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Abstract 

 
Historically speaking, the hemiola is somewhat extended to the baroque, although its 

Renaissance and medieval roots, revealed by more recent studies witness its undoubtedly archaic 
nature.  

It seems possible that, by following S. Todu��’s theoretical endeavour concerning the hemiola, 
we might overrate it as the maestro has avoided an easy, didacticist musicological approach.  Thus, 
meeting his oeuvre was somewhat compensatory as the creative thinking of one of the greatest XXth 
century composers offers satisfactorily answers the movement – an active and significant (both 
aesthetically and spiritually) movement – of all the parameters (among which the hemiolic ones, too) 
that are decisive for the destiny of a work of art.  
 

* * * 
 
Vehicularea unei no�iuni implic� desigur corecta ei definire. Or, aceast� 

definire nu se poate efectua – ca în cazul multor no�iuni de altfel – printr-o formulare 
universal valabil� �i cu preten�ii de generalitate, ci �inând seama tocmai de condi�iile 
istorice în care respectiva no�iune s-a n�scut �i s-a aplicat unor situa�ii specifice. 

Istorice�te vorbind, hemiola cunoa�te o anumit� extensie în baroc, de�i 
r�d�cinile ei renascentiste �i medievale, relevate de studii de dat� mai nou�, îi v�desc 
o incontestabil� arhaitate. Majoritatea lucr�rilor de informare direct� (dic�ionarele) 
ofer� date necesare dar numai par�ial suficiente de explicare a no�iunii, a�a cum se 
manifest� aceasta în contextul barocului. Dintre acestea vom reda una singur�: 
„Hemiola (gr.), transformarea unui timp muzical ternar într-unul binar, în a�a fel 
încât o tripl� m�sur� binar� va ap�rea ca subordonat� unei duble m�suri ternare. H. 
frâneaz� curgerea timpului �i serve�te de regul� preg�tirii sfâr�itului (d.ex. în 
Courante)” (Horst Seeger, Musiklexikon, vol. I, Leipzig, 1966, p. 384, col. 2). Citat 
în integralitatea sa, articolul con�ine dou� tipuri esen�iale de informa�ie. Una se 
refer� la mecanismul prin care se ob�ine o hemiol� (integrarea unui ritm, respectiv 
m�sur� binare, unui ritm, respectiv m�sur� ternare) iar cealalt� informa�ie prive�te 
locul în discurs, respectiv în structura formal�, a acestui element ce „frâneaz�” 
pulsul ternar de baz�, cu rolul de a preg�ti încheierea frazei. Pulsa�ia, în deosebi cea 
ternar� – legat� de mai toate dansurile suitei, dar �i de basurile (temele) de ciacona �i 
passacalie – se impune, a� zice, preponderent. Constând din m�suri binare sau 
ternare, frazele barocului, deja p�trate, sunt alc�tuite din patru m�suri (fenomen 
generalizat în clasicism). Departajarea lor se face în special pe baza accentelor 
metrice principale. De aici, coeziunea dintre metro-ritmic� �i arhitectonic�. Este 
evident c� interven�ia hemiolei produce o perturbare voit� a acestei coeziuni, a 
acestui echilibru dintre elemente în beneficiul unei variet��i accentice �i pulsatorii, 
aceast� diversificare afectând îns� arareori cvadratura general� a fraz�rii. 
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Revenind la defini�ia lui Horst Seeger, trebuie spus c�, în special dincolo de 
baroc �i de clasicism, hemiola se manifest� �i prin procedeul invers, al integr�rii 
unor unit��i ternare într-un climat binar. Iar în privin�a rolului ei de a preg�ti, prin 
factorul surpriz�, sfâr�itul frazei �i, totodat�, al strofei (exemplu Couranta) este de 
subliniat implicarea ei în mult mai numeroase momente ale discursului, cu felurite 
alte roluri decât acela de „frânare”, ba chiar cu func�ia, contrar�, de dinamizare a 
fluxului muzical.  

Este momentul de a pune acum în lumin� contribu�ia lui Sigismund Todu�� în 
tratarea profund� �i multilateral� a fenomenului, fie el �i redus la, sau tocmai la 
orizontul barocului. Pentru un cititor înclinat s� g�seasc� o informa�ie explicit 
articulat�, grupat� în sec�iuni anume, poate fi deconcertant faptul c�, dintre cele 
aproape 1300 de pagini ce alc�tuiesc împreun� monografia Formele muzicale ale 
barocului în opera lui J.S. Bach (FMB) (vol.I „Forma mic� mono-,bi- �i tristrofic�” 
1969; vol II „15 Inven�iuni la dou� voci, 15 Inven�iuni la trei voci”, 1973; vol.III 
„Varia�iunea, Rondo-ul”, 1978) pu�ine poposesc expozitiv asupra problematicii 
hemiolei, în sensul izol�rii ei de context; o notabil� excep�ie îl constituie momentul 
marcat prin paragraf f , intitulat chiar „Hemiola” (FMB, I, pp. 361-362) unde autorul 
st�ruie (ca �i la pp. 110-111 din acela�i volum) asupra cunoscutei implic�ri a 
hemiolei ca „form� caden�ial� ritmico-melodic�” (p. 361). În numeroase alte cazuri, 
hemiola apare implicit ca un dat operatoriu: a) ca un procedeu bine cunoscut �i 
aplicabil, am v�zut, momentelor caden�iale; b) ca elaborare melodic� a temelor 
destinate contrapunct�rii, varierii precum �i a temelor h�r�zite a se profila ca figuri 
muzical-retorice; c) în economia formei, unde asimetriile (mai bine zis disimetriile) 
acesteia sunt rezultatul includerii în discurs, în tectonica acestuia, a unor unit��i 
ritmico-melodice de sens contrar (ternar vs binar; binar vs. ternar); d) în fine, ca 
procedeu de ob�inere, printr-un act volitiv, a unui contrast între ritm �i metru. 

În întreag� aceast� exegez� asupra gândirii bachiene, de o adâncime �i o 
competen�� rar întâlnite �i nu doar în arealul scrisului despre muzic� de la noi, 
Sigismund Todu�� face apel la no�iunea hemiolei nu întotdeauna în chip explicit – 
cum spuneam de la început – dar nu mai pu�in semnificativ, inducând situa�ii 
indubitabile ale fenomenului hemiolic. Asist�m astfel la un fel de transmutare a 
no�iunii �i a valen�elor sale în alte câteva ipostaze morfologice pe care, la modul 
global, tocmai le-am evocat. Demersul analitic înainteaz� pe, realmente, patru 
limbaje terminologice: 1) cel uzual, care a constituit incontestabil calea de 
comunicare a maestrului cu elevii s�i; 2) cel al barocului, traducând „f�r� resturi” 
inten�ia teoretic� în fapt muzical, limbaj pe care Sigismund Todu�� îl st�pâne�te 
asemeni unui contemporan al marelui Cantor; 3) limbajul imediat anterior barocului, 
cel medieval-renascentist, ce explic� nu numai r�d�cini conceptual-structurale 
venerabile, inclusiv în ceea ce prive�te natura hemiolei; 4) un surprinz�tor limbaj 
modern prin care sunt prezentate fenomenele hemiolice (ex.: „interferen�� metro-
ritmic�”, organizare metric� supus� unei „rico��ri”, poliritmie, „mi�care rotativ�”, 
ostinato – într-un sens mai cuprinz�tor decât accep�iile din baroc �.a.). Acest recurs 
la un limbaj mai apropiat de teoreticul secolului al XX-lea este firesc pentru 
muzicianul nostru în ale c�ruie percep�ii – cum vom vedea în cele ce urmeaz� – 
exist� �i un alt Hintergrund decât revela�iile trecutului. 

O nou� ars operandi se impune, una care arunc� sesizabile pun�i peste timp. 
Trebuie s� spun de aceea c�, dincolo de baroc, clasicismul nu a renun�at complet la 
hemiol�, astfel încât mi�c�rile ternare (menuetul, scherzo-ul) fac uneori apel la acest 
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subterfugiu reordonator al pulsa�iei (la Mozart, în menuetul Simfoniei 40 în sol 
minor, la Beethoven, în Simfonia a 3-a �i în prea cunoscutul scherzo din Simfonia a 
9-a, cu a sa împletire a ritmurilor di tre e di quatro battute, la Rossini în uverturi, 
unde hemiola vine s� atenueze efectul stagnant al deselor secven��ri melodice etc.). 
Romantismul, apreciat ca reinventator al efectului hemiolic (v.art.Hemiole în: 
Riemann, Musiklexikon, Sachteil, Mainz, 1967, p. 370, col.1-2), va men�ine vie �i 
chiar va poten�a variabilitatea structurilor, pornind de la jocul pulsa�iilor ternar-
binare, respectiv binar-ternare. Modernitatea, prin tendin�ele ei impresioniste (flou-ul 
armonic nu însemneaz� întotdeauna estomparea ritmului ci, dimpotriv�, brodarea 
acestuia prin jocul variat, inclusiv hemiolic), în exprim�rile ei expresioniste �i 
neoclasice va face loc tot mai insistent ritmiz�rii, predominant� uneori. Nu doar 
neoclasice, pulsa�iile ritmizate �i ostinato-ul se aliaz� tot atât de bine cu ideatica pe 
care o furnizeaz� materialul folcloric, adesea de surs� arhaic�. În aceast� tendin�� 
trebuie încadrat în primul rând Stravinski, cel care poate d�ltui o întreag� lucrare 
(Les Noces) pe temeiul unor procedee hemiolice; în plus, dep��ind rolul tradi�ional 
al caden��rilor finale, hemiolicul poate „acoperi” întregul discurs (Bolero-ul de 
Ravel, scris în ¾, are o neab�tut� pulsa�ie de 2/4...). Din hemiolic modernii deduc, în 
afara schimb�rii pulsa�iilor, al varia�iilor pe ostinato un mod de generare a 
substan�ei, folosind hemiola ca pe un element permuta�ional ce d� na�tere 
faimoaselor motive rotative, cu mutarea progresiv� a debutului motivului �i, 
implicit, a ictus-ului ritmic, favorabil poliritmiei dar, implicit, �i evolu�iei formei. 

Înc� de la începuturile afirm�rii sale în compozi�ie – asupra c�rora vom 
poposi în cele ce urmeaz� – Sigismund Todu�� va adopta unele principii de durare a 
substan�ei muzicale pornind în egal� m�sur� de la valori ale tradi�iei cât �i de la 
imperativele unei scriituri moderne determinate, �i nu în ultim� instan��, de orizontul 
intona�ional �i structural al melosului folcloric. Între aceste principii se înscrie �i 
acela al hemiolicului. 

Dac� inser�iile încruci�ate dintre m�suri, respectiv pulsa�ii nu implic�, în 
baroc, neap�rat explicite leg�turi cu elemente de ostinato, în schimb modernii 
mizeaz� pe utilizarea hemiolei tocmai în vederea constituirii de ostinati constante, 
prelungite �i dominatoare, iar dac� varierea acestor ostinati se dovede�te necesar�, 
ea se petrece cel mai adesea pornind de la substratul hemiolic prezent de la bun 
început în motivic�. 

În portretizarea „P�rintelui Hubic” (1940), pe temeiul unei melodii gregoriene 
(cf. Dan Voiculescu, Postfa�� la S.T., Lucr�ri pianistice II, Cluj-Napoca, 1999, 
p.73) maestrul face apel la acest veritabil �i sugestiv c.f., ce constituie atât fundalul 
cât �i prim-planul compozi�iei, hemiolei i se rezerv� menirea aproape tradi�ional� de 
„preg�tire a sfâr�itului”. Astfel, pedala prelungit� ce precede reluarea motivului 
concluziv al temei este „figurat�” prin brodarea profilului ei pornind de la alternarea 
a dou� sunete, re �i mi. De la „isonul static” (cf. Dan Voiculescu, Polifonia în 
crea�ia coral� a lui Sigismund Todu��, în: Lucr�ri de muzicologie, vol. 14, 
Cluj-Napoca, 1979, p 100) (volumul omagial va fi citat în continuare prin sigla 
L.M.14) la cel „u�or mi�cat” (cf. Ibid.) comparabil  cu basso Alberti în figurarea 
ritmizat� a acordului, se ob�ine un mediu dinamizat, pornind tocmai de la 
concomiten�a hemiolic�  a pulsa�iei ternare re-mi-re cu aceea binar� re-mi. Dedus� 
din tema îns��i (vezi momentul di nuovo tranquillo...) jocul pendulat al pedalei este 
supus deliberat unei „fraz�ri” prin sextolet (indiferent de m�sur�), din care rezult� un 
�ir de 32 figuri identice: 
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Excep�ia survine la cap�tul �irului în cauz�, prin „dereglajul” hemiolic 

introdus printr-un septolet, ca pentru a semnala încheierea ce este totodat� �i 
complementul caden�ial afirmator al rela�iei subton-finalis ((re)-mi-fa#). 

Într-un studiu exhaustiv, a� zice, �i aprofundat, intitulat Varia�iunile pe 
ostinato în crea�ia lui Sigismund Todu�� (L.M.14, pp. 123-136), Hans Peter Türk 
relev� nu numai conexiunea dintre „pretextul” ostinato-ului �i respectiva tehnic�, ci 
�i interesante particularit��i ce �in de implicarea specific� a proceselor hemiolice. La 
mai to�i cercet�torii fenomenului todu�ian (Rodica Oana Pop, Constantin Râp�., Ede 
Terényi, Dan Voiculescu, Cornel ��ranu, Vasile Herman, Stefan Angi �.a., prezen�i 
în acela�i volum omagial), p�rerile se aliniaz� la ideea oportunit��ii consider�rii 
temei de colind din Passacaglia pentru pian – replic� la celebra tem� bachian� a 
Pasacaliei în do minor pentru org�  – ca o foarte indicat� surs� în derularea 
procesului varia�ional. Trebuie îns� precizat faptul c� succesiunea trohaic� a 
valorilor în tema lui Bach (precedat� de Auftakt) este, în tema lui Todu��, o 
succesiune iambic� f�r� Auftakt. Fiind în cauz� genul �i forma de ciacon�, este firesc 
ca varia�iile (de tip contrapunctic dar �i ornamental �i chiar de caracter – v. Hans 
Peter Türk, op.cit., p. 128) s� izvorasc� din tem� �i s� fructifice laten�ele 
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celular-ritmice �i motivic-intervalice ale acesteia. Înc� de la prima sec�iune 
varia�ional� (desemnat� de Todu�� prin II) se remarc� frazarea peste bara de m�sur� 
a motivului ternar, ceea ce anun�� o viitoare situa�ie similar� (în sec�iunea VI [V]) pe 
deplin justificat�: 

 

 
Tipic hemiolic�, dubla broderie si-la-si, respectiv la-si-la (3 x 2) este 

concomitent o pendulare a doar dou� sunete repetate: si-la, si-la, si-la (2 x 3). 
Pulsa�ii concomitente de trei �i de doi se vor reg�si, dar în alte dispozi�ii intervalice, 
în sec�iunile X [IX] �i XI [X]. 

Pentru compozitorul secolului al XX-lea raportarea gândirii sale la principiul 
ostinato nu rezid� numai sau în primul rând în existen�a unei teme mereu readuse 
care s� ofere prilejul unui �ir de varia�ii. Dimpotriv�, ostinato-ul constituie adesea 
canavaua pe care iau na�tere �i se manifest�, în chiar obstina�ia substan�ei ritmico-
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melodice, procedee de repetabilitate agresiv�, puls repetitiv �i motoric, contraste 
(chiar conflicte) ritmo-metrice, situa�ii de liniarism diatonic sau/�i cromatic, toate, 
posibile numai în „libertatea” paradoxal� a texturilor furnizate de chiar obstina�ia 
elementului generativ. Acest element nu este mai niciodat� str�in de spiritul �i 
propriet��ile hemiolei. 

Identificabile mai ales în mediul modal (inclusiv pentatonic sau cu un 
asemenea substrat), texturile în cauz� se „�es” deliberat prin intervale apropiate, cu 
prec�dere secunde al�turate, salturile mai mari decât ter�a sau cvarta (cele de obicei 
maximale în pentatonic�) fiind evitate. Remanente chiar �i în scriitura tonal-
armonic� sub denumirea de „note melodice”, întârzierea, anticipa�ia, broderia, 
cambiata (vechile ornamente, în fond) î�i g�sesc o nou� pozi�ionare prin procedeele 
revigoratului ostinato. Pân� la aceast� situa�ie care s� se dezv�luie muzicianului 
contemporan, este cel pu�in instructiv s� constat�m c� unuia dintre procedeele 
frecvente din ostinato, cel care atribuie broderiei un rol generativ central, Sigismund 
Todu�� îi g�se�te în chip semnificativ, la Bach, antecedente medievale gregoriene, 
neezitând s� numeasc� prin termeni efectiv operatorii broderia inferioar� porrectus 
iar pe cea superioar� torculus  (FMB, II, p. 114; ibid, vol. I, pp. 248-249). Nu ne va 
surprind prin urmare ca, transpunându-ne în opera todu�ian�, s� lu�m act de 
implicarea deliberat�, sistematic� �i sistemic� a principiului broderiei tratate 
hemiolic. Supunând aten�iei Nr. 2 „Dar cea Miori��...”, Egloga din oratoriul Miori�a, 
vom constata mai întâi mediul de ostinato generalizat, un ostinato non-fundamental, 
neplasat, cu alte cuvinte, în bas, care se întrupeaz� nu din ceea ce în mod 
conven�ional au fost numite motive, ci din acele entit��i (intervalice) pe care le-am 
amintit mai sus, respectiv din figuri. Distinc�ia dintre motiv �i figur� o realizeaz�, cu 
prec�dere �i poate pentru prima dat� în exegeza muzicologic� de la noi, Sigismund 
Todu��, în analiza operei lui J.S. Bach, pe temeiul celor preconizate deja de Helmut 
Degen.  

Între  Fortspinnungsthematik  („tematic� dep�nat�”, echivalent românesc 
propus de Tudor Ciortea) constituit� pe baza figurii �i Entwicklungsthematik 
(„tematic� dezvolt�toare”, dup� acela�i) constituit� pe baza motivului (cf. Helmut 
Degen, Handbuch der Formenlehre, Regensburg, 1957, pp. 84 �i urm.) deschide o 
larg� perspectiv� asupra implic�rii figurii nu doar în arta contrapunctului tradi�ional 
ci �i în aceea a gândirii moderne prin care „melodia figural�” în ceea ce Hans 
Mersmann (în Angewandte Musikaesthetik, Berlin 1926, pp. 140 �i urm.) a numit 
Bewegungsmelodik („melodia mi�c�rii”). Aceast� situa�ie a condus la constatarea 
fireasc�: „[...] nu putem ignora c�  ‚tematica dep�nat�’ �i  figuralul în general – 
în�eles ca totalitate a implic�rilor figurii în elabor�rile expozitive, ornamentale, 
varia�ionale (-dezvolt�toare) – traverseaz� de fapt epocile �i stilurile istorice (le 
reg�sim la clasici, romantici, impresioni�ti), fiind nu numai ‘redescoperite’ ci �i 
intens re-valorizate de constructivismul muzical ‘referen�ial’ [neobarocul, s.n. G.F.] 
sau nu al secolului XX; gra�ie tocmai capacit��ii ei proteice considerabile, figura î�i 
g�se�te într-adev�r, de la  ‚neoclasicismul’ lui Stravinski la polifonia linear� 
imitativ� a seriali�tilor vienezi, de la linearismul hindemithian la muzicile ‚de �coal� 
na�ional�’ (în care figura este asimilat� sau asimilabil� cu formulele din folclor) un 
larg câmp de ac�iune [...]” (Clemansa Liliana Firca, Modernitate �i avangard� în 
muzica ante- �i interbelic� a secolului XX (1900-1940), Bucure�ti, 2002, p. 175). 

Revenind la climatul de „ostinato generalizat” din Egloga din Miori�a, la acea 
Bewegungsmelodik, pentru a-l cita din nou pe Hans Mersmann, constat�m cât de 
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strâns îngem�nate sunt câteva principii directoare ale gândirii todu�iene. În chiar 
melodica vocal�, de tip arioso, cu intervalica sa pentatonic�, diafonia dintre A1 �i A2  
se instituie între purt�torul mesajului din registrul de sus („Dar cea Miori��”) �i 
contrapunctarea din registrul inferior (la interval de cvint� perfect�). Aceast� 
contramelodie (redus�, ornamental, doar la cuvântul „Miori��”) este deja o figur� 
�esut� din torculus �i porrectus, figurile succedându-se variat �i simetric, într-un 
spirit poate parlando rubato (-ornamental). Reluat în inversare la S1 �i S2, motivul 
„epuizeaz�” alte dintre treptele pentatonicii, fiind înso�it de un contrapunct pornit 
din unison. Din nou variat în ceea ce prive�te structura intervalic�, motivul purt�tor 
de sens literar este pozi�ionat a treia oar� în partida inferioar�, iar contrapunctul 
„brodat”, în cea superioar�. În ceea ce prive�te poten�ialul ritmic al figurii, este de 
observat c� osatura de 3 m�suri binare de 2/8 a „temei” se încadreaz� concomitent 
într-o m�sur� global� de 3/4 – fenomen hot�rât hemiolic! 
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Vorbind în continuare de aspectul ritmicii, trebuie remarcat� asocierea, 
inclusiv la nivelul scriiturii, a partidei vocale cu cea instrumental� pe temeiul 
polimetriei (binar în 2/8 �i ternar în 3/8). 

Melodica mi�c�rii (die Bewegungsmelodik) devine înc� mai pregnant� în 
�es�tura cu care, în aceea�i parte a Oratoriului, se împline�te întregul sonor. Un 
murmur al violinelor II divizate se constituie din sunetele componente ale vocalului, 
prin formule-figuri ce asociaz� un porrectus (mi-re) �i un torculus (re-mi) – vizibile 
�i în „suspinul” în semitonuri al violinelor I. Asociate ternar (3/8), formulele acoper� 
o întreag� m�sur� (începând cu mi), numai c� m�sura a doua nu este identic� cu 
precedenta, ea începând – aproape rotativ – cu re, dup� care prima dispozi�ie revine 
(pe mi) iar în m�sura a patra, pe re �.a.m.d. Secretul acestui mecanism îl constituie 
ostinato-ul hemiolic (mi-re-re-mi): în 6 m�suri ternare (3/8) se insinueaz� 9 m�suri 
binare (2/8) înglobate în ternarul scris în partitur�. Întreaga Eglog� va miza pe acest 
principiu. Multivocalitatea momentului �ese o pânz� linear�, disonant� dar diatonic�, 
axat� exclusiv pe intervalul de secund� mare apar�in�tor pentatonicii, într-un fel de 
leitereigene Harmonik: 
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Cu prilejul particip�rii la Festivalul de la Brno din 1972, l-am întâlnit pe Olivier 
Messiaen, cu care am avut o scurt� convorbire, cu prilejul c�reia am aflat interesul s�u 
pentru „problema hemiolei” în muzica popular� româneasc�. 

Ani buni m-a persecutat întrebarea dac� nu cumva maestrul francez a deslu�it 
ceea ce nou� ne-a sc�pat, �i anume implica�iile dinamizatoare, suplimentare, ale 
hemiolei, dincolo de resursele bogate în sine ale sistemelor ritmice, a�a cum le-a statutat 
Constantin Br�iloiu. Am observat, ici �i colo, f�r� o abordare sistematic� a problemei, 
„comport�ri” hemiolice ale fraz�rii în unele jocuri folclorice. Multe jocuri populare sunt 
influen�ate de cvadratura dansului apuseaa, avându-�i în acela�i timp �i propriile simetrii. 
De altfel, dansul folcloric are – potrivit celor preconizate �i demonstrate de regretatul 
Traian Mârza (Tr. Mârza, Ritmul orchestic (de dans): un sistem distinct al ritmicii 
populare, în: Studii de muzicologie, vol. VIII , Bucure�ti, 1972) – un sistem ritmic 
aparte, care, al�turi de cel „al copiilor”, „giusto silabic” �i „aksak”, înf��i�eaz� „ritmica 
noastr� popular� de form� m�surat�” (Tr. M., op.cit., p. 256), împrumuturile reciproce 
presupunând chiar origini sincretice comune îndep�rtate, putând fi oricând stabilite între 
aceste sisteme. 

Compozitorii români care au apelat la materialul folcloric genuin au putut 
exploata sugestiile motorice, ineditul ritmicii pulsatorii ale genurilor ce purtau pecetea 
sistemului în care, fiecare, se încadra; faptul era cu atât mai încurajator cu cât 
extraordinara sistematic� a ritmicii folclorice ne oferea o superioar� certitudine �i 
legitimitate a op�iunii. Când tocmai consideram o astfel de concluzie ca definitiv�, iar 
cazul r�spunsului dat de compozitorii români la „nelini�tea” ritmic� a modernit�tii ca 
fiind închis, nu mic� mi-a fost surpriza s� constat, studiind unele lucr�ri timpurii ale lui 
Sigismund Todu��, c� un comportament hemiolic nu este exclus chiar �i atunci când, 
preluate din folclor cu întregul lor z�c�mând sistemic, structurile accept� �i un 
subtratament sau chiar hipertratament hemiolic, nu întotdeauna disimulat, ci a�ezat în 
chiar prim-planul trat�rii �i al expresivit��ii. �i pentru c� limitele obiective ale 
contribu�iei de fa�� nu-mi permit o argumentare detaliat� în sprijinul celor afirmate, m� 
voi rezuma la a puncta interven�ia hemiolicului în cele patru p�r�i ale Concertului [nr.1] 
pentru coarde, dup� cum urmeaz�: în introducerea primei mi�c�ri, Molto rubato, con 
gaio, de o factur� parlando rubato (dep��ind deci „sistemele pulsatorii”), într-o structur� 
anun�at� de 3/4, motivica se supune unei supraordon�ri binare, de 2/4; Allegro-ul 
propriu-zis învedereaz� chiar din tematic� asocierea metrului de 3/8 cu unul de 2/8; 
partea a II-a, Andante molto, cu alur� de cântec, propune raportul invers de 3 în 2 
(respectiv de 3/4 în 2/4, sesizabil peste bara de m�sur�); partea a III-a, Allegro giocoso, 
înscrie discursul în sistemul parlando giusto (5/8) ce domin� debutul tematic dar accept� 
imediat accentu�ri hemiolice (accentele marcate de altfel peste tot de c�tre autor 
constituie nu numai exteriorizarea unei inten�ii expresive ci �i sublinierea unei realit��i 
constructive); sec�iunea central� a p�r�ii finale – poate C-ul rondo-ului – Andante molto 
sostenuto revine la toarcerea („dep�narea”) figurilor, prin porrectus �i torculus, dup� 
care finalul, îngem�nând parlando giusto �i hemiola, î�i reintr� în drepturi. 

Este posibil ca, urm�rind demersul teoretic todu�ian în problematica hemiolei, s� 
risc�m supralicitarea acesteia, deoarece maestrul a evitat, în scrisul s�u muzicologic, 
calea facil�, didacticist�. A fost, de aceea, cumva compensatoriu contactul, fie el �i 
par�ial, cu opera sa muzical�, cea în care gândirea creatoare a unuia dintre cei mai de 
seam� compozitori ai secolului al XX-lea ofer� r�spunsuri satisf�c�toare cu privire la 
punerea în mi�care – într-o mi�care activ� �i semnificativ�, estetic �i spiritual – a tuturor 
parametrilor (între care �i cei hemiolici) ce hot�r�sc destinul operei de art�. 


