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PREFATA

In conditiile de inflorire a artei noastre socialiste, invdtdmin-
tul muzical superior ocupd un loc de cinste, avind menirea de
a forma muzicieni cultivati, capabili sd contribuie la sporirea
valorilor tezaurului nostru national. Pregdtirea artisticd — ba-
zatd in trecut adeseori pe metode empirice — are astdzi o solidd
temelie gtiinfificd, izvoritd din permanenta impletire a cunos-
tintelor teoretice cu practica artisticd. Baza stiintificd a invd-
tamintului muzical se imbogdteste neincetat prin noi date si
concluzii, rezultate din studiul fenomenului artistic in continud
dezvoltare. Cadrele didactice din Conservatoare, artigti de pres-
tigiu, pot aduce in acest sens contributii insemnate.

Volumul de fatd cuprinde o parte din comunicdrile prezen-
tate de cadrele didactice ale Conservatorului ,,G. Dima“ din
Cluj la sesiunea stiintificd din mei 1964. Dupd orientarea lor,
ele au fost grupate in: probleme de analiza creatiilor §i stiluri-
lor muzicale, de teoria muzicii si folclor, de pedagogie si de in-
terpretare muzicald.

Publicarea acestor comunicdri constituie pentru institutia
noastrd un pretfios indemn spre noi realizdri in domeniul cerce-
tdrii muzicologice.

Conf. LIVIU COMES
Prorectorul Conservatorului ,,G. Dima® — Cluj
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Rolul artei lui George Enescu.in
dezvoltarea scolii muzicale rominesti

ROMEO GHIRCOIASIU

Din marea complexitate de fenomene ce caracterizeazi procesul dez-
voltdrii muzicii rominesti contemporane, desprindem .ca un.aspect pri-
mordial, preluarea creatoare a patrimoniului nostru progresist transmis
de epocile trecute, ca o legiturd organicd intre trecut, prezent si viitor,
pe drumul fHuririi unei noi societdfi a unei noi culturi. In arta noastra
muzicald, patrimoniul valorilor inaintate este dominat de opera unuia din
cei mal mari creatori ai culturii rominesti moderne: cea a lui George
Enescu. Rolul jucat de arta, gindirea, si personalitatea marelui compozitor
in dezvoltarea muzicii rominesti de dupd eliberare este, ca atare, in
misurd si explice unele din fenomenele evolufiel muzicii ca orientari,
elemente de limbaj, probleme. de continut i forma etc.

Odaty apdrutd in istorie, arta lui Enescu, prin puternica lui personali-
tate, va fi un model urmat de citre contemporanii sdi. Premiul Enescu,
fondat In 1912, va fi factorul unei emulatii care va guverna creatia noastrd
timp de mai bine de trei decenii, in lumina unor principii de scoald ce
célauzeau pe intemeietorul - sdu insasi. Dar sensul va fi si invers; Enescu
va gti si asculte, si aprecieze sd preia ceea ce 1 se pérea cd reprezintd
intr-adevir drumul cel mai bun al artei moderne rominesti. Laureatii
premiului Enescu reprezinti preferiniele spre care se indrepta marele
compozitor, preferinte care, departe de a da greg, rezumé in cea mai
mare parte, insisi scoala muzicald nationald, In epoca dintre cele doud
rézboaie mondiale. Enescu interpreteazd, propagd in tard si peste hotare
arta acestor compozitori, iar la 20 de ani dupi ,,Privelisti moldovenesti”
de M. Jora, compozitor despre care maestrul spunea admirativ cd este un
,,alhimist® al folelorului, Enescu va scrie ,,Suita séteascd” care prin fac-
tura imaginilor sonore a titlurilor evocatoare aminteste direct de prima.
Caracterul de organicitate a legéturilor dintre George Enescu gi contem-
poranii sii din scoala romineascd, este in mésurd s asigure in continuare,
din momentul eliberdrii tirii, evolutia ascendentd a muzicii noastre, cici
prin arta marelui compozitor si a contemporanilor sii inaintati, se pre-
luia cultura muzicald progresistd a unei intregi epoci, ca una din temeliile
noii noastre culturi muzicale.

Incad in primii ani de dupid elibegrare, principiul preludrii creatoare
a mostenirii inaintate s-a impus ca un factor de bazd al noil noastre
culturi socialiste. Intreaga artid a lui“Enescu continua insd s& rdmina
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reprezentatd in concerte, doar prin citeva lucriri de cameri sau simfo-
nice si cele doud rapsodii. Modestia proverbiald a maestrului l-a impie-
decat sd promoveze propria sa opera. ! .

Actiunea de preluare si promovare a mostenirii enesciene a urmat
—ea Insdsi — un drum lent, ce a biruit pe rind experientele, s1 indoelile.
Din cunoasterea si aprofundarea acestei mosteniri a rezultat s nu atit crea-
rea unor mjiloace de sursd folcloricé ar fi principala noastrd problem4, ci
imbinarea acestora cu limbajul muzical de largi universalitate. Elemente
folclorice existd in atitea opere ale mostenirii, de la ,,Oedip® de Enescu
la ,,Népasta” de S. Drigoi sau ,,0 noapte furtunoasi“ de Paul Constan-
tinescu, ca si in atitea lucrdri simfonice sau de cameri de la Enescu,
Castaldi, pind la Jora, I. N. Ottescu, Ionel Perlea, G. Enacovici sau
C. Nottara s.a. Expresivitatea limbajului transmis de operele mostenirii
nu este incd pe deplin epuizatd. Descoperind si preluind limbajul acestor
opere, inseamnd sd evitdim a mai face noi ingine drumul anevoios pe
cale l-au parcurs marii nostri precursori, pentru a imbina arta si traditia
noastrd populard cu marea arti clasic a lumii, sub semnul unei m#estrii
care sd Insemneze contributia autentici a poporului nostru la tezaurul
muzical al umanitdtii. Drumul nostru trebuie s3 fie drumul acestei sinteze,
la nivelul artei gi omului contemporan.

Intr-o perioadd a dezvoltirii noii noastre culturi, alituri de exemplul
enescian, putem vorbi astfel de un drum paralel al unor compozitori
care, in muzica lor de camerd, adoptd principii stilistice inrudite cu
gindirea marelui nostru muzician. Drumul lor e paralel, cici si acesti com-
pozitori preiau ca i Enescu orientarea europeani care merge in spre
intonatia modald, de sursd fie folclorici, fie (in apus) medievald sau exo-
ticd — deci, in cele din urmi, tot folclorici. Muzica de cameri a unor
compozitori ca M. Jora, S. Todutd, Ion Dumitrescu, Max Eisikovits sau
Paul Constantinescu, pare a urma in acesti primi ani o orientare paralela
cu arta lui Enescu dacd nu influientatd direct de gindirea sa. Ei au stiut
sé biruie pericolele modernismului, printr-un continut robust veridic,
exprimat prin mijloace de larga generalitate si de autentics sursi populari.

Treptata maturizare a noii noastre arte muzicale a adus o aprofundare
si o elucidare si in problemele mostenirii si implicit in cele ale mostenirii
enesciene. O actiune ampld a intregii noastre lumi muzicale (institutii
muzicale, solisti si ansambluri de camerd) a dus, mai cu seami dupi
moartea compozitorului, la o adeviratd ,descoperire a artei enesciene,
cunoscutd doar fragmentar, dupd cum spuneam, de public si chiar de
citre unii muzicieni. Aceasti munci de promovare a creatiei enesciene
este completatd de un sir intreg de studii muzicologice, care supun inves-
tigatiei stiinfifice opera si personalitatea marelui muzician. Aproape ci
un nou Enescu este descoperit prin luerdri ce n-au vizut niciodati in
tard lumina rampei, ca Dixtuorul pentru suflitori, scris odinioars in 1906,
Octetul pentru coarde (executat Inainte cu decenii), opera Oedip, sau
lucrdri recente, ca Cvartetul pentru coarde si pian op. 30 si Simfonia de
camerd, aldturi de alte lucréri reprezentind diversele perioade de creatie.
Descoperirea e atit de neagteptatd ineit s-a vorbit de o ultimi perioads
a creatiei enesciene, care neagid in mod aproape total etapele anterioare.
E adevdrat cd insusi Enescu regreta ci nu era cunoscut decit prin Poema
Romind sau cele dous Rapsodii (vezi ,,Studii Muzicologice” nr. 9/1958,
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p. 100). Aceasta tocmai pentru faptul ci incd in etapa acestor lucriri el
a avut si alte preocupari creatoare, in sensul contemporaneititii limba-
jului, a unui bogat fond de idei si cel al integrarii intonatiei:populare
in limbajul universal de largi generalizare. Intr-adevdr, in acest aspect
al creatiei enesciene, de la Dixtuor si mai ales de la Preludiul la unison
din Suita I-a simfonicd (1903) si pind la simfonia de cameri este o evo-
lutiei continud, jalonaté prin capodopere ca Sonatele de pian, Sonata III-a
de vioard, Suita sdteascd; sau Imprseii din copildrie. Acelasi fenomen al
unitdtii operei enesciene reiese si din analiza contemporaneittii limbaju-
lui sdu. Desi in primele lucrdri adoptd lumea modald diatonicd, incd din
lucrdrile sale de tinerete se resimte o intentie de Imbogitire a acestei
facturi, prin apelul la lumea cromaticd a artei culte europene sau maij
ales a celei populare résiritene. (St. Niculescu: ,,Aspecte ale folclorului
in opera lui George Enescu®, SCIA, nr. 2/1961).

Promovarea artei lui Enescu a determinat o noud emulatie a creatiei

noastre contemporane, fie ci s-a continuat una din orientirile maestru-
lui, fie alta. Dacé rapsodiile scrise de comporzitorii nostri n-au reusit si
egaleze modelul enescian, acesta a germinat o analoagd méestrie sim-
fonicd in cele ,Trei dansuri” de Th. Rogalski, anterioare eliberdrii {arii,
in cele ale lui Paul Constantinescu, sau in baletul ,,Cind strugurii se coc® de
M. Jora. In schimb, apare o intreagi literaturd simfonici inspiratd din
arta enesciand, omagiind pe marele muzician, preluind — expres sau
nu — citate sau elemente de limbaj. Simfoniile a VI-a de A. Mendelssohn,
a II-a de S. Todutd, Simfonia Brevis de C. Tdranu si ,,in memoriam*® de
T. Grigoriu, sint inchinate memoriei maestrului. Dintre acestea lucririle
de Mendelssohn si Téaranu, preiau principala tema a Simfoniei a I-a de
Enescu, ca si (cel din urmd) intonatiile ,,Preludiului la unison®.
. Este interesant de remarcat ci aceastd temd ,eroicd” enesciani a
devenit inci fnainte de eliberare un fel de leitmotiv al simfonismului
rominesc. Ea apare in Simfonia a II-a de A. Castaldi, p. I-a, mult ampli-
ficatd, dar péastrind profilul si expresia melodici. (V. Tomescu: ,,A. Cas-
taldi®, Buc. 1958, p. 150).

6 ol A ,#:Fa‘f

In acelasi timp, Simfonia I-a de D. Cuclin, reaminteste In finalul ei de
preludiul la unison, cu surprinzitoare afinititi cu tema eroici enesciani
(V. Tomescu:. ,,Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin”, Buc. 1956).
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Pare plauzibil c& insusi Enescu si fi ciutat a exprima prin tema sim-
foniei I-a un continut eroic, preluind o intonatie de autentici sursi
populard. Este ceea ce rezultd din aseminarea temei eroice (a) cu un
fragment din Suita I-a pentru orchestrs (b):
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Nu e maj putin adevirat ci intonatia simfonicd eroicd-dramaticd in
intervale de cvarti-cvinti-octavd etc. este proprie simfonismului univer-
sal asa cum apare in prima tem# din Simfonia a Il-a de Mahler, sau,
mult mai tirziu, de o surprinzitoare afinitate cu tema enesciang, in
Simfonia a VII-a de Sostakovici: ‘
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~ Tema eroicid enesciand continui si genereze pagini simfonice recente
sa ca primele parti din Simfonietta a II-a de D. Bughici sau Simfonia I-a

de A. Ratiu:
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Iatd si noile imagini ale temei enesciene in Simofnia VI-a de A. Men-
delssohn si In Simfonia Brevis de C. Téaranu:
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Alsturi de simplul citat enescian sau .de transfigurarea acestuia,
compozitori romini contemporani ca Tudor Ciortea, Z. Vancea, L. Feld-
man, A. Vieru, St. Niculescu, P. Bentoiu, A. Stroe, Doru Popovici sau
T. Olah continud acea traditie organic integratd in istoria gcolii noastre
muzicale, in care opera lui George Enescu reprezintid un fond de aur,
valorificat la indltimea superioard a culturii noasire noi.

Desigur ci nu poate fi raportati intreaga noastrd muzicd de dupa
eliberare la mostenirea enesciand. Noua artd muzicald a realizat succese
deosebite si in genul operei si mai ales In cel al simfonismului coral.
Aici compozitorii continuau tradifia nationald si universald a genurilor,
ridicind-o la o semnificatie estetici si exprimindu-se printr-o méestrie
care a impresionat profund publicul contemporan, asa ca oratoriile ,Tu-
dor Vladimirescu® de Gh. Dumitrescu sau ,Pe lespedea eroilor” de
S. Sarchizov. De o influientd enesciani in aceste genuri se poate vorbi
mai ales dupi prezentarea operei Oedip si a Simfoniei a III-a. Totusi
lumea recitativului enescian si a paletei sale corale pare a fi evocatd In
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- citeva momente din lucrarea lui Sarchizov §i mai ales in:cantata:;,Prind
visele aripi” de T. Olah. O recentd operd a lui Doru Popovici pare un
adevirat postludiu la Oedip: ,Prometeu®. Corelatia dintre cele doud
lucréri e nemijlocitd céci ultimul act al lui ,,0edip” se petrece la Colonna,
cetatea a cirei protector este Prometeu, zeul ce simbolizeazd lupta pen-
tru libertate a omului, stipin al lumii.

Nemuritoarea artd a lui George Enescu rdmine in continuare un izvor
roditor pentru progresul artei noastre noi. Gindirea sa inaintatid aduce
pilda unei profunde ancoriri In realitatea contemporand, asa:cum a
ficut-o in Simfonia a IIl-a, operd ce dezviluie in acelasi timp perspec-
tivele luminoase ale unei lumi a pé#cii, a viitorului in spre care tinde
intreaga omenire §i pe care o fAurim astdzi prin propia noastrd muncé
liberd. De aceea opera si intreaga activitate a lui Enescu. trebuie si
rimind pentru noi toti, compozitori si muzicologi, un obiect de studiu,
pentru a putea si o transmitem In mod creator generatiilor ce vor veni.
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Pesionme

Iponmonxenue uckyccrea I'. DHECKY NpPETBOPSETCS B TBOPUECTBE PYMBIHCKHX COBpE-
MEHHBIX KOMIIOSHTOPOB B CAMBIX Pa3HOOGpasHBIX acNeKTax H pasjenax CHM(OHHUECKON,
KamepHON. My3bIKH, B ONepe H B OpPaTopHH. Pancoaiy 3TOro KOMIO3HTOpPA HAXOLAT CBOE
NpoJoJIKEeHHe B pancoiHweckHX paGorax xommosutopos T. Poranscxoro, IT. Komcran-
tunecky, M. JKope. Bumecre ¢ wumu xomnosuropst Mou ymurpecky, C. Toxyua, Tymop
Yoprsa, M. Disuxosuy, 3eno Bayua u JI. Penbaman cosjaot B IePBHIX JIECATHIETHAX,
napajienbHoe (COMyTCTBYIONIEE) HCKYCCTBO, €CJAM H He I0J HeNoCpeJCTBeHHLIM BJIHUAHHEM
- DHecKy, TO caeiys (oJbKIOPHOH JHHHH C HEKOTOPHIMI HMIIPECCHOHHCTHUECKHMH HJIH HEO-
KJIaCCHUECKHMH 3JIEMEHTAMH.

[Tocne cmepr DHECKY, PYMBIHCKHE MY3BIKAHTH MPOJOJIKAIOT emg pellnTebHee HITH
10 INyTH, YKa3aHHOMY ero TBOPUYECTBOM, CTOsIIeM Ha NO3HIHH TyMaHH3MAa.

Pajx cumbonnueckux pa6or C. Toayus, A. Mengeascona, T.puropuy, K. lapany,
L. Byruua, A. Pauuy, noCBAIEHHBIX TAMSTH MasCTPO, COLEP KAT CTHIHCTHYCCKHE BJIeMeHTbI
ero HCKYCCTBA.-

Tem e nyTém uAYT Kommosutopst A.Crpoe, A. Buepy, H. IHonosuu, . Huxysecky
T. Onax; M. Vlctpare u mp., pasBuBasi NPHHLHNL JHECKY B paMKax COBPEMEHHOTO :HCKyCCTBA.
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L'importance de I'art de G. Enesco, dans le
développement de ’école musicale roumaine
par ‘R, GHIRCOIASIU

Résumé

La continuation de T'art de G. Enesco, dans la création des.compositeurs con-
femporains roumains, adopte les plus divers aspect dans les différents genres de la
musique symphonique, musique de chambre, opéra ou oratorio.

Les deux rapsodies du grand compositeur seront continuées dans des oeuvres rap-
sodiques des compositeurs comme Th. Rogalsky, P. Constantinescu, M. Jora, a cote
d’autres compositeurs, comme I. Dumitrescu, S. Toduta, T. Ciortea, M. Eisikovits,
Z. Vancea ou L. Feldman, qui écrivent dans l’espace de dix ans, un art paralléle
méme sinon influencé directement de G. Enesco, suivant la ligne du folklore avec
quelques éléments impressionistes ou néoclassiques.

Apres la mort du grand compositeur, les musiciens roumains ont continué
encore plus décidément 1’art d’Enesco, art situé dans la ferme position de Phuma-
nisme,

Un grand nombre d’oeuvres symphoniques de S. Toduta, A. Mendelssohn, Th. Gri-
goriu, C. Tdranu, D. Bughici, A. Ratiu ont dédiés (consacrés) au grand maitre,
continuant les éléments stylistiques de son art.

D’autres compositeurs, comme: A. Stroe, A. Vieru, Doru Popovici, St. Niculescu,
T. Olah, M. Istrate etc. — marchent dans la méme voie du développement des
principes esthétique de G. Enesco, mis au jour dans Pesprit de la musique con-
temporaine.

Die Bedeutung der Kunst G. Enescus
fir die Entwicklung der ruméinischen Musik

von ROMEO GHIRCOIASIU

Zusammenfassung

Die Weiterfithrung der Kunst G. Enescus nimmt die verschiedenartigsten As-
pekte an im Schaffen der zeitgendssischen ruminischen Komponisten, in den ver-
schiedensten Arten der sinfonischen Musik, der Kammermusik, der Oper oder des
Oratoriums.

Die zwei Rhapsodien des grossen Komponisten werden durch Arbeiten rhapso-
dischen Charakters von Komponisten wie Th. Rogalski, P. Constantinescu, M. Jora,
weitergefiihrt. Ihnen zur Seite stehen Komponisten, wie Ion Dumitrescu, S. Toduia,
T. Ciortea, M. Eisikovits, Z. Vancea, oder L. Feldman, die in den ersten Jahrzehnten
eine in den wesentlichen Punkten sich entsprechende Musik schreiben, wenn auch
nicht direkt von Enescu beeinflusst so ‘doch dem folkloristischen Weg folgend, mit
einigen impressionistischen oder neoklassischen Ziigen.

Nach dem Tode des grossen Komponisten haben die ruménischen Musiker die
Kunst Enescus, die auf der festen Grundlage des Humanismus fusst, mit noch grés-
serer Entschlossenheit wetergefiihrt.

Eine Reihe von sinfonischen Arbeiten von S. Toduta, A. Mendelssohn, Th. Gri-
goriu, C. Téranu, D. Bughici, A. Ratiu sind dem Meister gewidmet und haben
stilistische Elemente seiner Kunst {ibernommen. Demselben Weg folgen Komponisten
wie A. Stroe, A, Vieru, D. Popovici, St. Niculescu, T. Olah, M. Istrate usw., indem
sie die Prinzipien Enescus im Geiste der zeitgendssischen Kunst weiterentwickeln.
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L’importanza dell’arte di Giorgio Enescu per lo sviluppo
della scuola musicale romena

di ROMEO GHIRCOIASIU

Riassunto

La continuazione dell’arte di G. Enescu assume i pid diversi aspetti della
creazione dei compositori romeni contemporanei, nei vari generi della musica sin-
fonica e da camera, nell’operistica oppure nell’oratorio.

Le due rapsodie del grande compositore verranno continuate in lavori rapsodici
di certi compositori come Th. Rogalski, P. Constantinescu, M. Jora. Accanto ad essi
altri compositori, come I. Dumitrescu, S. Todutd, T. Ciortea, M. Eisikovits, Z. Vancea
oppure L. Feldman, seguono nei primi decenni un’arte parallela, se non direttamente
influenzata da Enescu, seguendo in ogni caso la linea folcloristica, con certi elementi
impresionisti o neoclassici. Dopo la morte del grande compositore, i musicisti ro-
meni hanno seguito con maggiore fermezza ’arte di Enescu, che riposa sulle salde
posizioni dell'umanesimo. Tutta una serie di lavori sinfonici di S. Toduta, C. Taranu,
D.Bughici, A. Ratiu sono stati dedicati al maestro, prendendo degli elementi
stilistici dalla sua arte. Sulla stessa via s'incamminano compositori come A. Siroe,
A. Vieru, D. Popovici, $t. Niculescu, T. Olah, M. Istrate e cosi via, sviluppando
i principi enesciani alla luce dell’arte contemporanea.






Probleme de limbaj in muzica romine asca

contemporana
VASILE HERMAN

Limbajul muzical constituie fir# indoiald un fenomen complex, a
cirui analizd ar necesita dezbaterea amé#nuntitd a tuturor aspectelor
sale, atit a celor privitoare la elementul vertical sau orizontal, cit si a
celor ce privesc problemele ritmului sau metrului, eventual combina-
tiile timbrale. Intrucit limbajul muzicii noastre contemporane pune prob-
leme complexe, ne vom mérgini in rindurile de fati a ne ocupa de unele
din aspectele sale melodice, dat fiind c& acestea reprezinti elementul esen-
{ial care In mare parte le conditioneazi si pe celelalte. Vom tenta in cele
ce urmeazd, si stabilim citeva coordonate ale intonatiei muzicii noastre
de azi, precum si provenienta unor ,idiome“ melodice a ciror frecventd
ridicatd, ne indreptiteste s& le supunem unui examen mai atent. De
asemenea, vom Incerca sd stabilim si transformdrile pe care aceste ,,idio-
me” le suferd in procesul de creatie.

Facind o scurtd incursiune in domeniul diferitelor climate melodice
care-si dau intilnire In creatia muzicald romineascd contemporand, ne apar
cu suficientd claritate in special trei surse principale. Dintre acestea,
cea mai importantd, care are rolul preponderent, conducétor, in stabilirea
expresivitdtii melosului creatiei noastre muzicale, este fard indoiald sursa
folcloricd, a intonatiilor muzicii populare. Dar nu trebuie si uitim c#
aceastd ,matcd“, acest strat gros din materialul cdruia va lua hastere
substanta melodicd a muzicii rominesti, mai are in components si alte
,»Straturi” — superficiale, desigur — care nu pot fi neglijate. Unul este
stratul vechi al muzicii romantice care ,,s-a depus® in special in muzica
fnaintasilor, aducind unele elemente ce se altoiesc pe ,,trunchiul” folcloric.
Acest strat se subtiazd tot mai mult odatd cu trecerea anilor devenind
tot mai superficial, ins8 fird ca si dispard; il intilnim in muzica unor
compozitori a cdror activitate se prelungeste pind in zilele noastre, cum
ar fi Tuliu Muresianu (Suita romanticd) si altii. Un alt element — mult
mai important — este cel reprezentat de intonatiile neoclasice sau mai
ales neobaroce, care influenteazi adesea puternic creatia noastrd, avind
un rol insemnat in determinarea unor ,,idiome* melodice care iau nastere
din contopirea acestui element cu cel folcloric. Aceastd influentd nu
este singulara, reductibild la creatia antohtoni, ci constituie unul din
principalele curente care s-au manifestat in creatia muzicald europeani
a veacului nostru. Daci stratul influentelor muzicii romantice a avut
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repercursiuni asupra limbajului armonic in special, datoritd tendinfei de
Incadrare a intonatiilor folclorului in major-minorul general european,
lasind doar superficiale urme in alcituirea propriu-zisi, .idiomatici a
melodiei, influentele stilului neobaroc sint mult mai puternice, intrucit
prin originea lor modald sint evident mai compatibile cu insisi structura
muzicii populare.

Stabilind aceste surse de bazi ale constituirii lumii melosului creatiei
noastre, sd examindm In continuare unele expresii intonationale precum
si transformérile pe care acestea le suferi in procesul de creatie. Este
neindoios faptul cd unul din stadiile importante ale formérii limbajului
muzical In creatia noastréd 1-a constituit prelucrarea creatoare a melodiilor
populare, fie sub forméi de rapsodii — ca in creatia enesciand timpurie, —
fie sub forma suitelor de dansuri populare sau a prelucrdrilor corale,
cum este cazul la Sabin Drégoi, Tacob Muresianu sau Ion Vidu. Un loc
important il vor ocupa prelucrérile, In care melosul folcloric — respectiv
o melodie populard — constituie tema unei lucrdri ample de form& mare
cum ar fi sonata. Lucriri in acest gen au scris M. Negrea, P. Constanti-
nescu, T. Ciortea, L. Comes si altii. Un merit deosebit in utilizarea crea-
toare ‘a cintecului nostru popular il are S. Toduta, care face in aceastd
directie un salt prin faptul ci reuseste s clideasci o forméd polifonicd
cum este ,,Passacaglia® pe un cintec scurt, ales cu pricepere, valorificindu-i
toate resursele expresive, sesizindu-i toate calitdtile ascunse. Dintr-un
alt element melodic folcloric el dezvoltd ulterior o formé si mai ampld
cum este cea a concerto-ului de tip baroc realizatd in ,,Concertul pentru
orchestrd de coarde“. Aici este vorba despre prelucrarea in sens ciclic
a unui cintec popular ce apare In introducerea primei parti. ,JIdiomele”
din care acesta este constituit sint apoi minuite de compozitor in asa fel,
incit ele dau nagtere celorlalte pirti ale lucrdrii. In special capul temei
care reprezintd o oscilatie melodici, constituie aici ,,motorul® principal al
dezvoltdrii pe mai departe a discursului, dind lucrdrii o puternici unitate
ciclica. ' )

Desigur, acest mod de prelucrare creatoare a intonatiilor cintecului
popular reprezinti deja o ,transfigurare” a acestora. In cazul ¢oncertului
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amintit, intilnim’ si principiul variatiei imbinat cu el al dezvoltérii ciclice
care ‘se poate urmdri cu usurintd pornind de la:tema: initiald, parcurgind
apoi toate: etapele complexe ale transformérilor la care este supusi. Pe
lingd prospetimea melodicd si contructia de o -maiestrie fird gres, Con-
certul pentru coarde de S. Toduta ca si Passacaglia pentru pian, au
meritul de a demonstra vitalitatea si maleabilitatea materialului- tematic
folcloric autohton, aruncind totodatd a punte in spre marile valori: ale
creatiei universale.

Un rol important il are apoi in formarea limbajului muzical, creerea
unor melodii de facturd' folcloricd reprezentind inventii melodice ale
compozitorilor. Acest proces presupune in prealabil o insusire aprofun-
datd a unui mare numér de melodii populare, stipinirea desivirsiti a
multor formule si turnuri melodice folclorice, precum si a gindirii si
structurii modale a melosului popular autohton. De foarte multe ori etosul
foleloric rezultd din aderenfa unor melodii la un mod oarecare sau la
un complex de moduri care pot s se interfereze. Un astfel de exemplu
il aflém in prima parte a ,,Cvartetului pentru coarde® de Ion Dumitrescu,
unde melodia viorilor parcurge integral sunetele unui mod popular cro-

matic: ,
had W‘ k
N o P B‘F- T o de
Ta ) — Rt 11’)

¢ e |

Etosul folcloric al acesteia rezulti aici direct din culoarea modului
cdruia 1i apartine. .

Creerea de melodii avind formule si turnuri melodice cu caracter
folcloric, reprezintd un stadiu foarte important in formarea limbajului
muzical, majoritatea Iucrdrilor scrise in ultimii ani apartinind acestei
importante etape. Ea reprezinti fird indoiald momentul in care — asa
cum ardta odinioard Barték — compozitorul stipineste folclorul ca si
poetul limba sa maternd. Dar aceastd stipinire prezinti si ea metode
foarte variate de lucru in creatie. Aici este vorba — credem — despre
acea ,transfigurare” a diferitelor intonatii populare, semnalati de unii
teoreticieni ai muzicii. Ne punem intrebarea: in ce consti oare acest
proces si care este rezultanta sa cea mai importanti? Trebuie s stabilim
din primul moment.cd cel mai de seams muzician care a recurs la acest
mijloc ridicindu-1 la rangul de procedeu de bazi in creatie, a fost. tot-
Bartok. Exemplul siu a fost urmat apoi de multi compozitori, iar astizi
procesul ,transfigurérii“ elementului folcloric cunoaste o réspindire tot
mai largd si metode din ce in ce mai variate, mai perfectionate, mai
conforme personalitatii artistice a fiecirui muzician.

Dar s& ne Intoarcem la procedeul in sine. Examinind creatia barto-
kiand vom constata citeva momente importante, unde el aplici aceasts
metodd. Unul din cele mai evidente, este firi indoiala si ,,Concerto”-ul
sdu. Sint apoi binecunoscute culegerile sale de folclor bihorean pe care
le grupeazd in lucrarea ,,Cintece populare din Comitatul Bihor®. Aici ne
Intilnim cu un numéir de cintece avind o structursd caracteristici rezul-
tata atit din etosul general al modului lidic, cit si din insistenta cu care
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este aici figurati cvarta lidici (zisd si bihoreand) care este circumscrisi
cu ajutorul unor note melodice mai indepértate sau mai apropiate de
elementele de bazi ale intervalului: De multe ori apoi ne intflnim si-cu
nota superioard (respectiv. cvinta modului)-interpretatd ca o notd supe-
rioar# de schimb. Rezultd de aici o formuld melodicd idiomaticd alcituitd
din douid secunde (una inferioari mare si una superioard micd) aflate

la un interval de tertd mare: fa—sol . . .. . si—do
Intilnim deasa utilizare a ei in cintecele nr. 57 (Delan), nr. 64 (Cimp),
iar intrebuinfarea oarecum ,ascunsd” in contextul melodiei, — la nume-

rele 121 (Cresulia). si 163 (Sebes). Examinind apoi intonatiile din partea
IV-a a ,,Concerto“~ului de Barték vom constata ca ele derivd direct din
aceastd formuld pe care o ,transfigureazd” cu ajutorul transpozifiei. pe
un alt. sunet, apoi prin. ritmizare si incadrare in metri alternativi diferifi.

Aceastsd formuld o vom gisi-o si in alte lucréri ale sale. Ea este — se
pare — una din idiomele importante ale etosului nostru modal, putind
fi intilnits foarte frecvent, descoperiti in cele mai neasteptate conjucturi,
investitd cu cele mai diferite nuante expresive. Sa incercdm In continuare
stabilirea unor. procedee cu care pot fi transformate, ,transfigurate®,
diferitele formule melodice ale folclorului. Evident, se constatd pe par-
cursul scurgerii timpului o pronuntati tendintd de cromatizare a liml_qa—
jului si implicit a formulelor melodice. Examinind mai departe av:a‘garnle»
pe care acestea trec, vom observa, de pilda, cd in aceeasi formula ,idioma-
‘tici“ semnalati anterior, prin cromatizarea inferioard a sunetului al
doilea (sol), primim o noud formuld — inruditd in mod cert cu ,formula

mami” — dar care primeste o culoare si o functie expresivd mult
diferita:

fa—sol ......si—do

fa—solb ... ..si—do

Aceasta o vom reintilni in ciclul ,,Microcosmos* de Bartok, volurpul_III
(Inventie) si volumul IV (Pe insula Bali) transpusd pe trepte diferite:
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Exemplele . citate ne. demonstreazi marele rol pe care il joaci aici
elementul cromatic: o singurd noté alteratd este suficientd spre a intuneca
definitiv luminozitatea solard a lidicului, dind formulei un continut
puternic depresiv. Pe de altd parte, de aici rezultd si un caracter inter-
valic simetric perfect proportionat.

Transformérile formulei respective pot merge apoi mai departe tot
cu ajutorul cromatizirilor foarte diferite: se obtine un mare numir de
variante ale ei in care ne intilnim cu distantarea pind la intervale mari
a celor doud secunde extreme. Astfel, in Sonata pentru pian de Aurel
Stroe — partea I —, secundele {(mari amindoud!) le gisim la interval de
cvintd perfecti:

Avind ulterior plasate doud sunete (fa diez si mi b) intre ele, ia
nagtere din acest complex, un mod puternic cromatizat, alcdtuit din
7 sunete: sib — do — re — mib — fa diez — sol — la, in care distingem
un tetracord ,,fundamental® major si unul cu secundd maérita:

. T 7 I, W 7 S A
cd 1 vV 1 4 ‘;
163 1 ; 1 —
o 58
*____‘j x 1 ‘\J
B e ——
O 174
p.d ra F LY. 4 ALr.S.G—.
o— —

Aceastd constatare aruncd insid o lumind noud asupra problemei: for-
mula in dezbatere incepe si fie (constient sau numai latent) Incadratd
in diferite moduri cromatice, din ce in ce mai complexe. Cele doud inter-
vale extreme se distanteazd tot mai mult, atingind chiar sexta (mare si
micd) sau, eventual, chiar intervale mai mari. Acest proces este evident
in ,,Secventele“ pentru orchestri de coarde ale lui Cornel Téaranu, unde
poate fi urmérit in desfisurarea lucrdrii. Inceputi cu o formuld evident
derivatd din cea pe care o dezbatem (si care aici prezintd cromatiziri inci
de la inceput) incadrarea celor doud secunde mari extreme, intr-o cvinti
sau ulterior sextd, se desfvirgeste pe parcursul lucrdrii, unde intervalul
de legéturd se largeste tot mai mult. Incadrate intr-un sistem tonal,
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cele doud secunde extreme arati ca.aici se obfine un mod nonoctaviant
de facturd cromatici: '

e

SATES,
o}
’

|

3%

Pl

De asemenea, ele pot face parte si din moduri octaviante de facturi
diatonici sau tot cromatici:

)

A 1 1]

o £ —

¥ L & + *
bebw 4 |

Utilizarea modurilor nonoctaviante devine tot mai frecventd; formu-
lele melodice derivate din ele sau incadrabile in spatiul lor sonor, au un
caracter evident cromatic.”Cel mai-semnificativ exemplu de utilizare a
acestor moduri este Simfonia III-a de S. Toduta; lumea ei melodici se
bazeazd pe un mod alcdtuit din doud tetracorduri micsorate. La fel si
Sonata pentru pian de Aurel Stroe in care mai gisim utilizatd gama lui
R. Korsakov (partea II-a) pe lingd modul amintit mai sus: ‘

Din imbinarea feluritelor tetracorduri cromatizate ia nastere un limbaj
muzical care se miscd intr-un spatiu tonal plin de varietate si culoare.
Adesea incatenarea tetracordurilor se face liber: melodia parcurge un
drum pind la un anumit punct, intorcindu-se apoi la locul de pornire pe
alte céi. Foarte frecvent nota de plecare este apoi evitatd la intoarcere
cu ajutorul treptelor cromatice invecinate. Una din formulele cele mai
tipice rezultate din acest mers, este ,cromatismul intors” (expresia lui
$t. Niculescu) intilnit la Enescu in ,,Simfonia de camerg®:

- T e
o R e yoe s
,.u,ﬂ - ¥ 1§ : 1-; i : { +

S —— s ———

Exemple similare de formule ,evitate” sint foarte frecvente. Ele arati
¢l adesea materialul acestor formule rezulti dintr-o imbinare liberd a
diverselor -tetracorduri, -acestea putind si ‘se imbine la intervale foarte
variate;.Nu odatid ele se pot interfera, pot fuziona unele ‘cu: altele, pot
include : sunete cromatice stridine, dind nastere la o infinitd wvarietate
de formule melodice, ale ciror elemente mai greu identificabile la prima
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vedere, pot:fi.insd . usor explicate aritindu-se certa:lor provenienti tetra-
cordicé. Citdm mai jos exemple din Sonata pentru flaut de Cornel Téranu,
Cantata I-a pentru cor de femei de Tiberiu Olah si ,, Toccata“ de Adrian
Ratiu, care demonstreazi apartenenta formulelor melodice la diferite
tetracorduri, cit si eventuala interferare a acestora

g——— Ty
w
g be Z~ I
t !' b L¥3 o
T T T T o .
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i 1
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L] . 3 j .
Bt w1 o ve- slg-g- mg- @
L F—— — '
P H 1 1] i o
) -J' u'l :_« .|
n—— T
pET TR

Ce concluzii se impun din aceste constatdri?

In primul rind, ci limbajul melodic rezultat din interpenetririle de
tetracorduri, de moduri, are o certi apartenenti tonald, ci atmosfera
cromaticd. exprimatd. prin factura tetracordali este perfect. incadrabils
in tesdtura modald a melosului folcloric. Rezultd deci cd In gindirea
muzicald contemporand predomind un sistem ,pentatetracordal” de
facturd diatonicd sau cromatici ce di nagtere la formule melodice de mare
bogitie si varietate. .

Resursele folclorului sint deosebit de bogate: sarcina compozitorului
si muzicologului este de a studia In profunzime toate laturile sale melo-
dice si ritmice. Credem ci se pot croi sisteme de gindire muzicald deosebit
de interesante si care si depédseascd ,sistemele” create artificial de la
masa de lucru. Dar aici este vorba despre trecerea unui prag superior de
cunoastere, ce nu poate fi depéisit decit printr-o munci asidui Imbinatd
cu o maxim8 competentd profesionald. Una din cele mai. importante sar-
cini de viitor ale muzicologiei gi creatiei noastre este fird indoiald tre-
cerea acestul prag, fapt care si permitd crearea unor ,sisteme” miginale
de gindire muzicald, bazate pe material muzical autohton si care,. prin
valoarea lor expresivd, si permiti afirmarea mereu crescmda a.creatiei
noastre pe plan international.
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BOHPC)GBI MY3bIR‘.‘L]IBHOI‘O H3HKL% pY‘.:IBlHGROH COBPGMGHHOGTH !

Bacme Tepman
Pesiome

Me opuueckuit A3HIK COBpPeMEHHON PYMBIHCKOM MY3LIKH ONHDAETCS B OCHOBHOM Ha
MHTOHAIMH “HAPOAHOM mecHH. MOMKHO OTMETHTD H HEKOTOpHIE BJIHAHUs eBpOnNeiickoro po-
MaHTHsMZl WIIH Heoxnaccm.u/xsma ;

'Hcnonbsosanue MHTOHALMH HapoXHOH MY3bIKH B’ HallleM TBOPUYECTBE,  TIPOXOAM
HECKOJILKO STANOB, CTPEMHUTCHA NpeoGpasuTh HapOAHBIE MHTOHANMOHHEI 3jeMeHT. [lepsrim
9TAnoM sIBJSIETCA NPHMEHEHHE MEeCHHM KaK TeMaTHUYeCKOro apryMeHTa B GOJIBIUHX COYHHEHHAX
(namp. comara). [pyro#i pas Qosnbxiopuas aTMocepa SBISETCE CIEACTBHEM JaZOBOTO
MEJIOUIECKOTO KOJOPHTA. BaXHEIM 3TANOM fABJSETCS HUK/IHYECKas paspaloTKa HapoRHOM
MeJNOJHK, 6narofapst KOTOpOH CTaHOBHTCA BO3MOMKHBIM CO3JaHHE CHMPOHMYECKHX MNpOH3-
BEJEHHE.

TIlpeo6paxenns GONTbKAOP HEIX HHTOHALHI MOXKHO JOCTHTHYTh M NYTEM CTPYKTYPHOrO
U3MEHEHHS HEKOTOPBIX MENOJHYECKHX (GOpPMYJHDOBOK. BKmouenne uX B cdepy Jagonolt
OpraHu3aiyd NPUBOAHT K OTKPHITHIO XpOMATHUYECKHX JajJOB, JOCTHrAIOWHUX 0e30KTaBHEIX
ramm ¥ K BCE Gosiee ACHOMY BBIsIBICHWIO ,,HaHIaZ0BOM "’ MeMORHUECKOH (akTyphL C - GOraThiMi
XpPOMATHYECKMMH OTTEHKAMH. :

Problemes de langage dans la musique contemporaine
roumaine

par V. HERMAN
Résumé

Le langage mélodique de'la musique contemporaine roumaine se base le plus
souvent ‘sur les intonations de notre chant populaire. On peut remarquer  aussi
quelques ‘influences - moins évidentes de 'la- musique ‘européenne, du  romantisme
ou du néoclassicisme.

Dans notre art musicale, l'utilisation des intonations de la musique populaire,
marque plusieurs etapes, qui tendent vers la transfiguralion des élements intonationals
du folklore.

Dans des oeuvres plus amples, comme la sonate, l'utilisation d’un chant comme
argument thématique, constitue une premiére étape.

D’autres fois c’est du coloris sonore modal, que dérive l'atmosphére du folklore.
Une étape importante représente le remaniement cyclique d’une mélodie populaire,
qui donne la possibilité de la création d’une oeuvre symphonique.

La transfiguration des intonations du folklore, peut se réaliser ausi par la
transformation structurelle d’une formule mélodique.

Leur encadreiaent dans la sphére et la maniére modale, conduit & la possibilité
des modes chromatisés qui vont jusqu'aux degrés nonoctaviantes et & laffirmation
d'une facture mélodique ,panmodale” de plus en plus accentuée, avec. de. riches

nuances chromatiques.
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Fragen der Tonsprache in der zeitgendssischen
ruménischen Musik

von VASILE HERMAN

Zusammenfassung

Die Melodik der zeitgendssischen ruménischen Musik beruht grosstenteils auf
Intonationen die der Tonsprache unseres Volksliedes eigen sind. Es kénnen auch
einige weniger offenbare Einfliisse erw#dhnt werden wie zum Beispiel die der
europiischen Romantik oder des Neoklassizismus.

Die Verwendung von Volksmusik-Intonationen in unserem Musikschaffen weist
mehrere Stufen auf, die zur Verklirung des folklorischen Intonationselementes
streben. Eine erste Stufe wére somit die Verwendung einer Volksweise als thema-
tisches Material in grossen Arbeiten wie z.B. die Sonate. In anderen Fillen ergibt
sich die volkstiimliche  Stimmung aus dem XKolorit der modalen Melodik. Eine
bedeutende Stufe stellt die ,zyklische® Verarbeitung einer Volksmelodie dar, die
die Méglichkeit zur Schaffung grosser sinfonischer Arbeiten in sich birgt.

Die Transfiguration volkstiimlicher Intonationen kann auch durch strukturelle
Umgestaltung einiger melodischer Formeln erreicht werden. Ihr Einschliessen in
das Gebiet der modalon Gliederung, fiihrt zur Entdeckung von chromatisierten
Formen, die bis zum Stadium der nichtoktavierenden Tonleitern fiihren, zur immer

besonderen (Behauptung) eines ,,panmodalen® melodischen Aufbaus mit zahlreichen
chromatischen Nuancen.

Problemi di linguaggio nella musica romena
contemporanea

di VASILE HERMAN

Riassunto

11 linguaggio melodico della musica romena contemporanea riposa nella mag-
gior parte sulle intonazioni della nostra canzone popolare. Si possono avvertire
tuttavia anche degli influssi meno evidenti, come sarebbero quello europeo del
romanticismo o del neoclassicismo.

L’uso delle intonazioni della musica popolare nella creazione della scuola musi-
cale romena conta pill fasi, che tendono alla realizzazione di una trasfigurazione
delle intonazioni folcloristiche. Una prima fase & costituita dall’uso di una canzone
come motivo tematico in pezzi pilt ampi, come sarebbe la sonata. Altre volte
l’atmosfera folcloristica risulta dal colorito melodico modale. Una tappa notevole
& costituita dalla lavorazione ,ciclica® di una melodia folcloristica, attraverso la
quale si arriva alla creazione di ampie composizioni sinfoniche.

La trasfigurazione delle intonazioni folcloristiche viene attuata anche attraverso
la trasformazione strutturale di certe formule melodiche, 11 loro inserimento nella
sfera dell’organizzazione modale porta allo scoprire di certi modi cromatizzatti che
vanno fino allo stadio di scale che superano la struttura dell’ottava, all’afferma-

zione sempre piu pregnante di un carattere melodico ,panmodale* con ricche
sfumature cromatiche,
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Tema, eroul, limbajul in opera romineasca

contemporana
GH. MERISESCU

In domeniul literaturii, poeziei, al dramaturgiei, in picturd, ca si in
cinematografia' contemporand, problema legdturii dintre viatd si reflec-
tarea artisticd, a creerii eroului zilelor noastre, s-a infiptuit mai repede
decit in muzicd si constituie notiuni foarte precise si determinate. Nu
acelasi lucru s-a intimplat insi cu muzica, in aceasti ramurd a artei
problema fiind cu mult mai complexi si mai subtild. A incercaisi elu-
ciddm cauzele pentru care in muzicd tema, eroul contemporan, s-au
reflectat - cu intirziere, ‘ar -insemna si definim mai intfi- caracterul si
specificul artei muzicale, in care rezidi principala cauzi. Ne vom limita
sd ardtdm cd desi cu greu s-ar putea nega caracterul conventional al
limbajului muzical, totusi -muzica, la fel ca si celelalte arte, exercitd o
influent{d activd asupra gindirii si simtirii oamenilor. Capacitatea de
reflectare a muzicii, ceva mai putin precisd si determinatd ca celelalte
arte, este compensatd de adincimea gi bogitia ‘de imagini in continui
innoire. A reflecta viata noastrd In muzici, inseamni a: relata intr-un
mod specific, folosind un limbaj adecvat, mairetele infaptuiri ale cameni-
lor din patria noastrd, lupta dusé de proletariat pentru inldturarea exploa-
tarii §i Infdptuirii unei noi orinduiri sociale, inseamnid a povesti despre
eroi; despre luptele de eliberare nationald si sociald, despre aceiacare
s-au jertfit pentru triumful socialismului in f{ara noastrd si in intreaga
lume.

Réminerea in urma in ce priveste creerea figurilor de eroi contempo-
rani In muzici si indeosebi in genurile lirico-dramatice cum sint opera,
oratoriul, cantata, a fost explicati fie prin complexitatea genurilor si
greutdtilor legate de abordarea lor, fie prin lipsa de opere literare adec-
vate genului, adicd a libretelor. Fard indoiald ci la baza acestor explicatii
rezidd o mare dozi de adevir. Altceva se cere astizi unei opere de
artd in ce priveste mesajul si capacitatea de reflectare, mai: ales cind
este vorba de ideile, aspirafiile i simt{#mintele contemporanilor- nostri.
Maiakovschi spunea ci marea noastrd epocd este dificilda pentru condej
— intelegind desigur aceastd dificultate nu numai pentru condeiul lite-
ratilor, poefilor ci i pentru muczicieni -—, marele poet subliniind in ace-
lasi timp, caracterul ei neobignuit de atrigitor si captivant pentru
artisti, in general. Nu este deci intimplitor faptul ci in rindurile compozi-
torilor, muzicologilor, se discutd aprins problema temei, eroului si limba-
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jului in creatia romineasci de operd, problema in esentd fiind problema
contemporaneititii in art, a leglturii ei cu viata.

Este evident si indiscutabil ci dintre genurile muzicale mari, ‘acelea

legate dlrect de text, cum sint opera oratorlul cantata, balada, '”’s nt cele

1k,contemporane chlpurlle concrete “evenimentele concrete, gentiri
n natura lor sint accesibile si aproplate maselor largi de iubitori
ai muzicii. Tocmai de aceea in jurul esteticii de operd s-au iscat si s-au
purtat cele mai aprinse gi mai pasionate discutii, incd de la nasterea ei.
Acest lucru este si firesc, deoarece problema: cum frebuie oglinditd viata
in imagini artistice, cum sd se Imbine in ea adevarul vietii cu frumusetea
artei, care sint genurile si formele cele mai viabile In ce priveste crearea
chipului ercului ca si limbajul de redare, a existat i s-a frédmintat de-a
lungul celor peste trei secole si jumitate de existen{d a genului si
continud s& frdminte si astdzi mintile oamenilor. Generatd - de avintul
urias al Renagterii, opera a. devenit cu timpul unul. din fenomenele -artis-
tice cele mai populare si mai dragi maselor, gen care a sintetizat expe-
rlen’;a seculari a activititii- multor reprezentanti -ai-muzicii. Integrmdu—se
organic in viata sociald a epocilor, opera a oglindit adesea siin modul
i radictiile sociale si pohtlce cele mai dlferlte carsi
aparitiile. maselor revolutionare. Indeosebi in epocile de cotitura, ea ‘a
dat:glas celor mai inalte si mai acute idealuri sociale, a demascat si.criticat
orinduirile sociale nedrepte. a scos la iveali eroismul §i umanismul
claselor - oprimate, .a contribuit la pregitire ideologicd a poporului in
lupta impotriva asupririi. S8 ne amintim de operele . din timpul Revolutiei
burgheze din Franta, de -creatiile lui Mehul, -Gossesc. gi altii, in care
acesti artisti atasati poporului si revolutiei, demascau crimele feudalitatii,
tirania-. gi . venalitatea aristocratiei. S& ne reamintim de ecoul pe care
l-au produs operele lui Verdi in rindurile poporului italian; de corurile
din operele sale care au devenit imnuri si cintece revolutionare in lupta
pentru.independenta nationald a Italiei. Opera Mireasa vindutd de Smes
tana, a,constituit — dupd cum spunea muzicologul Zdenek Needly —
un puternic izvor de energie pentru poporul ceh in lupta pentru elibe-
rarea patriel. Am putea Imbogifi cu multe exemple lista operelor care
au jucat un rol ideologic deosebit in revolutia culturald si sociald. Fapt
este cd intotdeauna s-a recunoscut marea forta moblhzatoare a genului
de operd, capacitatea ei de oglindire, de a crea eroi §i personaje com-
plexe, sub haing dtragitoare a muzicii, artd care actioneazd cu o deosebitd
eficacitate asupra ascultitorilor. Iati de ce la chemarile Partidului adre~
sate compozitorilor din {ara noastri, acestia au ciutat si réspunda si si
creeze — conform idealului socialist — opere in care sé fie zugrdvit chi-
pul omului nou, al luptidtorului pentru cauza maselor revolutionare, si
creeze chipul eroului contemporan, apartinind zilelor noastre, in care
desigur se incadreazd si trecutul apropiat al luptelor clasei muncitoare, a
luptei’ comunistilor pentru inldturarea exploatiirii i eliberarea poporului
de subjugul vechii orinduiri.

Anul 1962 a fost un an rodnic in aceastd privintd. El intrd in istorie
ca anul in care s-au creat premizele si s~a jalonat drumul operei contem-
porane“rominesti, din care risar luminoase si de o deosebitd trainicie
morald chipuri noi de eroi ridicati din rindurile comunistilor, ale clasei
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muncitoare, care au dus: lupta necrutdtoare pentru instituirea unei orin-
duiri sociale drepte. Cele trei lucrdri, Fata cu garoafe — de Gheorghe
Dumitrescu, Pddurea vulturilor de Tudor Jarda si Trandafirii Doftanei —
de Norbert Petri, stau marturie faptului ci opera romineascd contem-
porand s-a nascut $i cd de aci incolo ii va fi dat s parcurgd o viata
intensa. o , ' ~

Ca deobicei, noile lucrari au stimulat discutii creatoare, gindirea: cri-
ticd s-a inviorat, intensificindu-gi glasul in lupta de opinii, in ciocniri de
pe porzitiile esteticii. marxist-leniniste. ; i1

Creerea operei rominesti contemporane ridici doudl. mari probleme:
prima este aceea a temei, a eroului, iar cea de a doua este acee j~
loacelor de zugravire, adica a limbajului. T
" Una din intrebirile ce se ridici in legiturd cu creatia muzicald con-
temporand si indeosebi cu creatia de operd este aceea a eroului. Cine
poate dobindi titlul de erou al unei opere de arti? Fara s stirbim citusi
de putin importanta temelor istorice, legendare — lucriri cu astfel de
teme au ocupat si vor continua si ocupe un loc de seami in creatia' mu-
zicald romineascd de operd —, totusi, eroul zilelor noastre trebuie ‘sa-si
gaseascd locul si expresia cea mai deplind in lucriri cu teme contempo-=
rane. Eroul trebuie sd fie omul contemporan, cuceritorul si transforma-
torul naturii, omul nou, constructor al socialismului si comunismuilui
In care se imbind in mod armonios bogitiile spirituale, puritatea morald
nea fizici. Iatd cine trebuie si ocupe locul principal in creatia
contemporand romineasci in general. Contemporaneitatea nu inseamn
neapdrat numai ceea ce se petrece direct sub privirea ochilor nostri.
Actiunea celor trei opere amintite nu se petrece chiar in zilele noastre,
ci intr-un trecut apropiat si totusi, gindurile si sentimentele eroilor, lupta
lor aldturi de masele largi ale poporului, apartin si sint intru totul ale
zilelor noastre.

Este neindoelnic faptul ci ceea ce s-a infiptuit pind acum in domeniul
operei constituie o dovadd elocventd a preocupérilor compozitorilor nogstri
de a rezolva una din cele mai importante si complexe probleme ale
muzicii noastre. Pen prima datd in istoria operei rominesti de dupi
1944, lucririle aminti u pe scend chipuri de eroi ai clasei i
toare, luptdtori din rindurile celei mai revolutionare din clasele social
oameni educati si insufletiti de partid, a ciror viata si framintare se
profileazd pe suportul evenimentelor istorice, fatd de care ei au o atitu-
dine constients, activd. Viata si lupta in ilegalitate a comunistilor in
cele peste patru decenii de activitate politica si sociala duse in conditiile
unor lupte aprige ale partidului clasei muncitoare, au devenit un minunat
izvor de inspiratie pentru literati, poeti, muzicieni ca si in toate domeniile
de activitate spirituala.

Din rindurile acestuia s-au desprins figuri 51 caractere puternice,
oameni de o exemplard puritate morald, luptatori revolutionari neinfri-
cati, gata sd-si jertfeascd viata pentru cauza $i victoria deplind a revo-
lutiei populare in patria noastri. Acestia au devenit eroii noii dramaturgii
muzicale, eroi creati de una din cele mai insemnate perioade ale luptei
de eliberare duse impotriva fascizirii tirii si a organizirii insurectiei
armate Impotriva cotropitorilor. In acest climat de lupti a proletariatului
si de organizare a intregului popor impotriva fascismului se petrece actiu-
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nea operei ,,Fata cu garoafe“ de' G. Dumitrescu, pe libretul ‘alcituit de
poetul Nicolae Tdutu; actiunea se desfésoard intr-un orag de provincie'in
preajma si in timpul insurectiei- armate.din vara anului1944.:

In centrul actiunii se afla fata cu nume consplratlv — Eata cu
vgaroafeg — figura luptitoare . care persomflca poporul si lupta sa pentru
o viatd mai buni. Impreund cu ea isi desfagoard activitatea revolu‘ylonara
Lazdr, organizator de partid, tindrul comunist Stefan, parintii sdi, mama
Dommnica si mos Pandele — tipograf, Florea — muncitor.

Actiunea operei se deplaseazd dintr-un loc intr-altul: din inchisoare,
unde sint schingiuiti Stefan i tovardsii sii de luptd (tabloul VII), in
preajma ei, in interiorul unei tipografii ilegale condusi de comunistii
Lazdr, Floarea si mog Pandele. In opera Fata cu garoafe autorii reusesc
sd:Creeze un erou nou, un personaj care nu seamind vechilor scheme
si situatiile lor tradifionale in care se infruntau deobicei eroul singur,
izolat, . cu fort;ele unei societati potrivnice coalizate, din carecel mali
adesea. eroul iegea inirint. Tn) era romineascd contemporand se des-
;pmnde —— ca o trasaturd gen al krolul hotéritor al maselor si infa=
1;1$a “desuccesey” 1upte1 sale. In opera contemporand n
gasimeroi izolati, conflicte si cioc iri singuratice. Continutul acestor
opere a fost generat de lupta dintre fortele libertitii si cele ale reactiunii
5i oglindirea acestei lupte in constiinta artistului. Eroii noilor opere sint
oameni puternici si. curajosi. Ei tin la libertate gi dreptatea sociald mai
mult decit la viatd. Prezenta pretutindeni a comunistilor se caracterizeaza
prin vointa colectivd  de -luptd, prin dirzenia si curajul cu care mobili-
zeazd. intregul popor la lupta impotriva- cotropitorilor, prin credinta in
victoria finald. De aici decurge intrunchiparea fireasci si convingétoare
a faptelor si sentimentelor eroilor, in marsuri-gi cintece de lupti.

Concomitent cu Fata cu garoafe de Gheorghe Dumitrescu, prezentatd
pe scena Teatrului de Operd si Balea din Capitald, pe scena Operei din
Cluj, in luminile reflectoarelor, apireau eroii unei alte opere inspirate

din- lupta partidului si a comun1§t110r opera lirico-dramaticé ”Padureaw

ulturilorde T. Jarda. Subiectul noii sale opere, scrisd pe un libret de
‘Corneliu Rusu si Pompiliu Gilmeanu, se bazeazi pe evenimente reale
determinate de imboldurile social-istorice care au dus la eliberarea tarii.
Actiunea se desfigoard in preajma zilei de 23 August 1944, in epoca
clocotitoare a pregitirii de citre P.C.R. a insurectiei armate si a infap-
tuirii actului de la 23 August. In aceasti perioadd istoricd, partidul a
pus un mare prel pe activitatea de partizani, a grupurilor revolufionare
de luptitori din munti, detasamente alcituite din muncitori comunisti
care -au organizat actiuni menite si slibeascd gi sd Impiedece armatele
fasciste In desfasurarea obiectivelor lor. Alituri de grupurile partizanilor
din Carpati (Grupul 1), in muntii Semenicului a actionat o formatie revo-
lutionard-patrioticd, conduséd de partid, care avea in frunte pe comunistul
Stefan Plavit, neinfricatul erou ceferist care a cézut doborit de gloantele
Jandarrmlor Moartea glorioasd  a lui Stefan Plavidf, a sugerat ideea
subiectului operei Pddurea vulturilor.

" Pe fondul “evenimentelor petrecute in primivara anului 1944, se
profileazi viata si lupta eroicd ‘a tindrului comunist Costin $1 a 1ub1tei
sale Anuta, cistigatd in cele din urma de ideile acestuia, ea inslsi deve-
nind o fati luptitoare, inzestratd cu trisaturi morale noi, deosebite de
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cele avute inainte. In desfigurarea conflictului dramatic si a situatiilor
create- prin opozifia dintre grupurile sociale, ies la iveald calititile deo-
sebite ale eroilor, atitudinea lor morald, dirzenia in luptd, trasituri de
caracter bogate,:care impresioneazi si conving.

Lupta eroilor cu fortele vrijmase pare uneori inegald, cu sorti de
izbind& care nu pot fi de la inceput cunoscuti. Concentrarea 1&untrici si
pasiunile care se infrunta(se desfagoard potrivit ideii dramaturgice care-i
std la bazd. Totul se va sfirsi in cele din urmi pe planul luminos -al
vietii, expresie a luptei nobile si in&l{dtoare dusd de eroii operei.

O altd operd in care este infétisatd lupta comunistilor, purtitori ai
méretelor idei care au pus temeliile luptelor revolutionare si au creat
premizele vietii noi in patria noastrd, este opera Trandafirii Do L
rodul a doi talentati artisti — compozitorul Norbert Petri si poetul
Drégan —, operd care a vdzut lumina rampei la Brasov. Este o operi
eroicd — In fond un poem dramatic — inchinat luptitorilor comunisti,
un epizod care ne vorbeste despre solidaritatea dintre luptitorii: clasei
muncitoare si intregul popor.“Personajele-principaleale”Tderarii, Bogdan,

3 h - » . . . . .
Maria, Zbor, Costin, apar ca purtatori ai aspiratiilor colective, iar unita-

tea dintre el si mase, este fundamentul ideologic pe. care se spirijing
actiunea dramaticd. Suferintele eroilor, infruntarea primejdiilor cu pretul
viefil in noaptea de 23 August 1944, singele vérsat al luptitorilor comu-
nisti, sint rind pe rind semne ale marilor prefaceri sociale ce vor avea
sa vind, iar trandafirii siditi de definuti sub ferestrele inchisorii, poarti
in ei, culoarea vremii viitoare. Striviti de cizma gardienilor, de uri, tran-
datirii nu=si ofilesc zimbetul “sperantei, fiindci asa cum spune unul din
eroi (Petre Zbor) ,degeaba rupetfi floarea cici floarea e in noi. Rela-
tarea evenimentelor — desi petrecute acum 20 de ani — este fiacutd din
perspectiva prezentului; de aceea, inldntuirea faptelor pe care le §ivir-
§eSc eroli operei, semnificafia lor generald pentru viata intregului popor,
se impune ca un element esential al mesajului artistic, de un caracter
mobilizator deosebit. ,

Urmérind geneza celor trei opere — pentru a avea termen de com-
paratie In ce priveste tema si eroul —, trebuie si fim de acord .cd
problema este rezolvatd cu succes in couda frizérii schematismului care
iese usor la iveald, apropiind cele trei lucriiri ce formeazi obiectul pre-
zentel expuneri.

Al doilea obiectiv ridicat de opera romineasci contemporani, tot atit
de important, este limbajul.muzical, adici mijloacele de zugravire si de
exprimare artisticd a continutului. Problema continutului si a formei
in artd are o mare importantd, atlt teoretici, cit si practici. Este o
chestiune a esteticii generale marxist-leniniste, principial rezolvats, de
care nu ne vom ocupa aici. Vom sublinia doar c¢i forma depinde de
confinutul pe care-l exprimé opera de arti si pind 1a analiza creatiei
respective este de presupus ci, abordind o tematici noud, specifici vietii
contemporane, pe care o infiptuieste poporul nostru, si formele de expri-
mare vor prezenta trasituri specifice daci nu total, cel putin in parte
noi, tocmai fiinded limbajul noilor opere va fi determinat de particulari-
tatile obiectului reflectat, de particularititfile eroului contemporan. In
opera contemporand se-relevd o multitudine de tendinte uneori diametral
opuse, de la R.: Strauss la Enescu, de la Debussy la Bartok si Prokofiev.
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Este greu de depagit dar si de egalat: creatia: acestor corifei-ai:artei mo-
derne. Linia pe care se dezvoltd opera romineascd in cele doua decenii

> ste..aceea de sintetizare a procedeelor t ras
prmc1pal a caracterului ei popular An care, conti
considerat cu totul nou, izvorit: din adinca framintare a ultimelor”dous
decenil, se ea exprimat intr-o formé# accesibild maselor largi de iubi-
tori ai muzicii, intr-un limbaj muzical izvorit din creatia acestora in
care pulseazd gmdlrea si emotia poporului.

Vorbind la modul general, considerdm inspiratia folcloricd ca una
din principalele frasaturi ale celor trei.opere. Clntecu de mase revo-
lutionar, de luptd, intonatiile de doind, mel diile de dans, bocetil, toate
acestea, citate;.. preiucrate sau create in spiritul” popular au Inrfurit
profund stilul operelor amintite si dovedesc preferlm,‘a aratati de . com-~
pozitori acestor surse intonative. Ne intimpind in aceste opere o bogéitie
melodicd si ritmicd impresionantd si in acelasi timp deosebit de variata,
cuprinzind o zond a folclorului de dimensiuni largi, o multitudine de
genuri i forme cu functii expresive caracteristice, aceasta ca o trasatura
comund. In ce priveste resursele intonative trebu1e si subliniem si
unele deosebiri, preferinte care constituie particularitatile fiecérei -opere
in parte. Astfel, in -opera Fata cu garoafe, Gh. Dumitrescu manifesti
preferin{d pentru creatii proprii, in spiritul intonatiilor cintecului de
masd, a cintecului de luptd, melodii de dans — unele de dans modern
pentru a sublinia grupul personajelor negative. Aceste intonatii imbraci
forme diverse: arie, romants, declamatia expresivi, coruri, — manifes-
tarea unei continue tendinte de reprofilare a conceptelor traditionale.

In Fata cu garoafe, desfisurarea-intregului proces muzical are loc pe
baza unei ample dezvoltiri care porneste de la melodia unui cintec revo-
lutionar, imaginea~¢onducitoare a intregii dramatirgii muzicale. Acesta
indeplineste nu numai functia.de’ 1mag1ne conducatoare ci si de celuld
generatoare din care iau nastere noi motive, substantele muzicale prin=
cipale. Urmatoarele celule ritmico-melodice concludente din acest punct
de vedere, genereazd si se transform& in motive pregnante, sugerind
plastic situatii, personaje sau idei:
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Semnificativ in ce priveste travaliul tematic este faptul ci autorul
imprimé _etosul cintecului. revolu’;lonar §i celei mai dezvoltate forme

dera doar formal:
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In fond, aceasti romantd constituie un semnal de alarmi, de lupts,
care explicd in cele din urmi rolul acestei fete In grupa de luptd a
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comunistilor.: Ea nu -revarsd: valuri de iubire,.de incintare :gi- gingisie
asupra acelora care ‘au ficut cirdasie cu dusmanii; ‘garoafele ei:ascund
urd, tunuri — cum se exprima Schumann despre muzica lui’ Chopin. Ro-
manta Fetei cu garoafe reprezintd o ingenioasi infétisare a - intentiei
conspirative, un avertisment social-politic imbrédcat in forma inofensiv
+— In aparentd — a romante ce radiaza de la primele tonurl spe-
ranta si bucuria eliberdrii.

Modulind -si moderindu-se  situatiilor asemenea celulei 1zvor1te din

sursa principald isi fac aparitia ca niste nervuri de-a lungul intregii
opere:

Asemenea exemple ne Intimpind la fiecare pas.
O altd remarcé in ce priveste conceptia dramaturgicd a compozitorului
o constituie si metoda de confruntare muzicald a celor doud grupéri de

personaje, pozitive si negative, descompunerea morald si actele originale

a celor din urma fiind redate prin motive aspre, lipsite de noblete, prin
ritmuri seci si plate de baterie, intonatii frivole de wvals, si foxtrot, dez-
valuind goliciunea spirituald a acestora.

In muzica operei Trandafirii Doftanei compozitorul Norbert Petri
se inspird din aceleasi izvoare ale cintecului revolutionar prelucrind
cunoscutele cintece Doina Ha;suluz Privesc din Doftana, Porniti inainte
tovardgi, motive din Internationala, fie motive tipice melodismului mun-
citoresc si tlrdnesc create de compozitor, introduse in tesdtura intregii
mugzici. Caracterul intonational al cintecelor muncitoresti, al cintecelor
de luptd, stridbate ca o sevd cele mai indepértate elemente ale muzicii.
Tipice prin forfa mobilizatoare si puternica evocare a forf{elor populare
sint scenele corale: Rdsund toaca lung in noapte, Partidul e aldturi de
tine, acestea nefiind singurele exemple din aceasti categorie. In ce pri-
veste arhitectonica muzicald, procedeele de constructie, si in Trandafirii
Doftanei se manifestd dorinfa compozitorului de a relua un motiv, de a-]
glndl din nou, — cale ce duce la unitatea muzicald a operei. In atmosfera
conspirativd "‘actulul intii, imaginea muzical purtitoare a unui asemenea
etos o constituie urméatorul fragment melodic cu caracter cromatic ascen-
dent:
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Readucerea acestui motiv-caracteristic, impletirea cu- alte:surse into-
nationale derivate sau aparute ca material nou, conferd muzicii o $i mai
mare:capacitate de expresie.

In linii mari, aceeasi manierd ne intimpind si in opera Pddurea vul-
turilor: de Tudor Jarda, aceeasi form& muzicald care favorizeazd expri-
marea conflictului dramatic. Intonatiile folclorice il ajutd pe compozitor
sd zugrdveascd chipurile eroilor, puternica spiritualitate ‘legatd de lupta
maselor revolutionare. Concludente din acest punct de vedere apar mai
ales corurile, dintre care amintim pe cel din preludiul operei, a cirui
atmosferd eroici se extinde si in celelalte acte ale operei:

Preludiv &
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Ca procedeu de constructie porneste de la un motiv laconic ce degaja
o atmosferd Intunecati, prevestitoare de conflicte tragice. Motivul se
inscrie pe un bas ostinat, distingindu-se prin caracterul oscilant de la
evintd la cvartd cu o profundd notd de neliniste si amenintare:

Aceastd formuld ritmico-melodicd joacd pun rol important in drama-
turgia muzicald a operei ca element de legdturd a planurilor mari ca si
in una din cele mai izbutite forme vocale, aria Anei, Sdracile dragostile:
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Ineditul muzicii lui Jarda constd mai ales in ufilizarea creatoare a
intonatiilor de doini asimilate formelor vocale clasice ale genului.de
opers. Nu numai aria Anei, dar i aria lui Costin (actul 1.} — De-ami fi
stapini pe plaiurile noastre — isi trag seva din caracteristicile doinei.
Sfera intonatiilor cuprinse in opera lui Jarda se extinde si asupra boce-
tului, creind un model de mare expresivitate, neintilnit In creatia romi-
neascd de opera:
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Pulsatia rapidd a unor formule ritmice ce imitd caracterul vorbirii
sprijinitd pe un sunet central, asemé#ndtor recitativului epic de baladi,
alcatueste unul din procedeele originale care pune in lumini continutul
de idei: :
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Importanta acordaté corului in cele trei opere, dar mai cu seami in
Trandafirii Doftanei si Pddurea vulturilor ne permite si remarcim inte-
legerea profundd pe care compozitorii amintifi in-colaborare cu libretistii
celor trei opere au acordat-o maselor populare revolutionare, ridicindu-le
in creatia de operd la nivelul personajului central. Credem c& este unul
din cele mai importante merite ale operei rominesti contemporane create
in cinstea celei de a 20-a aniversdri a eliberdrii patriei de sub jugul
fascist. In opera Fata cu garoafe pot fi auzite cintecele In temnite negre,
In lanturi grele (Actul III — tabloul 11) care revin ca un leit motiv,
Slavd tie libertate (tabloul VII — Eliberarea), in opera Trandafirii Dofta-
nei — corul detinutilor si corul poporului, Rdsund toacd lung in noapte,
Privesc din Doftana, Partidul e aldturi, iar din Pddurea vulturilor, In
pddure pe creste de stinci, actul al Il-lea destinat aproape in intregime
corului bérbatesc si mixt, care exprimé suferintele poporului spoliat
de cotropitori, un tablou de o mare for{d de sugestie, compozitorul folo-
sind forme variate, dialogul coral, polifonia, efecte de nuante prin care
urmdreste si creeze atmosfera de tensiune, o nepotoliti sete de urd im-
potriva cotropitorilor fascisti. Prezenta unui numéir mare de cintece revo-
lutionare in operele amintite subliniazi incd odatd importanta cintecului
de masd In substanta muzicald a genului de oper4.

Limbajul melodic in cele trei opere fira si fie total nou, aduce o
importantd contributie la lirgirea sferei intonationale prin caracterul
lor incisiv i dinamic, in fecundarea momentelor lirico-dramatice, ecou al
fradmintérilor maselor revolutionare.

Invesmintarea armonici derivi din natura diatonici a melodiilor,
folosindu-se pe o scard mai instinsi inlinfuirile disonante, justificate de
situatiile si momentele dramatice, de conflictele si inclestirile dintre
fortele in lupta. In ciuda suprapunerilor acordice, a numeroaselor alteratii,
limbajul armonic se situeazi la nivelul traditional.

Un factor important care vine si se aliture celorlalte mijloace de
expresie este orchestratia. Orchestra devine o participanti activd, prin
comentarea principalélof omente dramatice multiplicind for{a de . con-
vingere, amplificind imaginile de o mare complexitate. Uneori anticipeazd

. w . .« . . N o . A B —
sau continud fiorul liric si. dramatic dupid terminarea cuvintului.”Dez="~
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voltarea simfonici si‘folosirea frecventd a timbrurilor (harpa, celesta,
in Fata cu garoafe) nu sint lucruri noi, dar prin caracterul plastic figu-
rativ dovedesc o bunid cunoagtere a artei orchestrale. Datd fiind natura
subiectelor, presiratd cu numeroase momente explozive, cu stari i per-
sonaje dezumanizate, remarcdm folosirea pe o scard largd a instrumente-
lor de percutie care zugrdvesc si ‘iﬁ‘s‘“@‘gesé“fvs\iluete de ‘militari, de sentinele,
“pastil sacadat al patrulelor hitleriste etc. o -

‘S-ar-putea“continta studiul explicativ cu privire la particularitéiile
de stil ale celor trei opere, cele mentionate in rindurile de fatd fiind
totusi hotérirea pentru unele concluzii ce se impun in legdturd cu opera
contemporani romineascd menitd si aducd solutii noi in conditiile istorice
care i-au dat nastere. Constatirile ce se impun privese atit valoarea
artisticd a lucrdrilor ce au format-obiectul acestui referat, cit si locul
pe care il ocupd in contextul muzicii contemporane rominesti. Operele
amintite au valoare axiomatici in fixarea a doud mari probleme: au pus
bazele unei noi tematici, au creat figura eroului contemporan, iar prin cura-
jul si.experienta autorilor respectivi s-a demonstrat c& pot fi Invinse greu-
titile ce mai stau in calea fiuririi unor valoroase opere. In al doilea
rind, ele aduc o serioasd contributie la fmbogatirea limbajului muzical
prin continui cautiri. Sintetizind experienf{a valoroasd a cintecului de,
masd, cu caracter revolujicnar, investindu-1 cu noi valente expresive, au
creat premizele viitoarelor opere pe care le asteptim cu deosebit interes:
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Probleme  actuale .ale muzicii noastre simfonice, -de camerd, de operd- si balet,
Revista. Muzgiz nr, 12/1962. :
Nicolae Parocescu: Prefatd la ,Fata cu garoafe de Gh. Dumitrescu, (reduc-
" ~tie pentru pian).
Petre Brincus: Opera ,Fata cu garoafe“ de Gh. Dumitrescu, Revista Muzica
-..~Nr, 7/1961. : L
Radu .(/}heciu: Prefatd la ,Trandafirii Doftanei* de Norbert Petri (reductie
_ .pentru pian). o . :
Ada Brumaru : Opera ,,Trandafirii Doftanei“ de Norbert Petri, Revista Muzica
Nr. 4/1963. : ) :
Octayian Cosma: O noud operd contemporand ,Pddurea vulturilor* de Tudor
Jarda, Revista Muzica Nr. 8/1961.
Tudor Jarda: Opera ,Pidureq vulturilor” (reduclie pentru pian).

Tema, repoii W MySHEKaIbHAA A3BK B PYMEIHCROfE coBpeMenHoi onepe

I. Mepumecky
Pestome

 Anaumsupys onepst,, [lesouxa ¢ reosauxamu’ I'. [lymnrpecky, ,,Opan et iec” T. JKapna
u',,Poset Jodrans’’ komnosuropa HepGepra IleTpu, npousseieHAs CO3AAHHBIE X KOHIY ABYX
JECATHJIETHI Tiocne ocBoGoxkaenns crpaub (1944--1964), aBrop NPHXOAHT K 3aKJAIOUEHHIO
4TO, Garoiaps JeATeNbHOCTH BHIIEYIOMA HYTHX aBTOPOB, PYMBIHCKas ofepa cAelana Golb-
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woft war Buepél, CHGTABINACH, (Jarojaps TeMatHKe M OGJHKAaM repoes, LEHHHIM BI{Jxanoﬁ{
B COBDEMEHHYIO DPealHCTHYECKYIO KYJIBTYDY- h
Henxuyecknit 061K repoes, OTAMYAIOWKES CAMBIME GIarOpONHLIME YEPTAMH, peainsyercs
C TOMOIbIO MYSBIKAJLHOIO f3bIKa, B KOTODOM TPaJUIMA COYETAETCSs C TBOPYECKHM
HOBIIECTBOM;-fI3bIKa OCHOBAHHOTO Ha PYMBIHCKOM (OALKIOpe, HA GoeBoH necue paGouux,
Ha MacCOBOi arWTauHMOHHON necHe. B meynoMsHyTwe oneps B BHCIIEH CTeNeHd YHaYHEI
Kak 70 HX HACOJOTHYECKOMY HAaNpaBJEHHIO, 10 KOTOPOMY aBTOPAM YAal10Ch IIPOBECTH
TMOSTHYECKYIO MBIC/b, TAK H HX MY3bIKOH OTHUIAIOWEHCH GOMbIIHM- pasHooOpaskem CTuis B.
paMKax eMHON MaHepLI TIp aBAHBOTO OTPaXKEHHA AEHCTBUTENBHOCTH C MO3HIHIT SCTETHUECKHX.
HJeajloB COUHAIH3MA.

- Le théme, I’héros et le langage musicale dans
Popera contemporaine roumaine
par GH. MERISESCU

Résumé

Analysant les opéras ,La fille & loeillet* de Gh. Dumitrescu, ,,La forét deg
vautours® de T. Jarda et ,Les roses de Doftana® de Norbert Petri, oeuvres qui’
s’inscrivent dans l’étape de vingt années depuis la libération de notre pays, 1944
1964, l'auteur arrive a la conclusion que I'opéra roumaine a réalisé un important’
progrés par la contribution des auteurs cités plus haut, aboutissant de s'inscire!
dans la réalité contemporaine de la culture réaliste — socidliste, di & leur théma-"
tique et les traits caractéristiques des héros. :

La facture psychique des héros se distingue par de traits de noblesse ce qui
est souligné par un langage musical ot la tradition se joint & I'innovation créatrice,
ayant a la base de linspiration le folklore roumain, le chant des ouvriers com-
battants, chant de masse agitateur.

. Les oeuvres mentionnées représentent un réel succés autant par la direction
idéologique, que les compositeurs ont su imprimer & la pensée poétique, que par la
musique d’une grande variété stylistique, dans la cadre du méme mode de reflection
de la réalité véridique du point de vu de l'idéal esthétique socialiste,

Thema, Held und Tansprache in der zeitgendssischen
ruménischen Oper
von GHEORGHE MERISESCU

Zusammenfassung

Aus der Analyse der Opern ,Das Midchen mit der Nelke* von Gh. Dumitrescu,
»Der Wald der Adler“ von Tudor Jarda und »Die Rosen von Doftana® von Norbert
Petri, Werke deren Entstehungszeit in die beiden Jahrzehnte, die seit der Befreiung
unseres Vaterlandes vergangen sind, 1944—64, fillt, folgert der Verfasser, dass durch
den Beitrag der oben angefithrten Autoren die rumiinische Oper einen bedeutenden
Schritt vorwirts getan hat, dadurch dass es ihr gelang sich durch Thematik und
Wesen der Helden in unsere Wirklichkeit des sozialistischen Realismus einzureihen.
Der psychischen Beschaffenheit der Helden, Menschen die mit den edelsten Zigen
ausgestattet sind, dient eine Tonsprache, die Traditon und schopferische Neuerung
verbindet, und deren Inspirationsquelle din ruménische Folklore, das Arbeiterkampf-
lied, das agitatorische Massenlied sind, Die erwihnten Opern stellen einen wahren
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Erfolg dar, sowohl durch die ideologische Richtung die die Autoren ihrer kiinstle-
rischer Denkungsart zu geben gewusst haben, sowie durch die Musik von umfassen-
der stilistischer Vielfaltigkeit innerhalb derselben wahrheitsgetreuen Wiederspiege-
lung der Wirklichkeit vom Standpunkte der sozialistischen #sthetischen Ideale.

Il tema, Peroe e il linguaggio musicale nell’operistica
romena contemporanea

di GHEORGHE MERISESCU
Riassunto

L’autore, analizzando le opere: La ragazza dai garofani di Gh. Dumitrescu, Il
bosco delle aquile di T. Jarda e Le rose della Doftana di Norbert Petri, opere che si
inseriscono nella tappa dei due decenni che seguono la liberazione del paese
(1944—1964), conclude che, grazie al contributo dei compositori ricordati, ’operistica
romena ha effettuato un notevole progresso, arrivando, tramite la tematica e il
carattere degli eroi, ad iscriversi nella realtd contemporanea del realismo socialista.
La psicologia degli eroi che si rileva attraverso le pilt nobili qualita, & sottolineata
da un linguaggio musicale che unisce la tradizione all’innovazione creatrice riposando
sull’ispirazione folcloristica romena, sulla canzone di lotta della classe operaia, sulla
canzone din massa. I lavori segnalati rappresentano un reale successo tanto per
quel che riguarda lideologia, nella quale gli autori hanno saputo rivestire il pensiero
poetico, quanto per la musica.di un abbondante varietd stilisticca, nell’ambito delio
stesso modo di rispecchiamento veridico della realita dalle posizioni degli ideali este~
tici del socialismo.



Literatura virginalului din Anglia
in epoca Renasterii

ENEA BORZA

In istoria muzicii universale epoca Renasterii marcheazi si inceputurile
muzicii instrumentale. Trecerea de la polifonia incipientd in Evul mediu
si dezvoltatd in Renastere exclusiv pentru vocile omenesti, la -expri~
marea sentimentelor omului gi prin intermediul instrumentelor, repre-
zintd o insemnati cucerire a culturii europene. In Evul mediu nu. era
dezvoltat simtul timbrului, fiind indiferent instrumentul la care se.cinta.
Vocea era consideratd modalitatea superioard a expresiei artistice. Practi-~
carea muzicii de cercuri din .ce In ce mai largi este datoritid propéasirii
economice a clasei burgheze. Noul orizont cultural caracteristic Renasterii
a avut drept consecintd c#@utarea unor noi mijloace de expresie si in
domeniul muzical. Intre instrumentele care apar acum in numir mare si
intr-o varietate de aspecte, cele cu claviaturd detin un prim loc, dato-
ritd posibilitdtii de extindere a limitelor vocilor omenesti si de transpu-
nere a acestora in forma instrumentald. Aceasta este originea noului gen
instrumental, care isi dobindeste treptat independenta si emanciparea
din rolul subordonat, de acompaniament al vocii omenesti.

Muzica instrumentald, ale cirel genuri sint distincte in sec. al XVII-
lea, isi are rddécini mai vechi in secolele anterioare prin practica muzi-
cald populard. Transpunerea cintecelor si dansurilor populare la instru-
mentele cu claviaturd (virginalul, spinetul, clavecinul) reprezinti o
evolutie a gustului artistic i o stilizare care va genera un stil instrumental
specific. In acest sens un rol insemnat in muzica europeans l-a detinut
virginalul Renasterii engleze.

Intre variatele instrumente cu claviaturs, virginalul era asemé&nétor
clavicordului si acea o extindere, initial, limitatd intre fa mic si las, dar,
de obicei, de 4 octave. Avea o singurd coardi pentru fiecare notad si
sunetul sdu seména cu acela al spinetului. Numele 1i provine de la:prac-
ticarea acestui instrument de cétre tinerele fete (spre deosebire de luthul
ce era cintat mai ales de bérbati), sau de la cuvintul virge sau wvirgula
ce Inseamna fie betigasul cu o pané sau piele in virf, in legdturd cu tasta,
fie semn pentru ornamente si accente.

Numele virginalului este mentionat intr-un manuscris de P. Paulirinus
prin 1460 (manuscris péstrat la Cracovia) si este descris de Sebastian
Virdung in celebra sa lucrare ,,Musica gerzscht“ (Basel, 1511). Aceasta
este cea mail veche monografie cunoscutd consacratd instrumentelor mu-
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zicale (dupd aceea a lui:Jean Mauburnus (1460—1503) in capitolul i;,De
pictura et musicis instrumentis“ al lucrarii sale' ,,Rosetum exercitiorum
spiritualium® publicat de Jea Petit la Paris in 1510).

Desi virginalul este spec1f1cat intre instrumentele cu clav1atura din
1511, prima culegere de piese tipdrite pentru virginal ,,Parthenia®“ dateazi
din 1611, dar manuscrisele anterioare acestei date nu precizeazi strict
instrumentul cu claviaturd caruia i-au fost destinate. Cele mai vechi
culegeri ale scolii engleze se gésesc intr-un manuscris de dupid 1540,
Royal Appendix 58, cuprinzind 6 dansuri si un cintec ce par a fi trans-
criptii ale unor opere continentale, 3 piese, dintre care un Hornpipe de
Hugh Aston si My Lady Careys Dompe, scrise In mod special pentru
instrument cu claviaturd si vadind unele tréséturi caracteristice ale unui
stil englez pe care-1 remarcdm in Mulliner Book. Acest manuscris impor-
tant contine multe compozitii reprezentative din sec. al XVI-lea (Redford
35 olese, Tallis 18 piese, Blitheman 15 piese; aici figureazd, de asemenea,
Allwood Carleton, Edwards, Farrant, Johnson, Newman, Shelbye, She-
perd, Taverner Tye Whyte) In aceasti vreme s- a 1n3ghebat ceea ce
numim scoala engleza Mulliner, autorul acestei antologii, era organist
si majoritatea pieselor par a fi destinate orgii, desi executarea lor la
instrumente cu claviaturd si corzi era in egald masuri posibild. Unele
dintre'aceste piese au melodii de cantus planus ca teme de cantus fir-
mus. Adesea cantus firmus e Impletit cu ornamente si inflorituri, combi-
natii ritmice si mésuri tipice ale stilului englez. Uneori o tem& originalé
dezvoltatd contrapunctic prezintd un interes melodic mai acecentuat decit
cantus firmus. Tot aici se mai gésesc si transcriptii de motete, anthems
(imnuri), psalmi i cintece profane.

" Manuscrisul din Dublin (prin 1570) con’gme mail ales dansuri pavane,
gaillarde, allemande, branles, provenind in buni parte din cirtile de
,,Danceries® din Fr'am;a sau dm Térile de Jos. Influenta continentald nu
impiedecd afirmarea stilului englez intr-un numér considerabil de piese.
Fard Mulliner Book si fird manuscrisul din Dublin nu am putea intelege
maturitatea de care da dovadi opera pentru virginal a unui comp021tor
ca Byrd (1543—1623). Culegerea ,Ladye Novells Booke®, manuscris din
1591, ‘este cu exclusivitate dedicatd lui Byrd si cuprmde 42 de piese.
Aceasta muzicd este scrisd pe un portativ de 6 linii, cu note patrate
¢u stegulete. A fost copiatd de John Boldwin din Wmdsor) A fost publi-
catd cu permisia lui Henry Nevil si editatd de Hilda Andrews in 1926.).
William Byrd care figureazd in toate marile ‘antologii elisabethane, con-
tinud aici sa scrie pe cantus firmi liturgici, dar adoptd pentru v1rg1na]
si fantezia pe teme originale, deja Intilnitd in literatura luthului $1 a
- violelor. El realizeazi o forma inchegati din imbinarea pavanei si a
gaillardei, fiecare in trei p&rti cu reluarl variate. Variatiunilor pe teme
populare sau pe un bas ostinat le di o mare amploare Prin modelele
de branles, allemande i volte gi incercérile din genul descriptiv, Byrd a
stabilit un nou tip de compozitii, pentru instrumente cu claviaturad (virgi-
nal). A fost considerat cel mai faimos compozitor al genului din Europa,
iar influenta sa a fost sim‘g,ité si departe de patria sa. Alte culegeri sint
William Byrd, care figureazi in toate marile antologii elisabethane, con-
Ben]amm Cosyn‘s Virginal Book cu 95 de piese. Majoritatea compozi-
tiilor din aceste colectii apartin lui John Bull, William Byrd, Giles
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Farnaby, Thomas Morley, Peter Phillips si altii; in ultima dintre colectii
sint si piese de Benjamin Cosyn §i Orlando Gibbons. Cea mai insemnata
colectie este Fitzwilliam . Virginal Book cuprinzind .200 piese, compuse
intre 1560 si 1620. Antologia a fost alcdtuitd de Francis Tregian cel
Tindr si donatd Un1vers1ta‘;11 din Cambridge de catre colectionarul
Richard Fitzwilliam in sec. XVIII. Colectiile manuscrise ale literaturii
virginalului sint numeroase. Intre acestea figureazi un exemplar la
Conservatorul din Paris, colectia Drexel la New-York, iar intre ultimele
colectii sint Elizabeth Roger’s Book din 1656 continind 79 de piese pen-
tru virginal si manuscrisul scotian Clement Mitchell Virginal Book din
1612 si The Kinloch Manuscript care contine 14 piese cu titluri originale
si mai multe dansuri f&rd indicatia titlului. Nici una dintre colectiile
manuscrise nu este atlt de reprezentativd ca si cartea pentru virginal
al lui Fitzwilliam, care, prin operele a peste 20 de compozitori, ne di ¢
imagine clard a bogéatiei si noutétii acestei literaturi instrumentale.

Cei mai de seama maestrii ai virginalului, care erau si cei mai proemi-
nen’gi compozitori ai Infloritoarei culturi muzicale a Rena§terii in Anglia,
in toate domeniile (madrlgal imnuri (anthems), muzicd sacrd si muzica
de teatru), sint prezenti in prima tipdriturd pentru virginal: ,,Parthenla
or the Maydenhead of the first musick that ever was printed for the
Virginalls® (1611). Acesti compozitori, dupd cum 1i anuntd si titlul cule-
gerii, erau ,trei maestrii faimosi“: William Byrd, Dr. John Bull si
Orlando Gibbons. Cele 21 de piese cuprinse in volum au fost gravate
de William Hole cu note rotunde cu codite, stegulefe si semnele de tre-
molo caracteristice virginalului, scrise pe portative cu 6 linii, si tiparite
de G. Lowe la Londra. (Exemplarul care se giseste la British Museum,
a fos republicat in 1847 de E.F. Rimbault si apoi in 1908).

William Byrd este reprezentat prin 8 piese (preludiu, pavand, gaillarde,
preludiu, gaillarde, pavand si incd doud gaillarde). Byrd a adus litera-
turii instrumentelor cu claviaturd §i corzi, prin simfjul sdu de adaptare
la genurile cele mai diverse, spiritul unui muzician cu o indelungati
practicd a polifoniei vocale, péstrind procedeele figuratiilor si ale inven-
tivitdtii ritmice si metrice ale organistilor englezi. El a stiut si redea
mail multd suplete si melodicitate stilului deja tipic instrumental. Dansu-
rilor, cdrora le-a péstrat caracterul sincer si spontan, le-a imbogétit con-
tinutul.

Dr. John Bull (1562—1628) are 7 piese in Parthenia, (preludiu,
2 pavane si 4 gaillarde). Doctor in muzicd la Oxford si la Cambridge,
Bull a fost un virtuos renumit in timpul siu, atit la virginal cit si la
orgi. Ca si compozitor continud traditia lui Redford, cultivind figuratiile
care tindeau spre virtuozitate, dar preocupindu-se de asemenea de ciutiri
savante si contrapunctice. Modulatiile si cromatismul séu sint Indraznete.
Bull utilizeazd teme de cantus firmus dar este sensibil si fatd de melo-
diile si ritmurile populare, in variatiunile si dansurile sale. Bull este
inovator si prin portretele sale muzicale autobiografice, péstrate din alte
culegeri (,,Tristefea dr-ului Bull¥, ,,Comorile dr-ului Bull“, ,,Doctorul
Bull in persoana”).

" Orlando Gibbons (1583—1625) este reprezentat in Parthenia prin ulfi-
mele 6 piese. (The Queenes Command, Fantesie la 4 voci, Preludiu,
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Pavand si 2 Gaillarde). Gibbons realizeazd sinteza stilului vocal cu cel
instrumental, Fantesia, Pavana gi Gaillardele sale ilustrind nivelul artistic
cel mai ridicat din intreaga literatura a virginalului.

O contributie insemnatd 1i revine compozitorului Giles Farnaby
(1565—16407?). Intre maestrii epocii elisabethane el este singurul care
nu a definut un post de organist. In Fitzwilliam Virginal Book are vreo
50 de piese. Compozitiile sale, intre care fanteziile sint numeroase, au un
farmec deosebit. John Munday (1586—1630) a compus muzici descrip-
tivé cu program. Peter Philips (1560—1633) a transcris madrigale, orna-
mentate pentru virginal. Thomas Tomkins (1573—1656) a supravietuit
generatiei sale si a compus pind la o virstd inaintatd fantezii pe cantus
firmi sau teme originale si pavane dezvoltate, conform gustului epocii
elisabethane. (El a compus circa 1650 de piese pentru virginal sau viole,
madrigale, cintece sacre).

Richardson, Morley, Tisdall, Peerson, sint inci cifiva din pleiada de
compozitori care au imbogatit literatura virginalului.

Contributia aduséd de virginalistii englezi formarii si dezvoltirii mu-
zicil instrumentale este insemnatd atit pentru confinutul nou pe care-1
exprima, cit si pentru noile mijloace de expresie. Stridania de a se elibera
din incitusarea muzicii bisericesti, evidenti inci din Evul mediu, inre-
gistreazd un succes si prin comporzitiile pentru virginal. Transcrierea
muzicii vocale, limitatd la cadrul liturgic in cazul orgii, are o mai mare
libertate pentru virginal, unde melodiile vocale reapar Imbogétite prin
ornamentele utilizate in muzica vocald. Temele virginalistilor au un
caracter din ce in ce mai accentuat instrumental si, in loc si prezinte
0 idee melodicd ce se epuizeazi prin enuntare, pot si fie mentinute si
reproduse in intreg cuprinsul compozitiei, . prin modificiri ritmice si
melodice. Cind melodia se repet#, contrapunctul si armonia nu mai sint
aceleasi, numérul vocilor este modificat, tema este plasatd intr-un alt
registru, dar in asa fel, ca si-i valorifice calitdtile. Astfel a luat nastere
arta variatiunilor in care virginaligtii au excelat. Ei s-au debarasat trep-
tat de limitele modelului vocal, religios sau profan, ajungind la un stil
specific instrumental.

Fanteziile lor au forme diverse: cind amintesc de ricercarul italian
al lui Willaert si Buus, in care valorile de durate ale temei sint augmen-
tate sau diminuate, cind sint alcituite dintr-o serie rapsodici de motive
In genul Toccatei, cind au aspectul de Canzoni alla francese, prin repe-
titia sau reluarea fiecirei voci.

In piesele pe un bas ostinat, numite Ground, virginalistii exploateazj
In mod ingenios o temd de citeva note. O piesi de Bull construiti pe
primele 6 note ale gamei majore, ce trec prin toate tonalititile, este
o dovada a mestesugului componistic evoluat. Farnaby are o piesd pentru
»doud virginale concertante“. Monday adaugi unei piese si- indicatiile:
timp, linigtit, trdznet, tunet, zi luminoasi. Inovatiile programatice si
descriptive in muzicd sint un aspect nou al pozitiei avansate pe care
0 reprezintd literatura virginalului din Anglia.

Virginalistii au valorificat izvorul nesecat al cintecelor si dansurilor
populare, ceea ce. a avut drept rezultat o muzici instrumentald tipic
englezd de o deosebitd prospetime.
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i Cuceririle artistice ale artei virginalului au contribuit intr-o insem-
natd masurd si la dezvoltarea muzicii instrumentale in general. Literatura
inaintatd a virginalului aduce un aport original al muzicii engleze la
istoria muzicii universale.

Dupé ce diversele instrumente cu claviaturd au fost perfectionate,
pianul a preluat intreaga literaturd a inaintasilor si. Intre acegtia detine
un rol deosebit virginalul, compozitiile miestrite si pline de fantezie ce
i s-au dedicat oglindind cuceririle umaniste multilaterale si progresiste
ale Renasterii.
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La litterature du virginal de I’Angleterre & 1’époque
de la Renaissance

par E. BORZA

Résumé

Le virginal, instrument & touches, cultivé dans la Renaissance de T’Angleterre,
fut connu depuis 1511; aprés 1540, nombreux recueils manuscrits lui ont été destinés,
desquels le plus représéntatif est celui de Fitzwilliam, lequel contient des piéces de
plus de vingt compositeurs. Le premier recueil de piéces imprimées pour le virginal,
JParthenia® daté ‘de 1611 et contient pavanes, agillardes, préludes et fantaisies de
William Byrd, John Rull et Orlando Gibbons. Les compositéurs de I’époque ont
cultivé aussi les variations et les piéces avec un caractére programatique et des-
criptif, qui représente le ,nouveau“ dans la musique instrumentale du XVIe et
XVIIe sidcles. La littérature du virginal, exprime par de nouveaux moyens d’expres-
sion un contenu laique humaniste et detient le réle du pionnier dans le développe-
ment de la musique instrumentale. Em méme temps il deprésente et ajoute une ori-
ginalité & la musique anglaise dans l'histoire de la musique universelle.

Die Literatur fiir Virginal zur Zeit der Renaissance
in England

von ENEA BORZA

Zusammenfassung

Das Virginal, ein Instrument mit Klaviatur besonders gepflegt zur Zeit der:
englischen Renaissance, ist seit 1511 bekannt; zahlreiche handschriftliche Samrmlun-
gen nach 1540 waren fir dieses Instrument bestimmt, die bedeutendste ist jene des
Fitzwilliam welche Stiicke von mehr als 20 Komponisten enthilt. Die erste gedruckte
Sammlung von Stiicken fiir Virginal — ,Parthenia® — stammi aus dem Jahre
1611 und enthdlt Pavannen, Gaillarden und Phantasien von William Byrd, John
Bull und Orlando Gibbons. Die Komponisten dieser Zeit pflegten auch die Varia-
tionen und Stiicke mit programmatischen und malerischem Charakter, dieses ist
das ,Neue“ in der Instrumentalmusik des 16.—17. Jahrhunderts. Die Literatur fitu-
Virginal dient mit Hilfe der neuen Austrucksmittel einem laischen und huma-,
nistischen Gehalt und hat wegweisende Bedeutung fiir die Entwicklung der Instru-
mentalmusik. Gleichzeitig stellt sie einen urspringlichen Beitrag der englischen®
Musik zur Geschichte der Universalmusik dar. : o
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La letteratura del virginale nell’ Inghilterra
all’epoca del Rinascimento

di ENEA BORZA
Riassunto

Il virginale, strumento a tasti, caratteristico per il Rinascimento inglese,
€ conosciuto fin dal 1511; dopo il 1540 gli sono state dedicate numerose collezioni
manoscritte, la pitl rappresentativa essendo quella di Fitzwilliam, che comprende
pezii di oltre venti compositori. La prima collezione di brani stampati per il virginale,
»Parthenia®, & del 1611 e contiene pavane, gagliarde, preludi e fantesie di William
Byrd, John Bull e Orlando Gibbons. I. compositori dell’epoca hanno coltivato altressi
le variazioni e i brani con carattere programmatico e descrittivo, che rappresentana
il ,,nuovo“ nella musica strumentale dei secoli XVI-mo e XVII-mo. La letteratura
del virginale esprime, attraverso nuovi mezz di espressione, un contenuto profano,
umanistico, e svolge un’attivitd di avanguardia nello sviluppo della musica stru-
mentale. Essa rappresenta nello stesso tempo un contributo originale della musica
inglese alla storia della musica universale.






Arta orchestratiei la P.l. Ceaikovski

GABRIEL JODAL

Ceaikovski a fost un muzician de o sensibilitate artistici deosebiti,
avind un accentuat temperament slav, in a cirui structurs se fmbind in
mod original tendinfa citre reverie si o anumiti impulsivitate. Melancolia
este uneori dispozitia sufleteascs care domini la el. (De ex., Finalul sim-
foniei a VI-a). Uneori il emotioneazs impresii usoare, exterioare, pe care
le infatfiseazd cu mult spirit si in mod strilucitor, iar alte ori utilizeazi
ritmuri de dans. Conform afirmatiei sale, el este compozitorul maselor
largi. Muzica lui are o intensitate si o putere de convingere deosebits,
incercind s& sudeze noul cu clasicul: ceea ce este pe intelesul tuturor cu
ceea ce este iegit din comun, lirica romantelor cu tonul eroic al eposului.

S-ar putea aduce nenumirate exemple pentru a arita legéturile sale
sufletesti cu poporul, cici raportat la manunchiul puternic al grupului
»eelor 5% Ceaikovski este: reprezentantul curentului artistic national
mai moderat.

Grandoarea conceptiei sale in materie de structurs a formei muzicale
face s fie unul din cei mai remarcabili simfonisti ai epocii urmé&toare lui
Beethoven. Tehnica orchestratiei sale, cu toate ci este doar imbogéitirea
limbajului orchestral al romantismului de la mijlocul secolului al
XIX-lea, imbraci adesea culori exceptional de originale, prin intensitatea
$1 contrastele ei coloristice. Deci, ceea ce face ca orchestratia lui Ceai-
kovski si aibd o sonoritate atit de ampld si sclipitoare, este aplicarea
Intr-un grad mai inalt, mai abil, mai variat $1 mai rafinat a unor efecte
de culoare si dinamici instrumentald mai mult sau mai pufin cunoscute
anterior. Realizérile sale arati multe trasituri comune cu instrumentatia
unor compozitori de talia lui Glinka, Bizet si Delibes, depésind insa
— asemenea lui Rimski-Korsakov — caracterul vaporos si eleganta aces-
tora, prin realizarea unor efecte mai puternice si mai colorate.

In perioada de creatie a lui P. I. Ceaikovski, localizati in a doua
jumatate a secolului al XIX-lea, arta orchestratiei se afla deja la un
inalt nivel. S& vedem pe scurt fazele premergitoare acestui nivel de
dezvoltare.

Prin contributia maestrilor de la Mannheim (Johann Stamitz  si
Fr. X, Richter — sec. XVIII) si, mai tirziu, datoriti lui Joseph Haydn,
vechiul mod de orchestratie, mai mult sau mai putin unicolor si in mani-
era orgii — caracteristic multor capodopere muzicale din aceia vreme
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ca de ex. Conéeftigr}o,ssi‘de;ﬁéindel, Bach siVivaldi —, a facut o cotitura
epocald. ' ‘

.+ La Haydn instrumentele intruchipeazi multiplele trepte ale afectivu-
lui, iar temele sale exploateazi caracterul specific al instrumentelor care
le intonau. Haydn, Mozart si Beethoven aservesc orchestra melodiei,
oferind culorii instrumentale un rol quasi secundar.

Primul compozitor care a valorificat in mod genial coloritul orchestral
este Weber. El isi indreaptd atentia asupra unor registre neglijate, cauta
culori originale si se inspird adesea din paleta orchestrei. Mozart si
Beethoven Intrebuinteazi nu odatd efecte coloristice interesante, sub-
ordonindu-le insi conturului muzical general, in timp ce Weber pleacé
direct de la culoare.

Tot asa, Mendelssohn, Schubert, Schumann, iar mai tirziu si Brahms,
lucrau in spiritul orchestratiei beethoveniene, continuatorul orchestratiei
colorate a lui Weber fiind Berlioz, care a ndzuit spre un stil orchestral
potrivit pentru evocarea asociatiilor celor mai diferite. Talentul ‘extra-
ordinar al lui Berlioz pentru orchestratie, oglindit in folosirea din plin a
" tutror posibilitdtilor de colorit si a efectelor dinamice a unor instrumente
sau grupuri de instrumente (in special a instrumentelor de suflat) a rodit
si in rindul epigonilor prin influenta exercitatd asupra orchestratiei lui
Liszt si Wagner, care se numird printre cei mai mari orchestratori ai
secolului al XIX-lea. :

Ceaikovski, prin conceptia orchestrald pe care o adoptd, se deosebeste
atit de contemporanii sdi Liszt si Wagner, cit si de predecesorii sai
romantici: Weber, Schubert, Mendelssohn si Schumann. Atit de la pre-
decesori, cit si de la contemporani, Ceaikovski a preluat doar ceea ce se
potrivea cu felul sdu de a gindi si a simti, cu concepfia sa artistica, iar
mirturiile lui reflectd o atitudine criticd indrdzneatd fatd de conceptia
orchestrald a compozitorilor romantici din secolul al XIX-lea.

Trésiturile cele mai caracteristice ale artei orchestratiei lui Ceaikovskt
pot fi rezumate in urmétoarele puncte: -

1. Un simt deosebit de dezvoltat al timbrului si o temeinica
cunoastere a caracteristicii instrumentelor

La Ceaikovski nu existi instrumente inutile, fiecare instrument afir-
mindu-se in modul cel mai adecvat. Risfoind partiturile sale, gisim
la orice pas exploatarea intensi a celor mai interesante si expresive
culori. Astfel, tema ce apare in introducerea simfoniei a V-a — care,
de altfel, apare in toate pirtile simfoniei — este adusd de unisono-ul a
doud clarinete cu acompaniamentul de culoare mai inchisd a violelor,
violoncelelor si contrabasilor, la care viorile secunde se asociazd doar in
citeva masuri cu melodia lor intonatd pe coarda sol. Aici culoarea este
uniform sumbri. Aceeasi tem# se face auziti in partea a II-a in uni-
sono-ul fff a trei flauti, 2 oboaie, 2 clarinete, 2 trompete, iar mai tirziu, in
unisono-ul fff la octavd a 3 tromboane si 2 fagoturi, in partea a IlI-a, in
unisono-ul pp a 2 clarinete, 2 fagoturi cu acompaniamentul ,,pizzicato® al
corzilor, apoi la inceputul pér{ii a patra, in unisono-ul viorilor I si II si a
violoncelelor, mai tirziu in unisono-ul la octava a 3 flaute, 2 oboaie, 2 cla-

46



rinete, dupé aceea in unisono-ul viorilor I si II, a violelor si a violoncelelor
si In sfirsit, apare in unisono-ul fff a 2 oboaie si 2 trompete. . V

In suita ,,Spargatorul de nuci®, (editia Eulenburg, format de buzunar,
nr. 24), compozitie care este de altfel un {ezaur al efectelor si combina-,
tiilor instrumentale fine — dansul ,,zinei acadelelor® este foarte potrivit.
ilustrat prin clinchetul eteric al celestei, acompaniatd — cel putin in,
citeva misuri de introducere a numéirului — de pizzicato-ul .a 4 viori
prime, 4 viori secunde, 4 viole, 4 violoncele, si 2 contrabagi:
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In partea I-a a grandioasei simfonii »2Manfred“, tema care simbolizeazi
fr&mintarile sufletesti ale lui Manfred in partea Andante con duolo este
intonatd cu exceptia contrabasilor de unisono-ul in ffff deosebit de inten-
siv al coardelor, la care se adaugi inci un unisono cu aceeasi dinamic’
a trei flaute, In timp ce acompaniamentul acordic cu sunete repetate
este asigurat de clarinete (si clarinet bas), fagoturi si corni, completate
de pedala tromboanelor, timpanelor si contrabasilor. '

2. O dinamicé ingrijitd de un echilibru particular

Spre deosebire de modul de orchestratie clasic, care aplici in mare
parte o dinamici omogend, Ceaikovski intrebuinteazi adesea si cu un
scop bine definit in acelasi timp, mai multe feluri de semne dinamice
in orchestrafia sa, dupd instrumentul sau grupul de instrumente pe care
vrea sd-1 scoatd in evidentd. In acest fel stie uneori si scoatd efecte
sonore cu totul deosebite, caracteristice aproape numai stilului siu.

47



Si vedem citeva exemple graitoare: La inceputul dansului ,,zinei aca-
delelor“ din suita ,,Spargatorul de nuci® citatd mai Inainte, Ceaikovski
indicd pentru celestd mezzoforte, iar pentru acompaniamentul grupului
de coarde reduse ca numéir — pizzicato pp; astfel, coloritul caracteristic
la celestei se afirmi in intregime. In decursul piesei, cind celesta repetad
perioada de la inceputul numadarului, de astd datd in f, coardele o acompa-
niazd cu formule intonate staccato in pp, executate cu virful arcusului.
Imediat inaintea acestei parti, celesta cintd solo figuratii de sasezecipé-
patrimi in ff. Acest exemplu este tipic pentru a demonstra cu citd minu-
tiozitate i judiciozitate scrie Ceaikovski partile fiecdrui instrument.

Tot in suita ,,Spargitorul de nuci“, la fnceputul ,,dansului chinez®,
solo-ul flautului, intonat in forte, este acompaniat de sunetele repetate
staccato In mf ale celor doud fagoturi si de pizzicato-ul contrabasilor in
piano.

In combinatiile acordice ale suflitorilor de lemn cu cornii, pe lingi
forte-le primului grup, cornii au de cele mai multe ori doar mi, ca, de
exemplu In motivul caracteristic, cu salturi de cvintd, de dupéd tema
secundard sau in partea I-a a simfoniei a V-a. In schimb — dupa cum
procedeazd si Rimski-Korsakov — 1n combinatiile cornilor cu trombonii,
sau a cornilor, trompetelor si tromboanelor, pe lingd o dinamici forte,
cornii apar cite doi, sau, dacd nu sint dublati, primesc o dinamici cu o
nuantd mai Inaltd. Aceastd manierd s-a extins de altfel in mare méisura
in noua practicd a orchestratiei, iar, pe lingd Rimski-Korsakov, Ceaikovski
este cel mai consecvent adept al ei. Realizdrile de acest fel sint de
exemplu: pagina 67 din partea I-a a simfoniel a IV-a (editia Eulenburg,
partiturd de buzunar): cornii {inu{i in ff; pag. 132 din partea a IV-a a
simfoniei a V-a (Editia Bruckner din Leipzig, 1946), cornii in fff, trom-
petele, tromboanele si tuba in ff.

Unul din cele mai caracteristice cazuri privitoare la intrebuintarea
simultand a mai multor dinamici il gisim la Inceputul partii intiia a
concertului in si bemol minor pentru pian si orchestrd (Ed. Breitkopf si
Hartel Nr. 3630, Leipzig, Part. de buzunar), unde, dupid o introducere
de 6 masuri, tema principald este adusi de viori gi violoncele la octavé
in mf, In cadrul acordurilor finute In piano a suflitorilor de lemn si
a cornilor, si-in cadrul acordurilor pline de sonoritate, in ff, ale pianului,
in timp ce violele si contrabasii aduc sunete pizzicato in mf.

Repetarea temei principale este cintatd de pian in forte, cu acompania-
mentul acordurilor legate, in piano, ale clarinetelor, fagoturilor, a unui
corn si a coardelor, in pizzicato si mf. (Vezi ex. pag. 49.)

In ceea ce priveste dinamicile intrebuintate, este caracteristic faptul
¢, in anumite imprejurdri, Ceaikovski, le schimba foarte des intre ele.
Asa, de exemplu, in introducerea lentd a pirtii intlia a simfoniei a V-a,
gisim a permanentd fluctuatie unde p, pp, mf si f alterneaza. In anum1te
cazuri ins3, observim si unele exagerdri in indicatiile dinamice ale Tui
Ceaikovski, dar si acestea se explicd prin marea lui sensibilitate. Astfel,
in partea I-a a simfoniei a VI-a, la sfirsitul expozifiei, cind tema secun-
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dard se aude penfru ultima dats, fiind intonatd de un clarinet; p si pp se
schimbd aproape la fiecare mdésurd, chiar si in acompaniament, pentru
ca, in fine, ultimele sunete ale clarinetului primind indicatia de ppppp, iar
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partea fagotului, care preia tema clarinetului, si sfirgeascd intr-o fer-
mata cu indicatia pppppp. ~ :

. Aceasta este, desigur, o' exagerare; in orice caz ea ii-indeamnd pe
interpreti si intoneze in cea mai slabd nuanti posibild. Exagerdri con-
.trare, in sensul unor nuante dinamice extrem de tari, gasim mai ales
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in partile tutti, unde constatdm adesea nuante de fff, ca, de exemplu, la
pag. 42, 43, 45, 47 etc. ale pértii I-a din simfonia a IV-a, apoi la pag. 14,
20 etc. a partii T-a a simfoniei a V-a, la pag. 173, 182 etc.’ a’ simfoniei
a VI-a, ba chiar si ffff la pag. 201 a simfoniei a VI-a, apoi la pag. 165 a
sifoniei a V-a, la pag. 150 din suita III-a pentru orchestrd (Muzgiz, parti-
tura de buzunar Moscova, 1960). Ceaikovski intrebuinfeaza indeosebi
suflitori de alami cu nuante dinamice tari, ajungind la efecte aproape
brutale.

3. Orchestratia specifica aplicatd la solo-uri

In afard de faptul ci exploateazi la maximum si cu simi{ potrivit
posibilitdtile tehnice si coloristice ale instrumentului dat, Ceaikovski
compune Totdeauna cu deosebitid griji acompaniamentul instrumente-
lor solistice. Tinind seami de calitdtile instrumentului solistic, el Intre-
buinfeazd un acompaniament care si sprijine cu un efect discret cele
spuse de solist si sd-i asigure afirmarea. Pe lingd alegerea judicioasd a
ansamblului acompaniator, are o deosebita grijé si de nuantele dinamice,
iar ‘pentru a scoate cit mai cu efect in evidentd instrumentul solist, in
cele ‘mai multe cazuri, indicd doud nuanie dinamice, si anume: pentru
acompaniament, o nuanti cu una sau doud trepte mai slabd decit a
instrumentului solist. Alteori indicd pentru un acompaniament. aflat la
orchestra de coarde ,,sordino“ sau pizzicato ,,divisi®, cu un numdr redus
de .instrumente. S& vedem citeva cazuri mai caracteristice: flautul prim
incepe partea a II-a a concertului in si bemol minor: pentru pian si
orchestrd cu un solo delicat cu indicatia p si ,,dolcissimo®. Acompania-
mentul, care constd In mare parte din repetari de acorduri, este asigurat
timp de 12 méasuri de citre instrumentele de coarde fard contrabasi, cu
un pizzicato cu surdini si in nuanta pp. Incepind cu mésura 13-a, solo-ul
de flaut este repetat — cu unele modificiri — de pian. Acum viorile si vio-
lele intoneazd deja cu arcugul niste formule simple, aduse treptat peste
sunetele {inute ale violoncelelor si contrabasilor, in timp ce fagotul prim
intoneazd la Inceput formule scurte, ca niste suspine, iar mai tirziu
o idee tematicd in ,espresivo“. Nuania pp a instrumentelor de coarde
ramine, pianul si fagotul cintd in piano. Partea a doua a simfoniei a IV-a
incepe cu solo-ul oboiului, care este sustinut de acompaniamentul in
acorduri scurte, ,,pizzicato, a coardelor, exceptind contrabasii. Aici obser-
vdm o dinamici uniformi in piano; oboiul, cu timbrul sdu putin strident,
domind indeajuns instrumentele cu coarde.

Sint cazuri cind tema instrumentului solistic este combinatd cu misca~
rea simplé figurativd, eventual tematic contrapunctatd, a unui alt instru-
- ment sau altor instrumente. De ex. in partea I-a a simfoniei a VI-a, la
pag. 21, unde partea mijlocie (mai migcatd) a temei secundare este ince-
putd de flautul I, in masura a 2-a ea este deja coloratd de migcarea

- imitativd a fagotului prim, In timp ce acompaniamentul este asigurat de
formulele ugoare ,saltando® ale viorilor si violelor si de sunetele — in
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parte pizzicates —— ale violoncelelor si contrabasilor. La .pag. 70 a con-
certului in si bemol minor pentru pian si orchestrd (partea a II-a), aflim
solo-ul molto espresivo al oboiului, care intoneazd tema principald. In
mésura a doua intrd violoncelii cu un material contrapunctic intrucitva
tematic, In timp ce sustinerea armonicd este asiguratd de: formulele:cu
sunete repetate la viorile II, viole i de figuratia sincopati si acordici
a pianului solist.

. 7 :
0s —— = e =N =
Sowo . T - —1 | a— b =

In misurile 7—9 ale temei, oboiul prim este intdrit de oboiul secund
la octavd, Incepind cu mésura 5-a intrd violoncelii, iar de la méasura 7-a
figuratiile cintate cu arcusul la viorile prime se asociazi la partea inter-
pretatd aici cu tot arcusul viorilor secunde si a violelor; de asemenea,
tot in mésura a 7-a intrd cornul prim, iar in misura a 8-a cornul secund.
In misura a 5-a solo-ul oboiului si pianul au indicatia crescendo, care
ajunge la mésura a 7-a la un mf. Nuanfa p a instrumentelor de coarde
este mentinutd pind la sfirgit, cu exceptia pianului, care cinti in misura
8 51 9 a temei formule figurative de 16-mi line in pp.

4. Intrebuintarea frecvents a pizzicato-ului
Pizzicato-ul este un procedeu preferat al lui Ceaikovski, pe care-l

Intflnim adesea in partiturile sale. Compozitorul aplici aceastid manierd
de a-cinta mai ales combinati cu acorduri sau sunete sustinute ale sufla-
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torilor, ca, de ex.: in fraza a doua a temei principale din marsul suitei
,,Spargitorul de nuci®, in coralul uverturei-fantezii, ,,Romeo §i Julieta®
pg. 8 si 9 (ed. Muzgiz, Moscova, partiturd de buzunar), in partea ante-
rioard a cadentei din partea I-a a concertului in si bemol minor pentru
pian si orchestrd (pag. 3) sau la Inceputul pértii a III-a a simfoniei a V-3,
in partea anterioard trio-ului si, in general, in cadrul intregii par{i. De-
pasind insid exemplele citate, preferinta deosebitd a lui Ceaikovski pen-
tru efectul de pizzicato se manifestd in modul cel mai accentuat in partea
a I1T-a a simfoniei a IV-a, unde chidr si titlul pértii — ,;Scherzo: pizzi-
cato ostinato* — indicd ceea ce realizeazi compozitorul. Cea mai mare
parte a scherzo-ului este intonati exclusiv de grupul instrumentelor

‘cu coarde in pizzicato, asem#nitor unei minunate muzici de ghitard. Iati
inceputul acestei parti: ~ e ‘ ‘.
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De altfel, despre orchestratia generald gi din alte puncte de vedere a aces-
tel parti se va mai vorbi in cele ce urmeaza.

5. Aplicarea alternativi si frecventd a unor grupuri mai mici
sau mai mari de instrumente de diferite genuri, réspunzind,
completind sau imitindu-se reciproc ' ‘

Exemplele referitoare la acestea: in partea a Ill-a a simfoniei a IV-a,
pag. 165—166, formulele instrumentelor de suflat de alama sint imitate
diminuat de formulele staccato ale flautelor si clarinetelor care, la rindul
lor, sint imitate in pizzicato de instrumentele cu coarde, procedeu care
se repetd pe urmi. La pag. 172, formulele staccato ale flautelor; oboaielor,
‘clarinetelor si fagotului prim sint repetate, transpuse si intonate pizzicata
de ciitre coarde, in timp ce la pag. 174, grupul piculina - flaute -~ oboi
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-+ clarinete  fagoturi si corni alterneazi completindu-se. rec1proc cu
grupul instrumentelor cu coarde, care cinti pizzicato.

Pe hnga toate acestea gésim citeva procedee de orchestratie caracte-
ristice, constind in 1ntrebu1n’§area alternativd a anumitor grupuri de
instrumente. De ex., in ultima parte a simfoniei a IV-a, In citeva mésuri
inainte de a doua aparitie a temei principale, pasajele de octavd in
16~imi ale flautelor, clarinetelor si fagoturilor atlerneazi cu acelasi gen
de pasaje ale corzﬂor fard contrabasi:

2 CL.
(InSib)

2Fs.

Viote

VLe.

In simfonia a VI-a gisim o solutie aproape identicid cu aceea amintitd
mai sus, dar aici, la pag. 179—182; pasajele de octavd in 16-imi alter-
neazd cu pasaje in 32-imi, iar pe urmd cu subdiviziuni de cvintolete
51 sextolete de 16-imi. Orchestra de coarde — exceptind contrabasii, care
apar numai in doud mdasuri, — ia si ea parte impreund cu toate instru-
mentele de suflat de lemn, cele doud grupuri imitindu-se reciproc notéd cu
notd. In sfirsit, putem aminti procedeele folosite in ultima parte a con-
certului in si bemol minor pentru pian si orchestrd la pag. 89 si 96, unde
pasajul In octave al instrumentului solist, intonat, staccato, este repetat
de pasajul tot in octave, cintat ,legato®, al flautului prim, clarinetului
prim si a fagotului prim, care la rindul siu este urmat de acelasi pasaj
in ,staccato® al pianului; acelasi pasaj apare apoi si la instrumentele
de coarde, ducind la tema principald intonatd de instrumentul solist:
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Tehnica orchestratiei lui Ceaikovski — care ne-a atras atentia deja in
uvertura — fantezie ,,Romeo si Julieta® i mai tirziu in fantezia ,Fran-
cesca da Rimini“ — devine tot mai sclipitoare si mai independenti.
Culorile sale se amestecd intr-un mod din ce in ce mai original cu cit se
apropie de simfoniile a V-a si a VI-a, iar partea a II-a a marii simfonii
»Manfred“ este exceptionalul produs culminant al artei orchestrale din
vreiniea sa.

Concluzii

1. Ceaikovski aduce o -contributie originald la dezvoltarea  artei
orchestrale ruse si universale.

2. Prin specificul artei sale orchestrale, Ceaikovski se deosebeste de
contemporanii sdi Liszt, Wagner si Brahms datoritd trdsiturilor natio-
nale ale limbajului s&u muzical pe de o parte, iar pe de altd parte datorit
sensibilitidtii lui particulare, pentru t&lméicirea cireia a recurs la diferite
procedee de orchestratie noi gi foarte adecvate.

3. In arta orchestratiei lui Ceaikovski recunoastem vadite afinitéti
cu compozitorii rusi: Glinka si Rimski Korsakov, precum si o serie de
aspecte comune cu arte orchestratiei unor compozitori romantici de
seamad, ca Berlioz, Wagner, Liszt, Bizet, Delibes etc.
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HMerycerso oprecrposrm II. M. UYajirosexoro
Tabpuens Mogan

Pesome

ABTop paccmarpuBaer ofmue acleKTH OpPKeCTpOBKH UafiKOBCKOTO, CpaBHHBasg
€& ¢ opkecrpoBkoit Beprrosa, Barnepa u Jincra, kaKk u ¢ npuémamu [nunky, Bnse, NeauGa
1 P. Kopcaxkosa.

PaGora Boinensier Topueckuil BKIas UalKOBCKOro B MPOTpecc pyCCKoM KiaccHYecKol
MY3HKH, OJlarojapsi CHCTEMATHYECKOMY pAasBHTHIO XapakTepHHX OCOGEHHOCTEH CBOEro
OPKECTPOBOTO HCKYCCTBA, A HMEHHO!:

1. Heobpixnosenro paseéroe uyBCTBO TeMbpa H IMy60Koe sHAHHE ocoSeniocreds
HHCTPYMEHTOB.

2. 3a6oTMHBO NpOCTABNEHHAS W OYeHb YPABHOBELIGHHAS HIOAHCHPOBKA.

3. OcoGoe mpHMeHEHHE OpPKECTPOBKH B COJIO-

4. Hacroe HCHmOJB30OBaHHE MUILHAKATO.

5. TlepHojuueckoe M yacToe HCIOJB3OBAHHE MAJBIX HIH GONBIUAX HHCTPYMEHTaNb-
HEX PPYII, X NEPeKJHYKa, NONMOTHeHHE WJIH HOJpaKaHHe. :
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L’art d’orchestration de Tchaikovsky

par G. JODAL
Résumé

L’ouvrage traite les aspects de l’orchestration de Tchaikovsky, qui est commune
avec celle de Berlioz, Wagner, Liszt, les représentants d’une époque et aussi avec
celle de Glinka, Rizet Delibes et R. Korsakov.

En continuation le traité met en relief, la contribution créatrice de Tchaikovsky,
dans le pregrés de la musique classique russe développant systématiquemant les
traits les plus caractéristiques de son art orchestral, et notamment:

1. Le sentiment trés développé du limbre et une connaissance approfondie
des caractéristiques des instruments.

2. Un dynamisme trés soigné et d’un équilibre particuliér.
3. Orchestration spécifique, appliquée au ,,s0lo%.
4, L’utilisation fréquente des pizzicati.

5. L’emploie alternatif et fréquent d’un groupe, plus ou moins grand d’instru-
ments de différents genres, se répondant, se complétant ou s’imitant réciprogquement.

P. I. Tschaikowskis Orchestrationskunst
von G. JODAL

Zusammenfassung

Die Arbeit behandelt gemeinsame Aspekte einer Epoche der Orchestration bei
Tschaikovski, Berlioz, Wagner und Liszt, Glinka, Bizet, Delibes und R. Korsakov.
Des weiteren hebt die Arbeit den: schopferischen Beitrag Tschaikovskis zur’' Wei-
terentwicklung  der klassischen russischen Musik hervor, indem-sie systematisch die
wesentlichsten Ziige seiner Orchestrationskunst darlegt, und zwar:

1. Ein ausserordentlich entwickeltes Klanggefiihl und genaues Wissen um die
Charakteristik der Instrumente.

2. Eine sorgfiltige Dynamik, von einzigartiger Ausgeglichenheit.
3. Spezifische Orchestration, verwendet bei Solostellen.
4. Die haufige Verwendung des Pizzicato.

5. Die abwechselnde und hdufige Verwendung grdsserer oder kleinerer Instru-

mentengruppen verschiedener “Art, die sich gegenseitig' ‘ausspielen, erginzen oder
nachahmen.

L’arte dell’orchestrazione nell’opera di
- P. 1. Ceaikovski

di G. JODAL
Riassunto

Lo studio si occupa di certi aspetti dell’orchestrazione nell’opera di Ceaikovski
che: sono comuni a quelli dell’opera di Berlioz, -Wagner e: Liszt da una parte, e
dell’opera di Glinka, Bizet, Delibes e Korsakov dall’altra. In seguito, le studio mette
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in evidenza il contributo essenziale di Ceaikovski al progresso della musica classica
russa, sviluppando sistematicamente i pili caractteristici tratti della sua arte orches-
trale e cioé:

1. Un senso particolarmente sviluppato del ritmo e una profonda cognizione delle:
caratteristiche degli strumenti.

2. Un accurata dinamica, di un particolare equilibrio.

3. Una particolare orchestrazione che viene applicata agli soli.

4. L’uso frequente del pizzicato.

5. L'uso alternativo e frequente di minori o maggiori raggruppamenti di stru-

menti di diversi generi, che si rispondono, si completano o si imitano reciproca--
mente.
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Unele elemente si aspecte moderne |
anticipate in creatia lui Gesualdo di Venosa

MAX EISIKOVITS

Mugzicologiei secolului’ nostru ii revine' incontestabil in primul-rind
meritul de a fi atras atentia in mod cuvenit si de a fi evaluat la justa
ei valoare i importantd arta muzicald a Renasterii. Prin aportul lucrarilor
lor, Jeppesen, Casimiri, Boetticher, Bukofzer, A. Einstein, W. Weissmann,
A. Harman, G. Reese etc. au adus cea mai semnificativd contributie

procesului de clarificare a elementelor ei stilistice sau popularizirii ei,

facilitindu-ni-se astfel urméirirea genezei propriu-zise a fenomenologiei
muzicale sub multiplele sale aspecte. In acelasi timp, ele au stirnit o
efervescentd nemaiintilnitd a interesului fatd de acest capitol méret al
trecutului, care, departe de a prezenta doar o importan{d muzeald, s-a

dovedit adesea a fi, prin frumusetile si valorile sale vii, o sursi bogati de

impulsuri stimulatoare si in epoca noastra. ;

Seria din ce in ce mai impresionanti a reeditdrilor critice de opere
complete ale marilor clasici ai polifoniei vocale, precum si numeroasele
edifii de popularizare a lucrdrilor lor din prima jumitate a secolului
nostru, ca rezultat al unei preocupéri mereu crescinde, usureazi simtitor
accesul la materialele documentare, ca si continuarea studiilor analitice,
care, nefiind nicidecum epuizate, rezervi inci cercetitorului multe si
variate probleme de elucidat.

Studiul de fafa are ca scop completarea, Intregirea cu elemente pare-se
nerelevate pind acum, a viziunii noastre asupra uneia dintre cele mai
interesante, mai enigmatice si, desigur, mai tulburitoare aparitii nu numai
din muzica Renasterii, ci i din intreaga istorie a muzicii universale de
pind acum: Gesualdo di Venosa (1560—1613), de la moartea ciruia s-au
implinit recent trei secole $i jumé&tate. Analiza noastrd va viza in primul
rind Madrigalele sale in 5 voci, care, de fapt, cuprind cele mai importante
$i reprezentative lucrdri ale creatiei sale.!

La sfirgitul sec. XVI, evolufia multisecularad a polifoniei vocale medie-
vale §i a scolilor neerlandeze se incheie prin grandioasa sintezi a lui
Palestrina si Lasso, opera cdrora, desigur, nu mai era cu putinti a fi con-
tinuatd. Tindra burghezie europeana, pitrunsi de spiritul ,,pigin“ al
Renasterii, avidd de bucurii ¢i de o tréire mai intensi si mai umani a

! Cea mai recenti reeditare a celor 6 carti a Madrigalelor sale in 5 voci ii revine
lui W, Weissmann (Ugrino-Verlag, Hamburg, 1957—62), -bazata pe’ editia in ‘forma
de partiturd a lul S. Molinaro, din 1613, B .
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vietii, pretinde si creeazd o artd mai- corespunzatoare idealurilor noi. In
ciutarea aceasta trepldanta de mijloace de expre51e noi, concep’gla ,,anti«

contrapunctistd®, renuntind -la pohfonla sgreoaie”, ,,barbara ~conside-
ratd ca o remlmscen’ga a trecutului medieval, promoveazi o artd mai
simpld, . mai - accesibild, debarasatd de ,,balastul“ polifonic. Se prefera
monodia, expresivitatea cuceritoare a unei linii melodice, acompaniata
de acorduri sunple transparente si opera, care intruchipeaza idealul favo-
rabil fastului si stralucirii epocii noi. Ca orice revolujie — mare cotitura
in destinele omenirii —, si sfirsitul secolului al XVI-lea dirima si cladeste

in acelasi timp. Pohfoma reprezentind vechiul, este consideratd ca peri-
matd, desueti si fird perspective. Insi dlalectma istoriei ne Invatd ci
verdictele pr1p1te rezultante ale unor explozii gi viltori febrile de mari
tensiuni revolutionare, sint adesea revizuite, imblinzite, remediate de infe-
lepciunea reparatoare a istoriel. Aceasti soartdi i-a hérdzit viitorul si
polifoniei. Rendscutd in condi’gnle social-culturale noi ale barocului,

,umanizindu-se“ intr-o misurd sporitd prin absorbirea din ce in ce mai
intensd a spiritului laic popular, ne va dérui noul mare apogeu al stilului
si gindirii polifonice din prima jumétate a sec. al XVIIi-lea in arta lui
"Bach si Hindel, reprezentind o noud calitate a unei conceptii si proceduri
_vechi in fond, con51derata ,lichidatd® prin anii 1600.

Cu toate c3 Palestrina a rostit la sfirsitul sec. al XVI-lea, 1ntr—adevar
,ultimul cuvint al istoriei in evolutia polifoniei vocale se,ver—d;atomce
ideal suprem al gcolii romane, cireia i-a urmat o perioadd de viguroasa
dezvoltare a noii conceptii omofene vocal-instrumentale, consecintéd nece-
sard a democratizérii artei, drumurile, prespectivele artei vocale a cap-
pella n-au fost totusi zadarmc1te cu totul. Aparitia elementului cromatic.
‘in'creatia lui De Rore, Marenzio si mai ales a lui Gesualdo, revolutloneaza
intregul fesut melodico-armonic al artei polifoniei vocale cdreia 1i im-
primé din ce in ce mai mult o tensiune si neliniste necunoscuta p1na
atunci, proprie insé ambiantei marii cotituri a anilor 1600. Noul, germenii
viitorului apar in aceastd epocd deci” nu numat in monodia acompa~-

_ niatd, ci si sub un alt aspect, si anume in Madrigalele lui Rore, Marenzio
“si Gesualdo. -Fiurind un nou limbaj melodico- armonlc in albule vechi
ale gindirii polifonice, consideratd ca secituitd, pusa i ( unui nou -
confinut emotiv de o fortd de expresivitate si dr
Gesualdo arunci snop de lumind curajoasi, nous, prln bezna. epoc1lor,f
purtind un mesaj ce abia dupi 3 secole a‘mceput s fie deslusit pe
de-a-ntregul: Astfel, Gesualdo devine nu numai un deschizator fard prece-
dent de drumuri noi, neb&titorite, dar si un adevédrat precursor al veacuri-
lor ce vor urma, in arta ciruia se pot surprinde puternice vibratii si ele-
mente stilistice de coincidentd contemporana, constltulnd un fenomen
smgular i izolat in momentul istoric dat. :

" Din aceastd cauzd nu putem fi de”acord cu aprecierea lui Hans F,
Riedlich!, care considerd ci opera lui Gesualdo — nefiind in slujba
promovirii monodiei acompaniate, consideratd de dsa. nu numai cel mai
apropiat, dar si ca unicul aspect al noului in aceea epocd —, a fost
ostili progresului. Aceastid doctrini ne pare simplistd si ddundtoare,

1 Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Bé.renr\eiter—Verlag—Kassel—Basel, 1956,
vol. V. pg. 43.
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deoarece, ignorind adevarul cd noul Intr-o epocad datd nu este reprezen-
tat n101c1nd numai. prmtr—un singur,-exclusiv aspect, putindu-se manifesta
in forme multiple, tinde si diminueze importanta acelor mari creatori
care, depdsind epoca lor, au reusit si anticipeze un viitor mai indepéirtat
fie chiar si prin continuarea unui procedeu vechi, insd cu ajutorul mijloa~
celor de expresie revolutionar noi, ale ciror inovari neinielese sau con-
testate partial de contemporani au fecundat in mod rodnic gindirea
generatiilor epocilor de mai tirziu.

Deci nu e de mirare nici marele interes dovedit fa@a de Gesualdo
mai ales in secolul nostru, nici faptul cd intelectuali gi artisti de la
Huxley pind la Strawinsky, socati de ineditul descoperirii lui plind de
surprize nebdnuite, au Incercat sd deslege enigma misterioasi a lui
‘Gesualdo, aducindu-si prinosul lor de recunostinti si de admiratiel. Insi
Gesualdo n-a fost descoperit azi, iar interpretarea artei sale a trecut
printr-o adeviratd metamorfozd. D‘Arienzo?, fard si-1 cunoascid complet
— probabil —, ajunge la concluzia cid Gesualdo este un predecesor al
lui Al. Scarlatti. Din cauza cromatismelor si modulatiilor sale intr-adevar
uluitoare pentru aceea epocd; muzicologii de la inceputul secolului- nostru
considerau — nu fird temei — cd au surprins In Gesualdo prevestitorul
armoniilor lui Liszt si Wagner. Din exemplele pe care le vom prezenta
mai tirziu se va putea constata usor autenticitatea acestor afirmatii.

Insd o analizd adincitd a Madrigalelor in 5 voci lasi si se intervadi
€8 In creatia lui Gesualdo pot fi identificate si elemente post-wagne-
riene, care vizeazd direct inceputurile sec. al XX-lea. Astfel gésim —
fie chlar $i rudimentar, in form# incipientd — acordurile de nonid pe
diferite trepte, de undecin edecima, atit de caracteristice “§colii
franceze impresioniste. Largind principiul ,cvartei consonante® din prac-
tica componisticd precedentd, Gesualdo ob’;me —  prin 1ntrebu1n‘§area
septimei si a nonei autopregétite, ,,consonante“ —, acorduri de nona, un-
decims §i tredecimé de diferite trepte: ‘ T
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1 Strawinsky: ,,Monumentum pro Gesualdo®,
2 D’Arienzo: ,,Un predecessore.di AL;Scarlatti®, 1891...... .



a) ,,Gia piansi nel dolore®

b) ,,Resta di darmi noia“

¢) ,,1o pur respiro in cosi gran dolore®
d) ,,Tu piangi, o Filli mia“

e) »
Jatd acorduri de undecimd pe bas nemiscat: ,,Mille volte il di Moro“
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Prin disonante de pasaj obtine acordul de tredecimd rudimentar:
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In febra revelatiilor neasteptate se puteau strecura uneori si apre-
cieri eronate, chiar derutante. In ciuda adevarului ci in structura armo-
nicd a lui Gesualdo apar unele forme incipiente ale unor formule armo-
nice frecvent intrebuintate de impresionistii francezi, in sentd gi conti-
Jnutul operei sale nicidecum nu poate fi considerat un’ tzczpat””’r al Tui
sy, care. 1~ are nimic comun cu tragzsmul exzstentzalzst a lui Ge-
1do, sau al lui Koddly, care intruchipind linigteq, forta, senindtatea
‘echzlzbmta prin excelentd diatonicd, de provenientd rurald — colectivd
deci — contrasteazd izbitor cu 2buciumul, nelzmgtea sfz;zetoare hiper-
individualistd a lui Gesualdo, precum o face — creder — oarecum discu-
tabil cunoscutul muzicolog contemporan Szabolesi Bencze in studiul sdu

substantiall.

1 Szabolesi Bencze: Vdlasziit, Budapest, 1963, pgl. 14.
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In Madrigalele sale ne vom intilni cu forme mai avansate ale asa nu-
mitelor ,,relatii false“ modale, sau — cu un termen mai propriu — ale ,,cro-
matismului incrucisat” adaptate in forma lor primard in genere de poli-
fonigtii vocali-ai Renagterii, ceea ce constituie o contributie stimulatoare
la extinderea ,,principiului distantial®, care joaci un rol atit de impor-
tant in structura melodico-armonicd a muzicii din prima jumétate a sec.
nostru, ca o consecintd logicd a sleirii gi apoi a descompunerii sistemului
tonal diatonic-functional,

Sistemul diatonic, bazindu-se pe principiul acustic, ne oferd o ordine
succesiva, alternativi si inegald a intervalelor. Astfel, in modul major,
succesiunea sunetelor va incepe cu ton-ton-semiton, in -modul minor-ton-
semiton-ton, iar in modul frigic, spre. exemplu, -semiton-ton-ton s.a.m.d.
Thsi gama cromatici sau cea din tonuri intregi — generate din princi-
piul distantial — se compun din succesiunea unor intervale de semito-
nuri, respectiv-tonuri intregi, consecvent egale. Nu e de mirare, deci,
ca cei ‘mai 'severi:gsi neinduplecati apéréitori ai conceptiei diatonice
,pure® — scoala palestriniand — evitau cu atita Inversunare aplicarea cro-
matismului.

In sens armonie, trisonul major — compus dintr-o tertd majord si
minord —, sau trisonul minor — invers, dintr-o tertd mica si apoi una
mare, — deci din doui ter{e eterogene, inegale, — avind ca element
comun doar cvinta perfectd, denumite ,harmonie parfaite” de cétre Ra-
meau, rezultd din principiul acustic, iar trisonurile mérite, compuse din
doui terte mari, gi cele micsorate — din doud terfe mici, intrebuintate-
mai rar si cu prudentd in Renastere, pentru-a le face ,inofensive” din
cauza ambiguitd{ii si a efectului ‘lor ,dizolvant®, se bazeazd pe prin-
cipiul distantial. De asemenea, septima micgoraté, compusd din trei terte
mici si ,terfevartacordul’ marit“ — compus din doud segmente de terte
mari izolate de un interval de secundd mare — Intrebuinfate In epocile
de mai tirziu, purced din acelasi principiu. La inceputul secolului nostru
apar acordurile compuse din cvarte, secunde mari sau mici ete. tot ca»
produse ale principiului distantial. Tn general fenomenele melodico-armo- |
nice izvorite din principiul acustic se bazeazd pe asimetrie, pe cind cele |
provenite din principiul distantial pe simetria elementelor componente. i
, Cromatismul si, In genere, elementele melodico-armonice distantiale
constituiau de fapt In cursul evolutiei istorice, fermenti activi ai sli-
birii si destrimarii sistemului modal, tonal-functional, actionind lent
dar inevitabil in favoarea anihildrii ei, deci in favoarea politonalismului
5i a atonalismului. Ele jucau rolul unui adevirat ,,cal troian®, care, strecu-
rindu-se pe neobservate in organismul robust al sistemului tonal-func-
tional, i-a sleit forta de rezistentd, impingindu-l in pragul lichidarii
propriu-zise.

»Relatiile false“ — cromatismul incrucigat-prin inléntuirea a doui
terte mari, sau sextele mici la intervale de tertd mici, acceptate si de sti-
lul palestrinian, aparfin sferei fenomenelor distantiale, ce actioneazi —
precum vom vedea — in acelasi sens, sub aspect istoric.
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Iatd relatia.falsd in stilul palestrinian:! : ,
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Lirgindu-le modul de intrebuintare fie prin repetarea lor pe ace-
leasi trepte, fie pe trepte diferite, Gesualdo intensificid actiunea dizol-
vantd a acestor elemente distantiale, reusind si obt{ind mici pete cu efect
bitonal, care coincid cu unecle fenomene utilizate  des In muzica contem-
porana. * : . :

Iatdi un exemplu din madrigalul ,,Mentre Madonna il lasso fianco
posa“. Relatia falsd e Intre alt si bas. Tenorul il omitem. Priviti compa-
rativ cu Bartok: Cvartetul de coarde nr. 6 (partea I-a). (Vioara I-a §i
violoncelul, celelalte dou& voci intermediare fiind omise): .

Gesualdo: Bartok:
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sau madrigalul ,,Crudelissima doglia®:
Gesualdo: '
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Enescu: Oedip

1. Continuind succesiunea de terte mari la interval de terte mici prin cromatism
incrucisat, vom obfine: .
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Suprapunind fiecédrei terte Incd o ter{d mare in plus, vom epuiza toate trisonuirle
maérite posibile ale gamei din tonuri intregi:

t

Relatia falsa® a polifoniei Renasterii poate fi consideratd ca factorul generator al sis-
temului acordurilor din tonuri intregi..- SR .
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Barték: Cvartetul nr. 2 (p. III)

In ceea'ce priveste procedeul bi-si politonalismului, azi, in genere,
se acceptd opinia lui D. Milhaud, potrivit cireia originea striveche a
bitonalismului trebuie ciutati in raspunsul fugii.! Acest fenomen il intil-
nim si in rdspunsul in stretto al motetelor din epoca Renasterii, cind
acesta — In mod excepfional — se realizeazi nu la intervalul de
dominantd, ci transpus in tonalitatea dominantei, producind momentan
mici fragmente bitonale.

Lasso: ,,Cantiones duorum vocum®

Pind ce la Lasso gi la alfi contemporani ai sii acest fenomen se deslu-
seste clar, intrepatrunderile imitative nu numai in 2, ci In mai multe
moduri polimodale ale lui Gesualdo, din cauza abundentei cromatisme-
lor intrebuintate, cu efect dizolvant asupra structurii modale propriu-
zise, fac uneori dificils — daci nu imposibild chiar — interpretarea pre-
cisd, unitard a fenomenului. Din exemplele ce vor urma se degaji clar
cd in timp ce la Lasso si la contemporanii sii apar uneori tentatii bito-
nale, la Gesualdo gisim fragmente imitative in stretto, care deschid
curajos d1:umu1 spre polimodalism:

{ D." Milthaud: Polytonalité' et Atonalyté (Revue Musicale 1923). Credem insi,
¢ primele imbolduri ale bitonalismului cuprind chiar unele forme ale organumului
medieval, cempus din cvinte paralele, ‘cind "unui »Cantus firmus“ i se suprapunea
vneori aceeasi melodie la interval de cvinta superioard. Tentatia bitonalismului- este
deci straveche, fiind prezentd in formele primare ale polifoniei.

@
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Gesualdo: ,,Se vi duol il mio duolo“
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Jatd un. fragment din ,,Mercégrido plangendo“ cu caracter atonal pind
in momentul cadentel finale
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Studierea mai atentd a ultimelor sale volume de madrigale ne va releva
in continuare surprize neagteptate si recompenseazi cu gener021tate efor-
turile depuse. Afinititile lui Gesualdo cu unele elemente si aspecte carac-
teristice ale gindirii seriale devin din ce in ce mai evidente. In ciutarea
surselor si antecedentelor serialismului dodecafonic; muzicologia moderng
a identificat — precum stim -— pind acum prima serie dodecafonicd intr-un
fragment din opera Don Juan de Mozart gi-apoi in simforia Faust a lui
Liszt.!

Din' studiul nostru. rezultd cd Gesualdo a]unge cu- 2 respectlv 21/,
secole. mai devreme la o concepue si practicd linear —melodzca Intudita
intr-o misurd cu mult mai convmgatoare decit la Mozart cu principiul
generator si chiar cu fazele primare ale serialismului din lucrérile timpu-
rii ale lui Schonberg si ale tuturor celorlal{i compozitori semnificativi
ai epocii noastre — inclusiv Enescu — dintre care aproape nimeni nu s-a
‘putut sustrage de fapt influentei acestui curent.

Dodecafonia, sau tehnica seriald de 9—10 sunete ‘atit de frecventa
in creatia epocii noastre, pleaci de la prmczpzul e:)cploatamz la maximum
a sistemului tonal de 12 sunete. Principiul in sine — al exploatarn
’max1ma1e a sistemului tonal dat — cunoscut si In trecut si in cultu~-
e’ cale™diatonice; tuind un_deziderat 1ntotdeauna prezent..
aRecomandarea de a se evita repetarea unui sunet in’ ~construirea unej
g11n11 melodice in stilul palestrinian, spre exemplu, are sursa ei psiholo-
"gicd tot in acest principiu de valabilitate generald. Tehnica dodecafonica,
seriald, a tras doar ultimele consecinte ale acestei tendinte, constltulnd
un rezultat al unui proces istoric evolutiv. Cromatismul wagnerian si post-
romantic se continud in mod logic in tehnica dodecafonicH, iar ortodoxis-
mul chiar temporar al lui Schénberg n-a avut alt rol dec1t creerea unei

 Roman Vlad: Storia della Dodecafonia, Milano, 1958, pag. 29.
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‘ordini in haosul si anarhia cromatismelor, ca unul insd nicidecum unicul
aspect posibil al universului muzical contemporan. ‘

Principiul exploatérii din ce in ce mai intense a materialului sonor
de 12 sunete — factorul generator primordial al dodecafoniei — apare
prima oard in mod vadit, ostentativ chiar, uneori, in cadrul culturii muzi-
cale europene, la Gesualdo.

Tatd un fragment melodic de 9 sunete din madrigalul ,,Mile volte il di*
din cartea a VI-a, care, incepind printr-un salt de septimd mare — inter-
val caracteristic favorit chiar al muzicii contemporane! — continud cro-
matic treptat, in afard unui interval de secundd mare.

Cele 9 sunete se succed fird ca vreunul precedent sd se repete:
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Aceeasi structurd cromaticd inruditd o prezintd in sens descendent frag-
mentul urméator din madrigalul ,,Or, che in gioia®:

=
it s 1
[)] ! ! I ! | |

O fazi mai evoluatd, debarasatd de succesiunile cromatice treptate, o
aduce fragmentul urmitor din madrigalul ,,Ardo per te, mio bene®, cu
profil atonal vidit. Este demn de remarcat cd aceastd serie de 9 sunete
se repetd secvential la o secunds inferioard, epuizind astfel complet ma-
terialul sonor al celor 12 sunete:
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Pentru a risipi orice eventuald nedumerire, vom cita un exemplu din
madrigalul ,,Correte, amanti, a prova“ din cartea V-a, in care seria de
9 sunete din' sopran este reluatd prin imitatie la mezzosopran la cvinta
inferioard, dovedind s$i mai mult cd compozitorul utilizeazi acest ele-
ment nu intimplator, ci deplin constient. Valoarea acestui ex. este sporita
de Imprejurarea ci, In ambele cazuri, raportul de intervale al imitatiei
incipiente intre cele dou# voci externe (tenor=sopran si bas-m-sopran)
este de cvintd micsoratd, cu totul striin acestei epoci, des intilnitd insd
in polifonia sec. nostru, tot ca un rezultat al reafirmirii principiului
distantial. :

! Acest fenomen il face pe ‘Stuckenschmidt (Neue Musik, Berlin, 1951) si vor-
beasca despre ,,stilul de septima“ al muzicii noi.
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) Deh, cor - mio, nom pion-  ge- te
In continuare vom prezenta un fragment serial, unde se succed 11 sunete
cu mici repetéri neinsemnate:

tor.  wl- h)»m o ms quuem do- lo- i Ibore-
5 Z*r I
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Faramitarea, pulverizarea acestei linii rnelodlce caracteristicd ultlmel pe-
rioade acreatiei lui“Gesualdo; il ‘apropie si mai mult de epoca noastr3,
in care acest procedeu caracteristic neurasteniei spasmodice conteniporane
a evoluat inevitabil in pointilism.

Iatd un exemplu in care procesul de fardmitare strébate mtreaga strue-
turd polifonicd, zbirlind organicitatea tesutului melodic: ,,Alme d’Amor
rubelle®

-
b4

69



Intreg fragmentul e strabdtut de demonul nelinistii mistuitoare. A se
remarca -intervaléle ‘mari~ale ‘tenorului; considerate pinad atunci nemelo-
dice (Gesualdo, eliminind restrictiile palestrlmene intrebuinteazi insa si
octave micgorate descendente!)

Creatia lui Gesualdo prezintd si cazuri rudimentare ale ,,dodecafoniei
comphrnentare -cind — intr-un fragment scurt, — apa.r toate cele 12
sunete in cadrul a 2 voci:

,Resta di darmi noia“

7
L
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' Din aceasts fugari incursiune analiticd in creatia Iui Gesualdo se deta-
$eaza——cred——cont1ngen1,e1e sale stilistice cu anumite tendinte inovatoare-
-ale' muzicii secolului nostru. Saltul, anticiparea cu peste '3 secole ale unor
elemente stilistice este putin obisnuitd, iar in trecutul ‘muzicii europene
,,cazul Gesualdo® in dimensiunile sale, cred, este un fenomen' unic, inedit.,
Desigur, nu e vorba numai de contingente formale, ci si de continut.
Elementele formale nicicind nu se pot desprinde de fondul sau.continutul,
lor emotiv care le generea7d Un continut nou nu se poate exprima numai
prin mijloace de expresie bechz el creeaza in mod necesor un limbaj nou,
adecvat. - , ‘

Lucrarile de matumtate ale lui Gesualdo sint coplesite de o atmosfera
grea, apdsdtoare: mereu suspine, dureri, lacrimi, spaime si peste tot —
teroarea macabrd a mortii care este agteptata, dor1ta ca singurul desno-
ddmint’ posibil al unei existente mizere si lugubre. ,,0, moarte, vino-mi
fn ajutor ... pentru a pune capit acestui chin cumplit, sau: ,,zilnic mor de
o mie de ori“ ete., sint refrene chinuite, in‘fricosétoare ale unei vié‘;i stri~
;l.are care l-a transformat in poetul unei 1nc1e$tar1 deznadajduite §1 cum-
plite, coplesit de sentimentul stingerii si al mortii. Consider c&, in primul
rind, acesta constituie factorul ps1h1c comun care-1 apropie uneori de do-
dec foma contemporana nascutd si ea la rindul ei dupa justa aprec1ere
dornot == “din sentimentul de angoasd, teroare si insingurare al’
omului unui veac framintat de permanente tensiuni si viziuni teneb1 oase.
Substratul psihic sub atitea aspecte inrudite, starea sa sufleteascd trau-
matizatd, ireconciliabil conflictuald, deci afinitdtile de continut — sint fac-
torii care il apropie atit de mult pe Gesualdo de curentele muzicale ale
epocii noastre, transformindu-l ‘intr-un- avantgardist, radicalist, autentic
reprezentant al unei arte éxperimentale, al epocii sale de tranzifie, ale
trecern de la sistemul modal la cel functional.

L Th. Wiesengrund Adorno: Philosophie der neuen Musik (Frankfurt, 1958).
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Procesul evolutiv al unui artist ne schiteazi intotdeauna nu numai
drumul pe care-1 parcurge spre el Insusi, ci i misura infelegerii si pa-
trunderii adevérului inconjurdtor. Epoca in care a tridit el a fost de
asemenea o epocd de crize, de mari transformari si convulsiuni social —
culturale, ceea ce desigur a contribuit inevitabil la desiivirsirea profilului
sdu artistic.

" In concluzie putem afirma ci stilul' lui Gesualdo, fird si-fie atonal
sau serial, poartd insd incontestabil germenii politonalismului, atonalis-
mului si chiar ai gindirii seriale, ceea ce explici preocuparea din ce in ce
maj intensd a epocii noastre fatd de creatia sa, mult timp ignorati si
neinteleasd. Deci poate fi considerat pe drept cuvint nu numai pregiti-
torul cu secole inainte al cromatismului lui Liszt si Wagner, dar si pre-
vestitorul atonalismului si serialismului contemporan, care, departe de a
fi o speculatie abstractd sau o inovatie arbitrars, personali a cuiva, con-
stituie produsul unei evolutii istorice Indelungate.
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HeroTopsie omeMenTH M aCHeXTH TPUIBOCXUINAKIILLE MOZEPHIBM B
TBOpuecTBe Jikedyamsno ma Bemosa ‘

Makc DiisuKopny

Pesome
N

Hoxsepras ananusy 6 KHHT NSTHFOJNOCHBIX MAAPHIANOB, ABTOP MPHXOAMT K 3aK/IIO-
HEHHIO uTO CBOHCTBO TBOpuecTBa [lKesyadwbAo, XapaKTEpPH3YeMOro MYSHIKOJOTHE Kak
npeaBecTHHK XpomatHamos Jlucta n Baruepa, smoacem Guimb Jonoanena HOBOLMU U CYLLECITIGEH
nowmu esesenmany. CTHIRCTHYECKYE COBNAAEHHS B ABYX NOCJIEAHHX €0 KHHTaX C HEKOTO-
PEIMH TEHAGHUHMAMHI H HOBATOPCKMMH NpHEMAMH HALIEro BeKd JAIOT ,, mpobiaeve [l xesyannb-
20" oTBeiieHHe HeOOBIUNOE A TPOULIOTO eBpONeHCKOl MY3HIKH o

B e20 meopuecmee npoeandeieaiom we moAdKO HEKOMOpbIE OHCOBONBIE 4epIbL LM PECCUON L~
CMCKOLL 2APMOHUL, HO 04eBUIHO, 1 3a4AmMKL AMOOAAUBMA, nosumodarusma, a uxsozda dasce w
nepbusnse opiibL CepLANDHOZ0 MbLIUACHUA KAK CIEACTBHE NIepeXoAHON SNOXH, TPAHAHIHHE OT
MONATbHOH K (PYHKHHOHANBHOH CHCTEME, TaK M ero AYXOBHOLO POJACTBA C COJEpKAHHEM
MYSBIKH Hauied sn0XiL, - JOMUHHPYEMOH: ApaMaTHUECKUMH = HOTPSIMEHUSIMH U HETIPHMHP HEIMU
KOH(IKKTAMH. S o : - o ‘ :
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Quelques éléments et aspects modernes anticipés dans la
creation de Gesualdo da Venosa '
par MAX EISIKOVITS ’

Résumé

Analysant les 6 volumes de Madrigaux a 5 voix de Venosa, lauteur tire la
conclusion, que l'image présentée par la musicologie jusqu’ & nos jours — comme
un devancier du chromatisme d’'un Liszt ou Wagner — peut étre ‘complété avec
des éléments nouveaux.et substentiels, g

Les contingences stylistiques des deux derniérs de. ses volumes avec quelques
tendances et phénomeénes innovateurs de notre sidcle confére au ,cas de Gesualdo®,
un aspect singulier, inédit dans le passé de la musique europeénne.

Dans son oeuvre apparaissent non seulement quelques aspects rudimentaires
de I’harmonie impressioniste mais aussi les germes de l'amodalisme et du polyto-
nalisme sont visibles d’ue maniére manifeste et quelque fois méme les formes
primaires de la pensée sériale; comme une conséquence de son époque de transi-
tion, le passage du systéme modal au systéme fonctionnel, autant, que de ses nom-
breuses affinités d’dme, dominées par une détresse dramatique, d’essence existen-
tialiste et des situations tout plein de conflits, inconciliables avec le contenu de la
musique de notre époque.

Vorweggenommene moderne Elemente und Aspecte
im Schaffen des Gesualdo da Venosa
von MAX EISIKOVITS

Zusammenfassung

Nachdem der Verfasser die 6 Binde 5 — stimmiger Madrigale unternucht hat
gelangt er zu der Schlussfolgerung, dass das Bild welches die Musikologie bis heute
{iber das Schaffen Gesualdo’s bietet — als einem Vorldufer der Chromatismen
Liszt’s u. Wagners — durch neue und wesentliche Elemente ergidnzt werden kann. Die
stilistischen Beriihrungspunkte seiner beiden letzten Binde mit einigen Bestre-
bungen unseres Jahrhunderts geben dem ,Fall Gesualdo“ ein einzigartiges Geprige,
der in der Vergangenheit der europiischen Musik einmalig ist.

In seinen Werk finden sich nicht nur Keimelemente impressionisticher Har-
monik, sondern uniibersehbar Ansdtze des Amodalismus des Polymodalismus und
fallweise sogar primére Formen serieller Denkungs weise, begriindet sowohl durch
die Ubergangsepoche in der er lebte, des Ubergangs vom modalen zum funktiona-
len System, als auch in seiner vielseitigen seelischen Verwandtschaft mit dem Gehalt
der Musik unserer Zeit, bestimmt von einem dramatischen Hin — und Herge-
worfensein von existenzialistischer Art und unausgeglichenen Xonflikt zustdnden.

Elementi ed aspetti moderni anticipati nella
creazione di Gesualdo da Venosa

di MAX EISIKOVITS

Riassunto

L’autore, in seguito all’ analisi dei sei libri di Madrigali per "cinq}le vo.ci, con-
clude che all’ immagine che fino ad oggi & stata data dalla .musmologla sulla
creazione di Gesualdo — come antecessore dei cromatismi di Liszt e Wagner —
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si possono aggiungere nuovi e sostanziali elementi. Le contingenze stilistiche dei
suoi ultimi due libri con corte tendenze e fenomeni innovatori del nostro secolo,
conferiscono al ,,caso Gesualdo“ un aspetto singolare, inedito per il passato della
musica europea.

Si manifestano nella sua opera non solo certi "aspetti rudimentali dell’ armo-
nia impressionista, ma altresi, palesemente, i germi dell’ amodalismo, del polimo-
dalismo e quelchevolta perfino le forme iniziali del pensiero seriale, come una
conseguenza dovuta tanto alla sua epoca di transizione, al passaggio dal sistemu
modale a quello funzionale, quanto alle sue molteplici affinitd spiritualisottomesse
ad un angoscia drammatica di essenza esistenzialista ed a certi stati d’animo
contrastanti ed irriconciliabili — con il contenuto della musica contemporanea.






Aspecte ale evolutiei conceptului deSpre

ritm in muzica secolului nostru R
CORNEL TARANU

. O.muzicd cu adevérat contemporand e greu de imaginat fara improspa-
tarea si evolutia continud — alatum de celelalte componente — a con~
ceptului despre ritm.

Evolutia acestui concept o putem urmari pe doud planurl oarecum
conventionale, oarecum arbitrare, dar in mésurd totusi s inglobeze ma-
joritatea conceptiilor si tendintelor ritmice ale sec. XX:

1. Ritmurile inspirate — direct sau indirect — din muzica populara.
Aparitia si dezvoltarea unor compozitori ca Strawinski, Barték, Enescu
si-altii a adus in prim plan vigoarea ritmica de facturd ,neaos“ populara
a unor lucrdri ca: ,,Sacre de printemps®, ,,Zene®, , Muzicd pentru.coar-
de“, In care ‘predomind principiul giusto, sau a altora, ca Sonata .III-a,
pimfonia de camerd de Enescu, In care gisim in prim plan ritmica spes
cificd a unui parlando rubato, a unei variatii ritmice continue. ,

Aceste elemente au fost dezvoltate de Enescu mult inaintea unui Mes-
siaen, de pild4, considerat drept creatorul celebrului stil ,,Oiseau. Ele-
mentele acestui stil le gasnn din plin‘in creafyla premergatoare lui Mes~
siaen, chiar la-Enescu, in ritmurile. sale, sau in construirea unor moduri.

Tot aici mai putem Incadra si o buni parte din creatia lui O. Mes-
siaen, care a studiat ritmurile folclorului indian sau polinezian in lucriri
ca: Slmfoma Thurangalia, Oiseaux exdtiques, Le merle noir, Ile’ de feu-
Neumes ritmiques etc. o '

2. Ritmurile orgamzate dupd criterii apriorice, asadar cereb1 ale cultl-
vate uneori ca un scop in sine. Asemenea ritmuri, sau, mai bine zis,’ orga-
nizdri ritmice, intllnim in lucr&ri de orientare pomtlhsta ete. Este echi-
tabil insd s8 aratam aici ca si platltudlnea ritmicd a unor lucrdri simpliste
trebuie neapérat inscrisi tot in sfera nereusltelor formale. Studierea aga
numitei ritmic ,,orgamzate“ se Jmpune totusi ca necesard; folosirea sl
cunoasterea ei nu sint incompatibile in anumite cazuri cu 0 muzicd 1nte~
resanta expresiva, de buni calitate.

Tia prlmul capitol trebuie s& vorbim neaparat despre varlatla rltrmca'
cu exemple care ne stau la indemina.

Tatd ce spune $t. Niculescu in studiul »Aspecte ale folclorulm in crea~
tia lui George Enescu“!: ! :

1 In studii si cercetdri de listoria artei, anu] VIII, hr. 2/1961, Editura Acade-
miei R.P.R.
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« ..dacd in Rapsodia I. se remarcd ritmul ,legat® al dansului, in Rap-
sodia II-a, cel putin in tema destinatd cornului englez, se manifestd sti-
lul liber — parlando popular. Multe din trésiturile caracteristice stilului
melodic si ritmic enescian apar in germene in aceastd melodie. Sub aspect
ritmic, Inci de pe acum se contureazi variatia ritmicd specific enesciand,
pe care o regdsim si in lucrarile din ultima etapd a compozitorului; alca-
tuirea unui numir relativ redus (N. N.) de unitdfi ritmice si Inlocuirea
lor prin evitarea succesiunilor asemanatoare.»
Tatd un asemenea moment:
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i variatia ritmici, depirtindu-se ritmic de citatul folcloric, dar apro-
piindu-se cu atit mai mult de o expresie proprie stilului enescian:

Variatia ritmici se poate aplica, fireste, nu numai stilului - parlando-
rubato, ci si celui giusto. ‘

S& enumerdm citeva procedee mai des uzitate, cu exemple din lite-
raturd universald si romineasci. i

a) — Ostinato ritmic (sau pe un ritm)

— Passacaglia ritmica '
Acest procedeu foloseste repetarea ostinatd a unui ritm, sau dacid rit-
mul respectiv e mai amplu, mai complex, putem vorbi de o passacaglie
ritmics, procedeul fiind acelasi

Citdm doud recente creatii rominesti, ambele de Anatol Vieru: Con-
certul pentru violoncel (p. 1) si Cantata de camerd ,Lupta cu inertia®
(Interludiul II), unde ritmul se repetd aidoma unei passacaglii, celelalte
elemente fiind libere de acest principiu.

_ Un ostinato ritmic caracteristic intilnim si in finalul simfoniei de

Tiberiu Olah. ~ o

b) — Variatiile pe un ritm

In locul principiului clasic al variatiunilor pe o temad, aceasta va fi
inlocuitd de un ritm care devine astfel ,tema variafiunilor®. ‘

Un exemplu faimos ni-1 oferd Alban Berg, in scena tavernei din Woz-
zek (actul III, scena 3), construitd in Intregime pe variatia ritmului ,,pia-
ninei- dezacordate®. Iatd acest ritm:

Tmox. 3 J o e I B

wey 3 J ) | J”WJVJ | J3d -

\/
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Muzicologia germand . (Hans F. Redlich) considerd aceasti ., inventiune®
pe un ritm“ — cum o denumeste Berg — drept o caracteristicd revela-
toare, importantd, a autorului. Atit in ,,Wozzek® cit si In , Lulu® el sem-
naleazi prezenta acestor ,,Leythrythmus®, care in obsedantul tablou III din"
Wozzek (o adevaratd sectiune ,,monoritmicd*) ar juca sinistrul rol al sim-
bolului sonor al omicidului, dupd cum in ,Lulu® tofi asasinii sint subli-
niati prin leit-motivul urméator:

84 4 b

Se pare cd Berg este primul compozitor de operd care conferd unor
formule ritmice un rol leit-motivic, de caracterizare psihologica, si — s-0
recunoastem, — o face cu o plasticitate unica! :

Acest sector al leit-ritmului In opera modernd este Incd unul din ca-
pitolele prea putin studiate, desi rolul siu expresiv — s-a vizut in exem-
plele aratate — poate fi imens!

Dam si un exemplu din muzica romineascd: finalul Cantatei ceangfesti
de Tiberiu Olah, construitd tot pe principiul variatiei pe un ritm. A nu
se confunda variatia ritmicé a stilului parlando (ritmuri diferite pe aceeasi
linie melodicd) cu variatia pe un ritm, la care se aplicd principiile aug-
mentirii, diminutiei, a deplasdrilor de accente, a masurilor diferite, p#s-
trindu-se insd proportiile valorilor ritmice. .

¢) Polifonia ritmicd,
€ un capitol foarte bogat. E vorba de procedee polifonice, cum sint: ca-
nonul, imitatia, diminutii, augument#ri, inversiri, chiar stretti, apli-
cate 1a 0 ,,tem&“ ritmicid. Asemenea procedee se intilnesc frecvent mai
ales la grupele de percutie.

Tatd o schema imaginaré de canon ritmic:

CANON RITMIC "
SPULLS VIO 3 R YR B p B
4 RSP .Y N e ML
4 T‘X‘OQ N l' [ 7 P I- |
) T3 F=p—p—rpp o e
STRETTO noobrT vl W
N o~ N
AU A
T2 y — v r r ¥ t,]'—- 4 rr———-»-—trg/\[r— elc.
T03 Nr r ¥ pr ‘,' ﬁr E_T g
Dam citeva exemple: — Liviu Glodeanu, Concert pentru pian p. I. Canon

ritmic la percutie dupé cadenta pianului;
— Stefan Niculescu: Inventiuni pentru clarinet si pian.
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> In muzica ‘mai noud sint foarte frecvente elementele de ostinato rit+
mic, de Varia’gie ritmicd sau pe un ritm. Ce este ,Bolero“ de Ravel, daci
nu un imens i obsedant ostinato ritmico-melodic? ‘Un ‘procedeu asemd-
nitor intilnim in prima parte a Simfoniei a VII-a de Sostakovici. Este
vorba de marsul mecanic, gradat prin repetirile ostinate ritmico-melodice
ale temei. Compozitorii care exceleazi in aceasti scriiturd sint: Bartdk,
Strawinski, Honegger, Milhaud, Prokofiev, Messiaen si Karl Orff, pentru
a un Vorbi decit despre ,clasicii contemporani®. Un rol special il are
aici infiltrarea jazzului, care aduce vitalitatea trepidanti a muzicii ne-
gre, a ritmurilor sale, in paginile unui Debussy, Ravel, Strawinski etc.
S8 ne gindim doar la Rag-Time din ,Istoire d’'un soldat® sau-la ,Ebony
concerto” de Strawinski, la unele momente ale finalului Concertului pen-
tru orchestri de Bartdk.

- Ritmurile jazzului, de la stilul New-Orleans, trecind prin-Blues pina
la Cool, influenta lor asupra muzicii mai noi, ar necesita un:studiu spec1a1

Un principiu ritmic care face oarecum legatura intre cele doud mari
categorii amintite la Tnceputul studiului nostru este a@a—numltul rltm
cromatic. El are o natura »ostinato® care-1 apropie de prima categorle
de inspiratie populard (prin aseméinarea sa cu variatia ritmic#), dar 'si o
laturd , f8cuta®, aprlorlca incorsetatd, care-1 apropie de a doua. !

" Ritmul cromatic, al cirui exponent si teoretician este tot Messiaen
se referd la o unitate ritmici (de pildd o 16-ime) care se adaugi la ea
insdsi de citeva ori, cam astfel: :

atat(@2+@3d)+@s)

Este celebra schemé din Quatre:etudes de rythme de Mess1aen Iata—
transpusa grafic in valori muzicale 1 in masura de 2/4 ‘ |

unitatea ritmicas dh

e Vi U K e YR O R NP

—
(g 1 2 3 4

Tot. lui Mess1aen i apartin ‘ritmurile adaugate (rythmes ou- valeurs
-ajoutées), ritmurile non retrogradabile si altele. :

S4 ne oprim o clipi asupra lor. -
Tatd binecunoscuta schemé ficutd de Messiaen, pe ‘care 0 gésim transpusa
muzical in cunoscutul sdu unisono din ,,Quattuor pour la fin du temps“:

La valeur ajoutée

JITId
par une note: ﬂ
par un silence

Jd
par le point ‘ Jd4 mx d

~Lgx
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Les ajoutées et diminuées ‘
Ajout du tiers des valeurs d J
Retrait du quart des valeurs D
Ajout du point V

Retrait du point J
Augmentation classique d o
Diminution classique J J

L ST S
e QL e_a e_o_

Succesion de rythmes non retrogradables (Chagque mesure contenant un
de ces rythmes): :

T T T TR Tty

Este cunoscutd pasiunea lui O. Messiaen®™ pentru ritmurile complicate ale
folclorului din insula Bali, ritmurile ,raga”, hinduse etc. Desigur, acest
mare compozitor, care, uneori, e foarte inrudit cu principiile de par-
lando-rubato al muzicii noastre — vezi ,Le merle noir® —, a fost nevoit.
sa caute aiurea ritmul rar, exotlc negésindu-1 pe “solul patr1e1 sale.

Noi insd, studiind si aplicind asemenea experlenr‘;e mai avem. incid
mult de facut tocmai peritru punerea in valoare & propriilor noastre fru-

museti.
Coloana infinitd a lui Brincusi, acest monument — sintez# de uni-
versal cit si de specific rominesc, — si-a gésit corespondentul valoric in.

versul lui Arghezi sau Blaga si- isi asteaptd inci corespondentul muzi-
cal. Dezvoltarea atit de impetuoasi a muzicii de dup# eliberare e o che-
zésie cA un asemenea moment de sintezd i maturitate e reahzabﬂ, se
intrezdreste. k :
Ne apropiem acum din ce In ce mai mult de categoria a doua a con-
ceptului ritmic, categorla ritmurilor. construite dupid criterii' ,,apriorice,
uneori de o severad r1guroz1tate matematicd. Desigur ci, in mésura in care
sint minuite exclusivist, ca un’scop in sme ‘ele contribuie la o anumlta
abstractizare a plasmei muzicale, la usciciune emo’,clonala. ;
S& enumerim progresiv citeva din acestea.

" Metrul variabil constd in modificarea metrului dupi criteriul seriilor
aritmetice, a altor tipuri de serii, a permutarilor si a altor procedee care
duc la serializarea totala a sunetului. Iaté citeva exemple: — metrul varia-
bil, realizat prin masuri de /g, s, 3/s, 4/s, 5/g si invers, descifrabil intr-um

* Care tine la Conservatorul din Paris un curs de analizd ritmica.
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moment din Invocazione nr. 111/1948—49, de Roman Vlad, unde se des-
luseste cu usurin{d ,seria ritmicd“ egald cu propria ei recurenta.

Allegro molio tempestoso
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— Celebra seria a lui Fibonacci 2, 3, 5, 8, 13, 21 etc. pe principiul
a+b=c, b-}c=d, ct+d=e avind ca unitate ritmicd optimea, sdsespre- .
zecimea,etc.; — Subdiviziunile impare folosite de un Nono sau Boulez,
adicd quintolete sau septolete de cite o patrime sau optime;

In sfirgit, serializarea totald a sunetului (indltime, timbru, nuantd,
ritm) pe principiul a 12 valori ritmice deosebite, in ordinea doritd de
autor, constituie citeva din procedeele caracteristice ale acestor compo-
zitori. '

S3 dim cuvintul lui Piérre Boulez, unul din teoreticienii invérsunati
si exclusivisti ai serializdrii totale: ,Muzica mea a fost puternic influen-
tatd de Webern, Debussy si Strawinski. Acestia imi sint stramosi, dar
consider ci muzica nu poate cunoaste o altd evolufie decit aceea pe care
a dat-o Webern. La scoald vienezi, tehnica seriald se aplicd simplamente
la inaltimea sunetului. Noi am extins-o (eu si colegii mei), asupra tutu-
ror componentelor sunetului, atit asupra duratei, cit i a timbrului sia
modului de atac (N. N. adici a nuantelor dinamice). Iatd ce numesc eu
organizarea totald a sunetului, cici toate componentele sunetului sint ast-
fel organizate. (The world in music, 1952/12.) Tot Boulez simte insa ne-
voia si precizeze, datd fiind extrema ariditate a sistemului: ,,confuzia care
ne pindeste si de care trebuie si avem o teribild teamd este de a nu se
confunda compozifia cu organizarea®.
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Insési aceastd precizare denotd, punctele nevralgice si dificultitile
sistemului organizirii totale.

Pentru a: termina, iatd acum un exemplu din ,,Structures“ (structurl
pentru doud piane) de Boulez in care avem de a face cu organizarea
totald a sunetului. Din punct de vedere ritmic avem de a face cu o serie
de 12 valori ritmice a ciror unitate este 32-imea In urmatoarele succesiuni
simultane: 12, 11, 9,10, 3, 6, 7, 1, 2, 8, 4, ‘5, 32-imi.’

5 8,6, 4, 39 2,1, 7 11, 10, 12, 32-imi. (citat dupa: R.
Vlad):

Trés modére
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Intr-o asemenea muzici existd o savanti proportionalitate intre sunete si
pauzi (mu21ca pauzelor) sau a rela’gnlor intre duratele sonore, fazi in-
ceputd Incd In piesa pentru orgd de Messiaen ,,Soixante quatre durées.“

O ultim& fazd (pind acuml!) de abstractlzare a muzicii o constituie
Inlocuirea procesului de creatie prin calcule cibernetice, compozitorul de-
venind astfel masina electronici sau, cel pufin, fiind aJutat de ea.

Creerul electronic a devenit creator de muzica!

Astfel se ajunge la o muzicad In care intervale, pauze, durate, timbre
sint calculate si raportate la o serie de legi ale matematlcn sau ale fizi-
cii, cum sint lucrdrile compozitorului Yannis Xenakis.

Pentru a avea o idee despre procedeele de compozitie folosite de Xe-
nakis (ndscut in 1922 la Bréila), e preferabil si urmirim insisi explica-
tille autorului in caetul-program ,,Toamna la Varsovia® 1964, unde s-a
executat si lucrarea sa denumitd ST (10—1--080262, pentru 10 instru-
mente. Semnificatia titlului: ST (Muzicd stochasticd). Stochastic inseamni
in matematicd aleatoric, la hazard, supus probabilititilor.

Lucrarea a fost calculatd de ciitre creerul electronic 7090 IBM la Pa-
ris, dupd un ,program® stochastic special. ,,Programul® e un complex
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6 — Lucrdri de muzxcologle
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de legi stochastice pe care autorul le-a introdus in compozitia muzicalad
de mai multi ani. El comand creerului electronic s& defineascd toate su-
netele unei secvenfe calculate in prealabil, unul dupé altul. Mai intii da-
tele sale de ,,iIntimplare“ (occurence), apoi clasa de timbru (arco, pizzi-
cato, glissando etc.), instrumentul, inélfpimea, durata (NN) si forma dina-
micd a Indl{imii sunetului.

Pentru asemenea compozitori, desigur ci si constructiile geometrice de
o mare severitate din lucrdrile tirzii ale lui Anton: Webern sau chiar
Boulez au un coeficient de puerilitate ...

. -

Am incercat pe scurt si schitdm o privire asupra principalelor ten-
dinte ale gindirii ritmice in muzica contemporand, proces aflat in plind
cregtere, dezvoltare si cdutare.

Vastitatea subiectului nu permite sd z&bovim aici, asupra unor ama-
nunte absolut necesare pentru Insusirea tehnicd a acestora. Esentialul
este ca, interpreti sau creatori, soh$t1 muzicieni de camerd sau orches-
tranti, s& cunoastem evolutla sd discernem aspectele valabile ale con-
ceptelor ritmice actuale, si topim in retorta sensibilititii noastre numai
acele procedee care sint in mésura s& contribuie la cresterea unei origi-
nalitdti contemporane a muzicii rominesti, mereu mai prezentd in univer-
salitate, avind un glas propriu si hrinindu-se clipé cu clipa din solul fertil
si roditor al patriei noastre peste care fosneste — vorba poetului — ,,un
murmur de neam cintdret®.
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AcnerTH 3BOIONUN KOHIENINN PATMa B MY3HKe HAIIero Beka
Kopren 1lspany

Pesome

ABTOp cuMTaer, UTO NOAJHHHO COBPEMEHHYIO MY2BIKY TPYHHO cefe NpeicTaBuTh Ges
OGHOBJEHHA M HENpepLIBHON IBOMIOLMH KOHUEMUHH pHTMA. DTa 3BOJIONMS aHa/JH3HpyeTcs
B JIBYX TJIOCKOCTAX:

I. PurMpl TIpOHCXOJSIHHE HETOCPEJCTBEHHO H3 HapoAHOH wmysbikd (CTpaBHHCKHH,
BapTox, Duecky, HHorja Meccusn). :
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2. PurMbl, OprHHHM30BaHHLE HA OCHOBAHMK TNPOHM3BOJLHBLIX KpHTepHen. 'K srum
ABYM KaTeTopusiM OTHocATCs: K NepBoM NMpUHUMD DPHTMHYECKOH BapHauHH, pHTMHUECKOe
OCTHHATO (MJIH OCTHHATO K@ KAKOH-IMGO DUTM', DUTMHUYECKMS NacCakanibs H BapHalHH Ha .
pHTM, ¢ (npumepamMu U3 TBopuecrsa Jnecxky, A. Buepy, T. Onax, An6an Bepr. Kommen-
THPYETCA TNOHSTHE DUTMHYECKOH noindouud (upumepn:: Jlueny Tiomsany, Huxymecky).
YrnoMHHaeTcs: posib H. BJIMSIHHE JKa3ia.

»» XPOMATHYECKHH PUTM’’ NpejcTasiser CoGolt 060coGneHHbIA, NepeXoAHol IPHHIKT.

Ilepexonst ko Bropoil puTMHUECKOH IPYNNe, K NEepeMeHHOMY Merpy, cepur DHOOHATYH,
PHTMHUYECKOMY (TIOJHOMY) CEpHa/H3My 3BYKa, aBTOp XaéT NpHMEphbl K3 TBOpuecTBa Pomana
Baapa u Bysnesa.
Hocnepneit ( B HaCTOALHH MOMEHT) KaTeropuell SBJNSETCS OPraHUZALHS DHTMA € MOMOULBIO
BBIYHC/JEHUH 3/eKTPOHHOTO Mo3ra (KceHakuc). ABTop Aenaer sak/oueHHe o Heo6XOXHMOCTH
3HATh 9TH METOAB, & TAKIKE KPHTHYECKOTo ombopa NpH HX NPHMEHEHHH.

Aspects de I’évolution du concept sur le
rythme dans la musique de notre siécle.
par C. TARANU

Résumé

L’auteur considére, qu’il este difficile d’imaginer une mushique réellement con-
temporaine, sans un renouvellement et une évolution continue du concept sur le
rythme.

Cette évolution este poursuivie sur deux plans: .

1. Les rythmes inspires directement de la musique populaire (Strawinski, Bar-
1ok, Enesco, Messiaen quelquefois).

2. Les rythmes organisés selon des critériums & priori.

Dans ces deux categories on mentionne.

Dans la premiére: le principe de la variation rythmique, ostinato rythmigue (ou
sur un rythme Passacaglia rythmique et les variations sur un rythme, avec des
‘exemples d’Enesco, de A. Vieru, T. Olah, Alban Berg. On commente la notion de la
polyphonie rythmique. Exemples: L. Glodeanu, St. Niculesco). On se rappelle du
16le et de 'influence du Jazz. '

— Un principe & part, de liaison est ,le rythme chromatique®, on passe en-
suite au second groupe de rythmes. Procédés mentionnés: métrique variable, série
de Fibonacel, la sérialisation rythmique (donc totale) du son: avec des exemples de
Roman Vlad, Boulez.

— Une derniére categorie, pour le moment: organisation du rythme par les
calculs du cerveau electronique (Xenakis).

L’auteur conclut & la nécéssité de la connaissance de ces procédés ainsi que
d'un discernement indispensable envisageant leur continuation.

Aspecte der Entwicklung des Begriffes vom Rhythmus
in der Musik unseres Jahrhunderts

von CORNEL TARANU
Zusammenfassung

Der Verfasser ist der Meinung dass eine Wahrhaft zeitgendssische Musik ohne
stindige Erneuerung und Fortentwicklung des Begriffes von dem Rhytmus schwer
vorstellbar ist. Diese Entwicklung wird: auf zwei Gebieten verfolgt:
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1. “Rhythmen, die direkt aus der Volksmusik stammen (Strawinski), Bartdk,
Enescu, fallweise Messiaen). )
2 Rhythmen die apriorischen Ursprung haben. Erwéhnt werden unter diesen
beiden Kategorien:
Zur ersten: das Prinzip der rhythmischen Variation, rhythmisches Ostinato,
rhythmisches Passacaglia und Variationen auf einen Rhythmus, mit Beispie-
len aus den Werken von Enescu, A. Vieru, A. Berg. Der Begriff von rhyth-
mischer Polyphonie wird untersucht (Beispiele aus L. Glodeanu, St. Niculescu).
Bedeutung -und Einfluss des Jazz werden erwihnt.
— Ein besonderes — ein Ubergangsprinzip — bildet der ,chromatische Rhyth-
mus®. Der Autor geht zur zweiten Gruppe von Rhythmen iber. Angefiihrte
Verfahren:
verdnderliches Metrum (die Fibonaccische Serie), rhythmische, (also totale),
. Serienbildung des Tones, mit Beispielen aus Roman Vlad, P. Eouléz
— Eine letzte Kategorie — VOI’].aLlfl“ — Schaffung von Rhytmen auf Grund
elektronischer Berechnungen (Xenakls) Daraus folgert der Verfasser auf
die Notwendigkeit des Wissens um diese Verfahren, sowie auf entsprechende
Auswahl! bei beren Ubernahme.

Aspetti dell’evoluzione del concetto di ritmo
nella musica del nostro secolo

di CORNEL TARANU

Riassunto

I’autore ritiene che sia difficile immaginare una musica veramente contem-
poranea senza il rinnovamento e la continua evoluzione del concetto sul ritmo.
Questa evoluzione viene studiata su due plam

1. T ritmi ispirati direttamente dalla musica popolare (Strawinski, Barték, Enescy,
Messiaen qualchevolta).

2. I ritmi organizzati secondo criteri apriorici. In queste due categorie vengono’
ricordati:

Nella prima: il principio della variazione ritmica, ostinato ritmico (oppure su
un solo ritmo, La Passacaglia ritmica e le variazion su uno stesso ritmo, con esempi
da Enescu, A. Vieru, T. Olah, Alban RBerg. Viene commentata la nozione di poli-
fonia ritmica (esempi: Liviu Glodeanu, Niculescu). Si accenna all'influenza del
jazz.

Un principio. appartato di collegamento & il ,ritmo cromatico; si passa poi
al secondo raggruppamento di ritmi. Procedimenti ricordati: il metro variabile, la
serie di Fibonacci, la serializzazione ritmica (cio@ totale) del suono: esempi presi
da Roman Vlad e Boulez

Un'ultima categoria, per il momento: l’organizzazione del ritmo attraverso i
calcoli del cervello elettronico (Xenakis).

L’autore conclude sottolineando la necessitd della cognizione di questi proce-
dimenti, nonché del discernimento necessario nell’adottarli.



Unele obsrevatii privitoare la geneza

si structura cvartsextacordului |
JAGAMAS IOAN

Tratatele de armonie considerd cvartsextacordul ca a doua résturnare
a trisonului. L. Bérdos, in excelentul siu studiu intitulat , Armoniile
modale®, la inceputul capitolului despre acordul de 9/, scrie urmétoarele:

,»In epoca lui Palestrina, rasturnarea a doua a acordului incd nu are un
rol atit de evident ca, de ex., in cadenetele lui Bach sau Mozart. Totusi,
deja in stilul modal, forma acordulm de 6/, se contureazd destul de clar®
(citat pag. 46); In tlmp ce in muzica modald gdsim abia patru forme ale
6/,-lui, manualul de armonie analiticd a lui-Weiner, care trateazd armonia
pind-la sfirgitul romantismului, ne informeazi despre opt feluri.ale. %/;~
lui i anume: 1. cadential, 2. de schimb, 3. de pasaj, 4. de intirziere, 5. de
pedald, 6. figurativ, 7. mot1v1c i 8. forma asa—numna ,,adevaratd“ a acor-
dultii“de6/;; Dintre-acestea, dupd Weiner, numai forma ultimi are un
caracter propriu-zis de résturnare, pe care armonia scolasticd tradifionald
0 respinge®.

Prezenta acordului de 6/, in dezvoltarea muzicii polifonice, incepind
de la_ ,,ars\nova in care se definitiveazd principiul armonic al tertelor
suprapuse pind in sec. al XX-lea, cind devine tot mai frecvents si dife-
rentiatd. Aplicarea si minuirea lui diferd de la un stil muzical la altul.
Spre deosebire de starea directd si résturnarea I-a a trisonului, acordul
de ¢/, a fost aplicabil numai in anumite conditii de pregitire si rezolvare,
asemindtor cu alte formule armonice disonante. Respectarea acestor con~
d1‘§11 devine treptat mai putin riguroasd, pentru ca, in cele din urmi
" s& dispard complet. Franz Liszt utilizeazé.deja congtlent acordul. propriu-
zis de 6/, liber, fird a-1 pregiti sau rezolva conform practicii traditio-
nale. Mai mult: in unele lucriri ale sale scrie chiar si succesiuni de cvart-
extacorduri (de ex. in partea ,»Allegretto pastorale“ din ,,Les preludes®),
pentru ca acest procedeu sd devind la Debussy o figurd de stil caracte-
ristici. In muzica din sec. al XVI-lea este prezentd o formi a acordului
de 6/, care tinde spre o oarecare independent ~formd& numitd de Béardos
in lucrarea amintitd ,intirzierea intirzierii“**. Este vorba despre cazul
cind ,,cvarta este intirziati de o notd superioard®. Dupd cuvintele lui
Bérdos ,,si acest fenomen trédeazd tendinta maestrilor din aceasti pe-

* Vezi Leo Weiner ,,Flemz6 dsszhangzattan® Bp., 1944, pag. 86
** Vezi Bardos L., op. cit., pag. 48.
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rioada, ca basul gi cvarta lui si nu apard deodatd“. Dintre aceste doud
elemente unul sau altul apare mai devreme. Intrarea mai libera a inter-
valului de cvartd Inseamnd deja o altd etapd:.de evolutie, .care apare in
baroc si devine mai frecventad In muzica clasicismului vienez.

Toate aceste indicii ne sugereazi ci acordul de %/, nu este numai o
simplé rasturnare a doua a trisonului. Inseamnd mai mult: o formula
armonicéd disonantd in st1]ur11e muzicii tonale bazate pe armonii cu struc-
turd de terta.

Conform exphcatnlor traditionale, cauza caracterului de dlsonanta al
6/,-lui este faptul ci cvinta 1:11sonu1u1 este plasata la vocea inferioara.
Datorit# acestei situatii, intre vocea inferioard si o altd voce (superioard)
ia nastere un interval de cvarta, care produce dlsonan’;a Daca acest inter-
val de cvartd este alcituit de vocﬂe superioare, ca in cazul sextacordului,
nu rezultd nici o disonantd*. In armonia clasica, intervalul de cvarta este
supus unel schimbari calitative; in functie de p021’§1a sa in cadrul acordu-
lui, el va avea rolul unei disonante sau consonante. Dar oare caracterul
disonant al 6/,-lui — un fapt confirmat in cursul mai multor secole — se
poate explica numai pe baza acestei caracteristici? Teoria rasturnéirilor de
acorduri epuizeazd oare toate posibilititile de interpretare ale caracteru-
lui disonant al cvartsextacordului?

Elementele constitutive ale 8/;-lui sint identice cu componentele tri-

_sonului; de aceea fiecare tratat-de armonie 1l considers drept o rasturnare -
a doua a trisonului. Pentru a demonstra o alti semnlflcatle a cvartsex-
tacordului, s& examindm mai intli un trison oarecare in stare directd, din
punct de vedere acustic. Este cunoscut-faptul ci si in cazul intonirii unui
singur sunet iau nagtere armonicele sunetului respectiv. Daci se intoneazi
miai multe sunete deodatd, atunci fiecare sunet di nastere armonicelor
sale proprii. In acest complex sonor iau nastere diferite sunete combinate
si interferente.

Deex., In cazul intondrii acordului major construit din do mic, sol mig,
do cu o linie si mi cu o linie apar armonicele fiecarui element in parte
formind un complex sonor:
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* Dintre intervalele muvicale, cvarta este singurul interval care poate si ajbid
doud fete: poate fi consonantd sau disonantd, depinzind de asezarea ei in cadrul
acordului. La Inceputurile muzicii polifonice europene in lamea organum-urilor,
intervalul de cvartd incid n-a avut acest dublu inteles. Asemenea intervalelor de
primd, octavd si cvintd, a fost socotitd consonantd, cu toate & cvarta se diferen-
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Yus

Dintre aceste armonice, cele cu indltime identici sint intarite reciproc.
Aceastd intarire este.mai puternicd in cazul armonicelor mai -apropiate
de fundamentald si mai slabe la celelalte, ceea ce contribuie de asemenea
la cresterea intensitdtii sunetelor, fiind vorba de suprapunerea armoni-
celor fundamentalelor agezate mai jos sau mai sus in cadrul acordului.
Natural, armonicele inferioare ale elementelor constitutive ale acordului
asezate mai jos se Intdresc reciproc cel mai mult, gi invers. Prin actiu-
nea acestor doi factori determinanti, dintre armonicele inferioare ale ele-
mentelor acordului coincid urmétoarele:

— armonica a doua a fundamentalei acordului coincide cu octava fun-
damentalei, adici cu dol.

—- armonica a treia a fundamentalei acordului coincide cu a doua ar-
monici a cvintei, adica cu sol!

— armonica a patra a fundamentalei acordului coincide cu armonica
a doua a octavei, adici cu do?

— armonica a cincea a fundamentalei acordului coincide cu a doua
armonicé a tertei, adica cu mi? ‘

— armonica a sasea a fundamentalei coincide cu a patra armonici a
cvintei si cu armonica a treia a octavei, adici cu sol?

Aceste armonice intirite reciproc sint identice cu elementele con-
stitutive ale acordului respectiv. In cazul acesta nu iau nastere sunete
combinate, strdine de componentele acordului. Un rezultat aseminitor
vom avea si In cazul cind trisonul va fi executat in diferite pozitii, dar
cu dublarea fundamentalei. Dacd dubldm terta sau cvinta acordului, ase-
zarea armonicelor intirite va fi diferitd. In timp ce in cazul dublirii fun-
damentalei acordului in stare directf primele sase armonice intirite vor
fi identice cu componentele acordului, in cazul dublirii tertei sau a cvin-
tei, Intre aceste sase armonice intirite apare un sunet striin de acord:
septima majord a fundamentalei. Din acest moment rezulti un sunet
combinat, strdin de acord. In prima r#sturnare a acordului ordinea ar-
monicelor identice suferd modificéri i mai pronuntate: deja a patra ar-
monicd comund diferd de componentele acordului, fiind nona fundamen-
talei acordului si septima basului. De aceea ia nastere un sunet combinat,
strdin de acord.

$1 acum insd vedem ce se intimpld din punct de vedere acustic in
cazul intondrii acordului de 6/;. Intre armonicele 1—8, care coincid, gi-
sim doud elemente stréine de acord: sunetul si, terta basului si sunetul re,
cvinta basului. Aceste doui elemente, fatd de sunetele do si mi ale
cvartsextacordului nostru provoacd o disonant{d mai accentuats, care pre-
zintd diferente de nuante in diferite pozitii melodice ale acordului. Ast-
fel, fatd de starea directd, efectul consonantei in cazul primei rasturniri
se micsoreazd, iar in cazul rasturnirii a doua se micsoreazi si mai mult.

tiazd destul de timpuriu de aceasta din urmd, prin modul in care este tratati.
Teoria muzicald a Greciei antfice precum si a Evului mediu include intervalul
de cvartd In rindul consonantelor perfecte. Mai tirziu, intr-o etapa a evolutiei mu-
zicii, caracterizatd prin aparitia conceptiei armonice bazati pe acorduri cu striic-
turd de terte suprapuse, prin consolidarea acestei noi conceptii cvarta devine treptat
disonanté conditionatd sau semidisonants.
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Faptul acesta poate fi confirmat din urméitorul experiment: la un pian
bine acordat, cu un mecanism perfect, si executdm. urmaétorul acord ma-
~jor In stare directd féra s& folosim pedala:

g
sw.

2‘,.

Daca tinem acest acord pind ce dispare compelt observidm cd nu apare
nici un sunet striin de: acord. Dupéd aceea s& executdm rédsturnarea a
doua a acordului in acelasi fel:

Cu un auz muzical cit de cit format putem observa ci, in afara sunete-
lor atacate, dupa un anumit timp apar douid sunete strdine: re! si sil.
Comparind cele observate cu tabelul armonicelor comune, constatim ci in
primul caz datele auditive coincid cu cele acustice: sunetele striine lipsesc
cu desdvirgire.. In cazul al doilea apare doar deosebirea cd cele doud sunete
striine din seria armonicelor sint intr-un alt registru: cu o octavd mai
jos. Ins# aceastd deosebire nu este esentiala.

Dacé intre starea directd si rdsturnarea a doua a unui trison apare
o deosebire atit de evidentd, incadrarea %/, — acordului in categoria tri-
sonurilor numai pe baza faptului cé el contine elemente identice cu tri-
sonul devine discutabild. (Ne gindim in primul rind la formele: caden-
tiald, de intirziere, de schimb si de trecere ale 6/;-lui.) Intre teorie §i prac-
ticd, bazindu-ne pe cele de mai sus, observim o contradictie. Dacé acordul
de 6/, nu este o rasturnare, cum poate fi el interpretat?

Pentru a explica acest fenomen, si alegem din cuprinsul speciilor acor-
durilor cu structurd de tertd un acord, care in stare directd si fie cel mai
apropiat de acordul de ¢/,. In tot sistemul putem gési un singur acord:
acordul de tredecimai, care, totodatd, reprezinti si cea mai evoluatd forma
a acordului cu structura de tertd din cuprinsul muzicii diatonice. S& facem
o comparatie intre acordul de 6/; construit pe nota sol si intre forma
cea mai simpla a acordului de tredecimé construit tot pe acel sol:

P

o
N

L
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<

—

Toate trei elementele componente ale ¢/,-lui sint incluse in acordul de
tredecimi, si anume: ca fundamentald, undecimd gi tredecimd, acestea
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fiind sunetele cele mai caracteristice ale acordului de fredecimi. Mai tre-
buie sid ludm in considerare si faptul ci in cazul intonirii unui §/; se
impun doud sunete combinate: terta si cvinta acordului de tredecima
care sint identice cu sunetele de rezolvare ale 6/,-lui cadential sau de in-
tirziere. Acordul de 8/, este deci aproape identic cu aceea formi incom-
pletd a acordului de tredecimé din care lipsesc doar septima si nona.
In aceastd form#a incompletd, fird septimi si noné, acordul de tredecimé
reprezintd o puternicd disonantd, care, prin amestecarea functiilor de do-
minantd si tonicd, tinde in spre neutralizarea functiei folosite, In sensul
clasic al cuvintului. Acestea nu reprezintd tocmai functia de dominanti,
insd e mai aproape de ea decit de functia de tonicd. Contine deci acea
functie a 8/,~lui cadential sau a celui de 1nt1r21ere care reprezmta forma
cea mai naturald a rezolvérii lui.

Conform celor de mai sus, in unele cazuri nu putem privi 6/,~ul drept
o simpld résturnare a trisonului, ci-deocamdatd-il vom interpreta ca un
acord incomplet de tredecima.

Nu putem determina precis momentul aparitiei acordului de 8/, dar
incepind de la Petronius (sec. XIIT), 11 gésim in fiecare epocd. Aproximativ
sapte secole si jumétate (poate si mai mult) au trecut de la aparitia 6/,~lui
si pind la cristalizarea acordului de tredecim. $i totusi, In ciuda acestei
mari distante de timp, intre acordul de 9/, care poate fi socotit ca un feno-
men stravechi, gi intre ultima etapé a principiului structurii de terta exista
o legdturd organicd, cvartsectacordul putind fi considerat forma cea mai
inruditd a acordului de tredecimi, sau strémosul acestuia. Sub acest ra-
port, putem afirma: cd acordul de %/, este un fenomen aproape tot atit de
vechi ca gi trisonul in stare directd sau ca si sextacordul.

Din toate acestea putem trage concluzia cé prima etapd a istoriei acor-
durilor cu structuri de terta, paralel cu forma lor incipientd, apare si
forma lor cea mai complicats, cea mai evoluat, dar intr-un stadiu embrio-
nar, forma incipientd fiind reprezentatd prin trlsonul in stare directa, iar
forma culminant prin cvartsextacord (nucleul acordului de tredec1ma).
Trisonul in stare directd reprezintd acea inovatie revolufionard care este
motorul evolutiel unei imense epoci muzicale, elementele evolutiei ulte-
rioare fiind deja prezente in mod latent in configuratia armonicelor sale,
iar acordul de ¢/, reprezintd embrionul momentului final al acestei evo-
lutii. Primul este alfa principiului structurii de tertd, iar al doilea omega
acestuia In forma embrionara.

Aceste doud nuclee genereazd treptat celelalte forme de acorduri apé-
rute in cursul istoriei armoniei. In muzica lui Palestrina, de pildi, pe
lingd trisonul si acordul de tredecimé incomplets, gisim sub forma unor
figuri melodice, simburele acordului de septimi, nond si undecimé, pre-
cum si procesul de cristalizare al acordului de septima.

Prin schema urmétoare incercdm sé ilustrim diferitele etape ale evo-
lutiei acordurilor (vezi schema pag. 90).

Latura a—o a triunghiului dreptunghiular desemnat cu linie cursivi
reprezintd o anumitd perioadd de dezvoltare a structurii armonice de
tertd, sé zicem prima parte a sec. al XVI-lea. Punctele care divid aceastd
linie §i numerele in parantezi de deasupra lor reprezintd formele inci-
piente ale diferitelor acorduri care, precum am spus, existd sub forma
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unor formule melodice. Numarul sapte cu semnul de intrebare dedesubtul
punctului al doilea de la stinga la dreapta, face aluzie la tendinta de matu-
rizare a acordului de septimi. La marginea din stinga a bazei triunghiului
figureazé trisonul in forma directd, la mijloc sextacordul, iar la marginea
din dreapta in punctul omega, acordul de 6/,. Aceste trei acorduri repre-
zintd In mod foarte schematic materia de bazi a armoniei Renagterii.
Punctele insemnate cu numere puse in parantezi reprezinti sunetele
striine de aceastd materie de bazi. Punctele de pe latura ¢—w; cu nume-
rele scrise deasupra lor reprezintd etapele de maturizare ale acordurilor
de septimi, nond, undecimi i, in sfirsit, ale acordului de tredecimé. Punc-
tele de pe latura perpendiculard w—uwm; sint legate de linii orizontale cu
punctele corespunzitoare de pe latura «¢—uwy. Pe aceastd laturd perpen-
diculari aratim evolutia acordului de 9/, pind la eliberarea sa completd,
pina la ¢/, propriu-zis. Liniile orizontale din interiorul triunghiului repre-
zintd clte o noud etapd de evolutie, iar liniile de jos in sus marcheazi
domeniul deja cucerit. Triunghiul mic deasupra acestor linii reprezinta
noile posibilititi in cadrul dat si aga mai departe. Precum vedem, cu cit
este mai mare domeniul cucerit, cu atit va fi mai mica suprafata posibili-
tétilor ulterioare, care se incheie in punctul w,. Paralele cu acest proces
triunghiul omega-omega 1 — reprezintd noile posibilitdti de combinare, ca,
de ex;; imbogatirea materialului sonor, aparitia alteratiilor, diferentierile
sonore, formule melodice mai complicate i mai libere, cuceririle croma-
tice etc Pe misurd ce posibilititile se restring in tr1ungh1u1 din stinga,
cresc noile posibilitdti in triunghiul din dreapta. In timp ce etapa de evo-
lutie. w—w; de pe suprafata a—w—e; se termind,  suprafaia o—uo—x
reprezintd inceputul unei noi etape de evolutie. Rédécinile acesteia patrund
in substratul ¢—e, lar in ultimi instantd ¢i mai adine, pind la organum-
uri, intervalul de cvartd fiind la rindul sfu strdmosul lui. Totodats,
acordul de 6/4, dupd cum se reflectd in triunghiul o—wo;—x este punctul
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de plecare al acordului de tredecimé&, cu alte cuvinte, un nou punct de
plecare. Impreund cu sextacordul de mt1rz1ere cvartsextacordul va fi stra-
pungatorul principiului structurii acordice de tert,e si totodaté forma inci-
pientd a principiului structurii de cvarte.*

Dar oare cu acordul de tredecimi principiul structurii de terfe este
epuizat? pe ultimul sunet — respectlv pe mi — se mai poate construi o
tertd mare: sol diez, care deja este in afara diatoniei. Pe sol diez se poate
construi o tertd m1c$orata (element nou) — si bemol, pe aceasta re bemol,
mai departe fa dublu bemol — tertd micgoratd si, in sfirsit, terta mirits
~- la bemol. Continuarea acordului de tredecimi pin& la includerea tutu-
ror celor 12 sunete cromatice se poate rezolva astfel: sol b — si b'— re
b—fa bb—Ila b. Complexul armonic construit numai din terte mari si mici,
in cazul acordului nostru de tredecimé construit pe sol, poate fi continuat
tot In acest spirit, inléturind tertele micsorate si méarite daci adiugim de-
asupra lui mi pe sol diez, iar dedesubtul lui sol, fundamentala mi bemol.

In lumina celor enuntate mai sus, construirea acordurilor cu structura
de tertd se incheie — in limitele diatoniei — cu acordul de tredeciméi. Cu
terte mari si mici putem ajunge, de asemenea pind la acordul de cvintde-
cim, respectiv — cu incd doud trepte — pind la septdecimé. Iar daci
folosim — pe lingé terte mari si mici — si terte micsorate si marite, ajun-
gem pind la totalul cromatic. Structura de terte contine deci toate posibi--
litdtile structurii de cvarte si de secunde. Toate celelalte principii de cons-
tructie sint incluse in cele trei forme pe care principiul de constructie in
terte le contine in mod latent. In sistemul nostru tonal, tocmai din acest
motiv, sistemul structurii de terfe are viatd atit de lunga.

In incheiere si ne reintoarcem la 6/,. Forme asem&ndtoare cu cvart-
sextacordul gésim deja in muzica lui Palestrina /5, si 6/4/:
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Ambele forme au cite doud note comune cu doud note din acordul 6/4.
Dacd contopim forma de intirziere 5/4 cu sextacordul, atunci avem ca
rezultat sunetele acordului de 6/, si cele doud sunete ‘combinate despre

* Privitor la aspectele acordului de 5/, este necesar si adiugim urmditoarele:
In ultimele decenii ale sec. XIX-lea apar treptat acorduri alcdtuite din cvarte, iar
maj tirziu-alte combinatii armonice. Dar nu este nimic nou sub soare. Daci exami-
ném, de ex., acordurile alcituite din cvarte, observdm cid acestea existd deja a priori
in acordul de nona. )
Fundamentala cvinta si nona acordului de nond pot fi considerate elementele unui
acord de cvartd, iar formulele armonice formate din secunde suprapuse contin si
mai multe elemente din acordul de noni: fundamentala, terta, septima si nona.

Acordul de undecimé poate fi construit in forma completa din cvarte suprapuse,
ca si acordul de tredecima.
Din cele de mai sus putem trage concluzia cd principiul de constructie al acorduri-
lor cu structurd. de terte contine posibilititile de constructie ale acordurilor alcituite
din cvarte si secunde. Structura de cvarte si secunde este datd intr-o anuamitd etapi
a structurii de terte. Dar posibihtétﬂe structurii de cvarte si secunde incd nu sint

epuizate. Ele se extind pina la explotarea intregului material sonor, pini la tota-
lul eromatic,

I
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care am mai vorbit, din care rezultd forma 1ncomp1eta a acordului de tre-
dec1ma

4 I
=E
kil

Aceste Inrudiri ne furnizeazi punctul de plecare al unor concluzii,
potrivit cirora in unele cazuri sextacordul este mai aproape de 9/;, decit
de trisonul in stare directd. In aceastd formé, sextacordul are adeseori tot
acelagi rol ca si 9/,~ul, intirziind in stare dlrecta cvinta dominantei gi
avind deci o functie de dominantd. In sextacord, ca si in 6/4 putem ob-
serva o structurd mixtd, in amindoud formele fiind prezente intervale de
terte si cvarte. Diferenta constd numai in agezarea acestora, ‘care nu deter-
mind totdeauna sensul lor. In cazul cind cele doud acorduri sint prezent
intr-o formuld cadentiald, diferenta intre ele este mai mica.

Din compararea 6/,~ului cu acordul de tredecimi, pe de o parte, si din
cele citeva concluzii pe care le-am tras, pe de alta parte, se iveste o noud
intrebare: dacd in mod analog nu ar fi bine s& examinim trisonurile in
stare directd in lumina configura’giei acordurilor complete de tredecimé,
construite din acestea? Ar insemna comparatia trisonului cu ultima etapa
a evolutiei sale (in cadrul tonal dat). La fel, ar fi de dorit examinarea
sunetelor figurative melodice pe baza acordumlor de septimi, noné, unde-
cimé, si tredecima.
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HeroToptie BaMedaHwsi O BOIPOCY BOSHUKHOBEHWS W CTPYKTYPH
EBa]PT-CEECTARKOPIA

Vion Slromoiu

JLPesome

OcraBissl TpaiHUHOHHYIO TEOPHIO AKKOPLOB, aBTOD NPHXOANT K 3&KJIOYEHHIO, uTO
KBapT-CEKCTAKKOPJ, HE MOIKET BCerAa sIBJSTCS ORHOH H3 GopM oOpameHHS TPE3BYUHS .

Vicxols B3 aHAJH30B DPasiHYHBIX BHAOB KBapT-CEKCTAKKO[ 1A, €ro NPHMEHERHS
¥ U3 AHAJH3a €10 aKYCTHUECKHX CBOHCTB, aBTOP AENAET BEIBOJ, YTO HEKOTOPHIE BUJIHl KBAPT~
CeXCTaKKOpLa, KakK, HaNpHMep, KalaHCOBHIY KBapT-CeKCTaKKOPA HJH BooOule sajepika-
HHS, CyTh EJUIMNTHYECKHE (POPMBI AaKKOpPAAa TPUJAEHHMSEI.
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Quelques observations regardant la genese et la structure
de Paccord de sixte-quarte

par JAGAMAS IOAN

Résumé

Abandonnant le point de vue de la théorie traditionnelle concernant les’ accords,
l'auteurs constate que l’accord de 6/4 ne peut pas étre toujours interprété comme
une forme de renversement d’un accord triton. @ :

En partant de leur considération dans l'histoire du langage muzical et en méme
temps envisageant ses aspects acoustiques, l’auteur arrive & la conclusion, que cer-
taines espéces de l'accord de 6/4 comme par expl: 1’accord de sixte-quarte de la

cadence et sixte-quarte avec retard, sont en général des formes élliptiques de 1'accord
.de tredecime.

Einige Bemerkungen tiiber die Entstehung und Struktur
des Quartsextakkordes

von JAGAMAS IOAN

Zusammenfassung

Der Verfasser verzichtet auf die traditionellen Theorien tiber die Akkordik und
stellt fest, dass der Quartsext-Akkord nicht immer als Umkehrung eines Dreiklangs
aufgefasst werden kann.

Von diesen Feststellungen ausgehend, miteingeschlossen diejenigen der akkus-
tischen Aspecte (im Laufe der Entwicklung der musikalischen Sprache), gelangt der
Verfasser zu der Schlussfolgerung, dass einige Quartsext-Akkorde, wie z. B. det
Guartsext-Akkord in Kadenzen und derjenige der durch Suspension entsteht, elyp-
tische Formen des Terzdecim-Akkordes sind.

Certe osservazioni riguerdenti la genesi e la struttura del
quart-sestaccordo

di JAGAMAS IOAN

Riassunto

Abbandonando le teorie tradizionali sugli accordi, 1’autore mette in chiaro che
I’accordo di 6/4 non pud essere interpretato sempre come una forma di rovescia-
mento di un trisuono.

Esaminando questi aspetti nella storia del linguaggio musicale e nello stesso
tempo gli aspetti acustici dell’accordo di 6/4, l’autore conclude che certe forme
dell’acordo di %/, come per esempio il quarto-sestacordo di cadenza e il quarto-
sestaccordo di sospensione, sono forme ellittiche dell’accordo di tredecimo.
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Problema polivalentei in armonizarea

moderna
fe : EDUARD TERENYI

Una din tendintele importante ce se pot observa in creatia muzicald
de la sfirgitul veacului, ca gi in muzica secolului nostru, este aceea de de-
pisire a organizérii tonale clasice In spiritul major-minorului, prezent in
arta muzicald europeani din perioada clasicismului si romantismului. In
muzica romanticd, aceasta se traduce prin Intrebuintarea de intervale si
acorduri a ciror apartanentd tonald este mai labila: tritonul, acordul mérit
si acordul de septimd micsoratd. Prin intrebuintarea frecventd a modula-
tiilor si a cromaticii, aceastd labilitate tonald devine si mai evidenti. In
muzica modernd, acestora li se mai adaugé si alte procedee ca: intrebuin-
tarea principiilor politonalitdtii, aparitia unor game care diferd esential
de cele major-minore (pentatonia, modurile populare, hexafonia), folo-
sirea pe scard largd a acordurilor care depisesc componenta de patru
sunete (acorduri de nond, undecimd si tredecimd), acordurile cu note
stridine, acordurile de cvarte, — ajungind pind la organiziri total
cromatice. o

Tendinta amintitd se manifestd si prin utilizarea destul de frecventa
— si, de altfel, tipicd muzicii secolului nostru — a unor motive melodice
scurte, sau a melodiilor cu ambitusuri foarte reduse (numai 2—3 sunete)
a cdror tonalitate este greu determinabild. In legdturd cu armonizarea
acestora B. Bartok scrie: ,,Cu toate cd ar pérea foarte curios, nu mi retfin
sé afirm cé: cu cit este mai primitivd o melodie, cu atit e mai posibila ar-
monizarea neobisnuitd a ei. S& ludm ca exemplu o melodie care se misca
doar pe doud sunete invecinate. ...... Evident ci aceste doud trepte in-
seamnd mult mai putine restrictii in alcituirea acompaniamentului armo-
nic, decit dacd melodia ar fi conceputd din 4 sau mai multe sunete.“ Mai
departe: ,,in sinul melodiilor primitive nu existd nici o referinti privi-
toare la inlantuirea stereotipd a acordurilor de 3 sunete. Aceastd laturd
negativd nu inseamnd altceva decit lipsa unor restrictii riguroase ... Toc-
mai lipsa acestora permite ca aceste melodii sa fie vizute prin prisma va-
rietdfii posibilitdtilor de armonizare prin intrebuintarea acordurilor care
aratd o directie polivalentd a diferitelor tonalititi.“ Cu alte cuvinte aceasta
nu inseamnd altceva — dupa Barték — decit scoaterea in evidents a ace-
lor posibilitdti vesnic noi de armonizare care sint ascunse tocmai in sinul
acestor melodii arhaice, sau motive cu caracter tonal labil.

Ca un prim exemplu, ne propunem examinarea preludiului ,Dupa
amiaza unui faun“  de Debussy. Motivul melodic de bazi al acestei lucriri
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este alcatuit din doud sunete principale-aflate :la un interval de:triton,
legate intre ele numai cu note de pasaj cromatice si diatonice. Din cauza
prezentei tritonului, apartanenta tonald a melodiei este in general labild.
Acest caracter di posibilitatea de a alcatui un acompaniament cu ajutorul
acordurilor (apartitind diferitelor tonalitdti) ce se leagi intotdeauna de
sunetele principale — do#2, — gol! — ale melodiei.
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Pe parcursul analizelor efectuate, s-a dovedit cd metoda obisnuitd a
basului cifrat nu realizeazi aici esenta modului de armonizare, cici ale-
gerea armoniilor depinde de rolul celor doud sunete principale melodice
pe care acestea le au in sinul diferitelor acorduri. A devenit astfel nece-
sard introducerea unui nou sistem de cifraj, care ne arati ce a devenit
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sunetul: respectiv: fundamentald, tertd, cvinta, septimi,; -nond, undecimi
sau chiar tredecimd. Exemplele din tabelul I ne demostreazi ci primul
sunet principal al ‘melodiei — do#2 apare ca: septimd, sixte ajouté, tre~
decimd si fundamentald, iar al doilea — sol!: fundamentals, septimi si
cvintd. Analizind In continuare interdependenta acordurilor in sinul unui
exemplu citat constatdim cd in. exemplul ,,C* si.,,D“ sunetul do#2 r&mine.
neschimbat ca tredecimd in acord, iar sol! apare ca septimi si apoi cvinta.
Se poate ivi si posibilitatea ca sol! si apard ca fundamentald si tertd; mai
mult: teoretic poatefi conceput si cu functia de noni, undecimi sau tre-
decimd. Practic insd, acestei trei posibilititi nu sint utilizate, nona,
undecima §i tredicima fiind elemente disonante care cer o rezolvare, iar
constructia melodicd a motivului (vezi cele 4 sunete din urmi) exclude
aceste posibilitdti (trebuie s mentiondm ci solutionarea armonizirii sune-
tului sol!, considerat ca septimi, e posibil, datoritd faptului ¢ in muzica
lui Debussy septima devine element consonant in acord, ca atare nu pre-
tinde nici- o rezolvare). Exemplele ,C* si ,D“ precum si cele doud
posibilitati imaginare mai sus amintite, ne dau urmatorul sir de acorduri:

Ll Isf D] Tef ] [o] [ [7]

do#2—sol!; do#?—solt; do#2-—solt; do#2—soll; In afari de cele amintite
mai sus se pot imagina si alte combinatii aseminitoare, a ciror trisiturs
comund este faptul cd sunetul do#2 apare mereu in cadrul aceluiag sir
ca element de acord neschimbat — fundamentald, terts ete., inclusiv tre-
decimd —, iar sol! isi schimbd mereu rolul in acord (cele 7 posibilititi
sint cuprinse in tabelul urméitor — Ex. Nr. II —, in care cele 4 variante
Intrebuintate de Debussy sint scoase in evidentd prin forma completd a
motivului).. ; oo
. Metoda de armonizare a lui Debussy se bazeazi deci pe interpretarea
. politonald a melodiei in raport cu acompaniamentul armonic, accentuind
ompaniatoare fati de melodie, in opozitie cu
‘conceptia veche care realizeazi o strinsa unitate intre melodie si elementul
\acordic. Astfel, in opera ,,Tristan si Isolda“ de Wagner, leitmotivul dra-
gostel — un motiv asem&ndtor din punct de vedere al labilititii tonale
‘cu motivul analizat la Debussy — este armonizat cu ajutorul a doui
‘acorduri care, de fiecare datd a aparifiei leitmotivului, prezinti o formi
neschimbati. ol

Citatul urmitor (Ex. IIL) este extras din prima 'si a doua strofa a
prelucrdrii unui cintec popular (Nr. 3 din ciclul ,,Opt cintece populare
maghiare“) de B. Barték. Aseménitor exemplelor de Debussy — in cele
zece reaparitii a unei celule melodice primitive, pe parcursul primei si al
celei de a doua strofe, construiti din trei sunete — armonizarea diferd
$1 aici In doud cazuri. (Vezi tabelul centralizator al exemplului III/a).
Deasemenea, un caz asemanitor ne prezinta si exemplu IV. Cei trei autori
citati de aceastd datd intrebuinteazi acelasi motiv melodic (Bartdk: Allegro
barbaro, Enescu: Toccata, Honegger: Simfonia a II-a partea I-a). Este
interesantd comparatia procedeelor de armonizare; care diferd esential
de la caz la' caz. s L ~
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Contrastul intre melodie si armonizare devine si mai evident in cazul
cind melodia in sine prezintd deja un profil tonal bine conturat. Astfel de
exemple se ivesc in prelucrdrile de cintece populare (de ex. Bartdk: Sase
dansuri rominesti, partea VI-a);

Ex. V.
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Din muzica contemporand romineascd-citdm in continuare fragmente
din Passacaglia pentru pian de S: Todutd. Diferitele armoniziri ale me-
lodiei: demonstreazd - deasemenea viabilitatea modului amintit de intre-
buintare a acestui procedeu armonic: ’
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Bompocs  hYHRIYOHATBGHOTO MHOTO0GDABUSL B COBPeMeHHOH
rapMOHN3ATIAN

Aayapn Tepeun
Pesome

Aprop cumraer, uro ¢eHOMEH (YHKLUHOHANBLHOIO MHOrOOOpasHs 1aCTo BCTpeYaercs
B COBpeMeHHOH My3bike.

Muoroo6passe ecTb JemMeHT NOAUEPKHBAIOMHA TOHANLHYIO HeyCTOHuHBOCTB. s '
MJUIOCTPALMH, B TEKCTE NMPHBEJEHB MYSBIKANbHBEIE MPHMEPEl H3 COBPEMEHHBIX KOMIOSHIMH.

Le probléme de la polyvalence dans I’harmonisation
moderne

par E. TERENVYI

N

Résumé

L’auteur présente le phénomeéne de la polyvalence harmonique, comme un des
procédés fréquents dans la musique contemporaine. La polyvalence constitue un
¢lément, lequel accentue la labilité tonale.

En ccntinuation, pour lillustration du phénomene en discussion, on donne des
exemples musicaux, extraits des différentes oeuvres contemporaines.

Das Problem der Polyvalenz in der modern Harmonisierung
von EDUARD TERENYI

Zusammenfassung

Der Verfasser stellt die Erscheinung der harmonischen Polyvalenz als eines der
hiufigen Verfahren in der zeitgenOssischen Musik dar. Die Polyvalenz ist ein Ele-
ment, das die tonale Labilitét betont. Es folgen eine Reihe von Musikbeispielen die
zeitgenOssischen Werken entnommen sind und die das hier behandelte Phénomen
veranschaulichen.
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Il problema della polivalenza nell’armonizzare moderno
di E. TERENYI

Riassunto

L’autore presenta il fenomeno della polivalenza armonica come uno dei proce-
dimenti frequenti nella musica contemporanea. La polivalenza costituisce un ele-
mento che mette in evidenza la labilitd fonale. Man mano si danno degli esempi

musicali presi da lavori contemporanei che illustrano il fenomeno messo+in dis-
cussione. '
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Valoarea expresiva a tremolo-ului la
instrumentele de suflat

V. DEMIAN

Tremolo-ul la sufldtori este un element de expresivitate si de coloris-
ticd relativ nou in paleta orchestrald. Tremolo-ul cu arcus si tremolo-ul
legat (de intervale) au fost aplicate incd din secolul al XVIII-lea la instru-
mentele cu coarde. Aparitia tremolo-ului de sufldtori esté legati de dez-
voltarea romantismului, ca si vibrato-ul expresiv la aceste instrumente,
neutilizat la clasici.

Avintul secolului al XIX-lea in ciutarea timbrelor si efectelor sonore
noi, precum si perfectionarea instrumentelor de suflat (in primul rind
inventarea mecanismului de ventile si aplicarea sistemului Boehm) au
favorizat aparitia si utilizarea tremolo-ului la instrumentele de suflat, ca
element multilateral in gama de expresivitate si coloristici a orchestrei.

Tremolo-ul la suflatori poate apare in trei forme:

— ca repetare deasd a aceluiasi sunet, in mod obisnuit (aseminitoare
tremolo-ului executat cu ajutorul arcusului), numit tremolo vibrat,

— ca repetare deasd a aceluiasi sunet printr-o tehnici speciald, numita
tremolo dental si

— ca repetare deasd a doud sunete diferite in mod alternativ (aseméi-
nétoare tremolo-ului executat cu degetele miinii stingi la instrumentele
cu arcug numit fremolo legat (sau de intervale).

Factorul cel mai important la toate trei modurile de executie consti
in repetarea cit mai deasd — eventual neimpartitd — a sunetelor respec-
tive in cadrul masurii date.

Tremolo-ul vibrat este repetarea foarte deasi a unui sunet oarecare,
prin tehnica obisnuitd a emiterii sunetelor, care este usor aplicabild la
toate instrumentele de suflat. Are un efect extrem de pulsant, clocotitor,
sunetele fiind impértite intr-o formuls ritmicd foarte hotarita, de caracter
binar sau ternar. Din acest motiv, tremolo-ul vibrat este in general uti-
lizat la mai multe instrumente sau chiar la mai multe grupe de instru-
mente In acelasi timp. In Uvertura Carnavalul roman, op. 9, la pregitirea
finalului H. Berlioz, aplici tremolo la intregul grup al sufldtorilor de
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lemn, cu exceptia fagotului, in ritm ternar, in forte, formind un contrast
v1c1ent cu tema principald expusi de fagot Vloloncel si contrabas:

(Reductie din partiturd)
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Aceeasi ritmicd pregnanta in fortissimo, caracterizeazd figurile grupului
suflitorilor de lemn si ale trompetelor in introducerea actului IIT din
opera. Lohengrin de R. Wagner:

(Reductie din partituri)
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In poemul simfonic Don Juan, op. 20, R. Strauss prezintd fema prin~
cipald’ executatd de viori in fortissimo, in ‘acompaniament armonic — 1m—
partit in sextolete — la tot grupul suflitorilor de lemn:

(Reductie din partituri)
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In Suite pentru orchestrd op. 9 de George Enescu intilnim aceeasi
structurd ritmica in masuri de ¢/5, executatd in ff de toate instrumentele
de suflat, cu exceptia tromboanelor:

(Reductie din partitura)

Lo

Ritmul pulsant al acestor tremolo-uri contribuie in mod evident. la crea-
rea atmosferei de avint eroic, ceea ce caracterizeazi aceste piese.
Zgomotul tumultuos al Bilciului din Limoges, in Tablouri dintr-o
expozitie de Modest Mussorgski, in instrumenta’;ia lui Maurice Ravel,
este ingenios redat de tremolo-ul celor doi corni-in Uinison, rehefmdu—oe
hotérit din tutti-ul orchestral: : ;

(Reductie din partitura)

R. Strauss utilizeazd clarinete, corni, si trompete izolate in tremolo
vibrat, pentru imitarea behéitului oilor din poemul simfonic Don Quijote,

op. 35: (vezi ex. pag. 108 sus).

Al doilea mod de executie in tremolo, tremolo-ul dental (numit Flat-
terzunge in limba germand si Frullato in limba italiand), se obtine prin
migcarea tremolantd a limbii executantului intre dinfi sau buze, pronun-
{ind in acelasi timp consoanele drrr sau frrr. Aceastd executie este des-
crisdl pentru prima oard in lucrarea lui H. Berlioz: Tratatul de instrumen-
tatie, editie prelucratd- de R. Stirauss. (Instrumentationslehre, Leipzig,
1955). R. Strauss constatd cd tremolo-ul dental este de un efect specific
la flaut (si alte instrumente labiale), aplicabil si la instrumentele cu
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ancie dubld gi.simpla. -El men’;loneaza cé acest tremolo schimb#, denatu-
reazd timbrul flautului §1 compard efectul lui cu zgomotul provocat de
aripile unui stol de pasari care se ridicid in aer. R. Strauss utilizeazd
efectul tremolo-ului dental pentru prima datd in Don Quijote, in formd
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de pasaj cromatic, imitind zgomotul aripilor morii de vint:

(Reductie din partitura)

Acelasi autor, in opera Salomeea, pentru ilustrarea profetiei inspaimin-
titoare a lui Iochanaan, intrebuinteazi pasajele arpegiate la trei flaute:

(Reductie din partitura)
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. Dupéd R. Strauss, si alti compozitori au incercat utilizarea efectului
de tremolo-dentalla flaut, cu scopul de a reda o atmosferi stranie, ‘ciu~
datd, de infricogare. M. Ravel in drama liricd Léenfant et les ‘sortiléges,
incredinfeazd flautului un pasaj cromatic in dous directii:

(Reductie din partituri)

pre 2P abe

Arnold Schénberg, in cintecele din Pierrot lunaire, op. 21, utilizeazi
un pasaj arpegiat:

: (Reductie din partitura)

Acesti autori aplicd tremolo-ul dental pentru ilustrarea straniului in piesele
citate. Arthur Honegger imit4 suieratul locomotivei in miscarea. simfonici
Pacific 231, prin tremolo-ul dental al flautelor in registru mediu:

(Reductie din partiturd)

In lucrarea Triptic simfonic de Zeno Vancea, tema principald. este
incredintatd flautului, realizind prin tremolo dental un caracter grotesc,
caricatural:

(Reductie din partiturs)
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Efectul patrunzitor, tipdtor al' flautului mic in tremolo dental este
folosit in Rapsodia concertantd, op. 40, de Marcel Mihalovici; pentru-a
fmbogéti coloritul: orchestral inainte de Incheierea piesei:

(Reductie de partiturd)
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Tremolo-ul -dental la oboi gi, iIn general; la toate instrumnetele cu
ancie dubld sau simpld, nu are efectul spontan obfinut la instrumentele
labiale. Din foarte putinele exemple existente citdm baletul Le sacre du
printemps, unde Igor Strawinski incredinteazd oboaielor un pasaj cro-
matic de foarte scurtd duratd, in tremolo dental, avind efect enervant,
ingrijordtor:

(Reductie din partiturd)

Acest efect este mai pronuntat si de un caracter mai dur la termolo-ul
dental al cornului englez si al fagotului, aplicat extrem de rar, probabil
din motivul dificultatilor la executie. Cele doud exemple de mai jos sint
de A. Schoénberg; primul este din Simfonia de camerd, op. 9 (corn englez,
in forte):

(Reductie din partiturd)

Conno Inot.

al doilea exemplu este extras din opera Erwartung, in care este folositd
executia simultand a trei fagoturi, in ppp (1):

(Reductie din partiturd)

!
6. Flatter Prp
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~»Mult mai numeroase sint exemplele.de aplicare a tremolo-ului den-
tal la instrumentele cu ancie simpld, cu toate cid execujia se rezumi
In general la repetarea deasi a unui singur sunet, efectul produs fiind
mai mat, mai inexpresiv decit la cele labiale.

In piesa simfonicd Alborada del Gracioso M. Ravel utilizeazd un tre-
molo dental la clarinet in registrul acut, intr-un pasaj in doua directii:

(Reductie din partitura)
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tremolo dental b

In acelasi sens il aplicd si Béla Barték in opera Cetatea prinfului
Barbd Albastrd si A. Schonberg in Pierrot lunaire. La cel din urmd, tre-
molo-ul dental executat de clarinetul bas este susfinut si de tremolo-ul
de arcus sul ponticello al violoncelelor:

(Reductie din partiturd)
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Tremolo-ul dental al saxofoanelor are o Intrebuintare largd pentru
efecte grotesti in domeniul muzicii de dans si al jazzului simfonic.

O utilizare bogatd si multilaterald o are tremolo-ul dental la instru-
mentele cu mustiuc. In timp ce executia tremolo-ului dental la instru-
mentele amintite mai sus are un efect mai mare-in registrul ~acut si
in nuantdri dinamice de forte-fortissimo, cele emise la instrumentele cu
mustiuc sund bine in toate nuantele dinamice si in toate registrele, in
afara celui grav. Cele mai utilizate instrumente pentru tremolo-ul dental
din ‘aceastd categorie sint fird Indoiald trompetele, apreciate pentru efec-
tul lor sonor, puternic, zgomotos, infricogator. A. Honegger in Pacific 231,
redd zgomotul locomotivei prin terta  trompetelor impreunsd cu. cornii
surdinati si flaute, toate treiin tremolo dental:

~(Reductie din partitura)
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Ottorino Respighi in poemul simfonic Serbdri romane, redd zgomotul
infernal din piata Navona, cu ocazia noptii Epifaniei, addugind la tutti-ul
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orchestral trompete in tremolo-dental (fbrte si crescendo). Efectul este
mdérit-prin aplicarea la Inceput a surdinelor, care se scot pe parcurs:

(Reductie din partitura)
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Tremolo-ul dental la trompeta il utilizeazd R. kStrauss in poemul sim-
fonic Till Eulenspiegel, op. 28, amestecindu-l cu pasaje ale instrumente-

lor cu arcus, pentru redarea tumultului provocat de célaritul lui Till peste
ulcioarele precupetelor:

.- (Reductie din partiturd)
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In Suita nr. 3 (Sdteasca, op. 27), George Enescu aplicd tremolo dental
in executie simultand a 4 trompete si 3 tromboane surdinate, cu un
efect trimbal intunecat si un caracter apésat:

(Reductie din partitura)
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Paul Constantinescu, in jocul popular Briul, intrebuinteazi tremolo-ul
dental la trompetd in registrul acut, pentru efecte dinamice:

b
i
() e

f

(Reductie din partiturd)

Tremolo-ul dental la trompetd poate servi si la reliefarea temei. In
Triptic simfonic, Z. Vancea atinge acest fel, dind in acelasi timp si un
caracter grotesc melodiei reliefate:

(Reductie din partitura)
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Mai rar se aplicd tremolo-ul dental la corni, cu toate ci efectul este
deosebit, mai ales in registrul mediu si acut. Acest efect este mai putin
zgomotos decit acela al trompetei si se incheagd mai bine cu tremolo-ul
instrumentelor labiale sau cu arcus. A. Honegger, in Pacific 231, utili-
zeazd un acord cvintsext la 4 corni in tremolo dental, diminuind i mai
mult efectul prin aplicarea surdinelor:

(Reductie din partitura)
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De un efect deosebit este combinatia tremolo-ului dental al flaute-

lor, cu pasaj in glissando executat de corni, in tremolo dental, in Con-
certul pentru violoncel §i orchestrd de Marin Goleminov:

{Reductie din partiturd)
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Pentru a pregati dinamic si expresiv coda din partea I-a a Simfo-
niei I-a, Gheorghe Dumitrescu scrie un acord pentru 4 corni executat in
tremolo dental: )

(Reductie din partiturs)
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Dumitru Bughici, in poemul eroic Filimon Sirbu, utilizeazi un tre-
molo dental la corni intr-o combinatie interesanti cu efectul de diminu~
endo al acestor instrumente: -

(Reductie din partitura)

[ am—
y 4 © & v
1.2 :@ X P r 3
o ———" [
P
Corryt Flafterzunge )
0 f
’{ Y ')l' ;
. \ly—e B+
d — |

De un efect zgomotos, piriitor este tremolo-ul dental la trombon
§i tubd, instrumente care il executd cu usurintd. Cu toate acestea gisim
relativ putine exemple in literatura muzicald a acestor instrumente. Pen-
tru a intéri partea cea mai culiminanti a miscirii simfonice Pacific 231,
peste figuratia in legato a tromboanelor II si IIT trombonul prim executd
sunete in tremolo dental:

(Reductie din partitura)
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B. Barték, in' baletul Printul cioplit din lemn, utilizeazid trombonul
si tuba In dublare la octavé, ambele executind tremolo dental:

(Reductie din partiturd)

In aceeasi piesd se afla si citeva sunete in tremolo dental la tuba sola.
Aceste efecte, sustinute de timbre corespunzétoare ale instrumentelor
grupului de percutie, redau fidel freamé&tul padurii vrdjite din piesa
citata:

(Reductie din partiturd)
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Anton Webern, In 6 piese pentru orchestrd op. 6, aplici tremolo-ul
dental la 4 tromboane surdinate, in executie simultand dinamicé:

(Reductie din partiturd)
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Acelasi efect estompat prin surdine, dar in acelasi timp refinut si
enervant, 1l realizeazd Richard Strauss in opera Femeia fdrd umbrd, apli-
cat cu ajutorul tremolo-ului dental la trei fromboane si tub&:

(Reductie din partituri)
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A treia formi de prezentare a tremolo-ului este cel legat (de inter-
vale). Intr-un tempo moderat il gasim aplicat deja la clasicii vienezi,
utilizat fiind in mod exclusiv la flaut si clarinet. Chiar si mai tirziu, cind
mecanismul perfectionat al instrumentelor permite executarea tremolo-
ului intr-un tempo mult mai migcat, se poate observa tendinta de a scrie
tremolo-uri mai mult pentru instrumentele labiale si cu ancie simplé,
decit pentru cele cu ancie dubld. Astfel, la instrumentele acestea, sune-
tele tremolo-ului legat ~— chiar intr-un tempo miscat —, apar izolate, nu
se contopesc indestuldtor, ceea ce sldbeste in mare mésurd efectul de
tremolo. Din acelasi motiv tremolo-ul legat nu se aplicd deloc la instru-
mentele cu mustiuc. Chiar gi la instrumentele labiale si cu ancie simpla
— potrivite excelent pentru efectuarea tremolo-ului legat — efectul sonor
va fi mai bun la sunetele intervalelor apropiate (de la tertd micd pind
la cvinta perfectd), decit la cele indepirtate, fiindcd la acestea urechea
percepe sunetele izolat, deci omogenitatea efectului de tremolo va suferi
cu siguranta.

Dintre toate instrumentele de suflat, flautul este cel mai potrivit
pentru executarea tremolo-ului legat. Timbrul plutitor, transparent al
acestui instrument scoate si mai mult in eviden{d efectul tremolo-ului.

In Simfonia I-a, partea I-a, P. 1. Ceaikovski utilizeazd efectul de tre-
molo legat, pentru ilustrarea atmosferei placute a unei cildtorii de iarné:

(Reductie din partiturd)
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In duetul de dragoste din actul II al operei Don Carlos de Giuseppe
Verdi, atmosfera incordati precedenti izbucnirii unui tutti orchestral este
palpitant redatd de tremolo-ul flautelor in registrul grav:

(Reductie din partiturd)
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R. Strauss ilustreazi dragostea lui Don Quijote céitre Dulcinea prin
tema cornului susfinut de tremolo-ul legat al viorilor si al flautelor in
pianissimo: ,

(Reductie din partiturd)
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Supérarea, furia sint excelent redate prin tremolo-ul in fortissimo. a
flautelor, clarinetelor si fagoturilor din acelasi poem simfonic, peste
sunetele prelungite ale tromboanelor in pianissimo:

(Reductie din partitura)
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Martian Negrea, in Rapsodia romind, oferd prin tremolo-ul flautelor
in registrul mediu (in piano, crescendo) un acompaniament in stilul me-
lodiei de doiné:

(Reductie din partiturd)
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In baletul La piatd de Mihail Jora, tremolo-ul legat, in execuiia a
doud flaute, pregiteste contrastant intrarea tumultuoasd a precupetelor
si cumpéréatorilor: ‘

(Reductie din partiturs)
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Flautul mic nu posedd o zona de expresivitate. Din acest motiv, tre-
molo-ul legat la acest instrument are numai un rol decorativ. Malcolm
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Arnold, in Simfonia a II-a op. 40, 1l aplicd in acest sens si ca element
contrastant cu valorile de optimi, executate de clarinet si fagot: -

(Reductie din partitura)
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La fel, in Concertul pentru vioard si orchestrd, B. Bartok utilizeaza
flautul mic numai la intensificarea efectelor coloristice, in dublare la
octava cu viorile, in registrul acut si supra-acut:

(Reductie din partituri)
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Clarinetul este, dupi flaut, cel mai agil dintre instrumentele de suflat,
deci este foarte potrivit pentru executarea tremolo-ului legat. Este de
mare 1mportan’ga acordarea perfectd a instrumentului. Tremolo-urile la
interval mai mare ca octava sund greoi, deoarece la intensificarea suflu-
lui rdspunde duodecima in locul octavei superioare. Sunetele registrului
grav au un timbru Intunecat, exploatat des de compozitori pentru efectele
sinistre, tragice. P. I. Ceaikovski, in opera Dama de Picd, prevesteste sfir-
situl tragic a lui Herman prin tremolo-uri in registrul grav (in finalul
primului act):

" (Reductie din partituri)
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In Salomeea de R. Strauss, clarinetele asociate cu violele executi
tremolo-ul legat in registrul grav, realizind un efect apasitor, amenin-
tator.

Coloritul tremolo-ului legat din registrul mediu suni mai senin la
clarinet si ilustreazd in mod izbutit atmosfera idilicd, pitoreascd in
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unele fragmente a pieselor simfonice ca: Nocturnele de C. Debussy, Cin~
tecele unui ucenic cdldtor de Gustav Mahler, Pinii din Roma de O. Res-~
pighi si altele. El poate insd forma si un fond potrivit pentru o temé
pasionatd si pateticd, cum Intilnim in Simfonia V-a d= Dimitri Sosta-
kovici: :

(Reductie din partiturd)

Sabin Drégoi, in Divertisment rustic, continud figurile de 16-imi al
coardelor cu clarinetul in tremolo legat, cu scopul de a varia coloritul
orchestral:

{Reductie din partiturs)
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Pentru ilustrarea atmosferei Ghetarului de la Scirigoara, Martian
Negrea aplicd tremolo-ul in registrul acut la clarinet (Prin Muntii Apu-
seni):

(Reductie din partitura)
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In ceea ce priveste instrumentele cu ancie dubli, in primul rind
oboiul, am aratat motivele care impiedecd executarea unui tremolo legat,
ireprogabil din toate punctele de vedere. Situatia este ceva mai buni
la instrumentele de constructie francezi, mecanismul lor fiind mai potri-
vit pentru pasaje rapide si pentru executia legato. Didm mai jos citeva
exemple de ilustrarea a acestor tremolo-uri, majoritatea fiind folosite
insd In combinatie cu tremolo-ul altor instrumente. In Pinii din Roma,
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O. Respighi ilustreazi printr-un tutti orchestral fosnetul agitat, furtunos
al brazilor de linga Villa Borghese. In acest tutti iau parte si oboaiele:

(Reductie din partiturs)
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La fel, miscarea agitatdi a miturilor din poemul simfonic Ucenicul
Vrdjitor de Paul Ducas, este ilustratd printr-un tremolo general al lemne-
lor, Impreund cu cel al oboaielor. C. Debussy, in poemul simfonic Marea,
redd jocul valurilor in ,Dialogul intre vint i mare® prin tremolo-ul legat
al clarinetelor simultan cu al oboaielor si flautelor:

(Reductie din partiturd)
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In baletul Cdlin, Alfred Mendelssohn, ilustreazi ascensiunea obositoare
al eroului principal pe stinci, prin tremolo-ul oboaielor, simultan cu al
altor instrumente:

'(Reductie din partitura)
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In Rapsodia concertantd de M. Mihalovici, oboaiele cintd izolate, exe-
cutind un tremolo in registrul acut, de efect piriitor, sgomotos.

(Reductie din partiturd) -
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In literatura cornului englez nu gisim pérti tremolate si nici fagotul
nu este reprezentat decit prin citeva exemple. Din acestea citim: uver-
tura Carnavalul Roman de H. Berlioz si poemul simfonic O viatd de
erou de R. Strauss:

(Reductie din partitura)
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Tremolo-ul fagotulul in aceste piese are un caracter trivial, aplicat
in mod constient de cétre autorii citai. La exemplele de mai sus se
adaugd si tremolo-ul simultan al flautelor, clarinetelor si fagoturilor din
poemul simfonic Don Quijote de R. Strauss (vezi ex. pag. 117).

In lucrarea de fatd nu s-au atins decit unele probleme legate de valoa-
rea expresivd a tremolo-ului la suflitori. Intentiunea autorului a fost
doar de a contribui cu unele exemple la cunoasterea mai aprofundata a
utilizarii tremolo-ului la suflitori, ca element expresiv, ilustrativ si deco-
rativ in orchesratia contemporani si in aceea a secolului trecut.
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BpraBﬂTeJIBHOC 3Hagenue TpeMOJIO Y AYXOBBIX HHGTPY MEeHTOB
Buswreanm Hemuan ‘
Pesome

ABTop omnuchHBaeT TPM BHAa TPeMOJIO, NpHMEHsieMble HAa AYXOBBHIX HHCTPYMEHTAX:
BubpHpylolee TpemMoso, 3yGHoe TPEMOJO M TPEMOJO JIETATO, AEMOHCTPHPYS Ha MHOTOUHC-
JEHHBIX TpHMepaX HX BblpasHTelbHOE, JAEKOpaTHBHOE, KpacouHoe H HJIIOCTPATHBHOE
3HaYeHHe. . .

TIpuMepsl, NpUBOANMEE B (OPME KJIABHPHHIX peflyKHHH HapTHTYp, B3ATHI H3 CaMbIX
BaXKHBLIX NPOM3BEJEHMH KOMIIO3HTOPOB~POMAHTHKOB, NOCTPOMAHTHKOB, HMIIPECCHOHHCTOB,
a TakIKe H3 H3BeCTHeHIIMX IPOH3BEJCHHH COBPEMEHHBIX KOMIIO3HTOPOB.

La valeur expressive du trémolo chez les instruments a vent
par V. DEMIAN

Résumé

L’auteur décrit les trois formes du tremolo utilisées par les instruments & vent:
tremolo vibré, tremolo dental et le tremolo lié, démontrant par de nombreux exemples
le role expressif, décoratif coloristique et illustratif de ces modes d’exécution.

Les exemples présentés sont une sorte de réduction de la partition et sont
extraits, des oeuvres les plus représentatives des compositeurs romantiques, post-
romantiques, impressionistes et quelques oeuvres importantes des compositeurs
contemporains. .

Der Ausdruckswert des Tremolo bei den Blasinstrumenten
von W, DEMIAN

Zusammenfassung

Der Verfasser beschreibt die drei Arten der bei Blasinstrumenten verwendeten
Tremolo: vibrierendes Tremolo, Dentaltremolo und gebundenes Tremolo, und zeigt
an Hand zahlreicher Beispiele den Austruckswert, ausschmiickenden, lautmalerischen,
und veranschaulichenden Wert dieser Ausfiihrungsarten.

Die Beispiele, als Partiturausziige vorgeflihrt, entstammen den bedeutendsten
Werken der Komponisten der Romantik, Spdtromantik, Impressionismus und einigen
wichtigen Werken zeitgendssischer Komponisten.

.

11 valore espressivo del tremolo negli strumenti a fiato
di V. DEMIAN ' :

Riassunto

L’autore descrive le tre forme di tremolo usate negli strumenti a fiato: il tre-
molo vibrato, il tremolo dentale e il tremolo legato, mostrando, attraverso nume-
rosi esempi, il valore espressivo, decorativo, coloristico ed illustrativo di questi modi
di esecuzione. '

Gli esempi, presentati sotto forma di riduzioni dagli spartiti sono presi dai
pitl rappresentativi lavori dei compositori dello stile romantico, postromantico, im-
pressionista e da qualcheduna delle pili significative opere dei compositori con-
temporanei.
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- Cadente modale finale in cintecul
popular rominesc

TRAIAN MIRZA

[

O particularitate pregnatd a muzicii populare rominesti (si in general
a celei sud-est europene) constd in schimbarea frecventd in una $1 aceeasi
melodie a caracteristici dale, pe parcursul ei sau numai in cadenta

finald, pe aceeasi fundamentald sau pe alti treaptd a modului initial
ori dominant in economia intregului cintec.

Dind in studiul de fatd un tablou al cadentelor modale finale existente
in cintecul popular rominesc*, dorim si aridtdm si semnificatia lor func-
tionald, specificitatea unora, ca si importanta teoretici, documentard si
practicd a acestei particularitdti. Pentru aceasta, insd, — si datoriti unor
circumstante — se impun citeva preciziri in ce priveste expunerea.

a) Exemplele care servesc studiului ca sprijin, sint alese numai din
rindul melodiilor cu structurd modalad diatonics, inclusiv a celor de
naturd acusticd, iar dintre acestea numai acelea care aduc clar carac-
‘teristicile unui mod si ale cadentei. (Interpretirile echivoce, prin numérull
lor Insemnat, pot fi obiectul unui studiu separat.)

b) In situatia existentd, cind chiar structuri tonal-modale clare sint
interpretate si denumite diferit sau nu au inci un nume consacrat**, denu-
mirea unor structuri si a unor cadente poate fi socotiti ca provizorie.

¢) Ordinea in care sint prezentate cadentele, urmeazi pe aceea a mo-
durilor pe ale cdror caracteristici le schimb#; la rindul siu, ordinea
modurilor Insesi este justificati teoretic de concluziile care se desprind
dupd expunere, concluzii care pentru cintecul nostru popular par si aibi
caracter de lege, de principiu intrinsec.

® #

* De un studiu special destinat acestei probleme nu dispunem inci in literatura
noastrd de specialitate. Seinnalate mai izolat in citeva lucridri ale inaintagilor
(G. Muzicescu, B. Bart6k, C. Brdiloiu, G. Breazul) si mai cuprinzitor in prefata
celor ,,303 colinde“ a maestrului S. V. Drigoi, cadentele modale finale sint totusi
cunoscute Intr-o mésurd insuficientd fati de realitatea ce o dezviluie intregul folclor
rominesc.

** In aceastd situatie sint, de pild4, gamele acustice 1, 2, 3, (cf. Ileana Szenik,
cu lucrarea citald la pet. 6 din bibliografie), gama istricd (cf. Herman Pfrogner: Hat
Alatonic Zukunft? In Musica, iulie—august 1963, R.F.G.), ca si alte citeva. denumiri
date in aceastd lucrare prin analogie cu altele, folosite In muzicologia noastra.
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Analiza unui. numdir relativ insemnat de cintece populare*, ne per-
mite sd aritidm urmétoarele cadente:

1. a. Melodiile in lidicul autentic (deci nu si cele in hipolidic) fac
aproape fard exceptie cadentd finald pe treapta a doua a modului; schema
formulei melodice de incheiere aduce astfel caracteristicile unui tetracord

mixolidic**.

y (2 e}
y oo
(o W N S & =
A TRy T
J LT 5 E +

Faptul ca aceastd cadentd apare si in structuri premodale lidice, ne
indreptiteste s-o considerim ci apartine unei gindiri modale.

Partande rubste : BartoKk - Bihor

b) Aceastd cadentd apare si in melodiile bihorene bazate pe pentatonia
hemitonici Fa-Sol-Si-do-re, sau pe pentatonia Fa-Sol-La-do-re, ca si bine-
inteles, in melodiile cu substrat de acest fel care nu ating ambitusul unei
septime. ‘

2. a. Melodiile bihorene cu substrat pentatonic hemitonic care ating
ambitusul septimei prezintdi mai curind caracteristicile acusticului 1;
cadenta lor finald este tot pe treapta a doua a modului.

2 D1 !
17

D S e A A

b) Melodiile care aparfin unui veritabil acustic 1, fac de asemeni
— tot in Bihor si in regiunile invecinate — cadentd pe treapta a doua
a modului. :

#* Conform antologiilor aritate la bibliografie.

** Nota incadrati si numerotatd cu cifra 1 reprezintd baza modului; coroana
marcheazi sunetul final, iar grupul de pote unite de sigeatd, schema formulei de
cadentd (de reguld cu un mers melodic descendent). .
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®
- Allegro ' 100 Mel.joc Ardeal nr 24

Datoritd marii frecvente a cadentei pe treapta a doua a lidicului si
:a acusticului 1 in cintecele bihorene, unii folcloristi o numesc cadentd
bihoreand*. Intrucit, insd, aduce caracteristici modale noi, ea poate fi
numitd si cadentd mixolidicd**. Semnificatia sa este aceea de a atenua
la sfirgitul melodiilor un caracter excesiv de major, aspru, cum este cel
dat de cvarta lidica, printr-unul perfect major.

3. a. Melodiile in ionicul autentic (deci nu si cele In hipoionic) fac
frecvent cadentd pe treapta a doua a modului; schema formulei melodice
de incheiere este de reguld a unui tetracord doric, de unde si denumirea
de.cadentd doricd.

Frecventa mare a cadenfei dorice In melodiile repertoriului traditional cu
structuri majore premodale (tetracord, pentacord, hexacord major), ne
indreptédtegte s-o considerdm cd apartine unei gindiri pur modale. Prin
aceastd cadentd, folclorul muzical rominesc este inrudit cu folclorul
grecesc, bulgar, sirbo-croat, albanez, ca si cu vechea cintare gregoriana
si bizanting.***

* Vezi: Ioan R. Nicola — Ileana Szenik — Traian Mirza. Curs de folclor mugzical,
partea I-a. Edit. Did. si Ped. Bucuresti 1963, pag. 110.

** In denumirea de cadentd mixolidicad se are in vedere doar caracterul modal
al formulei melodice de incheiere (care se inscrie de obicei in ambitusul unui fetra-
cord, iar uneori a unui tricord major) si nu caracterul modal al scarii cuprinse
intre finald si nota cea mai acuta.

** Cadenta doricd (,,semicadenta* cum o numea B. Barték) cu care sfirsesc
melodiile banatene, nu inseamni neaparat o influientd sirba.
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Andantine. ‘ , o 200 Mel.de joc Ardeal nr. 10

b) Mai rar, cadenta dorici apare si in melodiile care au la bazi un
hipoionic.

O
vy v w1 2 3 “4 5

Andante Drigoi, 303 Lol.nr.2o

1]

Di-mi-neate luiCra-civnu Li-li- a- ns fo-td dol-bd, Di»mi»nea?a lui (73 duno

Melodiile ionice cu substrat pentatonic fac, in general, cu totul alte
cadente; mai mult, scara cea mai comund a acestora este a unui hipoionic
cu centrul Sol, provenit din pentatonia re-mi-sol-la-si, de mare frecventa
in cintecul nostru popular. Cadenta finald se realizeaz& de obicei pe

treapta a' VI-a a modului*. Caracterul variabil al pienului ce umple
intervalul de tertd mici de sub Sol, permite realizarea a doud feluri de

cadente: .

c) Cind pienul respectiv se mentine in final ca sensibild pentru sol,
formula de incheiere aduce caracteristicile eolicului si se numeste ca-
dentd eolicd.

* Se cunosc insi variante foarte apropiate a cite unui tip melodic éu structurd
de ‘hipoionic pe Sol, in care cadenfa diferd, fiind pe Sol in unele melodii, pe La in
altele (cadentd doricd) sau pe Mi (cadenté eolicd). o C
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AKRePr‘_’i“’: J. Cocisiu, LinZpop-rom.mp s

Je la Bu- cu-tesdt la va-le lea-no, Tre- ceun t7en e cincive goa-ne
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d) Cind acelas pien se constituie in incheiere ca sensibild pentru Mi,
formula melodici de cadentd aduce caracteristicile frigicului, de unde
si denumirea sa: codentd frigicd.

fn e |
#.__g_'zt_“__e.l__"_
ANV e-lvl
1] | S——
7 2 3 4 5

virow ot

Arb. Cerc.Folclor, Cluj

Parlando rubato
vV L

£ a7 R
7, v
Ba-di-1ta cu tundra nea - gd, Vin lami-ne de p-s
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Mp—‘i fomp———— | k T " . I_L‘ r\] T 1 1, "¢ 1
= o e v 1—% d——t—:‘—ﬁw
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z . . . . C] -
dra- g3, Vin' la mi-ne de fi-s 18-G5,
3

Se poate considera cd, aproape fird exceptie, cadenta eolicé si cadenta
frigici pe treapta a VI-a a hipoionicului trideazid substratul pentatonic’
al melodiilor respective. Mai mult, aceleasi cadente relevd felul specific
de evolutie la mod a pentatoniei bazate pe antagonismul a doud centre
_tonale in rela‘gie de tertd micd (cum este re - mi - sol — la-si) si prin care
melodiile populare rominesti se deosebesc de melodiile pentatonice ale
altor popoare, in care bipolaritatea tonald este in relatie de cvintd (cum
este de pildd in muzica populard maghiard: mi -sol-la- si -re-mi).
Frecventa deosebit de mare a acestor cadente In folclorul nostru este
un indiciu In plus pentru a le considera ca specifice muzicii noastre popu-
lare. Pentru cintecul nostru popular, cadenta doricd (pe treapta a II-a
a ionicului), cadenta eolicd si frigicd (pe treapta a VI-a) au semnificatia
Tunctionald de a aduce la sfirsitul melodiilor de tip major caracteristici
modale minore.

4. $i melodiile in modul mixolidic fac citeva cadente, intre care unele
apartin unei gindiri pur modale, iar altele trideazi principiul bipolari~
tatii tonale specifice pentatoniei.
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a) Cadenta doricd pe treapta a II-a:

g gy — - ¥l N1 PO
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b) Cadenta frigici pe treapta a II-a:
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¢) Cadenta frigicd pe treapta a VI-a:*
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* Interpretarea cadentei pe Mi din melodiile cu scard de hipomixolidic ca o
cadents frigici este justificatd de existenta altor melodii cu aceeasi scard, dar cu
cadenta finald pe Sol.
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d) Cadenta eolicd pe treapta a VI-a (mai rar):

|

' e
v vivn 1 2 3 4 35

Alle;r‘etto ; 200 0.0, nr 114
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In afari de o provenien{a pentatomca (vezi scara b), cadenta doricd
a mixolidicului autentic apartine in general unei gindiri modale, pe cind
cadenta frigicd pe-treapta a II-a, frigicd si eolicd pe treapta a VI- -a, tré-
deaza aproape fara excep’gle substrat pentatonic. Valoarea lor funct,lonala
si expresivd este aceeasi ca si a cadentelor minore ale melodiilor in ionic
si hipoionic.

5. Modul cunoscut ca acustic 2 (sau major melodic), mai putin frec-
vent ca un veritabil acustic*, ori ca mod de bazd al unui cintec, face §i
el cadentd pe treapta a Il-a. Dupad caracteristicile modale ale formulei
melodice finale, aceasta poate fi:

a) Cadenta istricd (acustic 3)**:

‘hn(?
L % IS
@@:5:32].0
Y3l e 3 45 8%

Moderat 7 ) . Balinescu.Moldova

b) Cadenta frigica:

Mp;
Thine
»
4
o
T
9

* In unele structuri premodale, acusticul 2 nu este altceva de cit amplificarea
unui pentacoerd major cu o sextd micd notd de schimb® superioard.

* Denumirea cadentei istrice o imprumutim din cea de Istriche ’I‘onrelhe data
de Herman Pfrogner acusticului 3 (cf. lucrarea citata).
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Notd. Formula melodici de incheiere a exemplului de mai sus aduce caracteris-
ticile frigicului. Cind formula melodicd finala include si pe Si-bemol, cadenta apar-
tine locricului. Cadenta locricd a acusticului 2 n-a fost intilnitd in matenalul cer-
cetat; o includem ca posibild in spiritul muzicii noastre populare.

6. a. Melodiile in modul doric fac uneori o cadentd frigici pe treapta
a doua; ea pare si aparfind unei gindiri modale:
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Dragor Befint,nr8
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e fap —
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b). Mai raf, melodiile® in doric (din Muntenia sau Moldova), fac
cadentd istricd pe treapta I-a a modului:

174

a o —
- B
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L&)

O

Bt o=
J [T

(Ex. Kiriak. Cintece populare fominesti Nr. "128). Semnificajia acestor
cadente este aceea de a aduce la sfirgitul melodiilor caracterlst1c1 modale
si mai minore decit ale doricului.

7. Melodiile In modul eolic fac pe treapta I-a a modu1u1 urmatoarele
cadente; ' ~

a) Cadenta frigici:
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(Tradeazd aproape fard exceptie substrat pentatonic).

Allegretto ‘ 00 0. 163
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b) Cadenta locrici:
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¢) Cadenti istrici:
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8. Melodiile in modul frigic aduc si ele uneori cadenfa locricd pe
treapta I-a. Exemplele ce ne-au stat la indemind dovedesc insd ca melo-
diile cu caracteristici de frigic cu cadentd locricd, au substrat pentatonic:
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9. Si melodiile care au la bazi modul istric (acustic 3) fac frecvent
o cadentd locricd. Asemeni celor in frigic cu cadentd locricd, si acestea
din urmi indicd substrat pentatonic sau o contaminare a acusticului 3
cu pentatonia:

Ny,
KX
35

In cazuri cu mult mai numeroase, cadenta locricid reprezinti ultima
modificare dintr-o serie de alte modificdri ale caracteristicilor modale pe
aceeagi fundamentald (de exemplud eolic-istric-locric, 200 C.D. Nr. 76), iar
in alte cazuri, ultima schimbare a caracteristicilor modale dar pe o alti
treaptd (a VI-a), ca, de exemplu: ionic-istric-locric (Ant. Moldova Nr. 58).

de sul-|f1 na vi - ne doruvl prin gra di - n3, of  of

Cadentele locrici si istricd au o frecvent{d mai insemnatd in melodiile
moldovenesti, muntenesti si oltenegti.
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10. Tendinta de a accentua la sfirgitul unor melodii caracteristicile
modale minore, nu se opreste in folclorul nostru. la cadenta locricd con-
sideratd excesiv minord, ci, in aceastd directie, ea merge si mai departe,
Melodia unui bocet In locric aduce, de pildd, la sfirsit caracteristici si
mai minore, prin transformarea cvartei perfecte intr-o cvartd micgorata.

Reeitativ, rubpto

¢ Fr ‘ y
Scoala' - te vnchivle dra- 93, Dragul  mevunchivl cel  tum

O denumire pentru aceastd cadentd lipseste. In mod provizoriu ea
ar putea fi numitd cadenta cvartei micgorate, sau prin analogie cu termi-
nologia cucliniand: cadenta neolocricd®. In realitate, ea prezmta caracte-
risticile unui mod existent in muzica noastri populara in a cirui structura
intrd numai intervale mici si micsorate (raportate fatd de sunetul de
bazd):

=
d
[ ]

(vezi B. Barték: Bihor Nr. 199).

mod fird nume, cunoscut insd in apus ca unul din modurile cu trans-
pozitie limitatd din sistemul lui. O. Messiaen**,
£

Prezentarea cadentelor modale in ordinea de mai sus scoate in evi-
dentd un aspect deosebit de semnificativ pentru muzica populard romi-
neasci, acela c¢i ele urmeazi unui sens unic: de'la caracteristici modale
majore la caracteristici modale minore. Semnificatia si functia lor este:
— de a atenua caracteristici excesiv de majore prin caracteristici mo-
dale numai majore (cadenta bihoreand a melodiilor in lidic si acust1c 1);
— de a atenua caracteristici excesiv de majore prin gaz
caracteristici modale minore (cadentele: doricd, eolic, frlglca ale ionicu-
1lui si mixolidicului);

-— de a accentua la sfirgitul unor melodii caracteristicile modale minore
(cadenta frigicd a dorlculul si eolicului, cadenta locricd a eolicului, fri-
gicului si istricului);

_* La D. Cuclin (Despre armonizarea modald. Rev. ,Muzica®, 1957 Nr. 4) neolocri-
cul nostru este neomixolidianul.
** of, Olivier Messiaen: Technique de mon langage musical. Alphonse Leduc,
Paris 1944.
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— de a potenta la miximum caracteristici modale si asa excesiv de -
minore (cadenta neolocricd a locricului).

In autenticul cintec popular rominesc, un sens invers al cadentelor
(de la caracteristici modale minore la caracteristici majore) nu exista.
Acolo unde acest fenomen apare, este semnul neautencititdtii, al unei
influiente a muzicii .culte ori a unei muzici populare striine.

De .aici urmeazi mteva concluzii teoretice si practice deosebit de
importante:

1. — Ordinea normald in enumerarea modurilor diatonice nu poate
fi decit aceea care arati trecerea treptati de la caracteristici excesiv de
majore (lidicul) la caracteristici majore (fonicul), moduri cu caracteristici
majore si minore (cele majore descrescind, iar cele minore crescind in
ordinea: mixolidie, doric, eolic), modul perfect minor (frigicul), excesiv
de minor (1ocrlcu1), enumerare care in aceastd directie merge pini la
modul aledtuit numai din intervale mici i micsorate.

Aceastd ordine permite s& se vadi imediat:

a.'— C& doud cite doud moduri’ astfel ‘aldturate au’un tetracord
comun (tetracordul superior  al lidicului “cu cel 1nfer10r al- jonicului
s.a.m:d.).

bii— Ca scara unui mod plagal (plagal inferior) este identicd cu scara
modului autentic urmétor (hipolidicul cu ionicul s.a.m.d.).

Aceste doud aspecte aratd inrudirea de prim grad a modurilor intre
ele si explicd totodatd particularitatea tonal-modald a unei serii de me-
lodii care:

a) — Schimbé ugor caracteristicile unui mod prin cele ale altui mod
inrudit, sau chiar a mai multor moduri inrudite.
b) — Prezintd deopotriva caracteristicile a doui moduri in prim

grad de inrudire, de .unde si posibilitatea dublei interpretiri a structurii
lor tonale. O atare structurd duce la rindul siu la dubla interpretare
a cadentei modale finale.

4. Specificitatea unor cadente face posibild determinarea unui mod,
{érd ca el sa fie adus In melodie prin elementele sale cele mai caracte-
ristice, sau atunci cind structura tonal-modald a unei melodii este suscep-
tibila. de o dubla interpretare. Asa, de pilda, cadenta frigici pe treapta
a Il-a a unui mod minor nu poate fi decit a doricului; acest mod se dez-
véluie deci printr-o astfel de cadenti si atunci cind scara melodiei este a
unui pentacord, ori chiar tetracord (cum este cazul in numeroase colinde).

5. :Marea frecventd a cadentelor modale finale in cintecul popular
rominesc, impune — pentru o justd interpretare a structurilor tonal-mo-
dale — un nou principiu, potrivit cdruia adevirata structurd tonal-modald
a melodiilor populare rominesti nu este hot#iritd intotdeauna de nota
finald. Acest fapt infirmi astfel valabilitatea generald a principiului
medieval dupd care ,,cujus toni videtur in fine” (in ce mod sau ton, este
o melodie, se vede dupd nota cu care sfirseste), considerat de unii muzi-
cologi autohtoni ca principiu absolut.

6. Cadentele modale pe o altd treaptd decit fundamentala modului
de bazd relevd — in fine — gi adevdratele dominante modale a unor
serii intregi de structuri. Treptele care se impun aici ca principalii piloni
tonali ai cadentei, nu se gidsesc in relatiile I—V, V—I, I—IV, IV—I, ca
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au

in muzica bazati pé conceptul armonic apusean, ci: I—II, II—I, I—VI,
VI—I*%

Acest lucru arati totodatd felul specific de realizare a unitafii for-
mei cintecului popular pe plan tonal; cici tensiunea ce se cere rezolvaty
nu se creeazd aici prin opozitia elemen’celor unui. sistem . unitonal, ci
intr-o dialecticd intercondifionare a unor caracteristici modale dlferlte

Acestor concluzii i s-ar putea adduga si altele, pe care studii ulte-
rioare sint chemate si le releve, pentru o cunoagtere tot mai adincitd a
adeviratelor principii care stau la baza creatiei muzicale a poporului
nostru. —
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) ANEXA
cu trimiteri la alte exemple care fac cadenfe modale

1. a. (Lidic-modal, cu cadentd bihoreand)

B. Bartok, Bihor Nr. 66, 100, 308 (pentacord lidic); Nr. 120, 122, 123, 124
144, 188 248, 255, 297 303 309, 310, 311, 326, (hexacord 11d1c), Nr 162,
298, 300, 312, 327 (modul complet)

N. Ursu, Almaj, Nr. 157 .

100 Mel. joc Ardeal Nr. 7

1. b. (Lidic cu substrat pentatonic, cu cadenfd bihoreand)

B. Barték, Bihor, Nr. 7, 51, 52, 53, 54, 58, 59, 60, 61, 75, 126, 127, 130, 131,
133 (substr‘at pentatomc hemltonlc) Nr. 67, 67, 70, 87) substr‘at pentatonic
anhemitonic: Fa-sol-la-do-re)

2. a. (Acustic 1 cu substrat pentatonic, cu cadentd bihoreand)

B. Bartok, Bihor, Nr. 62, 63, 64, 76, 77, 89, 128 (substrat pentatonic anhemi-
tonic)

2. b. (Acustic veritabil, cu cadenfa bihoreand)

B. Bartdk, Bihor, Nr. 132, 141, 168, 226, 299, 304, 328; cele de la Nr. 355,
356, 358, 359, executate din cimpoi au cvarta mdritd numai cu % ton.

N. Ursu, Almaj, Nr. 94, 101

S. Dragoi, Belint, dansuri, Nr. 12/100 mel. joc Ardeal Nr. 24, 100)

3. a. (Ionic autentic cu cadentd doricd)

B. Barték, Bihor, Nr. 13, 35, 43, 86, 102, 103, 105, 166, 280

S. Dragoi, 303, colinde, Nr. 38; 68, 69, 109, 125, 140, 141, 148, 154, 184, 193,
203, 204, 205, 212, 217, 220, 221, 247, 249, 265, 282, 302;

S. Dragoi, Belini, colinde, Nr. 3, 8, 9, cintece propriu-zise Nr. 1, 3 4, 6,
dansuri Nr. 4, 8, 11

N. Ursu, Almaj, Nr. 30, 32, 41, 46, 55, 68, 71, 72, 75, 76, 81, 87, 17, 99, 107,
126, 130, 146, 150, 155, 161, 176, 178, 179, 216, 217, 218, 243, 245, 250, 251,
255, 264, 270, 291, 296, 301, 302, 307, 218.

Antologia Padureni, cintecele Nr. 121, 136, 139.

1. Cocisiu, Cintece pop. rom. Nr. 8, 135, 144,

T. Brédiceanu, Maramures, Nr. 110

100 Mel joc Ardeal Nr. 10, 55, 96

3. b. (Hipoionic cu cadentd doricd)

S. Drigoi, 303 Colinde, Nr. 20;
200 C. D. Nr. 114
100 Mel. joc Ardeal Nr. 4, 13

3. c. (Hipoionic cu cadentd eolicd)

N. Ursu, Almaj, Nr. 3, 7, 10, 61, 85, 106, 153, 257.

Antologia Padureni, Nr‘ 59, 64 66 72, 75, 77, 78, 79, 80, 81, 84, 89, 102, 103,
105, 106, 108, 114.

200 C. D. NI‘ 36 38, 39, 40, 44, 47, 48, 52, 54, 57, 60, 61, 68, 96, 100, 102, 112,
121, 135, 136, 139, 162 162 ]67

I Cocisiu, Cintece pop. rom. Nr. 66, 67, 73, 74, 76, 84, 90, 91, 96, 97, 98,
100, 101, 102, 105, 106, 110, 112, 120, 121, 136, 147, 153, 158.

D. Kiriak, Cintece pop. rom. Nr. 55, 56, 90, 99, 111

B. Bartdk, Bihor, Nr. 8, 17, 23, 24, 27, 28, 29, 30, 31, 35, 39, 40, 41, 46, 48,
50, 81, 84, 92, 99, 106, 108, 109, 110, 111, 114, 116, 117, 134, 135, 138, 145,
146, 148, 150, 151, 152, 153, 154, 155, 156, 157, 209, 258, 302, 307, 333, 339,
340, 343.

T. Brediceanu, Maramures, Nr. 5, 28
100 Mel. joc Ardeal Nr. 64, 94, 97,
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3. d. -(Hipoionic, ori ionic, cu cadentd frigicd pe tr. VI.)

200 C. D. Nr. 59, 65, 103, 150

Antologia Péadureni cintecele propriu-zise Nr. 62, 65, 90, 91, 104, 111,
s.a.m.d. ’

D. Kiriak, Cintece populare romines,tiiNr. 54, 62, 65, 98, 106, 110, 124, 133,
134, 135, 136, 137, 138, 141, 142,

I. Cocisiu, Cintece populare rominesti Nr. 15, 33, 63, 75, 82, 103, 23, 29,
77, 83. ;

Antologia Moldova, Nr. 50, 59, 60, 62, 65, 66

T. Brediceanu, Maramures, Nr. 13

4, a. (Mixolidic cu cadentd doricd pe tr. 11-a)

B. Barték, Bihor Nr. 9, 10, 47, 159, 226, 338.

S. Dragoi, 303 colinde, Nr. 41, 70, 96, 129, 134, 218

S. Drigoi, Belint, cintece Nr. 13, 14, 20, 22, 29, dansuri Nr. 13, 17, 22

N. Ursu, Almaj, Nr. 11, 25, 26, 28, 29, 31, 38, 39, 50, 51, 60, 65, 67, 74, 78,
79, 80, 95, 109, 110, 118, 127, 128, 131, 134, 149, 169, 162, 241, 253, 260,
275, 292, 314 , 317, 321, 322, 324.

Antologia Padureni, cintece propriu-zise Nr. 53, 54, 92,

D. Kiriak, Cintece populare rominesti Nr. 71, 75, 120, 143,

1. Cocisiu, Cintece populare rominesti, Nr. 86, 87, 99, 138,

200 C. D. Nr. 86, 101, 113.

4. b, (Mixolidic cu cadentd frigicd pe tr. II)

S. Dréagoi, 303 Colinde Nr. 5, 293

N. Ursu, Almaj Nr. 24, 132 .

I. Cocisiu, Cintece populare rominesti Nr. 64, 88,
D. Kiriak, Cintece populare rominesti Nr. 72

4. c. (Mixolidic cu cadentd frigicd pe tr. VI)
200 C. D. Nr. 17, 19, 41, 43, 114, 150.
Antologia Padureni, Nr. 87, 107.
1. Cocisiu, Cintece populare rominesti, Nr. 61, 65.
4. d. (Mixolidic cu cadentd eolicd pe tr. VL)
Antologia Moldova, Nr. 116.
1. Cocisiu, op. cit. Nr. 79.
5. a. (Acustic 2 cu cadentd istricd pe tr. l11-a)

B. Bartdk, Bihor, Nr. 164,
200 C. D. Nr. 31.

5. b. (Acustic 2 cu cadentd Jrigicd pe tr. IL)
200 C. D. Nr. 144 (refrenul)

6. a. (Doric cu cadentd frigicd pe tr. I1.)
S. Dragoi, 303 colinde, Nr. 11, 12, 13, 45, 58, 73, 94, 149, 151, 225, 233, 234

268, 281.

S. Dragoi, Belin{, colinde, Nr. 14, 15, 16; cintece propriu-zise Nr. 5, 8,
9, 23.

N. Ursu, Almaj, Nr. 54, 64, 86.

Antologia Pddureni, Nr. 94, 95, 96, 97. ¥

1. Cocisiu, Cintece populare rominesti Nr. 34,
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7. a. (Eolic cu cadentd frigicd pe tr. L)

. 200 C. D. Nr. 19, 118, 119, 163, 24.
D. Kiriak, Cintece populare rominesti Nr. 88, 121.
L. Cocisiu, Cintece populare rorrunestl, Nr. 19, 68, 107, 114.
N. Ursu, Almaj, Nr. 261.
Antologia Moldova, Nr. 31.
T. Brediceanu, Maramures, Nr. 11.
.+ 100 Mel. joc Ardeal Nr. 39, 49.

7. b. (Eolic cu cadenid locricd pe tr. 1.)

100 C. D. Nr. 99.
D. Kiriak, Cintece populare rominesti, Nr. 104.
Antologia Moldova, Nr. 55, 64.

7. c. (Folic cu cadentd istricd pe tr. I-a).

200C. D. Nr. 105, 122, 84.
Anton Pann, Cintece de lume, Nr. 4, 21, 117, (cromatizat cu VII diez).

9, (Istrie cu cadentd locricd pe tr. 1.)

Antologia Moldova, Nr. 22, 57; (vezi si Nr. 58 pe altd treaptd).
D. Kiriak, Cintece populare rominesti, Nr. 127.

JlazoBEle BakIOYNTeNbHBIe KANAHCH B DPYMBIHCKOH HapoxHO# mecHe
Tpasn Meipsa

Peswome

Mmuorue u3 pyMBIHCKHX MeJOJHH MMEIOT B KOHIE HOBBIE JaJOBble XapaKTePUCTHKH
TI0 OTHOIIEHHIO K IEPBHUHOMY JIaLy, Ha oJHOH B TOH K€ TOHHKE HJIH Ke Ha JPYTHX CTyNeHAX
(I, VI). CmeHa 1af0BBIX XapaKTePUCTHK B (QHHAJIBHBIX KaJlaHCAX CJEyeT €AUHHEIM IyTéM:
OT MaXKOPHBIX JIaAOBBIX XapaKTepUCTHK K MuuopHulM. O6parHoil noC/ieROBaTeibHOCTH,
T. €. 0T MAHOPHHX JaJ0BE X XapaKTeDPHUCTUK K MaXKOPHBIM B NONJIMHHOH HAPONHOH PYMBIHC-
Kofl necne He cymecrsyer. IlosiBjenHe TakuX mnocjaejoBaTesbHOCTe!l sBJseTcs, OOCBIYHO,
NPH3HAKOM BHemero Bausuus. Camsle IpUMeYaTe/ibHEe BBIBOJEI, HCTEKAIOLIHE H3 H3YUEHHS
3THX KaJXaHCOB, CJERyIOUIHE:

a) DOAJMMHHAs TOHAILHO-1aJ0Bass CTPYKTYPA PYMBIHCKHMX HapOAHHIX meJojufl He
Bcerja oO6yCJOBJCHA 3aKJIOYMTENLHHM 3BYKOM.

6) Crynend QHHalBLHOTO KajxaHca, SBISIOMHECS FJABHBIMM TOHAJbBHBEIMH ONOpaMi,
Haxojaarcs B coornomenusx I—IT, II—I; I—VI, I—I, a ue B coornowenusx [—V, V—I.
-1V, 1V—I, Kak B mMyssIKe, MOCTpOGHHO! Ha OCHOBe 3amajHOH TapMOHHYECKOH CTPYK-
TYpPbL- . . ‘ e
B) IlosiBieHue B 3ak/HOYHTENBHOM KafaHCe HOBBIX JaJOBBIX XapaKTEPUCTHK Bhisi-
BJISICT TAK¥Ke  CHelUUIeCKHH NPHHIKT (OPMalbUOL0 € {UHCTBA B TOHAILHOMM OTHONIEHUY,
rje nanpsokenue, TpeGyomiee paspemienus, JaHo onmosuuuell Naj0BEIX XapaKTepHUCTHK,
PAasIMUYHBIX B OLHON U 'Toi ¥e necHe, a He OMIO3HIMeH MEXKJY SJeMEHTaMH YHUTOHANbHOH
CHCTEMB! .
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Les cadences modales finales dans la chanson-populaire
roumaine

par T. MIRZA

Résumé

Un- nombre important de mélodies populaires roumaines, présentent.la parti-
cularité d’apporter a leur fin des caractéristiques modales neuves en comparaison
au mode initial, soit sur la méme fondamentale soit sur d’autres degrés de celui-ci
(1I—VI). Le changement des caractéristiques modales dans les cadences finales sui-
vent un sens unique; des caractéristiques modales majéures aux caracteristiques mo-
dales mineures.

Un sens inverse du changement, c’est-a-dire,  des caracteristiques modales mi-
neures au caracteristiques modales majeures, n’existe pas dans le chant populaire
roumain. La ou ce phénomeéne apparait, c’est d’habitude le signe de I’influence. de
la musique occidentale. Parmi les conclusions qui se détachent de 1’étude. de ces
cadences, les plus significatives sont: :

a) La vraie structure tonale-modale des mélodies populaires roumaines, n’est
pas toujours décidée par la note finale.

b) Les degrés qui s’imposent dans la cadence finale comme les principaux
piliers tonals se trouvent avec les relations, I-—II, II-I; I-—IV, VI—I; et non IV,
V—I, I—IV, IV—I, comme dans la musique fondée sur le concept harmonique occi-
dental. ’

c) Dans la cadence finale, le changement des caractéristiques modales relévent
aussi un principe specifique de réalisation de l'unité de la forme, sur le plan
tonale ou la tension qui exige une résolution, est réalisée par l'opposition des carac-
téristiques modales différentes dans le méme chant et non par lopposition des élé-
ments d’un systéme unitonal.

Modale Schlusskadenzen im ruménischen Volkslied

¥On T. MIRZA

Zusammenfassung

Eine Reihe von Volksmelodien haben die Eigenheit am Ende neue modale
Charakteristiken im Verhdlinis zur Anfangstonart zu bringen, sei es auf demselben
Grundton, sei es auf anderen Stufen desselben (II, VI). Anderung der modalen
Charakteristiken in den Schlusskadenzen folgt einer einzigen Richtung: von mo-
dalen Dur- Charakteristiken zu Moll — Charalcteristiken. Ein umgekehrter Wechsel,
also von Moll zu Dur kommt in den echten ruménischen Volksliedern nicht vor.
Wo dieses aber dennoch vorkommt, ist es, der Regel nach, unter dem Einfluss der
Kunstmusik. Die wichtigsten der Schlussfolgerungen, die sich aus dem Studium
dieser Kadenzen ergeben, sind:

a) Die wirkliche tonal-modale Struktur der ruméinischen Volksmelodien héngt
nicht immer von demn: Schlusston ab.

b) Die Stufen die sich in den Schlusskadenzen als hauptséchliche tonale Stlitzen
ergeben, befinden sich im Verh#ltnis I—II, II—I; I—VI, VI—I und keineswegs I—V,
V—I; I—IV, IV—I wie in der Musik die sich auf die abendlindische harmonische
Auffassung stiitzt.

¢) Der Wechsel der modalen Charakteristiken in den Schlusskadenzen driickt
auch ein spezifisches Realisierungsprinzip der Formeinheit auf tonaler Ebene aus,
wo die Spannung, die nach Auflésung verlangt durch die Gegeniiberstellung ver-
schiedener modaler Charakteristiken innerhalb desselben Leides gegeben ist und
nicht durch die Opposition der Elemente eines einzigen tonalen Systems.
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Cadenze modali finali nella canzone populare romena

di T. MIRZA
Riassunto

Ci sone delle melodie popolare romene che presentano la particolaritd di recare
alla fine delle nuove caratteristiche modali diffronte al modo iniziale, sia sulla
stessa fondamentale, sia su altri suoi gradini (II, VI). Il cambiamento delle caratte-
ristiche “modali nelle cadenze finali segue un senso unico: da - caratteristiche mo-
dali ‘maggiori a caratteristiche minori. Un senso contrario del cambiamento, cio¢ da
caratteristiche modali minori a caratteristiche maggiori, non esiste nella canzone
popolare romena autentica: La dove appare questo fenomeno, si tratta generalmente
dell’influsso della cosidetta musica colta. Le piu significative conclusioni che possiamo
dedurre dallo studio di queste cadenze, sono le seguenti:

a)La vera struttura tonale-modale delle melodic popolare ‘romene non viene
sempre decisa dalla nota finale.

by I gradini che simpongono nella cadenza finale come principali cardini
tonali si trovano per mezzo delle relazioni I—II, II—I, I—VI, VI—I e non I—V,
V—I, I—IV, IV—I come nella musica che riposa sul concetto armonico occidentale.

¢) Il combiamento delle caratteristiche modali nella cadenza finale mette in
rvilievo anche un principio specifico din realizzazione dell'unitd formale, sul plano
tonale, dove, la tensione che di necessitd deve essere risolta, & data dall’opposizione
delle diverse cararteristiche modali nella stressa canzone, e non dall’opposizione degli
elementi di un sistema unitonale.



Structura formei in cintecul popular

SZENIK ILEANA

Cercetirile in domeniul folcloristicii au ajuns intr-o fazi avansats, in
care se impune tot mai mult necesitatea rezolvérii unor probleme: care
nu apartin exclusiv domeniului muzicii populare, ci au o valabilitate mai
generald in cadrul muzicologiei. Astfel se prezintd — intre altele — si
problema patrunderii in esenta formei cintecului popular. In urma ei pot
sd iasd la iveald caracteristici, din care se vor putea trage concluzii asu-
pra-unor principii valabile pentru muzicé in general.

In acceptiunea esteticd, prin forma muzicals intelegem modul in care
compozitorul Isi concretizeazi ideea muzicald, felul in care o transmite
prin imagini muzicale auditorilor, prin intermediul mijloacelor de expre-
sie specifice. Intr-o acceptiune mai restrinsg, prin forma muzicald intele-
gem felul in care intr-o lucrare muzicald se distribuie si se coordoneazi
elementele componente, pentru a constitui o unitate indisolubila. (4, 5—61).
In cadrul ei, fiecare element isi are functia sa bine definit4, fiind in ace-
lasi timp indisolubil legat de celelalte.2

Din definifiile date pentru forma& — atit in tratatele de forme, cit si
in- studiile referitoare la forma muzicii populare — reiese, in general,
‘ci ea este identificatd cu structura sau cu arhitectonica3, sau considerati
o simpld succesiune a partilor% Tot astfel, practica de analizd se rezumi
de multe ori la delimitarea parfilor in succesiune, fird si caute actiunea
de interdependentd dintre ele. Lipsa patrunderii in esenta formei respec-
tive nu poate fi recompensatd prin nici-o explicatie estetizants, care in

1 Cifrele din parantezd se referd la numirul de ordine si pagina din lista
bibliografici, ‘din -care. definitia a fost preluatd in esenta ei, fird si fie citati cuvint
cu . .cuvint. .Vom péstra :acest mod de:a ne reteri. la sursa bibliograficd, in cazul
problemelor deja elaborate.

2 ,...un element se realizeazi calitativ in alt element strins legat de cele-
lalte pérti ale melodiei si totodati prezintd o manifestare evidenta .a interdepen-
dentei ritmico-melodice ‘In realizarea unitatii logice si expresive a Intregului.“ (9, 23).

3 De remarcat o definifie apropiati de sensul adevirat al raportului forma-
structurd: ,,Prin forma muzicald intelegem atit structura (arhitectonicd) in care se
desfasoard o lucrare muzicald, cit $i modul cum, prin folosirea complexului mijloas
celor de expresie-inclusiv schema (structura) — compozitorul reuseste sd redea con-
{inutul emotional al lucrdrii.“ (4, 3-—4). . :

4 Cum ‘ar reiesi din definitia lui’ Gardonyi (10). Mentionam insi cd cu toatd defi-
nitia atit de nereusitd, el aplicd o metodd justd in analize
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asemenea cazuri nu se poate ridica deasupra nivelului unei teoretiziri
fortate.

In lucrarea de fatd ne propunem ca — dupd prezentarea materialului
constructiv propriu-zis al formei — s& analizdm cit mai am#nuntit lega-

; turile interne dintre elementele cintecului popular. Vom cauta si pre-
¢« zentdm o laturd intimd a lui, acea for{d launtricd ce 1i asigurd echilibrul.

Vrem s& ardtdm cum ac’gloneaza in cadrul tnei unitdfi elemente cu carac-

“ter si cu functie datdl. Prima parte, care va sintetiza sumar si concis

principiile de bazi ale aldturérii elementelor, se incadreazd in sfera no-
{iunii de formd exterioard; cea de a doua, care descrie functii si legaturi
de interdependentd, isi giseste incadrarea sub notiunea de formd inte-
rioard. Cei doi termeni au fost preluati din estetica generalé' el desem-
neazd cele doud laturi ale forme1 artistice In general si cele ale formei
muzicale,

A. Elementele formei exterioare

In cadrul elementelor formei exterloare si géseste inglobarea materla—-
lul constructiv propriu-zis al creatiei muzicale (in cazul nostru, al cin-
tecului: popular?. Elementele sale diferd: dupd natura lor, fiind melodice,
ritmice sau de versificatie; dupd proportiile si importanta lor, ele por-
nind de la cea mai micd unitate (celula), trecind prin motiv (respectiv
formula), ajungind la rind si la strofd (adicd sectiune, in cazul structurii
libere). In problema structurii arhitectonice si a structurii motivice ne
putem folosi de un bogat material din literatura folcloricd (2; 3; b5; 8),
astfel incit considerdm ca nu este necesar sd ne extindem prea mult asu-
pra ei. Vom schita doar pr1n01p111e de asociere ale elementelor, sintetizind
rezultatele folcloristicii In acest domeniu. In ceea ce urmeazi ne vom
referi la o parte structurald relativ inchegatd — rindul —, dar mentionam,
totodatd, cid aceleagi principii sint valablle §1 pentru partlle mai ‘mici
(motlvul si celula).

Unitatile structurale inchegate (strofa sau sectiunea) prezinti un as-,
pect foarte variat, datoritd felului de asocierea a rindurilor. Astfel:

1. Dupa felul rmdumlor strofele pot fi:

a). pe baza metrului din vers izo- sau heterometrice; strofele he-
iterometrice pot lua nastere datoritd unei amplificari- (comple-
tari) sau scurtari (ehz1un1) (12);

b) pe baza ritmului izo- sau heteroritmice; heteroritmia poate lua

- nagtere datoritd asocierii diferitelor formule (12), sau datoritd ac-
‘fiunii principiilor de modificare a ritmului: augmentarea, dimi-
nuarea, divizarea, contopirea, repetarea sau intercalarea (2, pag.
XXXIX); cele patru din urmé, aduc modificare §i in metrica ver-
sului;

" ¢) pe baza asemanirii sau diferentei melodice, formind strofe de tip

© . primar, binar etc. (6)..

1.0 Incercare in aceastd directie s-a fiacut in Cursul de Folclor in cap. Forma,
redactat:de autor (12).

2 Notiunea de cintec este folositd aici in sensulicel mai larg, ca: unitate de vers-
melodie-ritm, indiferent de gen. Pentru analize vom folosi cintece strofice, ele fiind
cele mai reprezentative pentru.inchegarea formei.
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2.-Dupd ordinea succesiunii rindurilor, strofa se alcituieste conform
urmaétoarelor principii:

nevariata in cursul rindului

melodic: ==~
% variatd < T numai la cadenta

Aa) repetaré ritmic
" transpusi

prin secventd

b) revenire
¢) Inldntuirel

3. Dupd numérul rindurilor, strofa poate si con{ini de la 2 pini la
9—6 rinduri aseménétoare, sau diferite, in cazul sectiunii in mod
liber in numér nelimitat (7). :

B. Structura formei interioare

Dupd ce am urmdrit materialul constructiv propriu-zis, si dupi ce
l-am delimitat proportional si am determinat ordinea succesiunii parti-
lor, in analizele urméitoare vom ciuta si scoatem la iveal legiturile in-
terne ale acestor pédrti, s le determinidm functia pe care o au in echili-
brarea formei respective. Structura — in acest sens — contine o trésa-
turd esentiald, cea a tendintei de realizare a unitétii.2 Este natural si
mentiondm cd nu gisim unitate perfect realizati, in toate creatiile fol-
clorice, incit pentru analize vom alege exemplele cele mai reprezen-
tative.

Analiza structurii formei interne va avea urmaitoarele obiective: 1. pro-
portionarea strofei. 2. interdependenta functionali a elementelor ‘com-
ponente. : ~ foe

Materialul cel mai vast si multiform in privinta analizei structurii

inferne ni-1 oferd cintecul strofic.

( 1. }3' roportionarea strofei se realizeazd prin locul de asezare a cezu-
rilor, indeosebi a cezurii principale. In raport cu numérul rindurilor melo- _
dice si a locului cezurii principale avem strofe cu parti simetrice si cu
pérti asimetrice.3

a) Proportionarea simetricd simpld avem, de exemplu, la strofa cu
patru rinduri, unde cezura principald se géseste la sfirsitul rindului al

! Gardonyi le insird in felul urmitor (10, pag. 23): 1) identitate (repetare, adica
revenire),” 2) aseminare, 3) deosebire. Credem c5 gruparea este mai justi pe baza
felului de asociere decit pe baza. analizei partilor componente.

2 Gérdonyi - atribuie rolul de realizare a unitédfii paralelismului de continut si
proportional, ceea ce consts in identitatea rindurilor (11. pag. 411).

8 Drigoi (9) vede asimetria $i simetria structurald in egalitatea sau neegalitatea
rindurilor melodice. ‘
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9-lea (2-F2), iar cezurile secundare sint mai pufin pronunfate sau inexis-
tente (15, 176): - ‘ '

Allegro poco rabato (- 158)

Si oy facicup- to - rivl ma - re, S&m  facl cop - t0 - rivl mare.

— proportionarea simetrica este dublatd la strofele care, pe lingd cezura
principal3, au si cezurile rindurilor 1 si 3 mai pronuntate (1-+1, 1--1)
(15, 101):

T }\ 1
L4 17 | e g 1 £ 5 i
A 3 O O
AN}V k> 3 4 | — H { & ) IRLI SIS 4 {1
o (== i L = t
Foa-ie ver-de trei spa - na- ce, Fea-le ver - de treispa - pa - C&

Fs-m3, doamne, cem-i Pa-ce, Li-no, Lea - no, Fi-ma, doamne, ce m-8f fa-ce, L} aa, iea - 8¢

b) Proportionarea asimetricd apare cel mai des la melodiile cu 3 rin-
duri. Cezura principald se géseste dupa rindul 1 (1-+2), sau dupé rindul 2
2+1). ;

La multe melodii asimetrice intilnim o tendintd spre simetrie; este

cazul caracteristic al strofelor in care, dupd cezura principald din rin-
dul 2, se intercaleazd o interjectie mai ampld (2-Fint.+4-1) (12, 194):

Rubato o A

" i " N ¥ \ D
Gﬁ — 1 N - M N 1N T 1N e 14  —— T 1N 1
L2 LA | =l = I8 1 1 1T 1. % :l e ‘J\ i1
} = & N——e@ e o H—

D)) ; -

Ci-ne me-re-n ci- t8 - ni - & Li -~ ne me - re-n cd-1ta - m - &

{ - ) N N Y A D

1 | — H Y T I ™~ 1N o ] I 1Y
Y 1 4 1| 1S

- S S a— t o o

d ¥ = & ] -~

Hol, hei, Trag nd - dej - de s&. mal i - €.

AA D et A
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Asimetrii aparente prezmta acele strofe care, prin adiugarea unui re-
fren literar; cer repetarea unui rind melodic (15, 183):

, Allegretto (d-80)

S & @ o\ .3
T 1 T \ o = 1 1A JERAY | ) il L
- E A I
= Bl 1 vy 1 1 & T {8} r—
d T T L
la g-a~ia—sti ve-se — i — g, la sa-ia-std ve~se — i -~ e . af
L4 @ o N T |
L4 & } — # T A ] ]
14 | I M T 172 T T H —p T 1191“"’_’_&‘{_““:}‘"‘_"
|4 1 1 1 1 H I 1 1 7 4 T 1 W) T 5
o t T L T T ¥ T r. 1
Nu s-a po-me — nit s8a  fi—e, Nu sa po— me ~ it s§ 7 e
44
5 N .4 2
A A B EA e
— i ; o

sau in cazul cind, in urma divizérii ritmice, unele rinduri devin aproape
duble si in astfel de cazuri versul se amplificid cu refrene (12, 209):

Al tto.
legre to.

Foa - fe  verde ma - tos ~ tat, Foa - ie verde ma - tos - la¢,

i) g T - T
In- trd pe~ti -torii-n sat, s la, la, la, la, In-tra pe-'ti-larir-n sat, la, la, la, la, I
A A mmmiinlt
Berf B FER A MARL] wes
¢) proportionare de o simetrie specificd*(complex de simetrie — asi-

metrie) reprezintd strofele de patru rinduri care au la sf1r$1tu1 rindului

1 si 3 cezuri (142-1); rindurile 2—3 nu sint despartite nici melodic, nici
ritmic (16, 58):

Tempo giusto (J= 100)

Mir lo -ne-le  eslinebun, mé!

Py
R
-

L
g

S
K
G
p -]

Maile ~ ne - Je esti  ne - bum; Le-miceri me — re la  Crd — ciun?
’ 15
é ﬁ:ﬁﬁ’m -F ﬂ_ﬁ——d———j—t‘_jg
A” B~ CB4|DB"V )
’ Tra, /a, /a, la, /a, /a, /3, la, fa, 3.

10 — Lucrdri de muzicologie 145



La cele mai multe dintre aceste melodii, din structura motivicd a rin-
durilor interne, putem deduce ci ele au luat nastere din strofe cu trei
rinduri, cu propor‘glonare de 14-2 (15, 166):

 Moderato poco rubato

Plin-ge - m3, mai - ca cv  dor, Plin-ge-ma mai - ¢3 Lo dor,

5 * — T } @Wm J- D =]
=EEiie== === === |
£3 iam fost voi - nic fe - cior, ) ti-omfost voi  ~  wic  fe - cior.

AlAa Bl B

Sint cazuri in care, alaturi de strofa de mai sus, cunoagtem si varianta
de trei rinduri (16, 46, 49):

, o Allegretto.

Il\l\ T . I
|I||l

ar: Frunzu/l»,la la 50~ mi- e, Gheorghe, Bheor - g/)e ai

- . :
v Tra-ge bo- bii si ghi- ces - le,
A N A
V . 4 w R ? , R H n R H R T"r T T 1Y T N
f o (¥] 1) {9 9] 174 17 P A . 7 7 17 R““‘_F‘—ifj*‘:
ASIY T tal T 1 1] i 1 I i . 1 T ‘V i
~ Frunzu ~ fi - 13 ja -so - mi-e, Ma tri - mis mg - ma l2 vi - e,
Ay N 5 2
£ < H— o = 1 Py
5 } \UI ! T i }[5 xr) ] r' -] &
o S S
Voi- nie de ce - m - bad - irf ne - ste,
AR ) L Y
1} 1B} IR 1 T (Y EAY ¥ ) )
C T TY 51 13
31 4 B+ s 6+5 o) " — ;
Tra, la, Ja, b, la la,  Ma3i Gheorghi- 3, mai! H
1
g 1 1 | ab— 1 I o :
YRR ====——— 1
8 8 8 ] =~ -
Co-drv de  ce ve - ste - je-ste?

{ ZDInterdependenpa functwnala a elementelor componente se reali-
zeazd in cadrul strofei prin doud tendinte opuse: cea de Aincordare. §1 cea
de destmdere

e "
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In cadrul strofei, intre rindurile melodice se naste o tensiune ce se
rezolvd odatd cu aparitia sunetului final. Tensiunea se datoreste carac-
terului de obicei opus al rindurilor, sau grupelor de rinduri antecedente,
respectiv consecvente. Rindurile antecedente creeazd deobicei, o stare de in-
cordare, iar cele consecvente o stare de destindere. Caracterul opus stirilor
respective ia nagtere datoritd actiondrii fie a unui singur element, fie
datoritd mai multora, concomitent.

@ Modul de realizare a incorddrii

—_ ‘_”Diﬁexgnw@w ia nagtere datoritd asezirii la in#ltimi dife-
rite ale cadentelor interioare si a celei finale (bineinteles ci in muzica
populard acestea se realizeazd pe baza unor legi specifice) are loc atit
In raportul rindurilor identice (A, A), cit si in cele diferite (A, B).

— Wle ritmice pot s contribuie in méasurd insemnati la crea-
rea starili opuse, pe Care o realizeazi intr-un mod foarte variat, datorita
bogédtiei de sisteme si formule ritmice ale muzicii populare rominesti.
In sistemul ritmic parlando-rubato, ele apar sub forma sunetelor_prelun—
_gite, opuse terminatiilor rindurilor fird oprire; in giusto silabic — sub

forma combinatiilor variate de formule; un &astfel de exemplu il consti-
thie raportul inversat al masurilor (4--3-42, 2-+3-4) (12, 229):

Repede
i
b4 —  —— } iy o ] T d‘ 1k — =y 1
- : |’) U H { 1 =l : il : ﬁ' IP' :
< 1 . . . .
Ceste co - se mari  si-n —- nalte, Dai Dam  ~ av ~= lui, Doamne,
At i , -
e e e e
1 ) L Il { l' s 1 : I i
Y . ,
Dor in e ~le ¢~ npe-m  so-de, Dsi Dom - v~ i, Doamne.

4 + 3 + 2 2 + 3 + 4

Sistemul-divizionar prezintd o mare varietate in aplicarea principiilor
de transformare a ritmului, care, la rindul lor, influenteazi caracterul
<. S—

frazei. B A -
~— Pe baza augmentirii:!
-£ 2878 augment
iusto.
4 GJUQ prrmecep———— |14 12 B

B

Foz-je verde §-0a - Ju «nj, Co-lec—ti—va noo- stré~r buna, bung, B
v , L \ 1. L )
%)  —  —— e p————— ey T ra—r
] ) i 1 e ] i) T T 1 I 1 . ) ¥ SHA,
WJ - I'_i[ R‘_Hu | ™ M- P B ] T F AN S O A\ | | I— £
1T ] Tk 1] i he L Y P | LI s
Y] R Bl |4 Y R
Cin-ts p-clr — B ~a8, ch-ts, Pe o -gormen ~ o s-a -vintd, md, my, = vin-13.
!

! Teaca, regiunea Cluj, raionul Bistrita, Arh. cercului de folclor, Cons. G. Dima.
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Sint foarte pregnante diferentele provemte din folosirea cadentei ritmice

_femenine si mascuhne care se opun in cadrul aceleiasi strofe (3 g4y

e —

Tempo giusto (J = 138)

G o — r—
- b ki S VI R |
| - ] ISk 51
1 T I CJ
Ba - ti-te, min - drv- le, bats, Ba-ti - te min - drv e, bat?
A t i 1 " {
T4 I N 1 T 13 1 1 { 1. 1! I 1N 2
I 13 |81 1Y T 1 1 IhY IAY { T 1 ! r:3
T . - 7 . - l[ “- ‘| £
- 6
Pas-tr - le si sTn- gior - giv, Pas-ti - le si sin - gior - giv.

— Mersul melodlc prin caracterul _opus al rindurilor (ascendent-descen-
denty (15, 57): S e

Moderato poco rubato >

[t i |

Vin- de, ba de, ba- ir tal, méi, Ghear-gh/ td, Gheor - 'ghi - ta, mai,

T i —

T +

1 H__tézji
| 4

Bheorght - {3, Gheor - ghi -~ k3, mai.

— T~

—_—

Un aspect similar, dar nu atit de pregnant, il are si inldntuirea unor rin rin-
duri cu melodle dlferltak, (A, B, C, D).

IN

T
55
&

%

TTelD
@

.‘_

b) Realizarea tendintei de destindere apare in urmétoarele feluri:

— Accentuarea unitdtii tonale cu ajutorul punctelor de reper si mai
ales prin sunetele de la cadente (acestea din urmd, cu rol dublu de in-
cordare si destindere). Tendinta de destindere nu Inseamnd agezarea
caden’;elor la aceleasi indl{imi. Cezurile exemplului urmétor (5 (6, 3) 1)
intiresc unitatea tonald (mai ales prin raportul cezurii principale si
a finalei in rindul 1, 4, fird si fie asezate la aceeasi indlfime) pentru
cd ele reprezintd cele mai pr1nc1pa1e sunete ale tonalitdtii. Cu aceeasi
dlferenta ele realizeazi insid si incordarea datoritd caracterului suspendat
al cezurii principale fata de cel concludent al finalei (12, 207):

to J = 80
Moderato (J - #0) i3
) ) n o B 8
L £ A A Y 1. | Py T 4 f ol 1 v -
>3 T o b ot 11 1 1 T 1 g 1 1 1 1 T i 1
ﬁ Ju - » 1 q k1 ) — 1 1 T j SR | 1 ) 1 [. { ] 5 k1
QJﬁ X hid 1 I L { 1 1 A
NI Foa - ie  ver - de si-a g -t - Je, © Foale  verde s0 qu - t_- e,
¥ .@
AR l:u o [ 4 4 G‘\
o a9 l% f g
< hsd T 1 1 ) el I LS
L 1 13 1 ¥ 1 1 T T H 1 H L1 1
:  — { ! { S—
Frymos ¢in-ta cv-con yi - g Ma-md, mam3, scumpd ma -~ ma.
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— Unitatea motivicd ce rezultd din folosirea motivelor identice in diferite
rinduri ale strofei (15, 185):

Andante (.- -#)

C7 - te hori le sti din G - e Ci-te  hori e St din e,

4
3 T 1ol e

T R ——
¥ I - — 1 T T )
ot T 1 11 N 1 1 '
~ a1 T 184 hil 1 -~ d
o f P e =

Nu-i sori - e toriy s8 le  sci - e, Nus seri ~ e - tori 5§ fle seri?

A B By B

2%+ b 3ec s+b  aic

- Continuitatea mersului melodic are rol accentuat in structuri arhifec—
tonice provenite din inldntuire (12, 244):

Allegro

n . 5 I = g )
T/ ¥, 1 4 4. . £ £ o
Toa-te pé-sé - ri-le dorm. \/_\/\/\

ca si In melodiile modulatorii prin transpozitie. Repetarea mecanicid a
rindurilor la cvinta inferioard ar rupe continuitatea mersului melodic,
pe cind inceperea rindului 3 in registrul acut prezinti o trecere la re-
gistrul grav al pértii a doua (15, 49):

Andantino poco Tubato

1
|4 r
Murgu - le = nu ne - cheza méai, Din picior.  pu . mas ba - -tes,. mai,

5
5 f
L5 Y ]

| I
l .
0OF 0F, 05 evgtiv de  ce th-e dor ma), Jor de & - pa de 1z - vory méi.
— Repetarea sau- — cu efect mai pronuntat — revenirea unor rinduri;

in acest sens este reprezentativd identitatea primului si ultimului rind
(ABA, sau AABA), sau strofa tip-refren (ABCB).

In continuare dim scheme structurale din .care se poate constata ca
unitatea formei se realizeazd prin prezenta §i recompensarea reciprocd
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- a celor dou# tendinte opuse: incordare gi destindere. Schemele' structu-
rale de mai jos sint intocmite pe baza analizei citorva melodii din exem-
plele amintite, reprezentind genuri si stiluri diferitet: 1. Colind (ex. 9).
2. Cintec parlando-rubato (ex. 12.), 3. Cintec de stil modern (ex. 13).

CESTE CASE MARI SI-NALTE (col

ind&)

sunete initiale 5 3 5 %
modal/hexacord/ [ e} ]
igunete de cadentd] n (€] 1

I e ettt
.@Eﬁlit—e_éiéhl_c"ﬂ A_____B A______3B
imetric/nr.silabelor/ 8 6 8 6

rf rf

v ieiy /“\/l/\-r—\ ” 7 7 T T 1
iritmic T Nmrme s il o e
linear /\J \ /L
ambitus 1-5 2.6 1-5 1-4
proportionare 2

VINDE BADE BOII TAI (cintec)

sunete initiale

5
modal /mixolidice/ [ [
[Sunete de cadentdl rst
rarhitectonic] A B
[metric)/nr.de silabe/ 71 7,

rf
~ ~
FETTET /0 /A

|
ambitus 1-7 5-8
proportionare 2

1 Elementele cu tendinta de incordare sint reprezentate
pectiv: incadrarea) cu linie intretdiatd, cele de destindere —
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T , 7
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2-8 1-5
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grafic prin legarea (res-
cu linie continua.



FRUMOS CINTA CUCU-N VIE (cintec)

sunete initiale 1 8 5 1
g I |
.:s_ﬁjx;.t_é_‘_ag.c_@gaaa‘ &1 2
arhitectonic A B B C
motivic == S 13€q . _.._st
[metric)/nr.de silabe/ 8 8 8 8

‘ L™ n

[ cinte | i [t "‘""‘I

AR TR T AR

ambitus 1-9 5-8 2-5 1-5
proportionare 1 2

1

Analizele ficute pe baza principiilor mai sus aratate scot la iveald un
numir de aspecte ale cintecului-popular, cu o deosebitd importantd in
ce priveste determinarea genurilor, stilurilor regionale §i istorice, a tipu-
rilor si a specificului national. }

Clasificarea muzicii populare pe baza tipurilor melodice este una din
cele mai actuale probleme ale folcloristicii muzicale in f{ara noastrd. Ga-
sirea elementului si principiului hotéritor pentru determinarea specifi-
cului unei individualitd{i, permite ca in clasificare s se pund alaturi acele
melodii care prezinti acelasi element hotaritor. , :

Clasificarea pe baza tipurilor este un pas spre determlnarea mai
precisi a locului cintecului popular rominesc pe harta folclorici a Eu-
ropei.

Aspecte interesante reies si in privinta determindrii stadiului de dez-
voltare sau a directiei de transformare a melodiilor in parte, sau a gru-
pelor intregi; desfisurarea lineard a melodiei si proporfionarea strofei,
pot fi criteriile determindrii apartenentei unor melodii la stadiul de
trecere dintre stilul vechi si nou, deci pentru caracterizarea stilului
modern. ; .

Analizele aratd ci melodiile populare care reprezinti in proporiionare
o simetrie complexd, apariin toate unui stadiu mai evoluat. Aceastd tri-
sdturd coincide in majoritatea cazurilor cu o cristalizare - tonald. Melo-
diile mai vechi nu realizeazi unitatea strofei cu atit rafinament ca §j ace-
lea mai noi.
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Ordinea prezentarii materialului prezentei lucriri poate constitui si un
indreptar metodologic pentru analize, atit pentru cercetare cit si pentru
predarea acestei teme la cursul de folclor in Conservator.

Valoarea didactici a analizelor intreprinse in acest fel constd in faptul
cd ele ajutd In mod insemnat la dezvoltarea simtului formei al studen-
tului. Aprofunzind pe aceasta cale cunoasterea muzicii populare, studentii
vor invé{a sd pretuiascd adevirata sa valoare artistici, ce constd — intre
altele — tocmai In méiestria cu care ea se realizeazs din punct de vedere
al formei, ca opere de artd de proportii reduse, dar perfecte.
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Crpyrrypa dopus b Hapoxuoil mecHe

HasmaCennx
Pesome

Ananuz Gopmbl HApPOAHON MECHH JOJMKEH HE TOXBKO KOCHYTCA ap XHTEKTYPHBIX 5ile—
MEHTOB, HO M IDOHUKHYTb JO-B3aHMHOI'C BJIMAHHSI COCTABHEIX JIEMEHTOB. DTO B3aHMHOE
BJIMAHHE HMeeT MECTO B mpepesaX ,,BHYTpeHHeH Qopmml’’.

B nepsoii uwacru paGetw, ,, snemenTh BuemHell GOpME’’ HAIOTCS TPHHLHNE COADPY-
HECTBA 3JIEMEHTOB M CHHTETH3HDYIOTCS PE3YJABLTATH AOCTUTHYTHIE (OJNBKIOPHCTHKOH B 3TOM
HaTp aBJeHUH.

B ropoil wactH ,,CTpyKTYpa . BHyTpeHHefl (OpMB"’ AHAIUBHPYICTCA CHAEXYIOIHE
BOIIPOCH:

L. Tlpomopuust crpod (CuMMeTpHYHAs, ACHMMETPHUHAS, KaXKyW(asics CHMMETpUS)..

2. QyHKUHOHANbHAs B3ayMOCBA3b COCTABHBIX 3JIEMEHTOB:
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a) BHJ peaNusaudH TeHJEHIUH K HAaNpsAKEeHHIO

6) BHJ peanusanMM TEHJEHIMH K paccaabieHuio. ' :
B BBIBOZax NMpHBOAATCA CreuH(HieCKHe BONPOCH (GOJNHKIOPUCTHKH, DEIICHHIO KOTOPHX
MOMIH Obl COZGHCTBOBATL YCTAHOBJEHHEBIE Bhllle NPHHIHNB) THNOBAs KJjacCHbHKANHS,
YCTaHOBJEHHE CTajiHK 3BOJIOLHMM H CTpeMJIeHHs] K NMpeoGp&a30BaAHHUIO). .

La structure-de la forme dans le chant populaire
par 1. SZENIK

Résumé

Tout en <S’appropriant les éléments architectoniques, l’analyse de la forme
du chant populaire devra pénétrer aussi l'interdépendance des éléments dont celui-ci
est composé et en déterminer leur rapport. Ce rapport se réalise dans le cadre de
la ,,forme intérieure®. o

Dans la premiére partie du traité: Eléments de la forme extérieure ,sont pré-
sentés les principes de Jassociation des éléments, synthétisant les résultats du
folklore dans ce domaine:

Dans la secondé partie ,,La structure de la forme intérieure® sont traités les
problemes:

1. Proportionnalité de la strophe symétrique, asymétrique, symétrie et asymetrie
apparente.

2. I’interdépendance fonctionnelle des éléments composants

a) la maniére de realiser la tendance de tension
b) la maniére de réaliser la tendance de détente

Les conclusions esquissent les principaux problémes du folklore & la résolution
desquels les principes établis pourraient contribuer. (la classification fondée sur
'ensemble de traits caractéristiques — la déterminaison de l’état évolutif et de la
tendance de transformation. .

Der strukturelle Bau des Volksliedes

von JLEANA SZENIK

Zusammenfassung

Die Formanalyse des Volksliedes verlangt ausser Kenntnis architektonischer
Elemente auch das Eindringen in die Bestimmung des Abhingigkeits-verhiltnisses
der {ibrigen Teilelemente. Dieses Verhiltnis ist durch die innere Form gegeben.

Im ersten Teil der Arbeit ,Elemente der dusseren Form“ werden uns die Prin-
zipien der Aneinanderreihung der Elemente gezeigt, indem die Ergebnisse der
Volksliedforschung auf diesen Gebiet synthetisiert werden.

Im zweiten Teil ,,Die Struktur der inneren Form ,werden folgende Probleme
behandelt: . :

1. Proportionierung der Strophe (symmetrisch, asymetrisch, Symetrie, scheinbare
Asymmetrie). v

2. Die funktionale Abhéngigkeit der Teilelemente

a) Die Ausfilhrungsart der Spannungstendenz
b) Die Ausflihrungsart der Entspannungstendenz

Die Schlussfolgerungen deuten die wesentlichen Fragen den Volksliedforsthung
an zu deren L&sung die hier festgelegien Gesichtspunkte beitragen kénnten (die Ein-
teilung auf Grund der Typen, Bestimmung des Entwicklungsstadiums und der Um-
wandlungstendenzen).
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La struttura formale nella canzone‘ popol»afe

di ILEANA SZENIK

Riassunto

1’analisi della forma della canzone popolare dovra approfondire — accanto
allo studio degli elementi archittetonici — anche la determinazione dei rapporti di

interdipendenza degli elementi componenti. Questo rapporto viene attuato nell’ambito
della ,forma interiore®. :

Nella prima parte del lavoro, Gli elementi della forma esteriore, vengono pre-
santati i principi di accostamento degli elementi, riassumendo i risultati della
folcloristica in questo campo.

La seconda parte, La struttura della forma interiore, fratta i seguenti pro-
blemi:

1. La proporzionalitd della strofa (simmetrica, assimetrica, simmeitria, assimetria
apparente). N

2. L’interdipendenza funzionale degli elementi componenti:

a) 11 modo in cui viene effettuata la tendenza alla tensione
b) I1 modo in cui viene effettuata la tendenza alla dispensione.

Le conclusioni tracciano i principali problemi della folcloristica, alla soluzione
dei- quali potrebbero contribuire i principi enunciati (classificazione tipologica, de-
terminazione dello stadio evolutivo e della tendenza alla transformazione.)

x4/ 4
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Criteriile clasificarii modurilor populare
’ ION HUSTI

Un loc important in cuprinsul melodicii, al stiintei despre melodie, 11
ocupa capitolul consacrat teoriei modurilor, care formeazi obiectul ei
cel mai controversat. Caracterul haotic si adesea contradictoriu al teoriej
modurilor traditiondle justifica atit tendintele de sistematizare a istorio-
grafiei lor, cit si dezvoltarea principiilor modurilor populare pe baze noi,
mai ales ca structura melodicd a cintecelor populare prezintd numeroase
aspecte inexplicabile cu ajutorul modurilor antice, medievale sau cu aju-
torul formelor derivate din acestea.* Totodats, importanta covirsitoare
- care i se dd cunoasterii cit mai temeinice a artei populare in tara noastra,
pledeaza pentru utilitatea unui ghid de orientare in lumea structurilor
melodice §i intimplator, indoiala lui Hornbostel cu privire la raportul
- dintre moduri i melodie, exprimats cu 52 de ani in urma, mai comportd
un raspuns, de data aceasta ocrotit de bogitia imensi a folclorului muzi-
cal rominesc.** "

Din fericire, In sprijinul investigatiilor consacrate dezvoltirii teoriei
modurilor populare a intervenit recent temeinica lucrare a muzicologului
francez Jaques Chailley ,,L’IMBROGLIO DES MODES¥, care contribuie in
mare masurd la clarificarea contradictiilor teoriei tradifionale a moduri-
lor, subliniind, printre altele, pericolul aplicarii principiilor de la baza
moduriolr antice si medievale, firi a tine seami de sensul mobil al aces-
tora de-a lungul veacurilor.*** In ansamblul lor, investigatiile consacrate

* Raportul dintre principiile de la baza modurilor traditionale si structurile
melodice populare este dezbitut pe larg in lucrarea autorului: ,,Clasificarea modurilor
muzicii populare®; lucrarea de fatd este un extras rezumativ al acesteia,

** Vezi EM. von Hornbostel: ,,Melodie und Skalg“ in Petersjahrbuch 1912, Leip-
zig, pag. 11: ,Die Auffassung vom Wesentlichen der Musik hat sich im Laufe der
Zeiten so sehr ins Verstandesmiissige verschoben, dass wir eher fragen, welche
Tonleiter einer Melodie, als welche Art Melos einer Tonleiter zugrunde liege®, (Vezi
si pag. 23, op. cit) ’

*** Vezi J. Chailley: L’imbroglio des modes, Alphonse Leduc, Editions musicales,
175, Rue Saint-Honoré, Paris, 1960, pag. 89: ,Nous définissons un mode par une
gamme, dont le premier son est la tonique, et dont tous les sons prennent, par
rapport a cette tonique, une valeur & la fois mélodique et harmonique qui se retrouve
a toutes les octaves. Si nous reportons cette conception sur les modes anciens, nous
aboutirons & d’inévitables contre-sens, car aucun de ces critéres n’est valables
pour l’ensemble de l'histoire des modes. D’autres critéres leur sont appliqués, dont
certain ont subsisté, mais dont la plupart ont évolué ou mémes ont disparu au cours
des 4ges. -
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descrierii diferitelor structuri melodice din domeniul muzicii. culte sau
populare se axeazi fie pe criterii acustico-matematice, ca de pildd trata-
tul de melodica al lui Karl Blessinger*, fie pe considerarea melodiei drept
- un produs sfecific uman, caracterizabil in mod direct, cu ochiul liber asa-
zicind, ca de pilda 4ratatul de melodicd al lui Ernst Toch.** Punctul de
vedere acustico-matematic a culminat prin aplicarea descoperirilor acus-
tice in estetica muzicald, ducind la absolutizare si vulgarizare.™* De pilda,
descoperirea cvintei In 1"ezonanta sunetului mu21ca1 a dus, pe aceastd cale,
la ipoteza potrivit cireia cvinta perfectd este 1nterva1u1 generator al melo—
diei, ipotezd contestatd unanim de rezultatele cercetirilor din domeniul
folclorului muzical comparat.*** In schimb, considerarea melodiei ca produs.

»Les modes greés n'‘ont rien de commun avec les modes médiévaux, sauf de
noms topiques recopiés tardivement sur un tableau des tons qui ne les concernait
pas. Ils se sont eux-mémes transformés au cours de leur histoire. Les modes platoni-
ciens n'ont rien commun avec les aspects solfégiques qui déterminent les noms
éphéméres des différentes formes d’octave, et que l'on a pris au XIX-e s. pour la
définition - inamovible des modes. Ils comportent une harmonie particuliére, mais
gusi d’autres caractéres étrangéres a notre définition modale. Le systeme classi-
que grec qui leur a succédé, avec. des variantes, et qui s'étend de la a la sur deux
octaves, avec octave centrale principale de mi é m i, n’est pas le mode dorien, mais.
le systéme type unique, sans dénomination topique. Il n’est pas seulement diatonique,
mais varie:selon trois genres qui systématisent a leur tour d’innombrable nuances. Les
noms - topiques  grecs :que-1’on accole volontiers aux modes ont eu des acceptions
tellement différentes et contradictoires au cours des siécles qu’il est dangereux de
les employer dans la pratique, & moins de préciser formellemnet dans quelle . accep-
tion ont les entend. Les modes médievaux ont changé de sens — et de nom — au.
cours des siecles tout. autant que les modes grecs. Les octaves modales, qui servent
auJourd’hm couramment & les- définir, sont une invention tardive (XI-e s.) postérieure
a-la plus grande partie du repertoue dit grégorien.. La. conception harmonique de
mode, incluent le report de fonctions a différentes octaves, est plus récente encore, et
ne remonte sans doute du XVI-e ou du XViI-e siecle.”

* Vezi- Karl Blessinger: Melodielehre — 1. Teil. L‘zhe Einfithrung in die Musik-

theorie. Ernst Klett Verlag. Stuttgart, 1930. Vezi si 'H. Riemann: Foliclorzstzsche Tona-
litdtsstudien, Breitkopf & Hiirtel, Leipzig, 1916, 1. Kap

** Vezi Ernst Toch: Melodielehre, Ein Beitrag zur Musiktheorie. Mar Hesses
Verlag. Berlin, 1923. Vezi si A. Machabey: Genése de la tonalité musicale classique.
Richard masse éditeurs, Place saint-suplice, Paris VI, 1955, pag. 15—28.

*##* Vezi A. Machabey, op. cit, pag. 25: ,Nous gardons ici de: blamer les:
compositeurs qui, dressent l'inventaire de leur procédés, croient devoir leur affecter .
des représentations numériques; nous signalons seulement qu ’ils font fausse route-
lorsqu’ils prétendent les identifier & des données acoustiques, a des références objecti-
ves; depuis deux mille cing cents ans, ils tombent touJours »a cote“: la mus1que ne
c01nc1de pas avec l’acousthue quand elle est ajustée & droite, elle déborde a gauche;
il n’y a pas de fonction qui relie I'une a l’autre de facon constante et, par conséquent,
prévisible. Bien plus, la musique purement mélodique peut admettre de§’ éléments.
qui sont rejetés par la polyphonie. En résumé, d’une part, la ,nature* nous propose
une infinité de matériaux, séries sous une infinité de formules; d’autre part, I’étre
humain, social, choisit certains de ¢és matériaux; il les ordonne selon d’autres-formu-
les et conformement a des impératifs qui sont éirangers a l’acoustique,: celul de:

Tattraction, par exemple; ou celui de la consonance et dans notre civilisation, surtout
de la tonalité.“ .

**4¢ Protestind impotriva acestei conceptii, Hans Jelinek se situiazd pe pozitia
Vfolclorulul comparat, cind afirmi: ,,.... und es:sollte den tonalen Theoretikern, die
auf das. Alleinseligmachende ihrer Theorien. schworen, zu denken geben, dass der
Sekundschritt der- Urquell alles Melos ist und nicht die so viel natilrlichere oder
ndherverwandte Quint!* Vezi H. Jelinek: Anleitung zur Zmdlftonkomposition — Erster
Teil, Wien, 1952, pag. 24.
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specific uman, ca mijloc concret de exprimare, caracterizabil sub raportul
formei si continutului, a dat roade insemnate, mai cu seami prin contri-
butia gcolilor folclorice patronate de Erich M. von Hornbostel i Robert
Lach, in primele decenii ale secolului nostru. In tendinta lor de a descrie
sistematic structura melodicd a cintecului popular, reprezentantii acestor -
doud scoli au recurs la adoptarea unor moduri si sciri. melodiee noi, deo-
sebite de structura modurilor traditionale, si mai mult sau mai putin
conforme diferitelor structuri melodice ale melodiilor populare. Dintre
acestea, ,gamele uzuale“—Gebrauchstonleiter — ale lui.
Robert Lach si scirile melodice ale lui Erich M. von Hornbostel s-au bu-
curat de cea mai largd raspindire in primele decenii ale secolului nostru,
dovedind, in ansamblul lor, bogitia resurselor pe care le oferd structu-
rile melodice populare pentru dezvoltarea teoriei muzicii, ca si necesi-
tatea diferentierii acestora din urmi dupi un sistem unic $i adecvat.®
Inainte de a caracteriza aceste tipuri de moduri si scéri melodice, exploa-
tate judicios in studiile de folclor comparat, si aruncim o scurts privire
retrospectivd asupra mostenirii teoriei traditionale a modurilor, spre a ne
forma un criteriu-de judecati in alegerea resurselor ei pozitive, necesar
atit Intelegerii corespondentei dintre teoria modurilor si practica muzicals
de totdeauna, cit si valorificirii creatoare a contributiei aduse de cerce-
tarile mai noi la descrierea sistematici a structurilor melodice populare.

Potrivit noilor investigatii, atit modurile antice, cit si cele medievale,
diferentiate amindoud in mod gresit prin denumiri topice care nu le apartin
ca: dorian, frigian, lidian etc., reprezinti nu atit moduri de a fi ale melodiei,
cit mai mult structuri melodice corespunzitoare vechilor moduri-sis -
tem din teoria muzicald anticd, respectiv speciilor de octavi ale gamei
diatonice adaptate melodiilor rituale crestine din evul mediu.** Organi-
zarea si diferenfierea acestora dupd principiul simetriei si al numaérului
elementelor lor, insotite adesea de numiri tetice, a dat nastere diferitelor
oligocordii si policordii din vechea teorie muzicala elind, culminind prin
modul-sistem cel mai evoluat, numit systema teleion. Sistemul mo-
durilor grecesti are o valoare teoretici incontestabils si totodatd comports
aplicdri practice izolate in muzica populard. De pildd, urmétoarele dous
melodii populare au la bazi cite un heptacord de tip grecese, cu structurs
melodicd simetrica:

* Vezi Danckert Werner: Das eurapiische Volkslied, Bernhard Hannefeld Verlag,
Berlin, 1939; vezi si R. Lach: Die Musil der Natur- und orientalischen Kulturvilker
in Handburch der Musikgeschichte — Erster teil al lui Guido Adler, Max Hesses
Verlag, Berlin, 1930, pag. 9—11. - :

** Vezi J. Chailley, op. cit. Vezi si Th. Reinach: La musique grecque, Payot, Pa-
ris, 1926. .
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). BOCET DIN MARAMURES

dupd B. Barték (Volksmusik - der Ruménen von
Maramures. Drei Masken Verlag. Miinchen,. 1923).
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3. CINTECUL CUNUNII

dupd Victoria Dosios (132 CINTECE SI JOCURI
DIN NASAUD de C. Zamfir, V. Dosios si
E. Moldoveanu-Nestor. Ed. Muzicald, Buc.,
1958).

Transmise in teoria muzicald medievald, modurile se simplificd sub
influenta practicii muzicale, devenind categoriile muzicale insotitoare ale
melodiilor rituale. Acum, vechile denumiri tetice ale elmentelor lor, ca:
meze, paramese, nete, paranete etc., sint Inlocuite prin denumiri functio-
nale, ca: vox finalis si repercussio (sau tenor), iar fatd de acestea, celelalte
trepte primesc denumiri inspirate de sistemul de notatie bazat pe portativ,
ca: secund3, tertd, cvartd, cvintd, sextd, septimd etc., care, la rindul lor,
pot fi superioare sau inferioare finalei ori notei repercussio. Diferentierea
modurilor medievale corespunde intr-adevir diferentierii melodiilor ri-
tuale, zise gregoriene, care pot fi autentice sau plagale, asemenea modu-~
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rilor lor corespunzitoare, dupd cum nota vox finalis din cuprinsul aces-
tora este nota cea mai gravi a melodiei sau o altd notd.* In toate cazurile,
functia melodicd principald o detinea vox finalis, nota finald a melodiei,
care determina sensul melodiei, indiferent de structura pértii de ince-
put.** Totusi, aspectul teoretic al modurilor-sistem din vechea teorie muzi-
cald elind mai persistd In conceptia teoreticienilor medievali, care consi-
derd modurile ca fiind specii de octocorduri sau de octavi, corespurnzitoare
formelor relative ale gamei diatonice.*** Acestea au fost preluate si intre-
" gite de propagatorii teoriei muzicale moderne, care le clasifici in moduri
de stare majord si moduri de stare minord, toate acestea putind fi de gen
diatonic sau de gen cromatic, In functie de particularititile lor structurale.
Structura melodicd specificd modurilor medievale, determinati de unirea
unui pentacord cu un tetracord printr-o noti comuni, este prezenti in
melodiile populare, dupé cum reiese din analizarea melodiilor urmétoare;
dintre acestea, prima are la bazi un octocord dorian, a doua un octocord
hipolidian, iar a treia un octocord ionian:

J. SE CEARTA CUCUL CU(ORBUL

dupd G. Ciobanu (200 CINTECE SI DOINE, Ed.
Muzicald, Buc., 1955).
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* Vezi Glareani Dodecachordon Basilae, MDXLVII, Leipzig, Breitkopf & Hdartel,
1888, pag. 22—23; Vezl si capitolul Der Gregorianische Choral-Begriff und Wesen in
Dachs-S6hner: Harmonielehre-Zweiter band. Im Kosel Verlag zu Miinchen, 1951.

** Vezi A. Machabey, op. cit. pag. 77—78. Vezi si Encyclopédie de la musique,
Fasquelle 11, rue de Grenoble, Paris, 1958, pag: 63: ,Finalis . ... dans al musique
(plaint-chant) la finalis est ’équivalent de la note finale de la musique solfégiée; elle
este obligatoirement la tonique; ..:.. “ Functia notei vox finalis rezulti de asemenea
din urmatoarea observatie a lui Guido d’Arezzo, mentionati la cap. Tonalité . din
aceeasi enciclopedie, vol. III (1961), pag. 802: ,,Au debut d’un chant, nous ne pouvons
pas savoir ce que va suivre, mais, en entendent le dernier son, nous comprenons
tout ce qui a précédé” (Micrologus, chapitre 9). ’

** Conform afirmatiei lui Boetius, mentionatd in Glareani Dodecachordon Ba-

" #silae, op. cit. pag. 22: ,Ex diapason igitur consonantiae speciebus existunt qui. appel-
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% Melodia: LA LIVADA SUB CETATE (colindi profani)

dupd S. Drigoi (MONOGRAFIA MUZICALA A
COMUNEI BELINT. Ed. Scrisul Rominesc, Cra-

iova, 1934.)
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1 SUS PE MALUL INVERZIT

dupd G. Ciobanuy, op. cit.
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Asemenea coincidente, oricit ar fi de numeroase, formeaza totusi cazuri
izolate in raport cu ansamblul melodiilor populare de pretutindeni si de
aceea nu ne ofera criterii general valabile in clasificarea modurilor muzicii
populare. In schimb, teoria traditionald a modurilor, schifatd in cele de
mai sus, ne oferd doud criterii de clasificare aplicabile la toate melodiile
populare: 1) criteriul diferentierii modurilor dupd numdrul treptelor lor
constitutive, imprumutat din teoria muzicald greceascd $i 2) criteriul dife-

lantur niodi, quos eosdem tropos vel tonos nominant®. (Din speciile consonantei de
octavd constau asa-numitele moduri, numite de asemenea tropi sau tonuri -— tona-

litdti in sens solfegistic).
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rentierii modurilor dupd pozitia notei finale, imprumutat din teoria muzi-
cald medievald. Primul dintre aceste criterii este aplicabil atit la clasifi-
carea gamelor uzuale, cit si la clasificarea scirilor melodice ale lui Horn-
bostel, amintite mai sus, in timp ce al doilea criteriu este aplicabil doar
la clasificarea acestora din urma, dups cum rezulti din scirile aliturate
melodiilor urmétoare:

tL . AQUE TE TRAIGO LA RONDA (IATA RONDA)*
(vechi cintec popular spaniol)

dupd Danckert Werner
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a) gama uzuald dupi ~ b) scara melodicd dupi
R. Lach: Hornbostel :
m
P - V P> : {
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%+ COLINDA PROFANA

dupd G. Breazul (COLINDE — INTIMPINARE
CRITICA MELOSIV. Ed. Scrisul Rominesc, Cra-
iova, f.a.)
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a) gama uzuald: dupi b) scara melodicd dupi
R. Lach: Hornbostel
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* Vezi Danckert Werner, op. cit., pag. 281.
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§°  DORMI, DORMI (DORMI, DORMI)
(cintec de leagin din Calabria)

dupd E. Levi (FIORITA DI CANTI TRA-~
DITIONAL DEL POPOLO ITALIANO,
FIRENZE, 1895).
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Spre deosebire de vechile moduri eline, gamele uzuale ale lui Lach, de
forma exemplelor de mai sus [a), ¢) si €)], oglindesc tendinta vadita de a
reda cit mai fidel structura melodicd generald a cintecului popular; ele
nu specificd insd functiile melodice principale, neprecizind nici mécar
treapta care detine funcfia notei finale. De aceea, gamele uzuale ale lui
Lach, asemenea vechilor moduri-sistem din antichitate,  sint clasificabile
doar dupa numirul treptelor si dupd ambitus.* Astfel, ele pot forma oli-
gocordii, ca: dicorduri, tricorduri si tetracorduri, sau p o licordii™
ca: pentacorduri, hexacorduri, heptacorduri, octocorduri, enneacorduri, de-

* Aceastd clasificare o aplici N. Trubetzkoi in lucrarea sa: Zur Structur der
mordvinischen Melodien publicatd in Gesdnge russischer Kriegsgefangener a lui Ro-
bert Lach, Wien, 1933.

** Vezi G. Breazul: Studii de -folclor muzical-A. Idei curente in cercetarea
cintecului popular. B. — Oligocordii si stenohorii; Moduri prepentatonice — Extras
din Cercetdri folclorice I., Bucuresti, 1947. .
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cacorduri etc., toate acestea putind cuprinde:ambitusuri de diferite dimen-
siuni. Gamele uzuale ale lui Lach mai pot fi diferentiate dupd raportul
treptelor astfel: g

1. Oligocordii sau policordii alcituite exclusiv din intervale conjunc-
tive, deci avind numai trepte aldturate, pe care le vom numi moduri
conjunctive, cum sint exemplele de mai sus: a), care reprezintd un
pentacord conjunctiv; c), care reprezintd un pentacord conjunctiv cro-
matic. - ; ’

2. Oligocordii sau policordii alcatuite exclusiv din intervale disjunc-
tive, avind deci numai trepte nealdturate, pe care le vom numi moduri
disjunctive, ca de pildi tetracordul de la baza melodiei urmitoare:

9 . HORA MIRESEI (din Maramures)

dupdé G. Breazul (PATRIUM CARMEN,
MELOS I. ED. SCRISUL ROMINESC,
CRAIOVA, 1941). X

v mi - res - s&, ~tuv ne- bu - n3 Hii, hi -~ e, M, M -y,
A | N L 1 s 5 e
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g) gama uzuald a lui Lach: bh) scara melodico-structu-

rald a lui Horunsbostel:
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3. Oligocordii sau policordii alcétuite atit din intervale conjunctive cit
si disjunctive, avind deci atit trepte aldturate, cit si trepte nealdturate, pe
care le vom numi moduri mixte. Acestea, la rindul lor, pot fi: mo-
duri mixte cu structurd melodici tipicéa si moduri mixte cu structura
melodicd atipicé Modurile mixte cu structurd melodicd tipic#, nu-
mite In mod conventional moduri pentatonice, contin maximum
doud secunde: consecutive, ca, de exemplu, melodia nr. 8 de mai sus, care
are la bazd un tetracord mixt cu structurd melodici pentatonicid, ficind
parte din grupa oligocordiilor, in timp ce melodia urmé#toare are la ‘bazi
un pentacord mixt cu structurd melodicd pentatonics, ficind parte din
grupa policordiilor:
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e;{;} MOLDOVENEASCA

dupé Victoria Dosios,. op. cit.
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Modurile mixte cu structurd melodicd atipicd au in cuprinsul lor
trei sau mai multe secunde consecutive si fac parte exclusiv din rindul
policordiilor. Iats un hexacord mixt cu structura melodicd atipicd, In care
grupul de trei secunde consecutive este precedat si urmat de cite un inter-

val de terta.
!  TINE-MA MAICUTA BINE
dupéhB. Barték (CINTECE POPORALE
ROMINESTI DIN COMITATUL BIHOR,
LIBRARIILE SOSEC & COMP si C. SFE-
TEA, Buc, 1913).
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Fatd de:gamele uzuale ale lui Lach, scirile melodico-structurale ale

lui Hornbostel prezintd urmétoarele trésdturi distincte:
. — redau valoarea cantitativd a treptelor melodiei prin valori de note
diferite; .
— redau sensul general al miscérii melodice;
 — precizeazd locul finalei, notati totdeauna cu valoarea de noti cu
coroana. : '

Dintre acestea, doar ultima trasdturd, constind in precizarea locului
notei finale, ne oferd un criteriu general~valabil de clasificare a moduri-
lor si melodiilor lor corespunzétoare, criteriu aplicat de altfel in teoria
muzicii Incepind din evul mediu. Potrivit acestui criteriu, scérile sau mo-
durile a cror final#i este nota cea mai gravd le vom numi modurj
autentice, iar modurile a ciror final&d nu este nota cea mai gravi
a melodiei, ci o altd noté, le vom numi moduri plagale. Astfel, me-
lodiile de la nr. 1, 3, 5, 6, 8, 9, si 11 au la bazd moduri autentice, in timp
ce melodiile nr. 2, 4, 7 si 10 au la bazd moduri plagale.

Atlt modurile autentice, cit si modurile plagale se clasificid la rindul
lor dupd raportul treptelor lor fatd de finald in: moduri
de stare major4, care au o ter{f mare fatd de finali; moduri de
stare minor4, care au o tertd micé fatd de finald si moduri de stare
neutrd, care nu au nici tertd mare, nici tertd micid fatd de finali.
Potrivit acestui criteriu, melodiile de la nr. 2, 5, 6 si 11 au la bazi moduri
de stare majord, in timp ce melodiile nr. 1, 3, 4, 7 si 8 au la bazi moduri
de stare minoré, iar melodiile nr. 9 si 10 au la bazd moduri de stare neu-
tra. Efectul expresiv particular al stirii majore, minore sau neutre se rea-
lizeazd prin formula melodicd de incheiere a melodiei sau a unui rind
'melodic din cuprinsul acesteia. Iati citeva formule melodice cadentiale
caracteristice muzicii populare rominesti:

a) formule cadentiale de stare majora:
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In cazul melodiilor alcituite dintr-un singur rind melodic, ca si in
cazul melodiilor a céror rinduri melodice sau fraze muzicale au aceeagst
finald, cadenfa melodica finala asigurd melodiei o structurd modald omo-
gend, ca, de exemplu; in melodiile nr. 2, 4, 6 si 8, in timp ce in melodiile
nr. 1, 3,5, 7,9 si11, in afard de nota finali a ultimului rind melodie, apare
o0 altd nota finald mediand; formula cadentiald angrenats in jurul acestei
note finale mediene creeazi un contrast fati de nota finali si cadenta
melodicd a ultimului rind melodic, asigurind melodiei o structurd modald
eterogend. Melodiile cu structurd modali eterogend au, prin urmare, mai
multe regiuni modale, determinate de structura modals diferiti a rindu-
rilor lor melodice. Regiunile modale contrastante au de obicei note finale
diferite, cu exceptia regiunilor modale omonime, care au aceeasi finali,
dar sint de stare modald opusi: una majord, cealaltd minord; de ex.:

‘.. LASA MINDRUT CA-I VEDEA

dupd ‘B. Barték (DAS RUMANISCHE
VOLKSLIED de Emil Riegler-Dinu, ED.
WALTER DE GRUYTER & CO. Berlin,

1940).
Andante U - '50.)
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In aceastd melodie, primul si al treilea rind melodic sint de stare modala
majord, in timp ce al doilea si al patrédlea rind melodic sint de stare mo-
dald minord. Indiferent de starea lor modald, cadentele melodice finale
exercitd un dublu rol: de a conferi melodiei un sfirgit convingétor si de
a coordona echilibrul edificiului melodic. Cadenta melodicd finald deter-
mind totodatd structura modald a regiunii modale finale, care coordoneazi
toate regiunile modale ale melodiei, corespunzitoare rindurilor ei melo-
dice. Singura exceptie o formeazd rindul melodic final monocordic, care,
in economia edificiului melodic, se ataseazi rindului melodic anterior,
formind Impreund cu acesta o singurd regiune modald; de ex.:
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17 TRANDAFIR DE PE RAZOR

dupid G. Ciobanu, op. cit
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/' FRUNZA VERDE DE HEMEI

dupd B. Barték (CINTECE POPORALE
ROMINESTI DIN COMITATUL  BIHOR, .

op. cit.)
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Cadenta finald a melodiei:

Caracterul proeminent al regiunii modale finale din cuprinsul melo-
diilor cu structurd modals eterogeni rezidd in functia ei muzicald coordo-
natoare, asemariitoare cu functia muzicald a cadentei autentice principale
din compozitia clasici. Dupd cum tonica unei compozitii culte se impune
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prin forta ei atractiva, capabild s echilibreze sau sa contrabalanseze diferi-
tele contraste provocate de cadentele mediene cu caracter suspensiv, fie de
forma semicadentelor sau cadentelor imperfecte, fie de forma cadenielor
autentice secundare, tot asa, regiunea modald finald reprezinti centrul
coordonator al melodiei si punctul de rezolvare al tuturor contrastelor
din cuprinsul acesteia.* Sub acest raport, regiunile modale din muzica
populard se aseamind cu regiunile tonale din muzica clasici $i romantics,
subordonate la rindul lor regiunii tonale finale, potrivit principiului tona-
litatii.** Prezenta diferitelor regiuni tonale in cuprinsul compozitiei cla-
sice sau romantice nu distruge principiul tonalititii, ci il amplificd. Tot
asa, existenta regiunilor modale contrastante de tot felul in cintecul popu-
lar nu provoacd distrugerea echilibrului expresiv al melodiei sau a uni-
tatii tonale de la baza acesteia: principiul tonalititii, de esentd populara,
este prezent si aici, avind doar o formé de existent{d deosebitd de profilul
sdu armonic, caracteristic muzicii culte.”* In locul corelatiei dintre func-
{iile armonice, reprezentate prin acorduri si caracteristice muzicii culte,
in melodiile populare, dominate de gindirea muzicald linears, apare feno-
menul raportului de identitate sau de contrast dintre regiunile modale
mediene si regiunea modeld finald. De aceea, in analizarea unei melodii
cu structurd modald eterogend, ca si in determinarea scirii ei generale,
trebuie sd tinem seamd de raportul de subordonare ‘al tuturor regiunilor
ei modale mediene fati de regiunea modald final4. Sub acest raport, nici
gamele uzuale ale lui Lach, nici scirile melodico-structurale ale Iui Horn-
bostel nu corespund. In schimb ele ne sugereazi ideea de a construi sciri
melodice sau moduri asemandtoare si adaptate la realitatea melodiilor
populare, astfel ca treptele lor si oglindeascd atit functia de repaos, cit
si functia de migcare a elementelor sonore cuprinse in ambitusul lor. Fizio-
nomia acestor moduri noi rezulti in mod firesc din analizarea judi-
cioasd a melodiilor populare, iar pentru construirea lor socotim necesare
trei reguli, pe care le vom urma cu severitate de aici inainte si anume:

* Un punct de vedere dezvoltat sistematic in lucrarea autorului: Fizionomia st
filiatila regiunilor modale in muzica populard romineascd (ms,, Cluj, 1962).

* Vezi K. Blessinger, op. cit. cap.: Erweiterte Tonalitidt. Vezi si A. Machabey, op.
cit,, precum si Arnold Schénberg: Die formbildenden Tendenzen der Harmonie, capi-
tolele III—X.—B. Schott’'s S6hne-Mainz, 1957. -

*# Acest fenomen dovedeste totodatd originea populard a tonalititii, conceputd
in sens ‘estetic, ca principiu de convergentd a tuturor elementelor sonore dintr-o
compozitie muzicald cétre un centru coordonator unic. In muzieca populard, acest
principiu a dat nastere unei filiatii complexe, oglindite in evolutia muzicii populare,
de la formele oligocordice cu structurd modald omogend, pind la formele policordice
cele mai extinse, cu structurd modald eterogend, in timp ce in compozitia culta,
acelasi principiu s-a dezvoltat pe alt plan, sub influenta armoniei si a polisemiei
diatonice a acordurilor, de la formele embrionare ale muzicii polifonice medievale,
pind la stadiul compozitiilor wagneriene. Asa-zisa criza a principiului tonal, din
pacate absolutizatd de citre teoreticieni eruditi ca: Ernst Kurt (vezi E. Kurt: Roman-
tische Harmonik und thre Bedeutung in Wagners ,Tristan*), K., Blessinger (op. cit.)
si altii, este doar aparentd. Totodatd, asalturile vehemente ale atonalistilor impotriva
fundamentului armonic al tonalitatii, instituit prin cadenta armonicid a lui Dufay
(sec. XV) si a contemporanilor lui (vezi A. Machabey, op. cit.), nu a dus la prabusirea
principiului tonalitatii, ci la amplificarea lui: principiul tonalitétii, apdrut ca produs
finit al colectivitdtii, a imbracat doar forme noi, neasimilate incd de marea colectivi-
tate contemporana. )
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1. Treptele scérilor modale sau ale modurilor se scriu in ordinea inil-
timii lor din melodie §i in sensul dominant al miscérii melodice generale
a acesteia. -

2. Nota finald a melodiei se va scrie cu semnul valorii de noti Intreaga
cu coroand, finalele cadentelor melodice interioare cu semnul de nota in-
treaga farad corcand, iar celelalte trepte cu ovale umplute.

3. Armura scérii modale va cuprinde exclusiv alteratiile genului dia-
tonic de la baza regiunii modale finale; celelalte alteratii se vor scrie in
cuprinsul scirii in parantezi — daci sint neconstante — sau fars paran-
tezd — daca sint constante.® (

Sé& analizdm acum melodiile cu structurd modala eterogend de mai sus
(nr. 1, 3,5, 7,9, 11, 13, 14 si 15) in vederea construirii modurilor lor cores-
punzatoare, cu ajutorul acestor regului:

Melodia nr. 1.

N ﬁcleele melodice:

Melodia nr. 3.

Nucleele melodice:

-t y : 3y - DN
AL 2 - - Py

e)

Intonatia melbdiei:

: 1 o
E===—=—=————

* Scrierea alteratiilor strdine de genul diatonic la armurd a neintemeiatd, deoa-
rece alteratiile armurii nu sint alteratiile constante ale unei melodii, ci alteratiile
necesare structurii diatonice a gamei, transpuse pe diferite trepte ale portativului.

** Intonatia melodiei reprezintd forma concisi a inlantuirii nucleelor melodice
din cuprinsul unei melodii. Principiile construirii intonatiilor caracteristice muzicij
populare rominesti sint dezvoltate sistematic in lucrarea autorului: Principiile into-
nafiilor muzicii populare rominesti si deprinderea lor (ms., Cluj, 1962).
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- Scirile regiunilor modale: , Scara modald generald:

Nucleele melodice: . Intonatia melodiei:

Y. -

-7 1
o

o

Melodia nr. 7.

Nucleele melodice:

4 3 3
Y

. ﬂ
i

%’—“v*@_”_ﬂ_“_i oo PO o o © & -

Intonatia melodiei:

-

r;)
-
.o
Y
e,
Scirile regiunilor modale: Scara modald generald
A . A m
- :
i (&) T s KL
- - S W (A -

Melodia nr. 9.

Nucleele melodice: Intonatia melodiei: Scirile regiunilor modale
si scara modald generald:

L]




Nucleele melodice: Intonatia melodiei:

Scérile regiunilor modale: si scara modald generala:

I

%]

Py
&

&5

]
@
L

Melodia nr. 13.

Nucleele melodice:

. . L n

S

Intonatia melodiei:

[3)

Scara modald generald:

A
ki3
—Q.l“,v_—._.@ﬁ FARY T
ﬁ\—p—.——— ——f‘ﬁh L ¥
\0\1 b9 T N T )

. Melodia nr. 14.

Intonatia melodiei, aici identicd cu seria nucleelor melodice:
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Melodia nr. 15.
Nucleele melodice: Intonatia melodiei:

e

[4.]

)

Scérile regiunilor modale: Scara modald generald:

Rezultatele acestei analize necesitd urmaétoarele precizari:

— Nucleele melodice sint elementele primare ale structurii melodice
populare de facturd lineard; ele reprezintd adesea prototipuri melodice
identificabile in muzica populard romineascd si a altor popoare, sub forma
de melodii de sine stdtatoare.

-— Intonatia melodicd — astfel conceputd — ia nagtere prin 1n1an’gu1—
rea nucleelor melodice reduse la elementele lor caracteristice.

— Scirile regiunilor modale sint scérile de la baza diferitelor rinduri
melodice sau fraze muzicale ale unei melodii populare.

—— Scara modaléd generald sau m o dul propriu-zis coniine toate ele«
mentele sonore ale melodiei, oglindind totodatd insusirile cele mai' gene-
rale ale acesteia: numérul de trepte sonore, raportul treptelor in cuprinsul
ambitusului melodiei, pozitia finalei, raportul treptelor fatd de finald si
raportul regiunilor modale mediene fatd de regiunea modala finala.

Intimplétor, in toate aceste cazuri, ca si in cazul melodiilor cu struc-
turd modald omogend de mai sus (nr. 2, 4, § si 10), diferitele finale coincid
sub raportul inaltimii lor, cu ultima notd a melodiei, respectiv cu ultima
notd a rindului melodic sau a frazei muzicale. Mai observdm totodatd cd
regiunile modale intilnite pind aici sint despértite prin cezuri sau pauze.
Uneori insd, regiunile modale sint legate prin conjunctiimelodice
de pasaj sau de schimb, pe carele Insemndm cu acoladd orizontald in
exemplele urmétoare:

iN POARTA LA TALINGRAD (colindi profans) -

din ANTOLOGIE FOLCLORICA DIN
TINUTUL PADURENILOR (HUNEDOA-
RA) ED. MUZICALA A UNIUNII COMP.
DIN R.P.R., Bucuresti, 1959.

Tempo givsto,
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Intonatia melodiei: R 3 . Scara modald generald:

A

[Y)

In aceastd melodie, primul rind melodic este legat de al doilea rind melo-
dic printr-o conjunctie melodici de pasaj, iar nota finali a acestuia este
sol; in consecintd, la baza melodiei se afld un mod omogen, reprezentat
printr-un heptacord conjunctiv plagal de s o1 (hipomixolidianul medieval).
Alteori, conjunctia melodicd de pasaj este alcituitd dintr-un singur sunet,
de ex.:

SABIUTA TRASA-N SINGE...

dupd G. Ciobanu, op. cit.
Meoderato
At

8 o ¥ Iy

!) ‘ ~ - ’ - v
83 - bi~v-ti tra - sa-n sin - ge, Sd-bi-v - 8
i ) e
gﬂ e e e
- i1 1 - "
& ] — - —— .
tra - sa-n sin - ge, Taci, mai - cv- 13, oy mai plin ~ ge!
Intonatia melodiei: Scara modald generali:

N N : () @ mn

: A
Jgu 4 P Y A Y E
P 107 3;;:
: — - oo

Aici conjunctia melodicd e nota do diez, care apare Intr-un singur loc;
totodatd, observim ci al doilea rind melodic e de facturi armonicd, iar
nota lui finald s i este doar aparentd, nota finald reald a acestui rind melo-
dic fiind s o I, fapt consemnat in constructia scirii modale, generale care re-
prezintd un_ octocord plagal eterogen de r e (dorianul medieval) cu trei regi-
uni modale diferite: primele doui de stare majors, iar a treia de stare mino-
ra. Contrastul primelor dou regiuni modale de aceeasi stare, dar cu finale
diferite — re si sol — este un contrast relativ, in timp ce contrastul
dintre aceste doud regiuni modale de o parte si regiunea modald finald .
de altd parte este un contrast absolut. Tot un contrast modal absolut
formeaza regiunile modale omonime, de exemplu cele intilnite in melo-
dia nr. 13, analizatd mai sus, in timp ce regiunea modald mediani din
cuprinsul melodiei nr. 7 formeazi un contrast relativ fatd de regiunile
modale extreme ale aceleiasi melodii, toate trei fiind de stare minors.
Iatd acum o melodie continind dou# conjunctii melodice de schimb, repre-
zentate prin cite o intorsiaturs melodics de schimb:
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MURGULE NU NECHEZA

dupa G. Ciobanu, op. cit.

Andantino peco pubato P
= R ~—— v v ) 1 T ! - ot
%‘{'7 7 P’ . s+ e E————— !
’ Y + . -+
Mur-gqu -~ le, nv ne - che ~ za, méj , Din pi — cior nu
A s oS, f ! b E
: — - S—— —
P P ¥ t— —
D + t T ¥
mal b3 — tea, méi, Of  of , (& ev stiv  de
. " \ s
Gt ——N | S e S K hy | i i —" Ty T
é g [ L g < | 1 1 1] L 1# I. %\, 1 18] 17 1 1
o '
ce ti-e dor, mil—— Dor de a - pi——— de iz - vor, mai

Nucleele melodice:

Scara modald generald:

Prima conjunctie melodicd de schimb, alcdtuitd din sunetele re si do
diez, leagi primele doud rinduri melodice, in timp ce conjunctia cea-
laltd, alcdtuitd din sunetele sol si fa diez leaga ultimele doud rinduri
melodice. In aceastd melodie apare si o interjectie melodica, corespunzi-
toare silabelor ,,0f, of,“ asezatd intre al doilea si al treilea rind melodic
si reprezentind un tricord mixt de stare neutrd. In muzica vocald, interjec-
tiile melodice sint insotite de interjectii gramaticale, ca in cazul de fata,
in timp ce interjectiile gramaticale nu sint totdeauna insotite de inter-
jectii melodice, ca de pildd interjectia ,,mai“ care apare de trei ori in
cuprinsul melodiei, completind de fiecare datd un vers catalectic. Prin
cele patru regiuni modale ale ei, aceastd melodie demonstreazd o structurd
modald bogati, la care se mai adaugd si elemente cromatice de expresie:
in afari de regiunea modald corespunzétoare interjectiei melodice, care
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este de stare neutrd, toate celelalte regiuni modale sint de stare minors,
formind intre ele un contrast relativ. Contrastul format de o regiune de
stare neutrd si o altd regiune de stare minord sau majora a aceleiasi me-
lodii este tot contrast relativ, fenomen pe care l-am intilnit si in melodia
nr. 9 de mai sus, avind la bazd un tetracord mixt eterogen de stare
neutrd. Cel mai redus grad de intensitate il prezinti regiunile modale cu
structurd melodicd identicd, dar transpuse pe trepte diferite, de obicei
la interval de cvintd sau de cvartd. Un asemenea contrast redus il pre-
zintd in melodia de fatéd (nr. 19) regiunile modale corespunzitoare rindului
melodic al doilea si ultimului rind melodic, ambele reprezentind un
pentacord conjunctiv cromatic de mi (frigian medieval).* Scara modald.
generald de la baza melodiei reprezintd un decacord conjunctiv cromatic
de mi (frigian medieval), cu structurd modald eterogeni si avind atit
alteratii cromatice .constante, cit si neconstante, iar spre deosebire de
melodia precedentd, care avea la bazi un mod plagal, aceasta are la baz#
un mod autentic, a cirui finald este nota cea mai gravi a melodiei.

In cdzuri extrem de rare, melodiile cu structuri modald eterogeni se
incheie cu o regiune modald de facturd armonici, in care nota finali
reald este fundamentala acordului valorificat in sens melodic. Iati un
exemplu:

STI TU, BADE, CE TI-AM SPUS. ..
dupi .G. Ciobanu, op. cit.

Sti ta, ' ba-de, ce ti-am spus, m3 Sti- ty, - “ba - de,

ce. {i-am spus, mi, Cu=~cu. -~ ruz ca ie- de -~  ra Ba-dea-mi  ru - pe

e
#o0
QL
L 1N
alll
(L_;&
\ ;T-

i- ni o - ma. Ba - dea-mi rv - pe i~ i = ma.

Intonatia melodiei: Scara modali generali:

In consecinti, scara modald generald de la baza acestei melodii reprezintd
un enneacord plagal de sol (hipomixolidian medieval) cu structurd mo-

* Fenomenul contractului relativ- redus, provocat de prezenta a doud structuri
melodice identice si transpuse la’interval de cvintd este frecvent in muzica populard
maghiard.  Vezi Koddly Zoltan: DIE UNGARISCHE VOLKSMUSIK — CORVINA —
Budapest, 1956, capitolul: DIE URSCHICHT DER VOLKSMUSIK, pag. 23—59.
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daldreterogend, ‘avind trei regiuni modale distincte, dintre care primele
doud: formeaza un-contrast relativ, iar acestea — la.rindul lor — for-
meazd un contrast absolut fafd de regiunea modald finald de stare majora
side facturd armonics.

Consideratiile de pind aici ne permit, in ﬁne, sé iIntregim aplicarile
criteriului al treilea de clasificare a modurilor populare, constind in ra-
portul treptelor melodiei fatd de finala. Potrivit acestui criteriu am stabilit
deja, ci modurile pot fi de stare majord, minord sau neutrd. Dintre
acestea, cele de stare majord si minora mai pot fi determinabile ca moduri
de do, de re, de mi, de fa, de sol, de la si' de si, ori de cite ori intru-
nesc elementele melodice caracteristice acestor forme relative ale ga-
mei diatonice, precum si de stare majord sau minord nedeterminabild
in acest sens, potrivit teoriei muzicale curente. Tot dupd criteriul rapor-
tului ‘treptelor melodiei fatd de finald, diferitele moduri si regiuni modale
de ‘stare ‘majors, minord sau neutrd, potrivit teoriei muzicale curente,
sint considerate diatonice, cind elementele lor se incadreazd in
una din cele sapte forme relative ale gamei diatonice, iar cromatice
sint considerate atunci cind contin o treaptd sau mai multe trepte stréine
de $tructura gamei pur diatonice.

Dintre toate criteriile de diferentiere a modurilor populare, criteriul
care dezvéluie in cea mai mare masurd particularitdtile modurilor popu-
lare si bogafia structurilor melodice din folclorul muzical rominesc este
raportul dintre regiunea modald finald si regiunile modale mediene din
cuprinsul melodiilor populare cu structurd modald eterogend. Modurile
eterogene de la baza acestora pot fi alcituite din regiuni modale care
determini un contrast absolut, cind sint de stare modald opusé, precum
si din regiuni modale care determind un contrast relativ, cind sint de
stare modald analoagd. Ambele categorii pot include regiuni modale rela-
tive, in timp ce regiunile modale omonime alcituiesc totdeauna un con-
trast modal absolut. Regiunile modale care determind un contrast modal
relativ sint clasificabile la rindul lor in cinci subgrupe: 1) regiuni modale
contrastante de stare majord; 2) regiuni modale contrastante de stare
minord; 3) regiuni modale contrastante de stare neutrd; 4) regiuni modale
contrastante majoro-neutre si 5) regiuni modale contrastante minoro-
neutre. In prima subgrupé se incadreazd urmaétoarele raporturi: a) o regi-
une modala de stare majord, urmatd de aceeasi regiune transpusd; b) o
regiune modald de do, urmatd sau precedati de o regiune modald de
fa; ) o regiune modald de do, urmati sau precedatd de o regiune modald
de sol; d) o regiune modald de fa, urmatd sau precedatd de o regiune
modald de sol; e) o regiune modalid de stare majord nedeterminabild,
urmatd sau precedati de o regiune modald de stare majord determinabild.
In a doua subgrupi se incadreazi urmitoarele raporturi: a) o regiune
modals de stare minord, urmati sau precedatd de aceeasi regiune modald
transpusd; b) o regiune modald da la, urmaté sau precedatd de o regiune
modald de re; ¢) o regiune modald de la, urmatd sau precedatd de o regi-
une modald de mi; d) o regiune modald de la, urmatd sau precedatd de
o regiune modald de si;-e) o regiune modald de re, urmatd sau precedatéd
de o regiune modald de mi; f) o regiune modald de re, urmatd sau pre-
cedats ‘de o regiune modald de si; g) o regiune modald de mi, urmatd sau
precedatd de o regiune modald de si; h) o regiune modald de stare minora
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‘nedeterminabild, urmatid: sau precedatd- de: o regiune .modald de :stare
minord determinabild. In a treia subgrupi se incadreazi numai doud cazuri
distincte: &) o regiune modald de stare neutrd, urmatd sau precedaté .de
o' regiune modala identicd si transpusd; b)..o regiune modald ‘de stare
neutrd, urmatd sau precedati de o regiune modald destare neutrd: dife-
ritd. A patra subgrupd cuprinde un singur caz: o regiune modald de stare
majord, urmatd sau precedatd de o regiune modald de stare neutrd. A
cincea subgrupé cuprinde de-asemenea un singur caz: o regiune modald de
" stare minord, urmatd sau precedatd de o regiune modald de stare
neutra.

Potrivit celor cinci criterii generale dezvoltate in cuprinsul lucririi,
s¢chem a‘clasificrii modurilor populare este urmétoarea:

1. Dupa numdrul treptelor sonore modurile pot fi: a) oligocordii sau
moduri oligocordice, ca: dicorduri, tricorduri si tetracorduri; b) policordii
sau moduri policordice, ca: pentacorduri, hexacorduri, heptacorduri, octo-
corduri, enneacorduri, decacorduri, endecacorduri, dodecacorduri ete.

2.  Dupa raportul treptelor sonore in genere, atit modurile oligocordice
cit si cele policordice pot fi: a) conjunctive, disjunctive si mixte; b) dia-
tonice si cromatice.

3. Dupi pozitia finalei, toate modurile pot fi: autentice sau plagale.

a. Dupd raportul treptelor sonore fatd de mnota finald, modurile pot
fi: de stare majord, de stare minord si de stare neutrd.

5. Dupa raportul regiunii modale finale fatd de regiunile modale
mediene, modurile pot fi: moduri omogene si moduri eterogene.

*

Concluzii

1. Spre deosebire de modurile traditionale, modurile populare preco-
nizate in lucrare redau atit funcf{ia de migcare cit si functia de repaos a
treptelor, sonore, precum si structura modald omogend sau eterogeni
o melodiei.

2. Sistemul de. clasificare a modurilor populare astfel concepute dez-
valuie structura intimi a melodiilor populare de facturd lineard, suge-
rind totodaté procesul filiatiei structurilor melodice populare, de la proto-
tipurile melodice elementare pind la cele mai evoluate forme policordice.

3. Modurile astfel concepute sint clasificabile dupi cinci criterii, echi-
valente cu insusirile cele mai generale ale melodiilor populare de
pretutindeni. Aceste criterii sint: 1) numdrul treptelor sonore, apartini-
toare modurilor ca si melodiilor lor corespunzétoare; 2) raportul trepte-
lor sonore in genere; 3) pozitia constantd a finalei; 4) raportul treptelor
sonore fatd de finala melodiei si 5) raportul regiunii modale finale fati
de regiunile modale mediene.

4. Cea mai simplad structuri modald o prezmta modurile omogene,
corespunzétoare melodiilor populare cu o singurd regiune modali.

5. Spre deosebire de modurile omogene, modurile eterogene oglindesc
.structura modald a melodiilor populare care valorifici principiul contras-
- tului, prin raportul dintre regiunea modala finald si celelalte regiuni mo-
dale ale melodiei. :
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6. Ordinea, proportia si simetria sint trasaturi caracteristice structuri-
lor melodice populare, oglindindu-se adesea si in structura melodicd a
modurilor. \

7. Modurile populare, in ansamblul lor, reprezintd tot atitea forme
de‘aparitie a principiului tonalititii de origine populard.
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Kpnrepnu EIaccupEEamu® HAPOJHHX Jal0B
Hon Xycru

Pesome

3ro coobienye SBASETCS H3BJACYCHHEM H3 GOJBLIOH PaboTHl aBTOpA O3aly1aBIEHHOH
., Kuoaccndmkanus nafoB HapoLHOM My3blKH'® M OTpaHHuHBaeTCst 0GOCHOBAHHEM M OIHCa-
HHUEM . KPUTEpHEeB B KJAaCCHOHKALHH . HAPOLHBIX JIAZOB.

Toce XKPUTHYECKOr'O PETPOCHEKTHBHOTO O0GO3PeHHs Pa3BHTHS TPaAULUUOHHON HCTOPHH
N1af0B, aBTOP NOJYEPKHUBAET 3HAUEHWe BKJaja ¢ppannysckoro myssikosora JK.:Ilaju s
pa6oTy nas paspeuleHus NPOTHBOPEUHH MEXKAY PasiMUHBIMU TEOPETHKAMH.

TIpuuKUMasl [OJOXKUTEJbHEE acneKkThl TPAJAHUHOHHOM TEOPHH JaJOB, ABTOP NpPHXO-
JUT K KOHLENIHH Jaf0B HEe KaK JaJOB BOChbMU3BYUHOM raMMBbl, a Kak pe3yJipTara HHIHBHAY-
ANBHOFO CTPOEHHS] MEJOAHH, CHOCOGHOro OTPasHTh CaMile OGluMe CBOHCTBA HMX JafoBOH
erpykrype. C 5ToH nenbio QOPMYJIHPYIOTCS NPaBHIA HOCTPOEHHs OGIEAeHCTBHTENbHBIX
JafOBEX IIKAJ, (OPMYJIHPOBKA KOTOPHX SABJAETCS CHHTE30M CBOWCTB JIafiOBBIX UIKaX
NPHHSTHX (OJBKIOPHHIMA HIKOJNAMH, OCHOBaHHHIMH PoGeprom Jlaxom H OpuxoM ¢oH
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Xopuo6ocrenn. B’ ceere aTolt KOHNENIHH, JaJOBbie WKadb NOARAIOTCA KJIAcCH(HKAUKH
COTNIaCHO OGMIEAEHCTBHTEN bHBIM KPHTEDHAM, KOTOpbie COBIAJAIOT C CAMBLIMH OOGIIHMH CBON-
CTBamMH JOOEIX JHHEADHEIX ‘MEJNOAHH. DTH KPHTEPHH HJIH O6WUe CBOHCTBA MeNOHH CYTh
caenylomue:

1. Yncno crynenell, 2, COOTHOUIEHHE MeXKLY CTYNEHSMH, 3. NpUCYCTBHE PHHANBHOR
(3akmoyuTeNIbHON) HOTH, KOTOpas MoXeT GbITh YCTaHOBJEHA, 4. COOTHOILEHHE MEXILY
CTYNeHSIMH H 3aKIIOYHTENbHBLIM KaAaHCOM, &. COOTHOLIEHHE MEXAY MeJOJHUECKHM 3aKJIo-
YHTEIbHBIM KaJaHCOM H BHYTPEHHHMH' MEJOLHYECKHMH KajaHCaMH.

OG6umieselicTBHTENbHEIE XapaKTep STHX KPHTEPHEB s KJIacCHOHKALMH JajoB, TOHH~
MaeMBIX KaK pe3yJbTaT MeJIOJAHUYECKOH CTPYKTYpEH MENOAHH, oGeCleuHBaeT HAYUHHIA Xapak-
Tep paboTH H TO3BOJACTC (POPMYJIHPOBATE HEKOTOPHIE 3aKJIOUEHHS IO OTHOIIEHHIO K OTH-
acaHMIO M AHAJIHM3Y JaJOBOH CTPYKTYphl HADOJAHBIX MENONHH.

Les criteriums de classification des modes populaires

par ION HUSTI

Résumé

La communication présente est un extrait d’un ouvrage plus vaste de l’auteur
intitulé ,,LA CLASSIFICATION DES MODES DE LA MUSIQUE POPULAIRE“ et
se limite au fondement et réprésentation des criteriums de classification des modes
populaires.

Jettant un oeil critique rétrospectif sur le développement de la théorie tradi-
" tionnelle concernant les modes, l'auteur souligne la contribution importante du
musicologue frangais J. Chailley, dans la clarification des contradictions des diffé-
rents opinions des théoriciens de tous les temps. Pour réfléter les particularités les
plus générales de la structure des modes, s’appropriant des aspects positifs de la
théorie traditionnelle des modes, lauteur recherche l'idée de concevoir les modes
comme" appartenant a la mélodie et pas comme de modes de la gamme de huit
degrés, Dans ce dessein, 'ouvrage établit des régles pour la construction des ‘échel-
les modales ayant un caractére généralement valable et dont le formulaire représente
une syntése des particularités des degrés models, préconisés des écoles de folklore
fondés par Robert Lach et Erich Maria von Hornbostel. Les échelles modales con-
cus de cette maniere deviennent classificables selon les criteriums valables en gene-
ral, qui se confondent avec les attributs les plus generals des mélodies ‘d’un trait
continu et ligne droite, de partout.Ces criteriums ou attributs generals des mélodies
sont: 1) le nombre de degrés; 2) le rapport parmi les degrés; 3)la présence d’une note
finale determinable; 4) le rapport de degrés a 1’égard de la cadence finale; 5) le
rapport entre la cadence mélodique et les cadence melodiques internes.

Le caractére generalement valable de ses criteriums de classification des modes,
congus comme appartenant aux mélodies, assure le caractére scientifique de ’ouvrage
et permet quelques conclusions, concernant la représentation et I’analyse des struc-
tures modales des mélodies populaires.

Die Einteilungskriterien der in der Volksmusik
verwenderten Modi
von ION HUSTI

Zusammenfassung

Die Mitteilung ist ein Auszug aus einer umfassenden Arbeit des Verfassers unter
dem Titel ,Die Einteilung .der in der Volksmusik verwendeten Modi“ und beschrinkt
sich auf die Begrindung und Beschreibung der Eintelilungskriterien der in der
Volksmusik verwendeten Modi. :
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Nach einem kritisch-retrospektiven Blick auf. die .Entwicklung dér traditionellen
Theorie der Modi, unterstreicht der Verfasser die Bedeutung des Beitrags J. Chailley,
des. franzgsischen Musikologen zur Klirung von verschiedenen- gegensitzlichen Mei-
nungen der Theoretiker aller Zeiten. Der Verfasser Ubernimmt die positiven Aspekte
der traditionellen Theorie tiber. die Modi, und kommt auf den Gedanken die Modi
nicht als Modi der achttonigen Leiter sondern als Modi der Melodien aufzufassen,
um somit die allgemeinsten Eigenheiten ihrer modalen Struktur wiederzugeben. Zu
diesem Zweck setzt er allgemeingliltige Konstruktionsregeln der modalen Leitern fest,
deren Aufstellung eine Synthese der Eigenheiten der modalen Leitern, die von
der flokloristischen Schule Robert Lachs und Erich von Hornbostels behauptet wur-
den. Nach dieser Auffassung k&énnen die modalen Leitern nach allgemeingiiltigen
Kriterien eingeteilt werden, die dieselben allgemeinen Eigenschaften haben wie alle
anderen linearen Melodien. Diese Kriterien oder allgemeinen Eigenschaften der
Melodien sind:

. Die Zahl der Stufen;

. Das Verhiltnis zwischen den Stufen;

. Das Vorhandensein eines bestimmbaren Schlusstons;

. Das Verhiltnis zwischen den Stufen und der Schlusskadenz;

. Das Verhiltnis von melodischer Schlusskadenz und inneren melodischen
Kadenzen.

Der allgemeingiiltige Charakter dieser Einteilungskriterien der Modi, die als
Modi der Melodie aufgefasst werden, sichert der Arbeit ihren wissenschaftlichen
Wert und ermdéglicht einige Schulssfolgerungen beziiglich der REeschreibung und
Analyse der modalen Struktur der Volksmelodien,

P QO DD Bt

I criteri della classificazione dei modi musicali popolari

di I. HUSTI

Riassunto

11 presente lavoro fa parte di uno studio pilt ampio dell’autore, intitolato ,La
classificazione dei modi ‘della musica popolare® e si limita a fondamentare e a descri-
vere i criteri della classificazione dei modi popolari.

In seguito ad un esame critico retrospettivo dello sviluppo della teoria: tradizio-
‘nale dei modi, l'autore sottolinea I'importanza del contributo del musicologo fran-
cese J. Chailley allo schiarimento delle contraddizioni delle diverse opinioni dei
teorici di tutti i tempi. Partendo degli aspetti positivi della teoria tradizionale dei
modi, l'autore ricorre all’idea della concezione dei modi non come di essere-della
gamma otto corde, ma come modi di essere delle melodie, per rispecchiare le parti-
colarita :pitt generali della loro struttura modale. A questo fine stabilisce delle
regole di costruzione delle scale modali con carattere generalmente valido, la for-
mulazione delle quali rappresenta una sintesi delle particolarita delle scale modali
preconizzate dalle scuole folcloristiche fondate da Robert Lach e Erich Maria von
Hornbostel. Concepite in tale modo, le scale modali diventano classificabili secondo
criteri generalmente validi, che si comfondgno con le pill .generali proprieta delle
melodie di carattere lineare che si trovano dappertutto. Questi criteri o- proprietad
generali delle melodie sono i seguenti: 16 Il numero degli scalini; 2) La correlazione
degli scalini; 38) La presenza di una nota finale determinabile; 4) La correlazione
degli scalini diffronte alla cadenza finale; 5) La correlazione fra cadenza melodica
finale e le cadenze melodiche interne.

11 carattere generalmente valido di questi criteri di classificazione dei modi,
concepiti come modi di essere delle melodie, assicurano il carattere scientifico del
lavoro e permettono certe conclusioni riguardanti la descrizione e l'analisi delle
strutture. modali delle melodie popolari.
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Cercetari asupra auzului absolut pasiv.

ECATERINA HERTEGH -

Prin auz absolut intelegem functia analizatorului auditiv prin care
persoana respectivd — muzician — poate recunoagte, sau reproduce si
recunoaste dupd auz orice sunet din scara muzicald sau orice tonalitate.

Cercetérile in directia auzului absolut marcheazi o primi lucrare
aparutd In 1898. E vorba de lucrarea lui Kries, in care autorul si-a descris
propriul auz absolut. (Kries dispunea de auz absolut pasiv).

In ordine cronologici urmeazi experientele lui Max Meyer (1899), care
a Incercat si dezvolte auzul absolut la persoane care nu au dispus de
acesta sl care prin experienia sa a dovedit cid auzul absolut. se . poate
cistiga. , .
Urmeazd in continuare C. Abraham (1901), G. M. Whipple (1901),
L. P. Boggs (1907),C. Stumpf (1914), S. M. Maikapar (1915), E. Gough
(1922), Leonardo van den Haeven (1924), A. K. Mul (1925), Blagonaghio-
jina (1925), E. A. Malceva (1925), C. L. Chiloff (1930), L. A.: Petran
(1932), Wedell (1934), B. M. Teplov (1947).

.....

de a recunoagte, distingem doud categorii de auz absolut:

a) auz absolut prin care persoana nu numai ci distinge iniltimea abso-
lutd a sunetelor instrumentelor muzicale sau a sunetelor emise de' voce
$i a oricdrui sunet auzit, pe care il apreciazi la indltimea lui fix3, ci
dispune si de posibilitatea de a intona la cerere orice sunet — bine-
inteles la ambitusul vocal, sau dupd ce l-a denumit indicindu-1 apoi la
indltimea lui adevarata la instrument. \

b) auz absolut prin care persocana dispune de recunoagterea tonaliti-
tilor la instrumentul pe care il profeseazi (in cele mai frecvente cazuri-
pianistii) sau si pentru alte instrumente, respectiv orchestra. Mai rare
sint. cazurile cind pornind de la auzul absolut pentru instrumente i se
asociazd si posibilitatea de recunoastere a tonalitdtilor in interpretarea
vocala.

Cele doud categorii de auz absolut au primit diferite denumiri din
partea cercetdtorilor. Astfel Weiner (1929) denumeste prima categorie
auz absolut bipolar, cea de a doua monopolar. B. M. Teplov (1947) le
denumeste in aceeasi ordine auz absolut activ si auz absolut pasiv. (3, 142.)

In lucrarea prezentd am studiat auzul absolut pasiv.
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Este rasp1nd1t intre instrumentisti. Din 33 studenti pianisti ai Conser-
vatorului in anul universitar 1962—1963, 14 au dispus de auz absolut
pasiv. La clasa de acompariament, de-a lungul a 3—4 ani am lucrat
- cu grupuri de studenti pianisti din care 609, dispuneau de auz absolut
pasw Urmarind clasificarea acestor studenti la d1sc1p11na dictat armonic
in cadrul clasei de teorie-solfegiu (an II.), s-a constatat c& cel 11 studenti
cu auz absolut pasiv, 1009, au fost clasificati cu calificatul f. bine (doi
cu nota 9, iar restul de noud cu nota 10), ceea ce denotd o deosebitad utili-
tate a auzului absolut pasiv. :

Este o insusire care se cistigd, bineinieles, pe un fond de aptitudine.

Cercetirile noastre se bazeazi pe urmaétoarele procedee:

1. teste.  S-a verificat auzul absolut pasiv la 18 subiecti, studenti ai
clasei de pian a Conservatorului. Studentilor respectivi, izolafi vizual
de sursa sonora li s-a cerut:

a) s& recunoasci iniltimea absolutd a unor acorduri,

b) sd denumeascd tonalitatea unor fragmente muzicale necunoscute
de ei, executate la pian.

2. chestionar: la care au dat rdspuns alte 17 persoane cu auz absolut:
studenti si cadre didactice ale Conservatorului, elevi si cadre didactice
ale geolii medii de muzica.

Punctele chestionarului au fost urmitoarele:

1. Virsta
Specialitatea
Felul auzului absolut
Cind a apérut (In copilarie sau mai tirziu)
Conditiile in care a aparut
Daca se fiacea muzicd in familie sau in mediul in care a crescut.
Cum a exersat auzul absolut
Daca dispune si de memoria reproductivi a sunetelor
Daci pentru recunoasterea unui sunet oarecare face apel la ima-
ginea acordajului in muzica de camerd, a sunetului diapazonului,
acordajul viorii, a instrumentului pe care il profeseazd etc.
10. Dacad in procesul recunoasterii participd si imaginea wvocald a
sunetului
11. Auz absolut pentru un singur. instrument
pentru mai multe instrumente
pentru instrumente si voci
numai pentru voci (ansamblu sau solo)
12.. Masura In care este sigurd perceperea sunetelor
13. Daci se intimpla sa facd confuzii, care sint acestea
14. Dacéd pentru remedierea confuziilor gaseste puncte. de sprijin in
anumite sunete
15. Masura in care auzul se adapteazd pianelor acordate cu un semi-
ton mai jos :
16. Daca recunoa$te tonalitatile la piane vechi, uzate
17. Dacd in studiul instrumentului in copilarie, inclina spre memo-
rarea. cit mai 1n grabd a pieselor, pentru a nu fi obligat s& pri-
veascd in note

S e il
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18. Dacé are mai pronuniatd memoria auditivi
. 19. Dacé insoteste partea melodicd a unei lucrdri audiate cu numirea
' notelor
20. Daci transpozitia a avut un rol in formarea auzului absolut
21. Daci in timpul studiilor muzicale a fost bun la solfegiu
22. Idem la dictat muzical ’
23. Dacé are Inclinatii pentru matematici
24. Daca are inclinatii pentru alte arte.

In urma studiului materialului obfinut, am ajuns la o serie de con-
statari:

Auzul absolut pasiv apare la acele persoane care au memoria auditivi
mai pronuntata. (14 din 17 cazuri).

Apare si se dezvoltd in copildrie acolo unde in med1u1 apropiat al
copilului se face muzicé (10 din 17 cazuri).

Acolo unde preocuparea esentiald respectivi (acea de a forma auzul
absolut) privea o alti persoani, frate sau sord mai mare, sau acolo unde
copilul. — cu totul Intimplétor — asista la exercitiul la pian al acestora
(3 cazuri izolate si din experienta personald). :

Daca auzul absolut apare in afard de aceste conditii, la o virstd cevs
mai Inaintatd (7 din 17 cazuri), apare dupi formarea auzului relativ,
dovadd chestionarele in care subiectii afirmi ci au cistigat posibilitatea
de a recunoagte indltimea exacti a sunetelor si tonalité‘;ilor la auditiile
concertelor simfonice (chestionar nr. 4,5, 7) sau in.decursul studiilor
muzicale (Incepind de la 15 ani sau in tlmpul studiilor in conservator —
chestionar nr. 13, 15, 16, 17).

Auzul absolut pasiv apare mai ugor la pianigti. (Din 66 studenti cor-
dari 15; din 33 studenti pianisti 14). Aceasta din urméitoarele motive:

— au sunetele formate pe care le repetd continuu,

— asociazi diferitele tonalitdti sau chiar numai sunetele 1zolate aspec-
tului vizual al dispozitiei tastelor pe claviaturi,

— ‘materialul intilnit in studiul pianului, confine aproape de la:ince-
put elemente acordice, ceea ce contribuie In mare méisuréd la consolidarea
impresiei relatiilor interioare de:organizare a tonalit&tii.

Auzul absolut pasiv se dezvoltd mai usor in cazurile in care apare
in copllarle deoarece se progreseazi treptat de la un material muzical
mai simplu.

Pe baza chestionarelor si a propriei experiente am ajuns la constatarea
cd auzul absolut pasiv odati cistigat pentru pian sau un alt instrument
profesat, se extinde §i asupra celorlalte instrumente, la inceput-in an-
samblu (muzicd de camerd, orchestrd) — deci in lucrdri cu aspect armonic
(din 6 pianisti 6; 15 din totalul de 17 subiecti). Pérerea noastrd este ci
acest proces se bazeazd in cele mai dese cazuri pe asocierea timbrurilor.
Un student violonist al Conservatorului (chestionarul nr. 14) declari
cd dispune de auz absolut pentru instrumente cu coarde si pentru flaut.
O simpléd intimplare: a studiat timp mai indelungat in aceeasi incipere
cu un flautist.

Persoanele cu auz absolut pasiv prezintd Intr-un procent remarcabll
inclinatii pentru picturs (9 din 17 subiecti).
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Studiul instrumentului si formarea auzului relativ fac-ca, la-un mo-
ment ‘dat, auzul relativ (care se bazeazd pe intuirea intervalelor) sd ajute
auzul absolut, de la acest punct ele completindu-se reciproc, putind astfel
afirma cd mai departe auzul absolut se definitiveazd in functie de auzul
relativ. Apar cunostintele teoretice de.armonie. Ele contribuie mult la
consolidarea auzului absolut, prin miscirile armonice pe care elevul le
urmareste direct pe materialul autentic. (Din 17 subiecti 15 rdspunsuri
afirmative la punctul 19 al chestionarului). : « o

G#sim necesar si se atragd din timp atentia elevilor care cintd la
instrumente transpozitorii, asupra faptului ci ei nu intoneazd absolut
tonalitatea si notele scrise, ci tonalitatea si notele care se gasesc la inter-
valul ascendent sau descendent corespunzitor intervalului la care trans-
pune instrumentul respectiv. Citim cazul subiectului chestionar nr. 12
ciruia in copilirie i s-au fixat in memorie tonalitdtile potrivit cornului
in Mi b la care cinta, asociindu-le notelor scrise, mai tirziu — la Conser-
vator — potrivit cornului in Fa, si care a fost complet derutat la clasa de
solfegiu unde se intona potrivit indl{imii absolute.

Privitor la discutiile asupra funciiei tastelor albe si negre ale clavia-~
‘turii in recunoasterea tonalititilor, apreciem si repartizarea tastelor albe
si negre influenteaza in mare misurd recunoasterea tonalitéfilor in cazul
auzului absolut pasiv. Astfel o piesi muzicald in La major, cintatd in
transpozitie la secunda micd superioard la un pian acordat cu un semiton
mai jos, nu va fi apreciatd de citre o ureche absoluta in tonalitatea La
major, tocmai datoritd dispozitiei tastelor negre si albe, micilor‘deosebiri
de culoare — totusi existente — pe care le efectueazd situafia tonicii,
respectiv a subdominantei de astd data pe tastele negre.

De- ce sunetele emise de voce sint mai greu de recunoscut? La aceastd
intrebare a dat raspunsul valabil psihologul Teplov, relevind bogatele
varietiti de culoare intilnite in intonatia vocald care estompeazd acele
varietdti de culoare — In mai mic numér — care insotesc indl{imile dife-
rite ale sunetelor. .

Adsugim o constatare a noastrd care se referd’la ugurinta cu care
poate’ fi recunoscutd indliimea absolutd a sunetelor emise vocal la -vocile:
cu timbru metalic, un timbru care se apropie intr-o oarecare mésurd
de cel produs de o sursd sonord instrumentala.

Concluzii

- Cercetindu-se un numir de 35 persoane cu auz absolut pasiv prin teste:
si chestionare am ajuns la urmétoarele constatari: : ,
1. Auzul absolut pasiv este o Insugsire care se cistigd si se dezvolta

prin educatia muzicald. A

9. El se bazeazi pe memoria timbrald si este rdspindit la instru-
mentisti. : ;

3. Apare si se dezvoltd in copildrie fiind direct influentat de mediul
in care se face muzicé.

4. Completindu-se cu auzul relativ, prezintd o deosebitd utilitate:

pentru muzicieni.
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P&HMOH&JH)HOG pacnejerennme M MCHONL30BAMMUE BPEMEHM IR

Exatepuna Xepuer

Pesome

Tlytém aK3amMena ¢ MOMONIBIO TECTOB H ONPOCHHX JIHCTOB, HPOBEAEHHOIO C 35 JHIAMK
€ NacCUBHHIM a6COJIOTHBIM CAYXOM, aBTOP MPHXOMHT K CACLYVIOLHM BHIBOLAM: ‘

1. AGCcomoTHBIH MACCHBHEIA CYX €CTh KauecTBO G/1arolpHOGPeTéHHOE H TOAAAIOLE~
eCsl PA3BHTHIO MY3bIKaJdbHBIM BOCHHTaHHEM. -

2. AGcomoTHblfl TMaCCUBHBIY CAYX OMHpaeTcs HA TeMODOBYIO TaMiaTb ¥ BCTpeuaercs
tayle y HHCTPYMEHTAJHCTOB.

3. AGComoTHBIH CHYX DasBHBAETCS B AETCTBE, GYAYYH CTUMYJHPOBAH MY3HIKAlbHO-

CThIO Cpejibl.
4, Kag pomonueHye OTHOCHTENBHOTO CIyXa, aGCOMIOTHBIE MAacCHBHBIH CIyX OUeHb.

noJie3en AJA MY3LIKAHTOB.

Recherches sur l'ouie juste passive
par E. HERTEGH

Résumé

A la suite de P'observation de 35 personnes possédant louie juste passive, preuves.

et questionaires ont menés & la conclusion suivante. )
1. L’ouie juste passive est une faculté qui s’obtient et peut étre développée

par ’éducation musicale.
2. Elle se base sur la mémoire du timbre et elle est la plus fréquente chez les

instrumentistes.
3. Elle aparait et se dévoloppée dans I’enfance étant directement influencée par

le milieu ou l'on fait de la musique.
4. En se complétant avec louie relative, elle représente une utilité particuliére:

pour le musicien.

Untersuchungen iiber das passive absolute Gehor
von ECATERINA HERTEGH

Zusammenfassung
Nachdem 35 Personen mit passivem absoluten Geh&r durch Proben und Frages:

gepriift wurden, ergeben sich folgende Schlussfolgerungen:
1. Das passive absolute GehOr ist eine Eigenschaft die durch Musikunterricht

erworben und entwickelt werden kann;
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2. Es stiitzt sich auf Klang—Gedichtnis und  ist besonders bei Instrumentisten
anzutreffen;

3. Es erscheint und entwickelt sich in der Kindheit durch die direkte Beein-
flussung der Umgebung in der musiziert wird;

4, Erginzt durch das relative Gehdr,

ist es fiir. Musiker ausserordentlich
niitzlich.

Ricerche sull’'udito assoluto passivo
di ECATERINA HERTEGH

Riassunto

Esaminando 15 persone con udito assoluto passivo per mezzo di test e questio-
nari, siamo giunti alle seguenti conclusioni: .

1. L’udito assoluto passivo & una qualitd che si acquista e si sviluppa attraverso
I’educazione musicale.

2. Egli riposa sulla memoria del timbro e.lo si incontra piu spesso fra gli
strumentisti.

3. Appare e si svolge nell’infanzia, essendo direttamente influenzato dall’ambiente
in cui si prattica la musica.

4. Insieme all’udito relativo, l’'udito assoluto & estremamente utile per i musi-
cisti. . )



‘Asupra unor mijloace pentru introducerea

copiilor in muzica vocala polifonica
LIVIU COMES

Cintatul in grup reprezinti o preocupare principald in educatia muzi-
cald a copiilor prescolari si din clasele elementare. Intr-o primi etapa se
cintd la o singurd voce, iar mai tirziu la doud si la mai multe voci.

Prima Wgw’fcg:p,é”,_w monodicé, este deobicei..insugits_treptat si sistematic,

i

pornind la inceput de la._mici nuclee ritmice, trecind apoi la melodii

bazate pe intervale usor de intonat si ajungind la cintece din ce in ce
mai complexe din punct de vedere_ritmico-melodic.. O bogata literaturi,
atit cultd cit si populard, di educatorului posibilitatea alegerii unui reper-
toriu gradat si variat, unde melodiile expresive, pe versuri confinind ima-

gini din sfera de interes a copiilor, le dezvoltd dragostea pentru muzica.

O _problemd deosebit de delicati o constituie insi. trecerea.la.etapa
urmadtoare, a _cinfecului la doua voci. Fatd de cintecul monodic, cu sune-
tele insirate intr-o singurd linie, aici apar doud planuri sonore, conferind
muzicii o noud dimensiune, asemdnitoare cu spatialitatea in  pictura.
Copilul va trebui s& patrundd pe nesimtite in acest domeniu nou pentru
el, cucerindu-1 cu incetul. '

_Din nefericire, in_practica obisnuitd, aceasti trecere se
datéd, abordindu-se faré trepte intermediare cintecul armoniza ;
voci. Metoda este cu.totul nepotrivita din.punct de.veder lag In
primul rind, armonizarea la,doud voci nu reprezinti, asa cum cred unii,
o treapta inifiald, ci dimpotrivd, o exprimare eliptici a unor inlinfuiri
de acorduri, subintelese doar de persoane cu auzul armonic deja exersat.
In al doilea rind, in cadrul unor astfel de armonizari, vocea a doua are
de executat o parte greocaie §i intortocheatd, lipsitd de un sens sio
expresivitate proprie. Insusirea si executarea ei concomitent cu vocea
intiia va intimpina serioase dificultiti, deoarece copiii nu se pot sprijini
nici pe mersul melodic, neobignuit si forfat pentru ei, nici pe succesiunea
armonicd, ceea ce ar fi inci prematur si le cerem.

Aceste inconveniente ale cintecului armonic la 2 voci au drept con-
secintd, in locul realizdrii unei apropieri, producerea unéi lipse de interes
din partea copiilor pentru cintecul la doui voci. De altfel, pe aceastd
cale ei nici nu vor putea pitrunde realmente in lumea polifoniei, ci isi
vor insusi cel mult o gindire verticald omofons, cireia 1i vor ramine tri-
butari si care va constitui in viitor o sérioasa piedicd in intelegerea unei
muzici mai complexe. .
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Care va fi: drumul cel:mai potrivit pentru a trece de:la cintecul mono-
dic '1a cel polifonic la doud voci? Studiul evolutiei muzicii, precum si
muzica diferitelor popoare: ne relevd: existenta runor forme de polifonie
primitiva (eterofonle ison, ostinato, imitatie), care se nasc din monodie. (1)
Ele sint prezente si In muzica noastrd populard, vocald sau instrumentald.
(2) Astfel de forme, credem, vor trebui s constituie si la copii faza de tre-
cere spre polifonie.

Pentru a putea fi cu usurintd asimilate, elementele pohfomce vor
proveni din versiunea monodicd prealabild, in care se vor
mene. Dupd cum un cintec popular monodlc executat de nenumdrate
ori in grup, dd nastere cu timpul unor rudlmente polifonice, tot asa, si up
cintec pentru copii intrat in constiinta lor in versiune monodics, poate fi
ulterior polifonizat prin exploatarea latenielor de acest fel. Deosebirea
constd doar in faptul cd in primul caz procesul a avut loc In mod spontan,
pe cind in al doilea el este dirijat in mod sistematic.

Din cele expuse rezultd cd initierea copnlor in cintatul la 2 voci
necesitd un repertoriu de cintece, care, in versiunea lor monodics, si
contlna potent1a11ta1;1 capablle de a fi exploatate polifonic, fard mtrodu—
c

Fiecare cintec va avea deci doud versiuni: una monodicd si alta
polifonics, pe care copiii le* vor invita pe rind. Prima versiune va con-
tine 1ntregu1 material muzical al cmteculul iar a doua va repartiza acest
‘material pe doud planuri sonore. Modlflcarlle survenite prin dlspunerea
la 2 voci vor i minime, putind fi asimilate cu usurm‘ga de copii, ‘dacd in
prealabil”cintécul a fost bine Insusit la o singurd voce. Mai mult chiar,
imbogitirea cintecului pe aceastd cale va constitui pentru ei un prilej de
amuzament; ‘asemindtor cu colorarea unui desen sau- dramatizarea unei
povestiri. E1 vor ajunge cu timpul si prindd gust si'sd prefere variantei
simple‘isi’ monocrome a cintecului la o voce, pe’ cea mult mai bogata,
obtinutd prin polifonizarea la doud voci.

Elementele polifonice latente care pot fi exploatate intr-un cintec sint
numeroase, dind posibilitatea utilizarii unor procedee multiple si varlate
Vom demonstra in cele ce urmeazi citeva dintre ele.(3)

. Cea mai simpld modalitate de ‘polifonizare-a unui- cintec cunoscut
in prealabﬂ la unlson o constituie repartizarea liniei melodice la doua

; | A
a/monodic — A " B(ﬁ}_% polifonic T - i
B(A)
I
| A BA) . A B(A)
b monodic |- : (lg polifonic I t i L
| B(A)
I ;
o B
¥ monodic 12 Aa., B _y polifonic T2y "
I ' a_‘ ‘________{ i
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voci. prin fragmente care se continud -antifonic de la o voce la: cealalti.
Se realizeazd astfel doud planuri sonore, nu suprapuse, ci aliturate.

Cele doua planuri se ' pot obtine: a) prin opozfgla a doud voci, B prin
opozitia unui grup fad de intregul ansamblu, ¢) prin opozitia celor doud
grupe intre ele si fatd de ansamblu.

Versurile cintecelor, oferind prilejul unor dlalogurl onoma’copee,
efecte de ecou ete. favomzeaza o astfel de polifonizare. .

Ex. Cintecul: ,,Sus in cuib®
Versuri: * * *
la o singurd voce:

Moderat.
~ i mf

£ 2 1 | N\ 3§ f ¢
Loy ¥ T 1 H > Ik N I Ir ,\I : D E h = { |\l I'} }‘, D
Il d e o & ® 5 1g g I o
S » g < @
b - .

’ Miau!t Migu! Sus in cub e-vn pu~i -

Y

SED]

»

b
-

Mairar ./ ~ ~p Hotarit.
A D 3 Y s . ,k >}\
17 2P S N InY InY | - ). Sm— I I v

' N N L T 4 1)
7 L L3 i | Tieg N 5 l'\’ N | N N WP i |
@ d i i & o ) 1 ST
] o . - -}) } d{ ! 7 il
J hed bt L4 o N

) ~—

54 ¥,
Y

Mi~ti - sor 2i - ce: miay, migu! Pyi-i ~ so~rul vreay sé- iay Da-cd iei ty
’ v ‘ .
~  Moderat ~
A > - > > > ~
N kN 1
#—h_.g 18] 1] 1 1N
. i) 7
s g & o ® ~ ~ ot
py-i - so-rul \ ev  fe  bat he - ti - s0 - re/ Migy! Migu!

=~

> -

T
1\ 5 1 i
J 1 {\ ) %

us gl

>

1
i
14

b ¥
Qi
A

[ ===

h‘:r v
&

la douéd voci:

qf,. Mai rar

% —

n%;; —— - TN W — —
O ¢

"ﬁ:’z‘i i 2 i B 0 B

e e A Tl e R £ B

Sestn coife-on| pr-i - sor | Jospe iar- b3, | Mi- b - sor

~—

Al

‘ Mi-ti-sor zi - ce:mig, -migu!
' 2 Hotaut - ; ~ Moderat
f;’ e 1
N

)‘V
bt
Y
v

> >z e == s
l'\ 1Y g n
T 1T I N} 1 B T\’ "I {k, Ikl }‘ i\
i i G e L
~ b &
Da-ca ief tu |pu-i -~ so-rol | Fo le bal cv |be-ti-sa-rul
N ) ! ~
>
A
7

N
g i
&3

L
|
@l

72
Ly

- - — -— 1y
&
A

1)
r.y

"l

, ; - -
Py-i - sa - rof- weassdi ion Migu! " M !

Intr-o a doua perioada se poate trece la un procedeu mai avansat, de
| data “aceasta de polifonie reals, constind din_suprapunerea celor doua
planum care, prin procedeul anferlor erau doar alaturate. In mod practlc
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acest ‘lucru poate fi realizat la inceput exploatind onomatopeele care in
versiunea monodicid servesc drept.introduceri, completari de fraze sau
incheieri. In versiunea pohfomca fragmentul rltmlco—melodlc al
topeel va deveni ostinato-ul celei de a doua voci:

| monodic . .
. onomatopeia cintecyl
x e t {
polifonic . s
onomatopeia cintecul
L e ; i
onomataopeia onomatopeia ’
e fmmmmm e 1

' g
, Uneori melodia cintecului propriu zis poate fi constituitd din doud /
‘;\Nﬁ parti (A si B), care vor fi aduse alternativ la cele doud voci, ficind si
/ alterneze si ostinato-ul onomatopeic.

Ex: Cintecul ,,Calul meu“.
Versuri: A. Iordache
la o singurd voce:

Energic .
¥ [\ G . « >
At : i — t r— 1 H N——1 T | —  —
v ! T - 1 T - O 0 i + 1 1
1 1 ™ 1
: I AN :
Hop, hap, hap, hop, hap,  hop, hop, hup, v e ca~ i mev cel sor hap, hop, hap,
. > = N - -
) U ez T it
X AT 1A Y ‘R\ 1N 1 || ‘>| > o | k\ ll'\ }\ %\ L {\ %\ = L\\ l\\ =
e e e e e e e i = it m e i
| | S - LY, T 17/ A 1 q 3L [ %] 1 J
- e T rt |4 FT
lras cer=ta dar pr mi.n —dur hop,h )y hop, Cu i~ pi-stry, friyyzi-ba-le  Cresicd  Sa~ re-vn deal si-c va - le
Ne— X " 1
r\ r’\ N % 1 I 3 1 J IS ’T &—on |3

K
'_‘wﬂ_":ﬂ_-_dl_d._ i"“““’f".

Réy & ca -~ Wl mey col sur abp, fmp, /iup hop, idp, hap, o3, hop, hip, bop, hap,  hop!

> > ’ T ¢ > >

b e A T L il T
e NN e
e e e e
; — o :
hop, hop, hop, hop,! Réve ea -l meuvcel|sur Lag cer-ta dar my ma-n

FI T T I ST , — 1 " -

e SSER e s e

Hop, hbﬂ, hop, hap, hap, hap, hop, hap, hep,elc.

Tt



4
e e —,— —
S y - ‘n. _‘_.._d_ﬁ i w__,é‘__._?..‘ R e = o : .l e
- dor //’0(), hop, hop, hop, | hop,etc. 1> - Lo T
N %\, = E = Tn N e = i e —"
- — t - ey g A : —]
i‘?__ if__ﬁ__gz__ } -0 717

[ 4 F r—

T
Cu cd - pa-stru, friv, 25ba-le  (rezicd se- reendealsiova-le Rév e ca Il  mev cel

i

vy
\) Un procedeu aseméndtor cu ostinato, il constituie si nota tinut

. Pla-
satd pe primul sunet al melodiei, cu ocazia prlmelor“ince‘rcarl de acest
/ fel, mai tirziu pe alte sunete, apoi trecutd de la o voce la alta prin

alternarea frazelor cintecului insusi, nota {inutd ne oferd bune prilejuri
de a polifoniza un cintec.

Se vor putea face diverse combinatii, bazate In ultim& analizd pe
aceeasi schema ca si la ostinato:

X nota tinuta cintecul
monodic p_____l____ o |
¥ 1
polifonic nota tinutd  cintecul
S SRR AR s '
nota tinutd nota tinuta
R TR A 4

E.: Cintecul ,,Trenul®
Versuri * * *
la o singura voce:

= —Y
/T vy - o -t trend, vi-ne,vi-ne  Fy-ge flg-e - ried pe  of - e

Py-f5-1e su  iod din grev A -ler-gindme- rev, me-rev S5 32 35 S5

la doud voci:

" Repede

0 0> e A —x " - Y

- ; 5

s e A = £ e ™ e i B &

\‘)V x 1 } lr/ v I }

. R ]

[/ Ia-t3 dtreenu | vi- ne, vi-ne. |l vl

) £ Y N e gt
Ay ~ vned haned [#) W W 4 7 F Y 3 LA 1I LANEN A 1 L 1
| v WA 7 I} 1 o 1 rd k) i ‘ i ‘
N7 b 3 T I I I 1 9]

o T T T T L T

v - u! v - uf Fo-ge fly-e ~ rfndpe si - ne
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" Y 3 : )Y kY YA 1 1Y 1 3
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f———1) e S e B ot s e ] e S S Ly e o i
i - by % — 2  ———
<9——d:—“:f~1*1¢:,,“.{—— —rx

Miscarea oblicd obtmuta prm nota ’glnuta ne sugereaza un alt pro-
cedeu, §i anume

113

Ex.: Cintecul ,,Prlmavara cea verzie
Versuri: V. Alecsandri:
la o singurd voce:

Potrivit

A (78 EY Y I 3,
= 4 1y INY =~ Iy Y T 3 FAY LY 1 i — EY
H 1 1T A T EY i I I 1 7 2 IW) I8N 1 15 1 H 1 H
— } ; } Y
ANIZ4 -
DA b [Z1 .
Pri-mé -va -ra cea ver - 2i - g v co-si fa @ -u - ri-e
Av - . - \ \ . ; ~
N A Y A i N InY EnY Y ] T T 15 18 N 1% 1 1 1
Fal 1;‘ 1T ) ] 17 1 | 1 1 L4 17 1) l\' [\’ 1 1 1
o = : l et "€ ":'j——:otj
Ne-a so - sit vo -ies in ta - rd Dri-qu- Ui - ta pri -mi - va - rd
la doud voci:
-
Potrivit .
TR ] NU. } = T S v e
( T e e 1 b T Iy 1 10 i 1
T o e R L e 2 o e L
o L € —g - o~ g
Pri-mi-va ~ra cea vertzl - e cov co-si-ta a-~v-|\rl e
A Y ) : Hal
Y AR Y 3 1 kY 1 ) 4
;! bW &) = r i oy N 3. 1 b £ iy | Y 1) 1
[ £, WKV 97 .3 rA jl 1 1 ‘A
AV | I
Ny, v e A
ver-zi'-e a-u-rice
/'-\ ) 1
Pt e i e
WFATF._WM,,H_&%; is
o . ! . N . . . .
Neaso-sit va-ios @ |ta-rd | Drd-qusdi - ta pri - md-
A 5 N
N Y i 1 .
£ S = & —g" ‘I t
AV A M . T - . K5
o fa-rd pri- mi-va- rd.

Imitatia pe nota {inut& poate fi exploatatd in continuare, realizindu-se
astfel o migcare oblica alternativd, dupd schema urmétoare:

miscare notd tinutd
miscare  nota tinuid
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Ex.: Cintecul ,,Au plecat cocorii®.
Versuri: Al. Andritoiu.
la o singura voce:

Moderat.
B S /)

I L
X Fy V.Y
7 )

A

Au ple-cat ca -ca - rii  un- de-ve de - par - le Va-ra sein-cht-de Tris-1d ca o car - te

la doud voci:

Moderat
8. o etk : \
T i e e
A\I7A 4 ——he-H— < - i 1 P O LA KA P o
] oy TC b 7 i v —w ¢ hd
Av plecateo{co - rii  |Un devadedpar - te Va rasein-|chi - di
0.1 re \ et 4 L e
4 3 £ ] LY ’\l LY 1 i [} } 5~ h’ Y 1 1 h 1
@ y A—— {HNAS  V~ WA W + & .}—A‘Jt:? ik — e
= P PRV Aad T A | ool o - P4

1
H 1
Auplectco-co - ri Un-devade par- te  Va-rasein-chi- de  Tristdcao car-te

Cu aceasta s-a ajuns la canon, forma agreatd in mod deosebit de
copii. ‘ g

X, . . ,

I -

Literatura muzicald pentru copii cuprinde numeroase canoane de
toate gradele de dificultate, din care se poate alcitui un repertoriu
potrivit.

Ex.: Cintecul ,,S&niufa®.

Versuri G. Cosbuc
la o singura voce:

Vesel
e e ey = ]
5 ) Y T ] }
1T 174 1 v 17 1yl 1 i @ - l

o) r— |4 L R ot

Hea- va pes-te Lol sa pus A ve - nit jar - pa drd - gu - ta
i b 1 N T 1% T A ™Y i T, T 10|
é b ’. ] 1y 8] H : Ll

T7 1 1 W LI 1

Y] Y
. Har o - pir pe deal in  sus Sa ane dém ov séd -0 -y -ta

canon la doué voci:

Vese]
e S . X GSRR o Vo s p—
& S LA e e e e v s s i o e S i L e S e
[ L4 ¥ T Y
Nea- va . pes- te lot s-a pus A ve-nit ar -\ na drd - g - td
R e o B e - 5 8
NS W T kN ] LY} ’ Py Y il
=SS EESEESe s e ==
4
: Nea  — va pes-te fot sa pus ' A ve — ot . iar -.na-. drd, -
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A\ I\ A Y
W Y INY 1 Y IAY
L4 IAY 1) 7 xy
e —
o : . r 7
Hai co - pii pe deal in sus
4 — \ \
| ¥ Y LY N IAY N 1Y 1Y !\,
j i‘ il
gu- ta.Hai co ~ pii - pe deal in SUS S& ne dimcv sa-ni - w - la.

Procedeele demonstrate se pot combina intre ele, dind posibilitatea
realizérii unei polifonii la doud voci pline de interes, cu utilizarea exclu-
siva a elementelor din versiunea monodica a cintecului.

Ex.: ,,Azi Grivei e minios“.
ersuri.de ‘A. Iviscanu
]a o s1ngura voce

- Hotfmt

~

AL ¥ 1) 1
o 4 14 r 4 |4 Ty g e
Mi-ri-ie si  se fri-min-td Zidcdserls —a 3 trints  Azi Bri-vei e mi-ni - os  Ham, hom!

la dou& voci:

) Hotar:i S B) X
> 2. Ed i, 1 ,n o
(%] ' ) i 3 { EAY 1Y Ny +
i I 1 N | SO Y Y T =7 17 |RACYID 4 ,e- ¥
[fiwY fa i 1 IREPRNR) ﬁ TN T TR (v} 1 & B P
ALY — S 1 o S hd T T
D) LS
Azi Gri{ver e mim os Ham | ham! : Mi- el e si
>
“ > N > o > > >
19 ﬂ (3] f 11 - = = >l 1Y 1 |L\ 4 1
2L £ - - - L1 ¥ ™ 1 IRYNRAY | Y 7 iBECY 3 1 1
¥ s FA S| 1 [N ) L | =| VAR 4 TV I ) 3 =| :
AN L> 3 hd I &
5 e =
Ny roz~beste co un as  Hom, ham! Azi . Gri
C ;
A8 \ P Wf )> > > > > = 7 T >
i o) NTT R SO G W — kK= —
e i o e o S o et T e e i 4y s =
[ V4 |9 1 ol il o r - i o8 o b - R
o | G S 14 | (NS N S o &
Cse fi5-min-td | Zic o sarfy a lo drntd | Azl Gridves e mi-ni i os Hom,| ham [
O P> > > > > > - > > > > S o = > > 3 ket
LY. n I 1Y 1 1 L 1 1 1 I 1 n . T EAY 5 PY
PP ! e ; R A 8 P — 0 S T B 2 3
1 P 1 b h.d v } - h hd
» il -] o—&
vel.2 mi-ni - o3 Gri - vei e mi-ai - os hai Bri - vei e mi-ni -o0s Ham, ham!

(A = repartizarea simpld pe doud planuri sonore; B = ostinato. la vocea
a doua; C = canon).

Un repertoriu cit mai bogat de cintece pentru copii, bazat pe astfel
de procedee inspirate din:polifonia populard — a cirora varietate, bine-
inteles, n-a fost epuizatd in aceastd expunere —, Vah__contribuir_lnuealizarea
cu succes a unei etape importante in educatia cop1lu1u1 si anume familia-
rizarea lui cu doud planuri sonore. In aceste cintece, dupi cum s-a

observat, materialul celor doui voci a fost unitar, derivind din varianta
monodich a cintecului. Abia dupd formarea unei orientari polifonice sigure
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prin aceste mijloace; copilul va.fi suficient pregétit pentru o polifonie
constituitd din material muzical diferit la cele doud voci.

Bunul gust, expresivitatea, plasticitatea si, In ultim& analizi, nivelut
artistic cit mai ridicat al unor astfel de cintece — e de prisos sa mai’
addugdm — sint absolut necesare penfru a cuceri interesul si imagi-
natia copiilor, ficindu-i si péseascd cu plédcere si pe neobservate in lumea
polifoniei. ‘

Dezvoltarea simtului polifonic, a capacitdtii de a auzi muzica pe mai
multe planuri sonore, le deschide copiilor calea nu numai spre practica
corald, dar ceea ce e cu mult mai important, le inlesneste pentru mai
tirziu accesul spre muzica instrumentald, de cameri si simfonic#, a cirei
Intelegere este de neconceput fard sprijinul polifoniei.
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O HerOTODHHX MeTOJAaX OCBOEHHS JeTHMU TOIMPOHNUCCKOH IeCHN

Jlusny Kowmec

Pesome

Ilepexon OT OAHOTOJOCHOTO HEHHst K ABYXTOJNOCHOMY TpYJeH InfA JAeTell. ABrop
npejjaraeT HCHOJNb30BATh H& 5TOM 3TdNe HEKOTOPHIE 3JEMeHTHl IPHMHTHBHOH MOJU(DOHHH:
AHTH(OHHS, MOATOJIOCOK, OCTHHATO. MX 8auark¥ MOryT HaXoJMTCH B TOMODOHHON BEPCHH
(ecrynuienus, pepeHsl, 3aK/IIOYEHHS), TAK UTO ABYXTOJOCHas BEpCHA He INpPEACTABHT Co=
foli HHuero JApyroro, Kax pachpejesesne B JBYX B3BYKOBHX INJlaHaX yiKe H3BECT-
HOr'0 Mareprania. JTOT NPOCTOH METOJ HO3BOJSIET CO3/aTh PENEPTyap, C NOMOLBIO KOTOPOro
ZeTH MOTYT OCBOMTH MHOTOTOJIOCHOE NeHWe. ABTOp NPHBOLHT HECKOJbKO HPHMEPOB 3TOTO
pOJa U3 MNECeH, HANHCAaHHBIX HM AIs JeTel. .

Considérations sur quelques moyens utilisés pour
Iinitiation des enfants dans le chant polyphonique

par L. COMES
Résumé

Pour les enfants habitués au chant a une seule voix, le moment de transition
au chant a deux 'voix, constituie une réelle difficulté. Pour cette étape, lauteur
recommande l'utilisation de quelques éléments de la polyphonie primitive, comme
li antiphonie, l'ison, et l'ostinato. Ces éléments en germe, seront inclus, dans la
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version :a une seule voix (introduction, refrain, conclusion) de telle sorte que la version
a deux voix n'aura qu’a répartir le materiel déja appris, sur deux plans. A L’aide
de ce procédé, ou peut former un grand répertoire, pour faire introduire les enfants
au chant polyphonique.

L’auteur donne quelques exemples des oeuvres écrites par lui — méme en: cette
maniére pour les enfants.

Einige Wege zur einfiihrung der Kinder in das
mehrstimmige Singen

von LIVIU COMES
Zusammenfassung

Der Ubergang in Singen von einstimmigen zu zweistimmigen Liedern ist fir
Kinder eéfn #usserst schwieriger Schritt. Der Verfasser schligt vor, dass in dieser
zeit einige Elemente der primitiven Polyphonie verwendet werden wie z.B. Wechsel-
gesang, begleitende Liegestimmen, das Ostinato. Ansitze dazu sollen in einstimmigen
Sitzen enthalten sein (Einleitung, Refrain, Schluss), so dass folglich die zweistimmi-
gen Fassungen nichis anderes tun als schon bekanntes Material auf zwei Klang-
ebenen zu verteilen. Auf Grund dieser einfachen Methode kann ein ganzes Lieder-
repertorium geschaffen werden um die Kinder in das mehrstimmige Singen einzu-
fithren. Der Verfasser fithrt einige von ihm in dieser Art fiir Kinder geschriebene
Lieder an. . .

Diversi metodi per 'avviamento dei bambini al
canto polifonico

di- L. COMES
Riassunto

I passaggio dal canto per una sola voce a quello per due voci & un momento
difficile per i bambini. I’autore propone per questa tappa l’uso di certi elementi
della polifonia primitiva, come per esempio l’antifonia, bordone l'ostinato. Questi
elementi- saranno contenuti in germe nella forma per una sola voce (introduzioni,
ritornelli, finali), di modo che nella forma per due voci essi non faranno altro che
dlstmbuue su due p1an1 sonori uha materia gia assimilata, Sulle basi di questo
metodo assai semplice si pud creare tutto un repertorio di canzoni per introdurre
i bambini nel canto polifonico. L’autore da qualche esempio di questo genere, pren-
dendolo dalle canzoni composte da se stesso per i bambini.



Impartirea si folosirea rationala a timpului
pentru studiu individual la vioara
NAGY ISTVAN

Tnsusirea tehnicii instrumentale la vioard este mai dificila decit la
alte instrumente. De aceea, sint necesare un studiu mai intens si o Im-
partire cit se poate de rationald a timpului afectat exercitiului.

O parte din studenfi acordd prea mult timp exersdrii tehnice, s,
datoritd acestui fapt, nu le rdmine timp suficient pentru invétarea piese-
lor. In felul acesta, repertoriul lor ramine sirac. O altd categorie de
studenti — dupd constatirile noastre, celi mai mulfi — nu acordad sufi-
cientd atentie perfectiondrii tehnice necesare interpretérii corecte a piese-
lor, ocupindu-se cu exclusivitate de exersarea bucdtilor. Deficientele teh-
nice 1i fac s8 Inainteze Incet.

Rezultatul final este acelasi in ambele cazuri: un numér redus de
piese ireprosabil pregétite. ’

Consideram util ca, pe baza experientei acumulate si a rezultatelor
obtinute, si stabilim care sint cele mai bune metode de exersat.

Timpul necesar pentru exersat depinde de calitétile violonistului (de
exemplu: puterea fizici, capacititile psihice, talentul muzical) si de
nivelul la care se afli violonistul (de exemplu, pentru incepétori, 1—2 ore,
mai tirziu 3—4 ore pe zi).

La stabilirea timpului de exersat va trebui s stim cd exersarea cu
o durati exagerati — zilnic 7—8 ore sau si mai mult — nu aduce foloase,
ci, dimpotrivé, diuneazd, uneori putind avea urmadri grave. Repetarea
indelungatd fiarid control si fard ameliorarea interpretérii determind o
insensibilizare a violonistului si acesta uitd ci exersatul nu este un scop
in sine, c¢i un mijloc, — ,,un riu necesar” dupd aprecierea lui Flesch —,
scopul adevirat fiind interpretarea cit mai perfectd a pieselor muzicale.
In schimb, exersind mai putin de 4 ore pe zi, violonistul nu va progresa,
ci va decade. Acest lucru este valabil mai ales in cazul studentilor. Exer-
sarea nesistematici (de exemplu: intr-o zi 6—7 ore, intr-alta 1—2 ore sau
chiar nimic) nu va da un rezultat corespunzitor timpului folosit nici
atunci cind totalizim media de 4 ore pe zi.

Dups cum reiese din experienta pedagogilor de vioard, din momentul
in care violonistul ajunge la studiile lui Kreutzer si Rode va fi nevoie sd
exerseze zilnic 4—5 ore. Nu se va include in acest interval timpul intre-
buintat pentru muzica de camerd sau pentru participarea in orchestra.
Cel care a studiat de la inceput cu un profesor bun si a invatat metodic,
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cu regularitate, poate si-si, permit si exerseze zilnic doar 4 ore. Aceasta
presupune posibilitatea executéirii fard greseli a studiilor amintite, atit
din punct de vedere tehnic; cit i din punct de vedere muzical, realizarea
acestora constituind o bazd sigurd pe care se poate construi mai tirziu.
Daca studentul prezintd lipsuri tehnice (de exemplu duble corzi false,
schimbarea gresitd a pozitiilor etc.), sau greseli de bazi (ca: minuirea
gregitd a arcusului, stringerea exagerati a degetelor miinii stingi etc)),
pentru recuperarea lipsurilor si pentru corijarea lor ulterioard, va fi
nevoie de cel putin 5 ore de exersat zilnic.

Exersatul la vioard are trei obiective: a) dobindirea unei tehnici instru-
mentale dezvoltate; b) aplicarea corects a tehnicii instrumentale dobindite
— la invétarea pieselor; c) interpretarea corecti a pieselor pe baza celor
invéatate.

In conformitate cu aceasta timpul pentru exersat va trebui si fie im-
partit in trei parti. Raportul dintre ele va fi stabilit in functie de nece-
sitdfile personale, putindu-se modifica conform cerintelor temporare.
Dupé Flesch, socotind 4 ore de exersat zilnic, timpul va fi impartit
in felul urmator:! a) pentru tehnica generals (diferite game, diferite mo-
duri de arcus si studii) — 1 or#; b) pentru tehnica aplicatd — studierea
pieselor din punct de vedere tehnic $i muzical, memorizarea ete. — 11/,
ore; c¢) pentru interpretare, adicd pentru executarea cursivi si cit se poate
de perfectd, in vederea prezentirii la concert, cu acompaniament de
pian, — dupa posibilitifi — a pieselor deja invitate din punct de vedere
tehnic — 14/, ore. ’ ~ ,

S& privim mai indeaproape ce trebuie sa facem in cele trei parti afec-
tat pentru exersat.

a) Exersatul pentru tehnica generald. Pastrarea si dezvoltarea tehnicii
dobindite sint posibile numai daci violonistul tine ,la zi“ problemele
tehnicii ambelor miini. De geaba a invitat staccato-ul, daci nu-1 exer-
seazd timp mai indelungat; deprinderile se uitd, iar cind va avea nevoie
de staccato, va fi surprins cd nu-l stie. In scopul reimprospatarii si dez-
voltarii tehnicii ambelor miini este recomandabil exersatul zilnic a dife-
ritelor game si arpegii. Din punct de vedere al tehnicii miinii stingi,
va trebui sd studiem in felul urmditor: game diatonice, arpegii si game
cromatice pe o coardd in cadrul unei octave; acelasi lucru in trei octave,
pe 4 corzi; dupd aceea, game in terte, duble corzi, sexte, octave (ultima
formd si cu digitatia 1—3, 2—4), in decime si *flageolete. Interpretarea
muzicii contemporane ridicd problema necesititii obtinerii corecte a corzi-
lor duble si in alte intervale; de aceea este recomandabili si studierea
gamelor in unison, secunde, cvarte, cvinte, septime si none.?

Pentru mina dreaptd vom schimba zilnic felurile de arcus in asa fel
ca problemele miinii drepte si revind periodic precum urmeazi; détaché,
schimbare de coards, trisituri scurte in orice loc al arcusului, arcusuri
combinate; apoi: martelé, staccato, spiccato si arcusuri aruncate {(numite
»Wurfbogen). (In acest scop, cea mai folositoare lucrare este ,,Skalen-
system® de C. Flesch).

1'C. Flesch: Die Kunst des Violinspiels, Vol. I., pag. 107.
2'E. Ysaye: 10 Preludes. '
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In fiecare zi se:cintd alte game. De:exemplu: Intr-o zi; Do major, a
2-a zi-— la minor, a 3-a zi — Fa major gs.am.d.; sau, in ordine cro-
matics; incepind cu coarda liberd Sol, adicd: Sol major, sol minor, La be-
mol major, la bemol minor etc:. Exersarea gamelor di rezultate numai
atunci cind vom cinta cu mare atentie. Faptul des observat cd si acei
violonisti care cintd game in mod regulat,atunci cind trebuie s& cinte
de pe note (prima vista) un arpegiu pe care l-au cintat de mai multe
ori fird note si fard gregeli, totusi se incurcd, ciutind digitatia corespun~
zatoare. Acest fapt se datoreste tocmai- cintirii neatente §i'mecanice a
gamelor. (Aceastd poticnire se intilnegte mai des atunci cind cintim in
sens descendent. .Chiar. de  aceea gamele''si' arpegiile trebuiesc exersate
si Incepind de sus):

Cel ‘mai important lucru este intonatia justd. In scopul intondrii cu-
rate trebuie si cintim la inceput gamele incet, rar si far& vibrato si dupa
aceea s accelerdm tempo-ul treptat. S& avem grije de calitatea si frumu-
setea sunetului. Vom aplica o dinamica variatd — p, £, crescendo, dimi-
nuendo etc. - — in scopul’ formérii tornului, urmérind timbrul ideal al
sunetului. In timpul studiului gamelor; pot fi exersate si formule rit-
mice mai dificile gi problemele tehnice ale studiilor si pieselor pe care
le invatam.

" S-a constatat ca studentii nu acordd suficienté aten‘gle studierii game-
lor si nu stiu si se foloseascd de avantajele acestora. Uneori, cintatul ga-
melor constd numai din trecerea degetelor violonistul de 3—4 ori peste
corzi, indiferent in ce fel, neintentionind altceva decit ,antrenarea“ de-
getelor. Natural, un astfel de ,studiu® al gamelor nu aduce nici un folos.

Studentul care a cintat game pufin sau in mod superficial, trebuie si
inceapd exersatul in fiecare zi cu studierea lor temeinicd; {inind seama
de cele spuse, trebuie acordati gamelor minimum 1, de or&. Dupi citeva
sdptdmini el insusi va fi acela care va observa efectul pozitiv al sfatu-
lui de mai sus. Dacd si-a insusit diferitele forme ale gamelor, stiind s&
foloseascd . in modul cel mai economic p031b111ta1;11e lor, -atunci poate
acorda timp mai redus pentru game.

Studiile au ca scop insusirea anumitor deprinderi in vederea perfec-
tiondrii tehnicii violonistului. Unele sint exercitii pur tehnice, fara nici
un continut muzical (Sevcik ete.), In timp ce altele — in afard de sco-
pul tehnic — contin si probleme de interpretare (de ex.: Fiorillo; Rode
ete.) si, In sfirsit, avem studii care au un confinut muzical si pot fi cin-
tate si la concerte (Papagini).

La exersarea si invafarea studiilor vom proceda in felul urmator:

— Vom stabili ce scop sau ce scopuri urmaéareste studiul. De ex., Capri-
ciul Nr. 15 de Rode are ca scop insusirea unor détaché si martelé pre-
cise si rapide; in afard de acestea mai are si un continut muzical: vese-
lie 'si‘spirit. Studiul Nr. 8 de Dont (op 35) este un studiu destinat in
special tertelor; in acelasi timp, trebuie si avem grije si de schimbarea ne-
1ntrerupta a arcusului. Capriciul Nr. 6 al lui Paganini are ca scop Insu-
sirea  unui tremolo permanent, uniform Ingreunat de duble ‘corzi si
extensiuni mari (probleme tehnice pentru mina sting#), precum si scoa-

terea la iveald-a melodiei pe diferite corzi (probleme tehmce pentru mina
dreaptd). A
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—Dacd in acelagi timp avem de invins mai multe probleme: tehnice,
le vom desface in périile lor constitutive, fiecare trebuind insusitd aparte.
In aceastd privinta vom gisi sfaturi si exemple in studiile tiparite la
noi in tard. Inainte de inceperea exersatului trebuie si analizim studiul.
Acesta devine mult mai clar, mai simplu si il Invitdm mai usor. In acelasi
timp ne vom ocupa cu studii de genuri diferite. Ar fi o greseald daca
sdptdimini de a rindul am exersa numai studii de Sevcik sau Gaviniés.
Trebuie sd cdutdm pértile mai dificile care cer si fie exersate de mai
multe ori. Vom repeta un pasaj dificil, dar dupi fiecare repetare vom
fine o pauzd de citeva secunde, ca s& putem stabili care a fost greseala,
pentru ca in repetarea urmétoare s-o corectdm. Péariile invétate le vom
lega cu citeva sunete din fragmentul precedent si cel ce urmeazi. Repe-
tarea mecanica, fard autocritics, nu aduce nici un folos. Nici numérul
repetarilor nu poate fi infinit. Mai mult de 10—15 repetiri nu sint
necesare. In schimb, este important ca aceleasi pirti s fie exersate cu
consecventd In fiecare zi, pind cind ni le insugim. '

Experienfa ne dovedeste ci invi{im mult mai-usor, mai repede si
mai bine, dacd prelungim perioada studiului; adicd e mai bine si exer-
sdm ceva timp de 10 zile cite 10 minute, decit acelasi lucru timp de doui
zile cite o ora.

Una din cerintele fundamentale ale exersatului fructuos este si cu-
noagterea planului de perspectiva. Acest plan std la dispozitia studentu-
lui incd de la ‘inceputul anului scolar. Trebuie si-1 studieze, si vadi
ce greutdti va avea de invins, pentru ca si-si poatd insusi bine materia-
lul, incepind rezolvarea problemelor tehnice cu siptimini sau cu luni
de zile Inainte ca piesa si fie cintati. Presupunem ci in program figu-
reazd studiile lui Dont (op. 35). Nu ar fi rafional ca si studieze numai
un studiu, pe care trebuie si-l execute la curs. Poate ci va reusi si
Invete un studiu mai usor (de ex., Nr. 2 sau 3) de la o ori la alta,
dar la unele studii va intimpina greutdti mai mari si nu va fi capabil
sd le ‘pregateascd la curs, uneori fiind chiar nevoit si renunte defini-
tiv la invafarea lor. Astfel poate omite chiar cele mai importante studij
din tot materialul. Un exemplu asemé&nitor ar fi studiul Nr. 15. Extrem
de putini studenti sint in stare si invingd greutitile multiple ale acestui
studiu de la o ord la alta. Chiar de aceea vom proceda mai intelept
dacd, concomitent cu invatare primelor studii, vom incepe si lucrim si
la acest studiu dificil. La inceput — fard triluri, intr-un tempo rar, exer-
sint sdriturile mari pe o coardd, apoi pe doud, — cu incheietura miinii
foarte moale, cu schimbarea rapidd a pozitiei — intre timp exersind si
alte studii de triluri (de exemplu, Kreutzer Nr. 15—22), apoi accelerim
treptat tempo-ul si vom executa si trilurile.

Cu o astfel de repartizare a timpului de muncd vom putea pregiti din
timp materialul anului. .

Pentru studii, adicd pentru insusirea deprinderilor tehnice, vom acorda
1 ord de studiu. Studentul slab pregitit din punct de vedere tehnic va
trebui s& acorde mai mult timp in acest scop: 1/, ori.

Exersatul pentru tehnica aplicatd. Dupd ce am terminat cu prima
parte a exersatului (game, studii, cam 1!/,—2 ore) — cind abilitatea de
a cinta va fi in ,forma“ cea mai buni, iar atentia incid nu este obo-
sitd, putem trece la’ etapa cea mai importants a exersatului, adicid la

200



studiul pieselor. Inainte de a incepe exersarea piesei noi, vom proceda
la fel ca gi la invadtarea studiilor, adicd vom analiza piesa. respectivi.
Vom incerca sd ne formim o vedere cit se poate de cuprinzifoare
despre lucrarea muzicald, pentru ca deja in timpul exersatului s& cu-
noagtem rolul diferitelor parti, raportul lor fatd de intregul piesei.-Natu-
ral cd, dacd nu este vorba de o piesd solo, va trebui s studiem si-acom-
paniamentul de pian sau de orchestrd. Dacid piesa este intr-un stil pe
¢are nu-l cunoastem suficient, va.trebui si audiem citeva lucriri:in
acest stil in interpretarea unor artisti cu renume. Este de dorit s& nu
ascultidm tocmai piesa aceea pe care avem s-o cintdm, pentru ca si noi sid
fim capabili si aplicdm singuri cerintele stilului respectiv. De exemplu,
audierea pieselor pentru orgd ale lui Bach ne va ajuta in mare mésurd
in interpretarea sonatelor si partitelor pentru vioard solo. Ar fi o greseald
dacd am cinta piesa care are problema tehnice grele, inci nerezolvate, la
prima vedere, de la inceput pind la sfirsit, cu greseli si cu devieri de
la tempo. Cintatul la ,,prima vista“ trebuie exersat, dar in nici un caz
tocmai la acele piese pe care dorim si le invatam.

La exersare se va stabili mai intii digitatia cea mai adecvati, pre-
cum si moduri de arcus. Acestea trebuiesc notate clar, stergind — dupé
posibilitd{i — orice alte adnotdri ficute de citre editor sau de altcineva.
Aceste semne striine pot sd ne apard in memorie tocmai atunci cind sin-
tem in fata publicului, producindu-ne momente dificile sau chiar opriri.
Dacd am stabilit deja digitatia si felurile de arcus, trebuie sd le invatam
numai pe acestea. S& nu facem niciodatd un studiu din piesa pe care
vrem sd o prezentdm, adicd s nu cintdm unele par{i ale piesei cu tra-
sdturi de arcug inversate sau cu altd digitatie, In scopul de a ne dez-
volta tehnica!l

Tempo-ul exersatului trebuie si fie in general mai lent decit cel pre-
scris, iar apoi sd accelereazd treptat. Totusi, un tempo prea Iincetinit
in exersat nu este recomandabil. Sint insd cazuri cind vom exersa In-
tr-un tempo mai vioi decit cel prescris (dac& este foarte lent). Vom pu-
tea folosi metronomul pentru a stabili tempo-ul dorit, sau pentru a
controla uniformitatea unor pirti, dar nu e admis sd exersim intotdeauna
cu metronomul!

Dupd ce am studiat partile grele ale piesei, putem trece la Invé-
tarea celorlalte parti, legind fragmente din ce In ce mai mari pind
ce vom putea cinta piesa de la inceput pind la sfirgit. Dacd vom sti piesa
cursiv, trebuie s-o repetdim cu acompaniament de pian, pentru ca, in
scopul interpretirii corecte, si putem efectua eventualele schimbéri ne-
cesare inainte de a incepe invétarea piesei fard note.”

Mai' trebuie si amintim cd studiul poate si imbrace si o altd forma3,
cu adevirat demnid de un artist, si anume: Invdtatul fard instrument,
lucru care poate fi dobindit doar printr-o muncid sustinutd si perseve-
rentd. Vom invita piesa fard folosirea instrumentului numai prin inter-
mediul auzului intern si al imagindrii miscirilor de executare, apoi,
dupa ce vom sti fird note cele invéfate astfel, le cintdm cu instrumentul.
Invitatul fard instrument ne di posibilitatea de a ne imagina cea mai
ideald interpretare, nestingheritd de dificultdfile instrumentale. Incepind
cintatul la instrument, vom c#duta si ne apropiem de aceastd tdlmadacire
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ideald: ‘Acest fel de studiu ne aduce si un alt folos: dezvoltd in méisurs
extrem. de mare capacitatea de memorizare.

Din timpul afectat exersatului, vom acorda pentru studierea concer-
telor, 'sonatelor si pieselor tot atlta timp cit am acordat pentru prima
parte a exersatului (game, studii) si anume cam 11/ ore. ;

Exersatul pentru interpretare vizeazd scopul final: interpretarea cit
mai fideld a piesei muzicale, cintarea fird note a pieselor nou:invéitate
dacd: este posibil cu acompaniament de pian -— adicd pregitirea in vede-
rea concertului, precum-si reinnoirea gi perfectionarea repertoriului vechi.
De obicei, in aceastd parte a 3-a a exersatului ne didm seama de felul
lipsurilor si de greselile comise in interpretarea lucririlor. Acestea vor fi
studiate, corijate in zilele ce urmeazi, in a doua parte a exersatului. Pen-
tru partea a 3-a a studiului trebuie si acordidm minimum 1 ora.

Dupé cum reiese din cele spuse mai sus, putem devia de la formula
impartirii- timpului, iar in unele cazuri este chiar indicat sa schlrnbarn
regula:aceasta pentru o anumiti perloada de timp.

Uneori, pentru ca s poseddm mai multd putere psihici si fizici pen-
tru Invatarea pieselor, sau pentru a evita monotenia exersatului, vom
putea inversa ordinea etapelor studierii pieselor si exercitiilor.

Ca bazi, am socotit 4 ore de exersat in fiecare zi, dar am amintit ci
numai. acela care are o pregitire tehnicd din toate punctele de vedere
satisfacitoare poate si exerseze aceastd durati minima. In caz contrar
este.de dorit s& prelungim cu aproximativ 11, ord timpul pentru exersat,
acest surplus repartizindu-l in acele locuri unde s-au observat lipsuri, —
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L’organization et I’emploi rationnel du temps
pour I’étude du violon )

par NAGY 1.

Résumé

Le traité s’occupe des problemes de l'exercice correct et rationnel aw violon,
démontrant les défauts les plus fréquents chez les étudiants.

L’auteur donne des conseils pratiques pour éliminer ces défauts ainsi que
pour une organisation judicieuse du temps nécessaire pour l’exercice.

Die rationelle Einteilung und Verwendung
der Ubungszeit beim Violine-Studium
von NAGY 1. ’

Zusammenfassung

Der Aufzatz befasst sich mit dem richtigen und rationellen Geige-Uben und
7eigt die bei Studenten am hé#ufigsten angetroffenen Fehler. Der Verfasser gibt

praktische Ratschldge, um diese Fehler aus dem Weg zu réumen, sowie zur richtigen
Einteilung der nétigen Ubungszeit.

La partizione e I'utilizzazione razionale del tempo
nello studio del violino

di NAGY 1.

Riassunto

11 lavoro tratta i problemi dello studio coretto e razionale del violino, mettendo
in rilievo gli errori pili frequenti commessi dagli studenti. L'autore da dei consigli

prattici per Ueliminazione di tali errori e pur una ragionevole partizione del tempo
impiegato per lo studio.






Interpretarea —factor determinant al

- finalitatii operei muzicale

P. LEFTERESCU

Spre deosebire de alte domenii ale cunoasterii artistice, muzicii 1i este
caracteristic faptul c& opera muzicald apare ca rezultat a doud activitafi
separate In timp: :

1.:Conceptia componisticd concretizatd in partitura scrisa.

2. Interpretarea.

Pentru -a putea deveni un produs artistic relativ finit, opera’ muzi-
cald necesitd colaborarea sau, mai exact spus, activititile succesive ale
compozitorului si interpretului.

Pe citd vreme in artele plastice opera de artd — rezultat al activitétii
persoanei care a si conceput-o — are o existentd obiectivd, concretd si
nelimitatd in timp, independentd de actul care -i-a-dat nastere,: opera
muzicald se desfisoard in fata auditorului In timp, existenta ei constituind
o continud renastere.

Existenta operei muzicale isi desdvirseste obiectivizarea ~numai in
timpul reprezentdrii ei, limitatd in timp, dar susceptibild de a infinitate
de reinoiri succesive. ; X

Opera muzicald, ca act de cunoagtere artistici, devine un fenomen
veridic §i obiectiv numai prin si in timpul reprezentirii ei concrete, al
actualizérii sale In timp. Ea devine astfel rezultatul fuziunii organice a
conceptiei componistice cu exteriorizarea ei, interpretarea constituind
unicul mod in care auditorul poate lua contact cu opera de arti de
acest tip.

Modul de concretizare a intentiilor compozitorului in opera muzicald
face ca partitura scrisid si aibd numai aspectul unui nucleu esential, al
unui principiu generator al multitudinii Intruchipérilor posibile prin inter-
pretare. In acest sens, opera muzicald reprezinti o potentd virtuald a cérei
viatd std sub semnul unei neincetate dezviluiri a sensurilor, datoriti
infinitdtii numarului de interpretiri posibile.

Deoarece opera muzicald nu devine realitate concretid decit prin actul
interpretarii, diversitatea si infinitatea interpretirilor posibile fac ca
opera muzicald — conceputd ca uniune organici a realizirilor compo-
nistice gi interpretative — si aibd un caracter de evolutie in timp, de
dezvoltare, datoritd interpretarilor mereu reinoite, paralel si in spiritul
evolutfiei generale a culturii. Astfel devine firesc ca opera muzicald cu
vechime sd primeascd in interpretirile moderne sensuri noi pe care nu
le~au dezviluit interpretirile anterioare.
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Conceptiile. estetice caracteristice ale. fiecdrei epoci 1nf1u1en‘yeaza sau
determind calitativ majoritatea manifestirilor artistice ale epocii respec-
tive, Intre care i interpretarea oriciror opere muzicale, conceputi ca
reprezentare artisticd concret-istoricd. Astfel, in repertoriul romantic, de
exemplu, elementul tragic sau dramatic primeste In multe interpretéri
din zilele noastre o Infafisare noui, ca expresie a durerii sau demni-
tatil umane, eliberat insd de excesul de sentimentalism devenit anacro-
nic, compozitia romanticd luind prin interpretarea modernd o infétisare
mai sobrd, mai echilibratai.

Fenomenul de evolutie in timp a sensurilor operei de artd este pre-
zent si in artele plastice. Dar, spre deosebire de artele plastice, unde evo-
lutia se produce numai in aprecierea operei de arti de cétre spectator,
opera rdminind egald cu ea insdsi, invariabild, in muzicd evolutia se pro-
duce in creatia artisticd interpretativd care este element constitutiv al
operei de artd, supunind prin aceasta opera insdsi procesului evolutiv.

Indeterminarea creatiei-componistice este Insé numai relativa, intrucit,
cu toatd diversitatea interpretdrilor posibile, existd totusi tangente-de
executie, puncte in care se intilnesc toate interpretirile si care alcituiesc
nucleul formal mai sus amintit, elementul determinant al operei.

In cazul cind 1ndeterm1narea ar fi consideratd absolutd, totald, opera
insési ar inceta si mai existe ca atare, transformmdu—se in p051b1htatea
unor 1rnprov1za‘;11 nedefinite.

In realitate, insd, elemntul improvizatoric isi are locul lui in con-
cretizarea interpretativd a operei muzicale, exprimindu-se prin posibilita-
tea si necesitatea diferentierii multitudinii 1nterpretar110r individuale, con-
ferind personalitate, individualitate cxeatlel artistice interpetative.

Spec1f1cul activitdtii interpretului i conferd acestuia rolul de a com-
pleta 'gi desavmsl creatia compozitorului, de a o trece din stadiul de
virtualitate in stadiul de realitate concrets, actuali.

Modul de realizare a intentiilor compoz1torulu1 in creatia componlstlca
scrisd — partitura' — face ca aceast realizare s fie cu mult mai saracé
decit conceptia. Partitura scrisd reprezinti o schematizare, o abstracti-
zare siricitd a conceptlel artistice - initiale caracterlzate de o vitalitate
abundenta.

Problema pr1nc1pala a interpretarii este, deci, ca, pornind de la ab-
stractia textului scris, si fie reanimati esen’ga si bogaua conceptiei ini-
tiale. Reconstituirea apare cu -atlt mai dificila cu cit sistemul de no-
tatie — unicul drum catre intentiile compozitorului — este. . sdrac $1
incomplet. Actualul sistem de notatie nu permite nici mécar o precizie
mediocrd in notarea unor elemente importante ale hmbajulm ‘muzical,
iar alte elemente de necesitate indiscutabild pentru muzicd, cum- sint
rubato subtil, intonatia expresivd si multe altele, nu pot f1 notate in
majoritatea cazurllor Incercirile de a transcrie fldel intentiile ritmice
ale compozitorului efectuate de citre Messiaen, Jolivet, Enescu s.a., au
aratat cd o fidelitate deplind a notérii rémine un element ideal, neatins.

Indlfimea, durata, ritmul, dinamica succesiunilor de sunete si- altele
sint reprezentate graflc prln snnbolurl vagi, nesemnificative si acest fapt
maregte complexitatea sarcinii 1nterpretulu1 care, pornind de:la suma-
rele indicatii grafice, trebuie si reconstituie osatura intregului edificiu
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ideo-emotional -al conceptiei  compozitorului, reprezentatd de notatii sim-
bolice, incomplet:determinate. , ;

Privit din acest punct de vedere, actul interpretarii reprezinti crearea
si exprimarea de cétre interpret a unei lumi de idei si sentimente in-
tuite prin descifrarea indicilor formali ai conceptiei compozitorului.
Aceastd lume de idei si sentimente nu reprezintd o ,,compilatie dupa un
original componistic“ sau afirmarea mecanicid a unei valori componistice,
ci constitue un act de veritabild si profundid creatie artisticd, izvorita
din simtirea si ratiunea interpretului, si capitd astfel valoare estetici
de creatie independenta.

Sub acest aspect, opera muzicald devine ceea ce interpretarea o face
s& fie si ea nu existd in mod concret decit prin actul care-i da nastere —
interpretarea. '

Istoria muzicii cunoaste cazuri cind unii compozitori si-au ,redesco-
perit“ operele agultindu-le in interpretarea unor artisti mari.

Prin reconstituirea, sau, mai exact spus, prin crearea unui climat
afectiv — rational (aspect indispensabil creatiei artistice), interpretul se
situeazd din acest punct de vedere pe o pozitie esteticid si gnoseologici
similard cu a compozitorului. Compozitorul si interpretul opereazi in fond
in acelasi mod: exteriorizeazi- intr-o forma sau alta (operd muzicali
scrisd sau creatie interpretativd vie) un mesaj estetic intruchipat de un
complex ideo-emotional care e nucleul si conditia esentiald a existentei
operei de artd. Dar, Intr-o mésurd destul de insemnat, punctele de ple-
care ale acestor doud creafii artistice sint diferite ca facturi: compozi-
torul porneste de la anumite stari sufletesti si de la complexe de idei,
iar interpretul are ca punct de plecare partitura muzicald, cu ajutorul
cireia tinde sl-si evoce stérile si complexele de idei ale compozitorulii.

Opera muzicald reprezinti coexistenta si fuziunea celor doui ele-
mente diferite, fiecare fiind indispensabil existentei reale si obiective a
operei muzicale:

a) Conceptia compozitorului, complexul ideo-emotional originar sim-
bolizate de notatiile din partitura.

b) Creatia artistici interpretativd reprezentati de infinitatea numi-
rului de interpretéri diferite posibile ale operei muzicale date.

In acest mod, opera de artd muzicald nizuieste spre o obiectivizare
completd, fiind relativ dependentd de actul interpretarii si. trdind intr-o
continud renagtere. Sub acest aspect, opera muzicald ne apare ca feno-
men gnoseologic, nazuind spre o desavirsire formald si esentials, feno-
men in permanentd evolutie, fiecare interpretare posibild constituind o
piatrd in edificiul care e opera muzicala. )

Opera muzicald e un proces evolutiv pentru ci ea nu se desivir-
seste total in nici una dintre interpretirile sale, fiecare interpretare noua
fiind un pas inainte spre determinarea ei efectivd, ideald, tot asa cum,
in procesul cunoagterii, fiecare nou adevar relativ se adaugi sumei tutu-
ror adevarurilor relative care, laolaltd, alcituiesc adevirul absolut.

Subliniem acest important aspect dialectic al relatiilor de interde-
pedentd si deteminarea reciproci dintre opera componistics si creatia
interpretativa vie. ,

In concretizarea actuald a operei executate, fiecare interpretare, prin
suficienta prezentei sale, face si dispars existenta virtuald a tuturor. ce-
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lorlalte realizdri interpretative  posibile ‘ale operei -muzicale §i ni se
livreazd in toatd plenitudinea actualitdtii sale. Prin desfisurarea con-
cretd in timpul actual, opera muzicald pierde intreaga bogitie de posi-
bilitd}i ale infinitdtii seriei de interpretari-ce-i apartin. Dar aceastd
actualizare concretid reprezintd o treaptd calitativd superioard prin com-
pleta ei determinare formald. Opera devine ceea ce executia o face si
fie, ea fiindu-ne adusi la cunostintd numai prin aceasta. Insi nici una
dintre ‘Intruchipérile concrete ale operei in interpretdri nu poate fi con-
sideratd ca posedind adevirul definitiv al operei, indiferent de wvaloa-~
rea esteticd a interpretarii. Nici una dintre interpretiri — chiar dacd e
inregistratd si are astfel o existentd prelungitd — nu va putea si re-
prezinte insdsi opera muzicald, ea rdminind doar una dintre interpreta-
rile sale.

Natura si esenta artei muzicale au drept trasdturd definitorie si carac-
teristicd dualitatea si, in acelas timp, unitatea dintre operd si executie,
dintre conceptie si realizare, muzica constituind o neincetatd trecere de
la posibilitate la realitate, o' continud renastere.
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urepuperanua — pematonuii GarTop B cyXbOe MY3HKANBHOTO
IPOMBBeTeHNus - '
1. Jleprepecky

‘Pesome

ABTOp mnOJBEpraeT AHANH3Y B3AUMOOTHOLUEHHS : MEXKAY 3aMHCAHHBIM MY3BIKaNbHHM
TpPOM3BEIEHHEM M JKHBBIM TBOPUECTBOM: HHTEpIPETATOPA.

My3abKanbHOE TIPOM3BEJICHHE, PACCMATPHBAEMOE C TOUKH 3DEHHS €ro XyJ0KECTBeHHOM
IKHU3HHU, SIBJSIETCS] PE3YJbTATOM AEHCTBHS JABYX COCTABHEIX 2/EMEHTOB, B3AHMHO RONOJIHS-
IOIMX U BAHSIOWKX ApYr Ha jApyra:

1. Mpes xoMno3uTopa KOHKDETH30BAHHAS B napTHType

2. JKuBoe TBOPYECTBO W HTEP IPETATOPA, IOHHMAEMOE KaK BO3MOKHOCTD 6e3KOHEYHOro
pPAAa MpABHJABHBIX PA3NHYHBEIX, HCHOJHEHHH MY3bIKadbHOIrO HPOH3BEACHHA.
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Bﬁaro,aapﬂ 3BOJIIOIHH . HCKYCCTBA BOOGlﬂ,e, a4 -B TOM YHC/JE H MY3blKanbHOIO HCION b
HHT@JBCTBA, DPACKPBITHE CMBIC/IA MY3LIKAJIbHOI'O NIPOH3BENEHHS HMEET MeCTO: B CBfI3H C COIH~
AJNbHBIM, 3CTeTHYECKHM H KOHKPETHO-HCTOPHYECKHM KJIHMATOM pasmnu-[yx snox. Taxum
06p330M HjeliHoe COoJepKaHHe NBbeChl M TBOPYECTBO HCIIOJIHHUTENAS INOABJIACTHBL JHAaJeKTH~
YECKOMY MpOonecy B3aHMHOro BJHUSAHHA W 3BOJIOIHH BO BpEMEHH.

L’interprétation-facteur determinant dans la
finalité de 1’oeuvre musicale

par: P, LEFTERESCU
Résumé

L’auteur analyse les rapports entre l'oeuvre musicale écrite et la création
interprétative vivante. Envisagé du point de vue de la finalité artistique de 1la
création musicale, 'ouvre musicale apparait comme un résultat de Pexistence
de deux éléments constitutifs, qui se complétent et s'influencent réciproquement,

1. La conception du compositeur concrétisée dans la partition écrite.

2. La création interprétative vivante, considérée comme une possibilité d’une série
infinie d’interprétations valables d’une oeuvre musicale.

Par l'évolution de Part en général, donc aussi de linterprétation musicale,
la révélation du sens de 'oeuvre musicale, s’accorde avec le climat soc1al et esthe-
tique, concrétement historique des dlfferentes époques.

De cette maniére la conception componistique et la création interpretative,

sont soumis & un procés dialectique, de linterdépendance dans Iévolution du
temps.

Die interpretation — ein entscheidender Faktor des
endzweckes musikalischer Werke

von P, LEFTERESCU

Zusammenfassung

Der Verfasser untersucht das Verhiltnis zwischen geschriebenem Musikwerk
und dem lebendigen interpretativen Nachschaffen. Vom Standpunkte des kiinstle-
rischen Endzweckes der Musikschdpfung, erscheint das Musikwerk als Ergebnis der
Existenz zweier Teilelemente die sich gegenseitig ergdnzen und beeinflussen:

1. Die kompositorische Auffassung schriftlich niedergelegt in der Partitur.

2. Die lebendige interpreative Nachschépfung die die Méglichkeit einer unend-
lichen Reihe von giiltigen, befriedigenden Interpretationen eines gegebenen
Musikwerkes in sich birgt.

Der Entwicklung der Kunst im Aligemeinen, folglich auch der Musikinterpre-
tation, “entspricht die Enthillung des Sinnes des Musikwerkes dem konkret-histo-
rischen, sozialen und #sthetischen Klima der verschiedenen Zeitabschnitte, In diesem
Sinne ist die kompositorische Auffassung und die interpretative Nachschopfung

einem zeitgebundenen dialektischen Entwicklungsprozess gegenseitiger Abhingigkeit
unterworfen.
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L’interpretazione, fattore determinante della
" finalita dell’opera musicale
di P. LEFTERESCU

L’autore esamina i rapporti tra l'opera musicale scritta e la creazione inter-
pretativa viva. Dal punto di vista della finalitd artistica della creazione musicale,
l’opera musicale appare come il prodotto dell’esistenza di due elementi costitutivi che
si completano e agiscono uno sull’altro a vicenda:

1. La concezione componistica concretata nella partitura scritta.

2. La creazione interpretativa viva,considerata. come possibilita di una; 1nf1n1ta
serie di interpretazioni valevoli di un opera musicale.

Attraverso l'evoluzione dell-arte in genere, e cioé anche dell’interpretazione
musicale, il fatto di svelare i significati dell’opera musicale concorda con l’atmosfera
sociale ed estetica concretamente-storica delle diverse epoche, di modo che la con-
cezione componistica e la creazione interpretativa sono sottomesse ad un processo
dialettico di interdipendenza evolutiva nel tempo.



Cu privire la unele probleme de
interpretare ale sonatei nr.11nsol ma jor
pentru pian si vioara op. 78 de J. Brahms

FERDINAND WEISS

Problemele de interpretare muzicald legate de o lucrare atit de am-
pld cum este sonata Op. 78 in Sol major pentru vioard si pian de Brahms
sint, desigur, multiple si variate. In cele ce urmeazd ne propunem exa-
minarea celor mai importante aspecte, oferind un numér de observatii
si de solutii care si constituie totodatd un indreptar pentru studentii cla-
selor de muzicd de camera.

Ca o primi indicatie, tinem s& ardtdm cé respectarea intocmai a rit-
mului si accentelor ce rezultd din mésura de 4 este hotéritoare in pulsa-
tia intregii par{i prime. ~ :

Tema I-a expusd de vioard cere si fie executatd cu multd liniste si
interiorizare. Atragem atentia asupra executdrii ritmurilor anacruze, ast-

fel incit ritmul
EC .

s& nu primeascd accent pe jumitatea timpului VI al mésurii. O cursivitate
sporitd in frazare se poate obtine astfel:

Pl

Aceeasi observatie este valabild si in cazul executdrii lui la mic din
masura 6, care va fi lipsit de accent. Primele 10 mdésuri ale sonatei vor
fi interpretate de citre violonist in nuanta ,,piano dolce” §i in ,mezza
voce“. Pianistul va avea de asemenea grija sa utilizeze pedala pe fie-
care acord, evidentiind sunetele superioare care realizeazd elementul me-
lodic. . Totodats, raporturile dintre vocile extreme este necesar sa fie
bine reliefat cu ajutorul unor intensitéti adecvate. ’

Cele expuse pind in prezent urméresc realizarea unei frazéri de largé
respiratie, evitind atit stridentele ritmice cit si cele sonore, intrucit aces-
tea pot tulbura atmosfera de liniste si interiorizare pe care. o sugereazi
aceastd parte. In misurile 7, 8 si 9, schimbdarile armonice din bas trebuie
si fie bine conduse de citre pianist, cu ajutorul portamentelor. Incepind
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cu masura 11 se instaleazd un pasaj de tranzifie; pianistul va sublinia
aici prima si a saptea optime. Ulterior, in masura 13, in afard de notele
citate anterior, se va sublinia nota la diez, care este optimea a zecea.
Toate observatiile anterioare se impun din necesititi de ordin ritmic,
intrucit grupérile din :cadrul mésurii vor reveni nu de patru ori cite trei
optimi ci de sase ori cite doud. Aceastd impirtire hemiolici este dictata
de constituirea unui segment melodic valabil pentru fiecare grupi de sase
optimi; el impune necesitatea reliefarii celei de a patra optimi, fapt care
nu deranjeazd ritmul general. Realizarea acestei cerinte se poate efectua
aplicind un tuseu cvasi-portamentat pe sunetele respective, care au me-
nirea de a pregéti in mésurile 11—14 linia melodici cu aspect conclusiv
profilatd in mésurile urméatoare:

%—&M.
£ =

18y
A7 4
[l

Nuanta generald a acesteia va fi piano sau pianissimo. O crestere di-
namicé va putea incepe din misurile 16—17 si va culmina cu nuanta
forte in mésura 19 la vioard pe sunetul la%; intreaga culminatie este: aici
necesard pentru a intéri functia de dominanti: (Se va tine cont ci siin
masura 18 se mai atacd un la?). In felul acesta partida viorii va primi o
susfinere adecvatd. Tranzifia semnalaty incepind din misura 11, avind
ca bazd ritmica capul temei I-a, se va mentine in tempo pind la sfirsit.
In pasajul cuprins intre masurile 20—29 este necesard buna diferentiere
a planurilor sonore ale pianului, astfel incit imitatiile din. mina
dreaptd sd aibe aceeasi intensitate cu a viorii, sugerind — pe cit posibil
— $1 culoarea -acestui instrument. Mina stingi trebuie si realizeze cit
mai cursiv sl mai independent pasajul care 1i este incredintat. Editia
Schnabel—Flesch precizeazi ca in locul susamintit (masura 9) sonorititile
se realizeazd fird pedald. Convingerea noastri este ci in pasajul de op-
timi va fi posibild utilizarea discretd si prudenti a pedalei; astfel incit
sd8 nu deranjeze desfigurarea liniei melodice, evitind in acelagi - timp
crearea de armonii confuze. Totul va tinde spre obfinerea unei diafame
transparente sonore.

Atragem atenfia in continuare asupra sunetului fa diez? al viorii,
din mésura 28, care va trebui intonat fira accent si cu deosebitd expre-
sivitate. Ne afldm aici in fata unui moment de culminatie melodicd si
dinamici, ce' nu coincide cu timpul accentuat al mésurii. Incepind cu
mdésura 23, pind in misura 29, notele accentuate vor cidea in sarcina
partidel pianului; timpii neaccentuati ai acestuia reprezint3 aici o con-
tinuare fireascd a desenelor viorii, constituind totusi elemente de culmi-
natie melodicd si dinamicd. In continuare, pasajul cuprins intre misurile
29—35 reclamd o discretie si o delicatete accentuatd in interpretare: atit
violonistul cit si pianistul vor tinde la realizarea de linii melodice esalonate
din doud in doud mésuri (ritmo di due batutte). Aceleasi observatii ar
putea sa fie valabile si pentru pasajul de la inceputul sonatei (In care
se expune tema). ' »

O observatie privitoare la tempo se impune pentru intregul pasaj cu-
prins de la masurile 1—36. El se va mentine la indicatia metronomici
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pentru pitrime cca. 56, iar de la masura 36, care marcheaza inceputul temei
a IlI-a, tempo-ul va putea deveni mai avintat. In trecerea ce se efectueazi
de la caracterul calm . al mésurilor 29—35 la miscarea plind de elan
romantic realizatd de ritmica gi melodica ideii a doua, pianistul se va
stradui si sublinieze wvalorile de patrimi de pe timpii.1 i 4, eviden-
tiind cu sporitd claritate melodia pe care acestea o profileazd, intrucit
ea devine tot mai evidentd. Indicatia ,sostenuto® prezentd din a doua
juméitate a misurii 48, se va preciza pe deplin in a doua jumadtate a
mésurii 49. Tempo-ul initial se reinstaleazd incepind din mésura 50, fiind
insofit de nuanta subito piano, dupd care urmeazd o crestere pinid la
nuanta f-sfz de pe sunetul fa diez? din m#sura 52. In continuare, incepind
cu anacruza masurii 53, se va avea in vedere realizarea unei mari
descresteri dinamice insotitd de preluarea tempo-ului initial. Impresia de
coplesitoare disperare pe care ne-o lasa acest pasaj reiese din miscarea in
valori pe pétrimi a acordurilor acompaniamentului pianistic din mésurile
53—59; aici primesc accente acordurile' 1 si 4 din fiecare mésura. O
usoard descrestere dinamici este posibila incepind din mésura 54 la vioar4,
iar din mésurile 58, 59 va fi necesar sa se desprindd o nuantd de adincid
interiorizare. Antiteza dintre atmosfera de consolare si cea de tensiune
interiorizatd, se va putea obfine cu ajutorul tempo-ului, care, incepind
din mésura 60 va putea sid reediteze aceeasi miscare ca si cu 10 mdsuri
inainte; pianistul, pe lingi reliefarea tot mai accentuatd a liniei melodice,
are drept sarcind si evidentierea bogitiei armonice. In vederea unei cit
mai convingitoare descresteri. dinamice de la nuanta p la pp din masu-
rile 64 si 65 se va avea iIn vedere plasarea unui mic accent pe sune-
tul soll. In acelasi timp imitatiile dintre partida viorii si cea a pianu-
lui — care .alterneazd. succesiv desene de friolet, — vor fi bine scoase
in evidentd:in toate registrele. Aceeasi observatie este valabild si pentru
pasajul pianului cuprins intre mésurile 66—69.

Incepind din mé&sura 70 se reintrd in tempo-ul de bazd; pentru rea-
lizarea nuantei de senindtate pe care o-'reclami :pasajul care se iIncepe
aici, este recomandabild o interpretare in:nuante dinamice’ discrete si
cu o sporitd suplete ritmicd. Atragem atentia asupra liniei melodice in-
credintatd miinii stingi a pianului, intrucit aici se impune ca aceasta
sd aibd o intensitate sonord ‘apropiatd de partida viorii (este demn de
retinut ci viorii i revine conducerea liniei melodice); restul vocilor din
partida pianului se vor desfisura in nuanta ppp. Este necesar ca ritmul
sincopat si nu fie In dauna desfisurdrii liniei melodice. (In edi-
tia Schnabel—Flesch se indicd accentul atunci cind este reclamat in ca-
drul unei.madsuri.) O observatie importantd se poate face si asupra mé-
suri 75, unde. pianistul va avea de scos in evidentd cantilena expre-
sivd a miinii stingi, care reprezinti un important element tematic si
polifonic: -

Tot astfel, in masura 76 pianistul va avea ca sarcind realizarea identi-
titii de culoare dintre 'mina dreapta si stingd, aducind ‘usoare accente
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pe t1mp11 2 si 4. Prin aceasta, ritmul va cistiga atit in vervi, cit si in
gratie si avint. Intrucit pentru unii- tineri 1nterpre1;1 maésura 77 prezinti
dificultati de sonorizare a Intregului ansamblu, precizdm c& violonistul va -
avea de interpretat notele de optime din méasura 76 in asa fel ca acestea
sé profileze ‘0 scurtd linie melodicd, iar sunetul la— dublat la octava
inferioard — s& apard-intr-o sonoritate discretd. O sporitd expresivitate
trebuie sd primeascd si liniile melodice cuprinse sub arcul de: legato.
Altd sarcind a pianistului este aceea ca In madasurile 76—80 si evite
aparitia In mina sfingd a unei nuanfe de aceeasi intensitate- dinamica
in cadrul fiecdrui sunet, evitindu-se prin aceasta caracterul greoi; in acest
scop, el va avea grijd si sublinieze cu un usor accent fiecare a doua
patrime, efectuind o descregtere dupi aceste sunete. Prin aceasta intreaga
sonoritate a registrului grav devine fnai supld, mai aeriani.

O descrestere va avea loc apoi in cuprinsul mdisurilor 79— 81 unde
sunetul si® va avea cea mai discretd sonoritate intilnitd pind acum in
cuprinsul primei parti. El marcheazi instalarea unui nou moment din
desfdsurarea formei: tratarea. Incepind cu misura 82 se restabileste tempo-
ul 1n1’§1a1 sonoritatea phna va avea in vedere efectuarea unor pizzicati
la vioara, bine vibrate si intr-o nuan‘ga cit mai find. In vederea pastririi
unui perfect echilibru sonor, mina stingd a partidei pianului nu va de-
pasi nuantele dinamice ale viorii. Pentru ca readucerea elementelor te-
mei I s nu-si piardd candoarea initiald, orice libertate ritmicd pe care
unii interpreti si-o permit in cadrul mésurilor 82—90 va trebui efec-
tuatd" strict In interiorul maisurii. De asemenea, in mdisura 90 la pian
si 92+]la vioard, sunetele mi® vor putea primi un usor accent. Prin subli-
nierea expresivd a migcirii de optimi, acest efect va conferi o sporiti
cdldurd iIn interpretare. Evident va trebui acordati multd grijd acestui
pasaj, intrucit orice exagerare agogicid poate duce la patos fals si dile-
tantism. ;

Fragmentul cuprins intre mdésurile 91—98  se . cere interpretat
cit mai curgétor, intr-o nuanti de piano. In maisura 96, in momentul
aparitiei sunetulu¥ mi bemol in bas, :

Ty

]
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] |
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P
se va avea In vedere ca restul voecilor sd aducd sonoritdti cit mai voalate
(atragem atentia asupra posibilitdtii nedorite de a accentua a doua noti
mi ‘bemol de opt1me) In cuprinsul masurii 107 are loc precizarea con-
trastului dintre gingésia plind de candoare a pasajului anterior si in-
cordarea dramaticd a sectiunii urmditoare. Acest contrast este pregatlt
incd cu doud mésuri inainte de cétre vioard. Credem ci este necesar
ca violonistul s#-si fixeze aici un tempo care si poatd conduce la o cu-
loare dinamicd puternicd, adecvati acelui sfisietor mi bemol3 marcat
prin sfz. Mul{i tineri mterpre’;l incep sfz-ul incd in mésura 107, pe sune-
tul sol becar mic de la mina dreaptd a pianului; tot astfel, unii v1olon1§t1
cad in aceeasi gre,seala in ce priveste sunetul la diez mic din mdisura
110. 1i prevenim aici ci aceasta conduce implicit la- p1erderea efectului
pecare-l reclamé sunetul la bemol! de pe timpul intli al masurii 108.

od bt

-
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La fel, daci violonistul va accentua sunetul la diez! din maésura 110,
atunci sit isi va pierde complet rolul dramatic pe care il: are in mdsura
111. O observatie similard se poate face asupra trioletelor din partida
viorii:

PP b4
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care, executate accentuat, vor aduce o crestere a tensiunii dramatice.

Portiunea dintre mésurile 107—133 merge spre o puternicd culmi-
natie a avintului dramatic. In acest scop, incepind cu mésura 117 se va
proceda la cresterea dinamicii, care va culmina in maésura 133; socotim
cd din mdasura 118 este posibild si o usoard animare a tempo-ului pind
la acelasi punct culminant. Procedind astfel, se scoate si mai mult in

" evidentd contrastul dintre pasajul amintit §i durerea refinutd ce se re-

varsd incepind cu mésura 134. O observatie se impune cu privire la partea
viorii, care, in mdsurile 125—126, va cere un vibrato de maximi inten-
sitate In cadrul valorilor de doime, scotind totodatd In evidentd vocea
superioard din pasajele de duble corzi. Formula melodicd expresivd ce
realizeazd o imitatie Intre vocea superioard a pianului si melodia: viorii,

—
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este necesar sa fie bine articulati la ambele instrumente, pentru a-i da
un caracter pasionat; tot aga, optimile din mésura 133 vor fi bine mar-
cate In staccato. Pauzele care intervin in discursul muzical al pianului vor
fi efectuate fard intrebuintarea pedalei, iar viocara va aduce sunetele
re3 cu 0 maximi intensitate si bine vibrat. Amintim c& termenul dina-
mic fp din masura 134 este valabil numai pentru partida pianului, la
vioara, sunetul sol? va fi marcat printr-un simplu staccato. Aceastd obser-
vatie prezintd un deosebit interes intrucit aici intervine o suprapunere:
pianul incepe o idee noud, iar vioara termind o frazi muzicald. De aici,
dialogul dintre basul ‘pianului §i vioard trebuie cintat intr-o sonoritate
inviluitoare, respectind nuanta p; va fi posibild totusi o micd crestere
pe sunetul si bemol! si o descrestere spre mi bemoll. Se va avea insi
in vedere 'ca iIntregul pasaj si-aibd nuanta generald de p, exprimind
astfel un sentiment de améaréaciune, de renuntare. O micd cezurd se poate
efectua insd Inaintea masurii 140, urmatd fiind de un'',,sostenuto” in
cuprinsul urmétoarelor doud mésuri; va fi subliniatd astfel reaparitia
celor doud mésuri ale temei intii. Profunda durere pe care acestea le
exprim4, se:va accentua si mal mult prin sonoritdfile voalate care sint
absolut necesare intre masurile 142—147. o

O. deosebitd importantd  pentru pianist o constituie méisura 150, in-
trucit aicise efectueazd trecerea de la acordul de cvart-sext al trep-
tei a’ 'VI-a-din:re minor:la acordul-de treapta a II-a cu septimi. Aceasta
trecere este bine s se faci cu multd sensibilitate; o usoard pauzd de
respiratie, care: intervine intre cele doud acorduri, va sugera atmosfera
de linigte si interiorizare prezentd incé la inceputul sonatei. :

215



+» Odatd cu mésura 156 se instaleazi repriza; ea reediteazi aceleasi pro-
bleme. de interpretare pe care le-am intilnit in cuprinsul expozitiei.' Am
putea totusi sugera ca in masurile 219—222, pasajul in:valori mari si
fie interpretat de violonist cu o liniste retinutd, incepind incad din misu-
ra 217. O altd recomandare credenmy ci se impune in ceea ce priveste
intrarea in segmentul de codd (misura 223), care trebuie si se faci cit
mai treptat. Pentru a termina partea I-a intr-o atmosferi de avint, se
impune ca in masura 229 si se efectueze o subiti .scidere a nuantei
dinamice (subito p), care si permiti in continuare o puternicd crestere
a sonorititii. De asemenea, din masura 229 pind la sfirgit se poate efec-
tua si o usoard precipitare in tempo (totusi, nu trebuie si uitim ca
doimea = cca. 70). O ultim# recomandare privitoare la problemele de
expresie o putem face In legiturd cu masurile 238 si 239, unde pianistu-
lui i se cere si sublinieze desenul melodic al optimilor.

Partea a doua incepe cu o introducere a pianului. Sonoritatea vocii
superioare aminteste aici oarecum timbrul cornului. Atragem " atentia
ca tempo-ul general (Adagio) va mentine indicatia metronomici opti-
mea = 60. '

In timpul studiului acestei parti, interpretul va trebui si caute o eit
mai intimd identificare cu ritmul de 16-imi predominant in basul pianu-
lui, astfel incit in subdivizarea liniei melodice de la mina dreaptd si
se observe mereu acest mers. Aceastd observatie este cu atit mai impor-
tanti, cu cit multi studenti au obiceiul si termine mé#surile 9—10 intr-un
tempo maij rar decit cel de la inceput. O altd cerinti care se impune, pri-
veste basul, ale cérui valori trebuie si se succeadi intr-un mod cit mai
egal. In mdisurile 10—12 intrarea viorii o sugerdm In nuanta piano, cu
un mic crescendo si decrescendo; aceeasi observatie poate fi valabild
si pentru mésurile 11—12. Imitatiile din partida pianului, pe tot parcursul
mdsurilor 10—12, este necesar si fie cintate cit mai constient gi. cu g
sonoritate adecvatd timbrului viorii, intrucit ele se desfésoara intre am-
bele instrumente. Aceeasi observatie privitoare la timbru este valabild Si
pentru grupurile de saisprezemici de la mina dreaptd a pianului in ma-
surile  14—15, deoarece acestea constituie o imitatie pentru grupurile
similare ale viorii din méisurie 10—13. Pentru o mai buni evidentiere
a acestor grupdri propunem ca, incepind cu maésura:10, pianistul si rea-
lizeze o sonoritate discretd (sotto voce), sugerind — pe cit posibil —
timbrul viorii. De asemenea este necesari o crestere dinamicd in cuprin-
sul. mdsurilor 14—16, unde grupurile de 2 saisprezecimi din madasura
16 vor trebui executate cu cit mai multd expresivitate. In vederea unei
logice si muzicale constructii in frazare, ritmurile sincopate ale viorii din
mdsurile 17—18 vor necesita si ele o sustinere cit mai evidents.

Incepind cu misura 18 vioara preia tempo-ul initial. Atragem atentia.
cd In vederea unei sugestive rediri a atmosferei de resemnare .pe. care
o aduce acest pasaj, basii pianului vor trebui sustinuti- cit. mai bine,.
realizindu-se in acelasi timp si un legato. Sectiunea mediani a migcarii.
lente se instaleazi in mdisura 25; valoarea metronomici a acestui ,»Pitt
andante“ va putea atinge insi maximum valoarea de 40. In vederea
pastrdrii integritafii liniei melodice a basului, socotim necesard executa-
rea pauzei de gaisprezecime evitind atit accentuarea cit §i exagerata pe-
dalizare. Pentru ca sonoritatea si fie aici cit mai intunecati va fi evi-
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tatd orice fel de agogicid sau-variatie de dinamicd pind in méisura 28.
Observatiile de mai sus tintesc la realizarea unei atmosfere sumbre, ase-
mand&toare ‘cu. cea a-marsului funebru.din: sonata pentru pian:op.::26 in
La:bemol major de Beethoven. (Ele pot viza chiar si: unele formule
ritmice, precum i identitatea de tonalitate si salturile de cvartd care
sint comune ambelor lucrdri). O puternicd crestere se va efectua in méa-
surile 28—29 pornind de la pp, ajungindu-se pe sunetul sol bemol la
nuanta f, astfel incit in urméatoarele doud mdsuri vioara s& aibd pre-
ponderenta in sonoritate. O atentie sporitd trebuie acordatd in: mésura
32 acelui ,,p subito”, de la:care se .va ajunge apoi treptat -la nuanta f
in misura 37. Pasajul plin de avint si pasiune pe care l-am examinat,
ia sfirsit in mésura 44.

Citeva observatii se impun privitor la 1nterpretarea rltmulul sl a
dinamicii: se va avea In vedere evitatea pedalei In maéasurile 37—42, spre
a nu anihila pauza de saisprezecime; tot astfel, anacruza de saisprezecime
va trebul s evite orice accent, permitind desfisurarea fireascd a creg-
terii intensitdtii sonore in maésurile 40—42. Din masura 44, unde inter-
vine un nou ,,p subito® 1ncepe o altd crestere a sonorltatu care cul-
mineazd in méasura 49; 8.101 se va 1mpune o deosebitd omogemtate SO~
nord in profilarea dlaloguhn dintre vioara si pian. Astfel, violonistul va
.cluta sa execute grupele de 32-imi cu un accentuat dramatism, dar men-
{inind totodatd un tempo strict. Unitatea de tempo poate fi depasitd ince-
pind cu masura 49 unde miscarea se poate anima (valoarea metronomica
a patrimilor va atinge fnsd maximum 46). Restabilirea tempo-ului initial
poate avea loc dupi coroana din masura 68. (Adagio come I). Sugerdm ca
in pasajul care premerge maésurii sus-amintite, violonistul s& intoneze du-
blele coarde in asa fel incit acestea sd dea impresia de suspine.
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Tot asa In madsurile 58—=68, unde partea pianului are drept bazd te-
maticd elementele motivice din segmentul ,,B¥, se va avea in vedere
o buni Pviden’giere a modulatiilor. Incepind din méisura 66, treptata
rdrire a miscdrii pregétegte cu mult succes reluarea tempo—uhn initial.
In m&sura 68 coroana nu mai necesit pauza de respiratie, intrucit nota.
lungd poate fi aici interpretati ca o anacruzi. In fragmentul care inglo-
beaza masurile 68—81, realizarea liniei melodice este incredintatd viorii;
cu toate cd partida pianului aduce elemente de importantd tematica, ea
se va situa cu o treaptd mai jos in ceea ce priveste nuanta dinamicd, spre
a nu tulbura desfisurarea cantilenei. Miscarea de saisprezecimi si trio-
lete a pianului necesitd. un joc bine legat, in care ciocnirea dintre divi-
ziunile regulate cu cele neregulate trebuie efectuatd cu o mare precizie
ritmicd. In misurile 81—85 ambele instrumente au o important{i tematica
egald, In consecinté si sonoritatea lor va fi aceeagi. Ulterior, din méasura 85,
vioara preia din nou firul conducitor. In vederea unei cit mai mari varie-
tati agogice, propunem: ca in masurile 89--90°s& se efectueze o usoara ani-
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mare a migcirii; aceasta Insé va reveni.la normal in masura 91. In mésura
urmaéatoare se aude din mou ritmul si elementele motivice din segmentul
median; pentru evidentierea atmosferei de melancolie se va pastra si aici
o desdvirsitd egalitate a nuantei dinamice. Un ugor diminuendo este posi-
bil insd in mésura 97 inainte de intrarea viorii, pregitindu-se astfel in-
stalarea sectiunii coda; reamintim totusi cd nuanta generald va fi
p sau pp. In méasura 111, vioara reia elementele din sectiunea Adagio, de
data aceasta cu o mare cantabilitate. In vederea sublinierii culminatiei,
in masurile- 112—115 se impune necesitatea efectudrii unui usor strin-
gendo.: Aceasta se va evidentia cu ajutorul imitatiilor dintre vioars si mina
dreaptd a pianului. Subliniem faptul cd in maisurile amintite, mixturile
de sextd ale viorii vor trebui executate in asa fel incit vocea superiora
s8 se auda cit mai clar. (Aceasta va realiza nuanta p espressivo, pe cind
vocea inferioara se va destisura in pp).
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Ritartando-ul ultimelor trei masuri va trebui inceput din mésura 121,
in asa fel incit saisprezecimile pianului s nu piardd nimic din cursivitate,
{Valoarea metronomicé a optimii nu va depasi in nici un caz 50).

Ultima parte a acestei sonate, clidditd in forma de rondo, pune atit
probleme dinamice si ritmice cit si de interpretare. Astfel, tempo-ul ge-
neral al temei de rondo, in pofida indicatiilor din unele editii, recomandim
sé péstreze valoarea MM.=100. Aceasta, intrucit desenul de saisprezecimi
al pianului sd pastreze o cursivitate linistitd, fard si ajungd la un caracter
agitat. O altd observatie se poate face cu privire la ritm: intrucit si aici
se Intilnesc formule ritmice anacruzice, constatirile privitoare la acest
aspect facute Incd in partile anterioare isi péstreazi si de astd datid vala-
bilitatea. Formula anacruzica executatid la viocara fard accent, cu un sunet
dulce si bine vibratl, va conferi discursului muzical multd gingisie), Frag-
mentul susamintit este similar cu ,,Regenlied® op. 97 nr. 3.

Ea va sugera la pian cind sonoritatile oboiului, cind ale fagotului. Ba-
sul, realizind suportul armonic, va folosi in general sonoritéti discrete, pe
cind miinii drepte i se cere o evidenti cursivitate. In mésurile 10—12, unde
intervine un dialog intre vioard si pian, notele repetate reclami ‘o deo-
sebitd atentie, spre a nu cédea intr-o nedoritd agitatie a ritmurilor. In
cadrul grupurilor ritmice amintite, cele doud sunete la! se vor lega cit
mai bine, avindu-se astfel accentuarea celui de al doilea lal, fapt care ar
fi'in detrimentul cursivitdtii si ar-aduce efecte neartistice. Acelasi lucru
il recomanddm si violonistului in masura 14, cu privire la sunetele si
bemol! (in valoare de optimi). In continuare, credem cé ar fi bine venit
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un crescendo pe parcursul masurilor 27-—28, urmat apoi de un:ugor de--
crescendo care pregiteste — In méisura 29 — aparitia primuluiepizod.
Pjanistul va avea de executat aici un staccato usor, cu o ritmicd precisi,
evidentiind carecum basul.

Intrucit in m#sura 30 intervin noi imitatii intre cele doud instrumente,
interpretii vor observa o cit mai justd sonorizare a lor. O practicd nedoritd
este aici grabirea saisprezecimilor in masurile 30 si 34, ceea ce anihileaza
caracterul usor jucdus dar linistit al acestui pasaj. De asemenea, recoman-
dim mentinerea- tempoului in masura 29, deoarece unii tineri interpreti
tind aici la rarirea lui. ) ; :

O observatie se impune si privitor la ornamente: trilurile din mésura
36 la vioard si 44 la pian, trebuiesc executate fard apogiaturd, spre a nu
da nastere unor mersuri cromatice. Trilul pe do diez, in mésura 44, se va
executa printr-un subito mf, realizind astfel un contrast dinamic cu-nuan-
tele de pind acum. Veselia exuberantd ce caracterizeazd fragmentul care
incepe cu misura 45, reclami o executie foarte ritmicé a trioletelor de
saisprezecimi, care se vor desfdsura atit la mina stingd cit si la cea dreapts,
subliniind dialogul imitativ. Acum violonistul va avea ca sarcind scoaterea
in evidentd a contrastului dintre pasajele expresive si cele de duble
coarde:

ete.

In vederea obfinerii unei cit mai mari varietéti in expunerea reprizelor
ideii de rondo, sugeram ca in mésura 53, unde incepe un segment de re-
tranzitie, sonoritatéa si fie cit mai plind. Intrarea ideii de rondo poate fi
subliniatd printr-un vibrato expresiv. In cuprinsul masurilor 59—60 se
va efectua concomitent un usor diminuendo si un ritenuto, dupd care, in
mdsura 60, pauza de saisprezecime va fi executatd de ambele instrumente,
pianistul ridicind pedala. O maximé intensitate sonord se poate aduce in
mésura 64, pe sunetul sol2, iar in urmétoarele 5 mésuri violinistul va putea
utiliza un vibrato plin, in vederea sublinierii temei. In misura 68 este po-
sibild o usoard retinere a tempo-ului, urmind ca in maéasura 63—70 si se
revind la miscarea inifiald. .

In continuare didm un numir de indicatii privind interpretarea sec-
tiunii cuprinsd intre méasurile 70-—82. Astfel, sonoritatea generald va tre-
bui si fie cit mai dulce si mai discretd (p dolce). In misura 80 desenul
de triolete se va sublinia bine, sunetul fa diez! din masura 82 va putea fi
accentuat, mentinind insd nuanta generald de piano, astfel incit el s apari
asemeni unui suspin, pe cind sol! va fi in nuanta pp. Indicatiile de mai sus
tind la objinerea unei cit mai mari varietd}i in expunerea temei de rondo,
a cérei frumusete se cere mereu pusd in valoare cu noi si noi mijloace
interpretative. ‘

Al doilea episod de rondo care apare in masura 84; va fi pregitit de
pianist incd cu doud mésuri Inainte, printr-un crescendo:si-un decrescendo
al desenului-de saisprezecimi, ceea ce va conferi acestui.pasaj un caracter
oarecum eroic. Sonoritatea va trebui si fie in general plind, dar nu credem
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necesar si depdseascd nuanfa de mf. O anumiti griji trebuie acordati
punctului culminant din‘mésura 87 pe sunetul mi bemol?, care se va pre-
gati printr-un crescendo, incd din masura anterioard. Pianistul poate sub-
linia desenul sincopat al miinii stingi, iar in m&sura 90—91 va ciuta o cit
mai cantabild redare a discantului.
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In cuprinsul acelorasi masuri, violinistul va ciuta de asemeni sé-si subor-
doneze sonoritatea armoniilor pianului, pentru ca in maisurile 92—95 s3
domine din nou, subliniind totodatid punctul culminant pe mi bemol3 din
mésura 93. (Putem remarca aici aseméinarea dintre acest pasaj siunul simi-
lar din simfonia a IV-a de Brahms, unde, in prima parte, in méisura 91—
92, viorile au de cintat desene melodice asemanétoare.) In continuare, su-
gerdm ca in mdisurile 95—99 ale acestui final al sonatei, si se scoati in
evidentd sunetele fa' si la bemol! la vioara, iar la pian, in bas, sunetele
si dublu bemol si la bemol. In acelasi timp desenul de saisprezecimi al
miinii drepte trebuie executat cit mai egal si intr-o sonoritate fini (p). In
masura 99 si cele care ii succed, pasajul miinii drepte va trebui subliniat-
cu o deosebitd sensibilitate, astfel incit si constituie o buni sustinere de-
senului viorii, care trebuie si aminteasci aici timbrul de flaut. Intre ma-
surile 102—106 se vor scoate in evidenti liniile extreme: cantilena viorii
$1 desenul basului in mixtura de octavi:

mg

~ In melodia viorii este necesar si se impuni sunetele ce constituie vir-
ful figuratiilor de saisprezecimi: :

De asemenea, in mésurile 104—105, partida viorii si basul pianului se
vor estompa, evidentiindu-se desenul miinii drepte. Textul muzical ce se:
desfésoard incepind din masura 106, va fi apoi executat de interpreti cu.
pasiune si avint: violonistul va realiza un f bine vibrat, iar pianistul va.
scoate in evidentd saisprezecimile, sustinind totodati cu multi grija basul.
In vederea obfinerii unui crescendo, este necesar ca in mdsura 109 si se
porneascd de la un subito p, dar acest fapt nu este posibil decit la pian,
intrucit evolutia melodicd a viorii nu o permite. Culminatia cresterii se
consuma la vioard pe sunetul la bemol3 si este urmatd de o descrestere
pind in mésura 113. Termenul ,,Tranquillo“ poate si fie de asemeni pre-
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gétit cu ajutorul unei usoare refineri in°mésura precedenté: Indicatia res-
pectiva marcheazd inceputul unui pasaj de tranzitie, care conduce spre
repriza ideii de rondo. Se va executa cu o deosebitd linigte interioara sub-
liniind totodatd modulatia spre fa diez minor din maésura 116. ‘Aici se va
cinta cu o sonoritate delicatd, pentru ca elementele de imitatie ale viorii
$i pianului sd apara cit mai poetice.
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Ultima reprlza a ideii de rondo necesitd o pregétire incd din masura 117,
prin reintrarea In tempo; 1nd1ca‘p1a ,poco calando® din maésurile 120——-123
conduce spre realizarea unui efect de mare frumusefe. Instalarea reprizei
in masura 124 va fi astfel subliniatd cu deosebitd eficacitate; executia ei
instrumentald reediteazi problemele de 1nterpretare amintite anterior.
Coda finalului, marcatd prin termenul ,,Pit moderato®, va aduce un tempo
al carui valoare metronomica este pentru pitrime= cca 80 iar sonoritateg
cu care incepe va fi pp dolcissimo. Violonistul va avea grija ca in masu-
rile:143—144 s cinte cit mai cursiv si cu multd discrelie spre a:nu aco-
peri elementul tematic de la inceputul pdartii a doua care se Insinueazi
la pian. In méasura 146, liniile melodice extreme trebuie s& aibd o sonori~
tate egald; astfel, basul va realiza o linie polifonicé secundard expresiva,
care o completeazi pe aceea a viorii.

In continuare este necesarid o buni subliniere a inflexiunilor modula-~
torii, cum ar fi cea din sol major in mi major, din méasurile 151-152; de
asemenea, nuanta pp din méisura 156 se poate pregéti printr-un ,,poco ritar-
dando® si ,,decrescendo”, incd din misura precedentd. Precizim cd indica-
tia ,,sempre tranquillo“ din masura 160 trebuie sd aibd ca valoare metrono-
nomicd pentru patrime=-cca. 65. Motivarea utilizdrii acesteia se datoreaza
con’ginutului muzical ce exprimi aici un sentiment de liniste, de poetica
reverie. Ultimele masuri ale sonatei constituie astfel o solutie oarecum
unicd a pasajului de incheiere care suni ca un ,,ridmas bun®.

In incheierea acestei expuneri, {inem s& subliniem cé pe parcursul ana-~
lizei sonatei in Sol major de Brahms, ne-am referit in special la aspectele
de importantd majord. Multe probleme privitoare la stil, analiza formei
ete. ar mai putea fi incluse; aceasta insd credem céd ar depdsi atit spatiul
cit si destinatia lucrdrii de fa{d. De asemenea, de un real folos.pentru
intelegerea cit mai aprofundati a acestei sonate ar fi studiul liedurilor
brahmsiene, care ar oferi aici solutii inedite multor probleme de interpre-
tare si de stil. ;
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Référence sur quelques problémes d’interprétation
de la sonate en Sol-maj. nr. 1 -op. 78, pour piano
et violon de Brahms

par F, WEISS

Résumé

Dans. cette reference, Pauteur se basant sur son propre expérience, essaye d’appor-
ter une:contribution 4 la résolution des problémes d’interpretation de la sonate en
Sol-maj, pour piano et violon de Brahms. Son but est de donner quelques indications

des mouvements, rythme, accents, sonorité, phrasé, dynamique et agogique, dans le
cadre d'une lecon de musique de chambre

‘Einige Interpretationsfragen der Sonate in G-dur
(nr. 1) Op. 78 fiir Klavier und Violine von Brahms
von F. ‘WEISS

Zusammenfassung

In dieser Arbeit versucht der Verfasser auf Grund seiner bisherigen Erfahrung,
einen : Beitrag zur Losung . der Interpretations-probleme beziiglich ‘der Sonate in G-
DUR fiir Klavier und Violine von Brahms. zu bringen. Das Ziel, das:der Verfasser
verfolgt, besteht darin einige Hinweise betreffs Tempo, Rhythmus, Akzente, Klangs-

térke Phrazierung, Dynamic und Agogic zu geben und schafft somit die Atmosphare
einer Kammermusiklektion. .
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Problemi di interpretazione della sonata in

Sol maggiore (Nr: 1) Op. 78 per pianoforte e violino
di Brahms

di F. WEISS

Riassunto

Nel presente lavoro l'autore, servendosi della propria esperienza, cerca di
recare un contributo alla soluzione dei problemi di interpretazione riguardanti
la sonata per pianoforte e violino in Sol maggiore 'di ‘Brahms. Lo scopo prestabilito -
é quello di dare certe indicazioni riguardanti il tempo, il ritmo, gli accenti, la

. sonorita, il fraseggiare, la dinamica e ’agogica, creando in tal modo ’atmosfera din
una lezione di musica da camera.






Ornamentele si interpretarea lor in muzica
barocului

BARABAS BELA

Fiecare epoca istoricd a dat nastere unui stil muzical propriu, cu carac-
teristicile sale specifice, cu continutul si forma adecvatd genului. Pentru
interpretarea fideld a muzicii unei anumite epoci, este necesari reactuali-
zarea tuturor obiceiurilor, Incepind cu maniera de interpretare pind la
rezolvarea celor mai marunte probleme de ordin tehnic, incluzind si
ornamentica.

Gindirea armonici si contrapunctici a barocului a dominat muzica
europeand, incepind cu anul 1600, timp de aproape 150 de ani. In legdtura
cu ornamentica, trebuie s& precizdm ci nu e de o importantd secundari,
putind fi citeodatd inldturatd sau tratatd cu indiferentd sau privitd ca o
simpld rezolvare a semnelor conventionale, ci este o parte organici a
operei muzicale, inglobindu-se in mijloacele de exprimare. Rezolvarea
problemei ornamenticii este strins legatd de intelegerea intregului comp-
lex artistic. Ph. E. Bach a scris despre ornamentici urmétoarele: ,,Nu
poate fi de crezut cd cineva s-ar putea indoi de importanta ornamenticii,
cdci ea poate fi gésitd in orice fel de creatie muzicald. Ea reprezinti a
legdturd intre sunete, insufleteste, aduce expresivitate, creeazi atmosfers
si-1 d& inteles; lumineazd sentimentele si este un factor primordial in
realizarea efectului artistic; d& posibilitatea interpretului si-si manifeste
stralucirea tehnicii si capacitatea de interpretarea expresivi. Proportional -
cu importanta si frumusetea ei, creste si neplicerea atunci cind folosim
undeva un ornament gresit, sau nu sintem pe deplin stdpini pe reali-
zarea lui.” V

Praetorius scrie in partea III-a a Sintagmei: ,Este imposibild invi-
tarea trilului dupé o descriere. Numai explicarea verbals, experimentarea
indelungatd, gustul rafinat, urméirirea exemplelor poate si duci la rezul-
tate bune si fiecare frebuie si si-1 insuseascd asemindtor unei pasarele,
care, imitind pe cele bdtrine, invatd si cinte.“ Este cert ci nu existd doi
artisti care sd interpreteze absolut la fel acelasi ornament, mai ales daci
€ un ornament complicat, cici arta de ornare necesiti in afard de o per-
fectd cunoastere a stilului si o inventie personali.

In muzicologia moderns, melodia e privitd ca o constructie ornamen-
tald, tesutd in jurul citorva puncte fixe. Asadar, intreaga constructie
melodici este privitd ca o formatie ornamentali.
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Intelesul restrins al termenulul sornamentici se referi la elementele
figurativ-decorative, a ciror notatie este specificd. De ex.: la note mi-
runte, care nu se incadreazd in ritmul si mésura obisnuits, sau la semne
de prescurtare. Ornamentele au intr-o oarecare misurd un caracter rubat.
Ph. E. Bach le numegte , Manieren®.

Inaintea lui J. S. Bach era la moda o oarecare libertate a interpretului
in execufia ornamenticii; chiar si el a admis-o citeodati. Deobicei a pre-
tins executarea riguroasi a semnelor prescrise de el, ba mai mult, le-a
si notat, Impreund cu ritmul lor, mai ales in textele destinate executiei
fara part1c1parea sa. Acest lucru dovedeste cit de mare a fost rolul orna-
menticii in intensificarea expresivitatii muzicii barocului.

Practica secolului XVII si XVIII se deosebea complet de obiceiurile
secolelor urmatoare si ale zilelor noastre. Astizi expresivitatea interpre-
tarii este deservitid de mijloacele tehnice care in muzica baroci nu au
fost cunoscute. Vibrato-ul era necunoscut inaintea lui J. S. Bach si nici
el nu l-a acceptat. La fel, nu a fost folositd nici intensificarea sau dimi-
nuarea intensitatii notelor tinute sau a frazelor muzicale. Acestea nu
erau notate si nu erau executabile la instrumentele cu claviatura. In exe-
cutarea trllurllor nu era ob1$nu1ta inceperea retinutd, urmati de
rare, ca la rezolvare trilul si devini din nou mai rar, asa cum se proce-

deaza In muzica romanticd si cum astdzi multi interpreti obisnuiesc si
cinte chiar si In piesele preclasice.

Intensitatea interioard a muzicii baroce este exprimata chiar prin
melismele impulsive cu o colorare melodicd oarecum liber av1ntata cu o
{luctuatie melodlca expresivd, in cadrul unor fraze aparent ‘asezate, linis-
tite. Astfel, In’ interiorul acelor melodii sobre, maliestoase, pline de de-
mnitate, pulseaza un confinut cu o tensiune 1ncordata care isi gaseste
exprlmarea prin ornamenticd. Este foarte potrivit cuv1ntu1 spus de

seorge Enescu in aceastd privintd despre ,,Cm(cona“ de J. S. Bach: ,Cia-
cona lui Bach este unul dintre monumentele cu adevirat subhme ale
omului. O veritabili catedrald, a cérei arhitectura uimitoare Impiedic
pe cei mai multl violonisti sd perceapi v1a’ga emo‘;lonala care clocoteste
intre zidurile éi. Cine patrunde tragedia si credinta ei, a cistigat batalia
pentru Bach si prm el, lupta pentru intelegerea suﬂetuhu omenesc”. Nici
H. v. Biilow nu a putut intelege esenta muzicii secolului XVII si XVIII,
cu toate cd s-a ocupat in mod deosebit cu muzica baroci. Pirerea lui
despre bogata ornamentici a barocului era ci ea este doar un parazit pe
corpul operelor, capricii de mod4, ca plasturii de frumusete ai doamnelor
din" epoca rococo. Practica de interpretare romantici a denaturat rolul
ornamenticii baroce si, in locul ei, pentru intensificarea expresivitiiii,
s-au folosit exclusiv de posibilititile dinamice si de vibrato. Nu tot asa
s-a intimplat in muzica instrumentald baroci, in timpul bel-canto-ului
clasic,-cind fermatele cadentelor au fost umplute cu pasagii uimitoare si
cind exprimarea patimii a necesitat o miscare vioaie, avintati. Acest
lucru nu este altfel nici in muzica populard, unde doinele rominesti sau
cintecele de jale secuiesti sint colorate, ornamentate, cu atit mai mult
cu cit incordarea sentimentald este mai profunda si mai accentuati.
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Este firesc faptul c& ornamentica fieciirei epoci are caracteristica sa
dupi concepfia esteticd respectiva si se schimbéd dupd o noud orientare.
Una dintre caracteristicile ornamenticii. stilului.baroc.constad in faptul
ca ea este strins legatd de constructia armonici a piesei respective, Orna-
mentica reprezintd ori disonantd, ori consonantid in armonie, iar faptul
aceasta are un rol hotaritor in functia ei. :

Ornamentica folosita incepind de la 1500 pind la.1650.avea un caracter
consonant. Incepind din 1650 pina la stirsitul secolului-XVIII, ornamen-
tica reprezintd disonanfe. Teoreticienii muzicii din aceastd perioadd con-
siderd cd ornarea este frumoasi numai daci contine disonante. In timp
ce notele mari reprezentau o lume armonici consonant, disonania orna-
menticii era notatd cu note mirunte sau cu semne speciale. Pe la sfirgitul
sec. XVIII, ornamentica nu mai reprezenta consecvent disonante, nefiind
necesar ca disonanta si fie mascata.

Un ornament este consonant, cind se porneste de pe nota prix
aceasta fiind consonantd in armonia respectivi.

Ornamentica disonantd este contrard acesteia, fiindc# ornarea porneste
ori de pe nota superioard, ori de pe cea inferioar# notei principale si
este totdeauna accentuatd, pentru sublinierea disonantei. Dolmetsch spu-
nea: ,sublinierea cu gust a disonantei in armonie, produce efecte surprin-
zétoare si bogate®, ca atare ornamentul preferat in sec. XVIII a fost
apogiatura, mai ales apogiaturd lungd. La triluri si la celelalte orniri
se folosea, daca era posibil, apogiatura pe nota superioard diatonici. Va-

ipald,

loarea ornamentului apartine notei principale.

In sec. XVII si XVIII s-au folosit doud feluri de orniri: una italiani,
numitd ,roulade“ cu colorare liberd, cu o fluctuatie largi, iar cealalti
francezd, numité ,,agrément®, ce insemna ornarea de obicei a unei singure
note si folosea accente de subliniere necesitind o interpretare de o minu-
tioasd finete. Germanii le-au folosit pe amindoud si, combinindu-le, au
ajuns la ,,Gemischter Geschmack®. J. S. Bach foloseste in suitele pentru
pian mai ales ornamentica francezd. In partitele sale si in concertul”
italian intrebuinteazd stilul italian. El foloseste aceste doui stiluri si
Impreund. In lucrarea sa ,Musique ancienne®, Wanda Landowska ana-
lizeazd cele doud stiluri si ajunge la concluzia ci ele au trisituri comune.

Trilul are loc intre nota principald si nota superioard diatonici.
J. S. Bach, Ph. Em. Bach si majoritatea teoreticienilor contemporani lor,
clavecinistii francezi, iar mai tirziu Leopold Mozart, recomandi ince-
perea trilului cll nota superioard. In sec. XVIII atacarea trilului cu nota
principald era folositd doar de cifiva compozitori. De ex.: Frescobaldi,
Caccini, Cavalieri. Héndel indica acest caz cu o notare speciald. Couprin
a semnat ca ,,pincé continu®.

Trilul cu numele de: trillo (italian), tremblement, cadence sau trille
(francez), triller german), shake (englez), a fost notat cu semnele:

el

b
sau cu aceste semne combinate cu altele.
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Semnul ,,tr“ 1-au folosit J. S. Bach, Héndel si alfi compozitori, mai
ales la note lungi.

Semnul ,,t%, a fost folosit de majoritatea compozitorilor Incepind din
sec. XVI.

_Ex. nr.
Ex.nr.

Ex. nr.

Ex. nr.

Ex. nr.
Ex. nr.
Ex. nr.
Ex. nr.
_Ex. nr.

Ex. nr.

CEX. nr.
Ex. nr.
- Ex. nr.

Ex. nr.

Ex. nr.
Ex. nr.
Ex. nr.

Ex. nr.

“Ex. nr.

Ex. nr.

Ex. nr.

1,t%1n sec. XVI si XVII

2 ,t“ in sec. XVIII

3 ,,cadence” la Rameau

4 Trille“ 1a J. S. Bach

5 ,,Tremblement simple“ la H. d’Anglebert.
6 ,,Pralltriller“ dupé 1750

7 ,,Cadence” la J. Ch. Chambonniéres

8 ,Beat® la H. Purcell

9 ,,Do‘uble cadence®, sau ,,Triller von unten®, la J. S. Ba’ch"k

;;;;;

10 Autre la H. d’Anglebert

11, Triller von oben la J. S. Bach

12 Tremblement appuyé la H. ’d’Anglebert

13, si ex. nr. 14, Double Cadence und mordant la J. S. Bach
15, Triller mit Nach-schlag sau Trillo und Mordant la J. S. Bach
16 Pincement la J. Chambonniéres |
16 a, Beat la G. F. Héndel

17 Shake la Purcell H.

18 Cadence appuyée la J. Ph. Rameau

19, Akzent und Trillo la J. S. Bach

20 Tremblement et pincé la I’Anglebert

21 Double cadence la J. Ph. Rameau.

Este bine s& precizdm cd in sec. XVIII semnul trilului.este.la fel;
trebuie si mentiondim c#, dacd nu este altfel indicat, cu alt semn ajutd-
tor, in sec. XVI si in prima parte a sec. XVII trilul incepe cu nota de
‘bazd. In sec. XVIII trilul porneste de la nota superioard diatonicd, iar
la sfirsitul sec. XVIII apare din nou inceperea trilului cu nota de bazd.
Bineinteles, exist si exceptii, dar ele se rezolvd dupd bunul gust artistic
al interpretului. Trilul cu nota inferioard diatonicd il gésim numai la
englezi (de ex. ornamentul ,Beat“ la G. F. Héndel i la H. Purcell).

Grupetul era numit Doppelschlag (german), Grupetto (italian), Doublé
(francez), Turn (englez). Semnele lui conventionale erau:

J. S. Bach le-a numit citeodati Cadence (Ex. nr. 22).
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Rezolvarea ritmului Doppelschlagului este foarte variati si se inca-
dreazd in caracterul lucrdrii respective. In sec. XVII, acest semn era
executat incepind de la nota de bazi. (Ex. nr. 23).

In sec, XVIII, Doppelschlagul incepea cu nota superioard (Ex. nr. 24).
Ex. nr. 25 Doublé la J. Rameau v
Ex. nr. 26 Turn la H. Purcell si la, G. Hindel

Acest semn a fost interpretat foarte variat si a fost combinat cu alte
semne. (Ex. nr. 27, la H. d’Anglebert).

- Apogiatura, numiti Appoggiatura sau Portamento (Italia), Appoggia-
ture, Port de voix, Cheute, Coulé, Accent (Franta), Vorschlag, Schleifer,
Accent steigend. Accent fallend (Germania), Forefall, Backfall, Half-fall
(Anglia), — este insemnatd in mai multe feluri. De multe ori, ea este
scrisd cu note in cadrul mésurii. Cind este indicati prin semne speciale,
trebuie si ne orientdm dupa obisnuinta compozitorilor.

Ex. nr. 28,kAccentu1 sau Vorschlag-ul la J. S. Bach
Ex. nr. 29, Plain note and Shake la G. F. Hindel
Ex. nr. 30, Backfall

Ex. nr. 31, Forefall

Ex. nr. 32, Port de voix la J. Ph. Rameau

Ex. nr. 33, Coulé la J. Ph. Rameau

Ex. nr. 34, Port de voix la J. Chambonniéres
Ex. nr. 34 a, Coulé la J. Chambonniéres

Ex. nr. 35, Coulé la H. d’Anglebert

Ex. nr. 36, semn de apogiaturd din sec. XVIII
Ex. nr. 36 a, Schleifer din sec. XVIII

Ex. nr. 37, Zusammenschlag sau Acciaccatura, Tatto, Pincé, Etouffé, Cho-
ked, note, Arpégement

Ex. nr. 38, Mordant la J. S. Bach
Ex. nr. 40, Pincé la J. Ph. Rameau
Ex. nr. 41, Pincé la Fr. Couperin

Mordentul baroc nu este unul si acelagi lucru cu ,,Pralltriller, ci
este un ornament aparte, care contine nota inferioard. (Ex. nr. 42).

De acest lucru trebuie sd avem grija, cele doud semne fiind adesea
confundate.

In afari de semnele amintite mai sus, mai sint nenuméirate semne,
unele mai cunoscute, altele mai putfin. Bogitia ornamenticii este nelimi-
tatd, iar execufia semnelor — mai ales in privinfa ritmului si a tempo-
ului — depinde foarte mult de imaginatia interpretului, putind fi mai
vioaie sau mai rard in functie de specificul piesei.

Trilul din piesele scrise in maniera francezd necesiti o interpretare
mai find, iar trilul in maniera italiani se interpreteazi mai stralucitor.
Mattheson dadea sfatul ca i trilurile in maniera italiani si fie atacate
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maj agezat. Desigur ci . interpretarea trilului depinde foarte mult de
conceptia interpretului; totusi trebuie s& {inem cont de diferitele situatii
c¢ind este necesar sd respectim anumite principii De ex., In cazul piese-
lor scrise pentru clavecin dar interpretate la pian, trebule si vedem daci
anumite ornamente sint necesare sau nu. In cazul transcrierilor pentru
instrumente de suflat, notele tinute previzute In original cu triluri pen—
tru sustinerea sunetulul interpretate la instrumente de suflat nu suni
bine. In asemenea cazuri este de dorit si se cinte far# triluri, fiind prefe-
rabil s3 se repete sunetul de bazi, sau sd i se facd un alt ornament mai
potrivit, '

Cind {trilul apare pe o notd cu punct de prelunglre trilul va fi
opr’t pe. acest punect, In timpul ciruia sund nota principald (vezi
ex. 42, a).

Ph. E. Bach recomandi ca dupa {ril, daci e posibil, s& se cinte o
apogiaturd. (Nachschlag). Executia incheierii este lisatd de obicei la
discretia ititerpretului, uneori fiind insd notata. ,

Muzica barocd cunocagte mai multe feluri de incheieri. Cindva era
ia modi si ,,Nachschlag-ul“ format din mai multe note. Astizi, Insd, se
foloseste numai Incheierea cu o notd, sau, mai rar, Incheierea este for-.
matd din trei note.

La J. S. Bach, cind ne intilnim cu semnulan/, trilul ocupd o optime
din valoarea notei principale, dupé care suni nota de baza.

Apogiaturile pot fi mai lungi sau mai scurte, depinzind de tempo-ul
si caracterul piesel. Apogiatura are un rol 1mportant si trebuie. acce
tuats. Ea este de obicei mai lungi. inaintea notelor: {inute. Tnaintea note-
Tor-scurte si apogiatura devine mai scurtd. Apogiatura poate ocupa si
}uma’catea valorii notei principale; totul depinde de situatia in care inter-
vine i de rolul armonic al notei principale. Dacé are numai rol figurativ,
atunci se cintd mai scurt, iar daci ea reprezintd intirziere si are un rol
expresiv, atunci devine mai importantd si apogiatura se scoate in evi-
dentd, cintindu-se mai lung.

Caracterizarea generald a ornamenticii stilului baroc este tot atit de
grea ca si descrierea el aminuntitd. Particularitdtile de interpretare sint
strins legate de continutul estetic si de realizarea Intocmai a textului
muvzical. E oportund citarea aici a sfatului dat de G. Enescu acelora care
l-au intrebat despre interpretarea muzicii barocului: ,,Nu vi pierdetfi in
mica istorie®. Prin aceste cuvinte Enescu vrea sé spund cd un interpret
trebuie s exprime In primul rind continuiul uman si muzical, subordo-
nind acestui fel realizarea pértii de ordin tehnic. Rezolvarea exactd u
partii tehnice trebuie si fie numai un mijloc pentru exprimarea contfinu-
tului de idei si afectiv al piesei.

Asupra interpretfrii muzicii si ornamenticii barocului s-au purtat
multe discutii, iar modul de executare a multor interprefi renumiti
diferd. E imposibil s& decidem care este cel adevérat.

Noi ne mindrim cu faptul cd, in rindul marilor interpretfi ai sec. XX,
G. Enescu are un mare prestigiu in domeniul t&lmécirii muzicii barocului,
Aceastd mostenire artisticd interpretativi obligd pe tofi muzicienii romini
s-0 ingrijeascd si s-o dezvolte.

230



®

A

r"mr’»"
f

T
§
i

1 .
| 1
[ ety

e}
Sl

.

Lalk > 5.

s
¢
e

Y

8=39

=
=
iinde o) RO——

1

.

A

5
[y

i 34,

B

d
i

e

Y
L}
I
I

I
]
H
1

13

111

e

i1
H

D

g
%

o

Mw

24

231



42
A 3 o~
I 1 H i [Y H
1t 1 0
= = e ~
%2 a Sba

e@na
pot )
il




BIBLIOGRAFIE -

C. Ph. E. Bach: Versuch dber die wahre Art, das Klavier zu spielen.
Barna I : Ordk muzsika Budapest, 1959.

A. Beyschlag: Die Ornamentik der Musik. Breitkopf, 1953.
Hammerschlag J.: Die Ornamentik der Musik. Timisoara, 1922
H. Keller: Die Klavierwerke Bachs. Ed. Peters, 1957.

E. Lichtenberg: J. S. Bach élete és miivei. Budapest, 1940.

Molndar A.: Repertorium a barokk zene torténetéhez. Budapest, 1959.
L. Mozart: Versuch einer griindlichen Violinschule Budapest, 1959.
A. Schweitzer: J. S. Bach, Wiena, 1935.

OpHamenTsl B MYy8HEe 0apOKKO W WX WMCHAIHEHHE
BEJIA BAPABAII

Peswome

Pa6ora npeciepyer nenb OOBACHATH TEXHHYECKHE H HCIIONHHTEALCKHE BOTPOCH
opHameHTHKH B Myspike XVII w XVIII Bg.

B meppoit 4acTH pacCMATPUBAETCS POJNBb Op HAMEHTOB 3TOH MY3BIKH, MX CTHJIMCTHUECKHE
0COGEHHOCTH H MaHepa HCIOJIHEHHS.

Bo BTOpo#f yacTn moApPoGHO paccMaTpHBAaIOTCS BCe (DOPMBI OpPHAMEHTOB.

Pa6ora copepXuT HOTHBIE NPHUMEpPH KOHKDPETHOH pacHIHGPOBKH pPasjHUHBIX 3HAKOB.

L’ornamentation et leur interprétation dans la musique
du Baroque

par B. BARABAS

Résumé

L’ouvrage a pour but lexplication de l’exécution technique et interpretative
de Vornamentation de la musique du XVII et XVIII siécles.

Dans la premiére partie 1'on s’occupe du réle de Pornamentation avec ses carac-
téristiques et son style interprétative dans la musique du baroque.

Dans la seconde partie, on commente amplement toutes les formes de l'orna-
mentation. Les explications sont complétées par un tableau formant annexe ol l'on
peut voir la maniere d’exécution des différents signes.

Die Ornamente und ihre Ausfiihrung in der Barockmusik
von B. BARABAS
Zusamimenfassung

Diese Arbeit setzt sich die Aufkldrung der technischen und interpretativen
Ausfiihrung der Ornamentik in der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts zum Ziel.

Der erste Teil befasst sich mit der Bedeutung der Ornamentik in der Barock
musik, mit den Interpretationsstil — und Charakteristiken.

235



In zweiten Teil sind alle Ornamentieruhgsformen ausfithrlich erdrtert. Die
Arbeit enthilt eine Tabelle, in der die konkreten Ausfiihrungen der verschiedenen
Ornamente angefithrt werden.

Gli ornamenti e la loro interpretazione
nella musica del barocco

di B. BARABAS
Riassunto

L’autore si propone di chiarire l’esecuzione tecnica ed interpretativa degli orna-
menti nel Seicento e nel Settecento. ;

La prima parte del lavoro si occupa della funzione dell’ornamento nella musica
del barocco, delle sue caratteristiche e dello stile dell’interpretazione.

Nella seconda parte vengono esaminate minutamente tutte le forme dell’orna-
mento. Il lavoro & seguito da un paradigma in cul vengono indicate le soluzioni
concrete dei diversi segni.



Probleme controversate in interpretarea
pieselor de Bach pentru instrumentele
de coarde solo

GEORGE TAROSEVICI

Nici un compozitor nu a suscitat, asemenea lui Bach, atitea péreri
diferite, atitea discutii, uneori contradictorii, cu privire la interpretarca
muzicii sale. In acelasi timp, nici un compozitor nu este mai viu, maj
prézent in atentia interpretilor si a auditorilor.

In ceea ce priveste pedagogia muzicald (si prin aceasta inteleg peda-
gogia muzicald In general, deci nu numai pe cea instrumentald), ea nu
se poate dispensa de opera acestui genial creator, operd fird de care
formarea muzicianului de nivel inalt este greu de imaginat.

De aceea, examinarea problemelor incd neldmurite si controversate
ce se pun in fata interpretului muzicii lui Bach este utild si necesara.

Una dintre problemele controversate, care preocupd in mod special
1nterpre@11 la instrument ley de coarde este cea a gradului in care orga

a influentat factu compozifiilor pentru coarde. Referitor la aceasta
trebuxe aritat cd Bach a cunoscut in mod foarte aprofundat nu numai
orga si clavecinul, ci si instrumentele de coarde, ceea ce se vede din
insigi factura compozifiilor respective. De altiel functia de concert
maestru detinutd de Bach la Koéthen nu putea fl atribuitd decit unui
bun violonist. In altd ordine de idei, Schweitzer menfioneazi marea
deosebire intre factura compozitiilor pentru orgd si a celor pentru cla-
vecin, Daca compozitiile create pentru instrumente atit de inrudite sub
raportul posibilititilor de variere dinamici si din punct de vedere al
tehnicii sint fundamental deosebite, se impune concluzia cd scriind pen-
tru vioars sau violoncel, Bach, ca un profund cunoscitor al acestor instru-
mente, nu putea pleca de la spec1f1cul orgii, concepind dimpotriva plesele
pentru vioard sau violoncel conform cu specificul timbral, tehnic 51
dinamic al acestor instrumente, ceea ce permite 1nterpretu1u1
a nu mai tinde cétre imitarea orgii cu instrumentul siu.

. o {
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Cea de a doua chestiune controversata priveste citirea. textului.insusi.
Dupd cum afirmi Schweitzer, semiografia muzmala era pe vremea
lui Bach intr-o dezordine completi. David Breitbur si alfii considera c#
textul lui Bach este notat doar schematic. In prefata redac‘g1e1 sale a
sonatelor si partitelor pentru vioard solo, Mostras spune ei particulari-
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ta‘glle semiografiei lui Bach au prilejuit uneori o citire eronati a textu-
lui sdu. In prefata la volumul I al ,,Clavecmulul bine temperat®, muzi-
cologul G. Bischof formuleazi pentru prima oari sub formi de reguli
partlcularltatule semiografice bachiene, spunind urmaéitoarele:

,»In unele locuri, datorita 1nconsecven1;e1 vechii ortografii, textul lui
Bach nu poate fi stabilit cu precizie absolutd. Totusi, trebuie avut in
vedere ci orice notd, neprevdzuti cu un semn de alteratie, trebuie exe-
cutatd in concordantd strictd cu armura, cu exceptia cazurilor in care
doud note de aceeasi Indli{ime — intr-una si aceeasi voce — urmeazi
una dupd alta si cind alteratia ocazionalad aflatd inaintea primei note 1si
péstreazd wvalabilitatea si pentru cea de-a doua.” (citat dupad traducerea
lui N. Kapcevski a prefetei de G. Bischof la ,,Clavecinul bine temperat®,
Moscova, 1963).

Credem insé cd regula citatd a lui Bischof se cere completati prin
indicarea unor excepiii, intrucit textele originale ale lui Bach prezinta
locuri pentru care regula lui Bischof pare a nu fi valabild. Descifrate in
stricta conformitate cu aceastd reguld, locurile respective sund de-a drep-
tul fals. Ddm ca exemplu edificator mésura I-a a partii a II-a din Couranta
suitei Nr. 2 in Re pentru violoncel (Urtext):

—
b, B Pés .:‘F&o/\ _P
S—a—F ] i i — e
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Descifrarea corectd a acestei mésuri ar fi, dupd Bischof, cu Do-becar
{cea de-a patra saisprezecime a primului timp), cici intre do diez si cel in
chestiune se afld nota La, asa Incit cele doud note Do nu se succed
nemljlocrc Cu toate acestea analiza armonicd ne arati ci intreaga mé-
surd nu este altceva decit acordul de dominantad (La major cu septimi-
Sol inaintea reaparitiei tonicei re minor din mésura urmétoare). Do diez
este In acest caz sensibila, aparitia lui Do becar in aceeasi voce contra-
venind flagrant simtului armonic. Din cele expuse rezultd ci aplicabili-
tatea regulii lui Bischot trebuie stabilitd cu ajutorul analizei armonice,
pentru motivul cd Bach nu a aplicat nici-o reguld semiograficd cu abso-
lutd consecventa.

* &

Un alt aspect important al semiografiei lui Bach este caracterul ei

incomplet, de schitd, realizarea amanuntului sugeratd doar de text fiind

lasatd peseama interpretului creator. Asemenea interventii ale interpreti-
lor erau dorite sau cel putin acceptate de Bach. Profund cunoscitor al
practicii interpretative a timpului sdu, Bach conta cu sigurantd pe intre-
gireq textului gi pe sublinierea intentiilor sale de catre interpret. Urmé-
torul exemplu va demonstra oportunitatea si necesitatea unor astfel de
intregiri sau completéri ale textelor. Ultimele sase mé&suri ale preludiului
din suita a II-a In re pentru violoncel contin cadenta finald a pértii.
Armoniile din ultimele cinci masuri sint notate in valori de doimi cu
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punct, in timp de a sasea prezintd subdominantd in figuratie de saispre-
zecimi, valoare dominantd In cursul intregii piese:

Urtext:

_H‘?“

Bl st g

- ,3: i

Cele patru masuri care precedd acordul final trebuiesc executate dimi-
nuat, adica in figuri de salsprezec1m1 pentru urmaéatoarele motive:

a. Intregul preludlu este scris In valori de gaisprezecimi, asa ci exe-
cutarea ultimelor mésuri in acorduri prelungi ar contrasta cu miscarea
egald, proprie Intregului preludiu, distrugind unitatea lui.

b. Cadenta finald incepe de fapt in masura a 6-a de la sfirsit cu sub-
dominanta, deci cu o masurd fnaintea acordurilor lungi.. Aceastd mésurd
de subdominanti este figuratd in Urtext, desi, dacid Bach ar fi inten-
tionat sd pretindd executia sfirsitului acestui preludiu in acorduri lungi,
ar fi logic ca intreaga caden@é si fie scrisd astfel. Rezultd deci concluzia
cd notind figurat doar prima madsurd a cadentei finale, Bach a vrut sd
indice.tipul. de. figuratie pe care interpretul urma. sa-1_continui si in
mésurile urmétoare. Notarea figuratd a 1ntreg11 cadente parea probabil
inutilda unui compozitor, aparfindtor epocii in care improvizarea liniilor
contrapunctice si a imitatieli de cltre clavecinist, reprezenta o practici
cotidiand cit se poate de naturali.

O manierd de notare.similard--o gisim si in masurile 89—120 ale
Ciacconnei pentru ioard. Masura 89 prezmta in cursul pr1me1 patrimi
indicatia de figuratie doritd dup# care urmeaza armoniile notate in formé
de acorduri, purtind insi indicatia ,,arpeggio“. In cazul preludiului pen-
tru violoncel, figuratia contine pe lingd sunetele acordurilor si note de
pasaj, din care cauzi lipseste indicatia ,,arpeggio® prezentd in Ciacconna,

Maniera fugitivd si neprecisi de a nota ligaturile constituie un alt
izvor de .confuzii. Examinind facsimilul, constati cd la figuratii repetate
identic, ligaturile acoperd un numér variabil de note, ceea ce nu putea
fi intentionat tocmai la figuratii cu caracter stereotip, fiind, probabil,
efectul grabei. Pentru un cordar, ligatura nu este numai o indicatie de
frazare, ci si un element important al tehnicii, al coloristicii. De ligatura
depinde, de asemeni, caracterul simetric sau asimetric al modurilor de
arcus. A

Executind ligaturile strict dupad Urtext, interpretul se vede silit s&
admita o serie de inconsecvente de frazare si de tehnicd (de exemplu, in
preludiul suitei I-a In Sol pentru violoncel, care prezinti la inceput o
migcare uniformd de figuri stereotipe in saisprezecimi). Desigur, unifor-
mitatea aceasta este intentionatd si ar fi distrusd dacd ligaturile nu ar fi
de asemeni uniforme.

Se impune concluzia cd, si In privinta. ligaturilor, textele or1g1na1e
trebuiesc privite drept sch1te reclamind — prin urmare — din partea
interpretului numeroase corectam necesare pentru. punerea la punct a
amanuntelor. Pe linga def1n1t1varea ligaturilor existente in Urtext, inter-
pretul este obligat de a le crea.acolo.unde ele lipsesc dar sint reclarnate

I
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de caracterul piesei. In aceste cazuri interpretul trebuie si aiba in vedere

— pe lingd importanta ligaturii in frazare si ca element de tehnici — si
aportul ei pentru evidentierea tematicii, prin exploatarea contrastului
dintre legato si non-legato. Contrastul dintre legato si non-legato este
cu succes sicu mult-gust folosit de Mainardi in redactia sa a_suitelor
pentru violoncel. Mainardi scoate in evidentd elementele tematice prin
‘non-legato, releévind elementul tematic prin clarul non-legatoului pe fun-
dalul mai intunecat al figuratiei legato. Desigur ci, in anumite cazuri,
in functie de caracterul piesei si al elementelor tematice, poate fi valabil
si procedeul invers, tema relevindu-se cu ajutorul unui legato expresiv
fatd de caracterul mai sec al figuratiei non-legato.

Un alt aspect deopotriva de important al textelor lui Bach este absenta
aproape totald a indicatiilor de nuantare. Nu este lipsitd de temei presu-~
_ punerea ci una dintre cauzele care au determinat. pe.muzicienii-trecutu-
lui de a clasa operele pentru. instrumentele de.coarde solo de Bach in
categoria studiilor, putea s& fi fost si lipsa indicatiilor de nuantare. Azi
nimeni nu-gi mai Inchipuie cd Bach ar putea fi interpretat fard variatii
dinamice, asa incit in fata interpretului sti sarcina de a fixa el Insusi
nuantele necesare.

Alegerea nuantelor potrivite reprezintda — dupd parerea noastria —
sarcina cea mai delicatd si cea mai de raspundere a interpretului, cici,
la Bach.nuania.nu este numai sublinierea tensiunilor si a destinderilor
discursului mitizical, ci este unul dintre elementele.. principale pentru
evidentierea arhitectonicii si a.structurii formale, atit.in piesele homo-
fone, cit — mai ales — in cele polifone. Nedispunind de varietatea infi-
nitd a culorilor orgii, instrumentistul de coarde este nevoit si foloseascd
pentru evidentierea si caracterizarea vocilor alternante intre alte mijloace
gradatia dinamici. Evidentierea prin relevare dinamici a vocii principale si
separarea ei de vocile secundare sau de elementele arnomice reclam extre-
ma claritate si subtilitate, Intrucit aceasts diferentiére trebuie si aibi loc in
cadrul unei nuante generale, dind astfel nagtere.la un numdir oarecare
de subnuanfe ale acestei singure nuante generale. Astfel, de exempluy,
o linie importantd in evolutia basului va fi relevatd printr-un. oarecare
surplus de sonoritate fatid de elementele figurative sau armonice de care
acest bas este secondat.

Acelagi lucru trebuie spus cu privire la evidentierea aganumitelor
»virfuri®, care formeazi laolalti o linie melodicd importants. St zer!
formuleazd procedeul in modul urmitor: ,Exista, asadar, doud categorij
de nuante ce trebuie observate: nuante mari, intrucitva obiective — care
trebuie s& scoatd la iveald arhitectura piesei — si nuante mai mult
subiective, destinate valorificirii detaliului. Aceste nuante ale detaliului
sint relative si intrd.intotdeauna in limitele sonorititii adoptate pentru
fragmentul respectiv®.

»»Arta nuantarii — in ce priveste muzica lui Bach — consts in primul
rind in a face sa se evidentieze planul piesei si, in acelasi timp, in a da_

relief ¢

nai plastic detaliului®l,

1 Albert Schweitzer: J. S. Bach, le musicien-podte (4-me tirage). Leipzig. Breit-
kopt & Hartel, pag. 418.
1 Op. <¢it., pag. 418.
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Alegmd nuan‘;ele potrivite, interpretul pieselor lui Bach ar trebui. s
{ind seama in special de cea de-a doua dintre cele ,trei axiome negative®
formulate de Schwe1tzer si anume:

rltatea frazei pe care o 1nche1e plano— - claca ‘aceasta este plano
forte — daci aceasta este forte: In- spec1a1 trebuie si ne ferim de a atenua
efectul unui piano care urmeazi dupa un forte, legindu-le printr-un
diminuendo. Opozﬂgla netd intre P si F este unul dintre procedeele ele-
mentare in muzica lui Bach*“2,

S8 ne ferim de a distruge gravitatea admirabild a unei teme de
Bach printr-un descrescendo deplasat“5

In concluzie putem spune ci muzica lui Bach este bazati — in ce
priveste dinamica — pe alternarea brusci_a. nuantelor, admifind insd si
crescendo, dar extrem de rar un di inuendo, de unde derivé necesitatea
mentmeru stricte a intensitifii constante a nuante1 generale, in cadrul
careia lau nastere mai multe sub-nuante ce servesc pentru relevarea
detaliilor.

Ed Ed

Ultima problem3 controversatd specificd instrumentelor de coarde, ps
care comunicarea noastrd isi propune s& o dezbatd, se referd la modurile

de arcus, si anume dacid utilizarea modurilor de arcus siltate — adica
a splccatoulul si a staccalo-spiccatoului — este admisibild in muzica lui
Bach.

Parerca ci Bach nu a putut concepe in muzica sa asemenea rmoduri
este sprijinitd pe consideratia ci arcusele existente in acea vreme nu
permiteau moduri saltate, caci aveau forma de segment de cerc (de arc),
din care cauzd nu erau suficient de elastice i deci ostile modurilor sil-
tate. A. Schweitzer este de pérere ci modurile siltate nu. corespuno
stilului muzicii Jui Bach. Pirerea contrari este sustinutd intre altii si de
Casals, care considers ci 1mounata@1rﬂc aduse instrumentelor si pr ogresul
’cehmcu trebuie s& fie utilizate in interpretare, chiar dacid au apirut dupi
ce operele respective au fost create.

Aceastd controversd este de fapt insdisi controversa dintre adeptii asa-
numitei ,,pozitii muzeale“ in mterpretal ea muzicii vechi si cei care sus‘gm
cd un interpret modern nu numai c& nu poate renunta la cuceririle timpu-
lui sdu, dar este obligat de a le pune integral in slugba operei de artad pe
care este chemat sid o 1nterpretcze Disputa este veche si binecunoscut3,
asa incit nu este cazul s& intrdm in detalii. Pirerea noastrd este c#, odatd
ce ne adresdm unui auditoriu contemporan, avind particularititile psihice
sl temperamentale proprii timpului in care traieste, nu am servi nici
compozi@ia nici auditoriul prezentind muzica cu defectele si insuficien-
tele epocii in care a fost creatid. Aceasta nu Inseamn3, fireste, etalarea
cuceririlor tehnicii instrumentale contemporane, nici gref area lor arbitrara
si artificiald pe un text, ci subordonarea totald a resursel
instrumentale contemporame ideii si climatului estetic al compoz
pective. '

2 Op. cit., pag. 417.
3 Op. cit,, pag. 409.
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Modurile de arcus séltate nu-si au locul acolo unde ele ar putea veni
in conflict cu nobila gravitate a muzicii lui Bach, fiind insd indicate si
chiar necesare pentru sublinierea momentelor de gratie dintr-o gavoti
sau couranta, sau pentru a reda caracterul diafan-aerat al unei figurati

‘mai putfin importante.

k3 Ed

Tinzind cétre adevirata interpretare, artistul este dator de a medita
asupra tuturor problemelor controversate, cici de rezolvarea lor depind
nivelul, profunzimea si adevarul interpretdrii sale. Sprijindu-se pe toate
cuceririle artei noastre, aplicind creator invitimintele pe care ni le oferd
fruntagii artei interpretative universale, putem pési siguri la indeplinirea
celei mai nobile sarcini ce stau in fata interpretului, sarcina redirii la
un nivel inalt a culmilor de artd muzicald, care sint operele lui Johann
Sebastian Bach.
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Heroropsie cnopmte BOIIPOCH MCIIOXHEHNS CONBFHEIX TWhe¢ baxa muma
CTPYHHHS HCTPYMEHTOB

JOKOPIJKE APOCEBHWY

Pesome

PaGora aHanusupyer ciepyiouiye MpoGJembl:
Cmenenb eiusnus opzana Ha 3TH NPOH3BENEHHS, KOHCTATHPYS IOJHYIO HX HE3aBHCHMOCTh
OT 3TOTO HHCTPYMEHTa, 6aXx08ckyr cemuozpagpuio, YKaskiBas Ha TO, uTo Bax He cobaiopan
TOYHO HHKAKHX CeMHorpadHyeCKuX nNpaBus ero amoxu. lpyroil acnekr GaXoBCKOH ceMHu-
orpaduu, 370 Henoawsid, ,,9CKH3HBHI'® Xapaxrep ero texcros. Crepyioumuil XapakrTepHbH
acmekT — HeOpexKHasd U HeAcnas mauepa obosnadenus auz. ClelOBaTebHO, BOCTOJHEHHE
M CHZTEMATH3AWHs HOTHOIO TEKCTA W JIHT NpPEJACTaBAseT CoG0H oCOGOLIEKOTIHBYIO 3a1auy,
CTOSIILYIO TEpeJi McnosHuTeneM. floumu nosxoe omcycmeue QUHAMULECKUX YKOBAHUL TIPEACTa-
BJSeT Co60i Apyryo mpoGaemy. JLOJr HCIONHHTENS — OYHCTHTL TEKCT OT PEJAaKLHOHHBIX
,»HAHOCOB’’ MPOULIOTO CTOJETHS MYTEM NPHMEHEHHS COOTBEICTBYIOIUEH HIOAHCHDOBKH.

Uto xacaercs mpoGNeMbl Wimptixo8, aBTOP HOJNEPIKHBAET TOUKY 3PEHHS, COIVIACHO
KOTOpOK JOCTHIKeHMA HOBeHIeH HHCTPYMEHTAaJbHOH TeXHHKH MOTYT GHITh IDPMEHEHBI Tam,
TAe OHHM COJEHCTBYIOT NJIAaCTHUHOMY BHISBJEHHIO HJIEH IOMIIO3HTOpA.
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Quelques problemes controversés dans linterprétation
des piéces de Bach pour instruments & cordes — solo

par G. TAROSEVICI

Résumé

L’ouvrage soumet & 'examen les problémes suivants:

La mesure dans laquelle lorgue pourrait influencer ces compositions, constatant
leur parfaite indépendance & 1’égard de cet instrument. La semiographie de Bach,
montre, qu’il ne s'est jamais conformé strictement & aucune des régles de son temps.

Un autre aspect de la semyographie de Bach, est le caractére incomplet ,,d’es-
quisse* de son texte. Un aspect caractéristique est la maniére fugitive et le manque
de clarté dans la notation des liaisons.

Par conséquence, le complétement et la systématisation du texte musicale et
des liaisons, est un devoir trés délicat de linterpréte. Un autre probléme est le
mangque total de l'indication des nuances. Le devoir de l'interpréte -est de purifier le
texte original, des ,alluvions® des redacteurs du siécle passé, par l'utilisation des
nuances correspondantes, Dans le probléme de la maniére d’archet, l'auteur est de
P’avis que les perfectionnements de la technique moderne peuvent étre employés dans
le cas, ou leurs utilisation contribuient & mieux éxprimer l'idée du compositeur.

Einige umstrittene Fragen in der Interpretation Bachscher
Stiicke fiir Solostreichinstrumente

von G. TAROSEVICI

Zusammenfassung

Die Arbeit untersucht folgende Probleme:

In welchem Masse die Orgel diese Kompositionen beeinflussen koénnte, vobei
ihre vollige Unabbidngigkeit von diesem Instrument feststellbar ist.

Bachs Semiographie, wobel gezeigt wird, dass Bach sich keinem der semio-
graphischen Besetze seiner Zeit vollig gefiigt hat.

Ein anderer Aspekt der Semiographie Bachs ist der unvollstindige ,skizzen-
hafte“ Charakter seines Textes. Ein anderer charakteristischer Aspekt ist die flithtige
und unklare Notierungsart der Ligaturen. Folglich ist das Erginzen und die System-
matisierung des musikalischen Textes sowie der Ligaturen eine ausserordentlich
schwierige Aufgabe des Interpreten. Ein anderes Problem ist dass die Nuancie-
rungshinweise beinahe v6llig fehlen. Es ist die Pflicht des Interpreten den Original
— text von den Redaktions — ,Alluvionen“ des vorigen Jahrhunderts durch
Verwenden der entsprechenden Nuancen, zu befrein. Hinsichtlich der Bogenstriche
ist der Verfasser der Meinung, dass die modernen technischen verbesserungen dort
verwendet werden kOnnen, wo ihre Anwendung die Absicht des Komponisten
plastischer hervorhebt.
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Certi problemi controversi nell’interpretazione dei
brani di Bach per strumenti a corda solo.

di G. IAROSEVICI

Riassunto

Lo studio si occupa dei seguenti problemi: La misura mnella quale lUorgane
potrebbe influire su queste composizioni, concludendo la loro completa indipendeza
diffronte a questo strumento. La semiografia di Bach, mettendo in chiaro che Bach
non si, & rigidamente conformato a nessuna delle regole semiografiche della sua
epoca. Un altro aspectto della semiografia di Bach & costituite dal carattere incompleto,
»di abbozzos, del suo testo. Tl seguente aspetto carateeristico & rappresentato dalla
maniera fuggitiva e oscura di notabione delle legature. Per conseguenza l'interprete
¢ quello che ha il delicato compito di completare e ¢i organibare la scritura musi-
cale e le legature. Un altro problema & costituito dalla mancanza quasi totale delle
indicazioni delle sfumature. L’interprete ha il dovere di purificare l'originale dalle
»sedimentazioni“ redazionali del secolo scorso, attraverso I'uso delle sfumature ade-
guate. Per quanto riguarda il problema delle modalitda degli archi I'autore sostiene
il punto di vista secondo il guale i miglioramenti tecnici moderni possono essere

utilizzati 14 dove i1 loro uso mette in evidenza in modo pit plastico l'idea det
compositore.
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Cuprins

I. — Probleme de analizd a creatiilor si stilurilor muzicale

- ROMEO GHIRCOIASIU  : Importanta artei lui G. Enescu in dezvoltarea
scolii murzicale rominesti.

. VASILE HERMAN : Probleme de limbaj in muzica romineascé
contemporand

- GHEORGHE MERISESCU  : Tema, eroul si limbajul muzical in opera romi-
neasca contemporani .

-ENE‘A BORZA : Literatura virginalului din Anglia in epoca
Renasterii

. GABRIEL JODAL : Arta orchestratiei lui Ceaikovski

. MAX EISIKOVITS : Unele elemente si aspecte moderne anticipate

in creatia lui Gesualdo di Venosa

II. — Probleme de teoria muzicii si folclor
- CORNEL TARANU 1 Aspecte ale evolutiei conceptului despre ritm
in muzica secolului nostru
- IOAN JAGAMAS : Unele observatii privitoare la geneza st struc-
tura cvartsextacordului
- EDUARD TERENYI : Problema polivalentel in armonizarea modernd
- WILHELM DEMIAN : Valoarea expresiva a tremolo-ului la instru-
mentele de suflat .
- TRAIAN MIRZA : Cadente modale ; finale in cintecul popular
rominesc
. ILEANA SZENIK ¢ Structura formei in cintecul popular
< IOAN HUSTI : Criteriile clasificarii modurilor populare
111. — Probleme de pedagogie muzicald
. ECATERINA HERTEGH : Cercetari asupra auzului absolut pasiv .
. LIVIU COMES : Asupra unor mijloace pentru introducerea co-

pitlor in muzica vocalda polifonica
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