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PREFATA

Cel de al treilea volum de , Lucriri de muzicologie® editat de Con-
servatorul de muzicd ,,G. Dima“ din Cluj reflectd o parte din acti-
vitatea stiintificd pe care cadrele noastre didactice au desfégurat-o in
decursul anului universitar 1966—1967.

Majoritatea lucrdrilor incluse in acest volum sint axate pe studiul
limbajului si al stilurilor muzicale contemporane. Altele au ca scop
Punerea in valoare a traditiilor muzicii culte roménesti. Folclorul,
care oferd un interesant si inepuizabil domeniu de cercetare este
reprezentat prin lucréri ce dezbat aspecte aﬁ? evolutiei muzicii noas-
tre populare. Desigur, nu lipsesc nici studiile de pedagogie si inter-
pretare muzicald, rod al experientei de fiecare zi a cadrelor didac-
tice.

Ne exprimdm speranta ci prezentul volum fsi va aduce contri-
butia sa la imbogatirea muzicologiei roménesti.

LIVIU COMES
Rectorul Conservatorului de muzics
»G. Dima* Cluj






PREFACE

Ce troisiéme volume ,d'Ouvrages de musicologie® édité par le
Conservatoire ,,G. Dima“ de Cluj, refléte une partie de lactivité
scientifique que notre corps enseignant a déployé au cours de l'an
universitaire 1966—1967. La majorité des ouvrages inclus dans ce
volume sont axés sur 'étude du langage et des styles musicaux
contemporains. D’autres ont pour but la mise en valeur des traditions
de la musique savante roumaine. Le folklore qui offre un intéressant
et inépuisable domaine de recherches est représenté par des ouvrages
qui traitent des aspects de I’évolution de notre musique populaire.
Bien entendu il n’y manguent non plus des études de pédagogie et
d’interprétation musicale, fruit de ’expérience de chacun du person-
nel enseignant a part.

Nious nious éxprimons ’espérance que le présent volume apportera
une contribution a l’enrichissement de la musicologie roumaine.

LIVIU COMES
Recteur du Conservatoire de musique
»G. Dima* Cluj






NPEAUCJIOBHE

Tperuit ToM ,,PaBotel mo mysbikoBefenuo”’ B m3fanun KoHcepBaTOpHH
uM. JIx. Huma r. Kayxa, oTpaskaer wacTh Hay4YHOH HEATEJBHOCTH, KOTO-
dyio pasBepHyJHM HallH JAHJIAKTHYECKHE Kajpsl B TeueHHe 1966 — 1967
yue6HOro roja.

BosbuwKHCTBO PaGoT, BOIEAMHX B 9TOT, TOM, OCHOBBIBACTCS HA H3YUGHHH
COBPEMEHHOr'0 My3bIKaJbHOro sisblka M ctuied. Jlpyrue paboThl HMEIT cBoeil
IEJBI0 MPUJAATH UEHHOCTH MY3bIKAJAbHBIM DYMBIHCKHM TDaJHIHAM.

@DoJIbKIOP, KOTODHIH 3akmouaer B cefe HHTEPECHYI HeHcueplaeMmylo
06/1aCTh MCCJIEJOBAHUH, TPAKTyeTCss B paboTax, KOTODhE 06CYXKIAIOT BHJbI
SBOJIOLMH HallleH HapoAHOH My3blkH. KoHEUHO, He OTCYTCTBYIOT paboThl IO
1eJJarorTHKe 1 My3blKaJIbHbIM HHTEPIPEeTalusaM — /OB €KeJIHEBHOrO ONbITa
IUIAKTHYECKHX KaApOB.

Mbl HajieeMcsi, YTO HACTOSIIUM H3JaHHeM OOOraTHTCS PYMBIHCKOE MY-
3BIKOBEJIEHHE.

JJUBUY KOMEC,

Pexrop kaymxckoit Koucepsaropuu
oM. JIx. Huma






VORWORT

Der dritte Band ,Musikwissenschaftlicher Arbeiten%, den das
Konservatorium ,,G. Dima¥ — Cluj verdffentlicht, widerspiegelt
einen Teil der wissenschaftlichen Téatigkeit die unsere Lehrkrifte
im Laufe des Studienjahres 1966—1967 entfaltet haben.

. Der grosste Teil der im vorliegenden Band enthaltenen Arbeiten
befasst sich mit dem Studium der zeitgendssischen Tonsprache und
musikalischen Stile. Andere Abhandlungen bezwecken die Tradi-
tionen der ruménischen Kunstmusik zu verwerten. Die Folklore, die
ein interessantes und unerschépfliches Forschungsgebiet bietet, ist
durch Abhandlungen, welche Aspekte der Entwicklung unserer
Volksmusik erortern, vertreten.' Arbeiten iiber Musikpddagogik und
Interpretation fehlgh selbstverstindlich nicht — sie sind das Ergeb-
nis der tdglichen Erfahrungen unserer Lehrkrifte.

Wir hoffen, dass der vorliegende Band einen Beitrag zur Be-
reicherung der ruménischen Musikwissenschaft bringen wird.

LIVIU COMES
Rektor des Konservatoriums
»G. Dima* Cluj
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CONFLUENTA ENESCU — MESSIAEN $I REFLECTAREA El iN MUZICA
CONTEMPORANA ROMANEASCA

CORNEL TARANU

In analiza unei culturi, fenomenul de confluentd, adicd observarea pe
de o parte a influentelor suferite, pe de altd parte a dezvoltdrii acestora
in entitati ‘pelsonale de sine statdtoare, apoi de reflectare, asemeni
unor unde reluate prin radar, inapoi, inspre sursa de emisie, pot da nas-
tere la confruntéri pasionante.

Nu mai putin, in analiza unor fepomene ale culturii noastre muzicale,
este interesant s observim sursele unor influente sau doar a unor afi-
nitati, reluarea acestora in sinteze personale, uneori foarte indepartate de
punctul de plecare. nsusi faptul ca s-a recurs la o anumitd influents, la
o anumitd sursd, poate si fie revelator, sd exprime foarte bine matura,
personalitatea, caracterul celui ce receptioneazid. Se creeazi astfel o com-
plicitate intre doi sau mai multi factori, ajungindu-se, uneori, la compli-
catii ce depésesc firul Ariadnei.

S& fim mai expliciti. In cultula muzicald a secolulul nostru, putem
observa cum fiecare generatie a triit sub semnul unor coordonate sti-
listice, reductibile la citeva mari personalitdti. Asa am avut influenta
Scolei Cantorum, apoi a impresionismului, sau mai tirziu, in cadrele unei
generatii atit de promitdtoare, dar numai in parte realizate (in primul
rind din cauza disparitiei timpurii), cum a fost generatia Paul Constan-
. linescu (acesta realizat), Filip Lazdr, Dinu Lipatti, Constantin Silvestri, o
influentd de care nu era strdin spiritul muzicii unui Barték sau Stra-
winski. ,

Marea personalitate a lui George Enescu, care a dominat primii 50 de
ani ai secolului nostru, a continuat si se reflecte in activitatea tinerelor
generatii, cunoscute si sub numele de generafie post enesciand.

De aceea, nu e lipsit de interes a arunca, pentru inceput, o privire
asupra confluentelor intre Enescu si contemporanii sidi, confluente ce
si-au - gésit apoi prelungiri, ramificiri si evolufii in efortul creator al
urmasilor.

Pornind deci de la relatia Enescu-contemporanii sdi, putem continua
apoi s& urmirim ce anume Influente au fost receptate, in scopul de a
plasa totul intr-un context, acela al muzicii contemporane. Céci numai un
fenomen de sincretism, de cuprindere largd a muzicii noastre, de com-
parare si scrutare permanentd, poate permite decantarea valorilor, intre-
zarirea unor solutii viitoare.

Pentru luminarea, deci, a acestul fenomen nu e lipsitd de interes

2 — Lucrsri de muzicologie 17



6 confluentd extra-muzicald: relatia intre universul poetic al unul maré
muzician si gindirea esteticd a unuia din cei mai mari poeti ai nostri.

Pe urmd vom putea trece la confluentele pur muzicale care ne inte-
reseaza.

Deocamdatd, relatia muzician-poet ne va revela, uimitor, consonanta
tainicd, greu explicabild, intre doud valori care, practic, nu s-au cunoscut
si nu s-au influentat. Si totusi. ..

Vorbeam cu un alt prilej (vezi articolul Gindirea simfonicd enesciand
in TRIBUNA) despre inclinatiile lui Enescu nu odatd marturisite, pentru
,,0 tendintd naturald de a trai in vis*.

Aspectele onirice ale atitudinei sale fatd de procesul de creatie sint
in misurd si explice atit o trdsdtura de caracter, cit si afinitdti cu creatia
altor mari artisti ai nostri.

E vorba deci de o atitudine comuni ce rezultd din insusi fondul
milenar, ancestral, al unei gindiri si atitudini comune, usor de identificat
cind ne gindim la creatori ca Blaga, Brincusi sau Tuculescu.

Ascultind Swuita sdteascd sau Impresii din copildrie, nu avem oare
senzatia descrisa de Blaga?

. ,oufletul roménesc care se simte acasd la el numai pe plai, are
un mers care-i aparjine si diferentiaza. Mersul acesta e un ritmic suig
si cobords. Starea sufleteascd cea mai insistent cintatd in poezia noastra
populara, e dorul®.

Sau: ,,Doina si balada noastrd populard au rezonanta specificd a infi-
nitului ondulat, planul, sau spatiul ritmic alcatuit din podis inalt si vale
(1, p. 66).

Peisajul enescian nu e stincos, arid: e intotdeauna plai. Nu este vorba
aici de un peisaj descriptiv, ci, asa cum arata tot Blaga ,peisajul im-
bracd de fapt o semnificatie secundara, sufleteascd, Imprumutatd prin
reflex din partea substantei umane® (1, p. 68).

Plajul, evocind orizontul ancestral, mitic, e prezent si in scena parici-
dului din Oedip; flautul, atmosfera cetos-inodald de legendd evocd o
civilizatie pidstoreascd caracteristicd deopotriva tragediei eline, cit si noua,
celor crescuti in aceeasi vatrd balcanica. De altfel, multi cercetatori avizati
aratd cid mitul lui Oedip vine din nord, de la triburile trace... Pentru
similitudinea de atitudine fa{d de peisaj, atit de bine definitd de Blaga
consideram interesant si citidm o declaratie a lui Enescu, ficutd in preaj-
mia premierei operei sale Oedip.

,Par nature, j’aime les oeuvres vastes ol lesprit s’assigne un but
lointain, les oeuvres a la mésure des paysages de la-bas, faits de ciel
et d’immensitést,

Se observa, asadar, o coincidentd tulburdtoare a ceea ce numeam
teme fundamentale, un etos comun, etos comun ce ajunge la o esentiali-
zare definitivd. Pasiunea pentru marile noastre mituri (Manole, Miori{a),
tema reintoarcerii in satul natal, vazut ca simbol al fericirii si al copilériei
pierdute, sint doar citeva.

1 Le guide de concert, 1936.
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Confluente enesclene

Fiecare mare creator are o tipologie caracteristicd, nu numai prin
puternice trasdturi individuale, ci si prin trasituri mai generale, ce per-
mit situarea sa in cadrul unui tip comun, a unei atitudini comune. Fami-
lia spirituald comund intre Enescu si al{i muzicieni din generatia sa poate
fi definitd prin -contemplama liricd si o anume conceptie a timpului mu-
zical.

S& ne explicdm.

Un prim aspect si poate cel mai exterior vizeazd paralelismul intre
momentele de pornire la un Schénberg, Berg, Webern sau Enescu. Desi
reprezentantii scolii vieneze moderne au continuat apoi sd se dezvolte pe
alte coordonate, punctul de plecare e aproape identic: continuitatea tradi-
tiilor romantismului german. .

De aceea, in anii 1910, Octetul de Enescu e foarte aproape ca limbaj
si surse de Verkldrte Nacht sau Passacaglia opus 1 de Webern. Afinitdti
mai adineci, pornind fot dintr-o confluentd a contemplatiei lirice, gisim
si peste cincisprezece ani, intre pagini cum ar fi Suita liricd de Alban
Berg, sau Covartetul nr. 1 de Enescu. O similitudine de atitudine fatd de
folclor, creeazi o apropiere (tangentiald) intre stilul rapsodic matur al lui
Bartok (in Contraste) sau Sonata a III-a de Enescu.

Dar apropierea cea mail neprevazuta, dacd examindm curba evolutiei
sale anterioare, o ga51m intre Enescu si Webern.

Simfonia de camerd (1954) reprezintd o putermca fnnoire si, asa cum
observa A. Szollossy, o apropiere de climatul muzicii weberniene. A. Szdl-
18ssy este primul muzicolog strdin care semnaleazd valoarea novatoare
a ultimei perioadei enesciene. El remarcd: ,,Ca compozitor, Enescu se
inspird In lucrérile sale timpurii mai ales din muzica moldoveneascd,
fécind apel la limbajul muzicii franceze de la sfirgitul secolului®. Dupd
ce remarcd cu justete ci ,Dintre to1;1 maestrii §4i, Enescu a fost cel mai
puernic influentat de ultimul sdu proﬁesor Fauré, Andras Szo6llossy
conchide: ,,Conducerea clard a liniilor melod ch, *lpgl,cawiormala clasicd,
iata trasdturi la_care autorul nu renun‘ga nici mai tirziu. Ultimele” sale
luerdri marturisese influent i & “

Afinitatea tirzie cu Webern este si o aflnltate a unor destlne paralele.
Ambii compozitori au ‘trdit tragedia semianonimatului. Dacd la Enescu,
faima violonistului a grefat serios asupra ludrii sale in considerare ca
autor, Webern, in conditiile neprielnice ale unui regim odios, a tre-
buit si se mulfumeascd cu rolul, modest i anonim, de profesor. Revansa
postumd a dost insd de naturd si echilibreze acest anonimat nemeritat.

Ascultind muzica lui Enescu, efluviile sale de tandrete retinutd, moc-
nitd, te intrebi: e oare acesta un extaz prelungit? Lipsd de explozie?

Poate.

Sensibilitatea omului de azi o percepe in latura ei meditativd, intima,
in confesiunea ei continud si refinuta.

Asadar, muzicd staticid?

Nu. Extatica.

2 Magyar Zenei Lexikon, Budapesta, 1965, vol. I, p. 564.
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Si flindcd vorbeam de afinitdti, am =zice elective, i ‘ne amintim
doar momentele infinit de lungi ale melodicii lui Messiaen, structurile
predominant lente ale unui Luigi Nono. Identificim aici un aer de fami-
lie, o conceptie comund asupra scurgerii timpului, o filozofie particulara
a acestuia. Si o paranteza: ardtam cu un alt prilej cum compozitori ca
Messiaen, Boulez sau Nono (la care putem adiuga pe roménii Marius
Constant sau Roman Vlad) au puternice  afinitdti temperamentale si de
atitudine cu muzica lui Enescu, poate fard a o cunoaste de loc, sau prea
putin. Se pare ci doar Jolivet — autor si al unor dansuri roménszsti, sau
al unor lucrdri de inspiratie romé&neascd -— a cunoscut mai bine aportul
atit de personal al maestrului roman. De observat ca la acegti compozitori
de limbd latind regésim calitdti, dar si defecte comune muzicii enes-
ciene. Lungile monodii ale lui Messiaen, Sonata a III-a pentru pian .sau
I'mprovisation sur Malldrme ale lui Pierre Boulez amintesc de Enescu
si prin defectele lor (lungime, uniformitate de atmosferd), nu mai putin
prin melismarea liberd a wvocii, printr-un Stimmung comun, cum se vede
si din exemplele aldturate:

G. ENESCU: Oedip, actul 11, tabloul 3
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Cred cd nu e greu sd descifrim asadar un spirit latln in ceea ce are
el major, sp1r1t care in cazul lui Enescu se imbogéteste cu comdonate
specifice roméne, cum bine le-a definit Lucian Blaga.

,,Solidaritatea sufletului roméanesc cu spatiul ‘mioritic are un fel
molcom, incongtient, de foc ingropat, sau de efervescentd sentimentala
sau de fascmatxe constlenta“ Tot Blaga observa »aparenta monotome de
ansamblu a cintecului nostru popular.(1).

Muzica lui Enescu se suprapune perfect Coor*donatelor de .infinit
ondulat despre care vorbeste Blaga cind analizeazi cu atita acuitate rela-
tia muzicd-peisaj in contextul roménesc. Iata acest 1nf1m*t~—eﬁéulat in
solo-ul flautului din Oedipe.
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; ; ; G. ENESCU: QOedip
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Este un infinit din aceeasi familie spirituald cu La nativité du Seigneur
a lui Messiaen sau cultul pentru adagio al lui Luigi Nono. :
4 Deci, revendicindu-se ca un urmas al scolii germane, Enescu are nu-
mai aparent dreptate, muzica sa avind o altd ndzuintd formativd, o altd

naturd intima: «

 Citeva preciziri. Pulverizarea temei, irizatd intr-o variatie continud,
intermibenta polifoniei, ce agcunde mnostalgia monodiei; evitarea blocuri-
lor delimitate categoric (consecintd a pulverizirii formei) sau varietatea
conglomeratelor armonice pe verticald, iatd trasituri ce nu se potrivesc
de loc unuiemul al lui Brahms!

. De altfel, prin natura sa potolitd, prin setea sa permanentd de echi-
libru, Enescu e un olimpian, ciruia ii repugnd tipdtul patetic, exteriori-
zarea lipsitd de discretia sentimentului. .
< B, poate; un drum mai putin direct, mai pretentios, mai dificil. An-
toine ‘Goléa, in rinduri plihe de cildurd, constats lupta permanentd cu
o “traditie ,jpuissante jusqu’a la tyrannie“, pe care a dus-o toati viata
unul dintre cei mai mari muzicieni ai secolului XX si ciruia acest secol
nu i-a facut incd destuld dreptate: George Enescu®. Aritind ci celebri-
tatea violonisticd a putut si-i dduneze in fata unui public superficial,
Goléa conchide c& Enescu e una din ultimele incannari ale tipului de muzi-
¢ian complet; dispdrut o datd cu romantismul. ,,Chiar fnainte de a deveni
un magnific si patetic reprezentant al noului umanism muzical . .. Enescu
este, prin ansamblul multiplelor si prodigioaselor sale calitdti de compozi-
tor, violonist, pianist si sef de orchestra prin vasta sa culturd literard
si filozoficd, prin calitatile sale legendare de bunitate si generozitate, un
om exceptional in sensul cel mai complet al acestui cuvint, un spirit uni-
versal, un urmas spiritual al Renasterii réticit in epoca noagtrd.”

Tot Goléa constatd in aceste rinduri scrise in 1954 valoarea deosebits
a Sonatei a II-a de Enescu, trisiturile ei precursoare, care devanseazi
si anuntd anumite trasdturi din creatia viitoare a lui Messiaen.

- ..., Intr-o zi o lucrare a proclamat dintr-o dati autenticitatea geniu-
lui lui Enescu: aceastd Sonatd a III-a pentru vioard si pian in stil popular
romanesc. ~
- ... alcl, in aceastd lucrare, ciutdrile contemporane ale lui Schénberg,
ale unui Webern, in vederea creatiei unei melodii de timbre se gésesc
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aici in prezenta gamei, diatonicd sau cromaticd, tonald sau atonald, se vad
Imbogétite si transformate sub imperiul treimii si a sfertului de ton...
Orientul, Extremul Orient, vin sd imbogéiteascd aici, doudzeci de ani ina-
inte de Messigen (s.n.) sd Imbogéteascd si si revolutioneze traditiile mu-
zicii occidentale. Aceastd lucrare e sigeata uimitor de indridzneatd care
indicd directia profundi, secretd a intregii vie{i creatoare a lui Enescu®...
(2).

Ce péca® cd Goléa nu putea, In 1954, s8 cunoascd Simfonia de
camerd enesciand, ale cérei calitdti novatoare continui si dezvolti ele-
mentele analizate cu atita acuitate mai sus. Importantd este insd analogia
pe care reputatul critic francez o face cu muzica lui Messiaen, analogie
care va trebui analizatd mai temeinic.

Sinteza Messiaen

%

Care sint, asadar, elementele de limbaj si de gindire in care Enescu
11 anuntd cu doudzeci de ani inainte pe Messiaen? Aceste elemente tre-
buie cdutate in primul rind in ritmica atit de caracteristica, plutltoare a
lui Enescu. Lucrdrile sale de dupa anii 20 incep si sondeze tot mai mult
caracteristicele de parlando-rubato, de cintec lung, ale muzicii noastre.
Aceste elemente de parlanc rubato au revolu‘glonat in mare misuri rit-
15, Dacd un Barték sau un Strawinski au insistat mai
mult pe elementele de giusto, elemente in care un Enescu nu se simte
atit de acasd, in schimb ritmurile de parlando-rubato, caracteristice mai
ales pirtilor lente, aduc aceastd noutate a eliberdrii de pulsul ritmic
giusto. Este tocmai ceea ce va reusi séd realizeze mai tirziu Messiaen, por-
nind de la o organizare ritmicd riguroasd, de la formule $1 serii ritmice
tratate polifonic,

In seminarul de analizd de la Thonon-les-Bains, Messiaen arita, de
pildd, cum in lucrarea sa Cronocromie foloseste un ritm hindus, pe care
i1 trateaza apoi polifonic, suprapunindu-l cu el insusi, cu recurentele sau
cu alte transforméri ale lui. Jatd procesul de evolutie de la intuitiv
(Enescu) la organizare (Mess1aen) A$adar ceea ce Enescu reuseste por-
nind de la cintecul populal roménesc, In pagini‘cum sint partea de doua
a Sonatez alll-a pentru vioard sau finalul Sonatei nr. 1 pentru pian, Mes-
sigen Vva continua si organiza pornind de la elemente de folclor exotic,
sau de la gmdlrea ritmicd hindusi. Ceea ce-l deosebeste pubernlc pe
Messiaen de Enescu este faptul ci orizontul siu ritmic cuprinde in egald
mésurd si cu egald fortd si elementul giusto, ca urmare a aprofundérii
unei muzici de un caracter ritual, de unde si numeroasele sale momente
de ostinato, prezente in mai toate paginile sale.

O altd afinitate se poate constata dacd analizdm die si superficial
structura_modald a multor pagini enesciene, ce va anunta modalismul
atit de personal si organizat al lui Messiaen. Ceea ce la Enescu repre-
zintd un fenomen natural, de transplantare in muzica cultd a unui filon
de gindire populars, la Messiaen reprezintd un proces mai puiin spontan
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elaborat, asadar confectionat de céitre autor dupi niste scheme modale
imaginate de dinsul, neexistente in muzica populard francezi.
O. MESSIAEN: Sept Hai-Kai
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S-ar putea face paralele si comparatii destul de uimitoare intre pagini
scrise de Enescu si de Messiaen. Trebuie insd observati diferenta structu-
rald, de gindire intre intuitivul Enescu si rational-organizatul Messiaen.
Aceasta nu inseamnd insd si o rupturd intre sensibilitatea celor doi muzi-
cieni, Intre anumite date temperamentale, printre care aminteam lirismul
de esentd atit de latind, contemplatia si o anumitd conceptie comunid a
timpululi muzical. Conceptie mai degrabd apropiatid celei orientale, in
care timpul este imaginat, ca un infinit lent si aparemt mecontrastant.

Messiaen, intr-un interviu inregistrat pe disc (in colectia Francais de
notre temps) remarca utilitatea, pentru comp021tor a_studierii filoz
'tlmpulul »

logic si 1m;pul”cflzmloglc.

La Enescu apare, caracteristic, timpul ondulat, in concordantd cu un
anume peisaj, atit de bine definit de Lucian Blaga. :

~Este interesant de observat in ce misurd generatiile de dupd rizboi,
contmulndu—l pe Enescu, au realizat tangente sau apropieri 'substan’plale
fatd de Messiaen. Chiar fird a cunoaste bine creatia acestuia, asemenea
tangente au fost posibile, dezvoltind ideile precursoare sugerate de Enescu.
Mad refer aici in special la ritmica de parlando-rubato si la modalismul
cromatic, uneori organizat in serii modale sau dodecafonice. Putem vorbi
apol de afinitétile unor compozitori cu lirismul specific lui Messiaen, cu
armonia sa specificd, cu orchestratia, sau cu scriitura sa corald.

Influenta unor lucrdri ca Trois petites Liturgies a generat si in mu-
zica noastrd o serie de pagini remarcabile.

Subliniam, in studiul Enescu, un precursor, ,,cd muzica roméineascd
noud traieste din plin timpul sintezelor, intre traditia enesciand si unele
curente ale muzicii contemporane, topite in retorta sensibilititii specifice
a compozitorilor¢ (3).

Unul din compozitorii caracteristici pentru o sintezd Enescu-Messiaen
este si Stefan Niculescu. Cantata sa nr. 1 pe versuri de Nina Cassian,
scrisd pentru cor de fete si micd orchestrd, are o scriiturd modald ce. se
apropie foarte mult de gindirea modala a lui Messiaen.
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ST. NICULESCU: Cantata I-a
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Corul;-tratat in unison, are o melodicd plind de plasticitate, cu tur-
nuri caracteristice, ce amintesc pe Messiaen. Nici orchestratia, coloratd
si ingenioasd, nu este stridinid de culoarea orchestrei maestrului francez.
Asemenea elemente mai gésim si in alte lucrdri ale lui Niculescu, cum ar
fi Cantata a II-a de o scriiturd mai avansatd, sau lucrdrile sale orches-
trale, Scene si Simfonii. -

Unul din compozitorii cei mai apropiati de Messiaen este Dan Con-
stantinescu. Compozitor care s-a dedicat cu mult succes muzicii de ca-
merd, Dan Constantinescu se apropie in sonatele sale de traditiile lui
Messiaen. Deja in mai vechea sa Sonatd pentru pian, scriitura instrumen-
tald, organizarea serial-modald, precum si armonia, nu sint strdine de
aceste traditii. La fel se intimpld cu Sonata sa pentru viard, sau cu Sonata
pentru flaut; ea aminteste si de stilul Oisean al lui Messiaen.

Dacd examindm noile partituri romanesti, scrise in ultimii zece ani.
putem observa o preluare, uneori foarte personald, a tehnicilor de com-
pozitie ale lui Messiaen, aproape in toate sectoarele ei.

S& luim de pildd muzica pentru pian. Amintisem Sonate lui Dan
Constantinescu, dup3d care au mai apdrut Contrastele ale autorului acestor
rinduri, unde, incontestabil, ostinato-ul final si o serie de formule ritmice
continud traditiile muszicii pen“bnu pian & lui Messiaen. O ‘asemenea
apropiere putem observa si in Sonata pentru pzanna tindrului compozitor
Dan Voiculescu si in concertele pentru pian scrise recent.

Concertul pentru pian al lui Dan Constan‘inescu contine, In afara
elementelor amintite, ritmica inspiratd din tehnica waleurs ajoutées, in
care, in mod ingenios, pianul solist cintd intotdeauna singur aceste rit-
mici complicate, orchestra fiind incadratd in clasice bare de misurd. La
fel, in Concertul pentru pian al subsemmnatului, partea lents amin'teste ca
atmosferd, traditiile Enescu-Messiaen, prin ritmica foarte liberd si prin
culoarea orchestrala.

In muzica corald intilnim, in paginile unui Tiberiu Oldh, elemente
armonice si de scriiturd corald ce ne fac si ne amintim armonia lui
Messiaen, maniera sa corald din Cing rechants. Acordurile paralele in
cvarte si sexie apar nu o datd la Oldh. Ne reamintim observatia ironicd
a maestrului, fdcutd cu ocazia seminariilor sale de analizd la care am
asistat, unde observa cd: ,Eu scriu serii, moduri, o armonie foarte orga-
nizatd, iar lumea aude acorduri de cvarte si sexte,

Tot la Tiberiu Olah, care porneste in muzica sa mai degrabd de la
traditii bartékiene, putem descifra o sintezd inglobindu-l si pe Messiaen,
in oratoriul Cintare omului. Elevul sdu Lucian Metianu, in compozifia
Scene pentru balet merge pe aceeasi linie.. O scriiturd modald caracte-
risticd are si Sonata pentru clarinet de Oldh.
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C. TARANU: Contraste II
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T. OLAH: Sonata pentru clarinet
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- _Mare maestru al muzicii pentru orgd, in care a dat poate cele mai
importante pagini ale secolului nostru, Messiaen a marcat, firesc, o influ-
“éntd si in muzica pentru orgd -a unora dintre compozitorii nostri.
“"Marele moment de solo al oratoriului citat de Oldh este foarte gréitor
in acest sens. In Cantata care am ascultat-o recent la Zagreb, Alexandru
Hrisanide reuseste unul din momentele sale cele mai expresive intr-un
amplu solo de orgi, care, desi face apel la tehnicile cele mai moderne
(Clusters etc.) este inca destul de aproape, ca atmosferd si tratare instru-
mentald, de muzica pentru orgd a maestrului. De altfel, este vorba de o
dfinitate mai veche, prezentd incd in muzica sa de camerd (Sonata pentru
flaut) sau pentru pian.

E interesant de observat cum sintezele de acest fel au fost deja depa-
gite, ca s& nu spunem abandonate de compozitorii amintiti, la care am
putea si amintim multi altii, printre care Vasile Herman, cu piesele sale

- pentru pian, Stefan Zorzor, cu Nocturna pentru orchestrd, sau Liviu
Glodeanu, al cérui Concert pentru flaut oferd interesante solufii modale,
organizate. Existd elemente caracteristice de oiseau la Messiaen si reluind
procedeud, la Vasile Herman.

i

V. HERMAN: Opt piese mici
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Putem considera ci faza acestei sinteze reprezinti deja un moment
incheiat in evolutia muzicii noastre noi, moment fird indoiald important,
generator al multor reysite, dar care este astdzi continuat cu elemente
noi, cesse afld intr-o plind evolutie si cristalizare. Astéptim ca timpul
sd clarifice si s& consolideze elementele directoare de azi, pe care nu le
putem considera in toatd claritatea lor, fird necesarul fenomen de dis-
tantare. Totodatd mai trebuie si observam ci influentele suferite de com-
pozitorii nostri din partea muzicii si conceptiilor componistice ale lui
Messiaen se referd mai cu seamd la perioadele sale mai indepartate. Cu
ocazia studiilor pe care le-a ficut la Paris, semnatarul acestor rinduri
a putut sd constate in numeroase ocazii, cd muzica maestrului francez
cunoaste o cotiturd inovatoare, o apropiere de spiritul grupului de la
Domaine musical, cotiturd care incepe 'cam din anii 1960, cind scrie
Cronocromie. De atunci Messiaen a mai dat lucrdri ca Sept Hai-Kai, Cu-
lorile cetdtii celeste sau impresionantul recviem pentru instrumente de
suflat si percutie intitulat Ex-expecto resurectiorum mortuorum. Conside-
ram cd aceastd noud fazd a creatiei sale e deosebit de interesantd si ci ea
meritd un studiu aprofundat, ce va oferi poate noi solutii si pentru creatia
noastrd. Jatd deci cd sinteza Messiaen, care a corespuns unor date tem-
peramentale si nationale (modalism, ritmicd, culoare timbrald) nu este
poate un fenomen incheiat, ci va mai avea un cuvint de spus in evolutia
viitoare a compozitorilor fiostri.

O. MESSIAEN: Grive musicienne
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Astfel, cunoasterea lui Messiaen a contribuit la deschiderea de noi
orizonturi, la maturizarea unor personalitdti, ajungindu-se deseori, la
rezultate foarte indepértate de punctul de plecare, fie cd e vorba de Mes-
siaen Insusi, de elevii sdi Boulez si S'tock'hause‘n, sau de alte solutii, prin-
tre care fenomene muzicale atit de diverse ca cel al muzicii romanesti de
azi. Intr-o asemenea configuratie putem aminti originalitatea solutiilor
unor compozitori atit de diferiti ca Aurel Stroe, Wilhelm Berger, Pascal
Bentoiu sau Theodor Grigoriu si altii. Exemplele ar putea continua, ari-
tind cu elocventd in ce mésurd personalitatea marelui compozitor fran-
cez a generat si stimulat evolutii atit de puternic diferentiate, dovadi a
viabilitatii unei conceptii muzicale. .
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con’cemporame

CGornel Faranu

Résumé

i L i

L’auteur anlalywse sur p1u51eurs plans les afflmtes entre Enesco et ses . con-
temporains. Il s'agit donc d’influences réciproques, 'de reprises et”la continuation
de certains procédés, de la similitude de certaines conditions tempéramentales;
englobés par Vauteur sous Pexpression de ,,phenoméne de confluence®,
«ePuis sont -anédlysée§ 1es. affinités (soit passageres) entre la musique de G. Enesco
et de certains de ses ¢ontemporains, parmi lesquels Schinberg (dans sa premiére
perlode de création), Berg, dont le lyrisme a beaucoup de tralts communs avec
la musique de chambre de G. Enesco,-Webern. ©. ...

Une derniéreé: section- intitulée, - ~,Synthése” ‘Messiaen¥, soccupe des afflmtes entre
Enesco et Messiaen dan$ la pénsée modale, rythimiqdé ou méme dans les &élénients
d’'un style ,0iseau®, dans une conception commune sur la philosophie du temps.

L’on expose ensuite, la maniére dont sont continuées ces tradition dans la
musique des compositeurs roumains de la nouvelle: génération, comime Stefan Nicu-
lesco, Dan Constantinesco, Tiberiu Olah, Alex. Hrisanide,  Vasile Herran et d’autres.

On conclue en indiguant que la musique rowmaine-vit pleinement le temps
des synthéses, entre la tradition enescienne et -certains-courants - de la musique
contemporaine, dissous dans lalambic des sensibilités spécifiques aux contem-
porains.

Cm{mme IL}K SHecxy — O Meccnaﬂ H ero oTpax{eHHe B pYMbIHCKOI/I
COBpEMeHHOH Mysmxe o

KopHebe I.Ispaﬂy

PesroMe

NG : e R Lo . o . P S

. n,JABTop’ AHAJU3UPYET [10: MHOTHM IIaHAM CXOJNCTBA ‘MeK Ny DHECKY M €r0 COBPeMeHHHKAMI.
3Jech, peyus HIeT 06 0GOIONHOM -BJHSHHY, O SaHMCTBOBAHHH, O -TPOMONIKEHHH OJHOIO IpHEMa,
O CXONCTBE ONHOTG TeMIepaMeHTHOrs CoCTOAHIA—BCE 5TO ‘aBTOP BKJIOYAET B 9KCIPECCHIO ,,(eHo-
MeH CaMsEHS. DT0 CJAHAHHE He OTHOCHTCS JIHMb .TOMBKO. K. CTOPORANLMHCTQ! MY3bIKAJbHEIM:
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3arem Gbuil aHATH3HPOBAHBL CXOJCTBA MEWKIY MY3HIKOH Suetky U MysHKON OLHOFO 3
ero cospemensukos, kax A. IllénGepr (B nepsulit NepHoX ero TBopuectsa), A. Bepr, naupuam
KOTOpOro MMeeT MHOro ofLiHX 4YepT ¢ KaMepHO# Mysbikoi JIK. DHecky, A. BeGepnu.

Hocnennuit paspes, osarnasnennbift ,,Cunres O. Mecchsi’’3aHHMAeTCA  CXONCTBAMH Mex a1y
Hox. Suecky n O. Mecenst B MOJANBHON, PUTMHYECKOM MBILIJIEHHH HJIH 123KE B SJIEMEHTAX OJHOrO
CTHJISL “oiseati,, B OOulell KOHIUENLHH (UIOCOGHH BPEMEHH.

B npoposmxenue apTop noxaskiBaer, Kaxk NPOJONIKAIOTCA B MY3biKe STH TPafULMH PYMbIH-
CKHMUEKOMIOSHTOPAMII HOBOf renepaumu, kak Ilftedan Huxysnecky, an Koncrautunecxy,
Tubepuit Onax, Anexcannp Xpucanuie, Bacunnit [epman Ap.

Henaercst BHIBOA, NNOKA3bIBASI, YTO PYMBIHNCKAS MY3BIKA JKHBET B MOJHOM TEMIE CHHTE3OB
MeXAY TPARHLHAMH DHECKY H HEKOTODHIMH TEUEHWSIMH COBPEMEHHOH MysbiKH, pPacTBOPEHHON
B PETOpTe CeLH(DUYeCKOH UYBCTBHTENLHOCTH COBDEMEHHHKOB.

Die Konfluenz Enescu — Messiaen und ihre Widerspiegelung
in der zeitgendssischen rumdnischen Musik.

Cornel Taranu

Zusammenfassung

Der Autor analysiert auf verschiedenen Ebenen, die Ahnlichkeiten zwischen
Enescu und seinen Zeitgenossen, die gegenseitige Beeinflussung, Ubernahme oder
Fortsetzung einiger Verfahren, die Ahnlichkeiten gewisser temperamentaler Zu-
stinde. Alle diese Erscheinungen fasst der Autor unter dem Ausdruck ,,Phinomen
der Konfluenz® zusammen.

Es werden weiterhin die auch nur zeitweilig auftretenden Ahnlichkeiten
zwischen Enescus Musik und dem Musikschaffen einiger seiner Zeitgenossen unter-
sucht. Unter diesen wiren zu nennen: Schdnberg (in seiner ersten Schaffensperiode),
Berg, dessen Lyrik viele gemeinsame Zige mit Enescus Kammermusik aufweist,
ferner Webern.

Der letzte Teil der Abhandlung, »Messiaen-Synthese* benannt, befasst sich mit
den Ahnlichkeiten im modalen, rhytmischen Denken Enescus und Messiaens oder
sogar mit den Ahnlichkeiten der Elemente eines »oiseau“-Stils. Diese Ahnlichkeiten
beweisen eine gemeinsame Auffassung tiber die Philosophie des Zeitaiters.

Weiler wird gezeigt auf welche Art diese Traditionen von der neuen Gene-
raticn der ruménischen Komponisten in der Musik fortgesetzt werden, wie Stefan
Niculescu, Dan Constantinescu, Tiberiu Olah, Alexandru Hrisanide, Vasile Herman
un- andere.

In den Schlussfolgerungen wird gezeigt, dass die ruménische Musik das Zeit-
alter der Synthese voll erlebt, zwischen der von Enescu begriindeten Tradition
und den zeitgenéssischen Strémungen des Musikschaffens, die sich in der spezi-
fischen Sensibilitéit der Zeitgenossen verschmelzen.






O COMPOZITIE INEDITA A LUI DINU LIPATT

RODICA OANA-POP

Aprofundarea mostenirii artistice a interpretului, compozitorului, cri-
ticului muzical si pedagogului Dinu Lipatti — de la nasterea ciruia se
implinesc 50 de ani — este o datorie de onoare pe care si-o asumd nu
numai muzicieni din tara noastrd ci si din Franta si Elvetia. Lucrari sau
studii cum sint: Hommage a Dinu Lipattil, Album comemorativ Dinu
Lipatti®, Arta pianisticd a lui Lipatti3, Un mare interpret al muzicii lui
Chopint, Un pianist inspiré: Dinu Lipatti, Dinu Lipatti — Viata in ima-
giniS, Dinu Lipatti interpret’, Dinu Lipatti compozitor8, Dinu Lipatti
critic muzical si pedagog®, Cu Florica Musicescu despre Dinu Lipattilo,
Permanentele virtuozitdfii lui Dinu Lipattill, prezintd diferitele aspecte
ale prodigioasei activitati a celui pe care insusi Enescu il considera ,,poe-
tul demn s ne cinte patria®?,

Dacd valoarea realizirilor interpretative ale lui Dinu Lipatti este bine
cunoscutd pe plan mondial, multe din compozitiile sale nu se bucuri
incd de popularitatea si pretuirea pe care le merits, nici méicar in rindul
iubitorilor de muzicd din patria noastrd. Nu s-a intocmit inci lista com-
pletd a opus-urilor compozitonului, iar faptul c& majoritatea lor se afli in
manuscris le ingreuneazd executarea in concerte si chiar o judicioasa
cercebare muzicologicd.

In prezentul studiu, din dorinta de a aduce o modestd contributie la
cunoasterea creatiei lui Dinu Lipatti — problemi ce rdmine deschisi si
fdrd de a tdrei rezolvare nu este posibild conturarea completi a profilu-
lui marelui muzician — vom face citeva consideratii asupra unei com-
pozitii ce nu figureazd in nici una din lucrdrile sus amintite si care se
afld (in manuscris) in posesia pianistului Miron Soarec. Este vorba de
o Nocturnd pentru pian datind din anul 1937 si dedicatd maestrului

1 Bd. Labor et fides, Geneva, 1951

2 Ed. Pathé Marconi, Paris 1955

Radu Gheciu, In Muzica, nr. 12/1956

“Alfred Hofmann, in Studii si Cercetiri de istoria artei, nr. 2/1960
> Gilles Normarnd, in Musica-Disques, nr. 90/1961

Dragos Tandsescu, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1962
7Grigore Biargiduanu, in Muzica, nr. 1/1964

8 Grigore Bargaduanu, In Muzica, nr. 5—6/1964

“Dragos Tandsescu, in Muzica, nr. 12/1964

® Theodor Bilan, in Muzica, nr. 8/1967

1 Romeo Ghircoiasiu, in Scinteia, 19 III 1967

2 In Journal des Jeuneses Musicales de France, Paris, 13 XII 1950
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Fotocopia primei pagini a manuscrisului.
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Mihail Jora't. Lucrarea ne-a retinut atentia nu numai pentru ci la data
la care a fost scrisd (compozitorul avea atunci virsta de 20 de ani) atesta
deosebit de promitdtoare manifestiri componistice, dar si pentru ci vine
sd confirme o datd in plus, dragostea lui Dinu Lipatti pentru cintecul
nostru popular, ,acel aur curat roméanesc*, cum il numea el.

Nocturna poarta indicatia ,sur une théme moldave¥; ea se desfédsoara
in miscarea moderato si este conceputd intr-o forma monotematica libera
de lied ‘wipartit (A B A yora). in care B este de fapt o dezvoltare a
elementelor melodico-ritmice ale primei sectiuni.

Schemea formei este urmétoarea:

— Introducere (o masura)

— Sectiunea principald, A, (9 mésuri)

— Sectiunea a doua, B, (17 mésuri)

— Revenirea sectiunii principale intr-o forma variati A (A variat) (14

masuri)

— Incheierea (4 méasuri)

Structura arhitectonicd evidentiaza unitatea tematici a lucrarii si,
implicit a continutului ei expresiv; totodatd ea refeva — incepind cu
prelucrarea materialului melodic si sfirsind cu cele mai mici aminunte
ale scriiturii instrumentale — o remarcabilid tehnics de constructie.

Jnca in introducere apare celula a doua a ~temei moldovenesti¢, in
forma ei originals si inversatd, cu un desen ritmic modificat.

Sectiunea principald, A, este construitd din patru fraze muzicale:

a (2 masuri) 4+ a varat (3 masuri) + b (2 masuri) —|— a; (2 mésuri)

lata prima frazd muzicald reprezentind ,sursa de inspiratie® a com-
pozitorului:

= >
o o
o 4 o
AL :
v &

Fraza a doua, a variat, repetd prima mdisurd si celula intiia a mésurii
urmaétoare, pentru ca in continuare compozitorul si ,transfigureze® me-
lodia populard in spiritul sensibilitatii sale proprii dezvoltindu-i cadenta
de la mi 1 la re 2 si aduagindu-i un motiv nou, de optimi grupate in
triolet.

Cea de a treia frazi, b, conceputd tot de autor, este strins inruditi
melodic cu celulele temei populare: saltul de cvartd ascendentd din
madsura, 7 fiind prezent atit in prima cit si in a doua frazi sub forms
de cvartd descendentd, iar inlintuirea intervalelor din prima celuld a
frazei intii si din celula a doua a frazei a treia fiind aproape identics:

4 Deci lucrarea este incd necatalogati intre opusurile lui Lipatti si diferita de

celelalte Trei nocturne pentru pian care dateazi din anul 1939.
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Fraza a patra (¢ 1) reprezintd transpunerea primei fraze, din modul
doric pe Re, in modul eolic pe Si.

Sectiunea a doua, B, readuce elemente melodico-ritmice ale A-ului,
dezvol!indu-le prin imbinarea celulelor primei fraze cu trioletul care
incheie fraza a doua (vezi méasurile 2 si 6).

Celulele primei fraze, luate separat, sint prezentate in diferite ipo-
staze:

—- toate frei si in ordinea ini{iald (mésurile 11, 13, 51)

— numai primele doud (masurile 19—20)

— numai prima (mésurile 14, 15—16)

— o variantd a primei celule (mdsurile 20, 22, 24, 26)

Trioletul de optimi (compus de Lipatti spre a incheia melodia popu-

lard) nu-si schimbd structura initiala: J—'—'J""—"J ~ (masura 6) nicl
/'3\
cind apare intr-o formuld ritmicd variat ﬁ_ﬁ{mésura 22) st
"

7 3

j'_j'_'j (masura 26).

Intregii sectiuni ii sint caracteristice inflexiunile modulatorii, ca de
pilds: Re doric colorat cu cvartd lidiand (méasura 11), Re mixolidic (ma-
sura 12), Mi lidic (m#surile 13—18), Si b mixolidic (mésura 19), Si b
eolic (masura 20).

In méasura 22, sunetele sol § si sol b oscilind continuu in cuprinsul
primei celule melodice a frazei a reluatd usor modificat, realizeazd o
axd de simetrie fatd de sunetul fa:

, [ ——
A: prima 7 ! I
celuls fr—am—= I
, ry; T T i
i ! i
t !
B: aceeasi 'g f i v
celuld
modificatd [ ] V2 1 12
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De altfel, o anumi*d ordine — inruditd cu simetria de arc — constient
elaboratd in ceea ce priveste inldntuirea modurilor este sesizabily de-a
lungul intregii lucrdri, dupa cum rezultd din urmatorul tabel:

Sunetul . : . . . .
de bazi Re Si Re Mi Sib Mi b Re Si
Denumi ?"'g?éo' 1.“;?' doric
rea mo- doric elolli c 311 i mixo-

- T . . . - T .
dului mixolidic] eolic| doric lidic doric nor lidic eolic
Masura
in care
apare 1—5 9—10f 11 13 19—20 25—26 28—34 44

Momentul culminant al lucrdrii este realizat in mé&sura 26, pe timpii
1 si 2, sunetul de bazi fiind mi b.

Revenirea sectiunii principale intr-o formd variatd, A variat, este
pregdtitd prin readucerea de doud ori a primelor trei celule ale ,temei
moldovenegti®. Urmeaza apoi temea in intregime, cu unele modificiri:

— prescurtarea frazei a treia si transpunerea celei de a doua celule
a ei la o cvintd superioard (masura 38)

— transpunerea la cvartd inferioard a frazei a patra (misura 39)

— dezvoltarea interioard a temei (fraza intfia rdmine in modul initial
lar fraza a doua este transpusd la cvinta superioara)

— prezentarea primelor doud fraze intr-un canon — stretto care
conduce spre incheierea lucrarii. Fraza a doua care se deosebeste de
prima numai la cadentd este utilizatad aici, in chip firesc, drept un ,,con-
secvens.

Nocturna se incheie printr-o ldrgire interioard a aceleeasi teme pini
la sunetul final: si, treapta intiia a lui Si eolic care impreund cu Re doric:
si Re mixolidic COl’lStlt‘Llle unitatea modald de bazd a lucrarii:

iﬁ'*;
s
0
0
0
0
0

ANV o ©

d w e O R

A J J l ¥ v

i [® ] oS¢
A1V N o 20O 9
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Planurile sonore sint urméatoarele:

1. vocea superioard (tema principald, de origine folclorica),

2. acompaniamentul,

3. vocea de bazd (pedalele).

Asa cum precizeazd Insusi r“ornpoz1t01u1 tema este ,,moldoveneascd.
Incredmtata cu precddere vocii superioare a miinii drepte, ea rasuni
fragmentar si la celelalte voci.

Atit melodia cit si textul'® prezintd caracteristicele unui colind din
Piatra-Neamt, cu structura:

A — Refren — A — Refren

(A reprezintd un rind melodic pe vers de 8 silabe, iar refrenul, un
rind melodic pe vers de 6 silabe).

Din punct de vedere ritmic. A este o dipodie piricd urmati de o

dipodie spondeica: I% J—'J { J JQJ J

Refrenul aduce o formuld de dans caracteristicd folclorului coregra-

fic roménesc: un dactil urmat de un anapest: | [7] ] JI® J , obtinuta

prin contopirea a cite 2 timpi — de la inceput si de la sfirsit — dintr-o
serie de 8 timpi simpli,

Acompaniamentul este un ostmato compus din note de schimb diato-
nice; el contine de fapt doud elemente ritmice si melodice:

-— trioletele de saisprezecimi in formé& originald si inversatd: vocea
superioari;

— valori de optimi reprezentind augmentarea si inversarea aceluiasi
motiv al trioletelor: vocea inferioara.

Tatd introducerea lucrdrii in care apar ambele elemente:

Utilizat in chip consecvent, de la prima la ultima mésurd a Nocturnei,
acest al doilea plan sonor ni se infitiseazd sub forma-i originald sau
suferind diferite mici moditicari ritmico-melodice, ca de pilda:

B pe care n-i l-a indicat pianistul Miron Soarec ca fiind cel ce apartine ,te-
mei moldovenesti“ a Nocturnei. Iati-1:

»Ia sculati voi boieri mari Noaptea pe la cintdtori Ci v-aduc pe Dumnezeu
Florile dalbe TFlorile dalbe Florile dalbe

C4a v& vin colindétori Si nu vin cu nici un rdu Dumnezeu cel mititel
Florile dalbe Florile dalbe Florile dalbe

Mititel si-nfasefel
Florile dalbe.
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— transformarea trioletelor de saisprezecimi, in treizecisidoimi (Incepu-
tul lui A variat)
— crearea unej polifonii latente intre cele doud voci (mdsura 14):

IS

>
I

e

)

£
K

e

— aparitia la vocea inferioard, a unor arpegii construite ritmic din
triolete, iar melodic, din note de schimb (méasura 20):

4ﬂf b, bees
: r =
o = = ‘q
N~

De subliniat complexitatea pe care o atinge aici acompaniamentul,
fata de simplitatea lui initiald, simplitate la care compozitorul va reveni
in mod logic, la sfirsitul piesei.

Cel de al treilea plan sonor, pedalele, consolideazd sunetele de bazi
ale diferitelor moduri utilizate pe parcursul lucrdrii. Regularitatea succe-
siunii lor nu este dezmintitd nici in momentele principale ale desfisu-
rarii discursului muzical contribuind la sublinierea schimbdérii modurilor
mai sus mentionate.

Ritmica lucrarii, prin predominanta unor anumite formule confirma
si ea delimitarea celor treil planuri sonore. Se impun urmaétoarele formule:

ST
ﬁ l ’ l ’ ] J ] j (In vocea superiocard),
3 h]
fﬁ—m , % (in accrapaniament) +i _Jsau - (in vocea de bazd).
©

% .. . . o . 3

In privinta metricei, se remarcd alternanta metrului de s cu cel

2 . I o ey .
de 1 ceea ce de fapt este si o trasdturd specificd folclorului nostru
muzical.

Armonia Nocturnei urmdéreste strins sensul continutului muzical, Im-
pletindu-se cu fesdtura polifonicd (melodicd sau ritmicd).

Procedeele polifonice utilizate de compozitor vadesc o conceptie clasi-
cizantd. Sint frecvente imitatiile la octavd. la septimd sau cvartd, imi-
tatiille — stretto (méasurile 22--24). Reamintim si canonul — stretto la
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doud voci realizat in ultimele masuri, in care apar: cvinte paralele, o nota
de schimb disonantd pe #imp tare, ce va fi rezolvata la octava.

Sub aspect armonic, prelucrarea ,jfemei moldovenesti® relevid o scri-
iturd modernd, apropiatd de gindirea impresionista.

In armonizarea primei celule (pentru a nu ne referi decit la aceasta
desi exemplele s-ar putea extinde si asupra celorlalte doud celule ale
frazei @) putem deosebit unméitoarele procedee:

— armonizarea celulei de fiecare datd in chip diferit, modul rimi-
nindu-i mereu acelasi (masurile 2, 29, 33, 42):

7 6 8 7 8 7

9 10 3 8
[g% & -
s
LY
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ST st
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5 ] 7 5 8
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\.../ b
14 3 i V4

— armonizarea celulei de fiecare dati in chip diferit, modul schim-
bindu-i-se de fiecare datd (mdsurile 9, 14, 19, vezi p. 39, sus);

— armonizarea de fiecare 'datd in chip diferit a unor variante ale
celulei, modul schimbindu-li-se de fiecare datd (mdasurile 11, 20, 26).

Toate aceste procedee polifonico-armonice conlucreazi la crearea unei
coloristici pianistice a carei finete e pusd in lumind si de indicatiile
dinamice (espressivo, armonioso, dolce) sau de cele de intensitate (piano,
mezzopiano, mezzoforte, forte, rinforzando, crescendo, fortissimo, dimi-
nuendo, piano, pianissimo) inscrise in partiturd. Totodatd ele ilustreaza
rafinamentul artistic al compozitorului.
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Continutul emotional al Nocturnei, inseparabil legat de caracterul
melodiei populare si de suportul ei armonic este de esentd predominant
lirica.

Lucrarea solicitd pianistului interpret bogate resurse tehnico-expre-
sive. Discursul muzical trebuie condus cu un deosebit simt al proportiilor:
reliefarea ,temei moldovenesti®, adesea ascunsi in tesdtura celor frei
planuri sonore, nu este deloc usor de realizat si nici dozajul diferentie-
rilor de culoare si nuante.

Conceptul Nocturnet ni-1 arati pe Lipatti ca un compozitor format
pe linia coordonatelor stilistice ale scolilor franceze si germane (in modul
de tratare a celor trei planuri sonore, In inldntuirea unor acorduri impru-
mutate din diferite tonalitdti pentru armonizarea aceluiasi motiv, in
obtinerea unor efecte coloristice percepindu-se elemente comune cu lu-
criri pianistice de Debussy si Ravel, iar in tehnica de prelucrare a
celulelor tematice, in utilizarea unei polifonii imitative recunoscind in
autorul piesei pe unul din cei mai buni interpreti si cunoscatori ai Cora-
lelor 1ui Bach) si totodatd avind tendinta de continuare a traditiei enes-
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ciene (prin felul cum sint aduse cvintele paralele, prin predilectia pentru
o polifonie intermitentd si pentru o armonie modals bogatd modulanta
$i cromatizata).

Dar mai presus de toate acestea, Nocturna ne dezviluie o constienta
cautare de desprindere de sub influenta maestrilor preferati, de insusire
a unui limbaj propriu, de relevare a unei emotionalititi personale, de
patrundere in profunzimea procesului creator (88 ne amintim de rigu-
rozitatea exemplard cu care compozitorul si-a construit lucrarea). Ea
face dovada unor investigatii creatoare spre un stil din ce in ce mai
matur; rezultatele lor se vor concretiza in lucrdrile anilor urmétori cum
sint Doud dansuri in stil popular romdnesc pentru doud piane si orchestrd
(1939) sau Sonatina pentru mina stingd (1941), noi realizari in directia
valorificarii folclorului roméanesc.

Fara a-l defini pe de-a-ntregul pe Dinu Lipatti — compozitorul,
Nocturna pe o temd moldoveneascd (cireia i-am prezentat doar coordo-
natele stilistice esentiale) contureaza o etapd importanta in ascensiunea
lui creatoare, aparitia ei in anul 1937 constituind o certi reusitd pe linia
creerii unei arte nationale puternic proiectati in cultura muzicald eu-
ropeana.

Une composition inédite de Dinu Lipatti.
Rodica Oana-Pop ‘
Résumé

Partant de la constatation que le probléme de la connaissance complete des
oeuvres de Dinu Lipatti n’est pas encore élucidée, et desirant y apporter une
contribution, l'auteur analyse une oeuvre inédite du compositeur ,Nocturne pour
piano, manuscrit, qui se trouve dans la possession du pianiste Miron Soarec
Elle date de 1937 et porte lindication ,sur un théme moldave®, confirmant une
fois en plus, Vattachement de Lipatti pour le folklore musical de son pays, qu’il
avait I’habitude de dénommer ,1’or pur roumain®.

~Une forme monothématique libre de Lied, Coupe ternaire, une harmonie modale
abondamment chromatisée, une conception conforme aux régles classiques en ce
qui concerne l'emploi des procédés polyphoniques, constituent les principales
coordonnées stylistiques de la composition.

Elle: fait sortir en relief une étape importante dans ’ascension créatrice du
compositeur Dinu Lipatti et représente une réussite heureuse dans la voie de la
valorification de 'art populair dans la création musicale savante.

Onuo neony6aukoBaHHOE npoussejenue [uny Jlunarru
Poauxa Oana Ilon
Pestome

Hexopst 43 koHcTaTHpOBaHHS, HTO NpobJemMa MNOMHOrO 03HAKOMJEHHMS ¢ counnenneM [uHy
JlunaTTu elle He COBCeM fCHAsl M XKeJasl BHECTH BKJAAJ B 9TOM CMBICJE ABTOP aHANH3UDYeT OAHY
neonyGnukoBanuylo pabory, komnesuropa: Hokmiopn 245 QOpTENbsIHO, HaXoxmwasca B pyKoO-
THCH, BO Bialenun nuanucta Mupon Illoapek. Pa6ora 1937 roga 1 HOCHT ykasamue ,,sur une
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théme moldave noarsepixias ewe pas moGoBb JINNATTH K My3bIKaJBHOMY (POIBPKIOPY PONKHEL
KOTODYIO OH OOBIYHO Ha3blBaJ ,,9HCTOE PYMBIHCKOE 30Ji0TO".

OpnotemHas cpobofHast hopMa TPEXUYACTHOI MecHH, NaloBas rapMoHus 6oratas XpoMaTua-
MPOBAHa, KJACCHUECKast KOHUEILHS, 9TO KacaeTcs ynoTpeGJaEnnbX NONMHPOHHIECKHX CMOCOB0B,
COCTABJISIIOT IVIABHBIE CTHJIHCTHUYECKHe KOOpIAWHATHl COYHMHEHHSI.

Sro counHeHHe OGPUCOBLIBAET BaXKHBIH ITall B TBOPUECKOM MOJLéMe KomrosuTopa Huuy
JIunaTTH ® npescTaBlisieT AOCTOBEPHBIf YCIIeX 110 JHHHH OLeHKH HaPOJHOIO HCKYCCTBA B KYJNBTYp-
HOM TBOpDYECTBE.

Eine noch unversffentlichte Komposition Dinu Lipattis
Rodica Oana-Pop

Zusammenfassung

Von der Feststellung ausgehend, dass noch nicht alle Werke Dinu Lipattis
bekannt sind und um einen Beitrag in diesem Sinne zu liefern, analysiert die
Verfasserin ein noch nicht zur Verdffentlichung gelangtes Werk des Komponisten:
»Nokturne fiir Klavier“, welches sich in Handschrift im Besitz des Pianisten Miron
Soarec befindet. Das Klavierstiick datiert aus dem Jahre 1937 und fihnt den
Hinweis: ,sur une théme moldave“, welches einen neuen Beweis der Liebe Lipattis
zur Musikfolklore seiner Heimat darstellt, die er ,echtes ruménisches Gold“ zu
nennen pflegte.

Eine freie monothematische Form (dreiteiliges Lied), eine reich chromatisierte
modale Harmonik, eine klassizierende Konzeption in der Anwendung des polypho-
nen Verfahrens bilden die wichtigsten stilistischen Koordinate der Komposition.

Sie stellt eine wichtige Etappe im schopferischen Aufstieg des Komponisten
Dinu Lipatti dar und einen zweifellosen Erfolg in der Verwertung der Volkskunst
im Kulturschaffen.
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RAPORTUL DINTRE FORMA §I STRUCTURA IN NOUA CREATIE MUZICALA
ROMANEASCA

VASILE HERMAN

Evolutia limbajului muzical si a mijloacelor de expresie sonori este
un fenomen pe cit de caracteristic pe atit de des luat in discutie de
muzicologia contemporand. Aldturi de elementele principale ale muzicii
cum ar fi melodia, armonia, polifonia si diferitele posibilititi de combi-
natie timbrald, arhitectura complexi a sunetelor se resimte si ea din
plin in cadrul acestui necontenit proces de innoire si evolutie a artei.
Este un fapt de o incontestabild importantd pentru muzici, ce pune pro-
bleme pe cit de complexe pe atit de grele cercetdtorului care studiazi cu
atentie raportul ivit intre totalitatea formei, a tiparului sonor si elemen-
tele sale componente. Este indeobste cunoscut faptul, ci in sinul oricirei
muzici existd doud coordonate principale care-i determini in ultima
instantd forma: o asa-numitd macrostructurd care se referd la elementele
moriologice, la pértile formei (si a formei insdsi priviti in totalitatea
ei), iar pe de altd parte — la un pol am zice opus — st asa-zisa micro-
structura, care se referd la cele mai mici conexiuni motivice ale compo-
nentelor tiparului. Problema raportului, a echilibrului sau non-echili-
brului dintre aceste doud coordonate de bazi ale formei este in ultima
instantd o problemd de stil, care se raportd nemijlocit la insisi evolutia
muzicii $i a formelor muzicale. Ne gindim in primul rind la evolutia
conceptului tematic si a tuturor parametrilor care-1 determina. In acelasi
timp -nu trebuie sd neglijdm nici raportul strins ce se stabileste in am-
bianta unuia si aceluiasi moment de evolutie stilistics, intre materialul
formei cu structura sa bine determinati, forma-tipar si forma-realizare.
Aceasta din urmd este un fenomen perfect variabil, schimbator si vesnic
altul. Ca sd ilustrdm cu un singur exemplu, in Sonatele pentru pian de
Beethoven, fiecare caz in parte este o noud realizare pe plan tematic,
armonic, structural si de forméi, dar totodati fiecare dintre sonate are o
aderentd categoricd la forma propriu-zisi, la tiparul primordial al sonatei
clasice, dar mai ales la acea variantd pe care Beethoven o stabileste
pentru sine insusi.

In constructia formei muzicale si a evolutiei sale de-a lungul veacu-
rilor, muzicologul Helmut Degen stabileste existenta a doud componente
determinante: figura si motivul. Prima, va da viatd unor siructuri arhi-
tectonice cu caracter tipic orizontal, deci predominant melodic, dind
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nastere formelor polifonice, al céror punct *erminus va fi Fuga barocului.
Motivul este strins legat de ideea de verticalitate, asadar de armonie.
in consecintd tematismul motivic izvoraste dintr-un involt al acesteia,
de unde si continutul armonic atit de evident al motivelor si temelor
muzicii clasice, conexiunea lor tonald atit de clard dind viatd bitema-
tismului cu contrastele sale tonale pe care le adinceste, dar de care este
in acelasi timp conditionat.

O datd cu evolutia ulterioard a clasicismului si romantismului, muzica
va cunoaste o revenire la anumite mijloace de expresie apartinind veacu-
rilor de mult apuse: moduri, game arhaice, polifonie imitativd apoi libers,
0 noud tipologie melodicd si armonicd dedusa din ele. Pe de altd parte,
vor apare unele mijleace noi care, fapt surprinzator, se vor gisi — para-
doxal — intr-o strinsd legaturd, intr-o organicd fuziune cu vechile prac-
tici reluate acum, cdrora le vor conferi un nou sens expresiv. Pe plan
structural si formal, ca o consecintd logicd a acestui proces, se poate
constata diluarea naturii tematice traditionale (clasice si romantice) a
muzicii, revenirea treptatd la hegemonia figurii ca piatrad de temelie a
arhitecturii sonore. Acest fenomen se va desavirsi in muzica lui Anton
Webern si apoi in acea a compozitorilor situati in perimetrul curentelor
postweberniene, mai ales in lucrarile de facturd punctualistd. Aici, se
observd o primordialitate a figurii ca element constitutiv al muzicii care
devine un adevdrat mozaic bazat pe succesiunea in timp a unor figuri
scurte si puncte sonore (de provenientd figurald) repartizate pe diverse
voci, indltimi, durate si — adesea — moduri de atac si nuante dinamice.

Toate acestea determind insa in acelasi timp si raporturi noi in sinul
totalitatii formei, estomparea rolului macrostructurii ca element primor-
dial in evaluarea categoriei de tipar formal. Cu privire la acest fenomen,
muzicologul Roman Vlad aratd c& in unele lucrdri contemporane, variatia
structurald apare ca metoda esentiald de lucru, conducind la o diminuare
a importantei altor procedee. De asemenea, cid forma ca tot inchegat, va
fi ,pusd in ecuatie® cu structura ei celulard intima. In consecinti, uneori
denumirea formei primeste doar un sens strict etimologic (sonat#, sim-
fonie, fugd, rondo, etc.) in timp ce din punct de vedere morfologic si
al schemei, ea deviazd de la tiparul prestabilit. Dar ca un fenomen tot
atit de important, se mai poate constata si procesul cu sens invers: incer-
carea de a respecta vechile tipare in cadrul unei nete hegemonii a micro-
structurii. Toate acestea sint aspecte care coexistd intr-o unitate strinsa,
intr-un amalgam care face ca noua creatie si apard pe cit de diversi pe
atit de variatd ca realizare.

In muzica noastrd contemporand, bogati si multilaterald ca stil si
mod de organizare a ideii de formd, au pdtruns de asemenea un numér
de elemente tehnice, de mijloace de expresie noi. Unele din ele apar
ca o consecintd a utilizarii structurii modale derivate din folclor, altele,
altoite pe trunchiul mare al acestui etos, apartin cuceririlor muzicii
universale din timpurile noastre. Oricare ar fi insi provenienta lor, ele
determind In creatia roméineascd de astdzi modalitati de realizare a
formei si a arhitecturii sonore, in care problema raportului dintre macro-
si microstructurd primeste rezolviri pe cit de diferite pe atit de adecvate
si uneori ingenioase,
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Examinind un mare numdr de compozifii autohtone scrise incepind
din anul 1950 si pind astdzi, putem constata cd ele se incadreazd in patru
mari categorii in ceea ce priveste raportul existent intre forma si struc-
turd:

1. Lucrdri cu o facturd tematicad evidentd, cladite in forme traditio-
nale clare, unde microstructura se subordoneaza net morfologiei si sche-
mei de forma.

9. Piese de alcatuire similard in care se intrezdreste o constructie
cu tendinte de ridicare la un rang mai inalt a mierostructurii.

3. Compozitii in care microstructura si elementul variational-struc-
tural joaca rol de frunte, dar care nu renuntd total la aspectele tematice
si tiparele traditionale (sau derivate din ele) ale formelor.

4. Forme de facturd noud atematicid sau cvasi-atematicd unde micro-
structura -devine preponderentd, subordonind forma, reducind-o la un
mod de continud dezvoltare si variatie structurald.

Din prima categorie fac parte in special lucrdrile situate pe linia
continudrii marei traditii a -simfonismului european si a constructiei
solide in formele muzicii de camerd, a dezvoltdrii tematice bazate pe
curbe ale tensiunii, pe delimitarea func{ionald evidentd a partilor com-
ponente ale formelor. Ne referim la unele compozitii de Tudor Ciortea,
Mihail Jora, Paul Constantinescu, la simfoniile lui Gheorghe Dumitrescu,
la lucrdri simfonice si de camerd ale unor compozitori mai tineri ca
Tiberiu Olah (Simfonia), Stefan Niculescu si Adrian Ratiu (Simfoniile),
Dumitru Bughici si Mircea Chiriac, Doru Popovici (Simfonia I, Schite
simfonice) si altili. Un loc aparte il ocupd aici acele lucrdri care, bazate
pe dezvoltarea ciclicd a unui nucleu motivic generator, se situeazd in
sinul unei tehnici care & f4cut epocd in muzica europeand de dupd Beetho-
ven si pind in zilele noastre. Cele mail caracteristice in acest sens sint
Simfoniile I-a si a II-a de S. Toduta, Concertul pentru coarde, Sonata
pentru vioard si pian de acelasi compozitor. La fel, in Simfonia de Stefan
Niculescu se poate observa prezenta unor procedee ciclice similare.

In aceeasi categorie a formelor bine sprijinite pe un anumit tipar, se
pot incadra si lucrarile apartinind unor orientari neoclasice sau meobaroce
de esentd polifonica, cum ar fi: Sonata pentru vioard solo gi cea pentru
vioard si violoncel de W. Berger, Concertul pentru orchestrd de Zeno
Vancea, Polifonia din Omagiu lui Enescu de Th. Grigoriu. Dar in Concer-
tul pentru orchestrd da Z. Vancea se observd in acelasi timp anumite
tendinte de evadare din sfera tematismului traditional. Este vorba de un
tematism anccrat in structura totalului cromatic, care genereazd elemente
de imi%atie Mberd pe alocuri. Asadar, un fenomen sonor de provenientd
contrapuncticd cu calitdfi melodice figural-enargetice. Ca realizare a for-
mei putem observa un anume echilibru intre mono- si bitematism, dar
in acelasi timp o delimitare categoricd a suprafetelor mwuzicale compo-
nente ale schemei formei. Dupid cum se poate vedea, in sinul categoriei
de lucrdri mai sus amintite, existd o pluralitate de nuante si stadii inter-
mediare ale echilibrului formal-structural. De altfel, nici in categoriile
care urmeazd a fi cercetate nu se petrec lucrurile altfel; fiecare piesd
realizeaza forma in sine, independent de tiparul ei primar, aducind moda-
litati sui-generis de rezolvare a echilibrului structurd-forma. Astfel in‘r-un
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stadiu mai avansat al eviolutiei conceptului structural se vor incadra Iucrari
mai mult sau mai putin recente ca aparitie, in care forma raminind tradi-
tionald, bine construitd si echilibratd in péartile ei constitutive, acuzd o
tendintd destul de pronuntatd de diluare a profilurilor tematice, In acelasi
timp sau — am spune — paralel, acest fapt atrage dupi sine si unele ur-
méri pe planul structurii: importanta sporitd acordatd aspectelor motivice
sau dezvoltérilor polifonico-imitative ale unor motive scurte sau chiar
ale unor simple figuri melodice. Nu lipsesc, dupd cum am mai aratat,
nici nuante intermediare si posibilitati diverse de realizare ale acestui tip
de formd in unele cazuri particulare. Astfel, piese ca: Triplul concert
pentru vioard, violoncel, pian si orchestrd de Paul Constantinescu, Con-
certul pentru doud orchestre de coarde de Ludovic Feldman, Omagiu lui
Enescu de Theodor Grigoriu, Sonata pentru flaut si pian de Cornel
Térann, Sonata pentru pian de Dan Constantinescu, Sonatele pentru cla-
rinet si pian de Stefan Niculescu si Alexandru Hrisanide, Sonata pentru
vioard si pian de Stefan Zorzor, cele Trei piese pentru pian de Eduard
Terenyi si multe altele, videsc apropieri mai mult sau mai pufin evi-
dente fatd de fenomenul in cauzsi.

Din noianul de exemple extragem pentru inceput doud, care ni se par
mai semnificative In acest sens. Este vorba de Concertul pentru violon-
cel si cel pentru flaut de Anatol Vieru. In cadrul primei lucriri, ne vom
ocupa in special de partea intii, unde se observd un acuzat monotema-
tism. Caracterul general fragmentar al intregului discurs face si iasd
mult in evidentd elementul celular, motivic si figural al melodiei. Apar
apol tendinte de organizari ritmico-melodice diverse, esalonate pe supra-
fete mici, procedee de organizare a valorilor si pauzelor, inversiri moti-
vice, imitatii simultane in oglind&, suprapuneri sintetice ale unor celule
motivico-tematice:
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Toate procedeele semnalate demonstreaza atentia cu care autorul mi-
nueste aceste componente mici, creind adevérate Jmicrosectiuni, care
in totalitatea lor alcituiesc forma. Pe scurt, o anumitd prioritate acordata
elementului structural! In totalitatea ei, schema primei pérti a Con-
certului reprezintid o imbinare intre Passacaglie si Fuga libera. In restul
miscarilor, compozitorul abandoneazd aceste procedee, operind cu altd
sintaxd muzicald, in vederea creerii unui binevenit contrast.

Cit priveste Concertul pentru flaut si orchestrd, acesta are un pro-
nuntat caracter de suita, fiind esalonat in patru pérti; I. Ricercare, II Toc-
cata, III Aria, IV Capriccio. In acelasi timp vadeste si aderente certe la
conceptia formald si de ciclu a concertelor barocului. Din stilul neobaroc
al lucrdrii va deriva si principala sa calitate arhitectonica: polifonia,
care dd nastere unor profiluri melodice energetice cu caracter semite-
matic-semifigural. In acelasi timp, unicitatea seriei total cromatice care
constituie ,,matca® intonationald fundamentald, genereaza caractere de
monotematism. Ne vom referi si in acest exemplu numai la primele
doud miscari ale Concertului, restul aparind mai putin semnificative pen-
tru fenomenul cercetat. Prima parte, prin alternanta a trel sectiuni con-
trastante ca tempo: Lent-Repede-Lent se poate incadra Infr-o forma de
Uverturd veche franceza, care insi pdstreazd ca metodd principald de
lucru imitatia contrapuncticd. Mai mult, In pofida alternantei tempilor,
tipicul lant de imitatii ce caracterizeazd forma de Ricercar se insinueaza
pretutindeni. Imitatiile vor avea drept subiect diferitele tronsoane ale
seriei de bazd constituite in elemente motivico-figurative sau, alte ori,
seria in totalitatea ei. In acelasi timp Intreaga dezvoltare a formei apare
ca o continuid variatie polifonico-structurald a elementelor seriei: imitatii,
stretti, inversdri, transpozitii, fragmentdri, diminutii, sinteze etc., ale aces-
tora. Dar principiul de reprizd este totusi enuntat cu claritate prin adu-
cerea la finea partii a seriei in totalitatea ei si in starea sa fundamentald;
asadar, o reprizd tematica reald, de unde va deriva si esalonarea tristro-
ficd efectuatd pe baze tematice, nu numai prin revenirea tempo-ului
initial.

Datele esentiale ale tematismului apar in partea a doua si mai diluate.
Intitulatd Toccata ea se sprijind pe un discurs motoric al cirui material
este dat de alternarea succesivd si continud a unor pedale ritmice, for-
mate din repetiri de sunete, dialogind pe intreg spatiul sonor al orches-
trei, Este evident un desen tipic de toccatd bazat pe elementele structurii
total-cromatice anuntate la inceput.

Apare apoi o sectiune centrald bazatd pe dezvoltéri polifonice, ritmice,
pe sinteze ale elementelor constitutive. Se aude si un triplu canon invers
al temei partii intii, intre vioara a II-a, violoncel si flautul solo, bazat
pe transpozitii ale elementelor seriei initiale, precum si un moment de
coral cu o scriiturd polifonicd densd, In care sint angrenate In imitatie
sapte voci reale. Acest moment cunoaste o evolutie unde intervine flautul
solo cu scurte elemente motivice derivate din desenul de toccatid. In
concluzie, se va instala o cvasi-reprizd prin revenirea structurii initiale
de toccatd. Elementele discursului se sprijind deci tot pe momentele celu-
lare (repetiri de sunete) care, primind un rol insemnat in economia
plesei, vor umbri intr-o oarecare méasurd importanta componentelor mor-
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fologice si a pdrtilor formei. In acelasi timp din context reiese clar
caracterul monotematic al substantei muzicale.

£ &

y-cel.
c. b.\

Ay

Referindu-ne la alte cazuri care ilustreaza categoria de forme in dezba-
tere, nu vom putea trece peste alte doud lucrdri semnificative in acest
sens: Sonata pentru flaut si pian de Dan  Constantinescu si cele Trei
piese pentru pian de Adrian Ratiu. In primul exemplu, apare evident
tematismul de esentd modald cu implicatii larg cromatice. Cu toate aces-
tea, polifonia liberd a primei pdrti a sonatei care curge asemeni unui
cintec lung, bazatd pe o melodicitate de cea mai mare diversitate ritmica
si intervalica cunoaste fragmentdri motivice creind momente unde struc-
tura celulard se impune evident pe plan principal.

In prima din cele Trei piese de A. Ratiu (Studiu acordic) — spre
deosebire de lucrarile citate anterior — predominanta armoniei, succe-
siunea inldntuirii acordurilor care primeste rol de bhazd, genereazd feno-
menul de dilutie a tematismului (ca si de altfel a melodiei in general)
si In acelasi timp estompeazd conturul tiparului morfologic. Din cele
constatate mail sus, se poate conchide cid atit in cadrul prioritdtii feno-
menului melodic, cit si a celui polifonic sau armonic se poate gisi la un
moment dat germenele din care sd ia nastere aspectele noi ale raportului
dintre forma si structurd. In afara compozitiilor citate, mai putem aminti
ca facind parte din aceeasi categorie de forme, cu elementele morfologice
estompate, piese ca: Madrigale si Lieduri de Liviu Comes, Trei piese
pentru pian si poemul simfonic Pasdrea mdiastrd de Eduard Terényi
precum si Fabule pentru pian de Dan Voiculescu. In continuare, intr-o
etapd imediat urmétoare, vom afla un numdir de lucrari a cdror formd,
uneori vizibild si clard, incepe sa se elibereze tot mai mult de sub tutela
tiparului schematic, prin acordarea prioritatii tot mai evidente elemen-
tului structural care-i estompeazéd contururile pértilor componente. Alte
ori, forma poate fi constituitd dintr-o succesiune de structuri sau si
acorde prioritate procedeului variatieli ca principal mijloc de elaborare.

In sinul categoriei de lucrdri apartindtoare acestei etape se incadreazs
si cele ale caror forme primesc un sens mai mult sau mai putin strict
etimologic. Exemplul care ni se pare semnificativ In acest sens este cel
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al Sonatei pentru clarinet solo de Tiberiu Olah si al Sonatei Ostinato de
Cornel Téranu. In Sorata lui Olah apare vizibila esalonarea tripartitd,
expozitia liberd, evitd contrastele tematice si de expresie, iar materialu!
ei apare unitar ca structurd si intonatie. Predomind in special elementul
melismatic si notele lungi ce par a delimita citeva rinduri melodice
cu structurd liberd, fenomen similar cintecului lung (cu care de altfel
intreaga sonatd are vizibile afinitati). In urma unei pauze generale se
instaleazd un fugato ingenios realizat cu ajutorul polifoniei latente. Cele
doua voci sint repartizate pe doud registre (acut si mediu) iar caracterul
punctualist al scriiturii permite alternanta registrelor chiar si la un
instrument pur monodic cum este clarinetul. Imitatia la inceput stricta.
adusd la interval de septim# micd devine tot mai liberd conducind spre
dezvoltari punctualiste, spre aglomerari si stretti in care materialul temel
contrapunctate va fi prezentat In inverséri libere, recurenfe etc. Debutul
acestni fugato reprezintd de fapt inceputul tratdrii (al strofei mediane
din forma de sonata):
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imitatie la septimd

Curind se vor auzi din nou pasaje melismatice intrerupte cind si
cind de noi momente cu scriitura punctualistd. Alternanta ulterioara a
altor sectiuni tot de facturd melismatica cu note tinute pare a marca
momentul conclusiv, la fel de important pentru economia formei: o re-
prizd indepértatd, liberd, unde doar citeva aluzii intonationale vagi aduc
aminte de materialul strofei expozitive. Limita dintre dezvoltare si reex-
pozitie tinde a se estompa in mod evident, astfel cd si principiul clasic
al reprizei va putea fi privit infr-un sens larg, cu totul contemporan,
Cit despre materialul tematic al piesei, acesta are la bazd o structurd
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(modald) de opt sunete, care uneori se completeaza pe parcurs pind la
totalul cromatic!. Este asadar o scriiturd modald ldrgitd, cu difuze impli-
catii cromatice. Totalitatea formei: sonatd tristroficd (Impértire inteleasd
Intr-un sens destul de larg!) cu dezvoltare liberd fugatd si reprizd va-
riatd. Monotematism cert, cu aderente vizibile la ritmica, structura si
intonatia de doina.

Total diferitd ca expresie generald, dar relativ apropiati ca accep-
tiune a tiparului formal ne apare Sonata Ostinato a lui Cornel Taranu.
Este o lucrare evident seriald cu tehnica de elaborare tipic polifonica:
bicinia, cu scurte momente monodice sau de omofonie armonica ce amin-
teste de alura unor sonate scarlattiene. Dar cu toatd factura ei generald
avind rédédcini adinc infipte in stilul neobaroc contemporan, ea ascunde
inrudiri intonationale cu modalul si chiar cu pentatonicul folcloric autoh- -
ton. Acestea provin din insdsi constitutia motivicd a seriei de bazd, for-
matd din trei tronsoane (X, Y, Z) afiliate liber cromatic unor profiluri
pentatonice sau modale?. Unicitatea materialului folosit, seria, care se
comportd ajci asemeni unei teme, asigurd caracterul monotematic al
sonatei (o Inrudire in plus cu modelele barocului!). Dar tocmai din acest
fenomen, imbinat organic cu principiul variatiei seriale continue (devenit
mijloc fundamental de lucru) va izvori si cealaltd fatd a organizirii
sonore, prioritatea acordatd sectiunii mediane de dezvoltare, in dauna
extremelor. ‘Astfel, intreaga sonatd va fi predominatd de aceastd lungd
tratare pe cind expozitia si repriza isi pierd aproape complet rolul initial,”
Concluzia: forma gravitind spre atematism poate neglija Intrucitva sec-
tiunile care odinioard aveau rol de frunte in prezentarea si rememo-
rarea temelor, expozitia si repriza. Paralel, structura primeste prioritate
netd prin elaborarea elementelor celulare, a tronsoanelor seriei, divizate,
contrapunctate, dezvoltate liber prin transpozitii, interpolari etc. In acest
fel schema sonatei se reduce aproape exclusiv la tratare! Iatd si citeva
date mai de aminunt: in expozitie, diviziunea cu rol de tema principald
se opreste pe o notd lungd urmatd de pauzad generald cu coroand. Va fi
ca o frazd antecedentd dezvoltatd, care se apropie ca si constructie de
morfologia momentelor similare din multe sonate de Beethoven, de pilda
op. b3 (Waldstein). Ea aduce urmatoarele ,,stdri® ale materialului tematic:
seria, recurenta si o inversare liberd (unisono-urile dese ca si pedalele
sint procedee interzise de tehnica seriald clasicd, de unde o prima liber-
tate pe care compozitorul si-o permite chiar de la inceput!). In continuare
seria si recurenta vor fi reluate intr-o frazad consecventd cu rol de punte,
alt fenomen similar sonatelor clasice beethoveniene. Tema a doua (Esi-
tando) bazatd pe aceeasi materie primi reia seria in dialoguri imitative
scurte, dezvoltate ireptat pind la un punct de mare acumulare sonori,
care va marca sfirsitul expozitiei (p. 4, méasura ultima, plus un scurt
complement in registrul de bas). Foarte semnificativ ne apare si incepu-
tul tratdrii (p. 5, mas. 4, ,,meno da il tempo I*). Aceasta debuteazi cu
un canon al seriei fundamentale efectuate cu wvalori duble in bas, urmat

1 Vezi studiul nostru: Aspecte si perspective ale innoirii limbajului muzical in
Lucrari de Muzicologie — Cluj, 1966.
? Idern; Vezi studiul citat anterior.
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de dezvoltarile libere structurale semnalate anterior. Reexporzitia va fi
foarte scurtd (p. 10, rindul I de la a tempo) reprezentind doar o rememo-
rare a seriei de bazd in cadrul culminatiei tratirii. Alt amanunt care
poate da loc unei interpretdri ambigue a totalitdtii formei: revenirea in
momentele hotédritoare a stdrii de bazd a seriei, produce aderente vagi
la o schemd liberd de rondo, cu lungi episoade dezvoltitoare. Toate pro-
cedeele relevate mai sus fac si se estompeze contururile morfologice
specifice. ,

S1 mai mult se pierde tiparul morfologic in lucrdrile unor compozitori
ca Stefan Niculescu (Cantata a II-a si mai ales a III-a) Aurel Stroe (Mo~
numentum, Arcade) si C. Téranu (Simetrii, Contraste I). Sint exemple
In care morfologia si componentele ei sint aproape cu totul trecute pe un
plan secundar, dindu-se prioritate vizibild structurii celulare. Astfel, anu-
mite pdrti din Cantate a III-a de Stefan Niculescu sint esalonate In
rinduri melodice, separate prin note lungi cu coroani de o anumiti
duratd. Acest mod de organizare, luat din cintecul nostru popular, va
fi aici singura aluzie concreti la elementul formal morfologic (in cazul
de fatd: rindurile melodice). In sinul sectiunilor respective, polifonia
complexad a unor grupdri ritmice si melodice de mare varietate, creind
momente de heterofonie, acuzid un continuu structuralism polifonic si
motivic. Forma unei astfel de parti din cantatd (ca de pilda Rdscruce)
poate fi exprimatd printr-o schema apropiati de cea a unui lant de varia-
tiuni sau de sectiuni cu structuri inrudite.

n A ) " i
g ol o ol o]
compo-
nen?@:A B ¢ R
rinduri
melodice: N _
1, 2, 3, bym oo -

O situatie similard vom gasi in Monumentum si_Arcade ale dui_Aurel
Stroe, unde schema de lant privind succesiunea unor ,,parti“ — care de
astd datd devin componente ale formei in totalitatea ei — lasi si se
intrevada o esalonare fie de suiti (ca in Monumentum): A — B — C —
D — E — F, fie de variatiuni ale unor structuri de diferite inaltimi si
dura‘e (ca in Arcade): A— Al— A2~ A3__ A4 A6 A7 In interiorul
partilor ambelor lucrdri, morfologia propriu-zisi este aproape complet
anihilatd, exceptie fécind finalul din Monumentum unde interventia melo- /
dicitatii vocale a corului creeazi ca o consecintd fireascd, anumite ,,perio-
dicitdti“ de tip morfologic. Fatd de acest exemplu Arcadele vor avea
in plus constructia de boltd a fiecdrei parti si interventia unor interludii.
Fiecare arcadd (boltd) in parte esfe la rindul €l o SIrUCIUTA HSCENAEHTR
si descendentd de indltimi si durate, rezultate din SeTia lui Fibonacci |
raporfata la parame’rii muzicall (vezi reprezentarea grafici de la pag. 52y

Mai libere ca alcdtuire sint piesele Simetrii pentru orchestra si Con-
traste I pentru pian de Cornel Tdranu precum si Columna infinitd de /
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Tiberiu Olah. In cele doud lucrdri de C. Tdranu se observa o imbinare
a principiilor structurale si formale; elementul formi este dat de pre-
zenta unor sectiuni contrastante care-i determinad schema, in schimb,
sectiunile respective vor avea drept caracteristicd continua variatie struc-
turald. Elementul tematic, foarte diluat, apare cind si cind pentru a
creia contrastul necesar cu sectiunile dezvoltdtoare. Coniraste I ca mod
de alcdtuire reprezintd un bloc muzical unic bazat pe un sir de variatiuni.
In acelasi timp, contrastul de expresie creeat intre anumite sectiuni
ca si un lung moment median de dezvoltare urmat de o vagd ,reprizd®
(ce reediteazd contrastul cxpresiv de la inceput), vor fi elemente  ce
pledeazé pentru forma liberd de sonatd. Paralel, revenirea cvasi-periodicd
in momentele principale a unor tronsoane melodice provenite din seria
initiala, insinueaza posibilitatea fuziunii (ca si in Sonata Ostinato) cu
rondo-ul. Asadar, ne intilnim aici cu alcatuirea complexa care Inglo-
beazd in ace1a51 tlmp o pluralitate de scheme posibile, bazate pe contmua
dezvoltare a unei structuri total cromatice.

Columna infinitd de Olah apare tot ca o forma de lant unde se succe
direct un numdr de sectiuni contrastante ca facturd, dar care reprezintd
in fond o suitd de structuri in cadrul cirora elementele predominante
sint: nota tinutd, cluster-ul si melisma. Aceeasi alcdtuire deci ca in
exemplele examinate anterior. Mentiondm insd cd aici contrastul va fi
c¢reeat uneori si de interventia citorva sectiuni cu’ profil liber melodic
{ca In cintecul lung), ceea ce produce momente evident tematice: un
tematism obtinut din seria sprijinitd pe unele raporturi matematice. Alte
exemple de compozitii in care forma este coplesitd de importanta struc-
turii: Concertul pentru flaut si orchestrd de Liviu Glodeanu, Vis cosmic
de Theodor Grigoriu, Nocturna de Stefan Zorzor. Ultimul exemplu se
bazeazd pe grupuri-de indltimi si valori dind nastere sistemului de ,.corp
sonor® alcdtuit dintr-o combinatie de noud sunete: ABCDEFGHI
dispuse liniar, acordic sau pe grupe de timbru. Este o incercare de a
depasi organizarea seriald total cromaticd de tip clasic. Si in cazul amin-
tit, forma rezultd din inldntuirea unor sectiuni de organizare diversa.

Ultima categorie de exemple care vine sd fie examinati este relativ
de siraci din punct de vedere cantitativ. Ea cuprinde un numar des-
tul de restrins de lucrari, unde forma propriu-zisdi — inteleasd ca
un model clasic cu elemente morfologice bine determinate — este inlo-
cuitd cu variatia structurald continud, care acum ramine singura metoda
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de lucru in constituirea tiparului sonor. Printre ele amintim in special
Inventiunile pentru clarinet si pian de Stefan Niculescu, Contraste II
si In parte Dialoguri de Cornel Tdranu; Cintecul stelelor de M. Mitrea-
Celarianu, Laude si Concert pentru pian, aldmuri si baterie de Aurel
Stroe, Trio pentru vioard, cluorinet si pian de Dan Constantinescu. In
ma]orltatea cazurilor este vorba acum de forme dezvoltdtoare bazate pe
organizdri totale sau de I01me libere aleatorice ori cu tendintd spre
aleatorism. »

Un exemb)lu foarte cowcludent il constituie Inventiunile pentru cla-
rinet $i pian de Stefan Niculescu unde organizarea este strictd, totald,
evitind complet polifonia imitativa clasica, precum si-orice element mor-
Tologic de tip traditional (periodicitdti, secvente, progresii etc.). Forma
va fi conturatd cu ajutorul acumuldrii si rarefierii controlate a energiei
sonore, creindu-se fluxuri si refluxuri de tensiune. Fapt remarcabil: cu
tot caracterul net structural si controlat, fiecare inventie in ansamblul

, prin felul in care compozitorul izbuteste si-i conduci discursul mu-
zical, apare perfect inchegatd, logica, desfisurati dupid cele mai bune
exemple ale traditiei. Nu lasd nici un moment impresia cd ar fi vorba
de forme cu o facturd atit de noud, ci dimpotrivd, auditorul are senzatia
cd asistd la cea mai bine construitd muzicid sub raport arhitectonic. Tot
0 organizare structurald cu implicarea controlului asupra totalitdtii para-
metrilor muzicali o prezintd si Cintecul stelelor pentru soprand si an-
samblu de camerd de Mihai Mitrea-Celarianu. De asemenea Laude si
Concertul pentru pian, aldmuri si baterie de Aurel Stroe sint compozitii
care continud linia eforturilor creatoare ale autorului din lucrdri ma¥
vechi ca Arcade sau Monumentum. Afldm aici unele structuri organi-
zate pe bazd de calcul, rezultat fie din ,sectio aurea® fie din alte com-
binatii care duc la raporturi de inaltimi, durate, timbru, dinamici etc..
asupra cdrora se exercitd un control riguros. In special prima parte a
Concertului pentru pian de A. Stroe are un aspect preponderent struc-
tural cu elemente punctualiste.

Caractere similare se pot obtine insd si prin combinarea liberd a
elementelor unei serii total cromatice, din care la fel poate rezulta un
discurs dominat de formatiuni pur structurale avind morfologia complet.
sau aproape complet anihilatd. Ne referim la piesa Contraste II pentru
pian de Cornel Tédranu care prezintd o astfel de organizare; este compusi.
dintr-un total de sase macroformante (sectiuni constitutive) notate cu
un numdr de ordine, care pot fi cintate si in altd succesiune decit cea
notatd in partiturd (de unde un oarecare aleatorism). Forma, dominatd
de combinatiile pur structurale si atematice se impune ca un lant de
sectiuni cu constituire mai mult sau mai putin contrastantd, care in
totalitatea lor dau totusi o piesd perfect inchegatd sub raportul arhitec-
tdrii.

Numarul exemplelor din categoria de lucrari in dezbatere s-ar putea
evident inmulti. Am incercat s& ne referim insi numai la acelea care,
deja intrate in repertoriul unor solisti sau aparute in tipar, au intrat in
circuitul vietii de concert. Ele oferd un material suficient de ilustrativ
pentru a demonstra teza pe care ne-o propunem.
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Oricum, si numai dintr-o trecere in revistd succintd sub raportul
cantitatii si al extenziunii analizelor efectuate pe pancursul acestui studiu,
se poate desprinde cu claritate o importantd concluzie: bogétia si varie-
tatea mijloacelor de expresie stilisticd din muzica noastrd. Ea este pe
deplin oglinditd, dupd cum putem constata, in domeniul formelor ca si
al raportului dintre micro- si macrostructurd, fenomen care in ultim3
instantd apartine categoriei stilistice. Formaé-stil, forma-tipar si forma-
mijloc de expresie, iatd treli componente ale aceleiasi unitdti indestruc-
tibile care in totalitatea ei reprezintid piesa muzicald, produsul finit al
muncii compozitorului. Raportul structurii celulare cu structura morfo-
logicd (sau cu cea a componentelor tiparului formal) poate prezenta
rezolvari dintre cele mai variate, poate propune solutii indriznete, uneori
neagteptate, socante, dar care sint adesea capabile sd confere o acuitate
neobisnuitd mijloacelor chemate si ilustreze o anumitd atmosferd, un
anumit continut de idei. Iatd cauza pentru care analiza raportului dezba-
tut in prezentul studiu ni se pare necesard. Drumul evolutiv, mereu
ascendent al creatiei muzicale roménesti, ne Indreptiteste speranta ca
in viitorul apropiat sd apard unele aspecte si mai noi si mai interesante
ale problemei, rezultat al cresterii necontenite a mdiestriel si stdpinirii
mestesugului de citre cei chemati sd contribuie prin munca lor la imbo-
gatirea patrimoniului nostru artistic.

BIBLIOGRATFIE

1. Degen, Helmu#t; Handbuch der Formenlehre, Ed. Gustav Bosse-Regensburg,
1957.

.Keller, Wilhelm; Handbuch der Tonsatzlehre, Ed. G. Bosse-Regensburg,
1958,

.Rolland, Manuel; Histoire de la musique, vol. I—II, Bd. Gallimard, Paris.

.Stockhausen, K.; Struktur und Erlebniszeit, din vol. Texte =zur elektro-
nischen und instrumentalen Musik, Ed. Du Mond Schauberg—Ko&In, 1963, vol. I;
1964, vol. II.

. Tomescu, Vasile; Specificul conceptiei si diversitatea de stiluri in muzica
romdneascd, vol. Studii de muzicologie, Nr. I, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1965.

6. Vlad, Roman; Forma e struttura nella nuova musica, Rev. la Rassegna
Musicale No. 3/1959.

7.Vlad, Roman; Storia della dodecafonia, Edizioni Suvini Zerboni, Milano.

e 03 bho

o1

Forme et structure dans la nouvelle création musicale roumaine.

Vasile Herman

Résumé

Se référant sur levolution des formes musicales, au long de laquelle
on peut remarquer, qu'il s'établit des rapports différents entre la structure des par-
ties et la totalité de la forme, lauteur fait incursion dans la musique roumaine
contemporaine. Elle peut se diviser en quatre catégories distinctes en ce qui con-
cerne 1'équilibre entre la forme et la structure, ainsi que l'on peut voir de I'analyse
de nombreuses ouvres écrites récemment. Ce sont: piéces de forme et construction
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traditionelle; formes dans lesquelles le principe structurel gagne une prépondérance
elevée, formes ou ce principe prédomine mals qui ne renonce pas totalement aux
anciennes formes; formes nouvelles athématiques fondeées exclusivement sur le
développement des motifs et des formules musicales. Lia catégorisation n’est pas
rigide et connait de nombreuses situations intermédiaires.

dopmMa ¥ CTPYKTYpa B HOBOM DYMBIHCKOM MY3BIKa/JbHOM TBOPHUECTBE
Bacuamit I'epman
Pesiome

Ceprasick Ha  HCTOPHUECKYIU 3BOJOLMIO My3BIKAJBHBIX (OPM, Ha IPOTIKEHHH KOTOPOR
MOXHO HabmojaTh pasjHYHBIE COOTHOIIEHHS, YCTAHOBJEHHBIE MeXKAy CTPYKTypofl uacreif u
IOJIHOCTBIO (DOPM, aBTOP NMPOHHUKAET B PYMBIHCKYIO COBPEMEHHYIO MysbIKY. E€ MOKHO pasjeiuThb
Ha YeThlpe pPasJHYHBle KATErOPHH YTO KAcaeTcs: PABHOBECHs! MeXLY (OPMOfl ¥ CTPYKTYpPOH, Kak
5TO BUJHO M3 aHaju3a GOJIBLIOTO KOJIHYECTBA PaGOT, HEaBHO HANMHCAHHBIX. DTH CYTBH: NIbeCHl TPa-
JMIIHOHANBHON (BOPMDI i KOHCTPYKILHH; (DOPMEI, B KOTOPBIX CTPYKTYDAJIbHBIHR MPUHIUI IIpHOGpeTa-
€T TOBLILIEHHYIO YPaBHOBEIIEHHOCTD; (DOPMEI, I'Le STOT NPHHIHI ABJSETCS TOCHOJACTBYIOUIUM HO He
OTK23LIBAETCST COBCEM OT CTAPBIX IUaGJOHOB, (JOPMBI HOBBE, ABTOMATHYHBIE, OCHOBAHEI HCKJIO-
YUTEJBbHO Ha Pa3BHTHH MYSBIKAJIbLHBIX MENOIME U GUryp. [lesiette sIBJISIETCS] HE CTPOrUM H HMeeTCsl
GOJIBILIOE YMCIO IIPOMEXKYTOUHBIX TOJNOMKEHUH.

Form und Struktur im neuen rumdnischen Musikschaffen.

Vasile Herman

Zusammenfassung

Der Autor bezieht sich auf die geschichtliche Entwicklung der musikalischen
Formen, im Verlauf derer verschiedene Beziehungen zwischen der Struktur der
Teile und der Gesamtheit der Form beobachtet werden: kénnen und stelit Be-
trachtungen {iber die ruméinische zeitgen&ssische Musik auf. In Bezug auf die Ausge-
glichenheit zwischen Form und Struktur kann die ruméinische zeitgen&ssische Musik
in vier verschiedene Kategorien eingeteilt werden, wie aus der Analyse einer
grossen Zahl neuer Kompositionen hervorgeht. Diese Kategorien sind: Musikstiicke
von traditioneller Form und Struktur; Formen deren Strukturprinzip eine besondere
Bedeutung erreicht; Formen in denen dieses Prinzip vorherrscht, die jedoch nicht
ganz auf die alte Prédgung verzichten; neue, athematische Formen, die sich aus-
schliesslich auf die Entwicklung der musikalischen Motive und Figuren aufbauen.
Die Eingliederung in die verschiedenen Kategorien erfolgt nicht nach einem strengen
Prinzip; es gibt eine grosse Anzahl von Musikstlicken, die sich sowohl in die eine
als auch in die andere Kategorie einordnen lassen.






MATEMATICA IN MUZICA Sl UNELE ASPECTE iN CREATIA ROMANEASCA
CONTEMPORANA

LIGIA TOMA ZOICAS

Faptul cd stiinta s1 in general procesul de rationalizare isi pune astdzi
peceiea pe 'evolutl'a si progresul tuturor domeniilor de manifestars ale
spiritului uman, este un lucru indeobste recunoscut. Dar transformaérile
ce au cuprins 1ntregu1 edificiu social afectind civilizatia si cultura mo-
derna, 1aspund in secolul nostru si unui continuu proces de prempltare
ale cirui rezultate si cigtiguri depas.esc tot ceea ce odinioard omul si-ar
fi putut imagina.

Evolutia gindirii : muzicale mamfesta aceeasﬂw\& totald detasare

cafoniei | dul ei exprimase o solutie

de “Tumea—dodecafoniel clasice, ¢a
extremd, vidzutd de Leibowitz ca unica valabild. Fatd de aceastd Paplda
si contradlctorle evolutie, unii gresesc prin prea mare atasament fata
de trecut, altii prin tot atit de mare credulitate in viitor. Credem insa ci
este tot atit de gresit a sustine limitarea, claustrarea artei intr-un sistem,
fie acesta cel traditional sau unul de conceptii abstracte, cind ceea ce
conteazd este sensul pe care i-l imprimdm, concepiia pe care o ser-
veste.

Examinind practica creatoare statd de fapt un anume
echilibru, in care_pe de o part \ raditionald se prlrne—
néste mereu, 1arg1ndu si sfera prln nupundelea unor procedee n01 iar
pe de altd parte pe fec‘glonarea mereu crescindd a formelor A
abstracte ia proportii.

‘Arta sunetelor devenise un tgp{en favorabil pentru_experimente, cu
pos1b“‘htat1 nebinuite ce vizeazd insusi ‘materialul de
Dacd.: pina adineaori evolutia si progresul artei s-a
iinua 1arg1re a' aceleeasi sfere; aaceleeasi~gin cadrul aceluiasi sis-
tem $i~prin continua depasn"e a unor reguh odlmoara considerate. imua-
bile, astazi expermentele ne pun mereu in fata unor noi si inuzitate situ-
atii. Procesul continuu de cautare indreptat spre deocoperlrea unor legi-
tati noi, proprn “unei lumi sonore _practic_imensd si nes1sternat
unor pos1b1htat1 de organlzare ce pun la grele Incercéri . rnmtea ome-
neascd, este un fapt ce nu mai poate fi 1gnorat Integrarea ferlclta insa.
a expemmentelor in creatie, nu poate incd raspunde unor cistiguri reale,
pe mdisura epuizantei energii cheltuite pentru a le descoperi si valo-
rifica.
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A gdsi sensul, justificarea si explicatia acestui mers, limitele si
pericolele lui, iatd ce ne preocupd in momentul de fatd. In cdutarea unor
valabile explicatii ale acestor c&i, R. Husson sublinia: ,,...nu vom Iinte-
lege sensul a ceea ce se edificd acum asupra bazei Intregii arhitecturi
sensorial-auditive atit de puternic integratd in viata noastrd intelectuala,
decit raportindu-le la evolutia civilizatiei, careia noi fi sintem de altfel
martori.¢ (1)

Credem ci o neinchipuiti evolutie a tehnicii moderne crease premi-
zele necesare acestei orientiri spre abstract, spre-rational; tendintei avide
deréinnoireprezentd—in - toate” wElomén“nle de activitate umand si ca
inclusiv ultimele cuceriri ale gindirii artistice raspund unor descoperiri
si cistiguri material-spirituale ale omului modern.

Interferentele intre diferite domenii de activitate si uneori intre cele

mai opuse, se Tealizeazi—astizi~cu o rapiditate ce caracterizeazi intreaga
evolutie contemporand. Si, mai mult ca oricind, artistul modern simte
necesitatea justificarii cailor sale, gésirii unei plauzibile explicatii (fie
in trecut fie in evolutia prezentd) pentru mersul sidu inainte.
In acest proces continuu de investigatie, omul de artd nu se mai poate
situa In afara atitor cuceriri ale stiintei, ce au bulversat pind si funda-
mentele stiintifice de odiniocard si disciplinele muzicale nu mai pot fi
separate de celelalte sectoare ale gindirii omenesti, fie acestea si cele
stiintifice. Ba mai mult, compozitorul contemporan incearcd a gisi in
domenii opuse artlstlculul —fundamente—obiectivepéntru cautarile lui
creatoare, adresindu-se direct

or discipline ca matematica sau fizica.
Tinta. ‘omulul de artd mo este aceea a creerii unor edificii sonore
care §4 imptna-de fiecare datd, cu “fiecare lucrare o noud lUiie §onors;
un nou univers ce trddeazd ceva din victoria sp1r1tulu1 asupra materiei.
Si cum acest proces de suplinere a mmaterieitreceprifi calcul si investi-
gatie continud, cucerirea unor asemenea etape in artd nu va putea face
abstractie de drumul parcurs de mintea si spiritul modern.
Primordialitatea conceptului teoretic, a fazei de abstractizare se im-
pune, inscriind interesante consecinte asupra unor sectoare indepdrtate,
sugerind in acelasi timp o totald schimbare a metodelor de lucru. Iata
de pilda (punlnd problema in general) daca 1na1nte cucerlrlle stii

supuner1 ‘ce abia® ‘apoi~sint confirmate prin observatii practice. Gmdlrea
abstracta cistlga tot mal mult teren.

intim-
plator ales este vorba despre realizarea matematicianului %\G
calculind existenta p anet01du1u1 Cer% (inainte necunoscut) a of‘erlt“"astro—
nomilor pretioase indicatii pe caré acestia urmindu-le, au gasit de fapt
noul astru cu ajutorul lunetelor. Exemplul oferit sugereazi ceva din
imensul drum parcurs de om in cercetarea stiintifica.

Despre matematicianul Gauss, ca si despre Poisson si Boltzmann, com-
pozitorul Y. Xenakis va vorbi ca de ceil ce i-au furnizat legi si formule
pe care le va aseza la baza unui nou tip de discurs muzical supus intru-
totul logicii matematice. Reintorcindu-ne la evolutia gindirii stiintifice,
sintem obligati a sublinia in scopul eluciddrii problemei propuse, cel
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putin elementele fundamentale ce pledeazid pentru influenta crescinda
a domeniului stiintific, a gindirii abstracte, asupra celei creator-artistice.
Este vorba despre citeva cistiguri ale stiintelor naturii, matematicii -si
fizicii moderne, ce au influentat covirsitor intreaga evolutie.

Dispunem astdzi — in ce prlve‘ste materia — de o mentalitate covir-
sitor nous, referitoare la structura ei. Particolele elementare care o com-
pun se sustrag ca si comportament oricdrei determindri cauzale. Vizute
in masa, acestea se supun anumitor legi de probabilitate din a céror
indeplinire rezulti acea cauzalitate ce std la baza tuturor fenomenelor
perceptibile. De asemenea, descoperirea teoriilor statistice in fizicd, fac
ca principiul cauzalitdtii stricte (dominant in-macrocosmos) si sufere o
transformare categoricd si in acelasi timp fecundi. Daci pinid adineaori
cauzalitatea strict deterministd explica intreaga nastere si devenire, re-
cent, cunoasterea a patruns si spatiul neprevizutului, rationalizindu-1
si tentind o totald si definitivd explicatie a problemelor lui. Notiunea
de hazard (consideratd incd din antichitate ca negare a ordinei, a ratiunii),
nu mai este acum legatd de ideea de dezordine si de dezorganizare

Faptele sint phne de consecintd pe plan muzmal si incerciam sa le
coreldm exphcat1e1 si justificdrii pe care Xena o di necesitdtii unei
noi logici generale a_discursului muzical, logma ce nu 0 neagape cea’
anterioard ~ cauzal-deterministd, ci™"6~presupune. Faptul ci la nivelul
strict al constructiei si discursul muzical _propune o inldntuire de succe-
siuni ce se vmauzale (respectind un principiu pe care Platon il rémarca
ca~Propriu tuturor Ienomenelor) este subliniat si recunoscut dé " Xeénakis
cind scrie: »gama maJOra implicd erarhia functiunilor sale tonale:
T“—“’”:D"”'S Jul ul-caroraTgraviteaza (;“eleldlte sunete, ea structureazi pe
de~6 parte-melodid, procesele lineare, si pe 'de altd parte simultaneita-
fea — acordurile, de o maniers foarte precis determinata® . 1nreg1smma
evolutia ulterloara Xenakis| cc 4 ,,sefialistii scolil vienezelau inlocuit -
aceﬁﬁ‘t‘é‘“ﬁ"ﬁ‘g@n’fﬁ”ﬁ“é‘lﬁohdwlwpﬁntl -0 aita mai r1guroasa ceea ce le
ofera un mare merit. Messiaen ?generahzase acest mersgi facuse un mare
pas fnainte sistematizind abstractiunea tuturor variabilelor muzicii instru-
mentale. Ceea ce este paradoxal este cd el a facut-o in spirit modal. El
a creat o muzicd multimodald ce a gasit nnedlat 1mn itatori In muzica
seriald propa&J&Lmbowtz Abstractiunealen lui Messiaen: .se™
gas?éfé dlntr-odata mult mai justificat intr-o muzicd multiseriald. De
aci, neoserlahstlbau extras toatd seva lor. e acestea_problemeéle
construct;lel sf'“ﬁfé”folog1e1 nu fusesers const1e puse. Muzica multiseriald, ...
fuziune a multimodalitatii lui Messiaen si a seriei vieneze ramine sufle-
tuT“ﬁ‘fB‘BlémeL Dar deja_in _anul 1954 ed gifiia (se asfixia) caci complexi-
tatea absolut deterministi a - operatiunilor .compozitionale si creia‘giilor
genera un non sens auditiv si ideologic®. Solutia pe care Xenakis o
pune este urmaétoarea: ,,dacd gra‘ue complexita fn cauzalitatea strict 3eter—
mifistd ce domiina-neoserialismul, se plerduse ea trebula mlocmta prin-i
tr-o cauzalitate _mai generald, printr-o logici probabild, ce va_contine
ca~ufi“caz particular cauzalitatea strict seriala. Este cazul stochas‘mcn
legilg ealeulului probabilitatilor ifitra 'din mecesitati muzicale, in oompo—
zitie®, (2).

O ipotezd privitoare la natura sunetului si la legile ce dirijeazéd parti-
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colele sale elementare, conduc spre acel univers unde actioneazd legile
stochasticii; clci sunetul este de naturd quantic-granulard constituit din
galaxii de particole elementare al ciror comportament se supune hazar-
dului. )

Tatd terenul pe care se vor intilni creatorul si omul de stiintd, primul
apelind la ultimele rezultate ale unor stiinte exacte, a céror mﬂuenta se
dovedeste fructificabild in timpul materiei sonore. Apropierea acestor
domenii aparent atit de opuse se impune ca urmare fireascd a evolutiei
gindirii stiintifice, a influentei pe care aceasta o exercitd asupra gindirii
creatoare, a neces1tat11 de a gasi mijloace mai adecvate de organizare si
structurare a universului sonor mereu largit, ca si de a fundamenta obiec-
tiv cdutdrile creatoare.

Pe punctul de a fi inclinat s& augmenteze importanta atitor cuceriri
ale stiintelor exacte, considerindu-le ,yveritabile diamante ale gindirii
contemkorane“ ce d1r13eaza legile aparitiei si devenirii materiei, Xenakis
precizeazd totusi.cu 1u01d1tate‘ca toate acestea nu trebuie pr1v1te ca sﬁﬁ—
, nij ajutor; a stabilim-—-fundarienitele-..
i mai generale ‘si mai apropiate de esenta si structura materiei

unei
zonore.

Dar s vedem din ce punct de vedere se poate vorbi despre o crizd a
muzicii multiseriale, despre un nonsens auditiv pe care aceastd muzicid
il naste, pentru a putea justifica in plus noua solutie matematicd, cauta-
rea unor noi posibilitati de organizare a :discursului muzical, dupé alte
criterii. De altfel ar putea pdrea paradoxal faptul ci intr-un timp relativ
ceurt de evolutie, se vorbeste deja despre epuizarea si sterilitatea unui
-mod de organizare (ce pare cd nici nu a fertilizat destul), despre ceea
ce Stuckenschmidt prevedea cind spunea cd dodecafonia va incheia un

capifol al recentei istorii muzicale. Superflclal privite, asemenea afirmatit
nu pot fi total tJustlflcate decitfie“de aceeasi fervoare cu care desc hiza-
torii de drumuri isi impun punctul de vederb, fie de ritmul neobisnuit
al evolutiei cu care epoca noastrd ne-a obisnuit, de rapiditatea cu care
se scurg si se Inldntuie evenimentele in lumea sonord contemporand. Si
iatd acum care este punctul de .vedere pe care se situeazd Xenakis si
care pornind de la analiza unui aspect al polifoniei muzicii seriale, nu se
opune serialismului in genere, ci sugereazd o iesire din impasul pe care-1
naste contrapunctul muzicii seriale.

In nr. 1 al revistei Gravesaner Blitter din 1955, Y. Xenakis scrie sub-
titlul: ,,Criza muzicii seriale®: »Polifonia Tineara se distruge”ea insasi-
prin complex1tatea actuald. Ceea ce-auzim nu-este in realitate decit o~

X ariate. Complemtatea enorma 1mp1edeca
fililor si are ca efect macroscopic o ira-

au ‘i”er"e‘a““"séwu

tionald si fortuitd dispersare. de sunete pe toatd intinderea spectrului
sonor. Existd in consecintd. o contradictie intre sistemul polifonic linear
si rezultatul auzit, care este suprafatd, mas& (3). Ca atare, orice miscare:
de sunete si orice schimbare a locului lor in tesdturd este posibild fara
_ca efectul general sa fie afectat, ceea ce nu face decit si sublinieze con-
tradictia in care structura serlala a 1na1t1m110r a mtrat dovedmdu se 1n
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va fi totald. De fapt, combinatiile lineare si suprapunerile lor polifonice
ne mai fiind operante, ceea ce va conta va fi media statisticd la un mo-
ment dat a stdrilor izolate de transformare a componentelor. Efectul
macroscopic va putea fi deci controlat de media miscarii obiectelor alese
de noi. Rezultd introducerea notiunii de probabilitate care implicd in
acest caz precis ealcululcombi i, Tatd In
posibild a categoriei lineare uzicald®. (4).

Solutia propusd de Xenakis este aceea a unei noi modalitdti de struc-
turare proprie fenomenelor de masd, fenomene sonore globale ‘formate
din mii de sunete izolate a cdror multitudine creeazd un eveniment sonor
nou pe planul ansamblului. Dar acsst eveniment de anzamblu (precizeazé
Xenakis) urmeazd de asemenea legi stochastice. ,Dacd vrem deci sd mo-
deldm o mare grdmada de note punctuale, aseminédtoare pizzicato-urilor
de corzi, trebuie sd cunoastem aceste legi matematice, ce nu sint de altfzl
nici mai mult nici mai putin decit expresia densd si precisi, riguroasd a
unui lant de rationamente logice®. (5).

Iatd cum a luat fiintd o 1nuzicd bazatd pe calcul matematic, un nou
concept unitar condus de legile teoriei probabilititilor si de functiuni
matematice pe care le formuleazd. Deci o noud conceptie asupra discur-
sulul muzical, vdzut ca o succesiune foarte strictd (si cu toate acestea
adesea stochasticd) ca o inldntuire de stiri unde echilibrul si dezechi-
librul, ordinea si dezordinea se inldntuie, impun actiunea legilor trecerii
de la ordinea perfectd la dezordinea totald, care sint legi stochastice ce
dirijeazd “recerile de da o stare discontinui la una continud conducind spre
aplicarea calculului probabilitdtilor in muzicd. Nu este vorba aci despre
0 utilizare cu scop In sine a acestor legi si reguli matematice, ci de o
bazd rationald ce furnizeaza mijloace de lucru.

Stdruind asupra vechimii tendintelor ce' explicd fenomenul sonor cu
ajutorul unor notiuni abstracte, Xenakis va face apel la anumite coinci-

E

in putine cuvinte, depdsirea-

dente si asemandri pe care le gaseste intre relafii S procese elementare

matematide si Tunctii de naturd sonord, plecind e Ta care =€ poate fun-
damenta intreaga stiin{a actuald. El stabileste™o trasdturd de unire intre
procese logice, rationale, riguroase, proprii gindirli matematice si opera-
tiile si relatiile elementare ce se stabilesc intre corpuri sonore, situatii
si functii de naturd sonord, definind muzica ca o organizare de asemenea
operatii si relatii elementare. Prin intermediul acesta vor actiona legile
matematicii, atit asupra stdrilor izolate, cit si asupra ansamblelor de ele-
mente. Rolul ce revine acum teoriei ansamblelor este imens si aceasta nu
numai in construirea unor lucrdri noi, c¢i In egald méasurd si in analiza
mal minutioasd ce am vrea s-o intreprindem asupra creatiei veacurilor
trceuce.

Evident, noua solutie este fructul unei gindiri stdpind in egald masura
pe logica stiintificd ca si pe cea artisticd. Noua viziune pretinde creatoru-
lui o pregatire stiintificd, cdci In intentia stipinirii acestor mijloace, stu-
diul unor notiuni, ipoteze, rationamente, legi, devine volens-nolens nece-
sard. Pentru cel ce stdpineste problemele, ele presupun insi o mare
libertate de alegere pe care Xenakis ne-o dovedeste cind in cadrul
aceleeasi lucrdyi (de pildd Pithoprakta pentru orchestrd de coarde com-
pusd in iﬁgm@ propune mai multe aspecte, utilizind legi de organizare
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diferite pentru fiecare din dimensiunile sonore. De pild4, formula Iui
Poisson pentru densitatea particolelor sonore, legea lui Maxwell-Boltz-
mann-Gauss pentru pantele glissandelor, iar pentru durate, intervale si
intensitdti in parte, unele legi de probabilitidti continue. Toate acestea
intelese ca reguli ce dirijeazi aparitia si transformarea elementelor
sonore.,

Modalitatea de lucru urmeazd cu.aproximatie un plan s1stemat1c
incepind cu alegerea mateualulul si_incheind. .cu. fixarea.. graflc L Iinala.
Creatorul va defini per prifmo materia sonord asupra cireia va actiona,
corpurile sonore (sunete de instrimierite muzicale,” sunete electronice,
zgomote, "ansamble de elemente. sonore ordonate, constructn granulare
sau continui) stabilind apoi transformarile pe care acestea le vor suferi

in cursul compozitiel in mare s 0 amdnunt-si-fixind-natura relatiilor—-

functionale sau stochastice la care se va face apel ‘Se trece la efectuarea
calculelor tuturor variabilelor sunetulul ca apoi tot prin calcul si treaci
la coordonarea elementelor sonore. Intre componentele sunetului se sta-
bilesc legdturi mai mult sau mai putin strinse. Evident, creatorul isi alege
materia sonord asupra cdreia va actiona, impunindu-si anumite legi, for-
mule, reguli ce vor dirija aparitia si devenirea materiei sonore. Este de la
sine Inteles cd de la materia de la care pornesti, de amestecul ce-1 faci,
de regulile ce ti le impui, de distributiile ce le aplici, de procesele utili-
zate, depind in mod evident rezultatele. Iti rdmine insd deplind libertate
de a actiona conform unor necesitdti de ordin artistic, calculul servin-
du-ti ca instrument riguros de control.

Departe de a refuza noua modalitate de structurare a discursului mu-
zical si asimilind ca intotdeauna tot ceea ce este valabil si interesant in
evolutia fenomenului muzical contemporan, tinerii muzicieni roméni fac
dovada asa cum se exprima un muzician occidental: ,junei generatii ce are
toate calitdtile avangdrzii si nici unul din defectele ei“.

In%egrarea mnoilor mijloace in tehnica de compozitie, rédspunde unor
aspedte de o varietate ce ne indreptateste dintru inceput a sublinia, ci
departe de a uniformiza, de a deveni scop si de a omori fantezia, noua
solutie {(in cazurile puse in discutie) permite fiecdrei personalititi si
se desviluie, sd se exprime conform naturii sale.

Ne vom referi In cele ce urmeazi la unele creatii ale compozitorilor
A. Stroe si T. Olah.

Prima lucrare care ne intereseaza, intitulatd Arcade a compozitorului
Aurel Stroe, se defineste in mare, prin sentimentul cosmic ce-1 degaja,
prin tendinta de a da viatd unor elemente eterne ce ne inconjoard, ace-
lor elemente In care inceputul si sfirsitul firii coexistd. Evitind detaliul,
compozitorul manifestd mai degrabd o preocupare pentru realitatea uni-
versald, pentru contururi esentiale. Forta de captivare a acestei lucrari
este tot atit de mare ca si aceea a imaginii pe care ne-o intruchipeazd si
care dupd poetica formulare a insusi autorului, este a ,imensititii ce se
are pe ea insasi ca decor®.

Lucrarea permite o segmentare in 8 arcuri (denumite arbitrar arcade)
intre care se situeazd — dupd primul si cel de al treilea — cite un scurt
interludiu, clipe de respiratie, care fard si contravinid austeritatii, carac-
terului grav si sever ce-1 degajd arcadele, creeazi fatd de acestea un usor
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contrast. Renuntind la mijloace folosite in lucrdri anterioare, compozito-
rul isi va crea de astd datd un sistem de reguli in masurd si-i asigure
transformarea materialului sonor intr-o manierd care sd-i permitd intru-
chiparea ideii poetice. Un sir de raporturi vor determina succesiunea in-
tervalelor, succesiunile de durate, densitédtile sonore, simultaneitatea inter-
valelor si forma in general. Sistemul de reguli adoptat va fi aplicat cu
rigurozitate, cu exceptia celor doud interludii ce separd arcadele 1—2
si 8—4. Primul interludiu scris pentru orgd creazd, prin succesiunea
intervalicd, o certi si autenticd atmosferd modal-folcloricd. Ambele au
un caracter monodic, bucurindu-se de o relativa libertate in raport cu
structura arcadelor. ;

Apelul la severitatea unei tehnici atit de putin accesibild o gésim apli-
catd si in lucrarea lui Tiberiu Olah, intitulatd Coloana infinitd. Lucrarea
transpune in mari planuri sonore, dimensiunile spaiilor marelui sculptor
N. Brincusi. Desprinzindu-se parcd de pamint, pentru a atinge o tinta
invizibild, asa cum poetic Karel Jonckheere se exprima: '

,,Nici tinta cereascéd
Nici piedici terestre
Nici zei si nici aripi®. ..

Coloana infinitd a inspirat pe atitia creatori.

In fata acestei idei, atitudinea creatorului (T. Olah) este aceea ce uneste
luciditatea cu inspiratia. T. Oléh va Incorpora aci, intr-o materie sonora
modald, o serie de mijloace de tehnicd componisticd ce nu situeazd lu-
crarea la inceput de drum, «ci continud un sir inceput. Miscarea materia-
lului sonor este supusi unor norme riguroase. In ansamblu, prin-
cipiul perpetuei metamorfoziri (tradus in muzicd prin ideea de variatie
continud) urmareste si se desvaluie si lumineze mereu alte si alte sensuri
expresive ale materiei utilizate. Din punc’ de vedere melodic, lucrarea
are la bazd o structurd modald constituitd din urmétoarea succesiune:
do — fa # — sol, dispusa insa astfel: sol — do — fa #.

Investit cu un puternic rol structural, nucleul melodic primordial
— din care wor deriva o multime de alte aspecte melodice — cons*ituie
elementul intonational fundamental al lucrarii.

Pe de altd parte, organizarea duratelor va fi determinatd de un sir nu-
meric ce porneste de la 3 si este suprapus unui alt sir ce incepe cu 2 si
creste tot cu 2. Intre cele doud siruri existd o relatie si anume: prin
adunarea numérului prim din rindul superior cu numarul prim din rindul
inferior se obtine urmatorul numar al sirului superior. Iatd cele doud
359 1523 33 45 59

246 8 10 12 14

Succesiunea duratelor chiar din primefe mdisuri ale partiturii, oglindeste
aceastd ordine determinatd de sirul numeric anterior expus. Primele trei
cifre ale sirului superior le gdsim oglindite si in modul de organizare al
formulelor melismatice, constituite pe principiul diviziunilor binare nere-
gulate (triolet, cvintolet, nonolet). Raportul de cifre initial ales, tradus

siruri:
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in valori sonore, ordoneazi toate procesele. Intregul travaliu al lucrarii
— in care si pauzele devin un puternic factor ccordonator — vorbesc des-
pre utilizarea unor elemente asupra cdrora s-a meditat indelung, ca si
despre o minutioasd si maxima programare a fiecdrui factor. Cu toate
acestea, suma mijloacelor utilizate nu face decit sa permitd compozitorului
s8-si imbrace fantezia in forme clare si transparente.

De fapt — si cu aceasta intentiondm s3 concludem — toate creatiile
artistice realizate, presupun o ordine interioard, o logicad fireascad (fie ea
de ori ce naturd). Ba mai mult, supuse unor atente si minutioase analize,
partituri clasice ne-ar desvilui anume combinatii cifrice dupd care de
pildd Bach sau Beethoven si-au compus muzica. Sint combinatii ce ne-ar
permife astdzi s& scriem o muzicd In aceeasi maniera, dar bineinteles
frustratd de suflul ei autentic. Ca atare, arta traditionald (care nu era
bazatd pe concepte extra muzicale) respird in finalis o logicd severd, o
matematicd proprie, fard ca creatorul sd o aibd in vedere. Mai bine pre-
cizat, asa cum Brincusi se exprima: se poate ajunge in final la o exac-
titate matematici a proportiilor, dar nu prin intermediul matematicii
{fiind vorba de arta).

Astizi insd, justificat de tot ce am spus pind aci, ca si de absurdita-
tea dezvoltdrii independente a artei si a refuzului imbogatirii acestui
domeniu al creatiei cu alte mijloace ale gindirii, inregistrdm un punct
culminant pe linia evolutiei a doud domenii sortite paralelismului: mate-
matica si muzica. ‘Aceastd evolutie a atins momente de valabile interfe-
rente. In acest cadru, solutia matematicad exprima un moment al evolutiei
indirii muzicale, pe linia unor abstractizari ce au devenit semn distinotiv
1 dezvoltirii contemporane. '

Toate acestea nu trebuie insd intelese ca suprapunere de obiective, ci
ca mijloace de ordonare a gindirii ce vin sd ofere muzicii o bazd rationald
mai putin trecitoare decit impulsul de moment (dupd cum si Xenakis
tine si sublinieze), deci mai serioasd si mai demnd de lupta dusd In
toate domeniile de inteligenta umana.

Dar locul pe care A1 ocupd astdzi ratiunea in cadrul solutiei matematice,. ..,
are urmdiri asupra intregului echilibru emotictial-rational, Tidicind din
nou problema artei ca divertisment, delectare, sau ca produs de o pro-
fundd si complexd naturd. Evident, ceea ce ne indreptidteste intotdeauna
in artd s& tragem concluzii si s meditdm asupra eficacitatii unor pro-
cedee generatoare, este efectul pe care acestea i1 creazd, element de
care nu putem face abstractie cind este vorba de un limbaj artistic.
Judecind in afara oricdror prejudecdti, ne vedem obligati s& subliniem
ci fructificarea mijloacelor matematice in cimpul artel poate isca si
pericolul afirmérii (in defavorul expresiei) unor trasdturi proprii stiinte-
lor exacte, ca de pildd: maxima informatie, densitatea si primordialitatea
acesteia, propunind produse artistice ce pot interesa mai mult din punct
de vedere fic,.decit. artistic. Sub acest aspect, solutia matematica
se™if§titile ca o manturie a concéptiei despre lume a artistulul contem-
poran, martor al unei evolujii ce tradeazd o certd suprematie a stiintei.

g)
.
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Mathématique dans la musique et quelques aspects dans la création
contemporaine roumaine. :

Ligia Toma Zoicas

Résumé

L’ouvrage recherche a justifier quelques aspects de I'évolution du langage
musical contemporain, soulignant les interférences entre le domaine de la pensée
scientifique et celle de la création artistique.

On analyse ensuite quelques principes de la pensée créatrice de Y. Xenakis,
ainsi que les aspects que la solution mathématique revét dans la création musicale
roumaine.

Die Matematik in der Musik und einige Aspekte in dem zeitgen&ssischen
rumé&nischen Musikschaffen.

Ligia Toma Zoicas

Zusammenfassung

Vorliegender Aufsatz beabsichtigt einige Entwicklungsaspekte der zeitgenOs-
sischen Musiksprache zu rechtfertigen und unterstreicht die Interferenzen zwischen
dem Gebiet des wissenschaftlichen und dem des kiinstlerisch schaffenden Denkens.
Es werden einige Prinzipien des schaffenden Denkens Y. Xenakis analysiert als
auch Aspekte der mathematischen L&sung im ruménischen Musikschaffen.

MaremMaTHKa B MY3blke H HEKOTOpDble €& BHJBl B DYMBIHCKOM COBpEMeH-
HOM TBOPYECTBE

Jlurus Toma 3ofikaui
Pa6ora HaMepeBaeTcs JOKa3aTh HEKOTODhIE BUJB SBOJIOLHH COBPEMEHHOIO MYSHIKAIBLHOIO
s13bIK4, TONYEPKHBas HHATEP(QEPEHIHH MexAy o6/1acThio HAaYYHOIO MbIUIIEHHSI H TBOPYECTKO-

APTHCTHYECKOIO. 3arem AHAJH3HPYIOTCS HEKOTOPbIE MPUHUMILI TBOPYECKOrO MBIIIEHH Kcenak-
CHCa a Tak)Ke H BHJABI B KOTOPbIE MaTeMAaTHYECKOE PelIeHHe HX obJsiayaer B PYMBIHCKOM TBOpYECTBE.
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CONFRUNTAREA MUZICII CU LITERATURA PE SCENA LIRICA

“ILIE BALEA

Raportul este prin excelentd dinamic: muzica si literatura in confrun-
tare pe scend. Confruntare de metode si procedee specifice prin care una
sau alta exceleazd In expresia artisticd, afirmind intr-un sens ori in
altul eficienta esteticd proprie genului — deci inclusiv a literaturii prin
valori muzicale, sau viceversa — dar in egald madsurd si aceea rezultind
din conlucrarea lor sinergicd. Confruntarea de valori generale — totodatad
— de gindire, de orientare, premise si teluri artistice, care — cristalizind
in conditii date Intr-un gen al artei — isi dezviluie capacitatea de a se
generaliza, orinduindu-se ca linii de fortd pentru a polariza intreg cim-
pul artelor si a genera fapte de artd inedite. Confruntéri prin care se deli-
miteazd un domeniu comun, de colaborare, intrepdtrundere si sintezd, cu
un specific mai complex — muzical-dramatic — ce tinde sd devind pro-
priu, dar in acelasi timp — resuscitind din cind in cind un sincretism.
atavic al artelor — si mult rivnit pdmint al fdgdduintei pentru opera de
artd completd, totald (Gesamtkunstwerk), in visul atitor alchimisti ai artei
de la Wagner. :

Opera s-a ndscut sub semnul unei asemenea confruntdri. Imitare 1
concetti delle parole fixa cadrul noului gen ca drammaper
musica cu destuld larghete ca sd insemne cu, pe sau prin muzicd
si numai practica inceputurilor putea fi limitativd: dezvoltarea cu preci-
dere 'a artei declamatiei In stilo rappresentativo de traditie
florentind, sau opfiunea din ce in ce mai categoricd pentru formele melo-
dice pe linia cantatistilor napolitani i romani. Prioritatea dramei —
intr-un caz, prioritatea mugzicii — in celdlalt, confruntarea e dati ca
un raport dinamic pentru aproape doud veacuri de evolutie a genului
liric. Lia capatul cérora sint de consemmnalt doud pozitii ce par a se exclude
teoretic, marcind o divergentd aparent criticd; deoarece Gluck avea sa
afirme necesitatea ,,de a restringe muzica la adevdrata ei memnire, care
e de a servi poezia...‘“, in timp ce Mozart isi exprima convingerea ci.
»intr-o operd poezia trebuie sd fie in orice caz fiica supusd a muzicii‘?, —

1,Je pensai a restreindre la musique & son véritable office, qui este de servir
la poésie pour Yexpression et pour les situations de la Fable, sans interrompre-
Taction ... “ (cit. apud (1)).

2 ,Bei einer Opera muss schlechterdings die Poesie der Musik gehorsame-
Tochter sein® (cit. apud (2)).

67



una si alta considerate asertiuni cu valoare de principiu. Divergentd apa-
rent criticd — repetdm — intrucit confruntarea avea si se transfere, in
practica creatiei, pe planul mai subtil al unei contradictii interne active,
extrem de dinamica, a carei dialecticd aducea la ordinea zilei, pregatind-o
ineluctabil, sinteza — cea wagneriand mai intii, pregnant formulatd in
scrisoarea din februarie 1860 adresatd de Wagner lui Berlioz: ,,...ca
atare printr-o uniune intimd a ambelor arte se va exprima cu cea mai
convingdtoare limpezime ceea ce pentru fiecare in parte ar fi inexpri-
mabil ... ¢, Premisi a unei mari si cuprinzitoare arte sintetice anuntata
operd de artd a wviitorului la mijlocul unui veac romantic ce amurgea
timpuriu ca sa incheie o epocd pentru cea care parcd se grdbea si-i ur-
meze. Si dacd de un veac anticipata operd a viitorului nu si-a limpezit
chipul In zorii veacului, lasindu-l s& se reflecte doar in fafete si felurit
in feluritele oglinzi ale epocii — de la un Debussy, Alban Berg, Janacek,
Enescu, sau Prokofiev, la Britten, Henze, Nono, sau Berio — confruntarea
muzicii cu literatura pe scend a cépdtat de-a lungul acestor decenii ascu-
timi noi, conturind, cel putin, o problematicd noud prin cadru si calitate.

Primul fapt de consemnat este consensul estetic care se rea-
lizeazd intre literaturd si muzicd la hotarul dintre cele doud secole. Ca
acest consens se stabileste sub semnul naturalismului (in A ombre d’un
grand coeur Alfred Bruneanu avea si fixeze memorialistic emotionanta
comuniune de vederi estetice si ndzuinti social-umanistice care a dat
continutul exemplarei colaboriri creatoare cu Zola, cu mult mai adincd
si semnificativd decit a cuplului Mascagni-Verga), ori sub semnele sim-
bolismului (Debussy-, Dukas-Maeterlinck, R. Strauss-Hofmannsthal, sau
chiar Bartok-Béla Balazs), cert e cd avem de a face cu un fenomen nou
in aria teatrului muzical: se confruntd parteneri egali, disputa prioritatii
cedind dezbaterii estetice. Desigur ci in acest proces Wagner a. fost un
moment de rdscruce si, in multe privinte, punct de plecare. Personalitatea
sa complexd a exercitat o puternicd influentd asupra lumii artistice. Subli-
niind fenomenul interpenetratiei muzicii cu literatura la sfirsitul seco-
lului al XIX-lea, René Dumesnil observa ci ,real sau afectat, dispretul
oamenilor de litere pentru arta sonord tinu pind in clipa cind Wagner a
scuturat indiferenta lor.“ (4). $i totusi confruntarea muzicii cu literatura
nu va urma canoanele wagneriene. Inchegatd cu pasiunea incd romanticd
pentru sistem — strins articulat, inchis, exclusivist in logica lui con-
structivi — estetica dramei muzicale? era un inventar retrospec-
tiv inchelat mai mult pentru a fundamenta — explica sau anticipa — teo-
retic creatia unui mare compozitor dramatic, decit pentru a deschide porti
practicabile spre viitor. Chiar daci o seami de componente esentiale artei
wagneriene — ca declamatia, tehnica leitmotivului, armonia si cromatis-
mul muzicii sale, mai ales — vor deveni bunuri cucerite si chiar germeni

3 ,,...dass somit durch eine innige Vereinigung beider Kiinste das jeder einzel-
nen Unausdriickbare mit Uberzeugendster Klarheit ausgedriickt werde...* (3).

4 Intr-unul din micile eseuri din perioada 1872—73 — Asupra expresiei ,Musik-
drama®, vol. IX din Gesammeite Schriften - Wagnér protesteazd termenul ,Musik-
drama) (drama muzicald), ca si ,,Drama-musik® (muzicd de drami) considerind ci
muzica, imanentd dramei incad de la origine, trebuie ,si-si reia vechea demnitate
de mami a dramei® si cd ,in aceastd demnitate, ea nu. trebuie si fie plasatd nici
Inainte, nici dupd dramai; ea nu este concurentd, i e mama®.
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ai unor noi elemente de stil si arhitectonicd, consensul estet ic,
care la sfirsitul secolului al XIX-lea va confrunta muzica cu literatura,
apropiindu-le pind la ingemanare, se va constitui pe o altd platformd teo-
reticd si va urma cursul unei evolutii diferite decit o Intrezarea, in agonia
sa, crepusculul romantic.

Din impletirea unor fenomene felurite si disparate in aparentd, care
apar timpuriu in diferite arte, urmindu-si calea spre termenul unei con-
fruntari, in teorie si practicd, avea sd rezulte o asemenea platformd favo-
rabild unui cuprinzator si pe mai multe voci dialog al artelor. La 1 si 2
martie 1894, in conferintele tinute la Oxford si Cambrige sub titlul care
asocia programatic doud arte — La musique et les Lettres,
Mallarmé deschidea portile unei colabordri dintre cele mai fecunde.
,,Muzica si literatura — spune Mallarmé — sint fata alternativd, aici ldr-
gitd spre obscur, sclipind colo cu certitudine, a fenomenului pe care l-as
numi Idee stabilind platforma unui consens estetic anticipat de Cores-
pondente-le lul Baudelaire, reluat retoric-manifest in Art poétique
de Verlaine, tatonat teoretic-speculativ in Traité du verbe (1886—
1898) de René Ghilé. Toate acestea se petrec in perioada ,unei miscdri
foarte largi si foarte adinci in viata literard®, ¢ind are loc o ,profundd
schimbare in orientarea expresiei“, ,criza elocintei“ — cum 0 numeste
Paul Zarifopel, din care citam, definind-o ca o trecere ,,de la stilul discur-
sului st al conversatiei la stilul meditaiei si al visdrei solitare® (5). In ace-
lasi sens si in acelasi timp, schimbarea afecteazd Insd si domeniul muzi-
cii si, nu mai putin, al picturii, vidind ca prefaceri profunde au loc in
insusi idealul estetic al epocii. Se netezeste planul pe care artele tind
parcd inevitabil spre confluentd. Dar mai intii se contureaza cadrul con-
sensului estetic care va genera, parcd sub un impuls unic, similaritati
formale in diferite arte.

Intr-un asemenea cadru muzicalizarea poeziei si literaturizarea muzi-
cii aveau deci si reprezinte fata alternativd a unui amplu proces de inter-
penetrare a specificului uneia sau alteia dintre arte pentru explorarea de
zone si valori noi In expresie. Fenomenele de paralelism sint numeroase
in aceastd perioadd si ar putea alimenta o vastd antologie a celor doud
arte ingeméinate in creatie si gindire estetica. Cel mai semnificativ
rdmine insd paralelismul strins, adeseori uimitor prin consensul estetic,
al celor doud ars poetica ce vor domina cu impulsul lor inceputurile
epocii moderne in literatura si muzica. ,De la musique avant toute
chose ... cerea Verlaine poeziei in Art poétique (1885), ,au
théatre de musique on chante trop“, replica ars poetica de-
cussystd consemnatd de Maurice Emanuel’ in stenograma convorbirii lui

5 La musique et les lettres sont la face alternative, ici élargie vers l’obscur,
scintillante la avec certitude, du phénoméne que j'appelai I'Idée".

6 René Ghil (1862—1925) teoretician al simbolismului, autor al unei ,,Instrumen-
tation verbale® care extinde corespondentele rimbaldiene canonizind corelatii sonor-
auditive, vizuale si afective, de tipul: r+u =aur = serili de trompete, clarinete,
flaute, picole = tandrete, dragoste. Unul dintre teoreticienii ,auditiei colorate®.

7 Revenind de la Bayreuth, In 1889, Debussy provoacd uimirea profesorului si
prietenului sdu Ernest Guiraud prin opiniile sale critice fati de arta ,juriasului no-
vator. Maurice Emmanuel a notat interesanta lor convorbire redind-o in excelen-
tul sdu ,,studiu istoric si critic“ despre Pelléas si Mélisande. (6).
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Debussy cu Ernest Guiraud (1889). Cedind din ceea ce pare sd fi fost
pind acum specificul propriu pazit cu atita orgoliu, cele doud arte ies astfel
una In intimpinarea celeilalte, isi circumscriu un domeniu comun — , 0t
PIndecis au Précis se joint®, de pe care Debussy putea si-i reproseze lui
Wagner cé ,,il a trop de précision et de minutie; il ne laisse place a aucum
sous-entendu — 1si impart rosturile, lisindu-le si se Implineascd reci-
proc — cuvintul, ,,plus vague et plus soluble dans ’air“, tinde Spre mu-
zicd, muzica spre cuvint firi si i se substituie, céci ,,la musique com-
mence out la parole est impuissante d exprimer® — cu categoricul refuz al
patosului declamator — ,,Prends I’éloquence et tords-lui son cou!®“ se
transformd la Debussy in convingerea neab#tutd ci »il faudrait chan -
ter quand cela en vaut la peine, et réserver les accents pathétiques® —
iIn favoarea unei nuantiri extreme a expresiei.

Momentul in care acest consens estetic devine manifest are o impor-
tantd deosebitd pentru muzici si pentru literaturd in parte, o importanta
cu totul deosebitd pentru teatrul muzical ca teren al confruntirii lor.
Desigur cé cercetdtorului i se infatiseazi aici o realitate complexad si de
mai multe dimensiuni, iar sectiunea menitd si degajeze planul articula-
tiilor si interferentelor multiple, estetice si stilistice, de structura si tex-
turd, prezintd inevitabil un aspect marmorat. Ca in procesele de meta-
morfism, factorii care intervin pot fi multipli, determinati intr-un fel
sau altul de structura incandescenti a existentei sociale in neconteniti
prefacere. Detasind in bloc trei straturi, Lucian Blaga sesiza — sint patmu
decenii de atunci — unitatea fenomenului in variatele lui ipostaze: ,,Mae-
terlinck se miscd in regiunea cea mai stearsd a sufletului omenesc cu
aceeasi pasiune cu care teoreticianul Bergson incearcd si prindd in cu-
vinte congtiinta in curgere fird contururi si cu aceeasi pasiune cu care
contimporanul lor Debussy transformd in sugestie muzicald vagul nuantat
al sufletului omenesc® (7). Si este clar ci aici se petrecea mai mult decit
LHlargirea esteticului prin fapta revolutionard a unui artist®, era ,,0 vdditd
deplasare o constiintei estetice® — cum intr-un alt context avea si o
numeascad tot Lucian Blaga, echivalind-o cu o ,revelafie®, definita la
rindul ei ca ,,0 miscare sufleteascd profundd concomitentd cu o schimbare
radicald a valorilor (8). Dar o asemenea ,miscare sufleteasci® se produce
ca urmare a insumdrii vectoriale a unor factori pe cit de unitari in deter-
minarea lor social-istoricd, pe atit de diversi in reteaua complexs de
rasfringeri si determindri pe planul constiintei, implicit al celei estetice.
In jocul cel mai capricios de interferente si reverberatii, factori disparati
cum ar fi teoria relativitdtii sau explordri etnografice, psihologia abisals
sau algebra abstracta, fapte proeminente din domeniul tehnicii, stiintelor
naturii, logicii si filozofiei, pot actiona aici cu rezultante dintre cele mai
imprevizibile; asimilate in‘r-o ordine perfect antisticd, pot duce la depla-
sdrl succesive ale constiintel estetice. Si aceasta pare a fi parte dintr-un
proces complex de diferentiere care se petrece in cultura moderni, proces
caracterizat prin pitrunderea tot mai adinci a spiritului stiintific . .in
domeniul umanisticii, pe de alti parte prin tendinta, din ce in ce mai
larg resimfitd ca o necesitate, de a opera, paralel cu specializarea tot
mai strins compartimentats, largi sinteze menite s restabileascid sensul
uman al cunoasterii. Arta modernd manifestd ambitia de a se situa in
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aceastd arie, de a fixa plastic reactiile globale ale congtiintei umane in
fata universului tot mai complex si' mail tulburdtor prin ineditul lui, pe
care omul il descoperd — si il redescopera explicindu-l — in el si in
jurul lui. Cimp ideal pentru ca ideea de Gesamtkunstwerk si germineze
cu forte noi. ‘

Faptul ci intr-o primd etapa principalele curente in arta deceniilor
de la inceputul secolului tind sa se intilneasca in ceea ce nu o datd a- fost
numit sondarea zonelor adinci, subliminale, a subconstientului — sub
semnul relativului nestatornic al senzatiilor fugare in arta impresionistd,
al nazuintelor de a capta total expresia purd, sub specie abso-
1uti, a trdirii individuale, nealterate, spontane, in expresionism — mij-
loceste intr-un fel ceea ce am numi 0 deschidere spre muzicd a artelor.
Cici ,,la musique est fait pour Pinexprimable® — afirmase Debussy mani-
festindu-si preferinta pentru poetul care ,disant les choses a
demi, me permettra de greffer mon réve sur le sien“
(9). Dar aceastd deschidere spre muzicd nu se mai mulfumeste a fi ele-
mentul ,,de naturd muzicald ... de naturd liricd ... ca un parfum general
al sufletului ... (10) in care Hegel descoperea tonalitatea fundamentald
a romanticului, trece peste ceea ce intr-o primd etapa a simbolismului a
insemnat muzicalizare exterioard — a versurilor in sens melodic — pen-
tru a fora in obscurititile sufletului un fel de substanta de esentd mu-
zicali a trairii in straturile ei cele mai adinci. Pentru a o scoate la
suprafatd, nealteratd, se presupunea inevitabild reinnoirea radicald a lim-
bajului artistic in sensul unei expresii imediate, nemijlocite. Tocmai in
acest sens s-a vorbit despre der Urlaut (sunetul primar) capabil
s4 dirijeze procesul creator In ipostaze ca ,sentimentul de formd® [Form-
gefuhl (11)] pentru Schoenberg sau Paul Klee, ,principiul necesitdtii
interioare ce ar face ,sd vibreze clapele sufletului uman® pentru Kan-
dinsky (cit. apud (12), si iarési ,sensibilitatea formald® pentru poetul
care construind ,un langage dans le langage‘ tinde si organizeze ,le
discours d’un étre plus pur, plus puissant et plus profond .. # (13) intr-un
fel ce il raporteazd ,,4 quelque état des hommes antérieur & Uécriture ...
cind ,,il invente des «vers», — 4 peu prés comme les primitifs les mieux
doués devait créer des «mots», ou des ancétres de mots® (14) reincarnind
mitul lui Amfion si Orfeu. Astfel ci ,in.contact si in schimb cu muzica
— largind o remarci a lui Thibaudet® — se consolida ideea de lirism
in poezie, proza se elibera din cingatorile structurii retoric-discursive
(Proust, Joyce), artele plastice de anecdotic si constringerile preciziei
figurative' nizuind spre un fel de Augenmus i’k% Orientindu-se ca

8 Thinbaudet, vorbind despre cele ,trois poussées révolutionnaires* ale simbo-
lismului, se referd la a doua revoluiie, JJavenement d'une poésie pure en contact
et en échange avec la musique“; in acelasi timp semnaleazd faptul cd simbolismul
e contemporan cu perioada cuceririi publicului francez de cdtre Wagner, la a doua
Jui sosire la Paris, si cd in 1885 una din revistele simbolismului se intitula Revue
wagnérienne (15).

9 Worauf beruht denn alle Wirkung der Musik?“¢ — se intreba Hermann Bahr
raspunzind — ,Dem Tonkinstler kommen die Téne nicht von aussen zu. Er hort
nicht die Wellt, er hort sich selbst, seine Seele wird ihm ténend... — das ist
der Weg der Musik, von Seele zu Seele. Was die Mahler der neusten Richtung
wollen, ist sozusagen Augenmusik® (16). ‘
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un adevdrat cdutdtor de comori spre cercetarea straturilor adinci ale
psthicului, creatorul modern incearcd unelte dupd unelte, arta lui sufera
neincetat transformdri profunde. Cristalizind in forme noi, diferitele ge-
nuri tind spre arta muzicald ca spre un prototip care a pastrat nealterat
simtul ancestral al articulatiei primare, totodati ca spre un model de
organizare adaptatd expresiei nemijlocite a inefabilului sufletesc.

Pozitia privilegiatd pe care s-ar pdrea ci o ocupd muzica, nu era
insd un fenomen cu totul nou. De-a lungul primei padrti a secolului
trecut Schopenhauer formulase teoria muzicii ca Ssunmittelbare
Objektivation und Abbild des ganzen Willen s% (17) situind-o In frun-
tea ierarhiei artelor (,die koniglichste der Kiinste®) ca model si ideal
al celorlalte (,,Wie die Musik zu werden ist das Ziel jeder Kunst“) (18).
Direct, sau prin filiatiune wagneriana (19) motivul se perpetueazi o dati
cu transferul problematicii estetice din coordonatele conceptuale scho-
penhaueriene (vointd — timp) in cele bergsoniene, mai fluente si in
spiritul vremii determinate (eul absolut ,unic si inexprimabil® — durata
purd); se perpetueazd convingerea cd, in raport cu ceilalti creatori, muzi-
cienii ,,vor scormoni si mai adinc... vor sesiza ceva care mnu are nimic
comun cu vorba, anumite ritmuri de viatd si respiratie, care sint mai
launtrice omului decit simtdmintele cele mai adinci, (.. .). Degajind, accen-
tuind aceastd muzicd, et o vor impune atentiei noastre“1. Sint date insi
totodatd si premisele unei anume contradictii intre ceea ce avea si in-
semne ldrgirea spre zonele lduntrice a ariei de cuprindere a artei si
perspectiva cufundérii in haoticul tenebros al subiectivitatii, intr-un total
irational.

Deschiderea spre muzicd putea sia fie o abordare a laturii sale vii,
sensibile, prin excelentd comunicative, dar si o abordare a abstractului
ei sideral, ca substantd descdrnatd de orice sens uman. Unele curente
de gindire din acest veac al marilor rdzvratiri in arti au putut favoriza
mai mult aceasta din urmé& promovind, sub flamurile incolorului fad
al purismului, claustrarea antelor intr-un abstractionism care face ca
orice confruntare a valorilor lor de expresie séd-si plardd sensul dinamic.
In Uber das Geistige in der Kunst (1912) Kadinsky, in numele unuia
din' curentele care au favorizat deschiderea spre muzicd a artelor plastice,
enunta alternativa — ,Forma singurd ca reprezentare a obiec-
tului (real sau ireal) sau ca definitie pur abstractd a unui
spatiu, poate exista prin ea insdsi“ (sublinierile noastre. — I. B.)) {cit.
apud (12), al cérei termen secund consuna perfec: cu ceea ce, fixind
ceva din gindirea aceleasi perioade, avea si devinid la Erwin Stein,
teoretician riguros al dodecafonismului — »Expresia ... e forma. Si ceea
ce se recunoaste indeobste in muzicd ca fiind plin de expresie, este
tocmnai aceastd formd care gtie sd exprime intr-un fel adecvat semnifi-

catia profundd a lucrurilor® (21). Terenul — care se cerea a fi explorat.
si a fost cu un profit indiscutabil — era alunecos. A-i descifra tainele,
10, ... creuseront plus profondément encore... ils saisiront quelque chose qui

n’a plus rien de commune avec la parole, certains rythmes de vie et de respiration
qui sont plus intérieurs 4 l’homme que ses sentiments les plus intérieurs (...).
En degageant, eh accentuant cette musique, ils Pimposeront & notre attention®-
(H. Bergson (20)).
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implica si riscul prébusirii in abisuri. Se schita o contradictie acuts
intre ceea.ce Insemna in fond afirmarea spiritului colectiv al vremii — in
insdsi deschiderea spre muzicd a artelor, in tendinta lor spre sintezi, in
nazuinta spre expresia absolutd, totald si in sensul comunicirii ei — si
individualismul extrem al tentativelor conditionate excesiv printr-un abso-
lut al ineditului, al originalitatii expresiei, al codificirii limbajului. Mo-
ment de cumpénd, reactualizat pas cu pas, aproape de la generatie la
generatie, In evolutia artei contemporane, cu prilejul fiecdrei dislocdri a
congtiintei estetice. De fiecare datad creatorul a fost pus in situatia de o
opta fard echivoc; in ultima analizd pentru contemporaneitate sau re-
trospectivé, pentru modernitate sau traditie, pentru rational sau irational,
pentru artd sau non-artd. Pentru cd valoarea optiunii lui, adeseori dra-
matice, se echivaleazd inevitabil, in perspectiva istoricd, cu insisi valoarea
operei de artéd pe care o lasa.

intr-un cimp de intersectie ca acela al operei, reflectarea acestoi
mutatii profunde in gindirea artisticid a fost resimtitd pind la proportiile
unei crize declarate. A existat si mai subzistd o crizd a operei care nu
se mal poate reinnoi in limitele consacrate de o anumitd etapi din
dezvoltarea genului -— si nu cea mai semnificativa, chiar daci de rasu-
ndtoare popularitate — asa cum Mascagni si Leoncavallo prin tot ce au
creat dupd debuturile lor de succes, Giordano, D’Albert, Pfitzner si toate
cazurile de epigonism wagnerian intirziat, nu ficeau decit si o confirme
si reconfirme. Dar dacd pe aceasti linie se poate vorbi efectiv de un
impas, criza teatrului muzical in general se dovedeste tot mai mult a fi
una de adaptare la realitdti si cerinte noi, in ansamblul unei noi etape
de evolutie a gindirii artistice, si implicid deci o succesiune de cuceriri
indiscutabile si pretioase pe care genul muzical-dramatic le-a acumulat.
in cea mai directd confruntare cu literatura epocii noi, in confruntarea
muzicii si literaturii moderne cu insdsi scena liricd, cu specificul cerin-
telor ei, ldrgindu-1 mult dincolo de limitele traditionale, pentru a-i impune
s consolida un cadru nou.

Cum se prezenta muzica in aceastd confruntare? Accepta oare pasiv
deschiderea celorlalte arte spre lumea ei? Si care puteau fi elementele
noi pe care le introducea in consensul estetic cu universul de gindire
al noii miscari literar-artistice? Poate ¢ e necesar si spunem ci dacd
Hegel si Schopenhauer, apoi un Vérlaine, Mallarmé si Bergson chiar,
aveau in vedere in referirile lor o muzicd ce apartinea trecutului clasic
si romantic, in confruntarea sa cu literatura la inceputul noului veac
muzica se prezenta dacd nu cu o zestre radical noud, cu o noud perspec-
tivd de gindire, extrem de dinamici. Aceasta avea si se afirme prin
reevaluarea unor concepte de bazd, ca cel armonic, contradictia conso-
nantd-disonantd, tonalitate, intr-o strinsd legiturd cu reflectia asupra
mostenirii romantice, a celei wagneriene in special, in legaturd cu redes-
coperirea — in acest context revelatoare — a universului meta-tonal
si pre-tonal, prin revelatia sensurilor profunde pe care le ascunde fon-
dul inepuizabil al muzicii populare, prin extinderea cercetirii stiintifice
In suprafatd si adincime a straturilor etnografice din afara ariei europene.
Asemenea linii de fortd proprii se vor conjuga, adeseori insumindu-se,
cu cele care aveau si strdbatd din domenii invecinate, ca futurismul si
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suprarealismul in literaturd, nonfigurativul si abstractionismul in artele
plastice, pind la conceptele de materie si spatialitate, toate
acestea determinind nu mai putin diverse cdutiri specifice in arta sonora,
de la aventura bruitismului (Russolo) pind la domeniul incd atit de con-
troversat al muzicii experimentale — concrete, electronice, aleatorice,
stochastice; algoritmice ... Domeniu pe cit de vast, pe atit de derutant,
susceptibil s3 anime cele mai vii dispute. De unde si necesitatea confir-
marii practice a viabilitatii, a utilitatii chiar, diferitelor tentatve. Confir-
mare care, pe lingd-domeniul pur sonor, nu o datd avea si fie cdutatd
in zone de intersectie ca aceea a spectacolului muzical . ..

In acest cadru incercidm si urmirim principalele etape ale confrun-
tdrii muzicii cu literatura, ca si confirmdrile succesive pe care noile
tentative au reusit, ori mai incearcad sé le obtina.

II.

O primé etapd confrunti literatura si muzica, realizind fuziunea lor
cea mai intim4 incd de la Inceputul secolului, sub impulsul dat de poezia
simbolistd, de teatrul simbolist si expresionist. Pelléas si Méli-
sande (1902) de Debussy, Salomeea (1905 si Elektra (1909)
de Richard Strauss, rdmin cele mai categorice confirméri. Pledeazd pen-
tru o orientare si nu pentru intimplare, faptul cd trei compozitori
remarcabili ai epocii se indreapti In acelasi timp spre aceeasi drami a
lui Maeterlinck, Pelléas si Mélisande inspirind o suitd — mu-
zicd de scend — lui Gabriel Fauré, drama liricd lui Deébussy, un poem
simfonic lui Schoenberg. Si e interesant de subliniat cd fiecare din
acesti trei compozitori aveau si fie de-a lungul perioadei de fnceput a
secolului promotori ai unor curente de gindire dominante si pline de
consecinte in muzica contemporand — modalismul, armonia debussysta
cu suavul el neprecis modulant si atonalismul. Orientarea e con-
firmatd si de alte fapte: teatrul lui Maeterlinck atrage in aceeasi perioadd
"s1 compozitori apartinind altor scoli, discipoli ai lui César Franck (Pierre
de Bréville!!, gutorul muzicii de scend pentru La Princesse Ma-
leine si Sept princesses, Arthur Coquart, creatorul operei
L’'Oiseau bleu [1894]), sau Massenet (Henry Février, semnind opera
Monna Vanna (1909) jucatd in anii urmétori cu succes pe mai
multe scene strdine). Dar in acelasi timp de Maeterlinck sint legate alte
doua lucrdri deosebit de semnificative — opera lui Paul Dukas, Ariane
et Barbe-Bleue (1907) si cintecul pentru soprand, celestd, armoniu
sl harpd, Herzgewédchse (Feuillage du coeur) compus de Schoen-
berg in 1911 intr-un stil de extrema libertate tonald, ritmicd si melodica,
si care nu Intimplator avea sd apard in facsimil ca supliment la revista
primului flux expresionist, Der Blaue ‘Reiter, din al cdrul grup
de redactie Schoenberg facea parte si in care publicase studiul ,,Das
Verhdltnis zum text® teoretizind legdtura intimd dintre estetica
literaturii si plcturn -expresioniste in curs de inchegare $1 cea a noii
scoli muzicale vieneze, de asemenea in constituire.

" Sonata pentru vioard si pian de Bréville a fost 1nterpretata, in 1918, in
primé auditie de G. Enescu.
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Ceea ce atrigea compozitorii vremii spre acest thédtre de la wie
intérieure (22) erau mai putin valorile de constructie dramaticd, in
sensul pind aici curent, atit de hotirftoare in libretistica veaculul trecut,
cit valorile de sugestie poeticd, iar acest fenomen se Intimpla Intr-un
mod diferentiat si cu atit mai semnificativ. Thibaudet avea sd remarce
ca dacs primele piese ale lui Maeterlinck sint scrise intr-o stare de
viziune poeticd fird vreo preocupare pentru cerintele scenice, Monna
Vanna si ’Oiseau Bleu videsc o anumitd facilitate, cea dintii
fiind romantici in fond, cu o dramaturgie sindtoasd, cu o poezie lipsitéd
de muzici si clar obscur, a doua marcind o trecere de la simbolism la
alegorism (22), deci de la vag si neprecis, la mal transparent, maj direct
inteligibil. Desigur cd aceasta explicd Intr-un fel alegerea pe care aveau
s-o facd tocmai compozitorii legati de estetica lui Massenet, Franck, ori
d’Indy, in timp ce piese in care ,urmind linia timpului spre vag drama
se interiorizeazd®, iar ,tragicul se tese din umbre si penumbre®, insemna
o orientare programatici. Fascinati de un text care le da prilej sé-si
teasd ,din wmbre si murmur muzica‘ (23), de irizatia multicolord care
aureola simboluri (inelul din Pelléas, nestematele sau contrastul te-
nebre-luming din Ariane et Barbe-Bleue), acesti compozitor
traiau din plin voluptatea de a pune In joc Intreaga paletd coloristica
de care dispuneau prin rafinarea limbajului armonic in primul rind, ca
si prin ceea ce Schoenberg numea Klangfarbenmelodien (24). Valori
subtile de expresie literard devin pretext si suport pentru procedee muzi-
cale noi, incercate, amplificate, rafinate si necontenit subtilizate, cu fie-
care prilej; in acelasi timp muzica isi Incerca si ascutea mijloace de
expresie destinate si dezvidluie cutele cele mai intime ale sensibilitdtii, -
sensurile adinci care stribat si pun in miscare magma obscurd din adincu-
rile sufletului omenesc. Ce fel de sensuri? Un sens profund emotiv in
clamatia de compasiune ,,Si jétais Dieu, jaurai pitié du coeur des hom-~
mes® care stribate ca un fior fluxul muzical-dramatic din Pelléas.
Un sens lucid deliberat in comentariul lui Dukas la Ariane: ,Elibe-
rarea costd scump deoarece ea este necunoscutul si omul va prefera
intotdeauna un sclavaj obisnuit acestei incertituding redutabile . ..; st
apoi adevdrul e cd nu pofi elibera pe nimeni; e preferabil de a te elibera
tu insuti. Nu numai cd aceasta e preferabil, dar numai aceasta e postbil«2,

Dialogul muzicii cu literatura pe lungimile de unda ale vagului, inefa-
bilului, subtilului — dar si pretiosului — duce la un fel de transformare
calitativd a magmei simbolice, directionindu-i anumite sensuri, detasind
printr-un spor de plasticitate unele sugestii cdrora le amplificda murmu-
rul, lasind altele sd sclipeascd, sd vibreze subliniat, ceea ce restringe
spectrul de ambiguitate al simbolului, il face mai transparent, mai de-
graba sesizabil, fird a-i rdpi totusi aureolarea sugestivd; in acelasi timp
ii d& prezentd, consistentd, dimensiuni noi, vizuale si auditive deopo-
trivd. Intr-un fel cu totul deosebit se vor infitisa in drama liricd a lui

12 T3 délivrence colite cher parce quelle este Plinconnu, et que lhomme
préférera toujours un esclavage familier & cette incertitude redoutable...; et puis
la verité est qu’on mne peut délivrer personne; il° vaut mieux se délivrer soi-méme
Non seulement cela vaut mieux, mais il n'y a que cella possible. [cit. apud. (25)]
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Debussy motive ca fintina, inelul, corabia care se indepdrteazd de tar-
muri, bdtrinii cufundati in somnul lor mizer la gura grotei, intunecimile
subteranelor, ori turmele purtate pe drumul ce nu duce la pésune, in
materializarea sonord pe care tuturor acestor motive le-o di, cu subli-
nieri si estompdri, muzica: dupd cum altfel se vor infitisa nestematele
descoperite de ‘Ariana indaratul fiecdreia din cele sase porii deschise
succesiv, materializate in sclipirile sonore ale unor grupuri instrumentale
diferite, ale ciror variatiuni se succed pentru a culmina in izbucnirea
scinteietoare a diamantelor.

Dramaturgia pare a slibi — sau devine mai subtild — in acest teatru
muzical al vietii interioare, cufundatd in ambianta fluidd a vag inefabi-
lului lduntric capétd o oarecare moliciune, incearcd un transfer al valo-
rilor sale din dinamica actiunii, intr-un statism contemplativ, — dupa
cum In opera expresionistd avea sd se exacerbeze in contraste de extrema
violentd si permanentd incordare, o datd cu tendinta de a fixa in expresie
si a dezldntui prin expresie pasiuni mari, totale, decisive. Este ceea ce,
in aceeasi perioadd, anunt{d pe scena liricd Intr-un contrast aproape fla-
grant cu voluptatea voaldrii expresiel din arta de extremd pudoare a
sentimentului a lui Debussy, Salomeea, dar mai ales Elektra
de Richard Strauss. Contrast in care se afirmd din nou si cu o fortd
sporitd, de prim’ plan, acea contradictie internd activd rezultind din
permanenta confruntare a muzicii cu literatura in spectacolul muzical.
Contrapunind drama lui Debussy teatrului wagnerian, Romain Rolland
vorbea despre ,,0 conceptie francezd“ a teatrului muzical care tinde spre
sarmonia artelor® ce 11 compun, cerind ,ca balanta sd fie tinutd egal
intre poezie $i muzicd®, iar dacd aceasta trebuie si incline, de preferat
»in profitul poeziei, aceastd muzicd mai constientd si mai rationald“ (26).
Ceea ce Romain Rolland, contrapunindu-i-1 pe Debussy, spunea aici despre
Wagner, la care muzica devine nucleul, focar radiant si centru atractiv
al dramei, se confirmi, de data aceasta in cea mai apropiati vecinatate,
si pe planul unei arte noi, dar nu mai putin de filiatie wagneriana
cu cele doud lucrari ale dui R. Strauss. In Salome ea muzica invadeazi
drama cu o fortd — pentru acea epocd extremd — care spulbera orice
disimulare estetizanti a textului, devenind expre31e durd si exaltatd a
pasiunilor; pentru ca in Elektra cu atit mai intens cu cit de data
aceasta In deplin acord cu poetul — duritédtile verbale sint pentru Hugo
von Hofmannsthal instrument al transpunerii tragediei lui Sofocle intr-o
viziune psihologicd modernd — si ajungd la violente aproape biciuitoare,
indreptétind si se vorbeascd despre frenezia, despre progresia in oroare
care face din aceasta o draméd a preversiunii rdzbundrii. Mijloacele aces-
tei invazii- sint simfonizarea dramei pe suportul unui aparat orchestral
gigantic, disonantele si agregatele politonale, poliritmia si ca o notd
specific germand, polifonia — |, polifonia psihicd* cum o numeste compo-
zitorul referindu-se la visul Clitemnestrei din Elektra — ca principal
agent motric al torentului dramatic. Idealul mozartian de echilibru in
frumusete — ,, ... pasiunile, violente sau nu, nu trebuie si fie exprimate
pind la dezgust si muzica chiar si in situatiile cele mai ingrozitoare sd nu
supere urechea niciodatd ... [cit. apud. (27)] — ceda Intr-o epocd plini
de incordare ce ndzuia spre absolutul expresiei dincolo de orice limite
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convenite. Debussy parea cd il restabileste in spiritul unui hedonism
tipic francez, cind spunea, intr-o convorbire din 1904 cu Paul Landormy,
cd ,muzica trebuie debarasatd de orice aparat stiintific® — spiritul con-
structiv al simfonismului german inclusiv wagnerismul ca sistem, era aici
vizat — si afirma ci ,muzica ... trebuie sd faca placere“? fixind
aici cadrul unui ideal de frumusete. Arta lui R. Strauss e la polul opus
acestui hedonism. Pentru Debussy poezia Insemna sugestie — ca
atare retinere contemplativi.-Pentru R. Strauss poezia e expresie —
si anume iIn sensul wagnerian, poezie in actiune; ca atare, mu-
zica poate ajunge pind la o exprimare halucinantd a pasiunilor, asa cum
multor contemporani avea si le apard in Salomeea si Elektra.

Dar cu toate opozitiille de acest fel, cazuistica operisticd a acestui
prim deceniu schita un tablou unitar. Fenomenul literar implicat consuma
seva simbolismului, colorindu-se cu tenta unui anumit estetism fin du
siécle in cazul lui Oscar Wilde sau Hugo von Hofmannsthal — prin
Stefan George legat de acelasi filon mallarméan ca si Maeterlinck — sau
inclinind, sub acelasi imbold spre potentialul polivalent de sugestie al
artei simbolice, spre surse mai viguroase, mai concentrate — simbolismul
atavic al baladei populare sicuiesti In poemul dramatic al lui Béla Balazs
pe care Barték compune Cetatea printului Barbd-Albas-
tra (1911), simbolica motivelor de basm in Kascei (1902), Kite]
(1907) si Cocosul de aur (1908) de Rimski-Korsakov. Fenomenul
mugzical conjugat tindea, pe planuri diferite si cu nuantdri determinate
de orientédri estetice diferite, spre innoire radicald a potentialului expresiv,
mai ales In sens coloristic si psihologic, cadrul traditional {fiind spart cu
hotédrire, de fiecare dintre compozitorii implicati, In armurile sale aca-
demice — de rigoare tonald, simetrie ritmicé, de echilibru convenit in
sonoritatea orchestrald. :

Confruntarea muzicii cu literatura pe terenul spectacolului muzical
in aceastd primd etapi face posibil cel dintii mare inventar, de idei,
tendinte si mijloace, plecind de la care, de-a lungul veacului modern, se
dezvoltd muzica dramaticd, dramaturgia muzicald, arta cintului si a
spectacolulul muzical. Consolidind insdsi ideea de confruntare, perma-
nenta, necesitatea ei.

III.

Un tablou de extremd diversitate se infédtiseazd cercetdrii fenome-
nului operistic in deceniile urmatoare, al doilea si al treilea, ale secolu-
lui XX, constituind in economia acestui studiu o a doua etapd. Delimi-
tarea nu este arbitrard. Dacd in prima etapd cadrele genului liric s-au
largit considerabil, dar in limite care nu il vor face de nerecunos-
cut in pericada urmatoare au loc o seamd de actiuni explozive — incdl-
céri expansive dincolo de orice cadre sau limite convenite — care cu
toate cd par mal intii sd firdmiteze orice concept unitar de operd, dramé

B Il faut débarasser la musique de tout appereil scientifique. La musique doit
humblement chercher @ faire plaisir; i1 y a peut-étre un grande beauté posible
dans ces limites® (28).
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liricd, ‘tragedie muzicald, vor consolida in cele din urma cadrul unui
teatru muzical de extremi diversitate, capabil de a se reinnoi si repro-
duce proteic. $i iardsi intr-un schimb activ de impulsuri cu miscarea
literara.

S-ar putea delimita mai intli trei nuclee principale din care si in
jurul cdrora vor germina o seamd de experimente efemere, dar si reali-
zdri de o semnificatie deosebitd, susceptibile s deschidd drumuri de inain-
tare efectivad spre un padmint incd necunoscut si totusi plin de fagiaduinte.
Un nucleu se incheagd in apele incd incerte ale expresionismului tim-
puriu (Salomeea si Elektra i-au anticipat vehementa, Erwar-
tung — 1909 si Die gliickliche Hand — 1908—1913 de Schoen-
berg, directia de investigare psihologicd a unor stiri sufletesti extreme
de incordare, de preferintd spaiméd si angoazid) dar, pe masura dispardrii
migcdril expresioniste, se dezvoltd ramificat, impletindu-se cu alte ten-
dinte. Al doilea nucleu se constituie In Franta in nemijlocit contact cu
fenomenele care anuntd, pregitesc si afirmd suprarealismul in literatura,
cultivd un spirit dinamic, nonconformist, de butadd aforisticd si manifest
ostentativ, iradiat de grupul format prin 1916—1918 in jurul lui Guillaume
Apollinaire, le Po#&te assassiné — Picasso, Diaghilew, Erik Satie
sint printre prietenii acestuia — are in centru, portstindard, pe Jean
Cocteau, cel care in 1918 publica vestitul manifest al acestei avangarde,
Le Cogq et 'Arlequin in care se clama ,,Vive le Cog®“ — spiritul
francez, ,,A bas I'Arlequin!* — electismul; iar In jurul lui Cocteau, cei
sase — tineri, entuziasti, radicali: Honegger, Milhaud, Poulenc, Auric,
Durey si Germaine Tailleferre. In sfirsit, al treilea nucleu — si nu cel
din urmé ca importantd —— disparat prin centrele unde se afirm4, unitar
prin ‘multe tendinte comune, dezvidluindu-se astfel organicitatea proce-
sului unic care il determind, este acela al operei nationale. Prin Leo$
Janacek, Manuel de Falla, Prokofiev, Bartok si Koddly, Karol Szyma-
novski — un deceniu mai tirziu si Enescu, Sostakovici, Martinu, s.a., asa
cum’ un deceniu inainte afirmase personalitatea lui Janacek, curentul
nelimitindu-se la o etapd, manifestind ‘de-a lungul epocilor continuitate
si vitalitate — impune un mare potential de creatie, fard a se izola cu
exclusivism in specific national si e deschis spre tot ce il poate fecunda.
In general cele trei nuclee nu se vor dezvolta fird a comunica intre ele,
fard a face schimb de valori, muguri ‘ai expresionismului sau reflexe ale
suprarealismului — ca si ale impresionismului si simbolismului — germi-
nind uneori in nucleul etnic, dupad cum suprarealismul va putea avea o
componentd expresionista si viceversa. ; : ,

Toate cele trei nuclee sint determinate de complexul fenomenelor
social-economice care premerg si urmeazd primului rdzboi mondial, re-
flectind intr-un fel sau altul, intr-o mdisurd mai mare sau mai mici,
contradictiile profunde ce pun in miscare societatea vremii. Expresio—
nismul e adeseori o reactie directd si vehementd impotriva acestor con-
tradictii, obsesia absolutismului fiind revolta mpotriva relativizirii vietii
umane, Impotriva incalcarii brutale a personalitdtii omului, a spirituali-
tatii sale, In conditiile pragmatismului feroce al capitalismului. Supra-
realismul a apdrut ca o revoltd similard impotriva conformismului bur-
ghez, a folosit fronda, scandalul, ostentatia, Impotriva spiritului filistin;
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sfisia valul iluziilor estetizante fin du siécle, combatea moliciunea contem-
platwa afirma spiritul actiunii indraznete. La rindul lor scolile nationale
promoveaza si revolta si critica sociald in cadrul luptei pentru eliberare
si independentd a popoarelor, ndzuind spre afirmarea unei culturi proprii
in acest cadru. Argumente in plus pentru o deplind solidaritate cu frontul
literar — ¢i artistic in general — al fiecidruia din aceste curente in
teatrul muzical. De aici si o mai mare intrepdtrundere de valori specifice,
mai ales atunci cind eficienta militantd este obiectiv constient urmérit.

Drama muzicald expresionistd isi contureazid mai intii sfera tematica
cu cele doud lucrdri intr-un act de Schoenberg — Erwartung si Die
gliickliche Hand, in cel mai deplin acord cu literatura expre-
sionistd, textele fiind scrise (primul de Maria Pappenheim, al doilea
de compozitor insusi) in spiritul dramaturgiei lui Kokoschka, August
Stramm si Kadinsky. Asupra acestui material — care urmaéreste progre-
siunea unor stiri sufletesti din incordare crescindé pind la paroxismul
groazel extreme, ac‘glunea exterioard fiind minimé — se aphca arta unul
muzician de cel mai mare rafinament tehnic, ducind pind la ultimul
. termen tendinta destramarii relatiilor func‘glonalﬂtonale fn muzicd, son-
dind in pasta amorfd a unui stil atematic, in total cromatic si intervale
de triton, in subtilizarea aproape infinitezemald a nuantelor dinamice,
in efecte de asimetrie ritmicd si coloristicd orchestrald, o noud sintaxd
muzicald — in aceastd prim& etapd prin negare, peste un deceniu si mai
bine prin afirmarea de proceduri formale noi. Atonalismul, apoi dodeca-
fonismul si tehnica seriald, faurite in laboratorul abstract al gindirii
analitice de extrem& acuitate, dar pe temeiul unor realitd{i impuse de
practica creatiei tocmai in confruntare cu o facturd literard specificd, isi
vor cduta confirmarea deopotrivd in concert si pe scend. Este interesant
de semnalat tocmai aici un gest care duce si mai departe spiritul
asociativ spre o sintezd audio-vizuald: in Die gliickliche Hand
Schoenberg prescrie proiectii luminoase, nuantate prin alterniri coloristice
si dinamica intensittii'4, ceea ce viddeste o influentd directd si foarte
aproplata in sensul abstractizdrii, a ideilor lui Kadmsky (Ube'r das
Geistige in der Kunst a apdrut in 1912 un an inainte ca Schoenberg si
termine noua sa dramé; fard indoiald c&d legitura sa strinsd cu cercul
dela Blauer Reiter i-a permis sd cunoascid din timp aceste teorii)

Experienta celor doud drame va fi largitd cu Pierrot Lunaire
(1912) — ,melodramd pentru voce de femei®. Lucrarea intermediars
intre concertat si reprezentat, pe texte ale poetului belgian Albert Giraud
fmbibat de o pretloznate estetizantd si de un demonism care erau deja
valori desclasate In poezia vremii dar, 1-au @tras pe Schoenberg ca suport.

% Anticipdm aicl cd se schifeazd o linie de continuitate in asemenea preocu--
péri, de la Delacroix — care sugera ,executarea unor simfonii, In timp ce se ‘vor-
oferi ochilor tablouri frumoase, pentru a completa’ impresia“ (29), la coresponden-
tele simbolistilor, la muzica multor romantici, dar mai ales a lui Wagner (,dra~
mele mele sint fapte de muzicd devenite vizibile®) apoi a lui Debussy, in care se
poate vorbi de o adincd implicare a vizualului, la experienta lui Scriabin in Pro-
meteu, In sfirsit prin acest moment schoenbergian, la intreaga scenotehnicd de
montaj din operele lui Weill si Kfenek, la experimentele noi ale lui Nono si Berio,.
spre o vastd sintezd audio-vizuald mtr-un ,»Gest Electromc Total® iIntrezaritd de
Xenakis (30).
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potrivit cdutérilor sale de subtilizare a expresiei, de rafinare extremi a
mijloacelor noi, pe de altd parte penftru viziunile halucinante, morbide
si grotesti continuind linia preocupérilor dramelor sale intr-un act —
Pierrot Lunaire a fost adeseori considerat un moment de ris-
cruce in evolutia muzicii dramatice moderne. Stilului de extrems liber-
tate Intr-un atonalism absolut i se adaugd aici o mare economie de
mijloace sonore (voce si sapte instrumente in quartet) si:cintul vorbit
(Sprechgesang) ca procedee noi si cu lungi ecouri in muzica dramaticd:
a anilor ce vor urma {(stilul vocal din Erwartung si declamatiile
ritmice ale corurilor vorbite din Die gliickliche Hand abia
pregidteau cintul vorbit, asa cum a treia parte a melodramei Das Som-
merwindes wilde Jagd din Gurre-Lieder il anticipau oarecum
incert). ‘

Fard a fi o ramificatie a curentului, dar primindu-i reflexele si con-
cretizind o tendintd a vremii (legatid si de conditiile razboiului care im-
punea o reducere a mijloacelor de interpretare) Stravinsky va realiza cu
Histoire du soldat (1918) cititd, jucatd si dansatd in doud pdrti
o experientd In cercul acelorasi preocupédri. Patru interpreti, inclusiv reci-
tatorul, si sapte instrumentisti — intr-un dispozitiv pe scend prescris in
partiturd de compozitor, se straduiesc si afirme noi procedee de actiune
muzical-scenicd sustinutd de un fel nou de a trata muzica de camera.
Folosind o recitare liber ritmatd ce alterneazd cu cintecul si dansul
(mars-tango-vals-ragtime) forme de concertino si coral, Povestea
soldatului reactualizeazd traditia melodramei din secolul al XVIII-
lea intr-o forma modernd, populard si de rafinament artistic in acelasi
timp. Poetul si povestitorul elvetian de limbd francezd Charles Ferdinand
Ramuz (1878—1947) a fost colaboratorul lui Stravinsky, realizind in anii
rézboiului un text fantastic in care actualitatea se reflecta totusi nemij-
locit. Era o noud formuld de teatru muzical de care Kurt Weill si Kfenek
vor sti sd profite In egald mdisurd ca de experientele lui Schoenberg.

In sfirsit, cu acelasi caracter premonitar si experimental, cam in
aceeasi perioadd, reflectind actualitatea imediatd in aluzii antimilita-
riste, dar si in meditatia asupra destinului uman — Arlecchino
(1915) capriciu teatral in care rolurilor cintate li se contrapune rolul
principal vorbit, si Doktor Faust (1924) dupd piesa de marionete,
cu un prolog vorbit, ambele de Ferruccio Busoni. In opozitie cu Schoen-
berg, pledoarie pentru antipsihologism si si pentru revenire la muzica
absolutéd ‘In spirit neoclasic, in teatrul muzical. Si aceasta va fi de
asemenea una din tendintele perioadei ce vor urma, Hindemith ilustrind-o
in ultimele sale lucrdri pentru scena.

O sintezd a acestor actiuni de pionerat, benefiiciind de cuceririle lor,
o vor incerca in deceniul al treilea compozitori ca Ernst Kfenek, Kurt
Welill si intr-o prima perioadd — Paul Hindemith, in legdturd cu teatrul
epic al lul Bertold Brecht. Din aceastd confruntare avea sd se nascd
alternativa muzical-dramaticd a teatrului de actualitate — Zeitoper.
Mijloacele muzicale si dramatice, inclusiv procedele scenotehnice de mon-
taj, mijloace cinematografice si cabaretistice, sint subordonate telurilor
de critica sociald cit mai directd si eficace. Slagdrul se instaleazi la loc
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de cinste in acest context. Jonny spielt auf (1927) de Kienek,
Dreigroschenoper (1928) si Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagony (1930) de Kurt Weill, ilustreaza curentul, inre-
gistrind succese rdsundtoare.

Inceputurile operistice ale lui Paul Hindemith se consumd sub semnul
violentei protestatare expresioniste si al neorealismului acestei Zeit-
oper, pe care il pregateste intr-un fel cu Moérder, Hoffnung
der Frauen (1921) pe textul:lui Kokoschka, Sancta Susanna
(1922) dupad drama lui August Stramm si sketch-ul de o facturd expre-
sionist-suprarealisti Hin und Zuriick (1917) text de Marcellus
Schiffer, in care orchestra e redusi la un cvartet de suflatori, muzica la
parodie, dramaturgia la artificiul deruldrii actiunii, ca pelicula aceluiasi
film, inainte si au rebours— de unde titlul.

Tendintelor simplificatoare ale acestel Zeitoper Schoenberg avea
sd le opund, intr-o formuld de reactie-manifest, opera sa bufd intr-un
act Von heute auf morgen (1928) in care actiunea de factura
operisticd si textul fard pretentii literare sint contrapuse muzicii de
extrem3 rigoare constructiva, seriald, pigmentatd stingaci de ecoul ritmu-
rilor de dans modern. Dar in paradoxul unei asemenea confruntdri din-
colo de intentiile sale imediate manifest-demonstrative, Schoenberg reali-
zeazd, ca siin Trei satire pentru cor mixt (1925), eliberarea
noii scriituri de incordarea tensiunii halucinante din dramele sale. Punct
de plecare pentru tentativele mai tirzii ale celor care ii vor urma drumul

Wozzeck (1925) de Alban Berg in ansamblul unor atari cdutéri,
rdmine insd realizarea care le va da girul si acoperirea capodoperei. Este
interesant de consemnat faptul cd Schoenberg a recurs in general in
dramele sale la surse literare al cdror text — obiect de disectie si expe-
riment care nu obligd la nici o precautie?! — e in general de o valoare
modestd, uneori indoielnicd. $i s-ar putea spune, ori presupune, cid ade-
varata confruntare a muzicii cu literatura in acest cadru nu o va realiza
Schoenberg tocmai pentru cd i-a lipsit greutatea si valoarea unui termen
literar-dramatic corespunzétor. Si tocmai de aceea, el i-a elaborat ter-
menul sonor in complexitatea potentialului sdu ca un germene, fard ca,
in aceasti primd etapa, sd-1 ducd pind la deplina maturare. Schoenberg

a avut geniul analitic si inventiv al elabordrii, Berg — intuitia geniului
creator. :
Berg 11 descoperea pe Georg Biichner — fragmentele lui dramatice,

a céror incandescentd de trédire si expresie le echivalau celei mai mo-
derne actualitdfi literare, fard sd le anuleze realismul si vigoarea accen-
tului social. Tensiunea dramaticd, multitudinea de sensuri si adincimi,
care puteau si sugereze cd in atit de relativa si necontenit conditionatd
existentd individuald si sociald a soldatului Wozzeck se concentra insasi
absolutul si neconditionatul uman la cea mai mare putere, trebuiau si
impund unui compozitor ca Alban Berg — traind si gindind in sfera
conceptiilor expresionismului — o temd de operd. Fragmentarea intre-
gului, ca si faptul cd textul nu insistd si nu zdboveste, schiteazd, subli-
niazd incisiv si sugereazd nuantat stdri psihologice de extremd diferen-
tiere, chemau muzica si anume muzica pe care o plamadea gindirea noii
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scoli vieneze. Cu aceastd esteticd si tehnica ei ce se elabora pas cu pas,
In fiecare noud confruntare muzical-dramatica, Alban Berg avea sd de-
monstreze in Wozzeck forta de organizare, de sudare dramtics, pe
care forma muzicald cea mai riguros — dar si cu adecvare — construits
0 poate avea asupra unui material literar aparent disparat in disconti-
nuitatea dramaturgiei sale, dindu-i o mare coerents si unitate. Si aceasta
va rdmine una din marile cuceriri, revelatoare ale muzicii moderne in
confruntarea ei cu literatura. Totodatd o experientd creatoare care nu va
mai putea fi reprodusd la un atare nivel decit pe un cu totul alt plan.

Ceea ce am numit al doilea nucleu face in aceasts etapd experienta
efemerd a unor lucrdri colective — Le Beuf sur le toit (1920}
si Les Mariés de la Tour Eiffel (1921), farse-balet concepute
literar de Jean Cocteau, semnate simplu: musique de six. Fronda, scan-
dalul, ostentatia antiwagneriang si antidebussysts, neconformismul literar
si muzical, apdreau si mai interesante si mai iresponsabile in grup.
Intr-o asemenea aventurs, juvenils deopotrivd prin valorile de soc lite-
rare si muzicale aruncate in joc, avea si se consolideze legitura vie,
creatoare, indestructibild prin interpenetrarea modurilor proprii de gin-
dire, a compozitorilor si scriitorilor francezi solidari intr-o generatie. Si
intr-un indelung proces de inchegare si schimb de idei, valorile autentice
nu vor infirzia si se cristalizeze, acestea fiind o Antigona (1927)
de Cocteau—Honegger sau Jeanne au Bucher (1935) de Claudel—
Honegger, Le Pauvre Matelot (1927) de Cocteau—Milhaud si
Cristophe Colomb (1930) de Claudel—Milhaud, Les Mamel-
les de Tirésias (1947) de Apollinaire—Poulenc, Dialo gues des
Carmélites (1957) de Bernanos—Poulenc, sau La Voix hu-
maine (1959) de Cocteau—Poulenc. Aceasta din urm4, proiectind peste
o jumditate de secol prototipul dramei expresioniste Erwartung. Ca
formuld, nu insd ca esteticd. Deoarece cu cit paralelismul pare mai strins
la o primé cercetare a celor doud monodrame — monolog al unui singur
personaj feminin, antrenat in evolutia dramatici determinati de firul
unei stdri pasionale unice, fira interventii posibile si schimbe cursul,
cu o periodicitate a fluxului emotional care se traduce in secvente mu-
zical-dramatice ce acumuleazi in permanenti efectul unic intr-un cres-
cendo spre culminatia de angoazi — cu atit deosebirile profunde intre
estetica uneia i alteia apar mai izbitoare. Efectul halucinant al expresiei
in Erwartung are la bazd dezvoltarea muzicald, continuul de esentd
simfonicd, care domind, copleseste — ca importantd — chiar declamatia
extrem de subtild si elaboratd; In monodrama lui Poulenc balanta inclind
Incad o datd in profitul poeziei . .., simfonia se reduce la interventii scurte,
fragmentate, de o coloristici orchestrald denss, variats, sugerind subtextul
psihologic férd a-1 dezvilui, retinindu-se de la orice dezvoltare, de la
orice elan liric, este In permanentd un complice al disimularii vehiculati
de textul lui Cocteau, a cdrui declamatie rdmine esentiald intr-o artd
de talmicire rafinatd si nu vehementd a psihologiei. ,,Mon cher Francis
— va exclama Cocteau — tu as fixé, une fois pour toutes, la facon de
dire mon texte“ si aceasta trebuia si fie o calftate esentiald pentru ceea
ce R. Rolland numise o conceptie francezd a teatrului muzical.
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© In sfirsit nucleul etnic. Procesele care se petrec ‘aici sint de o mare
complexitate i nu vor putea fi prinse ca atare in unghiul propus de
acest studiu decit partial, rezervindu-i-se mai tirziu un amplu capitol.
Dar unele fenomene pe care le inregistreaza evolutia operei nationale in
etapa de care ne preocupdm scot in eviden{d anumite fapte, le impun
atentiei chiar In acest context. Compozitorii care isi fac debutul in acest
cadru la sfirsitul secolului al XIX-lea, sau in primul deceniu al secolului
al XX-lea, trec in etapa imediat urmétoare printr-o evolutie, as spune,
chiar spectaculoasd, iar cei care intrd in arena creatiei muzical-dramatice
incepind cu al doilea sau al treilea deceniu al secolului, se afirmi prin
valori si conceptii care sint la o distantd de o intreagd epocad fata de
ceea ce s-a creat — sau ar fi fost posibil s se creeze -- cu akia un
deceniu Inainte. Acest salt e evident — bineinteles ci nu e exclusi o
anumitéd continuitate in fiecare caz — in creatia de opera a lui Janacek
de la Sarka (1887) si Jenufa (1904) la Katia Kabanova
(1921) Vulpisoara cap-siret (1924), dar mai les Cazul Ma-
kropulos (1926) si Amintiri din Casa Mortilor (1928).
Manuel de Falla a terminat in 1903 La vida breve, pentru a face
apoi o evolutie radicalad in baletele ulterioare, dar mai ales in opera
El Retablo de Maese Pedro compusi intre 1919—1913. Cerce-
tarea acestul fenomen, care nu este intimplitor, s-ar putea amplifica.
Desi cazul e sensibil diferit, evolutia lui Stravinsky in cadrul perioadei
ruse reflectd un proces similar, chiar daci stratul siu mai apropiat de
ceea ce am numi adincirea si rafinarea artei in cadrul national si pe
temeiul folclorului, exclude saltul spectaculos si infitiseaza un proces
de mai mare continuitate. Ca si cazul lui Bartok, care inci de la prima
sa creatie muzical-dramaticd aduce cu sine experienta uriasd a cercetirii
stiintifice a folclorului, pe care a initiat-o si a extins-o pe o suprafatd
impresionantd, in cea mai strinsd legdturd cu procesele adinci de prefa-
cere In gindirea, arta si tehnica muzicald, care aveau loc in acelasi timp
si cdrora avea sid le devind unul dintre promotori, dezviluind sensul
genetic al structurilor populare pre-tonale si modale. Ceea ce intirea
prin confluentd tendinta unei aborddri noi, analitice, a conceptelor de
bazd ale muzicii: melodie, armonie, tonalitate si mod, ritm. Trecerea
de la contemplarea semdndtoristd, la analiza stiintificd a folclorului, a
promovat o schimbare radicald de gindire si in cadrul artei nationale, a
deschis-o spre curentele de gindire din muzica universals, pe care le-a
alimentat cu un flux nou de idei, conceptii, explicatii, i-a deschis ei
insasi perspective noi de creatie, fdcind posibild intrarea in circuitul
universal a unor rezerve etnografice inci virgine, neexplorate si.de un
mare potential. La o asemenea zond de revirsare si intersectie va apare
posibilitatea — de o coplesitoare importants, asa cum am aridtat-o cu alt
prilej intr-un studiu despre tragedia lirici enesciani (31) — tratérii unei
teme de largd semnificatie si valabilitate universals incontestabild, cum
este Oedip, intr-un cadru stilistic net determinat — dar nu unilateral
sl Inchis — de scoald nationald, cireia 1i d& totodatd certificat de nastere
intru universal valabil. Oedip de George Enescu se situeazi in aceastd
perspectivd, pind acum, in virful unei piramide care include ca puncte
esentiale de sprijin cea ce poate fi socotit componentd nationald in crea-
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tia wagneriand si opera modernd francezd, ca si opera lui Bartok, sau
a lui de Falla, ca si un Hagith (1912) de Szymanowsky, operele lui
Janacek, parte din operele lui Prokofiev, Sostakovici, Werner Egk, sau
Carl Orff'>,
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Confrontation de la musique avec la littérature sur la scéne ,lyrique”
llie Balea

Résumé

Complétant un essai antérieur, lequel sous le titre ,,musique et littérature dans
lopéra contemporaine®, qui vient de paraitre dans le volume précédent de notre
publication (Ouvrages de musicologie) (vol. 2—1966), les chapitres réunis ici repré-
sentent une synthése historiographique et par conséquence une introduction au
débat des rapports entre la musique et la littérature qui constitue, commencant.
avec la fin du XIX-éme siecle, une force dynamique dans le champs des arts
modernes, un facteur décisif dans la cristalisation des formes nouvelles du theatre
musical contemporain. L’on poursuit le procés de formation des idées dominantes
qui determinent louverture, c’est a dire l'avancement de la littérature vers la
musique ainsi que ,l'ouverture* en sens inverse, dont linfluence constitue un
concept moderne de 'opéra et du drame musical.

)

CpaBHeHue MY3HIKH C JHTEpPaTypoH Ha ,,JHPHUECKOH' cuene
U. baasn
Pesome

Jonosusist npepuiecTBylouiee HCCae0BanKMe, KOTOpOe NOABHIOCH B NDEIbIIYIIEM TOME Ha-
wero uspanus (Pa6otul no myseikosefennio, Toum 11, 1966) non sarsasuem ,, Myssika u JuTepa-
TYpa B COBpeMeHHOII onepe’’, coeAHHEHHbIE NMIaBbl STOH PaGOTLHL H306ParKalOT HCTOPHOT padHUeCKHiL:
CHHTE3 H KaK TAKOBOH BBejleHHe K 06CYXX/EHHIO COOTHOXKEHHH MeX Ay MY3bIKOH H JIHTEpaTypoOii,
KOTOpasi cocTapJiseT HayuHast ¢ KoHna XIX-oro Beka, OIHY IHHAMHYECKYIO CHJIY B 06JACTH COB-
PeMEHHOro HCKyccTBa, pewiaiouuil $GakTop B KPHCTaJH3aLdM HOBbIX (DEHOMEHOB MY3bIKaJbHOrO
coBpeMeHHOro Teatpa. Ilpecaefyerca xoj 06pasoBaHHsi IOCIOACTBYIOMIHX HAeH, KOTOpble Ompe-
AeNSIOT ,,OTKPBITHE K My3bIKe JIMTEPATyPhl, KaK H ,,0TKPbITHE' B OOPATHOM CMbICJE, IO BAHSIHHEM:
KOTOphIX 06pasyercs HOBOE NOHATHE ONEphl H MY3HIKAJLHON JPaMbl.

Gegenliberstellung von Musik und Literatur auf der lyrischen” Bithne

llie Balea
Zusammenfassung

Als Erginzung zu einer vorausgegangenen Studie welche unter dem Titel
»Musik und Literatur in der zeitgen®ssischen Oper“ im II. Band unserer Vertffent-
lichung (Musikwissenschaftliche Arbeiten, 1966) erschien, stellen die vorliegenden
Kapitel eine historiographische Synthese dar, eine Einleitung zur Auseinandersetzung.
mit den Beziehungen zwischen Musik und Literatur, welche seit dem Ende des
XIX. Jahrhunderts eine dynamische Kraft im Bereich der modernen Kiinste bilden,
einen ausschlaggebenden Faktor in der Herausbildung der neuen Formen im zeit-
gendssischen Musiktheater., Der Autor verfolgt den Entstehungsprozess der domi-
nanten Ideen die die ,Erschliessung der Literatur zur Musik®, als auch die ,Er-
schliessung“ in entgegengesetzter Richtung bewirken, unter deren Einfluss eine
moderne Auffassung der Oper und des musikalischen Dramas gebildet wird.
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CONTRIBUTH LA CUNOASTEREA PRINCIPIILOR STRUCTURALE ALE
CINTECULUI POPULAR ROMANESC VECHI

TRAIAN MIRZA

Intre multiplele laturi ale cercetarii folclorului muzical romanesc sint
foarte putine acelea care pot face abstractie de procesul complex al dez-
voltarii sale, de aspectul sedimentarii in straturi a elementelor sale tema-
- tice si structurale, din cele mai veohi timpuri pind in zilele noastre, ca
si de acel¥a al suprapunerilor si interferentelor diferitelor sale categorii
de creatil. Intr-o situatie atit de evidentd, din necesitatea de a fi luate
mereu In considerare, aceste aspecte devin obiect principal de cercetare
conturind o problematici, cum e cea a originii st evolutiei folclorului
nostru muzical, precum si o metodologie corespunzitoare. In contextul
preocupdrilor folcloristice de la noi astfel de probleme primesc o pondere
“ot mai Insemmats; ele sint subordonate unor scopuri multiple, Intre
care si acela — de mare actualitate — de a realiza marea lucrare de
sintezd care si dea o privire istoricd asupra intregului folelor muzical
roménesc. :

Integrat in aceeasi sferi de preocupari, studiul de fatd isi propune
ca, dupd o sintetizare a datelor ce le oferd cencetirile de pind acum in
aceastd directie, si aduci si o modests contributie in problema_cunoag-
terii caracteristicilor si principiilor structurale a acelui $adiu din dezvol-
Iclorului nostru-muzieal care poate fi socotit stadiul deplinei sale
Inchegéri pe baza celor mai-autentice surse, forma clasicd a sa. Din mul-
tipla importantd pe care ar prezenta-o rezolvarea acestéi probleme vom
sublinia acum doar pe una de ordin metodologic si o alta de ordin docu-

evolutiei cd, asemeni oricirui alt stadiu, si cel care ne preocupd nu poate
fi conceput altfel decit organic legat de ceea ce i-a premers — ceea ce ne

mentar. Cea dintfi relevd faptul deosebit de important pentru cercetarea |

£

|

duce la iInsesi premizele constituirii folclorului nostru muzical, ca si de |
stadiile ce i-au urmat. Cea de a doua are un caracter de corolar; cdei !

dacd principiile si caracteristicile structurale in cauzs se dovedesc a fi
mereu prezente In folclorul muzical romanesc ele pot £i considerate ca
cele dintii care dezviluie gindirea muzicald a poporului nostru, autentici-
tatea creafiei muzicale romdnesti, legitdtile intrinsece ale dezwvoltdrii ulte-
ricare a muzicii populare romanesti si in virtutea cdrora elementele din
afard au fost si sint asimilate. _

Cercetarea care abordeazi probleme privind istoricitatea . folclorului
trebuie insa si {ind seama si si releve dificultétile, limitele si.conditiile
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unei asemenea munci; ele tin de Insdsi natura creatieil populare (in genere)
si de conditiile specifice ale culturii noastre din trecut. Céci in situatia
unor prea sirace documente si marturii privitoare la folclorul roménesc
de dinaintea secolului XIX, cercetarea pe aceastd temd este nevoitd si se
bazeze in principal pe materialul folcloric insusi (1 p. 14; 2 p. 330). Acest
material apare, la rindul sdu, ca unul ce prezintd el insusi limite dar si
un imens avantaj. Limite, pentru cd el nu include tot ceea ce a fost creat
in decursul veacurilor; multe din realizdrile vechi au fost date uitrii,
iar din cele ce au fost transmise pind in zilele noastre multe au ajuns
pind la noi in forme atit de schimbate incit nu mai péstreazd decit urme
vagi din epocile in care au fost create. Avantajul rezidd in schimb focmai
in ceea ce ni s-a pdstrat, in bogatia traditiei incd vii sau consemnate,
vaditd mai cu seamd In varietatea genurilor folclorului roménesc (genuri
cu origine diferitd in timp) si in bogata creatie contemporand crescutd
organic din fondul traditional. Astfel cd desi investigatiile pe tema isto-
ricitatii folclorului trebuie si porneascd de la aceastd realitate tirzie, ea
oferd totusi suficiente posibilitdti de reconstituire a etapelor precedente
(2 p. 330). La acest avantaj, care priveste toate domeniile folclorului va
trebui sd addugdm si unul ce apare, in privinta adincimii in timp a inves-
tigatiei, ca o posibilitate specificd muzicii. Dacd, spre exemplu, pentru
un domeniu ca acela al folcloristicii literare istoria folclorului roménesc
incepe o datd cu cristalizarea limbii si a poporului romén — respectiv,
la inceputul perioadei feudale (secolele VII/VIII—IX), (cf. 1 p. 15), analiza
retrospectivd pe materialul muzical permite cercetdrii s coboare treptat
citre forme care duc in insusi pragul formarii poporului romén, la aspecte
structurale pe care nu le putem explica altfel decit ca mostenite, precum
si la forme care — prin arhaismul lor evident — amintesc de inceputu-
rile arteil insesi.

Citeva lucrari de muzicologie pe care le datordm lui C. Bréiloiu,
G. Breazul, Pr. I. D. Petrescu si Gh. Ciobanu abordeazd
de altfel problema unui fond muzical strdvechi — din care o parte se
regiseste astizi in folclorul copiilor mai tuturor popoarelor, iar alta
parte — ce apare ca unul propriu lumii antice grecesti, romane si traco-
gete — se regdseste in folclorul muzical roménesc, In cel al popoarelor
balcanice, precum si in vechea cintare bisericeascd bizantind si grego-
riana (4, 5, 6, 7, 8).

Acestwi fond muzical strdvechi i se adaugd si unul de ordin poetic-
lingvistic, céci dupd cum aratd Gh. Ciobanu, Intr-o recentd comu-
nicare a sa, sistemul de versificatie si structura versificatiei populare
romdnesti dovedesc a fi si ele — asemeni sistemului gramatical si fone-
tic -— mostenite din limba latind (9). ,

Oricum, datele sint suficiente pentru a releva incd o datd posibilitatea
de investigatie specificd muzicii si care permite plasarea inceputului fol-
clorului muzical romanese cu mult Inainte ca acesta si-si imbrace forma
verbald prin intermediul limbii roméne.

O contributie insemnatd in problema istoricitdtii folclorului nostru

muzical o aduc acele studii care sint special destinate evolufiei lui. Urma-
rind procesul ca atare, in intregul folclor muzical (10), in cadrul cite unui
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gen, ca acela al cintecului propriu-zis dintr-o anumitd zond folcloricd (11),
in cadrul cintecului ritual de nunti (12), ori in cadrul melodiilor de dans
(13) si In mai micd mésurd in corelatia unor genuri (14) studiile réspec-
tive se referd, intr-o mdsurd mai mare sau mai mics, la factorii care in-
lesnesc evolutia muzicii populare, determinid totodati pe bazd de-analize
structurale si tematice si citeva stiluri istorice ce se contureazi in genu-
rile analizate. Intre factorii evolutiei cei care au fost luati pind acum
In considerare sint: confinutul nou ce se cere a fi exprimat prin cintec,
variatia si, strins legatd de ea, intentiile creatoare ale interpretilor, con-
tactul cu muzica altor popoare, contactul cu muzica cultd, intrepdtrun-
derea stilurilor regionale, contaminarea, caracterul. profesionist al exe-
cutiei, rolul instrumentelor, moda, mijloacele moderne de difuzare s.a. In
legéiturd cu acesti factori se impune observatia ci o sintetizare si o ierar-
hizare a lor dupd importanta ce o au in procesul evolutiei si dupa vechi-
mea lor rdmine incd un deziderat pentru etnomuzicologia noastrd. De
altd parte trebuie addugat cd pentru explicarea caracteristicilor structu-
rale a diferitelor stiluri istorice aceeasi factori nu sint suficienti. Citeva
alte lucrdri relevd astfel aspecte ale evolutiei si caracteristici structurale
ale unor stiluri istorice din umnele genuri, cirora studiile destinate in
mod special evolutiei le-a dat o prea putind importanti. Este vorba mai
cu seamd de acea evolufie care a avut loc in cadrul sincretismului, de
evolutia care se explicd prin filiatia directd a genurilor, precum si de
acele caracteristici structurale ce se explicd prin raporturile dintre muzica
populard si cea religioasd. Considerind ci pentru cunoasterea cit mai pre-
cisd a muzicii noastre populare vechi este necesard luarea in considerare
a acestor factori, ne vom referi in continuare — atit cit ne permite
spatiul — asupra lor.

1. Este stiut cd in cea mai mare parte a lor productiile folclorice apar
ca o imbinare intim4, intr-un tot organic, a unor domenii de arte diferite:
dans-poezie-muzicd, dans-muzicd, poezie-muzicd; in termenul mai comun
ele sint considerate ca productii sincretice. Este constatat apoi ci sincre-
tismul este cu atit mai pregnant si mai complex cu cit avem de-a. face
cu productii de mai mare vechime. (Astfel sint paparuda, drigaica s.a.).
Remarcam insd cad desi sincretismul are in unele creatii artistice un carac-
ter mai pregnant si mai complex, folcloristica noastrd a acordat o prea
putind atentie evolutiei care a avut loc in cadrul acestui fenomen, evo-
lutie vaditd mai ales in rolul de principal structurator intr-un tot organic
a unuia sau altuia dintre elementele componente, in raportul mai strins
ori mai liber dintre aceleiasi componente si dintre insesi domeniile de
artd sincretizate. Drept urmare, o serie de particularitdti structurale ale
cintecului popular roménesc apar de-a dreptul ca neldmurite. Imaginea
unei atari situatii ne-o ofera citatul de mai jos pe care-l extragem din
ultimul studiu, aparut la noi, pe tema raportului dintre text si melodie
apartinind cercetdtoarei Mariana Kahane: ,Melodia se prezintd
gata structuratd, din forme mai vechi, cu celule de tip “binar, intr-un
tipar comun cu cel al textelor versificate. Este greu de spus acum de ce
si de cind este astfel constituitd melodia ... (15 p. 149), (cursivul e al
nostru, — T, M). Citatul apare cu atit mai semnificativ pentru problema
in dezbatere cu cit el se referd la legatura dintre text si melodie intr-un
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gen ca bocetul, pentru a cirui executie — se stie bine — motivele sint
destul de puternice si favorabile evadirilor din orice schematism; si to-
tusi — precum rezultd din sus amintitul studiu — chiar si in acest
gen melodia se prezintd gata structuratd, din forme mai vechi. ..

Neldmurirea exprimatd de acel ,de ce si de cind este astfel comsti-
tuitd melodia® rezida de fapt In interpretarea curentd pe care folcloristica
noastrd o di raportului dintre text si melodie in ceea ce numim cintec
popular, interpretare exprimati de altfel in continuarea citatului de mai
sus: ,,...stiut fiind cd in cintare textul si melodia iau nastere simultan
printr-un proces desfisurat sub actiunea bilateraly a celor doud compo-
nente ale cintecului . . .“ (idem)!.

Pentru ldmurirea problemei In discutie considerim ca este necesar si
aradtdm cd in acceptiunea muzicologiei contemporane sincretismul exprimi
diferite grade de legdturi intre muzici si celelalte arte. :

Dupd cum aratd I. Rijkin, pe o anumitd treapti a dezvoltdrii artei
muzicale ,sincretismul se manifestd in imposibilitatea muzicii de a se
separa de literaturd, in neputinta de a atinge un asemenea nivel de matu-
ritate in care muzica si reflecte singurd, cu mijloace proprii si in mod
veridic realitatea inconjurdtoare. Lipsa de maturitate si de independentd
ce caracteriza muzica la Inceputurile sale determina legitura ei obliga-
torie cu textul poetic, dependenta ei de acesta sau de dans“ (17 p. 78).
‘Intr-o astfel de legdturd — obligatorie, primard — fenomenele sincretizate
sint structurate intr-un tot de cidtre un element care le este comun tutu-
ror, de catre ritm in cazul legdturii dans-poezie-muzici, de structura
metricd si ritmicd a versului in legdtura poezie-muzicd. Acest sincretism
primar a caracterizat arta primitivd, pe cea antici si in parte pe cea
medievald, iar folclorul vreme foarte indelungati. Urmele sale in folclor
sint atit de eviden’e incit studierea morfologiei acestuia mici nu poate fi
conceputd — fard riscul erorii — in afara legdturilor de odinioari. Nu
intimplétor, astfel cele mai substantiale contributii la studiul structurii
cintecului popular romdnesc sint tocmai acelea care pornesc de la rea-
litabea sincreticd poezie- muzicd, nu insd indeajuns, precum se va vedea,
si cea dans-poezie-muzica.

Inldturarea legiturilor originare si apoi atingerea acelui grad de
maturitate a diferitelor domenii ale artei, cind fiecare din ele dispune
de mijloace si posibilitati de realizare proprii si cind — pentru expri-
marea mai deplind a unui continut — ele se asociazi de buni-voie, firi
ca una s fie subordonatd alteia constituie rezultatul unui proces istoric
indelungat (cf. 17). Insusindu-si acest punct de vedere Cursul de folclor
muzical al colectivului clujean arati astfel cd ,,...pasul cel mai mare
pe care l-a facut in evolutia sa cintecul popular este acela al emancipérii
totale a elementelor muzicale, emancipare care permite muzicii populare
ca singurd, prin mijloace artistice proprii sa poatd exprima ginduri si

. ! Citatul rela de altfel o idee exprimatd intr-un studiu anterior al lui G-h. Cio-~
banu si potrivit careia cele doud elemente (poezie si muzicd) se unesc in cin-
tecul popular in vederea exprimérii mai depline a aceluiasi continut, fird ca una
sd fie cubordonatd celeilalte si aceasta pentru ci si una si alta ,,...sint arte care
dispun de mijloace si posibilitdti de realizare proprii...“ (16 p. 41).
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sentimente omenesti si pentru care mai fnainte avea nevoie de cite
un intermediar . . .“ (18 p. 164). ‘

Rezultd prin urmare ci In cadrul sincretismului se contureazi grade

diferite de legéturi la a ciror poli se situeazid — de o parte — cele mai

vechi, obligatorii, ce apartin sincretismului primar, de cealalts cele mai

noi, evoluate, legdturile libere ce apartin acelui grad pe care l-am putea 1

numi sincretism-asociativ.

Distinctia intre grade este impusd in primul rind de insusi obiectul

studiului nostru care are in vedere cele mai vechi caracteristici si principii
ale cintecului popular roménesc; in egali mdsurd insi distinctia este
impusd si de situatia la care ne-am referit si in care aspecte structurale
cu origind in sincretismul primar — desi just sesizate pe bazi de analizi
— apar, totusi, (teoretic) ca ,neldmurite® in interpretirile ce pornesc de
la aspecte ce apartin sincretismului asociativ. ,

2. Ideea unei evolutii pe baza filiatiei dintre genurile muzicii popu- ‘

lare roménesti nu este necunoscutd folcloristicii noastre. Intre studiile
care abordeazd aceastd problemd mentionim pe cele ce le datorim cer-
cetatoarel Mariana Kahane, dintre care unul sesizeazi trecerea
melodiilor ceremoniale de nunta in repertoriul neocazional si unde ele au
avut o evolutie mai rapidd (12), iar altul urméreste o evolutie de la cin-
tecul de leagin la doind. (14). Problema care ne intereseazi in mod
deosebit este insd aceea de a sti care dintre genuri pot constitui — prin
arhaismul lor — punctul de plecare in aparitia si evolutia celorlalte. In

acest sens un interes deosebit il reprezintd un studiu al lui Gh. Cio-. ;

banu care demonstreazd inrudirea strinsi dintre ritmul dansurilor si
cel al colindelor, ceea ce denotd ,,...vechimea si chiar originea lor co-
mund... % In concluziile studiului siu, autorul arati ci »avind o vechime
indiscutabild si bucurindu-se de o neintrerupts traditie, colindele pot alcd-
tui . .. punctul de plecare pentru cercetiri care sd ne ducd la o mai bund
intelegere a intregii moastre creatii muzicale populare®, adiugind insi
ca ,ramine de vdzut care olte genuri mai pot contribui la ldmurirea
acestet probleme* (19 p. 67), (cursivul e al nostru, — Tr. M.). In Istoria
literaturii romdne recent editati aflim, de asemenea, ideea ci ,,...cele
mai vechi moduri de realizare poeticid roméneascs s-au elaborat in cadrul
manifestarilor sincretice ale obiceiurilor, Pe baza lor s-au dezvoltat cate-

goriile folclorice de mai tirziu“ (1 p. 15) La acestea noi vom adiuga ci "

cercetarea atentd a structurii unor cintece populare roménesti conduce

la concluzia ci in evolutia pe bazi de filiatie directs a genurilor punctul

de plecare il constituie adesea chiar folclorul copiilor, gen considerat,

de altfel ca avind cele mai adinci raddcini istorice (3).

3. In contextul artei muzicale romanestl muzica religioasd apare ca
una care se situeazd Intre muzica cultd si cea populari. Timp de peste
un mileniu aceastd muzicd a rdsunat mereu — sirbitoare de sirbdtoare
— In auzul poporului, iar in anumite pirti ale tarii si in anumite mo-
mente ale cultului religios cintarea bisericeascd era executatd de intregul
popor. Dar cu toate cd o astfel de ambiantd culturald a favorizat firesti
si strinse raporbturi intre muzica bisericeascd si cea populars, as-
pectul a fost trecut cu vederea de citre studiile destinate evolutiel mu-
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zicii populare Relevindu-i acum 1mportanta dorim s& aducem si preciza-
rile ce se impun.

Este de subliniat in primul rind faptul ca raporturile dintre cele doua
culturi muzicale au un caracter concret istoric si geografic. Dupd cum
atestd citeva lucrdri de muzicologie, in epocile mai vechi intre -aceste
culturi raportul era unul de filiatie. Intr-un studiu mai wvechi al sdu
Gh. Ciobanu arata, de pilda: ,,Trebule presupusd — pentru- epoca
anterioarad ivirii crestmlsmulul — existenta unor elemente modale, me-
lodice si ritmice, comune intregei lumi antice, pe lingd altele specifice
fiecdrui neam, care elemente s-au transmis atit muzicii populare cit si
colindelor noastre populare. (7, 19).

Pentru epocile mai tirzii, cind cele doud culturi se gasesc pe fagage
proprii, raportul dintre ele se schimbé; el devine unul de inrturire, fie
dintr-o parte ori alta, fie si o inriurire reciproci. In functle de o serie
de factori, intre care unii sint mai putin cunoscuti, dar mai ales In
strinsd dependentid de sursa invdtdmintului muzical bisericesc, raportul
de inrfurire apare diferentiat in marile provincii istorice roméanesti. In
tinuturile extracarpatice .ale tdrii unde.muzica bisericeascd a fost cintata,
vreme indelungatd, in limba slavond, apoi in cea greceascd si In general
de cétre cintdreti instruiti in centre cu infloritoare traditie, raportul mu-
zicii bisericesti cu cea populara a fost mai putin strins si in general unila-
teral. In Trans11van1a insd, unde ,roméanii n-au avut scoli de cintéareti
bisericesti, nici manastiri mari cu infloritoare traditie muzicald biseri-
ceascd si nici legdturi atit de intense si de largi cu bisericile si manasti-
rile grecesti, invdtdmintul muzical bisericesc era pur practic, traditional;

cintaretii -blserlcestl deveneau de obicei taranii. dotati... aceeasi tarani

care, in afard de biseric, cintau bucurosi un intreg repertorlu de cintece
populare. Cind, in mod inconstient acestl cintadreti impleteau motive bise-
ricesti cu motive populare, nu era cine sa-i corecteze® (20 p. 85). Urmarea
se desprinde de ia sine: aici raportul dintre muzica bisericeascd si cea
populard a fost cu mult mai strins, iar Inrfurirea reciprocd. Observared™
atentd a unor cintec populare roménesti din Transilvania ce apartin unor
genuri diferite (cintece rituale de seceris in partea de nord-est, unele
cintece rituale la .Inmormintare, uneori si cintece propriu-zise) indicd
astfel citeva particularitati- strucrturale care nu pot fi explicate altfel decit
ca urme ale unei inrfuriri din partea muzicii bisericesti, dupd cum — in

'aceleasl parti — cintecul bisericesc atesta adesea mﬂuenta celui popular.

In legatura cu cele de mai sus trebuie insd s& precizadm cd, in stadiul
actual al cercetidrilor comparative de la noi, incercarea de a rezolva in
mod strict stiingific raportul dintre cele doud culturi muzicale se izbeste
de o serioasd dlflcultate si aceasta tocmai acolo unde acest raport apare

" cel mai strins. lelcultatea rezidd in faptul cd muzica de :strand a Tran-

silvaniei, In cea mai mare parte a sa, este inaccesibild comparatiei, ea nu.
este incd culeasd si publicata. Abia citeva colectii ce apar ca modeste
exceptii? ouprmld doar versiuni s*ohemarblzalbe fara varlanrtele ce se cintd
la sate.

¥

? Este vorba de *colectla hu D Cuntan dm Sibiu si cea a lui- T Lugo-

jan din Arad.

92



II.

Dupé considératiile privitoare la posibilitdtile de cercetare si la fac-
torii care drebuie avufi in vedere pentru cunoasterea cit mai adinci si
multilaterald a structurii cintecului nostru popular vechi ne vom opri —
in cele ce urmeazd — asupra citorva aspecte si elemente care dezviluie
principii si caracteristici structurale mai putin sau de loc relevate pini
acum. Elementele si aspectele pe care le avem in vedere in acest scop
sint: ritmul, raportul dintre vers si melodie si sistemul de structuri tonal-
modale.

1. Ritmul

Caracterul obligatoriu al legéturilor sincretice de odinioard dintre dans-
poezie-muzicd, dans-muzicd si vers-muzicd a ldsat — precum ardtam
inainte — urme adinci in ce priveste structurarea ritmicd a muzicii
noastre populare. Sesizarea acestor urme a dus la elaborarea unui insem-
nat numdr de studii privind ritmica populard — cele mai multe si mai
substantiale ale lui C. Brdiloiu — datoriti cdrora teoria cintecului
nostru popular a codificat pind acum citeva sisteme ritmice distincte:
un sistem ritmic al copiilor, un sistem parlando sau silabic, un sistem
aksak si unul apusean. '

Cu aceastd enumerare considerdm necesar si ardtim ci desi insemnate
particularitdti deosebesc intre ele aceste sisteme, alte aspecte le inrudesc
indeaproape. De altd parte este' de remarcat cd aceeasi enumerare nu in-
clude ritmul de dans, deopotriva diferit ca si inrudit cu celelalte, dar inca
necodificat de teoria noastrd ca un sistem distinct. Tinind deci seama de’)
aspectele care le unesc, se pare cd in fond avem de-a face, nu cu o serie !
de sisteme, ci cu unul singur, mai cuprinzitor, guvernat de principii cu/
rddécini mult mai adinci decit le banuim. B

Intre particularititile care deosebesc totusi aceleasi zise ,,sisteme*
unele sint de ordin secundar, ca de pildd raporturile matematice dintre
timpii ritmici ai sistemului aksak ori giusto-silabic, ele sint supuse unor
frecvente fluctuatii, pe cind altele sint guvernate de principii mai drura—'{,
bile. Sursa cea mai importantd a atari principii rezida in natura acelui
_element care incd in conditiile sincretismului primar a cipatat impor-
tantul rol de structurator ritmic al cintecului popular. In sincretismul
dans-poezie-muzicid si in cel dans-muzicd acest rol l-a avut dansul; in
sincretismul poezie-muzicd rolul l-a avut structura metro-ritniicd a ver-
sului, pentru ca In anumite conditii muzica si se structureze ritmic si
'sinigura, dupd legi ce-i sint specifice numai ei (valorile de durati mai
lungi decit durata obisnuitd a silabelor din vorbire sau decit durata
pulsatiilor ritmice din dans s.a.).

Dupd aceastd clarificare ne vom referi acum la citeva sisteme ritmice
din a cdror caracterizare dorim si desprindem si consecintale ce se impun
in interpretarea unor structuri.

Sistemul care exprimg strinsa aderentd dintre vers si melodie, respec-
tiv rolul versului in structurarea ritmici a melodiei este cunoscut in |
teoria moastrd sub termenul parlando (la Bantok), sau silabic (la Brailoiu).!
O caracteristicd distinativd a sa o constituie folosirea citorva timpi rit--
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mici: scurt (corespunzdtor duratei unei silabe din vorbire), lung si lungit
si unde timpul ritmic lung si -cel lungit rezulti pe calea multiplicarii
duratei timpului ritmic scunt. Astfel ci, In vreme ce numirul de timpi
ritmici (diferiti ca duratd) ai unui rind melodic bundoard rdmine acelasi
— 6 sau 8 — valoarea globald a duratei lor creste, ajungind la 9, 10, 11,
12 in giusto-silabic (parlando giusto) si mult peste in executie rubato.
Aceasta particularitate o reflectd spre exemplu graficul de mai jos. .

Forma de Schema ritmicd o rindului Nr. de .
bozd o melodic timpi Valloggc;g
ritmului ritmici| 9109919
N rrrPrrr R
masuratd ‘ '

JXITITINL e |
liberd jbmlmﬁj | 8 2 .

Sistemul este considerat ca unuldin cele mai caracteristice pentru muzica
noastrd populard, el fiind prezent in mai toate genurile (vocale) si abun-
dind, in functie de forma sa mdsuratd sau liberd, intr-un gen sau altul.

In tendinta de a reda grafic cit mai fidel particularitdtile sistemului
practica noastrd de transcriere urmeaza principiului de a delimita celulele
ritmico-melodice dupd perechea de silabe prin bare mici sau punctate,
iar rindurile melodice prin bare pline.

Studiile privind ritmul de dans sint la noi cele mai recente. Atunci
cind ele apartin muzicienilor (21; 15) ele descriu in fapt — fdrd a-1 de-
numi totusi — un sistem ritmic distinct, unul coregrafic sau, atunci cind
muzica de dans 1i urmeazi strict (abaterile sint de altfel numeroase),
unul muzical-coregrafic.

Pe lings forma sa masuratd sistemul se caracterizeazi, ca si giusto-sila-
bicul, prin folosirea de reguld a doud unitdti ritmice, una scurtd si
cealaltd lungd cu durata exact dubld a celei dintfi. Dar spre deosebire
de giusto-silabic in care valoarea de duratd mai lungd rezultd pe calea
multiplicarii, in ritmul coregrafic aceasta rezultd in chip obisnuit prin
contopirea a doud unitdti scurte dintr-o serie datd, cea mail comund
fiind seria de 8 optimi. In acest fel, numadrul individualitédtilor ictice, res-
pectiv al timpilor mitmici (marcati prin pasii bétuti) in seria datd scade,
valoarea globald @ seriei riminind aceeasi. Rezultatul este deci exact
invers fatd de cel din ritmul silabic.

Desi creionat in ceea ce prezintd mai principal, sistemul a rémas,
dupd cum mai ardtam, necodificat de teoria muzicii noastre populare.
Importanta sa se dovedeste a fi insd de prim ordin in explicarea si dez-
viluirea adeviratului element structurator dintr-o serie de genuri cu;
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 ritm mdsurat. Literatura noastrd folcloricid oferd intr-adevir cazuri de
~transcriere a unor cintece vocale cu ritm de dans dar a cirui reprezen-
tare graficd sugereazd giusto-silabicul. Arbitranul apare, desigur, cu
atit mai evident cu cit in practica vie cintecele cu o astfel de transcriere
nu au nici un sens in afara sincretismului dans-poezie-muzici. Drept
exemplificare ddm mai jos doud cintece®4 in transcriere originald:

Animato(J'ziso)

— S b

Formula ritmicdg

.
J

] N—
ru-dd, ru-da, Sai in sussi u-  d3

e — —

33 creas-c3 gri - ne-le, ®53 creas-ca gri- ne- le

Con moto O
- N o - h:N::
SEsESiEESEE S EEESIEIE EEEAE
R IR e B~
Gazdi - ta, qiz- di- t3 Iamiesi la por- ti-ta
A ~ '\ | .
&) 7 2 %‘:{ 22— : hlz " - J
o - % __
Te ui - t3 pe sy su, C3 ste- le-le nu- sy

3 Extras din (20 p. 228).
4 Ibidem p. 280;
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In ambele cazuri ritmul apartine unei serii cu valoare globald de
8 optimi in care citeva optimi s-au contopit — cite doud — pentru a da
valori de patrimi, respectiv:

T

Care este insd acea grafie care si oglindeascd natura coregraficd a
acestui ritm, aceasta este 0 problemd rezolvabild de la caz la caz, in func-
tie de evidenta unui.aspect sau altul. Mersul melodic si constructia
motivicd a paparudei din exemplul de mai sus pledeazd, de exemplu,
pentru o compartimentare a ritmului in 246 optimi. Alteori se impun
chiar aspedte neasteptate, cum esbte simetria de oglinda ritmico-melodica
a celuilalt exemplu si care ar pleda astfel pentru compartimentarea
%+ 42 optimi.

In creatiile artistice ale copiilor rolul principal de structurator rit-
mic ii revine cind versului, cind acelor dispozitive ritmice prestabilite —
cum le numeste C. Bréiloiu (3 p. 66) ce aminbesc de ritmul de
dans si carora versurile li se acomodeazd dupd numeroase si variate mo-

| dalitdti. Cu acest aspect ritmul de copii se situeazd ca unul intermediar

mtre giusto-silabic si ritmul de dans sau, s-ar putea spune ci el apartme
in egald misura si unuia si altuia. Particularitatea sistemului pare si
rezide astfel tocmai in aceastd elasticitate a sa. Cit ii este de caracteristica
elasticitatea o dovedesc si frecventele cazuri in care versuri de dimensiuni
si alcatuiri metrice din cele mai diferite, apartinind unor serii ritmice
diferite se imbina liber in cite o piesd, dindu-i acesteia un caracter hete-
rometric si polimorf.

Si pentru cd in pantea intiia a studiului nostru anticipam c4, in evo
lutia genurilor folclorice pe bazid de filiatie, punctul de plecare il poate
constitui chiar folclorul copiilor, retinem aspectul ardtat mai sus, urmind
ca mai departe si constatim care anume genuri dovedesc acest lucru.

2. Raportul dintre vers si melodie

Intre multiplele aspecte care au fost luate in considerare In determi-
narea vechimii creatiilor muzicale populare romdénesti, raportul dintre
vers si melodie a suscitat cel mai viu interes.

Pe baza datelor deja cunoscute se poate astfel afirma cd peste tot
unde melodia populard se prezintd In unitdti morfologice {(rinduri melo~
dice) strict structurate de mdisura versului popular clasic, de hexasilab’
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| sau de octosilab, cu variantele lor catalectice, precum si de fractiunile
'acestora — ca piciorul metric bisilabic s1 alte forme de fractionare
((v. 16) avem de-a face cu cele mai vechi aspecte structurale si totodati
%cu o formd autentici a cintecului popular roménesc. In afara unor cazuri
. explicabile prin insdsi functia cintecului, ca bocetul (uneori si doina)
(care favorizeazd dese evadari din schematism, orice abatere de la acest
(principiu de structurare a rindurilor melodice, a formulelor si celule-
. lor melodice de citre versul clasic si fractiunile sale pot fi socotite:
‘ ~— fie ca un caz de melodie Imprumutats,
~— fie ca un stadiu evoluat al melodicii populare.

Ca o categorie aparte trebuiesc insi privite acele cintece — fie ele
mai vechi sau mai noi — in a cdror strofe — alsturi de rindurile melo-

dice construite pe tiparul versului clasic — apar si refrene de sine sti- /

tatoare.

Sub aspectul dimensiunii lor (de la 2 la 12 silabe in colinde si mult
peste in genul cintecului propriu-zis) si sub aspect ritmic, aceste refrene
fac exceptie de la principiul de structurare enuntat mai sus, fapt ce-si
cere desigur explicatia. Consemnind un rezultat, va trebui si ne referim
in primul rind la amintitul studiu al lui Gh. Ciobanu privitor la
inrudirea ritmului colindelor cu cel de dans. In demonstrarea acestei
Inrudiri studiul se bazeazi in cea mai mare parte a sa tocmai pe analiza
refrenelor, cele care dovedesc de fapt cd nu sint structurate intotdeauna
de wversul clasic si metrul sdu. Din concluzia autorului, aceea anume c3i
intudirea dintre ritmul colindelor si cel al dansurilor probeazi marea
vechime a acestora si chiar originea lor comund, se poate deduce ci in

| trecutul indepdrtat — cind dansul, poezia si muzica erau nedespirtite in
| mamfestirile artistice ale omului (19) — colindele se si dansau, asemeni
! paparudei bunioard. Problema cheie apare insid abia in c¢lipa In care
‘constatam cd, in afara unor colinde care merg pe acelasi ritm cu cel de
dans, multe altele au un ritm al rindurilor melodice ce nu-si ‘mai gaseste
astazi echivalentul coregrafic. S-ar putea presupune astfel ci vor fi fost
altdda*d si dansuri de un caracter ceremonial, deosebite de cele cu-
rente, in legdturd cu care a apirut si s-a dezvoltat si genul colindei, dar
despre care astdzi nu mai stim nimic.

Formulind aceastd ipotezd opiniem totusi cd este mai plauzibil sa
stabilim o legétura a colindelor, ca de altfel si a altor genuri cu structurs
asemanétoare, cu un gen viu al folclorului nostru, tot atit de vechi si
inrudit cu dansul si pentru care elasticitatea ritmului si a structurii arhi-

tectonice apare ca o caracteristicd esentiald a sa; acest gen este folclorul

copiilor. ,

Ideea 1si cistigd consistents pe masurd ce constatim ci acest prin-
cipiu este regidsibil mereu in folclorul muzical roménesc si mai cu seams
In cintecul propriu-zis vechi cu refren. din Banat si Bihor, ca si in cin-
tecul de stil nou al Munteniei subcarpatice. Ilustrdm aceasts afirmatie

doar printr-un singur cintec propriu-zis din Banat:?

120, p. 252).
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Molto rubato (P: 152)
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» unde se constatd un polimorfism al strofei, precum si un ritm, In refre-
| nul I, ce aminteste deopotrivé pe cel de copii gi de dans.

A

In comparatie cu cintecele propriu-zise fard refrem din Banat, cele

cu refren apar ca mai evoluate. Ramine totusi de stabilit dacd aceste
. refrene sint intotdeauna un indiciu al ‘evolutiel genului respectiv sau sint.
‘ doar dovada transmiterii unui principiu mai vechi genurilor ce s-au con-

.. stituit ulterior.

" Un aspect al raportului vers-melodie incd putin luat in seamd dar
care relevd un alt principiu caracteristic pentru cintecul nostru popular
rezida in forma silabicd ori melismaticd a melodiei. Cercetarea unui in-
semnat numir de melodii populare roménesti ne permite sd constatam
4 de forma mdasuratd sau liberd

cd forma melismaticd este strins legat ; ; :
i ui, de pulsatiile acestuia (scurte, lungi si lungite), melismele ;
dezvoltate desfisurindu-se de reguld pe durata cite umei pulsatii |

mai lungi. Exceptiile sint si in acest caz putine si se concretizeazd In -
special in citeva tipuri de doine si cintece propriu-zise cu o melodicd
mai dezvoltata dar de reguld cu un ritm liber. Este cazul doinei ndsidudene
in a carei bogatd ornamentatie cercetdtorii ei vad influenta tehnicii
__instrumentale, a fluierului mai cu seama (22).

i In rest i in mod: deosebit in cazul cintecelor cu ritm mésurat sau
cvasi-masurat, de executie colectivd, melismele largi care se desfasoard.

 pe durata mai multor timpi ritmici indicé neautenticitate, influentd. Ius-
tram mai jos acest aspect structural relevat de relatia vers-melodie prin
doud exemple. La primul din ele, un cintec propriu-zis, cons‘atam: a) rin—
duri melodice strict structurate de vers; b) celule melodice structurate
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si ele de piciorul metric al. versului; c) pasi melodici de la dous la
doud optimi, ce amintesc astfel un principiu caracteristic melodiei din
folclorul copiilor; d) melisme care apartin intotdeauna cite unei singure
pulsatii ritmice (fie ea scurtd sau lungd) si care — laolaltd — indica
autenticul, forma clasicd a genului respectivt.

Molto rubato [ Y
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Celalalt? exemplu este un cintec ritual de seceris din Néasiud cu frag-
mente melodice mestructurate de vers si cu melisme care se desfasoari
pe durata mai multor timpi: ‘

Adagio maestospo(d=52)

3
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Si pe 0 braz ne-amspa - la
1 (20 p. 201).

2 (20 p. 277—278).
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o In acest caz este vorba desigur de o melodie datd si care provine in

« mod neindoios din cintarea de strand; pentru suflul mai larg al melodiei,
versurile populare ce i se atageazd se dovedesc-a fi prea scurte, de unde
si aceste melisme, neobignuile pentru autenticul cintec popular. Exemplele
ar putea fi desigur inmultite si pentru un caz si altul; ne mulfumim insd
. a ardta acum cé in tinuturile extracarpatice ale tarii, cintecele cu melisme
ce se desfagoard "pe"”durata mai multor timpi dovedesc mai Intotdeauna
"s10 1nﬂuenta orientald, laica sau bisericeascd, vaditd mai cu seamd in
“frecventele lor seari cromauce

3. Legitdtile sistemului de structuri tonal-modale

Marea bogdtie a structurilor tonal-modale din folclorul muzical romé-
nesc a fost deseori consemnatd in literatura noasird de specialitate. Este
cunoscut de asemeni faptul ci daboriti acestei bogatii, folclorul muzical
roménesc prezintd numeroase elemente comune (sciri mai ales) cu culturi
din cele mai diferite, dar ci, in acelasi timp, el prezintd si aspecte care-1
deosebesc principial de ele. Pentru a rdmine la probleme mai apropiate
noud sd ne referim de pllda la pentat
celui maghiar, ca de altfel si altos oare. ‘Dar pe citd vreme pentatonia
din folclorul vechi maghlar isi datoreste materialul siu sonor principiului '
de transpunere la cvinta in fe'rzoa'ra a unor scdri prepentatonice, pentastoma ;

ie, comund folclorului roménesc ..

din folclorul nostru este rezultatul unei treptate amplifictri — superioare '~

si infericare — a umor nuclee si structuri arhaice. In folclorul muzical B
roménesc aceastd amplificare poa’ue fi urmarita pas cu pas, in evolutia
istoricd a Intregului patrimoniu folcloric, in multitudinea variantelor
unui tip melodic, ca si in cadrul uneia si aceleeasi melodii.

Dar, elementul care dezviluie in chipul cel mai pregnant originalitatea
creatiilor muzicale ale poporului nostru sub aspect tonal-modal este
szstemul de cadentare. In cintecul popular roménesc — in cel cu forma
strofica precisi mai ales — acest sistem.apare in strinsd legaturd cu
structura arhitectonica; el exprimd un fel specific de realizare a unitatii
formei printr- dialectic opozitie a unor centre generatoare de tensiuni
si care se cer rezolvatbe adesea pe un sunet stridin celor opuse intre ele

anterior. In forma cea mai Slmpla a sistemului wexpre*ola conceny'’ratd a sa ., }

o reprezintd o scard bltomca in relatie de tertd micd coboritoare; Sol-Mi..
. Intr-o forma mai complexd expresia sa concentrats o reprezmta scari
trntg_n‘;gam Sol — Re — Mi, ce sintetizeazd deja toate cadentele modale
din cintecul popular romanesc cu caracteristicile bzpolcmtatz tonale (cea
a cvartel Re-Sol, cea a tertei mici descendent Sol-Mi si cea a secundei
mari Re—Ml) Enum'erarea acestor cadente si a principiilor ce decurg din
modul in carg ele se concretizeazd sint aratate pe larg intr-o lucrare
anterioard a noastrd (23), incit repetarea lor aci apare ca inutila.

In legatura cu aceeasi problema dorim sd addugdm citeva aspecte rele-

— vate noud de cercetiri ulterioare amintitei lucrari. Este vorba de un

aspect parnticular al citorva cintece propmu—mse roménesti din partea de
sud a_Transilvaniei, care prezintd in structura lor tonald atit sistemul
de ‘caden‘,uare ami — ci i principiul transpunerii la cvinta inferioard®.
Tlustram acest caz cu un cintec (20, p. 220):
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Dacd sintetizdm elementele care contureazi, in cazul de mai sus, sis-
temul de cadentare ajungem la scara tetratonicd: La-Sol-Mi-Re si care

aminteste de caracteristica structurd tonal-modald a melodicei oltenesti

(24) si In pante a celei ndsdudene si bucovinene. Daci aducem apoi intr-o ,

sintezd si scdrile ce sint expresia concentratd a sistemului de. cadentare ™
avem deja o imagine a evolutiei acestuia, de la forma sa cea mai simpla //
la cea mai complexa:

Sol — Mi — Re
La — Sol— Mi— Re

Se poate deci considera ci germenul unui sistem de cadentare com-
plex il constituie fie forma cea mai simpld, a cirei expresie concentrati
aminteste de caracteristica formuld a copiilor, fie insisi scara tetratonica,
atit de caracteristicd melodicei romanesti. Este insi de remarcat ci vir-

! Bste de observat c# desi principiul transpunerii la cvinti inferioari este o
caracteristicd esenifald a muzicii populare vechi maghiare el nu este striin folclo-
rului roméanesc. In afara unor certe preludri din ‘folclorul maghiar el se datoreste
adesea fie unei tehnici instrumentale, fie constructiei simetrice a unor moduri
(ionicul, doricul, frigicul), fie si faptului cd este virtual inclus in unele structuri
arhaice in .care cvinta are un rol insemnat. (ca in melodica hunedoreani a cinte-
cului propriu-zis).
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3 tualitatile acestei tetratonii au rodit, nu in melodica Olteniei subcarpatice
| unde aceastd structurd apare in formele ei cele mai clare si unde ea este
| o caracteristicd tuturor genurilor (20), ci in melodica unor tinuturi inve-
' cinate si indeosebi in genul cintecului propriu-zis, mai putin tributar
_celorlalte. Sisternul specific de cadentare al melodiilor cu structurd de
~evintd este totusi un indiciu a le considera ca autentice roménesti.

Drept fncheiere dorim s subliniem multitudinea si complexitatea as-

pectelor structurale incd putin cunoscute ale cintecului popular roménesc
vechi ca si necesitatea elabordrii a noi lucrdri menite si fundamenteze
stiintific marea lucrare de sintezd care si permitd o cit mai cuprinzitoare
privire istoricd asupra intregului nostru folclor.
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Contribution & la connaissance des principes structurels de |'‘ancienne
musique populaire roumaine.

Traian Mirza

Résumé

Apré avoir montré les conditions spécifiques au recherches dans le probléme
de T’historicité -— aprés un apercu critique sur la littérature destinée & I'évolution
de la musique populaire, 'essai s’occupe de quelques facteurs, pris plus ou moins
en considération, mais qui contribuient & une meilleure connaissance de l'ancien
chant populair roumain. Ces facteurs sont: évolution basée sur la filiation directe
des genres, évolution qui a eu lieu dans le cadre du syncretysme (syncretysme pri-
maire et syncretysme associatif, le contact avec la musique religieuse. Dans la
seconde partie de l'essai sont indiqués quelques principes structutels qui sont re-
levés par le rythme, la relation entre vers et mélodie, et le systéme des structures
tonales-modales. En conclusion on souligne la nécessité d’élaboration de nouveaux
esais sur lesquels I’on puisse fonder un grand ouvrage de synthése embrassant une
large vue historique sur I'ensemble du folklore musical roumain.

Braan B 09HAROMJIEHWE CTPYKTYPAJIbHEIX TPHHIMNIOB CTAPMHHON pyMBIHCKOR
HApOJHOIl IecHH

Tpasian Merp3a
Pesiome

Iocne ykasauust crenuQuyecKNx YCJIOBHH H KPHUTHYECKOro o630pa JIHTEPaTypel OTHOCH-
TEJILHO 3BOJIOLMH HAPOAHOH MYSHIKH, paoTa 3aHHMAeTCs HEKOTOPHMH BOTPOCAMH MasO HIIH
COBCEM He [PHHSTHE BO BHEMAHHE, HO KOTOpbIE CIOCOGCTBYIOT YAYYIIEHHIO CTAPHHHON PYMBIHCKOR
HapoJHOH NecHH. DTH (HaKTOPHl CiefVIOmHeE:

— DBOJIONMS HA OCHOBE HEMOCPEJCTBEHHOrO HHCXOASINErC POJCTBA KAHPOB.

~— BOMONHS, KOTOPAST BOSHUK/IA B PAMKax CHHKDETH3Ma (IIePBOHAYAJIBHBIY M aCCONUATHBHbIH
CHHKPETH3M).

— CBsI3b C PENHrHO3HOH MY3HIKOIL.

Be BTOpOI wactu paboThl OKa3aHb! HECKOJBKO CTPYKTYPAMBHEX NPUHILKIOB, BEISIBIEHHBIX
PHTMOM, CBA3HI0 MEXKAY CTHXOM ¥ MEJNOLHeH M CHCTEMOJ J1aJlo-TOHANBHOM CTPYKTYpel. B sakimo-
yeHHe NOAYEPKHBaeTCs HeoGXOUMOCTb paspaboTKH HOBHIX palOT, Ha OCHOBE KOTOPBIX MOXKHO
OCYLIECTBHTb CHHTETHUECKYI0 PaGOTy C HCTODHYECKOH TOUKH 3pEHHs Hal BCeM DYMBIHCKHM
MY3bIKaJIbHEIM (OMBKIOPOM.
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Beitréige zur Kenntnis der Strukturprinzipien des alten ruménischen Volks-
liedes. ‘

Traian Mirza

Zusammenfassung

Nachdem die spezifischen Forschungsbedingungen des Problems, von geschicht-
lichem Standpunkt aus dargestellt werden und nach einer kritischen Betrachtung
der sich auf die Entwicklung der Volksmusik beziehenden Literatur, befasst sich
die-Studie mit einigen wenig oder, gar nicht beachteten Faktoren, die aber zu -einer
besseren Kenntnis des alten ruménischen Volksliedes beitragen. Diese Faktoren
sind:

— Die Entwicklung die auf unmittelbare Filiation der Gattungen beruht.

— Die Entwicklung im Rahmen des Synkretismus (primirer und assoziativer Syn-
kretismus).

-~ Der Kontakt mit der kirchlichen Musik. )

Im zweiten Teil ‘der Abhandlung werden einige Strukturprinzipien dargestellt,
welche durch den Rhythmus, den Zusammenhang zwischen Vers und Melodie, -als
auch durch das tonal-modale Strukturensystem hervorgehoben werden.

Im Abschluss betont der Verfasser die Notwendigkeit der Ausarbeitung neuer
Studien auf Grund derer die grosse Synthesearbeit realisiert werden kann die
einen geschichtlichen Uberblick der gesamten ruménischen Musikfolklore = ermé-
glichen soll.



AMPLIFICAREA STROFEI MELODICE iN UNELE TIPURI ALE CINTECULUI
PROPRIU-ZIS : : :

ILEANA SZENIK

In procesul de evolutie al cintecului propriu-zis iau nagtere forme din
cele mai variate, din ale caror trasituri iesentiale se pot ‘deslusi unele
principii de transformare cu caracter general. :

Cercetdrile intreprinse in problema evolutiei (ne referim la studii apa-
rute in tipar) urméresc procesul de transformare fie pe viu, In repertoriul
unei localitdti (5) sau al unui individ (20), fie pe baza confruntirii uhui
‘material tipdrit si de arhivd (13). Ele relateazi o seams de aspecte ale
procesului de transformare, dar nu-si propun nici si adinceasci vreunul
din aspectele multiple, nici si tragd concluzii cu caracter de generalizare.
Lipsurile in aceastd directie a cercetdrilor sint ‘mentionate de insdsi autoa-
rea unuia dintre studii: ,Rdmin de cercetat adinc s1 pe baza unui material
bogat, pe lingd alte aspecte concrete ale evolutiei, cauzele multiple si
modalitdtile complexe ale procesului care a dus la transformarea atit
de puternicd a cintecelor din comuna Bitrini in decurs de numai citeva
decenii, .. .“ (5, p. 63). ‘ ;

In prezenta lucrare wrmarim unul dintre aspectele cele mai evidente
ale transformadrii, in citeva tipuri de cintec propriu-zis si anume acela al
amplificarii strofelor melodice. Ne-am bazat pe materialul aparut in tipar,
completindu-1 cu melodii din culegeri personale!. In alegerea tipurilor pe
care le vom trata ne-am caliuzit dupd anumite criterii structurale unitare
si anume: melodii concepute in sistemul pentatonic anhemitonic, versiune
re-mi-sol-la-si; cu un sistem de cadentare specific, care se caracterizeazi
prin prezenta unei bipolarititi intre sunetele sol-mi, cunoscutd sub noti-
unea de ,paralelism major-minor# si care, in formulele cele mai carac-
teristice, primeste un aspect mai pronuntat datoritd afirmdirii sunetului re,
cvarta de sprijin al lui sol. Trisdturile cele mai generale si totodatd cele
mai stabile In timp ale acestei familii de melodii sint cele ale sistemului
de cadentare, derivate din legitatile sistemului pentatonic anhemitonic.
Pind cind sistemul de cadentare asigura stabilitatea pe plan tonal-modal,
pe plan melodic aceasta se realizeazi prin formule caracteristice, elemente
ce nu sint inldturate in procesul evolutiv ci doar variate si fmbogatite.
Puterea vitald a sistemului de cadentare specific versiunii sistemului

I Din aproximativ 1500 melodii studiate au fost alese pentru analizd si con-
fruntare 224, dintre care 119 stau la baza concluziilor trase.
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pentatonic se relevi si prin faptul ci el se impune si in structuri modale
derivate din pentatonie, cu diferite caractere si cadenfe modale: eolice
sau frigice pe treapta a VI-a (17)%. Trebuie s mentiondm insd cd pro-
cesul evolutiv afecteazd uneori chiar si sistemul de cadentare, dupd cum
va reiesi din cazurile mutirii unor cezuri pe alte trepte.

Tipurile tratate aparfin uneia dintre cele mai wechi si rdspindite fa-
milii melodice din patrimoniul muzical roménesc, in care procesul evolutiv
se afirmi in mod deosebit; ele sint supuse unei intense transformdri chiar
si in zilele noastre, ceea ce aratd marea lor vitalitate. Datoritd acestui
fapt @ fost posibild urmirirea amplificirii strofei melodice in grupe de
variante ce includ forme de la cele mai arhaice pind la cele mai noi,
punctul de plecare in sesizarea transformérilor fiind forme aparfinind
stilului vechi. Bineinteles, deducerea transformérilor din cintecele de stil
vechi este valabild numai pentru citeva tipuri, ea fiind totodatd numai
una din posibilititile de clarificare, a originei cintecelor de stil modern
si nou. Aceasti lucrare o considerdm ca fiind o contributie in aceasta
problem3, urmind ca in viitor s lirgim sfera cercetdrii moastre si in
alte directii.

Modificirile strofei melodice se Incadreazd in curentul general si
specific al evolutiei cintecului propriu-zis si se caracterizeazd prin ten-
dinta de amplificare a dimensiunii cintecului (6). In urmaérirea amplicarii
strofei melodice s-a impus in mod natural si o studiere pe unitdti mai
mici, adicd pe rinduri melodice. Prin urmare, problemele dezbdtute au
fost orinduite in tratare in felul urmétor:

1. Modificari ale rindului melodic
II. Principiile de amplificare ale strofei melodice
II1I. Formele amplificate ale strofei melodice.

1. Modjificdari ale rindului melodic

Tiparul clasic al versului popular (tetrapodia piricd in cintecul pro-
priu-zis), plidsmuit din legitd{ile limbii romane (7, p. 51.) se dovedeste a
fi unul din elementele cale mai stabile ale cintecului care, cu toatd rigu-
rozitatea sa corespunde transmiterii unei tematici din cele mai diferite,
si in epoci diferite.? Pentru satisfacerea cerintelor gustului popular artistic
transformat, care preferd forme de dimensiuni mai mari, in text apar
fenomene ce nu afecteazi in fond tiparul clasic al versului. Acestea sint:
A. dublarea, sau
B. aparitia refrenului literar, de dimensiuni diferite.

Acestor fenomene pe plan muzical le corepund diferite modificdri ale
rindului melodic.

A. Dublarea este atasarea a doud versuri de dimensiuni obignuite, ce
se vor cinta pe un singur rind melodic amplificat interior. Amplificarea
se petrece pe parcursul rindului, Inainte de aparitia sunetului de cadents,

2 In cursul tratirii nu vom intra in améinunte asupra diferitelor fluctuatii ale
trasiturilor modale prezente la o variantid sau alta, ce se datoresc caracterului
fluctuant al pienilor.

3 Exceptie fac creatiile cu versuri mai ample ale unor poe{l populari; ele Insd
nu au devenit generale in practica populara.
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Intr-o strinsd interdependents intre vers si melodie: fiecimi vers ii cores-
punde cite un motiv melodic, care fnainte s-a cintat pe un emistih al ver-
sului. Amplificarea melodicd are loc prin repetiri de sunete, de celule
sau prin introducerea unor celule melodice noi. Cele doud fragmente am-
plificate — fiecare avind dimensiunea unui rind melodic — ge cintd, de
cele mai multe ori, intr-un singur suflu, cezura asezindu-se pe acelasi
sunet ca in forma initiald. Alteori, primul fragment are un sunet prelungit
la sfirsit, luind nastere astfel o cezurs noud interioara.
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Amplificarea intericard a rindului melodic, in misura a doua a‘rage
dupd sine, fn mod natural, si amplificarea interioars a strofei.

B. Aparitia refrenului literar. Din cele mai vechi forme cunoscute
ale sale (de exemplu in colinde) refrenul este supus unor legititi specifice
ale versificatiei, cu un numir de silabe foarte variabil. Folosirea frec-
ventd a refrenelor literare — de dimensiuni din cele mai diferite — cre-
eaza in cintecul propriu-zis posibilititi de modificare a liniilor melodice
concepute pe tiparul clasic al versului. Structura celularid a melodiei per-
mute transformarea ei dupéd dimensiunea textului amplificat prin refrene
atagate sau dupd tiparul diferit al refrenului care ia locul unui vers, fapt
ce reiese clar din confruntarea unor variante cu si fard refren.
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. Dupé felul lor de aparitie, refrenele se grupeaza in:
1. . refrene inlocuitoare de vers
2. refrene atasate la sfirsitul versului

1. Inlocuirea versului cu un refren literar in cintecul de stil vechi
(ne referim la familia tratati de noi) apare ca trisdturd regionald (de
exemplu in Bihor, Hunedoara si Banat)? dar niciodatd nu ia forma unor
refrene muzicale propriu-zise. Aceleasi rinduri, in alte variante se cintd
pe versuri obisnuite. Un fenomen identic este si acela al Inlocuirii unor
versuri cu ,alaituri, des intilnite in cintecul de stil vechi. Aspectul evo-
lutiv al folosirii refrenelor inlocuitoare de versuri iese in evidentd mai
ales atunci cind aceste refrene apar concomitent cu alte modificdri arhi-
tectonice si ritmice. In aceste cazuri, prezenta lor, Impreund cu celelalte
modificdri, marcheazi diferite faze de trecere de la stilul vechi la cel
modern si nou. Nici in aceste faze, cu toatd frecventa pe care o au ele nu
sint elemente - constitutive -ale strofei; ele pot sd lipseascd chiar si la
variantele cele mai evoluate. :

Cind numérul de sliba al refrenului inlocuitor este egal cu cel al
versului, linia melodicd "rdmine neschimbatd (pot si& aibd loc bine-
inteles, schimbari de la o varianti la alta, nedepdsind insd sfera variatiei
neesentiale). Putin evidente sint si schimbérile survenite In urma inlo-
cujrii versului cu un refren mai scurt ca versul, la care diferenta nume-
rici a silabelor e micd (de exemplu sase silabe in loc de opt). In aceste
cazuri se recurge. la.concentrarea melodiei, de obicei eliminarea unor su-
nete sau, mai rar, la inglobarea lor in formule melismatice.
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Uneori concentrarea se extinde asupra a doud rinduri melodice, redu-
cind structura motivicd la dimensiunile unui refren mai scurt

Inlocuirea versului cu un refren mai lung decit versul este foarte carac-
teristici pentru tipurile in transformare. Modificdrile rindului melodic
in aceste cazuri au loc sub forma unor amplificari interioare. Procedeele
folosite sint: repetarea de sumete sau celule, introducerea celulelor noi,
intercalarea unor sunete de schimb intre sunetele repetate. De cele mai
multe ori aceste procedee apar concomitent. fo o

4 Pentru sursa exemplelor vezi numdarul corespunzitor la Bibliografie.
5 Originea refrenelor atit de frecvente si variate in cintecele-bénd{ene nu este
incd clarificatd. '
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Interesante sint cazurile de dislocare asemeni celui din exemplul ur-
mator, unde prima celuld a refrenului provine din dislocarea formulei
de incheiere a rindului precedent.
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6 Un interes deosebit ar prezenta studierea structurii celulare melodice: si
ritmice a rindurilor modificate dup3 structura metrici a refrenului, dar o evitim
din motivul c¢i ea ar afecta atit extinderea lucrdrii, cit si legdtura cu cele ce
urmeaza. '
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In cazul refrenelor ce au mai multe versuri poate sd apard o ampli-
ficare ce se extinde pe masura a doud versuri de refren, ca si in cazul
dublarii versurilor obisnuite.

‘2. Atasarea unui refren literar la sfirsitul versului obisnuit produce
schimbdri melodice, in sensul amplificdrii ei. Dimensiunile acestor refrene
atasate sint de la una la sase silabe. Refrenele de dimensiuni mai mari
se cintd, fard exceptie, pe unitdti melodice independente de importanta
unui rind melodic.

Modificdrile melodiel in urma atasirii unui refren literar diferd in
primul rind dupid felul de amplificare, si anume: cind ele se petrec pe
parcursul desfasurdrii liniel melodice, inainte de sunetul de cadentd, vor
fi amplificari interioare (v. si la pct. 1. A); cind ele se vor petrece dupa
sunetul de cadentd, dar totusi organic legate de rindul melodic, aminind
pentru sfirsitul fragmentului cintat pe refrenul atasat Incheierea defi-
nitiva a rindului, ele vor fi amplificiri exterioare.

a) Amplificirile interioare. In cazul in care refrenul atasat la vers
are una (cazul silabelor mdé sau of; cind ele apar la sfirgitul unui vers
complet, nu mai au functia unor silabe de completare, ci devin refrene),
doud sau trei silabe, amplificdrile se petrec fn cadrul celui de al doilea
motiv melodic, sau chiar in formula de cadentd. Modalititile amplificrii
melodice pot fi: repetéri de sunete, divizdri In sunete purtdtoare de
silabe a unei formule melismatice precum si varieri perifrastice a unei
celule melodice. Mai multe din aceste procedee pot sd apard concomitent.
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Refrenele atasate, cu un numér de patru—sase silabe, produc o schim-
Ybare mai pronuntatd in linia melodici. Refrenul este cintat de obicei pe
formula de cadentd, iar schimbdrile intervin in prima parte a rindului
melodic. Procedeele cele mai frecvente sint: repetarea unor sunete, celule
sau motive; aplicarea silabelor pe sunetele unei formule melismatice;
introducerea unor celule noi; repetarea variati a formulel de cadentd, cu
perifrazare sau cu incheiere ritmici si tonal-modald diferitd. Si aici,
mai multe procedee pot sd apard concomitent.

7 Un asemenea caz este amintit si de A. Vicol (23, p. 362—363).

110



AN 18,nr.22.
Ai} . AN
[ AT \] N
[/ a— — z i
IL.jé_:L._‘ 1 ’ F} ‘di_.\/
a): Ba-de de-la se-ce rat i}
| 24Bd.824[1
I Ay 3 R ~
s y—1 2 > Y
:I‘/ﬂ )] I) é —‘ ] Jl
s - r | _ R . PN U
A- sa-ra la o-ra s3-s3 g doi-ng, ia - doi - na.
4,nr.90.
! f 1 AAA - ‘\4‘\ ~
/)H ] J‘x 3 e /\A‘\/ i - i M-
b)%Jr i T e Y ~ & . —
RNV )] J h—3 rd
D) r r ~ :
Foa-ie ver-de 13-mi-i- t , Gheor-ghe, Gheor- ghe.

4 nr.70.
f 1
4 = SN - — o
C)Jn A Z 7 /) 1 Y —~ % 'vlf
:‘}U < Z &=
C53 evu plecsi tu ra-mii,  Pu-ivl tatii, pui.

b) Amplificirile exterioare. Fragmentele cintate pe refrenul atasat
de vers se alimenteazd din motivele formulei de cadentd, sau aduc motive
melodice noi. Amplificarea exterioard se prezintd sub mai multe aspecte.

Repetarea variatd o formulei de cadentd, cu incheiere ritmicd, cintatd
pe text de refren, se adaugd la un rind melodic in care incheierea a fost
realizatd melodic, dar nu si ritmic.
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Fragmentul repetat poate sd ‘porneascd chiar cu sunetul de incheiere a.
rindului:
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- Mutarea pe altd treaptd a cadenfei cezurii principale, prin addugarea
unui fragment melodic ce porneste de la sunetul de cadents al rindului.
In procesul de transformare al cintecelor mutirile cadentelor, au dupi
caracterul lor functii diferite, si anume:

— Mutarea cadentei de pe I pe V se petrece in spiritul principiilor de
cadentare specifice melodicii pentatonice romanesti si di nastere la va-
riante de trecere intre doua tipuri inrudite:
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— Mudtarea cadentei de pe V pe I se petrece tot in spiritul principiilor de
cadentare & unor tipuri inrudite, dar are o pronuntati tendintd de moder-
nizare, In semsul concentrdrii cadentelor in jurul cadentei de caracter
major”:
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7 Aspectul a fost relevat si de N. Radulescu: ,,...Modificirile desenului melodic

si concentrarea cadentelor pe sol au dus la stabilizarea atmosferei functionale, la
inldturarea oscildrii din paralelismul major-minor si la reliefarea unui centru
functional unic, de tip major.* (20, p. 359.) Dupd cum rezultd din confruntarea
exemplelor de la p. 366 si 367 a lucrarii citate, o astfel de mutare poate si aibd
loc si fara refren.
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De altfel, insusi mersul ascendent &l formulei de cadent{d contravine
pri'ncipiilor de cadentare obisnuite in cintecele pen@ad:onice; el poa?ve fi
socotit insd si ca Imprumutat din refrenele cintecelor de joc.

Suspendarea incheierii strofei prin aplicarea la sfirsitul ei a unor
celule sau motive melodice pe text de refren, cu caracter contrastant
fatd de finald, si dupd care se repetd partea a doua a melodiei, cu inche-
ierea pe finala reald. Prezenta acestor motive contrastante dd un aspect
de unitate strofelor amplificate prin repetare, si au astfel un rol struc-
tural esential. Mersul, sau saltul ascendent al acestor formule de cadentd,
precum si oprirea lor pe sunete care se Incadreazd in caracterul modal
al melodiei (treptele 3 sau 2), dar sint strdine de sistemwul de cadentare
specific acestor tipuri, aduce — la fel ca si cadenfele mutate — un
aspect al tendintei de modernizare in sensul pardsirii fensiunilor modale
specifice melodiilor pentatonice wvechi si inlocuirii lor cu tensiuni de
caracter functional.
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Rolul structural ce-l au amplificdrile survenite in urma atasérii unor
refrene literare la sfirsitul versului se afirmd in economia strofel prin
faptul cd prezenta motivelor cintate pe refren (provenite fie din ampli-
ficare interioard, fie din una exterioard) d& un aspect mai pronuntat
cezurilor respective. Apdrind de cele mai multe ori la cezura principald
sau la finald, alteori in aceeasi strofd si la cezura principald si la cea
finald, ele contribuie la accentuarea proportiondrii strofei (21, p. 143).
In cazuri mai rare, cind ele apar la fiecare rind melodic sint valabile
principiile de proportionare ale tipurilor respective.

Marea preferintd pentru refrene In stilul modern si nou, cu toate cd
acestea nu si-au creat incd un corespondent melodic cu o individualitate
conturatd, refrenul muzical a avut totusi o importantd deosebitd in cadrul
tendintei generale de lirgire a formei si a actionat ca un factor intern
important In cristalizarea principiilor de amplificare a strofei melodice.
Pe de o pante prin faptul ci, ocupind locul unor versuri s-a simtit nevoia
creerii unor rinduri melodice corespunzitoare versurilor rdmase fara
melodie (este interesant c&d nici in aceste faze nu s-a renuntat la procedeul
repetdril versurilor, pe de altd parte prin faptul cd metrica specificd a
vefrenelor literare — inlocuitoare sau atasate — si-a creat organizarea
motivicd corespunzdtoare in melodie, iar in cazul transformdérii ritmului
din parlando-rubato in unul masurat, si formule ritmice corespunzatoare.
Melodiile astfel modificate au fost fransmsie pe calea circulatiei impreund
cu refrenele lor, far dacd ele au fost inlocuite, locul refrenului a fost
péstrat pentru un nou refren cu structurd metricd identicd sau asemdi-
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nétoare. Prin preluarea refrenului, ca element structural, impreuni cu
celelalte elemente moi, s-au produs transformiri dupd tiparul preluat si
in alte melodii.

Il. Principiile de amplificare a strofei

Amplificarea strofei inseamnd sporirea numérului de linii melodice
corespunzitoare cite unui vers propriu-zis sau refren inlocuitor de vers.
Punctul de plecare in sesizarea principiilor de amplificarg l-a constituit
cite o formd de bazd a fiecdrui grup de variante, fiecare cu o dimen-
siune a strofei, reprezentativd pentru tipurile tratate: strofe cu trei rin-
duri, cu proportionarea de 142 sau 241 si strofe cu patru rinduri, cu
proportionare de 242.

Dupd principiile care actioneazd la realizarea lor, amplificdrile sint
interioare sau exterioare.

A. Amplificarea interioard aduce modificirile arhitectonice in inte-
riorul strofei, inainte de aparitia cadentei finale. Dupd modul in care
se petrece, amplificarea interioard rezultd din:

1. amplificarea interioard a unor rinduri melodice, sau din
2. repetdri cu rol structural.

1. Amplificarea interioard a unor rinduri melodice are semnificatie
pentru amplificarea strofei in cazul dublarii. (Nu intrd in aceastd cate-
gorie amplificdrile interioare produse de refrene atasate la vers.)

In familia cintecelor pe care le tratidm, astfel de amplificiri au loc
in rindurile mediane (de exemplu A/BC devine A/B ampl. C. ete.), sau
in rindurile laterale (de exemplu A ampl./BC). Amplificarea afecteazd
uneori mai multe rinduri sau pe fiecare dintre ele (de exemplu A ampl. B
ampl. C ampl.).

2. Repetarea unor rinduri melodice. Repetérile de rinduri care se
petrec fnaintea cezurii principale sau repetirile sectiunii a doua a strofei,
desi sint frecvente in practica populard®, nu sint semnificative pentru
conturarea directiei de dezvoltare a cintecului propriu-zis. Din acest mo-
tiv ele nu intrd in preocuparea noastra.

Repetiarile aduc modificdri esentiale® in economia strofei, sub forma
unor amplificiri interioare in urmatoarele cazuri:

a) Cind rindul purtdtor de cezurd principali se repetd fird oprire
ritmicd si se ataseazd rindului uwrmé&bor® (de exemplu din AB/C devine-
AB/BC, sau din A/BC devine a/AB/C).

b) Cind rindul intii, purtdtor de cezurd principald, repetindu-se, aduce
cezura numai dupd cea de a doua aparitie a sa (de exemplu din A/BC
devine AA/BC).

8 Astfel de repetdri ,,...constituie o trasiturd caracteristicd fie regionald, fie
de stil sau gen.“ (23, p. 367).
9 Nu putem fi de acord cu observatia lui A. Vicol potrivit cdreia ,,...unele

modificdri ale numéirului rindurilor melodice, cind acestea se petrec pe seama
repetdrii (sau a omisiunii repetitiilor) nu pot fi considerate ca fiind esentiale...®
(23, p. 367).

© Sesizarea caracterului diferentiat al unor astfel de repetdri apare la G. Habe-
nicht, fard si intre la analizarea ei: ,Stnuctura arhitectonicd se amplificd de la 3
la 4 rinduri,... respectiv prin repetarea rindului secund, care poartd cezura prin-
cipald...“ (13, p, 22).
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¢) Cind repetarea sectiunii a doua (dupd cezura principals) este prece-
datd de o Incheiere tonalid suspensivd (cadenta pe subfinald sau altd
treaptd in loc de finald de exemplu din A/BC devine A/BC+rfr. Ce),
sau cind suspendarea incheierii tonale se petrece prin atasarea unui
refiren cintat pe un fragment melodic contrastant fatd de finald.

B. Amplificiri exterioare ale strofei au loc atunci cind dupd o strofi
Inchegatd proportional si tonal, mai apare un fragment melodic de dimen-
siunea unui vers sau a doud versuri, aducind incheierea definitivi. Frag-
mentul care aduce amplificarea exterioard este cintat de cele mai multe
ori pe text de refren. Amplificarea exterjoard diferd de repetarea neesen-
tiala a celei de doud sectiuni a strofei. Aici se repeti numai un rind din
aceastd sectiune sau se aduc ultimele doud rinduri in formi concentrati.
Acestel categorii 1i apartin si acele strofe in care cea de a doua sectiune
se cintd prima oard pe versuri propriu-zise, iar la repetarea sa pe versuri
de refren. In acest caz amplificarea exterioara are loc datoriti functiei
structurale a refrenului literar.

Uneori amplificirile exterioare au loc la strofe care au suferit o ampli-
ficare si in interiorul lor.

lil. Formele amplificate ale strofelor

Formele amplificate iau nastere in urma actiondrii principiilor de
amplificare enumerate mai sus. Principiile de amplificare sint comune
pentru toate tipurile tratate. O diferentiere reiese doar din faptul ci
unele sint reprezentative pentru amplificarea unuia sau altuia dintre
ele. In cele ce urmeazi formele amplificate au fost grupate dupd princi-
piul amplificdrii si dupa caracterul strofei care a mezultat din amplificari.
Aceluiasi tip melodic pot si-i apartind forme diferite, dupa cum si ace-
leasi forme pot s& rezulte din tipuri diferite, In functie de principiul
care a acfionat; unele forme rezultd din actionarea concomitenti a mai
multor principii.

A. Forme rezultate in urma unei amplificiri interioare. Forma 1 este
reprezentatd printr-o strofd de patru rinduri, cu proportionarea de 1+2+1,
de simetrie complexd (21, p. 145); ea rezultd din strofe de trei rinduri
(142) prin:

— repetarea dupéd cezura principald a primului rind melodic:

24,8d.340 (1] 16.
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— amplificarea interioard a celui de al doilea rind:

5, Allegretto 8 nr. 41,
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Forma 2 este reprezentatd prin strofe de patru rinduri, cu cezura prin-
cipald dupé rfndul al doilea (2 2); ea rezultd din:

— strofe cu trei rinduri (1+2), prin repetarea rindului intli, fari
cezurd intre cele doud aparitii ale sale:
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sau prin amplificarea rindului intii:
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— strofe cu trei rinduri, cu cezura principald dupd rindul al doilea
{2-+1), prin repetarea rindului al doilea dupd cezura principala:
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Forma 3 este reprezentatd prin strofi de trei rinduri duble (242+2)
cintate pe cite doud versuri; ea derivd dintr-o strofd de trei rinduri,
prin amplificarea tuturor rindurilor:
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Aceastd formé se apropie uneori de cea sub 4 prin repetarea neesen-
tiald a rindului Intfi.

Forma 4 este reprezentatd prin strofd de patru rinduri duble (2+2+4
+2+2); ea derivd din forma 3, prin repetarea cu diferentd de cadentd a

rindului intii.
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Forma 5 este reprezentati prin strofa de cinci rinduri (2+2--1),
derivatd din:
— strofe de trei rinduri, prin amplificarea primelor doud:
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sau prin repetarea fird cezurd a rindului Intii si amplificarea rindului
al doilea:
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— din strofa de patru rinduri prin amplificarea rindului al treilea:
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Din formele enumerate mai sus, cele mai generale sint acelea de
sub 1 si 2, prezente in toate tipurile iratate. Forma 4 este semnificativa
prin faptul c& se apropie in dimensiunile si arhitectonica sa de cintecele
vocale de joc. Formele 3 si 5 au o frecventd mai mics.

In afard de cele ardtate anterior, mai apar sporadic si forme dintre
cele mai variate, derivate din acestea prin noi amplificari; de exemplu
din forma 1 sau 2, prin amplificarea ultimuliui rind:
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B. Formele rezultate in urma unei amplificdri exterioare au luat

nasgtere prin diferite procedee:
— prin repetarea pe refren a ultimulul rind:

~Molto rubate - 22,nr.136.
== P um— }\?”Jx/.;fv = k&ﬁ#:fiﬁl
H '—g ) 1 o 3] | r e M Y 3
'y - ~ o w - Q b m ~
(it pa-sd- relen cresrgi, Cin- 13 cin- 13, s3 dizmar- d3,
b )
P PPty e~ 3‘; j ~ ﬁ - 5
e FEEsEEE SRS
Tar ev plingsi sus-pin  qrew, Dy~ pd3  min- drani pa- re riv.
[
> "
é & N4 ﬁ_
% . -4 L 1 s I | 7 1
0 & gl - _d\:J_J:_ .\' -
A - na, Lia~- nd, v~ qu-ia8- na.
sau a ultimelor doud rinduri:
Andante 16,nr, 142.
"\
Py = }k\ fl“\ [L\ B | P p—
e P o gt L lFos 27 =
3w - i [ ~— @ y
o | rv | ==} =TT
M3 du-seicu  mindranlon-cd, M3 du-sei cu min - dra-n lun- <3,
o ~
' 5 L'\f-.a ! . e——— = —=—x t :
L R e ARG —==1F
o) . . \.' v ﬁ ~— . N e
S3-ifac ris-chi-  torisi fP- c3, Vi-n3,  min - drd, vi-n3,
~
i = = fom —— i
\'i o ‘H » \_,L * e 0{4“
o rr = ~ .
La ba - deangri-di-n3, Cv ca- pul pe  mi- n3

120




— prin repetarea concentratd a ultimelor doud rinduri:
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Aceste forme nu au aceeasi insemnitate in conturarea directiilor de
amplificare ca si. cele rezultate din amplificiri interioare.

Concluzii

L. Amplificdrile strofei melodice se incadreazi in linia generald de
largire a dimensiunii cintecului. Din punct de vedere evolutiv, semmni-
ficative apar amplificarile interiocare cdci — precum s-a constatat — cele
exterioare nu aratd tendinta de cristalizare intr-o directie oarecare.

2. Tendinta de cristalizare in urma amplificirilor interioare se ob-
serva in urmatoarele directii:

— dezvoltarea formelor asimetrice spre o simetrie complexi (forma
1si2);

— de la asimetrie la simetrie (forma 2 si 4);

— pastrarea asimetriei, dar amplificatd (forma 3), cu tendinti de
apropiere spre simetria formei 4.

3. Formele ardtate marcheazi o linie de dezvoltare a tipurilor tratate:

— prin fercventa lor (formele 1 si 2);

— prin faptul cd sint caracteristice pentru dezvoltarea unor tipuri
(formele 3, 4 51 5);

— prin legdturile arhitectonice pe care le au cu cintecele vocale
de joc (forma 4);

— prin prezenta acestor forme si in cintecele moderne si in cele noi,
derivate din alte tipuri, sau alte surse, supuse acelorasi modificiri;

— prin asocierea in aceste forme a fenomenului amplificirii cu cele-
lalte elemente caracteristice cintecelor apartinind fazei moderne si noi
(refrene cu dimensiuni si functii diferite si ritmul masurat).

4. In legdturd cu importanta asocierii fenomenului de amplificare cu
aceste elemente constatdm urmétoarele:
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— In fazele evolutive ale cintecului propriu-zis refrenul este un ele-
ment ce se asocliazd aproape fird exceptie fenomenului de amplificare.
La rindul sdu se produc amplificdri interioare sau exterioare in rindul
melodic. Cind apare in forma unui refren scurt, atasat versului, rolul
sdu structural este acela al sublinierii cezurilor. Refrene muzicale pro-
priu-zise nu apar anici la cele mai noi forme derivate din tipurile de stil
vechi. Aparitia germenilor refrenului muzical se datoreste intotdeauna
unei legdburi directe sau indirecte cu cintecele vocale de joc.

Pind cind amplificarea strofei, fird transformarea ritmului, plaseaza
cintecul doar intr-o fazd noud a stilului vechi, sau intr-una de trecere ,
spre stilul modern, prin transformarea ritmului parlando-rubato in unul |
mésurat, chiar si un cintec cu strofa neamplificati poabte sid aparfind
fazei moderne. De aici rezultd cd ritmul are o importantd.primordialad
in procesul de transformare a cintecului. Avind in vedere insd cd cele

mai reprezentative forme amplificate se asociazd ritmului masurat, struc-
tura acestuia din urmi va fi determinatd de tiparul strofel amplificate.
Studierea relatiilor de interdependentd dintre structura arhitectonicd si
structura ritmicd va fi posibild numai dacd se ia in considerare actionarea
principiilor care stau la baza creerii formelor respective.

5. Pe lingéd clarificarea unor aspecte ale evolutiei, importanta cu-
noagterii formelor amplificate se extinde si asupra rezolvirii unor pro-_
bleme de clasificare tipologica a cintecului. Distingerea modificdrilor esen- |
tiale de cele meesentiale va ajuta la delimitarea unor categorii ca forme
de bazd, forme modificate si forme de trecere precum si la stabilirea
locului structurii arhitectonice in ordinea elementelor si frasiturilor ce
trebuiesc luate in considerare intr-o atare clasificare. Prezentarea unei
incercdri de clasificare tipologicd a tipurilor tratate In aceastd lucrare
ne-o propunem si in continuare.
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Amplification de la strophe mélodique dans quelques types de
chanson proprement dite.

Heana Szenik

Résumé

L’accroissement de la dimension de la chanson est un phénomeéne des transfor-
mations évolutives. L’ouvrage poursuit les amplifications de la strophe mélodique
dans quelques types avec substratum pentatonique, en groupe de variantes qui
incluent des formes des plus anciennes aux plus nouvelles.

1. Modification des lignes mélodiques se produit par doublement de la dimen-
sion mélodique ou bien est liée de lapparition d’un refrain littéraire. Le refrain
est suppléant du vers ou est attaché au vers. Ces derniers ci produisent soit des
amplifications interieures, soit extérieures de la ligne mélodique. Les fragments
chantés sur texte de refrain ne sont pas a proprement parler des refrains musicaux.

IL Principes d’amplification de la strophe sont: amplification intérieure, ou
amplifications extérieures. Les amplifications intérieures se produisent par ampli-
fications extérieures de la ligne melodique, ou bien par reprises avec réle structurel.

YBeqHUEHHE MeJOIUYHON CTPOGH B HCKOTOPHIX BHAAX TECHHU
Hneana Cenux

Pesiome

YBeIHUEHHE DOCTA NECHH €CTh (heHOMEH BOMONHOMHOrO H3MeHEHHs:. PaGora npeciefyer
YBEIHICHHE MEJIOJAHYHOH CTPOdH B HEKOTOPBIX BHEAX C HeHTATOHHYECKOH OCHORON B rpynns
BAPHANTOB, KOTOPbIE BK/IOUAIOT (DOPMBI OT CAMEIX CTADEIX JO CAMBIX HOBBIX.
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1. Hsmenenue mesoduunslx ps0og TPOUCXOJUT TPH: TIOMOIIHM . YABOEHUS, HJIH CBSI3aHa C MOA-
BJIGHHEM JHTEPATYPHOro pedpena. 1or pedper IBJASercs 3aMeCTHTeNeM CTHXA WM I PHMBIKaeT
K CTHXY. DTH BIOC/JEICTBHH MPOH3BOJAT JHGO BHYTPeHee, JHGO Hapy K Hee yBenndenHe. OTPLIBKH
IIpOTeTHEe HA TeKCT pedpeHa He ABAMOTCA COOGCTBEHHO MYSHIKAJIBLHEIMH pedpeHaMH.

II. Hpunyunet yeesuterus CTPOQH SABASIOTCS: BHYTPEHHHE YBeJHUEHHS HJH Hapy KHHE
yBeJIHueHHsl. BHyTpeHHHe YBeNHUeHHsS HPOMSBOASATCS IIPH BHYTPeHHEM YBeJMUYEHHH psHOB
WIH TIPH DOBTOPEHHH CO CTPYKTYPHOH poibio.

1I1. Budel yeeausenus sIBASIOTCS TPEICTABHUTENBHEIMH JJISI KPHCTANJIH3aLHY HALPaBICHHS
3BOJIOUHH B CJYYae eCJi¥ OHH BOBHHKJH B pe3yJbTaTe HEKOTODHX BHYTPEHHHX YBeJHueHHH

Erweiterung der melodischen Strophe in einigen Typen des sogenannten
rumdnischen Volksliedes.

Heana Szenik

Zusammenfassung

Die Erweiterung der Lieddimension ist ein Ph#nomen der fortschreitenden
Umegestaltungen. Vorliegende Abhandlung verfolgt die Erweiterungen der melo-
dischen Strophe in einigen Typen mit pentatonischer Grundlage in Varianten-
gruppen welche die verschiedensten Formen -— von den #ltesten bis zu den
neusten -— einschliessen.

1. Die Anderung der Melodiezeilen erfolgt durch Verdoppelung oder im Zusam-
menhang mit dem Erscheinen eines literarischen Refrains. Der Refrain wird durch
den Vers ersetzt oder wird dem Vers beigefligt. Dadurch entsteht eine innere oder
dussere Erweiterung der Zeilen. Auf Refraintext gesungene Fragmente stellen nicht
eigentliche musikalische Refraine dar.

11. Die Prinzipien der Strophenerweiterung sind folgende: Innere oder &ussere
Erweiterungen. Die inneren Erweiterungen entstehen durch Erweiterung innerhalb
der Zeile oder durch Wiederholungen die eine strukturelle Rolle spielen.

111. Die erweiterten Formen sind kennzeichnend fiir die Entwicklungsrichtung
die auf Grund einer inneren Erweiterung entstanden sind.



roménesti. Succesele pe care le-a cucerit in aceastid vreme sint tot atitea
premise pentru noile indltimi pe care le va urca in deceniile viitoare,
in sensul unei progresive maturititi, ca si a unei treptate afirmiri euro-
pene.
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Développement de la création symphonique roumaine au XIX-&me siécle.

Romeo Ghircoiagiu

Résumé

Les premiers orchestres symphoniques en Pays Roumains, ont activé vers la
fin du XVIII-éme siécle, dans le cadre des cours féudales 3 Bucarest, Sibiu, Oradea.

Au XIX-&éme siécle, peu a peu se développe la culture de Iopera, musique de
chambre et les fanfares militaires. L'un des premiers genres cultivés des compo-
siteurs sera l'ouverture. Au début ils ont adopté le style de 'opéra italienne et celui
du classicisme viennois (ouverture & l'opera ,Braconniers® de Ioan Wachmann
1834) puis plus dard s’assimile les mélodies populaires des premiers récueils de
follslore roumain (1830—1850). Parmi les auteurs d’ouvertures nationales, se remar-
quent, J. Herfener Al Flechtenmacher, Gh. Burada, Gh. Stefinesco. En méme
temps les batailles d’éliberation ont detérminé une inspiration des sujets histori-
ques et ladoptation de la musique au programme (ouverture Stefan cel Mare de
Iacob Muresianu). De la sorte que forme et contenu” de Touverture exprime wun
aspect de la genése de I’école musicale roumaine, comme synthése entre musique
universelle et culture nationale avec de profondes racines social-politiques. Vers la
fin du XIX-eéme siécle le symphonisme roumain connait un nouveau développe-
ment par l'avénement de la ,Société Philarmonique® de Bucarest (1868) par une
symphonie écrite de Gh. Stefinesco (1868) et d’autres oeuvres orchestrales TFan-
taisies, petites piéces) afin qu’une nouvelle époque de l’école de composition puisse
commencer avec les premiéres oeuvres de George Enesco (1897).

PasBurie pymbiHCKOro CHM(OHHYECKOro TBOpuecTBa B XIX B.
Powmeo I'upkosiuny

Pesome

Iepente cuMpoHHUeCKHE OPKECTPH! AeliCTEOBAIH B PYMBIHCKHX CTpaHax K KoHny X III m.
B Kaipax (eojasbHEIX [BOPHOB M3 Byxapecra, Cutuy, Opaznea. B XIX B. nocrenenro paspu-
BaeTcsl ONepHAs KYJIBTYDPa, KaMEPHASA MYSHKA, BOCHHBIE 1YXOBEIE OPKeCTprl. YBEPTIOpa SIBJIACTCS
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OJIHOH M3 IepBHIX XKaHpoB O6paGoTaHHOH KOMIOSHTOPAaMH. B Hauajle OHA NPHESNA UTaNbSHCKHH
OMEPHBIH CTHJIb, 2 TAaKIKe CTHJDb BEHCKCKOro KiaccHIMsMa (YBepriopa X omepe ,»DpaKkoHbepHL”’
Voana Baxmana, 1834), a nosjxee NPHCBaHBAeT HAPOJHble MEJOJHH H3 NMEPBHX DYMLIHCKHX
GONBRIOPHEIX coSpanuit (1830—1850). M3 asTopoB HAIMOHAJBHOH YBEPTIOPEl, BBISIBHJIHCE,
YKoc-Tedueu, A. diuexrermaxep, I'. Bypaaa, I'. [lITedrinecky. B ofiHo # 1O e Bpems 0CBOGOIHTEN b~
Hasi 60pb0a BE3BaNa BLOXHOBEHHE H3 HCTODHUECKHX TEM H YCHHOBJIEHHE MIPOTPaMMHOMN MY3LIKH
(Ypepriopa ,,Illtedpan Bemnkufi” Sxopa Mypewnana). Kak nmo ¢opme, Tak 4 [0 COAEPIKAHHIO
yBepTIOpPa BbIpazkaeT BUJ reHesnca PYMBIHCKOI MY3BIKAJILHOH IMKOJE, KaK CHHTe3 MeAY YHHBEP-
CaNbHOR MYSBIKOH M HALMOHAJBHON KyJBTYpOH, ¢ TIyGOKHMH CONHAJI-TIONMTHUECKHMH KOPHSIME.

K xomny XI1X B. pyMBIEACKU# CHM(OHH3M M3Aa€T HOBOE DasBHTHE nyTém co3panus,, Puaap-
MonHuecKoro ofmectsa’’ B Byxapecte (1868) npH co3aHu# ,,Cumdonuy’’ I'eoprom Hlredbinecky
(1869) u fpyruX OpKeCTPOBLIX NPOH3BeAeHuH ((panTasuH, MaJeHbKHE Mbechl) A5 TOro, 4Tof HOBasl
3M0Xa KOMIO3KTOPCKOM IIKONL Hauasa Gbl HepBhIe pabotst I'eopra Jnecky (1897).

Die Entwicklung der ruménischen Symphonik im XIX. Jahrhundert.
Romeo Ghircoiasiu

Zusammenfassung

Die ersten symphonischen Orchester entstanden in den puminischen Fursten-
timern gegen Ende des XVIIL Jahrhunderts im Rahmen der feudalen Héfe zu
Bucuresti, Sibiu und Oradea. Im XIX. Jahrhundert entwickelt sich stufenweise die
Oper, die Kammermusik und die militérische Fanfarenmusik. Unter den ersten von
den Komponisten bevorzugten Gattungen befand sich die der Ouvertiire. Zu Beginn
den italienischen Opernstil und den Wiener Klassizismus nachahmend (Ouverture
zur Oper ,Die Wilderer® von Ioan Wachmann), werden spiter Volksmelodien ver-
wendet, die den ersten ruménischen Volkssammlungen entspringen (1830—1850).
Unter .den .Autoren nationaler Ouvertiire haben sich Jos. Herfner, Al. Flechten-
macher, Gh. Burada und Gh. Stephanescu durchgesetzt. Gleichzeitig bewirkten die
Befreiungskdmpfe die Wahl historischer Themen und die Einfihrung der Program-
musik (Ouvertiire ,,Stefan der Grosse“ von Jakob Muresianu). Als Form und Inhalt
dritckt die Ouvertiire einen Aspekt der Entwicklungsgeschichte der ruménischen
Musikschule aus, gleichsam als Synthese swischen der Universalmusik und der
nationalen Kultur, tief im Sozialpolitischen wurzeind. Gegen Ende des XIX. Jahr-
hunderts erfahrt die puméinische Symplionik eine weitere Entwicklung durch die
Grindung der ,Philharmonischen Schule’ zu Bucuresti .(1868), durch das Erscheinen
einer ,,Symphonie“ wvon Gh. Stephdnescu (1869) und anderer orchestraler Arbeiten
(Phanthasien, kleinere Stii¢ke), bis schliesslich ecine neue Epoche der Komposi-
tionsschule mit den ersten Arbeiten George Enescus beginnt (1897).




IDEI PEDAGOGICE INTR-UN iNDREPTAR TRANSILVANEAN DE PREDARE
A MUZICII DIN SECOLUL XiX.

AUREL IVASCANU

In ultimele decenii ale veacului trecut populatia rurala din Transil-
vania manifestd un interes tot mai viu atit fatd de scoala poporald, la
car&avea acces direct, cit si fa}d de formatiile corale sdtesti tot mai nume-
roase. Cresterea nivelului artistic al acestora era condltlon'ast de cunostin-
tele muzicale ale membrilor formatiilor, iar educatia muzicald a viitorilor
scorlstl revenea scolii poporale.

Problemele privind scoala si viata cultural-artisticd atit din mediul
rural cit si de la orase constituie obiect de constantd preocupare si in
publicistica ardeleand. Salarizarea invéatatorilor, cursurile practice organi-
zate pe cenftre, probleme de metodica preddrii unor materii de Invata-
mint sint in atentia permanentd a presei rominesti a vremii.

In sfera Dnoblemelor de ordin metodic se situeaza si lucrarea ,,Cantul
in gcola poporala“ de invatatorul Toma Popoviciu, publicatd in Telegra-
ful romdn in cursul anilor. 1893-—-1894.1

Aparitia unei lucrdri de acest fel la data amintitd demonstreazi, pe
de o parte nivelul de pregdtire a invétatorilor — absolventi ai vechllor
preparandii ardelene, unde profesorii erau reputati pedagogi si oameni

de stiintd, jar pe de altd parte lmportant;a care se acorda ,,cantulul“ in
scoala po
o ,,Cémtul in scola poporald® este pe de o parte un proiect de programé
scolard cu continutul esalonat pe clase, lar pe de altd parte un indreptar
metodic indicind si motivind metodele si procedeele de urmat.

~In cei sase ani al scolii poporale, elevil urmeazd a-si insusi elemente
ritmice-metrice-melodice, relativ de nivelul scolii noastre generale de azi:
unl volum de cunostinte si deprinderi impresionant!

Ca metodicd a predéarii, lucrarea a fost elaborati in spirit stiintific
urmarind, riguros, aplicarea principiilor pedagogiei generale la specificul
muzicii. Autorul, modest dascadl in Tara Hategului se dovedeste a fi fost
un spirit luminat, nizuind a pérasi ,,calea cea veche® pentru ,,0 alta mai
bund®. La curent cu ideile pedagogice inaintate ale vremii, observind cu
atentie realizdrile altora in domeniul educatiei muzicale, Toma Popoviciu
verificd prin experientd proprie cd aceasta poate fi realizatd si in con-

! Numerele 137, 140, 141, 142/1893 (XLI); 6, 8, 15, 16, 21, 22, 25, 33, 38, 39, 58, 63,
64, 66, 67/1894 (XLII).
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ditiile scolii poporale, pe un plan mult superior fati de trecut, si anume
prin mijlocirea scris-cititului muzical: , Fiecare invitator patruns de che-
marea sa si iubitor de progres a observat cd metodul de & propune cin-
tarea numai dupd auz nu corespunde cerintelor pedagogiei moderne. Un
lucru il putem cuprinde cu att mai usor, cu cit acela ajunge la sufletul
nostru prin mijlocirea mai multor simturi. Deci rezultatul metodului
dupd auz nu poate fi egal cu al metodului dupé note.«2

Toma Popoviciu isi motiveazd afirmatiile citind opinii autorizate:
»Altcum (de altfel, n.n.) foile pedagogice striine si-au dat deja verdictul
lor in privinta aceasta, declarindu-se pentru metodul cu note. Am avut
norocul a vedea in vreo citeva scoli strdine cum, cu acest metod, se poate
ajunge o adevdratd predare frumoasid®. Si spre a fi mai convingitor,
adaugd ,,Tocmai rezultatul incercdrilor mele m-a indemnat a-mi expune
aci vederile mele¥,

Lucrarea de care urmeazd si ludm cunostintid nu are, astfel, doar un
caracter documentar; meritul ei este ci ideile care o insufletesc — une-
ori de-a dreptul revelatoare — se sprijini pe experienta declaratd a
autorului. Procedeele de lucru propuse se circumseriu in sfera principiilor
didactice dar in scopul subliniat la tot pasul, al pregatirii pentru viati:
»Blevii trebuie sd fie intru atita deprinsi, incit ei, de puterea lor si fie
In stare a invata cintecul“®. Cunostintele se fnsusesc pe cale constientd cu
participarea activd a elevilor, iar deprinderile care urmeazi sd-si afle
aplicare in viatd, se cistigd prin exercitii. Exercitiile se vor efectua de la
primii pasi ai procesului educatiei muzicale: necesitatea exercitiilor, con-
jugate cu cintece — principiu afirmat pe tot parcursul lucrdrii — con-
stituie unul din meritele esentiale ale acesteia si-i conferd profilul stiintific
amintit. Elementele melodice care vor alcitui, in final, sinteza globald
a gamei se insusesc treptat, pornind de la tonica do. Se lucreazi astfel,
evolutiv, cu bicordul do-re, tricordul do-re-mi, tetracordul do-re-mi-fa,
staruindu-se mai mult asupra pentacordului do-re-mi-fa-sol formatiune-
limita a programei clasei I. )

Procedeul de disociere a fiecarui element in parte oglindeste orientarea
pedagogicd a vremii. In perspectiva timpului, procedeul analitico-sintetic
— In cazul nostru deducerea elementelor melodice din configuratia unei
melodii — si-a impus superioritatea ca fiind mai organic legat de viata
afectivd a copilului. Desi autorul are repetate referiri la folclorul nostru
muzical (in epoca in care a irdit posibilitatea documentdrii in aceasti
directie nefiind posibild) nu putea cunoaste ci este mai firesc s incepem
cu elementele limbajului muzical al copildriei (in speta bitonul sol-mj, tri-
tonul la-sol-mi s.a.m.d.) reflectat in folclorul copiilor.

Scris-cititul muzical se deprinde paralel cu invitarea literelor. Ex-
perienta personald a autorului a dus ,la acea convingere ci ot acel pro-
ces psihologic s-a purces in sufletul copilului cu ocasiunea acestor deprin-
deri cari se succed la Invétarea cititului,“¢ iar scolarii ajung la convin-
gerea cd ,,pot sd cinte si fard ajutorul tnvatitorului«.

? Telegraful romén nr. 67/1894 pag. 267. (XLII).
Ibidem.

8 Loc. cit. Nr. 21/1894 pag. 83. (XLII).

4 Loc. cit. nr. 141/193 pag. 563. (XLI).
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7&fifn’cocmai ca la scriere, unde dupd ce se cunosc doud litere le im-
preundm, formind cuvinte, si ,jtonurile muzicale* cunoscute, le iImpreundm
,si formdm din ele ziceri muzicale* (motive n.n.), exercitii in numdér de
945, Pentru intirirea functiei tonicii autorul adeugd ,fiecare exercitiu
si se termine cu do. Aceastd preocupare va reveni si cu ocazia Insusirii
tonicii superioare do?* care ne indestuleste simful auzului si ne prezintd
ceva intreg ... Vom stirui a-1 deprinde bine si vom folosi cit se poate
de multe exercitii®. Drept exercitii melodice se recomandd melodii re-
strinse care nu se vor ,,misca in cerc mai larg decit tonurile Invétate®. La
clasa I, versurile vor fi luate, predilect din abecedar, cunoscute de sco-
lari. ,Exercitarea si aplicarea acestor tonuri“ are loc, initial prin mers
“reptat, apoi ,si In sdrituri“. Din acest motiv este necesar ,,sa compune:
exercitii cu diferite sirituni si tractdm (punem in studiu n.n.) si o cintare®
fn cadrul fiecirei formatiuni de sunete care face obiectul lecliei au loc 4
si exercitii ritmice, intercalind si pauze.

Privitor la efectuarea exercitiilor se atrage atentia: , Invatdtorul si nu
se lase sedus de dexteritatea elevilor Intru a supraveghea exencitiile céci
dexteritatea e numai aparentd dar nu e destul de sigurd“. Si adaugd: ,.Nu
vom inceta cu exercitiile pind ce elevii intr-adevir sint capabili a umbla
pe picioarele proprii. Mai bine mai putin si bine decit mult si r&du“’. Indi-
catia metodicid de scriere a notelor, de descifrare a melodiei si executia cu
text a cintecului este un exemplu de aplicare vie a principiului Insusirii
constiente a cunostintelor: ,,Invatitorul scrie notele care reprezintd melo-
dia, pe tabla, pune pe elevii sdi s& o cinte cu numirea notelor, pind o
stiu... Acum le-o cintd invatatorul cu textul“® ,Urmeazd explicarea
textului ca sd vada elevii cum frumusetea poeticd primeste intruchipare
prin cintare“? Exigent la clasele mai mari, autorul renuntd la demon-
strare. Elevii vor citi si explica textul, urmind si descifreze ei insisi si
melodia; Invitdtorul di numei indicatii de interpretare: ,Prin aceastd
purcedere, deprindem scolarii sd umble pe picioarele lor proprii si se pre-
gatesc pentru viatd, unde nu vor avea pe nimeni si le cinte cintarea
inainteto,

Dupd insugirea sunetului si notei la deosebit de interesantd apare
recomandarea ca, tinind seama de ,nimbul molului® (minorului) in cinte-
cul nostru popular si se facd exercitii de intonatie cu convergentd spre
tonica re ,,urmind a se propune si o cintare asemenea®!!; apare preocu-
parea de intonatie modald pe care o vom reintflni si la alte capitole.

Alaturi de exercitiile de intonatie, incd din clasa III-a se propun exer-
citii ,,de cetire si scriere“ adici dicteuri. Chiar dacd solfegierea ,s-a
deprins binisor%, spune autorul, ,acest fapt nu este o premisd suficienta
ci elevii vor putea si cinte singuri® pe note. Pedagogul Toma Popoviciu
este constient ci in procesul de cunoastere a fenomenului muzical, dupd

5 Tbid.

6 Tbid. Nr. 6/1894 pag. 23. (XLII).

7 loc. cit. nr. 142/1893 (XLI) pag. 568.
8 Ibid. 141/1893 (XL.I) pag. 563.

9 Ibid. nr. 58/1894 (XLII) pag. 232.

© Ibid. nr. 21/1894 (XLII) pag. 83.

1 Tbid. nr. 6/1894 (XLII) pag. 26.
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etapele senzoriald, de percepere si de fixare parcurse, urmeazi treapta
superioard a recunoasterii si reproducerii, care este dicteul. Aceste exer-
citii ,sint tocmai asa de necesare in muzici ca deprinderile stilisticer in
limba materna!e. ,

Original apare procedeul recomandat pentru WQQLQK&
note: elementul de la care pornim este doimea. Unind ou ajutorul sem-
nuldi de legato doud cite douad doimi obtinem nota intreagd; relatia divi-
zionard constatatd fntre aceste valori, se resfringe si asupra celorlalte:
»M-am folosit de metodul sintetic adica contras, am compus elementele
cunoscute intr-un ceva mai mare. Pentru cunoasterea valorilor mai mici
ne vom folosi de opusul sdu, de metodul analitic®.13 Experienta muncii
Cu copiii a stabilit calea de urmat pentru determinarea valorilor de note:
suprapunerea acestora cu silaba si miscarea. Procedeul indicat in lucrare
a rezultat dintr-un rationament matematic. Cu privire la deprinderea de
a cinta ,,in doud sau mai multe voci® autorul are o intuitie precisd, sem-
nalind valoarea pe care o au ,asa-numitele canoane* formula cea mai
operativd ca inceput de cintare polifona cu copiii.

Qra de cor care oglindeste atit gradul de dezvoltare a elevilor cit si
treapta artistici pe care se situeazi invatatorul trebuie si stimuleze
»sentimente nobile in sufletul elevului si sd-1 entuziasmeze pind in gradul
suprem‘!. O piesd va fi executati nu numai precis, ci si expresiv, nuan-
tat; altfel devine ,mincare fira sare® trebuie asiguratd calitatea emisiei:
»CU gura inchisd nici vorbi nu putem inteligibil, cu atit mai putin a
cintal5, Cintecul se insuseste in piano: ,Zbierete si rdcnete in cintare
sa nu suferim. E adevirat barbarism a suferi aceasta®,

In desfisurarea unei activitdti corale este necesar un moment de
culturd vocald: pentru concretizare, se dau indicatii de imbinare a voca-
lelor cu anumite consoane, care urmeazi a face obiectul exercitiilor
respective. Remarcabild apare recomandarea ca exercitiile de intonatie
pregatitoare efectuate pe aria gamei Do si aibid momente cadentiale alter-
native pe do si la: pendulare tonald atit de proprie cdintecului popu-
lar roménesc. «Ora de cor trebuie si devini Sl o forma de practici a
dirijatului, pne?g%rz?ﬁm?pe acum, pe viitorii dirijori de la sate. Mai &r=
ziu, Ion Agirbiceanu — om de litere mu muzician! — va recomanda
acelasi lucru, venind cu propuneri concrete de organizare a unor cursuri
pentru viitorii dirijori de coruri, recrutati din rindurile tineretului sétesc.?
Judicioase sint si indrumérile date cu privire la invitarea semnelor de
alteratie (cl. IV.). In auditia elevilor gama Do major este bine fixati.
Propunétorul executd gama — vocal sau instrumental — alterind suitor
treapta a IV-a fa: asupra elevilor, schimbarea operatd va avea efectul
unui soc auditiv. Odatd sesizat, fenomenul va fi apoi explicat. , Spre
ilustrare poate invitdtorul arita alterarea acestui ton si la scara desem-

7 Revista Transilvania nr. 3/1939 pag. 144.

¥ Ibid. nr. 16/1894 (XLII) pag. 63.

% Loc. cit. nr. 34/1894 (XLII) pag. 135.

% Ibid. Nr. 36/1894 (XLII) pag. 144.

B Ibid.

" Revista ,Transilvania“ nr. 3/1939 pag. 144.
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natd pe tabld“1® In conjugarea demonstratiei auditive cu cea vizuala, au-
torul propune, cu alt prilej, scrierea cu crets colorats a elementului asupra
cdruia urmeazd a se atrage atentia cu deosebire.

Semnele de alteratie ocupd un spatiu intins al lucrarii in scopul, evi-
de‘nmeﬁa*desdﬁamalea spre toate gamele“ si a pregiti transpozitia.
Pentru diez, spre exemplu, se recomands exercitii in care, pornind de la
relatia do-si-do, aceasta wva fi reprodusd, secvential, intre alte trepte,
prin mijlocirea sgmnului de alteratie; procedeul este superior unor tra-
tate ale vremii, in care alteratia apare ca un mijloc de cromatizare, si are
deplind valabilitate pind in zilele noastre. Exercitiile propuse la acest
capitol urméresc conjugarea utilizarii semnelor de alteratie cu intonarea
in serie a unor intervale; intervalul in convingerea autorului este elemen-
tul orientativ — teoretic si intonational de baz.

Semnalam, cu interes, unul din exercitii: executia secventiali a tetra-
cordului lidic (ton-ton-ton-semiton) reflectare a simtirii modale a au-
toruluil

Calea spre toate gamele (cl. V-a) ocoleste la inceput teoretizirile;
gama modului major va Ii~intonati de catre elevi, stgeesiv, pe primele
cinci trepte (do-sol) fird grafic. Ni se atrage atentia ci la executia pe
tonica re vom constata tendinta de a se cinta un doric!®; elevii trebuiesc
ldmuriti ¢4 urmeazi si cintdm gama Do major realizatd pe altjy tonica.
Urmeazs, apoi, treapta de construire grafics a gamelor, pe tonici diferite,
operatiune care scoate In evidenti necesitatea 58 folosim semnele alte-
rative, indatd ce au aflat elevii ci unde sint de a se aplica“®, Astfel, ,,am
scos pe elevi din forma aceea prea determinati de a numéra tonurile
tot de la do%. Dupd multe ocoluri procedeul de ,,construire a gamelor,
a devenit in zilele noastre procedeu de uz curent si o formd de apelare
la gindirea elevului.

Transpozitia (cl. V-a) este ,calea Inconjurdtoare® spre alte game. La
acest capitol se indicd o mare varietate de exercitii; printre altele trans-
punerea unor cintece simple, invitate in primii ani de scoald (procedeu
de recomanda’ si azi la anii de educatoare ale liceelor noastre pedago-
gice!) Preocupat mai degraba de mobilitatea pe aria portativului decit
de gradul de apropiere a tonalitatilor propuse transpunerii, autorul di
indicatii cam mecaniciste: solutiile nu mai corespund principiului afirmat
Inainte ,,de la simplu la compus‘®!, Principiul inldntuirii gamelor se stabi-
leste;, pe urmd: prin cvinte superioare la gamele cu diezi, prin cvarte
superioare la gamele cu bemoli. Prezentarea suitoare a inl&dntuirii, in am-
bele cazuri, s-a facut cu un scop de operativitate didacticd: si se simpli-
fice teoria. Ingramadind cunostinte teoretice in capul elevului, acesta ,ynici
noaptea nu ar putea odihni de ele“?2 incheie in stilul lui pitoresc, autorul.

In concluzie, operind analitic sau sinfttetic, dupd caz:

— indicind perceperea senzoriald a fenomenului muzical sau apelind la
gindirea elevului;

® Loc. cit. nr. 33/1894 (XLII) pag. 131.
Y Tbid. nr.-38/1894 (XLII) pag. 151.
2 Loc. cit. nr. 39/1894 (XLII) pag. 155.
21 Thid. nr. 16/1894 (XLII) pag. 63.
2 Tbid, nr. 55/1894 (XLII) pag. 219.
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— atrigind atentia, la tot pasul asupra mecesitdtii insusirii constiente a
cunostintelor;

— subliniind valoarea exercitiilor, conditia de cistigare a deprinderilor;

— proclamind, neabdtut, principiul ci muzica se invatd pentru viatad si
in vederea aceasta pregitim pe elevi;

— refevind valoarea educativd a cintecului si stdruind asupra interpre-
tarii ingrijite, se contureazi profilul de remarcabil pedagog, om cu idei
inaintate si sensibilitate artisticd a autorului. Conditiile publicistice,
probabil (materialul @ aparut cu intreruperi) au imprimat lucrarii o
oarecare lipsi de sistematizare in prezentarea materialului: probleme
care revin, capitole care se intretaie. O penurie o constituie, de ase-
meni, faptul cid autorul nu a elaborat si material instructiv concret
(ne gindim, cu deosebire, la exercitii) asa cum vor proceda mai tirziu
Ion Costescu sau A. Voevitea. '

Lucrarea dascalului ardelean de la sfirsitul secolului trecut, poate fi,
in multe privinte, un indrumator si azi. Ne bucurdm cd am putut face
dreptate tirzie unui precursor si ci am atras atentia asupra unui docu-
ment de culturd muzicald roméneascd din trecut.

Analiza lucrdrii s-a limitat la prezentarea continutului esential si la
semnalarea principiilor care au célauzit pe autor. Revenirea mai In ama-
nunt asupra acesteia, o credem necesara.

[dées pédogogiques conforme une directive de |'enseignement musical
en Transylvanie en XIX-éme siécle.

Aurel lva@scanu

Résumé

Lécole populaire de la Transylvanie ne pouvait pas rester étrangére aux idées
pedagogiques avancées du temps, ce qui se reflétait aussi sur la vie musicale de
Técole. Comme une expression de cette nécessité, apparait en 1839—1894 un périodi-
que en langue roumaine (le Télégraphe roumain) l'ouvrage ,Le chant dans l’école
populaire® de l'instituteur Toma Popoviciu.

Elaboré dans l'esprit scientifique et poursuivant l'application des principes
pédagogiques génerales au spécifique de la musique, Pouvrage est en méme temps
une confirmation de Pexpérience pédagogique personnelle de l'auteur.

Louvrage est un document authentique de la culture musicale roumaine du
passé.

ITearoruyeckue HAEH B OJHOM TPAHCHJIbLBAHCKOM CIIDaBOYHHKE IIpe-
noxasanus MysskH XIX B

Aypen Vsbiuxany
Pesiome

Haponuas mgosa B TpaHCH/IbBAHAH He MOLVIA OCTATbCS WYXKJIOK OT NEPENOBEIX MEjaAro-
I'HUECKHX W/Aeil TOr0 BPEMEHH STH OTPAasHIHCh M Ha MY3bIKaJIbHOH JKHSHH WKOin. Kak Bripa-
xenHe 3Tofi TMoTpeGHOCTH, B 1893—1894 rr. mosiBasieTcst B NEPHOAHIECKOM HBJAAHUH PYMBIHCKOrQ
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AsblKa ,,PyMeIHCKHII Teserpad’ pabora ,,ITemue B HApPOJHOM LIKOJe'’, COCTAB/MEHHAs yaHTe/IeM
Toma Tlomosuuy. PaGota BocxalseT BEITONHEHHE MYBISKAJIbHOTO BOCHHTAHHS HA  BLICHIOM
YPOBHE 10 CDABHEHWIO C MPOULILIM G1arofaps mpenofaBaHUIO MYSHIKANBHOTO MHCHMA B UTEHHS
B HapOLHOH WIKOJE.

PaspaGorannas B HayYHOM AyXe, U MpPeCHeys NPHMeHeHHe OGIIMX MTelarorHIeCKUX HpUH-
UHIIOB MY3bIKANLHOH ClelpyKH, pabota B TO 3Ke BpeMs MOJTBEPKAACTCS JHUHLIM [IKOZbHBIM
OIILITOM aBTOpA.

Hacrosimast paGota ects NOMMMHHBII JOKYMEHT pPYMBIHCKOM MY3HKaIbHOR KYJXLTYPHl
TIPOILIOrO.

Pédagogische Ideen in einer siebenbiirgischen Anleitung
fur den Musikunterricht aus dem XIX. Jahrhundert.

Aurel Ivascanu

Zusammenfassung

Die Musikvolksschule in Siebenbiirgen durfte den fortschrittlichen p&4dago-
gischen Ideen der Zeit nicht fremd bleiben, welche sich auch auf das musikalische
Leben der Schule auswirkten. Als Ausdruck dieser Notwendigkeit, erscheint in den
Jahren 1893—1894 in der periodischen Zeitschrift in ruménischer Sprache ,Der
ruménische Telegraf® {, Telegraful romén®) die Arbeit ,Das Lied in der ruminischen
Musikvolksschule® des Lehrers Toma Popoviciu. Sie befiirwortet die Erziehung auf
hoherer Ebene, gegeniiber der Vergangenheit, durch Zusammenfassung des musi-
kalischen Schreib -— Leseunterrichts in der Volksschule.

In wissenschaftlichem Sinne ausgearbeitet, die Prinzipien allgemeiner Pidagogik
in Bezug auf Musik anwendend —, ist die Arbeit gleichzeitig eine Bestitigung der
persbnlichen Schulerfahrung den Autors. Die Arbeit ist ein authentisches Doku-~
ment ruménischer Musikkultur aus der Vergangenheit.






CONCERTELE VIOLONISTULUI LUDOVIC WIEST IN TRANSILVANIA
S| BANAT

ANDRE| BENKG

Este cunoscut faptul cd Ludovic Wiest a venit in Tara Romaneasci in
anul 1838, in urma recomandirii Conservatorului din Viena. El a devenit
concert-maestrul domnitorului, mentinind acest post pind in anul 1859.
Ca violonist cu renume, el a dat concerte intr-o serie de centre culturale
ale Europei ca: Paris, Viena, Milano, Budapesta, Odessa si Constanti-
nopole (1), precum si la Bucuresti si Iasi.

In cele ce urmeazi ne vom ocupa de turneele lui Wiest in Transilvania
si Banat céci aceste turnee sint incd necunoscute de muzicologia noastra.
Vom urmdri deci: unde a concertat, ce a cintat s ce risunet au avut in
presd turneele sale.

* #®

Primul turneu al lui Wiest in Transilvania a avut loc in anul 1843.
In ziua de 20 aprilie Wiest a dat un concert la Brasov, unde a cintat un
Impromptu compus de el insusi, o alti piesi de Arot!, pe motive de
Bellini si Carnaval la Venetia de Heinrich Ernst.? Iata ce scrie intre altele
ziarul Siebenbiirgen Bote in legdturd cu acest concert:

»Pe cerul nostru a apdrut iardsi un fenomen neobisnuit... un feno-
men rareori intilnit pe cerul nostru muzical... domnul Ludovic Wiest,
capel-maestrul domnitorului din Tara Romé&neascd ... de la primele sale
sunete l-am recunoscut drept ceea ce Intr-adevir este — un genial ar-
tist . . . pe care il agteaptd dncd un foarte frumos viitor. Domnul Wiest este
un virtuos al viorli, pe care o stipineste ca un vrajitor... Focul, elanul
cintului sdu, fantezia sa cucereste cu putere irezistibila pe ascultitor. El

! Alexandre Joseph Montagny Artét (1815— ?), a fost elevul lui Rudolf si
August Kreutzer. A concertat in Anglia, Belgia, Franta, Italia, Olanda, Rusia si
America. A compus fantezii, variatiuni si studii. (v. Hermann Mendel: Musi-
kalisches Conversations-Lexikon. Vol. 1. Berlin, Ed. L. Heimann, 1870. p. 307—308).

2 Heinrich Wilhelm Ernst (1814—1865). Violonist si compozitor morav care si-a
ficut studiile la Viena. Intre anii 1832 si 1855 a concertat la Paris, Londra, Stuttgart,
Frankfurt, etc. (v. Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Vol. II. Londra,
Ed 5-a, 1954, p. 906--907, precum si Bence Szabolcsi-Aladar T6éth: Ze-
nei lexikon [Lexicon muzical], Vol. I. Budapesta, Ed. Muz. 1965, p. 578).
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e poet si cintdret al instrumentului... Piesa proprie este inteligibild,
plind de spirit, melodioasd, desi abundd In greutéti care insd sint potrivite
pentru a demonstra stipinirea acedtul instrument... chiar la prima apa-
ritie in fata unui public strdin! In piesa a doua a predominat pasiunea. ..
cintdretului italian ... a treia piesd ne-a dovedit cd domnul Wiest a inteles
pe deplin compozitia méreatd a lui Ernst... fiindcd altfel n-ar fi fost
posibild o patrundere in toate aceste sute de nuante, pe care sd le exe-
cute atit de excelent, in spiritul marelui violonist-artist... Luni {1l vom
asculta fncd intr-un concert, pe care il va da spre bucuria tuturor . .. % (2).

Deci, dupd cum reiese din cronica entuziastd de mai sus, Wiest a fost
programat la Bragov cu un al doilea concert, despre care insd presa nu a
consemnat nimic.

De la Bragov, Wiest a plecat la Sibiu unde, in ziua de 30 aprilie, a dat
un concert cu programul pe care l-a prezentat la Brasov cu citeva zile in
urmd. Acelasi ziar consemneazd in legdturd cu concertul lui Wiest:

. ... Deci al treilea concert — si incd ce fel de concert! Dupd Singer,
Henry si Kohn? tncd un virtuos — si ce fel de virtuos!... Dl. Wiest a
dat, in ziua de 30 a lunii trecute, aici un concert in folosul construirii
spitalului. Prin acest concert Wiest gi-a cistigat in primul rind merite
prin gestul sdu filantropic fatd de Sibiu, iar in al doilea rind, el ne-a
oferit placerea de a gusta cintul sdu, de a sesiza tehnica sa magistrald
la vioard, ceea ce auditorili au primit cu entuziasm si bucurie.

In prima piesd, Amintire, scrisi de Antdt pe motive de Bellini, dl. Wiest
ne-a surprins. In bucata a doua, o compozitie proprie, Impromptu pe
motive din Belisaro, ne-a entuziasmat, iar in piesa de incheiere, in Cor-
naval la Venetia, dl. Wiest ne-a cucerit incintindu-ne la nesfirsit prin
perfectiunea artel sale. Interpretarea domnului Wiest la vicard nu este
numai produsul unei tehnici superioare si desdvirgite, animatd numai de
spiritul unei interpretdn invitate. D1. Wiest si-a supus neconditionat par-
tea tehnicd, dominind-o cu o putere vréjitoare si creatoare... El nu
executd la instrumentul sdu numai melodii, duble si acorduri. Instru-
mentul sdu se contopeste cu artistul care plinge, ride, glumeste, amenintd,
sopteste, cintd ori vorbeste cu ajutorul viorii. El este stdpinitorul sune-

telor ... Cintarea lui este originald; ea are un caracter specific. Ea nu
este o elegie, nu este cintecul lebedei, ea este un cintec eroic, un imn de
triumf ... Asociatia muzicald a contribuit cu ce a avut mai bun, insid

artistul, unicul, vrajitorul a dominat concertul.

Si acum pentru D-voastrd care n-ati fost prezenti la acest concert
— ca mingliere — dl. Wiest va da In zilele urmétoare un al doilea con-
cert (subliniera moastrd, — A.B.)“ (3). In legdturd cu concertul al doilea
din péacate n-avem nici o stire. ' -

3 Odén Singer (1830—1912). Violonist n#scut In Ungaria, elevul lui Ridley-
Kohne, apoi al lui Bohm, la Viena. De la virsta de 11 ani a concertat in Europa.
In anul 1846 a devenit solistul teatrului din Budapesta, iar mai tirziu a fost capel-
maestru la Weimar si profesor la Conservatorul din Stuttgart. In legiturd cu Henry
n-am gasit nici o datd biografici. Kohn, alias David Ridley-Kohne (1812-1892), vio-
lonist ndscut in Ungaria. A compus fantezii, studii ete. L-a avut ca elev pe Lipot
Auer, (v. Szabolcsi—T6éth: op. cit.,, vol. III, p. 222, 372).

142



Intre cele doud cronici despre concertele lui Wiest, a apirut o infor-
mare de citeva rinduri, in care, probabil, unul dintre redactorii ziarului
relateazd — din auzite — ci ar fi fost vorba ca excelentul violonist si
ocupe un post in cadrul Asociafiei Muzicale din Sibiu. Acest fapt ar fi
constituit desigur un cistig nepretuit atit pentru publicul sibian, cit si
pentru institutia respectivd. Cum alte surse nu semnaleazi aceastd presu-
punere, credem céd ea a fost mai mult o dorintd a amatorilor de muzici
din Sibiu, amatori care doreau si-1 stie pe {indrul si talentatul violonist
in orasul lor (4).

Cu acest concert, dupd cunostintele noastre de azi, primul turneu al
lui Wiest a luat sfirsit.

% E3

Dupd drei ani de zile, il gdsim pe Wiest din nou in Transilvania. El
concerteazd la Brasov, la Sibiu, si de doud ori la Cluj. Iatd cum ziarul
Siebenbiirgen Wochenblatt din Brasov face cunoscut publicului sosirea
lui Wiest:

,Tocmal acum am primit printr-o scrisoare vestea cd excelentul vio-
lonist-virtuos, dl. Ludovic Wiest, capel-maestrul domnitorului din Tara
Roméneascd va sosi in sdptdmina aceasta aici si va da un concert.
Dl. Wiest @ primit din Cluj invitatia de a cinta acolo in timpul dietei.
Este cunoscut cum acest eminent artist ridici vioara pentru a cinta si
cum, dominind totul printr-un stil ales, scoate efecte de necrezut. De
aceea ne grabim sd atragem atentia cititorilor nostri ci 1i asteapti o
seard plind de incintdri artistice® (5).

Concertul a avut loc in ziua de 17 septembrie, cind Wiest a repurtat
un succes frumos. A doua zi a apdrut urmétoarea cronici:

»leri am avut dardsi o rard plicere muzicald. Domnul Wiest, capel-
maestrul de curte si virtuos de camers al principelui Térii Romanesti
ne-a oferit bucuria unui concert in care me-a adeverit din nou miestria
lui violonistica . .. Numele d-lui Wiest si-a pdstrat un bun ridsunet, dato-
rat concertelor pe care le-a dat aici si la Sibiu si de care ne aducem
aminte cu plécere. ..

Daca acum trei ani am fost incintati de splendidele lui performante,
de data aceasta s-a intimplat acelasi lucru, insi intr-un mod 5i mai
stralucit, deoarece de atunci artistul a facut insemnate progrese.

Am ascultat in executia lui Concertul nr. 4 in re-minor, de Bériot,
0 compozitie originald creatd pe baza unei legdturi severe intre melodie
si armonie. Aceastd lucrare reuseste si pdtrundd pind in inima melo-
manului, oferind totodatd interpretului posibilitatea de a scoate in evi-
dentd calitdtile instrumentului sgu.

Am ascultat apoi Souvenir, pe motivele lui Bellini, de Artot, pies3
cu care am fdcut cunostintd nu demult prin Griebels, apoi o Fantezie
pe un cintec de Rossini, compozitie proprie a concertistului.

4 Ferdinand Griebel (1818—1847). Violonist german care a concertat in Anglia,
Danemarca, Suedia ¢i America. (v. Hermann Mendel: op. cit., vol. 1V, p. 359).
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Pe artist il caracterizeazd un ton puternic, o minuire corectd a arcu-
sului, dexteritatea demmna de admirat in invingerea dificultitilor tehnice,
siguranta cu care se miscd mai ales in pozitiile mai inalte, apoi un fla-
geolet deosebit de cristalin, executia lui linistitd si curatd... Fiecare
punct al programului d-lui Wiest a fost urmat de aplauze furtunoase si
chemari la rampd. La sfirsit, publicul (din pécate nu prea numeros) a
cerut in unanimitate interpretarea Carnavalului la Venetia, rdmas ca o
amintire placutd, din interpretarea sa anterioara de la Brasov. Artistul
a satisfacut cu pldcere aceastd dorintd si a interpretat compozitia, fra-
pantd prin variatele el nuantidri, cu un adevarat entuziasm si cu o ade-
varatd virtuozitate. Si aceastd piesd a fost primitd cu vii aclamatii.

D-1. Wiest ne-a pérdsit astdzi pentru a concerta la Cluj, iar apoi la
reintoarecerea spre Bucuresti, la Sibiu si din nou aici.

Asteptdm cu placere reaparitia in curind a artistului stimat si dorim
ca publicul sid-i dovedeascd stima printr-o participare numeroasa.

Cele doua uverturi, Nunta lui Figaro de Mozart si Belisaro de Doni-
zetti, cintate la Inceputul si la mijlocul concertului au fost executate
destul de bine de orchestra care si-a cigtigat merite deosebite prin pre-
eizia si finetea executiel, in acompanierea piegelor de concert.

Doud lieduri germane, interpretate de un talentat bariton al nostru,
au fost de asemenea aplaudate® (6).

De la Brasov, Wiest soseste la Cluj. Zoltdn Ferenczi aminteste numai
de concertul sidu din 28 septembrie (7). Din alte izvoare insd stim ci
violonistul a cintat pentru prima datd la Cluj in ziva de 26 septembrie;
deci concertul amintit de Ferenczi a fost cel de al doilea concert al lui
Wiest dat la Cluj, cu ocazia acestui turneu. Lajos Gyulai, amator pasionat
de muzicd, Intr-un timp elevul lui Czerny, si care a avut posibilitatea
de a-i asculta Intre altii pe Paganini si pe Liszt, noteazd urmdtoarele in
ziva de 27 septembrie 1846 in jurnalul sdu: ,,Cintdreata italiand Virginia
Cook a dat ieri seard un al doilea concert. Ea este o cintdreatd mediocra,
in schimb cu atit mai bun a fost violonistul Whist [sic!] care a cintat
tot leri si miine va da iardsi un concert (sublinierea mnoastrd, — A.B.)
pentru beneficiul propriu® (8). Gyulai in jurnalul sdu din 29 septembrie
scrie urmétoarele despre concertul al doilea al lui Wiest: ,,In concertul
de ieri, dat in teatru, Whist a cintat foarte bine piesele roménesti...
Whist cintd exceptional .. .% (9).

Ziamul Kiskovet, ca si celelalte ziarve, aparute la Cluj, se ocupd de
ambele concerte. Ziarul sus-amintit relateaza 8 artistii au fost aplaudati
si chemati de multe ori la rampd, de cdtre publicul bucuros de a-l fi
putut asculta mai ales pe Wiest. Violonistul a dat citeva bisuri (10).

Ziarul Erdélyi Hiradd aminteste de asemenea de concertul pe care
Wiest 1-a dat impreuna cu Virginia Cook: ,.In zilele acestea ne-au vizitat
orasul Virginia Cook si Ludovic Wiest... Concentele au avut loc la
Teatrul National, in fata unui public numeros ... al doilea interpret, cu
cintul sdu artistic si surprinzator la vioard, ne-a facut o placere deose-
bitd. Aplauzele nu se mai sfirseau; artistul a fost chemat de multe ori
in fata publicului... multumirea si satisfactia publicului le consideram
si noi ca fiind bine meritatet (11).
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Din cotidianele clujene, cel care se ocupd mai pe larg de acest eve-
niment muzical, este ziarul Mult és Jelen. Se poate presupune ca articolul
din acest ziar a fost scris de Samuel Brassai (1800—1897), om priceput
in muzicd, mai tirziu chiar critic muzical. In timpul concertelor date de
Wiest la Cluj, Brassai a colaborat la acest ziar in care scrie:

»Dar punctul de atractie al spectacolului din seara aceasta a fost
capel-maestrul domnitorului Bibescu. Piesa — Souvenir de Bellini —
scrisd pentru vicard chiar de interpret, a fost ascultati de intregul public
cu mare entuziasm, artistul fiind chemat cu aplauze nesfirsite si bisat.
Dupé pérerea celor priceputi, Clujul nu a avut incd ocazia dé a asculta
un artist, un violonist care si-si stipineascd in asa mdasurd instrumentul,
care in cintul sdu sd rezolve problemele atit de usor, atit de wvertiginos
si In acelasi timp in imaginarea, in schitarea pasiunilor, a sentimentelor
sa fie atit de fidel, atit de real. Dupéa doud zile, in ziua de 28, numitul
artist a dat un concernt la Teatrul National, cu concursul Conservatorului,
in programul cdruia Fantezia si variatiunile pe o temd maghiard... a
fost o piesd pe care publicul a aplaudat-o cu entuziasm, cerind bisarea
el. Nu de mai putin succes s-a bucurat piesa intitulatd Carnaval lg Ve-
nefia, datoritd exprimarii sentimentelor in mod surprinzator de matural;
artistul sugerind sunetele plinsetului si ale bucuriei in fata auditorilor.
Dar entuziasmul publicului. .. a ajuns la culme cind, dupa ultima piesd,
artistul chemat in fata publicului i-a ficut surpriza cu un dans national,
In care a scos la iveald caracterul trist al cintecului, fapt care a stirnit
in intelesul deplin al cuvintului aplauze frenetice. [Wiest] este intr-adevir
un artist rar intilnit care, plecind in ziua urmitoare din oras, a lisat o
amintire pldcutd si trainici« (12).

Din cele relatate de ziarul Mult és Jelen, stim ci piesele amintite ca
fiind dansuri nationale au fost mai multe dansuri roménesti. Aceasta de
altfel relese si din programul cintat la Sibiu, acelasi cu cel cintat la Cluj.

Din Cluj Wiest a plecat la Sibiu unde a concertat in ziua de 2 octom-~
brie. Programul acestui concert il cunoastem din singurul afis care s-a
pastrat in legdturd cu concertele sale date in Transilvania (13). Acest
program a continut pe linga piesa lui Ernst si Concertul nr. 4 de Bériot, un
Potpuriu pe teme romdnesti si o Fantezie pe o tema maghiard.

In legaturd cu acest concert, in ziarele din Sibiu nu gasim nici un
anunt, nici o criticd. Acest fapt ne di dreptul si presupunem ci concer-
tele anuntate cu ocazia primului turneu, despre care alte stiri in afari de
anunturi sau referiri premergétoare n-avem, ele totusi au avut loc.

B3

S EY

Mai tirziu, in anul 1853, dupd cum mentioneazd Istvan Lakatos si
Gheorghe Merisescu (14) — fira specificarea locului, a datei sau a pro-
gramului, — Wiest a concertat si la Timisoara. Dezsé Braun, referindu-se
la acest concert, aminteste ca, inainte de a concerta la Timigsoara, Wiest
a dat un concert la Viena, impreun cu Terezia Milanollo® (15). La Timi-

5 Terezia Milanollo (1827—1904). Cintireatd italiani care pe timpuri concertase
in lumea intreagé cu sora sa. Ele erau vestite mai ales In duete. (v. Szabolcsi—
T 6th: op. cit., vol. II, Pp. 603).
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gsoara, Wiest a sustinut in trei zile consecutive trei concerte, in care a
avut succese frumoase, mai ales cu piesele roménegti. Mai bisate au fost
Variatiunile scrise pe imnul lui Caudella.

Ca un moment interesant poate fi amintit faptul cd inainte de a con-
certa la Timisoara, venind de la Viena, Wiest a trecut prin Budapesta
unde a dat un concert in ziua de 13 iulie, cu orchestra dirijatd de Ferenc
Brkel, la care a cintat trei compozitii proprii (16).

In anul 1860 Wiest concerteazd incd o datd la Timisoara, In sala
mare a Asociatiei Muzicale. Programul concertului nu-l cunoastem. Intr-o
altd seard, deci In concertul al doilea, Wiest a cintat la piaristi Aria
de Bach (17).

£ *

Ce importantd au aceste concerte?

Ele se incadreazd in procesul de formare a culturii muzicale autoh-
tone, contribuind la cunoasterea unor piese din literatura violonisticd,
piese de o valoare relativ redusd, insd la modd in acele timpuri.

Citeva din piesele cintate de Wiest — cele bazate pe teme populare
sau pe folclorul lautdresc, — apartinind unor natiuni diferite, au servit
la apropierea si cunoasterea reciprocd a culturii lor muzicale. Sub acest
raport, presa contemporand considerd aceste concerte drept un rezultat
demn de semnalat.

Pe de altd parte, cronicile care consemneazi aceste concerte reprezintd
o etapd de dezvoltare a criticii muzicale din oragsele respective. Ele nu
numai cd Inregistreazd fenomenele muzicale, ci le si comenfteazd, pe
alocuri cu atribute inflacdrate, citeodatd cu un entuziasm romantic.

Pe lingd concertele date in metropelele lumii muzicale, si mentionate
si pind acum de istoria muzicii romaénesti, relatirile despre concertele
mai sus ardtate ne imbogdtesc cunostintele asupra vietil si activitatic
concertistice a lui Wiest, in orasele térii noastre.

Unele din cronicile apdrute In presa contemporand aduc aménunte
importante in legdturd cu arta violonisticd si interpretativd a artistului,
aspecte ce sint putin cunoscute si apreciate de muzicologia burgheza.

In sfirsit, prin concertele sale, prin efectul pe care l-a avut interpre-
tarea si renumele siu, Wiest — In etapa de formare a publicului — a
contribuit la atragerea unui numdr tot mai mare de amatori de muzicd.
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ANEXA: Afisul concertului dat la Sibiu in 2 octombric 1846

»Heubte Freitag den 2. October 1846
findet im hiesigen Theater
zu Gunsten des Hermannstaedter Musikvereins unter gefaelliger
Mitwirkung des Herrn

LUDVIG WHIEST

Kammervirtuosen bei Sr. Durchlaﬁcht dem Flrsten der Walachei
ein grosses

CONCERT
statt

PROGRAM

- Ouverture zu <Johann und Finnland> von Hummel.

Viertes Violin-Concert von Beriot in D moll, vorgetragen von Herrn
L. Whiest.

. Jagtchor [!] von J. Haydn.

Fantasie tiber ein ungarisches Nationaltheme, componirt und vorge-
tragen von Herrn L. Whiest.
Arie fiir sopran aus Bianca et Fernando, von Bellini.

. Auf allgemeines Verlangen: der Carneval von Venedig, vorgetragen

von Herrn L. Whiest,

Potpouri von wallachischen Nationalthemen fiir grosse Orchester, ori-
ginell der wallachischen nationallaudar — Musik abgenomen und fiir
das Orchester instrumentirt von Herrn L. Whiest.

Preise der Plaetze,
Die im Abonament Suspendu gewé&hnlichen,

Anfang Abends 7 Uhr.“
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Les concerts du violoniste Ludovic Wiest en Transylvanie et Banat.
Andrei Benké

Résumé

L’auteur présente les concerts donnés par Ludovic Wiest a Brasov et Sibiu
en 1843 — a Brasov, Cluj, Sibiu en 1846 et ceux de Pannée 1853 et 1860 & Timisoara,
présente le programme des concerts, poursuit l'écho dans la presse contemporaine
et dans d’autres documents.

Konuepter ckpumnaua Jhiogopuka Bucr B TpaucuipBanuu u banarte
Auppeii Denké
Pestome

ABTOp 3HAKOMHT C KoHueprami Jliofosrka Bucra B roponax Bpawoe n Cubuy B 1843
rofly; B Bpauose, Kayxe, Cubuy B 1846 rogy # c KOHIEpPTaMH B 1853 u 1860 rr. B Tumumwope
SHAKOMHT C IIPOrPAMMOil KOHIEPTOB, C OT3HIBAMH B COBPEMEHHOM IIpecce H ¢ APYruMi JOKyMeHTaMH

Die Konzerte des Violonisten Ludovic Wiest in Siebenbiirgen und im Banat
Andre! Benkd

Zusammenfassung

Der Autor erdrteit die von Ludovie Wiest gegebenen Konzerte, welche im
Jahre 1843 in Brasov und Sibiu, im Jahre 1846 in Brasov, Cluj, Sibiu und im
Jahre 1853 und 1860 in Timisoara stattfanden. Er erdrtert die Konzertprogramme
und verfolgt in der zeitgenossischen Presse und in anderen Dokumenten den Nach-
hall seiner kiinstlerischen Leistungen.
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CONCERTELE BARITONULUI TRAIAN MURESIANU LA SFIRSITUL SECO-
LULUI AL XIX-LEA :

ENEA BORZA

Activitatea intelectualilor roméni progresisti din a doua jumaitate a
secolului al XIX-lea s~a caracterizat prin tendinta de a realiza o unitate
spirituald a romanilor peste granitile politice existente. De un deosebit
ecou s-au bucurat turneele artistice din Moldova si Muntenia in Transil-
vania. Acestea nu au fost insd scutite de greutédti. Concertul corului lui
Gavril Muzicescu nu ar fi putut sd aibd loc in Brasov, in 1890, daci
Aurel Muresianu, directorul ,,Gazetei Transilvaniei®, nu ar fi convins
autoritédtile cd acel concert avea un caracter religios, deghizind astfel
adevaratul substrat politic al turneului.

Baritonul Traian Muresianu a sustinut numeroase concerte, in Tran-
silvania, Banat si Moldova, inscriindu-se astfel in programul cultural si.
politic al epocii sale in care familia Muresenilor a avut un rol de avan-
gardd. Fiu al lui Tacob Muresianu (1812—1887) director al ,,Gazetei.
Transilvaniei*, frate cu Aurel Muresianu care a urmat tatilui sju in
conducerea acestui ziar si indrumarea opiniei publice roméanesti din
Transilvania, frate si cu Iacob Muresianu (1857—1917), compozitor inain-
tas al culturii muzicale romanesti si inflacirat animator al vietii muzicale-
in Transilvania, Traian Muresianu, néscut in Brasov in 22 aprilie in 1864
a desfisurat in calitate de cintiret o activitate valoroasi. In scurnta sa.
viatd a cultivat talentele sale pentru arte plastice si muzicid pentru care
era de-o potrivd inzestrat. Activitatea sa de sculptor, este relevati de
un studiu (1), insd cea de cintéret nu a fost pind in prezent obiectul
unor cercetdri care si ii evidentieze meritele. In 1884 tatil siu l-a trimis
la Miinchen, unde a urmat cursurile Academiei de bellearte. Paralel cu.
studiile In domeniul artelor plastice el isi cultivd si vocea frumoasi de
bariton. In 1891, el se prezintd pentru a fi angajat la Opera din Viena.
Reintors in fard interpreteaza rolul lui Viodd din Mdndstirea Argesului
de Iacob Muresianu (1).

El a insotit pe fratele siu, Iacob Muresianu, in mai multe concerte
din Transilvania si Banat. In 1886, au avut un concert foarte reusit la
Lugoj. Turneul a continuat in Banat si a fost pretutindeni primit cu
cadldurd, mai ales la Baile Herculane, ,,unde concertul dat in fata unui
entuziast public, in parte si din Regat, a fost indelung ovationat si sir-
batorit, cu deosebire pentru compozitiile sale roménesti“. ..., Programul
s-a sfirsit la aceea memorabild ocaziune cu un vals — ... prelucrat de
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I. Muresianu in form# de piesd de concert pentru pian la patru miini si
a executat-o cu fratele sdu Traian, care era si el pianist destul de bun* (2).
In 1888 la serbdrile Astrei din Abrud fratii Iacob si Traian Mure-
sianu, au dat un concert ce s-a bucurat de un mare entuziasm in public
si de o vie apreciere a presei. ,,Pe la ora 8 seara, localul unde avea si
se tind concertul dat de fratii Mureseni, era asa de intesat incit nu puteai
strébate ... Dupd frenetice aplauze a pésit in fata publicului cu puter-
nica-i voce de bariton DL Traian Muresianu in Aria si Cabaletta din
opera ,,Emani® si ,,Mugur Mugurel“. D-sa ne-a pus in plicuta pozitiune
de a-i aprecia dupd merit talentul muzical, vocea simpatici, mlidioass
si patrunzitoare si mai presus de toate expresiunea corectd si interpre-
tarea acuratd a piesei, precum am putut constata si mai bine in duetul
»Liadioux® cu D-na Zoe Cirlea... Mai mult insi ca in toate acestea
a debutat Dl. Traian Muresianu in piesa ,,Intoarcerea in tara“ de Iacob
Muresianu. Aci si-a dezvoltat vocea in toatd plenitudinea“ (3).

Musa Romdnd ne informeazd despre turneul cintiretului in Buco-
vina si Moldova in 1894. ,Domnul Traian Muresianu, simpaticul barito-
nist, in urma turneului artistic ficut prin Cerniuti, Iasi, Roman, Birlad
si alte orase, s-a hotdrit s& dee un concert si la Galati. Foile gilitene
Ii prezic un succes si o primire cit se poate de roméaneasci. De altfel
reputatiunea D-lui Muresianu ca artist de ,,primo cartello“ este incon-
testabild; scoala serioasd ce a ficut-o, dar mai ales exercitiul i-au indulcit
si marcat vocea in asa mésurd, incit a scos dintr-insul un artist in ade-
vératul inteles al cuvintului.“ (4).

Ziarul Unirea anuntd in numdérul 41 din 29 septembrie 1894, (p. 317),
»Concert in Blaj. Aflim cd simpaticul nostru bariton dl. Traian Mure-
sianu va da un concert Miercuri in 3 octombrie.* Numérul urmator din
acelasl ziar relateazd despre acest concert, mentionind in mod special
Houmérul final, cavatina din Bérbierul din Sevilla® (5). Musa Romdnd
de asemenea anuntd concertul din 3 octombrie (in Nr. 9, 1894) al bari-
tonului Traian Muresianu. ,,Programa e variati si foarte interesanti®.
Concertantul intre altele ne va delecta si cu cintarea poporald ,Eu méa
‘duc, codrul rémine“. ‘

- Despre activitatea artisticd desfdsurati in Blaj de fratii Muresianu
mai avem cunostintd si de un concert dat in 11 iulie 1886, in programul
céruia baritonul Traian Muresianu @ interpretat liedul Nu plinge de
Jacob Muresianu, acompaniat la pian de compozitor si La serenata (le-
gende valague) de I. Braga, acompaniat de Virgil Brindusan, vioard si
Otilia Brindusanu, pian (6).

Fratli Muresianu au concentat in Reghin in 3 februarie 1895. Musa
Romdnd, Anul IIT, nr. 1 din 1895, p. 6, relatepzi despre succesul con-
certului baritonului Traian Muresianu cu concursul profesorului Iacob
Muresianu. ,,Concertul a fost bine cercetat. Multumirea si-au manifes-
tat-o cu totii prin nenumdratele aplauze care au urmat dupi fiecare
piesd. Totodatd si-au exprimat dorinta ci ar mai asista la un al doilea
concert, asigurindu-i pe concertanti de o reusitid des#virsiti. Baritonul
Traian Muresianu, a fost silit si mai adauge inci doud cintece, unul
‘roménesc si altul german.“
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_Gazeta Transilvaniei furnizeazd un material mai amplu despre acti-
vitatea concertisticd a cintiretului in Viena. , Baritonul Traian Muresianu
la Viena. Tindra reuniune de teatru si muzici ,Moderne Kunst* din
Viena a aranjat in 2 februarie 1896, o seratd muzicali la care a fost
invitat sd-si dea concursul si dl. Traian Muresianu. Dupd cum ni se
comunicd dl. Traian Muresianu a avut un succes stralucit in seara aceea,
a fost de repetite ori aclamat. A primit o frumoasi cununi de lauri
de la roménii din Viena si una din partea societdtii germane. Ni se mai
comunicd cd DI. Muresianu a trebuit si mai adauge 3 numere in afara
de program, intre care si o compozitie proprie ,,Cu ochii tii*, care a fost
mult bisatd. Despre aceastd seratd ,,Wiener Tageblatt® scrie: , Reuniunea
»Moderne Kunst« a aranjat in 2 l.c. o seratd muzicald si se poate in-
tr-adevér lauda cu cel mai splendid succes. Cu deosebire insi a plicut
mult Traian Muresianu, un romén care prin vocea sa de bariton de o
frumusete rard si bine cultivatd a secerat aplauzele zgomotoase ale publi-
cului.” Deutsches Volksblatt scrie: ,Reuniunea de teatru si muzici de
curind infiintatd , Moderne Kunst“ a carei tintd este de a incuraja talente
tinere in orisice directie, a aranjat in 2 l.c. o serati muzicald in Hotel
Miuller pentru care au fost alesi artisti valorosi intre care un cintiret
dlL Traian Muresianu (un elev al lui Ress), care a produs prin vocea sa
minunatd si de un timbru foarte placut o mare senzatie®. (7).

Dupd citeva luni ziarul brasovean mai are ocazia de a relata despre
un alt succes al baritonului: ,,Succesul unui artist roman la Viena. In
seara de 29 aprilie s-a dat in sala , Kaufméinischer Verein®* din Viena
un concert aranjat de profesorii Conservatorului din Viena, la care con-
cert s-au produs puterile cele mai bune muzicale atit dintre conserva-
toristii prezenti, cit si dintre cei absolventi, ba chiar si unii dintre pro-
fesorii Conservatorului au luat parte activd la concert. Intre artistii care
s-au produs la acel concert, dupd cum afldm, a fost si dl. Traian Mure-
sianu, care a cintat Prologul din opera ,,Bajazzo“ de Leoncavallo. Reusita
ce o avu dl. Muresianu, dupd cum spun ziarele din Viena, a fost splen-
dida. Vienezii il aplaudara si rechemard intr-un mod entuziast si dl. Mu-
regianu a trebuit s repete punctul sdu din program* (8).

Tiberiu Brediceanu mentiona in amintirile sale si calitatea de pianist
al lui Traian Muresianu. In Musa Romdnd, nr. 2 din februarie 1895
il gasim si ca autor al unei compozitii pentru pian: Veturia Polca (dedi-
catd Doamnei Veturia Puscariu).

Moartea a rdpus timpuriu acest talent promitdtor care s-a manifestat
cu succes deplin iIn doud arte, sculpturd si arta cintului. Avea abia
37 de ani cind s-a stins la Viena, in 3 octombrie 1901.
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Les concerts du bariton Traian Muresianu & la fin du XIX-&me siécle.

Enea Borza

Résumé

Traian Muresianu (1864—1901) le frére du compositeur Jacob Muresianu a
déployé une activité remarquable en qualité de chanteur. Sa belle voix de bariton
a été mise dans la bonne voie par le professeur Ress a4 Vienne. Son répertoire
contenait des airs d'opéra, Lied et chansons ou ,doine* complaintes roumaines.

Il a interprété avec prédilection les compositions de son frére.

Sur son activité concertistique ont écrit des journaux ,Wiener Tageblatt® et
»Deutsches Volksblatt* ainsi que des journaux roumains de Transylvanie et Mol-
davie.

Konnepter 6aputona Tpafian Mypemnany B koune XIX Beka
Sueit Bopsa
Pesrome

Tpaitan Mypeuwmany (1864—1901), 6par komnosntopa Slkosa Mypemmuany, pasBepHyJ 3a-
MEUaTeNbHyl0 AEATENbHOCT: B KavecTBe IeBua. On Obu1 HanpaBjeH B BeHy npodeccopom Pecc
3a €ro KpacHBEI rosoc-GapuTod. B pemepryap BXomusH onepmsle apud, necnH (LIED), Kax
H DYMBIHCKHE YleCHH-JoHub. C npeAnoyTeHHeM HCNIOMHSM NpPOH3BeleHns cBoero 6pata. O6 ero
KOHIIEPTHOR NeATeNbHOCTH NHCaJH Fasetst WIENER TAGEBLATT u, DEUTCHES VOLKS-
BLATT, a Takxe H pyMbIHCKHe rasersl TpaHCHALBAHHE M MOJZOBHL.

Die Konzerte des Baritonisten Traian Muresianu Ende des XIX. Jahrhunderts

Enea Borza
Zusammenfassung

Traian Muresianu (1864—1901), Bruder des Komponisten Iacob Muresianu, ent-
faltete eine bemerkenswerte Tétigkeit als Sdnger. Seine schéne Baritonstimme
wurde in Wien unter Anleitung von Prof. Ress ausgebildet. Sein Repertoir umfasste
Opernarien, Lieder, und ruméinische Volkslieder. Er interpretierte mit Vorliebe
die Kompositionen seines Bruders. Uber seine konzertante Tétigkeit schrieben das
Wiener Tageblatt und das Deutsche Volksblatt, als auch die ruminischen Zeitungen
aus Siebenbiirgen (Transilvanien) und aus der Moldau.
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UN MANUSCRIS TRANSILVANEAN DIN SECOLUL XVii:
»NEU — MUSICALISCHE CONCERTEN” de GABRIEL REILICH

DIETER ACKER

Largi posibilititi i se deschid inca cercetatorului istoric muzical stu-
diind materialele bogate, nevalorificate, ce zac In diferitele arhive ale
Transilvaniei. Datoria noastrd este de a stringe si a ordona materialul
existent (chiar dacd rezultatul cercetirii are doar o importants locald),
spre a putea schita cindva un tablou, cit de cit firesc $i cuprinzétor alca-
tuit, al unei evolutiii muzicale pe teritoriul Transilvaniei.

Redescoperirea manuscrisului , Neu-Musicalische Concerten“ de
G. Reilich (organist si compozitor la Sibiu intre 16656—1677) a constituit
impulsul direct al acestui studiu. Impreund cu alte manuscrise ale lui
Reilich, care se afli la Arhivele de Stat din Sibiu, ,,Neu-Musicalische
Concerten® a stat la baza investigatiilor noastre de ordin istoric, estetic,
etnologic si tehnic-muzical, iar materialul bibliografic existent a permis
rotunjirea si conturarea expunerii de fata.

Manuscrisul (Vox Generalis), format in cvarto, poartd pe coperta
interioars, intr-o frumoass executie (verde, rosu si negru) fitlul:

In Jesu Nahmen!

NEU=MUSICALISCH CON=

certen von 1. 2. 3. 4, und 5 Stim-
men, theils mit und theils ohne

Violinen, sampt dem Bas-
so Continuo.

Mit besondern FleiB auffge-
setzt und Componieret
Von
GABRIELE REILICH
Componisten Zu Her-
manstadt.

153



Pe paginile urméitoare se giseste vocea basului cifrat (Generalbass) a
concertelor susmentionate. Nr. 1—30 inclusiv sint scrise de aceeasi mina.
De fiecare datd se mentioneazd inceputul textului cu initiale rosii (uneori
si inceputul strofelor ce urmeazd). De asemenea sint insemnate indicatii
privitoare la numarul vocilor participante (vocale si instrumentale), locul
intrarii solistilor sau a vocilor corale, precum si prescriptii dinamice foarte
sporadice, deci un minim de puncte de reper pentru executant si cu atit
mai putin pentru cercetétorul de astazi.

In continuare dam Inceputurile textelor:

bt

Jauchtzet dem Herren (Organo. a 3 voc. cum 2 viol.)
2. Mag ich Ungliick nicht widerstahn
3. Wie der Hirsch (a 3. voc. AT.B)
4. Symph:
Aus Gnaden seyd ihr selig worden (Org: 2.C.2. Viol.)
5. Satis e mi bone Jesu (A.2 Voc.2 Alti)
6. Du solt Gott den Vatter preisen:
7. O Jesu mein: (& 5 Voc. G. (abriel) R. (eilich)
8. Warumb betritbstu dich mein (& 5)
9. Lobet den H:
10. JESU du edler Breiitigam werth
11. Allein zu dir H.J.C.
12. HERR CHRIST
13. Meinen Jesum
14. Meine Seele erhebet den H:
15. Das Krelitlein Patientia
16. Du weinest fiir Jerusalem: (A 3v...A.T.B)
17. Miserere mei DEUS
18. Mitten wir im Leben sind
19. Das Neiigebohrne Kindelein (a 4 Voc.)
20. In dulei jubilo (& 3 voc.)
21. Ach Gott wie manches Hertzen Leid
22. Ach lieber:
23. Jesu mein
24. Herr Jesu:
25. Jesu du edler Brelitigam werth:
26. Nimm nicht zu Hertzen mein H. Christ.
27. Die Giitte des Herren (Organo & 4 Voc.)
28. Ach mein Hertzliebes Jesulein. Symph.
29. Ach Herr straff mich nicht
30. Wen ich fiirs Gericht soll treten.
Concerte addugate ulterior:
a) Dupi continutul lor muzical, probabil tot de Reilich.
31. Gott du Gott Israél
32. Liass mich dein sein v. bleiben
33. Gott Vatter in die hiitte dein etc:
34. Ach Gott v. Herr
35. 2da pars
Gleich wie sich fein:
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b) Coli addugate mai tirziu cu vocea basului cifrat si prezentarea in-
tegrald a textului literar. Lucrdrile nu pot fi atribuite Iui Rei-
lieh:

Gott der Reichtum deiner Guthe

Lobet den Herrn

Sonata

Lass Gott mit stissen Weisen . . . (Lobet den Herrn)
Was Gott hat das ist wohlgetan

c) Psalmul 145, Aller Augen... (a 3 v. A.T.B), ar putea si apartini
lui Reilich. Continutul muzical insi nu are nimic comun cu
cunoscutul Tischgebet pe acelasi text, de Heinrich Schiitz.

d) Al patrulea scris (pe ultimele trei pagini) cu Sey getreu bis in den
Tod. Dedesubt:

Scribebat Jacobus Bordan
Cibiniensis Ao 1703. Mens. Oct,.

Si acum citeva consideratiuni pe marginea Concertelor (nr. 1—30) de
Reilich. Ce s-a cintat in jurul anului 1668 din literatura muzicald
autohtond in biserica evanghelici din Sibiu? Cu ce mijloace vocal si instru-
mentale? Care este felul colaboririi mijloacelor fonice intrebuintate? Cum
ni se Infitiseazd structura intimi a concertelor ui Reilich si legaturile
acestora cu celelalte lucrdri ale autorului si cu cele ale predecesorilor si
succesorilor sdi? Dacd pot fi gdsite in creatia lui Reilich tangente cu
spiribul epocii? Tatd citeva intrebiri care se impun de la sine, al ciror
rdspuns va arunca o luming asupra practicii muzicale autohtone eclezias-
tice si va schita un tablou viu a unei vieti muzicale intense a Sibiului de
acum 300 de ani.

Deoarece lucrarea nu are o prefatd si nu mai existd nici volumele
celorlalte voci, titlul concertelor, de lungd respiratie, conceput in spiritul
vremii, ne poate da unele informatii.

“Neu — Musicalische Concertens desemneazi intr-adevir o manierd noui
a muzicii practicate In timpul serviciului divin (acest lucru se poate afir-
ma atit In urma unui aminuntit studiu, cit si a comparatiilor ficute cu
lucrdrile lui Reidich, in parte existente). Vechiul obicei al cintatului
a cappella este Inlocuit cu o formi de tranzitie intre motetele neacompa-
niate! si cantata bisericeasci:® ester vorba deci de concertele scrise dupéd

" Bragoveanul Gregorius Ostermayer (cca. 1530—1571, fiul organistu-
lui cronicarului Hieronymus), organist la Stiftskirche din Stuttgart, Esslingen
si In sfirsit la Heilbronn (v. E. Hajek, Die Musik, p. 25), a cultivat fnci acest
gen al motetelor vocale a cappella. Cunoscut ne este Si bona suscepimus (& 5 voc.,
1569).

Motete au scris insd si alti compozitori autohtoni (numele lor fiind latinizat)
ca Michael Busdensis si Georgius Aleschinus (adicd cel din
Buszd si Alisch, cu denumirile actuale de Boz [?], raion Sebes si Seleus [7], rai.
Sighisoara) sau Arnoldus Theis si Antonius Junck (acesta din urmi a
fost preot la Girbova intre 1569—99). Ei sint prezenti in volumul (vocea tenorului)
din Apoldul de sus (1596), aldturi de lucrdri a lui- Lassus, Palestrina,
Clemens non Papa s.a. pistrat la Arhivele statului din Sibiu (signatura jj 69).
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moda secolului XVII, asa cum le intilnim de exemplu in cunoscutele
Dialogi... de Andreas Hammerschmidt (1645 sau in Evan-
gelische Gespriche de Wolfgang Briegel Fondul textului® (Cin-
tece bisericesti, psalmi, texte biblice si alte texte libere) lasd Intrucitva si
se intrevadd un de tempore al anului bisericesc. Compozitiile se cladesc
deci pe de o parte direct pe melosul cintecului bisericesc mostenit, fapt
ce poate fi cu sigurantd dedus din structura armonica, melodica si ritmica
a basului cifrat (v. ex. 1) pe de altd parte insd, in cazul textelor libere
(prozd), continutul muzical se adapteaza segmentelor acestava. Aceasta
dovedeste ca gindirea motetistics, cu tipica ei forma de inldntuire a mai
multor idei, incd nu a dispirut de tot din practica muzicald®.
“pon 1. 2. 3. 4. und 5 Stimmen® se referd la corul mixt pe 5 voci care
concerteazd theils mit und theils ohne Violinen®, sampt dem Basso Con-
tinuo (cu sau fird viori impreund cu basul continuo). Vocile solistice In-
trebuintate par a fi luate din cor. Din studierea acestei vox generalis
precum si a unor manuscrise de Reilich aflate la Arthivele statului
din Sibiu (Vesperae brevissimae si ciclul neintitulat de 74 de concerte
bisericesti pentru Intregul am) reiese, cd tratarea corului se prezintad
foarte variatd. Schimbiri dese intre diferite perechi de voci (uneori cu
caracter antifon), scriitura compactd a 3—5 voci (in cele 74 de concerte
susamintite, intilnim si 6 voci) precum si concertarea dialogata a corului
cu solisti si cu scurte replici instrumentale reprezintd mijloace frecvente
de tratarea ansamblui.

Alternarea foarte variatd a grupelor ni se oferd, de exemplu, in Con-
certul nr. 8, Warumb betribstu dich . ..

Partiea corals (si scriitura in general) pare a avea deobicei un caracter

2 O intilnim ceva mai tirziu da Joh. Sartorius — tatdl (nadsc. la Hozman,
raion Agnita, 1680—1756) intr-o formd mai populard asa-numitul dictum. (v.
G. Brandsch, Das Dictum; in: Krichl. Bl nr. 39, 27. Jhg. 1935).

La o jumitate de veac dupd incercdrile lui Reilich de a introduce o mu-
zicd noud, in anul 1722, M. Schmeizel scrie despre rdspindirea treptatd a mu-
zicii instrumentale in bisericile evanghelice din Transilvania, prevenind cititorii sdi
(de pe o pozitie conservativd) de excesele fonice g¢i anmonice in practica muzicald:

Musicae instrumentalis usus invaluit quidem in templis, sed admodum parcus

et speramus fore, ut nostrates piorum majorum instituta sequentes, sibi ca-

veant, a scitulo sesquipedali et scenico aliarum modulationum concentu.”
(v. M. Schmeizel: ...De statu eccl. Lutheranorum in Transilvania ... disser-
tatio epistolica. Jenae 1722, p. 71, obs. 26).

3 Este semnificativ faptul ci textele latine sint folosite doar In mdsurd foarte
micd; cici canonul al saselea al Sinodului sibian din 1563 prevedéa In mod expres
mentinerea cintatului latinesc. (v. Dr. Fr. Miiller, Gottesdienst in einer evang.
— sdshs. Kirche in Siebenbiirgen im Jahre 1555, p. 22).

4 Din protocolul sinodului (1712) putem deduce insa c& stravechiul cintat de
motete este pe cale de decddere si disparitie:

,,...suadet clar. dom. Superinterdens, consultius omnio esse, in talibus eccle-

siis, quae laborant aut scholarium aut adjuvantium cantorum defecto, loco mote~

tarum simplices, tantum b. Lutheri aliorumque decantare psalmos, ne ex cantu

fiat supervacaneus et taediosus balatus aut boatus®. ...Syn. 1712, sess, 5;

(v. Fr. Teutsch, Geschichte d.ev. Kirche in Siebenbiirgen, vol. II, p. 100).

5 De reguld se intrebuintau doud viori. Acest lucru reiese abit din indicatiile

manuscrisului, ¢it si din celelalte lucrdri ale lui Reilich.
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armeonic, izoritmic, scandat® (v. ex. 2). Dar nu lipsesc nici momente scurte
imitatorice care formeazd contraste necesare. Varietatea se maste si din
confruntarea mijloacelor fonice., Linia basului reprezintd un tipic bas
cifrat care nu participd decit in foarte micd mésurd la elaborarea moti-
vicd (v. ex. 3).

Dat fiindcd lipsesc stimele viorilor este greu de spus cd incadrarea lor
in text se realizeazd sub forma de mixturi a vocilor corale sau mai de-
grabd ca o partidd independentd. Din indicatiile si factura textului muzi-
cal putem deduce ca viorile formeazd impreund cu basul continuo un
grup menit sd adinceascd, printr-o participare motivico-imitatorici,
factura ritmicd a pértii corale spre un tesut ritmic complimentar (v. ex. 4).
Alteori ele constituie un grup cu functia de a interveni in momentele de
pauza ale cornului. Orga participd in toate cazurile, desi se mentioneaza
in mod expres doar de doud ori. Biserica din Sibiu nici nu dispunea de
un alt instrument cu claviatura.”

Instrumentele preiau si rolul unor scurte sinfonii cu functie introduc-
tivd din punct de vedere tonal, poate si motivic (v. de exemplu nr. 4 si
28); este interesant de urmdirit cd aceste sinfonii care incd nu figureaza
in lucrarea Vesperae brevissimae din 1664, devin aproape obligatorii la
cele 74 de concerte bisericesti din 1673 atit ca parte introductivd cit si
ca interpolare sau chiar incheiere.

Alternarea frecventi a metrului ® sau 3 cu 1 pledeaza vadit pentru
prezenta gindirii motetistice, articularea metrici fiind determinatd de
segmemtele textului (8).

Nr. 11, Allein zu dir H.J.C. este strofic structuras (cuvintele de inceput
a celor patru strofe de K. Hubert (15640—41) sint indicate), dar va-
riat conceput. Coralul interpolat inftre pdrti solistice si instrumentale ser-
veste ca bazd (intonationald) pentru nr. 9, Lobet den Herrn. O constructie
apropiatd de cea a rondoului o putem deduce din structura melodica si
metricd a basului din nr. 19, Das Neiigebohrne Kindelein, (A—B—Al-—
—C—A?). $i, in sfirsit, un concept morfologic ternar (cu o scurtd inche-
iere instrumentald) rezultd din articularea metro-ritmicd ¢ —C—?2 si
melodicd a basului continuo din nr. 20, In dulci jubilo. Este posibild insi
si interpretarea stroficd, in sensul ci partea mediani reprezmtta 0 va-
riantd ritmici a 1ncepuﬂtu1rul (v. Ex. ).

Tonalitdtile cele mai des folosite sint la minor si Sol major, (poate $i
din considerentele unor pozitii comode a regisirelor). Mai putin uzitate sint

6 Imitatii melodico-ritmice ale motivului anacruzic, freovent folosit, smt posi-
bile de imaginat.

7 Titlul ariei Ein Neu-Musicalisches Wercklein... de Reilich ne permite si
credem c& s-au folosit si alte instrumente in cadrul concertelor duminicale:

.mit 2 Discanten und finf Violinen, welche auch auff allerhand Instru-
mentwm Jals auff Zinken/ Posaunen, Fagoten Jund dergleichen kotnnen gesplelet
werden. Sampt dem Basso Contlnuo flir die Orgel/ Lauten /Clavmymbal

Lauta si clavecinul probabil pentru cazul in care aceastd muzici era folositi m
afara bisericii. (v. si Dr. M. Bruckner, Die Musikinstrumente des Baron Bru-
kenthalischen Museums; in: Mitteilungen aus dem B.Br. Museum, VIII, 1941).

8 Dupid wuzul timpului indicatiile de ? sau C se referd mai degrabid la tempo

decit la rigidd interpretare de accente. Astfel triplum-ul se concepe totdeauna
intr-un tempo curgétor, repede.
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mi i re minor, iar Do major, do minor si Fa major apar doar o singurd
data.

Lumea armonicd este simpld, dar foarte variati printr-o multipla
valorificare a cadentelor modale si functionale si dovedeste partial cid mo-
durile bisericesti n-au disparuit inca de tot (v. ex. 6).

Cromattismele sint rare. Des aplicate in shimb sint anticipatiile, disonan-
tele in lant etc. (v. ex. 7), dar formulele cadentiale (predomind cele auten-
tice) apartin unui circuit larg de mijloace armonice ale timpului (v. ex. 8).
Cu privire la miezul problemei (structura melodicd a vocilor vocale si
instrumentale ce se cliddesc deasupra basului cifrat) manuscrisul ne oferd
putine puncte de reper; totusi destule pentru a ne putea face o imagine
asupra wconcertelor jui Reilich. Lucrarea Ein Neu=— Musicalisches
Wercklein (v. ex. 9), integral pdstratd, ne serveste in primul rind drept
mijloc de comparatie cu concertul mr. 1 din ciclul de Neu = Musicalische
Concerten® (a se compara mixturile de tertel® structura ritmics, formulele
cadentiale cu exemplul nr. 3).

Si mai plastic ne putem imagina gindirea melodicd a compozitorului in
baza unui dintre liedurile! ciclului Geistlich = Musicalischer Blum =
und Rosenwald!?, Sibiu 1677 (v. ex. 10). Partile solistice ale concertelor
lui Reilich ni le putem imagina intrucitva asemanitoare cu aceste
lieduri. Influente din partea unei personalititi mari ca Heinrich Schiitz
sint evidente!?, iar aceasta explici si apropierea spiritului de stilul nuove
musiche aparut in Italia la inceputul secolului XVII.

»Mit besondern Fleiff auffgesetzt und Componieret von GABRIEL REI-
LICH Componisten zu Hermanstadt. 1668 dovedeste presupunerea lui
G. Brandsch!® cd Reilich ar fi fost si scrib. Manuscrisul repre-
zintd asadar (nr. 1—30) scrisul curat si exersat al lui Reilich care
coincide intrutotul cu manuscrisele ce se afld la Arhivele statului din
Sibiu.

Putem deduce in continuare cid aceste concerte au fost compuse in al
treilea an @l activitatii sale ca organist si compozitor la Sibiu. El venise
in 1665 din Bistrita pentru a ocupa postul de organist. Cu acest prilej
Reilich s-a prezentat cu lucrarea Ein Neu = Musicalisches Wercklein,®
o arie pentru doud soprane, cinci viori si basso continuo (Billig mégen wir

9 Acest concert (,Jauchzet dem Herrn¥ psalmul 100) a putut fi reconstruit
deoarece a fost folosit ulterior de Reilich si addugat ciclului de 74 de concerte
bisericesti din 1673. Arhivele statului din Sibiu pistreazd volumele ALTUS si
CONTINUUS, acesta din urmd cu indicatii foarte aminuntite. Se specificid aici
Vox. Gen. a 3 Voc. Cum 2 Viol.

0 Violino tertio e quarto precum si Viola 5-ta formeazi impreund cu viorile I
si II un bloc ritmic unitar (grup-ritornel). In exemplul nostru ele sint omise,
fiind voci de umpluturd armonici sau dublare a basului.

T Texte de Angelus Silesius (v. E. Hajek, op. cit, pg. 27).

2 Titlul aminteste de lucrdrile lui Briegel Geistl. music. Rosengarten (1658)
sau Evang. Blumengarten. Reilich era deci la zi cu orientidrile timpului.

B A se compara si fragmentul din exemplul nr. 3 cu inceputul din Ich will
den Herren loben allezeit de H. Schiitz (Kleine geistl. Konzerte, 1636/39).

% G. Brandsch, Die Musikaliensammlung der B.Br.Bibl. in Hstd.; In: Mit-
teilungen a.d.B.Br. Museum, VIII, 1941, p. 33.

% Dedicatd primarului, judecdtorilor precum si Intregului sfat si tiparitd in
acelasi an (1665) prin Blasius Proesel la Sibiu.
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begehen ...), introducind astfel in cintarea bisericeascd stilul arioso
italian si cintatul (solistic) acompaniat'®. Acest op, si mai ales cele sase
Vesperae brevissimae ad 4. Voc. cum 2 Violin. et Basso Continuol” din
1664, pe texte latine, reprezinti etape direct premergitoare la Neu =—
Musicalische Concerten din 1668! Factura celor sase Vesperae poartd deja
toate trasdturile caracteristice acestor concerte: alternarea grupelor vocale
cu cele instrumentale, a diferitelor grupe corale, cit si a metricii binare
cu cea ternard, tratarea corului in general intr-o manierd omofon-izo-
ritmicd, scandatd, uneori si imitatoricd, precum si structurarea basului
cifrat,

Putem pe bund dreptate sd presupunem ci acest nou stil concertant a
fost adus la Sibiu si Incetétenit de Gabriel Reilich. Rimin des-
chise intrebarile: unde a fnvitat mestesugul componistic, pe vremea aceea
indispensabil organistului, si in ce Imprejurdri a luat contact cu stilul
concertant apdrut in Italia la inceputul sec, XVII raspindit ulterior in
majoritatea tirilor europene.

Aceste concerte erau destinate a fi cintate in timpul serviciului divin
principal in zilele de duminicd sau a altor sdrbdtori. Deci o muzics izvo-
ritd din necesitdti practice, asa cum se compunea in vremea aceea mai
peste tot, interesantd si demnd de remarcat In mésura in care ea ne dez-
valuie un ablou al unei practici muzicale sibiene din fjurul anului 1668,
care a renuntat la cintatul a cappella (dar al ciror urme mai persists),
indreptindu-se ferm spre un stil muzical nou.

#*

SCHITA BIOGRAFICA

Data nasterii necunoscutd. Dupd T rausch!® niscut la Georgenberg
(Spisska Sobota, Slovacia). G. Bramdsch, luind in considerare insem-
narea ,,Gabriel Reilich Organist & S. Georg.% de pe coperata celor
sase Vesperae brevissimae, ajunge la o ipoteticd concluzie. Dat fiindci
numele de Reilich mai existd si astdzi in Transilvania, iar in apro-
pierea Bistritei se géseste localitatea Singeorzu Nou (St. Georgen) se
poate presupune cd indicatia lui Trausch referitor la locul nasterii e
o eroare, cu atit mai mult cu cit il gésim pe Reilich, ce-i drept ca
un strain (“Frembdling®), deja in anul 1665 la Bistrita (v. prefata lui
Reilich la Musicalischer Blum- und Rosenwald, partea a 2-a, Sibiu

% G. Brandsch, Die Musik unter den Sachsen; in: Bilder aus der Kultur-
geschichte der siebenbiirger Sachsen; vol. IL, publ. de Fr. Teutsch, Sibiu 1928.

7 G. Brandsch presupune cd aceste scurte cintiri antifone ar fi fost desti-
nate serviciului divin simplu de la tard. (v. Mitteilungen a.d.B.Br. Museum, VIII,
1941, p. 33). Aceastd afirmatie rdmine ipotetics, deoarece nu este dovedit dacid acel
»Organist 4 S. Georg” a venit intr-adevir de la presupusul St. Georgen (Singeorzu
Nou) din apropierea Bistritei sau din altd parte.

® Trausch, Schriftstellerlexikon, Vol. III, p. 102, care se referi la J. Seij-
vert (Nachricheten von siebenbiirgischen Gelehrten u. ihren Schriften, Pressburg
1785, p. 342).
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1677). Dar si fostul organist de la tard s-ar fi putut simti la Bistrita ca
un strain. (v. G. Brandsch, Die Musikaliensammlung d.B.Bibl. in
Hermannstadt; in: Mittlg.a.d.B.Br. Museum, VIII, 1941, pg. 33).

In 1664 activeazd deci ca organist la S. Georg. Un an mai tirziu, in 1665,
probabil in aceeasi functie la Bistrita, iar intre anii 1665—1677 activeazi
ca organist $1 compozitor la Sibiu. Din listele salariatilor orasului Sibiu®
putem deduce cd retribuirea anuald a lui Reilich a fost considerabild. El
primea mai mult decit preotul, rectorul (120 fl.) sau profesorii scolii
(50 f1.):

1665 ,Organistis & Violistae ... fl. 197«
1666—74  ,,Organistis ... fl. 200¢
1675 ,,Organistis ... 1. 250%
1676—1677 ,,Organistis ... Tl 300%

‘Activitatea lui muzicald era deci bine apreciati. In 1671 (14 julie) se
césdtoreste, conform matricolelor Oficiului Parohial Evanghelic din Sibiu
cu ,,Sophiam virginem¢.

Copii: Gabriel (1672), Maria (1674), Susanna (1675). Moare la Sibiu, la
12 noembrie 1677 (anasarc).

OPERE

1665 Vesperae brevissimae |/ ad 4. Voc. cum 2. Viclin. / et Basso Generali / Seu
Continuo / Authore GABRIELE REYLICHIO / Organist 4 S. Georg. 1664.“ Texte
latine. (Manuscrisul se afld la biblioteca Arhivelor statului din Sibiu sub
signatura JJ 674).

1665 ,,Ein Neu-Musicalisches Wercklein [ Von der Geburt unseres lieben Heylands
/ Erlosers und Seligmachers Jesu Christi. Billig m8gen wir begehen diese
gnadenreiche Zeit /etc. Mit 2 Discanten und 5 Violinen, welche auch auff
allerhand Instrumenten /als auff Zinken /Posaunen, Fagoten /und dergleichen
koennen gespielet werden. Sampt dem Basso Continuo; flir die Orgel /Lauten /
Clavicymbal. Componieret durch Gabrielem Reilich bestelten Musi-
cum und Componisten zur Hermansstadt ANNO MDCLXV. Daselbsten gedruckt
durch Blasium Proesel.“ (prima tipariturd muzicald cunoscutd de la. Sibiu.
Exemplarul se afld la Arhivele statului Sibiu sub signatura Mss varia 1
37—49).

1668 ,,Neu-Musicalische Concerten ... (ms.)

1673 74 de concerte bisericesti peniru intregul an. Texte germane; foarte pufine
texte latine. (Arh. st. din Sibiu pastreazd volumele CANTUS II, ALTUS si
CONTINUUS sub signatura JJ 675 abc. La sfirsitul nr. 10 si 11 al volumului
CANTUS II se mentioneazd anul 1673.).

1673 ,,Geistlich-Musicalischer Blum~und Rosenwald®, partea I-a, tipdrit la Sibiu in
anul 1673 prin Stephan Jingling. Dispdrut. Texte de Angelus Si-
lesius.

1677 ,,Geistlich-Musicalischer Blum-und Rosenwald®, anderer Theil. Bestehend in
etlichen herrlichen Liedern {iber welche neue Melodeyen sind gemachet wor-
den von Gabriele Reilich Componisten in Herman—Stadt. Daselbsten
gedruckt /durch Stephanum Jiingling / in Verlegung des Authoris... im
Jahre Christi 1677. Canto Solo, cum Basso Continuo®. (Un exemplar tipdrit se
pastreazd la Arhivele statului Sibiu sub signatura JJ 1070).

¥ Regestum Civitatis Cibiniensis, sub. Consulatu Amp. Pruden. accircum. Dni
«JACOBI KAPPII, Anno millesimo sexcentissimo sexagesimo Cuinto . .. (Socotelile con~
sulare ale orasului Sibiu 1665—67).
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Un manuscrit Transylvanien du XVil-éme siécle: »Neu-Musicalische
Concerten” de Gabriel Reilich.

Dieter Acker

Résumé

L’auteur du présent ouvrage, se basant sur le manuscrit (Vox Generalis) Nou-
veaux Concerts musicaux, ainsi que sur d’autres ouvrage de Gabriel Reilich, gardés
en partie a la bibliotheque des archives de I'ftat & Sibiu — se propose dlesquisser
un tableau sur la pratique musicale autochtone ecclésiastique de Sibiu vers 1668.
On jalonne une partie du répertoire, quelques considerations sur les moyens em-
polyés des voix et des instruments, et la maniére de leur collaboration, on pré-
sente briévement la structure (mélodique, metro-rythmique, harmonique et morpho-
logique) intime des concerts et le rapport de ceux- la avec les autres ouvrages
de lauteur, ainsi quavec les épreuves de ses prédécesseurs et de ses successeurs,
arrivant a la conclusion que ce style concertant représente une valorification des
tendances typiques pour 1’époque (comme on le peut bien trouver chez A. Ham-
merschmidt, W. Briegel et parmi ces derniérs, chez H. Schiitz) nées au commence-
ment du XVII-éme siécle en Italie sous le dénomination snouve musiche®. Ce
no.aveau style fut apporté et naturalisé a Sibiu par Gabriel Reilich. Une esquisse
biographique, de méme un indice des oeuvres connues, achéve I'exposé,
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TpaHcuapBanckas pykonuch XVII s.: ,,Neu—Musikalische Concerten” Ia-
Bpuesas Paiinxa

Jutep Axep
P esrome

Ha ocuoBanuu pyxonucu (VOX GENERALIS) NEU—-MUSIKALISCHE CONCERTEN:
a Takke H ApyrHx paGor T'abpuens Paiiiinxa, uacThio coxpaHeHHsix B GHOIHOTeKe Tocynap-
creensoro ApxiBa B CHGHY, aBTOp HaMepeBaeTcsl CHeIaTh HAGPOCOK KapTHHEI KOPEHHOH 1epKos-
HOll MysHIKaNbHON mpakTHKE ropoia CHGHY okono 1668 ropa. Hameuaercs uacte pemepTyapa,
HECKOJIBKO COOBGpakeHHl O BOKAJBHBIX H HHCTPYMEHTANBHEIX HCIOJNbL3OBAHHHIX CDPEACTBAX U
cnocoba KX COTpyAHHUecTBa. KpaTko MHpelCTABJAETCA BHYTPEHHSISI CTPYKTYpa (MeJoAMyHaf,
MeTpO-pHTMHYECKAsl, TAPMOHHUECKas U MOPGONOrHyecKas) KOHUEPTOB H CBA3bL 3THX C APYTHMH
pa6oTaMK aBTOPd, KK H IOMBITKH MPe[ECTBEHHHKOB H NPEEMHHKOB-TIPHXOJHT K 3aKJIOUCHHIO,
UTO 5TOT KOHUEPTHEHE CTHJIb NPEJCTaBIIseT IeHHOCTh HEKOTOPBIX THIIHYECKHX TeHNeHIHil BpeMeHH
(kaK Ml HaxoJuM Harpimep y A. Xammepmmura, B. Bpurena u uepes uux y X. llyrua), poXKA&H-
meix B Hauase XII Bexa B Mitanuy, nox nassanuem "N'UOVE MUSICHE' . DT0T HOBBIH CTH/Ib bl
npHHecEH H yKopeHwics B ropofe Cuouy Ta6puenom Paunux. Buorpaduueckuii HaGpocoK, Kak
H yKasaTeib H3BECTHBIX PaGoT, JAOTIOJHSIET BHILEH3JIOXKEHHO..

Fin siebenbiirgisches Manuskript aus dem XVII. Jahrhundert:
.,Neu — Musicalische Concerten” von Gabriel Reilich.
Dieter Acker

Zusammenfassung

Die Arbeit fusst auf eingehenden Untersuchungen Gabriel Reilichs Neu-
Musicalischer Concerten sowie aller Ubrigen, im Hermannstddter Staatsarchiv noch
vorhandenen Arbeiten dieses ,,Organisten und Componisten®. Im besondern wird
auf die Fragen Antwort gesucht was zu jener Zeit an einheimischer Musikliteratur
in der evangelischen Kirche Hermannstadts (Sibiu) musiziert wurde, mit welchem
vokalen und instrumentalen Aufwand und der Art ihres Zusammenwirkens; Uber
das Wie der inneren Werkstruktur der Reilichschen Concerte, {iber die
Beziehungen dieses Werkes zu den {ibrigen Werken des Komponisten, zu denen
seiner Vorginger, Nachfolger und zum Zeitgeist im allgemeinen. Reilichs
Musik ist interessant und erwidhnenswert insoweit, als sie uns ein Bild kirchen-
musikalischer Praxis Hermannstadts bietet, die das alte rein vokale Motettensingen
zwar aufgegeben hat (aber dennoch durchblicken lisst) und sich mit aller Ent-
schlossenheit einer neuen Musizierart, dem seit Anfang des 17 Jh. in Italien auf-
kommenden konzertanten Stil (nuove musiche), zuwendet. — Eine biographische
Notiz und eine Liste aller bekannten Werke Reilichs vervollstindigen das Bild.
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ASPECTE CROMATICE iN STILUL ARMONIC MODAL AL SECOLELOR
XIV-XVI.

ERWIN JUNGER

Lucrarea de fatd isi propune drept scop explorarea unei lumi armonice
spre care atentia crescindd a cercetirilor s-a indreptat de-abia in decursul
ultimelor 2—3 decenii. Intr-adevir, bibliografia stilului armonic functio-
nal major-minor umple astdzi nesfirsite rafturi in sute si sute de biblio-
teci. Invatdmintul muzical concentreazi astizi — in mod regretabil —
studiul armoniei pe epocile stilistice dintre anii 1700—1900. in acelasi
timp analiza armonici a capodoperelor artei Renagterii i a epocilor sti-
listice premergétoare ei, este inci mult neglijatd sau omisd. Caracterul
marginit, traditionalo-scolastic al predirii armoniei a dus la o formi
unilaterald a conceptiei armonice a studentilor, la o ingustare a orizon-
tului lor, t{inindu-i departe de tot ce a creat mai frumos lumea armonica
dinaintea secolului XVII.

Gindirea muzicald dominanti a epocii asupra cireia se concentreazs
analiza si cercetdrile noastre este cea contrapuncticd. Literatura stiintificd
de specialitate poate enumera de la Fuchs si Jeppesen pind la Ernest
Kurth si Arnold Schénberg, nenumirati cercetitori de faimi mondiald
care au analizat sub aspectul contrapunctului stilurile muzicale care s-au
succedat de la Ars novae pind la baroc. Analiza aspectelor armonice ale
acestor stiluri insd — si aici ne izbim vrind nevrind de o varecare unila-
teralitate a acestei bibliografii — a fost fie tratats tangential sau pe
planul al doilea al expunerii, fie ci a fost in intregime omisd. Abia in
cursul ultimilor 20—30 de ani s-a putut constata un interes crescind al
cercetdrilor cu privire la stilul armonic al renasterii. In ciuda cresterii
considerabile a materialelor bibliografice in acest domeniu, constatdm
totusi si astdzi o rdminere in urma in studierea diferitelor aspecte ale
armoniei renagterii, fatd de vastul material stiintific existent in domeniul
contrapunctului.

S-ar pérea cd diatonismul dominant al liniilor melodice ale stilului
renasterii — si implicit cu aceasta si diatonismul dominant al armoniei
renagterii — diminueazd de la bun inceput rostul cercetirilor noastre
$i pune vrind-nevrind intrebarea dacd o lucrare despre aspectele croma-
tice ale armoniei renasterii este utild sau nu. Prezenta lucrare poate con-
firma insd uilitatea cercetdrii problemei, mai cu seami dacd o judecam
si din punct de vedere istoric. Revolutia cromatici ce s-a produs in mu-
zicd la sfirsitul secolului XVI a fost rezultatul final al unui lung pro-

171



cedeu stilistic, ale carui riadicini se plerd in motetusul secolului XIII,
dar se pot urmdri clar incepind cu Machault si terminind cu Palestrina.
Fira a cunoaste temeinic lumea cromaticd a acestui stil, fard a analiza
aspectele cromatice ale armoniei modale, nu putem intelege nici aparitia
unui Gesualdo la sfirsitul secolului XVI si nici tendintele reale ale cro-
matismului sdu.

Fatid de imensitatea materialului muzical in cauzd precum si in buna
parte datoritd neexplordrii suficiente pinid acum a cestui domeniu de
cercetare, lucrarea de fatd bineinteles nu poate emite pretentia unui tra-
valiu incheiat si complet. Dimpotrivd, prezentul studiu nu poate fi decit
un prim pas cu caracter experimental, o priméd fazd de cercetare a lumii
renasterii sub acest aspect, o lucrare de expozitie, care cu timpul poate
forma punctul de plecare al unui studiu mai emplu de viitor.

r

In lucrarea sa despre cromatismele din stilul renasterii Jacques
Chailley sustine ci dezvoltarea cromatismelor din sinul liniilor diatonice
ale gregorianului medieval trebuie analizatd in primul rind prin prisma
modificirilor cromatice apdrute cu timpul pe diferitele trepte ale moduri-
lor medievale (1). De fapt de la aceeasi bazd pleacd si muzicologul maghiar
Bardos Lajos in excelenta sa carte despre armoniile modale(2). Cerceta-
torii din diferite tdri par azi a fi de acord asupra faptului cd in cazul
modificdrii cromatice a acestor trepte, structura tonalitatilor nu se modi-
fica, functionalismul lor modal nu are de suferit. Transformarea structu-
rald se produce insi in cadrul tetracordurilor care formeazd tonalitatea
respectivd. Chailley denumeste acest fenomen ,modulatie tetracordald®,
(1, p. 226) care nu extinde si nu modificd gama. In continuare insi auto-
rul precizeazi cd rdmine de analizat care sint acele cromatisme care prin
frecventa lor aparitie pot fi grupate sub denumirea de mai sus, si care
sint acelea care potrivit dictonului musica falsa e ficta necesitd o cerce-
tare mai am&nuntitd si mai minutioasa.

Pe parcursul prezentei lucrdri cercetérile noastre se vor axa pe aceastd
din urmi grupd a cromatismelor, care inglobeazd un material insuficient
sau numal partial explorat pind acum.

Prima si cea mai importantd probleméd este — dupd pérerea noastrd -—
prezenta (sau absenta) notelor sensibile, de multe ori artificial create. Sa
pornim de pilda de la fenomenul cel mai frecvent intilnit: alterarea infe-
rioard a treptei a VI-a in doric, idem treapta a VII-a in ionic, idem
treapia a IlI-a In mixolidic. Prezumtiv aceastd notd este egald cu nota
si bemol in re doric, do ionic si sol mixolidic. Analizind literatura muzi-
cald a epocii se constatd o frecventd aproape egald a aparitiel acestei note
atit in forma ei maturald (si becar), cit si alterate inferior (si bemol).
Réasfoind literatura de specialitate existentid asupra problemei constatam
in primul rind o reminiscentd a conceptiei primitive asupra alteratiilor,
fenomen ce se face simtit mai ales in teoria francezd a timpului: bemolul
(si bemol, b molle) nu este de fapt o notd alteratd (si becarré) ci — dupa
cum ii indicd si numele — unul din cei doi si (bé) posibili, avind acelasi
titlu si frecventd in utilizare ca si-ul natural. Sub acest aspect termenul
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de cromatism apare oarecum abuziv, si a creat mult timp confuzie in
jurul problemei, mai cu seams datoriti faptului ci pini nu de mult in
predarea pedagogicd nu s-a facut o delimitare precisi intre alteratiuni si
cromatisme in stilul renasterii.

O prima constatare ce se impune pe baza analizelor din literatura
muzicald a timpului este urméitoarea: incepind cu secolul XIII asistim la
o Inmultire progresivd a alteratiilor, la o aparitie din cé in ce mai frec-
venta a modificdrilor pe diferitele trepte ale tonalititilor medievale. Se
pare cd de la bun inceput utilizarea acestor efecte a urmarit un singur
scop si anume: obtinerea consonantelor dorite, prin alterarea intervalelor.
La sfirsitul secolului XIII, J. de Grouchy precizeaza: ,»COUSA necessitatis
et causa pulchritudinis®. Asistdm aci la aparitia in 'teoria muzicald a unei
formuldri cu privire la scopul alterdrii diferitelor trepte ale tonalitatii.
Este poate prima fazad a unui cromatism propriu-zis, mai precis a aparitiei
unei (sau unor) note in forma lor diatonicd, naturala si apoi (sau invers)
in forma lor cromatizata.

Exemplele cele mai interesante apar fird indoiald in Ars nova fran-
cezd, in care — spre deosebire de linia florentind contemporani acestui
stil — cautarea noului, indrazneala imperechiatd cu méaiestrie si nu in
ultimul rind influenta instrumentalitdtii de origine populard dau loc
la jonctiuni cromatice ca de pilda cele din exemplul nr. 1.

Machault: Messa: Credo

. N

R T e 4
o

. il
===

In creatia lui Machault si Vitry asistdm la o aparitie destul de frec-
ventd a unor efecte tipic cromatice ca celg expuse in exemplul nr. 1.
In lucrarea sa anterior citats Chailley imparte aceste cromatisme in doui
mari grupe: cromatismele cu caracter de consonantd si cromatisme cu
atractiune cadentiald. Citarea acestor termeni este cu atit mai importanta
cu cit ne va fi mai usor de deslusit ¢ in prima grupd intrd cromatis-
mele cu caracter armonic, iar in a doua grupd cele cu Insusiri melodice.

In exemplul citat asistim in vocea inferioara la un mers cromatic
pregdtit (fa-fa diez-sol) cu o aparitie nepregititd a do diezului in vocea
mijlocie, idem fa diez-ul primei voci pe ultimul timp al misurii a Il-a.
Exemplele care urmeazi ne vor ardta insi ci nu intotdeauna se res-
pectd ,regulile de fier* ale conducerii vocilor. Chiar din aceasts epoca
putem cita exemple cu cele mai izbitoare relatii, ca de pilda:

N

Y

s 4]?

~er
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Exemplul nr. 2 Machault: Messa: Amin, final
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De altfel in creatia lui Machault se constatd destul de des prezenta
unor formule armonice de acest fel. Ele se explicd In bund parte prin
ccolirea conducerii liniare a cromatismelor, uneori chiar cu riscul utili-
zarii unor false relatii care, privite prin prisma armoniei scolastice, nu
par de loc lipsite de duritate:

Exemplul nr. 3 Machault: mésurile 11, 12, 13
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Acest joc al falselor relatii a fost practicat pe scard largd — si e

bine sd nu uitdm acest lucru — deja in secolul XIV.

Necesitd a fi precizat insd cd ne afldm de abia la inceputul analizei
dezvoltarii istorice @ cromatismelor, intr-o epocd in care acest fenomen
incd in forma sa de debut este un element in devenire.! Si vedem acum
ce spun teoreticienii timpului in legdturd cu fenomenul cromatic apirut
in practica.

Codificarea fenomenului ne apare deja in 1412, cind Prodoscimus fsi
expune conceptia cu privire la urmatoarele formule:

H_ -

Nem
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T Cu toate acestea creatia Iui Machault ne oferd pe o scard largd diferite inter—
vale ndscute de pe urma alteragiilor: cvinte micsorate, secunde madrite, septime
mari sau chiar si octave maérite. Vom reveni pe parcurs asupra tratdrii acestet
teme. ’
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optind categoric in favoarea ultimei, neexcluzind insi aparitia in practica
a primei formule inclusiv saltul de cvartd maritad. Mult mai departe merge
insd Marchetto da Padua, considerat astdzi in unanimitate ca primul
care a expus teoretic cromatismele de semitonuri confirmate in practici
de Machault.2 Lucrarea sa celebrd: Lucidarium poate fi denumiti actul
de nastere 'a cromatismului? Problema se prezintd extrem de intere-
sant, judecarea cromatismelor fdcindu-se pe bazd de intervale. Marchetto
pune de la bun inceput intrebarea: de ce sexta mare nu se rezolvd pe
cvinta perfectd (interval mai apropiat), ci la octava perfectd (interval mai
indepértat)? Concret:

" 4 1] % AO [N 1
fodmy Wi 3 = . V4T Y LG

De ce: I—T _ side ce nu: Fy—= ——
e/ e Lo ’ ‘WU TS

Si argumenteazd in urmétorul fel:

1. Cromatismul in urcare are un efect mult mai atractiv decit cel in
coborire.

2. Octava este o consonantd mai perfectd decit cvinta.

Acelasi lucru — spune Marchetto — este valabil si pentru intervalele
de tertd si decimd. Ca urmare, si formulele din aceastid categorie sint
date ca imperfecte:

e = fe> to
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Mergind insd mai departe pe acest drum, si acordind primordialitate
cromatismelor in urcare, Marchetto condamnd cromatismele coboritoare,
rezumindu-se exclusiv asupra cromatismelor cu diezi. Socotim ci este
necesar sd ne oprim pufin la argumentdrile sale cu care isi sustine teza.
Dacéd cromatismul este descendent — spune el — puterea atractiunii
sldbeste. In consecintd el divizeazd tonul intreg, ghidindu-se exclusiv
dupé cromatismul in urcare. Toate acestea se petrec insd cu mult inaintea
sistemului tonal temperat. Astfel Marchetto atribuie 4/5 semitonului cro-
matic si numai 1/5 celui diatonic! Concret: Marchetto divizeaza tonul
intreg In 5 diezis si nu atribuie semitonului diatonic decit un singur diezis,
deci 1/5 ton; in schimb semitonului cromatic ii acordd restul de 4/5.
Deci, de exemplu do- do diez = 4/5, iar do diez -re = 1/5. In termeni
acustici primul pas (cel cromatic) sund in sistemul nostru temperat aproape
ca un ton intreg. Sd& vedem insd mai intii tabloul comparativ expus de
Chailley (3, p. 229). '

2 Marchetto da Padua: Lucidarium in arte musicae planae 1274.
8 Citatul lui Jacques Chailley.
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Dupd cum vedem din aceastd schema, 51,15 este mult mai mare decit
semitonul nostru temperat; primul semiton dat de Marchetto suna pentru
noi aproape ca un ton intreg: 40,92 contra 25,09. Dimpotrivd al doilea
semiton opune doar 10,23 contra semitonului nostru temperat in 25,09.

-De aci rezultd cd — dupid toate probabilitdfila — cintarea polifonica
a capella fn Ars nova diferea de ceea ce noi reproducem azi in sistemul
tonal temperat din literatura acestei epoci. Credem de asemenea ci stri-
denfa sau nenaturaletea unor consonante, respectiv rezolvarea unor inter-
vale cromatice mi se pare azi curioasd, ba mal mult, ciudatd, uneori
tocmal datoritd urmatoarelor motive:

1. Intervalele dobindite prin cromaftizare se intonau altfel decit in
sistemul tonal temperat.

2. Urechea noastrd, obisnuitd cu sistemul tonal temperat cit si cu
functionalismul clasic major-minor, reactioneazd negativ fatd de multe
efecte sonore considerate drept estetice in acest stil.

L4
& #*

Ars nova francezd ne oferd insid si al¥e surprize nu mai putin inte-
resante, de asemenea pe linia cromatismelor. Este suficient si-1 citdm pe
Philippe de Vitry, care in tratatul sdu Ars nova declard: ,Muzica falsd
nu e citusi de putin falsd; dimpotrivd ea este corectd si necesard.4 In
acest pasaj Vitry se referd la utilizarea pe scard din ce in ce mai largd
a diferitelor forme de cromatisme.

Sé ilustram abstractiunile de mai sus cu exemplul urmétor (de la
pag. 177 sus).

Exemplul reprodus contrazice traditionalismul dogmatic al vechilor
tratate de armonie si contrapunct prin urmétoarele elemente atipice:

1) octave paralele intre vocile II—1III;

2) falsa relatie fa (vocea a Ill-a) — fa diez (vocea a II-a);

3) functionalismul rezultat din aparitia luil fa diez, ,sunid fals si stri-

4 Citat dupd Chailley.
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Machault: Ballata
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dent“ pentru urechea obisnuits respectiv
lismului major minor?,

In alte exemple ale literaturii franceze intilnim pe lingad folosirea
cvasi-liberd a falselor relatii, aparitia consecutivi a acelorasi note in
forma ‘cromatizatd si naturald sau invers. De asemenea se intilneste
destul de frecvent si saltul la nota alterats.

u Inldntuirile T—S—D ale tona-

5t

TR L
- N
IRl

~N.B. In mésura a Il-a: salt de cvarts micsoratd la tenor (exemplele
nr. 2, 8), reptoduse dupd confruntares 7, -

Alte citate — apdrute in tipar aproape concomitent cu lucrarile lui
Josquin pétrunse de un diatonism armonic striveziu — ne prezinti
fluctuatii armonice care prin indrézneala lor anticipeazd ,,revolutia cro-
maticd“ din secolul urmditor (v. pag. 178 sus).

Exemplul citat este — dupd parerea noastrd — una din formulele cro-
matice cele mai interesante produse de aceasts epocd. Cu atit mai putin
Intemeiatd ni se pare a fi parerea unor teoreticieni contemporani, care

5 Cu toate acestea deja la Marchetto intilnim citate in care se face aluzie la
caracterul uneori antinatural al modurilor bisericesti. Ba mai mult, Marchetto
vorbeste despre tetracordul major ut-re-mi-fa ca fiind cel mai complet si mai
natural.

¢ Reproductia Iui Gruber in Istoria muzicii universale volumul II, partea I-a,
p. 23), Editura Muzicald Bucuresti, 1963, nu corespunde cu originalul din cauza
greselilor de tipar. :

7 La fel de interesant este si exemplul ce urmeazd, reprodus din aceeasi lucrare
a lui Costeley (v. pag. 178 la subsol).
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Claudin de Sermisy: Chanson
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fie cd neagd importanta aparitiel cromatismelor in evolutia muzicii de
mai tirziu, fie considerd aceste lucrdri ca artificial create, cerebrale, lipsite
de o dezvoltare naturald, liberas.

Pentru completarea exemplificdrilor noastre din literatura francezi
in cauzd, iatd si doud exemple din creatia lui Claude le Jeune, unul cu
caracter armonic, celdlalt cu aspecte v&dit cromatice in linia melodics.

Claude le Jeune: La Brunelette
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Asupra acestui ultim exemplu vom reveni in continuare, cu ocazia
analizirii structurale a intercalarii fenomenului cromaitic in scheletul tonal.
Intr-un alt citat de Claude le Jeune putem vorbi chiar de aplicarea
unui principiu de tetr
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8 Problema combaterii acestor teze — care nu formeazd subiectul lucrdrii

noastre — este larg tratatd de Max Eisikovits in lucrarea sa Unele aspecte moderne
anticipate in creatia lui Gesualdo di Venosa in volumul Lucrdri de muzicologie
editat de Conservatorul ,,G. Dima¥“ din Cluj, 1965, p. 59—71.
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Claude le Jeune: Quelle eau, quel air
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Dacd primele exemple mai clare din domeniul cromatismelor in armo-
nia modald se pot cita din literatura francezi, cuvintul teoretic hotaritor
este totusi rostit nu in Franta ci in Italia.

De altfel aceasti tezd s-a conturat — in mod aniticipat — deja in
cursul paginilor precedente cu ocazia citirii lui Marchetto. Din punct
de vedere istoric ni se pare insd extrem de importantd urmatoarea consta-
tare: dupd un prim val in aparitia elementelor cromatice la sfirsitul
secolului XIV si la inceputul secolului XV, asistim timp de aproape un
secol la rarefierea treptati a acestor elemente. Se poate spune chiar ca
dezvoltarea si rdspindirea artei contrapunctice bazate pe un diatonism
pe cit posibil de sever, a dus la o accentuats disparitie a elementului
cromatic din cadrul liniilor melodice ale polifoniei a capella din se-
colul XV.

Asistdm deci la o regresiune a cromatismelor atit in muzicd, cit si in
teoria muzicald a epocii. Astfel de pildd, in Diffinitorium-ul lui Tinctoris
denumirea de cromatism este totalmente omisé, chiar si termenul diesis
este utilizat foarte rar si cu deosebits precautiune. Aparitia Diffinito-
rium-ului (1475) coincide cu perioada in care se poate constata cel mai
clar aspectul de rarefiere al formulelor cromatice din muzica cultd. Reln-
tilnim formularea teoretici a fenomenului abia peste 70 de ani, dar
intr-o reafirmare cu totul noua si superioard celei vechi. Ne referim la
influenta esteticii renasterii, la tendinta de refnviere a traditiei antice,
la aplicarea acestei estetici asupra utilizdrii cromatismelor, la celebra
codificare a acestor teze in lucrarea lui Vincentino: Antica mausica ridotta
alla moderna, care apare in 1555, cu zece ani dups Cipriano da Rore, in
primul s&u cajet de madrigale retrezeste la viatd lumea cromaticsd adin-
cita intr-o moarte latents de aproape un secol.

Trebuie precizat insi ci nici acum nu putem Incd vorbi despre o
formulare a cromatismului care si coincidd cu ceea ce noi Intelegem
astdzi sub acest cuvint. In tendinta de a reda muzica anticd in spirit
modern cromatismele erau judecate de citre teoreticienii timpului aproape
exclusiv prin prisma tetracordului. Mai precis, se tindea — in spiritul
esteticii renasterii — la exploatarea unor succesiuni cromatice, In limitele
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tetracordului diatonic. Se poate constata astfel dezvoltarea unor figuri
de stil, care — asemdndtor cu cambiatele din arta contrapunctului —
alcdtuiesc un grup unitar de utilizare a elementelor cromatice.

Figura de stil cea mai frecvent intilnitd este formula de doud semi-
tonuri, plus saltul de tertd mica® In conceptia muzicienilor renasterii
efectul cromatic era exploatarea maximi a acestei formule prin diferite
serit ascendente, descendente, risturnate, inversate etc. Este suficient s&
citdim capitolul 55 din Antica musica a lui Vincentino, in care pe cuvintul
Terusalem din cunoscutele sale Lamentationes este exploatatd in mod
exclusiv formula cromaticd mai sus enuntata.

Iatd cum se prezintd in aceastd lucrare in miod succesiv urmétoarea
formula:
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Muzicologul maghijar Szabolcsy Bence denumegte aceastd formuld
,tetracord cromatic, iar Chailley il conferd termenul de ,celula-tip“,
denumire ce pare cd este mai apropiatd de caracterul structural al figurii
de stil.

Aceastd formuld reprezintd deci pentru compozitorii umanigti ai re-
nagterii expresia cromatismului perfect. Pentru noi, acceptiunea acestei
teze include bineinteles si dificultatea mentinerii unui discurs muzical
ca cel de sus, fara pericolul de a se infunda — mal devreme sau mai
firziu — Intr-o uniformd si desavirsitd monotonie. Vincentino, el insusi
constient fiind de acest lucru, pdstreazd dupid a 5-a aparitie tetracordul
s&u la vocea basului, dar il replaseazd imediat la sopran, pregzentindu-l
de astadatd cu urmatoarea modificare:

QL

AN d::#ri '

Chailley sustiine c& de fapt ne afldm aci in fata genezel viitoarei
conceptii despre cromatisme, la succesiunea semitonurilor diatonice si
cromatice.

Se pune intrebarea dacd in cazul de mai sus este vorba despre un
compromis teoretic in fata practicii muzicale vii sau putem vorbi despre
o parafare stiintificd a formulelor cromatice apérute anterior in literatura
muzicald a timpului. Exemplele din creatia lui Claude de Jeune par a
dovedi adevirul celei de a doua teze. S& vedem Insd ce ne spun alte
exemple din literatura epocii. Anul aparitiei: 1555.

9 Retinem aici o prim# aseménare cu figura de stil a cambiatei.
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Cipriano- de Rore: Oda
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Structura ritmici a acestui exemplu ne relevad clar doud tetracorduri
cromatice ascendente. Este semnificativd diferenta dintre cromatismul
primelor citate analizate prin prisma medievalismului lui Marchetto si
tehnica de constructie pusd in slujba expresivitafil melodiei, In exemplul
mai inainte reprodus. Acest cromatism impune deja un discurs armonic
care sd-i reliefeze funcfionalismul.

Aproape concomitent cu Antica musica a lul Vincentino apare in
1558 si Imstituzioni armoniche de Zarlino, in care se pun bazele utilizdrii
terfelor mari i mici ca intervale consonante. Cu aceasta cade si teza.
perimati a lui Marchetio potrivit céreia terta mare este un interval
disonant care se cere a fi rezolvat. Drumul logic de acum inainte nu
poate fi altul decit inmultirea efectelor cromatice de schimburi perfect
majore si perfect minore in cadrul acordurilor de trei si patru sunete;
tehnica cromatismelor se leagd de acum inainte de dezvoltarea conceptului
armonic, de notiunea de acorduri consonante sau disonante.
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Aspects chromatiques dans le style harmonique modal du XIV-XVI siécles.

Erwin Junger
Résumé

Aprés Panalyse de quelques aspects chromatiques de la musique de la Renais-
sance anglaise (qui vient d’apparaitre dans le 2-éme volume des ouvrages de
musicologie, publié par le Conservatoire ,,G. Dima“ de Cluj) l'auteur concentre ses
recherches dans le présent cuvrage sur quelques aspects chromatiques de la musique
francaise et italienne de la méme épogue. A cbte de nombreuses réproductions,
d’exemples atypiques dans la littérature de la Renaissance, I'auteur poursuit aussi
la relation entre la théorie et la pratique musicale de I'époque, donnant plusieurs
exemples et formules peu connues. De méme louvrage tend & joindre une contri-
bution a certains principes estéhtiques et problémes d’interprétation de la musique
Ars nova frangaise et italienne.
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Xpomamqecxne BHAM Jiafoso#l rapmonun XIV—XVI BB
SpsuH IOmHrep.
Pesiome

Tlocite ananyusa HeKOTOPEIX XPOMATHUECKMX BHJOB H3 My3bIKH aHIIMHCKOTO BospomfeHus
(cmorpu II Tom ;,Pa6oTsl 1o MysbikoBefienmio’’ usfanue ,,Koncepparopus r. Juma’ B r. Kanyxe)
4BTOD B HACTOsINee BPEMs COCPEJIOTOYMBAET CBOH HCCJENOBAHHSI Haj HEKOTODHIMH XPOMAaTH-
HEeCKHMH 3JIEMEHTaMH U3 (PaHNy3CKOH M HTANbAHCKON My3bIKH 5TOH 3Ke a1noxH. PsoM ¢ Bocnpous-
BeJleHHeM MHOrOYHCJEHHHIX aTHIHUHBIX NPHMEDOB M3 JIHTepaTypel Bo3poxjenns, asrop mpecie-
JyeT H CBA3H MeXJAy TeopHeH H MySHKaJbHO# HPaKTHKOH 3IOXH, WHTHDPYS MHOTOYHCJIEHHbIE
MaJIOHSBECTHRIC IpHMephl M GopMyJibl. Pabora TakKe CTPEeMHTCA BHECTH BKJAj B HEKOTOpHIE
Z(:TeTPIquKPIe IPHHUMNBL H NpOOieMbl HHTEPIPETAHH MY3BIKH H3 GpaHIy3CKOH M HTANbAHCKOM

pc HOBA.

Chromatische Aspekte im harmonisch-modalen Stil des XIV.—XVI.
Jahrhunderts.

Erwin Junger

Nach der Analyse einiger chromatischer Aspekte in der Musik der englischen
Renaissance (erschienen im II. Band der ,Musikwissenschaftlichen Arbeiten® der
Musikhochschule ,,G. Dima¥, Cluj), konzentriert der Autor seine Forschungen in
vorliegender Arbeit auf einige chromatische Elemente der franzésischen und ita-
lienischen Musik derselben Stilepoche. Neben den zahlreichen nicht typischen
Beispielen die der Autor in der Literatur der Renaissance aufweist, verfolgt er den
Zusammenhang zwischen musikalischer Theorie und Praxis dieser Epoche und
fihrt eine Reihe weniger bekannter Beispiele und Formeln an. Vorliegende Arbeit
verfolgt gleichzeitig den Zweck einen Beitrag zu einigen #sthetischen Prinzipien
und Interpretationsfragen der Musik der franzdsischen und italienischen Ars nova
zu liefern.
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ACCENTE $I RELEVARI IN PRACTICA INTERPRETATIVA A INSTRUMENTE-
LOR CU COARDE

"GEORGE JAROSEVICI

»Dozaj, artistule creator, dozaj In
toate!

Orice artist ar trebui si faci un
stagiu farmaceutic®.

(Lucian Blaga, Aforisme.)

Dacd varierea nuantelor poate fi suficientd pentru scoaterea in relief
a arhitecturii unei plese muzicale, plasticitatea interpretirii frazelor
reclamd, pe lingd varierea dinamicd, alte mijloace mai diferentiate si
mali fine. De fapt, plasticitatea interpretirii este aceea care insufli viatd
unei compozitii. La aceastd plasticitate contribuie varierea timbrelor, dar
meai ales accentele si relevdrile.

Se stie cd sunetele componente ale unei linii melodice sau ale unei
concomitente (acord) nu sint toate de egald importantd. Simplificind,
putem distinge intr-o melodie sunete de bazd, principale, pe care linia
melodicd se sprijind ca un pod de pilonii lui si sunete secundare, de
pasaj, a cdror lipsd nu ar distruge esenfa ideli muzicale din fraza respec-
tivd. Aproape orice melodie isi are un asemenep schelet format din sunete
de bazi, care la rindul lor se leagad cu ajutorul sunetelor secundare, de
pasaj. Tatd exemple:

Brahms: Concertul pentru vioard, partea I-a
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Beethoven: Simfonia a V-a, partea a II-a
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Observdm i accentul metric (témpul tare) nu coincide totdeauna cu
nota de baza, desi — la clasici — astfel de coincidente sint foarte frec-
vente, in special in migcéri vii.

Caracterul de dans al unei melodii este deosebit de pregnant atunci,
cind timpii tari coincid cu note de bazi:

Valentini: Menuet

Moderato
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‘Bach: Partita a III-a: Gavotte
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Atunci cind o asemenea coincidentd lipseste, are loc un conflict intre
metru si ritmul, sau structura melodiei, intrucit acesa din urma pre-
tinde accentuarea sau relevarea sunetelor de bazi chiar si atunci, cind
ele se afld pe timpii slabi sau pe valori subdivizonare.

Pentru a realiza o interpretare plastics, vie, evidentiem sunetele de
bazd, acordind celorlalte o importantd mai mici. De aceea, :

ei nerale ia nastere un sir de supra- (sau sub-) nuan
grate In nuanta generald indicaty de autor.

In cele ce urmeazi ne propunem de a defini, clasifica si descrie
accentele si relevarile, indicind totodatd si procedeele tehnice pentru rea-
lizarea lor la instrumentele noastre.

>

* i

_accent intelegem supradozarea subitd a inceputului (atacului)
rmatd numaidecit de o revenire bruscd la nuanta initiald.
Prin urmare, se accentueazi doar atacul. In cazuri rare, cind este necesar
un accent de mare fortd dramaticd, de un accent patetic, supradozarea
poate atinge culmea dupa atac, pe parcursul sunetului (niciodatd insi la
sfirsitul luil).
Accentul se noteazid obisnuit cu ajutorul semnului >. In. afard de
aceasti notare intilnim semnele A, sfz, sau doar fz. (ultimele dous indi-

cind de obicei accente mai puternice).

" Un ali _semn, frecvent intilnit este fp. In acest caz, efectul cerut este
foarte apropiat de. accent. Deosebirea constd in faptul cd, pe cind, in
cazul accentului, atacul mai puternic este urmat imediat de revenire la
tianta anterioars ,la fp, supradozarea trebuie si dureze ceva mai mult.

®
#* £

Resursele instrumentelor de coarde permit realizarea accentelor foarte
diferite in ce priveste intensitatea sau coloritul. Putem vorbi despre
‘patru grupuri sau feluri de accente.

1. Accente de mina stingal.

! Dat find cd varierea dinamici este realizati fntotdeauna prin varierea apéséirii
arcusului de coardd, mina dreapta va fi angajati in executia accentului de orice
fel. Dacd vorbim totusi despre accente de stingd, o facem pentru a sublinia un
plus de atentie, o dirijare constientd de citre interpret a activitdfii miinii stingi,
in timp ce dreapta actioneazi intensificindu-si efortul, In virtutea legiturii intime
de coordonare, existente intre cele doud brate.
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2. Accente de mina dreapts.
3.} Accente prin intirziere.
\ 4. Accente prin cezura.

1. Accentele de mina stingd sint mai discrete, mai putin aspre decit
cele de dreaptd, fiind indicate in special pentru evidentierile in cadrul
liniilor melodice. Aceste accente se pot realiza in doud feluri: a) prin
vibrato si b) prin lovire.

a) Varierea frecventei si a amplitudinii in vibrato se percepe clar si
imediat de auditor. De aceea intensificarea bruscd a vibrato-ului are
efectul unui accent melodic. In momentul in care mina stinga isi inten-
sificd brusc efortul de vibrare, are loc o transmitere involuntard a iner—
vatiei cdtre mina dreapts, ceea ce are drept urmare o oarecare accelerare
a vitezei de deplasare a arcusului, combinati cu un imperceptibil spor
de presiune. Rezumind, putem spune c¢i in cazul accentului prin vibrato,
accentuarea este produsd nu atit prin intensificarea dinamicei, cit prin
intensificarea expresivitdatii.

b) Un schimb de pozitie necesitd un efort muscular suplimentar, diri-
jat paralel cu coarda. Daci schimbul este cu diferite degete, degetul de
sostre Isi poate ocupa locul in noua pozitie lovind coarda prin miscarea
articulatd de cédere (aductiune). Coarda, asfel percutatd, réspunde prompt.
Rezultd deci un atac clar si brusc al sunetului percutat. Intentia de a
accentua sporeste lovitura de percutie a degetului de sosire, sporind in
acelasi timp involuntar si efortul miinii drepte, care executd o usoars
accelerare a deplasdrii arcusului si un mic plus de apédsare. Daci sunetul
accentuat se afld la inceputul unei ligaturi, efectul accentului este sporit,
apropiindu-se de cel al accentului de mina dreapts.

2. Accentele de mina dreaptd sint mai aspre, mai evidente decit cele
de stingd si se aplicd de reguld la indicatiile: A, fz, sfz. Ele pot fi reali-
zate de asemenea in doud feluri: a) prin accelerare si b) prin apisare.

a) Tehnica accentului prin accelerare are un efect dinamic mai redus
si exclude In mare parte zgomotele provocate de apdsare, fiind deci
deosebit de indicatd in nuante reduse. Accentele acestea se exe<uts prin-
tr-o bruscd sporire a vitezei de deplasare a arcusului. Accelerarea este
secondatd de un oarecare plus de apdsare, pentru a se asigura contactul
parului cu coarda.

b) Accentul prin apdsare (prin interventia activd a indexului cu
colaborarea celorlalte degete) este accentul cel mai des folosit. Plusul de
apdsare intervine brusc, coincizind cu atacul sunetului accentuat. Efectul
acustic este mai aspru nefiind exclusi sporirea zgomotelor datorate fre-
cérii pdrului de coardd. Evitarea acestor zgomote este posibild cu conditia
pastrarii cu rigurozitate a unghiului drept intre arcus si coardi si a
deplasdrii rapide. In cazul atacirii sunetului accentuat dupd o pauzi,
apdsarea va anticipa atacul, executindu-se in clipa premergétoare aces-
‘tuia

3. Accentul prin intirziere constd, in esents, dintr-o voitd deformare

a regularititii cu care se succed pulsatiile ‘metrice, prin intirzierea subits
‘a uneia dintre acestea. Evidentierea se poate dispensa in acest caz de
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o augmentare a sonoritdtil datoritd faptului cd w de—
prinsa cu “aparifia regulatd si constanti a timpilo:

unuia dmtre ‘tlmplfﬁﬂ asteaptd si-1 dwores«te Astfel, d;lmpul mtlrzra'b

audbtopulul

Orlglnea acoentulul prm intirziere trebuie ciutati in vorbire, in specnal
‘In declamatia $cenicd. ‘Inaintea unui cuvint sau a unei propozfgn de o
deosebits 1mpor~tanta vorbitorul se opreste. putin, f&cind ca.cele.ce ur-
meazd sd spund, sd. fle asteptaJte cu deosebit 1nteras $1 atentie. In muzica,
folosirea
ale cédror constructle nu mgadule accentuareqw sunetelor 1zolate, (or “a,
‘clavecin) sau a cdror gama de expresivitate ]
1nt1,r21rere obtinindu-se o subliniere cantabild a uhettelor 1mportante
Instrumentele de" coarde, cu gama lor extrem de larga de nuentari
si releva : . ; oo
tul ‘prin intirziere este indicat la coarde doar atunm cind, dintr-un ‘motiv
oarecare, 0 accentuare dinamici nu este de dorit sau cnnd 0 astfel de
accentuare nu mai este posibild, \terpretul aflindu-se in plin fortissimo.
Dacd un stinet al acestui fortissimo trebuie accentuat, intirzierea lui
reprezintd singura modalitate de accentuare de care mai dispune instru-
mentul de coarde.

4. Accentul prin cezurd este modul de evidenfiere cel mai discutabil
atit din- punct de vedere al f_ldehfcai;n fatd de text, cit si din motive
estetice. El poa:te fi aplicat in cazuri rare, numai in fraze non-legato.
- Cezura este 0 scurtd pauzd intercalatd intre dous sunete, dintre care”
cel de-al doilea va fi accentuat. Timpul necesar cezurii poarte fi luat
din valoarea notei precedente, in care caz vom obtine o accentuare mai
putin pronuntatd. Dacd cezura se intercaleazi iIntre doud sunete firg
scurtarea valorii loc o combinare “a accentului prin cezurs
cu_ cel prin_ intirziere, ceea ce are drept urmare o evidentiere foarte
puternicd a sunetului accentuat.

Subliniem pericolul pe care il prezintd abuzul de astfel de accente,
care poabe duce ugor la o 1nberpretape antimuzicald.

Ed

RELEVARI

Prin relevare intelegem de asemeni o supradozare dar, spre deosebire
de accent, nu numai a atacului, ci a 1ntregu1u1 sunet, executat astfel
pe toatd durata lui, intr-o nuantd superioard celei generale In timp ce
accentul se consumé in cadrul unui singur sunet, relevarea poarbe fi
aplicatd la un numdir variabil de sunete succesive. Aceasta inseamnd cd
pentru a accentua un sir de sunete importante avem nevoie dg un numér
de accente egal cu «cel al sunetelor respective, in timp ce o singurd rele-
vare poate cuprinde mai multe sunete succesive. Impontant este insd a
evita impresia cd a intervenit o altd nuantd, acggsrté impresieq 0 avem

186



atunci cind relevarea dureazi prea mult timp, fdcind pe auditor si wite
nuanta generals, e TEETE PR GUCTOL 88 uite
“"Relevérile se pot realiza cu procedee tehnice similare celor descrise
la_accente. Comparats, in ce priveste gradul de intensitate, cu accentul,
relevarea este mai pufin pronuntats, lipsitd de incisivitatea atacului,
atit de caracteristicd accentului. e

VVVVV “Incercind si sistematizam efectele acustice si procedeele tehnice uti-
lizabile pentru relevari, putem distinge si aici:

1. Relevare prin mina stings, realizabili prin intensificarea frecven-
tei si a amplitudinii vibrato-ului.

2. Relevare prin mina dreapts, care este o intensificare subiti a
presiunii si vitezei de deplasare a arcusului.

In altd ordine de idei, relevarea, ca de altfel si accentul, poate fi
datd de text, adicd si reiasi si si se realizeze de la sine, prin linia
compozitiei. In aceste cazuri interpretul nu are ‘nevoie de indicatii spe-
ciale, executia corects fiind. suficientd. - '

Bach: Suita I-a pentru violoncel, Preludiu

Moderato 0
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In acest exemplu, sunetele de bazs incepind cu timpul 4 al méasurii 1
sint situate toate pe coarda La, ceea ce asigurd relevarea lor. Desigur
cd primii trel timpi ai masurii I-a pretind relevarea activd de catre
interpret a sunetelor Faff, Fall, Faf, Sol, Solf, ele fiind situate pe aceeasi
coarda, ca si sunetele secundare (La, apoi pedala Re).

Compozitorul poate obtine relevarea sl prin acordarea valorilor mai
mari sunetelor de bazd. Este clar cum sunetul mai lung se va imprima
mai bine in urechea auditorului, capatind astfel in mod firesc o impor-
tantd sporitd:

Beethoven: Concertul pentru vioard, partea I-a
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Un als fel de relevare datd de text este plasarea sunetelor de bazi la
sfirsitul unei linii ascendente (sau descendente).
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Beethoven: Concertul pentru vioard, partea l-a
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Bach: Suita I-a pentru violoncel, Preludiu
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Sunetele die bazd mai pot fi relevate prin folosirea monlegato-ului
intre legati sau invers. Relevarea se obtine in aceste cazuri datoritd
contrastului dintre cele doud moduri de arcus diferite:

Bach: Partita a II-a, Gigue

Bl B
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care.se.pot obtine prin schimbiri subite

I

" In sfirsit, compozitorul poate releva sunetele de bazd folosind acor-
Qum dub{Le sau trllum prin care se wob’gme amplificarea sunetelor respective:

Ba@h Partzta I-a, Bourrée

o [P ke,

h

| 4.0 W LA 94 I 1
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-. Cind relevarea trebuie realizatd de cétre interpret, el poate apela fie
la resursele sonore-timbrale ale instrumentului, fie la modificdri de
muantd, fie la alte procedee tehnice. Pentru folosirea timbrului in scopul
relevarii cdutdm sd plasdm sunetul de bazd pe o coardd mai sonord sau
modificdm timbrul prin modificarea locului de contact intre arcus si
«coardd, apropierea de cdlus avind drept rezultat evidentierea armonicelor,
deci un sunet mai strdlucitor, mai strident si mai putin pur, intrucit
impreund cu armonicele sporeste si intensitatea zgomotelor de frecare.
{Apropierea arcusului de tastierd are drept rezultat un sunet catifelat,
mai sdrac in armonice si mai diafan, fiind totodati mai pur, datoritd
eliminarii in mare parte a zgomotelor provocate de frecare).

Sonoritatea poate fi sporitd prin utilizarea la sunete de bazi cu preca-
dere a degetelor mai puternice si cu resurse sporite de vibrare, cum
sint degeltele 2 si 3, sau prin.sporirea subitd a vibrato-ului altor degete.

Procedeul tehnic principal, prin care se realizeazi relevarea este insa
sublinierea agogica, adicd o usoard lungire a sunetului de baza.

£

® #

Descriind procedeele folosite pentru executia accentelor sau a rele-
vérilor am procedat intentionat la 0 separare a acestora, necesard in
scop de analizd. Este evident cd in practici aplicarea cu exclusivitate a
unui procedeu oarecare este fie indezirabild (c&ci nu asigurd pe deplin
efectul acustic scontat) fie de-a dreptul imposibild. Feluritele moduri de
accentuare sau de relevare se folosesc Intotdeauna combinate unele cu
altele. In acest angrenaj existd totusi intotdeauna o anumitd ierarhie,
unul dintre procedee fiind preponderent, imprimind accentului sau rele-
vérii caracterul sidu specific. Avem, prin urmare, in fiecare caz, un pro-
cedeu principal, realizat de cétre interpret in mod constient, controlat
$i dirijat de ratiune si o seama de procedee subsidiare, care intregesc
realizarea globald, declansindu-se fira a fi dirijate sau dozate constient.

Este clar c& un accent de mina stingd, de pildd cel de vibrato, nu
si-ar avea efectul dacd ar fi folosit cu excluderea totald a contributiei
miinii drepte, a cérel contributie este insd de grad secundar, efortul
miinii drepte réminind in umbra celui depus de mina stingd. Efortul
miinii stingi este comandat si dirijat constient de interpret, prin aceasta
el devine principal si imprumutd accentului caracterul, timbrul, culoarea
$i intensitatea specificd accentului de stingd, cu toatd prezenta efortului
81 cu tot aportul important cu care mina dreaptd contribuie la realizarea
sl la efectul global al accentului respectiv.

Accents et relévements dans la pratique des instruments & cordes.

George larosevici

Résumé

L’auteur analyse, classifie et décrit les acecnts et relévements possibles d’exe-
cuter aux instruments a cordes, indiquant aussi des procédés techniques qui servent
a leur réalisation.
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AKHEHTbI H BBIABJCHHA B MNDAKTHKE HCHOJHEHHS Ha CTPYHHBIX HHCTPY-
MEHTaX

Hxopnxe fpocesny
Pesiome

ABTOp aHaJMH3HpVeET, K.naccmpmmpyer H ONMHCBIBACT AKIEHTHl H BBIFBJIEHHSA, HCIOJHEHHE
KOTOPbIX BO3MOXHBI Ha CTPYHHBIX HHCTPYMEHTaX, YKasblBasg Ha TEXHPI‘XECKKQ HpHéMbI, cayxamue
JJIST HX OCYHIeCTBJEHHS.

Betonungen und Hervorhebungen in der Interpretationspraxis
der Streichinstrumente

George larosevici

»
Zusammenfassung

Der Autor analysiert, klassifiziert und beschreibt die Betonungen und Hervor-
hebungen die an den Streichinstrumenten ausgefiihrt werden konnen. Gleichzeitig
gibt er die technischen Verfahren an, die zu einer praktischen Anwendung dienen.



MANIERA §I SCOP IN ANTRENAMENTUL INSTRUMENTISTULUI

PETRE LEFTERESCU

Concomitent cu evolutia cunostintelor noastre asupra complexelor fe-
nomene ale naturii, conceptiile privitoare la modalititile perfectionirii
fiintel omenesti prin educatie au inceput si se consolideze pe un teren
mai stabil. Dacd in vechime reprezentirile naive ale oamenilor despre
lume si-au gésit in empirism aspectul corespunzitor din domeniul con-
ceptiilor pedagogice, acest empirism — nu lipsit de unele trisituri pozi-
tive — a constituit expresia nivelului cunostintelor epocii in conditiile
unei societdti care incd nu-si creease mijloacele materiale necesare pro-
gresului stiintelor. Aparitia si dezvoltarea acestor mijloace a dus socie-
tatea fnainte cu pasi mari, in acelasi timp sfera cunostinfielor despre
naturd largindu-se necontenit.

Totusi, pind la o perioadd relativ nu prea indepirtata pedagogia
generald si speciald réméisese tributard unor conceptii filozofice ce i-au
frinat progresul. Revelatia marilor descoperiri ale anatomiei, fiziologiei
§i apoi, conditionatd de acestea, ale psihologiei, a ndruit vechiul edificiu
al pedagogiei scolastice si empirice, facind loc primelor teorii stiintifice
care ajung apoi piné in epoca noastra.

\ Pedagogia muzicald instrumentald, ramuri mai restrinsi a pedagogiei
generale, se individualizeazd treptat, trecind de la predominanta prin-
cipiului intuitiei si imitatiei la ideile si procedeele moderne furnizate
de realizdrile pedagogiei si artei interpretative.

In epoca modernd am putut apoi asista la supraevaluarea datelor ofe-
rite de stiinte si la utilizarea lor abuzivi, fira suficient discernimint.
Aprofundare evidentd a cunostintelor speciale, scoala ,,anatomo-fiziolo-
gicd®, reprezentatd printre altii de Breithaupt si Steinhausen a crezut
cd gaseste esentialul in raporturile dintre muschi, articulatii sau ten-
doane.

In perioada actuald tinde si se contureze un nou mod de a privi
lucrurile caracterizat de dorinta reintoarcerii la spontaneitatea actului
muzical si renuntarea la artificios, la elaboratul excesiv.

In ultimi analizi practica interpretativd si pedagogia instrumentald
se vadesc a fi doud aspecte ale aceluiasi fenomen, aspecte ce se deter-
mind si se Intregesc reciproc. Interpretarea triieste din ceea ce produce
pedagogia muzicald iar aceasta este strict determinati in continutul ei
de nivelul si orientarea impuse de practica interpretativi.
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In acelasi timp si pedagogia si practica interpretativd urméresc sce
puri apropiate: procesul de insusire a operei muzicale si actul de redar
creatoare cu mijloace specifice.

Meritd subliniat faptul cd mijloacele de exprimare nu existi decit
pentru si prin opera muzicald, orice alt mod de existentd denaturind
realitatea. In aceastd ordine de idei tehnica — inteleass ca mijloc de
exprimare — se confundd cu opera muzicald constituind modul concret
de existents al acesteia.

Se poate afirma ci tehnica reprezintid un mod de exteriorizare, de
concretizare a esentei operei muzicale, reprezintid o ,,prelungire* a latu-
rilor abstracte ale operei pind in domeniul concretului. Tehnica ne apare
astfel drept un produs direct al operei muzicale si nu are decit aceasta
ratiune de a exista.

Pentru a se putea ajunge la aceastd tehnici interpretul trebuie si
patrunda pe deplin in miezul continutului muzical, s3 restabileascd, si
recreeze climatul filozofic sau emotional care a determinat la rindul sau
aparitia lucrarii muzicale ca atare. In afari de facultitile intelectuale,
in acest proces de esentializare, de abstractizare, un rol de o certd insem-
natate e jucat de cétre auzul interior, conceput ca posibilitatea unei
reprezentari interioare sintetice a operei muzicale, in toatd plenitudinea
ei. Tot asa cum pentru un sculptor activitatea creatoare, daltuirea unei
statui, constituie intotdeauna modul de concretizare, aducerea la luming
a conceptiei interioare preexistente, pentru muzicianul interpret carac-
terul artistic al creatiei e conditionat de existenta prealabild a unei pro-
funde si bogate reprezentiri auditive interioare a operei. Aceasti repre-
zentare, nelimitindu-se la contururi vagi ci precizindu-se in detalii de
timbru, intensitate, ritm etc., se cere exprimata cu necesitate numai prin
anumite mijloace sonore, deci prin anumite procedee tehnico-instrumen-
tale. Cum fiecare operd muzicald e caracterizata de propriul siu ,climaté,
e evident cd mijloacele de exprimare se diferentiaza si se individualizeaza
de la o lucrare la alta, neexistind o misura comunad, identicd pentru mai
multe lucrdri muzicale.

Izvor si motiv al Intruchipérii tehnice, opera muzicala ia fiintd intr-un
mod singular si determinat. Fiecare element al expresiei, agsa cum este
intuit In congtiinta interpretului, isi giseste cite o corespondentd precisd
in executie. Timbrul, ritmul, dinamica sau chiar intonatia, cu alte cuvinte
insdsi fiinta concretd a sunetului, apar ca determindri de aminunt ale
reprezentdrii interioare.

Astfel, a confectiona in afara muzicii propriu-zise un ansamblu de
procededfehnico-instrumentale apare ca un act care indepérteazd inter-
pretul de opera muzicald, subordonind opera procedeelor tehnice, inver-
sind deci raportul firesc al lucrurilor. Acest fenomen poate fi intilmit in
practica instrumentald mai frecvent decit s-ar putea crede. Grija pentru
rezolvarea problemelor tehnice a ficut ca acestea si fie desprinse din
intregul operei muzicale. Fiind iratate separat ele tind si se indivi-
dualizeze si, in cele din urmai, si-si subordoneze insdsi opera muzicald,
care este astfel fortatd si intre in tiparul sistemului tehnic-instrumental
preexistent. In mina unui interpret de acest tip toate stilurile si toate
operele incep sd pard a prezenta trisiaturi comune. Tot astfel pentru
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spectatorul neavizat frumusetea in sine a unui bun sistem tehnic poate
trece pe planul inili, substituindu-se adeviratului sens al operei, care
cedeazi locul performantei virtuoze.

Posibilitatea evitarii acestor denaturéri (voluntare sau inconstiente)
este legatd de necesitatea urméririi permanente a justei ierarhii a valo-
rilor in procesul cunoasterii si insusirii operei muzicale. Aparatul tehnic
trebuie conceput, construit si finisat numai in legdturd nemijlocitid cu
opera muzicald pe care o slujeste, pe care e menit a o scoate la lumina,
a-i da viata.

Din alt punct de vedere, nu este mai putin adevirat ci acest act al
concretizdrii operei muzicale in executie interpretativd nu se realizeazi
decit prin intermediul unui ansamblu de actiuni mecanice si fiziologice,
strict determinate de opera muzicald dar considerabil diferentiate de
aceasta prin structura specificd. Odatd determinate calitativ de scopurile
estetice concrete, aceste actiuni mecanice constituiese-premiza si conditia
inevitabild a posibilitdtii concretizérii operei muzicale in creatie inter-
pretativad vie, necesitind din partea executantului un efort si o preocupare
permanentd pentru coordonarea actului de expresie si a particularititilor
mecanicii instrumentale si fizice.

, In aceste conditii, o reprezentare interioara pregnantd, colorati si
suficient de diferentiatd a sensului concret al operei muzicale va genera
gesturile instrumentale cele mai corespunzitoare scopului urmdarit. Se
poate afirma ca posibilitdtile acestei determindri sint — dintr-un punct
de vedere — nelimitate. Cu cit imaginea artistici e mai vie, clard, pro-
funda, cu atit mijloacele concrete de intruchipare sonor#, chiar si cele
mai complexe, vor apare mai firesc, fard eforturi speciale. Si invers,
lipsa unei conceptii clare sau o conceptie confuzid duce intotdeauna la
ciutéri sterile, la exteriorizdri palide, fira insusiri artistice. Adesea a
fost remarcatd in modul de interpretare al unor mari artisti din epoci
diferite o trasiturd comund: naturaletea, firescul cu care acestia gasesc
mijloacele instrumentale cele mai adecvate lucrdrii muzicale pe care o
interpreteazi. $i aceastd naturalete apare intotdeauna insotind foarte
pregnante realizéri artistice interpretative. Impresia de construit, de
laborios este in majoritatea cazurilor produsul distantirii de trairea
esentialului operei muzicale.

Epoca contemporand pare si fie caracterizati in domeniul pedagogiei
generale si speciale de tendinta de a se mari eficienta activitatii educative,
pentru ca in aceeasi perioadd de timp sd poatd fi insusite cunostinte
mai numeroase si mai profunde. La acest deziderat stiinta contemporani
precum si o largd serie de cuceriri ale tehnicii moderne aduc un aport
substantial, punind procesul invétarii pe baze stiintifice si facilitind
Intr-o masurd insemnatd travaliul necesar. Noile date ale fiziologiei expe-
rimentale, psihologiei, sociologiei, au deschis noi directii de inaintare,
dupd cum progresele electronicii au facut posibild utilizarea in pedagogie
a unor auxiliari de neinlocuit, cum sint televiziunea sau magnetofonul.
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Pedagogia muzicald instrumentald, activitate traditionalisti ce pirea
sd excludd aportul stiintelor exacte, se giseste in situatia necesititii
unei judicioase sistematizdri a scopurilor urmdirite si a mijloacelor utili-
zate. Extinderea orizontului muszicii contemporane, favorizatd de unele
aspecte tehnice (radio-televiziunea, inregistrarea magnetica, filmul de
artd etc.), aduce muzicianul in fata unor cerinte ce nu mai concordid cu
mijloacele traditionale. Muzicianul contemporan trebuie si-si insuseascd
un repertoriu vast intr-un timp scurt. Marea diversitate a stilurilor ridica
$i ea probleme de principiu in practica instrumentald. In sfirsit, intervale
de timp foarte scurte intre manifestérile concertistice succesive cu pro-
grame diferite necesitd din partea interpretului gisirea unui sistem de
antrenament care sé-1 permitd insusirea rapidd a diverselor probleme de
executie si repertoriu.

Aceste cerinte reclami o actiune de rationalizare, de sistematizare a
tuturor factorilor metodicii pentru dobindirea unui sistem de cunostinte,
susceptibil de individualizare si diferentiere.

Obiectivul primordial al oricdrei educatii muzicale moderne si ratio-
nale, fie ea teoreticd sau instrumentald, este gasirea mijloacelor cele
mai adecvate pentru a favoriza elevului muzician contactul nemijlocit
cu lumea capodoperelor, in sensul cel mai profund al operei muzicale.
Trebuie remarcat ci de atingerea acestui obiectiv depinde reusita sau
nereusita intregii activititi educative muzicale. Instrumentistul trebuie
sd fie inainte de orice un muzician adevirat, sensibil la mesajul subtil
si discret al operei de artd, capabil si trdiascd cu intensitate climatul si
atmosfera singulara a operei de artd. Aceastd apropiere subiectivd a muzi-
cianului de opera de artd are un caracter mai curind afectiv decit rational.
In aceasti privintd cunostintele teoretice din domeniul obiectelor muzi-
cale pot inlesni, dar nu determind cu necesitate apropierea de substanta
artei, care se prezintd ca un proces predominant intuitiv- afectiv, dirijat
numai in linii mari de ratiune. Nimic nu poate aici inlocui actiunea
voluntard si constientd de asimilare profundi a sensului operei muzicale
in toatd diversitatea aspectelor lui. Orice ldrgire a orizontului spiritual
trebuie consideratd ca salutard, sensibilitatea fiind o facultate susceptibila
de educatie si perfectionare.

Doud aspecte se contureazd in aceastd actiune educativd (si in mai
mare masurd auto-educativa): ‘

a) Familiarizarea cu operele marilor maestrii prin studierea aprofun-
datd a acestora sub cit mai multe aspecte, incercind si se patrundid in
esenta creatiei, in climatul specific, in complexul de stiri sufletesti din
momentul compunerii operei. Elementul esential e constituit desigur de
partitura insdsi, sintezd laconicd a unor trairi ample drept mijloc auxiliar
ce pot utiliza rvezultatele istoriografiei si muzicologiei, datele celorlalte
domenii de cunostinte muzicale. Aceste cunostinte teoretice vor completa,
insd nu vor putea suplini niciodatd ele singure procesul intuirii adevi-
rului profund al operei muzicale.

b) Realizérile unor proeminente personalititi interpretative, rod al
unui indelungat si anevoios proces de gestatie artisticd pot constitui
criterii etalon in dezviluirea unora dintre multiplele laturi ale operei
muzicale. Aceste criterii trebuiesc considerate ca relative si determinate
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istoriceste, reprezentind sinteze succesive ale tendintelor epocii. Un proces
de analiza, in acelasi timp lucida si afectiva, a unor asemenea culmi
interpretative (vii sau inregistrate pe disc) este in misurs sa dezvaluie
noi orizonturi, noi fatete ale acestui proces infinit care este cunoasterea
operei muzicale. Pentru cel ce nizueste citre adevirul esentei operei
muzicale aceastd contemplare valoricd, totodati afectivi si analitics,
este de naturd a mijloci apropierea de aceasti nestematd ascunss privi-
rilor indiferente si care nu striluceste decit pentru cei ce cautd sensul
cel mai adinc al operei de arti.

Daca expresia se manifests printr-un sistem de ,,gesturi®, de ,acte*
tehnice, acest sistem trebuie si fie in masurs de a asigura o maxima
fidelitate, o deplina corespondenti cu scopul urmarit. Apare astfel fireasca
necesitatea formarii unui aparat, mai intii psihic si apoi fizic, docil,
intotdeauna subordonat fanteziei creatoare a interpretului.

Ni se pare mai importanti decit crearea unui complex de deprinderi
tehnice, obtinerea unor premise neuro-fiziologice care si faci posibila
executarea In timpul util a oriciror comenzi motorii dictate de imaginea
artistica interioard a piesei. Mai important decit a invita degetele si
execute anumite miscari este crearea conditiilor pentru ca degetele si
poatd efectua oricind, firi efort, actiunile reclamate de executie.

In alt mod spus, o bund maniers valoreazd cu mult mai mult decit
tehnica insdsi. prin faptul ci ea deschide larg poanta de intrare a oricdror
realizdri tehnico-muzicale.

Maniera, inteleasd ca un ansamblu de dispozitii neuromusculare com-
binate cu unele procedee concrete instrumentale, constituie unealta cu
care artistul fiureste opera muzicala vie.

Desigur, poate exista creatia artistics si in afara conceptului de ,ma-
nierd“ insa eplicarea acestui factor subiectiv reduce considerabil atit Him-
pul cft si efortul necesar consolidarii edificiului muzical.

Spre deosebire de metodd, maniera apare ca o tendintid de subiectivi-
zare a elementului fizic, de aplicare individual-specificd a unor procedee
generale. Intotdeauna insa, orice tip de procedeu tehnic trebuie si ramina
subordonat telului estetic care 1-a generat. Absolutizarea rolului manierei,
aplicarea stereotipd a acesteia conduce la desprinderea de arti, la forma-
lism.

Tendintele si scolile contemporane instrumentale concretizeazd treptat
unele aspecte ce caracterizeaza o anumits maniers optima:

— Posibilitatea dobindirii unui foarte ridicat grad de control al starii
si functiondrii mecanismului fiziologic ce da parte la executie. In acest
sens aspectul cel mai important este obtinerea relaxdri musculare ca fac-
tor esential si in acelasi timp premizs a celorlalte elemente. Antrenamentul
relaxdrii controlate se bazeaza pe diferentierea si dezvoltarea activitatii
sensibilitdtii musculare proprioceptive, activitate nervoasi inainte de a
deveni musculard. Se pare ci unele elemente ale vechii practici ,,yoga‘
isi vadesc o certs utilitate in antrenamentul modern al relaxdrii con-
trolate. '

— Pe aceastd bazi, pastrindu-se mereu determinarea de catre con-
tinutul estetic al operei se va urmari efectuarea exclusivi a acelor actiuni
instrumentale simple care sint necesare executiei, Inldturindu-se orice
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contractie suplimentard inutild, iar apoi In mod gradat se ajunge la
raportul functional nmormal ehberaﬁ: de toabte incordirile inutile. In gene-
ral se poate afirma cd Intregul lucru asupra tehnicii inseamnd o luptd
pentru stipinirea si controlul activ al oricdror actiuni fizice. .

— Problemele de coordonare complexd a mlscairllor se Insusesc intr-un
timp mult mai scurt prin aplicarea procedeelor de analizi, descompunerea
in factori elementari si apoi recompunerea miscarii a cédrei invitare va fi
consolidatd prin repetéri constiente.

Intrucit activitatea instrumentald comportd si o laturd fizicid se poate
astfel in mod justificat vorbi despre un ,antrenament® al instrumentistu-
lui, in sensul educdrii tuturor facultdfilor fizice-instrumentale ce slujesc
cauzel dezvaluirii sensului operei muzicale.

Trebuie insd si nu se uite niciodatd cd toate genurile de procedee
isi au ca singurd ratiune de a exista, revelarea prin actul creator al inter-
pretérii a lumii de idei si sentimente cuprinse In opera muzicala.
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Maniére et but dans I'entrainement de ['instrumentiste

Petre Lefteresco

Résumé

L’ouvrage analyse les principales étapes de l'évolution de la pédagogie instru-
mentale, examinant. les rapports entre la technique et 'oeuvre musicale interprétés.
Dans l'entrainement contemporain de linterpréte, le concept de ,,maniére“ acquiert
une nouvelle valorification dans le sens de rationalisation du procés d’apprendre
basé sur le controle au maximum de lactivité instrumentale psycho-physique.

Manepa u uesb B TpEHHDPOBKE HHCTPYMEHTAJJHCTA
Tlerpe Jledrepecky
Pesome

Pafora ananusupyeT IfaBHBE STANb! SBOMOLUH HHCTPYMEHTAJIBHOR MY3bIKanbHON Nenaro:
THKH, HCCJENys COOTHOIIEHHS MeXAY TEXHHKOH H HCHOJHEHHEM MY3bIKAaJbHOrO IPOH3BeJeHMS
B coBpeMeHHO! TpeHHPOBKe MHCTPYMEHTAJIHCTA MOHSITHe ,,MaHepa’’ MNOJy4aeT HOBYIO HEHHOCThb

B CMBICJI€ DANHOHAIHIANMH XOJa YUEHHS HA OCHOBE MAKCUMANBLHONO KOHTPOJSI HHCTPYMEHTAJIb-
HOH TICHXO-(H3HUeCKOH JesATelbHOCTH.
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Manier und Zweck in der Ausbildung des Instrumentalisten

Petre Lefterescu

Zusammenfassung

Die Arbeit analysiert die wichtigsten Etappen in der Entwicklung der instru-
mentalen Musikpddagogik und verfolgt die Beziehungen zwischen Technik und
dem interpretierten Musikwerk. In der zeitgendssischen Ausbildung des Instrumen-
talisten gewinnt der Begriff ,,Manier“ eine neue Wertung im Sinne eines zweckent-
sprechenden Lernprozesses der auf intensivster Kontrolle der instrumentalen psycho-
physischen Téatigkeit beruht.






' DEPRINDERILE INTERPRETATIVE

ION BUDOIU

In activitatea practicd a interpretului, deprinderile profesionale au o
importantd primordiald. Simpla enumerare a deprinderilor profesionale
ne dd o imagine asupra locului pe care ele il ocupd in éadtivitatea sa.
Sia ne gindim la deprinderile de intonatie, de executie a ritmului, a dina-
micii si -agogicii, la deprinderile vocale, la cele scemice, la deprinderile
de dictiune, de frazare; sd me gindim apoi la deprinderile de analizéd si
insusire a lucrdrilor. Lista deprinderilor poate continua cu incd multe
alte elemente ale practicii interpretative.

Nu incape indoiald cd deprinderile profesionale nu epuizeazd problema
educirii cintdretului. Fard un bagaj de culturd profesionald si generald
ele sint ca pietrele false: stralucesc, dar n-au valoare. Ele au valoare nu-
mai in functie de redarea unui continut; cu alte cuvinte sint doar mij-
loace de redare a acestuia. Nu este insd meai putin adevirat ci fard sta-
pinirea pind la virtuwozitate a acestor mijloace, continutul cel mai bogat
este sortit si ajungd la spectatori murdarit de neindeminarea interpretu-
lui, sau inecat In nepriceperea sa.

Deprinderile interpretative sint constient elaborate si se automatizeazi
in urma unui exercitiu mai mult sau mai pufin indelungat. Ca mijloace
perfectionate ale practicii interpretative, in formarea deprinderilor inter-
pretative nu se automatizeazd activitatea de interpretare, in ftotalitatea
ei, ci numai componentely ei separate. Aceasta inseamnd cd deprinderile
interpretative sint componente automatizate ale activitatii de interpre-
tare, sint operatil ale acestei activitdti. Un procedeu sau altul de realizare
a interpretarii, Inainte de a deveni operatie care se efectueazd automat,
trebuie sad fiel scop special de invétare si trebuie sd treacd prin stadiul
de proces reglementat constient. Astfel, intonatia, ritmul, dictiunea, ago-
gica, frazarea, emisiunea sunetelor, atitudinile, gesturile, miscérile mimice
sint scopuri speciale de invatare. Ele sint, la inceputul elabordrii lor ca
deprinderi, reglementate congtient. Prin exersare ele se automatizeazd si
intrd in fondul de deprinderi al interpretului, constituie bagajul sdu de
deprinderi.

Revenirea constientd asupra componentelor automatizate ale activi-
tatii de interpretare este posibila in orice moment al acesteia. De aceea
automatizarea nu inseamnd absenfa controlului constient al activiti{ii de
interpretare, ¢l numai trecerea concentririi atentiei de la detaliile activi-
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tatii de interpretare asupra ansamblului ei. Revenirea constienti asupr:
deprinderilor este nu numai posibild ci chiar necesara in procesul de
insusire a lucradrilor. In acest proces sint readuse in centrul atentiei de-
prinderile interpretative si sint modificate in functie de datele concrete
ale lucrdrii puse in studiu. Astfel, deprinderile de intonare a intervale-
lor, Insusite anterior, se structureazd in concordantd cu ordinea intervale-
lor lucrdrii. Acelasi lucru se petrece si cu deprinderile de executare a
ritmurilor. Deprinderile de executie a procedeelor dinamice si agogice iau
forma precisd cerutd de textul muzical concret. La fel se intimpla cu
deprinderile de frazare. Procedeele de emisiune artistici a vocii se mo-
dificd in functie de continutul emotional — ideatic al lucrdrii, cistigind in
aceastd modificare culorile necesare exprimirii continutului. Deprinde-
rile, insusite anterior, de pronuntare corecti a vocalelor si consoanelor
sint structurate In ordinea corespunzétoare desfisurdrii textului literar
si se modificd potrivit continutului de idei si sentimente. Deprinde-
rile scenice (atitudini, gesturi, misciri mimice, mers etc.) se structureaza
in functie de logica actiunii scenice si se modifici potrivit necesitdtilor
de exprimare a continutului de idei si sentimente al lucrarii. Ar fi o
greseald sd se creadd cid deprinderile interpretative sint pur si simplu
scoase din bagajul insusit si aplicate lucrarii date. In afard de structura-
rea lor potrivit structurii operei, deprinderile suferd modificiri mai mici
sau mai mari, modificidri determinate de continutul lucrdrii aflate in
studiu.

Pe mésura exersirii, se realizeazd sinteza diverselor probleme parti-
culare ale deprinderilor: intonatia si ritmul devin melodii, pronuntarea
vocalelor si consoanelor devine dictiune clard si expresivd, dinamica,
tempo-ul si agogica devin expresie muzicald, coloritul timbral devine
expresie vocald, iar atitudinile, gesturile, mimica, mersul etc. devin actiune
scenicd. Tot pe mdsura exersdrii se realizeazd sinteza seriei de operatii
partiale intr-o activitate unitars, interpretarea. Odati cu waceasta se
schimbd si scopul exersdrii deprinderilor. De unde, in procesul insusirii
deprinderilor, ele au fost un scop special de invétare, din momentul apli-
cérii lor in practica interpretativd ele tind spre scopul acestei activititi
sintetizatoare.

Prin includerea operatiilor partiale in actiunea mai complexs a inter-
pretérii, ele Inceteazd sd reclame un control constient activ, ies din centrul
atentiei. In procesul automatizirii se realizeazi in acest fel o reducere
treptatd a consumului de activitate nervoasd. Intre diferitele verigi ale
actiunii de interpretare se stabilesc legdturi directe, datoritd cirora se
simplificd structura psihologicd a activitdtii. Trasdtura distinctivd a.
acestor deprinderi este posibilitatea de a le trece, in caz de necesitate, din
nou in centrul atentiei.

Posibilitatea de a readuce in centrul atentiei o deprindere are o
deosebitd importantd practicid. In munca de insusire a lucrgrilor nu intot-
deauna se porneste de la urmdrirea constienti a procesului de formare a
fiecdrei deprinderi in parte, pentru ca abia apoi si se procedeze la unirea
lor in activitatea complexd de interpretare. Multe dintre deprinderile
profesionale ajung Intr-un asa grad inaintat de automatizare fncit adapta-
rea lor la conditiile concrete se face cu o vitezd si economie de efort.
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nervos care le scoate de la inceput din centrul atentiei. In aceastd cate-
gorie poate intra deprinderea de a intona ,curaté, deprinderea de a
pronunta clar vocalele si consoanele, deprinderea de a emite sunete artis-
tice, de a lua atitudinile potrivite in sceni si oricare dintre deprinderile
care au atins un inalt grad de automatizare. Aceasti trecere directs din
fondul de deprinderi in activitatea concreti de interpretare este favori-
zatd si de nivelul automatizirii deprinderii de a studia. In aceasts situatie,
care apare pe o treaptd inaltd a maiestriel arbistice, readucerea unor de-
prinderi in centrul ateniiei se face cu scopul de a le cizela, de a le
adapta mai strins la conditiile concrete cerute de forma si continutul
lucrdrii in studiu. Apoi ele sint iar trecute in umbrd, rdminind in focarul
atentiel numai actiunea complexd de interpretare. Din cele expuse reiese
cd studierea lucrdrilor si deprinderile sint fenomene mult maj apropiate
decit sint tratare deobicei de pedagogi si psihologi, deoarece chiar studiul
lucrarilor, prin exersare, devine deprindere. Pentru aceasta pledeaza si
fenomenul de transfer al deprinderilor: formate si cizelate cu ocazia stu-
dierii unei lucrdri, in conditii asemandtoare deprinderile sint transferate
altor lucréri. Deducem si din acest fapt strinsa legdturs dintre deprinderi
si studierea lucrdrilor.

Cind vorbim despre deprinderi interpretative nu trebuie si restringem
sfera acestei notiuni la ,,miscari® automatizate. Desi la cele mai multe
deprinderi interpretative componenta motrici este vizibild, ea este numai
aparent predominantd, avind un rol auxiliar (de ex. actul fonatiei in
activitatea de interpretare). Alteori componenta motrici are un rol
aproape inexistent (de ex. deprinderea de analizi a rolurilor, intonatia
cu ajutorul auzului interior ete.).

Procesul de formare a deprinderilor interpretative

Datele experimentale si observatiile curente arati ci deprinderile se
formeaza si se dezvoltd treptat. In procesul insusirii deprinderilor inter-
pretative deosebim, deobicei, doud etape: o etapd de orientare si o etapa
de realizare.

In etapa de orientare se face o familiarizare prealabild cu activitatea
programati ca rezultat al procesului de formare a deprinderii. Aceasti
familiarizare fncepe cu orientarea selectivd in complexul activititii. La
orientarea selectivd se procedeazi prin analizarea fiecdrei parti compo-
nente a activitdtii, adicd sint examinate operatiile. In scoald, orientarea
selectivd este In mare misurd dirijata de profesor. Sarcina lui in aceasti
etapa este de a indruma activitatea de analizi a studentului. Exemplele,
demonstratia si oricare alti forms de percepere intuitivd a componente-
lor activititii, sint factori care influenteazs decisiv desfisurarea ulterioars
a procesului de formare a deprinderilor, peniruci ele stau la baza for-
marii imaginii rezultatului final la care studentul trebuie si ajungd. Pe
misura familiarizdrii cu obiectivul programat, se trece la realizarea lui.
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Caracteristicd etapei de realizare este intrepédtrunderea permanentd a
analizei cu sinteza. Totusi, pe parcursul procesului, cele doud metode au
ponderi deosebite: la Inceputul realizdrii predoming caracterul analitic,
iar, pe misurd ce evolueazd formarea deprinderii cistigd teren caracterul
sintetic.

Etapa de realizare incepe cu fragmentarea activitdfii intr-o serie de
operatii subordonate si cu exersarea lor. Sarcina profesorului in acest
stadiu initial este sd indrume corectitudinea fragmentirii in operatii
simple, sd arate care este ordinea si succesiunea justd a lor. Datoritd posi-
bilitdtilor reduse de autocontrol, caracteristice acestui moment al dezvol-
tarii, profesorul “rebuie sd controleze indeaproape exersarea. Mai este
necesar controlul sdu si pentrucd In acest stadiu apar o multime de gre-
seli, (operatii necoordonate, miscari neprecise, operatii inutile etc.), care
trebuie indepértate. Exercitiile cu elementele fundamentale ale activitatii
fiind constient urmarite pind in detalii, dezvoltd progresiv autocontrolul.
Pe masura dezvoltdrii autocontrolului devine dot mai pufin mnecesard
interventia profesorului.

Fiecare element al interpretirii pune in fata studentului sarcini de
executie deosebite. De aceea, in acest moment, in centrul atentiei studen-
tului se afld realizarea fiecdrel operatii, fiecdrel componente a activitdfil
de interpretare. Din aceeasi cauzd, in acest stadiu scopul exersarii este
insési deprinderea.

Concomitent cu procesul realizdrii si in strinsd legdturd cu acesta,
studentul invatd regulile executiei fiecdrei operatii. Operatiile compo-
nente ale activitdtii fiind scopul exersdrii in acest stadiu, este analizatd
calitatea detaliilor si se procedeazi la eliminarea greselilor de executie.
Prin aceasta operatiile disparate se corecteaza, dewin mai precise. Urma-
rirea atentd a detaliilor determind o desfisurare lentd a operatiilor si
componentelor activitd{ii si solicitd un pronuntat efort de atentie, de
vointd si de gindire.

Progresiv se exerseazd operatii mai complexe si grupari mai grele de
elemente si se fixeazd. Detaliile inutile si operatiile gresite sint eliminate.
Incepe automatizarea. Viteza de executie a deprinderilor creste. Auto-
controlul se manifestd tot mai evident. Stadiul in care se giseste acum
deprinderea este acel al organizdrii si sistematizérii. De aceea desfasura-
rea ulbterioard a procesului are un tot mai pronuntat caracter sintetic.
Atentia, vointa si gindirea se transferd de la detalii asupra amnsamblului
activitatii. ’ '

Ca efect al exersérii sistematice, creste mereu gradul de automatizare
a deprinderii. Consumul de energie nervoasd, necesar efectudrii ei, scade.
Ritmul si viteza executiei ating performante mdirite. Se concentreazi
procesele nervoase. Ca rezultat al concentrdrii proceselor mervoase creste
calitatea executiilor. Detaliile se sudeazi. Succesiunea actiunilor simple
si complexe se efectueazd constient, iar intre diversele deprinderi nece-
sare pentru executarea actiunii complexe se stabilesc relatii juste. Deprin-
derile fnceteazd a fi scop al exersdrii, ele devin mijloace de executare a
unei activitdti mai complexe. In acest stadiu, profesorul intervine numai
cind studentii nu pot realiza imbinarea deprinderilor elementare intr-o
actiune complexd, cerutd de necesitatea rezolvdrii umor sarcini practice
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(sau de munca in productie). Cele mai frecvente greseli care genereazi
aceastd situatie constau in mnerespectarea succesiunii operatiilor in pro-
cesul dat si in reproducerea mecanicd a operatiilor pe care studentul si
le-a insusit anterior. In functie de constatarea acestor gresell sau a altora,
profesorul intervine pentru a le elimina.

Prin introducerea in activitatea complexd de interpretare si prin folo-
sirea lor adecvatd, deprinderile sint supuse unei cizeldri foarte fine.
Practica, obiectivul final al intregului proces de formare a deprinderilor,
se transformad treptat in proces de exprimare a ideilor si sentimentelor.

Deprinderile si maiestria interpretativd

Cind un scriitor spune: ,ingindurarea de pe fati...“ sau ..tristefea
din glas si din priviri...“ actioneazi prin mijloacele sale specifice —
cuvinte scrise — in consiruirea imaginilor. Pentru interpret imagini ca
acestea au un sens mai concret, mai material, deoarece el in mod concret,
fizic, realizeaza in fata spectatorilor ,ingindurarea de pe fatd® si ,tris-
tetea din glas si din priviri“. De aceea, in afara unei receptivitati fin
diferentiate, interpretului ii este necesard mdiestria redirii. Iar maiestria
reddrii se bazeazd pe un inalt grad de automatizare a deprinderilor
fizice.

Deprinderile fizice sint un important obiectiv in studierea artei inter-
pretdrii, mai mult decit in alte profesiuni artistice. Daci un om poate
fi scriitor mare fard deprinderea de a scnie frumos literele, un interpret
férd priceperea de a reda plastic o imagine, de a expune expresiv un text
muzical, fard deprinderea de a emite artistic sunetele, nu poate exista
ca interpret. Cu alte cuvinte, dacd scriitorului deprinderile fizice 1i sint
doar mijloace auxiliare, interpretul cu ajutorul deprinderilor fizice vehi-
culeazd mesajul antei sale. De perfectiunea acestora depinde in buni
parte calitatea interpretarii, valoarea sa artistici. Si in alte profesiuni
artistice (de ex. in picturd, sculpturd, grafici), deprindernile fizico-motorii
ocupd un loc considerabil. Gradul de automatizare necesar acestor deprin-
deri poate fi mai mic sau mai mare, deoarece pictorul, sculptorul sau
graficianul au timp destul si-si desivirseascd opera inainte de a o pre-
zenta publicului. Ei lucreazd in altelier si atita vreme cit considers nece-
sar pot aduce corecturi. Interpretul insi, lucreaza in scend; in fata specta-
torilor el nu poate corecta o notd pe care a cintat-o fals, un sunet pe care
l-a executat neartistic, un gest pe care l-a executat inexpresiv. Daci
pictorul, sculptorul sau graficianul prezinti publicului Iucrarea terminatd,
interpretul prezintd numai ultimul stadiu al muncii sale artistice. Inter—
pretul trebuie sd apard intr-o anumits zi, la 0 anumitd ord in spectacol,
si trebuie sé creeze in fata spectatorilor.

Creatia si deprinderile sint doud din cele mai Importante si mai strins
legate aspecte ale activitatii de interpretare. Cu atit mai multa creatie
poate fi introdusd in practica interpretativi cu cit sint stapinite mai bine
deprinderile legate de activitatea de interpretare. Cu cit e stapinitd mai
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bine tehnica procedeelor de interpretare, cu atit mai putind afentie se
acorda pnooesu,lul de executie a acestora.

Deprinderile in general odatd cu ele si deprinderile 1nterpretartave
se clasificdA de obicei in frei grupe fundamentale: depmnderl motrice,
deprinderi senzoriale (cele tactile, vizuale, audltlve) si intelectuale (min-
tale). Aceastd clasificare este intr-o anumitd masura conventionald, de-
oarece multte deprinderi (de exemplu de intonatie, dinamica, agoglca), desi
se realizeazd cu ajutorul sistemulul muscular nu sint in fond motorii,
ci intelectuale.

Conditiile anatomo-fiziologice ale deprinderilor de executie sint: o
tnaltd sensibilitate a organelor receptoare legatd de calitdti motrice deo-
sebite ale organelor efectoare, cit si o inaltd capacitate de diferentiere a
sistemului nervos central.!

In procesul de formare si desdvirsire a deprinderilor de executie se
procedeazd la reorganizarea func;zzlor diferitilor analizatori in vederea
adaptérii aparatului senzorial-motor la activitatea de interpretare. De aceea,
procesul de formare a deprinderilor de executie, poate fi considerat un
proces de reeducare functionald,. functiile noi fiind functii interpretative.
De exemplu functia fiziologicd a aparatului respirator se transformi in
functie profesionald. Respiratia profesionald se deosebeste din multe
puncte de vedere de respiratia fiziologicd. Functia fiziologicd vitald a
aparatului respirator este de a face schimbul bioxid de carbon-oxigen.
Chiar din primii ani @i copildriei aparatul respirator cistigd o noud functie,
aceea a vorbirii. Functia noud este subliniatd in limbaj printr-o denumire
noud: aparat verbo-motor. In procesul de insusire a mdiestriei vocale,
acelasi aparat mai cistigd o functie, aceea de a emite sunete artistice, de
a exprima prin sunete continutul de idei si sentimente al lucrdrilor vocale.
Aceastd noud functie este subliniatd prin denumirea speciald’ pe care
o are In practica interpretativd: aparat fonator. Nu este vorba aici de
transformarga actului vorbirii in cint, dupd cum nu poate fi vorba de
transformarea actului respiratiei in cint. Este vorba despre faptul ci
aproximativ aceleasi formatiuni anatomice care participd la actul vor-
birii si la actul respirator primesc o functie profesionald, calitativ deose-
bitd de aceea a vorbirii sau a respiratiei. Reorganizarea functionald se

1 Fiecare analizator are un capit periferic si un capit cortical. Intre cele doud
capete legitura se face prin nervi aferenti si eferenti. Ochiul, urechea, sistemul
muscular sint capete periferice ale analizatorilor vazului, auzului, miscarii. Cape-
tele corticale ale acestor analizatori se afld in scorta cerebrald (cortex). Chiar dacad
se poate vorbi despre sectoare corticale vizual, auditiv, motric, ale caror celule au
o0 mai pronuntatd specializare in receptionarea excitatiilor de un anumit fel (vizu-
ale, auditive, motrice), nu trebuie sid ne imagindm capetele corticale reduse la aceste
sectoare strict delimitate spatlal Excitatiile provenite de la capetele periferice ale
analizatorilor sint proiectate in spatn mult mai largi ale cortextului. Ele atrag
in procesul de excitatie de multe ori intreaga scoartd cerebrald, chiar dacd sint
provemte de la un singur analizator. Iar dacd doud sau mai multe excitatii coin-
cid in timp, Intre ele se formeazd legdturi. Legéturile prin repetare se ‘ntdresc
si lasd urme. Prin nerepetare urmele se sterg. Dar in nenumdrate cazuri urmele
sint ele insele excitanti. Nu numai excitatiile ca atare sau urmele lor mobilizeaza
procesele nervoase; numeroase procese nervoase sint declansate de variatiile exci-
tatiilor. Chiar si actul -disparitiei unei excitatii poate declansa procese nervoase.
De foarte multe ori timpul este excitant. Cuvintul ca excitant (semnal al semna-
lelor) provocd si el procese nervoase.
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face la mivelul sistemului mervos central. In procesul de transformare
functionald se manifesti teza fundamentald potrivit cireia o anumitd
structurd conditioneazi o functie determinats, dar in acelasi timp, efec-
tuarea unei functii modificd structura. Functiile interpretative fiind sco-
pul reorganizarii, actiunile educative care se intreprind sint indreptate
inspre acest scop. Munca de instruire profesionala, de formare a deprin-
derilor, este o muncd de restructurare calitativd a intregului sistem
senzorial-motor.-Aparatul general motor, intreg corpul, devine un aparat
profesional de exprimare artisticd; el este restructurat functional pentru
profesia de interpret. '

Scopul profesional determind introducerea corectivelor necesare in
procesul de transformare a functiilor vitale si neprofesionale in functii
profesionale. De pildd, mersul, gestul, mimica, in viata de toate zilele nu
sint functii profesionale ale picioarelor, miinilor si fetei. In activitatea
interpretativa, mersul, gestul si mimica au functii expresive si ca atare
sint reeducate. Ele devin in acest fel mijloace profesionale, devin deprin-
deri interpretative.

In procesul reorganizirii functionale se produce o interactiune speci-
ficd a mecanismelor senzorial-motorii. Specificul interactiunii se datoreaza
obiectivului reorganizarii (emisiune artisticd, mimicd expresivd etc.)
Metodica acestel reorganiziri se concretizeazi in exercitii speciale de dez-
‘voltare si perfectionare a functiei interpretative a diferitelor sisteme
senzorial-motorii: exercitil pentru intonatie, ritm, dinamicé, agogicé, tempo,
timbru si colorit, dictiune, atitudini, gesturi, mimica, mers etc. Rolul
pedagogului care participd activ. la transformarea functionald a aparatu-
lui senzorial-motor, este de a intocmi un sistem de sarcini progresive (in
functie de individualitatea fiecdrui student), care sd stimuleze atragerea
organelor necesare in procesul de transformare functionald, si care si
usureze posibilitatea fnsusirii treptate @ unor acte motorii din ce in ce
mai dificile, cu utilizarea cea mai avantajoasd a propietdtilor plastice
a organismului.

~ Noile forme de organizare functionald se proecteazd adevat in cortex.
Complexul organelor care participd la diferite acte interpretative, im-
preund cu proectia lor corticald se comportd ca migte analizatori com-
plexi. Functia acestor amalizatori complexi este vadit determinatd de
activitatea la care iau parte. Impulsurile nervoase care pornesc de Ja
capetele periferice ale analizatorilor complexi, formeazad in cortex cim-
puri aferente. Bineinteles cd, pe méasura complexititii analizatorilor de
acest fel, creste numdarul nervilor aferenti si eferenti care participd la
activitatea profesionald complexd pentru a asigura legdtura intre capetele
periferice si corticole.

Reactia subiectivd la manifestarea analizatorilor complexi este apa-
ritia unor sim{uri complexe: auz wvocal, sensibilitate muzicald, simt
scenic si mai multe simturi derivate ale acestora (simtul intonatiei, al
ritmului, al dinamicii, al frazarii, al tempilor si agogicii, al dictiunii etc.)

Fard a fi lipsit de o anumitd importantd, cunoasterem aminuntitd a
entitadtilor anatomice care formeaza analizaftorii complexi nu are un efect
in formarea deprinderilor interpretative. ,
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Importantd decisivd in formarea deprinderilor interpretative are cu-
noasterea aminuntitd a rezultatului activitatii analizatorilor complexi
si a actiunilor care trebuie intreprinse pentru a ajunge la acest rezultat.
Specializarea interpretului din punctul de vedere al esteticii muzicale
constd in educarea, dezvoltarea capacititii de a recunoaste in textele
muzicale Inldntuiri (de intonatie, ritm, dinamic3, frazare, tempo si ago-
gicd), care semnalizeazd emotii si sentimente. Aceasta in primul rind.
In al doilea rind specializare, din acelasi p.d.v. inseamnd dezvoltarea
capacitdtii de a reproduce cu mijloace vocale .inldntuirile — semnal ale
emotiilor si sentimentelor.

Fiecare culoare a vocii constituie un semnal al unui anumit mod de
functionare a aparatului fonator. Aceasta din punct de vedere tehnic.
Din punct de vedere estetic fiecare culoare a vocii este un semnal al
unei anumite emotii sau al unui anumit sentiment. Auzul vocal este capa-
citatea de a recunoagte si a reproduce-culorile vocale, ca semnale ale
functiunilor aparatului fonator si ca semnale ale emotiilor si sentimen-
telor. Dezvoltarea acestei capacititi este un al doilea aspect al specia-
liz&rii.

Un al treilea aspect al specializdrii profesionale a interpretului este
dezvoltarea simtului scenic. El constd in capacitatea de a recunoagte In
atitudini, gesturi, migcdri mimice, mers etc., caracterul de semnal al
manifestdrilor si de a le reproduce, in dinamica actiunii scenice, con-
form cu psihologia personajului, cu starea lui sociald, cu virsta etc.

Relese din cele def mai sus cd avem in vedere strinsa legitura dintre
continutul mijloacelor interpretative (semnale ale ideilor si sentimente-
lor) si forma lor (modul de executie). Fird o reprezentare de calitate
superioard nu poate fi realizati o interpretare de calitate superioard. Dar
reprezentdrile nu se nasc prin ele insele. Ele sint rezultatul acumulirii
In memorie a faptelor si lucrurilor triite de individ — si atunci sint
nemijlocit fixate in memorie din propria experientd — sau cunoscute din
trédirile altora — in acest caz ficindu-i-se cunoscute prin mijlocirea lite-
raturii, filmului, spectacolelor, etc. sau a relatirilor verbale. Altfel zis,
orice reprezentare este o reflectare a realititii. Cercetdrile au dovedit
cd nici posesorul celei mai infierbintate imaginatii, a celei mai bogate
fantezii, nu opereazd decit cu lucruri si fenomene pe care le-a cunoscut,
pe care le alege din experienta sa, sau experienta altora pe care el si-a
Insusit-o. Atita timp cit memoria nu dispune de reprezentiri vocale de
calitate, e indoelnic cd vor apare reprezentdri vocale de calitate. Iar firs
reprezentdri de calitate e foarte putin probabil cd aparatul fonator va
emite sunete de calitate. Nu este vorba aici de imitatia mecanici a celor
auzite, Capacitatea de analizd si sintezd a emisferelor cerebrale face
posibild o memorare selectivi. Aceastd memorare selectivd se bazeazi pe
analiza intimd a timbrului, pe deosebirea a ceea ce este esential in timbrul
auzit de ceea ce este neesential, pe Insusirea acelor calititi ale sunetului
care sint comune majoritdtii marilor cintdreti si respingerea acelor ele-
mente ale timbrului care deosebesc pe un cintiret de altul. Vom oferi
deprinderilor vocale, in acest mod, prima verigd: reprezentarea calitatii
artistice a sunetelor vocale. Firad aceastd verigd lantul intreg isi pierde
sprijinul iar calitatea artistici a vocii este inaccesibild. A douva verigs,
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reprezentarea formei miscérii si a treia, transmiterea impulsurilor la apa-
ratul muscular, leagd reprezentarea calititii rezultatului actiunii de forma
corectd pe care miscarea musculard trebuie si o ia pentru a determina
o anumitd calitate a deprinderilor interpretative. Activitatea musculard
nu este decit o noud veriga care leagd inervatia de rezultatul obiectiv al
activitdtii (sunetul cu calitate artisticid determinatd, dinamica expresiva,
gestul expresiv etc.).

Potrivit acestor date munca pedagogici de formare a deprinderilor
interpretative se desfdsoard pe doud planuri:

1. — Ridicarea calitatii reprezentirilor.

2. — Ridicarea calitatii deprinderilor interpretative la nivelul repre-
zentdrilor si, o datd cu aceasta, ridicarea calitdtii interpretédrii ca activi-
tate de sintezd. Este gresit inteles acest al doilea plan doar ca munci
asupra tehnicii, de vreme ce scopul propus este calitatea artistici. La
fel este gresit inteleasd ridicarea calitatii neprezentdrilor numai la munca
artisticd, pentru cé ea se reflectd direct in aspectul tehnic al precedeelor
de executie. Amindoud sint aspecte comune ale unui singur proces: ridi-
carea maiestriei artistice.
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Usages interprétatifs

lon Budoiu

Résumé

I’esai s’occupe des usages interprétatifs, partant de trois points de vues:
pédagogique, physiologique, et esthétigue. Du point de vue de la pédagogie, il
traite Pévolution des usages interprétatifs leur formation et leur perfectionnement
dans le procés de linstruction professionnelle. Du point de vue de la physiologie,
explique la réorganisation fonctionnelle des différents analysateurs, determinés de
la spécialisation professionnelle. Comme moyens perfectionnés de la pratique inter-
prétative, Pauteur s’occupe de la valeur esthétique des maniéres interprétatives
dans Tart de lartiste lyrique professioniste.
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HutepnperaTuBHble MaHEpHl
Hou Bynowo
Pesiome

B paGore paccMaTpuBaeTcs HHTEPIDETATHBHAs MaHepa ¢ TPEX TOYeK 3PeHHs: IeJaroruyec-
Kof, (pusHoJorHueckoli i 3cTebudeckor. C TOUKH 3peHHs IeJarOMUKH- TPAKTYeTCs 06 3BOMIONHH
HHTEPHIPETATHBHEIX MaHep, O (PHPMHPOBaHHHM H O HX COBEPIICHCTBOBAHHM B IMpomecce npodec-
CHOHaJbHOTO 00ydenHs. C (u3HOJOrHIecKO TOUKH 3peHHs MOSCHseT QYHKIHOHANBHYIO peopra -
HH3ALMIO PASIHYHBIX aHAJIH3aTOPOB, YCTAHOBJEAMIH NpodecCHOHANbHONR crnenHanusamun. Kax
YCOBEPLIEHCTBOBAHHEIE CPENCTBA HHTEPIPETATHBHON INpaKTHKe, aBTOD 3aHHMAETCS 3CTETHYEC-
KOH LEHHOCTBIO HHTEPIPETATHBHBIX MaHep B JIOBKOCTH JIHPHYECKOIO apTHCTA NPO(ECHOHHCTA »

Interpretative Fertigkeiten

lon Budoiu

Zusammenfassung

Die Abhandlung betrachtet die interpretativen Fertigkeiten aus drei Gesichts-
punkten: dem pédagogischen, physiologischen und #sthetischen. Vom p#dagogischen
Standpunkt aus behandelt die Arbeit die Entwicklung der interpretativen Fertig-
keiten, ihre Bildung und Vervollkommnung im beruflichen Lernprozess. Vom
physiologischen Standpunkt aus wird die funktionale Neugestaltung der verschie-
denen Analysatoren, die durch die berufliche Fachausbildung bestimmt werden,
erkirt. Als vervollkommnete Mittel interpretativer Praxis behandelt der Autor
den #sthetische Wert der Interpretationskunst des lyrischen Berufskiinstlers.



NOTIUNI NOI IN TEORIA EMISIEI VOCALE

MIRCEA BREAZU

 Incercarile de a explica formarea sunételor vorbiteé satt cintate ld om,
sirit foarte vechi. S
~ la popoarele primitive tinde tottl se considerd ca filnd de edentd
diving, respiratie, viatd sau suflet era acelasi lticrii. Cel care respira mai
zgomotos sau devenes rigtisit din teams ssu minie, era ,cuprins de tin
demon rau®. ‘ P ;

~ Aceasti conceplie o gasim §i la popoarele mai fhaifitdte, cu o cul-
turg inalts a antichitatii (BEgipt, Mexic, Peru, $.a.). Intre ele popodrele
Indiei vechi iau o pozitie deosebitd, deoarece fac observatii astpra fizio-
logiei respiratiei, caré uimese §i astdzi prin jistetea lor. Ei 4u fitmérat
deé exemplu suha respiratiilor unui om peé zi, ajungind la cifrd de 22.636
si 21.000, din care se poate calcula o respiratie &u 6 fﬁéévérgé rotiirfita
de 16 respiratii pe thinut, adici o frecven{s care a fost stabilits abia cu
2500 ani mai tirziu. Pe lingd aceasta, vechli inidieni mai prezints &1 alte
realizéri reféritoare la producérea vocii, nu din comsiderenite fonice, ¢i
pentru ca scrierile sfinte si fie bine fixate fonetic si redate cit sl exact
si corect, pentru reusita ofrandel. Ttidienii au femarcat ca fird réspiratie

a%)e prodiice vocea, dind respiratiei atentia principals, ajungind
astfel la diferite moduri de respiratie. ' o V

Problema respiratiel devine in décutsul timpului, problema de bazi
in ihcercarea explicarii fortiril sunetulti, flind de altfel primul luctu
care sé poate vedea, aparitiile ei diferite fiinid uor pemceptibile si usor
de urmarit. S ‘ , o

Si in primele scrieri despré cifit, régpiratia oeups primul loc. Astfel,
Anaxagoras cti 500 ani i.e.., Catiillo Maftel din Bologha in 1562 sau
Caceini in 1602, ca 4 amifitim nitimal atitorti prithelor Ie¢ar undscute,
subliniazd marea importafifd & reSpiratiel in cint: S¢ ajunge treptat i
sec. XVII==XVII, in timptl fnfloriri scolii de catito véehi italiens, 1
principil: Chi beri réspirt, ben tafitd, cére suprdevaltidazd importanta
respiratiei in eint, rezultind dogma dupa caré la prodiicerea vocii ar fi im-
portants exelusiv respiratia.

Teoretizarea acestel dogme dude la teoria mio-glasticd a formarii voeii
omenesti, admisd de unii &1 in prezent. Aceasty teorie a fost enuntatd
de Musehold in 1913 explicind in feltl urmitor vibratid coardelor si
formarea sunetilui: ,,Aerul expirat este forta motrice cate pune in vi-
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bratie mecanismul producétor de sunete (coardele vocale) si totodati me-
diul sonor (8, p. 8).

Coardele vocale strinse una lings walta, adici in pozitie de fonare, sint
in stare de contractie sub actiunea influxurilor nervoase si asigura astfel
Inchiderea glotei, opunind rezistentd presiunii subglotice. Cind aceasta
creste, sub influenta efortului pulmonar, coardele vocale sfirsesc prin
a se deschide, lasind sd treacd o coloand de aer in miscare si revenind
in pozitia lor de inchidere, datoriti elasticititii for musculare.

Aceastd teorie, ilustratd de experientele lui Lermoyez in 1886 iar mai
tiyziu de Ewald si Treudelenbourg, care au construit diferite modele de
ancie cu buze care vibrau in plan orizontal, nu poate explica o serie de
fenomene in producerea vocii.

— Nu se poate explica posibilitatea unui sunet filat, adici trecind de
la piano la forte si invers, facind si creascd si si descreascd alternativ
presiunea subgloticd. Dacd se invocd cresterea si descresterea succesivi
a tonicitatii muschilor tiro-aritenoidieni (coardele vocale) sunetul ar tre-
bui s& urce si sé coboare. Daci aceastd tonicitate @ muschilor tiro-aritenoi--
dieni nu variazd, amplitudinea vibratiilor mica fn piano, dupi teoria mio-
elasticd ar frebui sd creascd in forte, ori observatiile laringo-scopice de-
monsireaza contrariul. ' ’

— Nu se poate explica prin aceastd teorie sunetul piano in acut, cind
ar trebui o presiune direct proportionald pentru a pune in vibratie coar-
dele vocale.

~— In falset coardele sint contractate foarte putin si partial, sunetul
ar triebui deci s fie mai grav decit in aga zisa ,voce de piept” ori reali-
tatea dovedeste contrariul.

Si exemplele luate din domeniul patologic sint in contradictie cu teoria
mio-elastica. In caz, de exemplu, de hipotonie a tiro-aritenoidului intern
(coarda vocald) se produce o alterare a timbrului vocal, nu a in&ltimii
sunetului.

— In unele cazuri patologice, una dintre corzi poate fi imobild in
timpul actului fonator, in pozitie mediand, firi nici o modificare a
aspectului sdu stroboscopic, pe cind cealaltd coardd vibreazd mormal.

— In toate experientele ficute de Lermoyez, Ewald si Treudelenbourg,
vibratia corzilor se face in sensul jetului de aer. In 1943 japonezul Ichiro
Kirikae, descoperd la laringoscop cd la faza de deschidere a corzilor, in
timpul fonatiei, bordul lor liber nu se ridici, in sensul jetului de aer
expirat ci, din contrd, coboara dispdrind sub glotd si reapérind la faza de
inchidare a corzilor, deci invers de cum sustinea Lermoyez. ,

Cu toate aceste critici aduse teoriei mio-elastice a forméarii vocii
umane, multd vreme nu s-a gisit o explicatie stiintific valabild acestui
fenomen. Pe de o parte datoritd lipsei aparaturii de investigatie cores-
punzétoare iar pe de altd parte datoritd greutdtii separsrii functiei fona-
torii de funcfia respiratorie si de protectie a ciilor respiratorii. Pentru
cd la om, nu existd un organ specific fonatiei, cum existd de exemplu
ochiul pentru perceptiile optice, sau urechea care are structuri anatomice
destinate special perceptiilor acustice. Laringele, organul principal al apa-
ratului fonator, are in primul rind o sarcind respiratorie si de protectie
a céilor respiratorii si numai apoi ii revine sarcina vocald. Profesorul
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U. E. Negus din Londra in lucrarea Evolutia organelor vocale de la ani-
mal la om aratd in mod clar ¢i prima functiune a laringelui e cea respi-
ratorie, functiunea fonajorie aparind ultima.

Fonatia se bazeazd deci pe o anatomie care nu era initial previzuta
pentru aceasta, lar fonatoarele: plamini, Jaringe si cavitatea buco-farin-
giand, nu constituie un organ special adaptat pentru fonatie.

Odatd cu perfectionarea aparaturii de cercetare (laringoscop, strobo-
scop, glotograf etc.), In ultimul timp cercetdrile intreprinse in multe centre
de foniatrie din intreaga lume, au dus la descoperirea unor elemente noi,
care dau o noud orientare cerca"ta'mlor asupra formarii vocii umane. b

Lindeman prin experientele ficute in 1930 asupra nervului recurent
al unui ciine, deschide drumul unor noi ipoteze a formadrii vocii- prin
sublinierea influentei actiunii nervulul recurent asupra corzilor vocale.
Autorul observa pe un dublu osci,lbgcnaf cd liniile care aratd trecerea cu-
rentului prin nervul recurent au aceeasi {recventd ca si vibratiile sunetu-
lui captate de un microfon.

Cind nu se producea nici un sunet, oscilograful nu inregistra nici o
trecere de curent prin nervul recurent.

Profesorul Dr. Kurt Goerttler, descoperad in 1950 ci nu existd fire
longitudinale care formeazi corzile vocale, fire care ar uni apofiza vocala
cu cartilajul tiroid, asa cum se credea pind atunci. Fibrele muschilor tiro-
aritenoidieni (corzile vocale) sint formate din doud sisteme care se intre-
tale, venind sd se fixeze ca dintii unui pieptene, pe ligamentul elastic care
acoperd corzile vocale in interiorul laringelud.

Laget in 1952 reuseste producerea experimentald a vibratiei unei
coarde viocale fird curent de aer numai prin excitatii interative ale ner-
vulul recurent al unui cline observind concomitent stroboscopic reactia
laringian3.

André Moulonguet din Paris, in 1953 reuseste texpeme«nrtm pe om, reali-
zind inregistrarea concomitentd a poten’malulm nervului recurent sia
vocii unuia si aceluiasi pacien?, in decursul unei laringoctomii totale.
Inregistrarile ficute cu aceastd ocazie, arati ci vocea se produce In orice
timp omoritmic cu inregistrarea potetialului nervului recurent. Aceastd
experientd a demonstrat cd vibratiile vocii, sau deschiderile ritmice ale
glotei in timpul fonatiei, sint comandate loviturd cu loviturd de salve
periodice neural ritmice ale mervului recurent cizind pe corzile vocale,
frecventa acestor salve imprimind miscérile coardelor vocale.

O altd experientd facutd in aprilie 1957 la Buenos-Alires de profesorii
Galli si I. Bernaldo de Quiros, pe un bolnav de paralizie a muschilor dila-
tatori ai laringelui, a demonstrat cd, coardele vocale vibreazi farda curent
de aer. Bolnavului i s-a introdus in trahee o canuld care putea devia aerul
in afard, dar laringele era privit la laringoscop. S-a observat vibratia coar-
delor si cind aerul era deviat in afard, deci fara aer. E drped cd vocea nu
se mal auzea insd coardele vibrau atita timp cit dura expirarea aerului.

Profesorul Philippe Fabre din Lille, construieste in 1957 un aparat elec-
tric numit glotograf care permite a se inregistra si studia miscérile coar-
delor vocale fird a privi laringele. Cu acest glotograf in mai 1958 prof..
O. Sabourand si F. Greny, au reusit sd géseascd usor vibratia fdrd curent
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de aer a coardelor vocale, inregistrind in acelasi timp glotograma pe yn
oscilograf, iar yibratiile vocii pe altul. Ei au observat cd aceste vibratii ale
coardelor nu coincid cu sunetul emis de laringe. De exemply, la inceputul
unui sunet cu o conseand, intfi incep corzile si wibreze §i mai tirziu
se aude sunetul. Sau, la un sunet {inut pe o vocald, la terminarea sune-
tului corzile maij vibreazd (de cca. 50 ori) dupd ce sunetul mu se mai
gude.

Pornind de la faptul ci putem avea vibratii ale coardelor vocale fars
sd fie Inchise, sau invers, cd putem avea inchiderea aproape totald a
glotel, eu o presiune ridicatd intra-traheald, cu o vitezd mare a colognei
de aer fird a se produce sunet, s-a ajuns la teoria meuro-cronaxics (cro-
naxia 1/1000 de secundd, introdusd de Lapicque senior) a vibpatiilor poar-
delor vocale susfinutd de R. Husson si scoala sa. Curentul de ger, dupi
aceastd teorie a lui Husson, nu este factorul activ al vibratiilor coardelor,
ci doar mediul senor. Influenta neural-ritmicid a nervului recurent pro-
duce o ondulatie a fibrililor lui Géerttler (fibrili transversali ai muggchilor
tiro-aritenoidjeni). In fiecare perioadd miscarea ondulantd desparte am-
bele corzi, presiunea aerului care trece printre ele degpértindu-le defini-
tiv, Ele revin in pozifie inchisi (apropiatd) din nou, datoritd elasticitatii
coardelor care rdmin mereu intinse. '

Vibrafia goardelor rezultd in fiecare perioadi din tensiunea activd a
recurenftulyi, produsd de activitatea ritmicd a celulelor neuromoborii con-
stituite in formd de trepte pe porfiunea cortico-recurentiald si nu datoritd
actiunii curentului de aer.

Sunetul laringian initial se formeazd, dupd aceastd teorie neuro-cro-
naxici, in felul urmator; presupunem coardele vogale in pozitie de fonare
adicd bine intinse si aritenoizii in contact. Facem sj cadd asupra lor o
salvd de influxuri ale recurentului, fibralii musculari ai lui Goerttler se
vor contracta dintr-o datd, gritenoizii réminind fnchisi. Marginile coarde-
lor vocale vor fi trase spre in afard, producindu-se o deschizaturd glotica
vag fuzi-forma; este pericada de deschidere a coardelor pe care o putem
vedea la laringascop, Apoi coardele revin in pozitia initiald de fnchidere,
ca orice muschi care se destinde dupa o contractie. Ele rdmin astfel in-
chise pind ce o noud salvd de influxuri ale recurentului vine sa le des-
chidd din nou e’c. Daci salvele influgurilor recurentiele cad asuprg
corzilor ritmic §i cu o anumitd frecvents, 300/sec. de exemplu, fenomenul
se va produce de 300 ori, adici glota se va inchide si deschide de 300 ori
pe secundd. Frecvenia este deci impusd de frecventa salvelor motrice
recurentiale dupd cum @ demonstrat si Moulonguet in 1953, Bineinteles
realizarea acestul femomen, nu are nimic cu o presiune subgloticd even-
tuald. Comandat de influxurile recurentiale, el se poate realiza cu sau
fdrd curent de aer, dupid cum au demonstrat experientele amintite mai
sus. Desigur insé ci, dacd nu existd nici un curent de aer, nici un sunet
nu e gmis. Deci vibratiile coardelor vocale nu sint altceva, decit o suitd
de contractii foante scurte, rapide si ritmate ale fibrililor gderttlerieni ai
coardelor vocale, fiecare coniractie deschizind cele doud coarde vocale,
aritenoizii rdminind inchisi, si producind faza zisd vibratorie a deschideril
glotei (10, p. 16).
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Ce se mtlmgla, dacd existd o presiyne glo“g;s:a suficientd in timpul rea-
lizarii fenomenului mai sus a{mlmép

La fiecarg deschidere gloticd, o micd buld de aer iese din laringe si
vine s3 ridice presiunes serului din gavitatea bucald. Variafiile acestea
de presiune constituie vocea pormald, care are aceeasi frecventd ca sl
deschiderile m'lrtztmpe ale glotei, Deci damngele in ttlmpul ﬁgnatlel funm;m-
neazd ca o sirend, sfingteryl constituit de coardele vocale, jucind rolul
unui robinet cu deschideri scurte, ritmate si rapide, care del m;aaza pre-
siunea subgloticd in cavitatea fa,rrmgo—bu:aala (10, p. 17). Cum sallvale re-
curentnaxle motrice comandd deschiderile glotei loviturd cu loviturs §i cum
ele provin din influxurile cerehpale gare comands activitatea mmma 8
centrilor bulbari, este evident cd deschiderile ritmice ale glofei in t;mpul
fonatiei sint comandate de creer.

In conclyzie, noua teorie neuro-cromaxicd, dupd care importanta pri-
mordiald a formdrii corecte a vocii depinde de functiunea corzilor vocale,
acompaniatd bineinteles de un echilibru genenal al respivatiel si al ou-
plarii rezonatorilor su.pnaglotml trebuje si indrepte atemtia profesorilor
de cint spre acest nou fenomen, antrenarea inchiderii corzilor. Acest fac-
tor, foarte important in educarea vocii, 8 fost aplicat empiric de wunii
dintre marii maestrii de canto din trecut. Amintim pe Garcia, care fdcea
toate exercitiile cu loviturd de gloti moale, tocmai pentru exersarea
1n0h1der;1 oit mai ferme a coardglor vocale. Lovitura de glotd, care se pro-
duce ori de cite ori un sunet incepe direct cu o vocald, earzile inghlzm—
du-se brusc, era consideratd de majoritatea profesorilor de cint, §i este
gl in prezent, ca daunitoare vocii. Dintre cele ftrei posibilitdti dle ince-
pere a unui sunet cintat pe o vocald: cu loviturd de glotd tare, cu lovi-
turd de glotd moale sau cu un h foarte pufin sesizabil, mulfi inclind spre
acest din urmi procedeu. Corzile nu se inchid bruse si sunetul poate fi
inceput destul de piano, Aceasta duce insi la o fnchidere insuficientd a
corzilor vocale, mflue'ntmd negativ, in lumina lucrdrilor enumerate mal
sus, formarea unei tehmici bume in cint. Alti profesori neglijeaza total
lmponban’ga mgeputulul emisiel sunetului cintat, incercind dezvoltarea
tehnicii in cint prin cdutarea exageratd a rezonatorilor supraglotici, saul
incearcd si rezolve totul printr-o bund respiratie.

Amindoud aceste teorii au impontanta lor si au dat rezultate uneori
bune, in cazul, sustinem noi, cind functia corzilor vocale era corectd de
la natura. Cmd aceasta nu e bme dezvoltata, exercitiile de plasare a vocii
in rezonaborii sufprag«lotlcl sau exepcn;nle de susstmene a coloanei de aer
nu dau niel un rezultat.

Prin cercetarile stiintifice amintite la fnceputul acestei lucrari, s-a
rehefat mnpqrtanta formarii corecte a sunertulul 1ar1ng1am m1t1a1 aerul

irat si rezon torii supraglq;tlm a,m;phfbcmd numai vocea formatd initial
pr‘mtr—o bund inchidere a corzilor. De altfel, tehmca cintatului se bazeaza
pe totl ace$t1 trei factori: formarea coreota a sunetului &armglan initiad,
dezvoltarea sustinerii respiratiei penitru 0 buma si controlatd presiune sub-
glotica si exersarea rezonatorilor supraglotlm care dezvoltd strilucirea
sl puterea de paim;ndere a vocit, Intne aceste trei eil,e[menbe- toate necesare,
cel mai unportant i consldgram, formarea corecti a sunetuhu lamnglan
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initial, fdrd de care, repetim, nu se poate forma o tehnicd vocald buni
care s& ducé la o voce rezistents si bine timbrats.

In complexul studiului tehnicii in cint, trebuie ciutat echilibrul
functiei fonatorii a fiecdrui subiect, echilibrul celor trei functiuni amin-
tite mai sus, de la naturd un subiect putind avea una sau doui din ele,
foarte rar pe toate trei. Numai astfel, un profesor de cint, gisind fiecarui
subiect ceea ce ii lipseste din echilibrul siu general-vocal, poate avea cu
majoritatea elevilor sdi rezultate bune, si nu cum se intimpld deobicei,
avind un foarte mic procent de cazuri rezolvate.

“ Formarea practici a sunetului laringian initial corect in vederea cin-
tului teatral, depdseste cadrul acestei lucréri. Putea indica, pentru cei
interesati, lucrarea lui Garcia Traité complet de Part du chant, unde sint
multe exercitii practice care incep cu loviturid de glota moale, formind
cu timpul, un reflex al inchiderii ferme a corzilor in timpul cintului.
Inchiderea puternici a corzilor in timpul expirdrii aerului in cint, lega-
tura intre inchiderea corzilor si aerul expirat, functiunea de robinet care
inchide si deschide iesirea aerului in cavitatea bucald, trebuiesc dezvol-
tate cu multd atentie In primii ani de studiu. Fari dezvoltarea acestei
senzatii de inchidere, de cramponare a corzilor in aerul expirat, o tehnica
bund si cu multd rezistents in cint nu se poate dobindi.

Celebra experientd a lui Berger dovedeste complexitatea sunetului
laringian. Pe un subiect operat de laringoctomie totald & fost plasat 1a
nivelul laringelui, un aparat care emitea un ton cu o Indltime datd. Sune-
tul captat la iesirea din cavitatea bucals era sinusoidal, un fel de U, exact
sunetul emis de aparatul introdus in locul laringelui, cu toats silinta su-
biectului de a cinta diferite vocale, modificind forma cavitatii bucale si
faringiene. Cavitatile de rezonantd nu pot forma deci vocale cintate sau
vorbite, in absenta unui sunet laringian complex, pentru a excita rezona-
torii traversati de el. In consecintd sunetul complex laringian, va fi cu
atit mai bogat in armonice si strilucire, cu cit inchiderea glotei va fi mai
bine realizatd si mai completd dupi fiecare fazi de deschidere. Acest
lucru nu se poate obtine de cit cu exersarea loviturii de glotd moale, ce
duce la antrenarea inchiderii ferme a corzilor vocale. ;

Teoriile noi in formarea vocii umane, enumerate mai sus, datoriti
fundamentarii lor stiintifice, deschid noi perspective in studiul cintului.
In primul rind se relevi importanta functiel cerebrale, impulsurile ner-
voase ‘transmise prin mervul recurent fiind cauza inchiderii sau deschi-
derii corzilor vocale, deci cauza formdrii vocii, excitabilitatea nervului
recurent avind importantd capitald in explicarea multor manifestiri vo-
cale. Astfel, problema registrelor, atit de controversatd pini in prezent,
prin descoperirea posibilitatii rdspunsului mono — sau bifazic al corzi-
lor vocale la influxurile recurentului, are acum o explicatie stiintific vala-
bild. Le fel, problema clasificirii vocilor, datoritd posibilitatii masurarii
excitabilitdtii recurentului este astizi un fapt usor de determinat.

Prin experimentarea vibratiei coardelor vocale firi aer, importanta
respiratiei In cint a scdzut, dindu-i-se locul real fn formarea vocii. Con-
teazd toti factorii, cum am spus mai sus: formarea sunetului laringian prin
inchiderea fermé& a corzilor vocale, antrenarea rezonatorilor supraglotici
si in special @ partii anterioare a palatului dur si formarea presiunii sub-
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glotice elastice si variabile in functie de sunetul emis. Numai prin echi-
librarea acestor factori se pot rezolva problemele de exigenti a vocii tea-
trale: de frecventd, de intensitate si de rezistents, din ce in ce mai com-
plexe in interpretarea operelor contemporane.
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Notions nouvelles dans la théorie de I'émission vocale.

Mircea Breazu

Résumé

Apres une succinte présentation de Iévolution de la théorie sur la formation
de la voix humaine l'auteur analyse plus amplement la théorie mio-elastique, mon-
trant les critiques qui lui ont été faites — et la nouvelle théorie neuro — cro-
naxique qui fait reliefer la fonction .cérébrale dans la genése de la voix humaine.

En conclusion on souligne l'importance de l’entrainement de la fonction de
cloture ferme des cordes vocales et l'importance de l'équilibre des trois facteurs,
qui menent a une bonne technique de chant: la cloture ferme des cordes vocales,
lentrainement du résonnateur surglottique et la formation de la sensation du soutier
de la respiration.

Hexoroprie HOBBIE NMOHSITHS B TEOPHH NEpefaud roJoca
Mupuyea Bpeasy
Pesiome

Hocae XpaTKOro H3JIOKeHHs SBOMOLUH TEOPHH OGPA30BAHHS YeJOBEYECKOrO TOJOCA, aBTOp
UIHpe AHANUSHPYET TEODHIO MBILEYHOH 574CTHYHOCTH, YKA3mBas HA KPUTHKY, T'Zle TOROPHTCS
O HOBO# HEPBO-KDOHAKCHYECKOH TEODHH, KOTOPAs BHIIBHIA€T MOSTOBYIO (YHKIMIO B IIPOHCXOX-
JeHHH YeJI0BeYeCKOro rosoca. )

B saxmouenne mOAYEPKHBAETCS BAXKHOCT TPEHHPOBKH (YHKIHH IDOYHOTO SaKPHITHA
TOJIOCOBBIX CBA30K M BaXKHOCTb PAaBHOBeCHS TPEX (haKTOPOB, KOTOPhE BeLyT K XOpOmiel TeXHHKe
TICHHS: [IPOYHOE 3AKPHITHE CBSIBKOK, TPEHHPOBKA DPE3OHATOPOB HaJl TOJIOCOBHIM annaparoM K
(OPMHPOBAHHE OIMYI(EHHS NONLEPKKH AbIXAHHH. . .
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Nets Begriffe in der Theorié vokaler Tenbildung.
Mitces Breazu

Zusammenfassung

Nach einer kurzen Darlegung der Entwicklung der Theorie {iber die menschliche
Stimmausbildung, analysiert der Autor umfassend die myoelastische Theorie und
deren Kritik. Es wird weiterhin die neuro-chronaxische Theorie analysiert, welche
die zerebrale Funktion in der Entstehurig der menschlichen Stimme hervorhebt.

Die Schlussfolgerungen unterstreichen die Bedeutung der Anregung eines festen
Stliessens der Stimmbénder, die Bedeutung eines Ausgleichs der drei Faktoren
die eine gité Singtéchnik geéwihrlsisten: das feste Sechliessen der Stimmibander; die
Miteinbeziehting dér oberhalb dér Glotls liegenden Resonanzritime tfid die Ahre-
Bufig det Atettistirtze.
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