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STUDII

Compozitia cu ajutorul computerului.
O introducere in ,,muzica algoritmica”

Corneliu Dan Georgescu

in semestrul de iarnd 2012-2013 am sustinut la
Ruprecht-Karls-Universitat din Heidelberg pro-seminarul cu titlul
de mai sus (titlul original: Computerunterstiitztes Komponieren.
Algorithmische Musik). Mai multi studenti ai institutului de
muzica al acestei universitati, fondata in 1386, deci una dintre
cele mai vechi din Europa, solicitasera de cativa ani un curs de
informare sintetica in domeniul folosirii computerului Tn muzica,
in mod special in compozitie. Trebuie precizat faptul ca este
vorba de studenti muzicologi, deci nu de compozitori, studenti
al caror interes pentru computer se situeaza intr-un plan mai
general, dar care cuprinde practic si tot ceea ce l-ar putea
interesa pe un compozitor precum si multe alte aspecte.

O particularitate a acestui seminar a fost faptul ca nu a
presupus nici-o cunostinta prealabila in domeniul programarii la
computer, initierea incepand “de la zero”. Chiar daca tema
enuntata nu pare sa aiba o legatura directa cu acest seminar,
voi reveni periodic la el in cele ce urmeaza, deoarece prin el a
fost impusa de la bun Tnceput o anumita directie practica-
pedagogicd, de care nu se poate face abstractie nici in textul de
fatd: intentia mea este sa& incerc sa formulez o serie de
informatii astfel, incat si acest exposé sa poata fi inteles de
orice cititor interesat, chiar daca acesta nu dispune de o
pregatire de specialitate. Nu va fi insa posibil aici sa se
depaseasca limitele unei introduceri - un specialist in domeniu
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va gasi aici probabil destul de putine puncte de interes. Dar
acest text nu apartine si nici nu este destinat unui specialist.
Seminarul mentionat a constat dintr-o serie 14 sedinte
saptamanale cu urmatoarele teme principale, alese cu scopul
declarat de a sintetiza de o maniera simpla modurile diferite in
care un computer poate fi implicat Th actul componistic:

1. Muzica si computer. Informatie generala. Aspecte
tehnice, istorice, sociologice, estetice, filozofice.

2. Computerul folosit ca simplu inlocuitor al aparaturii
clasice de studio. anegistrarea, prelucrarea elementara,
redarea sunetului cu ajutorul computerului.

3. Notiuni de acustica: zgomot si muzica. Sunetul "in
sine”.

4. Reprezentarea muzicii ca sunet. Formate optime.
Programe specifice pentru analiza si sinteza sunetului. Sound
Design. Muzica electronica, musique concréte, live- electronics.

5. Reprezentarea generala a informatiei muzicale
discontinue.

6. Formatul MIDI. Conversiunea diferitelor formate.

7. Reprezentarea graficd a muzicii ca notatie. Scrierea
unei partituri cu ajutorul computerului; programe specifice.

8. Compozitia muzicala asistatda de computer la un nivel
elementar. Lucrul cu module. Editarea muzicii cu ajutorul
sequenzer-ului; programe specifice.

9. Virtual Music: Simularea la computer ca metoda de
cercetare a stilului unor opere de Bach, Mozart, Chopin,
Brahms. Diferite metode de simulare.

10. Muzica privita din punct de vedere al conceperii ei.
The ,Metalevel”. Compozitia propriu zisa cu ajutorul
computerului. Artificial Intelligence.

11. Notiunea generala de algoritm:

Gandirea algoritmica. Limbaje de programare: C, C++,
LISP, CLISP, Java.

,Muzica algoritmica”™: programele de compozitie
Common Music, CSound.

12. Familiarizarea si lucrul cu programul Common
Music:
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Exercitii simple de compozitie algoritmica.

Exerciti de compozitie intr-un stii modern (muzica
seriala, aleatorica, microtonala, spectrala, minimal music).

13. "Recompunerea” unei piese de Steve Reich (Piano
Phase) prin descifrarea si formularea ca algoritm a modului in
care a fost gandita (,Metalevel”).

14. Compozitia  algoritmica  folosind  metode
probabilistice. Controlul haosului.

Clever Random. Muzica de computer ca echilibru intre
entropie si redundanta.

Controlul gradului de entropie. Lanturi Markov etc.

Dintre aceste puncte, tema 9 (Virtual Music) este prima
dintre temele direct legate de intentia principala acestui
seminar. In special in USA si Anglia s-au cristalizat unele
incercari de a intelege ,cum compuneau” de ex. Bach, Mozart,
Chopin, Brahms, Prokofieff si mai ales de a ,recompune”
muzica lor. Se pot distinge doua metodologii principale, foarte
pe scurt astfel descrise: (1) se descompune muzica respectiva
in unitati minime, se alcatuieste un catalog din acestea, apoi se
recupleaza aceste unitati aleator, conform punctelor de contact
dintre ele, eventual se verificd rezultatul in comparatie cu
anumite modele considerate definitorii pentru stilul respectiv,
eliminand-se ,aberatiile”; (2) se analizeaza complet, pas cu pas
si la diferite nivele de adancime, modul in care muzica
respectiva este construita, se definesc procedurile specifice
pentru micro si macro forma, apoi regulile gasite se aplica unui
nou material, pentru a crea noi piese in stilul respectiv. Daca
metoda (1) este evident mecanica si presupune o munca de
pregatire imensa din punct de vedere cantitativ in acest sens
(de ex. catalogarea integrala a materialului muzical al unor
piese de Mozart) dar este in principiu simplda ca mod de
functionare si nu va genera, mai bine zis, re-genera, decat o
muzicad bazatd exclusiv pe materialul preexistent, metoda (2)
este mai putin mecanica si mult mai complexa: aici trebuie
,descoperite” nu mai putin decat ,secretele intime” de ex. ale
stilului mozartian; dar, odata acest lucru realizat, se pot crea
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teoretic la nesfarsit piese cu totul noi in acest stil. In sensul
primei metode, David Cope (vezi David Cope, Virtual Music.
Computer  Synthesis of Musical Style. Cambridge-
Massachusetts, London 2001) propune o serie de rezultate mai
mult decét incurajatoare - un test realizat cu studenti din ultimii
ani a universitatii mentionate mai sus a dovedit ca unele Corale
de Bach sau Mazurci de Chopin nu pot fi deosebite practic de
exemplare corespunzatoare, simulate de programul lucrat de el.
In cazul celei de a doua metode, singura problema rdmane
aceea ca - daca o muzica serial-dodecafonica poate fi simulata
convingator - inca nu s-a reusit o sinteza satisfacatoare a unui
stil mai complex, cum ar fi cel mozartian. Cu toate acestea,
acesta este drumul pe care il urmeaza intelegerea muzicii la
nivelul Tnsasi al conceperii ei (Metalevel), drum pe care il vom
urma, cu toate dificultatile lui. Dar nu pentru a sintetiza muzica
unui stil preexistent, ci pentru a crea o muzica noua.

Nucleul seminarului amintit mai sus (temele 10-14) Il-a
constituit initierea in programul de compozitie Common Music
(CM), program lucrat de Heinrich K. Taube (Research Board of
University of Illinois) in limbajul de programare Clisp, una dintre
cele mai raspandite versiuni ale limbajului clasic Lisp (Lisp este
0 prescurtare a expresiei list processing iar Clisp este
prescurtarea expresiei common list processing). Inventat in
1958 de John McCarthy, Lisp este "un limbaj de programare
scris in Lisp”. Aceasta nu este o tautologie, ci exprima o calitate
speciala a acestui limbaj, care il deosebeste de altele ca Algol,
Fortran, Pascal, C, Java. Limbajul de programare Lisp nu face
nici-o deosebire intre date, liste de date si programele in care
acestea sunt prelucrate; functiile, procedeele si rutinele definite
de programator sunt integrate imediat in limbaj si pot fi folosite
ca o prelungire a acestuia, limbajul fiind astfel capabil "sa
invete” permanent. Poate cd de aceea conteaza Lisp ca un
limbaj optimal pentru proiecte de A.l. (artificial intelligence),
cercetare, experimente, inclusiv pentru compozitie.

Un limbaj de programare consta dintr-un set de ,cuvinte
cheie”, proceduri, rutine etc. inclusiv reguli sintactice specifice,
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definite Tn prealabil dar extensibile, elemente care se constituie
intr-un sistem coerent ce permite prelucrarea unor date
Lprimitive”. O reprezentare foarte simpla dar plastica il poate
compara cu un sistem de tip input-work (black-box)-output:
datele introduse ,se prelucreaza” intern si se ofera un ,rezultat’
extern. Chiar daca nu stim exact sau nu putem controla decét
partial, prin alegerea procedurilor convenabile, ceea ce se
petrece in interiorul acestui black-box, intereseaza in special
rezultatul. Un exemplu banal: introducem numerele 1 si 2,
alegem procedura ,adunare” si obtinem rezultatul 3 — desigur
trivial, dar daca vom avea de adunat mii de numere a cate 50
de cifre fiecare vom descoperi repede avantajul acestei mod de
lucru, avantaj care va deveni si mai evident daca nu va fi vorba
de simple numere, ci de prelucrarea a catorva milioane de date
ce ar reprezenta, sa zicem, relieful fundului unui ocean, in
cautarea de zone petrolifere.

Clisp (Common Lisp) - o versiune speciala a lui Lisp -
este, la randul lui, unul dintre primele limbaje care a adoptat
noua tehnica a O.0.P. (object-oriented programming), tehnica
ce permite aplicarea unei serii de proceduri considerate ca fiind
cele mai avansate ih domeniul respectiv, cum ar fi structurarea
logica strict ierarhicd a programului precum si o mare
flexibilitate Tn refolosirea unor coduri de programare in cele mai
diferite contexte.

(Céteva notiuni-cheie in domeniul O.O.P.: abstraction,
classe, prototype, encapsulation, interface, invariant,
polymorphisme, identifier, heredity, instance, attribute,
protected method, public method, function, constructor,
destructor, parameter, argument).

Un singur exemplu simplu, din viata de toate zilele, cu
folosirea unor termeni citati mai sus in traducere (marcati in
cursiv), exemplu care doreste sa sublinieze aici mai ales
ierarhizarea notiunilor. "Automobil” ar fi numele unei clase de
obiecte, dotata cu anumiti invarianti ("caroserie”, "motor”, “roti”,
"usi” etc.); "Mercedes” este un anumit obiect in aceasta clasa,
mostenindu-i toate atributele ,incapsulate”, deci intangibile in
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sine, dar ale caror parametri primesc argumente, deci valori
specifice (dimensiuni, culoare, capacitate cilindrica, materiale
etc.). "Un anumit auto Mercedes” este o instantd a obiectului
"Mercedes”, o copie a acestuia. Aceasta instanta nu atinge insa
obiectul si nici clasa respectiva, din care se pot construi noi Si
noi alte instante. Astfel, un nou automobil Mercedes nu mai
trebuie definit (programat) din nou, el preia, cu adaptarile
necesare, atributele deja definite ale clasei ,automobil "si ale
obiectului respectiv ,Mercedes. Dar si o altd marca (Renault,
Opel, Fiat, Volvo) mosteneste atributele clasei "automobil”,
definind doar un nou obiect specific in cadrul ei. Chiar daca
exista deosebiri mari intre aceste marci de automobile (de ex.
parametrul ,culoare” poate primi argumentele ,alb, negru,
rosu”), invariantii ("motor”, “roti”, "usi” etc.) se pot prelua si,
evident, li se pot atribui calitati diferite. Daca vrem sa cream un
automobil cu trei roti sau cu propulsiune electrica, va trebui sa
modificam clasa de mai sus, sau sa instituim o noua clasé, ce
nu pleaca insa de la zero ci se bazeaza partial pe atributele
primei clase.

De altfel, cunoscutul sistem Windows este scris in C++,
o varianta de tip O.0.P. a limbajului C, iar CommonMusic,
program scris in Clisp, deci beneficiind de toate avantajele
0.0.P., conteaza ca o "prelungire specific muzicald” a acestuia.
in timp ce CommonMusic este dedicat compozitiei propriu zise,
alte programe din aceiasi grupa cum ar fi CSound (CS) sau
CommonLispMusic (CLM) sunt specializate in generarea
sunetului si organizarea acestuia in "instrumente”, "biblioteci”,
"orchestre”. O asemenea completare este necesara, deoarece
CM lucreaza cu date la nivel MIDI, deci cu note si nu cu sunete;
aceasta limitare initiala a fost insa depasita in noile versiuni ale
lui CM, care este capabil acum sa foloseasca atat
microintervale, deci si sunete netemperate, cat si unele
"colorari” timbrale ale acestora, dar, deocamdata, intr-un mod
destul de complicat. Nucleul programului CM raméane insa
gandirea muzicald algoritmica si mai putin expresia sonora a
acesteia. Pentru a audia muzica respectivd este oricum
necesar un synthesizer (software sau hardware). Este un
dezavantaj care trebuie acceptat si compensat altfel.

17
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CM a fost premiat deja in anii 1990 la un concurs de
software pentru compozitie, dar de atunci a fost permanent
perfectionat si extins de Heinrich Taube si de colegi sau alli
colaboratori ai sai (intre care se numara Tobias Kunze si
William Schottstaedt, Center for Computer Research and
Acoustics at Stanford University). Exista o legatura permanenta
in internet intre acestia, devenitd publica prin
cmdist@ccrma.stanford.edu. Internetul este de altfel si singura
forma in care programul este oferit pentru download ca
freeware si, intr-o oarecare masura, documentat. In acesti ani
au aparut mai multe versiuni, nu toate compatibile intre ele, dar
chiar limbajul de programare Lisp a fost in mod special adaptat,
extins si partial combinat cu SAL si Scheme, ceea ce
ingreuneaza accesul si pune probleme de compatibilitate.
Discutiile din internet se concentreaza din pacate mai mult
asupra rezolvarii incompatibitatilor intre diferite platforme de
lucru si a eliminarii unor bugs, in loc de a incerca sa se
documenteze sau extinda problematica specific compozitionala.
CM a fost conceput initial pentru platformele Unix, Linux si
Apple, existand insa chiar de la inceput o adaptare, mai intai
pentru DOS, apoi si pentru Windows. Cea mai noua versiune -
3.8.0 - nu este inca pe deplin fixatd si nici suficient
documentata, de aceea eu am preferat sa folosesc pentru acest
seminar versiunile 2.3 si 2.4.2, referitor la care exista si o
publicatie a autorului programului (Heinrich Taube: Notes from
the Metalevel. Introduction to Algorithmic Music Composition.
Taylor & Francis Group plc, London, UK 2004) in care se ofera,
alaturi de explicatii detailate, numeroase exemple. Autorul
intelege prin ,metalevel” acel nivel superior al conceperii unei
compozitii, nivel la care gandirea muzicala nu este legata inca
de o expresie concreta a ei (sonora sau scrisd) ci persista pe
un plan abstract; in acest plan se poate vorbi de o ,gandire
algoritmica”.

Dar ce este un algoritm? Este vorba de descrierea
exacta, pas cu pas, a unei proceduri ce trebuie urmata pentru a
obtine ceva. Din nou un exemplu simplu, citat ca atare in multe
manuale de programare, exemplu care dovedeste ca

18
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algoritmele sunt parte integrantd a vietii cotidiene si ca le
folosim inconstient. Algoritmul exemplificat nu este foarte
original, se numeste: ,A face cafea”... El consta din urmatorii
pasi: (0) ne asiguram ca avem la indemana materialele
necesare: apa, o cana, un filtru, cafea, o masina de facut cafea,
0 priza electrica, lapte, zahar, cesti... apoi: (1) se ia vasul
respectiv din dulap, (2) se umple cu apa, (3) se introduce in
masina de cafea, (4) se pune un filtru in masina, (5) se pune
cafea in filtru, (6) se cupleaza masina; (7) cand cafeaua este
gata, se decupleaza masina, (8) se ia cana, (9) se toarna cafea
in cesti; (10) se adauga (facultativ) lapte si zahar. Dar daca
vasul se afla deja in masind? Algoritmul presupunea ca vasul
se afla in dulap, deci el nu mai poate functiona... In cazul unei
programari neprofesionale, programul se blocheaza. In cazul
unei programari corecte (care testeazd posibilitatea executiei
fiecarui pas si ofera sansa remedierii unei lipse), am primi
informatia ,Sorry, nu gasesc vasul in dulap”; in acest caz,
punem vasul in dulap si aplicdm algoritmul respectiv. Pare
absurd, dar ,aplicam algoritmul respectiv’ reprezinta un singur
pas global plus o corectura, pe cand ,a face cafea cand vasul
este deja in masind” reprezinta altfel o re-formulare a nu mai
putin de 9 pasi — pentru un computer care executa o operatie
de zeci de mii de ori este mai convenabil sd se corecteze
algoritmul existent, decéat sa se reformuleze toata procedura de
la inceput. Dar daca vrem sa facem ceai in loc de cafea? In
acest caz, folosim nu termenul concret ,cafea” in algoritm ci o
variabilad (o notiune fundamentala a oricarui program de
computer), de ex., variabila ,Substanta”; ea poate primi odata
valoarea ,cafea”, altadata valoarea ,ceai” sau ,cacao”, dupa
care algoritmul Tsi urmeaza cursul cunoscut. Dar gi o anumita
actiune concreta poate fi privita ca o variabila. Oricat ar suna de
ridicol, numai astfel poate participa un computer la proiecte
ceva mai... ambitioase, cum ar fi constructia unui avion sau
explorarea spatiului cosmic. Oricum, odata formulat, un algoritm
este relativ independent de materialul la care este aplicat. $i,
evident, aplicarea unui algoritm, respectiv gandirea algoritmica,
nu sunt legate in principiu in mod obligatoriu de computer, ci
doar considerabil facilitate astfel.
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Dar in cazul unei compozitii? Ar trebui ca - in locul unui
metode de lucru clasice, bazate pe ,inspiratie” - sa descriem
pas cu pas (eventual unui computer), lucid, fara echivocuri,
ceea ce vrem s& obtinem. Nu este deloc usor... De fapt,
sinspiratia” nu este suprimata, ci trebuie consultatd permanent
si gasit modul necesar pentru a o incadra intr-un algoritm ce ar
urma sa genereze compozitia respectiva. Experimentul,
incercarea, probarea a diferiti parametri joaca mai intotdeauna
un rol esential la compozitorii care nu creeaza opere ,in serie”;
aici apare un mare avantaj, deoarece aceasta metoda de lucru
permite verificarea imediata a rezultatului unui experiment, fara
o0 considerabilda munca de corectare de ex. a unei partituri
complete sau a unui proiect. Mai trebuie precizat ca acest mod
de lucru nu implica, asa cum s-ar parea, un determinism rigid:
ca si iIn muzica ,spontand”, intamplarea sau haosul pot fi
incluse in modul de a gandi muzica — si controlate partial sau
deloc, dupa dorinta. (Folosesc notiuni ca acelea de ,inspiratie”
sau ,spontan” intre ghilimele pentru ca, desi nu sunt deloc usor
de definit, nu as vrea sa fac abstractie de ele.)

Nu cred insa ca expresia bine incetatenita de ,muzica
algoritmica” este cu totul corecta... Pentru ca muzica creaté pe
baza unui algoritm nu este principial altfel decat orice alta
muzica: iar orice muzica poate fi, la randul ei, analizata din
punct de vedere algoritmic si re-creata astfel, fara ca autorul ei
sa fi avut aceasta intentie. De fapt, este vorba nu de o muzica
anumita ci doar de un anumit fel de a gandi si lucra muzica.
Evident, in masura in care metoda de lucru nu se reflecta in
rezultat, ceea ce nu poate fi totusi exclus.

Pentru construirea unei platforme complete de lucru
necesare compozitiei algoritmice cu ajutorul computerului am
recomandat o serie de programe cum ar fi urmatoarele
(acestea nu sunt nici pe departe singurele, exista desigur
numeroase alte posibilitati):
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1. Un program de compozitie algoritmica: de exemplu CommonMusic 2.4.2
(ultima versiune: 3.8.0 - hitp://commonmusic.sourceforge.net/. freeware)

2. Un text-editor: de exemplu TextPad 6.1.3. - © Helios Software Solution -
(http.//www.textpad.com/download/index.html; se recomandd si Emax,
freeware)

3. Un program de notatie muzicald: de exemplu Finale 2012.r3 - © MakeMusic,
Inc. (http://www.klemm-music.de/)

4. Un sequenzer: de exemplu Samplitude Music Studio 2013 - © Magix Software
GmbH (http://www.magix.com)

5. Un program de prelucrare a sunetului: de exemplu Audition 3.5 sau CS6 - ©
Adobe System Incorporated (http-//www.adobe.com/)

6. Un program de executie a datelor multimedia: de exemplu VLC Media Player
2.0.3 - © Das VideoLAN-Team (http:.//www.vlc.de/: freeware)

Versiunile indicate sunt cele actuale in decembrie 2012

Programul CM constand din mai multe file si
presupunand existenta in computer a limbajului de baza CLisp
ca si anumite adaptari, am centralizat pentru studentii
seminarului amintit toate aceste file necesare intr-un singur
fisier intitulat Clisp_and_CM.exe, fisier a carui executie asigura
instalarea si functionarea tuturor componentelor necesare
functionarii programului. Pentru documentare exista o serie de
links in internet, dar am preferat sa constitui un dictionar
propriu, Tn care fiecare termen este pe scurt explicat in mod
inteligibil si mai ales exemplificat. Trebuie precizat: fara
consultarea la fiecare pas a exemplelor concrete ca si a
dictionarului, programul nu poate fi practic folosit.

Modul de lucru cu acest program este relativ simplu,
presupune nsa o anumita familiarizare cu specificul sau si
multa precizie. Se scrie intr-un editor codul respectiv ca un text
oarecare, folosind insa cuvinte cheie, functii, atribuind valori —
argumente — unor slots (puncte de contact, legatura), alegand
funciiile optime sau definindu-le.
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De ex. MIDI event class contine ca slots

:time :keynum :duration :amplitude :channel
care controleaza parametrii urmatori, bine-cunoscuti oricarui
compozitor: punctul de insertie a unui note pe o axa temporala
(time), Tinaltimea notei (keynum), durata ei (duration),
intensitatea ei (amplitude), "vocea”, respectiv canalul pe care va
fi executata (channel).

Regulile sintactice ale limbajului de programare trebuie
evident strict respectate (de exemplu, cuvintele cheie pentru
slots enuntate mai sus trebuie precedate de doua puncte,
pentru a fi recunoscute ca atare; fiecare "fraza” de cod trebuie
pusa intre paranteze; textul ce urmeaza dupa ,punct si virguld”
- ;;; - este considerat ,comentar” si nu este "evaluat” de catre
program etc.), orice abatere intrerupe executarea codului n
asteptarea corecturii greselii, care uneori nu este usor de
depistat. (,Comentarele” sunt de obicei explicatii necesare
pentru a face programul inteligibil si prelucrabil, chiar si pentru
programator).

Un exemplu: un fragment de cod de programare
elementar, incluzand aici pe scurt cele mai importante faze ale
conceperii unei compoziti cu CM. Departajarea in patru faze
distincte de lucru (Initializare, Material, Prelucrare, Rezultat) imi
apartine si o consider utila pentru a pastra ordinea intr-un text
care poate ajunge repede la cateva mii de randuri, dar ea nu
este obligatorie.

Cuvintele cheie ale limbajului apar cu litere bold,
celelalte cuvinte reprezinta denumiri sau valori acordate de
programator.

Reamintesc faptul ca textul ce urmeaza unei punctuatii
.punct si virguld” pana la capatul randului (aici scris cu
caractere mai mici) este considerat comentar si nu este luat in
considerare; celelalte randuri sunt ,citite” (parsed) si ,evaluate”
de program in ordinea normala a lecturii.
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oo 1 Initializare:

;33 Aici se declard sintaxa valabila, modalitatea si locatia la care se va scrie rezultatul
(in-package :cm)(set-midi-file-versions! true)(cd "N:/filessMIDI/")

i33 2. Definirea materialului:

;12 Se expune un sir de note si de durate, conform codificarii acceptate de program
(define H mel (new cycle :notes (g4ee fdd cdef ggg))
(new cycle :rhythms '(eeq eeq eeee eeq):name'H rhy)

.0 3. Prelucrare:
;51 Notele si duratele se “citesc”, cupleaza, eventual prelucreaza, proceseaza
(define (Hans end row mel offset row rhy temp chan) ; Cu exceptia lui define, sunt
; toate denumiri date de programator unei functii definite pe loc —,,Hans™ - si unei serii de
; variabile, care vor primi in timpul procesarii datelor diferite valori. in timp ce ,.end” primeste
; 0 singurd valoare — durata piesei - ,row_mel” si ,,row rhy” citesc valori dintr-un sir de date
; datorita cuplului ,,for™ ... ,next” — fiecare dintre ele este atribuita noilor variabile ,,mel”,
; respectiv ,,rhy”. Acest loop se repetd, atita timp — ,while” — cit variabila sistemici ,,now” este
; mai micd sau egala ,,<=" cu valoarea ,.end”.

(process while (<= (now) end) for mel = (transpose (next row_mel) offset)

for rhy = (next row_rhy)
output (new midi :time (now) :keynum mel :channel chan) wait (* rhy temp)))
355 4. Quiput:
;33 Rezultatul prelucrérii este “trimis™ spre executie ( respectiv scris la locatia precizata prin ed)
(events (list (Hans 24 #&H mell 0 #&H rhyl 2 2)
(Hans 24 #&H _mel2 24 #&H rhy2 1 3)
"H.mid" (0 1))

Réandurile de program de mai sus reprezinta codificarea
primei fraze din cunoscuta melodie Hanschen klein, executata
apoi ca un canon la doua voci pe doua canale diferite, una
dintre voci fiind executata intr-un tempo dublu, transpusa la
doua octave si decalata cu o masura. Este o sarcina modesta,
dar care include etapele principale ale lucrului. Rezultatul este o
fila in format MIDI (aici numita "H.mid”), care poate fi audiata
imediat la computer sau sintetizor; ea poate fi insa re-
inregistratd (convertitd) in format .WAV si prelucratd mai
departe ca sunet, respectiv ,tradusd” intr-o partitura scrisa si
prelucratd ca notatie muzicala obisnuitd, cu programe
adecvate. (De exemplu, intre multe altele, programul FINALE
asigura o corecta conversiune a datelor MIDI intre altele in note
si/sau formatul . WAV).
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Define este una dintre functiile cele mai importante ale
programului ca si hew: prima permite atribuirea de valori unor
variabile, a doua creaza o noua instan{d a unei clase. De
remarcat ca marea majoritate a ,cuvintelor-cheie” nu sunt
altceva decét cuvinte din limba engleza a caror sens este astfel
chiar si intuitiv imediat inteligibil, cum ar fi: process, output,
now (o system-variable speciala, care se actualizeaza automat
si marcheaza timpul prezent: ,acum” ), transpose, while, wait
sau alte notiuni ca loop, next sau condiii ca when, if, unless
sau cupluri ca wait-until, if ... then .... else etc. inclusiv
codificarea notelor, in engleza aceiasi ca in germana: cd ef g
ab... cs semnifica ,c sharp”, deci do diez, df semnifica ,d flat”,
deci re bemol. Valorile ritmului sunt prescurtari, de ex. e
semnifica ,eight”, optime, q semnifica ,quarter”, patrime etc.
Programul accepta insa — si abia astfel se poate lucra rezonabil
cu el - n locul acestor simboluri cunoscute si serii de cifre
(coduri MIDI, trepte, frecvente, durate) ca si operatii aritmetice,
ceea ce permite o prelucrare complexa a acestor date, fara a
controla ,manual’ fiecare nota. O lista de date poate fi citita
ciclic, in palindrom, permutational, aleator, inversat etc. (cycle,
palindrome, heap, random, reverse). Alte cuvinte-cheie sunt:
scale, tempo, divisions, channel-tunning, timesig, length,
reverse, append, concat, make-list, max, min, mod, and, or,
not, return, join, copier, chord, repeat, set, let, sprout, stop
etc. precum si functiile aritmetice clasice =+ - * |/ > < >=
<= . Programul genereaza din materialul pus la dispozitie
streams, cu momentul interventiei si al terminarii (respectiv
durata) fiecarei linii liber alese. Nu este un mod de privire a
muzicii de la sine inteles si a-l accepta reprezinta doar primul
pas in familiarizarea cu felul sau specific de a vedea muzica.
Desigur ca programul permite si lucrul cu fraze, teme, motive
etc. “normale” (a nu se uita ca programul lucreaza cu note, nu
Cu sunete) sau se poate scrie o forma sonata sau un rondo cu
el, dar nu acesta constituie specificul sau si a-lI folosi astfel
inseamna a-| folosi incomplet si intr-un mod oarecum impropriu.
Dar fiecare compozitor este liber sa foloseasca si adapteze
programul conform necesitatilor proprii. (In ceea ce ma priveste,
l-am adaptat intre altele astfel incat el sa “plaseze in timp
evenimente etajate”, respectiv sa fixeze ca puncte start-end ale
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unor streams situate in planuri diferite, date preluate din
cunoscuta proportie sectio aurea.)

Prin alegerea sau definirea unor  proceduri
corespunzatoare devine posibila de ex. construirea unor
polifonii sau texturi complexe in registre, tempo-uri si cu
variatiuni diferite, ,evolutia“ respectiv ,involutia” unor linii prin
includerea/exluderea aleatoricd a unor elemente, cam 1in
acelasi sens, “descompunerea”, respectiv ,reconstituirea®
treptatd a unei linii dintr-o insiruire intdmplatoare de sunete si
durate prin proceduri de tip lant Markov, relatii complexe intre
inalfimile sunetelor si durate, chiar si traducerea” unor notatii
grafice nh sunete etc. etc. — fanteziei compozitorului nu i se pun
alte granite decét cele legate de posibilitatile programului (care
sunt vaste) ca si de cunoasterea lor in detaliu. Posibilitatea de a
experimenta in scurt timp diferite variante ale unei idei muzicale
doar prin schimbarea valorii unor parametri ca si obtinerea
aproape automata a unei partituri reprezinta mari facilitati
pentru orice muzician. Pe de alta parte, fara contributia fanteziei
compozitorului nu va rezulta o muzica viabila: tot acest pachet
de programe nu reprezinta decat un instrument - foarte complex
si "inteligent”, dar numai un instrument - care nu poate inlocui
gandirea componistica (,inspiratia”...) si talentul muzical.
Limitarea la o muzica scrisa cu note (format MIDI) este cel mai
mare dezavantaj in acest context - cum spuneam, compensat
partial prin extensii recente ale programului. Marele avantaj il
reprezinta insa nu atdt generarea mecanica a schitei unei
compozitii sau chiar ajutorul la alcatuirea unei partituri cat
disciplina fortata ce se impune astfel compozitorului, obligat s&
faca si mentiné ordine in felul sdu de a gandi, sa-si organizeze
lucrul, s& procedeze metodic la construirea unei compozitii noi,
asa cum procedeaza un arhitect la construirea unei cladiri —
este acea precizie in felul de a gandi si lucra, la care m-am
referit deja. Daca acest avantaj nu joaca niciun rol in cazul unor
compozitori — fie traditionali in felul lor de a gandi, independent
de stilul lor, fie interesati, respectiv axati pe improvizatie,
spontaneitate, efemer - atunci este evident ca nu merita ca ei
sa se angaja pe acest drum, care cere o considerabila investitie
de timp si energie. Este un altfel de ,joc”’, un joc pur intre
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intelect si sensibilitate la un nivel foarte abstract, si nu oricine
este predispus la aceasta. lar la nivel calitativ nu se ofera nici-o
garantie.

In incheiere, cateva ultime referinte la seminarul de la
Heidelberg. Alte cateva teme sau sub-teme conexe abordate in
acest seminar, enuntate aici pe scurt, au mai fost: "pre-istoria”
muzicii de computer (John Chowning, Max Mathew, Lejaren
Arthur Hiller, Jean-Claude Risset etc. dar si acea pre-istorie mai
putin privitda ca atare, perceptibilda in orice tendintd de
formalizare si algoritmizare a gandirii muzicale cum ar fi in
tabelul de ,compozitie automatd” a unor menuete, atribuit lui
Mozart, sau in muzica serialda sau stocastica realizate
.,manual’), structura interna a sunetului, infrasunet, ultrasunet,
sunete partiale, relatia analog-digital, cod binar, cuantizare,
Fast Fourier Transform, sampling, ADSR, frequency modulation
synthesis, FM synthesizer, antialiasing-filter, codecs, formatele
curente WAV, MP3, MPEG-2-4, WMA etc. La sfarsitul
semestrului a fost prezentat, conform traditiei universitatii din
Heidelberg, un concert sustinut de studenti, in cadrul caruia si
seminarul nostru a oferit cateva "compozitii” realizate Tmpreuna
cu ajutorul CM, intre care, pe langa variatiuni pe unele teme
cunoscute (alaturi de Hanschen klein, Happy Birthday to You),
"exercitii” de muzica seriala si stocastica sau chiar aplicarea
unui algoritm compozitional anumit la materiale muzicale
diverse, cum ar fi scara armonicelor naturale sau diferite moduri
folclorice. (Ne amintim ca un algoritm cunoaste o relativa
independenta fata de material).

Acest seminar a avut, In ansamblul lui, un caracter
experimental, fiind primul cu acest profil din istoria universitatii
mentionate. Daca descrierea modurilor de folosire a
computerului a trezit mult interes, putini au fost cei ce s-au lasat
atrasi pe acest drum cam spinos: gandirea algoritmica a
muzicii...

(Neckarsteinach in Hessen, Septembrie 2013)

(Un text similar dar mai restrans a fost publicat in: Augustin Radu,
De la scoala ,Cornetti” in Roménia, Europa si America. Editura Sim Art,
Craiova, 2014, p. 139-141, iar un altul, mai amplu, se afla in curs de publicare

in: Corneliu Dan Georgescu: Muzica atemporalad. Arhetipuri. Compozitori
romani. Vol. 1, la Editura Artes din lasi).
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Valuri ale transcendentei in discursul

muzical
Dan Dediu

So eroffnet die Musik, in ihren gesteigerten Formen,
seit den Tagen der ersten Wiener Klassik ein
unendliches Gesprach in Tonen Uber den
Unterschied zwischen Paradies und Welt.*

Peter Sloterdijk

Sa ne imaginam Transcendenta ca pe o0 entitate
infasurata intr-o multime de valuri. Nimeni nu stie ce se
ascunde in spatele acestor valuri, nimeni nu stie numarul lor. Ar
vrea sa afle, desigur. Insa teroarea blasfemica opreste mintea
sa functioneze in proximitatea Transcendentei. Si chiar daca
afla ceva, o aparare instinctiva, adanc ascunsa in cutele
creierului, face ca mintea fie sa nu inteleaga, fie sa nu poata
exprima ce a aflat. Dupa cum spune un vechi proverb german:
weiss du was, so schweig! (daca stii ceva, atunci taci!).

Mintea Tnsd e o floare apetisanta pentru albina
curiozitatii. Fecundata fiind de boabele de polen ale
promisiunilor aduse de curiozitate, mintea capata curaj in a
cauta strategii de apropiere de Transcendenta. Prinsd in
mecanica descoperirii — o posibila definitie a ratiunii cantitative
— activitatea mintii isi propune ca obiectiv cardinal dezvaluirea
Transcendentei sau, pe cat posibil, indepartarea a cat mai
multor valuri ce o oculteaza. E adevarat ca nu de putine ori
mintea, incurcand descoperirea cu inventia, se avanta in erori
catastrofale ori greseli norocoase, imaginandu-si consistenta

! Sloterdijk, Peter, La musique retrouvée, in Der &sthetische

Imperativ, Philo & Philo Fine Arts, Hamburg, 2007, p.22 (*Astfel, in
formele sale mai avansate, inca din zilele clasicismului vienez, muzica
deschide o infinitéd discutie sonora despre diferenta dintre Paradis i
lume.”)
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acolo unde nu e decéat mirajul desertului sau confundand poarta
de intrare in metafizic cu puterea de calcul si scientometria.
Astfel, viziunea asupra Transcendentei este, de multe ori, rodul
unor interpretari gresite, dar adanc asumate ale mintii omenesti,
aflate sub seductia fascinantad a modelului comorii.

Comoara inseamna mai intai cautare si apoi gasire de
noi teritorii. Comoara inseamna credinta in puterea promisiunii
si in posibilitatea fericirii pamantesti. Mintea functioneaza in
orizontul comorii', transformand céautarea noului in lopata
pentru dez-groparea nestematelor materiale. Fiecare rezolvare
a problemei, fiecare gasire a raspunsului si aflare a rezultatului
se constituie ca un peren act gestual de dezgropare a comorii,
in care directia gestului salvator este de jos in sus, de la
tenebre la lumind. Descoperirea comorii e o extragere din
maruntaiele materiei a unei parti din fiinta noastra celesta, a
partii noatre lipsa, parte care ne-a fost promisa in starea
edenica si de care am fost privati - nu din vina noastra
personala - intr-un timp Tn care nici nu ne nascusem. Gasirea
comorii este echivalentd cu intregirea noastra ca faptura
transcendenta. De aceea, in proiectia comorii materiale mintea
isi regaseste starea de asteptare in fata Judecatii
Transcendentei, o stare de trepidatie asemanatoare frisonului.

Dar exista o singura comoara ce nu poate fi dibuita:
comoara Transcendentei, care nu se dez-groapa, ci se dez-
valuie. Gestul implicat aici este opusul celui care dezgroapa: de
sus in jos, de la indltime spre adancime. Nu e o extragere, ci o
plutire lina. Mai mult, transparenta valului marturiseste asupra
inefabilului si fluiditatii spirituale a esentei pe care o ascunde si
o intrupeaza. Dez-valuirea gaseste ceea ce cautd, numai ca
sub o alta forma decét isi inchipuise mintea. Valul indepartat nu
ascunde doar, ci ia cu el in plutirea sa din Transcendenta,
asemenea giulgiului din Torino, o imagine a comorii
Transcendentei. Ceea ce ajunge la mintea noastra este cate un
aspect al Transcendentei, cate o fotografie a acesteia, o adiere

! "De la descoperirea continentelor dincolo de ocean, cautarea

comorilor a devenit activitatea metafizica propriu-zisa a sufletului
european.”, op.cit., p.24
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a parfumului sau divin. Valurile Transcendentei sunt
nenumarate si plutesc peste tot imprejurul nostru. Ele iau
diferite forme si se ofera, atunci cand le putem intui si sesiza,
simturilor si géndurilor noastre. Dar mai cu seama, valurile
Transcendentei pot fi si constructii gresite ale mintii noastre,
care doreste sa vada in ceea ce nu intelege indeajuns semne
ale Transcendentei.

in cele ce urmeazé ne vom limita la a indica anumite
valuri ale Transcendentei ce pot fi sesizate in muzica, dincolo
de valorile de adevérat sau fals care le stau la baza, stiut fiind
faptul ca muzica e un "taram demonic”, dupa cum I-a denumit
cu multa Tntelepciune Thomas Mann. Ceea ce nu inseamna
neaparat ca aspectele pe care le vom cerceta sunt manifestari
ale Transcendentei in muzicd. Mai degraba, dorim sa
propunem Tintelegerea faptului ca acestea pot fi unele dintre
valurile unei Transcendente adanc subiective, care se schimba
in functie de context istoric, de timp, spatiu, religie, cultura, grup
social, familie, educatie, inclinatii, complexe si multe alte
variabile.

*k*k

Cele sapte valuri ale Transcendentei pe care le vom
cerceta in continuare sunt aspecte ale acesteia sesizate cu
extraordinara perspicacitate de catre Peter Sloterdijk in lucrarea
Gottes Eifer, tradusa in roméaneste prin sintagma Zelul fata de
Dumnezeu." Capitolul intitulat Premisele infatiseaza o analiza a
aparitiei ideii de Transcendenta in camp cultural si descifreaza
sapte variante sub care ia forma aceasta.

Prima varianta porneste de la o patrunzatoare intuitie a
lui Heiner Mdhlimann: “Cum ia nastere transcendenta? Ea ia
nastere prin intelegerea gresita a lentorii. (...) Lentoarea este o
miscare ce dureaza mai mult decadt o generatie. Pentru a o
observa, suntem dependenti de conlucrarea cu oameni care au

! Sloterdijk, Peter, Zelul fafd de Dumnezeu. Despre lupta celor trei
monoteisme, Curtea Veche, Bucuresti, 2012, trad. de Andreea Diana
Gierling
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tréit inaintea noastra, si cu oameni care vor trd dupa noi.”!
Teza este, asadar, foarte stravezie: procesualitatea lenta,
inobservabilitatea schimbarilor constituie motivul pentru care se
transfera 1n transcendentd responsabilitatea unui plan
preformat si supranatural. Ideea de transcendenta este in acest
caz salvatoare, pentru ca pune pe seama intentiei
transcendente ceea se petrece in imanent, deci deschide un
orizont al ordinii universale, implicand o viziune, obiective, plan
si consecventa in mutarile de destin. Noima evolutiei istorice a
"duratei lungi” braudelieneeste compactata asadar in ecuatia
lentoarea capdta consistentd doar cand e infeleasd ca
sprijinindu-se pe plasa intentionala a Transcendentei. Sloterdijk
sustine ca atunci cand reusim sa observam lentoarea si s-0
intelegem, de cele mai multe ori doar a posteriori, varianta
planificarii transdendente isi pierde din fortd, gasindu-se alte
variante, imanente, de interpretare a duratei lungi, precum
evolutionismul, modelele ondulatorii sau teorii ale rupturii.

In muzica, lentoarea ca semn al Transcendentei se
poate aplica in doua feluri: fie ca propriu-zis tempo lent, fie ca
evolutie arhitecturala lenta si implacabila.

Prima varianta e elementara si functioneaza ca val al
Transcendentei in combinatie cu alte idei: puritate, simplitate,
inaltime. Un exemplu edificator il constituie cea mai splendida
pagina mozartiana: partea lenta din Concertul pentru clarinet si
orchestra.

P
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Dar tot atat de edificatoare sunt si Aria de Bach, partile
lente din “Imperialul” beethovenian, concertele Iui Chopin,

! Heiner Muhlmann, Die ©konomiemaschine, in 5 Codes: Architektur,
Paranoia und Risiko in Zeiten des Terrors, ed. Gerd de Bruyn,
Igmade, Basel/Boston/Berlin, 2006, p. 227

30

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

Grieg, Ceaikovski, Pavana pentru o infanta defuncta de Ravel,
preludiul la Tristan si Isolda, dar mai ales Preludiul la Parsifal
de Wagner.
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Cea de-a doua varianta reflectd mai bine esenta
"intelegerii gresite” de care vorbeste Muhimann, ideea de
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transcendenta aparand ca urmare a sesizarii consecventei
liniilor de fortda ce constituie planul arhitectonic al lucrarii:
repetari, reveniri, augmentari, consolidari ale elementelor
muzicale (motive, teme) ce se incheaga intr-un plan "supra-
natural” al evolutiei muzicale. Bunaoara, ideea melodica ciclica
ori tehnica leitmotivica ar putea constitui aici un semn al
planului transcendent: la Berlioz in Simfonia Fantasticd, n
operele lui Wagner, in Simfonia de Franck, nemaivorbind de
reteaua complexa de "motive-simbol” in toate simfoniile de
Mahler si in muzica lui Berg (Wozzeck si Concertul pentru
vioard) si Messiaen (Vingt Regards sur [I'Enfant Jesus,
Turangalila, Dés canyons aux étoiles).

Transcendenta se naste, in continuare, dupa Sloterdijk,
tot dintr-o intelegere gresita insa, a violentei. Analizand violenta
pornind de la conceptele interrelationate de stress si ritual, apoi
extinzand paleta cu binomul stress si libertate®, filosoful german
ajunge la sédmburele violentei, ménia (thymos). Dupa el, mania
ia "forma unei obsesii alimentate de sus, in care energia de
lupta il absoarbe complet pe agent si face ca lupta sa i apara
ca o misiune. (...) Atat timp cat domina interpretarea gresita
transcendenta a violentei, e imposibil de realizat ca ceea ce se
resimte ca intuitie a fortei apare dintr-un proces intern influentat
psihosemantic al organismului supus la stres extrem — ceea ce
ar putea fi valabil si pentru o parte a extazelor profetice.”” Si
continua cu o fraza cheie: "Marea reactie de stres se manifesta
nu doar in modul exploziv, ci si in cel imploziv.” Ceea ce
inseamna ca nu doar violenta pandeste pe drumul ideii de
transcendenta, ci si damnarea, furia impotriva propriului sine,
constituitd ca un complex de vina, rusine si stress, si care se
ritualizeaza prin auto-negare si auto-distrugere: "Cel care vrea
sa piara de pe fata pamantului nu resimte doar dezavantajul de
a fi vizibil, el intelege in mod direct si ce inseamna ca propriul
nume sa fie sters din cartea celor vii.”

Despre violenta muzicald a scris frumos Jankélévitch,

! Peter Sloterdijk, StreR und Freiheit, Suhrkamp, Berlin, 2011
? peter Sloterdijk, Zelul fa;d e Dumnezeu, op.cit., p.14
3.
idem
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numind-o metaforic "masacru al determinatiilor ce renasc fara
incetare”. Si tot Jankélévitch are o formulare memorabila, care
conduce la interpretarea, gresita dupa Sloterdijk, de vehicul al
Transcendentei: "Violenta crucifica forma.”

Coroborand cele doua viziuni, putem obtine o imagine
interesanta asupra violentei ca procedeu muzical important
pentru obtinerea terorii sacre si declansarii panicii, atat de
necesare crearii cadrului de stress necesar aparitiei ideii de
transcendenta. Mania, sustine Cioran, intra in istoria muzicii
odata cu Beethoven. Ea e fermentul izbucnirilor violente, asa
cum o intalnim Tn dezvoltarile formelor de sonata imaginate de
Schumann (Simfonia a lll-a si a IV-a), Brahms (simfonii si
concerte) sau Mahler, continuate apoi exponential in muzica lui
Stravinski (Sacre du printemps), Bartok (Allegro barbaro) si
Sostakovici (simfonii, opere), turbo-turatda semnificativ de catre
Stockhausen (Gruppen), Nono (Come una fuerza de ola y luz)
si Lachenmann (Ausklang).Cum se obtine efectul violentei in
muzica? Ingredientele sunt cateva: dinamica si disonante
extreme, orchestratie stridenta, tremolo si agresivitate ritmica.
(http://www.youtube.com/watch?v=M42cd5Dox48)

Electronul negativ al violentei ar fi damnarea, forta care
face sa implodeze fiinta, sa se stearga complet din lume,
ajungandu-se la sentimentul de nimicnicie 1n fata
transcendentei. Damnarea nu aduce ideea de Transcendenta
decét colateral, ca forta strivitoare a umanului, ca razbunare
timotica a destinului. Ea a constituit o obsesie a lumii clasico-
romantice muzicale, in care, la modul declarativ, au existat
incercari de surprindere sonora a energiei spirituale a acesteia:
Don Giovanni de Mozart, Damnatiunea lui Faust de Berlioz,
Simfonia Faust de Liszt. Liszt a fost compozitorul care a
posedat un organ acut in abordarea damndrii ca advent al ideii
de transcendentd in muzica, prin obsesia sa pentru “partea
intunecata” a fortei transcendente: Mephisto-Waltz, Danse
macabre, La lugubre gondola sunt doar cateva titluri care
conduc inspre tardmul damnarii, al imploziei sub apasarea
greutatii vinei si rusinii metafizice. O continuare a acestei

Vladimir Jankélévitch, La musique et Iinnefable, Seuil, Paris, 1983
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damnari Th contemporaneitate o constituie mitologia hi-tech a
zombilor si vampirilor. Dar care ar fi specificul muzical al
damnarii este mai greu de imaginat, desi se poate vorbi de
implacabilitatea ostinato-ului, de trepidatie panicata a ritmului,
de un proces gradual de distrugere, de descompunere, de
disparitie. Tn acest sens, finalurile ce se indepéarteaza si se
descompun sunt specifice unei ideologii a damnarii si a
disolutiei implozive a fiintei in orizontul infernului. Astfel,
damnarea devine un val al anti-transcendentei.
(http://www.youtube.com/watch?v=7cb1QmTkOAI)

O a treia forma de transcendentd deriva tot din
intelegerea gresita a lipsei de reactie, pe care Sloterdijk o
numeste "inaccesibilitatea celuilalt”. Aici se naste un mecanism
interesant: exista acte care necesita un feedback, intrebari care
au nevoie de raspuns pentru a functiona. Or, daca nu vine
niciun raspuns, mai ales de sus, atunci nu exista decat doua
posibilitati de interpretare: fie nu exista niciun destinatar
(ateism), fie acesta nu vrea sa raspunda (deus otiosus). Astfel,
Sloterdijk e de parere ca "daca i-am spune unui surdomut
povestea vietii noastre, nu ar trebui sa conchidem din tacerea
lui ca prefera sa-si pastreze comentariul pentru sine.
Transcendenta ia nastere in astfel de situatii dintr-o supra-
interpretare a lipsei de reactie. Ea rezulta din faptul ca multe
altele ne sunt initial inaccessibile si de aceea raman
independente de noi. Din acest motiv se afla in afara fanteziilor
de simetrie care determina notiunile noastre obisnuite despre
raspuns, intelegere, razbunare si despre altele de acelasi fel.”
Pasaj memorabil, din care putem extrage invataminte,
traducandu-I in limbaj sonor cu usurintda sub forma tacerii,
mijlocita ntr-un mod straveziu prin intermediul metaforei
surdomutului pe care o face ganditorul german. Desigur,
tdcerea e materialul sonor al raspunsului care nu vine, al
ivesienei "intrebari fara raspuns”. Prin tacere si interpretarea ei
gresita, deschidem usa aparitiei ideii de Transcendenta. Dar
aceasta interpretare gresita se poate dovedi fructuoasa din
punct de vedere moral, dupa cum afirma chiar Sloterdijk intr-o

! op.cit., p.16
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frumoasa pirueta filosofica: "Deci chiar daca avem aici o
conceptie a transcendentei marcata de intelegere gresita, ar
trebui sa-l respectam pe << Dumnezeu>>, in masura in care
este vorba de un Celdlalt in mod absolut, ca un concept
productiv din punct de vedere moral, care inculca omului un
comportament nemanipulabil in relatia cu semenii.”* Daca ne
gandim la electrizantele taceri din simfoniile lui Beethoven, la
infricosatoarele pauze ale liedurilor lui Schubert si Schumann,
la atemporalele "balamale” de tacere dintre frazele de debut ale
preludiului la Parsifal de Wagner, clocotitoarea pauza a
culminatiei finale din Don Juan de Richard Strauss, real-
metafizicul final ultratensionat al Simfoniei a 1X-a de Mahler, si
multe alte specii de taceri ale muzicii secolului al XX-lea (de la
Cage in 4’33a Nono din Fragmente. Stille. An Diotima, de la
Boulez in Eclatla Lachenmann in Das Madchen mit dem
Schwefelhdlzern) — drumul tacerii in istoria muzicii este calea
regalda a patrunderii ideii de Transcendenta, fara putinta de
tagada.
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Franz Schubert — Ich hab’ im Traum geweinet, din Dichterliebe

O a patra transpozitie transcendenta isi leaga existenta
tot de o interpretare gresita, de asta data a imunitatii si functiilor
sale. Imunitatea este definita clar drept strategie a masurilor ce
se iau Tn caz de raniri, iar cum Transcendenta reprezinta un pol
spiritual, ea aduce cu ea in actul pogorarii leacuri pentru ranirile
spirituale, remedii ce sunt oferite ca ajutoare de refacere, pe de
o parte, a integritatii umane pierdute si, pe de alta, instrumente
de drenare, "canalizare si codificare a inclinatiei umane spre

'idem, pp.16-17
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excese — o functie care, incepand cu romantismul european, a
fost cedatd in mare masurd sistemului artistic.”* Asadar,
inclusiv muzica contribuie in acest sens la “canalizarea si
codificarea” excesului, lucru absolut de netagaduit, daca ne
gandim la nemasurat de excesivele opere ale lui Wagner, la
muzica simfonica a lui Richard Strauss ori la gigantele simfonii
ale lui Bruckner si Mahler, ajungéndu-se la excesivitatea
modernismului, care ajunge sa codifice in exces chiar excesul.
Dar sa revenim la imunitate: cine imi ofera instrumentul
insanatosirii, substanta materiald ori spirituala, ce este? Este
Salvatorul meu, este cel ce alind suferinta, cel ce da sens
mortii, pune in ordine dezordinea si intdmplarea, oferind un loc
cald si primitor, o sfera a bunatatii si sanatatii, un ethos al
luminii si intimitatii. Alinarea — acest topos atat de evocat in
muzica lui Mahler — este raspunsul imunitatii in muzica, starea
de rotunjime si plutire personala, de suspendare a vointei si
leganare interioara. Finalul partii | din Simfonia a 1X-a de
Mabhler, cantecul de leagan care apare subit in aceeasi parte,
naivitatea flautului piccolo din concluzia expozitiei partii |1 din
Simfonia a Vll-a de Sostakovici — sunt doar cateva exemple
emblematice ale starii de alinare care aduce cu sine un val al
transcendentei.

Pe scurt cerceteaza autorul german cel de-al cincilea
aspect al transcendentei, reiesit din capacitatea inteligentei de
a-si inchipui o alta inteligenta, superioara siesi. Auto-depasirea
e posibilda in domeniul inteligentei, caci saltul in absolut o
largeste si 1i deschide orizontul invatarii, prin care sporul
inteligentei creste. Raportarea la o inteligenta ideala, la un
intelect absolut este "un gest prin care ea isi declara propria
forma de transcenden’;él.”2 Care ar fi, atunci, echivalentul
muzical al acestei inteligente transcendente? Dupa cum
imaginea inteligentei nu poate fi desprinsa de ideea de melodie
si inaltime, asadar de linearitate si registru acut, tot asa, ideea
de inteligentd superioara a transcendentei nu se poate plasa
decat 1in registrul supra-acut si straluci diamantin n

Yibidem, p.17
2 op.cit., p.20
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conglomerate acordice ori linearitati lente, epurate sonor.
Exemple gasim in debutul operei Lohengrin de Wagner, la
Tnceputul Simfoniei a Vll-a de Bruckner (despre care August
Halm spunea ca surprinde "zgomotul universului de dinainte de
Creatie”) ori in finalul Simfoniei a IX-a de Mahler.

1.Satz.
Allegro moderato. (M.d. 58) Anton Bruckner.
2 Fldten. =—|
2 Hoboen.
2 Clari
(4)
2 Fagotte. —_——
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e — ——————
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Un val absolut al transcendentei este moartea. Gand
provocator, incitdnd la raspuns, dar intotdeauna avand partea
de incertitudine mai mare decat cea de certitudine, inevitabilul
mortii deschide problema transcendentei intr-un mod foarte
concret: unde se duc cei decedati? Care e salasul lor, locul lor?
Spatiul transcendentei se deschide astfel intru imaginatie,
sarind peste un nod de discontinuitate ce face “ridicarea la
putere” dintre un topos natural si unul imaginar. Sloterdijk scrie:
"Intre intelegerea notiunii de spatiu si loc al celor in viatd si a
imaginilor lor despre <<locuri>> din lumea de dincolo, nu se
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poate stabili un continuum simplu. De aceea, locul mortilor
ramane transcendent intr-un sens al cuvantului care necesita
clarificare. El este o dimensiune heterotopa — daca aceasta
inseamna ca cei morti <<salasluiesc>> intr-un altundeva care
se sustrage alternativei undeva si nicaieri. Pentru acest
altundeva <<strain>>, traditia ofera codificari foarte diferite,
care merg de la formula <<la Dumnezeu>>, pana la <<in
Nirvana>> sau <<in memoria celor care iubesc>>.
Caracterizarile sunt poate picturale, ambigue si neclare, dar ele
rezista, in obstinatia lor, reductiilor facile la un banal nicaieri.”*
In muzicd, moartea a fost intotdeauna un loc situat in
proximitatea registrului grav. Sa ne gandim la vocea de bas a
Comandorului din Don Giovanni, care rasare din mormant
pentru a se razbuna, sa ne gandim la surlele tibetane ori la
imaginile infernului la Liszt sau Xenakis si vom putea gasi un
domeniu sonor comun acestor manifestari. Desigur, ar mai fi si
caracterul marsului funebru, dar el este mai degraba o
conotatie culturalda impregnata asupra unui topos, decat o
"realitate” metafizica. O alta varianta ar fi tacerea, dupa cum
spune Beethoven: "Der Tod koénnte dargestellt werden durch
eine Pause.” La intrebarea unde se duc mortii in muzica,
raspunsul nu poate fi decat: fie in tacere, fie in registrul grav.
Un ultim aspect al transcendentei analizat de Sloterdijk
tine ce ceea ce filosoful german numeste printr-o sintagma
originala "metafizica expeditorului puternic’. Conceptia are la
baza urmatoarea poveste: "o instantd din lumea de dincolo,
numitd de obicei Dumnezeu, isi indreapta atentia in momente
deosebite, din dragoste, compasiune sau indignare, spre unii
oameni numiti receptori ai mesajelor care, dupa anumite criterii
de atestare, sunt considerate revela’gii.”3 Asadar, aici putem
realiza usor o schema de actiune a unui "mesaj de dincolo”,
prin “revelatie”, catre un destinatar din aceasta lume, vasal
pasiv. si  recunoscator. Pentru valul transcendentei

! op.cit., pp.20-21

2 Joachim Kaiser, Sprechen wir ber Musik, Siedler Verlag, Miinchen,
2012, p.22

3 op.cit., p.21
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corespunzator revelatiei in muzica nu gasim alceva decéat
explozia culminativa. Aceasta poseda caracteristicile maximului
dinamic si instrumental, euforia descatusarii si participarii totale,
implinirea energetica a acumularilor si descarcarea electrica a
acestora, intr-un moment de fascinatie sonora, putere si
deschidere. Intr-o culminatie explozivd muzica se oferd nuda
urechii ascultatoare, asemenea unui adevar revelat, imposibil
de negat si de contrazis. Este o revelatie surprinsa in actul
producerii sale, nu una cuprinsa in text si interpretata apoi in
diverse feluri. In acest fel, muzica este capabild s& surprinda
clipa declicului revelatiei, sa recreeze sonor momentul in care
fulgerul mesajului trimis de catre “expeditorul puternic’ se
produce, in care lumea este inundata de o flacara de sens ce
lumineaza traseul urmat si deschide o noua perspectiva asupra
intregului. Explozia muzicala exprima cu acuitate clipa cand
Transcendenta da ’“Like”, pentru a vorbi in paradigma
Facebook.
*k%

Randurile de fatda emana ca aburii din trupul unei
himere, a unui gand ciudat si neterminat, ce poate fi exprimat
astfel: reflexia Transcendentei in muzica exista. Istoria muzicii
este plina de incercari disperate de a surprinde Alteritatea
Tainica (sau, cum spunea Blaga, Marele Anonim) in sunete,
dar si de greseli seminale, care reusesc intr-un mod neasteptat
sa surprinda o lume sonora nemaiintanita, incapsulata estetic
apoi ca imagine a Transcendentei.

Studiul de fata asuma implicit faptul ca ideea de
Transcendenta poate fi surprinsa in muzica, intr-un mod
intentionat ori neintentionat, in urma unei intelegeri corecte sau
gresite a Transcendentei. Desigur, problema poate parea
absconsa sau fantasmagorica unor teoreticieni respectabili care
se ocupa cu asa-numita ’realitate” a muzicii: organizarea
inaltimilor, ritmica, orchestratia, forma, armonia, polifonia,
melodia si multi alti parametri. Ins3, dacid ne referim la
desfasurarea in timp, suprinderea muzicii in curgerea ei, atunci
putem conveni asupra existentei unui alt tip de realitate
muzicald, mai imateriald si inefabila, dar nu mai putin
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"existenta”. realitatea imagisticii muzicale si, de aici, a
imaginarului muzical, in campul filosofiei muzicii.

In acest sens, studiul de fata incearca fundamentarea
teoretica a actului surprinderii ideii de Transcendenta prin
trimiterile ideatice de nivel secund, ce dezvaluie aspecte
diverse ale acesteia. Aceste trimiteri ideatice se bazeaza pe
interpretarea unui stimul sonor complex ce suscita ganduri care
conduc, in cele din urmé&, la ideea de Transcendenta. in
continuare, dam mai jos o schema orientativa si rezumativa a
conceptiei expuse:

Imaginea Prin Trimite la ideea val al
muzicala de nivel secund | Transcendente
(Sonoritate/Temp i
oralitate)
Lentoarea Interpretarea gresita a Planificarea val 1
duratei lungi intentionata a unei
instante non-
umane
Violenta Interpretarea gresita a | Mania razbunarii Val 2
catastrofelor si vertijul nimicirii
Tacerea Interpretarea gresita a Inaccesibilitatea val 3
lipsei de reactie celuilalt
Alinarea Interpretarea gresitd a | Remediu spiritual, val 4
functiilor imunitatii ajutor ritualic
Inaltimea Imaginarea unei Inteligenta ideala val 5
inteligente superioare | ce le stie pe toate
Adancul Imposibilitatea Locul necunoscut Vval 6
(tenebrele) imaginarii mortii si de neimaginat
Explozia lluminarea revelatiei Metafizica val7
expeditorului
puternic

Aceste ganduri schematice pot fi desfacute in bucati si
cercetate amanuntit, in diferite contexte, dupa cum am vazut.
Cert este un lucru: ideea Transcendentei este un element
cardinal in arheologia mentalitatii componistice si cheia miscarii
fluxului muzical, adica a teleologiei sonore.
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Avangarda muzicala romaneasca

(1)

Nicolae Brandus

In continuarea celor mentionate in primele noastre
intilniri privind avangarda muzicala romaneasca — anii 1950-
1980 — ma voi referi la o noua generatie de compozitori afirmati
incepand cu anii 1960, nascuti intre anii 1935-1945. in ordine
alfabetica (si selectiv) acestia vor fi: Nicolae Brandus (n. 1935),
George Draga (n. 1935), Corneliu Cezar (n. 1937), Mihai
Moldovan (n. 1937), Lucian Metianu (n. 1937), Liviu Glodeanu
(n. 1938), Sorin Vulcu (n. 1938), C. D. Georgescu (n. 1938),
Octavian Nemescu (n. 1940), Ulpiu Vlad (n. 1945). Din aceasta
selectie rezultd interesul atribuit in studiul nostru despre
Avangarda muzicald roméaneasca dupa anii 1945, unor
personalitadti activdnd in zona modernismului radical (vezi
Valentina Sandu-Dediu). Am exclus din aceastra lista o serie de
compozitori din aceeasi generatie care au emigrat in anii "60-
70, despre care nu mai detin informatii la zi.

Alte nume de compozitori nascuti dupa anul 1945 nu vor
face, de asemenea, obiectul studiului nostru, deoarece acestia
vor putea fi prezentati oricum mai bine de colegii lor de
generatie. Din punctul nostru de vedere, cel al Avangardei
muzicale, post-modernismul, aparut si dezvoltat incepand cu
deceniul al 7-lea si continuat mai ales in anii urmatori,
reprezinta o reactie la cele dinainte, care a imbracat forme
diverse si asupra carora nu ma voi opri. Elementul recuperator
al traditiei muzicale, pulverizata copios in deceniile anterioare,
urma sa se reconstituie critic la diferite niveluri mai mult sau mai
putin creative sau pastisarde.

Revenind la compozitorii din generatia anilor "60 (radical
modernistd, ca sa ramanem in aceeasi sfera de limbaj),
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aceasta intervine in componistica romaneasca cu o serie de
idei noi, in buna parte punctuale, care s-au interferat cu cele ale
generatiei anterioare in ambele sensuri, intr-un schimb creator.

Ca o prima si fundamentald reactie la serialismul
integral si la diferitele conceptii structuraliste — tipice mai ales
spatiului european - scoala americana s-a manifestat in
aceasta perioada la polul opus al rigorii(absolute, as zice) prin
proclamarea si promovarea ,aleatorismului”. John Cage
ramane modelul tipic si de neinlocuit in acest context: m-am
mai referit si Tnainte la ,lucrarea” sa 4 +, din anii "50; dar nu atat
,exponatele ” conteaza in aceasta ordine de idei, cat o noua si
fundamentald repunere in discutie a notiunii de opera
(muzicald) si a paternitatii acesteia. Adica o repunere esentiala
in discutie a categoriilor de text si lecturd muzicala. in aceasta
ordine de lucruri s-au manifestat cele mai mari deschideri
legate de creatie si interpretare in practica muzicala a acestor
decenii de Muzica Noua. Eliberarea fatd de corsetul super-
ideologizant al partiturii muzicale, supra-incarcata estetico-
teoretic pana in a-si pierde intreg rolul stimulativ-creativ in
formarea discursului muzical (adica in sunet) a dus fatalmente
la o reactie vie impotriva artificialitati unei constructii in
simboluri muzicale, corespunzatoare oricarui primat abstract,
revelator Tn orice alte lumi, intelectuale, sa zicem, culturale de
orice sursa. (Dupa cum afirmam cu alte prilejuri: ,de la inventia
puntii beethoveniene sunetul a devenit un bun la toate”...). Deci
s-a deschis o intreaga lume de posibilitati, de neimaginat
inainte, productiei de opera muzicala, pana la insusi opusul
acesteia (am studiat acest fenomen in diferite ocazii si nu revin;
pot eventual furniza o bibliografie celor interesati).

Deschisa fiind calea oricarui tip de speculatie in
formarea operei muzicale si, intr-o masura decisiva, legat de
necesitatea de a oferi noii productii muzicale un plus de interes,
s-au cautat solutii spectaculare cu impact informational crescut
in ce priveste sursele de producere a fenomenului artistic, intr-o
productie de tip multi-media. Aceasta a aparut ca reactie la
incomunicabilitatea fatala, se pare, a unei bune parti a Noii
Muzici, constituita dupa alte principii formative, mult in afara
capacitatii de cuprindere si valorificare a mediului cultural
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respectiv. Spectacolul urma sa detina un rol din ce in ce mai
important Tn contextul Noii Muzici, si aici s-a concentrat o serie
importanta de energii creatoare.

Aparitia limbajului electronic si a inteligentei artificiale si-
a obtinut un loc de seama in productia de opera muzicala in
aceeasi perioada la care ma refer. Precizia absolutd a
producerii pe cale computerizatda a unor structuri sonore
prefigurate, panoramarea sunetului, transformarea prin mijloace
electronice de surse sonore naturale si multe altele au generat
o productie de larg interes. Libertatea in actul de formare al
unui ,text” muzical si interpretarea (acestuia) — ,lectura” — au
fost de asemenea puse in discutie, mergand pana la non-text,
muzica intuitiva, grafism, un fel de orice care sa suscite o
actiune muzicala (spectaculara) unicat in timp si, de fapt,
ireproductibild pentru a se constitui ca o creatie de limbaj. (Am
studiat si acest fenomen cu alte ocazii). In aceasta opera larg
initiatd de degradare a rostului si conceptului de cultura s-au
afirmat uneori cateva directii care s-ar putea include intr-o zona,
dupa cum a fost numita, ,meta-muzicala”, corespunzand (sau
nu) unor anumite forme (tipuri) de initiere speciala in diferite
Zone de Realitate (sau psihism), oarecum similar unor ritualuri
initiatice corespondente anumitor traditii ancestrale. Tot ceea ce
de obicei se leaga de muzica minimala (repetitiva sau nu), de
muzica ,imaginara”, de ,muzica-memorie” si altele de acest fel
se pot include intr-un astfel de demers propunand continuturi
diverse de a fi educate, cultivate si practicate in deplina
cunostinta (rituala) de cauza. Abordata din afara, o asemenea
muzica reprezinta de obicei o grosolana falsificare a contextului
(initiatic) sau o escrocherie banala.

O anumita relativizare a importantei absolute a textului
de a fi supus interpretarii (redarii in act) s-a strecurat si s-a
impus in noua conceptie despre partitura-primat al operei
muzicale. Cu toate riscurile de rigoare. Era (anii "50-"70) o
perioada de tatonari, realizari, esecuri, toate la un loc.

Un eveniment substantial in ce priveste limbajul muzical
a insemnat in perioada respectiva recuperarea rezonantei
naturale. Raportarea, existentiald, as zice, la un ce fix, un punct
de origine fata de care tot universul sa dea seama, a fost inca
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de pe vremea lui Arhimede un criteriu absolut de judecata.
Cantarea antifonica Tn muzica, constituitd Tn isoane, a
corespuns direct acestei nevoi existentiale de raportare a fiintei
la un Centru, matrice a oricarui univers de limbaj generat, a
carui structura (modala) era constituita conform unor principii
asumate de ordine. Practica recuperatorie a rezonantei naturale
s-a afirmat in ceea ce va urma ca o tendintd importanta n
creatia muzicala. Printre compozitorii romani care au dezvoltat
cei dintai aceasta tehnica au fost tot Corneliu Cezar si Octavian
Nemescu, concomitent si independent de ceea ce in Europa se
petrecea la acea ora (Stimmung de K. Stockhausen, de
exemplu). S-a Tincercat (teoretic vorbind) o simulare a
Naturalului prin Cultural — ca sa folosim un anume ,jargon” inca
foarte in uz. Adica o repunere in limbaj artistic a ceea ce
fenomenul natural-acustic produce prin functionarea sa in
cadrul parametrilor sunetului si a ,armoniei” — fizice, psiho-
acustice (adica, celeste, cosmice, universale etc.) pe care o
configureaza. Aceasta reactie, i-as zice, fundamentala fata de
incapacitatea gandirii seriale de a conferi limbajului sonor o
ordine culturala (centratd) fixa (quantum firmum — dupa
expresia lui Boulez) revelatoare perceptiei muzicale ,insetate”
dupa permanenta si relatie cu ceva fix, perceptibil la nivel
sensibil, concret si care sa se constituie in fond aperceptiv
comun, ,cultural acceptat”, precum centrarea de tip tono-modal
a scarii celor 12 sunete. Din acest punct de vedere ipoteza
serialismului dodecafonic s-a dovedit utopica si neproductiva,
violand mecanisme interne ale perceptiei muzicale, care
actioneaza conform unor legi a priori de ordin piho-acustic (inca
un exemplu de limitd a actiunii culturale in domeniul ,legilor
naturale”). Evident, logica gandirii seriale s-a mai ,carpit”, pana
a fi abandonatd complet in productia de partitura a acestei
perioade, cu tronsonarea seriilor dodecafonice Tn moduri
complementare (asemenea sau nu) si prin alte criterii care,
toate la un loc, si-au dovedit mai mult sau mai putin
incapacitatea.

Un reviriment al acestei situatii, dupa cum am aratat, s-a
produs prin aparitia ,aleatorismului” si prin recuperarea
rezonantei naturale, care au schimbat fundamental orizontul
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unei practici muzicale fara speranta, mai ales in contextul unei
supraproductii de partitura muzicala (in germana i se spune
Papiermusik — muzica de hartie), lipsita de interioritate (geniu,
talent, intuitie creatoare). Cazul lui Webern, intrupare clasica a
gandirii dodecafonice-seriale, ramane singular in tot ceea ce
aceasta tehnica componistica a generat: singular prin
incarcatura psihica, concreta, a fiecarui gest (sonor) notat in
partitura si trecut prin filtrul componistic al autorului; incarcat de
traire si sens . Adica un ce care priveste direct expresia
muzicala si care apare ca 0 grila interpretativd (formativa)
creatoare, conform cu rigorile compozitiei muzicale (vezi
Variatiuni pentru pian op. 12) carora le da viata si le implineste
rostul.

Anii ‘60 au fost extrem de productivi in muzica
romaneasca a acestei generatii de compozitori in ce priveste
spectacolul muzical si, mai ales, Teatrul instrumental. Va
aparea sub diverse forme la diferiti autori. Se leaga
esentialmente de ceea ce am pomenit mai sus cu privire la
improvizatie, altfel zis de interpretarea creativa largitd a unor
texte muzicale, asupra careia voi reveni. Priveste,
esentialmente, o noua culturd, legatad de o practica muzicala
neconventionalda (desi cu origini clare Tn muzica de
pretutindeni), urméand a se dezvolta si a-si avea corifeii ei in
panorama Muzicii Noi.

Ceea ce as putea remarca de obicei (cu unele exceptii)
in generatia la care ma refer, este si 0 anume versatilitate a
abordarii operei lor muzicale. A fost o generatie prezenta si
practicantd a mai tot ceea ce aparea in prezentul activ al
dezvoltarii acestei arte. A fost mentinutd o permanenta ,stare
de veghe” asupra a tot ceea ce aparea nou in productia
mondiald, mijloacele de informare fiind oricum mai lesne de
obtinut in aceasta perioada de dupa anii ‘60, care a marcat o
oarecare deschidere fata de contextul international cultural.
Contactele cu centre importante de muzica noua din Europa:
Darmstadt, Paris, Varsovia si mai ales posibilitatea de a
cunoaste modul in care mediul electronic era integrat in
compozitia muzicala in centre din tarile mentionate, in Olanda,
Suedia, Italia si SUA au deschis multe cai muzicii noi din
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Romania. $i emigratiei, totodata. O serie de tineri din aceasta
perioadd, in parte neintegrati in structurile oficiale, in parte
oponenti declarati ai practicilor discriminatorii, de tip mafiot,
care dominau in institutile muzicale de toate felurile (cu
precadere Uniunea Compozitorilor) au ales calea exilului, cu
orice pret, as zice. Fiecare si-a gasit un rost pe unde s-a dus.
Horatiu Radulescu, Costin Miereanu, Gheorghe Costinescu,
Eugen Wendel, Mihai Mitrea Celarianu, Dinu Ghezzo — sunt
cativa dintre cei plecati in anii '60-"70 si sporadic vizitatori n
Roménia dupa Revolutie. O generatie destul de risipita, daca
stau sa ma gandesc, unii disparuti prematur, altii in lume, altii
mai stiu eu ce ...

Se detaseaza intru totul concludent aceasta generatie
de compozitori prin interesul novator suscitat de unele lucrari de
baza, care au extins fara precedent aria aparitiilor de varf din
cultura noastra muzicala. Repet: nu intentionez sa consemnez
tot ceea ce a aparut in muzica noastra in aceasta perioada,
nume si lucrari, deoarece ma refer strict, dupa propriile mele
criterii, doar la o anumita orientare din productia muzicala
roméaneasca afirmata in anii respectivi. Sunt constient ca mai
exista si alte realizari care merita a fi evidentiate; o vor face altii,
cu siguranta (lucru de dorit).

Corneliu Cezar, citat mai inainte, in plin serialism si
modalism cromatic apare la un moment dat, brusc, cu o muzica
de banda si cu o grupa redusa de interpreti ce-si desfasoara
prestatia pe sunetele rezonantei naturale. La care se adauga o
inscenare minima, autorul purtadnd lent intr-o deplasare spre
public un gong, instrument decorativ la care nici nu canta.
Lucrarea, intitulata AUM sau TAAROA (un zeu polinezian) —
daca tin bine minte — punea in circulatie anumite elemente din
Extremul Orient, lucru des intalnit in muzica ,de avangarda” a
perioadei respective, care isi cauta surse ancestrale de
inspiratie pretutindeni in lume si cat mai departe de spatiul
cultural european. In orice caz, urma sa se afirme in Noua
Muzica din Roméania o directie initiaticd cu derivatii
cosmogonice, astrologice, domeniu in care autorul devenise un
expert bine-cunoscut. Aceasta deschidere, esentiala, urma sa
fie consecvent abordata si in creatia lui Octavian Nemescu, a
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carui substantiala opera a insemnat in fiecare moment si noua
aparitie o profunda meditatie asupra zonelor transcendente ale
gestului (muzical), crescuta pe o ideologie spiritualizant-
universalizanta (in care nu prea stiu nici azi unde isi are loc
umilinta religioasa....). Octavian Nemescu produce lucrari peste
lucrari, foloseste mediul electronic in cele mai multe dintre ele
si urmareste, realizadnd ca nimeni altul, din ingemanarea sursei
electronice cu scurte efemeride de tot felul, o anumita reificare
a sunetului, unica, de fapt, in Noua Muzica romaneasca. Tsi
propune (intr-o anumitd perioadd) realizarea de partitura
muzicala in care foloseste in afara semnului grafic obiecte de
tot felul, cochilii de melci, frunze etc. si isi doreste o televiziune
care sa produca nu numai imagini si sunet, ci si mirosuri Si
elemente tactile... Alteori muzica sa trebuie ,oficiata” la anumite
ore din zi si din noapte, in natura, pe malul unui lac, etc. ...
Aceasta ingemanare inepuizabila in creatia lui O. N. intre sunet
si ... (orice altceva) constituie o lume poetico - initiatica de
acuzata originalitate, o intuitie si o energie creatoare
inepuizabila: la fel, de fiecare data altfel (autorul nici macar pe
sine nu se poate reiteral...). Daca in cele din urma Corneliu
Cezar a ,esuat” in evolutia sa intr-un anume bigotism (de cea
mai nobild sursa crestind), renuntdnd programatic la orice
initiere alogena, Octavian Nemescu fsi continuad tot sub zodia
lui ,trans” cu un fanatism demn de sine, forarea in lumea lumilor
de dincolo, de dincoace... Adica a propriei sale lumi.

Corneliu Dan Georgescu, dupa o indelungata ,sedere”
la Institutul de Etnografie si Folclor, timp in care a produs un
ciclu intreg de JOCURI (vezi eventual si Johan Huizinga!)
folosind tehnici structuraliste si esente (surse) folclorice, s-a
afirmat, plenar, as zice, in ceea ce s-a intitulat mai apoi muzica
arhetipala, de un tip foarte personalizat in creatia sa: cel
minimal-repetitiv. Este vorba despre o evolutie logica, dupa
parerea mea, de la studiul "oficializat” pe statul de plata al
Institutului privind genurile folclorice, la arhetipul corespondent
ce poate fi accesat numai prin decantari succesive. Spre
deosebire de minimalismul si repetitivismul de sorginte
americana, un fel de ,muzica pentru imbecili (!)” (carora trebuie
sa le tot repeti la nesféarsit mai stiu eu ce ca sa priceapa si care
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in esenta reprezintd o neavenita falsificare a unui ipotetic ritual
initiatic Tn contexte improprii), muzica lui C. D. G. se remarca
mai ales printr-o consistenta interioara greu de definit, dar total
concludenta, care confera ,ritualului” astfel proclamat o marca
inconfundabilda de spiritualitate si verosimilitate. Accesul
compozitorului spre cautatele arhetipuri pare real si timpul
muzical creat ca atare este calea cea dreapta.

Din aceeasi lume transilvana a culturii taranesti,
revigoratd de prezenta lui Bartok mai ales si altoitd pe zona
Bucurestilor, vin si doi tineri (pe atunci) compozitori: Liviu
Glodeanu si Mihai Moldovan, doud talente de exceptie,
formate initial in scoala clujeand a profesorului Sigismund
Toduta si apoi in Conservatorul din Capitald. Ambii prea curand
disparuti din aceasta lume, lasédnd in urma lor o opera
inchegatd, personald si reprezentativa si regretul intreruperii
premature a destinului lor creator. Prezenta lor in contextul
Muzicii Noi din Romania repune viguros problema stilului si a
spiritualitati roméanesti ancestrale intr-o lumind noua, intens
personalizata, care transgreseaza prin sens si mijloace, stilistic
vorbind, productia muzicala de aceeasi sorginte aparuta in
Europa odata cu clasicii muzicii secolului XX (Bartok,
Stravinski, de Falla, Enescu, Janacek, Szymanovski si altii).
Este vorba despre o reinventare a traditiei (surselor) folclorice
care le plaseaza opera la un alt nivel de fiintare, atat la nivel
stilistic cat si, mai ales, metamuzical. Voit sau nu, intreaga
experienta a gandirii si practicii muzicale instituitd in lumea
artistica dupa 1950 — voit, structurat sau implicit, pe alte canale
ale impulsurilor esentiale formative cultural — folclorismul
abordat si pus in functie in creatia acestor doi compozitori
inseamna altceva si est apt a fi judecat la alt Nivel de Realitate.
Poate muzicologia se va indeletnici candva si cu aceasta
treaba spre a-si improspata si depasi metodele de analiza in uz
(inca). Este clar ca aparitia In muzica romaneasca a acestor doi
autori, Glodeanu, un tip remarcabil de homo faber, dotat cu o
tehnica impecabila de lucru, Moldovan, creator al unui sunet
inconfundabil si al unor imprevizibile idei (punctuale): Vitralii,
Tulnice, Scoarte, Spatii si timpuri mioritice, Cantemiriana etc.
etc. constituie un pol consistent si rezistent in traditia Noii

48

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

Muzici din Roménia prin noutatea si originalitatea creatiei lor in
acest context, i-as zice, moment de seama din istoria noastra
culturala.

Intr-o oarecare masurd, George Draga s-ar putea
alatura acestui grup ardelean daruit, prin cateva dintre lucrarile
sale. A scris putin si, din pacate, sporadic. Ceea ce rezista fara
echivoc din creatia sa sunt titluri precum Heterofonii pentru
formatie camerala (care se distinge printr-o ineditad abordare,
invesmantata aparte si strict detasabila de alte cicluri de lucrari
asemenea din Noua Muzica romaneasca si prin calitatea de
neregasit altcumva a sunetului); de asemenea si prin ciudate
incercari pentru Cvartet de coarde, aforistice n sens
webernian, aparitii de rara prezenta in muzica romaneasca
post-belica, suscitand un interes aparte.

Lucian Metianu se distinge in aceasta generatie de
compozitori printr-o pregatire speciala tehnologica, beneficiind
de studii politehnice universitare de cétiva ani (ca si Stefan
Niculescu) si, mai tarziu, de un stagiu la Koln, unde a lucrat in
studio-urile de muzica electronica sub indrumarea cea mai
autorizata la acea vreme (anii '70). Creatia sa muzicala se
caracterizeaza printr-o rigoare extrema, fiind integral acoperita
sub aspect logico-structural in cele mai importante zone ale
formarii discursului muzical. Era partizanul declarat al teoriei ca
.ot ceea ce este impecabil logic structurat trebuie sa sune
bine”. Pe atunci si eu impartaseam aceasta idee (anii '60-"70),
care a impus in cultura noastra muzicala un total respect pentru
ordine si rigoare. (Mai tarziu am observat ca mai trebuie i
multe altele, mai greu de definit si de cuprins intr-o expunere de
principii oricat de incitanta: vezi cazul Xenakis!, pe care nu-l mai
comentez aici si acum). Printre lucrarile de baza ale lui Metianu
se afla o muzica electronica (al carei titlu nu mi-I mai amintesc)
care a devenit o lucrare clasica in productia roméneasca de la
acea vreme (cand si Aurel Stroe produsese o banda denumita
Gréadina structurilor, bazata pe rezonanta naturala impecabil
calculata la computer). Lucrarea lui Metianu, realizata la Koln, a
creat un impuls benefic in muzica romaneasca a acestei
generatii, la care s-au incercat, cu notabile realizari mai apoi Si
Liviu Dandara — un caz cu totul aparte in Noua Muzica
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Roméneasca — si Sorin Vulcu (despre care voi mai vorbi).
Oricum, mediul electronic incepe sa devina din ce in ce mai
important in creatia ,modernist-radicala” a acestei perioade a
anilor “70, pe care fiecare compozitor |-a abordat conform
poeticii sale. La Metianu acest mediu impersonal, fabricat,
canta! Nici acum nu mi-am explicat de ce si unde are loc
miracolul... Cateva din lucrarile sale au reprezentat realizari de
exceptie : Echo, Ergodica, Cvartetul de coarde nr. 1. Sunt
lucrari care imbina in mod fericit toate rigorile de conceptie cu
expresia artistica: sunetul devenit obiect de contemplatie.... Tmi
amintesc ca odata la Radio am initiat in aceasta perioada o
discutie cu marele matematician Grigore Moisil despre muzica
si matematica, in care eram angrenati Metianu, Wendel si cu
mine, trei compozitori care isi puneau probleme oarecum
similare privind jonctiunea dintre domeniile muzica si
matematica. Academicianul Grigore Moisil era un participant de
rara distinctie la ciclul de Concerte-dezbatere, initiat la Radio,
privind muzica romaneasca de data recenta, unde intervenea
de fiecare data in urma auditiilor cu unele remarci si cugetari de
inalta probitate culturala. A fost o discutie extrem de importanta
si interesanta sub toate aspectele, care, inregistrata fiind, ar fi
putut sa devind un punct de reper in istoria gandirii despre
muzica noua. Numai ca banda respectiva s-a pierdut imediat
dupa sfarsitul intalnirii noastre. Voit sau din tembelism? Nici
pana azi nu am rezolvat aceasta ,ecuatie” ...

Am |asat la sfarsitul acestei prezentari a generatiei anilor
‘60 trei nume si anume: Nicolae Brandus (la persoana a lll-a),
Sorin Vulcu si Ulpiu Vlad. Din anumite puncte de vedere,
conceptiile lor artistice se leaga si vom vedea cum.
Esentialmente, lucrarile acestor compozitori scot in evidenta o
intreaga ideologie a formei deschise si, partial, a teatrului
instrumental.

Forma deschisa la Nicolae Brandus se leaga de
structurarea logico-simbolica a improvizatiei in muzica, la Sorin
Vulcu de teatralizarea gestului muzical si la Ulpiu Vlad de
instituirea unei metode de compozitie generatoare de n lucrari
muzicale corespunzatoare unui primat ferm definit in structura
fundamentala. Este vorba la toti acesti compozitori despre o
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actiune formativa ce se petrece la un nivel superior limbajului-
obiect, In zona altor impulsuri fundamentale generatoare de
fapt artistic. O redefinire a limbajului muzical ca sinteza de
surse eterogene active intr-un spatiu de joc polidimensional
conform vointei creatoare aplicata in toate resorturile formative.

Nicolae Brandus experimenteazd cam tot ce a aparut
in muzica acestei perioade de dupa anii '50. Versatilitate
stilistica (dupa cum o considera unii) sau indiferenta fata de
orice ideologie legata de configurarea partiturii muzicale? De la
acest nivel incolo — (neutru) — se pune, in conceptia autorului,
problema creativitétii si a stilului: sunt lucruri care ar trebui bine
judecate. Metoda de intocmire a unui text muzical priveste
aspectul de suprafata al operei muzicale. Aceasta se constituie
esentialmente altfel ca fapt de cultura si anume implicand
persoana (personalitatea) conform altor resorturi creatoare de
adancime. Dar de obicei analiza muzicala se cam opreste la
nivelul textului si are de a face mai ales cu taxinomii si strategii
formative, dupa care urmeaza o ,literatura” valorizanta de tot
felul. Incontestabil, analiza de text muzical poate dezvalui ordini
interesante de alcatuire a elementelor asumate de limbaj,
uneori cu mult dincolo de intentiile declarate sau nu explicit de
compozitor. Este o indeletnicire oricum fructuoasa a
muzicologiei, cu deschideri permanent actuale in ce priveste un
anume rol explicativ al privirii critice. (Cati autori nu au facut
,proza” fara sa stie, ne intrebam, precum personajul [ui
Moliére?...)

Nicolae Brandus si-a inceput activitatea componistica
coroborand surse folclorice, tehnici dodecafonice-seriale,
moduri complementare asemenea; ulterior studiaza problema
libertétii in muzica sub aspectul formativ (structuri stocastice) si
performativ-interpretativ (Valente, Grade si Puteri libere — ciclul
PHTORA). Teatrul instrumental pe care il abordeaza in aceeasi
ordine de idei reprezinta o sinteza a tuturor acestor preocupari
care pun problema realizarii unui spectacol in care toate
sursele informationale sa fie riguros integrate conform unei
structuri muzicale unice. O infuzie a structurii sonore n tot ceea
ce se manifestd ca miscare, sunet, lumina, traire etc. in
desfasurarea acestei actiuni. Lucrarea sa Infrarealism, teatru
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instrumental pe textul poetului lon Barbu, este cea mai
concludents in acest sens. in parte si in muzica sa de opera
(trei titluri) aplica in mod similar aceste principii. N.B. a lucrat in
domeniul muzicii electronice si asistate de computer in tara si in
strainatate, realizdnd diferite proiecte printre care o
infrastructura sonora temperata in care se stabileste o relatie
biunivoca intre frecventa (sonora) si pulsatia (ritmica). Aceasta
conceptie a fost aplicata in mod variat in diferite lucrari
camerale, simfonice, vocal-instrumentale.

Sorin Vulcu apare in contextul generatiei sale ca un
talent muzical iesit din comun, capabil a scoate sunet (muzica)
si a crea spectacol din orice Tn modul cel mai firesc. Era daruit
cu o extraordinara capacitate de comunicare si dispunea de un
rezervor inepuizabil de idei si intentii artistice. Din pacate,
majoritatea i-au ramas in proiect, viata fiindu-i impotriva, ca si
sanatatea. A lucrat in domeniul muzicii electronice, a scris
lucrari de tot felul, printre care o capodopera: Epica Magna —
spleonasme pentru trombon solo”, pe versurile lui Nichita
Stanescu. Este vorba despre o inscenare pseudo-teatrala cu
regie, miscare scenica, elemente de scenografie, toate, la
vremea aparitiei, coordonate de regizorul Octavian Greavu si
atasate prestatiei unui mare artist, devenit dirijor si compozitor
mai apoi, Alexandru Graur. Sorin Vulcu urma sa termine inca
doua lucrari de teatru instrumental, de la care au mai ramas
(daca mai existad) doar ceva schite... Ultima sa creatie,
Micrologus pentru Archaeus, ramane una dintre cele mai
valoroase piese dedicate acestei formatii, de larg rasunet in
viata noastra muzicala.

As mai adauga si faptul ca S.V. era o prezenta de
neinlocuit prin umorul si trasaturile sale de spirit ce-l
caracterizau. Odata, la Darmstadt, In urma vizionarii unei
,productii” a unui american (Christian Wolf, daca imi aduc bine
aminte), care aparea ca un fel de joc de pocker cu 4
protagonisti care mai trageau din cand in cand si in masa cu
pumnul etc.... (era ,Gradina lui Dumnezeu” la vremea aceea pe
la Cursurile de Vara! - si toti erau unul mai ,avangardist” ca
altul) Sorin Vulcu comenteaza: ,Probabil ca asta a invatat
compozitia cu Neckermann!)... Tot stau si acum si ma gandesc,
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iara si iara: unde este prin acest context Avangarda Muzicala
Roméneascé? Ce e aia si ,ce vrea ei"? Ce mai e aia? Cat de
serios glumea Sorin Vulcu?... Ce a mai ramas din lumea aceea
(a noastra, a tuturor...)? Vorba francezilor care erau trimisi sa-si
apere tara de nemti in primul Razboi Mondial si care scriau pe
trenuri: ,Pour quoi et pour qui?”

Ulpiu Vlad, cel mai tanar din generatia la care ma refer,
este fara indoiald o aparitie de varf. A avut inca din prima
tinerete o iluminare careia i-a dat titlul Mozaic, care este ca una
dintre lucrarile cele mai semnificative din muzica romaneasca
care dezvoltd logica operei continue urmand a se implini
indefinit Tn timp conform datelor cuprinse n nucleul generativ al
acesteia (vezi N. Chomsky). Este vorba despre instituirea a
ceea ce in teoria gramaticilor generative se refera la structura
profunda a unui fenomen de limbaj. Ca atare, autorul evita
capcanele improvizatiei libere (sau mai mult sau mai putin
,controlate”) si isi promulga opera pe un teren ferm, lipsit de
ambiguitate, Tn deplinatatea deschiderilor stilistice personale,
U.V. urmareste in cicluri idei poetice de aleasa factura, care
confirma rezistenta structurald a unei metode capabile sa
produca muzica fara sfarsit, liber, prin procedee si permutari
complexe. Mozaicul lui Ulpiu Vlad nu este o clasa ci, mai
degrabd, o scoald de compozitie. lar interesul artistic al muzicii
sale transpare — precum intotdeauna si in acelasi fel — din
consistenta personala artistica a autorului care manipuleaza
datele asa, si nu altfel. Nimic nou sub soare sub acest aspect.

**k*k

Apropiindu-ne de sféarsitul studiului, este cazul sa ne
lamurim si sa raspundem — pe céat putem — chestiunilor pe care
le-am strabatut de la un cap la altul al celor spuse. intrebarea
de fond este in ce masura criteriul axiologic poate interveni sau
nu in discutia noastra privind Avangarda Muzicala. Adica
problema valorii cultural-artistice.

Daca ne-am pune problema din punctul de vedere strict
sociologic, cel al contestatiei abisale si al negatiei totale a
formelor incetatenite ca raspuns la o situatie revolutionara in
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societatea respectiva, cu scop sau, cel putin, reflex declarat
militant, asa ceva nu s-a petrecut in Romania post-belica.
Exclud evident, total ,arta” comunista oficiala care la noi a fost
de import, impusa si fara nicio acoperire in realitatea
romaneasca. Rezistenta fatd de ocupatia sovietica s-a
manifestat in culturd prin cultura. Aici s-au format si s-au
adancit, in contact cu lumea mare toate elementele noi,
inovative si contestatare menite a fora in zone inca nedeclarate
ale comunicarii artistice dupa idei, metode, conceptii de toate
felurile, altele decét cele in uz. O cautare febrila, exploziva in
tot ce tinea de expresia artistica si de insasi functia artei in
lumea larga a creativitatii, uneori din neant.

In Romania, ca si pretutindeni in lume, s-a creat in
perioada la care ma refer Muzica Noua. Noua nu in sensul larg
al cuvantului, ci restrictiv.: muzicad non-conventionald. Din acest
punct de vedere s-ar exclude cam tot ceea ce se reclama
stilistic de la particule precum neo sau ism. Mai ales sub acest
aspect s-a pus problema noului in muzica roméneasca a
acestei perioade, intr-un mod destul de programatic, care la o
analiza mai subtila nu rezista in totalitate. Filonul adanc cultural
al creativitatii existent in demersul uman a demonstrat si in
perioada post-moderna, recuperatoare de traditie, afirmarea
noutatii, altfel si la alt nivel. S-a produs in Roménia in perioada
la care ne-am referit Muzica Experimentala. Si astfel, ingustand
domeniul de referintd al creatiei muzicale romanesti pana la
acest punct, ne vom putea referi mai exact la ceea ce
capacitatea compozitorilor din Romania a produs sub titlul de
,avangarda” in miscarea muzicala a acestei perioade in
Romania si aiurea.

Mai ales a fost suprasolicitata ,starea de veghe”: o
pozitie intru totul activd in contextul general creator, care
determina imediat o reactie critica in acelasi sens: noutate,
adica creativitate + idee (originald), care instituiau o dubla
raportare permanenta in productia muzicala; o fuga existentialéa
de ,repetitie largitd”... De unde si o permanentad tensiune a
spiritului novator aplicat in zone din ce 1n ce mai adanci ale
faptului artistic: o aplicatie a vointei (culturale) de stil cu indice
maxim (dupa puteri) de originalitate (cu orice pret). Acoperirea
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logica, estetica, culturald, spirituald a fiecarui gest artistic era
preconizata intotdeauna - chiar daca nu Tintotdeauna
confirmatd — si, poate, in Noua Muzicd Experimentala
romaneasca a perioadei respective, un oarece indice de bun
simt, care in lume era adesea inexistent, se manifesta in cele
mai neconventionale aparitii. (In treacét fiind zis, nimeni nu s-a
manifestat ,neconventional” in perioada post-stalinista in
concerte de deschideri de Festival de Muzica Noua cu imnuri
dedicate acestuia; ar mai fi trebuit o revolutie anti-comunista in
Romania, pentru asa ceva...). In perioada anilor la care ma
refer, tot ceea ce reprezenta revolta si protest intelectual, non
conformism 1in spectacol, trebuia bine escamotat fata de
cenzura politica: era inca o grila de trecut. O fi fost bine? O fi
fost rau? Poate nu chiar asa de rau, daca ar fi fost vorba de a
ne lipsi prin decizie politicd de toate fleacurile prostesti cu care
eram adesea improscati pe la majoritatea Festivalurilor de
Muzica Noua din lume si care ne iroseau in mod neavenit
timpul cultural. ,Gaselnite” de doi bani (pe care le pricepeau
pana si culturnicii de partid) prezentate prin strainatati ca
,inovatii” si ,avangarda” (mi-as permite, cu voia dvs., sintagma
sanchi...). Poate am fost obligati a inova doar si strict in acea
zona de profunzime a artei noastre unde accesul politic nu prea
avea spor... Sau, atat ne-o fi dus capul.

Au fost si experiente nefaste cu cenzura de partid.
Pregatisem cam prin anii ‘80 un spectacol multi-media si de
Teatru instrumental, cu lucrari de C. Cezar, O. Nemescu, N.
Brandus, S. Vulcu si Costin Cazaban (il intitulasem
InstrumenThalia) la care se lucrase céateva luni. La interventia
tovarasilor de la CCES (Consiliul Culturii si Educatiei
Socialiste), productia a fost sistata Thainte de premiera. Nu voi
veni cu alte precizari. Opera Romana devenise fieful catorva
producatori de subiecte de istorie scrise aproape la indigo si de
insdilari cu substrat politic care au bantuit decenii la rand
spectacolul de opera roméneascad. De unde si ,apetenta”
publicului pentru creatia autohtona... Probabil ca prin
spectacolul la care ma refer se pregatea un soc care, in
contextul respectiv, era total de evitat: asta mai lipsea cand
lipsea lumina, caldura, magazinele erau goale si populatia traia
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asa cum putea, supravietuind... S-au produs si socuri in lumea
noastra muzicala in aceasta perioada. Fiecare fiind confirmat
de optiuni estetice consistente, concludente sub aspect
intelectual si artistic, gratuitatea si intamplarea insele fiind
acoperite de o logica interna impecabila. Ne-am ferit cat am
putut de prostie si impostura prin probitatea actului cultural
indeplinit: cu orice pret si mai ales cu pretul rabdarii.

Daca Muzica Noud roméneasca a avut o sansa in
perioada acestor trei decenii la care m-am referit ea s-a datorat,
fara indoiala, unor interpreti si formatii artistice de cel mai inalt
nivel, unor dirijori si solisti de prestigiu, muzicologi si critici
muzicali pe care nu-i mai mentionez, spre a nu omite pe nimeni.
Radiodifuziunea Romé&na in anii 70, cand redactiile si formatiile
muzicale activau sub obladuirea unor muzicieni de seama
(Vasile Donose, Doru Popovici, Mihai Moldovan, pretutindeni la
Radio si TV- losif Sava ! si cati altii), s-a afirmat in viata noastra
muzicala ca principalul promotor al noilor aparitii din muzica
tuturor generatiilor de creatori si interpreti. Socuri s-au produs
in concertele-dezbatere de la Radio, cea mai benefica initiativa
de promovare in viata culturalda a creatiei muzicale
contemporane romanesti, cand la aceste evenimente au fost
invitati academicieni si oameni de cultura din toate domeniile
(printre care Grigore Moisil, Solomon Marcus, Edmond Nicolau,
scriitori precum Mircea Horia Simionescu si céati altii!...). Cu totii,
participanti activi la judecarea fenomenului Muzicii Noi din
Romania. Ne putem imagina la ce nivel se duceau aceste
discutii! A fost, poate, o perioada unica in istoria culturala a
ultimelor decenii (vreo cinci), in care muzica devenise o0
problemad de egala insemnatate in constiinta publicului
intelectual provenit din toate mediile artistice si stiintifice. (Lucru
care astazi s-a dizolvat pana la nivel de ,manele” uneori...). S-a
beneficiat la vremea aceea in Radio si Televiziune de o
conducere in egala masura luminata si abila.

Daca ar fi sa ne punem problema unor deschideri
esentiale, care in contextul general sa fi fost recunoscute pe
plan international, din opinile exprimate de muzicieni,
muzicologi si critici muzicali straini ar rezulta ca originalitatea
,<avangardei muzicale romanesti” s-ar putea intemeia pe filonul
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folcloric si bizantin, surse inepuizabile de cultura si spiritualitate.
Totusi, o opinie in vigoare afirma ca productia de avangarda
nu-si pune problema valorii sau a perenitatii, ci a sensului
negativ, demolator, nihilist etc. Adica si kitsch-ul si ,anti-arta”
intra in acest context. Va las pe dvs. sa comentati. Poate tot
ceea ce v-am spus se referea la cu totul altceva, si anume la o
avangarda a spiritului creator, re-formator in cultura dupa criterii
esentiale ale rostului si sensului efortului civilizator uman. lar
concluzia tuturor celor spuse ar putea suna cam asa: Nu! in
Romania nu a existat o Avangarda Muzicala! Fata de centrele
de indelungata traditie culturalda muzicald din Europa si din
lume, Tn Roméania s-a dezvoltat o culturd muzicala
complementara. Nu voi folosi niciodata termenul, uneori in uz,
de ,cultura perifericd” (cu vagi subimplicatii axiologice),
deoarece raportul dintre central si periferic in culturd nu
priveste nici locul si nici populatia, ci se raporteaza nemijlocit la
Absolut si la Infinit. Este vorba despre o practica muzicala de
aici si pretutindeni cu varfuri si esecuri, ca pretutindeni. lar daca
in peisajul muzical contemporan s-a impus si s-a definit o idee
romaneasca, ramane de vazut. Au fost in aceasta perioada
cateva iesiri punctuale in lume, nesustinute nicicum de politica
oficiala, lasate la voia intdmplarii... La Darmstadt, la Varsovia,
in Franta, in Germania, prin Tarile nordice si mai stiu eu pe
unde. Cu succese bine meritate. Dar nimeni nu-si pune, nici
acum ca si atunci, problema maldarului de partiturd muzicala,
de inteligenta si talent abandonate prin depozite si biblioteci si
supuse degradarii fizice fara nicio sansa de a fi valorificate
dupa o selectie antologica.

In concluzie, daca In Romania nu a existat — In sensul
restrans, limitativ de mai sus — o Muzica de Avangarda, atunci
ce s-a creat Tn perioada anilor 1950-1980 in Roméania de catre
cele doua generatii de compozitori la care m-am referit? Muzica
Noué, evident. Experimentald, evident. Neconventionala,
evident. Adica:

--------- muzicd modal-cromatica, structurald, seriald si
post-seriald, aleatoricd  (stocasticd i /mprowzator/ca)
arhetipald (minimala, repetitiva), intuitiva, spectrala electronica,
asistatd de computer, teatru instrumental, spectacol multi-
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media, operd deschisd, metamuzicad, muzica-gest, muzica-
memorie, muzica imaginara -------------------- Si?

Ceea ce apare mai ales interesant in creatia muzicala a
acestei perioade, este zona de adancime a plasarii negatiei,
operanta in structura formativa a limbajului muzical nou
intocmit. | s-ar putea spune, fateta re-configurativa a contestarii
abisale proclamata de miscarile de avangarda dintotdeauna: o
refacere din demolare dusa pana la nimic. S-a urmarit
nchegarea unei metode in acest sens (adica opusul ,lautariei”)
o constientizare logicad a virtualitatilor creative ale negatiei si
totodata o repunere in act a unor straturi semnificative active in
procesul formarii discursului muzical, implicate global in
procesul rostirii. Explicit sau nu, s-a manifestat in timpul acelei
miscari de avangarda din Romania si o celebra sintagma a lui
Jonathan Swift, care s-ar traduce astfel: ,Daca apare pe lume
un geniu adevarat, il vei recunoaste sigur dupa acest semn: toti
imbecilii se vor uni intr-o conjuratie impotriva lui”. E bine sa
ludm aminte si la astfel de avizari: nu am dus lipsa nici de genii
si nici de imbecili in lumea noastra.

Dar asta e o alta poveste.
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Genurile muzicii gi "regresia" inspre
organicul primordial: de la sociologic la
antropologic, de la taxinomic la arhetipal

(1)
Oleq Garaz

1. Genurile muzicale intre ontologic si taxinomic.
Clasicismul beethovenian ca referent al
normei standardizate

Abordarea sistematica a genurilor muzicale presupune
clarificarea a cel putin doua momente problematice importante:

(a) ce este, in esenta, genul muzical ca idee si fenomen,
aici fiind vorba despre o identificare generica de ordin ontologic
Si

(b) cum ar putea fi formulate criteriile de identificare ale
unor tipologii de baza, aici problematica fiind orientata mai
degraba inspre o posibila taxinomie a modelelor de practicare
sociala a artei muzicale?

Ambele asertiuni, (a) si (b), pot fi articulate doar cu o
anumita aproximare, determinata, mai intdi de toate, de
alegerea perioadei istorice Tn care atat statutul ontologic, cat si
tipologiile genurilor muzicale ar fi fost formulate In imaginea
unor calitéti standardizate. In acelasi timp, este vorba si despre
un ansamblu de sensuri privind genurile muzicale care ne-ar fi
familiare si Tn virtutea educatiei (muzicale) primite, cu toata
structura normativ-taxinomica aferenta.

Situand discursul nostru in cdmpul artei componistice
profesionale de traditie europeand, aceasta perioada ar putea
fi, cu cea mai mare verosimilitate, doar clasicismul vienez, mai
ales in ceea ce priveste vointa de standardizare, de reducere
logica-rationala la esential si universal deopotriva. Tot astfel,
putem aminti aici ideea "beethovenocentrismului" culturii
muzicale europene, enuntatd de catre muzicologul rus Ivan
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Sollertinski!, care dincolo de orice comentarii si polemici, isi
valideaza autenticitatea prin simplul fapt ca muzica lui Ludwig
van Beethoven reprezinta un prim moment de reper in
formularea imaginatiei si sensibilititii moderne®.

Cu alte cuvinte, Beethoven ne-a inventat intreg
imaginarul, identitatea, precum si modul de a auzi, a asculta si

' |van Sollertinski, Mcmopuyeckue munbl  CUMGDOHUYECKOU

Opamamypeuu [Tipuri istorice ale dramaturgiei simfonice], in:
Ucmopuueckue amrodel [Studii istorice], Editura muzicala de stat,
Leningrad, 1963 (pentru editia a ll-a), pp. 335-346. Atitudinea lui
Sollertinski fata de ideea "beethovenocentrista" este una critica n
sensul In care prezentarea gandirii muzicale beethoveniene drept o
cumpdnd si in egald masura un epicentru, determina o nedorita
distorsiune a istoriei muzicii; "Toti compozitorii-instrumentalisti erau
vazuii fie ca «precursori», In creatia carora erau prezenti embrionii
viitorului simfonism beethovenian, fie ca si continuatori, epigoni,
distrugatori ai traditiei beethovene - ceva in genul diadohilor, care au
impartit imperiul lui Alexandru Macedon si care nu au reusit sa evite
descompunerea lui rapida" (pag. 336). In acest studiu, Sollertinski fi
numeste si citeaza pe promotorii acestui "beethovenocentrism™:
Giannotto Bastianelli (1883-1927) cu textul La crisi musicale europea
(editor D. Pagnini, Pistoia, 1912), Romain Rolland si scrierile lui
despre Beethoven si Paul Bekker cu monografia intitulatd Die
Simfonie von Beethoven bis Mahler [Simfonia de la Beethoven la
Mahler] (Editura Schuster & Loeffler, Berlin, 1918) (tradusa in rusa in
1926).

% Harold Bloom, Canonul occidental, Editura Univers, Bucuresti, 1998
(prima editie), precum si Grup Editorial Art, Bucuresti, 2007 (pentru
editia a ll-a). In aceastd monografie, universitarul american enunta
ideea precum Shakespeare ne-a inventat pe noi toti, iar prin
extrapolare Tnspre domeniul activitatilor muzicale, putem afirma ca
Beethoven ne-a inventat pe noi toti, cu atat mai mult ca aceste doua
nume se intrepatrund in textul lui lvan Sollertinski: "... simfonismul
beethovenian decurge nu din principiul monologului, ci din acel al
dialogului, din principiul multiplicitatii constiintelor, a multitudinii ideilor
si vointelor antagoniste, din afirmarea - in opozitie cu principiul
monologal - principiului "eului strain". [...] Un asemenea tip de
simfonism eu 1l voi numi, conventional, simfonism shakespeari
z ant." (Sollertinski, Op. cit., pag. 338).
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a Tinielege muzica. Logica ideatiei filosofice, dinamismul
narativismului de substanta teatrala, fictionalismul romanesc
literar, simbolismul monumental-patetic, toate cele patru funcitii
semantice dominante ale muzicii beethoveniene se impun la
randul lor drept dominante si corelative valorice pentru intreg
secolul XIX romantic, iar in calitate de norma didactica
supravietuiesc pana si in prezent. Nervul temperamental,
neastadmparul iconoclast, individualismul radical, precum si
voluntarismul beethovenian ne caracterizeaza intr-o mult mai
mare masura decat patosul religios-protestant al lui Bach,
sensibilismul "efeminat" (vorba lui Schumann) al lui Chopin,
mitologismul lui Wagner, ontologismul lui Bruckner, hiper-
subiectivismul lui Mahler, tabularasismul lui Schoenberg sau
experimentalismul lui Cage si Stockhausen.

Palestrina cu Monteverdi, Lassus, Gesualdo, Machaut si
Des Prez, Leoninus si Perotinus, ne sunt si ei in egala masura
straini, astfel incat, personalitatea si creatia beethoveniene,
exemplare ambele, se impun drept un numitor comun, o
cumpana sau o axa de simetrie, dar si un indiscutabil referent
cu valoare normativa avansata in intreaga cultura europeana.
Cu alte cuvinte - un standard. Anume ideea standardului
beethovenian aplicat ca o cheie de lectura a muzicii romantice
ni-i releva pe Brahms (Simfonia nr. 1) si Ceaikovski (Simfonia
nr. 6), Rahmaninov (Concertele nr. 2 si 3 pentru pian), pe
Bruckner si Mahler (in simfoniile de inceput), drept tributari, intr-
0 anumitd masura, acestei norme valorice pan-europene care
este modelul gandirii beethoveniene.

Intr-o alta ordine de idei, axialitatea clasicismului vienez
decurge din imaginea evolutiei istorice a conceptului de gen,
deoarece aceasta perioada este situata, grosso modo, intre
contemporaneitatea inca postmoderna, in care insasi ideea de
gen implodeaza sub presiunea unei supraproductii tipologice
(globalizarea, accesibilitatea, masificarea artei si culturii), de
cealalta parte fiind situate genurile renascentiste (o prima
modernitate) si ale barocului (inceputul celei de a doua
modernitati, iluministd), ambele epoci cu standarde de gen
diferite de modelele consacrate in clasicism si perpetuate pana
Tn secolul XX - sonata, cvartetul, concertul, simfonia, precum si
conceptia clasicista (moderna) a genului de opera (in opozitie
cu acceptiunea baroca a termenului). Cu alte cuvinte, creatia
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beethoveniana se situeaza pe linia de demarcatie intre cultura
muzicala nobiliara, elitista, impreuna cu o culturda muzicala
religioasa, si, de cealalta parte, emergenta culturii de masa,
burgheza, democratica si laica deopotriva, inspre care
compozitorul se orienteaza intr-un mod constient si a carei
articulare o stimuleaza intr-un mod asumat. lar Tintr-un
asemenea context, cu un destinatar extrem de larg si
diversificat din punct de vedere al optiunilor valorice, este firesc
ca sensul, structura gi taxinomia genurilor sa fie esentializate si
standardizate intr-un mod céat se poate de riguros.

Anume in acest sens este nevoie de un standard
referential aplicat fie retroactiv - perioadei pre-clasice (baroc,
Renastere, ev mediu), fie progresiv - post-clasice, proiectat
peste romantism, modernism sau postmodernism. Aceasta axa
(beethovenocentrica) este utila pentru a putea intelege cu
claritate nasterea si disparitia genurilor nu doar in calitatea lor
de concepte artistice® (si cu atat mai putin implicit muzicale), ci

! Artistica propriu-zisa, muzica devine de abia la un nivel de
esentializare a grupurilor si relatiilor sociale care presupun in egala
masura ideea de institufi (formare, sustinere si propagare a
fenomenului muzical), patronat, dar mai ales tetrada functionala
compozitor-interpret-critic-public. Pe de alta parte, o importanta
sporita o are si existenta in constiinta colectiva a conceptelor de arta,
cultura, estetica si istorie (toate patru intr-o acceptiune moderna a
termenilor). Nu Tn ultimul rand, calitatea artisticad a activitatii muzicale
o determina si existenta unor taxinomii ale activitatilor muzicale (spre
exemplu, dihotomia culturilor Tnalta-vulgard), dar si o formulare
standardizata a listelor cu normele valorice referentiale (repertorii si
personalitati artistice canonizate). Ori, toate aceste date converg
inspre "beethovenocentrismul® amintit mai sus, prin infaptuiri
desfasurate pe parcursul a cel putin jumatate de secol: estetica este
"inventata" la 1750 (Baumgarten), istoria este si ea formulata in
termeni moderni (analitici-critici - Ranke, cu o lucrare datadnd din
1834), la 1763 este initiata reforma invatamantului prussian, care
continua, la 1809, cu Konigsberger Schulplan al lui Wilhelm von
Humboldt, razboaiele napoleoniene reformuleaza ordinea sociala a
ntregii Europe, unificand-o intr-un imperiu, Tnsa Tn termenii idealurilor
democratice ale Revolutiei Franceze, context in care tetrada
relationala capata forma ei moderna (laica si de masa) si ia avant tot
in timpul vietii lui Beethoven (1770-1827).
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mai degraba de structuri si funcitii existentiale-ontologice, intim
legate nu atdt de imaginarul artistic, cat de formularea si
manifestarea nevoii de muzica, aceasta fiind inteleasa ca
structura indisolubild a imaginarului, sensibilitatii si existentei
colective in plan istoric.

Intr-un al doilea sens, recurgerea la standardul clasicist
n calitatea lui de referent ca unitate de masura, intotdeauna va
permite (a) evaluarea distantei evolutive (a gradelor de
transformare) parcurse de catre gandirea artistica, (b) va facilita
evaluarea calitativa a diferentelor specifice pentru doua sau mai
multe epoci istorice supuse unei analize si nu n ultimul rand (c)
va face posibila vizualizarea clara a dimensiunilor transformarii
pe care, spre exemplu, un anumit gen le suporta in evolutia lui
istorica.

Cu alte cuvinte, taxinomiile genurilor (poetice, literare,
picturale sau muzicale) antice, medievale, renascentiste sau
baroce supraviefuiesc (doar partial sau deloc) in urma unei
selectii  ("naturale", de ordin social) a necesarului si
reprezentativului intr-un anumit moment istoric si pentru o
anumita configuratie a intregului ansamblu social'.

Genurile supraviefuiesc sau nu in virtutea unei
transformari evolutive sincrone si "multifatetate”, in imaginea
unui suvoi "pluricentric”, a constiintei si imaginarului colective, a
ierarhiei claselor sociale (cu disparitii sau intrari de noi membri),
a naturii relatiilor intre grupuri (coliziune sau colaborare), a
negocierii de identitate, de prestigiu si influenta, de suprematie

! Ne referim aici la rolul misei in evul mediu si Renastere, la rolul si
sensul operei Tn baroc, clasicism si romantism, precum si la genul de
simfonie, care in diverse acceptiuni conceptuale supraviefuieste,
impreuna cu opera, pana in zilele noastre. Aceasta tematizare a fost
elaborata si tratata de muzicologi precum Paul Bekker (1882-1937)
(in: Paul Bekker, Simfonia de la Beethoven la Mabhler, Leningrad,
1926, p. 25, citat in: Mark Aranovski, Cautarile simfonice. Problema
genului de simfonie in muzica sovieticd a anilor 1960-1975,
Leningrad, Sovetski Compozitor, 1979, p. 14 si Valentina J. Konen
(1909-1991) (in: Teamp u cumgpoHus [Teatrul si simfonia], Editura
Muzika, Moscova, 1975).
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si control etc. Astfel, genurile (si Tn special cele muzicale)
reprezinta coeficienti ale unor stari de echilibru evolutiv instabil
al grupurilor sociale si al relatiilor stabilite intre acestea, la fel
precum acestea, genurile, pot fi vazute si ca "semne" culturale
de diferentiere in interiorul ierarhiei sociale. Le-am putea
considera si drept "mulaje" istorice ale unor conjuncturi sociale
in care anumite genuri apar gi subzista in calitatea lor de
"specii” in interiorul unui "ecosistem" mental colectiv ca structuri
ale identitatii acestuia.

Ca un raspuns la intrebarea de la punctul (a) ce este, in
esenta, genul muzical ca idee si fenomen, putem considera
genurile (muzicale) drept forme consensuale (reguli, context,
actanti) de practicare a muzicii (ca eveniment individual-
colectiv, comunitar, privat-public), ca tipuri specifice de
Tncadrare in existenta sociala (a autorului si receptorului) si, In
acelasi timp, de organizare si articulare a acesteia.

O forma apropiata acestei definiti o are formularea
muzicologului italian Franco Fabbri: "Genul muzical reprezinta
un set de evenimente (s.n. - O.G.) muzicale (reale sau posibile)
a caror desfasurare este determinata (guvernata) printr-un
ansamblu definit de reguli acceptate social".

In aceeasi ordine de idei se exprimé si filologul englez
Mike Reynolds: "Genurile sunt (reprezinta - 0O.G.) forme
discursive care indeplinesc si intruchipeaza nevoile si scopurile
retorice ale unei societati date. Ca atare, acestea (genurile -
0.G.) sunt sunt socialmente situate si construite, conditionate
istoric si orientate spre actiune"

! Textul lui Franco Fabbri intitulat A Theory of Musical Genres: Two
applications, poate fi accesat la adresa:
http://www.tagg.org/others/ffabbri81la.html.

% Mike Reynolds, 'Knowing how to gon on' - genre analisys and cross-
cultural rhetoric (paper given at XXVIII International Conference on
Cross-language Studies and Contrastive Linguistics, Rydzyna,
Poland, December 1994), text copiat de la adresa:
http://wa.amu.edu.pl/psicl/files/32/01Reynolds.pdf
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Raspunsul la a doua intrebare - (b) cum ar putea fi
formulate criteriile de identificare ale unor tipologii de baza, il
compunem prin apelarea a cel putin patru idei:

(1) criteriul timbral-tehnic al sursei (spre exemplu,
muzica vocala in opozitie cu muzica instrumentala),

(2) criteriul componentei (calitativ. tipologiile de
ansamblu vocal, instrumental sau vocal-instrumental, cantitativ:
numarul interpretilor - cameral versus monumental),

(3) criteriul etosului (epic, dramatic, liric, dar si, din nou,
opozitia cameral-monumental), precum i

(4) criteriul traditiei (muzica traditiei rurale Th opozitie cu
traditia urbana, arta componistica profesionala de traditie
europeana (Konen) in opozitie cu traditia artizanala sau traditiile
jazz si rock, muzica traditiilor extra-europene in opozitie cu
muzica Europei, traditia muzicii religioase in opoziie cu muzica
laica etc.). Nu poate fi trecutd, insa, cu vederea multitudinea
posibilitatilor de a formula criterii de identificare, deoarece
conceptul de gen reprezinta in esenta un clasificator sau, mai
general, un generator taxinomic, sau, altfel spus, un atribuitor -
un instrument de identificare a atributiei de gen.

Genurile nsele se prezinta, cel putin in acceptiunea
contemporana, intr-o impresionantd multitudine de tipolodgii,
fiecare In parte fiind ,specializata” pe relevarea unui anumit
aspect constitutiv al imaginarului, al apartenentei la un grup
social, pornind de la aspecte specifice practicii muzicale si
diversificAndu-se Tnspre problematizari legate de receptarea
fenomenului muzical. lata, spre exemplu, un ansamblu ceva
mai complex de criterii de identificare-grupare a tipologiilor de
gen:

(1) criteriul sursei (vocal, instrumental, vocal -
instrumental),

(2) criteriul componentei (trio, cvartet, dixtuor etc.),

(3) criteriul expresiei (epic, liric, dramatic, la care putem
adauga, spre exemplu, tipul de sugestibilitate coregrafica,
ritualica, in functie de ocazie - riturile de trecere etc.),

(4) segmentul social al practicii muzicale (muzica
traditiei folclorice, folclorul urban, muzica maselor in opozitie cu
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muzica elitelor, muzica pop sau lounge in opozitie cu muzica
clasica etc.),

(5) criteriul conjuncturii (muzica militara, religioasa, de
petrecere, de nunta sau funerara),

(6) criteriul organizarii sonore (modal, tonal, atonal sau
polifonic versus omofon),

(7) criteriul  dimensiunii  (cameral, monumental,
instrumental solo sau simfonic),

(8) criteriul etnic-rasial (muzica araba, africana,
amerindiana, chineza, muzica minoritatilor in opozitie cu muzica
europeana de traditie componistica etc.),

(9) criteriul varstei (muzica pentru copii, pentru
adolescenti, cu o raza mai larga sau mai ingusta de
adresabilitate pe criteriul varstei) sau

(10) criteriul muzicii serioase sau al muzicii usoare™.

Este interesant de remarcat faptul ca toate aceste
tipologeme sunt posibile n virtutea unui numitor comun care
este orientarea inspre unul sau mai multi posibili destinatari
inclusi intr-un context de transfer informational. Altfel spus,
genurile muzicale reprezintd "mulaje" intentionale sau "canale”
prin a caror structurare specifica sunt urmarite mai multe
scopuri: (1) de a transmite informatie, (2) de a transmite o
anumita informatie (3) de a transmite o anumita informatie intr-
un anumit fel si (4) de a transmite o anumita informatie intr-un
anumit fel in vederea determinarii unui anumit fel de a o
recepta. Astfel, genul muzical ca structura reprezinta un vehicul
sau un ansamblu de functiii sincrone plurideterminante.

O a treia semnificafie sau parametru, punctul (c),
presupune contextualizarea conceptului de gen muzical ntr-o
ierarhie a conceptelor gandirii muzicale, asa cum am prezentat-

! Lista cu cele zece criterii de clasificare este preluata din teza de
doctorat a subsemnatului (Canonul muzical european 1in
postmodernitate, pag. 236; sustinerea publica - 19 februarie 2013 la
Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, conducator stiintific
prof. univ. dr. Valentina Sandu-Dediu).
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o in prima parte a prezentului studiu'. Aceastd ierarhie este
constituita din doua triade: (1) prima, triada inferioara, tehnica,
este constituita din sunetul muzical, sistemele de organizare
sonord si formele muzicale, pe cand (2) a doua, superioara si
cu functii de implementare/identificare, este compusa din gen,
stil si canon.

Spre deosebire de analiza structurii genului muzical intr-
un mod izolat, ca si procedura apartindnd disciplinei numita
genologie, contextualizarea acestei categorii prin plasarea ei
intr-un loc bine precizat al ierarhiei conceptelor gandirii
muzicale, permite o mai puternica relevare a sensurilor
functionale pe care genul muzical o exercitd. in aceasta
imagine, categoria genului muzical are functia de pod sau, mai
precis, canal intre categoria formelor si stilurilor muzicale:
"Categoria de gen ofera stilului posibilitatea selectarii tiparelor
(standardelor/ modelelor) formale corespunzatoare sau, la
limita, determind generarea unor noi tipare in functie de
dominanta estetica-ideologica a perioadei istorice respective
(baroc, clasicism, romantic s.a.) si, in acelasi timp, concomitent,
stimuleaza atat productia, adica generarea, cat si modelarea
formelor necesare, potrivite programului ideologic al vremii, n
funciie de "cererea" stilistica. Deschiderea bilaterala a
categoriei de gen trimite atat la semnificatia ei bifunctionala, cu
posibilitatea de a realiza relationari particulare cu doua categorii
eterogene, care altfel nu ar avea nici o posibilitate de
comunicare intre ele, cat si la considerarea genului drept
coeficient normativ, prin al carui intermediu triada isi poate
mentine polii formei si stilului intr-o stare de echilibru al
continuturilor."

Al patrulea sens, punctul (d), invoca ceea ce am putea
numi memoria genului sau, altfel spus, faptul ca genurile
muzicale conserva configuratia contextului care le-a produs si
in acest sens se prezinta ca "mulaje" cu valoare de dovada

' Oleg Garaz, Genurile muzicii si "regresia” inspre organicul

primordial: de la sociologic la antropologic, de la taxinomic la arhetipal
gl), Revista Muzica, nr. 3/2014.
Oleg Garaz, Op. cit., pp. 17-18 (manuscris).
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istorica a tipurilor de activitati muzicale intreprinse Tintr-o
anumita perioada istorica. Poate fi vorba si despre o functie
particulara a genului muzical precum genul memoriei, desi in
acest caz ne situdm periculos de aproape de tautologic. Ca
exemplu, putem apela genul de recviem, asa cum il prezinta
cercetatoarea rusa Marina Lobanova: "Pentru un asemenea
gen ca recviemul, categoria memoriei istorice este deosebit de
importanta. Recviemul este un gen propriu-zis al memoriei.
Deseori recviemul, ca si gen inclus sau citat, converge inspre
memorial, un alt gen al memoriei. Putem atribui acestei sfere
lucrari precum "Le tombeau de Couperin" de Ravel, Concertul
pentru vioara de Berg, Simfonia "Liturgicd" de Honegger,
"Simfonia da requiem" de Britten, "Introitus" de Gubaidulina si
"Lux Aeterna" de Ligeti."

Aceasta capacitate a fenomenului de gen de a mentine
vie legatura intre diverse "spatii" temporale, intre idei si teme,
intre contexte si posibilii, Insa deja demult inexistentii actanti,
re-prezentificAndu-i, o mentioneaza filoloaga americana
Heather Dubrow: "Genurile se aseamana, cu personalitatile
umane, in relatiile lor complexe cu cei din jurul lor. Acestea
sunt, asa cum deseori am observat, modelate, ambele (parti -
0.G.) atét prin procesul de invatare de la, céat si prin revolta
impotriva parintilor lor literari, acele forme anterioare de la care
se dezvolta. Ele pot, de asemenea, sa mentina o relatie
tensionata si ambivalenta (instabila - O.G.) cu proprii progenitori
inca mult timp dupa ce acestia inceteaza sa mai fie in voga,
mai mult decét relatile emotionale cu rudele noastre care nu
inceteaza in mod necesar la moartea lor."

Ori, aceasta capacitate a genului de a conserva anumite
elemente ale memoriei culturale, este revalorificata in ideologia
recuperativa a postmodernitatii drept o calitate sau functie care

! Marina Lobanova, My3sbikanbHbili cmunib U aHp. Ycmopus u

cogpemeHHocmb  [Stilul  si genul  muzicale. Istorie  si
contemporaneitate], Editura Sovetski Compozitor, Moscova, 1990,
E)ag. 169.

Heather Dubrow, Genre, Routledge, New York, 2014, pag. 117.
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asigura posibilitatea unui dialog cultural transistoric. Ca
exemplu aici pot servi mai multe lucrari apartindnd orientarii
polistilistice, al carei exponent principal este Alfred Schnittke,
insa in acest sens putem face un salt Tnapoi - Tinspre
Sostakovici si, poate, chiar inspre Mahler.

inainte de a dezbate implicatile functionale ale
conceptului de gen ca generator taxinomic, sistemic, sau
marcator al mutatiilor in planul existentei colective, insasi
consistenta semantica a acestuia ar trebui constientizata drept
una pluricentrica, ale carei constituente se manifesta intr-un
mod sincron, dovedind astfel ca genul (muzical) ca idee,
concept si fenomen, reprezinta o structura complexa in
imaginea unui ansamblu functional, care define capacitatea
unei Tnrauriri frontale multiple si concentrate. Astfel, nu poate fi
vorba despre definiti monosemantice ale ideii si fenomenului
de gen muzical, iar in cel mai rau caz o asemenea definitie ar
putea fi formulata situdnd in prim plan nu atat caracterul static -
sistematic-taxinomic, cat mai degraba specificul articularii
dinamice - functia genului ca operator de implementare socialéa
a lucrarilor muzicale si, Tn egald masura, ca marcator
mnemonic, in vederea relevarii procedurii de scurtcircuitare a
distantelor temporal-istorice prin procedura de sincronizare sau
echitemporalizare a diverselor contexte istorice chiar daca si
"punctuale" (extrase din continuitatea "fluviala" a evolutiei), insa
incluse ca participanti activi in procesul istorice.

Altfel spus, in cazul definirii ideii si fenomenului de gen
muzical, avem de a face cu doua tipuri de taxinomii care
functioneaza intr-un mod sincron si care, in acelasi timp, isi
impartasesc constituentele intr-un "joc" de schimb liber: (a)
statica - de identificare (conform sursei, componentei, expresiei
etc.) si (b) dinamica - reguli si norme privind contextul de
interpretare, precum si confinutul sugestiei (a expresiei ca
mesaj, adresabilitate orientatd, canal de transmitere si
determinanta a receptarii). Punctam o data in plus prioritatea
definirii dinamice - ontologice-sociale a genului muzical, chiar si
Tn detrimentul staticismului normativ-taxinomic.
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2. Definitiile si sistematizarile genurilor muzicale.
Trei conceptii descriptiv-structurale
(Bughici, Firca, Timaru)

Din punct de vedere logic, structura unei definitii
reprezinta forma esentializatda a unei sistematizari. Cu alte
cuvinte, am putea considera definitia drept o asertiune pre-
sistematicd sau pre-taxinomica, insa una care detine in
structura ei semantica "genomurile" unei potentiale ierarhii
normative. Astfel, definitia insasi ar putea fi reprezentata drept
un generator taxinomic, deoarece o simpla formulare a
insugirilor esentiale si tipizate deopotriva, presupune intr-un
mod implicit actiunile de proiectare prin extrapolare a unor
continuturi latente (sugerate) in scopul de depliere a acestora
sub forma unui model structural functional, la limita echivalent
cu prototipul sau contextul real. Nu trebuie, insa, omis faptul ca
ideea si conceptia de gen muzical reprezinta o functie a unui
mediu social extrem de complex si, in acelasi timp, lansat intr-o
continua transformare evolutiva, iar acest fapt presupune, asa
cum am indicat mai sus, o consistenta pluricentricd a
conceptului de gen, una care intr-un mod fidel ar oglindi si
corespunde contextului-{inta in care se presupune ca ar trebui
si putea fi implementata.

2.1. O prima definitie i apariine lui Dumitru Bughici
(1921-2008): "GEN MUZICAL (lat. - genus; ital. genere; franc -
genre; engl. - kind, class). Termen cu semnificatii diferite (s.n. -
0.G.), in functie de continut, structura sau de modul de
interpretare al unei piese muzicale".

Ceea ce poate fi inteles aici, "Termen cu semnificalii
diferite”, este in primul ré&nd plurisemantismul, dar si
polifunctionalitatea genului muzical ca forma a existentei
muzicale in plan istoric-social. Cuvantul diferite ar trebui sa
Thsemne multiple, ori in caz contrar intreaga definitie devine pur
si simplu confuza.

! Dumitru Buchici, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura
Muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1974, pp. 126-127.
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In acest caz este vorba despre definirea notiunii de gen
prin descrierea succinta a unei scheme de sistematizare, una
structurata din trei operatori sistemici:

(a) continut, unde poate fi vorba, in egala masura, atat
despre tipul de expresie (epic, dramatic sau liric), cat si despre
criteriul dimensiunii, aici fiind reprezentati in aceeasi proportie
atat interpretii, cat si publicul - un public restrans in cazul
genurilor camerale sau unul extins in cazul celor simfonice sau
vocal-simfonice (cameral sau monumental - vocal, vocal-
instrumental, sau pur instrumental). Surprinde insiruirea
structurata de autor: "Muzica dispune de g. epice, lirice,
dramatice, oratoriale (? - O.G.) cum sunt: balada, liedul, opera,
simfonia, cantata, oratoriul etc."";

(b) structurd - termenul trimitdnd la structura lucrarii
muzicale interpretate - numarul de parti ale lucrarii (?), cu alte
cuvinte - criteriul ciclicitatii, si, in loc de a continua enumerarea,
cercetatorul introduce particula de diferentiere sau, sugerand o
alternativa si anuland, practic, functionarea cumulata a tuturor
parametrilor sistemici enumerati anterior.

Ultimul caracter, (c), se refera la modul de interpretare a
unei piese muzicale. Aici autorul trimite Intr-un mod univoc la
criteriul componentei - "in functie de formatia ce interpreteaza,
putem preciza existenta unui gen cameral (trio, cvartet, cvintet,
sextet, etc.) sau g. orchestral (simfonic). In ambele cazuri mai
distingem existenta unor ansambluri vocale, instrumentale, sau
mixte."

Definitia nu prezinta statutul ideii si conceptului de gen
in ierarhia celorlalte categorii ale géndirii muzicale: sensul si
functia categoriei de gen, aceasta fiind plasata intre formele
muzicale (categorie inferioara) si stilul muzical (categorie
superioara). De asemenea, nu este semnalat rolul genului
muzical ca operator de implementare a lucrarilor muzicale, dar
nici functia genurilor muzicale in organizarea existentei
colective.

! Dumitru Bughici, Op. cit., pag. 126.
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2.2. A doua definitie provine din dictionarul coordonat de
Gheorghe Firca® (n. 1935): "gen (< lat. genus "neam, rasa, fel,
mod") I. Clasa de fenomene muzicale reunite prin consensul
(s.n. - O.G.) datelor lor de structura si finalitate estetica."

Nici aceasta definiie nu-si propune formularea genului
muzical printr-o opozitie revelatoare fata de categoriile vecine -
forme si stil muzical, genul muzical nefiind conceput ca o
categorie sau functie relationala intr-un context (social-istoric)
evolutiv-dinamic si intr-un mod evident schimbator. Ori, chiar
daca este vorba despre un consens, ceea ce ne-ar trimite
oarecum la contextul existentei sociale, acesti doi operatori
sistemici - "datele lor de structura" (prezent si in aceasta
definitie) si "finalitate estetica" (de continut? de expresie?), nu
sunt suficien{i pentru a intelege macar si partial ceea ce este
genul muzical ca entitate semantica pluricentrica (si, implicit,
polisemantica) definibila prin sincronia functionala a
constituentelor acesteia.

Sistematizarea este organizata in doua filoane mari,
fiecare Tn functie de cate o definitie particulara:

"l. Raportare a unui grup de creatii la scopurile
comunicarii mesajului, in functie de mijloacele utilizate (s.n. -
0.G.) (vocale - deci pe baza unui text literar (este relevant
textul notional sau vocalitatea?) - sau numai pur instr.), precum
si in functie de executie muzicald (s.n. - 0.G.)". Astfel, Intr-un
prim grup gasim si (a) criteriul sursei (opozitia vocal versus
instrumental), cat si (b) criteriul dimensiunii (opozitia cameral
versus monumental). Sunt clasate impreuna genul de opera
(considerat si liric, astfel aici fiind introdus si un al treilea criteriu
- cel al expresiei), genul simfonic, genul muzicii de camera,
genul muzicii corale, genul muzicii ugoare etc., si

"2. Modalitatea de structurare a unei compozitii pe baza
unei forme statutate (s.n. - O.G.) in decursul evolutiei sale si
ajunsa la deplina cristalizare intr-o epoca istorica determinata."

! Dictionar de termeni muzicali, Editura enciclopedica, Bucuresti,
2008, pag. 236.

? Gheorghe Firca, Op. cit., pag. 236.

® Gheorghe Firca, Op. cit., pag. 236.
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Acest grup de criterii este structurat in monopartite (motetul,
madrigalul, ricercarul, fuga, rondoul, tema cu variatiuni,
uvertura, passacaglia, liedul etc.) si, respectiv, pluripartite, fiind
mentionat termenul - ciclice (suita, sonata, concertul). O
subdiviziune a acestui prim strat de criterii este organizata prin
opozitia polifon-omofon: polifonele, in general, fac parte din
grupul monopartitelor, pe cand omofonele "acapareaza",
evident, domeniul pluripartitelor.

Lasand la o parte semnificatile conceptului de gen in
domeniul folclorului (punctul 3) si acceptiunile termenului de
gen (genos) in cultura antica greceasca, avem de a face, in
fapt, cu doua grupuri taxinomice mari, subdivizibile in cate doua
sub-grupuri:

(@) primul grup: criteriile sursei si dimensiunii, cu
atingerea (accidentala?) a criteriului expresiei si

(b) al doilea grup: dihotomia non-ciclic/ciclic,
subdivizibila la randul ei in polifon (non-ciclic) si omofon (ciclic).

23. O a treia conceptie normativa 1ii apartiine
compozitorului clujean Valentin Timaru (n. 1940), una extrem
de sugestiva si in egala masura generativa, atata timp cat in cel
mai bun sens al cuvantului se preteaza unei analize critice-
deconstructive, oglindind in acelasi timp rutinele unei
reprezentari generalizant-dogmatice (didacticiste), dar si
empiric-artizanale (compozitoricesti) a ideii si fenomenului de
gen muzical.

Ca si cele doua definitii precedente, si aceasta este
formulata intr-un mod relativ neutru: "... termenul defineste o
creatie muzicala sau un grup de creatii cu caracteristici
asemanatoare (s.n. - 0O.G.), fiind in masura de a reflecta
semantic aspectul entitativ (s.n. - O.G.) al compozitiei /
compozitilor muzicale"™. Luand in considerare faptul ca
definirea genului muzical este pasibila de periculoase
"derapaje" semantice fie inspre zona inferioara a formelor, fie

Valentin Timaru, Dictionar notional si terminologic, Editura
Universitatii din Oradea, Oradea, 2004, pag. 33.
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inspre cea superioara a stilului!, este cat se poate de salutabila
observatia compozitorului conform careia decantarea
conceptului de gen "... a rezultat dintr-o lunga pendulare intre
notiunile de forma = structura, stil = retorica si diversificarea
surselor sonore intre vocal/instrumental, toate fiind privite ca si
componente ale creatiei muzicale".

Cu toate acestea, insa, in definitie exista doi operatori
de identificare - (1) caracteristici aseméndétoare si (2) entitativ, a
caror calitate de diferentiere este cel putin confuza. In ce mod
caracteristicile aseménatoare si aspectul entitativ diferentiaza
genurile muzicale de conceptele de forma si, respectiv, de stil,
ramane o0 necunoscutd si In nici un caz nu faciliteaza
comprehensiunea ideii si fenomenului Tn specificul sau
diferentiator. in acelasi timp, problema unei definitii in egala
masura pertinentd, dar si utild nu poate fi solutionata doar prin
mentionarea pericolelor, "derapajelor", confuziilor semantice
sau functionale, in acest caz fiind vorba nu despre nivelul unei
comunicari de substanta muzicologica de ordin stiintific, ci doar
de consemnarea unor confuzii inerente nivelului de invatamant
muzical mediu sau superior.

In acelasi Dictionar, compozitorul prezinta si o schita de
sistematizare, precedata de inca o ipoteza de definitie: "1-
Genul muzical se refera la o lucrare muzicala in intregimea
ei, fiind o notiune complexa, bazata pe componente de esenta
structurala, categoriala si speciala - totul continuand cu
definitia din Dictionarul de termeni muzicali (Gheorghe Firca) -
['gen (lat. genus «neam, rasa, fel, mod»] Clasa de fenomene
muzicale reunite prin consensul datelor lor de structura si
finalitate estetica. Raportare a unui grup de creatii la scopurile
comunicarii mesajului, in functie de mijloacele utilizate (vocale -
deci pe baza unui text literar - sau numai instrumentale) precum
si in functie de modul de executie muzicala. Se disting astfel: g.

! A se vedea n acest sens: Oleg Garaz, Genurile muzicii si "regresia”
inspre_organicul primordial: de la sociologic la antropologic, de la
taxinomic la arhetipal (1), Revista Muzica, nr. 3/2014.

% Valentin Timaru, Op. cit., pag. 33.
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operei (genul liric), g. simfonic, g. muzicii de camera, g. muzicii
corale, g. muzicii usoare etc." (DTM, p. 204)".

Astfel, sistematizarea este structurata in trei grupuri,
dupa cum urmeaza:

(A) componente de esenta structurala, unde sunt
prezentate doua tipologii ("specii"?): a) genuri monopartite:
troparul, psalmul, imnul, motetul, madrigalul, preludiul, studiul,
miniaturile muzicale, liedul, uvertura de concert, piesa muzicala
(?), poemul simfonic, deci lucrari care sunt concepute intr-o
singura miscare; si b) genuri multipartite: sonatele si suitele
instrumentale, concertul instrumental, simfonia, ciclul de lieduri,
oratoriul, opera, deci lucrarile care sunt concepute in mai
multe unitati de miscare."

Altfel spus, este vorba despre genuri (a) non-ciclice si
(b) ciclice, fara a avea o prea mare importanta ca aceasta
"esenta structurald" s-ar putea sa nu reprezinte un caracter
prioritar, spre exemplu, in comparatie cu criteriul perioadei
istorice (fiecare perioada cu propriile liste de genuri
reprezentative si, evident, optiuni structurale), criteriul traditiei
(religioasd/de cult, taraneasca, urbana, componistica
profesionala etc.) sau cu criteriul etosului (expresiei).

! valentin Timaru, Op. cit., pag. 33-34. Spre deosebire de Valentin
Timaru care citeaza definitia din Dictionarul lui Gheorghe Firca fara a
0 comenta, muzicologul clujean Francisc L&szlé fisi expliciteaza
atitudinea critica intr-un mod in egala masura pertinent si util (ambele
in sensul unei metodologii muzicologice), riguros si rafinat in acelasi
timp, care in sine poate fi inteles ca un credo profesional, dar si ca
dovada a unui indiscutabil profesionalism, comentariu care merita citat
in integralitatea lui: "3.2. Genul. Genurile in muzica de flaut al lui
Bach. De acord, in fond cel putin, cu definitia lui Gheorghe Firca,
consider si eu ca genul este «o clasa de fenomene muzicale reunite
prin consensul lor de structura si finalitate estetica» (DTM, 204),
permitdndu-mi doar Tnlocuirea cuvantului «fenomene» si sa sustin ca
genul este, In cazul nostru, o «clasa de creatii muzicale»; Francisc
Laszlé, Gen, specie si forma in muzica de flaut a lui J. S. Bach,
Editura Arpeggione, Cluj-Napoca, 2006, pag. 81.
% Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.
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Al doilea operator sistemic este formulat astfel: "B)
Componentele de esenta categoriala definesc genurile
muzicale dupa sursa, numarul executantilor sau tipul de creatie
si destinatia comunicarii, prin acestea numind diverse categorii
de creatii, cum ar fi. Genuri vocale/ genuri instrumentale;
Genuri camerale/ genuri simfonice; Genul concertant;
Genul dramatic; Genul coral s.a.

Dupa tipul si destinatia comunicarii in care deslusim
adevarate categorii de creatie muzicala: Muzica populara,
Muzica de cult', Muzica usoara, Jazz-ul, Muzicad ambientala
si de agrement, Creatia muzicala culta"2

Daca putem inielege ca in functie de criteriul sursei
obtinem opozitia genuri vocale/genuri instrumentale, iar in
functie de numarul executantilor - genuri camerale/genuri
simfonice, atunci criteriul (destul de confuz) tipul de creatie si
destinatia comunicdrii ar trebui sa se refere la genul concertant,
genul dramatic si la genul coral? Tnsa parca nu ar fi suficient,
criteriul destinatia comunicarii apare inca o data, cu precizarea
categorii de creatie muzicala, aici fiind vorba mai degraba
despre tradifile muzicale (muzica populara (muzica pop?
genurile muzicii de masa?® traditia urbana in opozitie cu cea

! Ca si numér de constituente atributive, acest (supra)-gen - muzica
de cult, se prezinta el insusi ca o ierarhie, deoarece, spre exemplu,
chiar si in cazul unor genuri (sau sub-genuri? dacd muzica de cult
este un gen) precum misa, liturghia, recviemul, pasiunile sau oratoriul
este vorba despre sincronia evidenta a mai multor operatori tipologici
(atributii tipologice) - lucrare cu continut sacru, de componenta vocal-
instrumentala, apartinand genului (sic!) epic, parte constitutiva a
serviciului religios si interpretabild ca lucrare concertanta.

Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.

In acest sens, a se vedea Valentina J. Konen, Tpemudl nnacm.
Hosbie maccosbie xaHpbl 8 my3bike XX eeka [Al treilea strat. Noile
genuri de masa in muzica secolului XX], Editura Muzika, Moscova,
1994. Tn acest volum, cercetitoarea propune o sistematizare a
domeniilor (traditiilor) gandlrn si practicilor muzicale: (a) primul strat -
muzica numita folclorica, traditionala sau a poporului ({araneasca), al
doilea strat - muzica tradifiei profesionale componistice si al treilea
strat - muzica genurilor de masa. In aceeasi ordine de idei, a se vedea
Matthew Gelbart, The Invention of "Folk Music" and "Art Music".
Emerging Categories from Ossian to Wagner, Cambridge University
Press, New York, 2007.
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rurald, {araneasca? oricare muzica se bucura de popularitate?),
muzica de cult (catolica in opozitie cu cea bizantina sau
crestina in opozifie cu cea mahometana? sau religioasa
europeana in opozitie cu cea religioasa orientala?), muzica
usoara, jazzul (de ce nu si rockul?), muzica ambientala si de
agrement (de relaxare? lounge? ambiental? new age? chill out?
electronic? spacemusic? etc.).

Al treilea operator sistemic vizeaza "C) Componentele
de esenta speciala" (extramuzicala? - O.G.), Valentin Timaru
precizdnd ca acestea "fiind oarecum limitrofe cu genurile
literare fundamentale, sunt privite n stransa legatura cu artele
cuvantului"®: a) Genul liric (liedurile), b) Genul epic (recitativul
din opera, cadenta de virtuozitate, improvizatia, dar si Baladele
lui Chopin) si, evident, ¢) Genul dramatic (opera).

Dupa cum observa, insa, muzicologul rus Oleg Socolov,
"este ispititor sa punem la baza tipologiei categoria generala a
genului de arta: eposul, lirica si drama. Tnsa, in aplicarea ei la
materialul muzical se releva literaturo-centrismul acesteea,
dependenta de cele trei posibilitati fundamentale ale cuvantului
- descrierea, autoexprimarea si dialogul. Ca specie neverbala a
artei, muzica se opune unei asemenea separari. Relativ putin
genuri ale muzicii afiseaza ca una din aceste calitati ca si
constanta, spre exemplu, lirica - preludiul sau impromptu, epica
- tabloul muzical sau basmul. Concomitent cu acestea exista
alte genuri, nu mai putin importante, care sunt caracterizate prin
sinteza diverselor categorii estetice (balada) si chiar si
asemenea tipologii de gen in privinfa carora o asemenea
problema nici nu poate fi pusa, spre exemplu, fuga, scherzoul
sau concertul."

Intreg sistemul este structurat astfel in trei sectiuni mari:

A. conform criteriului ciclicitdtii, prin opozitia non-
ciclic/ciclic;

;Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.
Oleg Socolov, Sistemul morfologic al muzicii i genurile lui muzicale,
Editura Universitatii din Nijni Novgorod, Nijni Novgorod, 1994, pag. 5.
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B. conform unui intreg ansamblu de criterii (eterogene in
substanta lor) - sursd, numarul executantilor, tipul de creatie si
destinatia comunicarii si

C. criteriul etosului, conform tipologiei expresiei.

In comparatie cu primele doud sistematizari, taxinomia
lui Valentin Timaru nu aduce nimic nou, ci, mult mai probabil,
reprezintda o forma sintetica a ambelor (taxinomiile Bughici si
Firca).

Dupa informatiile de mai sus, expuse in Dictionarul
notional si terminologic, Tn volumul intitulat ANALIZA
MUZICALA intre constiinta de GEN si constiinta de FORMA®,
Valentin Timaru ofera o alta sistematizare, edificata in liniile ei
principale pe criteriul sursei. Astfel incat, intreg sistemul
taxinomic al genurilor muzicale apare in imaginea opozitiei
genuri vocale - genuri instrumentale, in zona de interferenta
intre aceste doua mari grupuri fiind situate, logic si evident,
genurile vocal-simfonice (dupa cum le defineste chiar
compozitorul).

Dupa cum mentioneaza muzicologul Oleg Socolov, citat
mai sus: "Aceasta tipologie «de lucru», care, de fapt, nu poate
pretinde a fi stiin{ifica, ar trebui luata in considerare, deoarece
(macar pentru faptul ca - O.G.) ea ofera posibilitatea abordarii
genurilor muzicale nu din exterior, ci din interior si se sprijina pe
doua premise genetice extrem de importante - intonatia vorbirii
si fonismul corpurilor materiale, capabile sa produca sunete
(articulate). Tnsa abordand clasificarea uzual&, nu putem s& ne
declaram satisfacuti nu doar de situarea anumitor genuri, care
fiind vocale, intr-un mod principial nu se deosebesc de cele
instrumentale (spre exemplu, concertul pentru voce si orchestra

! valentin Timaru, ANALIZA MUZICALA intre constiinta de GEN si
constiinta de FORMA, Editura Universitatii din Oradea, Oradea, 2003.
Inversarea cronologica a surselor, mai intai Dictionarul (2004) si doar
apoi ANALIZA MUZICALA (2003), a fost operatd doar in intentia de a
structura Tntr-o succesiune logica expunerea succinta a operatorilor
sistemici (Dictionarul), aceasta urmata de formularea clara, ca
principiu si imagine, a unei sistematizari comprehensibile (ANALIZA
MUZICALA,).
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sau vocaliza artistica), ci in special de stergerea unor diferente
estetice importante intre opera si cantata sau uvertura si
poemul simfonic."*

Din punctul de vedere al pertinentei, dar si al utilitatii
analitice, aceasta taxinomie dihotomica se dovedeste, insa,
"minata" de mai multe contradictii evidente:

(1) Chiar daca s-a intentionat structurarea imaginii unei
opozitii conceptuale vocal-instrumental, aceste concepte sau
principii fiind relationate pe ideea excluderii reciproce ca si
organic (vocalitatea) - mecanic (instrumentalitatea), este vorba,
in fapt, despre o falsa dihotomie, deoarece, in primul rand,
conceptele de vocal si instrumental reclamand ontologii si
imaginaruri eterogene, organicul avand intr-un mod evident un
ansamblu de determinante si dominante diferit decat cel al
mecanicului. Este vorba aici despre determinantele ritmurilor
cardiace, dar si despre ciclicitatea respiratorie, doua filtre
esentiale, ambele importante in intelegerea morfologiei
cantului, dar si a dansului. Ori, in cazul instrumentalitatii este
vorba, mai degraba despre un alt fel de implicare a
corporalitatii, cu o focalizare pe anatomo-fiziologia manualitatji,
ca mijloc de externalizare mediata a sensurilor melodico-ritmice
(vocale-coregrafice).

(2) in acest sens, ca opozitie reald si puternic
semantic, vocalitatii i s-ar opune coregraficul. Obtinem astfel o
dihotomie compusa, pe de o parte, din concepte de acelasi
ordin sau, altfel spus, o morfologie omogena si semantic
pertinentd - organic versus organic, iar pe de altd parte, o
relationare puternica si una evident fecunda in plan generativ a
doua arhetipuri ale imaginarului muzical.

(3) Tn al doilea rand, instrumentalitatea ca si conceptie
reprezintd, deloc paradoxal, o derivata a vocalitatii, deoarece
insasi constiinta (daca poate fi vorba despre asa ceva) a
instrumentalului ca tip de géandire si imaginar descinde din
"baia" primordiala a vocalului ca tip de gandire si arhetip. Ori,
nu putem situa Tn relaiie de opozitie puternicd un arhetip
(vocalitatea) cu propria lui derivata (instrumentalitatea) altfel

! Oleg Socolov, Op. cit., pag. 6.
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decat in imaginea unei relationari slabe, ceea ce in planul
metodologiei analitice se dovedeste a fi, cel putin, o alegere
incorecta.

(4) Radacinile acestui rol slab al instrumentalitatii, de
mediator, de canal sau conducta, il gasim n imaginea celor trei
sfere sau ontologii boéthiene ale muzicii: (a) musica humana,
(b) musica mundana si (c) musica instrumentalis, in care ultima
are rolul de mediator si garant al functionarii transferului
biunivoc intre primele doua sfere. Astfel, daca musica mundana
reprezinta sfera inaudibila a raporturilor numerale intre masele
si orbitele corpurilor cosmice, iar musica humana, Tnradacinata
n metabolismul corpului, rezida in armonia intre suflet si trup,
atunci musica instrumentalis (de mediere) {ine, in esenta, de o
a treia forma ontologica, una externalizatd, pusa de catre fiinta
umana in afara propriului corp, prin instrument, dar si voce (ca
instrument de externalizare) sau prin intermediul ambelor
(instrumentul ca acompaniator al vocii). Scopul externalizarii
este, mai degraba, de a posta instrumentalitatea intre cele doua
ontologii primare (cosmos si om) in scopul de a le armoniza.

(5) Discutabila este legitimitatea acestui loc pe care
instrumentalitatea l|-ar putea ocupa in dihotomia vocal-
instrumental si datorita faptului ca instrumentalitatea propriu-
zisa reprezinta deseori

(5.1.) o deghizare a coregraficului, o0 substituire a
coregraficului prin instrumental, o sublimare a continuturilor
dansante in compozitii muzicale autonome (deja la nivelul artei
componistice profesionale de substanta europeana), lucrari
care desi pastreaza titulatura de sarabanda, menuet sau vals,
nu presupun o actiune coregrafica, individuala sau colectiva, a
indivizilor umani. Aici pot servi drept exemplu Suitele franceze
si engleze de J. S. Bach, doar ca o singura portiune a spectrului
de genuri, cuprinse intre conceptia monoinstrumentald -
Partitele pentru vioara solo sau Suitele pentru violoncel solo i
una pluri-instrumentala - cele patru Uverturi pentru orchestra,
menuetele din simfoniile lui W. A. Mozart, componenta
coregrafica in lucrarile cu trimitere directa la dans ale lui Fr.
Chopin - mazurcile, polonezele sau valsurile, dar si nedeclarata
in  nocturne, scherzouri, preludii sau balade, realizarea
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sublimata artistic a valsului propriu-zis in Simfonia Fantastica
de H. Berlioz sau ca stilema caracteristica in intreaga creatie a
lui P. |. Ceaikovski, spre deosebire de forma aplicata a genului
de vals in conceptia lui J. Strauss-fiul.

Modelul pe care il ofera I. Stravinski in baletului Ritul
priméverii (cu un subtitlu sugestiv Tablouri ale Rusiei pagéane)
prezintda o interesantd "coliziune" a instrumentalului cu
coregraficul atat la nivel de genomuri - partida muzicala este
pur instrumentald, insa substan{a continutului muzicii este
coregrafic, cat mai ales la nivel de imaginar propriu-zis. Ca
atributie de gen, in forma ei realizata, lucrarea este conceputa
ca balet si prezentata ca atare la 29 mai 1913, la Paris.
Partitura, insa, poate fi si este abordata ca lucrare exclusiv
orchestrala, fara implicarea unei montari scenice. Cu adevarat
revelator este cuvantul pdgan din subtitlul lucrarii, deoarece
acesta face trimitere la o "istorie" imemoriala a perioadei
samanice, una evident pre-artistica, in care sacrul era ritualizat
prin manifestarea sincretica, vocal-coregrafica a actantilor, fara
nici cea mai mica aluzie la instrumentalitate. Paradoxul este
unul de natura estetica, deoarece prezinta drept pur
instrumentale o suma de continuturi care ca atributie de gen se
prezinta, in fapt, drept fie vocale, fie coregrafice propriu-zise.

lar daca elementul instrumental nu este implicat intr-o
"deghizare", atunci s-ar putea ca acesta sa derapeze in

(5.2.) cantabilitate (de substanta, evident, vocald) ca
unul  din  principile  generatoare  fundamentale ale
instrumentalitatii, care Tn plan istoric reprezinta un criteriu
esential in procesul de evolutie si selectie a instrumentelor pe
care astazi le cunoastem, spre exemplu, drept instrumente
traditionale ale orchestrei simfonice. Ins3 aceasta din urma, ca
ansamblu instrumental standardizat, nu reprezinta altceva
decat o solutie tardiva, iluminista (baroca-clasica), care a fost
precedata de conceptia unei orchestre de opera, cu o intensa
dezvoltare in perioada barocului si, evident, cu radacini in
proiectul Cameratei florentine si cu o dezvoltare ulterioara in
creatia de opera a lui Monteverdi.

O imagine a starii de lucruri in perioada renascentista
propriu-zisa este realizata, spre exemplu, intr-un volum
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monografic  apariindnd muzicologului american  Lewis
Lockwood?!, text din care reiese cu claritate cd ansamblurile
instrumentale in sensul modern al cuvantului au fost mai intai
intuite ca solutii conjuncturale la sarbatorile laice nobiliare, la
montarile scenice-dramatice sau insotind, in termenii autorului,
spectacolele religioase. Ceea ce ar trebui inteles de aici este ca
drept criteriu de selectare a instrumentelor (din spectrul tipurilor
deja existente sau din ceea ce ar fi fost la indemé&na) a fost
criteriul sonoritatii juste, adica una potrivita ca asemanare
(simpatie) cu prototipul care era sonoritatea vocii umane si asta
n contextul unei culturi muzicale profesionale eminamente
vocale?, deja existentd la acel moment de aproximativ doua
milenii. Cu alte cuvinte, ideea si conceptia de instrument
muzical (tipul de instrument melodic sau polifonic), in
acceptiunea moderna (iluminista) a termenului, reprezinta o
sublimare, o0 mediere prin externalizare sau o reformulare de la
organic la mecanic, a vocii umane ori, mai general, a
principiului vocalitatii.

O a treia situatie ar putea fi reprezentata prin cazurile in
care instrumentalitatea este redusa la functia de

(5.3.) fundal (acompaniament, al vocii, spre exemplu, in
lied, oratoriu si opera sau al migcarii in balet). Am comite o
inadmisibila gresealda daca am considera functia de
acompaniament (instrumental) doar ih imaginea unei imense

! Lewis Lockwood, Music in the Rennaisance Ferrara 1400-1505. The
Creation of a Musical Center in the Fifteenth Century, Oxford
University Press, New York, 2009. in partea a lll-a a textului,
Ferrarese musical repertoires and styles in the late fifteenth century,
la punctul 27. Music for Court Festivities and Theater (pag. 308),
gasim o expunere sistematic a genurilor de evenimente precum Music
for Public Festivals, Jousts, and Special Events (pag. 309), Music for
the Intermedi of Secular Drama (pag. 311) si Music for Religious
Spectacles (pag. 315), in calitatea lor de contexte determinante n
conflgurarea tipurilor de ansambluri muzicale.

% 1n aceeasi monografie, Lewis Lockwood enumera muzicieni care au
trait si creat la Ferrara: Guillaume Dufay, Johannes Martini, Jacob
Obrecht si Josquin Desprez (in ortografia autorului), compozitori
cunoscuti, mai intai de toate, pentru arta lor corala.
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chitare a lui Figaro (din Bérbierul lui G. Rossini, evident) sau, o
alta imagine de proasta inspiratie, o imensa flagsneta verdiana.
Dupa cum am aratat mai sus, criteriul selectiei instrumentelor a
fost vocalitatea, insa lucrurile nu se opresc aici, deoarece
analizand atat sensul structurarii orchestrei simfonice moderne
pe ansambluri/grupuri de instrumente, cat si organizarea
interioara a fiecarui grup instrumental separat, apare o
intrebare logica in continutul ei privind modelul referential,
prototipul, care i-a ghidat pe compozitorii barocului si in special
pe practicantii genului de opera, in cautarile lor a unui
ansamblu instrumental potrivit ("simpatic") pentru insotirea
vocilor solistice sau a ansamblurilor de voci.

Argumente ar fi doua:

(a) primul: judecata a fost realizata prin extrapolarea
unei stari de lucruri din domeniul muzicii culte anterioara
barocului si anume - predominanta vocalitatii incepand cu
antichitatea greaca, trecand prin evul mediu si Thcheind cu
Renasterea, in conceptia si imaginea ansamblului coral. Altfel
spus, dupa mai mult de doua milenii de cultura corala, pur si
simplu nu existau posibilitati de a gandi in alti termeni decéat
doar in cei ai ansamblului coral;

(b) al doilea: prin extrapolarea aceluiasi criteriul de
"sympatheia" (asemanare, potrivire sau imitare), prin care a fost
formulatda acceptiunea standardului privind performantele
sonore ale instrumentelor muzicale. Pana la urma, s-a procedat
prin rationamentul simetriei in oglinda si anume: in cazul unei
productii, spre exemplu, muzical-dramatice, singurul mod 1in
care lucrurile ar putea sa functioneze, metaforic vorbind, ar fi ca
privindu-se 1intr-o oglinda a armoniei depline, ansamblul
instrumentelor sa vada sau doar sa para (ar fi suficient si atat)
un ansamblu de voci.

Pericolul evident al redundantei fie nu i-a preocupat pe
compozitori, fie a trecut neobservat, deoarece recurgerea la
dublarea  vocilor de catre instrumente (una grosolan de
evidenta in cazul unei productii de opera), aceasta deghizare
congtienta si voita a vocalitatii in timbralitatea si tehnicitatea
evident eterogene caracteristica instrumentalitati, nu au
reprezentat, pana la urma, o deficientd sau un sacrificiu prea
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mare atata timp cat scopul era atingerea armoniei perfecte si
asigurarea unor efecte expresive de care fiecare ansamblu n
parte era intr-un mod evident incapabil. Altfel spus, caracterul
evident tautologic al imbinarii intre un ansamblu vocal i un
altul, instrumental, conceput ca emulatie al celui dintai, nu a
contat in virtutea efectului de interpotentare expresiva care
depasea eficienta fiecarui ansamblu separat, deoarece
cautarile au fost orientate in directia cautarii a noi mijloace de
amplificare a impactului impresiv si, in acelasi timp, in a forta
atingerea unei noi dimensiuni si, implicit, al unui nou spatiu
estetic, mult mai extins, al fenomenului muzical.

Astfel, s-a ajuns in situatia in care, atunci cand este
vorba, spre exemplu, despre o productie vocal-simfonica,
oratoriald, auditorul dintr-o sald de concert are de a face, de
fapt, cu patru coruri, neluand in calcul solistii, si asta deloc intr-
un sens metaforic.

Figuranr. 1
Instrumente Instrumente Instrumente
de suflat de lemn de suflat de alama cu corzi
Sopran | Flaut Trompeta Vioara
Alto Oboi Corn Viola
Tenor Clarinet Trombon Violoncel
Bas Fagot Tuba Contrabas
Corl Corll Corlll

lar daca abordam doar imaginea orchestrei simfonice, la
aceste trei coruri adaugand si percutia (componenta metrica-
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ritmica, intens sugestiva intr-un sens coregrafic), dintr-odata
obtinem o imagine cel putin paradoxala, in care un ansamblu
complex pur instrumental este reprezentat atat pe verticala
genealogiei, cat si pe orizontala organizarii interne, istoric-
sistematic, drept un imens "paravan", o "cuvertura" sau o
"husa", care ascund si nu neaparat la un nivel profund,
améandoua arhetipurile  unor tipuri de  manifestare
comportamentale-comunicative generative primordiale, cu o
profunda conotatie spirituala - vocalitatea si coregraficul. Insa si
vocalitatea nu raméne neatinsa, "arsura" inrauririi
instrumentalizante, obsesia sau voluptatea virtuozitatii, fiind
resimtita atat prin aparifia in baroc atat a traditiei cantaretilor-
castrati, cat si, spre exemplu, in cantatele lui J. S. Bach.

Un ultim refugiu al ideii de instrumentalitate ar in

(5.4.) muzica asa-zisa pura sau absoluta, gen care nu
este formulat la modul explicit in nici una din cele trei definitii si,
respectiv, sistematizari romanesti. Tema este pe larg expusa si
analizata (ca implicatie de gen si, evident, estetica) in texte
apartinand, in primul rand, lui Carl Dahlhaus, dar si unor
muzicologi de traditie anglo-americana precum Daniel Chua
(Cambridge) si Mark Evan Bonds (North Carolina)'. Pentru a
intelege dimensiunile reale pe <care le ia avantul
instrumentalitatii pana in 1800, dupa cum relateaza Mark Evan
Bonds?, in Europa si in Lumea Noud au fost scrise si
interpretate aproximativ 16.558 de simfonii diferite. Insa chiar si
in virtutea acestui fapt, simfonia ramane un gen secundar,
umbritd Tn continuare de genul operei. Cauza? Lipsa textului
notional, opinia lui Rousseau fiind in detaliu comentata atat de
Carl Dahlhaus, cat si de Daniel Chua. Intr-un asemenea

! Este vorba despre patru titluri de carte: L'ldée de la musique

absolue. Une esthétigue de la musique romantique (Editions
Contrechamps, Genéve, 2006) de Carl Dahlhaus, Music as Though.
Listening to the Symphony in the Age of Beethoven (Princeton
University Press, Princeton, 2006) si Absolute Music. A History of an
Idea (Oxford University Press, New York, 2014) de Mark Evan Bond si
Absolute Music and the Construction of Meaning (Cambridge
University Press, Cambridge, 1999) de Daniel Chua.
% Mark Evan Bonds, Music as Though, pag. 1.
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context, dupa cum mentioneaza in continuare Mark Evan Bond,
muzica instrumentala, chiar recunoscandu-i-se puterea de a
pune in miscare pasiuni, insa oricum fiind vaga si imprecisa, ar
putea fi apreciata, poate, doar in calitate de muzica vocala fara
text.

Toate spatiile realitatii obiective fiind deja ocupate,
muzica instrumentala pura sau absoluta isi gaseste un refugiu,
cel putin la modul conceptual-ideatic si, evident, imaginar, in
transcendenta indescriptibila prin cuvinte si inaccesibila
senzatiilor si pasiunilor, de unde ideea muzicii insasi coboara
pentru a-l inspira pe compozitorul-geniu romantic. Aga ar putea
formula imaginea ultimului refugiu si, evident, al ultimului (din
cele disponibile) sens al muzicii instrumentale E. T. A.
Hoffmann, Thsa pana si acolo, credem, nu ar fi dificil sa
"demascam" genomuri ale vocalitatii sau coregraficului.

Cu alte cuvinte, prin 1nsasi substanta ei,
instrumentalitatea reprezinta o forma derivata, externalizata si,
prin acest fapt, mediatd a celor doua arhetipuri organice
fundamentale - vocalitatea si coregraficul, ceea ce si este
evident intr-un mod cét se poate de clar, lucrurile fiind abordate
atat din directia procedurii sistematice-analitice, cat si din cea
istorica.

3. Definitii si sistematizari ale genurilor muzicale.
Trei conceptii sociologic-empirice
(Sohor, Socolov, Nazaikinski)

Urmatoarele trei definitii si sistematizari ale genurilor
muzicale apartin unor trei muzicologi rusi - Arnold Sohor (1924-
1977), Oleg Sokolov (1929-2012) si Evgheni Nazaikinski (n.
1926). Elementul distinctiv si, in acelasi timp, unificator al celor
trei conceptii este focalizarea pe imaginea genului ca tip de
practica sociala.

! Ca o revenire tardivd a acestei idei, in romantism apar Cantecele
fara cuvinte ale ui Felix Mendellsohn-Bartholdy.
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3.1. In esenta ei, sistematizarea lui Arnold Sohor trimite
intr-o mod direct la criteriul contextului de interpretare:
"Deoarece pentru a deveni un bun al auditorului, oricare lucrare
muzicala trebuie sa fie intr-un mod obligatoriu interpretata intr-
un anumit context si din aceasta cauza fiind orientata inspre
anumite conditii - acest indiciu (criteriu - O.G.) (contextul
interpretarii, conditile existentei) este general, universal.
Desigur, nu putem afirma, ca fiecarui gen i corespund conditiile
lui particulare de fiinfare - genuri muzicale sunt mai multe decét
contexte tipizate de interpretare. insa fiecare gen poate fi
atribuit cu suficientad precizie unuia din grupurile mare de gen,
care corespund tipologiilor de baza a contextului interpretarii."*
Astfel, categoria de gen se valideaza ca o intersectie intre
conceptia autorului si obligativitatea accesului la public, aceste
doua conditii determinand importanta calitatii evenimentiale a
genului, aspectul tipologic validandu-si continutul doar ca model
al adresabilitatii lui intersubiective.

Desi sufera de un anumit schematism, sistematizarea
este, In acelasi timp, una functionala in sensul in care permite
deplasarea gradata in ambele sensuri ale spectrului de
"rezolutii" si focalizare pe aspecte fie tot mai generale, fie tot
mai detaliate. Schema taxinomica este structurata din patru
grupuri mari de tipologii:

(A) genurile teatrale, carora intr-un mod generic le sunt
atribuite opera, baletul si opereta, dar si muzica teatrului
dramatic;

(B) genurile concertante, drept exemple aici servind
simfonia, sonata, cvartetul, oratoriul, cantata, romanta s.a.;

(C) genurile muzicii aplicate - de masa: cantecul, dansul
si marsul, cu intreaga diversitate a speciilor constitutive ale
acestora si

(D) genurile de culti (mesa, recviemul etc.).

' Arnold Sohor, Bompochl coyuomoauu U 3CMEMmuKu My3bIKU

[Probleme ale sociologiei si esteticii muzicii], vol. I, Editura Sovetski
Compozitor, Leningrad, 1981, pag. 243.
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Punénd in fatd criteriul conditiilor si ocaziilor de
interpretare, celelalte criterii (spre exemplu, ale sursei sau
componentei, mai putin criteriul expresiei, care ajunge un
element implicit al primelor doud) sunt formulate ca vehicole de
deplasare in interiorul fiecareia din cele patru tipologii mari,
intre polii generalului si particularului: "Este necesar de
observat ca reiesind din conditiile existentei lucrarilor muzicale,
putem obtine nu doar unul, ci mai multe siruri de genuri, in
functie de nivelul la care este produsa diferentierea. Astfel, prin
amplificarea fiecarei categorii, putem considera drept un singur
gen, si nu un grup de genuri, toatd muzica teatrala (genul
teatral); In alt caz - toate muzicile concertante etc. Precum si
invers: in cazul unei clasificari mai detaliate [...], este posibil sa
consideram drept genuri autonome, identificabile in functie de
conditiile lor de interpretare, speciile operei (spre exemplu,
opera mare (grand opéra - O.G.) si opera de camera), simfoniei
(pentru orchestra mare si orchestra de camera) si a altor
genuri."*

Ins& nu este vorba doar despre niste categorii sistemice,
ci si de rolul, continutul si importania lor istorica, anume
aceasta din urma calitate validandu-le drept referenti taxinomici
principali. Aceste patru grupuri fundamentale de genuri sunt
considerate ca atare deoarece corespund celor mai importante
si, din punct de vedere istoric, celor mai stabile conditii de
existenta a muzicii (interpretarea si receptarea) inspre care se
orienteaza compozitorul.

3.2. Definitia pe care muzicologul Oleg Socolov o da
genului muzical este una diferita: "Se numeste gen muzical
legitatea generatoare de specie a structurii muzicale, care

corespunde unei anumite funciii - social-practica sau artistica".

' Arnold Sohor, Op. cit., pag. 243.

% Oleg Socolov, Mopghonozuyeckasi cucmema My3biKu U ee
xydoxecmeeHHble xaHpb! [Sistemul morfologic al muzicii si genurile ei
artistice], Editura Universitatii din Nijni Novgorod, Nijni Novgorod,
1994, pag. 20.

88

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

in mod logic, sistematizarea reprezintd o emulatie fidela
a acestei definiti. Intreaga conceptie, pe care autorul o
intituleaza sistemul morfologic al muzicii europene, este
caracterizata de catre Evgheni Nazaikinski prin criteriul legaturii
existente sau absente intre muzica gi alte arte sau componente
extramuzicale. Dupa cum afirma autorul insusi: "La baza
sistemului morfologic propus sta principiulraportariila
contextul social-artistic inconjurator. In conformitate cu acest
principiu, genul muzicii* este inteles ca si atitudinea ei la
domeniile artei si, pe de altd parte, la tot restul activitatilor
umane, aceasta din urma inteleasa ca ceva unitar, ca domeniu
al «ne-artei»"%. este inteles ca De abia aici, in calitate de
operator sistemic, este mentionata muzica pura in calitatea ei
de concept organizator al intregului sistem.

Avem de a face aici cu patru grupuri tipologice, edificate
pe baza unei interactiuni dialectice de diferentiere-unificare si
pornind de la definirea foarte precisa ca delimitare a tipurilor
referentiale de genuri.

lata imaginea intregului sistem: "Diferentierea primara a
muzicii 0 putem reprezenta in imaginea unui sistem de
coordonate, in care pe partea stanga fata de axa verticala va fi
dispus domeniul creafiei artistice propriu-zise (arta
"monofunctionala, dupa M. Kagan), pe partea dreapta -
domeniul artei care serveste nevoile practice ale vietii sociale
(sau «bifunctionala»); spatiul superior axei orizontale - domeniul
muzicii propriu-zise, cel inferior - domeniul sintezei muzicii cu
alte arte. Obtinem astfel patru familii (traducerea noastra -
0.G.) de baza ale muzicii: 1) pura, 2) de interactiune (stadnga
axei verticale - O.G.), 3) aplicata si 4) aplicata de interactiune
(dreapta axei verticale - O.G.).

Patru familii de baza ale muzicii, insa, nu epuizeaza
toate modificarile ei estetice posibile. Suntem indreptatiti sa
mentionam doua familii intermediare: 5) muzica cu program,

! Autorul (Oleg Socolov) foloseste cuvantul pod (rod), termen cu
conotatii de inrudire biologica, ceea ce poate fi tradus ca neam,
familie, specie, dar si gen.

% Oleg Socolov, Idem., pag. 11.
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care ocupa locul intre muzica pura si de interactiune si 6)
muzica de cult, dispusa simetric faia de cea cu program, in
partea dreapta a cercului, intre muzica aplicata si aplicata de
interactiune."

Figura nr. 2
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Daca, spre exemplu, prin muzica pura autorul intelege
genurile preponderent instrumentale sau in care surse non-

' Oleg Socolov, Idem., pag. 11.
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instrumentale (vocea) sunt tratate ca functie instrumentala,
atunci in cazul muzicii aplicate este vorba despre 1) marsuri (de
militare, de sarbatoare, funerare sau sportive) si 2) semnalele
muzicale (fanfara militard, semnale de vanatoare, muzica
pastoreasca, iar in contemporaneitate - semnalele posturilor de
radio).

in partea inferioara liniei orizontale - genurile muzicii de
interactiune, precum si genurile muzicii aplicate de interactiune
necesita o explicitare. Astfel, prin muzica de interactiune autorul
intelege formele de sintezd a muzicii cu alte arte: 1) muzica gi
cuvantul, 2) muzica dramatica, 3) coreografica si 4) pentru
ecran (de film sau televiziune). In cazul muzicii aplicate de
interactiune este vorba despre 1) sfera de existenta domestica
a cantecului si, respectiv, 2) a dansului, caracterizabile prin
statutul lor sincretic.

3.3. Miezul conceptiei lui Evgheni Nazaikinski, cel de-al
treilea model, este formulata intr-o singura fraza: "[...] genurile
reprezinta legatura reald a muzicii cu viata."

Explicitarea continutului sistematic pe care il presupune
aceasta asertiune lapidara se structureaza ea insasi ca modelul
unei sistematizari, insa vizadnd nu atat tipologiile specifice de
genuri muzicale, ci mai degraba, diverse aspecte functionale
ale acestor.

Un prim comentariu al autorului urmeaza imediat:
"valsul, cantecul de leagan, simfonia, opera, slagarul - toate
acestea reprezinta muzica in diverse conditii (s.n. - O.G.) de
viata si care realizeaza diverse functii (s.n. - O.G.) ale vietii."
Generalitatea termenului si conceptului de viata ca fiintare, este
lamurita aici prin valorizarea atributelor ontologice - "conditii" si,
respectiv, existentiale - "functii" (cu sensul de roluri) ca insugiri
determinante ale genului muzical mai intai de toate in calitatea
lui de fenomen social.

! Evgheni Nazaikinski, Cmunmb u xaHp 8 my3bike [Stil si gen in

muzica]: Moscova, Centru editorial umanitar BJIAOOC [VLADOS],
2003, pag. 80.
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Un al doilea comentariu releva imaginea si continutul
conditiilor, precum si a functiilor: "[...] fiecare gen concret [...]
reprezinta, metaforic vorbind, un adevarat laborator (s.n. -
0.G.), In care fenomenele si situatile vietii, ritualurile,
ceremoniile, ca si oricare alta forma a activitatii colective, legata
de domestic, munca sau creatie, deasemenea si logica rostirii,
gandirii, legitatile proceselor emotionale si volitive, sunt
implicate in sfera muzicii, sunt finsusite si oglindite prin
mijloacele ei specifice. lar din punctul de vedere al unui
muzician profesionist, genurile sunt ateliere construite de insasi
cultura muzicala, autentice studiouri muzicale in care sunt
identificate si slefuite diverse procedee ale expresiei muzicale si
este formulatd semantica limbajului muzical."*

Ca definitie, Nazaikinskii prezinta drept lucrative doua
ipoteze, structurate in funclie de deplasarea fie (a) de la
particular spre general (de la clasificare inspre esenta
fenomenului), fie (b) invers (de la gen ca si categorie muzicala
inspre sistematizare si tipologie), iar aceasta atitudine reflecta
cu fidelitate insasi morfologia polisemantica a genului, acesta
inteles mai intai de toate in calitatea lui de fenomen.

(A) prima definitie: "Genurile reprezinta tipuri, clase,
familii si specii de lucrari relativ stabile, cristalizate istoric, de
lucrari muzicale, care sunt diferentiate in functie de un sir de
criterii, fundamentale fiind: a) utilitatea practica reala (functiile
sociala, domestica, artistica), b) conditile si mijloacele
interpretarii, c) caracterul continutului si formele realizarii
acestuia.”? Dup& cum remarcé autorul insusi, formularea este
focalizata nu atat pe gen si substanta lui, cat pe genuri si
diferentierea acestora.

(B) a doua definitie: "Genul reprezintd o structura
generativa complexa si integrativa, o matrita, dupa care este
creat intregul artistic*®. Tn opinia autorului, aceasta definitie

! Evgheni Nazaikinski, Op. cit., pp. 80-81.
% |dem., pag. 94.

® |dem., pag. 94-95.
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permite diferentierea foarte clara intre stil si gen. Astfel, daca
stilul ne trimite la sursa, la cel care a generat lucrarea, atunci
genul - la schema genetica in conformitate cu ajutorul careea s-
a format, s-a ndscut sau a fost creata lucrarea muzicala®.

In loc de a formula un sistem propriu de clasificare a
genurilor muzicale, ceea ce in opinia noastra ar reprezenta o
intreprindere de-a dreptul utopica, Nazaikinski propune o
solutie originala, insa una perfect legitima din punctul de vedere
al metodologiei analitice, fiind importante doua puncte de
vedere: (1) "... pot fi luate oricare clasificari si criterii, fiind
important ca acestea sa fie coroborate cu scopurile analizei" si
(2) "... pentru o caracterizare completa a lucrarii muzicale este
recomandabil a se folosi toate criterile si sistemele de
clasificare posibile".

Aceasta recomandare este surprinzatoare doar la o
prima vedere, deoarece oricat de extinsa ar fi lista criteriilor de
evaluare sau a modelelor de clasificare, cantitatea grupurilor
principale de mijloace analitice nu ar depasi cantitatea
insusirilor principale ale categoriei de gen. Astfel, Nazaikinski
formuleaza o foarte scurta lista, pornind de definirea criteriului
de clasificare drept operator de diferentiere sau, din contra de
unificare. Tn primul rand, importante Tn opinia muzicologului rus
sunt (1) sensul utilitar si conditiile functionarii, urmand (2)
mijloacele interpretarii, (3) legaturile muzicii cu alte domenii
artistice, (4) gradele complexitatii structurale (simple si
constituite) si (5) provenienta si specificul utilizarii (primare sau
secundare/derivate) sau (6) caracterul continutului.

Ca o concluzie preliminara la definitiile si sistematizarile
expuse mai sus, putem afirma ca toate pornesc, conform lui
Evgheni Nazaikinski, de la o particularitate a sistemului de

! Tot astfel, la inceputul textului, autorul face o diferentiere intre gen si
formd, specificand faptul ca genul ca obiect este incomparabil mai
complex decat forma muzicala: "Daca formele (intr-un sens Tngust)
sunt demarcate de limitele textului, atunci genurile, fiind intr-un fel sau
altul imprimate Tn text, cuprind si contextul mult mai larg al existentei
lucrarii."; Idem., pag. 81.
2 Ambele citate - la pag. 91.
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genuri - structura ei (1) ierarhicd. De asemenea, nu putem sa
nu observam, impreuna cu Oleg Socolov, ca genul poate fi
caracterizat prin functia de (2) tipizare pe care il exercita intr-un
mod evident, deoarece genul insusi il identificam drept tip, iar
intrebarea generatoare de sistem si, implicit, de ierarhie, este
organic legata de esenta genului si anume - ce tipizeaza genul?

Pe de alta parte, functia determinanta a ftipizarii Tsi
gaseste un motiv in insusi diversitatea coplesitoare si aparent
eterogena a insusirilor, iar aceasta centrifugare tipologica
reclama exercitarea unei convergente pe criteriul sistemicului
ierarhic si tipicului deopotriva. in ideea aceluiasi Oleg Socolov,
putem imagina intreg campul culturii europene, in ambele ei
dimensiuni - sincrona (pe orizontala de actualitate) si diacrona
(pe verticala istorica), drept un sistem al genurilor, mizand intr-
un prim moment pe aspectele structurale-sociale, nsa si
acestea plasate intr-o bidimensionalitate cruciforma, dar de
aceasta data intr-un spatiu tridimensional - sistematic (ierarhic),
sincron (de actualitate) si diacron/istoric.

La fel, cele sase conceptii, asertiuni normative
(definitiile) si imagini taxinomice (sistematizarile pe tipologii)
reprezintd consecinta unui efort depus cu scopul de a oferi o
imagine stiintifica, validata logic si, cel putin, incercand sa ofere
un set de instrumente analitice utile Tn formularea unei imagini
obiective, corespunzatoare realitatii, chiar daca nu in cazul
tuturor celor sase modele poate fi vorba despre posibilitatea
unei racordari directe la starea de lucruri in actualitate.
Revenind la cele deja afirmate anterior, deosebit de valoroasa
in acest sens se prezinta ideea lui Evgheni Nazaikinski,
conform careea sistematizarile pot fi oricare si oricate, atata
timp cat ele nu sunt decat ipoteze, proiecte, aproximari si, in
orice caz, nimic mai mult decat instrumente de lucru. Nici vorba
despre adevaruri absolute. Accentul de importanta, dupa cum
foarte bine observa muzicologul, nu cade atat pe valoarea
instrumentarului, cat pe scopurile finale ale analizei intreprinse,
care, paradoxal, urmarind relevarea functionarii unor principii cu
valoarea de legitati universale, nu va releva, pana la urma
aceasta universalitate, insa intr-o imagine a particularului,
concretului, imediatului si actualului. Fiind functii ale vietii
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(sociale), genurile i vor reflecta cu fidelitate nevoia, continuu
schimbatoare, de sensuri, continuturi si imagini.

Ins& cu toate acestea, nici unul dintre autorii prezentati
n text nu au remarcat sau, poate, nu au reusit sa remarce (in
virtutea formarii si bagajului cultural acumulat, ca savanti si
cercetatori, manipuland dictionare si metodologii) un ansamblu
de semnificatii de prim-plan, care confundandu-se cu etimologia
biologica, au stat in permanenta in fata ochilor, semnalizédnd
intens posibilitatea unui nivel primordial, pre-sistematic, pre-
tipologic si pre-ierarhic, de functionare a termenului de gen -
ideea celor doua "ontologii" de gen ale manifestarilor pre-
lingvistice si pre-instrumentale ale fiinfei umane, atunci cand
singurele genuri ale exprimarii la indemana individului uman
erau propria voce si propriul corp’. Mai intai ca genuri ale
fiintarii exprimabile prin cele doua "instrumente", deoarece este
vorba anume despre asa ceva, iar mai apoi cu o implicare tot
mai mare pe masura deplierii a tot ceea ce presupune a fi
continuturile imaginarului si in egalda masura, structurile de
profunzime ale genului uman - arhetipurile specifice celor doua
"ontologii".

4. Relevarea sensurilor profunde.

Genurile catipologii de practici pre-artistice.

De la sociologic la antropologic, de la taxinomic la
arhetipal

Cautarea unei chei potrivite pentru lecturarea sensurilor
primare, generative, dar si ale unor posibile genomuri, ale
categoriei de gen aduce in prim plan ideile filosofului
(antropologului  si  lingvistului) american Mark Johnson,
formulate in volumul purtand un titlu in aparenta ermetic - The
Body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning, Imagination

! Tntr-un mod parodic, ar trebui sa imagindm un compozitor dominat
de multiple energii creative, care s-ar afla pe scena in fata unui public
numeros, insa care nu ar sti canta la nici un instrument si astfel ar fi
constrans sa performeze un act artistic folosind singurele doua
instrumente care i-ar sta la dispozitie - propriul corp si propria voce.

95

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

and Reason'. In opinia cercetatorului, determinarile liniare ale
gandirii umane, bazate pe scheme logice ale rationarii (traditia
Descartes-Kant), ambele de substanta obiectivista (termenul
filosorului), nu mai sunt suficiente in intentia de a intelege la
modul pertinent, spre exemplu, natura imaginatiei sau cele mai
simple proceduri de reprezentare ale sinelui, celuilalt si a
realitatii inconjuratoare.

Discursul autorului porneste de la denuntarea
distorsiunii pe care o exercita conceptele si schemele logice de
inlantuire a acestora. Mai pe scurt - limbajul articulat, pe care I-
am putea reprezenta intr-un sens metaforic drept o
"conspiratie" In fapt, este vorba despre efectul de "aluviune"
discursiva, care inunda si, evident, scufunda, sensurile primare,
non-notionale s$i non-lingvistice, proprii, ale intentiilor si
actiunilor noastre. Accentul de prioritate, insa, cade pe
distorsiunea in ceea ce priveste modul de imaginare,
reprezentare si, in consecinta, de intelegere si asumare a
propriilor actiuni in termeni proprii Thsasi impulsului generativ
care le declanseaza. In fapt, nu este vorba despre altceva
decét despre un ansamblu de scheme ale aparentelor lumii
fizice, acumulate in timpul copilariei. Ulterior, aceste scheme,
pe de o parte, se edifica drept fundament al gandirii abstracte,
iar pe de alta parte se constituie drept biblioteca de scheme
imagistice (image schemata - Tn termenii autorului) cu care
opereaza imaginatia. Dand la o parte toate aceste prejudecati
ale acestei experiente formative de ordin identitar sau social,
cercetatorul american postuleaza ideea conform careia
gandirea umana, in integralitatea ei, este originata in
experientele corporale. Astfel, nivelul primar generativ al
schemelor imagistice rezida in corporalitate, aceasta inteleasa
ca si bazin, mediu, cdmp, in orice caz, ca epicentru generativ

! Mark Johnson, The Body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning,
Imagination and Reason, The University of Chicago Press, Chicago
and London, 1987. Acest volum vine ca extindere si continuare a
proiectului initiat de lingvistul american George Lakoff prin volumul
intitulat Metaphors We Live By, University of Chicago Press, Chicago,
1980.
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originar de naturd organica, biologica. Filtrand experienta
noastra rationala, conceptuala, logica si discursiva prin grila
corporalitatii, obtinem sensul real al gandirii noastre obiective
care, in fapt, este una metaforica. Pe de o parte, structurile
experientei corporale organizeaza reprezentarile noastre
mentale, iar pe de alta parte, acestea sunt asimilate, printr-o
evidenta deformare si sublimare, ca structuri conceptuale,
incadrabile in schemele logice ale discursului notional. Devine
evident sensul deviant al acestui transfer metaforizant, de
slabire, daca nu si de epurare, de la biologic la discursiv.

De la aceasta idee porneste muzicoloaga americana
Janna Saslaw in aplicarea directa a acestei concepiii in
domeniul analizei muzicale®. Tn textul studiului este vorba
despre doua grupuri de scheme kinestezice (expresia autoarei):

(1) schemele care au de a face cu corpul insusi:
imaginea corpului ca si container (receptacul) - inlduntru sau in
afara, centru-periferie, fatd-spate si parte-intreg;

(2) schemele care au de a face cu orientarea corporala
in spatiu sau relationarea cu mediul exterior: legatura, energia
(forta), calea, surséd-cale-scop si aproape-depatrte.

Janna Saslaw relationeaza aceste doua grupuri de
scheme cu teoria Ilui Hugo Riemann despre modulatie,
reprezentdnd desfagurarea entitatilor armonice angajate in
desfasurarea unui camp tonal drept parcurgerea unui traseu,
imagine care ntr-un mod obligatoriu invoca reprezentarile (de
ordin kinestezic) ale implicarii corporale.

In continuarea ideilor de mai sus, propunem aici un alt
mod de reprezentare a genurilor muzicale, acestea formulate in
imaginea celor doua genuri generative ale artei muzicale care
ar porni de la cele doua "instrumente" primare (fiziologice) care
sunt corpul (cu mijloacele constitutive ale mimicii, manualitatji si
motricitatii corporale in general) si vocea.

Trinomia sintagmatica a lui Boethius, amintitd deja in
paginile anterioare, prezinta imaginea relationarii armonioase

! Janna Saslaw, Forces, Containers, and Paths: The Role of Body-
derived Image Schemas in the Conceptualization of Music, in: Journal
of Music Theory, vol. 40/2, 1996, pp. 217-243.
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intre musica humana si musica mundana prin intermediul
musica instrumentalis. Focalizarea exclusiva pe musica
humana releva, insa, faptul ca ontologismul evident al acestei
conceptii exclude cu desavarsire contextul social, esential in
definirea genului muzical - socium-ul, dar si orientarea inspre
activitati de substanta artistica, deoarece musica humana, n
sine, semnifica doar armonia intre cele doua metabolisme -
fiziologic (corpul, ansamblul de facultati inferioare) si sufletesc,
rational sau spiritual (ansamblul de facultati superioare). Ori,
aceasta armonie pur antropomorfa nu este suficienta pentru a
intelege nevoia, realizabilda doar intr-un context social, a
externalizarii sau, altfel spus, a nevoii de manifestare si
transmitere a unor continuturi identitare.

In acest sens, ar fi necesara o reorientare a sintagmei
boethiene de la functionarea Ilimitata la interioritatea
imperceptibila a interdeterminarii intre fizic si psihic la
exterioritatea vizibila si audibila a interactiunii comunicative cu
alfi subiecti umani prin formularea si exprimarea propriei
identitati prin singurele mijloace disponibile in lipsa oricaror
altora - vocea si corpul. Inteleas& in cel mai general mod posibil
nu atat ca receptacul, cat mai degraba ca punte, corporalitatea
functioneaza intr-un cu totul alt mod decat in cel boethian, si
anume Tn unul care ar reprezenta un instrument generator de
sensuri transmisibile, de recunoastere si transformare si, la un
nivel superior, de valoare si arta, servind, din nou, ca
instrument sau mai degraba contribuind la emergenta si
instaurarea unui mediu generativ in vederea sublimarii artistice
a celor mai profunde structuri arhetipale ale imaginarului.

Momentul zero al firului evolutiv, care ajunge sa fie
ipostaziat Tn prezent prin complexe sisteme conceptual-
taxinomice ale genurilor muzicale, i plasam intr-o
imemorialitate anistorica, una mai degraba imaginara, ca la
Stravinski, unde, intr-un prim moment, nu poate fi vorba despre
altceva decéat despre corp si voce doar in calitatea lor de
sisteme de semnalizare. Chiar daca si intr-o forma rudimentara
la acest nivel, manifestarea poate fi sistematizata ca forma in
doua tipuri - spontana si intentionald, iar ca si continut - putem
vorbi despre expresii generice, esentializate si polarizate ca
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sens, ale fricii sau agresiunii, dar si a bucuriei, satisfactiei sau
durerii, tristetii si neputintei. In orice caz, este vorba despre o
suma de reactii comportamentale-atitudinale pertinente intr-un
context de autoexprimare si, mai larg, comunicare, pe langa
functia de difuzare si transmitere, existand aici si conotatiile
implicite de (auto)identificare si (auto)formulare ca alteritate
identitara n raport cu mediul natural sau social.

Chiar daca este vorba despre un segment foarte ingust
al spectrului de semnificatii, la acest nivel pre-lingvistic, functia
limbajului este realizatda prin intermediul corpului si vocii,
acestea incluse ca "instrumente" primare, de ordin fiziologic, in
procesul de formulare antropogenetica a individualitatii, precum
si a constiintei de apartenenta de grup. Este vorba aici despre o
actiune sustinuta la modul nemijlocit, existential, de formulare a
unor ansambluri tot mai diferenfiate, de coduri identitare.
Oricum, la acest nivel putem vorbi doar despre corp si voce ca
aplicare pragmatica a motricitatii (vizibilitate) si sonoritatii
(audibilitate) Tntr-un sens sugestiv, fara alte semnificatji
concomitente.

Tntr-un cu totul alt sens este formulatd problema atunci
cand printr-o mutatie temporala extrem de lenta si anevoioasa,
se ajunge la posibilitatea manipularii corpului si vocii in calitatea
lor de "instrumente" ale unui sistem de simbolizare. Aici deja
poate fi vorba despre posibilitatea generarii unor
sensuri/continuturi complexe, cu atat mai mult cu céat
corporalitatea, dar si vocalitatea, ajung sa fie implicate ca doua
forme de actiune determinantd intr-un cadru bine articulat al
procedurii ritualice de substanta religioasa.

Mutatia de la pragmatic, Intr-o prima etapa, la simbolic
si metaforic este realizata ca o amplificare a sensurilor deja
detinut si prin raportare la un domeniu superior realitatji
obiective, dar si la entitati divine suprapozitionate umanului.
Incad ne situam la un nivel primar, de invatare a formularii si
imaginarii de sensuri simfolice-metaforice, pozitionare
hermeneutica opusa cenzurarii metaforice la Johnson-Lakoff
prezentata anterior.

Chiar daca putem admite ca ideea coregraficului,
precum si a cantabilului s-au nascut in campul activitatilor
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individuale sau colective de productie materialda (munca),
aceasta ipoteza o consideram a fi o forma slaba generativ in
comparatie cu contextul activitatilor religioase, deoarece in
cazul celor dintai este vorba despre forme aplicate si in egala
masura insotitoare ale unei activitati principale, pe cand, spre
exemplu, in cazul ritualului samanic, forma puternica, dansul si
cantul reprezintda modele esentiale de coeziune colectiva de
ordin deziderativ-imaginativ de o amplitudine si putere evident
superioare. Spre exemplu, Th cazul muncii, coregraficul s-ar
prezenta drept o asimilare a gestualitatii repetitive intr-o
continuitate figurativa-coregrafica imitativa, ancorata, oricum, in
aceeasi ontologie a realitatii obiective si fara nici un scop
determinant de alt ordin ontologic. Intr-un cadru ritualic, Tnsa,
coregraficul (impreuna cu vocalitatea) detin o functie imitativa-
invocativa, de prezentificare, dar si de conectare a cel putin
doua ontologii - realitatea obiectiva si supramundana, ambele
forme de actionare fiind intentionate drept vehicole investite cu
o energie suficienta pentru a asigura deplasarea intre cele doua
lumi, dar si de a inrauri entitatile divine.

Ajungem aici la un moment crucial, deoarece anume
aici se releva cele doua acceptiuni ale mimesisului: imitatia
simpla, directd, a unui obiect sau activitati reale, si imitatia
complexa a unui prototip imaginar, fictiv si inexistent. Ori,
mutatia de la motric la coregrafic, de la un simplu gest sau
ansamblu de migcdri la dans, cu toate implicatiile imitativului, o
putem motiva anume anume prin nevoia de esentializare a
miscarii, o selectie si concatenare a gesturilor incarcate de
sugestivitate fie in vederea atragerii, prezentificarii unei entitati
divine, fie in vederea deplasarii pana in transcendenta.
Emergenta consgtiintei propriu-zis artistice, credem, rezida in
aceasta initiativa de a selecta semnificativul si esentialul in cu
scopul de a depasi propria ontologie. Doar astfel gestul ajunge
dans, iar ideea coregraficului se instaureaza in calitatea ei
legitima de ontologie artistica.

Este evident ca in cazul muncii si ritualului religios nu
poate fi vorba despre acelasi potential generativ in planul
imaginarii si, implicit, al ideatiei metaforice. Chiar daca admitem
ca pana la urma geneza activitatilor artistice a avut la origini o
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fecunda intersectie intre activitatile de productie materiala si
activitatile de productie spirituald, procentajul a fost, in mod
cert, in favoarea religiei, in special datorita faptului ca invatarea
gandirii si cunoasterii simbolice-metaforice a fost asigurata prin
insasi esenta celei de a doua activitati.

Ca generatori metaforici si, la limita, arhetipali,
corporalitatea si vocalitatea se prezinta drept doua entitati
extrem de fecunde, chiar in pofida unei aparente putinatati de
resurse pe care le-ar detine.

Fiind reprezentabile ca doua functii ale fiziologicului si a
miscarii, ca si categorii ale imaginarului corpul si vocea
relationeaza n imaginea perechii vizibil-invizibil. Audibilitatea se
prezinta drept una avantajata, deoarece ea nu depinde de
cenzura impusa de prezenta sau absenta luminii, conditie
esentiald in cazul coregraficului. Tnsa simplul fapt al invizibilitatii
permite asocierea ei cu regimul nocturn (de invizibilitate) a
realitatii, pe cand coregraficul apartine intr-un mod univoc
regimului diurn.

Prin aceasta atribuire, coregraficul s-ar ipostazia intr-o
categorie a spatialitatii, pe cand vocalitatea ar fi intru totul
reprezentata prin temporalitate. Intr-un sens pur muzical, putem
afirma ca miscarea opereaza cu secvente de durate, pe cand
sonoritatea - cu secvente de inéltimi. Tnsa lucrurile nu se opresc
doar aici. Nemijlocirea impusa de spatialitate - obiectivitatea
palpabila a corporalitatii si-ar gasi opozitia in statutul mediat al
vocalitatii, una impalpabila, practic, "anestezica", si lipsita de
orice materialitate, insa inzestrata, ca si coregraficul, cu o reala
putere de Tnraurire si din aceasta cauza, poate, mai importanta
in cadrul serviciului divin decat dansul. De aici si o urmatoare
atribuire:  corporalitatea, prin concretetea carnala si,
concomitent, energiile instinctuale, se situeaza la polul
profanului, pe cand vocalitatea poate stimula contemplarea si
astfel se situeaza cu fermitate la polul sacrului.

Invocand ritmul in cazul coregraficului si melodia in
cazul cantabilului in calitatea lor de coeficienti de diferentiere,
ajungem la o prima formulare a dansului si cantecului ca doua
forme elementare, desi deja metaforice, ale corporalitatii si
vocalitatii, iar o ultima ipostaziere, una cumulativa, s-ar referi la
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doua metafore de ordin superior ale corpului si vocii care sunt,
pe de o parte, masculinul si de cealaltd parte - femininul. Tn
Figura nr. 3 toate categorile enumerate mai sus sunt
prezentate ntr-o sincronie imagistica.
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In Figura nr. 4 am intentionat o reprezentare detaliatd a
evolutiei de la faptul concret al corpului si vocii inspre
ipostazierea metaforica a acestora in structuri de campuri
ontologice de substanta artistica. Astfel, traseele convergente
din partea superioara a imaginii, reprezinta traseul evolutiv
inspre ipostazierea arhetipurilor Tn calitatea lor de tehnici de
formulare a umanului, pe cand partea inferioara a imaginii
prezinta procesele de formulare acumulativa a mijloacelor de
formulare a umanului. Tn epicentrul imaginii este situat termenul
rostire, prin care intelegem sensul funciar, dar si scopul
perspectival, al dansului si céntului, ambele fiind intelese ca
activitati antropogenetice de ordin superior, prin care fiinta
umana creatoare se identifica, dar se si marturiseste prin
mijloacele unui limbaj de ordin superior care este arta.

102

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

Figuranr. 4
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5. Concluzii

Am intentionat cu buna stiinta aceasta regresie de la
sociologic la antropologic si de la taxinomic la arhetipal,
deoarece, in esenta, era evidenta aceasta nevoie de cenzurare
a identitatii metaforice, de "aluviune" culturala, a discursului
stiintific in favoarea revenirii la sensul propriu al termenului de
gen. Fie ca este vorba despre feminin si masculin, fie invocam
fiziologia si, in general, biologia, ca referenti semantici, o facem
pornind de la evidenta modului impropriu, pur conventional, in
care sunt folositi termenii. Aceasta actiune se legitimeaza si
prin nevoia unei simplificdri semantice si limpeziri taxinomice, in
intentia de a clarifica si eficientiza posibilitatile de formulare a
unei definitii pertinente si evitand "mareea" termenilor tehnici,
esoterici in substanta lor.

Cu atdt mai mult se impune nevoia unei asemenea
reconsiderari, cu cat in domeniul muzicologiei si in special n
teoria genurilor, terminologia nici macar nu poate fi suspectata
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de a fi una proprie, autentica, ci este imprumutata direct din
biologie sau filologie, racordarea termenilor implica deseori
explicabile dificultati semantice, impunandu-se nevoia unei
“"traduceri" interdisciplinare a termenilor. Nu poate fi trecut cu
vederea "conflictul" intre etimologie si sensul "metisat" pe
parcursul evolutiei istorice a muzicologiei, pe care il suporta
termenul de "gen", ajungandu-se la situatia in care sensul
evident metaforic (discursiv, tehnic, stiintific) substituie
semnificatia originara a termenului si prin acest fapt genereaza
o atadt de contraproductiva crestere in complexitate, dar si
diversitate, a definitiilor si taxinomiilor.

Modernitatea ofera dovezi concrete a faptului miza pe
cele doua genuri primordiale - corporalitatea si vocalitatea, nu
este o fictiune sau o divagare halucinatorie. Faptul ascensiunii
sub- sau contra-culturilor Tn secolul XX (jazzul, rockul,
ascensiunea unor curente precum disco sau, mai general,
musica pop), dar si emergenta cu ulterioara instaurare
triumfatoare a conceptului si fenomenului muzicii maselor,
anume prin intermediul celor doua entitati, antropologice si
arhetipale deopotriva, probeaza o datd in plus actualitatea
acestor doua genuri primordiale dincolo de orice polemici. Mai
mult decat atat, in cadrul acestor filoane de practici muzicale,
coregraficul si vocalitatea sunt intr-un mod obligatoriu insotite
de instrumentalitate, iar simbolul culturii culte care este pianul
si, intr-un mod cumulat, orchestra simfonica, este concurat intr-
un mod activ decatre chitara si "band" (trupa, formatie,
orchestra).

Intr-o altd ordine de idei, problema genului instrumental
contravine (aparent) ih mod flagrant cu afirmarea drept modele
primordiale a corporalitatii si vocalititi. In opinia noastra
instrumentalitatea, ca idee si concept, se legitimeaza doar in
calitatea ei de forma externalizata, si prin acest fapt sublimata a
celor doua structuri antropologice si arhetipale - corpul si vocea.
In acest sens, instrumentalitatea reprezintd un fenomen de
ordin metaforic, ca semnificatie fiind o analogie fidela limbajului
notional articulat (metaforic si instrumental si el ca functie),
ancorat puternic in fiziologic, si ca model, dar si ca energie care
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animd (') instrumentul in calitatea lui de obiect de altfel
neinsuflefit.

n urma unei laborioase evolutii istorice,
instrumentalitatea se impune, pé&na la urma (in muzica
europeana dupa 1600), drept un al treilea gen, derivat si sintetic
deopotriva, cu termenii, discursul, tehnica si, in general, cu
toate idiosincraziile lui caracteristice, daca ne gandim la
sintagma "muzica pura", incetatenita in romantism. Se impune
insa, de abia dupa milenii de exclusivitate sociala a practicilor
vocala si coregrafica, iar atunci cand, in sfarsit, intra in prim-
palnul gandirii si practicii muzicale culte, o face "decoland", insa
cu ajutorul celor doua "acceleratoare" - idiomurile apartinand,
generic vorbind, vocalului si coregraficului.

Parafrazand titlul cartji lui Edward O. Wilson - Cucerirea
sociald a Pdméntului', s-ar putea spune cd genurile muzicii
reprezinta vectori organici, o autentica analogie a speciilor
biologiei, prin care fiinta umana populeaza, punand in relatie
directa, cele doua ecologii, imaginarul si socialul, cu miza
majora pusa pe continua nevoie de reinventare identitara.
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Evolutia psalmului ca gen muzical (lll)

Vasile Vasile

Asa cum am aratat in partea anterioara a prezentului
studiu consacrat psalmului muzical, vorbim despre patru
idiomuri de prezentare melodica a cantarii bizantine pastrata in
practica majoritatii culturilor ortodoxe: recitativ, irmologic,
stihiraic sipapadic.

Printre cele mai reprezentative cantari in stilul
papadic se numara anixandarele - ’Avoiavrdpia @ -
ansamblu de céantari care a luat nastere prin reunirea mai
multor versete din Psalmul 103, Thcepand cu Deschizand Tu
méana Ta — in limba greaca - ‘Avoilavrog Zov tnv yeipa...
numele ansamblului de cantari fiind dat dupa cuvantul initial. Am
aratat alta data ca mitropolitul Veniamin Costache a incercat sa
introduca in terminologia liturgica mai multe cuvinte romanesti -
inlocuindu-le pe cele grecesti - printre ele aflandu-se si
echivalentul cuvantului grecesc anixandare - cu unul derivat din
primul cuvant al traducerii in limba romana a poemului muzical -
liturgic: deschizande'.Noul termen este folosit si de Anton
Pann, care scria ca anixandarele poarta si numele de
deschizdnde, numite astfel ,de cei vechi fiindca (se) incepe
cantarea de la Deschizdnd Tu ména Ta, iar in Tara
Romaneasca s-a facut obiceiu(l) ca sa incepe de la Veniti sa ne
inchindm” — cum nota in prefata Privighierului care coprinde n
sine toata oranduiala privighierii sau a ménecarii, tiparit ,in a sa
tipografie de muzicad bisericeasca”, in 1848. Cu aceeasi
denumire se intalnesc in Ms. gr. nr. 28 din biblioteca Manastirii
Neamt{ — Carte de polielee - si le-am reintalnit si intr-un
manuscris romanesc din biblioteca Manastirii Sfantul Pavel din
Athos — Ms. nr. 439 — Deschizdndele — compuse de Kiriac
Zaharescu din Manastirea Xiropotamu(l) din Sfantul Munte
Athos si traduse din greceste de smeritul intre ieromonahi
Macarie Lacanul din Sfantul Munte Athos.
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Deschizandele compuse de Chiriac Zaharescu
din Manastirea Xiropotamu din Muntele Athos,

traduse de Macarie Lacanul

Cel care a dat stralucire acestui poem muzical - liturgic
— precum si polieleului, aleluiarelorsi poemului muzical — liturgic
Fericit barbatul - a fost Sfantul loan Cucuzel (au fost propuse
mai multe date ale vietii lui, cuprinse intre secolul al XII —lea —
al XIVv - lea® )}, cel denumit 1in  epoca
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ANOIZANTAPIA METIZTA

‘F@avvov ToU KKouvxouifiou.
T& xatdk v yYpaeiny Tob “Aylov "Opoug.

*Hyog INMAdy. A°. Aexta 50° 35,

. o L il
rw‘ T —— S — B
Ll '— —_ﬁ N “
] A vou OL Ot oL ©Of OL0L O O

Anixandarele lui Cucuzel din recenta culegere
de cantari ale vecerniei
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Versiunea muzicalda anixandarelorsale dureaza circa o
ora si mai este in practica la marile hramuri din Athos, cand
privegherile incep la asfintitul soarelui si se termina a doua zi
spre pranz. Tn recentul volum inchinat documentelor muzicale
romanesti din Muntele Sfant am prezentat principalele
asezaminte monahale unde a rasunat glasul ilustrului imnograf
si psalt, nascut la Dirachium in Albania, precum si icoana Maicii
Domnului in fata careia a céntat acatistul, biserica denumita
Cucuzelisa si chilia sa de la Marea Lavra®.

Anixandarele sunt scrise numai in glasul VIII, pentru a
da fast ansamblului de slujbe care alcatuiesc privegherea:
vecernia mare, utrenia, liturghia. Melodica lor este bogat
ornamentata cu inflexiuni modulatorii conditionate de textul
psalmului si imbracé o forma de tema cu variatiuni (22 stihuri —
ultimele repetand citatul refren si coda — Aliluia), acestea
grupandu-se cu ajutorul a trei refrene de text si melodie
identice, intr-o schema tripartita A — A; si A,, cu coda amintita.
Versiunea lui Cucuzel, cu melodica originala a ajuns in practica
liturgica de la Manastirea Neamt, dupa cum o confirma Ms. nr.
5 din Arhiva Nationald a Moldovei, de la Chigindu, un
antologhioncopiat de Andronic, in 1849, la Secu, ff. 36" — 71 -
Ta aviéavrapia Anixandarele - “Iodvvy 8 K9x¥CeA¥ ale lui loan
Cucuzel si la romanii din Muntele Athos, unde a fost practicata
si copiata de Nectarie Protopsaltul. Eminentul protopsalt a
tradus in limba romana anixandarele lui loan Cucuzel, direct
dupa original precum si dupa cele prescurtate de
HutmuzHartoflax si de Theodor Fokaeos, dar a lasat si o
versiune o anixandarelor mijlocii ,prescurtate dintru ale
Sfantului loan Cucuzel”.

Se poate discuta despre o structura tripartita a
poemului liturgic (in forma sa completd), cele trei sectiuni fiind
compartimentate de trei refrene repetate la sféarsitul fiecarei
stihire: Binecuvéntat esti Doamne...; Minunate sunt lucrurile
Tale, Doamne... si Slava Tie, Doamne... ampla cantare
incheindu-se cu slava... si acum... si aleluia repetat.
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Anixandarele lui loan Cucuzel copiate in Ms. nr. 1823 din
Prodromu - Athos

Exista trei tipuri de anixandare: mari, mijlocii Si mici,
incadrarea facandu-se dupa dimensiunea lor, dupa numarul
versetelor biblice incluse in poem, dar si dupa tipul melodiei:
papadica — melismatica, bogat ornamentata, sau concisa si
semnalez alta, aflata intre acestea si reliefand aceeasi structura
tripartita, fiecare parte avand un refren propriu, ce se
caracterizeaza in primul rand prin refrenul literar.

Anixandarele mari - ,facere a parintelui losif
Monahul, calugar din Monastire(a) Neamtul (...) compuse pe
sistema veche de susnumitul parin(te), iara pe sistema noo sant
traduse de ieromonahul Visarion Duhovnicul, tot din aceasta
monastire calugar’, se gasesc in Ms. gr. nr. 34, din biblioteca
Manastirii Neamt, urmate de aceleasi anixandare, in limba
greaca,tot de par(intele) losif alcatuite”. Cu precizarea la
cuprins, a autorului, anixandarele mari, ,facerea a raposatului

111

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

losif Protopsa(ltul) S(c)him(onahul)” apar in Ms. nr. 4, din
Arhiva Nationala a Moldovei de la Chisinau, scris la Manastirea
Secu, in 1841, de Andronic, urmate, de varianta greceasca —
Ta avorgavtaproa (ace)lui(asi) losif Monahul “Iecid M(o)voy.
in forma bilingvad — greacad — romana — se gasesc in acelasi
document muzical si alte cantari inspirate din textele psalmilor:
Fericit barbatul, kekragarii, polielee, prochimene, unele aparand
si in Ms. nr. 3 din acelasi fond de la Chisindu, caligrafiat de
Stefan Tataru.Ms. nemftean nr. 5 — aflat tot la Chisinau -
cuprinde si el Anixandarele alcatuite de s(c)him(onahul)
locig din Sfanta M(onastire) N(eam)tcopiate de Andronic, Tn
1849, la Manastirea Secu, identice cu cele din Ms. nemtean nr.

3, care nu au precizat autorul.
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Am redat in notatie dubla, bizantina si guidonica,
incipitul anixandarelor mari, in limba greaca din Ms. gr 678
(503) B. A.R. cu corespondentul ca text al celui din Ms. 32
Maénastirea Neamt, pentru a aratamodalitatile de prescurtare
ale variantei romanesti: lipsa semnelor muzicale din anumite
tronsoane reprezinta forme sintetizate.

In  manuscrisele nemtene apar anixandarele
moldovenesti, versiuni in limba romana, adaptate la specificul
acesteia si care inlocuiesc in timp pe cele in limba greaca,
avand melodii mai concise si valorificand din psalm doar
anumite versete. In alte documente se numesc anixandarele
mijlocii si se gasesc in acelasi manuscris nr. 4 din fondul de la
Chisinau.

In Ms gr. nr. 32 din Manastirea Neamt intalnim
anixandarele moldovenesci -nopd’'locig - ale lui losif, fiind
vorba despre adaptarea poemului liturgic, in limba romana, la
cerintele chinoviei stefaniene.

In Ms. rom. nemtean nr.6, apar cu aceeasi mentionare
,moldovenesti” si aici se remarca inventivitatea copistului care a
desenat la inceputul stihului Soarele si-a cunoscut apusul
sau... astrul luminos.

Am gasit aceleasi anixandare pe moldovenegci —
,Scoasa intru asemenea de pe cele grecesci” — precedate de
cele in limba greaca, fara a avea precizat autorul, in Ms. nr. 144
din biblioteca Facultati de Teologie din Sibiu, provenind din
aceeasi vatra muzicala nemteana.

Marea diversitate sub care apar anixandarele
moldovenesti, facerea protopsaltului de la Neamt, impune un
studiu aprofundat, ele reliefand si date asupra tranzitiei de la
notatia cucuzeliana la cea hrisantica, in Moldova, Tnainte de
oficializarea reformei la Constantinopol, in 1814, ale carei date
au fost conturate altadat&®.

Studierea comparativa a altor versiuni nemiene si
athonite ne-ar ajuta la stabilirea paternitatii unor variante ale
anixandarelor, unele dintre ele fiind cu siguranta ale lui losif, dar
altele neexcluzdnd posibilitatea sa apartina Iui Nectarie
Protopsaltul Muntelui Athos.
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»2Anixandarele mijlocii facute de s. s. parintele Nectarie,
protopsaltul Sfantului Munte”

Alte variante caligrafiate de copisti nemteni se gasesc
in manuscrisele din manastirile invecinate Neamtului: Ms nr. 70
din Manastirea Secu — ,facerea raposatului losif’; Ms.nr. B Il —
77 din biblioteca Manastirii Agapia, copiat partial chiar de
Visarion Protopsaltul. Dintre cele scrise in chinovia paisiana
amintesc doar cateva ce nu au precizat autorul: Ms.gr. nemfean
nr. 2; Ms gr. nemtean nr. 9, Ms gr. nemtean nr. 13; Ms gr.
nemteannr. 16 s. a.

impreund cu celelalte forme muzical — liturgice
rezultate din asocierea de psalmi, care apar in serviciile de cult,
Fericit barbatul, kekragariile, polieleele, binecuvantarile,
antifoanele etc.,, anixandarele au aparut in cele dintai
manuscrise muzicale n limba greaca scrise de romani,
incepand cu secolele al XV — lea - al XVI — lea, in scoala de la
Manastirea Neamt si Putna, la timpul cand in Occident se
producea marea diversificare muzicala a psalmului ce-si
asociaza acompaniamentul instrumental. Poemul muzical —
liturgic - Fericit barbatul — ar necesita un studiu special, pentru
a urmari comparativ aceeasi cantare inspiratd din psalmi
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exprimata in diferite modalitati muzicale: semiografice,
lingvistice, forma monodica ori plurivocala, stil, cu sau fara
acompaniament instrumental etc.

Kekragariile au fost ,intocmite” din versetele Psalmului
140, de Sfantul loan Damaschin (secolul VIII), asa cum se
precizeaza in multe manuscrise muzicale, inclusiv in cele aflate
in fonduri roménesti, provenind de la scoala de la Putna.
Versetele amintite alcatuiesc un alt amplu poem muzical —
liturgic si se practica la vecerniile mari, parte a amintitelor
privegheri de toatd noaptea. Ele sunt alcatuite din versete de
psalmi, primele doua versete fiind stihirarice, urmate de altele
irmologice, continuate cu diferite alte stihiri.
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Kekragariile - versete ale Psalmului 140,
in limba greaca si cu notatie dubla
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O varianta corala a acestei cantari datoram
compozitorului Dan Voiculescu, in care descoperim elemente
de sinteza ale celor doua limbaje muzicale: bizantin: intonatii,
elemente ritmice, trasee melodice in stil, melisme caracteristice,
dar si occidentale: tratare imitativa, concordante armonice,
structurari arhitectonice etc.:

Sopran

Alo

Dan Voiculescu - Psalmul 140 — Doamne strigat-am... de la
kekragarii

Polieleele sunt, la randul lor, ansambluri de cantari
liturgice bazate pe texte din psalmi. Ele se practica intr-un
moment apoteotic al privegherii, cAnd toate candelele sunt pline
cu ulei, toate luminile sunt aprinse si-si iau denumirea de la
faptul ca se invoca multa mila — zoiv + éleov - poli + eleon.
Exista trei tipuri de polielee, practicate la slujbele manastiresti,
episcopale sau mitropolitane din toata lumea ortodoxa: cele ale
sarbatorilor imparatesti si ale marilor sfinti — Robii Domnului —
alcatuite din versetele psalmilor 134 si 135; ale Maicii Domnului
— Cuvant bun — din versete ale psalmului 44 si cele practicate in
Postul Mare - La réaul Babilonului — din psalmul 136.
Bizantinologul Achilleus G. Chaldaeakes a consacrat recent o
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carte genului bazat pe textele psalmilor amintiti si in care este
inregistrat si numele Iui Nectarie Protopsaltul - in calitate de
autor al unor asemenea cantari in limba greaca si romana - si al
lui Nectarie Frimu®. Printre autorii invesmantarilor melodice
vom retine, pe cel al lui ,Visarion leros, Dascalul”, protopsaltul
de la Manastirea Neamt, intr-un document athonit:

Polieleul lui Visarion Protopsaltul din Ms. fara numar de
inventar din fondul chiliei Bunavestire din schitul roméanesc
Lacu — Athos -Utrinar(i)ul de psaltichie, f. 207

E o creatie ce ne ajuta la explicarea unei controverse,
vizand limba bulgara, care ar fi fost practicata in asezamintele
monastice romanesti. Denumirea,polieleu ,bulgaresc” nu are
legatura cu limba céantarii; aici e in limba rusa, cum
mentioneaza chiar titlul: Polieleul bulgédresc cu cuvinte rusesci,
dar exista creatii cu acelasi titlu si cu text romanesc, adjectivul
precizand doar vechimea si traditia cantarii.
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Polieleul bulgédresc din Ms. nemtean gr.nr. 29 din fondul
Manastirii Neamt, f. 1

Textul psalmului La raul Babilonului — din psalmul
136 - a atras multi compozitori, meritand a fi retinuti, dintre cei
straini Antonin Dvorak, iar dintre romani G. M. Stephanescu
(un concert), Nicodim Ganea (piesa pentru voce si pian),
Sigismund Toduta, dar la acestea pot fi adaugate si altele,
completandlista creatiilor de tip bizantin.

Versetele laudelor (hvalitelor) precum si ale
binecuvantarile (evloghitarelor) de la utrenie, care se
prezinta tot recitativic, provin tot din psalmi (148, 149 si 150), iar
antifoanele de la liturghie valorifica liturgic si muzical Psalmul
102 - antifonul | — Binecuvinteaza, suflete al meu, pe Domnul —
exemplificat mai sus cu creatia lui Nectarie Frimu si Psalmul
145 - antifonul Il — Lauda suflete al meu pe Domnul. Din
aceasta din urma cantare am decupat o stihira expresiva — a IX
— a, cu modulatii pasagere din glasul V (diatonic) in glasul VI
(cromatic), pentru a reda starea grea a saracului si vaduvei
Lprimiti” si ajutati de Dumnezeu, in opozitie cu ,pacatosii” a
caror cale o va pierde:
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Stihira a IX — a din Psalmul 145 — Antifonul Il — Lauda, sufete al
meu pre Domnul — prelucrare de |. Popescu — Pasarea; Extras
din: Céantarile Sfintei Liturghii..., p. 87,;

O alta cantare practicata la liturghie este rezultata din
Psalmul 17 - lubi-Te-voi, Doamne..., cea mai cunoscuta
versiune muzicala fiind a lui Evghenie Humulescu, glasul V:

—
T - <
- bi - fe - voj Doam - ne, w - -

N Andante

L4 T —
Tu = B = 6 ~“% - RP"yoani~ — ™ ne,
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Evghenie Humulescu - Psalmul XVII - lubi-Te-voi, Doamne,
virtutea mea;
Extras din: Céntarile Sfintei Liturghii si alte cantari bisericesti...,
pp. 42 - 43;

Chinonicele sunt cantari ample, in stil papadic, bazate
pe texte din psalmi si incheiate cu aliluia. O inventariere a
psalmilor convertiti in chinonice a realizat tanarul bizantinolog
Nicolae Gheorghita in cartea sa dedicatd genului’.

Un chinonic bazat pe texte din psalmi si reunind cele
doua semiografii, bizantina si guidonica, dar si stilul monodic cu
cel plurivocal, este realizat de bizantinologul iesean Florin
Bucescu si compozitorul Vasile Spatarelu. E Psalmul 23 —
Domnul mé& paste si nimic nu-mi va lipsi prezentat in trei
versiuni  semiografice  si  muzicale. Prima apartine
bizantinologului Florin Bucescu, in notatie hrisantic&®:

( . «

Dom- nul md pag-te §i ni-mic nu-mi va lip -si.
4 4

| A A A
e 4 ARSI s i % N 1 1 IAY 1A 1% Y
T + *

K e T
Dom-nul ma pag -te §i ni-micnu’miva lip - si.

Domnul mé paste si nimic nu-mi va lipsi de Florin Bucescu
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Compozitorul Vasile Spatarelu prelucreaza melodia
pentru doua voci egale:

0 + T A \
v - o~ 1 '
1 1

T

Dom-nulmipag - te $1 ni- micnu-miva lip -si

2 e " o o et e v

‘ L2
Domnul mé paste si nimic nu-mi va lipsi —
de Florin Bucescu si Vasile Spatarelu

si intr-o alta varianta, pentru trei voci egale
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Domnul mé paste si nimic nu-mi va lipsi —
de Florin Bucescu si Vasile Spatarelu

Aceste fragmente reflecta respectarea de catre autorul
melodicii, a particularitatilor muzicii bizantine si ale glasului I,
cu cadentele tipice, iar armonizatorul pastreaza nealterat fondul
melodic, incadrandu-l in tiparele corale simple pentru doua si
trei voci egale.

Asa cum am anticipat, cele mai vechi codice
muzicale din tara noastra in care intalnim poemele muzical —
liturgice amintite, anixandarele, Fericit barbatul kekragarii,
polielee, doxologii, scrise de romani pentru romani, in limba
greaca si o mica parte in limba slavona, apartin vetrelor
culturale de la Neamt si de la Putna. Titus Moisescu aprecia
ca ,cel mai vechi manuscris de muzica bizantina alcatuit si scris
de romani pentru romani”®, e Ms. nr. 56/ 544/ 576 | de la
Manastirea Putna, scris in prima jumatate a secolului al XV —
lea, probabil, la Neamt, ,de unde a fost adus, dupa infiintarea
manastirii la Putna”’®. E legat impreuna cu un alt manuscris,
datat in 1520 — tratat ca atare'' si are in prima parte — P | — un
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antologhion—un polieleu - si apoi, mai multe aliluiare, si
chinonice duminicale si ale zilelor saptamanii, precum si ale
perioadei Saptaméanii mari si ale Pastilor, in limba greaca si in
limba slavona si chinonice pentru alte sarbatori de peste an si o
parte din cele saptamanale.

Urmatorul manuscris putnean in care apar psalmii in
formele poematice amintite e Antologhionul [ui Evstatie
Protopsaltul Putnei - cum au denumit editorii cele doua
manuscrise gasite in fondul Sciukin din Moscova, nr. 350 si
Ms. 31.3.16 - fondul latimirski din Petersburg, un manuscris
bilingv (greaca si slavona), alcatuind ,un singur manuscris, asa
cum, de altfel a fost tiparit in Antologhionul lui Eustatie
Protopsaltul Putnei (1511)"*.

Valoarea intrinseca a documentului cuprinzand creatii
ale marilor reprezentanti ai muzicii bizantine, Cucuzel, Kladas,
Manuil, Agathon, Agalianos etc, este dublatd de pretioasa
insemnare criptografica: ,Protopsaltul Evstatie de la Manastirea
Putna a scris aceasta carte de cantari din creatia sa (...), in
anul 7019” (1511)*2. E manuscrisul. cu cele mai multe creatii in
limba greaca si slavona ale ilustrului reprezentant al scolii de la
Putna — Evstatie - si in care intdlnim anixandare, Fericit
barbatul — glasul VIII, Dumnezeu este Domnul, n toate cele opt
glasuri, unele cu text slavon, prochimenele saptamanii si cele
speciale, pasapnoarii, diverse chinonice, in limba greaca si
slavona etc. Urmatorul document putnean in care gasim
anixandarele este cel din 1515, prezentat de Titus Moisescu —
Ms. nr. 1102 din colectia sinodald a Muzeului Istoric de Stat din
Moscova, ,al doilea antologhion al lui Evstatie Protopsaltul
Putnei”, care a fost ,instrdinat din interese mercantile”,
bizantinologul propunand redarea lui ,in editie de facsimile
(monumenta), cét si in editii de transcrieri (transcripta)”, fiind
,2unul din cele 11 nivele ale diacronismului si sincronismului
muzical al secolelor XV — XVI in Tarile Roméane™*. Din
anixandare se pastreaza in documentul moscovit doar stihirile
incepand cu nr. 12 pana la final, fiind scrise pe filele 1 — 7",
Fericit barbatul - glasul VIII, polieleul sarbatorilor imparatesti,
aleluiare, chinonice.
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In ordinea vechimii, urmeazad manuscrisul din 1527,
caligrafiat de Macarie de la Manastirea Dobrovat — Leimonos
258 - semnalat de Manolis Hatzigiacumis™, atribuit scolii
putnene de Dimitrie Conomos — cum afirma Titus Moisescu'®
si studiat si prezentat de slavista Anne E. Pennington®’, careia
editorul datoreaza ,microfilmul manuscrisului, pe care Il-am
primit de la Oxford”*®. Antologhionul — Ms. Nr. | — 26/ lasi,
datat de Mihail Kogalniceanu - caruia a si apartinut - in
1543 iar de editorii documentului — in 15452 are precizati si
autorii stihirilor poemului liturgic din deschiderea privegherii. Din
cele 21 strofe muzicale, editorii au stabilit ca 6 apartin lui loan
Cucuzel, 7 lui Kladas, 2 lui Gheorghios Panaretos, 2 lui
Agathon — Manuil Hrisafi si altele 2 lui Gheorghios Kantopetros,
una fiind anonima, ultimelor doua - Aleluia — lipsindu-le
precizarea autorilor, poate si pentru ca ele reprezintd o
adevarata sinteza a finalurilor celor precedente.

Din aceeasi scoala muzicala de la Putna provine Ms.
sl. nr. 283 B. A. R., datat in 1610 (7118), cumparat de
episcopul Mitrofan, manuscris semnalat de Grigore Pantiru®,
inregistrat gresit ca document slavon, numai doua dintre cele
75 de cantari avand text slavon, perpetuandu-se astfel eroarea
lui A. 1. latimirski®?, care ajunge pana si la P. P. Panaitescu®.

Cel care a semnalat neconcordanta fincadrarii
documentului muzical si a descoperit cea de-a doua céntare cu
text literar slavon — un chinonic, atribuit lui Evstatie, numele
fiind scris cu un amestec de litere grecesti si slavone — a fost
bizantinologul D. Conomos®*, chinonicul fiind el insusi bazat pe
texte din psalmi. Printre celelalte cantari ce au texte din psalmi
si apar in acest document atrag atentia: cele 22 stihiri ale
anixandarelor, chinonice saptaméanale si duminicale, chinonicul
amintit, de la Duminica tuturor sfintilor, atribuit lui Evstatie, cu
textul in limba slavona. Important pentru creatia romaneasca
ramane chinonicul lui Dometian Vlahul, cel de-al doilea autor
roman al unor asemenea creatii, dupa Evstatie protopsaltul
Putnei, contemporanii marilor compozitori catolici, ce vor fi
prezentati in continuare, cu precizarea ca asemenea creatii Si
poeme muzical-liturgice nu sunt cunoscute muzicologiei
europene, abia in ultima vreme ele fiind puse la indeména
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cercetarii prin exceptionalele volume consacrate muzicii
practicate in tara noastra in secolele XV - XVI.

Si cel de-al VIII — lea manuscris putnean — Ms. slav (ca
si precedentul a fost inclus eronat intre manuscrisele slave,
textul fiind grecesc scris doar cu litere slavone) nr. 284 din
Biblioteca Academiei gazduieste anixandarele, confirmand
necesitatile lingvistice ale psaltilor timpului si fiind un argument
in favoarea bilingvismului liturgic din Tarile Romane.

Cel de-al IX — lea manuscris muzical provenit de la
Manastirea Putna — Ms. 1886 — Manastirea Dragomirna,
merita repus in circulatie ca celelalte amintitesi este un stihirar,
incluzadnd si cantari ale Liturghiei, printre care doar cateva
chinonice pot fi citate in aceeasi categorie a pieselor inspirate
din psalmi. Nu stiu la aceasta vreme daca asemenea cantari si
poeme muzical-liturgice apar in ,cel de-al Xll — lea” manuscris
putnean, sumarele descrieri nu au in vedere continutul lui, ci
doar aminteste prezenta anixandarelor®.

Tot in forma fragmentara apar anixandarele in Ms. nr.
816 din Muzeul de Istorie si Arheologie bisericeascéa din Sofia,
semnalat si datat eronat de R. Palikarova - Verdeil - care tot
gresit scrie ca ar fi fost in notatie ,medio — bizantind” si nu in
cea ,neo — bizantind sau cucuzeliand”®® si apoi de Anne
Pennington®’, si de Adriana Sirli, ale carei insemnari de pe
manuscrisul original i-au servit prezentarii lui Titus Moisescu,
cel care corecteaza erorile cercetatoarei bulgare si considera
ca ar fi fost scris in ,al doilea sau al treilea patrar al secolului al
XVI — lea”®. Forma completd a poemului anixandarelor o
intalnim si in Ms. nr. 12 Leipzig, caligrafiat Tnainte de anul
1570. Aici cele 21 de stihiri se incheie cu slava...- inclusa in
stihira 21 — gsi acum.. Aliluia..., de trei ori, ultima cu cadenta
finala. Coreland aceasta varianta cu cea tiparita in 2002, in
Athos?, se pot constata extinderi ale unor stihiri dar si unele
prescurtari, consecinte ale exighisirii Tn noua semiografie,
hrisantica si ale necesitatii adaptarii la conditii stilistice oarecum
diferite. Investigarea manuscriselor putnene scoate in evidenta
creatii bazate pe psalmi apartindnd unor creatori romani:
Evstatie Protopsaltul: Dumnezeu este Domnul - in limba
slavona, pasapnoarii - in limba greaca, aleluiare cu textul scris
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in limba greaca si slavona, chinonice duminicale — L&udati
numele Domnului- pe glasurile 1, Ill, VII si VIII si pentru
sarbatorile Maicii Domnului; Dometian Vlahul: chinonice pentru
sarbatorile Maicii Domnului; Theodosie Zotica: chinonic
duminical — L&udati numele Domnului etc. Un inventar al
cantarilor cuprinse in cele unsprezece manuscrise apartinand
scolii de la Putna a fost semnat de Titus Moisescu, unul dintre
principalii editori ai documentelor, semnaland si prezenta
cantarilor bazate pe texte din psalmi (unele transcrise in dubla
semiografie: cucuzeliana si guidonica): prochimene, polielee,
Dumnezeu este Domnul, pasapnoarii, laude, aliluia, chinonice
duminicale, ale saptamanii, ale celor trei liturghii etc., in diferite
glasuri, majoritatea in limba greaca si o parte in limba slavona.

O versiune a acestei cantari adaptata stilisticii secolului
al XX — lea am gasit-o in creatia psaltului iesean Teodor
Stupcanu

Dumnezeu este Domnul de Teodor Stupcanu;
Extras din Grigore Pantiru — Notatia si ehurile bizantine

Nu-s cunoscute pana in prezent explicatiile introducerii
ulterioare in monumentala Psaltichie ruméneasca, din 1713, a
lui Filothei sin Agai Jipei a anixandarelor stralucitului
reprezentant al vetrei de cultura muzicala nemteana - losif
Protopsaltul, prezentat intr-un studiu din 2001°". Tnsusi Filothei
e autor de cantari pe textele psalmilor, cele mai cunoscute fiind
chinonicele. Despre prezenta anixandarelor pe filele 1 - 3 nu
aflam nimic nici de la Sebastian Barbu Bucur, care le
consemneaza doar in indexul analitic al céantarilor, le reda in
facsimile si cu transcrierea in semiografieguidonica, cu
inexplicabila folosire a cheii fa si a valorii de optime ca hronos
protos - atata timp cat e vorbe despre o creatie cu evidente
elemente papadice- si a unor cifre derutante (41) limitandu-se
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la precizarea ca au fost ,scrise ulterior, de altd mana”*.in

capitolul rezervat protopsaltului losif, am aratat ca anixandarele
figureaza mai intdi numai cu texte — Ms. gr.B. A. R. nr. 783 (549
— dupa numarul de ordine dat de Constantin Litzica®®) - un
Irmologhion provenind de la Manastirea Cernica, datat 17
martie 1803, Tn care textul anixandarelor este prezentat intr-o
forma foarte concisa, fara repetarile determinate de procesul
cantarii i fara refrenele amintite. Din acelasi fond trebuie citat
Manuscrisele roménesti nr. 576 , 672, 1879, 3005, 3638, 3694,
B. A. R. Anixandarele lui losif au circulat multd vreme sub
denumirea de anixandare moldovenesti, cum le intalnim in Ms.
gr.nr. 642 (515) B. A. R., o psaltichie de la sfarsitul secolului al
XVIII - lea, de la Dalhauti, in care doar titlul e in limba greaca -
"AvoiEavtapia poAidoBdviko €ENyioic k0p Toond Movdy! -
Anixandarele moldovenesti exighisite de parintele losif. Sub
aceasta denumire de ,anixandare moldovenesci” le intalnim in
Ms. rom. nr. 1 din Biblioteca Manastirii Neamt, ,scoasa de
parintele losif Psaltul dupa cele grecesci”,
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+Anixandarele moldovenesci scoaséa de périntele losif Psaltul,
de pe cele grecesci”
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apoi in Ms.rom. nr 12din aceeasi biblioteca si din Ms.
gr.- rom. nr. 107 din Biblioteca ecumenicad Dumitru Staniloae, a
Mitropoliei Moldovei si Bucovinei. Lista cu creatiile psaltului
nemtean bazate pe psalmii anixandarelor — cea mai raspandita
creatie a sa - trebuie sa cuprinda si documente aflate la lasi:
Ms. rom. lll - 94 B. C. U. Mihai Eminescu lagi, la Cluj: Ms. gr.—
rom. nr. 4392 B. C. U. - din secolul al XVIII - lea s.a. Pe fila 300
a Ms. rom. 4402 B. A. R, citim despre aceeasi creatie ca e
compusa ,intai(u) grecesce si mai p(r)e urma romanesce, de
raposatul Duhovnic Visarion, insa dupa cum il canta parintele
losif S(c)himonahul, intaiul cantaref(i) al Monastirei
Neamtul, sau dupa cum il numea(u) altii, losif Orbul, fiindca
orbise la batranete, de la care ne-a(u) ramas mai multe cantari,
atat grecesci cat si roménesci, pe sistema veche (...)
anixandarele cele mari, metathoanele cele mari,
evloghitarele cele mari, aksioane si alte cantari, care pe
toate le-au scos pe sistema no(u)a Duhovnicul Visarion, fiindca
cunostea amandoua sistemele...”.

Cel mai renumit interpret roman al acestei ample cantari
a ramas Nectarie Protopsaltul Sfantului Munte - prezentat ca
atare cativa ani in urma®, reusind s&-i adun si sa public
cantarile de la Liturghie si sa-i fixez reperele scolii fondate in
Athos*® si pe cele de la privegheri, care-si asteapta publicarea.
Am gasit de la ilustrul protopsalt romén varianta lui loan
Cucuzel tradusa si adaptata in limba romana, o alta varianta
redusa de unul dintre reprezentantii reformei hrisantice, Hurmuz
Hartofilax si o a treia versiune muzicala realizata chiar de el si
care se gasesc in manuscrisele muzicale romanesti din
Muntele Athos, asa cum am aratat in cele trei volume, din 2007,
2008 si 2013%, cele mai importante versiuni ale anixandarelor
psaltului  athonitfind recent incluse intr-o antologie
prestigioasad®’.

Printre cei care au adaptat anixandarele in limba
romana se numara Anton Pann si Dimitrie Suceveanu. Am
ales din anixandarele protopsaltului moldovean al carui loc in
istoria_ muzicii bizantine din tara noastra l-am conturat ntr-un
studiu®si in sinteza din 1997, versetul 32, asociat cu versetul
24, din psalmul amintit: ,Cel ce cauta spre pamént si-l face sa
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tremure/ Cel ce muntii ii atinge si ei fumega, Minunate sunt
lucrurile Tale, Doamne”, deoarece mi se pare ilustrativa pentru
respectarea exprimarii traditionale, bizantine, de catre autorul
moldovean. El balanseaza intre stilul stihiraric si cel papadic, pe
un registru amplu ce atinge decima si utilizeaza doua inflexiuni
spre cromaticul VI, pentru a sugera tremurul pamantului si
fumegarea muntilor, in contrast cu maretia Creatorului:

Dimitrie Suceveanu — Stihira a V — a din anixandare;
din: loan Zmeu — Utrenier si
Liturghier cari cuprinde cele mai frumoase si alese cantari ale
multor insemnati autori bisericesti, (...),
Buzau, Tipografia Alessandru Georgescu, 1892, p. 8;
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Multi dintre autorii unor asemenea poeme muzical —
liturgice - cum ar fi antifoanele - n special dintre romani - nu
sunt cunoscuti si meritda macar sa fie amintiti Macarie
leromonahul, Anton Pann, Nectarie Frimu, Dimitrie
Suceveanu, losif Naniescu, Varlaam Barancescu,
Stefanache Popescu, Teodor Stupcanu, lon Popescu -
Pasarea, etc. llustrez acest tip de cantare bazata pe psalmi cu
un citat din antifonul lui losif Naniescu:

RSN AR G (el RS DR NGECEr WESTy eI e §
e

1
1

I

Bi- ne cu- vin-tea_2& su-fle-te al meupre Dom- nut

losif Naniescu — Fragment din - Antifonul | —
Binecuvinteaza, suflete al meu

in aceeasi categorie a lucrarilor monodice pe texte de
psalmi se inscriu si ceea ce s-ar putea numi psalmii
folclorizati, cum este cazul celui ajuns prin filiera mitropolitului
Dosoftei — via Anton Pann — intr-un cantec de stea, ajuns in
Muntele Athos, amintit anterior.

Trecerea de la muzica monodica spre cea
plurivocala s-a facut treptat in toate -culturile europene.
Monodia bizantina isi va continua drumul spre modernitate, in
paralel dezvoltandu-se si o directie corala, indeosebi la
popoarele slave, unde monodia bizantina cedeaza locul unor
constructii armonice. Versiunea corala de prezentare a
psalmilor se va intalni cu cea din culturile occidentale, chiar
daca vor cristaliza trasaturi stilistice distincte.

Apreciind meritele lui Bortneanski, Berezovski si ale
altor urmasi, Andrew Wilson - Dickson gasea ca muzica lor e
departe de rezonantd bizantind, de icoanele si de spiritul
liturghiei ortodoxe*?. Observatia epretioasa, subliniind faptul ¢4,
muzicienii rusi se distantasera si de stilistica bizantina si de
traditionalul znameni, cum arata kekragariile in glasul al 1l — lea
ale lui Berezovschi, in care se vede indepartarea melosului de
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sorgintea bizantind si pentru crearea unei melodici inedite in
care nu mai apar nici cromatismele.

'1. Glasul 2-lea

== ﬂﬁ're = rrwrﬁf‘rrlﬁrﬁ

Doa - mne stri - cit - re -ne,a-u-z- a-u-zi- mj

%Eﬁ
Doa -

Mihail Berezovschi — Doamne strigat-am,
din antologia publicata la Chisinau, 1921, p. 4

Muzicologul citat apreciaza ca Liturghia lui Ceaikovski
depasea cu multstilul compozitorilor Capelei Curiii Imperiale,
dar el nu iese din spatiul retoricii conventionale a
diatonicismului. Atras de dorinta de a compune lucrari
bisericesti, domeniu in care considera ca este un urias camp
pentru un creator, Ceaikovski nu se inspira din traditia
cantecelor znameni si nici nu lasa sa se intrevada ca ar fi gasit
o intelegere a spiritului acestei muzici*®

Se ajunge, destul de tarziu la constatarea ca muzica
plurivocala, incluzand-o si pe cea bazatd pe texte de psalmi,
inregistreaza doua tipuri distincte, cu elemente specifice,
chiar daca aparent le unea exprimarea corala. Aceste
particularitati ne intereseaza si pentru a urmari evolutia
psalmului muzical in spiritualitatea slava, dar si pentru ca
ele vor influenta creatile compozitorilor roméni din cea de-a
doua jumatate a secolului al XIX — lea.

Printre cele mai cantate dintre corurile dirijorului
Capelei Imperiale din Petersburg, fost discipol al lui Galuppi,
autor de numeroase concerte corale, D. Bortneanski(1751 —
1825), se numara si Psalmul 12 — Pana cand, Doamne, méa vei
uita? - caruia ii gaseste o inspirata invesmantare melodica,
debutand cu un motiv interogativ si nelinistit, reluat cu insistenta
in toate sectiunile lucrarii si prin sugerarea ,ridicarii” si ,inaltarii”
repetate si intempestive a vrajmasilor. Corul ajunge la
sugerareaunui teren de luptd in care ,dusmanii (...) se inalta
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asupra mea” si justifica desperareaomul ce se crede parasit de
Ocrotitorul sau.
PP

=
B =
s e o A e
) ;’ F i y - v bt
T =0 A2

Pi- nd \cind, pi- na ‘cma 105

l : et

Psalmul 12 — Pana cand, Doamne, ma vei uita?
de D. Bortneanski

3\

T

)

IL.

;i‘«

4

1

Este ceva ce se apropie ca expresivitate de partea | a
Simfoniei a V — a de Beethoven, din aceasta lipsind cea de-a
doua tema — a omului — subinteleasa in corul bortneanskian
prin cel care fisi amplificd nelinistile exprimate prin doua
Jleitmotive” pregnante, caracterizate prin elementul ritmic
anacruzic: ,pana cand?” si ,ma vei uita”, repetate cu insistenta
si conducénd spre un al treilea ,leitmotiv” sinteza: ,pana cand
se va nalta vrajmasul meu asupra mea?”

Valoarea creatiei compozitorului rus s-a impus si dincolo
de fruntariile Rusiei, corul Slavit sa fie Domnul - ce integreaza
versete din Psalmul 95 - fiind tradus si in limba germana.

. Xllegro moderato.

Do — & -
LIR2ANE LR
Preist und lobt den |Herrn, prei-set
L1 21 J
g Py M. s e p g T R
g — Z a1ty * 8 5 o915 2 ~
= T L T e
preist und lobt den [Herrn, jauchzt dem | Hort unsers | Hei- - = |- - -fles.
) i : =
£ 0d d g §dldudd | sddd 35T,
o909 1| = = =
= : t ; — T3 T3 I 7
F crese. = Vv

D. Bortneanski - Slavit sa fie Domnul, Psalmul 95
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Din fragmentul extras se remarca preferinta pentru
armonia in sexte si imbinarea unor procedee specifice polifoniei
(imitatii, isoane, pedale) cu cele armonice. Principala
caracteristica a stilului sau raméne alternanta dintre cvartetul
vocal si cor. O alta creatie de mare circulatie a compozitorului
ucrainean, autor de concerte liturgice, care a lasat o vasta
literatura de acest gen, e cunoscutul psalm coral nebiblic - Cat
de maérit, prelucrat de loan Cartu, inclus de episcopul Nifon
Ploiesteanu in culegerea de la inceputul secolului trecut*

Dimitri Stepanovici Bortnianski (1751 - 1825)

Armonizare: loan Cartu (1320 - 1375)

Andante

4| . L N | | hh =
1 T 1 1 1 T 1 N} I T 1 1 T - w T w r ]
1 |- . 1 1 1 r 3 & 1 i‘ } 2 > - I '= - I
= Il 1 17 T ni = 1
% | |’ — 1 F ¥ | | ¥ =T
lim - ba a tal-cu - i Ma-re es - te Dom - nul in Cer pe
1 Il 1
Fr—pF—p P i @ =
L ! I T I I 1 ¥ .' T 1 T .’ ¥ 1 1
% 0 1 -I I T | I T ! = T Io l‘I Ik\ }\ T 1
2 ’—J —= 2 '
et | I T T I T ¥
Tron sl pé - ni - ntr-un  fir de iar - ba pe pi-méant.
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Dimitri Bortneanski — loan Cartu - Cat de marit

si publicata in ambele notatii, bizantina si guidonica
(fara armonie) si de lon Popescu Pasarea, in revista Cultura, in
numerele 1 — 2, din ianuarie — februarie 1930, p. 10.

Aceasta capodopera muzicala a figurat o lunga vreme
ca imn national al Rusiei tariste, in secolul a XVIIl — lea si ca
emblema muzical — teologica a tarii, rasunand din turnul
Kremlinului pana la ,revolutia” bolsevica. Autorul a cautat si a
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gasit echivalente muzicale, melodice si armonice pentru a reda
maretia Domnului in cer si pe pamant, in Sion si pana la firul de
iarba de pe pamant, ubicuitatea fiind dublata de vesnicie, ,in zi
in noapte cu stralucire”, calitati amplificate prin sonoritati
melodice si armonice de mare expresivitate ce urmeaza un curs
ascendent si expresiv. Neglijarea autoratului valorosului cor, de
catre unii ,solisti”, a dus la inscrierea lui in anonimatul unor
pricesne sau al unor cantece lumesti. O alta versiune corala a
aceluiasi psalm o fintalnim in catalogul creatiei lui Francisc
Hubic, autor si al altor cantari insotite de psalmi din cele cateva
liturghii ale sale.

In fondul documentar George Breazul din cadrul
Bibliotecii Uniunii Compozitorilor am gasit copii ale unora dintre
concertele lui Bortneanski, cum ar fi corul Spre Tine Doamne,
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D. Bortneanski - Psalmul 14 - Doamne cine va locui— Fond G.
Breazul — VIII - 3046

numit de autor concert (extins pe 15 pagini), sau corul
mixt Doamne, cine va locui, tratate intr-o forma sintetica,
polifonico - armonica, asa cum se vede din exemplul prezentat.
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Compozitorul D. Bortneanski, a avut o puternica
influentéd asupra creatiei lui Gavriil Musicescu si Ciprian
Porumbescu. Din ductul sau melodic, pe textul Psalmului 120
— Ridicat-am ochii mei la munti - Porumbescu realizeaza corul
barbatesc tiparit in 1933 si care s-a bucurat de mare
popularitate. In el se intalneste o prelucrare tematica adecvata
textului:

Maestoso it e s i — ] —
) YHL /S | A
Tenor | LS - - - T o—d o at T A —— — — -
et (o o e o ' i e
Tenor Il 7T I = ARV
: Ridi-cat-am| o - chii mei a muni, dé un de vave- hi  a-ju-
putin acc.
Bas | _‘r_':-:r - ‘==-=-! 172t .l }\! ! l\s J}\b L k[J %
.“‘:F: = B SmE W i
Bas Il s B Py T s o ‘i’?.l T e 1
IIIG'VV[YLP /o) 'TV[T L
4-di - cat-am  o-chii meila munfi o-chii mei la unti,
—_— —
=) A AT /S
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L=y I L) 7 i T ,' T)—F“L L D T
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DTS R e e
ei la munti, cJ; un-deva ve-|ni a-ju f to - rul mew
Lo el b b il el
P\_/’ T T T | l | | T T I

Ciprian Porumbescu - Ridicat-am ochii mei la munti

Cu acelasi debut intdlnim piesa la Teodor
Teodorescu, cel care prefera formatia de voci egale si o
reducere a tratarii polifonice, considerand-o concert chinonic,
cum am scris®.
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Teodor Teodorescu — Concert chinonic,
dupa o melodie de D. Bortneanski

Este necesara evidentierea unui specific al muzicii
religioase corale ruse, ce renunta la prioritatea melodiei in
favoarea armoniei, optand pentru explorarea si exploatarea
rezonantelor grave, asa cum s-a vazut din exemplele |ui
Bortneanski. Dar linia acestor particularitati stilistice poate si
trebuie urmaritd la multi alti compozitori rusi si ucraineni,
contemporani sau urmasi: A. Arhanghelski, P. Turceaninov,
Pavel Cesnokov, Alexandr Grecianinov s. a. E important de
retinut preferinta compozitorilor rusi pentru tematica religioasa,

evidenta in creatile lui Rimski — Korsakov, Ceaikovski,
Rahmaninov, Stravinski, Scriabin s. a. In catalogul creatiei
acestuia din urma se gaseste a Ill — a simfonie intitulatd Poemul

divin dar si mai multi psalmi corali sau motete din ei: 2, 22, 30,
113.

Un loc aparte 1l ocupa intre autorii de liturghii care
cuprind si texte de psalmi (antifoane, chinonice etc), Eusebie
Mandicevschi (1857 — 1929), autor a 12 liturghii in limba
romana (7), greaca (2) si romana si slavona (3), dar si al
Psalmului 133 si 150, acestea din urma cu text rutean.
Ucrainean din Bucovina, eminent muzicolog, editor si dascal la
Viena, profesor al lui Ciprian Porumbescu si Martian Negrea,
autor al unui cor barbatesc cu text rutean - Psalmul 150 - el ne-
a lasat Psalmul 83, cu text in limba romana, in care se remarca
tratarea polifonica, alterndnd cu pasaje monodice, aceasta
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dubland caracterul modal al piesei; sunt trasaturi prezente si in
Psalmul 133 - /ata, céat de frumos:
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Eusebie Mandicevschi- Fragment d|n Psalmul 133 (132) —
latd acum: ce este atét de bun...

In una din liturghiile salecompozitorul introduce acest

chinonic destinat corului barbatesc:
(LITURGHIA Nr. 6)

pn._ Dom- nul  din ce
Eusebie Mandicevschi — Chinonicul Ldudati pre Domnul
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chinonic ce apare si sub urmatoarea forma, dominata de
elemente armonice:
26}:& Allegro
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Eusebie Mandicevschi — Chinonicul Laudati pre Domnul;
Din:Compozitii la imnele Sfintei Liturghiia lui loan Guréa de Aur,
Cernauti, 1929, p. 12;

Compozitor prolific de muzica religioasa, a carui
activitate creatoare a fost intrerupta din cauza invaziei
comuniste, care i-a demolat biserica unde era dirijor,
pentru a face din aurul ei statuia lui Lenin, Pavel Cesnokov
(1877 — 1944), a lasat_corurilor bisericesti numeroase lucrari in
care aprofundeaza in spiritul muzicii ruse semnificatiile textelor
Psaltirii. Printre cele mai cunoscute creatii de acest gen se
numara Psalmul 140 — [a ucnpasumcsi monumea — Sa se
indrepteze rugdciunea mea - cor mixt, cu solo de tenor, de
mare circulatie Tn mai multe limbi, aflat in repertoriile multor
formatii de muzica crestina. Lucrarea se remarca prin dialoguri
de mare expresivitate intre solist si cor. In Psalmul 70 — He
omeepxu MeHe 80 @pemsi cmapocmu — Nu ma lepada la
vremea batranetilor - un bas profund dialogheaza cu corul mixt,
sondand semnificatile multiple si profunde ale textului biblic.
Compozitorul realizeaza un adevarat concert, alcatuit din mai
multe parti diferite ca tempo, melodica si stabilitate tono —
modal&. In creatia compozitorului rus se gasesc si alti psalmi de
mare expresivitate, cum ar fi Fericit barbatul, in care utilizeaza
dialogul solo — bas — cor mixt, primul expundnd o tema
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specifica muzicii ruse, de mare cantabilitate si corul amplifica
aceste sonoritati cu interventii complementare, ca in acest
fragment:
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BACH-SOLO. I‘,{ﬁ . : =t T i ——
Bara | mein l:;m ﬁ
L . Blo —2he y
CONPAHO. ;9‘ LT"., 23 : r':h-. = M\:?Jﬂ ==
ANBTS. ot [’,‘ T "ﬁ — = =S =
§ra - ﬁqgm KYJK‘l‘:,——— F’ - %/p
O 12y wWinwzh, gi_'- %w
TEHOP®. ‘}"‘LIL nlf' : — 7““ -h = — h
BACS. o - ' = s x - - -
Y P M—M ¥
F F
Sts mf.' _ - e \ — ]

X - e Ee B ;ge ia co . »hTa ’ﬁo.wtc -ﬁn = BBIXB. —
ZunN - z“l;»‘c :Q_ ‘r'—‘f‘e »:a; 5; —W.T T WMe -Ches - f:’ = ‘,y,g'ﬁsh;‘—_—
T Sy L ke b L R

NYHD, JE . ke i e K - < | ,ie... Ax.ag .

_vperiy [ oAby | S T L ey iy
R me ~ P9 ——" 7 F5 %

Pavel Cesnokov - braxenmysx - Fericit barbatul —

pentru solo bas si cor mixt;

Discursul muzical surprinde foarte sugestiv ipostazele
barbatului ,care n-a umblat Tn sfatul necredinciosilor”, in ciuda
ispitelor vietii. Autor al mai multor vecernii liturghii siconcerte
corale, Cesnokov a compus pe texte din psalmi cantari
integrate n servicii ortodoxe, tratate indeosebi armonic. Printre
ele se gasesc unele amintite mai sus dar si Psalmul 104 (103) —
Binecuvinteaza, suflete al meu..,sau Psalmul 148 -
HvaliteGospoda — Laudati pe Domnul — cor mixt cu solisti, cu
sonoritati concordante cu sugestiile textului.

Asemenea creatii ar reprezenta continuarea unor
liturghii care nu au fost scrise cu destinatii explicit
liturgice, ci consacrate salii de concert. De altfel, psalmul are
si el contributiile sale, deloc neglijabile, pentru celebrarea lui
Dumnezeu prin cantare, dincolo de perimetrul liturgic, in salile

138

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

de concert si in cadrul unor manifestari spirituale specifice. Cele
mai cunoscute apartin compozitorilor rusi P. I. Ceaikovski si
Serghei Rahmaninov. La cel dintdi compozitor, autor al unei
Liturghii a Sfantului loan Hrisostom, discursul este ordonat coral
omofon, pe patru voci, dar mizeaza in primul rand pe efecte
armonice, vocile miscandu-se aproape pe tot parcursul piesei
pe recitative armonice, specifice muzicii rusesti. Este cazul
primei parti din chinonicul duminical, numit dupa terminologia
slavona priceasna - Hvalite Gospoda... — Ludali pre
Domnul..., care se desfasoara pe acelasi acord de dominanta,
cu schimbarea spre cadentda a elementelor acordului intre
soprane si tenori. Autorul simte nevoia ca la incheierea
chinonicului sa schimbe exprimarea armonica cu cea polifonica,
mai ales ca urmatoarea secventd muzicala este realizata pe
repetatul cuvant Aliluia. Cele 85 de masuri invesmanteaza un
text foarte scurt: Laudati pre Domnul din ceruri, Aliluia, ce
trebuie sa-si regleze dimensiunea in functie de numarul celor
ce se Impartasesc.
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28 CV 40.175/01

P. I. Ceaikovski - Priceasha — Hvalite Gospoda —
L&udati pre Domnul

Aidoma lui Ceaikovski, Serghei Rahmaninov
compune Liturghia sa cu dorinta de a fi cantata in serviciile de
cult si dezvolta in ea o retorica adecvata acestora, ceea ce-i
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asigura succesele meritate si in salile de concert. Dintre
creatiile ce valorifica textele de psalmi se remarca cele care se
integreaza in slujba liturghiei: antifonul Il si concertul L&udati
numele Domnului, cu sonoritati ce particularizeaza creatia sa
de acest gen. Asa cum semnala muzicologul citat, autoritatile
ecleziastice ruse au apreciat ca, in fond, creatiile religioase ale
lui Rahmaninov sunt prea laice, apropiindu-se de oper3,
amintind critica aspra a unui comentator al epocii care
considera muzica Liturghiei minunata, chiar prea frumoasa, dar
pe 0 asemenea muzica este greu sa te rogi; nu este o muzica
de biserica®. n realitate, muzica rusa a parasit de mult traditia
bizantind si dupa mai multe cautari a unei semiografii proprii, a
aderat la sistemul occidental de notare, scriere si armonizare a
unor melodii de tip recitativic si bazate pe armonizari
functionale. Un asemenea exemplu e cel datorat lui Serghei
Rahmaninov, pentru cor mixt, cu melodii preluate imitativ,
integrat in Vecernia sa, opus 37.

- e

J10BOILHO CKOPO, HO MOKOHHO H MATKO
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Serghei Rahmaninov - Fragment din - Brasxxermysx -
Fericit barbatul

Procedeul de prezentare cor cu solist il intalnim si la
compozitorii bulgari Grigori Liubimov si Dobri Hristov. Asupra
creatiei de psalmi a celui dintéi voi reveni in paginile rezervate
unor lucrari inspirate din psalmi, prezentate din perspectiva
comparatista, luand ca element de referinta Fericit barbatul.
Pentru cel de-al doilea am optat pentru chinonicul duminical
Laudati numele Domnului, in care vocea de bas alterneaza cu
corul, repetand in forme individuale dar si colective indemnul
psalmistului de a lauda numele Domnului:
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D. Hristov — Laudati pre Domnul

Ucenic si in domeniul muzical al lui Stefan Nosievici si
apoi al Ilui Benedict Randhartinger, la Viena, Isidor
Vorobchievici, a fost atras de semnificatia psalmilor ldséndu-
ne partituri semnificative. Pentru anumite coruri compozitorul
imbina versete din mai multi psalmi precizandu-le,tot in titlu,
numarul de ordine. Cunoscutul psalm - Fericit barbatul — capata
invesmantari ce imbindg procedeele armonice cu cele
contrapunctice.
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Isidor Vorobchievici - Incipitul corului Fericit barbatul

Coralul gregorian si apoi coralul protestant vor
parcurge etape similare de evolutie, dar avand ca principal
element distinctiv acompaniamentul instrumental, prioritar cel
de orgda, desi la inceput ambele au fost vocale. Initial coralul
inaugurat de Luther era o melodie cunoscuta credinciosilor ce
imbraca un text nou, religios, prima culegere de astfel de creatii
datand din 1524. Precizareane va ajuta sa intelegematractia
muzicii romanesti religioase spre cantarea plurivocala cu
influente din ambele directii. Cele mai vechi urme ale cantarii
corale trebuie cautate la noi, in timpul staretiei la Manastirea
Neamt a Sfantului Paisie, cand este atestat ,corul armonic al
cantaretilor rusi”, aspect conturat altadata®’.

Domnitorul Alexandru loan Cuza oficializeaza in tara
noastra cantarea corala in biserici, din pacate provocand o
rupere de traditia multiseculara, bizantind. Mai multe decenii se
va canta in strana si in cafasul bisericilor romanesti muzica
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liturgica datorata unor compozitori de formatie catolica sau
protestantd — pe de o parte - paralel cu cei formati sub
influenta scolii muzicale ruse — pe de alta parte, nici unii, nici
altii necunoscéand specificul local. Muzicienii romani vor prelua
elemente din cele doua directii, din prima categorie putand fi
citat G. M. Stephanescu, din a carui creatie am selectat
urmatorul fragment:

andanting,
0 e
e A e ; e, wans i N—ls
= - A
1 Wp:, /__a_ r_g:j:dﬁt‘ T e
- % h
L0 56 b Rl Vb i ot oo e g wil - 4o am
b ’ ~ 2
| 4+ o P s, —
== P 3 2o P
i = e
= = 7 I = 15 =ty
X W »/794(/4(,' /{b UL /ua @ o /,/ﬂa ‘/ 2l dL anv
4 -
X A
e e e e N "‘i = = = ." 7 T e T e e
_‘_‘_Ll_l__' i B x' 5 i e s
R A ' !
Lo 1t il PR, & 4 s e & Lo Kmm e sl A am
B
el %
1 e e R e
S +‘ === —= e
t o) /. i o] ' ”
§ 7!/»)1-’4 uwu/ neam a Yl @ sminde |de S on sl ei o my Zu cu/
7)_1/: » PP
e o5 5 5 > I oy A T
= X ; == == == T
L Li 17 1”4
’-fniwlw cand wcam a i a | P 9:«, e d(n/,za/ G sy é//«z&(
oL - » — Pl :
A - ————
5 e P P : a8
T Tz - & —

t N
= : ] . J
Flans cond neam ar dus . min lo de K s e Ay S Sl

G. M. Stephanescu - La raul Babilonului — concert — Fond
George Breazul — VIII - 3052

Psalmul Dumnezeu este Domnul a oferit lui Ciprian
Porumbescu textul unuicor mixt ce imbina scriitura armonica
cu cea polifonica, avand o structura aba, cu melodica
romantica, tiparita in 1933 dupa revizuirea lui George Onciul.
Psalmul 148 - L&udati pre Domnul- al aceluiasi compozitor,
revizuit de Andreescu Scheletti si tiparit la Cluj, in 1933, se
remarca prin interventiile contrapunctice care invita oamenii la
lauda ce se cuvine Domnului si printr-o parte secunda ce reia
melodica celei dintdi, dar cu un aliluia repetat omofon si
polifonic, melodia urmand arcurile acordurilor de tonica,
dominanta si relativa.
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Ciprian Porumbescu - Laudati pre Domnul

Acelasi caracter imnic il intalnim si in Psalmul 100,
preluat din exemplarul copiat de compozitorul loan Bohociu,
donat Conservatorului de Muzica din Bucuresti in anul 1944
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Ciprian Porumbescu - Fragment din Psalmul 100 (99) —
Strige lui lehova

Dupa o lupta acerba si indelungata, purtata intre
Eduard Wachmann si Alexandru Podoleanu, in coloanele
revistei Romé&nia musicald, primul reprezentand directia
protestanta, secundul - descendent al vetrei muzicale de la
Manastirea Neamt, fiind ultimul discipol al scolii bizantine de
aici si primul absolvent al cursului condus de loan Cartu - ca
reprezentant al noii orientari componistice, castiga teren directia
fructificarii melosului traditional bizantin in prelucrarile
corale religioase.

Aceasta directie viabila si care ofera posibilitatea
afirmarii muzicii romanesti va birui prin inscrierea in ea a lui D.
G. Kiriac, discipol al lui Alexandru Podoleanu si autor si
alLiturghiei psaltice, dar si a unei Liturghii pentru copii si popor
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si al chinonicului Ldudati pre Domnul — melodie traditionala,
glasul |, tratata polifonic, continuatda de Teodor Teodorescu,
Gavriil Galinescu, Paul Constantinescu, loan D. Chirescu
(dirijor al Capelei romane din Paris si autor a trei liturghii, ultima
,dupa vechi melodii traditionale psaltice, ale Ilui Macarie
leromonahul, Anton Pann si lon Popescu — Pasarea”), Filaret
Barbu, semnatar al unei Liturghii pentru cor barbatesc, Mihail
Barca cu Liturghia pe teme psaltice, Nicolae Lungu autor al
Liturghiei psaltice pentru cor mixt si al unei versiuni pentru voci
egale si a unei interesante versiuni corale a cantarii pe text
nebiblic — Céatre Tine, Doamne - Zeno Vancea, autor al unei
Liturghii dup& melodii vechi de strand din Banat, Trifon
Lugojan, semnatar al altei Liturghii dupd melodii bisericesti
pdstrate in eparhia Aradului, Constantin Bobescu, semnatar
al Liturghiei omofone etc.

Nu trebuie uitate nume mai putin cunoscute ale unor
compozitori de psalmi, cum ar fi cel al lui lon Popescu Runcu
(1901 — 1975), autorul frescei muzicale — Tn vremea aceea —
pentru cor si orga al unei Liturghii ,in stil psaltic’, dar si al
Psalmului 3 — Doamne, cat de multi sunt dusmanii mei.

Ocupandu-se de muzicienii romani trecuti prin Schola
Cantorum, Doina — Anca Paron — Floristean, preia de la Viorel
Cosma®, date ce ne ajuta la completarea compozitorilor romani
atrasi de textele Psaltirii, mentionand la Stefan Popescu,
absolvent al Seminarului Veniamin Costache din lasi si al
Conservatorului din Bucuresti, si al celebrei scoli pariziene,
cantaret de strana, dirijor al Capelei roméane din Paris, pe langa
o Liturghie mixta in stil bizantin, a unei Liturghii pentru cor mixt
si a unei Liturghii catolice, Psalmul 3 pentru tenor si pian*, dar
omitand Liturghia glasul VII, tiparita la Craiova, de editura
Scrisul Roméanesc.

Am avut surpriza de a descoperi in forma manuscrisa,
in creion, doi psalmi cu text in limba germana, ai lui lon
Scarlatescu, manuscrise nesemnalate pana acum, cu
precizarile care sa le faca identificabile: Psalmul 126 (125),
datat in 8 octombrie 1920 — Ms. Rom. IV — 78 din Biblioteca
Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti — Wender Herr
die gefangenen Zions — Cand i-a intors Domnul din robie pe cei
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din Sion — si Psalmul 131 (130) — Herr, Herr! Mein Herz —
Doamne, inima nu mi s-a smerit - Ms. Rom. Il — 34 din aceeasi
biblioteca, ultimul datat, cu probabilitate, in acelasi an. Ambele
creatii ale discipolului lui Eusebie Mandicevschi, la Viena si
dirijor al Corului Capelei Roméane din Paris, sunt destinate
corului mixt, ca si Liturghia Sfantului loan si Choralele din 1910
si se caracterizeaza prin echilibru armonic, cu imitatii polifonice,
inscriindu-se in ultima dintre directiile amintite.

Linia traditionala ofera exemple asemanatoare in
Liturghia psalticd a lui D. G. Kiriac si in cea a lui Paul
Constantinescu (Liturghia Tn stil psaltic), in Liturghia dupd
psaltichie pentru cor mixt a lui Teodor Teodorescu etc. In
aceste cazuri termenul de psaltica nu are in vedere
semiografia, aceasta fiind guidonica si corala, ci provenienta
traditionald, bizantind. Si dacad se face abstractie de
provenienta melosului prelucrat, de sorginte bizantina sau
creatie proprie, lista trebuie continuatd cu multi alti compozitori,
autori de liturghii, in care sunt prezenti psalmii ca antifoane,
aliluia dupa Apostol, chinonice etc.

Céantarea Cu noi este Dumnezeu a inregistrat o cariera
indelungata, fiind intalnitd in vechi manuscrise in notatie
psaltica, asa cum se vede din urmatorul exemplu, dintr-un
manuscris din fondul Manastirii Neamt:
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Cu noi este Dumnezeu dln Manuscrisul romanesc nr. 1
Manastirea Neamt
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Nicolae Lungu prelucreaza pentru cor, amplul poem
muzical — liturgic - Cu noi este Dumnezeu - in care imbina
cantarea solista a unei altiste:
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Nicolae Lungu - Cu noi este Dumnezeu
cu corul mixt, acesta din urma raspunzand cu acelasi
refren: ,Caci cu noi este Dumnezeu™:
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Nicolae Lungu - Cu noi este Dumnezeu - glasul VIII, din
Liturghia psaltica pentru cor mixt
Pentru varianta psalmilor corali bazati pe melos
bizantin m-am oprit asupra Psalmului 102, antifonul I, din
Liturghia lui Gavriil Galinescu, ramasa inca in manuscris
(Directia Judeteand Neamt a Arhivelor Statului, Fond Gavril
Galinescu — Ms. nr. 86).
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Gavriil Galinescu- Antifonul | de la Liturghie — Psalmul 102 -
Binecuvinteaza

Printre cei mai importanti compozitori romani care
imbina cele doua directii se numara: Constantin Baciu (care
foloseste acompaniamentul instrumental, ce aparuse si in unele
dintre creatiile lui Musicescu), Nicodim Ganea, Dimitrie Cuclin
(autor a mai multe liturghii corale si al Psalmilor 1, 26, ,31, 36 si
a suitei de psalmi, 1, 2, 3, 4 si 5 - pentru voce solo — primul
dintre ei folosind acompaniamentul de armoniu), Sabin Dragoi
(semnatar a 3 liturghii, a Recviemului romanesc si a
chinonicului pentru cor mixt 8 instrumente de alama si percutie,
inspirat din psalmi — L&udati pre Domnul), Augustin Bena
(autor a 3 liturghii si a pricesnei L&udati pre Domnul),
Anastasie Lipovan, Timotei Popovici (un alteminent discipol
al lui Musicescu), Sigismund Toduta, Hans Peter Turc s. a.
m. d. Dupa ce a lansat Psalmul 117, pentru vocea de soprana,
acompaniata de harpa, cel din urma dintre compozitorii citati a
facut apel la Psalmul 50 in lucrarea sa Patimile dupa Matei — o
muzicd transilvana pentru Vinerea Mare, prezentata la Sibiu, in
6 aprilie 2007, In cadrul manifestarilor Sibiu — Capitala culturala
Europeana si apoi la Dresda in 8 martie 2008. Lucrarea s-a
bucurat de o analizé pertinenta a esteticianului clujean Stefan
Angi®°.
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Beneficiar al diplomei de licenta in Cant gregorian, al
Academiei Santa Cecilia, Sigismund Toduta a dobandit-o si
pe cea de Magisterium compositione sacrorum conventum din
Roma, cu Psalmul 97, pentru cor mixt si orga, psalm precedat
de cel cu numarul 23, din 1937, o lucrare mai complexa in patru
parti: Preludio, Lamento, Recitativo si Fuga, de Missa pentru
cor mixt cu orchestrd (1937), de Liturghia Sfantului loan ,in
stilul melodiilor bisericesti din Blaj” si de Psalmul 133, avizat de
insusi George Enescu (1939)>'. Lumea psalmilor va starui in
creatia compozitorului clujean, in 1939 dirijandu-si Psalmul 133
si peste 35 de ani lansand psalmul La raul Babilonului®.
Compozitorul este nevoit sa abandoneze genul, majoritatea
lucrarilor sale religioase, dominate de cele bazate pe psalmi
dandu-li-se viata abia in concertul omagial din anul 1992,

Un tratament aparte o au psalmii prezenti in Liturghia
solemnéa (1937) in care Sabin Dragoi integreaza melodii
bisericesti, indeosebi din zona banateana.

Una dintre cele mai recente Liturghii corale, apartine
regretatului maestru, diaconul Dragos Alexandrescu, un
profund cunoscator al ambelor sisteme de muzica, bizantina si
corala, recunoscut si pentru calitatile sale didactice si de
teoretician. Tiparita de Editura muzicala, in anul 2001, Liturghia
are un statut dublu, fiind destinata deopotriva cafasului bisericii,
dar si salii de concert, cum s-a si dovedit, anumite cantari fiind
prezentate si in biserici dar si in manifestari concertante. In
lucrare intalnim cele doua modalitati componistice practicate in
cadrul Cantarilor Sfintei Liturghii si amintite mai sus:

1 - prelucrarea armonica a unor melodii traditionale,

mentionate ca atare, cum este cazul Troparului Bobotezei,
sprelucrare dupa melodia ehului I”;

2 - crearea de melodii noi, in spiritul muzicii bizantine,
armonizate pentru cor mixt, cum e - Antifonul | -
Binecuvinteaza, suflete al meu pre Domnul...>*
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Dragos Alexandrescu — Antifonul | —
Binecuvinteaza, suflete al meu pre Domnul

O lista a autorilor muzicii antifonului |, alcatuit din texte
de psalmi, este greu de facut, dar ea ar trebuie sa cuprinda pe
cei mai importanti creatori de liturghii corale. Ea ar trebui sa
inceapa cu Isidor Vorobchievici, autor al unei asemenea lucrari
inclusa in Liturghia sa, in care sunt prezente principalele cantari
ale slujbei: antifoane, trisaghionul, aliluia, heruvic, raspunsurile,
Tatal nostru, chinonicul, numit aici cantarea impartasirii.

1"‘!\ =N N 3 I p

S e i B == e e |
_‘J;_F:l;Hfl—t-)—S-—d-S e =
BT T s s AR :f-ﬁzi’l
Bine - cu- v|~n tea-dee iu ﬂe-to%_rnel‘j gre D"ﬁ- l;l., gi toate cele
f'_! e e » S=F > o % e
=i _F;F Jiu:,«__ _f:}fp‘f_—&}fiirpg:ﬁt:j
i =
—-~~T\——' LA 15 ST .
5\ = e et — ;
e Sy ESESEE ==
N e e e o —
4 RHRE | =
din hgl met np»m\e-{e cel | fint al | lu, bive egti | cu- vin>u_x Do am- | e
T ey
" T
f v

Isidor Vorobchievici — Cantari corale pentru L/turghla Sfantului
loan Guréa de Aur, intocmite pentru scoalele poporale,
Cernauti, 1880, p. 6;
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O liturghie asemanatoare, tot pentru cor mixt, a tiparit
recent lon Pelearca, in culegere aflandu-se psalmii integrati in
aceasta slujba, antifoane, aliluia si chinonice: L&audati pe
Domnul si Trupul lui Hristos, pentru acesta din urma autorul
precizand ca este ,prelucrare”, melodia fiind cea traditionala,
n stil bizantin.

Lucrari asemanatoare, care au acordat atentia cuvenita
cantarilor inspirate din textele psalmilor incadrati in cele doua
antifoane sau 1n chinonice au mai semnat compozitorii:
Gheorghe Dima (Laudati pre Domnul), loana Ghica -
Comanesti (Psalmul 94), Dumitru D. Stancu - Céntarile Sfintei
Liturghii remarcate prin intonatile modale, Gheorghe
Dumitrescu — Liturghia solemn& si Liturghia pentru copii,
Tudor Jarda — Liturghia valaha, (1990), analizata de Ligia
Toma-Zoicas™®, Liviu Comes - Liturghia (greco - catolicd) si
Valentin Timaru - Liturghia toate reprezentand confesiunea
creatorilor — greco - catolica. Declaratia proprie a venerabilului
compozitor clujean Tudor Jarda intareste consideratiile privind
destinatia lucrarii: ,Eu am scris o liturghie — ce este de fapt o
lunga rugaciune — si nu o muzica religioasa de concert. Aceasta
muzica trebuie sa fie cantata, nu o singura data in sala de
concert, ci mereu, si intr-un cadru ce este propriu spiritului”®’.
Valentin Timaru apeleaza in prima dintre liturghiile sale la
sonoritatea specifica a clopotelor, iar in Liturghia solemna la
orchestra acompaniatoare a corului mixt si a solistului.

Urmatoarea liturghie a Ilui Liviu Comes e numita
Brevis si cuprinde mai multe pricesne (echivalentul slavon a
termenului grecesc chinonic, care includ in Transilvania cantari
religioase, multe cu amprente laice). Se impune céntarea
bazata pe versetele psalmistice Aratd-mi Doamne, in care
intalnim all'ltn%\ant,a cor de voci egale — solisti:
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Liviu Comes - Priceasna - Cétre Tine Doamne

Patrunderea muzicii corale in serviciile de cult ortodoxe
din tara noastra a favorizat nasterea unui gen nou, oarecum
echivalent cu vechiul chinonic, numit dupa traditia slava
priceasca si anume concertul coral, care a luat locul genului

traditional, practicandu-se in ambele medii: liturgic si
concertistic. Am ales pentru acest gen chiar o creatie
apartindnd celui caruia datoram nasterea Ilui — Gavriil

Musicescu - absolvent al seminarului din Ismail, perfectionat in
domeniul coral la Petersburg. In calitate de dirijor al celebrului
cor al Mitropoliei resimte nevoia unor asemenea creatii Si
lanseaza cu propria formatie corala concertul liturgic: Cine se
va sui Tn muntele Domnului - Psalmul 23 - al lui David, combinat
cu versete din alti psalmi. Lucrarea tradeaza influenta muzicii
ruse, dar depaseste faza recitativelor armonizate, extinzand
scriitura spre forma polifonica.
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Cine se va sui in muntele Domnului. ..

Partea secunda - Allegro — Acela va lua binecuvantare
de la Domnul - Psalmul 23 - realizeaza nu numai un contrast
timbral, ci si unul agogic, dominanta fiind scriitura armonica.

Dialogul vocilor feminine cu cele barbatesti alterneaza
cu reunirea omofonica deschizatoare pentru un nou dialog
polifonic pentru intrebarea: ,Cine este acesta”, urmata de
raspunsul: ,Domnul Savaot, Impératul slavei’. Partea a lll - a —
Adagio - in Mi bemol major, in masura de 3/4 - Doamne, buzele
mele vei deschide... are sonoritdti de coral, cu tensionari
dinamice si incheiate cu imitatii ale temei expusa de altiste si cu
o modulatie spre sol minor. Revenirea la tonalitatea initiala se
realizeaza printr-o interventie omofona ce se stinge progresiv:
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Gavriil Musicescu - Partea a lll - a — Adagio —
Doamne, buzele mele vei deschide...

Destinat initial cafasului, concertul este alcatuit din
patru parti, diferite din punct de vedere melodic, armonico-
polifonic, agogic, dinamic si timbral. Momentului istoric de
sfintire a catedralei mitropolitane, dirijorul corului bisericii iesene
ii dedica cel de-al doilea concert, in care incorporeaza versete
din Psalmul 26 si 144 - innoieste-te, noule lerusalime.

Pentru varianta psalmilor corali a caror melodie
dovedeste o constructie independenta de melosul bizantin,
traditional, dar nscris in stilistica acestuia, m-am oprit asupra
inceputului Psalmului 50 — Miluieste-ma, Dumnezeule de
Gheorghe Cucu (autor al Liturghiei Tn stil psaltic), o lucrare
reprezentativa pentru muzica religioasa romaneasca, din care
citez incipitul pentru a ilustra expresivitatea muzicala a temei
continuata imitativ:
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Psalmul 50 — Miluieste-méa, Dumnezeule... - de Gheorghe Cucu

Din pacate monografia ce i-a fost consacrata
compozitorului de catre Nicolae Parocescu nu a putut, din
motive ideologice, sa analizeze aceasta capodopera, in pofida
aprecierii creatiei compozitorului ca ,cea mai frumoasa muzica
liturgica pentru ortodoxie”*®.

Corul pe voci egale nu si-a pierdut semnificatia
liturgica, pastrandu-si nealterat fondul teologic si estetic,
putandu-se discuta aici despre invocarea milei dumnezeiesti
dincolo de perimetrul strict liturgic si al bisericii. Miluieste-ma
Dumnezeule... este si in prezent o piesd de rezistenta in
repertoriile multor formatii de voci egale (de copii, de femei,
barbatesti) sau mixte, fiind prezenta in multe antologii corale si
in programe de concert. Prezenta lui intr-o antologie corala de
exceptie, pastratd in fondul bibliotecii Manastirii Neamt,
realizatd cu aproximatie in anul 1939, de protopsaltul si dirijorul
Victor Ojog, unul dintre eminentii absolventi ai Academiei de
Muzica Religioasa si indrumator intru ale muzicii bizantine si
corale a autorului acestui material, alaturi de cea a lui
Arhanghelski, lasa loc presupunerii, neverificate ihca, a unor
legaturi dintre cele doud versiuni muzicale™.
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Sub influenta concertului liturgic coral se va naste ceea
ce am putea numi concertul in notatie psaltica, un echivalent
al chinonicului, daca 1l judecam dupa elementele specifice:
destinatie, melodica, continut literar — muzical si prelungirea in
zona muzicala a unor psalmi.

Este cazul stihurilor alese din Psalmul 70 — Doamne,
Tu esti nddejdea mea - al lui lon Popescu — Pasarea, din care
citez stihul al VI — lea — Parasitu-I-a Dumnezeu,
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lon Popescu — Pasarea — Psalmul 70 —
Doamne, Tu esti nddejdea mea;
Extras din: Cantarile Sfintei Liturghii si alte cantari bisericesti.. .,
p. 224;

in care se descopera cu usurinta o scara tipica - hisar —
in care este redata tristetea parasirii, dar mai ales credinta falsa
a vrajmasilor care-l doresc abandonat, pentru a-I prinde — cu
modulatia in cromatic — si finalul stihirei in diatonic, sugerand

dorinta de izbavire.
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O creatie asemanatoare, in stil bizantin, dar in notatie
guidonica a realizat profesorul brasovean Sterie Stinghe, din

Psalmul 85, din care preiau stihira 1
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Psalmul 85 - Pleaca, Doamne, urechea Ta, de Sterie Stinghe

ilustrative pentru demonstrarea apartenentei muzicii si a
extinderii genului care fructificd muzical versete ale psalmilor.
Cele doua stihiri ale unui autor necunoscut pana in prezent,
reprezinta variatiuni a doua din cele 17 versete ale psalmului
davidian. Corelarea temei propriu — zise cu ultima variatiune —
ca si cu oricare din celelalte - demonstreazd structura
variationala a lucrarii inscrisa instilul bisericesc.

Pentru corul cu solist am ales Psalmul 39 — Asculta,
Doamne, rugaciunea mea — al lui Paul Constantinescu, cu
textul tradus de Vasile Radu si Gala Galaction. Inclus in
Liturghia Tn stil psaltic (1935 — 1936), concertul - chinonic
foloseste primele versete, incredintate vocii soliste — bas - si
preluate apoi in canon de catre corul pe patru voci de solisti,
mizand astfel pe o sonoritate camerala. Din muzica traditionala,
in stil bizantin, Tn care s-a dovedit unul dintre cei mai versati
valorificatori Th forme muzicale ample, Paul Constantinescu
preia ritmuri si intonatii specifice, corespunzatoare starii de
spirit a psalmistului. Dialogul solist - cvartet vocal sau coral
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intareste ideea de rugaciune, multiplicata intr-o tesatura
melodica noua, supusa unui travaliu polifonic si incheiat cu
acorduri linistite, exprimand increderea ascultarii cererii de
catre Dumnezeu atotputernic.
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Prima parte din Psalmul 39 de Paul Constantinescu

Pavel Delion a alcatuit o antologie corala de imnuri
inspirate din psalmi®, in care aduna lucrdri reprezentative ale
celor mai importanti compozitori rusi, ucraineni si romani: D.
Bortneanski: Psalmul 12 - Pana céand?, (autorul nu e
mentionat); Psalmul 86 - Pleaca, Doamne, urechea Ta, Psalmul
88 - Aceasta este ziua pe care a facut-o Domnul; Psalmul 149 —
Cantati Domnului cantare noud; Stepan Davadov - Psalmul 18 -
Cerurile spun; Isidor Vorobchievici: Psalmul 1 - Fericit bérbatul,
Psalmul 150 - Toata suflarea sa laude pe lehova, Psalmul 18 -
Cerurile spun, Psalmul 2 - lehova, Bucura-se regele de puterea
Ta, Psalmul 22 - lehova ma conduce pe carari drepte, Psalmul
64 si 65 - Tie se cuvine cantare, Psalmul 120 si 133 - Domnul,
Dumnezeul nostru, Psalmul 18 - Fericiti toti care se tem de
Domnul, Psalmul 127— Fericit esti!, Psalmul 140- Laudati pe
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Domnul in glas de trémbite; Psalmul 103 — Céntati, cantati,
céntati, Psalmul 149 - Céantati Domnului cantare noua; A. Vedeli
— Psalmul 78 — Doamne, pdgéanii au navalit in mostenirea Ta;
Ciprian Porumbescu: Ridicat-am ochii mei la munti, Psalmul 67
- Porunceste, Dumnezeule puterii Tale, Psalmul 149 — Lgudati
pre Dumnezeu; Gheorghe Mandicevschi: Psalmul 18 - Cerurile
spun, Psalmul 100 - Strige Domnului tot pdméntul; lon Vidu:
Psalmul 26 - Dumnezeule, spéla-voi intru nevinovétie, T.
Teodorescu - Fericit barbatul;, Gheorghe Cucu — Miluieste-mé
Dumnezeule; Paul Constantinescu: Fericit barbatul dupa
melodia lui |. Popescu — Pasarea, Psalmul 95 - Cantati
Domnului céntare noud, (autorul nu e mentionat), Toata
suflarea sé laude pe lehova. Culegerea reprezinta o incursiune
in vasta literatura muzicala corala, generata de minunatul
univers spiritual al psalmilor.
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VI al colectiei ,Izvoare ale muzicii roméanesti”, p. 6;

12 — Idem, p. 7;

13 - Antologhionul lui Evstatie Protopsaltul Putnei in colectia: ,lzvoare ale muzicii
roménesti”, volumul V, Editie ingrijitd si adnotatd de Gheorghe Ciobanu si Marin
lonescu, Bucuresti, Editura muzicala, 1983;

14 - Titus Moisescu — Muzica bizantin& in spatiul cultural roménesc, Bucuresti, Editura
muzicala, 1996, p. 128 si 150;

15 Mavbiic K. Xarlvyiakovuts — Xewpoypdpa EkkAnoiaoctikis povoikns- Manuscrise
de muzicé bisericeascd 1420 - 1820, ' Abfjvou, 1980, p. 114;

16 - Titus Moisescu - Manuscrisul de la Dobrovat, Bucuresti, Editura muzicala, 1994, p.
8; vol. Xl din colectia lzvoare ale muzicii romanesti;

17 - Anne E. Pennington - Muzica in Moldova medievala - secolul al XVI- lea - Music in
Medieval Moldavia — 16 thcentury — Cu un eseu de D. Conomos — with an essay by D.
Conomos, Editie ingrijitd de Titus Moisescu, Bucuresti, Editura muzicala, 1985.

18 - Titus Moisescu - Manuscrisul de la Dobrovét, Bucuresti, 1994;

19 - Mihail Kogélniceanu - Cronicile roménesti A doua editie, Tom |, Bucuresti,
Imprimeria Nationald, 1872, p. XVIII;

20 - ,Scoala muzicala de la Putna” Manuscrisul nr. | — 26/ lasi, ,Antologhion” din
Biblioteca Universitara ,Mihai Eminescu”, Editie ingrijitd, prefatatd si adnotata de
Gheorghe Ciobanu, Marin lonescu si Titus Moisescu, Bucuresti, Editura muzical&, 1981,
p. 47; vol. IV din colectia Izvoare ale muzicii roménesti;

21 - Grigore Pantiru — Scoala muzicald de la Putna 1 — Manuscrise muzicale
neidentificate 2. Un vechi imn despre Sfantul loan cel Nou de la Suceava; in: Studii de
muzicologie, vol. VI, Bucuresti, Editura muzicala, 1970, pp. 34 - 42;

22 - A. I latimirski —  Manuscrise slave si ruse in biblioteci roménesti —
Canktnetepcbypr, 1905, pp. 430 - 431,

23 — P. P. Panaitescu - Manuscrisele slave din Biblioteca Academiei R. P. R., vol. |,
Editura Academiei, 1959, pp. 377 — 378;

24 - Dimitri E. Conomos — Maénaéstirea Putna si traditia muzicald a Moldovei in secolul al
XVI — lea — The Monaster of Putna end the Musical Tradition of Moldavia in the
Sixteenth Century; in: Pennington, Anne E —Op.cit. , p. 237,

25 - Constantin Catrina — Catalogul manuscriselor de muzica bizantind provenite de la
scoala muzicald de la Manastirea Putna - Ms. 1060 Universitatea Catolica — Institutul de
Studii Lingvistice Lvov, Ucraina; Tn: Catalogul manuscriselor de muzicd sacrd din
Moldova — secolele XI - XX, vol. |, lasi, Editura Artes, 2010, p. 87;

26 - R. Palikarova - Verdeil - La musique by zantinechéz les bulgars et les russes (du IX
— émeaux XIV — éme siécle), Kopenhague, 1953;

27 - Titus Moisescu — Muzica bizantina in spatiul cultural roménesc (...), p. 174;

28 - ,Scoala muzicala de la Putna” Manuscrisul nr. 12/ Leipzig, ff. 10 (53) — 14 (82);

29 - MOYZIKOX ®HZIAYPOZ TOY EZIIEPINOY de Nectarie Monahul leropsaltul, tiparit
in Sfantul Munte, in 2000, pp. 31 - 73);

30 - Titus Moisescu - Catalogul creatiei muzicale a lui Evstatie Protopsaltul Putnei,
Bucuresti, 1997, pp. 1 - 126;

31 - Vasile Vasile - losif Protopsaltul, in: Muzica, Bucuresti, An XIl, nr. 3 (47), iulie —
septembrie 2001, pp. 100 — 134;

32 - Sebastian Barbu Bucur — Genealogia familiei lui Jipa; in: Sebastian Barbu - Bucur —
Filothei sin Agai Jipei Psaltichie ruméneascad, | — Catavasier, Bucuresti, Editura
muzicala, 1981, p. 462, 154 si 59;

33 — Constantin Litzica - Catalogul manuscriptelor grecesti, Bucuresti, Editiunea
Academiei, 1909, p. 236.
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34 - Vasile Vasile - Nectarie Husianul — Protopsaltul Prodromului, Centenar (+1899 —
1999), in: Cronica Episcopiei Husilor, vol. lll, 1997, pp. 457 — 571,

35 - Vasile Vasile - Circulatia in manuscrisele din asezamintele monastice, in fondurile
particulare monahale din Muntele Athos si din diversele biblioteci monastice gi
particulare din tard a cantarilor create, traduse, adaptate si prescurtate de Nectarie
Schimonahul si cuprinse in acest volum; in: Nectarie Protopsaltul Sfantului Munte Athos
— Cantarile Sfintei Liturghii, Bucuresti, 2004, pp. 387 - 461,

36 - Vasile Vasile - Tezaur muzical romanesc din Muntele Athos, vol. I, vol. I, vol. 1l
Bucuresti, Editura muzicala, 2007, 2008, 2013;

37 — Buchet muzical athonit — vol. 2 — Vecernier— Bucuresti, Editura Evanghelismos,
2004;

38 - Vasile Vasile - Centenar Dimitrie Suceveanu; in: Muzica, Bucuresti, s. noua, An X,
nr. 2 (42), aprilie — iunie 2000, pp. 139 — 153;

39 - Vasile Vasile - Istoria muzicii bizantine..., vol. Il, 1997,

40 - Andrew Wilson - Dickson — Geistliche MusiklhregroBen Traditionen Vom
Psalmengesang zum Gospel — Muzica religioasa Marea ei traditie de la céantul
psalmodic la Gospel, Brunnen, Verlag GieRen, 1994, p. 158.

41 - Idem, pp. 158 — 159.

42 - Andrew Wilson - Dickson — Op. cit., p. 158;

43 — Idem, pp. 158 - 159;

44 - Nifon Ploiesteanu — Carte de musica bisericeascé pe psaltichie si pe note liniare
pentru trei voci, Bucuresti, Tipografia Joseph Goébl, 1902, pp. 299 - 301;

45 - Vasile Vasile - Profiluri de muzicieni roméani.... vol 1,p. 182;

46 - Andrew Wilson - Dickson — Op. cit., p. 159.

47 - Vasile Vasile - Dezvoltarea muzicii religioase in timpul staretiei Sfantului Paisie
Velicicovschi; in: Teologie si viata, lasi, s. noua, An IV (LXX), nr. 11 — 12, noiembrie —
decembrie 1994, pp. 84 — 102;

48 - Viorel Cosma — Muzicieni din Roméania Lexicon, vol. VIII (P — S), Bucuresti, Editura
muzicala, 2005, pp. 69 — 71;

49 - Doina — Anca Paron — Floristean — Muzicieni romani la Schola Cantorum din Paris,
Bucuresti, Editura muzical&, 2010, p. 229;

50 - Stefan Angi — Site de in Scrieri despre muzica, Editura Media Musica, 2013, pp. 60
- 78;

51 - Sigismund Todutd, destainuiri, documente, marturii, Cluj — Napoca, Casa Cartii de
Stiinta, 2008, p. 18;

52 - Idem, p. 42.

53 - Ecaterina Banciu — Creatia corald de Sigismund Toduta in prima auditie clujeana;
n: Itinerarii muzicologice, Cluj — Napoca, Editura Media Musica, 2009, p. 64, 73;

54 — Dragos Alexandrescu — Cantérile Sfintei Liturghii, Bucuresti, Editura muzicala,
2001, p. 3.

55 — lon Pelearca — Cantarile corale ale Sfintei Liturghii Orfodoxe Roménesti, Editura
Pelmusic, 2013, pp. 104 — 106;

56 - Ligia Toma-Zoicas — Liturghia Sfantului loan Gurd de Aur si ideea de sacru n
viziunea compozitorului Tudor Jarda; in:Byzantion, Academia de Arte ,George Enescu”
lasi, 1996, pp. 143 — 150;

57 — Idem, p. 150;

58 - Parocescu, Niculae — Compozitorul Gheorghe Cucu, Bucuresti, Editura muzicala,
1967, p. 57.

59 - Manuscrisul romanesc nr. 243 din fondul Bibliotecii Manastirii Neamt;

60 - Imnuri si concerte religioase pe versuri din psalmi lui David, Editie elaborata si
ingrijita de Pavel Delion, Academia de Arte ,G. Enescu”, 1992;
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CREATII

Sita lui Eratostene in Simfonia a ll-a de
Anatol Vieru

Adina Sibianu

Bursa oferita de Deutscher Akademischer
Austauschdienst i-a oferit prilejul lui Anatol Vieru sa compuna in
1973 ce-a de-a doua simfonie a sa. Aceasta lucrare a fost
interpretata in prima auditie la 21 martie 1974 de Orchestra
Simfonicd Radio din Berlinul Occidental si dirijatd de Andrzej
Markovski.

Fara a fi seriala, muzica lui Vieru are la baza reguli stricte,
cu elemente derivate din teoria multimilor: intersectie, reuniune,
incluziune, complementaritate, etc. Pornind de la neomodalism,
construit cu ajutorul acestor sisteme de relatii matematice intre
sunete, compozitorul aduce noutati in organizarea limbajului
sonor; rezulta structuri precum sita, ecranul, clepsidra sau
psalmul. Parametrul armonic este, de asemenea, modelat de
gandirea matematica, logica inlantuirilor acordice utilizate fiind
o imbinare fintre linearitate (coordonare) si ierarhizarea
(subordonarea) specifica tono-modalismului.

Materialul sonor al Simfoniei a ll-a de Vieru ,este generat
printr-o derivare de siruri melodice din intervalul de cvinta
perfectd; de asemenea, discursul in sitd este folosit in partile I-a
si a ll-a a simfoniei.”*

Cu toate ca materialul cu care lucreaza compozitorul este
trisonul major, ordinea aparitiei acestor acorduri nu se supune
legilor tonale. Vieru foloseste aici ca tehnica de compozitie sita
lui Eratostene, un algoritm simplu prin care se pot afla numerele

! Anatol Vieru, Anatol Vieru despre muzica sa, p. 29-30
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prime. Metoda este urmatoarea: dintr-o multime ordonata de
numere naturale, se extrag multiplii de 2, 3, 5, 7 etc. (numere
prime). Numerele 0 si 1 sunt considerate numere neprime (nu
sunt nici compuse, dar nici prime), asa ca primul numar prim
este 2.

Organizarea materialului sonor in cele trei parti ale
simfoniei, Tachycardie (1), Psalm (Il) si Melodie descéatusata (Ill)
are la baza numarul 7 intr-o clasa de resturi modulo 12 — dupa
cum teoretizeaza compozitorul in Cartea Modurilor. Fiecarui
numar prim i corespunde cate un acord major diferit, iar relatia
dintre doua numere prime alaturate se masoara in distanta
reala de cvinta perfecta.

Prima simfonie a compozitorului ,vede lumea in alb-negru,
in plinuri si taceri; opunerea de densitati ii este esentiala. in ce-
a de a doua simfonie reapar culorile; logica ei este polivalenta,
sistemul de valori nu se reduce la modulo 2 sau 3.

Potrivit teoriei expuse de catre Anatol Vieru in Cartea
Modurilor, atat sunetele, cat si intervalele sistemului temperat
pot fi scrise ca reprezentanti ai claselor de resturi modulo 12.

Sunetele cuprinse in intervalul de octava sunt asociate
numerelor intregi, dupa cum urmeaza:

Do do# re re#t mi_fa fa# sol sol# la la# si

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Printr-o multime a caror elemente sunt numere intregi
cuprinse intre 0 si 11 pot fi reprezentate sunetele care apartin
unui anumit mod. Totodata, cu ajutorul acelorasi numere intregi
pot fi reprezentate si intervalele simple, dupa cum urmeaza: 0 —
unisonul, 1 — semitonul (secunda mica), 2 — tonul (secunda
mare), 3 — terta mica, 4 — terta mare 5 — cvarta perfecta, 6 —
cvarta marita, 7 — cvinta perfecta, 8 — sexta mica, 9 — sexta
mare, 10 — septima mica si 11 — septima mare. Intervalele de
referinta in sistemul expus de Vieru in cartea sa sunt semitonul
— celula de baza, indivizibila — si octava, primul interval care

! Anatol Vieru, Anatol Vieru despre muzica sa, 29
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poate fi redus prin impartirea la 12 la o clasa de resturi (modulo
12): 12 impartit la 12 egal 1, rest 0, de unde rezulta ca octava
face parte din aceeasi clasa de resturi ca si unisonul.

Monodie a periodicitétilor, cum o denumeste insusi Vieru,
sita este un algoritm care da nastere Psalmului (care este prima
parte a simfoniei din punct de vedere cronologic; poate fi
cantata si ca piesa de sine statatoare) si, de fapt, intregii
simfonii.

,Nod decisiv in creatia muzicianului, Sita lui Eratostene
valorifica algoritmurile, facand din repetarea mai frecventa sau
mai distantata in timp a numerelor prime, un fel de pregnante,
de efemeride, repere care sa faca posibila perceperea scurgerii
timpului — fizic si spiritual deopotriva.”

Compozitorul utilizeaza ca material de lucru in aceasta
simfonie a sa, ca si in alte lucrari compuse ulterior (in Simfonia
a V-a, de exemplu), acorduri inlantuite in ordinea cvintelor. n
Psalm Vieru foloseste numai acordurile majore. Primele 12
numere prime, de la 2 la 37 corespund acordurilor majore
ncepand cu Fa major, astfel:

2 3 5 7 11 13 17 19 23 29 31 37
Fa Do Sol Re La Mi  Si Fa#=Solb Reb Lab Mib Sib

Conform principiului sitei, numerele neprime (compuse)
trebuie nlocuite prin cel mai mare factor prim din care sunt
formate, iar primele acorduri sunt cele din schema urmatoare,
preluata din cartea Anatol Vieru despre muzica sa. Acordurile
sunt reprezentate prin litere (F=Fa major, C=Do major, G=Sol
major etc.):

23253723 511 x13 7 5 217 319 b 7 1]
FOCFGCDFCGA — ED GFB CFgG DA

1234567891011 1213 1415 16 17 18 19 20 21 22
1

! Despina Petecel, Anatol Vieru — Modalismul, o psihologie a
cunoasterii, Muzica nr. 8/1986, 20
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Astfel, numarul 4 este inlocuit cu numarul 2 (Fa major),
numarului 6 1i corespunde acordul numarului 3 (Do major),
numarului 8 1i corespunde acordul numarului 2 (din nou Fa
major) s.a.m.d.

La nivelul dinamicii si al timbrului are loc o serializare;
asadar, fiecarui acord ii corespunde o anumita nuanta — p, mp,
sau f — si totodatad un anumit mod de atac — ord., tremolo sau
sul ponticello, precum in tabelul urmator:

P mp mf pp

F C G D ord.

A E B F# tremolo
Db__Ab _Mib_ Sib ponticello

Desigur ca va exista o tendintéd de ,rarefiere” a acestor
acorduri, pe masura ce apar noi numere prime sau multiplii lor.
Urmatoarele numere prime dupa epuizarea celor 12 acorduri
majore (numarul 37 — si b major) sunt reprezentate de alte
instrumente, astfel: 41 — flaut, 43 — oboi, 47 — clopote, 53 —
timpani, 59 — trompeta | con sord., 61 — trompeta Il seza sord.,
67 — uccelli, 71 — corn con sord., 73 — fagot, 79 — chitara etc.
Interventiile acestor instrumente sunt niste semnale pe sunetul
fa, iar cu fiecare noua aparitie (a multiplilor acestor numere) se
respectd aceeasi ordine a inaltimilor, la interval de cvinta
ascendenta: do, sol, re, la etc. Aceste sunete izolate au diferite
indicatii in partitura in ceea ce priveste modul de atac, dinamica
folosita; de obicei sunt insotite de triluri, tremolo-uri (pe unul
sau pe doua sunete, cu indicatia accel. sau rall.), apogiaturi sau
glissando-uri:

w
r\“'m

mp np (accel.)
1
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0 nn
ob. ﬁ:l:'f:‘—ﬂ. @
v op :
11 Camp. = E—7 —
oy Timp. 22 ——r——
mf wqomp'(accel.)
2
o1 Dy
c. sord.i r
cor s G
: ~
) c.sord. ' P
1 ﬁ—l—"*"'-—' .
Tr. s.sord. !
2 — 1

Incepand cu masura 112, pe acordul La b major, viorile Il
si violele (ambele partide instrumentale fiind divizate) realizeaza
glissando-uri sul pont. ascendente si descendente, pe toata
durata acestui acord. Rezultatul sonor este partial controlat:

 gliss|pont)
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Aceasta muzica este consonantd fara a fi ihsa tonal3,
deoarece nu se bazeaza pe principii functionale. Relatiile Tntre
doua acorduri, mai ales cand acestea devin din ce In ce mai
,indepartate” (relatiile fiind raportate la cercul cvintelor), ofera
adesea o senzatie de imponderabilitate sau de ,cadere libera”.
Ele pot fi masurate cu unitatea specifica de masura: cvinta
perfecta. lata distantele, in cvinte perfecte, la care sunt situate
primele acorduri ale Psalmului:

FC FG CDF CGAFDGTFBOCGDA C#GEet.

\l/\L/\//\\l/\/\& \1 \1/\0/\1/\/\/\/\/\/\/\/\ /\/\/\

Numerele pozitive indicdA numarul de cvinte in sens
ascendent, iar cele negative indica numarul de cvinte Tn sens
descendent (sau in sens invers acelor de ceasornic, pe cercul
cvintelor).

Psalmul contine 512 unitati de timp (cu valoarea de
patrime). In finalul partii acordul initial revine si se impune; cu
toate ca in acest moment este folosit totalul cromatic,
sonoritatile rezultate sunt intr-o mare masura consonante,
datorita distributiei sunetelor in acorduri si tipului de texturi
folosite.

Datorita gandirii procesual-periodice ordonate prin
algoritmul sitei compozitorul reuseste sa imbine in plan formal
principiul repetitiv cu cel al continuei transformari, ntr-un mod
inedit.

Tehnica de compozitie elaboratd de Vieru pornind de la
algoritmul sitei se regaseste, de asemenea, si in partea a treia
a simfoniei, Melodie descétusata.

Aici sunt suprapuse trei procese muzicale:

1. o sita realizata strict, a carei unitate de timp este
saisprezecimea,

2. melodia descatusatd (dupd cum o denumeste
Vieru) la instrumentele cu coarde, si

3. sunete lungi la instrumentele de suflat, cu ajutorul
carora se realizeaza culminatia dramatica a partii.
Aceste sunete lungi sunt, de fapt, prolongatii ale
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sunetelor scurte (saisprezecimi) ale sitei.
Prelungirea acestor sunete determina aparitia
disonantelor in acordurile rezultate, fapt ce
concura la realizarea punctului culminant (intre
masurile 125 si 200).
Se contureaza, astfel, o polifoniei de planuri sonore,
realizata cu ajutorul algoritmului numerelor prime.
Sita Tncepe cu percutia neacordabila. Fiecarui instrument
ii corespunde un numar prim si apoi multiplii acestor numere:
Blocs chinois (numarul prim 2), Bongos (3), Tom-toms (5) si
Gran cassa (7):

%
©® ® ) @ o %
Bren, g oo 3 2 ,P 2, = , D,
B By LQ" = - S : 290,34
1¥] B . 2 H - - g %+ i % (hat}
EONER O : FLIJ ] Lﬂ Wiz, l; JﬁJ . 43 j.f ‘IFif.,z‘bﬂlJ —fzé =l
- L Ore. T % _’5. M P 5o
) () (#5) (20) (24) (25) 28)

Continuarea procedeului componistic poate fi observat in
anexa finala (reprezentand primele doua pagini ale partii a treia
a simfoniei), unde numerele naturale corespondente unitatilor de
timp cu valoare de saisprezecime sunt inlocuite cu numere
prime.

In partea a treia a simfoniei parametrul inaltime se
subordoneaza ritmului; se urmareste realizarea unui ritm cat
mai pregnant, la instrumentele de percutie neacordabila, insotit
de informatie muzicala cat mai putina, obtinuta prin repetare.
Pentru aceasta, compozitorul apeleaza la un procedeu de lucru
foarte interesant in cazul urmatoarelor numere prime aduse la
instrumentele de suflat din alama (de la numarul prim 11 pana
la 29). Se porneste de la acelasi acord repetat si treptat se
diversifica prin aparitia de noi acorduri.

Aici compozitorul nu mai lucreaza cu numere prime, ci,
pornind de la ele, realizeaza un fel de sitd& a numerelor
compuse. Asocierea numere prime-acorduri nu se mai face in
cazul instrumentelor de alama, ci dimpotriva, numerele prime
corespund de fiecare data primului acord (mai exact, unui acord
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construit pe baza aceluiasi submod). Metoda de lucru este
urmatoarea: fiecare numar (corespondent unei unitati de timp
cu valoare de saisprezecime) este gandit ca fiind inmultirea a
doi factori. Cel mai mic dintre factorii inmultirii determina
schimbarea acordului, spre deosebire de prima parte a
simfoniei, unde, cel mai mare factor prim component al inmultirii
determina schimbarea acordului. Astfel, pentru numerele prime
11, 13, 17, 19 (care sunt rezultate din inmultirea cu numarul
unu) compozitorul foloseste submodul |, dupd cum apare in
schema de mai jos. Numerele 12, 14, 15, 16, 18 (numere
compuse) revin instrumentelor de percutie neacordabila.
Urmatorul numar ce corespunde unui acord la alama este
numarul 22 (rezultat din relatia matematica 11 x 2). Numarul
care decide acordul in acest caz este numarul 2, dupa principiul
enuntat mai sus. Acordul este realizat pe baza submodului Il.

Submodurile de la instrumentele de suflat din alama sunt
urmatoarele:

Al 1L 111
p’ A T T ]
Z T T T T ]
1881 O T XY I O 7O ]
Vho [ $ ) 1 1 ~ ]
o =y O (o
H IV Vv VI
p’ A I n I ]
Z 1 - 1 ]
| an I 19K &) T sk & ) = sl T [ P= ]
A ho I O T I "o - s ]
g o o :
a VU Vi X
p’ A I I ]
Z T T ]
| an T L T ]
A nO I 1K $ ) L0 I O ]
J o © o v o fo
X X1 XTI
f
b A T T ]
Z T T ]
| an ) - T 1 O T ]
A HO " I . b‘l\ T O ]
J © bo h'O'

Urmatoarele numere corespunzatoare unei unitati de timp
cu valoare de saisprezecime sunt:

23 = 23 x 1 — numar prim, acord realizat pe baza
submodului I {mi b, fa, la}
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23, 25 — percutie

26 = 13 x 2 — acord realizat pe baza submodului Il {do, re,
la b}

27, 28 — percutie

29=29x 1 —submod |

30, 31, 32 — percutie

33 =11 x 3 —submod lll {re, sol, la b}

34 =17 x 2 —-submod Il

38 =19 x 2 — submod Il

39 =13 x 3 —submod Il

41 =41 x 1 —submod I - {mi b, 1a} inclus in {mi b, fa, la}

43 =43 x 1 — submod |

44 = 11 x 4 — submod IV {re, mi b, la}

46 = 23 x 2 — submod Il

47 =47 x 1 — submod |

51 =17 x 3 —submod Il

52 =13 x 4 — submod IV

53 =53 x 1 —submod |

55 =11 x5 —submod V {fa, la, si}

57 =19 x 3 —submod Il

58 =29 x 2 — submod Il

59 =59 x 1 — submod |

65 =13 x5 —submod V

66 = 11 x 6 — submod VI {re, mi, sol #}

68 =17 x4 — submod IV

69 = 23 x 3 — {sol} care este inclus ih submodul Il

74 = 37 x 2 —{re, la b} inclus in submod II

76 =19 x 4 — submod IV

77 =11 x 7 — submod VIl {si, do, fa #}

78 = 13 x 6 — submod VI

82 =41 x 2 —{re, la b} inclus in submod Il

85 =17 x5 - submod V

86 =43 x 2 —submod I

87 =29 x 3 — submod Il

88 = 11 x 8 — submod VI {si, fa, fa #}

91 =13 x 7 — submod VII

92 =23 x 4 — submod IV
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117 =13 x 9 — submod Xl {si, do #, fa}

121 =11 x 11 — submod Xl {re, mi b, la b}
123 =41 x 3 — submod Il
129 = 43 x 3 — submod Il
130 = 13 x 10 — submod X {do, fa #, sol #}

156 = 13 x 12 — submod Xl {si b, si, fa}

Vieru construieste aceste submoduri pornind de la
intervalele: secunda mica (1), secunda mare (2), tertd mare sau
cvarta micsorata (4), cvarta perfectad (5) si cvarta maritd sau
cvinta micsorata (6). De remarcat este faptul ca in realizarea
sitei renunta aici la acordurile majore sau minore ordonate in
sirul cvintelor. Rezultatul sonor este unul expansiv, extrovertit
datorita utilizarii tertei mari, a cvartei marite, precum si datorita
evitarii intervalului de terta mica.

De la numarul prim 37 pana la numarul prim 59 apar
instrumentele de suflat din lemn, care realizeaza procedeul sitei
la fel ca in partea a Il, Psalm. Vibrafonul si Glockenspiel-ul se
alatura ansamblului orchestral incepand cu numerele prime 71
si respectiv 73, pe sunetul fa.

Numarul prim 167 corespunde primului acord major (in
piano) de la grupa instrumentelor cu coarde, care urmeaza
traseul din cvinta in cvinta pana la masura 271 cand se incheie
cercul cvintelor cu acelasi acord cu care a inceput, fa major.

Tn cadrul acestui proces, realizat cu ajutorul sitei, are loc o
rarefiere; acest plan sonor este redus, in timp ce procesul
muzical al melodiei descatusate ia amploare, in momentul n
care, la instrumentele de suflat apar si sunetele lungi (al treilea
plan, rezultat din modificarea la nivel ritmic a sitei).

Planul melodiei descatusate Tsi face simtitd prezenta
incepand cu masura 39, in momentul in care la contrabasuri
apare un motiv muzical nou, pregnant.

Anatol Vieru afirma in volumul al ll-lea al Céartii Modurilor
ca relatia dintre muzica si matematica a fost un subiect de
cercetare permanent inca din antichitate, incepand cu Pitagora
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sau chiar mai devreme. Aceasta interactiune a fost pastrata si
chiar alimentata de-a lungul secolelor.

Tn secolul al XX-lea, odatd cu aparitia ,stilului de autor”,
aplicarea unor principii matematice in compozitic muzicale a
devenit un trend; aceasta a fost, de fapt, o necesitate, datorita
vastului teritoriu atonal ce trebuia cumva ordonat. Unii
compozitori au pus mai presus organizarea matematica a
materialului sonor decat muzica insasi (compozitorii celei de-a
doua scoli vieneze si mai tarziu Cage, Xenakis s.a.), insa allii,
printre care si Vieru, au incercat sa imbine abstractul matematic
cu concretul muzical pentru un rezultat sonor cat mai consonant
si mai accesibil posibil.

Datorita faptului ca in general lucreaza cu acorduri de
terte si ia ca etalon distanta in cvinte intre aceste acorduri,
muzica lui Vieru a fost considerata ca fiind o reinviere a
tonalismului; curdnd insa, s-a dovedit faptul ca nu exista
functionalitate tonala in ea. Similaritatile cu armonii pretonale,
intalnite la compozitori precum Monteverdi sau Gesualdo, |-au
facut pe muzicologul belgian Harry Halbreich sa considere
muzica lui Vieru ,0 noua consonanta”. Asocierea consonantei
Cu organizarea bazata pe principii matematice in partiturile lui
Vieru face ca muzica sa sa fie accesibilad dar in acelasi timp si
elaborata.

Claude Rostand in Le figaro littéraire (Paris, 27 oct. 1969)
afirma urmatoarele: ,Anatol Vieru este un compozitor superior
dotat, care demonstreaza constant ca stédpaneste perfect stiinta
compozitiei, cu impulsul artistului nascut intr-adevar pentru a
scrie muzica.”

Tn 1986, cu ocazia in care i s-a decernat compozitorului
roman Premiului Gottfried von Herder, rectorul Universitatii din
Viena a afirmat: ,Ca reprezentant al modalismului, al unei
tehnici modale noi, care profita din experientele seriale, Vieru
prefera sa utilizeze in muzica sa subtile procedee
matematice... Vieru este fara indoiald un revolutionar in
muzica. Dar refuza sa fie descris drept avangardist. Aceasta

! Citat preluat din articolul Despinei Petecel, Anatol Vieru —

Modalismul, o psihologie a cunoasterii, Muzica nr. 8, 1986
172

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

eticheta poarta in sine pericolul anchilozarii si tocmai acesta
este evitat cu hotarare de temperamentul lui Vieru. El nu vrea
sa priveasca inapoi, nu vrea sa se repete, ci sa se schimbe si
sa se innoiasca permanent...”
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite
Istoria muzicii romanesti in autobiografii

(1)

Lucia Cosma

Partea a doua a biografiei cantaretei si profesoarei din
Beius, Lucia Cosma, este consacratda momentului dramatic al
primului razboi mondial (1916-1918), carierei de profesoara de
canto la Conservatorul din Bucuresti (1924-1939), pensionarea
abuziva din 1938 si episodului celui de-al doilea razboi mondial,
reintoarcerea la Sibiu si preluarea activitatii didactice la
Conservatorul particular (1946) si apoi la Scoala Populara de
Arta (1958), memoriile incheindu-se cu "Metoda mea de lucru”,
bazata pe principile bel-canto-ului italian, promovate de
profesoara sa, Mathilde Marchesi.

Prima etapa a razboiului mondial a petrecut-o la
Calinesti si in refugiu in Moldova, iar din ianuarie 1917 a urmat
pribegia peste hotare: Odesa, Petrograd (Rusia), Cristiania
(Norvegia), Londra, Paris, Milano. Bineinteles cd momentul
“italian”, cu spectacolele lirice pline de vedete, a cucerit-o vizibil
pe Lucia Cosma, paginile memorialiste fiind cele mai colorate,
interesante si picante.

Dupa doi ani si jumatate petrecuti peste hotare,
cantareata a revenit la Timisoara, spre a se ocupa de ...orfanii
de razboi din Banat. A fost o experienta inedita, dificila,
voluntara, dar spiritul ei innascut de "patrioatd" a prevalat in
fata unei activitati artistice pe masura experientei unei artiste,
ajunsa in perioada de maturitate.

Parasind Timisoara in speranta unei cariere lirice la
Opera de Stat din Bucuresti, Lucia Cosma a nimerit la ...
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catedra de canto de la Conservator! A avut succese didactice
remarcabile, findca a dispus de céateva talente exceptionale
(Stela Roman, Maria Moreanu, Lisette Dima, Ana Talmaceanu,
Puica Alexandrescu, Irina Dogeanu). In plind ascensiune
didactica s-a trezit pe neasteptate "pensionatd”, ministrul
Lepadatu (autorul legii pensionarilor in invatdamantul superior)
neintelegand c& "in arta nu trebuie sa existe decét limita de
capabilitate!”

Ultima parte a vietii a petrecut-o la Sibiu, orasul tineretii
sale fructuoase de odinioara, unde si-a continuat lectiile de
canto (Universitatea din Cluj se refugiase la Sibiu, aducénd
numeroase tinere cantarete) la noul Conservator Popular,
transformat curédnd in Scoala Populard de Arta. Cel mai
semnificativ. moment al carierei didactice a fost montarea
operetei clasice romanesti, Crai-Nou de Ciprian Porumbescu,
fiind "singura scoald din tara - care la initiativa mea - a
comemorat centenarul nasterii lui Ciprian Porumbescu” (1953).
Desi atinsese varsta de 70 de ani, totusi, Lucia Cosma a mai
avut forta si ambitia profesionald sa mai studieze cu elevii ei,
opereta Vanzatorul de pasari, asa cum a vazut la Viena.

Insemnérile memorialiste le-a incheiat la Sibiu in aprilie
1959, la cererea mea, pentru lexiconul Interpreti din Romania,
publicat la Bucuresti in 1996. Prietena buna cu dr. Petru Groza,
presedintele Marii Adunari Nationale a Romaniei, Lucia Cosma
a tinut sa reproduca ultimele cuvinte din cuvantarea rostita la
decorarea cu Ordinul Muncii, clasa |I: "Sa nu se uite, cé
tovardsa Lucia Cosma nu a céntat pentru moneta sunéatoare."

Viorel Cosma
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(IN)

Eu si Muzica
Rézboiul de Intregire

M-a gasit impreuna cu familia mea in vila noastra din
Calimanesti. Dupa primele victorii a venit formidabila presiune
teutona, caderea Bucurestilor, refugiul pe pamantul Moldovei.
In curdnd s-a pus si la lasi problema plecarii ardelenilor si a
inceput in lanuarie 1917 o pribegie care a durat multi ani:
Odessa, Petrograd (azi Leningrad), Cristiania, azi Oslo Malia.

La Petrograd, care era atunci capitala imparatiei ruse,
am stat doua luni, traind din plin toate peripetiile revolutiei ruse.
Plecasem din lasi cu gandul sa mergem direct la Milano, unde
hotarasera parini mei sa ne stabilim pana la sfarsitul
razboiului, spre a avea eu prilej de a studia si scoala moderna
italiana. Dar pe cand eram inca in tren am aflat ca se sistasera
cursele vapoarelor neutre, iar primejdia de a fi torpilate
devenise prea mare.

Plecasem cu un “tren oficial” de refugiati la inceputul lui
februarie st.a. 1917. Ne-am oprit cateva zile la Odessa pe un
ger feroce, pe urma am ajuns la Petrograd in 12 februarie, cand
scumpul meu parinte implinea 80 de ani. Capitala Rusiei era
atat de plina de refugiati din provinciile baltice si alte parti, incat
ne-a fost imposibil sa gasim un adapost. Avand laisser-passer
rus, mi-a permis politia sa petrecem noaptea in gara — singuri,
singuri... A doua zi spre seara cu ajutorul unui englez, Henry
Waltuck care traise in Romania si li iubea pe romani, am gasit
camere: eram 6 persoane, mama, tata, sora mea Hortensia,
atunci inca sofia lui Octavian Goga, 0 nepoata si un nepot.
Autoritatile noastre nu mi-au dat nici un sprijin, ministrul era
absent, ceilalti indiferentj.

Dupa o luna a izbucnit revolutia mensevica, cu destule
primejdii pentru straini, dupa alta luna am plecat spre Occident.
A trebuit sa ne oprim insa la Cristiania, Oslo de azi, Tn
asteptarea unei posibilitati de a face traversarea Marii Nordului
fara primejdii prea mari.

Acolo aveam prieteni intre artigtii lirici care studiasera la
Londra. i.a. pe Kaja Eide, prima soprana lirico-lejera de la
Opera din Oslo, care ne-a primit cu cea mai desavarsita
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prietenie. in Norvegia se adunasera intre timp romani refugiati
care s-au bucurat de o ospitalitate legendara, i.a. si colegul
meu tenorul Nicolae Livezeanu, Kaja Eide |-a luat cu sine ntr-
un turneu de concerte, unde nu-a trimis eleve, am fost rugati
amandoi sa cantam pentru un orfelinat, care se sustinea numai
din ofrande si concerte, ceea ce s-a intdmplat in seara de 18

aprilie 1917.
Eu am cantat Céantecul lui Solvejg de Grieg — care intre
timp ajunsese cantecul meu cel mai des cantat — 1in

recunostinta limbli norvegiene mi s-a propus sa-l cant cu text
romanesc si un lied francez, ca bis “Cine aude a mea gurita” de
Brediceanu, de asemenea un cantec purtat de mine in lung si-n
lat...

Livezeanu a cantat arii din “Tosca” si amandoi duo final
din “Aida”, care fiind cantat foarte nuantat intra in posibilitatile
mele de lirico-lejera.

Dupa acest debut ni s-a propus un angajament la opera
din Stockholm, nu I-am primit Tnsa pentru ca tinta noastra era
Italia.

Spre ltalia

A sosit si ziua In care ne-am putut Tmbarca la Bergen
pentru Scotia parasind frumoasa tara scandinava cu sufletul
plin de simpatie pentru fiii sai calzi, generosi, primitori, prieteni
adevarati.

Vaporul “Cesarea”, escortat de 2 contratorpiloare ne-a
transportat in 18 ore pe coasta Scotiei la Aberdeen. Ni s-a spus
ca Intalniseram destule submarine, dar se vede ca nu am fost
atacati pentru ca vasul nostru nu transporta militari.

Ne-am oprit 3 saptamani la Londra, pe urma o luna la
Paris si in sfarsit, dupa 5 luni de pribegie ne-am vazut instalafi
la Milano intr-un apartament mic, dar civilizat, in vecinatatea
marelui parc, aproape de centru, si in vecinatatea Maestrului
Michele Wigley cu care doream sa lucrez.

Colegul Livezeanu, care studiase in Milano, si Tsi
incepuse chiar cu mult succes cariera de tenor dramatic,
intreruptd numai prin intrarea ltaliei si Roméaniei in razboi, mi-a
fost ghid neprefuit. Cu tot razboiul, viata aristica continua cu
multa vigoare, mari dirijori: Serafin, Mugnone, in frunte cu
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Arturo Toscanini, dadeau spectacole de opera si concerte
simfonice cu nivel unic, mari artisti lirici: Beniamino Gigli, Titta
Ruffo, Alessandro Bonci, Toti Dal Monte, artisti dramatici Tn
frunte cu uriasul Ermete Zacconi, Ruggero Ruggeri, surorile
Gramatica - Eleonora Duse se retrasese pentru un timp din
viata artistica, fiind suferinda — alfi tineri care isi incepeau
cariera la Milano, capitala muzicala a Italiei, mi-au prilejuit o
scoalé vie unica.

La Milano traia si marea cantareata romanca Hariclea
Darclée, care crease atatea opere ale compozitorilor
contemporani, am avut sansa sa o putem admira si noi in
“‘Romeo si Julieta” de Gounod. Maestrul meu avuse favoarea
de a canta impreuna cu dansa in spectacole si spunea ca era
atat de desavarsita cu o frumusete vocala si fizica, incat deja
prezenta ei da o stralucire si frumusete speciala scenei.

In ltalia nu exista aranjamente pe viata in teatre, artistii
sunt angajati, incepand cu “Scala” din Milano si celelalte teatre
mari si importante de la Firenze, Napoli, Roma, Parma,
Palermo, Bologna, pana la teatrele mai mici, pentru spectacole
cu anumite opere. Fiecare teatru are orchestra, cor, dirijor
(marii dirijori sunt angajati tot numai pentru spectacole), deci
toate orasele mari si in deosebi, centrele universitare au prilejul
sa audieze spectacole de mana intai, publicul este foarte
pretentios, cu deosebire in oragele cu universitati vechi si
traditie veche: Parma, Firanze, Napoli, unde sunt fara mila si
considerare. Cine a avut succes intr-unul din acele teatre are a
doua zi oferte pentru orice scena lirica importanta.

Cu toate ca eram refugiati, deci dispuneam de mijloace
materiale cat se poate de modeste, eram aproape seara de
seara la spectacol, pentru ca in Italia exista un obicei extrem de
binefacator in fiecare teatru: locuri nenumerotate foarte bune.
Cu o0 “coada” de maximum "z ora si nitica sprinteneala la urcatul
scarilor se poate ajunge la loc bun si ieftin, intre 30 — 50
centime. Lumea: studenti, soldafi, pensionari, muncitori, veneau
in majoritate fara multa carte, dar cu bun simt{ si dragoste
pentru teatru care au vazut si auzit astfel spectacolele ingrijite
si artisti remarcabili si si-au Tnsusit multe cunostinte, si care
discuta asteptand sa se deschida usa, cu toti cu competenta
unei bogate experiente.
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Prima opera vazuta la Milano a fost tot “Lucia di
Lammermoor”. In tot timpul razboiului “Teatro alla Scala” nu a
avut stagiune de opera, dar celelalte doua teatre lirice: Carcano
si Lirico au dat spectacole au artistii cei mai mari, de asemenea
teatrele de drama si comedie.

Am vazut chiar si un spectacol wagnerian, Lohengrin, la
nivel foarte inalt si se studia cu zor Walkiria si Tristan si Isolda.

Spre sfarsitul razboiului se ridica o stea noua in Muzica,
Ottorino Respighi, o cantareata din Torino, educata in special
pentru muzica de camera, Chiarina Fino Savio, cu care m-am
impreietenit si care m-a vizitat dupa razboi in patria noastra, |-a
facut cunoscut alaturi de mari autori germani de lieduri. O
“societate pentru muzica de camera” din Milano mi-a propus sa
dau si eu o sesiune de concerte, am fost insa nevoita sa refuz,
lipsindu-mi dispozifia si avantul din cauza ftristei siatuatii a
Romaniei dupa pacea separata impusa, care apasa in toate
privintele asupra starii mele sufletesti. Am cantat numai la
Geneva la o serbare pentru Crucea Rosie Romana, in urma
careia am fost solicitata si acolo sa colaborez la alte concerte,
am refuzat din acelas motiv.

Vara o petreceam la Genova, era minunat unde se
intalnegte muntele cu marea.

Intre timp s-au format companii de voluntari din
prizonierii de razboi romani, i-am ajutat impreuna cu sora mea,
si pe acestia sa se manifeste ca romani, lucrand 19 camasi
romanesti pentru calusari, am asistat si noi la serbarea de la
Padova unde alaturi de cehi si iugislavi tot compania roméana a
stralucitcu acest joc stravechi.

Dupa doi ani si jumatate ne-am intors acasd, acum
aveam si noi o patrie, Romania Mare intregita.

lar acasa - in Patrie

S-a infiintat si Opera Romana mult dorita, eu studiasem
28 opere si framantam de nerabdare sa ma vad pe scena lirica,
sa dau viata la atatea roluri invatate, perfectionate prin
spectacolele cu artisti mari, vazute la Milano cu partitura pe
genunchi si creionul in mana...

Dar altd piedica mai inalta de cat un munte ma
intdmpina acasa: imprejurarile m-au silit sa primesc sa ma ocup
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de “orfanii de razboi”. 27.000 din aceste victime nevinovate au
fost puse sub obladuirea mea, trei judete: Timis-Torontal, Caras
Severin si Arad formau, regiunea Timisoara. Aveam un birou
bine organizat si activ, dar trebuia o persoana cu experienta,
timp si bunavointa care sa coordoneze munca, sa cunosca bine
oamenii si imprejurarile, sa aiba timp si am fost gasita eu, care
se stia ca facusem o ucenicie buna alaturi de mama mea,
creatoarea si indrumatoarea atator opere de cultura si asistenta
la Sibiu.

Am primit in speranta ca cel mult intr-un an voi gasi si
indruma o urmasa. Vana speranta, cinci ani a durat aceasta
‘munca voluntara” de zi de zi.

Bineinteles ca in tot acest timp cantul nu a fost neglijat,
am dat numeroase concerte, chiar si spectacole pentru orfanii
nostri; statul ne punea la dispozitie 0 subventie generoasa, dar
erau asa de mulii si de saraci cei ajutati la domiciliu, si am avut
satisfaciia ca sa fie considerata regiunea mea ca model.

Am adus odata pe Jean Athanasiu si am dat impreuna
cu trupa ungureasca ce se pregatea sa plece in Ungaria,
cateva spectacole cu “Rigoletto”. Se stie ca era un rol in care
Jean Athanasiu era neintrecut, el studiase si jucase cu mare
succes la Palermo, eu aveam o predilectie pentru rolul Gilda,
de asemenea studiat la Milano in toate amanuntele, deci
spectacolul a fost senzational. In concerte am cantat pentru
acelasi scop tot cu Jean Athanasiu si colegul Constantin
Stroescu alaturi de mine, se poate ugor imagina ce program i
ce nivel aveau concertele.

Dupa cinci ani de grija si munca de zi de zi, am
incredinfat societatea ocrotirea orfanilor din razboi altor
persoane inimoase si destoinice care au dus mai departe
munca initiata si indrumata de mine si colaboratorii mei vrednici
si merituosi si m-am mutat la Bucuresti.

Catedra de la Conservator
Mai exista posibilitatea de a-mi implini visul unei cariere
de opera atat la Bucuresti, cat si la Cluj unde director era

amicul Popovici — Bayreuth.
Si acesta a fost spulberat.
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Spre sfarsitul anului 1923 a decedat Carlotta Leria
neasteptat. Ministrul Cultelor si Artelor Alexandru Lepadatu mi-
a oferit catedra.

Am refuzat cu dezaprobare: “Lasati-ma sa cant in fine si
eu la opera, nu vreau sa fiu profesoara, vreau sa cant.”

Ministrul a insistat, au insistat si alte persoane
competente, Popovici — Bayreuth s.a.

Refrenul era: “este datoria Dtale sa dai mai departe
ceea ce ai avut sansa sa inveti in marile centre apusene”.

Pana la urma m-au invins.

La 1 ianuarie 1924 am fost numita profesoara cu titlu
provizoriu la Conservatorul din Bucuresti, peste un an am trecut
concursul avand in comisie 3 mari artisti si directori de
Conservator: Gheorghe Dima, Dimitrie Popovici — Bayreuth, I.
Nonna Otescu.

Au urmat cafiva ani de fericita si fecunda munca
pedagogica, intretasutd si cu concerte sporadice, opera
“Traviata” intr-un turneu Baziliu, manifestari ale muzicii
populare adusa la lumina rampei de Tiberiu Brediceanu,
conferinfe despre muzica romaneasca, la Sibiu, Brasov,
Timisoara, concerte la Bucuresti si in provincie.

Si in fiecare sfarsit de an scolau o auditie bogata la
“‘Dalles” a clasei mele, venitul ei servind la ajutorarea elevelor
cu mijloace materiale insuficiente sau bolnave.

Una din ele, amenintata cu tuberculoza s-a facut bine
multumita acestui ajutor, care i-a dat posibilitatea sa stea 4 luni
pe an la munte (in vremea aceea combaterea tuberculozei se
facea cam numai in Elvetia cu rezultate satisfacatoare).

In casa mea din Bucuresti au avut loc multe auditii
muzicale cu invitati romani si straini. In dorinta de a face
cunoscuta peste hotare muzica noastra, am invitat de multe ori
la aceste auditii straini si asociatii studentesti in trecere prin
Bucuresti: cehi, scandinavi, italieni, elvetiei, indieni, am avut
astfel ocazia sa cunoasca si sa admire muzica noastra culta si
folclorul nostru pe care nu I-am putut auzi redat cu atata ingrijire
in asta parte, toate primirile oficiale fiind inca agrementate
numai de lautari.

La Conservator m-am ocupat cu aceeasi grija si
dragoste si de elevele mai putin daruite, in dorinta ca sa rasune
voci cultivate si in corurile care incepusera sa ia fiinta.
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Noua absolvente ale mele, Maria Moreanu si Stela
Simionescu au luat premiul Il la un concurs international de la
Viena.

La opera din Bucuresti au fost angajate Florica Filimon
si Lisette Dima, Maria Blejam-Basu, Anca Talmaceanu-
Dinescu, artista emeritd, Maria Moreanu, Irina Dogeanu. La
opereta Puica Alesandrescu, artista emerita.

In strainatate: Stella Roman, stea mondiald, a cantat in
toate teatrele mari din ltalia, creand chiar la “Scala” din Milano
rolul titular in opera “Femea fara umbra” de Richard Strauss, a
cantat in teatre principale din Germania, Franta, America de
Sud, a stapanit scena teatrului Metropolitan din New-York zece
ani etc. Felicia Noldnescu, America de Sud, Stella Simionescu,
Malta, Milano, Elsa Goening, profesoara de canto la Berlin
(Est).

Si multe in corul operei si alte coruri. In “saptdmana
muzicii romanesti” de acum cativa ani, iesind de la Ateneu unde
se produsesera multe coruri zburau inspre mine nenumarati
“pui de privighetoare” spre a imbratisa pe mama lor in art3,
care le ajutase sa cante frumos si sa-si castige painea de toate
zilele...

Din capul unui ministru fara chibzuiald si bunavointa a
rasarit in 1938 o noua limitd de vérsta care din fericire nu mai
exista azi (si care nu trebuia sa existe niciodata in arta) si din
cer senin, ne-am vazut dati la o parte, in plina si fericita
activitate: Cecilia Lupu, Constanta Erbiceanu, Nicolae Soreanu,
nume ce trebuie sa figureze pe tabla de onoare a
Conservatorului, si Lucia Cosma. Ca am fost numiti “profesori
onorifici” a fost probabil dorinta colegilor nostri de a-si exprima
simpatia si regretul despartirii, dar pentru noi toti a fost
indepartarea de la locul de munca, straduinte si rezultate bune,
o lovitura dureroasa.

Azi in epoca fericitd cand dreptate s-a facut artistilor,
acest nonsens nu se mai repeta. In artd nu trebuie sa existe
decat limita de capacitati, dovada rezultatele stralucite ale celor
doi maestri, aproape contemporani ai nostri: Florica Muzicescu
si Constantin Stroescu....

Am ramas numai scurt timp in Bucuresti, dragostea si
datoria filiald m-au indemnat sa ma reintorc la Sibiu langa
mama si familia mea iubita.
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lar la Sibiu

In atmosfera si reminiscentele unui talent glorios, am
reinodat firul activitatii din trecut cu cerinetele zilelor de atunci,
am contribuit la reinfiintarea Corului Gheorghe Dima, mi-am
deschis scoala mea particulara de muzica, am {inut conferinte,
am scris critica muzicala etc.

Faptul ca Universitatea din Cluj “in refugiu” — se afla in
Sibiu, mi-a adus multe elemente daruite cu voci si talent din
randurile studentilor, acestia au fost indrumati spre norocul lor,
pe calea cea buna si nu putini sunt medici de asemenea care
au facut concomitent cu medicina si studii de Conservator, in
frunte cu Emil Mureseanu, basbariton la opera din Cluj.
Conferinte si audiii s-au tinut iar lent, iar reintoarcere la Cluj
insista sa ma fure si pe mine din nou Sibiului, dar am ramas
ferma.

Scoala mi-a completata-o cu un curs public de Istoria
Muzicii, 36 de conferinte cu exemplificari mult ascultate de
publicul sibian.

InfiintAndu-se Tn anul 1946 un Conservator Popular mi
s-a oferit un an mai tarziu postul de directoare, am fost nevoita
insa sa nu-l primesc pentru ca indatoririle de ordin administrativ
ar fi absorbit partea cea mai mare a timpului si energiei mele si
sa primesc numai colaborarea in calitate de membru al
colectivului de direciie si o catedra de canto, la care am adus
elementele cele mai valoroase crescute in scoala mea.

Am continuat si la Sibiu sa-mi dau concursul la
manifestarile de ordin artistic, filantropic, progresist.

La “Arlus” am organizat in calitate tot de responsabila
artistica, programele muzicale ale conferintelor, am luat parte la
primirea oaspefilor si artistilor sovietici, am tinut o conferinta
despre “Muzica clasica rusa si muzica sovietica” si una despre
Chopin, un program bogat de exemplificari. Aceasta activitate a
luat sfarsit numai prin restructurarea Arlusului.

Dupa infiintarea “Scoalei Populare de Arta” am primit
sa colaborez si cu aceasta, din clasa mea au iegit elemente
bine pregatite: o excelenta profesoara de canto si cantareats,
Clementina Cojocaru, avocata Aurelia Mironescu, Maria
Sandulescu, azi solista la Opera din Bucuresti, Emilia Vabuta
functionara la banca de Stat, Silvia Radu, cantareata populara
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dar si excelenta interpreta Mozart, Puccini etc. inginer lonel
Barbu, primsolist de opereta si nenumarate cantarete si
cantareti din corurile intreprinderilor si fabricilor din Sibiu.

Crai Nou — la Sibiu

Am fost singura gcoala care din tara, care la initiativa
mea, am comemorat centenarul nasterii lui Ciprian Porumbescu
prin spectacolul la inalt nivel al operetei sale nemuritoare “Crai
Nou”, care s-a dat de nenumarate ori, formandu-mi cu timpul,
cunostintele, experienta cu mult drag in serviciul acestei idei
pioase. De asemenea, am dat un concurs neprecupatit cand s-
a studiat opereta “Vanzéatorul de pasari’ in 1955. Solistii au fost
in mare maijoritate elevii mei si tofi si-au insusit rolurile sub
conducerea si controlul meu.

Cu anul scolar 1958/59 am inceput sa colaborez cu
scoala din Sibiu.

Urmaresc insa cu mult si viu interes progresul vadit din
patria noastra scumpa, prin undele binefacatoare ale
emisiunilor de radio, care transforma si incaperile cele mai
modeste si indepartate in saléa de concert.

Metoda mea de lucru

Este bazata pe metoda de “belcanto” studiata la paris cu
marea Mathilde Marchesi, eleva marelui Manuel Garcia. (Dansa
avea in salonul sau de Muzica pe perete o fotografie mare
inramata a maestrului sau. Mi-a spus, aratandu-mi-o: “Chaque
matin je lui fais une reverence”).

Scoala de belcanto nu se bazeaza pe anatomie,
metoda la aceasta astazi, ci pe formarea instrumentului prin
exercifii si vocalize ademate, intocmai ca studiul oricarui
instrument i dobandirea rezonantei, respiratiei si articulatiei
bune prin mijloace logice si naturale, deci nu formaliste, ci
realiste.

In interpretarea liedului si ariei primeaza continutul
literar, textul.

Fiecare fraza era recitatd de mine si repetata (fara
melodie) padna gaseam expresia cea mai sincera si dupa aceea
cautam sa aduc aceeasi expresie in fraza cantata.

185

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

M-am convins de atatea ori ca la baza interpretarii
tuturor artistilor adevérati, lirici sau dramatici, sta acest
principiu: naturalul...apoi... “C’est I'art qui couvre l'art.”

Mult mi-a ajutat in viata si in arta cunostinta limbilor
straine: vorbesc si scriu franceza, engleza, italiana, germana;
vorbesc, dar nu suficient, ungureste, pentru ca nu m-a inetersat
literatura lor, pe cand in celelalte patru limbi am cunostinte
temeinice de limba si literatura. Mult de tot am dorit si am cautat
in anii fecunzi ai vietii mele sa studiez limba rusa, spre a citi
literatura si a-i canta muzica in original. Dar fu Th zadar, n
patrie n-am gasit cu cine sa studiez, la Paris s-a fi gasit
probabil, dar timpul acolo trebuia inchinat numai muzicii. lar
dupa 23 august era prea tarziu, avand in vedere ca sunt
nascuta in 1875...

Cred ca am ajuns la capatul acestor memorii
condensate, materialul e, pot sa spun, vast si nu a fost usor sa
il compun pentru un medalion la radio.

Ma bucur ca il vor asculta tineri si batrani. Cei in
varsta isi vor reaminti poate cu duiosie de solia ce o duceam de
la frati la frali peste frontiere ce nu ne puteau desparti
sufleteste, cei tineri e bine sa afle care a fost devenirea artei
romanesti a cantului, cum a fost educat publicul romanesc pe
vremuri cand totul se facea fara sprijin si ajutor oficial.

Oficialitatea de azi m-a onorat decorandu-ma in
martie 1956 cu ordinul Muncii clasa | “pentru merite deosebite
si activitate indelungata in domeniul invatamantului artistic”.

Neuitatul Petru Groza facandu-mi mie imposibil a ma
deplasa din cauza unei imbolnaviri subite, a tinut totusi sa ma
decoreze personal la Sibiu in cadrul unei adunari solemne,
asistase pe vremuri, incepand cu varsta de 20 de ani, la multe
din manifestarile mele in public, gi si-a terminat cuvantarea
calda cu cuvintele: “Sa nu se uite ca tovarasa Lucia Cosma nu
a cantat pentru moneta sunatoare.”

Lucia Cosma
aprilie 1959
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Sonet
de Mihail Codreanu
(inchinat mie dupa
concertul meu de la lasi, 4 XI 1910)

Eu n-am scris niciodata poeme festivale
Nici ode cu tamaie - si nu stiu vreun cuvant
Al dragei mele muze sa-I fi azvarlit in vant
Pe rime poruncite si laude banale

Deci nu ravnesc triumfuri de imnuri saturnale
Cand lira'mi iau, artista, si te slavesc sa-ti cant
Zeiasca stralucire si olimpicul avant

Din larga maiestate a cantecelor tale.

Ne vii din teri dragi noua, o floare parfumata
Si roua trandafirul si crinul dintr-o data,
Petalele-si marita in el ca'ntr'un buchet,

Si esti superb amestec de tainice lumine,
Ce-atrage si uimeste de-apururi, caci in tine
Femeea-i melodie si-artista e — sonet.

Craiova

Cercul Militar

5 Februarie

1911
Artistei dragi,
Lucia Cosma

Pe raza stelei cand isi poarta

Privighetoarea'n triluri cantul,

E al iubirei imn de slava

Ce leaga cerul cu pamantul...
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E dorul ce palpita vesnic
Tn ori-ce suflet, ori-ce floare,
Pe care tu din muntii nostri
1l porti la noi, privighetoare.
N. Vulovici

De céate ori te vad, inalta, pala,

Cu trupul tau de crin ce se mladie,

Cu ochii tai, aripi de fluturi negri,

As vrea sa ratacesc o noapte intreaga
Cu méana ta de mana-mi aninata,

Cu trupurile cat mai departate.

Vom rataci asa o noapte 'ntreaga
Prin vechile ruine de castele,
Vom rataci prin parcuri solitare
Pe lungi carari scaldate in lumina,
Sub cerul plin de luna vrajitoare.

Si-apoi cand va 'nélbi albastrul zarii
Ne vom urca spre cer ca doua spectre
Odata cu luceferii din urma,
Cu luna si cu fluturii de noapte
Ce vin vrdjiti la glasul ciocarliei.
Victor Eftimiu
Am copiat aceste omagii primite in seara concertelor
mele din lasi, Craiova, Bucuresti, pentru d-ta.
Intre amintirile din dosarul meu incredintat d-tale se afla
si un prea frumos articol de A. Macedonski "Sub nobila cupola”.
[Lucia Cosma]
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ANIVERSARI

VASILE TOMESCU
85 de ani de la nastere

AL. |l. Badulescu

Recent s-au implinit
85 de ani de cénd in
comuna Radulesti din
judetul llifov, a vazut lumina
zilei si razele binecuvantate
ale soarelui eminentul om
de stiinta muzicala Vasile
Tomescu, doctor n
muzicologie al Universitatii
~,Sorbona” din Paris, doctor
honoris causa al
Universitatii Nationale de
Muzica din Bucuresti,
| proemenenta personalitate
" a muzicologiei romanesti

: | din cea de a doua jumatate
a secolului XX si inceputul veacului XXI.

Dupa ce a absolvit gcoala primara din localitatea natala,
intre anii 1942 — 1946 a urmat cursurile $colii Normale ,Spiru
Haret” din Municipiul Buzau, iar in perioada 1946 — 1950, fsi
continua pregatirea in cls. V-VIII, la ,Scoala Normala pentru
Tnvéatatura Poporului Roman” din Bucuresti.

Studiile muzicale incepute Tn primii patru ani la Scoala
Normala ,Spiru Haret” din Buzau, cu stralucitul profesor, dirijor
si autor de manuale didactice lon D. Vicol, sunt continuate in
Capitala, si desavarsite, in anii 1948 — 1953, la Conservatorul
de Muzica din Capitala Romaniei. Aici a avut fericitul prilej de a
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beneficia de indrumarea marilor maestri ai creatiei si
pedagogiei muzicale romanesti din acea vreme: loan D.
Chirescu si Victor lusceanu (teorie — solfegiu), lon Dumitrescu
(armonie), Nicolae Buicliu (contrapunct), Tudor Ciortea (forme
muzicale), lon D. Vicol (cor si dirijat coral), Theodor Rogalschi
(orchestratie), Tiberiu Alexandru, Emilia Comisel si Harry
Brauner (folclor), Zeno Vancea (istorie muzicii), Madelaine
Cocorascu (pian) s.a.

Pentru aprofundarea studiilor de specialitate, tanarul
muzician Vasile Tomescu a urmat cursurile de doctorat la
celebra Universitate ,Sorbona” din Paris, in anul 1970,
sustinand, cu brio, teza cu importanta tema ,lstoria relatjilor
muzicale dintre Romania si Franta. Originile la inceputul sec.
XX,

Dupa absolvirea, cu deosebit succes, a studiilor
muzicale universitare, Vasile Tomescu se dedica, cu intreaga
capacitate de munca, daruire si responsabilitate sociala greu de
exprimat Tn cuvinte, studierii fenomenului muzical romanesc
inca din timpuri imemoriale.

Rezultatele acestei prodigioase activitati stiintifice de
peste 60 de ani au fost publicate, in primul rand, in Revista de
specialitate a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania (Revista ,Muzica”) unde a lucrat incepand din 1953,
in calitate de redactor, redactor sef adjunct (1954 - 1964) si din
1964 si pana in anul 1990, in functia de redactor — sef,
prezentate in zeci si zeci de conferinie, concerte, emisiuni
radiofonice si de televiziune, comunicari stiintifice etc. sustinute
la diverse reuniuni nationale si internationale, printre care in tari
cu puternice traditii muzicale: Italia, Franta, Suedia. Germania,
URSS, Polonia, Elvetia, Republica Moldova etc.

Maijoritatea acestor studii, eseuri etc. au vazut lumina
tiparului si in alte reviste de specialitate din tara, printre care:
Studii de muzicologie, Studii si Cercetdri de Istoria Artei,
Actualitatea Muzicala, Melos, Contemporanul. Gazeta Literara,
Romaénia Literara, Veac Nou, Tribuna Romaniei, Scéanteia
Tineretului, Roméania Libera, Tribuna, Cronica, iar de peste
hotare, remarcam publicatiile de profil din Moscova (Sovietskaia
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Muzaka), Viena (Die Kultur), Sofia (Bulgarska Muzaka),
Germania (Kaell,Melos), Milano (Musica d oggi), Torino s.a.

Tn acest context se inscriu si 0 seama de volume tiparite
atat la Editura Muzicala a UCMR, dar si la celelalte institutii din
centrala de profil a Roméaniei.

latd numai céateva titluri de volume: Drumul creator al lui
Dimitrie  Cuclin (1957); Alfonso Castaldi (1958); Alfred
Alessandrescu (1962); Filip Lazér (1963); Paul Constantinescu
(1967 — o ampla lucrare cu caracter monografic si
enciclopedic); Istoria relatiilor muzicale dintre Franta i
Romania (1973); Muzica Daco — Romané (1978 — vol. |, 1983 —
vol. 11); Muzica roméneasca in istoria culturii universale (1991);
George Enescu — un geniu al artei sunetelor (2005); Muzica
renasterii in spatiul cultural roménesc (2006 — vol. |, 2007 — vol.
II); Muzica secolului luminilor in spatiul spiritual roméanesc
(2008) s.a.

In prezent, ilustrul muzicolog a finalizat dou& excelente
volume care se afla sub tipar: Istoria relatiilor muzicale dintre
Franta si Romania, vol. Il (sec. XX) si Istoria relatiilor romano —
italiene.

Remarcabile sunt contributiile omului de stiinta muzicala
Vasile Tomescu, la redactarea Enciclopediei Civilizatiei
Romanesti, Dictionarul Enciclopedic Roméan s.a.

In ultimii ani, maestrul Vasile Tomescu a semnat
numeroase studii de referinta 1n prestigioasa revista
Academica., publicatie editata de cel mai nalt for stiintific al
tarii, Academia Romana.

Cateva titluri sunt de un real interes pentru stiinta si
cultura romana: Constantin Brailoiu, fondator al Arhivelor
Internationale de Muzica Populara de la Geneva si cercetéator al
muzicii vechi: Confluente muzicale austro-romane Evul Mediu;
Universalitatea Muzicii Sacre si spiritul autohton; Confluente
muzicale Ibero- roméane; Muzica sacra pe teritoriul tarii noastre
in primul mileniu al crestinismului; O personalitate a istoriei
evocata in céantarea epica: Mihai Viteazul; Muzica in spatiul
rominesc in epoca lui Stefan cel Mare; Cantarea sacra in
viziune ecumenicd;, George Enescu si Cultura Universala;
Dante si Enescu in universul artei sonore efc.
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Referindu-se la locul si rolul activitati  muzicologului
Vasile Tomescu in ansamblul stiinfei muzicale romanesti,
eminentul muzicolog si prof. univ.dr. Viorel Cosma, doctor
honoris causa al Universitatilor de Arte din Chiginau si lasi,
mentiona: ,/storiograf muzical de mare probitate profesionala,
cercetator versat al vechii muzici roméanesti (Musica daco-
romana), autor al unor valoroase monografii de compozitori
romani (Dimitrie Cuclin, Alfred Alessandrescu, Filip LaZzar,
Alfonso Castaldi), culmindnd cu o lucrare biografica — etalon n
muzicologia autohtond (Paul Constantinescu), Vasile Tomescu
s-a impus printre cei mai de seama muzicologi ai generatiei
post-enesciene. Comparatist excelent al relatiilor franco-
romane de-a lungul veacurilor, Vasile Tomescu a reusit sa dea
la iveald o lucrare care i-a adus nu numai titlul de doctor al
Universitatii Sorbona din Paris, ci si un binemeritat prestigiu
international (...). Vasile Tomescu a inaugurat Tn muzicologia
noastrd o suitd de studii si volume de inalt orizont stiintific
asupra raporturilor dintre culturile Est — Vest (...). Deschizator
de drumuri in domeniul discografiei nationale, Vasile Tomescu
a initiat (incepand din 1974) prima Antologie a Culturii Muzicale
in Romania de la origini padna in zilele noastre, lucrare singulara
in peisajul sonor autohton”. (Viorel Cosma, Muzicieni din
Romania, Ed. Muzicala, 2006, p. 104 - 105).

Pentru meritele sale exceptionale in domeniul cercetarii
stiintifice a istoriei muzicii romanesti, muzicologul Vasile
Tomescu a fost ales membru in Societatea Franceza de
Muzicologie din Paris (1967), in Asociatia Internationala a
Doctorilor  Universitatilor din  Paris (1970), membru
corespondent al Academiei de Stiinte Politice si Sociale (1970),
Secretar al UCMR (1963-1990) s.a.

In acelasi timp a fost distins cu importante premii din
partea UCMR (de doua ori cu Premiul Academiei Romane
(1967,1982), cu Premiul Academiei Artelor din Paris, cu Premiul
National Lavoro la Minerva d oro din Roma(1985) s.a., cu titlul
de Doctor Honoris Causa al Universitatii nationale de Muzica
din Bucuresti (1998), cu Marele Premiu al UCMR (2009).

Lucrand de peste 60 de ani in domeniul culturii, am avut
fericitul prilej de a colabora cu stralucitul om de stiintd muzicala
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Vasile Tomescu 1in realizarea a numeroase manifestari
culturale si muzicale organizate in jud. Prahova , cu deosebire
in cadrul Zilelor Culturii ,Tezaur prahovean” (1970 - 1996), la
Cursurile de Vara ale Universitatii Populare ,N. lorga” (1994 -
1996) din Valenii de Munte si nu in ultimul rand, la manifestarile
omagiale initiate de Muzeul Memorial ,Paul Constantinescu” din
Ploiesti, cu deosebire Th ziua de 20 decembrie 1993 cu ocazia
inaugurarii acestei reprezentative institutii de cultura si arta —
unde alocutiunea rostita, deosebit de documentata, a ramas,
pentru multa vreme, ih memoria noastra.

Cu prilejul aniversarii a 85 de ani, Muzeul Memorial
.Paul Constantinescu” din Ploiesti” si Cenaclul Muzical ce
poarta numele acestui muzician de geniu, i-au adresat cele mai
sincere urari de sanatate deplina si multd putere de munca,
pentru a desavarsi toate proiectele aflate pe agenda sa de
lucru.

La mulii si fericiti ani, stimate maestre Vasile Tomescu!
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RECENZII

Ovidiu Papana

Studii de etnomuzicologie
Editura Universitatii de Vest, Timisoara, 2013

Constantin Secara

Ovidiu Papana a
intrat deja Tn constiinta
etnomuzicologiei
contemporane romanesti
drept unul dintre cei mai
avizati  cercetatori  ai
domeniului, cu
specializare si arie de
competentd concentrate
n domeniul organologiei
populare  si  studierii
instrumentelor muzicale
traditionale. In  acest
context, putem afirma ca
preocuparile lui Ovidiu
Papana, vizand studiile
de organologie, sunt

singulare in
etnomuzicologia

romaneasca, urmand
celor realizate n

deceniile  trecute de
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Tiberiu Alexandru, Gottfried Habenicht si losif Hertea®.

In volumul Studii de etnomuzicologie Ovidiu Papana
reuneste cele mai recente si cele mai reprezentative studii ale
sale, acoperind o paleta larga privind abordarile
etnomuzicologice actuale: de la probleme generale privind
cultura muzicala orala (forme, tipuri, modele, perspective) si
pana la analize aprofundate asupra instrumentelor muzicale
traditionale romanesti, puse 1n Ilumina realitafilor si
contextualizarilor contemporane, mai ales sub aspectul
problematicilor multiculturale. Studiile propuse de Ovidiu
Papana vin sa completeze si sa actualizeze informatiile si
cercetarile anterior valorificate de autor in doua dintre lucrarile
sale precedente: Studii de organologie. Instrumente traditionale
roménesgti, Editura Universitatii de Vest, Timisoara, vol. |, 2006;
vol. I, 2010. Considerand ca ,in momentul de fata ne-au ramas
doar franturi de informatji legate de formele concrete prin care
s-au manifestat unele fenomene de cultura orala care erau
frecvent intalnite in trecut” (p. 7), dar si ca ,in secolul al XXI-lea,
cultura orala roméaneasca, in ansamblul ei, a cunoscut un gir
lung de transformari ireversibile, fapt care a determinat o
detasare evidenta a intregii societati contemporane romanesti
fata de valorile sale traditionale (marcate de un pronuntat spirit
national)” (p. 8), autorul a considerat absolut necesar ca
,<racordarea culturii orale romanesti” sa fie facuta in contextul
»Setului de valori existente Tn cadrul intregii culturi universale”
(p- 8) si In sensul unei intelegeri a raporturilor dintre cultura
traditionala romaneasca si celelalte culturi orale dezvoltate la
nivel global, dar si sub aspectul integrarii ei in multimea lor.
Consideram ca aceasta atitudine este deosebit de importanta,
atat la nivelul cercetarii teoretice fundamentale contemporane,
puse in acord cu realitatile si achizitiile stiintifice la zi, cat si in

! losif Hertea a definitivat recent un volum cuprinzand o serie de studii
de organologie muzicala populara, intitulat Cimpoiul si diavolul. O
poveste adevdaratd a instrumentelor muzicale populare din Roméania,
Bucuresti, Editura Etnologica, 2014, volum pe care ne propunem sa-I
prezentam intr-un numar viitor al Revistei ,Muzica”.
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spiritul directiilor principale de cercetare propuse de Constantin
Brailoiu, inca de la jumatatea secolului trecut.

Prima parte a volumului este concentrata pe dezvoltarea
si aprofundarea unor probleme generale privind cultura
muzicala tradifionala, in cadrul a patru studii: Cultura orala
roméneasca de referinta si formele sale de reproducere scenica
(p.- 11-19), Repertoriul muzical oral sau productie comercialé?
(p. 21-25), Folclorul muzical actual — o reminiscenta palida a
repertoriului traditional (p. 27-32) si Creatia muzicala din
cultura orald a secolului al XXl-lea — perspective (p. 33—-45).
Retinem, pentru inceput, distinctia clara si importanta pe care
autorul tine sa o sublinieze facand referire la cele doua tipuri de
ipostaze ale culturii muzicale traditionale: ,manifestarile culturii
orale de referinta (cele spontane care implica desfagurarea
actului artistic ntr-un context firesc, real) si formele de
reproducere «virtuala» ale acestor manifestari (la care se
evidentiaza in mod pregnant reprezentatiile scenice cu caracter
premeditat)’ (p. 11). Intre folclorul de referintd si folclorul
reprezentat scenic diferenfa este uriasa, {inand, in primul rand,
de contextualizarea si functionalizarea repertoriului si genurilor
(in primul caz), ca gsi de eludarea si/sau eliminarea tuturor
acestor parametri (in cazul al doilea). Avand in vedere ca
reproducerea scenica a folclorului infafiseaza o realitate
independenta, indiscutabila si incontrolabila, cu legitati care
sunt determinate in primul rand de latura comerciala, Ovidiu
Papana identifica trei niveluri de reproducere scenica a
genurilor si repertoriilor de traditie orala: reproducere fidel3,
interpretare estetizanta si reprezentare esentializata. Aceste
tipuri interpretative pot fi organizate, de asemenea, pe alte trei
straturi de realizare spectaculara: spectacol folcloric
documentar, propriu-zis si de sinteza) (p. 14). Consideram
aceasta delimitare ca foarte importanta si utila in procesul
decantarii si ierarhizarii valorice a prezentarilor scenice bazate
pe cultura orala. Cele trei tipuri spectaculare teoretizate in acest
studiu confera scenei calitatea unui ,depozitar al unor valori
culturale traditionale, specifice artelor temporale”, acceptand
totusi ca ,arhaicul, trasaturile specifice ale manifestarilor
traditionale de referin{a, conservate in mare masura de mediul
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patriarhal, au pierdut mult din substanta originara”, in conditiile
in care, si la nivel mondial, ,conservatorismul cultural de esenta
etnica pierde tot mai mult teren in favoarea formelor culturale
bazate pe divertisment sau a productiilor concepute sablonar
dupa un standard estetic internationalizat” (p. 19).

In aceeasi cheie trebuie citit si studiul intitulat
Repertoriul muzical oral sau productie comerciala?, in care sunt
dezbatute probleme asemanatoare privind locul si rolul pe care
cultura muzicala traditionala 1 ocupa 1in societatea
contemporana. Devenita o ,marfa culturald” (situata, de cele
mai multe ori la nivelul subculturii, n.n.), productia muzicilor ,de
scend” cu iz folcloric este bazata pe tipuri de constructie
muzicala si de interpretare stereotipe si sarace in informatii, cu
linii melodice compuse deseori de catre instrumentisti sau de
interpretii vocali si cu texte incropite ad-hoc de ,textieri” care
scriu ,versuri populare” la comanda si pe gustul interpretilor si
publicului. Interconditionarile si interrelationarile dintre cerere si
oferta functioneaza perfect, atat in contextul enuntat cat si in
majoritatea productiilor de acest tip. Toate evidentele si
provocarile contemporane, comentate si analizate de Ovidiu
Papana, se dovedesc a fi rezultatele unor stratificari si ale unor
mutatii sociale care au la origine, pe de o parte, modernizarea
si globalizarea societatii in ultimele decenii dar gi caracteristicile
societatilor postcomuniste, in special ale celor balcanice, care
au pastrat urme mai solide ale culturii traditionale.

Aceasta idee a fost dezvoltata de autor in studiul
Folclorul muzical actual — o reminiscenta palida a repertoriului
traditional dar si in cel intitulat Creatia muzicala din cultura orala
a secolului al XXI-lea — perspective. Ambele abordari teoretice
se concentreaza pe identificarea elementelor de cultura
traditionala si pe problematizarea formelor, tipurilor si modelelor
de identificare, culegere, tezaurizare si transmitere a lor. De la
formele genuine de interpretare, de valorificare si de transfer al
repertoriului, pana la modalitatile actuale, contemporane, de
utilizare (de cele mai multe ori abuziva, n.n.) a bunurilor
culturale de sorginte folclorica, traseul prefacerilor si
transformarilor mentalitare este complex, cuprinzand aceasta
suita de mutatii, atat in sfera trairilor spirituale si estetice, cat si
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in cadrul functionalitatilor rituale sau al celor destinate exclusiv
divertismentului. Autorul considera ca acest tip de ,cultura orala
de tip contemporan, determinata excesiv de mentalitatea
prezentului” (p. 36), caracterizata printr-o ,decadere calitativa a
produselor culturale de factura orald” (p. 41), nu poate fi
contracarata decat printr-o serie concertata de masuri luate la
nivel institutionalizat, prin pasii anterior enuntati: identificarea,
culegerea, tezaurizarea, analizarea si prezentarea avizata a
elementelor culturii traditionale de referinfa. Acest demers
poate si trebuie sa constituie un raspuns coerent dat (numai
dupa consultarea si avizul specialigtilor, n.n.) provocarilor
multiple si complexe ale societatii contemporane, aflate intr-un
proces rapid de modificare a paradigmelor.

in partea a doua a volumului Studii de etnomuzicologie,
Ovidiu Papana propune o serie de scrieri dedicate
instrumentelor muzicale traditionale roméanesti, care sunt
vazute, interpretate, studiate, analizate si teoretizate atat in
context european cat si global. Autorul abordeaza teme de larg
interes privind unele instrumente muzicale traditionale,
majoritatea achizitionate si chiar reconstruite, la parametrii
initiali, de el insusi. Au fost luate Tn discutie (sau reluate, din
alte puncte de vedere si de la alte nivele, superioare, de
analiza) probleme de constructie, de utilitate, de emisie sonora
si de acustica muzicala ale unor instrumente traditionale cu
valoare simbolica pentru cultura romaneasca: cobza, vioara cu
Jeluri”, tambalul traditional romanesc, violoncelul ,batut”,
»2duduroniul”, cornul traditional, buciumul (cu variantele sale
constructive), instrumentele aerofone cu emisie sonora dubla
(fluierele ,gemanate”), cavalul traditional romanesc, suieratorile,
cantatul cu ,lingurile”, drdmba europeana, toate analizate sub
aspectul diferentierilor constructive intalnite Tn  spatiul
romanesc. Autorul demonstreaza, prin intermediul unei
argumentatii teoretice solide, ca ,existenta acestor instrumente
muzicale de-a lungul secolelor precum si tendinta lor de
evolutie constructiva (la nivel global sau zonal) au fost
determinate de o multitudine de factori”, privind gradul de
intuitie si de ingeniozitate al oamenilor (in privinta producerii
sunetelor); impresia estetica lasata de instrumentele muzicale;
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utilitatea instrumentelor muzicale; facilitai si performante ale
instrumentelor muzicale; diversitatea modelelor constructive si
tendinta de perfectionare continua a constructiilor muzicale (p.
47). De asemenea, atributele privind ,traditionalitatea” acestor
instrumente sunt subsumate unor conditi pe care Ovidiu
Papana le considera ,minimale” in acest context, acestea
privind aria de raspandire, perioada de utilizare, numarul de
interpreti (care sa cuprindd o serie de mai multe generatii
succesive), repertoriul adecvat acestor instrumente, tehnica
interpreativa specifica fiecarui instrument (sau fiecarei familii
de instrumente), constructorii locali recunoscuti de comunitatile
din care fac parte etc.

Autorul departajeaza instrumentele muzicale care fac
parte din ,zestrea traditionala romanesaca” pe baza mai multor
criterii specifice: caracteristici acustico-muzicale, grad de
complexitate constructiva, vechimea atestata a utilizarii, sursele
culturale originare, limitele zonale de raspandire, destinatia
utilizarii, modalitatile specifice de emitere a sunetelor si de
interpretare muzicala. Din aceasta perspectiva, instrumentele
muzicale traditionale romanesti au fost incadrate, sub aspect
organologic, in mai multe categorii: instrumente muzicale
ancestrale (frunza, solzul de peste, duba, buhaiul, fifa, paiul,
tilinca, naiul, buciumul, cornul, cimpoiul, fluierele, dramba,
cobza), instrumente muzicale Tmprumutate din cultura
europeana (instrumentele din familia viorii, instrumentele din
alama, clarinetul), instrumente adoptate in sec. al XX-lea
(taragotul, vioara cu goarna, acordeonul, saxofonul),
instrumente modificate constructiv (duduroniul, vioara cu teluri,
vioara cu goarna, viola cu calusul drept, violoncelul ,batut”),
instrumente care folosesc alte procedee de interpretare in
raport cu modurile de executie initiale (vuva sau tamburina cu
membrana frecata cu degetul, vioara cu firul de par legat de
coarda, doba cu baf si ,degetar”, violoncelul ,batut”, instrument
la care sunetele sunt produse prin lovirea coardelor cu un bat si
ciupirea lor cu ,piscalaul’), instrumente muzicale utilizate in
practicile magice (buhaiul, capra, zurgalaii, talanga, opinca cu
pinteni, biciul), instrumente utilizate in cadrul unor activitati
utilitare, cotidiene (fluierul cu burduf, talanga, clopotelul,
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duruitoarea, cornul utilitar, toba pentru  anunturi),
pseudoinstrumente cu rol de amuzament (suieratoarea,
cantatul cu ,piaptanul”, cantatul cu ,lingurile”, cantatul cu
Jerastraul”), jucdriile muzicale traditionale, instrumentele
muzicale mentinute pentru scurt timp in practica traditionala,
instrumentele moderne (instrumente electrofone). Analizele
constructive, acustice si muzicale confera acestor studii o
dimensiune stiintifica elevata, potentata prin bogata experienta
de colectionar (cu o colectie de peste 200 de piese), de
restaurator si (nu Tn ultima instantd!) de constructor al
instrumentelor muzicale traditionale, prin care Ovidiu Papana
dovedeste calitatile celui mai autorizat cunoscator contemporan
al domeniului organologiei muzicale traditionale din spatiul
romanesc s$i (am indrazni sa afirmam!) din centrul si sud-estul
european.

Concluziile acestui important opus, dedicat de Ovidiu
Papana culturii muzicale traditionale romanesti, graviteaza in
jurul indicarii si sublinierii necesitafii de a se intreprinde, pe
viitor, noi sinteze etnomuzicologice care sa reuneasca studiul
empiric si istoric al cunoasterii instrumentelor muzicale
traditionale cu formele integratoare moderne, bazate pe studii
de acustica muzicala si pe modelari grafice tridimensionale ale
caracteristicilor sonore si acustice. Aceasta reprezinta, cu
sigurantd, o modalitate de cercetare avansatda moderna si
inedita, care nu a mai fost aplicata in spatiul etnomuzicologic
romanesc si pe care Ovidiu Papana isi propune sa o dezvolte
in studii si sinteze viitoare.
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