase ale rindurilor obisnuite incep si se dizolve
o datd cu aparitia refrenelor de sprijin, intervenind divizarea, interca-
larea si repetarea, ce afecteazi mai Intii formulele de cadenti.

— Ritmul refrenelor propriu-zise este constituit dupd principii cu-
‘noscute din alte genuri (melodii de joc, cintece de copii); In cadrul ge-
nului, ele sint cunoscute deja refrenelor din Banat. Variabilitatea me-
tricii refrenelor mu dezechilibreazi unitatea ritmicd si metricd-muzicald
a strofei, deoarece in formele bine cristalizate durata globald a fiecirui
refren corespunde uneia din formulele constituite pe mésura wversului
obisnuit si care, In majoritatea cazurilor este prezentd In strofi.
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The rhythmic structure in the Romanian song of modern and new style.

fleana Szenik

Abstract

Following a study concerned with the evolution of the tune aspect of the Ro-
manian song, the authoress deals herc with the changes of rhythm. In the new
modern stage of development the rhythm is still slow. It is still preserved the ar-
chaic principle of putting the formulas in accordance with the measure of the line.
The refrain does not yield to the same laws of versification so that their rhythm
yields to other principles, found in other genres. The values of the rhythmic for-
mulas in the refrain can be devided. The rhythm of the refrains integrates itself
with the stanza due to their entire duration which is the same as the one of a
usual line,

La structure rythmique dans le chant proprement dit roumain de style
moderne et nouveau

Ileana Szenik
Résumé

Aprés une étude, faite antérieurement, sur I'aspect mélodique de Iévolution
dans le chant proprement dit roumain, lauteur s’occupe maintenant des trans-
formations du rythme. Dans sa phase moderne et nouvelle, le rythme est mesuré.
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Dans les lignes chantées sur des vers courants, on garde le principe archaique
de la réalisation des formules sur la mesure du vers en utilisant des wvaleurs in-
divisibles. Le refrain ne se soumet pas aux mémes lois de versification, par con-
séquent son rythme a lui se soumet & d’autres principes, présents dans d’autres
genres également (chants d’enfants, mélodies de danse). Les valeurs des formules
rythmiques dans le refrain sont divisibles. Le rythme des refrains s’encadre dans
la strophe par leur durée globale, qui este identique a l'une des lignes habituelles.

PuTMHuecKoe CTPOeHue B PYMBIHCKOH COOCTBEHHO IECHE B COBPEMEHHOM M
HOBOM CTHJE

Unsina Cennk
Peswowume

Tocsie usyuenns, KOropoe TPAKTYeT MEJOIMUHYIO CTOPOHY Pa3BHTHI B PYMuiHCKOH cof-
CTBEHNHO TECHe, aBTOP 3aHMMAETCsl ¢ IPeoGpPa3oBaHUsIMH pPHTMA. PuTMm B (ase conpemenHoro i
HOBOFO Pas3BUTHsI uznMepel. B ¢TPOKax, KOTOPLIE HOITCS 10 00 KHOBEHHBIM CTHXAM, COXPaHsiercs
apxanuyeckuii mPHHLMI Cco3AaHusT (GOPMYJ MO Pa3Mepy CTHXa, YNOTPeOss HelesHMble AJHTeNb"
sHoctH. [IpHneB He NOAJEKHT TeM Ke 3aKOHAM CTHXOCHOMEHHS, CJIEAOBATENBHO, IO PUTM MO~
yHHsIeTCs] APYFHM IPHHLHIIAM, KOTOPple NMPUCYTCTBYIOT H B JDYrHX KaHpax (AeTCKHe IecHH,
TaHUHOBaJbHLE Meaoiun). JJIuTelbHOCTS PHTMHYeCKHX (OPMYJ B NpHMeBax jejHMbBL. PurM
NPHIEBOB HoMewaercst B Crpody wepe3 HX OOHLYIO JJIHTeIbHOCTD, KoTopas PaBHsIeTcs! OLHOMY
OOBIKHOBEHHOMY PSLY.

Die rhytmische Struktur im ruménischen Eigentlichen” Lied modernen
und neuen Stils.

lleana Szenik
Zusammenfassung

In einer vorangehenden Arbeit befasste sich die Autorin mit den Aspekten
der melodischen Entwicklung im ruménischen ,eigentlichen“ Lied. In vorliegender
Abhandlung behandelt sie die Verwandlungen des Rhythmus innerhalb dieser
Liedgattung. In der modernen und neuen Entwicklungsphase ist der Rhythmus
gemessen. In den auf gewdhnliche Verse gesungenen Zeilen wird das archaische
Prinzip der Formelstruktur, dem Versmass entsprechend, beibehalten, indem unteil-
bare Werte verwendet werden. Der Refrain fiigt sich nicht den gleichen Ver-
sifikationsregeln, demzufolge ist auch sein Rhythmus anderen Grundsdtzen unter-
geordnet, die auch in anderen Gattungen (Kinderlieder, Tanzmelodien) anzutreffen
sind. Im Refrain sind die Werte der Rhytmusforfeln teilbar. Der Refrainrhythmus
ordnet sich durch siene Gesamtdauer, die mit einer der gerrShnlichen Zeilen
identisch ist, in die Strophe ein.






TENORUL CONSTANTIN PAVEL, PERSONALITATE COMPLEXA A SCENEI
LiIRICE ROMANESTI

LUCIA HANGANUT

Constantin Pavel afost una din personalitdtile cele mai com-
plexe pe care le-a avut scena liricd romaneascd, in prima jumatate a
secolului XX.

o

Constantin Pavel (1884—1945) s
Doctor in stiinte juridice si- de stat, animator al vietii muzicale din

orasele Transilvaniei, primtenor la operele din Troppau si Budapesta,
membru fondator al Operei Romdne din Cluj, precum si director gene-
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ral, director de scend si concesionar al acestei institutii clujene, apoi direc-
tor de scend la Opera din Bucuresti, C. Pavel a servit — timp de
peste trei decenii — la altarul muzicii cu pricepere, devotament si ne-
obosita putere de munci.

Pe fiecare din scenele lirice pe care si-a desfisurat activitatea, el
s-a impus ca fiind o marcantd personalitate artisticd, prin multiplele
si variatele sale valente: un glas de tenor cu un nobil timbru vocal;
o putere de drdire si interpretare artistico-muzicals subtild si rafinati;
un eminent director de scen#, datoriti simtului siu dramatic si ochiu-
lui sdu artistic; cdci Pavel a fost inzestrat si cu talent pentru picturs,
talent care i-a dezvoltat simtul culorii, al proportiilor, atribute care
s-au rasfrint favorabil in armonia decorului, in pitorescul costumelor si
— In ultimd instan{d — in unitatea stilistici a operelor pe care le-a pus
in scend. De asemenea, o pregdtire intelectuald superioard si o multila-
terald culturd in domeniul tuturor artelor au aureolat montarile, pre-
cum si evolutiile sale solistice.

Pentru activitatea pe care a desfisurat-o la Opera din Cluj si Bucu-
resti, precum si pentru aportul adus dezvoltirii scenei lirice romanesti,
Pavel a fost rasplitit cu inalte decoratii culturale; f{inem si men-
tiondm si faptul cd numele siu figureazi la pagina 737 a enciclopediei
Who's Who in Central and East-Europe 1933/1934, Ed. RP.D, Ste-
phen Taylor 1935, Zirich.

Prin faptul cd Pavel a desfigsurat o munci de creatie artistici in
mai multe domenii — asa dupd cum am spus anterior — cimpul siu
de activitate a fost foarte vast, motiv pentru care, in lucrarea noastra,
am optat pentru prezentarea unei succinte biografii, dupd care atentia
ne-am canalizat-o exclusiv spre reliefarea modului in care Consta n-
tin Pavel si-a vddit personalitatea de interpret si cintiret de oper.

Constantin Pavel s-a niscut la 21 mai 1884, pe meleagurile
pline de farmec si pitoresc ale V&ii Birgfului, in. comuna Bistrita-Bir-
gaului, judetul Bistrita-Nisiud.

Parintii sdi, intelectuali (tatdl: Dr. Stefan-Vasile Pavel,
notar comunal; mama: Ileana Pap-Pavel, casnicd), au dorit ca
fiul lor sd faci studii superioare. In acest scop, dupi ce acesta termina
scoala primard in comuna aldturati cu a lor, Prundul Birgaului, si li-
ceul la Cluj, il inscriu la Facultatea de drept a Universitatii clu-
jene. Dupd 4 ani, in 1906, Pavel isi ia licenta in stiintele juridice side
stat, stabilindu-se apoi — ca advocat stagiar — la Bistrita.

Dar profesiunea aleasd de pdrinti, advocatura, nu convenea viitorului
cintdref care, incd din adolescen{d, manifestase atit sensibilitate pen-
tru muzica, cit si pentru artele frumoase. Astfel, el cinta la pian, mai
tirziu si din voce, acompaniindu-se singur. Totodat#, pictain ulei ori acva-
reld, facea modelaj si pirogravurd; de asemenea, avea o mare dexleri-
tate In a coase si broda cu fir de mitase si mirgele, inclinatii pentru
care m-a precupetit nici timp, nici efort, lucrind, citind si documen-
tindu-se — ca autodidact — in toate ramurile artei.

Aceste multiple vocatii l-au determinat ca, pe lingi advocaturi si
depund si o intensi activitate de interpret vocal, regizor, actor de tea-
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tru si animator a vietii artistice, activitate pe care a desfasurat-o in
cadrul societatii Reuniunea Romdnd de Muzicd si Cintdri a orasului
Bistrita.

Presa vremii a consemnat frecvent concertele si turneele acestei
societdti si — implicit — talentul si meritele lui Pavel care, In apa-
ritiile sale de interpret vocal, promova atit creafia roméneascd a lui
Ciprian Porumbescu, Iacob Muresianu, George
Dima, cit si creatia de lied a lui Schubert, Schumann,
Wolf si Lowe; de asemenea, am gasit consemnati reprezentarea
piesei Nepotul rasfifat de Kotzebue, in 5 mai 1908, la Bistrita,
piesd in care rolul principal a fost interpretat de C. Pavel Presupu-
nem, desi datele pe care le definem pind in prezent nu sint incd pe de-
plin concludente, ci la aceastd piesi Pavel a fdcut prima sa montare
scenicd.!

Advooatura insd, si activitatea in cadrul unor cercuri artistice de
amatori nu l-au multumit pe Pavel; visul sdu era si devind cintdref
de operd. In acest scop pardseste Bistrifa i vine la Cluj unde — timp
de un an — invati canto cu profesorul Farkas Odén, frecven-
teazd spectacolele de operd din lccalitate si studiazd la Biblioteca Uni-
versitdtii volume de artd si muzica.?

Dar nici climatul muzical si artistic al Clujului de atunci nu era la
nivelul aspiratiilor sale; el vroia s& meargd mai departe, sd patrundd mai
adinc in lumea artelor. De aceea, pasii l-au dus spre cetatea muzicii,
spre Viena, unde intre anii 1911—1913, isi continud studiile de canto cu

profesorul Robinson — fost mare bariton bayreuthian — si, in nu-
mai doi ani, invatd un repertoriu de 12 roluri de primtenor, reusind
— cu acest bagaj muzical — si obtind primul sdu angajament la Stadt-

theater din Troppau, care era unul din teatrele lirice, cele mai apreciate
ale Imperiului Austro-Ungariei (astdzi se numeste Opava si se afld ir
Cehoslovacia).

Primul rol, rolul de debut, l-a constituit Radames, rol in care — ca
si in altele urmitoare — Pavel s-a bucurat de aprecierea favorabild
a publicului si presei. Astfel consemneazd ziarul local Troppauer Zei-
tung (27 IX. 1913) debutul tindrului cintiret roméan, in opera Aida de
Verdi: (..) ,,Vocea de tenor a dlui C. Pavel este un adevdrat dar
al zeilor. Glasul sdu se desfdsoard in acut cu o uimitoare usurintd. Ma-
niera sa de frazare muzicald, precum si jocul de scend denotd multad
inteligentad® @r. n.).

Despre aparitia sa in Flautul fermecat, ziarul local Die Neue Zeit
scrie in 14 III. 1914: (...) , DL C. Pavel s-a prezental ca un cintéret
mozartian de prim rang. Rareori ne-a fost dat si auzim wacest rol (Ta-
mino, nn.) cintat cu atita distinctie muzicald, cu atita virtuozitate vo-
cald si Intr-un stil atit de autentic“(ir. n.).

1 Din rindul periodicelor in care am gdsit cele mentionate amintim: Revista
Bistrifei nr. 1/1907 si nr. 51—52/1908; ziarul sibian Telegraful romdn nr. 42 si
10271907 ziarul clujean Rdvasul nr. 7—8/1908, ziarul din Simleu: Gazeta de Du-
minicd nr. 22[1908. ‘

2 Informatii primite de la cumnata cintéretului: Cornelia Dr. Pavel
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Afis al operei Flautul fermecat la Stadt-
theater-Troppau. Rolul Iui Tamino cin-
tat de C. Pavel.

Succesul repurtat pe scena Stadttheater-ului din Troppau i-a adus
lui Pavel invitatii din partea operelor din Nirnberg si Moravska-
Ostrava, invitatii pe care le-a onorat cu succes.

In ciuda ascensiunii rapide si a viitorului strilucit care i s-a prezis,
dorul de tari si nostalgia satului in care s-a niscut l-au determinat pe
interpret ca — dups doi ani — sd-si caute angajament mai aproape de
meleagurile natale. Acestea au fost motivele pentru care Pavel se
angajeazd, dupd o auditie de probi, la Opera Regald din Budapesta,
debutind in rolul lui Fenton, din opera Nevestele vesele din Windsor.
Critica si persoanele de specialitate au primit cu elogii pe noul tenor al
Operei Regale care, intre anii 1914—1916, avea si cinte pe scena lirici
a Budapestei.

In 1916, dupi izbucnirea primului rézboi mondial, Pavel se tran-
sferd la Opera Maghiard din Cluj unde — timp de trei ani (1916—1919y
— a cintat ca primtenor in peste de 100 de spectacole, in rolurile titu-
lare de tenor ale operelor: Romeo st Julieta, Ebreea, Butterfly, Boema,
Povestirile lui Hoffmann, Bal Mascat, Lakmé, Rigoletto, Rapirea din
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Serai, Carmen, Faust, Traviata, Pagliacci, Trubadurul, Cavaleria Rusti-
cand, Casa cu trei fete si Bdnk-Bdn. Concomitent activitatii solistice,.
cintdretul roméan a ocupat si functia de director de scena.

Pentru a-i aprecia calitatea realizdrilor vocale si regizorale de la.
aceastd institutie muzicald, spicuim din articolul Constantin Pavel (is-
calit: Comp.), articol publicat in ziarul din Cluj, Patria (12 XIL 1920):.
(-..) »In timpul rdzboiului (Pavel, n.n.) a venit la Teatrul Maghiar
din Cluj unde (...) a adus inflorirea acestei Opere, ca protagonist si-
regizor.”

In acecasi ordine de idei mentiondm ziarul bucurestean Rampa din
7 V. 1922, care -— sub semndtura lui Henry Blazian — publici
articolul: Figuri artistice — Constantin Pavel, in care se spune printre:
altele: (...) ,,In timpul rdzboiului d. Pavel veni la Opera Maghiari din:

Constantin Pavel si soprana suedezid Walborg
Swaerdstrém in rolurile titulare ale operei Ro-
meo si Julieta. Costumul tenorului brodat de
mina sa.
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Cluj care multumiti activititii d-sale, & cunoscut vremuri de ade-
varatd inflorire. (...) Prin rutina d-sale, prin dezvoltatu-i simf{ estetic,
prin serioass d-sale educatie si culturd muzicald si scenicd, a stiut sd
realizeze spectacole ireprogabile®.

Evenimentele .anilor 1918 si 1919, adicd sfirgitul primului rézboi
mondial si unirea Transilvaniei cu Romania, au adus un nou suflu de
viatd pe aceste meleaguri. Aceste evenimente de mare semnificatie na-
fionald Pavel lea trdit la Cluj, luind parte la una din cele mai im-
portante infdptuiri culturale: infiintarea primei opere roméanesti.

Dous nume sint strins legate de infiintarea Operei Romdne din Cluj,
ciici doi 'au fost aceia care au condus cu consecventd lupta penfru in-
laturarea piedicilor si greutdtilor legate de recrutarea personalului ar-
tistic si tehnic, de obtinerea aprobarilor si fondurilor necesare realizirii
acestui deziderat. Aceste doud nume sint: Tiberiu Brediceanu
si Constantin Pavel.

T. Brediceanu — pe atunci director al artelor la Resortul Cul-
telor si Instructiunii Publice din Consiliul Dirigent al Ardealului —
este insdrcinat si Intocmeascd un plan de organizare a Operei Roméne
din Cluj. Pentru Intocmirea lui, Brediceanu solicitd concursul lui
P avel, deoarece acesta activase deja sapte ani pe scenele de opers,
timp in care acumulase experientd in ceea ce priveste secretele unor
astfel de institutii. Totodatd, Pavel ,inzestrat cu o sensibilitate tipic
romanticd, fin, mervos, dar disciplinat in gindire era, de fapt, omul in
masurd si Intocmeascd un «elaborat» detaliat asupra modului de orga-
nizare si functionare a viitoarei institutii de artd nationald“ (George
Sbircea, Dimitrie Popovici—Bayreuth, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1965,
p. 224). »

Astfel, la 13 iulie 1919,Pavel inainteazda luiBrediceanu planul
de infiintare a Operei Romdne, insotit de o seami de consideratiunidintre
care spicuim urmditoarele: (...) ,Ideea infiintdrii unei Opere Nationale
Romaénesti e deja latentd de zeci de ani. (...) Necesitatea infiintdrii unei
astfel de institutiuni culturale a devenit la noi asa de acutd, incit nu
se mai poate amina. (...) Intr-un centru cultural inzestrat cu zeci de
institutii din cele mai insemnate (...) menit deja de acum si devind
Athena neamului romanesc, (...) Infiintarea Operei Roméne Nationale
din Cluj, ca factor educativ — in special in ce priveste masa enorméd a
tinerimii studioase, viitcarea noastrd paturd cultd — e o necesitate ab-
solutd, deci ar fi un pdcat de neiertat pentru care am fi iny veci raspun-
zatori in fata neamului, daci (...) nu am purcede din rasputeri la in-
fiintarea ei.*

In baza planului de organizare intocmit de Pavel, ciruia Bredi-
ceanu ii anexeazd un referat favorabil, la 13 septembrie 1919, la Sibiu,
Consiliul Dirigent al Ardealului hotdirdste — prin Decizia Prezidentiald
nr. 3910/1919 — infiintarea Teatrului Nafional si a Operei Romdne din
Cluj si, totodatd, il numeste pe Pavel director al Operei si pe Za-
haria Birsamn director al Teatrului.

Marele eveniment cultural pe care Constantin Pavel impre-
uni cu Tiberiu Brediceanu, mai apoi si cu Dimitrie Po-
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povici - Bayreut l-au pregitit cu perseverentd si tenacitate luni
de zile, a avut loc la 25 mai 1920, zi in care reflectoarele rampei au
tmbratisat cu lumind prima reprezentatie a Operei Romdne din Cluj.
Pentru aceastd mare sirbitoare muzicald, care a constituit r&siritul
primei opere nationale in Roménia, conducerea institutiei a ales opera
Aida.

Din distributia acestui spectacol festiv au ficut parte: Constantin
Pavel in rolul lui Radames; Elena Romamn in rolul Aidei, Ly a
Pop in rolul lui Amneris si Grigore Teodorescu in rolul lui
Amonasro. Conducerea muzicald a apartinut dirijorului Alfred No-
wa k, iar directia de scend lui C. Pavel

Lia Opera Romdnd din Cluj, care — prin prisma anilor il poate so-
coti pe drept cuvint un parinte al sdu — P avel a activat, cu intermi-
tente, intre anii 1919—1926; 1928—1931; 1933—1934, indeplinind func-
tiile de solist, director de institutie, director de sceni si concesionar.
Intre anii 1926—1928, 1931—1933, 1934—1945 (anul mortii sale prema-
ture), el a fost angajat ca director ae scenid la Opera din Bucuresti.

Dupi aceastd rezumativd biografie, vom Iincerca si evocdm acum
personalitatea temorului si interpretului de operd C. Pavel.

C. Pavel a evoluat ca primtenor de opera timp de circa 17 ani,
abordind un vast reperforiu de aproximativ 30 de roluri, delaMozart
pind la opera contemporand romaneascd, repertoriu care a insumat atit
roluri de tenor lejer (Rdapirea din Serai, Rigoletto), tenor liric (Travi-
ata, Lakmé), tenor spinto (Carmen, Samson si Dalila, Trubadurul, Cava-
leria Rusticand), tenor dramatic (Pagliacci, Aida), cit si roluri de tenor
wagnerian (Tannhduser, Lohengrin, Valkiria). Din creatia romaneasci
de operd Pavel a promovat rolul Luceafdrului din opera cu acelasi
nume de Nicolae Bretan si rolul lui Mihai din Seara Mare de
T. Brediceanu.

Intrebindu-ne cum a fost posibild o atare diversitate de roluri, vom
rdspunde cid ea a fost fundamentatd pe de o parte pe calitatile-i vocale
naturale, iar pe de altd parte pe sericasele-i studii de canto, studii prin
care Pavel a dobindit o tehnicd si o impostatie bine puse la punct,
acestea permitindu-i abordarea si rezolvarea unui repertoriu wvariat ca
structurd si fesdtura wvocala.

In sprijinul afirmatiilor noastre am apelat la consemniri ale presei,
aprecieri ale colegilor si colaboratorilor, precum si la amintirile pe care
tenorul clujean le-a lasat in rindul spectatorilor de operd, pentru cid —
spre regretul unanim — de la Pavel n-a rdmas nici o imprimare vo-
cald pe disc sau bandd de magnetofon.

In ceea ce priveste insusirile sale vocale, incd de la primele aparitii,
Pavel a dovedit un timbru nobil de tenor, catifelare, maleabilitate si
suplete in glas si, totodatd, o gama largd de colorit vocal, colorit pe
care-] folosea -— asemeni unui pictor — in alcdtuirea portretului so-
nor al personajului pe care-l interpreta.

De la cele mai suave pianissimo - uri, pind la fortissimo-ul dra-
matic, glasul siu vibra cu aceeasi infiorare, in fraze muzicale de o in-
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teligentd si subtild constructie dinamicd sgi expresivd, fundamentate pe
o profundi intelegere a rolurilor.

Pentru acest cintidret vocea constituia un mijloc de expresie, iar nu
un scop In sine, in sensul ci el niciodatd nu sacrifica — de dragul
efectelor sonore ieftine — sensul si continutul emotional al frazei mu~
zicale. Pavel n-a fost dintre acei cintdrefi care vinau si exploatau
acutele pentru a stoarce aplauze spectatorilor. Ei isi subordona intru-
totul vocea psihologiei intericare a personajului, sacrificindu-i, fard
teamad, sonoritatea, timbrul ori intensitatea — atunci cind era cazul —
in convingerea ci scopul unui cintaret nu este acela de a emite sunete
frumoase, corect impostate, puternice, ci de a reflecta — prin interme-
diul glasului sdu — tréirea sufleteascad a eroului intruchipat. Desigur,
o abare atitudine nu putea sd fie decit expresia unui inalt ideal artistic.

C. Pavel in rolul lui Lohengrin.

In aceastd ordine de idei, reproducem — partial — marturisiri pe
care Pavel le-a facut criticului muzical si prietenului sdu, Leonard
Paukerow, in intentia publicdrii — Impreund — a unui Manual al
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bunului cintdret, manual care, din cauza mortii premature atenorului,
a réamas neterminat. L. Paukerow a pus la dispozitie materialul
existent muzicologului Tom Gherghel care l-a inseraf, partial, in
cartea sa Viata muzicald in Ardealul de dupd unire (Tipografia natio-
nald, Cluj, 1939, p. 69), din care citdm urmaétoarele: (....) ,,Cu alte note
si altd culoare cintam in Lohengrin, iar cu alte note si cu altd culoare
in Tannhduser. (...) Ca tenor dramatic am jertfit totdeauna frumusetea
sonorititii, situatiei dramatice (spre deosebire de alfi tenori care, n.n.)
de teama si nu-si strice glasul, nu fac nici o sfortare din punct de ve-
dere dramatic, ci emit numai note si iar note.“

Pentru cintdretul clujean, partitura muzicald a reprezentat un text
sacru pe care l-a respectat intotdeauna. Astfel, de pildd, el nu s-a abi-
tut de la nuantele indicate de compozitor — cintind un fortissimo, acolo
unde se preconiza pianissimo. Aceasta, pentru ci, spre deosebire de alti
cintdreti, el a inteles cd, numai o totald adeziune la nuantele cerute de
compozitor, permite fidelitate fa{d de intentiile muzical—psihologice
ale autorului. De aceea, Pavel condamni pe solistii care, de dragul
unei acute stralucitoare denatureazd sfirsitul unei arii. Fatd de acesti
cintareti eretici, el isi explicd pozitia cu doud exemple de arii in care,
990/, din: cintdreti termind In fortissimo, desi nuantele cerute sint con-
trare: finalul ariei Celeste Aida, final in care — pentru redutabilul si
bemol — Verdi, cere nuanta de pianissimo,; Cavatina lui Faust in care
do-ul de la sfirsitul ariei are ca nuanti: pp.

Tatd cum intelege Pavel sensul emotional al celor douid acute si,
deci justetea respectdrii nuanfei de pianissimo: si bemolul din Celeste
Aida ,,nu-i altceva decit un oftat de dragoste care trebuie s dispard in
indltimi, ca ceva eteric, fira substantd, fermecdtor. (...) Nota do (din
Cavatina lui Faust, nn.) trebuie intonatd usor, ca pierdutd, ca si par-
fumul florilor ce se ridicd in jurul lui Faust® (I. Gherghel, Viafa mu-
zicald din Ardealul de dupd unire, p. 69).

Pentru a evita astfel de incongruente muzicale Pavel spune (tot
in cartea anterior citatd): ,daci generafia tindrd s-ar ocupa cit de cit
si de partea muzicald, si si-ar da putind silintd sd se adinceascd in ea,
ar primi atunci imediat in minid acel fir vr&jit al Ariadnei, care a ca-
13uzit pe orice cintdret sid iasd biruitor din orice labirint, l-ar ajuta si
treacd si prin cele mai complicate situatii scenice fard a da gres®. (p.69).

Pentru a ilustra felul in care s-a oglindit in presa vremii activitatea
de cintiret a lui Constantin Pavel, reproducem -— partial —
citeva articole pe care le considerdm concludente.

Ziarul din Bucuresti, Rampa, la 7 V 1922, publicd sub iscdlitura lui
Henry Blazian articolul Figuri artistice: Constantin Pavel, in care
se spune printre altele: (...) ,,Gratic admirabilului d-sale organ wvocal,
ajutat de o tehnicd superioard si de un extraordinar temperament mu-
zical (....) a stirnit admiratia unanimd prin frumusetea wvocii sale:
timbru cald, insinuant, emisiune nefortatd, frezarea, nuantarea si dic-
tia impecabile; o egald intensitate in registre si o nobild expresivitate
in interpretarea frazelor muzicale.®

Din ziarul clujean, Patrig, din 12 X. 1924, sub titlul: Deschiderea .
stagiunii Operei Romdne (articol nesemnat), afldm urmétoarele: (...
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»Constantin Pavel, fruntasul scenei noastre muzicale, ne-a redat aseard
un Don José asa cum rar ne-a fost dat sd auzim. Cu vocea sa caldd de o
superioard scoald muzicald, am simtit intreaga gamid de sentimente si
zbucium a nefericitului indrdgostit de Carmen®.

C. Pavel si mezzosoprana Lya Pop In rolurile titulare ale
operei Carmen.

In portretul muzical: Constantin Pavel, a lui Delaciscioar e,
publicat in ziarul local, Patria, din 13 I, 1924, putem citi: , Artistul
despre care md incumet si scriu este o fortd. (....) Ma inalt mai sus cu
mintea si-mi riaic gindul pind la conceptul lui Spinoza despre fortsd si
astfel mi-1 reprezint pe acest nepretuit artist, cu aceastd intelegere il
vdd pe aceastd comoard de arta ce este Constantin Pavel, (...) fericitd
imbinare a ratiunii cu insusirile omului de artd, o lirdi ce vibreazi la
cea mai ugoard adiere (...) din care iradiazi cu atita intelegere tot acel
complex scenic ce ne farmecd in Samson si Dalila, Aida, Butterfly si
care maj apoi a culminat in Tannh&duser, Carmen si mai ales in Regina
din Saba“,

De asemeneca, tpt presa vremii a elogiat frecvent deosebitele calititi
vocale ale tenorului clujean, cu aprecieri ca: distins artist; tenor select;
tehnicd din cele mai depline; stilizare adincd si justi in cint; imbinare
perfectd a cintului cu emotia sinceri.

Dar, pe lingd insusirile vocale, ceea ce coplesea la Pavel era ex-
traordinaru-i simt interpretativ, simt care i-a permis evolutii scenice de
o calitate cu totul exceptionald, talentul sdu fiind estimat cu cele mai
nobile superlative.
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Asa dupd cum am ardtat mai sus, Pavel si-a manifestat talentul
dramatic pentru sceni mult inainte de a deveni cintdret de opera, ju-
cind in diferite piese de teatru, incad in anii pe care i-a petrecut la
Bistrita, ca advocat stagiar.

Acest talent cu care 1-a inzestrat natura, el l-a cultivat prin studii si
lecturd, filtrind totul prin prisma sensibilitatii si inteligeniei sale deo-
sebite. ‘

Mai tirziu, ca si cintiret, Pavel a dovedit cd apropierca si asimi-
larea unui rol sint — pentru el — rezultatul cunoasterii serioase a
epocii, obiceiurilor, relatiilor sociale, a ambiantei, atmosferei si conflic-
tului operei respective; si, totodala, rezultatul intelegerii psihologiei
personajului, a proceselor si devenirilor sale sufletesti alit privite izo-
lat, cit si in corelatie cu celelalte personaje.

Cu aceste premize rezolvate, tenorul clujean trecea apoi la contura-
rea interpretativid a personajului, conturare pe care o realiza prin in-
termediul a doud planuri armonios inchegate: cel al atitudinii i com-
portirii scenice si cel al expresiei vocale.

Pe planul atitudinii si comportdrii scenice Pavel a fost capabil s&
redea o galerie foarte diversd de eroi, fiind la fel de convingator de
fiecare datd. Astfel, cu egald facilitate de expresic el putea sd intru-
chipeze fie pe liricul Alfredo, pateticul Samson, eroicul Radames, tra-
gicul Tannhduser, purul Lohengrin, pasionatul Don José, fie pe naivul
Jongleur de Notre—Dame. Ba mai mult, in chiar desfasurarea aceluiasi
rol, printr-o diversitate de mimicd — ajutatd adesea si de schimbarea
machiajului — printr-o varietate de gesticd, miscare si atitudine sce-
nici, Pavel reusea si sugereze atit cele mai subtile, cit si cele mai
zbuciumate si dramatice trdiri sufletesti. Memorabile in acest sens au
rdamas interpretirile sale din Carmen, Tannhduser si Samson si Dalila.

Iati numai citeva din cronicile care ne vorbesc despre interpretarile
amintite.

Despre interpretarea pe care Pavel a aat-o lui Don José, revista
Societatea de miine, Cluj — Bucuresti, nr. 27/1924, in articolul Pri-
mele reprezentatii ale Operei (iscalit: A.B.) spune: (... ,Rarcori am
auzit Aria florii din actul II cintati cu atita elan scenic si vocal; (...}
au ne amintim ca d. Pavel si ne fi dat altd datd o atit de culminanta
expresie a pasiunii care-l impinge pe Don José la crima‘.

Ziarul clujean, Patria, din 12 X. 1924, insereazd in paginile sale
Deschiderea Operei Romdne (articol nesemnat) in care se spune: (..}
JFire de artist desdvirsit Dl Constantin Pavel s-a ridicat aseard, mai
ales in actul al IIl-lea, la un puternic dramatism care a impresionat
adinc intreaga sald‘,

In ziarul local, Infrdtirea, din; 19 X. 1924, Mihail Munteanu
spune in cronica Opera Romdnd: Carmen: (...) ,,Dl. Constantin Pavel
a redat un Don José uman si perfect justificat ca atitudini dramatice
si emisiuni vocale, Intr-o facturd impecabild. Compozitia d-sale este o
intrupare strict bizetiand. Demonstratia d-sale liricd si dramaticd ce
a impresionat aseard, unanim, atentia publicului, se ridicd pind Ila
vrednicia unui simbol. Tinerii apostoli ai cintului care s-au grupat
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pe scena Operei clujene, pot fi fericiti de a se dezvolta in directivele
excelentului intelegdtor de arti, care este d. Constantin Pavel“.

Spectacolul la care se referd rindurile de mai sus a constituit pre-
miera clujeand a operei Carmen. Cu accasti ocazie i s-a oferit lui
Pavel o coroand de lauri — executati in argint — pe ale ciirei pan-
glici scria: ,,Acest dar si pomeneascd vremilor ce vin opera ta roma-
neascd. Admiratia recunoscidtoare a societdtii clujene in al patrulea an
de la infiintarea Operei Romaéne, cu ocazia premierei operei Carmen.®

Despre interpretarea pe care Pavel a dat-o lui Don José,
mezzosoprana Lya Pop, membrd fondatoare a Operei Romdne din Cluj,
partenerd a sa — in nenumdrate spectacole cu opera Carmen — ne-a
relatat, personal, cu citeva sdptd3mini inaintea mortii sale: ,Ca joc de
scend, pe Pavel nu l-a egalat nimeni. (..) In duetul din ultimul act
al operei Carmen, prin jocul sdu de scend mi domina in asa misura,
Incit simfeam cd ma cuprinde fiorul mortii si, paralizatd de privirea
sa, dispdreau pentru mine scena, orchestra, publicul, spectacolul trans-
formindu-se intr-o realitate vie, coplesitoare, de care nu puteam
scdpa.

Iatd ce spune Pavel despre acelasi moment din operd: (... ,Mi
s-a intimplat in Carmen cd in actul ultim am lesinat intr-adevér cind,
ca Don José, m-am priabusit lingd corpul neinsufletit al Carmencitei.
51 garderobierii stiau cd in acele roluri care reclamau mari eforturi
dramatice, nu le era permis si se atingd de mine, si-mi schimbe costu-
mul, pind ce nervii mei nu se linisteau® (fon Gherghel, Viafa Muzicald
din Ardealul de dupd unire, p. 69).

Cronicile muzicale s-au ocupat in egald masurd si de interpretarea
pe care tenorul clujean a dat-o lui Tannhduser cu atit mai mult, cu
cit Pavel a fost primul cintiret care la noi in tard a cintat acest
pretentios rol wagnerian.

Din articolul Tannhduser de Richard Wagner la Opera Nationald
din Cluj (semnat: C), ziarului clujean Infrdfirea, din 19 III, 1921,
spicuim: (...) ,,D. C. Pavel (...) a avut de sustinut dificilul rol al
lui Tannhéuser, in care pe lingd voce, se cere si o conceptie lirico-dra-
maticd. Intr-adevir, in actul al II-lea a atins momente de pur drama-
tism, pe care rareori le putem gasi la cintareti. D-sa posedd resurse
dramatice si mijloace scenice prin care se identificd rolului ce are de
sustinut. Jocul inteligent, caracterizat mai ales prin gesturi nefortate,
a ficut ca personajul lui Tannhduser interpretat de D-sa si fie in-
tr-adevadr impresionant®.

In Premierele Operei Nationale, articol al cronicarului muzical al
ziarului local, Patria, din 20 III. 1921, putem citi: (...) ,,C. Pavel si-a
luat rdspunderea celui mai greu rol din stagiunea Operei. Daci dl. Pavel
n-ar avea atita rivnd pentru Operd, desigur cd ar fi refuzat (primirea
rolului, n.n.). (.. .) Mai ales, in ultimul act, la introducerea poetului din
Roma dl. Pavel a fost arhidramatic.«

Premierea romaneascd a lui Tannhduser a fost, deopotrivd, subiectul
mai multor cronici bucurestene. Dintre acestea citdim pe cea inserati
in coloanele ziarului Curierul Artelor, din 30 IV. 1921, sub condeiul lui
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C. Pavel in rolul lui Tannhiuser — actul ul-
tim — al operei cu acelasi nume.

Henry Blazian: Opera Nationald din Cluj. Tannhduser. lati cum
apreciazd acest critic evolutia tenorului clujean: (. . J ,,Rolul titular a
fost interpretat cu o deosebitd finete de dl. Pavel, (cintdretul, n.n.) pu-
nind o stilizare adincd si justd in cint si in joc¥.

In ziarul din Cluj, Infrdfirea, din 13 IV. 1921, Dr. 1. C1. Tuga sub
titlul Reluarea lui Tannhduser spune: (...) ,,C. Pavel a cintat ficind s3
vibreze frumosul timbru al vocii sale. (...) Publicul l-a rasplitit si cu
un frumos cadou — un piedestal cu un vas cu flori — si cu un cos cu
flori pentru primul Tannhduser roman®.

Si interpretarea pe care a dat-o Pawvel personajului principal al
operei Samson $i Dalila a rdmas intiparita atit in memoria spectatorilor,
cit siin filele ingalbenite ale unor ziare mai vechi de 40 de ani. Astfel,in
ziarul bucurestean, Rampa, din 7 1. 1926, in cronica lui L. P a u-
kerow, avind ca titlu De la Opera Romand din Cluj, se poate citi:
(-..) ,Foarte impresionantd si plind de nerv dramatic interpretarea lui
Samson de C. Pavel¥

Patria, ziar clujean, in 27 XI. 1928, publici cronica muzicald De la
Opera Romdnd din Cluj (semnati: Ana Voileanu-Nicoar a),
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din care reproducem: (...) ,Interpretarea d-sale (in rolul lui Samson,
n.n.) a fost de o structurd asa de grandioasd Incit persistd in amintire si
ingreuneazd succesul succesorilor. D. Vrdbiescu a avut de luptat cu
aceastid puternici amintire gi n-a reusit s-o slabeascd intru nimic.

C. Pavel in rolul titular al operei Samson si Dalila.

Din repertoriul national, Pavel a inferpretat — in premierd pe
tard — rolul Luceafdrului din opera cu acelasi nume de Nicolae
Bretan (1921) si rolul lui Mihai din opera Seara mare de T. Bre-
diceanu (1925).

Premierea ,,Luceafdrul® de N. Bretan este cronica muzicald in
care Dr. I. C. Tu ga, in gazeta locald, Infrdtirea, din 5 II. 1921, spune:
(... ,,DlL Pavel, in dificilul rol al Luceafarului a putuf, gratie minu-
natelor sale calitdti si cunostintei indelungate a scenei, si se achite de
el cu indeminare.“

Cu ‘acest prilej, autorul operei a daruit tenorului o fotografie cu ur-
mitoarea dedicatie: ,,Tu esti Opera Roméni in soare si ploaje, in praf
si strilucire. Noi ceilal{i, compozitori si cintireti, numai prin tine
existdm; fird Opera roméand sintem pésari fari glas si fard cuib. Din
noptile tale fird odihni apare seara, stralucitoare inaintea rampei Aida,
Traviata, Madame Butterfly si tu insuti, Luceafdrul Luceafarului.“

Pentru & incerca si ne facem o pirere despre felul cum intelegea
Pavel munca de interpret, vom reproduce citeva din foarte putinele
consemndri pe care acesta le-a ldsat lui Leonard Paukerow si
pe care le-am gisit tot in cartea lui Ton Gherghel: Viafa muzi-
cald a Ardealului de dupd unire: (...) ,,Ma identificam cu desdvirsire
cu personajul intrupat. Traiam rolul, din momentul ce-i imbrdcam costu-
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mul si-mi puneam grima acestui rol. Simfteam absolut figura si sufletul
eroului intrupat si-n costumul acestui erou nu mi mai miscam ca-n
viata de toate zilele. (-..) In viata mea n-am cintat numai note, ci am
trait in acelasi timp si viata eroului. (...) N-a existat un rol si-1 fi
jucat cu aceeasi grimd de la inceput pind la sfirgit. (...) Si nu numai
altd grimd, dar imi dddeam silinta sd dau si altd culoare notelor. (...)
Cel putin asa am infeles eu datoria unui cintiret: si disece un rol, si-1
adinceascd, si-i cunoascd pind in cele mai mici aminunte intreaga ur-
zeald psihologicd a personajului ce are de interpretat. (-..) Mai putin
m-a interesat frumusetea frazelor melodice, decit situatia dramatici re-
clamatd de starea sufleteascad prin care avea s treacid eroul. (...) Efec-
tul asupra publicului numai atunci e asigurat cind artistul reds, cu
toatd sinceritatea, starea sufleteascd a personajului intrupat. (...} M-am
pus in slujba artei, cu seriozitate, cu un devotament pind in adincul su-
fletului. M-am dat totdeauna intreg si sincer® (p. 69).

Activitatea de tenor a lui Pavel a fost relativ scurtd, de numai
17 ani, in ciuda posibilitatilor vocal-interpretative deosebite, cu care
debutase. Aceasta sc explicd prin faptul ci, simultan activitatii de cin-
taret, el a depus si o intensi muncd de regizor fiind — in majoritatea
cazurilor — atit solist, cit si director de sceni wal spectacolului respectiv.
Desigur cd energia vocald pe care o consuma in munca de montare, joc
de scend, coordonare a ansamblului de cor si solisti, precum si in diri-
jarea personalului tehnic, il obosea iIn asa masurd incit — -adeseori —
la ridicarea cortinei glasul siu era complet epuizat. Colegii, colabora-
torii, precum si presa vremii i-au semnalat acest fapt, sfituindu-l si
renunte la directia de scend, dacd nu vrea si-si piardid vocea. Pasiunea
ce-0 avea insi pentru montarea unei opere era atit de puternicd, incit
n-a putut-o abandona si astfel — treptat — surmenajul l-a silit si
cinte tot mai rar si, iny cele din urmd, si nu mai cinte de loc.

Ultimul rol pe care l-a cintat Pavel, dupd o intrerupere de mai
bine de 3 ani, a fost rolul lui Schubert din opereta Casa cu trei fete.

Am spus anterior cd, in primele aparitii scenice, Pavel — pe vre-
mea cind era advocat stagiar la Bistrita — promova in concertele sale
liedul german. De atunci si pind la sfirsitul vietii, atasamentul siu
pentru lied a fost constant, el tdlmacind pentru sine, prieteni ori fa-
milie, lumea subtild si rafinatd a acestui gen vocal. Cinta si se acom-
pania singur si, asa cum ne-au mérturisit cei care l-au ascultat, Pavel
a fost un interpret de lied cu totul exceptional, prin faptul ci reusea
sd realizeze — datorita deosebitei sale sensibilitati — acea rari si splen-
didd fuziune a textului poetic cu muzica, fuziune ce sti ascunsi tainic
in paginile liedului romantic german.

Cum putine sint marturisirile muzicale ramase de la fostul cintiret,
ne sint pretioase fiecare din pdrerile si opiniile care ne-au parvenit
prin intermediul celor care i-au fost apropiati. De aceea, de un apre-
ciabil interes, considerdm relatdrile pe care L. Paukerow le-a pu-
blicat in cartea sa: Iluzii si momente vesele din cariera artistilor (Ed.
Institutului Romén de documentare, Bucuresti, 1947), sub titlul: Cin-
taretul de operd si cintdreful de concert — Ce am refinut din convor-
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birile cu regretatul muzician Constantin Pavel. Reproducem partial
citeva din problemele adiacente liedului.

,Din punct de vedere al artei pure Lied-ul este mult superior Ope-
rei, fiinded totul depinde numai de cintdref. De aceea, sint multi che-
mati, dar putini alesi.

Nu e destul (pentru un cintiret, n.n) sa aibd glas, muzicalitate, teh-
nica desdvirsitd, (el, n.n.) trebuie sid aibd inainte de toate talentul de
a cinta, la care se mai adaugd un bagaj intreg de inteligentd, de gust, de
discerndmint si culturd muzicald. ,

Cidci pentru a sesiza atmosfera unui Lied nu ajunge sa respecti nu-
mai notele Lied-ului, nu ajunge si redai mumai muzica compozitorului,
trebuie si pui de la tine, trebuie sd stii a modela, s imprimi cintecului
o individualitate, parfumul specific al versului si filozofia poeziei. (...)

Liedul nu este un cintec cu text, ci un text imbr#cat in haina cin-
tecului. Si numai acel cintiret care a aprofundat si textul si haina
melodicd a textului, va sti si tdlmdiceascd toate frumusetile Lied-ului“
(p. 17).

Am relevat interesul ce-l avea Pavel pentru lied si citeva din
pirerile sale asupra acestul gen vocal-miniatural, in scopul de a fun-
damenta ceea ce presupunem ci a stat la baza interpretdrii personajului
central al operetei Casa cu trei fete. Credem, si presupunem a nu gresi,
dacd conchidem c&, in intruchiparea vocal-scenicd a lui Schubert,
Pavelna uzat pe de o parte de toatd priceperea sa de ingerpret ajuns
la o deplini maturitate de conceptie actoriceascd, iar pe de altd parte
de intelegerea profundd ce o avea pentru lied, intelegere si cunoastere
pe care le-a transpus atit in jocul de scend, cit si In artisticitatea g1 mu-
zicalitatea de frazare si nuantare a partiturii vocale.

De altfel, in sprijinul afirmatiilor noastre vin si cele citeva cronici
pe care le-am gésit in ziarele vremii.

Periodicul clujean, Nafiunea, din 3 IV. 1930, publicd articolul Casa
cu trei fete (nesemnat) in care se relateazd: (... DL Pavel a dovedit
ci pastreazi resturi pretioase din calitétile unei voci calde si melodioase.
Tar sub acelasi titlu, in ziarul local, Patria, din 4 IV. 1930, se spun
urmatoarele: (...) ,,Clou-ul spectacolului a fost aparitia dlui Pavel in
rolul lui Schubert. Publicul a aplaudat cu entuziasm cédldura si finetea
interpretirii d-sale. Vocea d-sale nu mai e decit o amintire a ceea ce
a fost odatd, o amintire insd destul de evocatoare.”

Cronicarul muzical al revistei Societatea de miine, Cluj—Bucuresti,
in numairul 8—9 din 1930, dedici premierei clujene un amplu articol cu
titlul Casa cu trei fete din care reproducem: (.. ,,D. C. Pavel a inter-
pretat cu simtul d-sale artistic cunoscut, rolul lui Schubert.“

In Rampa Bucurestiului, din 12 IV. 1930, L. Pau kerow, in cro-
nica sa Casa cu trei fete de Franz Schubert la Opera Romdnd din Cluj
consacratd premierei spune: (...) ,Directorul Operei, d. C. Pavel a in-
terpretat rolul compozitorului Franz Schubert. A fost suprinzidtor de
bine — si ca infitisare i ca voce — cdci multi credeau ca i-a pierit
glasul tenorului de odinioard. (...) D. Pavel a tidlmacit ,,Lied-urile® lui
Schubert cu o caldurd, cu o duiosie si subtilitate, care a convins inca o
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datd publicul ci d. Pavel a fost de bund seama un maestru  interpret
al Lied-urilor.“

Rolul lui Franz Schubert din opereta Casa cu trei fete a fost pentru
ConstantinPavel, cintul sdu de lebadd, cint cu care — in 1930
— si-a incheiat cariera de cintdret de opera.

Dar daci vocea sa a risunat pentru ultima data pe scena Operei
Romdne din Cluj, in anul 1930, ecoul ei — rdsfrint in timp — s-a facut
auzit prin glasul elevilor sai si prin glasul elevilor elevilor sii, vorbind
parcd, generatiilor care au urmat, despre acela care a fost ,un adeva-
rat apostol al muzicii roménesti“ (Prof. Dr. Victor Papilian, Constantin
Pavel (portret), ziarul Infratirea, Cluj, 8 VI 1922).

The tenor Constantin Pavel, a complex personality of the Romanian
lyrical stage.

Lucia Hangdnut
Abstract.

The tenor Constantin Pavel was one of the most complex personalities of the
Romanian lyrical stage, in the first half of the 20-th century.

Doctor in laws and state science. animator of the musical life in the Tran-
sylvanian towns, first tenor at the operas in, Budapest and, Opava fonder of the
Romanian Opera in Cluj. manager in chief and stage director as well as the
concessionaire of this institution, later as a stage director at the Opera in Bucha-
Constantin Pavel attended the lyrical stage for more than three decades.

For his artistic activity as well as for his contribution to the development
of the Romanian lyrical stage, C. Pavel was conferred the highest cultural award
of those times. His name is to be found in the Who's Who in Central and East-
FEurope Encyclopedia (1933/34, Ed. RP.D. Ziwrich, 1935 page 737).

Le ténor Constantin Pavel, personnalité complexe du thédtre
lyrique roumain.

tucia Hdéngdnut

Résumé

Le ténor Constantin Pavel a été l'une des personnalités les plus complexes du
théatre lyrique roumain, de la premiére moitié du XX-eme siecle.

Docteur en sciences juridiques et d’Etat, animateur de la vie musicale des
villes de Transylvanie, premier ténor des Opéras d'Opava et de Bucharest, mem-
bre fondateur de IOpéra Roumain de Cluj, ainsi que directeur général, direc-
teur de scéne el concessionnaire de cette institution artistique, plus tard directeur
de scéne a I'Opéra de Bucarest, Constantin Pavel a été au scrvice du théatre ly-
rique pendant plus de trois décennies.

En reconnaissance des mérites de son activité artistique et de sa contribu-
tion au développement du théatre lyrique roumain, on a décerné a Constantin

165



Pavel les plus importantes décorations culturelles de son époque. On doit ajouter
également que son nom figure dans l'encyclopédie Who's Who in (lentral and
East-Europe, 19331934 Ed. R.P.D. Zirich, 1935, p. 737.

Tewop Koncrantnu Ilasesn — xomanexcHast JHUYHOCTD PYMBIHCKOH JIHDH-
YEeCKOH CHEeHB!

Jlyuust Xauranyi
Peswowme

Terop Koucranruu [TaBen 651 040HM H3 CAMBIX KOMIVIEKCHDBIX JHYHOCTEH PyMBIHCKO# HpH-
ueckol cuensl nepsBo#t nosoBumst X X-ro Beka.

Hoxrop 1opufinueckuX H TOCYAaPCTBEHHBIX HAyK, BAOXUOBHTEAb MYSbIKATLHON IKH3HH
roposios Tpancuibpauuu, Tenop Ouasckoil n ByxanemrcKoil onepsi, 4/IeH-0CHOBATE/b Pymbric-
Koit Katysckoit oneper, Gl riaBHBIM AHPEKTOPOM, AHPEKTOPOM CHEHB!, KOHLECCHOHEPOM 3TOMO-
e HHCTHTYTA, H03XKe Aupektopom Byxapectckoii orepwt — Koncrantuu Ilasen oScaymusan
JUPHUECKYIO CUeHy na npotsikenun 30-u Jer.

3a apTHCTHYECKYIO JIeATeJBHOCTb ¥ 34 BHOC, NPIIECeHNbIT PasBUTHIO PYMBHECKO! cuee,
Koncrautury Ilasny Gpuia npucsoena KynbTypasibiasi AeKOpauns Toro Bpevedn. BENEME-
RENTI l-oro kaacca Hano ormeruts, uto ero mms Dhurypupyer B 3HIHUKJIONEAHH: Who's Who
in Central and Hast-Europe 1933/34, Bd. R.P.D. Ziirich 1935 cmp 737.

Der Tenor Constantin Pavel, eine vielseitige Persénlichkeit der
Ruménischen Opernbiithne Ut

Lucia Hangdnut
Zusammenfassung

Der Tenor Constantin Pavel war eine der vielseitigsten Persénlichkeiten der
ruménischen Opernbithne in der ersten Hilfte des XX. Jahrhuderts.

Doktor der Rechts- und Staatswissenschaften, Anreger des Musiklebens in
den Stddten Siebenbiirgens, erster Tenor an den Opern von Opava und Buda-
pest, griindendes Mitglied der Rumdnischen Oper in Cluj, als auch Generaldirektor,
Regisseur und Konzessiondr dieser Anstalt, spiter Regisseur der Bukarester Oper,
hat Constantin Pavel der Opernbiihne iiber drei Jahrzehnte gedient.

Fir seine kiinstlerische Titigkeit und fir seinen Beitrag an der Eniwicklung
der ruménischen Opernbithne wurde C. Pavel die héchste kulturelle Auszeich-
nung jener Zeit: Benemerenti I. K.l. verlichen. Erwihnenswert ist auch, dass
sein Name in der Enzyklopddie Who's Who in Central and East Europe, 193371934,
RPD. Verlag Zirich 1935, Seite 737, vermerkt ist.
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SCHITA DE SISTEMATICA A MODURILOR
VALENTIN TIMARU

Dorim si precizdm coordonatele care ne sint sprijinul prezentului
studiu, subliniind faptul cd ne limitam observatiile doar asupra modu-
rilor octaviante.

Bazindine pe cele 12 sunete real existente (grafie sistemului tem-
perat) si pe spatializarea lor in traditionalul cerc inchis al cvintelor,
avem posibilitatea delimitarii zonelor modale dupa numarul de sunete
constitutive si dup# extensia spatiului de cvinte.

Astfel:

— modurile diatonice sint moduri de 7 sunete, avind un spatiu de
extensie de 6 cvinte: ' ’

Fa —Do — Sol — Re —La — Mi —S5i

— modurile cromatice sint moduri de 6 pind la 12 sunete, avind un
spatiu de extensie de 7 pini la 12 cvinte: ‘ “

Lab-MibSib-Fa-Sol-Re-La-Mi- Si- Fadiez - Do diez-
Sol diez

CROMATICA (6-—=12sunete ; 7—=12cvinte)

DIATONIA  ( 7sunete — 6 cvinte)
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I DIATONIA

Considerdm cunoscut faptul ci la baza scirilor muzicale de 8 sunete
std tetracordul, modul fiind astfel format din jonctiunea a doud tetra-

corduri. In simetria modala a diatoniei se contureazi patru tipuri di-
stincte de tetracorduri: -

S

DORIC IONIC

A A

' )’ 4
—— —
DS B 2 PY) -9..2 2 4

A FRIGIC _p _Lioic

2

JI\H@ XX A pa é X S o x‘m:
e 4 2 2 oJ 2 2 2

(convenim ca semitonul si fie substituit in prescurtare prin valoarea nu-
mericd 1; in felul acesta corespondentul valoric al tonului va fi 2
fiind astfel 12)

Primele t

hem , pe cind tetracordul lidic
este anhemitonic. Tetracordurile hemitonice contin in limita unei cvarte

perfecte intervale variabile, mari sau mici, care definesc potentialul si
personalitatea distinctd a fieciruia.

Tetracordul doric (secundi mare, tertd micd) este un tetr
fect echilibrat, care se oglindeste pe sine,
dintd expansivd cit si depresivi:

, octava

acord per-
avind in egald masurd ten-

Tetracordul ionic (secundd mare, tertd mare) are un sens expansiv,
pe cind cel frigic (secundd mics, terta micd) depresiv, ele oglindin-
du-se reciproc.

frigic

=
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Putem deci sublinia calitatea de axd a tetracordului doric fatd de
care ionicul si frigicul sint simetric perfect ‘inversate. (20 pag. 90— 91):

1 212 FRIGIC

DORIC
1 1ONIC

~
N

.. e

M P

i‘f—t’i’/,‘,’,fr 2]2
e 2 1 2 2

Tetracordul anhemitonic lidic (o prima hipertrofiere in sfera dia-
tonicului) contine in limita unei cvarte mdirite numai intervale mari.

Din jonctiunea acestor tetracorduri rezultd cele 7 moduri diatonice
pe care le separdm in doud categorii esentiale:

Moduri de stare majora si Moduri de stare minord
— modul mixolidic = — modul eolic
— modul ionic | e - — modul frigic
— modul lidic — modul locric

— modul doric

Prin caracterul siu ambiguvde major-minor, modul doric, isi pés-
treazd locul de axd (analog tetracordului care-l genereazd) pentru mixo-
lidic care oglindeste eolicul, ionic care oglindeste frigicul si lidic care
oglindeste locricul: (20 pag. 84—88; 15 pag. 9; 5, pag. 24 si urm.; 17,
pag. 201—206; 18 pag. 104).

2 2 24+ 14+ 2 2 1 modul lidic

2 2 1 4+ 24+ 2 2 1 modul ionic

2 2 1+ 2+ 2 1 2 modul mixolidic
2 1 2424+ 2 1 2 modul doric

2 1 24+ 24+ 1 2 2 modul eolic

1 2 24+ 241 2 2 modul frigic

1 2 24+ 14+ 2 2 2 modul locric

Din dorinta de a stabili intervalul caracteristic fiecirui mod dia-
tonic, denumim toate intervalele constitutive ale modului doric, inter-
vale dorice. Plecind inspre zona majord, terfa mare va defini mixolidi-
cul, cvarta mdaritd lidicul (intervalele respective purtind numele
modului pe care-1 definesc). In spre zona minord sexta mici va defini
eolicul, secunda micd frigicul, cvarta micsoratd locricul. De remarcat ci
sunetele fa-si (acel ,diabolus in musica* din acceptiunea medievalilor)
sint acelea care in raport cu fundamentalele respective formeazd inter-
valele caracteristice; acest lucru este si mai accentuat in cazul doricului
(unde am convenit ca toate intervalele si fie denumite dorice) cind cele
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mai caracteristice intervale modale (terfa mici# si sexta mare) sint for-
mate, in raport cu fundamentala, tot de sunetele fa-si.

CVARTA MARITA LIDICA

A o
17 1 o 5 T
)( " l]

Y,

17

O =Y 4 ¥ v ;
) - o
TERTA MARE "MIXOLIDICA
.\ ! P S O3
o Ty —e—
@ O {3y
o/ *®

A : S
g o
L\ = !lr o E‘
[@ B N . { B
TER)A MIca DORICA

i

Pa)

7

o — * P
MY I mi b
)

TS

CVINTA MICSORA TA LOCRICA

R

I.L. CROMATICA

Modurile pe care le considerdm ca apartiniitoare cromaticei sint ace-
lea care isi aleg sunetele din spatiul de extensie de la 7 pind la 12

170




cvinte. Elementul caracteristic care apare in cazul modurilor cromatice
este numarul /varnabll al sunetelor utilizate, in limita octavei, propor-
Tlonlal cu spatiul de extensie al cvintelor mai sus amintite.

In cromatica octaviantd am selectionat cinci grupe modale esentiale:

In
B

— Sistemul modal acustic

— Sistemul modal armonic

C. — Modurile succesiunii ton-semiton
D. — Sistemul hexatonal
E. — Modurile cu frepte fluctuante. (Totalul cromatic reprezintind,

%,
dupd cum vom vedea, o sintetizare a modurilor cu trepte fluctuante
avind in ultima instantd puncte comune cu toate aceste grupe modale).

%,

‘A‘ Sistemul modal acustic are o exten51e simetricd de 8 cvinte si

7 sunete consecutwe in limita octavei:

1 1 2

byé DO —SOL—RE-LA-M s fa¥

\__/

N

neolidic

tidic cu septimd dorica
(Acustic I; Grundskala )

doric cu septimo
lonicd { minor melodic)

lidic acustic
-4 —
K 157
(4 ——do o
- #
- 12 1
PT e, T,
2 fidic doric
o PAY
. ISP (4]
% &} > 3 ——
e 2 1 2
doric fonic
A ] o
!!i 3 (e ] L
453} oy e T
v 2 12 2 2 1
A fonic
N 74
neodoric i~
f

=
X
o) O,

doric cu secundd

frigica

tocric cu secundd

dorica

(istric ; spiegelskala)

neolocric

frigic
— neodoric
2 3
L. doric

frigic
4 -
J(xl " r®) g—“ -
f £ ) LY ‘}V -
Y
o Ei 272 2 1Tz
s doric tidic
—t ¥,
I (@)
W——‘&() ﬂu———- — —
J z 1 e 2 T T

acustic tidic
:;2“—— —— L]g‘-’ -
- S WP s Mo s
A VAR X @ T4
e T & e
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In denumirea acestuitip de modurieste In uzanti esalonarea atributu-
lui de acustic in raport cusunetul do (acustic I pe do, acustic II pe reetc.).
Am evitat aceastd terminologie deoarece nu consumad cu raportul dintre ele
in contextul celor 7 moduri acustice, pastrind denumirea de acustic doar ca
termen generalizator al intregului sistem modal. Am introdus, in paranteze,
informativ, denumirile traditionale- Terminologia pentru care am optat
decurge in mod logic din definirea diferentelor specifice modale pe care
le-am expus in prezentul studiu (pag. 170). Neodoric cunoscut
sub denumirea de major melodic (in analogie cu minorul melodic cla-
sic) isi pistreazi raportul intervalic simetric inversat fd{d de doric (ter-
td mare si sextd micd); in esentd are acelasi caracter ambigu de ma-
jor —minor fapt pentru care gisim pe deplin justificatd utilizarea
prefixului neo. In acceasi ordine de idei modurile extreme ale sistemu-
lui modal acustic, modurile neolidic si neolocric isi gédsesc deasemenea
justificata terminologia respectivd. Modul neolidic pédstrindu-si diferen-
ta specifici a lidicului (cvarta maritd) are in plus cvinta maritd alaturi
de celelalte intervale mari; este cel mai major mod de 7 sunete fiind
foarte apropiat de gama hexatonald grafie succesiunii celor 4 tonuri.
Modul neolocric isi piastreazi diferenta specificd a locricului (cvinta
micsoratd) avind in plus cvarta micsoratd (cvarta acusticd) aldturi de
toate celelalte intervale mici:este cel mai minor mod de 7 sunete fiind foar-
te apropiat de gama semiton — ton (folosind un pentacord integral al aces-
teia). Celelalte ‘moduri cu pronuntate caracteristici mixte au fost denu-
mite dupa modul cel mai pregnant prezent prin diferenta specifici mo-
dald. Acusticul pe do pastreazd cvarta lidicd avind deasemenea o sep-
tima mici (doricd). Acusticul pe mi pastreazd cvinta locricd avind de
asemenea o secunda mare (doricd). Modurile acustice pe sol si pe la
pistreaza terta micd si sexta mare fapt pentru care gisim justificata
denumirea lor cu apartenentd la doric.

Termenii de Grundskala si Spiegelskala (Istrischeskala} apartin lui
Herman Pfrogner (19).

Sint moduri cu pronuntat caracter de ambiguitate- Elementele ionice
si frigice se subordoneazd elementelor lidice si locrice care aldturi de
cele dorice sint preponderente. Apare ca element nou tetracordul

R

acustic:

o S
s

FE W .. . .
xi_’),} Sistemul armonic rezulti din extensia asimetricd de 9 cvinte avind
tot 7 sunete constitutive:
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Sistemul armonic poate fi sintetizat in sensul unei extensii

trice de 10 cvinte, cu 7 sunete constitutive, care continc cele

stiri mai sus mentionate:
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in cadrul tetracordurllor elementul esentlal este terta mare
inferioard sau sensibild superioara.
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In economia sistemului armonic mai apare tetracordul axial al sis-
temului, respectiv fetracordul.. _armonic: precum i  tetracordul

acustic (1——2——1) preluat din sistemul anterior discutat.
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In sistemul armonic se pierde echilibrul de relatie din care rezultau
cele cinci tonuri §i doud semitonuri 1.), consecinti fireascd a neutili-
zdril nici unuia din tetracordurile diatonice, péstrindu-se in schimb
o unitate si o simetrie tetracordard proprie sistemelor anterioare. Cre-

1) In lucrarea noastrdPrincipii de axiologie muzicald, aflati in manuscris, din

care am extras, de fapt, prezentul studiu, am analizat pe larg problema relatiei
dintre sunete.
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dem cd abia prin sistemul modal armonic putem delimita diatonia de
cromaticd si in acest sens suntem de acord cu cei care au pus in dis-
cutie mnotiunea de moduri partial cromatice, investind de acum acest
termen cu atributul de zond intermediard infre diatonie si cromatici-

Dacd in cazul sistemului acustic s-a cizut de acord cid el este totusi
un sistem modal cu ,caracteristici mixte* (7; 18), in cazul sistemului
armonic se considerd, gratie secundei marite definitorii, ci ne gasim in
plind cromaticd. Retinem atentia asupra faptului ci sintem tot la in-
ceputul cromaticei:

7 sunete constitutive

armonic( 10 cvinte extensie) S
4 e, 1 4 1
CTTET ] 3TN ; e R T v
mib 5ib sol RE| LA fa#  cof
2 4 § A 1 2
‘/./—_\\“ 1 1§ 1T i y "
510 do SOL RE L LA mi faft

fa do SOL REV LA mi si

L $ C PR Iy 1 Il

1 4 4 4 4 1

diatonic (G cvinte extensie)

In sprijinul acestei observatii vine si teoria clasicd in care minorul ar—
monic, tratat in spiritul celei mai desadvirsite diatonii, are cu regularitate
freapta a T-a ridicatd, ceea ce nu inseamnd o cromatizare propriu-zisi
ci doar impingerea diatoniei pind la ultimul siu spatiu posibil, acela al
partial cromaticului. De altfel, numai in zona modald, partial cromatici
gésim ratiunea celor trei stdri ale minorului clasic, pe care practica mu-
zicald le-a intuit in totaeauna ca moduri de facturd diatonicd largitd,
exploatindu-le latentele ca atare.

L C. ‘Modurile succesiunii de ton — semiton (16, pag. 52; 2, pag. 30T)
cunioscute si sub denumirea de moduri messiaenice sau modurﬂw@mgor—
sakov-—Messiaen, sint moduri cu transpozitie limitata si datorita
monocromiei lor ne sn’nphflcam analiza referindu-ne doar la acele con-
stituite pe sunetul central re: ,

& TON-SEMITON SEMITON-TON
A e e o 4 i =
oot S
AN O LY .

v 2, "2 1 e 12 4 12 s 2 1212
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Aceste moduri cu extensie asimetricd de 10 cvinte si care nu au in
mod obligatoriu_ 7 sunete, datoritd succesiunii ritmice a intervalelor
de T— S (sau invers), pot avea un numdr variabil de sunete, neinpli-
nind sau depisind octava. Cele doud stari modale mentionate in exem-
plul anterior ar putea sintetiza totalul cromatic (asa dupd cum vom
observa si la gama hexatonald), de unde si suportul real al calitatii
lor_de moduri cu transpozitie limitata.

D.YGama hexatonald (16, pag. 52) este formatd din 6 sunete, in
limita de extensie a 10 cvinte si are doud stiri de existentd (de ase-
meneca, mod cu ltranspozitie limitatd):
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STAREA 11

Este un _mod anhemitonic format pe baza tetracordului lidic, rezul-
tind din ingeménarea a doud asemenea tetracorduri (ceea desfiinteazi
de a@g.t tetracordul lidic ca entitate).

E.'Modurile cu trepte fluctuante sint cele in care cresterea progre-
siva a numdrului de cvinte genereazd si cresterea direct proportionald
a sunetelor constitutive, dind nastere asa numitului fenomen de trepte
fluctuante (respectiv o treaptd cu doud stiri). Din acceasi dorintd de
simplificare, exemplificdm doar modurile constituite pe sunetul central
re si Incercdm sa schitdm etapele de devenire ale acestor moduri, al ci-
ror punct terminus este totusi totalul cromatic:
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Din cele expuse In prezentul studiu retinem atentia asupra urmaia-
toarelor aspecte, proprii tuturor sistemelor modale discutate:

1) In cazul in care ordinea sunetelor natiurale ar porni de lal Mre%
(punctul median de echilibru in lantul natural al cuvintelor), in scara

sunetelor maturale ar exista exprimat potential intreg paralelismul si
polaritatea sistemului diatonic.!):

¥ L ¥
RE . l:'IIFA SOL LA SIDO RE

\_‘/’/J/‘*

1.) Aspecte dezvoltate deasemenea in lucrarea noastrd, citati anterior.

2 — Lauerari de muricologie
&
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2) Un sistem modal octaviant este cu necesitate format din acelasi
material sonor, avind atitea posibilititi de individualizare cite sunete
se utilizeazd in sistemul respectiv (diatonia are 7 sunete cu 7 moduri
relative, distinct conturate). O dati cu dezintegrarea entititilor tetra-
cordale si intrarea in cromatica propriu zisi, se pierde treptat notiunea
de moduri relative, ajungindu-se pini la punctul in care modul se con-
fundd cu materialul intregului sistem modal. Este punctul unde cei
doi poli ai cromaticei se ating, deoarece sistemul hexatonal (ale carui
doud stdri real existente se substituie calitativ una, alteia), pe de o
parte si totalul cromatic (care se confundid cu materialul sonor utili-
zat) pe de altd parte, folosesc aceleasi 12 sunete reale existente: primul
sistem in progresie de tonuri (de acum numai cu potential major) si
celdlalt de progresie de semitonuri (deci numai cu potential -minor).

3.) In tabelul de mai jos, delimitim cele trei zone modale (diatonia,
partial — cromatica si cromatica) fixind sistemele modale discutate in
spatiile zonale de care apariin:

!

!

1

i
-

Ty

TOTALUL CROMATIC

—
—" —

moduri cu trepte
fluctuante

Sist.
armonic.

- - —

cromatica

acustic

DIATONA e

acustic

Semiton-Ton

armonic

1
|

Ton-Semiton

moduri cu trepte
fluctuante

2 GAME HEXATONALE | |
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The outline of the mode system,

Velentin Timaru

Abstract.

The author’s aim is to group the octaviant modes in modal systems following
the principle of progressive extension of the space in quints, and of the com-
munion of the sonor material used. The modes are arranged within the framework
of each system according to an axiality following from the relation between na-
tural sounds, aleady materialized in the exquisite equilibrium of the doric mode,
equilibrium that could be extended to all the modal octavian systems.

The author proposes to group the modal systems in three distinctive modal
zones: the diatony (the diatonic modal system), the partially — ecromatic (the
acoustic modal system and the harmonic modal system), and the cromatic (the
tone-semitone modes, the hexatonal system and the variable step modes system).
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Esquisse de systématique des modes.

Valentin Timaru
Résumé

L’auteur s’est proposé de grouper les modes octaviants dans des systémes mo-
daux selon la principe de l'extension progresive de lespace de quinte et de la
communijon du material sonore utilisd. Les modes sont ordonnés, dans le cadre
du chaque systéme, d’aprés une axiologie qui résulte de la relation existante
enlre les sons naturels, — concrétisée dans Déquilibre parfait du mode dorien,
équilibre qui a pu étre étendu a tous les systémes modaux octaviants en discus-
sion. A la fin de larticle, Yauteur propose de grouper les systémes modaux en
irois zones modales distinctes: la DIATINIE (le systéeme modal diatonique), la
CHRIMATIQUE PARTIELLE (le systéme modal acoustique et le systéme modal
harmonique) et la CHRIMATIQUE (le systéme des modes ton demi-ton, le syvs-
téme hexatonal et le systéme des modes a degrés fluctuants).

HaGpocok cucrem napos

Baneurnu Tumapy
PezowMme

ABTOp craBUT cefe He/bi0 CPPYNNHPOBATL OKT@BHbIE Jajbl B JaJAOBBIX CHCTEMaX IO NpHu-
WLHIY [POTPECCHBHOIO PaCUiHPEHHs] NPOCTPAHCTBA KBHHTHL M ynorpeGiaéHHOro COHOPHOrO 06-
WHOTO Marepuana, JIagsl MocTpoeHst B paMKax KaKAOH cHCTeMbl COOTBETCTBYIOUIEH OJHOMH aKCHO-
JIOTHH, KOTOpas MCXOKHT M3 OTHOLIEHHS MEXHY eCTECTBEHHsIMH 3BYKAMH, KOHK]ETH3MPOBAHA
B COBEPLIEHHOM DABHOBECHH HOPHYECKOro Jaja, PaBHOBecHe, KOTOPOE MOIVIO OHWTh PACIUMPEHO
BO BCEX OKTABHBIX JIAJOBHIX CHCTeMaX. B sakiiouedye npej/araeTcs IPYNIHPOBKA JIa J0BBIX CHC-
Tem B TPH JajoBsie ordérauBsie sousi: JUATOHMKA (suarosuyeckas Jajosasi CHCTEMA),
YACTUUHAS-XPOMATHUKA (axycraugckasi U rapMmoHHdYecKast Jafosas cucrema) n XPOMA-
THKA (nagosas cucreMa TOH-MONYTOH, FeKCaTOHAAbHASI H JIAA0BAfA CHCTEMa C KOJMeO/0UIHMICS
CTYIEHSIMH).

Entwurf einer Systematik der Mod:

Valentin Timaru
Zusammenfassung

In seiner Abhandlung beabsichtigt der Verfasser die oktavierenden Modi nach
dem Prinzip der fortschreitenden Ausdehnung des Quintraumes und der Uber-
einstimmung des verwendeten Tonmaterials in Modalsysteme zu gruppieren. Die
Modi werden im Rahmen der jeweiligen Systeme geordnet, entsprechend einer
Axiologie, die sich aus dem Verhéltnis der Naturténe zueinander ergibt und sich
in der vollkommenen Ausgeglichenheit des dorischen Modus vergegenstédndlicht,
— eine Ausgeglichenheit, die sich iiber alle erwéihnten oktavierenden Modal-
systeme erstreckt. Abschliessend wird die Gruppierung der Modalsysteme in drei
unterschiedliche Modalberciche vorgeschlagen: die DIATONIK (das diatonische
Modalsystem), die TEIL-CHROMATIK (das akustische und das harmonische Mo-
dalsystem) und die CHROMATIK (das System der Ton-Halbton-Modi, das
hexatonale System und das System der Modi mit verdnderlichen Stufen).
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GHID PENTRU ALEGEREA REPERTORIULUI STUDENTILOR
DE LA CURSUL DE MUZICA VOCALA DE CAMERA

VOICHITA TINIS

Ghidul pentru alegerea repertoriului studentilor de la Cursul de mu-
zicd vocald de camerd isi propune si ofere profesorilor, corepetitorilor
si studentilor de la acest curs posibilitatea unei orientdri rapide si sis-
tematice in vastul domeniu al creatiei de Lied si Oratoriu.

Premizele de la care am pornit in Intocmirea acestei lucrdri sint:

1. Necesitatea de a initia un studiu analitic mai adinc al reperto-
riului studentilor, pornind de la anumite considerente stiintifice.

2. Cerinta ca opusurile alese sd corespundd particularititilor indivi-
duale ale studentilor, pentru a contribui la stimularea interesului lor
pentru studiu, la progresul lor muzical si vocal, la largirea orizontului
lor interpretfativ, la perfectionarea maliestriei lor artistice.

3. Convingerea cd o judicioasd alegere a repertoriului este conditio-
natd de consultarea si aprofundarea unei bogate literaturi vocale.

Ghidul cuprinde peste 350 lieduri si arii de oratoriu din creatia a
40 ae compozitori, prezentate sintetic dupd anumiti indici a caror
explicatie 0 vom da mai jos.

Criteriile de selectare a liedurilor si ariilor de oratoriu au fost cel
al dificultitii si criteriul cronologic. Conform primului criteriu Ghidul
cuprinde numai lieduri care prezintd o dificultate corespunzitoare nive-
lului avansat de pregétire tehnica i muzicald la care se gisesc studentii
in momentul frecventirii cursului de muzicd vocald de camerd, in anii
IV si V; adicd lieduri care prin problemele pe care le contin presupun
din partea celui care le abordeazi o maturitate de gindire, o putere de
patrundere in fenomenul de creatie. Totodatd Ghidul mai cuprinde si
lieduri de o dificultate foarte mare fie de intonatie, fie de ritm, fie de
tesdturd, cum ar fi de exemplu unele lieduri de A. Webermn, A. Berg,
O. Me ssiaen sau unele lieduri ale compozitorilor apartinind scolii
clujene. Considerdam ci se impune ca aceste lieduri si figureze in Ghid
pentru cd in institutul superior, studentii trebuie si primeascd toate cu-
nostintele necesare unei informdri complete in prvinta stilurilor mu-
zicii vocale de camerd. Deci, asemenea lieduri, dacd nu pot fi invitate
de cdtre toti studentii, trebuie si fie méicar citite, audiate si analizate
impreund cu profesorul, pentru ca astfel studentii si dobindeascd o
oriantare multilaterald, o bazd cu ajutorul careia sd poatd face fati exi-
gentelor care se impun interpretilor contemporani.

Conform celui de al doilea criteriu de selectie a liedurilor, Ghidul
respectd o strictd ordine cronologicd a compozitorilor, continind lucrdri
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reprezentative din literatura vocald de camerd sau vocal-simfonicd, de
la recitativele si ariile din pasiunile si oratoriile lui Bach, oratoriile
de Hiamndel, Haydn, continulnd cu liedurile si ariile de concert de
Mozart si Beethoven, cu lieduri apartfinind romantismului ger-
man (Schubert, Schumann, Wolf, Brahms) scolii nationale
ruse (Mussorgski, Ceaikovski) compozitorilor francezi din se-
colul XIX, impresionismului francez (Debussy, Ravel) grupului ce-
lor sase (Honneger, Fr. Poulenc, D- Milhaud) celei de a
doua scoli vieneze (Schonberg, Berg, Webermn), precum si cu
lieduri ale comporzitorilor moderni si contemporani (O. Respighi,
S. Prokofiev, O. Messiaemn), ale scolii roménesti de lied
(Enescu, Jora) si terminind cu creatia compozitorilor clujeni.

Indici dupa care am analizat fiecare lied se referd la urmdtoarele:
(Vezi exemplele extrase din Ghid la pag. 186—196).

1. Numele compozitorului si plasarea lui in epocd;

2. Titlul liedului in original si autorul versurilor (sau titlul recitati-
vului si ariei, in cazul oratoriilor). Aceastd indicatie sugereazi faptul
cd liedul reprezinti fuziunea poeziei cu muzica, el uneste doud orizon-
turi: cel muzical si cel poetic. Deci liedul presupune consultarea litera-
turii poetice, analiza textului, precum si cunostinte de limbi strdine.

3. Ambitusul liedului si categoriile de voce care pot interpreta lie-
dul respectiv, reprezentate de initialele: S pentru sopran, M pentru
mezzosopran, A pentru alt, T' pentru tenor, Br pentru bariton, B pen-
tru bas.

Initiala vocii pentru care s-a dat ambitusul este cu aldine, restul
vocilor care pot interpreta liedul, cu conditia ca acesta si fie transpus
(pentru ca ambitusul si se desfdsoare intre alte limite), sint reprezen-
tate prin initiale obisnuite.

Indicarea vocilor care pot si includd in repertoriul lor liedul respec-
tiv ridicd unele dificultati.

— Daca la ariile de oratoriu vocea este strict determinatd de com-
Pozitor (aria Blute nur din Matthdus Passion de Bach, pentru sopran;
aria Es ist vollbracht din Johannes Passion de Bach, pentru alt; aria
Frohe Hirten, eilt din Weihnachts-Oratorium de Bach, pentru tenor,
aria Der muntre Hirt versammelt nun din oratoriul Die Jahreszeiten ae
J. Hay dn, pentru bas).

— Daci in liedul modern si contemporan majoritatea compozitorilor
indicd precis vocea pentru care e ginditd muzica (ciclul Trois chansons
de Don Quichotte de M. Rawel, pentru bariton; ciclul de lie-
duri Poémes pour Mi de O. Messiaen pentru grand Soprano drama-
tique; ciclul de lieduri Cu fruntea rdzimatd-n cer de Liviu Comes,
pentru bariton).

— Daci ariile de concert sint destinate si ele unei voci precise
(Mentre ti lascio de Mozart, penfru bas; Ah! Perfido de Beetho-
v e n, pentru sopran).

— Daci unele cicluri de lieduri sint scrise numai pentru voci feme-
iesti (cum ar fi Frauenliebe und Leben de Schumann) sau numai
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pentru voci barbatesti (Dichterliebe de Schumann, Winterreise de
Schubert).

— De asemenea, dacd pentru unele lieduri existi editii pentru voce
inaltd, medie sau joasd, cuprinzind deci toate categoriile de wvoci (cum
ar fi lieduri de Schubert, Schumann, H Wolf, R. Strauss),
existd i foarte multe lieduri la care este greu de stabilit ce anume voci
pot sd le cinte, pentru ci uneori practica interpretativi demonstreazi
cd mari interpreti au in repertoriul lor lieduri care in mod obisnuit se
cintd de cadtre alte voci, cum ar fi ciclul An die Ferne Geliebte de
Beethovemn, interpretat de wvoci femeiesti, cu toate cd, continutul
de idei pledeazd pentru o voce birbdteascid. In asemenea cazuri Ghidul
tine cont de practica muzicald interpretativd, iar in cazurile in care,
incd, aceastd practicd nu si-a spus cuvintul, in Ghid figureazi o singurd
initiald, ré&minina la latitudinea profesorilor de lied repartizarea lie-
dului respectiv altei categorii de woce, considerind c&, in principiu, orice
lied poate fi interpretat de orice voce; interpretul ideal trebuie si poatd
exprima cu ajutorul mdiestriei lui artistice toatd gama trairilor afective
umane.

Din unele cicluri de lieduri am extras doar liedurile mai semnifica-
tive sau mai pufin cunoscute. Totusi, pentru orientare, pe lingd ambi-
tusul liedurilor alese, am indicat si ambitusul ciclului intreg.

4. La fiecare lied sint trecute indicatiile de tempo si expresie date
de compozitor, penmtru ca din aceste indicatii sd se desprinda caracterul
liedului respectiv:

-— caracter de veselie (Im {ibermiitigen Frihligston pentru liedul
Herr Lenz de R- Strauss);

— caracter de visare (Reveusement lent in Je tremble en voyant ton
visage de Debussy);

— caracter de suferintd (Lento doloroso in Colibelnaia din ciclul
Pesni i pliaski smerti de Mussorgski);

— caracter de exuberantd (Allegro con fuoco in liedul Toujours din
ciclul Poéme d’'un jour de G. Fauré);

— caracter de gratie, suplete (Trés allant et trés souple in liedul
je n'ai envie que de t'aimer de Francis Poulenec.

5. La fiecare lied este trecut gradul de dificultate a partii vocale pri-
vind ritmul, intervalele, fesitura si gradul de dificultate a acompania-
mentului pianistic, prin calificativele: nedificil, putin dificil, destul
de dificil, dificil, foarte dificil. La acest capitol sint necesare unele
precizari.

Nu am indicat gradul de dificultate a ritmului la liedurile compo-
zitorilor clasici si romantici, deoarece acesta nu ridici probleme speciale,
Nu am indicat gradul de dificultate a acompaniamentului, la ariile de
oratoriu de Bacht, Haendel, Haydn, intrucit este vorba de un
acompaniament orchestral si nu pianistic, care poate si e necesar si fie
redus, simplificat. In schimb e trecutd o coloand aparte care mu figu-
reazd la alti compozitori, si anume respirafia dat fiind prezenta foarte
frecventd a melismelor, a frazelor lungi, a notelor tinute in aceste arii,
care pun problema dozirii aerului acumulat in plidmini.
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La indicarea gradului de dificultate a pértii vocale am tinut cont de
raportul dintre aceasta si acompaniament. Cici, existd, de exemplu lie-
duri a cdror parte vocaly luatd izolat nu prezintd nici o problema, dar
raportind-o la acompaniament se observad o poliritmie, o suprapunere
de impartiri binare cu impirtiri ternare, (liedurile Des” Mddchens Klage
de Schubert, Noél des enfants qui n'ont plus de maisons de D e-
bussy, Libestreu de Brahms). Pot exista si cazuri in care ritmul si
intervalele partii vocale sint foarte dificile, dar, daci acompaniamen-
tul pianistic dubleazd partea vocald, dificultatea poate fi mult atenuati
(majoritatea liedurilor de M e s'siaen).

Crifteriile dupi care am stabilit calificativul de dificil sint urmatoarele:

1. IN PRIVINTA RITMULUI

— Impartirile neregulate, poliritmia cu pianul (Le Cygne de M. R a~
vel; Eingang din ciclul de lieduri op- 4 de Webermn).

-— sincopele

— inldntuirea unor walori diferite, pentru care singura unitate de
timp wvalabild poate fi saisprezecimea (liedurile de M essiaen).

2. IN PRIVINTA INTERVALELOR

— mersul cromatic care poate da nastere la distondri din. cauza ne-
concordantei dintre semitonurile temperate ale pianului si cele netem-
perate ale vocii (scena si aria de concert Ah! perfido de Beethoven,
aria Ich folge dir gleichfalls din Johannes Passion de B a c h, liedul Nicht
Gelegenheit macht Diebe de H. W o1 f);

— salturile miari, de septimd, noni

— intervalele marite si micsorate

— linia melodicd independentd de acompaniament si nesprijinitd de
acesta; ciocniri de secunde mici intre voce si pian (liedul Schliesse mir
die Augen beide compus in 1925 de A. Berg).

3. IN PRIVINTA TESATURII

— insistarea pe notele de pasaj (aria Geduld, wenn mich falsche
Zungen stechen din Matthdus Passion de Bwach);

— text mult in registru acut ‘ ‘

— existenta unui ambitus care obligd la cintarea intr-un registru
incomod pentru categoria de voce respectivi.

Calificativele nedificil, putin dificil, destul de dificil, dificil, foarte
dificil nu pot avea un caracter absolut, ele nu pot cuprinde toati com-
plexitatea aspectelor care se intilnesc in muzica vocald de camera. De
aceea, acolo unde a fost cazul, calificativele sint insotite de unele men-
tiuni ca: poliritmie cu pianul, salturi, melisme, mers cromatic.

Ghidul are in anexd un indice fonografic in care recomandim stu-
dentilor imprimédri cu mari interpreti, ale opusurilor citate in Ghid,
existente la fonetica Conservatorului de muzicd ,,G. Dima“. Acest in-
dice fonografic cuprinde numele compozitorului, titlul compozitiei, in-
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terpretii recomandati si numarul benzii de magnetofon. Ordinea compo-
zitorilor si a comporzitiilor din indicele fonografic coincide cu cea din
Ghid. i

Consideram in incheiere ci prin aceastd lucrare am deschis o pro-
blem#d ce pretinde a fi continuati si imbogatitd. Ne-am si propus de
altfel ca, ghidati de considerente stiintifice s& ldrgim cercetarea noasiré,
constientl de necesitatea tot mai acuti a impletirii muncii de cerce-
tare cu cea didactici.
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A guide for the choicet of student’s repertory, who follow the lecture
of vocal chamber music.

Voichita Tinig

Abstract

Trying to offer the didactic staff and the students of the vocal chamber music
departament the possibility of a rapid and systematic orientation in the wvocal
field of the lied and oratorio creation, the authoress is drawing up a Guide
containing a synthetic presentation of more than 350 outstanding works belon-
gind to vocal chamber music and vocal symphony music. It begins with Bach’s
oratorios and passions unto the contemporary composers'lieds.

In order to give some examples several pages have been extracted from the
<iuide, accompanied by an introductory work.

Guide pour le choix du répertoire des étudiants
du cours de musique vocale de chambre.

Voichita Tinis

Résumé

Dans le but d’offrir aux professeurs et aux étudiants du cours de musigue
vocale de chambre la possibilité de s’orienter rapidement et systématiquement
dans le vaste domaine de la création de lied et d’oratorio, I'auteur est en train
d’élaborer un GUIDE qui présente schématiquement plus de 350 oeuvres repré-
sentatives de la musique vocale de chambre et de la musique vocale sympho-
nique, & partir des oratoirs et des Passions de Bach jusqu'aux lieder des com-
positeurs contemporains.

On donne, a titre d’exemple, quelques pages du GUIDE, accompagnées d'une
étude introductive.

Ykaszatenpb AJs BLIGOpa penepryapa CTyJeHTaM Kypca BOKalbHOH ¥ Kamep-
HOW MY3BIKH

Boitxuna TuHuwm

Peswowme

Tocrasip cebe 3apauell NPeMIOkHTh NPOdEccOpam M CTyAeHTaMm Kypca KamepHoll poka-
JILHOMN My3BIKH BO3MOXKHOCTD V151 OLICTPOH | CHCTEMATHUECKOH OpHEHTHPOBKH B o6mmpoii obnacTit
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JIHJA H OPATOPHH, aBTOP COCTAB/ISIET YKA3aTesb, COAEPKAIMH CHHTETHUECKOE [PeAIOKeHHe
Gonee 350 mokasatenbHbiX PafOT U3 BOKAJLHON, KAMEPHOH MYy3biKH, BOKaJIO-CHM(OHHUECKO
MY3BIKH OT OpaTopuu H ,,cTpacTi’’ Baxa Ho JHAOB COBPEMEHHbLIX KOMIIO3HTOPOB.

Has HarJASJHOrO O0BSICHEeHHST clenansl OblIu BLIAECDKKH H3 YyKasartessl B COIIDOBOMJEHbL
BCTYIIHTENbHLIM CJIOBOM.

Anleitung zur Wah! des Repertoires fiir die Studenten der
Abteilung vokaler Kammermusik L

Voichita Tinig
Zusammenfassung

In der Absicht den Profcssoren und Studenten von der Abteilung fir vokale
Kammermusik die Moglichkeit einer raschen und systematischen Orientierung im
umfangreichen Gebiet der Lied- und Oratorienkompositic~ =1 gehen, stellt die Ver-
fasserin eine ANLEITUNG zusamfen, welche eine synietische Dartstellung von
Uber 350 repridsentativen Werken der vokalen Kammermusik und der vokal-
symphonischen Musik, beginnend von den bachschen Oralorien und Passionen bis
zu den Liedern der zeitgendssischen Komponisten, umfasst.

Zur Veranschaulichung wurden der ANLEITUNG einige Seiten entnommen
und eine einleitende Studie beigefiigt.



PROBLEME ALE TEHNICII MiINIl STINGI
IN VIOLONISTICA ACTUALA

CASIU BARBU

Cintatul pozitional este strins legat de muzica tonald. El este carac-
teristic in cea mai mare misurd repertoriului clasic si romantic. In mu-
zica contemporani insd, din cauza instabilitatii tonalitatilor prin utili-
zarera frecventd a salturilor, a cromatizirilor permanente, se face apel
din ce in ce mai des la tehnica apozitionald. Procedeele utilizate sint
extensiile si pozitia strinsd precum si salturile.

Extensiile si pozitia strinsd sint termeni relativi, referindu-se la aba-
teri de la pozitia consideratd pind in prezent naturald, adicd cea cuprinsd
in ambitusul de o cvartd perfecti, intre degetele 1 si 4.

===

1 4

Constitutia anatomicd a miinii stingi care dispune degetele 2 si 3
apropiat, deci la interval de un semiton, ar recomanda si terta mare
dintre degetele 1 gi 3 executatd pe doud corzi, ca pe un interval care
favorizeazd o pozitie maturald. Pe o singurd coardd intervialul de tertd
mare cuprins intre degetele 1 si 3 reprezinta o pozitie extinsa.

¥ [l 3
M. 1
:@:;t:—-_g—_—:‘%l’”;!;“ extinsd
D] {
1
1
i~»pozifie noturold
J 3

Pozitia fixd cuprinsi in intervalul de o cvartd perfecti este in ace-
lasi timp si o pozitie maturald. Trebuie specificat insa ci, in cadrul unei
pozitii, nu ne mentinem si in cadrul naturalului. De pilds, In pozitia
intiia dispunerea degetelor pe coarda mi sfideazd atit tendinta de apro-
piere a degetelor 2 si 3, cit si intervalul de cvartd perfectd dintre de-
getele 1 si 4.
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Asezarea degetului 1 pentru obfinerea sunetului fa linga prigus, se
situeazd deci si in afara pozitiei intiia, adicd in asa numita semipozitie.
Remarcdm si faptul ci intre degetele 1 si 3, re si fa fiind executate
simultan, nu vom mai avea o tertd mare, ci o terty mics, constatare
care plaseazd acest interval in rindul celor care se abat de la pozitia
naturald la o pozitie extinsi. Intervalul de tertd micd insd, executat pe
0 singurd coardd cu degetele 1 si 3. reprezintd o pozitie naturali.

= pozitie extinsg @: pozifie noturaig
4 3

1 3

by =

Pentru a trece intr-o pozitie naturald, deci la interval de terti
mare intre degetele 1 si 3, putem proceda in doui feluri:

a) prin alterarea lui fa cu diez si deci fixarea in pozitia intlia sau

b) prin coborirea lui re la re bemol adici fixarea in pozitia pragu-

1

a)%zmw natarats @fg B psitie extinsé

o 3 1 3
v~ en— s ~ — iti inso
@%’\—: pozitie noturald = pozilie extinsa
1 3

Acest exemplu ne di posibilitatea si concludem c& in cadrul ace-
leeasi pozitii, intervalele care vizeazi o abatere de la dispunerea natu-
rald a degetelor cuprind §i elementul apozifional. Pe plan teoretic co-
respondenta procedeului tehnic mai sus amintit ar fi gindirea enarmo-
nicd. Intr-adevir, asa dupd cum prin extensii sau micsorarea interva-
lelor degetelor miinii stingi putem executa misciri de deplasare in
diverse pozitii fird salturi, in acelas fel, prin gindirea enarmonici ne
plasdm pe nesimtite in tonalititi dintre cele mai variate.

Spre deosebire insi de executia la instrumentele temperate, ca de
pildd pianul, cintatul enarmonic la vioarid beneficiazs si de posibilitatea
unei interpretdri funcfionale a sunetelor. In tehnica violonistica flui-
ditatea pozitiilor a constituit o preocupare timpurie.

In secolul XVIII Locatelli a folosit consecvent extensiunea de-
getelor in Capriciile concertante din Arta wviorii.

4 - 1

m A a2 - 4& 2 £ £

1z g e T o R S e = R i e
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ﬁ" g 5 1 L H § 11
() L3 o by 98 ’" - ol

Precursor al digitatiei strinse in locul obisnuitei digitatii a succe-
siunii cromatice bazati pe alunecarea degetelor prin semitonuri, a fost,
in acelasi secol, Geminiani.
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In secolul nostru, mai precis in anul 1930, in articolul Digitatia
strinsd — metodd noud in tehnica vicrii, metodologul sovietic Pl ak-
sin M. G. aprofundeazi procedeul la care se referd, ajungind insd si
la unele exagerdri. Principalele digitatii excesiv de strinse dupd P1lak-
s in sint urmatoarele:

— pentru gamene diatonice.

Ad B ) 1 L}
|7 LY L 1 I 1 i 1T 1 1 T T 1)
2 = 1 1 T L1 M 1 1 H 1] T Il 1]
1zl T T 1 ¥ 1T 1 T 3 T 1 1 1
-
1 3 1 3 LR Y . -
1 4 1 4 . e« %

- pentru succesiuni de cvarte.

” 1 2
{’&S I ! =]
S ——
3 4
- pentru succesiuni de cvinte.
1 2 3 2 3 4
A \
o f ] t il
HESSEEES B
[ _—a{- * Gk o= < o
2 3 4 1 I3 3
N S P,
< ¢
-— pentru succesiuni de sexte.
3 & 3 &
 — : , e
far T i i
e =
T e bt
1 2 1 ?

Tatd si doud studii in care autorii sint preocupati in mod special de
tehnica apozitionald: primul apartine lui Bloch J, iar al doilea lui
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Mostras.

In studiul lui Bloch mina se deplaseaza treptat spre pozitia intiia
sau a doua, prin extensia inferiocard a degetelor 2 sau 1 cu care se in-
cepe studiul, la intervalul de secundd. Gama in coborire coincide cu
‘urcarea miinii spre pozitia initiald a studiului, prin extensia superioard
a degetelor 3 sau 4. Acelasi procedeu este aplicat si in studiul lui
Mostras.

Insd in timp ce in exercifiul lui Bloch nu intimpindm dificultati
1In intonatie, totul petrecindu-se intr-o tonalitate bine determinatd, in stu-
diul lui M o s t r as greutatea constd tocmai in intonatie. Gama din tonuri
intregi care este alcdtuitd pe scheletul unui acord marit nu reprezintid
0 tonalitate stabild. (ex. nr. 13).
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Executia precisd a studiului, va mecesita in prealabil imprimarea in
-cazul nostru a arpegiului si gamei respective, prin repetirile de rigoare.
‘Constructia, prin utilizarea secventelor, ne indicd in prima masurd su-
netul la pe care autorul il si accentueazd. In misura a doua aceeasi im-
portantd i se acordi lui do, iar in misura a treia lui mi. In continuare,
gama descendentd formatd din tonuri intregi se bazeazid tot pe acest
schelet armonic. Timpul intii din fiecare masurd reprezintd cite una din
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treptele acordului, fo din mésura a cincea nefiind altceva decit inter-
pretarea enarmonicd a lui mi diez.

Problema se complicd insd o dati cu abordarea unor piese de vir-
tuozitate mle repertoriului contemporan, interpretul trebuind s& faca
apel in afard de cunostintele de pura tehnicd, intr-o foarte mare méasura
la cele teoretice.

In Sonata pentru vioard solo de Bartoék B. existd nenumirate
momente in care, fird o precizare a functiei fiecirui sunet, nu ar fi
posibila o realizare justd a intonatiei.

In partea intiia Tempo di ciaccona, miasura a mnoua plus auf-
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taktul ne indicd urmitorul polimodalism cromatic cu centri axiali de
tonalitdti: auftaktul masurii a noua in vocea intiia reprezintd un model
de tip 2:5 — succesiune de secunde si cvarte — iar vocea secundard
sunetele re si la ne indicid centrul axial al dominatiei. In méisura a
noua un timp si jumitate cuprinde centrul axial al tonicii, cealaltd ju-
matate a masurii, plus jumditate din timpul mdasurii a zecea, reprezen-
tind centrul axial al subdominantei. De remarcat cd acest al doilea
fragment este constituit pe baza acordului major: — minor mi — sol —
do — mi. Cunoscind aceste elemente vom putea stabili functiile fiecarui
sunet, lucru absolut indispensabil unei intonatii perfecte.

De remarcat utilizarea digitatiei strinse in schimbul de pozitie gi de
registru al celor doud voci pe timpul intii, precum si extensia dintre
degetele 1 si 2 pe timpul al treilea al masurii a noua, cu acelasi scop.
In pasagiul prezentat insi in contrast cu distanta mare intre voci, da-
toritd digitatiei ingenios alese — menfiondm cd ea apartine lui Y e-
hudi Menuhin — mina stingd nu efectueazd salturi prea mari,
facilitind intr-o misurd apreciabild precizia intonaiiei.

Sint si cazuri cind acest ajutor deosebit de pretios, care este lega-
tura intre pozitii, lipseste.

In L’oiseau en cage et le coucou au mur din suita Impressions d’en-
fance de George Enescu schimburile de pozitie se realizeazd pe
aceiasi coardd si prin glissando, nefiind posibild executia decit cu un
singur deget, de preferint{d degetul 3.

Registrul supraacut al intregului pasagiu este incomod pentru pozi-
tia miinii, precum si pentru intonatie, aceasta fiind defavorizatd si de
permanentele schimburi de pozitie. Din fericire avem avantajul tonali-
t#tii definite si anume do minor cu modulatia prin secventa finald
in si minor.
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Ultimul exemplu pe care il prezentdm, cuprinde si cele mai grele
probleme wapdrute in literatura violonisticd twactuald si anume salturi
foarte mari, firi nici un suport tonal. In fragmentul din lucrarea
Varianti de Luigi Nono pentru vicard solo, instrumente de coarde
si instrumente de suflat de lemmn, schimburile clasice de pozitie prin
extensii sau digitatie strinsd nu ne pot fi de nici un ajutor.
Chiar si in cazul schimbului prin salturi, -caracteristic exem-
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plului citat, va trebui sd punem accentul in primul rind pe wanaliza
intervalelor, deci pe studiul fird instrument si numai in al doilea rind
pe exercitarea miscarilor necesare executiei tehnice.

Pentru a distinge mai bine intervalele, in etapa de studiu teoretica
va fi absolut necesar si facem abstractie de diferenta de registre, tran-
spunind sunetele supraacute in registrul mediu-

O datd cu trecerea la studiul tehmic, vom wasocia anticiparea auditivd
cu senzatia migcarii necesare saltului; aceste doud elemente sint sin-
gurele procedee pentru realizarea intonatiei juste in acest caz.

In general putem observa c#, in exemplele citate, tempoul nu pune
probleme. El este moderat, sau in cazul fragmentului din Impressions
d’enfance, chiar andantino. Deci, virtuozitatea pe care o pretind aceste
lucrari interpretului, nu este legati de viteza executiei. Succesiunile
rapide de sunete in game diatonice sau cromatice, terte, sexte in glis-
sando sau octavele cifrate atit de des utilizate in repertoriul de bravurs,
lipsesc cu desavirsire. Creste in schimb rolul expresiv al fiecirui sunet,
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care devine astfel o individualitate distinctd. Maestria executantului
va fi pusid la incercare de dinamica extrem de variatd, asociata cu o
paleti coloristici bazati pe schimbadri subite de registre sau diverse
efecte sonore. In locul unui tempo al valorilor, putem vorbi de acum
de un tempo al expresiei, al culorilor, de un mare consum de senzatii,
sentimente si idei intr-un interval de timp deosebit de restrins. In
aceste conditii mina stingd cu intreg bagajul sdu tehnic nu mai cores-
punde cerintelor acestei muzici, colaborarea cu resursele expresive ale
arcusului fiind o necesitate obiectiva.

Problems concerning the techniques of the left hand
in the modern violin playing.

Causiu Barbu
Abstract

The author’s aim is to demonstrate by means of some examples, the tech-
nical evolution of the left hand from the positional playing connected with the
tonal music, into the non — positional one, required by modern music, thus
stressing some methods of acquiering a right intonation both in tonal, and in
modal and non-tonal music.

Problémes actuels de la technique de la main gauche, au violon.

Casiu Barbu
Résumé

L'étude se propose de démontrer, par l'analyse de certains exemples, I’évolu-
tion technique de la main gauche, depuis le jeu positionnel lié a la musique to-
nale jusqu’au jeu apositionnel, demandé par la musique contemporaine; on y sou-
ligne aussi certaines méthodes de réalisation de Iintonation juste aussi bien dans
la musique tonale que dans la musique modale et atonale.

3ajaud TeXHUKH JeBOH DYyKH B COBPEMEHHOH CKPHNMYHOH urpe

Kacuy Dap0y
Peswowme

Uenblo nacrosiueil paBoTh IBJASIETCS AMOHCTPALUSI ¢ NOMOMbIO anaaH3a HEKOTOPLIX ApH-
MEepOB Pa3BHTHS TEXHHKH JIEBOI PYKH OT NO3HIHOHAJBHON UIpBL, CBSI3AHHOM ¢ TOHANbLHON My3bi-
Koll, 10 ANOSHIMOHANLHON HIPBI, B KOTOPOfi HYXJaercd COBPeMeNHAs! Mysbika, TMONYEPKHBAS
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HEKOTOpBIe METOIB! OCYUIeCTBJEHN S IPABHJBHON HHTOHAIMH KaK B TOHAJBHON, TAK H B MOAaNb-
HOI H aTOHaJbHO} MysbiKe.

Probleme der Spieltechnik der linken Hand in der heutigen Violonistik

Casiu Barbu

Zusammenfassung

Die Arbeit verfolgt den Zweck, anhand von Analysen einiger Beispiele die
Entwicklung der Spieltechnik der linken Hand vorzufiihren, angefangen vom
positionalen Spiel in der tonalen Musik bis zum apositionalen Spiel, welches
von der zeitgendssischen Musik gefordert wird. Es werden einige Methoden, die
der Erzielung einer richtigen Intonation sowohl in der tonalen als auch in der
modalen und atonalen Musik dienen. hervorgehoben.



CONTEMPORANEIZAREA INVATAMINTULUI POLIFONIC
NECESITATEA RESTRUCTURARII LUI PE PRINCIPII Sl METODE NOI!

MAX EISIKOVITS:

Reconsiderarea invatimintului polifonic, cu implicatiile ei multiple,.
constituie incontestabil si azi unul din capitolele cele mai scadente i
totodati controversate ale pedagogiei si muzicologiei noi. Suscitind dis-
cutii pasionate, spiritele cele mai lucide ale epocii noastre — de la.
Kurth ping la Himndemith si Boulez — s-au sesizat de grava.
rdminere In urmi si contradictiile derutante ale acestei importante ra-
muri a invatimintului muzical teoretic, care, fiind tributard in conti--
nuare unei conceptii pedagogice anacronice, desuete, stavileste eforturile:
indreptate spre o reinnoire radicald, sub toate raporturile ei, atit de
stringentd si mecesard. Dublat de inertie si rutina, ostil reevaludrilor in.
lumina rezultatelor muzicologiei si gindirii ‘pedagogice contemporane,.
invitdmintul polifonic de azi, se desfisoard in bund parte incd Intr-un:
cadru invechit, deasupra ciruia pluteste incad ceata densd, impenetrabild,
a prejudecdtilor inrddicinate de secole, si scutul ,traditiei rdu Inte--
leasi si invocatd abuziv.

Regretatul muzicolog danez Knud Jeppesen, analizind in pre-
fata lucrarii sale Stilul palestrinian si disonanfa (publicatd in 1. ger-
mani, Leipzig, 1925) sursele confuziilor si contradictiilor ce abundd in
tratarea problemei disonantei in viziunea mumerosilor teoreticieni, dupa.
ce avertizeazd judicios asupra necesitditii utilizarii cu prudentd a con-
tributiei teoreticienilor vechi la istoria tehnicii disonantei — piatrd de:
incercare a fiecdrui stil si tratat- de contrapunct — identifici si cauza
deficientelor in urmditoarele imprejurdri, ce sumeazd totodatd si critica.
majorititii cursurilor uzuale de contrapunct nu numai din trecut, ci si
a celor ce continud s3 apard si in zilele noastre, ca o ignorare a consta-
tarilor sale extrem de pretioase si demne de a fi luate in consideratier
1. Tendinta teoreticienilor de a teoretiza pe cont propriu, 2. Comodi-
tatea, care face pe teoreticieni si abordeze in expunerea lor, in mod
necritic, reguli din carti mai vechi, 3. Simtul stilistic sovéelnic al teore-
ticlenilor pentru stabilirea unei epoci trecute, ca de exemplu la Fux,
4. Consideratiile pedagogice, care de cele mai multe ori se manifestd
printr-o tendintd de simplificare!. Analizind deci cauzele crizei Inva-
tamintului polifonic, vom ajunge la concluzia cd ele vizeazd de fapt in
ansamblul lor necesitatea imperativd a reconsiderdrii celor trei aspecte:
fundamentale ale sale: obiectivele, problematica — fondul, esalonarea:

1Knud Jeppesen, Op cit. pag. 10, trad. in 1. rom. I. Husti.
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81 probitatea stiintifica a materialului propriu-zis — precum si metodo-
logia disciplinei, servind asigurarea unei eficacititi optime in procesul
de insusire a tehnicii polifonice.

I. Sub raportul obiectivelor majore ale invitimintului polifonic apli-
cat studentilor aparfinind diferitelor sectiuni (muzicologie, compozitie,
pedagogie, interpretare) va trebui si stabilim ci unele dintre ele vor fi
generale, comune tuturor secfiunilor, iar altele proprii doar anumitelor
sectiuni.

Obiectivele generale, comune vor viza: a) ldrgirea orizontului cultu-
ral-muzical prin cunoasterea si analiza aprofundatd si multilateralsd a
creatiei polifonice apartinind diferitelor epoci, in primul rind, b) dez-
voltarea inventivitdtii melodice, ¢) a auzului, a perceperii si receptivititii
polifonice — premise indispensabile gustirii, intelegerii si aprecierii
juste a valorii si frumusetii autentice a capodoperelor literaturii muzi-
cale d) promovarea gindirii polifonice pe doui si pe mai multe planuri si-
multane, conditie prealabild maturizirii inteligentei si a unei sensibi-
litdti muzicale diferentiate. Insusirea scrisului, a tehnicii contrapunc-
tice, a mestesugului si experientei artistice propriu-zise, insi primeaza,
fireste, in cazul studentilor compozitori, conturind sarcinile specifice ale
acestei sectii.

In consecints, consideram, ci aceastd diferentiere in domeniul obiec-
tivelor pe care le urmirim in cursul desfisuridrii procesului de invi-
tdmint este necesard si vitald si va asigura un randament optim prin
inldturarea unor eforturi zadarnice si demoralizante in acelasi timp in
cadrul sectiunilor de pedagogie si instrumente spre exemplu, interesate
mai mult in aspectele de cunoastere, de pdatrundere si informatie in ge-
nere a fenomenologiei polifonice, decit in obtinerea unei dexterititi —
practice, scrise, iluzorie fireste in cele mai multe cazuri.

II. In ceea ce priveste problematica disciplinei, se constati in prac-
tica pedagogiei contemporane, confruntarea a 2 conceptii si puncte de
vedere diametral opuse, ireconciliabile. Pe de o parte persistd tendinta
de a aborda o tehnicd contrapunctica ,abstracti®, ,atemporald®, neaxati
In mod concret asupra creatiei date dintr-o epoca si stil, iar pe de altd
parte se contureazd din ce in ce mai hotdrit conceptlia ancordrii invd-
tamintului contrapunctic vizind creatia si tehnica concretd a marilor
epoct de culminafie si sintezd ale trecutului si prezentului muzicii eu-
ropene.

In ceea ce ne priveste noi ne-am expus punctul de vedere atit in
cadrul cursului Polifoniei vocale a Renasterii (Editura muzicald a Uni-
unii Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti, 1966) cit si in Introducere
in Polifonia barocului, I, (Conservatorul de Muzici ,,G. Dima“ Cluj, 1970).
Vom repeta de astd dati doar atit, cd nu concepem tehnici desprinsi de
stil, inexistentd ca atare in realitatea artistici si anti stiintifici in con-
secintd, ci numai in cadrul si matca ei stilisticd, ce au generat-o. Lucri-
rile fundamentale si determinante orientdrii in viitor in domeniul stu-
diului polifonic, realizate in secolul nostru, monografiile lui E. Kurth
si K. Jeppesemn, pledeazd prin sine in favoarea acestei teze, ca punct
de plecare spre o noud esalonare si indrumare a invatimintului poli-
fonic. De asemenea sesiunea din septembrie 1962, finutd la Roma, a
Consiliului International muzical (C.I.M.), a luat ferm pozitie in favoarea

208



abordirii invitidmintului teoretic muzical pe criteriul stilului. Marile
centre de prestigiu ale muzicologiei moderne (universitdtile engleze,
spre exemplu), isi organizeazi de asemenea cursurile de muzicologie in
spiritul acestor consideratii majore. Totusi disputa incd n-a luat sfirsit,
fard ca subrezenia scolii vechi sa fie sustinutd mécar cu vreun sistem
oarecare de argumentatie citusi de pufin acceptabil, si In consecinta
eforturile trebuiesc si mai departe continuate fafi de balastul inertiei
si al comoditatii.

Marile capitole indispensabile atingerii scopurilor enuntate sint poli-
fonia vocald a Renasterii, stilul palestrinian in special, polifonia instru-
mentald a barocului (Stilul lui Ba c h), privite din perspectiva zilei de
azi, si in sfirsit tehnica polifonicd a primei parti a secolului nostru, in-
deosebi scoala corald a cappella est-europeani si initierea in studiul
contrapunctului dodecafonic.

In consecintd, periodizarea invitdmintului polifonic, debarasat in sfir-
sit de rezidurile conceptului invechit, tratind deci tehnica polifonici vie
a creatiei marilor epoci, intr-o neintreruptd dezvoltare dialecticd, se
impune de la sine: Polifonia vocald renascentistd (anul 1,), polifonia ba-
rocd (an. II) si aspectele primordiale ale tehnicii polifonice contempo-
rane (an. II1)%. Insi aceastd periodizare evolutivi a materialului abordat,
nu se va putea interpreta nicidecum in sensul reducerii ei la o ,istorie
a polifoniei¥, obiectivul ei esential rdminind — repetdm — insugsirea in
mdsura optimd a spiritului si a tehnicii contrapunctice propriu-zise, a
dezvoltdrii elementelor limbajului muzical, sesizarea si asimilarea prin
urmare ‘a aspectelor evolutive continue ale acestui proces dialectic mi-
lenar. In scopul ilustrdrii inconvenientelor evidente si grave, adesea
absurde chiar ale conceputului contrapunctului ,,atemporal®, este suficient
si edificator in acelasi timp sd aruncim o privire fugard mécar asupra
majoritatii covirsitoare a manualelor de contrapunct ale secolului tre-
cut — parafrazdri anoste si lipsite de aport personal ale lucrdrii lui
Fux® pe care insusi Bach le ignora in activitatea sa pedagogica,
dupd marturisirile fiilor sai, citre Forke L

Tratind un stil pseudo-palesirinian, pigmentat de unele elemente
nemdrturisit baroce, Fux constringe invdtamintul contrapunctic in ci-
masa de fortd a unui scolasticism medieval, pe care nici chiar un Pa-
lestrina, spirit selectiv si sever disciplinat prin excelentd n-a respec-
tat-o intocmai. Asezarea lucrdrii lui Fux la temelia edificiului invati-
mintului contrapunctic de mai tirziu si a lucrarilor ce s-au scris intr-o
perioadd de peste 2 secole, cu un simf surprinzitor de redus al respon-

2). Fireste, intr-un plan de invatdmint rezonabil, esalonat pe principiul tratérii
celor cinci mari epoci (Renasterea, baroc, clasicism, vienez, romantism, sec. XX-lea)
pe parcursul a cinei ani necesari de invatdmint si al coordondrii si concentrarii
tuturor disciplinelor teoretice asupra uneia si aceleiasi epoci, cele 3 capitole ale
polifoniei se vor wreda in anii corespunzitori abordéarii epocilor respective.

3). I. Fux: Gradus ad parnassum, Wien, 1725, aparute deci dupd cunoasterea
unei bune péarti a creatiei bachiene continuind dogmatic traditiile impietrite ale
disciplinei contrapunctului, perpetueazd un stil hibrid, iar sub aspect metodologic,
bine cunoscutul ,sistem al specilor®. Lucrarea era consideratd ca depasitd chiar
in timpul sdu (Riemann: Geschichte der Musiktheorie, pag. 395) ceea ce insd, re-
marcd Kurth — nu afecteazd faptul cd predarea contrapunctului sid se axeze si
azi mai muit pe Fux, decit pe Bach (Op. cit. editie noud, Bern, 1956 pag. 105).
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sabilitatii si probitdtii stiintifice echivaleazd de fapt cu stagnarea inde-
lungatd si descreditarea wvalorii acestui invatamint. O restructurare
grabnicd, sub raportul fondului, al esalondrii materialului, pe baza crea-
tiei marilor epoci, stiluri polifonice, constituie deci sarcina primordiald
-a reformei invdtdmintului polifonic, care fard acest prim pas decisiv,
rdmine plafonat, in realitate si mai departe la viziunea ingustd a incepu-
tului secolului al XVII-lea. Absolutizarea in; timp si neraportarea deci
a unui arsenal arbitrar de reguli la epoci si stil, adincind si mai mult prin
lipsa lui de articulare de practica vie a creatiei, ruptura teoriei de realitate,
sporeste haosul in constiinta studentului, condamnindu-l la o jalnicd si
demoralizatoare impotmolire in desisurile unui scolasticism lipsit de
orice perspectivd, ce nu are nimic comun nu numai cu arta si realitatile
actuale, dar nici cu cea a lui Bach, micar. Aceasta constituind un ana-
cronism fard precedent, ar priva invdtamintul polifonic de minimele
sanse de a se situa in ierarhia disciplinelor universitare de wvaloare’ si
nivel contemporan! Toate sfortirile — demne de o cauzd mai bunid, —
de a intirzia, sau de a Impiedica realizarea acestui obiectiv primordial
— esalonarea pe epoci §i stil — a invatdmintului teoretic muzical, afec~
teazd inevitabil prin zdddrnicirea aspirafiilor sale la cuceririle gindirii
stiingifice contemporane interesele dezwvoltdrii si perfectiondrii pregdtirii
profesionale ale generafiilor tinere, care pentru a deveni muzicieni cu
culturd muzicald completd, capabili si urmdreascd procesul multilateral
al dezvoltdrii elementelor limbajului muzical pe parcursul veacurilor, vor
trebui negresit inarmali cu notiuni si cunostinie suficiente din domeniul
acestor 3 mari etape ale dezvoltdrii artei polifonice.

Abolirea conceputului retrograd al contrapunctului ,atemporal®,
este deci un imperativ al necesitd{ii contemporaneizarii invatadmintului
muzical superior.

Recunoasterea racestei necesitdti stringente, 1-a indemnat pe Jeppesen,
sd scie cursul sdu de contrapunct axat pe stilul palestrinian, marcind
in pedagogia muzicald, de valoare intr-adevar stiintificd, o salutara si
semnificativd cotiturd. Pdcat ci# lucrarea se limiteazd numai la tratarea
elementelor de stil ale creatiei liturgice-fireste cu pondere hotéritoare in
opera lui Palestrima — ignorind creatia sa laicd, care prezintd par-
ticularitdti stilistice sub toate raporturile semnificative din punctul de
vedere al progresului continuu. Omitind totodatdi — conform unei tradi-
tii indelungate—trasaturile caracteristice ale structurii verticale armonice
ale epocii—element fard de care viziunea in ansamblu asupra unui stil va
rdminea intotdeauna eclipsatd — lucrarea ridmine astfel totusi incom-
pletd in pofida marilor ei merite.

Dacia stilul palestrinian, gratie in primul rind lucrdrilor citate ale lui
Jeppesen, precum si completdrilor partiale ulterior aduse?, azi ne-
este in sfirsit cunoscut in trdsdturile sale generale, clarificarea stilului,
respectiv a tehnicii polifonice a barocului, culminind si intruchipati
in primul rind in creatia lui J. S. Bach, cu toate contrikutiile preticase
aduse de numerosi cercetatori, preocupati poate mai mult de aspectele
morfologice si estetice ale grandioasei opere bachiene, decit de aspectele
4). Vezi Povl Hamburger: Studien zur Vokalpolyphonie (19536), Bardos Laszlo:
Modalis harmoniak (Budapest 1961) etc.
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tehnicii polifonice propriu-zise, lasd insi mult de dorit. Bussler, Rie-
mann, Kurth.Zula uf, W.Tell, H. Vincenz, N. David sialtii
au fireste, merite importante In scrutarea tainelor mestesugului neintre-
cutului maestru al scriiturii polifonice ce a fost J. S. Bach, totusi un
curs ,,complet* al polifoniei bachiene — implicit deci al barocului — ne
lipseste inca.

Modesta contributie a scolii clujene incresteazd doar un inceput, o
intentie bine veniti de a continua investigatiile in aceastd directie, cu
atitea necunoscute inca.

Nu vom gresi — credem — afirmind ci aceste doud mari capitole:
stilul palestrindan si stilul bachian, formeazd osatura, pilonii de bazd ai
invatdmintului polifonic. ' C -

Fard ele eforturile in scopul atingerii obiectivelor enunfate se vor
dovedi efemere si irealizabile. In ceea ce priveste ultimul capitol al in-
vatdmintului polifonic — cel contemporan — stam, ori cit de paradoxal s-ar
pérea, totusi mai bine. Datoritd lucrdrilor Iui Roman Vlad, Kre-
nek, H Eimert, R. Leibowitz, Jelinek, Rufer etc, teh-
nica contrapunctului dodecafonic este azi mai veridic cunoscutd, decit
cea bachiand.

Este un motiv In plus pentru depunerea unor eforturi sustinute, ca
decalajul acesta cit si careniele prezente inci in tratarea polifoniei
baroce — s3 dispard cit mai curind, in interesul unui invdtadmint echili-
brat, incluzind toate zonele sale indispensabile.

III. Nici sub raportul metodologiei, de predare propriu-zise, atit de
importantd din punct de vedere al eficacitdtii si realizdrii in conditii
optime a obiectivelor procesului de invatdmint, situatia nu se prezintad
mai satisfdcdtoare. Sistemul speciilor — o mostenire a scolasticismului
medieval, continud — in pofida tuturor criticilor aspre ce i s-au adus in
ultima jumitate de secol — si domine si azi, datoritd mai mult inertie,
refractard eforturilor solicitate de necesitatea tot mai stringenti a ciu-
tdrii unor mijloace metodologice noi, adecvate scopurilor urmadrite.

Autorul rindurilor de fatd in cursul de Polifonia vocald a Renasterii
a atras de asemenea atentia asupra gravelor incoveniente ale acestui
sisterm perimat. Fara a recapitula constatdrile ficute, vom reaminti
doar, cd acest sistem riscind in constiinta incepdtorului neavizat, iden-
tificarea insdsi a tehnicii si a problematicii disciplinei cu sistemul speciilor
ca scop in sine, faciliteazi deplasarea centrului de atentie de la creatie
si inventivitate melodicd — esenta si preocuparea majorda a studiului
polifonic — la simple si inevitabil precare combinatii de sunete, incor-
setind astfel fantezia melodics, silitd sd se refugieze intr-un domeniu
situat inafara sferei notiunii artei si a frumosului muzical. Indbusind
orice spontaneitate creatoare, toatd atentia este indreptati asupra com-
patibilitdtii verticale, in dauna gindirii si realizirii lineare. Inlocuind
in realitate primatul factorului linear — melodic cu cel vertical — ar-
monic, sistemul speciilor continind o contradictie de neinldturat intre
principiile enuntate si rezultatul generat, ridici o barierd de neintrecut
in calea atingerii obiectivelor urmdérite. Fireste, aceste inconveniente au
fost sesizate cu mult inainte. Insusi J. S. Bach — precum reiese din
marturisirile in scris ale urmasilor sdi — a apreciat just, in activitatea
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sa didacticd, valoarea mai mult decit discutabili a acestei metode ri-
gide si rudimentare®. In primele decenii ale secolului nostru in primul
rind datoritd criticii ample i multilaterale a lui E. Kurth se concre-
tizeazd gubrezirea semnalatd. Iatd doar citeva spicuiri pe cit de ironice
pe atit indreptdtite insd, din concluziile lui Kurth, fati de aceastd
metoda, care in ciuda unui faliment evident, continui si supravetuiasca.
»Cramponarea inversunatd a studiului contrapunctului de azi de sis-
temul Jui F ux, care fard si fi rezultat de fapt din esenta teoriei insdsi
ci doar dintr-un schematism stingaci, nu este decit rodul unui spirit
pedagogic, care neputind genera vreo eficacitate ci doar din nou spiri-
tul schematismului, este incapabild si distings intre un punct de vedere
didactic just si altul lipsit de ratiune si care in tipicdria celor cinci specii
— o autenticd desfitare pentru toti pedantii — stie si adopte intot-
deauna mijlocul (pedagogic), pentru a stivili in mod prevazitor elanul
timpuriu al elevilor in abordarea unei desfisuridri mai libere. Intreaga
metodd, atit in temeliile cit si in detaliile ei este atit de absurdi incit
unui elev inteligent, care vrind in mod onest si studieze o tehnica
contrapuncticd, ii poate fi de folos cel mult prin aceea cj il obligd de-a
dreptul sd péatrundd prin propria-i inutitie nemijlocits si independenta
in esenta artei polifonice®®. Si totusi aceasta metods, persistd, reclamind
o adevératd risipid de energii pentru a fi definitiv si integral inlaturata
din calea insdndtosirii si contemporaneizdrii invitdmintului polifonic. Ari-
ditatea si aciditatea sistemului amenintd cu secituirea interesului si a
bucuriei abja trezite a celui ce asteapti emotionat defrisarea primelor
taine ale artei polifonice. Rateazid orice elan si revirsare naturald a in-
stinctului melodic si tortureaza fantezia creatoare ce se zbate in citusele
unui didacticism = sec, zddadrnicind aspiratiile generoase ale incepitorului,
ce se irosesc fdrd sens si satisfactie intr-o platitudine lamentabild si con-
torsiuni, acrobatice neartistice si antimuzicale!

Ceea ce preconizdm pentru viitor, nu este nicidecum o noui dogmd,
sau un nou sistem speculativ, ci o atitudine noud si constructiva, debara-
satd de prejudecati si inertie, izvoritd numai din realititile artei vii, fati
de problemele disciplinei, si care inscriiindu-si ca principiu de bazi
echivalenta notiunilor de a contrapuncta si de a creia, si inlesneascd
realizarea obiectivelor propuse in masura maxima. Trebuie gisitd solu-
tia in care Invdtdmintul si arta nu se neagd si nu se exclud reciproc, ci
se impletesc armonios, iar invdtimintul se pune cu modestie in slujba
artei §i a creatiei, unicul temei si singura calduzi fireascid si legitima
a Intregului proces de inwdtimint. Studiului polifonic trebuie si i se im-
pregneze de la bun inceput un suflu antrenant de inventivitate, de crea-
tie, care chiar in limitele modeste ale Inceputului sd permitd tentative
din ce in ce mai incurajatoare de afirmare ale tindrului muzician, menite

5). Fiul lui Bach, Phh Emanuel seria Iui I, N. Forkel ,Ging mein
Vater gleich an das Niitzliche seinen Scholaren, mit Hinweglassung aller der
toockenen Arten von Kontrapunkten, wie sie in Fuxen und anderen stchen®,
citat de W. Weismann in studiul sdu ,Ist Komponieren lehrbach® (Deutsches
Jahrbuch der Musik Wissenschaft® Leipzig, 1966, pag. 97).

6). Op. cit. ed. noud, pag. 132—133.
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sd instaureze un climat stimulator si propice eflorescentei individuali-
tatii creatoare in locul unui automatism mecanic, depersonalizant.

De fapt, preocupdrile in vederea restructurarii invatdmintului poli-
fonic pe principii $i metode noi nu sint de ultima ord. Inaintea apari-
tiel lucrédrii citate a lui Kurth, la sfirsitul secolului trecut, Lud o-
vic Bussler, in lucrarea sa meritorie »Kontrapunkt und Fuge im
freien Tonsatz“ (Berlin, 1871, reeditati de Hugo Leichtentritt
in 1912), incercind si dea un profil mai original lucrarii sale, axatd in
primul rind pe stilul Iui Bach, ignord sistemul speciilor pe motiv ci
in stilul liber ele sint lipsite de importantd si ar insemna doar o risipa
de timp, fdrd sens. De asemenea trebuie relevati lucrarea lui Felix
Draeseke (Der gebundene Stil, Lehrbuch fiir Kontrapunkt und Fuge,
1902) care, in straduinta sa de a diminua rigorile exacerbate ale siste-
mului renuntind la primele 2 specii, preconizeazs Inceperea studiului
cu asocierea unui cantus firmus din note intregi cu un contrapunct com-
pus din patrimi egale. Aceasta, fireste, prezintd doar o atenuare a de-
ficientelor sistemului, o ,accentuarea ceva mai reliefati a momentului
melodic® (K urth), dar nicidecum depasirea lui.

Incercdrile de a inlitura atotputernica multiseculard a acestui sis-
tem se intetesc, fireste, dupd aparitia lucririi lui Kurth firi ca si
pund capdt insd numdrului considerabil de cursuri, confectionate prin
reinménuncherea locurilor comune, ce abundi in paginile lucririlor
vechi, prdfuite. Dintre tentativele demne de subliniat de a evada din
acest cerc vicios, vom releva doar citeva pentru a ilustra acuitatea pro-
blemei ,,Kontrapunkt der strenge Satz® de M. Sprirger — F. Hart-
mann (Wien, 1963). Autorii, identificindu-se cu vederile lui Kurth
si abordind in consecintd ca punct de plecare linia melodicd, reusesc
— prin abolirea speciilor — s3 ne ofere o lucrare de respiratie noua,
in ciuda impuritatilor ei stilistice. ,,Strict counterpoint in Palestrina
Style“ de Alan Busch (London, 1948), situindu-se de fapt pe pozi-
tille reformiste ale Iui Draeseke, reprezinti o noud incercare de a
destrdma rigiditatea mecanicistd a sistemului speciilor, combinind spe-
cia a Il-a icu I-a, iar a III-a cu primele doud etc., oferindu-ne deci o
conceptie eclecticd, sub raport metodologic. Rezumindu-se doar la {ra-
tarea contrapunctului la 2 voci, conceptie cu totul inadmisibili in tra-
tarea stilului palestrinian, lucrarea rimine doar un inceput, neconturat
insd nici in cadrul dat.

Un interes mult sporit va trebui acordat lucrdrii lui Herbert
Viecenz: Die Kunst des Kontrapunktierens (Halle, 1951), care aduce
o contributie semnificativii sub aspectul reprofilarii invatdmintului po-
lifonic. Abandonind cu des#virsire tiparele Invechite, autorul expune
procedeele de creatie si formele polifonice bachiene cu ajutorul prelu-
crarii unui singur coral. Evitind insi tratarea elementelor de stil — con-
ditie prealabild si indispensabild atit cunoasterii si asimildrii stilului,
cit si oricidrui inceput de elaboriri practive — lucrarea lui Vincen Z,
cu tot aportul ei original si valoros, nu intruneste conditiile unui curs
de utilitate practicd, in serviciul Invatamintului.

Un suflu nou, reconfortant, stribate de asemenea lucrarea lui We r-
ner Tell: Neues Lehrbuch des Kontrapunkts (Leipzig, Berlin 1955).
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Autorul schitind succint unele elemente de stil, proceaee de creatie, si
forme contrapunctice ale polifoniei baroce si subliniind just atit ne-
cesitatea pornirii de la linia melodicd, cit si a asocierii nu a 2 sunete,
ci a 2 linii melodice diferite, marcheazid un aport substantial in contu-
rarea si desdvirsirea unei conceptii metodologice noi. Pe linia acestor
cautdri moi se situeazd, in fine, si lucrarea patrunsd de spiritul necesi-
tatii reinnoirii invatdmintului polifonic: Polifonia de Grigoriev si
Miller (Moscova, 1961).

Am schitat in cele de mai sus — desigur fard pretentia de a epuiza
problema — unele preocupadri ce vizeazd reinnoirea invatdmintului po-
lifonic sub raportul metodei, subliniind aspectele ce ni se par pozitive
in afirmarea cdutarii cdilor noi de urmat. Concluzia ce se degaja din
aceste lucrari, rezultat al efortului depus in scopul iesirii din gravul
impas al pedagogiei contrapunctului, generat de prelungirea prea inde-
lungatd a agoniei sistemului speciilor, este evidentd si exclude orice ne-
dumeriri: procesul de Invatdmint va trebui axat in viitor pe realitatile
vii ale creatiei polifonice si nicidecum pe fictiunile speculative ale unor
teoreticieni, care preferind aerul imbicsit de laborator, revarsdrii toren-
tiale a creatiei marilor epoci polifonice ale trecutului si prezentului ar-
tei muzicale, stdvilesc calea asandrii invatdmintului teoretic muzical.

Autorul rindurilor de fatd, in dorinta de a wvalorifica si a continua
eforturile depuse in acest domeniu, a intreprins elaborarea unui ciclu
triptic, prezentind in etapele ei cele mai semnificative, traseul evolutiv
al tehnicii polifonice europene din ultimul jumitate de mileniu: Polifonia
vocald a Renasterii (stilul palestrinian) - (Editura muzicald Bucuresti,
1966): Polifonia barocului (stilul lui Bach) 2 vol™), urmind s fie pusa la
punct,, in viitor, ultima parte a ciclului: Tehnica polifonicd a primei
jumataii a secolului al XX-lea.

Tripticul, tinind seama de initiativele si impulsurile pretioase ale
gindirii si realizdrii pedagogice din ultimele decenii, se axeazd conse-
cvent sub raport conceptual si metodologic — schitat in paginile ce ur-
meazd, fireste, doar In linii generale, ignorind multiplele elemente
de am#nunte, indispensabile insd desfisurdri procesului de invatdmint —
pe esalonarea pe 2 mari capitole: elementele de stil s proce-
deele creatiei polifonice, deosebindu-se astfel fundamental de pro-
filul cursurilor traditionale. Va trebui insd sd repetdm cd aceastd
conceptie constituind o sintezd a rezultatelor gindirii pedagogice a ser~-
lului nostru, nu oferd nicidecum in aminuntele el un sistem finit, dog-
matic, care si se substituie celui vechi. Intentiondm precum am mai
precizat In prima parte a lucrdrii noastre — doar sd trasdm procesului
de invatiminlt o albie noud, fireascd, izvoritd din realitdtile vii ale ar-
tei polifonice si care nu numai ¢ nu exclude, dar condifioneaza reusita
ei de initiativd, spiritului creator, si de efortul de adaptare continuu la
conditiile date ale unui indrumitor exigent si bine orientat in domeniile
respective, care rimine factorul determinant in reusita procesului de
invatdmint.

7)2Vol I. apdrut in editura Conservatorul ,,G. Dim a* Cluj, 1970
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Avind deci puncte de vedere comune, indrumarea invatdmintului va
prezenta pe intreg traseul lui o conceptie unitard si organicd nu numai
sub aspectul abordarii materialului, dar si sub acela al metodei, inles-
nind -astfel parcurgerea si asimilarea — in liniile sale esentiale — a
evolutiei tehnicii artei polifonice europene, in lumina unor principii si
criterii comune.

Partea I-a continind elementele de stil, se referd la sistemul (mate-
rialul) sonor, linia melodicd cu diversele ei aspecte si implicatii, ritm,
cooraonatele polifoniei, tratarea disonantei, precum si la particularita-
tile structurii armonice a epocii date. In ceea ce priveste acest ultim
element de stil, armonia, cursurile vechi de contrapunct, datoritd con-
ceptiei ddunidtoare cu privire la pretinsa ,,autonomie® a celor 2 dimen-
siuni ale muzicii in mai multe voci: omofonia si polifonia il ignorau de-
obicei cu desdvirsire. Recunoscind insid strinsa si indisolubila unitate
organicd, simbioza, intrepatrunderea celor 2 dimensiuni, noi refuzdm
conceptul polifoniei ,pure” pe care o vom trata intotdeauna in functie
de contextul ei armonic. Procedind altfel, rezultatul va fi inevitabil un
produs hibrid, lipsit de autenticitatea stilului. De altfel, si alti autori
(W. Hohn, K. Jeppesen, etc) au sesizat importanta structurii ar-
monice in constructia polifonicd fard ca sd tragd concluziile necesare,
insd, ce se impun in urma acestei intuilii juste. W. Hohn8, citind pe
I. Oulibischeff (Mozarts Leben, 1847) prezintd un scurt fragment
din Stabat Mater de Palestrina, armonizat in ex. 1 tonal-functio-
nal, denaturindu-i astfel grav caracterul modal. si 1l confruntd apoi cu
originalul (ex. 2) emanind o atmosferi ,,celestd®, adecvati cu alte cu-
vinte, stilului.
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Cu toate cd confruntarea acestor doud variante este pe deplin conclu-
dentd privind ponderea particularititfilor structurii armonice modale
fatd de cea tonal-functionald, totusi tratatul Iui H ohn, multumindu-se
in fond cu constatérile ficute, nu contine schitarea principiilor armo-
niei modale, indispensabile evitdrii acestor greseli grave in viitor.

Jeppesen?, supunind aceluiasi procedeu comparativ fragmentul incipient
al motetului la 2 wvoci ,,Oculus non vidit¥ de Lasso, considera «ca

8). W. Hohn: Der Kontrapunkt Palestrinas und seiner Zeitgenosser (Regensburg-
Rom, 1918) pag. 13—14.

9. Jeppesen: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig, 1925,



tratarea disonantiei ,in mod liber®, constituie factorul care anuleazi
autenticitatea structurii originale.
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Armonizind acest fragment in maniera urmitoare (tonal-functional),
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autorul constatd cu justete — cd ,subit s-a schimbat totul. Linistea

$i inocenfa de pind acum cedeazd unei patimi st@vilite printr-un efort,
totul este acum tensiune, incordare, neliniste si continud apoi: ,iar
aceastd Intreagd schimbare se opereazd exclusiv prin efectul disonantei,
care este incontestabil unul dintre cei mai puternici factori ai expresiei
muzicale®“. Ne vom permite si nuantdm doar formularea constatirii lui
Jeppesen, in sensul, cd aceastd schimbare intr-adevir violentd nu
se datoreste de fapt ,eclusiv® efectului disonantei propriu zise, ci mai
mult inadvertentei structurii armonice, cireia tratarea disonantei i sc
include doar ca unul dincomponentele ei. Substituirea structurii verti-
cale modale cu o structurd armonicd tonal-functionald inadecvati, stri-
ind ambiantei melodice, constituie sursa acestei ,,mezaliante“ culpabile!

In ciuda intuirii, in fond, juste a ponderii structurii verticale, au-
torul nu identifica de fapt nici el aspectele proprii ale armoniei pales-
triniene, sarcind rezervatd deceniilor viitoare, multumindu-se cu con-
statarea judicioasd ci ,,acordurile in sine nu prezinti (la Palestrina) in-
teres. Ele nu-si trdiesc Incid viata lor puternicd si proprie, ca de ex.
Bach. Fatg de aceastd formulare precisi, fireste nimic nu-i de obser-
vat. In sine, acordurile la Palestrina, desigur nu prezinti interes.
Dar structura armonicd proprie, cu legile ei evidente constituie un fac-
tor propriu, un perimetru stilistic caracteristic epocii, cu diferentele ei
izbitoare fa{i de conceptia tonal-functionald a lui Bach, confirmind
opinia noastrd dezvoltatd in capitolul Formele de organizare ale expre-
siel muzicalel, K

Recunoscind deci importanta structurii werticale, cu legile ei proprii
Intr-o muatcd stilisticd datd, ea va trebui incorporatd cu principiile ei

10). Polifonia vocald a Renasterii, p. 12.
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determinante, in; cadrul invatdmintului contrapunctic, pentru a asigura
invatimintului axat pe stiluri, autenticitatea ei stiintificd, in scopul evi-
tarii unor denaturdri socante, evocate de Hohn si Jeppesen, spre
exemplu. Sublinierea rolului factorului armonic in invdtdmintul contra-
punctic, nu pledeazd insd nicidecum in favoarea fuziunii, In practica
pedagogicd, a celor 2 discipline, care cu toate ci prezintd contingenfe
ce nu pot fi neglijate, isi vor péstra profilul lor cu obiectivele lor pri-
mordiale, bine delimitate. Ele diferd atit sub raportul momentului ge-
nerator, cit si al finalitdtii sferei disciplinelor. Mentinerea si mai de-
parte a celor 2 discipline strins corelate insd si sudate intre ele, cores—
punde deci necesitdtii studierii organizate a aspectelor celor doud di-
mensiuni ale artei muzicale In mai multe voci.lt

In timp ce armonia pleaci de la acord, ca entitate verticald, si scru-
teazd afinitdtile si legile jonctiunilor acordice, contrapunctul pleacd de
la linia melodici izolatd, pe care o va dezvolta in functie de solicitarile
compatibilitatii verticale. Raportul intre linia melodicd si structura ver—
ticald nu este — precum stim -— nici unic, nici invariabil; el suferd
schimbari in cadrul stilurilor. Polifonia renascentistd — stilul palestri-
nian prin excelentd — se axeazd pe primatul factorului melodic-linear.
Armonia, rezultind din coincidenta, suprapunerea liniilor melodice izo-
late, prezintd un caracter ,intervalic“ fatd de cel ,,armonic® al baro-
cului spre exemplu. Din aceasta rezultd necesitatea imperioasd a abor-
darii polifoniei baroce sub un unghi dublu: linear-vertical. In consecintd,
avind in vedere caracterul linear, debarasat de considerentele apriori
armonice ale polifoniei palestriniene, notiunile de bazd ale armoniei
modale le-am inclus dupd tratarea biciniei — care la acest stadiu, doar
in momentele ei cadentiale vizeazi factorul vertical propriu-zis, In
preajma tratdrii contrapunctului la 3 si mai multe voci. In schimb, li-
nia monodicd a barocului fiind generatd si impregnatd si ea de spiritul
tonal-functional, legile ei fundamentale vor fi etalate chiar inaintea mo-
nodiei, conceputd in acest climat. In cadrul stilului baroc deci, cunoas-
terea legilor armoniei total-functionale este indispensabild nu numai
capitolului bicinei — ce schiteaza pe de-a-ntregul jalonarea acordicd —
dar chiar si monodiei, determinatd si ea vertical si deci de neconceput In
lipsa cunoasterii structurii armonice date. Polifonia barocului trebuie
deci precedatd sau dublatid de studiul armoniei!

Un rol determinant il acorddm in cursul expunerii elementelor de
stil, insusirii tratdrii tehnicii disonaniei — importantd care am subli-
niat-o in repetate rinduri — in spirit veridic, propriu stilului, inlesnind
astfel nu numai o orientare justd si stiintificd in domeniul stilurilor, dar
si abordarea dialecticd a acestui element definitoriu, atit de necesar
perceperii juste a procesului evolutiv continuu al elementelor limbajului
mugzical. Acest comandament firesc este respectat insd din pacate si azi

11).Ceea ce trebuie si dispard insd cit mai grabnic, este separarea lor rigidd.
generatoare de atitea contradictii si absurditdfi chiar in constiinta studentului.
Vor trebui corelate organic aceste 2 discipline — prezentind cele doud aspecte
ale aceluiasi fenomen — eliminind atit deosebirile derutante de terminologie, cit
si uneori de fond, prezente azi incd adesea intre ele. Predarea paraleld a acestor
2 discipline de una si aceeasi persond In cadrul invitdmintului esalonat pe stiluri
ar exclude — credem — inconvenientele semnalate.
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incd intr-o méasurd cu totul nesatisficitoare. Restabilirea adevirului sti-
intific, deci, in acest domeniu incetosat de praful manualelor invechite,
constituie un imperativ al pedagogiei contemporane, ce nu mai tolereazi
nici o amindre, fdrd a aduce inestimabile daune valorii si nivelului pro-
cesului de invdtdmint, insusi.

Prin abolirea sistemului speciilor, stipinirea sigurd a minuirii teh-
nicii disonantelor, rdmine insid incontestabil o problemi de rezolvat, ce
trebuie tratatd intr-un spirit muzical, fird a prejudicia prin ocoliri de-
rutante si neartistice, urmarirea obiectivelor primordiale ale disciplinei.
In acest scop am preconizat, in cadrul cursurilor elaborate, compunerea
unor ,.exercitii preliminare®, scurte, concepute melodic, vizind inainte
de toate asimilarea treptati a diferitelor aspecte ale tratarii disonantei.
Ele vor urmdri insi acest obiectiv major in conditiile conducerii cit mai
suple si melodice a vocilor, impunind studentului, de la bun inceput, —
in pofida aspectului lor — incontestabil — vertical respectarea conco-
mitentd a normei supreme a gindirii polifonice: evoluarca melodica, in-
dependentd a vocilor participante. Aceasti fazi, premergind insi exer-
citiilor practice polifonice, propriu-zise, se va realiza, fireste cu exigente
melodice rezonabile, veghind in primul rind la realizareca scopurilor ini-
tiale: minuirea corectd si cit mai complexd, in spiritul stilului, a diso-
nantei. Aceste exercitii preliminare concepute fragmentar, modest in
polifonia vocald cistiga o semnificatie din ce in ce mai ampld in cursul
polifoniei baroce.

In polifonia barocului, pe care am axat-o pe creatia lui J. S. Bach,
avind in wvedere faptul cd unul din principiile de bazi ale dezvoltarii,
discursului muzical constituie tehnica secventiali, exercitiile preliminare
sint preconizate cu ajutorul acestui mijloc tipic stilului, dovedindu-se
cel mai eficace si adecvat scopului urmarit.

Sub titlul informativ, vom reproduce mai jos unele exercitii preli-
minare din capitolul contrapunctului la 2 voci al cursului nostru de Poli-
fonia barocului. Arta barocului, spre deosebire de a Renasterii, incluzind
deci si in cadrul monodic jalonarea acordici in spirit tonal-functional,
solicitd in consecintd prezenta acestor principii atit in constructia liniei
melodice izolate, cit si in cadrul bivocal. Exercitiile preliminare in acest
stil, vor reflecta ‘deci de la inceput principiul impletirii echilibrate a celor
doud dimensiuni.

Tata la capitolul notelor de pasaj exemple preliminare, oferite pentru
insugirea tehnicii acestei categorii de disonante incluzind diferite aspecte
ale ei, si concepute in spirit predominant tonal-functional, conturind in
ex. 5 relatii autentice de secunde superioare si terte inferioare succesive
incheiate apoi de o cadentd autentic#, caracteristicd stilului'®.
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12).TFireste o orientare clard asupra procedeclor adoptate in problema ,exer-
citiilor preliminare” ne o va putea asigura doar lectura cursului insusi. :
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iar in ex. 6 relatii autentice de terte inferioare, urmate de secunde su-
perioare. '
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La disonanta de schimb, prezentidm in continuare ex. 7 si 8 continind po-
tentari gradate sub aspectul independentei si contrastului melodico ritmic
al vocilor, ambele fiind concepute in spirit tonal-functional, schitind dife-
rite relatii autentice.

% iy o s B s i ]
Y — S U S A O 1 O ] & P —
2 PR covst SOMULI WP B I ;S 1 B - 8 1 o I o ¥
YO i o S I ¥4 &
u\/ o & P
i o0 5 B o p P o
o | r7d e ad — N i +
P X! iy I T 1 @ 1 1 L
ya ¥ i 1 1 ! | SR ] i) b
f =
2 r-—-r-\ ;W
17 | : BT P —
GO S— - e T e e
FEmY st - 22 0 O
N ¥. 1 -'AP &
b3 - =y e
o~
{Ics f}o 1 f r’/\m 3 +
O B i O 1 173 i 15 i i) 3
i 1 11 & 1} 1} 1 k) [ X
S— L § T 1
} o !

Desigur, abordarea mijloacelor polifonice se efectueazd intotdeauna frep-
tat, inceputurile fiind realizate cu exercitii mai simple.

Vom continua citarea exercitiilor preliminare cu unele exemple ale
aplicirii disonantei de intirziere sub diferitele ei aspecte, realizate de
asemenea prin gradarea mijloacelor.
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Din capitolul de o complexitate neb&nuitd si de o importanti covirsi-
toare in creatia bachiand al rezolvirii ornamentale a intirzierilor vom

prezenta unele exercifii preliminare, destinate insusirii tehnicii apli-
carii lor.

Inlocuind deci, sistemul speciilor, in scopul insusirii tehnicii diso-
nantei cu astfel de ,exercitii preliminare“ concepute intr-un spirit ase-
manéator, credem, cd vom facilita realizarea acestui obiectiv intr-o mi-
surd mai reald, fird a renunta insd vreun moment la comandamentele
polifoniei, ca o dimensiune in plus si a nidzuintei spre dezvoltarea in-
ventivitdtii melodice, intr-un cadru, deocamdatd fireste modest.

Capitolul exercitiilor preliminare, servind deci substituirii singurei
ratiuni a specilor, insusirii tratirii disonantelor—repetdim — precede si
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nicidecum nu epuizeazi obiectivele propriu-zise ale disciplinei contrapunc-
tului. Aceste obiective specifice disciplinei noastre — stdine cu desé-
virsire armoniei — definind domeniul autentic al desfésurarii invata-
mintului polifonic propriu-zis ni le va oferi capitolul procedeelor creatiei
polifonice, in care ne vom putea angaja doar dupd suverana stdpinire a
tuturor elementelor de stil, inclusiv, fireste, tratare adisonantei sub toate
aspectele ei esentiale.

In timp ce in polifonia vocald a Renasterii am insistat indeosebi asu-
pra tehnicii imitatiei, procedeu dominant al stilului, in polifonia baro-
cului aborddm urmitoarele procedee In creatia bivocald: asocierea unui
cint dat de o voce melodicd rudimentard, de acompaniament (sau in-
tregire), miscarea alternativa imitativa si de intregire, imitatiile, imitatia
canonicd, suprapunerea a doud subiecte contrastante, contrapunctul dubluy,
tehnica ostinato-ului i tesdtura motivica.

Constituind domeniul autentic al elabordrilor practice propriu-zise
polifonice — intemeindu-se integral pe citate si exemple originale —
bachiene — aceastd a doua parte a cursului accentueazd totodatd si im-
portanta dezvoltirii continue a gindirii, a perceptiei ¢i a memoriei poli-
fonice, care concurd impreund cu exercitiile in scris la realizarea in
maxima masura a telurilor propuse. Aspectele procedeelor de creatie se
diversificd mult apoi in structura polifonicd la trei si mai multe Vvoci,
cautind si infatiseze bogitia si aspectele diverse ale ingeniozitatii si in-
truchiparii gindirii polifonice bachiene.

Desigur, valoarea reald a unei conceptii pedagogice noi se verificd
inainte de toate prin eficacitatea si randamentul pe care-1 di pe par-
cursul procesului de invatdmint. Experientele catedrei de contrapunct a
Conservatorului ,,G. Dima¢ dins Cluj sint — considerdm — edifica-
toare si stimulatoare sub acest raport. Ca o consecintd a renuntarii la
sistemul speciilor si a economiei considerabile de timp realizate, am
reusit si parcurgem cu studentii corespunzatori ai sectiei de compo-
zitie intr-un singur an tot materialul expus in cursul de Polifonia vo-
cald, inclusiv tratarea corului dublu, iar cu studentii sectiei pedagogice
contrapunctul renascentist la 4 voci, marcind un adevarat salt calitativ
fatd de trecut. Diferenta considerabild a rezultatelor obtinute este con-
cludentd si nu poate fi ignoratd de cei preocupatfi sincer de imbunata-
tirea si ridicarea nivelului invitdmintului teoretic. In anul II, abordind
polifonia barocului, de o complexitate mult mai vastd, de asemeneca s-a
parcurs polifonia instrumentald la 2—5 voci incheindu-se cu exercitii
de stil, avind ca model Motetele pentru cor dublu ale lui Bach.

In rezumat, vom putea constata cd experientele noastre au dat un
rezultat pe deplin satisfacdtor, nu numai sub raport cantitativ, dar si
al lirgirii orizontului cultural, mult superior practicii pedagogice vechi,
justificind astfel sperantele scontate.

Materialul apului I11'%, axindu-se pe curentele cele mai semnificative
ale artei polifonice a primei parti a sec. al XX-lea eflorescenta genului
coral al cappella in cultura muzicald est-europeand si dodecafonia pri-

13). Sectiile instrumentale — considerim — se vor putea dispensa de studiul
polifoniei voeale renascentiste si se vor rezuma la tratarea polifoniei baroce
si dodecafonice — informativ — in cursul a 2 ani.
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lejuieste pe de o parte cunoastererea si insusirea tehnicii corale a cappella
a marilor compozitori est-europeni, cit si initierea in studiul contra-
punctului dadecafonic, care conform aprecierii juste a lui Eimerti
se reliefeazd incontestabil ca incercarea cea mai consecventi a reorga-
nizarii materialului sonor in dezvoltarea noui a artei muzicale, Tehnica
dodecafonicd a gcolii noi vieneze, inriurind in masura diverss pe aproape
toti marii creatori ai epocii noastre, trebuie inclusi deci neintirziat in
programele noi analitice ale conservatoarelor pentru a rupe in sfirsit cu
jalnica traditie a raminerii in urmi a invatdmintului fatd de realitatile
artei. Fard acest capitol, invitimintul polifonic, confirmind in conti-
nuare Iinstrainarea-i si aversiunea-i ,traditionald“ de tristi notorietate
fatd de tot ce-i nou, ar fi privat de unul din aspectele sale noi si sem-
nificative — indispensabil insi unei informiri cit mai complexe si multi-
laterale — r&minind ancorat exclusiv in trecut si izolat de actualitate.
In scopul pastrarii si mai departe a unitdtii conceptiei pedagogice sub
aspect metodic, vom articula — se intelege si in acest ultim capitol ——
procesul de invadtdmint pe bifurcarea elementelor de stil si a procedeelor
de creatie, asigurind studentilor o viziune cuprinzdtoare a procesului
milenar de dezvoltare a artei polifonice europene.

Sintem siguri — rezultatele si experientele ne-o confirmi indeajuns
— cd prin inlocuirea atit a fictjunii abstracte si antistiintifice a con-
trapunctului ,atemporal, cu realitatea tehnicii marilor epoci de culmi-
natie polifonic, cit si a sistemului speculativ al speciilor cu o metoda
directa, ce concurd — fara risipd inutild de timp si energii — laatingerea
obiectivelor urmdrite, invdtimintul polifonic va putea efectua o coti-
turd reald, ascendentd, obfinind un grad de eficacitate mult superior
fatd de trecut, inscriindu-se astfel pe linia preocupdrilor si aspiratiilor
actuale ale invatdmintului superior contemporan,

The contemporising of the poliphonic learning.
The necessity of its reorganizations on new methods and principles

Max Eisikovits

Abstract

The author pleads for the reorganization of {he counterpoint considering
both the arrangement of the material and the method used.

The poliphonic learning should be based not on a scholastic traditionalism
but on alive realities of tiwe art in the epochs of highest synthesis.

Considering the methodological aspects, the author suggests that the mate-
rial should be arranged in two great chapters: 1) the elements of musical style,
and 2) procedures of the poliphonic creation belonging to those special epochs.
Aiming a good acquiering of the dissonance techniques the author proposes:
1) the setling up of ,preliminary exercises® that should follow the major assump-
tions of the matter and the spurring of the melodic sense and of the simulta-

14) Herbert Eimert: Lehrbuch der Zwéltontechnik, Wiesbaden, 1966
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neity of the superposed levels contributing to a continuous development of the
poliphonic thinking.

Comment rendre contemporain I'enseignement polyphonique.
Nécéssité de lui donner des structures basées sur de nouveau principes
et sur de nouvelles méthodes.

Résumé

Apres aveir fait la critique de l'enseignement du contrepoint basé sur Fux,
Pauleur demande quwon donne a cet enseignement de mnouvelles structures, tant
pour ce qui regarde Déchelonnement de la matiere & enseigner que pour la
méthode.

L’enseignement polyphonique devra donc étre ancré non sur lesprit ,tradi-
tionnel® d'un scolasticisme périmé, mais bien au contraire, sur les realités vi-
vantes de lart des grandes époques de sommet et de synthése (la polyphonie
vocale de la Renaissance, la polyphonie du baroque) et sur les tendances fonda-
mentales de lart polyphonique de la premiére partie du XX-éme siécle, y com-
pris la technique du contrepoint dodécaphonique.

Sous le rapport méthodologique, l'auteur s'érige contre le systéme des ,es-
péces®, et préconise la présentation de la matiére & enseigner dans deux grands.
chapitres: éléments de style et procédés de la création polyphonique des épo-
ques respectives. Dans le but de la familiarisation avec la technique des disso-
nances, l'auteur propose, & la place des ,espéces®, la créations de certains ,exer-
cices préliminaires“, qui respecteront. deés le début, les postulats majeurs de cetie
discipline: stimulation du sens mélodique et de la simultanéité des plans super-
posés, mise au service du continuel développement de la pensée polyphonique.

Ilepeorpanuszosanue noaH(OHMYECKOro 06pasoBaHus HA HOBBIX MPHHILHIAX
H METOLaxX COBPEMEHHOCTH ' ‘

Makce SiisnkosHy

Peswwne

Hexoist 43 KPHTHKH NpenojaBanisa KQHTPaNyHKTa, 10 yueruio M. . Pykea, aBrop Bbhi-
CKaspiBAETCS 3a €T IIepeopralisopanie Kaxk pasjiesa MaTepHasa, TaK H MeTola NOAX0/a K HeMy.

Wrak, nonudonnueckoe o0pasoBatie J0JKHO ObITb YKPEILIEHO He Ha ,,TPaHIHOHANBHOM
AyXe ycTapesofl CXOMACTHKH, & HQ JCUGOU PLAAbHOCHUL UCKYTCIIEN GLAUKIX SMOX KYA biUrayuiL
4 cunmesq: Ha Bokaabroli noaudonni Bospompenus, na noaudonnn 6apoKKO M Ha (pyHAameH-
TAJIBHBIX CTPEMJEHUSX NOH(ONHIECKOrO Xyji0oiecTBa nepBofl monosuHsl XX-ro Beka, BKJIO-
yasg TeXHHKY AoAeKa(hOHHIECKOro KOHTPANyHKTa.

C METOAHYECKOIl TOUKH 3PEHHs, OCHAapHBAasl CHCTEMY ,,BHA0B", aBTOP NpeiJaraer H3i0MKHUTb
MaTepHas B ABYX OOJbLIHX [VABAX: SAEMEHTHl MY3HIKAABHOIO CTHIS H NPHEMBI NORH(BOHHYECKOro:
TBOPUECTBA H3 COOTBETCTBYIOUHX 3NOX.

C HenblO YCBOEHHs TeXHHKH JAHCCONAHCOB BMECTO ,,BHJOB" aBTOp fipejjiaraer CO3AaTh.
HEKOTOPhIE ,,lTPeABapHTEbHbE YIpayKHenus”’, KoToppie ¢ camoro Hayasna GyayT COOTBETCTBO-



BaTh INVIABHBIM TpeﬁOBaHHHM rnpejMera: no6y>{(uemxe MEJIOAHYHOro YyBCTBA C OJHOBDEMEHHBLIM
H3JI0KeHHeM I1JIaHOB — BCE 3To AJisT YCAYT TOCTOAHHOIO PAa3BHTHST HOJIH(‘I)OHH‘{GCKOI‘O MBbILLE-
JICHH ST

Die Modernisierung des Polyphonie-Unterrichts. Die Notwendigkeit
seiner Neugestaltung nach zeitgendssischen Grundséitzen und Methoden.
MAX EISIKOVITS

Zusammenfassung

Von der Kritik an dem auf Fux gestiitzten Kontrapunktuntermcht ausgehend,
setzt sich der Verfasser fiir cine Neugestaltung desselben ein und zwar sowohl
unter dem Gesichtspunkt der Gliederung des Lehrstoffes, als auch unter dem der
angewandten Unterrichtsmethode.

Demgemdss muss der Polyphonie-Uniterricht vom ,iraditionellen* Geist eines
veralteten Scholastizismus befreit werden, um auf die lebendigen Gegebenheiten der
Kunst der grossen Gipfel- und Syntheseepochen aufgebaut zu werden: die Vokal-
polyphonie der Renaissance, die Barockpolyphonie und die wesentlichen Ent-
‘wicklungsrichtungen der polyphonen Kunst der ersten Hilfe des XX. Jahrhun-
derts. wobei die dodekaphonische Kontrapunkttechnik miteinbegriffen wird.

In methodologischer Hinsicht bestritet der Verfassren die Gliltigkeit des ,,Gat-
fungs“-Systems und empfiehlt die Darstellung des Malterials in zwei grossen
Kapiteln: Elemente des musikalischen Stils und Verfahren des polyphonen Munik-
schaffens der entsprechenden Epochen. Zur Aneignung der Dissonanztechnik schlédgt
der Verfasser an Stelle der ,,Gattungen® die Anwendung von ,einleitenden Ubun-
gen” vor, welche von Anfang an die wichtigsten Forderungen des Unterrichts-
faches berﬁcksichtigen: die Forderung des melodischen Empfindens und des Ge-
fithls fiir Glechzeitigkeit {ibereinandergeschchteter Ebenen, zum Zweck einer
stindigen Entwicklung des polyphonen Denkens.

.
Intreprinderea Poligrafici Cluj, 1970-547, 400 ex.
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