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Premiul pentru lucrari simfonice:
Mihai Maniceanu — Sempre risoluto — pentru pian obligat
si orchestra

Premiul pentru lucrari electronice:
Octavian Nemescu — EUI or ErUImIl pentru ora 2 dupa
amiaza — pentru clarinet, vioara si banda

Premiul pentru muzica de camera:
Nicolae Teodoreanu — Fantana tineretii — pentru flaut,
violoncel si live electronics

Premiul Filialei Cluj:
Valentin Timaru — Harfa de vant, pentru voce si ansamblu
cameral, pe versuri de Adrian Tarta

Premiul pentru muzica de fanfara:
Gheorghe Vulpe — Suita Transilvana

Premiul pentru lucrare corala ampla:
Christian Alexandru Petrescu — Carabusul, pe versuri de
Lucian Blaga

Premiul pentru miniatura corala:

Marcel Octav Costea — Trei miniaturi corale pe texte
religioase:

Asperges me Domine;

Doamne-ndura-te de noi!;

Aleluia! - Domnul e péastorul meu

Premiul pentru muzica usoara:
Andrei Tudor - piesele:

larna spune povesti si

Nu te mai am, versuri Andreea Andrei
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Premiul pentru muzica de jazz:
Catalin Tarcolea - CD-ul Synvionai 2

Premiul pentru spectacol muzical:
Marius Teicu - O premiera furtunoaséa - musical pe libret
de Octavian Sava

Premiul pentru istoriografie :
Octavian Lazar Cosma - pentru volumele Opera
Nationala din Cluj (vol.1) — Editura Charmides si
Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti la 140
de ani (vol.3) — Editura UNMB

Premiul pentru sistematica :
1. Valentina Sandu-Dediu - volumul Alegeri, afecte,
atitudini. Despre stil si retoricd in muzica

2. Nicolae Gheorghita - volumul Byzantine
Music between Constantinople and the
Danubian  Principalities.  Studies in
Byzantine Musicology

Premiul pentru publicistica :
Oltea Serban Parau

Premiul pentru creatie didactica:

Doina Paron-Floristean — Muzicieni roméani la Schola
Cantorum
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Carmen Popa in dialog
cu Maia Ciobanu

“Muzica raméane comunicarea la modul absolut,
cea in care mintea, sufletul, spiritul
devin transparente si permeabile”

Tn cadrul generos al muzicii contemporane roméanesti,
Maia Ciobanu reprezinta o voce aparte; creator inzestrat,
dinamic, laborios — care cultiva cu pasiune, mestesug si
dezinvoltura genuri muzicale dintre cele mai diferite,
recunoscut pentru feeling-ul sau absolut special vis-a-vis de

mediul electroacustic — generand combinatii sincretice
surprinzatoare, originale; un muzician cu conceptii, opinii si
atitudini ferme -

intotdeauna  temeinic,
prompt si Tn mod nuantat

argumentate; un
profesionist sobru,
exigent, performant,

erudit, sensibil, implicat
in mod constructiv n
viata Uniunii; un intelect
superior ce-si asuma cu
inteligenta elitismul.

Stiam ca Maia
Ciobanu este o}
partenera ideala de
conversatie - intr-adevar
discutia a fost pe céat de fireasca, relaxata, directa, pe atat de
plina de miez.

Stimata Maia Ciobanu, sunteti o personalitate distincta a
muzicii romanesti actuale, care se bucura de notorietate
atat in plan national cat si international - cartea dvs. de
vizita este mai mult decat edificatoare in acest sens
(lucrarile dvs. sunt interpretate in Italia, Spania, Portugalia,
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Franta, Suedia, Belgia, Albania, Grecia, Germania, Elvetia,
S.U.A,, Australia, Argentina s.a.m.d., inregistrate in tara si
strainatate; ati sustinut conferinte despre muzica
dumneavoastra la invitatia unor Universitati din Elvetia,
Germania, Suedia, ati fost presedinte al juriului
Concursului International de Compozitie Jeunesse
Musicale 2008; doctor in muzica al Universitatii Nationale
de Muzica Bucuresti, coordonator intre anii 1995-2002 al
Centrului de informare asupra muzicii contemporane -
CIMC, presedinte al Sectiunii Nationale Roméne a SIMC -
intre 2002/2003, fondator si prim editor-sef al periodicului
Contemporary Music — Romanian Newsletter - prima
publicatie a SNR - ISCM - in limba engleza; fondator, alaturi
de Institutul Francez din Bucuresti al Festivalului de
muzica contemporana “Asculta si vei intelege”, dar si al
grupului ALTERNATIVE - cu un concept inovator asupra
structurarii si derularii unui concert, etc.) Care au fost
momentele cheie care v-au marcat devenirea?

Cred ca exista doua momente-cheie a ceea ce foarte
frumos ati numit « devenirea mea », ambele Tn perioada
adolescentei. Primul a fost o alegere, al doilea - o ntalnire
uluitoare.

Eram eleva la clasa celebrei profesoare de pian Ada
Nasturel, veche prietena a tatalui meu, dar oscilam intre sunete
si cuvinte: compuneam diverse piese camerale si eram in
acelasi timp pasionata de literatura — citeam enorm, faceam
parte din redactia entuziasta a unei proaspat infiinfate reviste
a scolii. La un moment dat, a devenit clar ca era momentul sa
ma hotarasc pe ce carare s-o0 apuc. Balanta s-a inclinat definitiv
in favoarea sunetelor!

De ce, totusi, aceasta alegere ?

intr-o perioada in care cuvintele erau suspecte, muzica
era singura care imi putea oferi independenta totalda a
exprimarii, libertatea atat de necesara modului meu de a gandi,
de a exista. Conditionarile politice de atunci au disparut, au fost
inlocuite de altele si ma bucur in continuare de incomparabila
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lipsa de constrangere pe care o ofera muzica, de
imposibilitatea de a mima, de a-ii falsifica personalitatea.

Al doilea moment-cheie a fost un soc si un «coup de
foudre » mijlocit de binecunoscuta emisiune TV
Teleenciclopedia — care mi-a pus in fata Sagrada Familia a lui
Gaudi. Mi-amintesc uluirea ca asa ceva poate exista, ca o
asemenea minunatie a putut fi conceputa si modelata in real;
impactul unei revelatii ale carei urmari nu le-am putut descifra
decat mult mai tarziu.

Bineinteles, datorez enorm unor artisti care mi-au fost
profesori la Liceul de muzica si la Conservator: minunat de
imprevizibila Rodica Sutzu si cerebrala Aurora lenei — la pian,
apoi cafiva intelectuali de rasa: Aurel Stroe, Dan
Constantinescu si  Stefan  Niculescu (un  prototip  al
«maestrului»), In mod special profesoara mea la compozitie -
Myriam Marbé.

Revenind la statutul d-voastra actual, Ila
notorietatea de care va bucurati, care credeti ca au fost
pasii mai importanti realizati de muzica romaneasca — in
ansamblul ei - in ultimele doua decenii ?

Existd cateva castiguri indubitabile pentru muzica
romaneasca de dupa decembrie '89: deschiderea comunicarii
si a informatjei, precum si o atitudine mai relaxata in ceea ce
priveste orientarile estetice. Cred ca sunt pasi importanti pentru
viata noastra muzicala si, chiar daca niciunul nu certifica
valoarea, ei favorizeaza structurarea unui “altfel” de a gandi gi
de a infaptui sonorul; de asemenea, constituie premiza unei
excelente promovari a creatiei nationale.

Cum intotdeauna exista macar doua fete ale aceleiasi
medalii, deschiderea si diversificarea pot deveni - pentru
caracterele slabe sau insuficient inchegate - semnalul fals
incurajator al superficialitatii, al evaporarii criteriilor si
ierarhiilor.

Din pacate, observatia d-voastra este cat se poate
de justa, iar din perspectiva axiologica, alarmanta,

10
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ingrijoratoare chiar pentru spiritele mereu treze. Va rog,
detaliati !

Avantajele si primejdile unui mediu estetic si
comunicational mai permisiv ca niciodata sunt observabile in
primul rand la nivelul noilor generatii. Tinerii nostri compozitori
fac eforturi reale de a fructifica evantaiul atat de divers al
optiunilor care li se ofera. Reusitele sunt adesea remarcabile,
Tncurajate neobosit de variate burse, concursuri, festivaluri,
proiecte ce le sunt destinate la nivel national si international. Tn
aceasta privinta e un mare noroc sa fi tanar artist intr-o epoca
in care atat mediul social — politic cat si presa acorda o
sustinere neconditionata generatiilor post decembriste, cand,
mai mult ca niciodata, valoarea nu mai trebuie “sa astepte ca
anii sa o masoare”, cand s-a renuntat la atitudinea frustranta
de care generatiile anterioare au “beneficiat”, la piedicile puse
in calea dialogului, a comunicarii cu colegii si institutiile de
peste granita.

Acelasi context social si mediatic inspira insa
egalitarismul valorilor, il justifica prin prim-planul permanent
acordat criteriilor materiale care exercitd o nemaiintalnita
amenintare si presiune asupra mediului artistic, inclusiv asupra
vietii muzicale, a existentei de zi cu zi a muzicienilor,
deformeazd modul de a gandi si crea al viitorilor compozitori,
al viitorilor interpreti, daruieste de prea multe ori aceiasi lauri
talentului si nontalentului.

Cu alte cuvinte, criteriile specifice judecatilor
estetice, artistice au fost devansate sau chiar substituite
de cele proprii marketingului sau de cele ce tin de cu totul
alte interese. i nu numai atat...

Aceasta este realitatea. Mai trebuie adaugat faptul, nu
lipsit de importanta, ca au fost anulate interdictile de ordin
ideologic, estetic, religios si este foarte bine aga; au aparut insa
mult mai durele interdictii financiare. S-au eliberat energiile
individuale, dar egoismul cinic si agresiv s-a considerat si se
considera Tn continuare autorizat sa actioneze.

11

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

intr-adevar, reactiile colaterale, secundare, au fost
in masura nesemnificativda estimate, insa unele
reglementari vitale, in vederea insanatosirii culturii,
artelor, nu sunt tardive. Dimpotriva....

Momentul actual este o excelenta si binevenita sita a
vocatiei, a autenticitdtii, pentru ca obligd la o alegere
fundamentala: cea intre Materie si Idee.

Pe fondul distructiv in care societatea actuala (si nu e
vorba numai de Romaénia) arunca cultura, spiritul si se arunca
si pe sine insasi, este bine sa observam si sa folosim ceea ce
este (inca) pozitiv.: deschiderea estetica si informational3,
disponibilitatea la nou, la diferit, adaptabilitatea comunicarii,
uneori chiar a structurilor organizatorice si manageriale.
Progresul exista deci, el este insa vizibil mai ales la nivelul
principiilor, are un caracter virtual pe care fiecare dintre noi si
— foarte important — fiecare institutie (fie ea de stat sau ONG)
— poate sau nu avea sansa de a-l transpune in real.

Functiile artelor, in general - estetica, de
cunoastere/comunicare, formativa, energetica, dau sens
existentei acestora. Ce intereseaza, prevaleaza, in muzica,
n contextul actual?

Functia estetica este cea mai nesemnificativa in acest
moment, societatea actuala — centrata exclusiv pe obiectivele
materialiste — nu mai are timp pentru contemplatia frumosului
ca atare si, in ciuda declaratiilor demagogice, este total
dezinteresata de spiritualitate. Involutia culturii, inclusiv faptul
ca muzica simfonica intereseaza o elita din ce in ce mai
rarefiata si marginalizata pana la excludere din viata sociala,
toate acestea sunt urmare a contextului socio-politic actual.

Pe de alta parte, instabilitatea criteriilor, haosul
instaurat Tn ierarhizarea valorilor ma feresc sa regret
decaderea functiei estetice, functie care nu a sporit nicicand
prestigiul social al artistului.

In ceea ce priveste functia formativd ca si cea
energetica se petrece un fenomen foarte interesant. Muzica

12
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continua sa aiba un rol formativ major in societatea de azi,
chiar mai puternic decéat in epocile anterioare, deoarece ea
este mult mai prezenta, de fapt excesiv de prezenta (evident,
nu ma refer la muzica simfonica). Succesul imens al show-bizz
— ului nu ar fi posibil fara prezenta coplesitoare a muzicii de
divertisment. Ea este inclusa nu numai in industria de
spectacol, ci si in publicitate, in mass-media, are functia hartiei
de Tmpachetat stiri, noutati politice sau sportive, produse
comerciale; are de asemenea o functie ambientald foarte
importanta.

Consumam  muzicd mai mult ca oricand intr-o
societate interesata exclusiv de destinul sau material si care
este hotarata sa infuzeze energie si buna dispozitie angajatilor
sai pentru maxima lor eficientizare. Atmosfera de petrecere
permanenta (nu discut aici nivelul estetic) indusa de ambientul
sonor al vietii noastre de zi cu zi — In autobuze, taxiuri,
magazine, parcuri, la radio sau tv - echivaleaza normalul cu
optimismul obligatoriu. Aceasta este functia formativa reala
a muzicii actuale asa cum o doreste sistemul socio-politic
modern.

Mi se pare revelator faptul ca linistea este o exceptie
si a devenit practic un lux; societatea economiei de piata {ine
sa ne asurzeasca tocmai pentru ca este constienta de rolul
formativ esential al muzicii. Cetateanul este bombardat cu
spam sonor; in acest fel nu mai are cand si cum sa gandeasca,
sa judece pe cont propriu.

Tn acest context, compozitorul — ideal vorbind — devine
un luptator de guerilla. Alegand calea Artei si ocolind productia
de bunuri sonore, se situeaza implicit Tn afara sferei sociale,
devine un paria si 0 entitate periculoasa pentru semenii sai.
Cum ar putea fi altfel atunci cand ceea ce ofera este bucuria
ascensiunii (spirituale, emotionale), cand cere efortul minji si
al sufletului, cand, vizavi de placerea comoda vanduta la un
pret bun pe toate tarabele economiei de piata, el ofera aventura
si riscul.

In ceea ce ma priveste, cred ca fiecare dintre functiile
pe care le-ati enumerat are propriul sau rol; ag adauga o functie
esentiala si total dispretuita azi — functia spirituala.

13

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

Muzica este cunoastere si comunicare, ambele cu
impact maxim in zona emotiei si a spiritului. In mod paradoxal
poate, transferul de date pe care muzica il opereaza are cea
mai mare eficienta si directete in zona subconstientului si a
supraconstientului. Din aceasta cauza muzica vorbeste in
primul rand n planul instinctiv si in cel transcendental, iar forta
sa de penetrare in aceste zone nu are egal. Am putea spune —
o arta a extremelor.

In acelasi timp muzica reuseste s& transfere modele
de structurare, de gandire, facilithnd comunicarea peste timp.
Cel care asculta operele lui Monteverdi, Mozart, Bach,
Stravinski are sentimentul unui dialog miraculos, al unui acces
instantaneu la modul de gandire al compozitorilor respectivi.

Multe se pot spune despre comunicarea prin muzica —
pentru mine Tnsa ea raméane dialogul exemplar, comunicarea
la modul absolut, cea in care mintea, sufletul, spiritul devin
transparente si permeabile. Nu cred in “inevitabilele” concesii
care ar trebui operate de dragul comunicarii cu publicul; sunt
de parere insa ca publicul trebuie ajutat si incurajat sa acceada
la adevaratele valori, facilitdndu-i-se accesul la informatia
corecta, eliminand din calea sa piedicile false, inutile.

Referindu-ne la resorturile de profunzime ale
procesului creator, credeti ca exista un raport de
determinare viata-creatie sau doar unele lucrari au
caracter biografic?

Nu vad cum ar putea absenta elementul biografic dintr-
o opera de arta, oricare ar fi ea si oricui ar apartine. Desigur,
anumite lucrari au o mai mare incarcatura subiectiva, acest
lucru se Intdmpla atunci cand tensiunile propriei existente sunt
mai puternice.

Bineinteles ca este important sa [amurim ce intelegem
prin termenul de “biografic”: daca ne referim la evenimente
cuantificabile e una, daca inglobam n acest termen anume
evolutii emotionale si/sau spirituale, este altceva. Un artist insa
vorbeste intotdeauna despre el finsusi — acesta este
Tntotdeauna subiectul relevant. Narcisismul, egocentrismul sdu
este insa in mod paradoxal generozitate, caci atunci cand

14
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vorbeste despre sine, un artist adevarat vorbeste si
marturiseste despre fiecare dintre noi. Numai asa se instituie
Comunicarea. Diferenta intre omul comun si artist este ca un
om obisnuit comunica cotidianul, un artist vorbeste despre
esenta umana, opereaza cu arhetipuri, deschide probleme
fundamentale.

Aveti tematici preferate, orientari estetice
predilecte, deschideri sugerate de anumite sfere de
interes?

Sunt preocupatd de explorarea catorva teme
importante pentru mine; unele au un caracter tehnic foarte
concret, altele {in de o anume strategie compozitionala sau
psihologica, altele apartinand sferei filosofice si spirituale.

Cred ca aceste teme sunt vizibile in tot ce am creat
pana acum; anumite lucrari s-au coagulat insa in cicluri in care
o0 anume problematica, o anume idee este dominanta, asa cum
se intdmpla cu piesele din ciclurile Decor, Ostinato, Jurnal
sau Nr. 273,16.

M-a interesat astfel reducerea mijloacelor, excluderea
efectelor, simplitatea arhitecturii - toate acestea sunt vizibile in
cele 5 Decor-uri, piese camerale pentru 2-3 instrumente, de
mica intindere, scrise fara a apela la niciun fel de exhibitii de
virtuozitate. Decor-ul vizeaza lumea interioara, descrierea
unor “scenografii” launtrice, a unor climate fragile notate in
cheia discretiei si a calmului.

Ciclul Ostinato utilizeaza variante ale unui
binecunoscut si experimentat principiu tehnic, cu efectele cele
mai diverse in plan psihologic. El contine p&dna acum doua
piese, una de muzica electroacustica, iar alta, camerala.

O alta tematica care ma preocupa este cea a
intersectiilor si a unor fertile sinteze fintre sursele
electroacustice si cele traditionale; i-am dedicat piese de mare
ntindere: Concertul pentru pian si mediu electroacustic,
Concertul pentru percutie si mediu electroacustic, Cantata
“Cele sase peceti”, etc.

O “clasa de compozitii” destul de recenta are ca sigla
numarul 273 sau mai exact 273,16 — este numarul de grade

15
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Kelvin corespunzator cu 0 grade Celsius — unde formele se
topesc, iar starile devin fluide, in permanenta reconfigurare.
Aici se inscriu Trio-ul nr. 273 op. 2 “Contraste apropiate” si
Nr. 273,16 — Intersectii pentru saxofon alto, viola si mediu
electroacustic.

Stiu ca si alte aspecte ale fenomenului muzical
v-au starnit interesul creator...

Ma preocupa intens problemele care {in de strategia
comunicationala, de vectorul creator — public. Asa a aparut la
un moment dat grupul ALTERNATIVE, dar si ciclul
Comentarii-lor in care am vizat o altd problematica, cea a
integrarii unei piese in structura unui concert. Comentariile se
segmenteaza in mai multe parti care sunt incrustate intre
diferitele piese ale unui concert de muzica noua si includ
reactiile interpretilor la diferitele opus-uri asemenea unor
discrete microinterviuri.

O problematica total diferita este cea vizata in ciclul
Jurnal — lucrari de mari dimensiuni, cu o substanta densa.
Caracterul este predominant narativ, dramatic, iar mijloacele
tehnice si de expresie sunt mult mai complexe. Fiecare Jurnal
se bazeaza pe caracterul autobiografic imanent al operei de
arta, porneste de la premiza ca “cv’-ul launtric al unui artist se
afla Tn chiar opus-urile sale. Ele dezvaluie, rand pe rand, tot
ceea ce este memorabil in viata sa, nsiruindu-se ca veritabile
insemnari zilnice ale artistului. Atunci cAnd memoria reitereaza
idei sau fragmente ale unor muzici anterioare, sensurile se
remodeleaza sau chiar se pot distorsiona.

In sfarsit, ultimele mele lucrari - “Just passing
through...” si ciclul Manifestelor elitiste au in comun o tema
primordiala: balanta Etern — Efemer.

Dintre Manifestele elitiste, Manifest elitist 3 a avut
un puternic impact Tn mediul cultural-artistic romanesc si
nu numai... Elita, perceputa si asumata ca “stare a
spiritului” constituie o redimensionare inovatoare a
interpretarii conceptului; iar cel mai important fapt e acela
caintreaga d-voastra creatie sustine artistic acest CREDO.

16

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1/2011

Cred ca elita este indispensabild; ea se asuma.

Elita incearcéa sa urneasca lucrurile care stau ori sé le
devieze pe cele aflate in migcare (evolutie/involutie). Atunci
cand elita ajunge la o solutie, cand transformarea nu mai e
perceputa ca esentiala, inceteaza a fi o elita.

Cred intr-adevar ca elita este o stare a spiritului. Spre
deosebire de permanenta miscare pe care o genereaza, elita
este o stare dincolo de bine si rau, de moral / imoral sau de
orice alte categorii cu care suntem obisnuifi sa cantarim
dihotomic ori Tn nuante de gri-uri unde orice valoare de adevar
intre 0 si 1 este plauzibila.

n ceea ce priveste cele trei Manifeste, ele sunt foarte
diferite si In acelasi timp perfect convergente.

Manifest elitist 1 este o lucrare multimedia (care
poate fi auzit si ca o piesa de muzica electroacustica in sine)
cu rol de “pilot” al ciclului, purtdand un mesaj multidirectional
(informational, estetic, filosofic). Manifest elitist 2 este o
‘muzica purd”, o piesa camerala foarte scurtd oferita
ansamblului elvetian “Ensemble fir neue Musik - Zirich” in
urma unei comenzi. Manifest elitist 3 (publicat Tn Actualitatea
Muzicala, apoi in revista CULTURA) este in primul rand o
“luare de atitudine” etica si estetica pe care am considerat-o
imperios necesara si clarificatoare pentru modul meu de a
gandi, de a crea si a actiona.

Care sunt directiile stilistice, tehnicile
componistice abordate care va reprezinta?

Tehnicile componistice ma preocupa strict in masura
in care sunt potrivite si necesare scopului meu - acela de a
construi 0 muzica care ma exprima si cu care pot comunica.
Nu am niciun un fel de retinere sau de prejudecata in a face
apel la orice tehnica, apartinand sau nu oricarei estetici, daca
aceasta serveste scopului artistic si nu pot spune ca o anumita
tehnica ma reprezinta mai mult decat alta. Cat despre diferitele
direciii stilistice, aceasta este o problematica importanta pentru
mine din punct de vedere teoretic si didactic. Daca vrem sa
folosim diferitele “sertare” muzicologice, cred ca as putea fi

17

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

inregimentata in aceeasi masura in categoria “spectraligtilor” —
caci am folosit si voi mai folosi cu placere aceasta tehnica, in
cea a “arhetipalilor” — dat fiind interesul meu in uzitarea
esentelor tari ale lumii sonore, a autorilor de “teatru
instrumental”, desigur a postmodernilor (vezi tendinta la ironie
si autoironie, diversele intruziuni poli, pluri si mai ales
metastilistice) de care ma diferentiez prin importanta
primordiala pe care o acord Sensului si lerarhiei.

Ca sa spun drept insa, cel mai mult si mai mult mi-ar
placea sa fiu clasata, daca e neaparata nevoie de o etichets,
intr-un curent descinzdnd din lumea lui Gaudi, cel care a
realizat fluxul continuu, feed-back-ul mineral - vegetal, animal
- uman, comunicarea materiei cu transcendentul.

Exista o permanenta preocupare pentru realizarea
unor sinteze artistice, inedite puzzle-uri sincretice. Exista
o motivatie...

Lumea de azi este —mai mult decét epocile precedente
- absorbita de vizual, iar manifestarile artistice cu mesaj
spiritual — fatalmente neconvingatoare sub aspect financiar -
sunt Tmpinse spre disparifie de industria divertismentului
atotbiruitor. Divertismentul domina agresiv zona spectacolului
si zona media. Informatia “trebuie” sa contina distractie,
pedagogia “trebuie” sa fie amuzanta si atractiva, iar
invatamantul “trebuie” sa devina seducator sau sa dispara.

Suntem intr-o “civilizatie” in care se afiseaza dispretul
cinic fata de efortul intelectual, in care se vand emoaoitiile ieftine
si se cumpara en gros platitudinile — toate acestea sunt mai
repede vizibile in cultura spectacolului.

Un spectacol insa poate trimite in aceeasi masura spre
exterior si spre superficial ca si spre zonele cele mai inalte ale
spiritului, de aceea prefer sa nu asociez conceptul de spectacol
cu exhibarea accesibilitatii cu sclipici si zorzoane.

A miza pe spectacol Tnseamna pentru mine a miza pe
0 mai mare complexitate si eficienta a comunicarii, a oferi
propriului mesaj mai multe sanse de a fi receptat atunci cand
sonorul intra Tn dialog cu verbul, gestul, imaginea. Pot enumera
multe lucrari ndscute la intalnirea muzicii mele cu scena, de la
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piese apartinand teatrului instrumental (“Stii tu episodul in
care...”), sau confindnd secfiuni de aceasta factura
(Concertul pentru percutie si mediu electroacustic,
Simfonia a ll-a... dinspre Enescu), la spectacole muzical-
coregrafice si multimedia de anvergura (Visul ascuns, Eu, nu,
Jurnal ’99, Alternative, Cioburi de ploaie, Du-te vino,
Closed )

In ALTERNATIVE am propus o noud formuld de a
carei eficienta sunt convinsa si pe care sper s-0 pot relua — cea
a spectacolului “invelit” Tn spectacol, de fapt intr-un pre-
spectacol cu rolul de a sensibiliza publicul pentru miezul
consistent si modern al evenimentului propriu-zis.

Parcursul d-voastra profesional v-a fost intr-un fel
favorabil, in sensul ca destinul v-a oferit posibilitatea — pe
care ati valorizat-o intotdeauna cu daruire si inteligenta —
de a evolua si a va manifesta plenar in diverse medii
artistice. Raportarea la celelalte arte {ine de vocatie dar si
de atitudine. De aici si remarcabila disponibilitate de a va
intersecta cu celelalte domenii artistice Tn mod inedit,
expresiv si persuasiv.

Am colaborat si colaborez cu artisti coregrafi
apartinand diferitelor generatii — de la Miriam Raducanu la
Raluca lanegic, de la Liliana lorgulescu la Andreea
Capitanescu. Am o colaborare captivanta cu Marilena Preda-
Sanc — artist vizual de notorietate internationala care a semnat
nu numai video-ul “Climate” — prezentat in Concertul — portret
din 2009, ci si grafica volumului de poezie semnat de fiul meu
Tudor Mihai Cazan.

Fiecare epoca a istoriei muzicii a fost preocupata intr-
un fel sau altul de crearea unor genuri si forme artistice care sa
reuneasca si sa resintetizeze diferitele arte, intr-o varianta fie
nespectaculara (liedul, cantata, oratoriul) fie scenica (opera,
baletul, iar Tn zilele noastre - spectacolele de sunet si lumina,
spectacolele muzicale, coregrafice si multimedia, s.a.m.d.)

Perioada actuala cunoaste o efervescenta fara
precedent a formelor si genurilor de sinteza in care caracterul
spectacular predomina. Sunetul, gestul, lumina, verbul se
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topesc in evantaie multicolore, dar in acest moment nu cred ca
se poate vorbi in mod cinstit de vreo varianta sincretica stabila,
exceptand teatrul instrumental si teatrul-dans.

Mediul electronic este o conditie sine-qua non a
majoritatii lucrarilor d-voastra. Ce rol ii acordati acestui
mai recent dar important gen?

Mediul electroacustic imi oferd o maxima libertate la
nivelul organizarii temporale — cea mai importanta dimensiune
a muzicii.

A organiza timpul Tnseamna a organiza gandirea.
Acesta este momentul magic al Sensului, momentul — cheie,
ca sa spun asa. Stiu ca majoritatea muzicienilor se lasa
absorbiti de dimensiunea coloristica fascinanta pe care o ofera
muzica electroacustica, dimensiune desigur spectaculoasa.
Nu mai vorbim de un aspect foarte important pentru orice
creator: controlul absolut asupra tuturor parametrilor,
posibilitatea de a “fantaza” la infinit si in cele mai mici detalii cu
inal{imile, duratele, nuantele si in mod cu totul special cu
spatiul. Nu mai vorbim de faptul ca experientele din spatiul
electroacustic mi-au schimbat viziunea de ansamblu asupra
lumii sonore, inclusiv asupra muzicii instrumentale si simfonice.

De fapt, mediul electroacustic este pur si simplu inca
un instrument, care se adauga lumii simfonice. Fereastra pe
care acest nou instrument a deschis-o larg pentru mine este in
primul rand cea a modelarii timpului.

Muzica este o arta temporala. Timpul muzical este
un concept complex. in afara observatiilor consemnate
deja, care este opinia d-voastra cu privire la acest aspect
fundamental al artei sunetelor?

Eu cred in timpul pluristratificat, sau, ca sa fiu mai
explicita, sunt convinsa ca insasi existenta noastra se
desfasoara pe mai multe nivele ale organizarii timpului, nivele
care au o ordonare clar personalizata, dar care comunica si se
intersecteaza conform unei logici rafinate si nu ntotdeauna
accesibile. Mai mult inca, eu cred ca fiecare dintre noi poate
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s
I

observa, provoca sau participa la asemenea “intalniri” ale
diferitelor straturi ale temporalitatii. Exista, asa cum explica
Eliade, timpul cotidian, exista Marele Timp, exista o
temporalitate organizata omogen, previzibil, precum si o alta in
care aleatoriul este suveran; mai mult inca, se poate “circula”
in timp, poti sa fii inclus sau chiar sa provoci incursiuni
temporale. Asa cum diferitele sisteme sonore se pot suprapune
si interactiona, tot astfel se intdmpla cu cele mai variate moduri
de organizare a temporalitatii. Fundamental este insa impactul
structurii temporale asupra gandirii, asupra Sensului. Aceasta
aventura in timp care este Muzica descrie probabil cel mai bun
drum spre autocunoastere si Adevar.

Cum se reflectd raportul traditfie — inovatie in
creatia dvs.? Dar in muzica actuala, in general?

Asa cum am mai spus, nu am niciun fel de retinere sau
prejudecata in a folosi orice tehnica, desigur si orice forma,
orice arhitectura, clasica sau nu — in functie de ceea ce mi-am
propus. Cred ca e bine sa ai tolba tehnicilor componistice cat
mai bogata, doar asa poti opera in deplina libertate, iar fantezia
isi poate intinde aripile. Am apelat la organizarea academica a
ciclului simfonic in prima mea Simfonie — Jurnal ’88, la
organizarea de tip repede - lent repede a concertului
instrumental Tn  Concertul pentru pian si mediu
electroacustic, la conceptul variational in “Tacere cu
variatiuni”, in prima parte a Simfoniei | sau in Decor V
pentru 2 flauti si nai, la cel ostinato in ciclul cu acelasi nume,
am folosit tehnica spectrala, metastilismul, etc. Ma stimuleaza
sa iau ca punct de plecare o structura clasica si sa o vizualizez
intr-o alta cheie, dar aceasta este numai una din posibilele
optiuni. Sunt o adepta a conceptului bibliotecii lui Borges — cred
deci nu numai Tntr-un timp pluristratificat, ci si intr-o arhitectura
pluristratificata, deschisa, desfasurata pe mai multe paliere, in
care Tsi au locul variate structuri, punctand oricAnd conexiuni
neasteptate. Cred in inovatiile care apar sub egida Sensului. in
istoria muzicii, in istoria artei, in perioada actuala inclusiv,
inovatiile majore apar la maturitate si doar In mod exceptional
in perioada tineretii, deoarece ele sunt solutii ce necesita un
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anume timp de coagulare, o experienta, acumularea si
sintetizarea unor informatii.

Deschiderea fata de nou este o atitudine cu functia
unui punct de pornire in lungul si complicatul drum al Artei. | se
alatura obligatoriu o0 mare responsabilitate a substantei sonore,
a motivatiilor.

Ce rol a avut, are pianul in intreaga d-voastra
activitate?

Pianul a fost prima mea posibilitate de a modela
sonorul, e atat de aproape de mine incat nici nu-l mai simt ca
instrument exterior ci ca un organ de simt inclus. Prin el am
inteles prima oara bucuria de a face muzica, de a dialoga
oricand cu Bach, Mozart, Stravinski sau atatia altji. Si acum Tmi
face placere sa cant la pian si regret din tot sufletul ca ziua nu
are mai multe ore si ca nu am putut sa aloc suficient timp unei
posibile deveniri interpretative.

Cu toate acestea, nu am dedicat decat doua lucrari
pianului: Da suonare — o lucrare foarte dificila tehnic si
Concertul pentru pian si mediu electroacustic. Mult mai
multe lucrari am imaginat pentru clarinet (Concertul pentru
clarinet si orchestra, Veni-va ! pentru clarinet si mediu
electroacustic, Decor | si Decor IV, etc.) din cel putin doud
motive: flexibilitatea unica Tn plan expresiv si tehnic a
instrumentului si existenta atator solisti autohtoni de Tnalta
clasa cu care am avut colaborari excelente. Ma intereseaza
insa orice instrument si am scris lucrari pentru flaut, violoncel,
viola, trombon, nai, chitara, saxofon — majoritatea lor gratie
Tntalnirii cu solisti de exceptie. Un alt “instrument” preferat este
percutia, cat despre vioara, aici e vorba de o iubire mai veche
si, dupa Invizibila struna, Jurnal ’99, Concertul pentru
vioara si orchestra, sper sa scriu si alte lucrari pentru ea, de
asemenea pentru alte instrumente de coarde, inclusiv pentru
cvartet; cat despre interesul meu pentru “instrumentul” numit
orchestra, cel mai bine vorbesc concertele si simfoniile scrise
pana acum.

Credeti in nevoia de modele?
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Nu am simtit niciodatd nevoia de modele, nu am
inteles niciodata aceasta asa-zisa necesitate. Un creator are
idei, nu modele. De modele se ocupa industria, croitorii i
firmele de modeling.

Exista Tnsa personalitati fatd de care am o admiratie
totala si cu care ma simt inrudita in profunzime ca mod de a
gandi si de a ma exprima. Este vorba Gaudi, Brancusi si
Borges.

Gaudi — cel mai important pentru mine — pentru simtul
continuitatii si al unei permanente evolutii, pentru spontana
fluiditate de la organic la anorganic, de la traditie la avangarda,
de la natural la artificial, de la improvizatie la rigoare, de la
simetrie la asimetrie, de la arhitectura la sculptura, culoare,
verb, de la vegetal la animal, uman, sacru, alaturand si
conectand substante aparent disjuncte spre o unica
semnificatie.

Brancusi - pentru siguranta cu care a legat ceea ce
este mai profund national cu ceea ce este mai profund
universal, pentru economia de mijloace, pentru perfecta
adecvare a tehnicilor, a solutilor mestesugaresti care pot
Tntrupa Spiritul.

Borges - pentru conceptul Bibliotecii si pentru
uluitoarele sale intuiti asupra Timpului, pentru apetitul
comunicarii cat mai simple, mai adevarate, mai exacte.

Toti trei pentru a se fi lasat devorati de Idee, pentru
curajul de a fi fericiti intru Arta, pentru disocierea de orice forma
de snobism, pentru dezinteresul fata de bani, titluri, decoratii,
pentru munca acerba si foamea de Adevar.

A-i considera modele mi se pare o arogantd; inseamna
a le nega totala unicitate si a crede in posibilitatea de a
concretiza o varianta a unor existente si creatii de nereluat.

Va mulfumesc.
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STUDII

Aspecte ale armoniei corurilor din
Oedip de George Enescu

Constanta CRISTESCU

Cantarea bizantina este, potrivit caracterizarii lui
Amedé Gastoué, "l'intermédiaire entre I'antiquité et notre art
occidental.” Tezaur de creatie, arta interpretativa si teorie
muzicala — afirma Vasile Tomescu -, cantarea bizantina va
cunoaste in Romania, unica tara latina care a adoptat-o,
succesive si ilustre aporturi ale unor alcatuitori de melodii, apoi
ale compozitorilor care au facut ca ea sa prezinte caracterul
mixt al folclorului, anonim, "obiectiv", si cel al artei savante,
"subiective"!. Intre acesti compozitori se plaseaz4, incredibil si
George Enescu.

George Enescu este unul dintre marii ganditori ai
muzicii care a creat o opera de meditatie artistica asupra
mitului lui Oedip, valorificand in sinteze stilistice novatoare
patrimoniul culturii muzicale europene de peste doua milenii.2
Asupra operei Oedip s-au aplecat cu atentie diversi exegeti,
intre care Octavian Lazar Cosma se impune printr-un volum
inegalabil care se constituie permanent in sursa bibliografica

1 Vvasile Tomescu, Muzica roméneascd in istoria culturii
universale, vol. 1-2, Bucuresti, Editura Muzicala, 1991, p. 28.

2 Am avut acces la partitura operei enesciene prin Mediateca George
Enescu a Bibliotecii Metropolitane Bucuresti, care mi-a dat acces atat
la partitura mare a operei publicata de Editura Muzicala a Uniunii
Compozitorilor din R.P.R. in 1964, cat si la reductia pentru pian a lui
Henry Lauth, publicata de Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor
din R.P.R. In anul 1965.
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de referinta pentru orice incercare de abordare muzicologica a
acestei opere novatoare in peisajul componistic romanesc si
international.! Refacerea drumului exegetic parcurs de
muzicolog cu partitura in fata ofera sansa unor aprofundari
ulterioare. In cadrul acestora se plaseazé si studiul de caz pe
care il propun, incercand sa evidentiez structuri si tehnici
milenare valorificate de George Enescu magistral in actele
ritual-cultice din opera.

Despre izvoarele stilului coral din Oedip-ul enescian,
Octavian Lazar Cosma afirma: ,Daca scrutdm izvoarele
enesciene, in privinta tratarii corale, vom identifica puncte
comune in caracterul oratorial si monumental al creatiei lui
Bach si Handel, in forta statuara a lucrarilor lui Gluck, Tn
desosebita plasticitate si Tn dinamismul colectiv afirmat n
operele lui Musorgski. /.../ In plus, Enescu fructific, in geniala
sa partitura, Tn momente adecvate, germenii melosului popular
romanesc si ai creatiei corale autohtone, indeosebi cea de cult,
cu adanci radacini Tn vremuri stravechi, in ehurile bizantine.”
[p. 240] Despre valorificarea corurilor din dramaturgia antica
muzicologul precizeaza doar faptul ca ele sunt folosite deseori
cu rolul de comentator dramatic.

Despre corurile ritual-cultice ale batranilor atenieni,
Octavian Lazar Cosma scrie: "Structura intonationala releva
austeritatea marilor valori. De fapt, in conformatia acestei
teme, rolurile sunt absolut egale, atat ale liniei intervalice, cat
si ale diviziunilor ritmice. Pornindu-se de la intonatia rectotono,
se ajunge la un stil cantabil generos, cu intervale usor de
intonat, de preferinta oranduite in succesiuni treptate. Ritmul
cunoaste o variatie, desi reluarile exacte pe parcursul unei
masuri nu se exclud. Variatia va afecta usor secunda, prin
introducerea unui triolet in diferite segmente ale perioadei,
asincrona si mobila. Rafinamentul armoniei este derivat din
inlanfuirile modale diatonice, din suprapunerile de terte, pedale
si cvinte goale; conducerea vocilor porneste si ajunge,
intotdeauna la un punct comun. Dislocarile acordice sunt

1 Octavian Lazar Cosma, Oedip-ul enescian, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1967, p. 240-241, 252-253. A se vedea si Pascal Bentoiu,
Capodopere enesciene, Bucuresti, Editura Muzicala, 1999, p. 244-
303.
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efectul eterofoniei care faciliteaza instabilitatea cadentelor,
mersul aparent liber-improvizatoric.” [p. 252] La pagina 253 se
analizeaza tonal modulatile din planul reluarilor melodiei
rituale si din ultima revenire a actului ritualic invocator dezvoltat
dramatic.

Utilizarea fondului muzical psaltic in creatia enesciana
pare vaga si trece aproape neobservata, maestrul neapelénd
la citatul liturgic, ci doar la structuri muzicale si tehnici
componistice specifice si muzicii de traditie bizantina, Tnsa nu
doar acesteia, ci si altor culturi muzicale precedente si de
confluentd milenara. Enescu foloseste si creaza, de fapt,
structuri de sinteza culturala, valorificandu-le prin recrearea in
caracter a acelor elemente decupate n tronsoane celular-
motivice de specificitate bizantina sau de specificitate folclorica
romaneasca. Se considera, de exemplu, ca limbajul microtonic
a fost preluat de Enescu din folclorul romanesc si din unele
structuri cromatice si enarmonice bizantine. Dar tot atat de bine
aceste structuri care au fascinat lumea muzicii prin ineditul
valorificarii enesciene au putut fi preluate si din lumea
cromatica si enarmonica antica elina, pe care, cu siguranta ca
Maestrul a studiat-o din sursele bibliografice ale vremii, cu
mare atentie.

in cadrul unor studii anterioare am demonstrat modul
de utilizare a unor structuri modale de filiera bizantina in creatia
enesciana in general si in unele partide vocale ale operei
Oedip, pornind de la premisa anturajului familial in care s-a
format muzicianul® si a capacitatii sale deosebite de receptare
si sinteza stilistica.

1 Constanta Cristescu, Enescu si muzica romaneasca de traditie
bizantina; Consideratii asupra spiritualitatii enesciene, in
Créampeie din cronologia unei deveniri, Volumul II, Editura
Muzicala, Bucuresti, 2005, ISBN 973-42-0406-8, p. 196 si 216; Idem,
Influente bizantine in opera Oedip de George Enescu, in Studii si
materiale muzicologice achizitionate de UCMR in anii 2005-2006,
Bucuresti, 2006, ISBN (10) 973-0-04765-3; (13) 978-973-0-04765-3,
p. 6.
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Opera Oedip se plaseaza ca actiune intr-un spatiu de
conservare a bizantinismului peste veacuri, prin recrearea unor
structuri antice in noi metamorfoze cultice, spatiu propice
pentru sinteze multiculturale peste milenii. Scopul studiului de
fata este de a surprinde tehnicile de armonizare pentru care a
optat Enescu in momentele de ritual sacru inserate in opera
din perspectiva sursei de inspiratie antica greaca si bizantina.

Ma opresc asupra unui studiu de caz: armonia
corurilor ritual-cultice. Aceste structuri vor fi relevate pe
parcursul analizei segmentelor rituale.

Tnainte de a demara analiza se impune a aminti
diferenta de continut pe care o are termenul armonie in
antichitatea elina si in contemporaneitate. Amintesc ca in
antichitatea greaca ,,armonia” semnifica, pe de o parte,
organizarea melodica a sunetelor, deci modul cantarilor — sens
opus celui actual -, iar pe de alta parte, exprima acelasi lucru
cu notiunea de scara muzicala.! Prin urmare, definesc
conceptul armonic prin cele doua coordonate la care se refera
in cele doua conceptii: antica si contemporana lui Enescu.
Din aceasta perspectiva, punctajul analitic vizat se refera la
cele doua coordonate ale limbajului coral: 1) coordonata
orizontala — monodia, in virtuta conceptului antic de armonie —
si 2) coordonata verticald — n virtuta conceptului modern de
armonie. Coordonata verticald se reflectd in 2.1.) armonia
unisonica si 2.2.) armonia intervalica si acordica.

In acest sens, partiturile corale rituale din Oedip se
reveleaza ca modele de armonie unisonica si isonica, aceasta
din urma fiind proiectata in planul orchestral.

Corul armonizeaza monodia ritualica parafonic in
dublaje multiplicate, generatoare de structuri acordice in
succesiuni paralele. Astfel, paralelismul orizontal se
proiecteaza in plan vertical intr-un paralelism acordic de mare
simplitate structurala si acustica, cu efect arhaizant. Se
valorifica trisonurile in paralelisme, acordurile eliptice de cvinta

1 Victor Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1986, p. 280-299. Grigore Pantiru, Notafia si ehurile
muzicii bizantine, Bucuresti, Editura Muzicala, 1971.
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cu fundamentala dublata, acordurile de nona in pozitii
restranse prin rasturnarea nonei si plasarea ei in tenor
deasupra fundamentalei generand bataia de secunda specifica
polivocalitatii de filiera bizantina, precum si acorduri de cvarte.

Proiectia acompaniamentului armonic de ison se face
in partida orchestrala, care prin functia de isonar se
vocalizeaza.

Momentele selectate pentru analiza demonstrativa
sunt corurile rituale de invocatie ale batranilor atenieni din
Actul IV p. 453 [324]-454 [325], p. 460 [329]-461[330],
497[358]-500 [360].

Corul invocator al batranilor atenieni evolueaza
ritualic pe o melodie silabica ce configureaza un profil melodic
concav, ce sugereaza structura antica octavianta diatonica a
hypo-frigicului. La cezura treapta de cadenta aluneca la treapta
alaturata superioara ce se afla in raport de cvarta inferioara
fata de baza modului, pentru ca sa se mai adauge o formula
postfinala cu un profil sinuos construit pe intervale simfone
(cvarta) si emmeles (terta) - mi-la-fa#-si — ce Incheie melodia
pe baza modului.

Aceasta structura melodica antica se regaseste intre
structurile glasurilor medio-bizantine, fiind reprezentata
demodul IV mixo-lidian, pentru ca Tn sistemul psaltic sa
corespunda glasului VIII dupa trifonie.

Melodia este interpretata monodic, la unison, cu divizii
temporare pe spatii mici, conturand heterofonii prin abateri
intervalice simfone (la cvarta si cvinta inferioara, uneori la
octava) si emmeles (preponderent la terta, uneori si secunda)
de la melodia rituala.

Invocatia nr. 1 din Actul IV "Binevoitoarelor!” p. 453
[324]-454 [325] Moderato, alla breve reda melodia rituala
pietrificata contrapunctata in armonie intervalica, in care
ponderea o detin intervalele emmeles (terta, secunda) in raport
cu cele simfone, ce domina celelalte momente ritual-muzicale.
Contrapunctarea vadeste o sinteza a tehnicilor renascentiste si
impresioniste prin valorificarea notelor ntarziate, de schimb,
de pasaj si apogiate. Notele de schimb oscilatorii, ca si
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recitativul recto tono si melodizat, sunt specifice si monodiei
bizantine. Tn armonia corald a acestui episod invocator aceste
procedee sunt proiectate atat in planul armoniei orizontale —
monodic —, cat si in cel al armoniei verticale.

Caracteristic atacului formulei postfinale care
cadenteaza pe treapta ini{iala a modului hypo-frigic (si) este
dublajul omofonic la octava si cel simfonic la cvarta inferioara.

Corul evolueaza singur, orchestra intervenind vag doar
cu céteva efecte sonore ambientale.

Invocatia nr. 2 din Actul IV 460 [329]-461[330] reia
imuabil melodia hypo-frigica redata in Invocatia nr. 1,
respectandu-se cu strictete caracterul prin excelenta monodic
al cantului cultic si ritual antic grecesc. Armonia verticala se
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efectueaza la octava, unisonic. Aceasta practica orala de
armonizare unisonica si heterofonica s-a perpetuat pana in
contemporaneitate in practica liturgica de traditie bizantina si
n folclor.

Orchestra acompaniaza melodia corala prin ison la
grupa viorilor si violei (la cordari), cu figuratii isonice la flauti si
oboi.

Invocatia nr. 3 a corului batranilor atenieni de la p. 497
[358]-500 [360] reia melodia ritualica fara variatii melo-ritmice,
elidand formula postfinala semnalata anterior. Variatia apare in
deviatiile verticale heterofonico-armonice de la melodia
fnceputa unisonic. Se creaza o armonie parafonica la intervale
de terta-cvarta, proiectandu-se doua planuri melodice prin
dublaj variat. Se schiteaza astfel o a doua voce derivata din
melodia rituala imuabila.

Trebuie sa amintesc ca parafonia a fost una dintre cele
mai rudimentare tehnici de polifonizare si-n acelasi timp de
armonizare orala a muzicii cultice si folclorice, care s-a
perpetuat in tradifia bizantina pé&na in zilele noastre,
actualmente fiind excesiv utilizata, in detrimentul monodiei.
Enescu a sesizat aceasta practica orala multimilenara in
traditia bisericeasca ortodoxa si a valorificat-o magistral in
Oedip in partile corale de ritual cultic, dar si in cele ritual-
ceremoniale laice.

De data aceasta, melodia este dublatd unisonic
orchestral de cornul in fa si acompaniata isonic de un aparat
orchestral amplificat. Isonul ritmizat marcheaza centrii de
greutate modala (si, re). Vocea a doua sugereaza si ideea unui
contrapunct rudimentar ce respecta cu strictete intervalica
antica preferentiala.

Invocatia nr. 4 a corului batranilor ateniei dupa ce
Oedip trece zidul de arama p. 538 [386] - 559 [389] + 7
transpune melodia rituala invocatoare la terta superioara cu
variatii ritmice, dar si melodice - mai ales la cadenta -,
determinate de adaptarea melodiei la alt text si de caracterul
variabil al melodiilor rituale traditionale. Melodia, transpusa in
virtutea variabilitatii orale a registrelor de performare,
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debuteaza unisonic, pentru a fi dezvoltata dramatic in secvente
apologetice  consacratoare,  sacralizante, modulante,
armonizate vertical prin structuri armonice moderne modal-
tonale generate de heterofonie. Procedeul dramatizarii prin
metaboluri este o practica deopotriva antica si moderna, la
care Enescu apeleaza in ritualul final de sacralizare a lui Oedip.
lata ca in ultima secventa invocatoare, Enescu releva inca o
latura a cantului cultic traditional antic si bizantin, anume
variabilitatea modelelor melodice pietrificate, aceasta in
virtutea principiului variatiei prin adaptarea modelului melodic
la alte texte si prin transpozitie.

Gandirea elina a cunoscut multiple si rafinate
procedee de modulatie (metabolos), pe care George Enescu
le-a valorificat intr-o personala sinteza a limbajului armonic
contemporan.

Se cunoaste ca la vechii greci sensul notiunii de
modulatie (metabolos) era mult mai cuprinzator decat acum,
ingloband multiple aspecte. in acest sens, se poate afirma ca
fnsasi variatia ritmului nomosului de la o invocatie la alta este
metabolos, dupa cum si schimbarea registrelor, schimbarea
configuratiilor timbrale, variatia dinamica. Ma voi referi doar la
modulatia melodica.

Invocatia nr. 4 aduce un metabolos de tipul unei
modulatio per tonum, in relatie cu nomosul invocatiei nr. 1,
reluat conform traditiei antice grecesti in invocatia nr. 2 si nr. 3.
Modulatia per tonum se face prin transpozitie la terta
superioara in registrul superior.

Invocatia nr. 4 evadeazad din traditia corala antica
nemodulantd prin caracterul modulant. Procedeele de
modulatie enesciana din aceasta invocatie finala dovedesc
preocuparea Maestrului de largire a conceptiei corale antice
prin metabolos. De la perioada a ll-a, modulatio per tonum se
combina cu modulatio per systima, structura tetracordului al Il-
lea al scarii descendente fiind un tetracord synememnon,
rezultat prin introducerea sunetului metabolon. Tetracordul
inferior al scarii se modifica apoi intr-o structura lydisti. Anticul
hypofrigic intens (syntonoiasti) se transforma prin metabolos
ntr-un mod complex cu trepte fluctuante, ce se regaseste in
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structurile policordice universale, deopotriva culte, psaltice si
folclorice.

La nivelul armoniei orizontale, se pot distinge Tn planul
articulatiilor motivice si frazale ale diferitelor voci hromatikon-
uri, constand n structuri tricordice, tetracordice, pentacordice
cromatice, unde se impune secunda marita, uneori impreuna
si cu migcari de trepte fluctuante ce ne sugereaza o utilizare
libera a conceptului de metabolon: inversat, dispersat.

oy 3
ri | BAYZW=XY Yo LD O 7 7
7)1 It VoW VO . i
i = | e

In armonia verticald se remarca preferinta pentru
aceleasi structuri intervalice utilizate Tn armonia orizontala.
Apar paralelisme de acorduri rezultate din miscari in parafonii
de terte la tenor si bas, apar miscari acordice oscilatorii ce
valorifica profile melodice specifice muzicii de traditie bizantina,
apar acorduri de cvarte, acorduri fara cvinta, doar cu terta si
fundamentala dublata la octava Tn proiectie unisonica, apar
acorduri de nona si de undecima in pozitii stranse, realizand
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intre bas si tenor acea bataie de secunde specifica muzicii de
traditie bizantina. Mai mult, acordul de nona si de undecima din
cadentele invocatiei nr. 4 este utilizat in doua ipostaze ale tertei
fluctuate prin metabolon — se trece de la terfa mare la tera
minora. Acordul cu bataie este preferat de Enescu chiar cu
functie de cadenta - ex: reper [387]+3; [389]+3 -. Acordul de
nona este inclus in formula cadentiala finala, rezolvat printr-un
trison rasturnat si apoi o miscare unisonica ce impune
fundamentala modului - [389]+5.

Metabolul antic grecesc este proiectat si in planul
armoniei verticale, Tntr-o viziune armonica integrala.

L R
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Dupéd cum reiese din analiza de mai sus, corurile
invocatoare dezvaluie o profunda analiza si intelegere a
traditiei muzicale cultice antice eline si a celei bizantine ce i-a
urmat, Enescu valorificAndu-i cu maiestrie si multa stiinta
potentialul complex al armoniei in procesul de variatie verticala
determinata natural de cantarea colectiva orala.
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Coordonate
ale interpretarii dirijorale

George BALINT

In textul de fata, pornim de la premisa ca faptul dirijoral
este propriu unei funciii pe care o comporta oricare
instrumentist, indiferent de instrumentul la care performeaza.
Generic, instrumentistul dirijor este un manager al carui
demers - sub aspectul evidentei - se manifesta concomitent
faptului de executie sonora pe care-I coordoneaza. Apreciem
deci ca realizarea unei opere muzicale (OMz) nu se poate face
decat prin participarea (nemijlocita a) dirijorului. Daca pentru
un ansamblu suficient de mare numeric necesitatea dirijorului
pare (si chiar este) fireasca, mai pufin se desluseste ca
demersul dirijoral, pe sub aspectul relatiei de instrumentare
(in/cu ansamblul), consta si in edificarea OMz dinduntrul ei,
asemanator unui constructor care Tisi ridica zidirea ramanand
mereu n interiorul acesteia.

Spectatorul, Tntrucatva la fel ca instrumentistul din
ansamblu, observa actiunea dirijorala doar din exterior, de la
suprafata ei. Fizic, sub aspectul corporal al instrumentistului-
dirijor, aceastd actiune se cuantifica in principal sub trei
aspecte: stabilitate-altitudine (centrare la/din varf); gestica-
amplitudine (deschidere/panoramare la orizont); viteza-
mobilitate (conduita/energetica migcarii). Aspectele
mentionate le putem clasifica si dintr-o perspectiva mai
generala: de pozitie in/la centru (reliefare in plan vertical); de
orientare Tn cuprindere (adresare indicativ-semnalizatoare n
plan orizontal); de caracter in/de parcurs (modalizare in plan
temporal, agogico-dinamic). Sintetizandu-le, situare sau
esafodare in corporalizare, manifestare sau
gestuare/gesticulare in exprimare si energizare sau stil n
expresionare sunt perspectivele exterioare majore ale
executiei dirijorale. Imagistic (Intrucat comporta aspectare), ele
pot fi contemplate Tn sine, fara vreo legatura de natura
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intrinseca OMz puse in act. Au, ca atare, propria valenta
estetica si de spectaculozitate. De buna seama ca dirijorul este
nevoit sa le ia in considerare, ele fiind circumscrise de cutuma
publica. Tine de un reflex cultural ancestral, ca tot ceea ce este
imagine si imaginabil sa intre sub incidenta unei judecati de
valoare. Dar, intrucat sunt referite corporalitatii, toate aceste
aspecte sunt imperativ necesare oricarui fapt de executie
muzicala, chiar daca, in substanta lor, raman straine muzicii.
De aceea le putem clasifica drept aspecte de ordin tehnic-
instrumental, prin care actiunea muzicald devine posibila ca
executie propriu-zisa si atat.

Dirijorul unei configuratii sonore cu statut de opera,
asemanator oricarui artist, nu se poate cantona insa exclusiv
in postura de operator intr-un program presoftat, ca performant
al unor combinatii numerizabile. El tinde catre arta (acea
opera), iar pentru a ajunge la acest stadiu, trebuie sa treaca de
la redare, la interpretare. La modul cel mai general, a interpreta
echivaleaza cu a personaliza. Totodata, ca redator, dirijorul are
calitatea de executant, iar ca interpret, pe aceea de actant. Prin
abordarea interpretativa a unui text - fie el muzical, literar sau
insasi lumea -, actantul devine si coautor, ca locutor de drept
al acelui text. Prin aceasta, dirijorul nediferentiaza de
compozitor sau ascultator, cu care se contopeste intr-o
substanta comuna tuturor. De aceasta data accentul se muta
din sfera fidelitdtii tehnic-ingineresti, fatd de proiectul
consemnat in partitura, in aceea a efortului imaginativ-creator,
de integrare a propriei subiectivitati (artistice) Tn cultura
comunitara, traditionala, careia i se si propune totodata, drept
model. Este pasul ascensional fintru desprinderea de
anonimitate, ca personalitate. (Am comentat aceste lucruri pe
larg, intr-un alt text - ,Forta de impresionare” rev. Actualitatea
Muzicala, Bucuresti, Nr. 10-12, LXXXVIIIl - XC, 2008, pag. 2-
3).

In cadrul unei schematizari teoretice, socotim patru
etape de articulare majord a procesului dirijoral, ca fapt
instrumental-artistic. Le numim, centrand pe termenul de text,
prin care intelegem opera conceptualizata si redactata grafic
(in partitura): pretext, text, context, metatext. Prima si ultima
etapa sunt indivizibile Tn momente din care s-ar putea
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compune, Tntrucat sunt continue prin ele insele. Astfel, trecerea
din prima etapa in urmatoarea, tine de un efort punctual de
delimitare Tntr-un domeniu predefinit, al operei deja compuse
si, ca atare, decompozabile analitic. Altfel zis, trecerea de la
pretext la/in/pe text, nu are ca resort necesitatea, in caracterul
ei fenomenal, ci vointa de infaptuire, printr-un demers rational,
exprimabil tehnic, asadar instrumentabil. Mai departe, odata
petrecute etapele intermediare, de text si context, cea din
urma, de asemenea nu survine cu necesitate. C&ci
metatextualitatea este doar aparent statia ultima dintr-un
traseu imaginat teoretic. Ea este o etapa care se releva nu prin
derivare logica sau spontana, ci printr-un reflex de naturala
simetrie cu prima etapa. In fond, in prima etap4 te afli anistoric,
fara un inceput precis: nu poti spune cand a inceput, dar te pofi
gasi ca esti (de-o vesnicie). La fel, ultima etapa, in mod
miraculos, o recupereaza pe prima, fiind o intoarcere asupra
(pe fondul) ei. De aceasta data poti spune cand a inceput, dar
nu poti sa-i anticipi sfarsitul, in sensul de necuprindere la
orizont, exceptdnd desigur compromisurile de ordin
conventional, generatoare de pseudofinalitati. Caci in ultima
etapa se ajunge nu atéat prin efortul propriei vointe, cat al unei
stari de gratie, deoarece este un stadiu in care sunt implicati si
ceilalli, respectiv coactantii. Cele doua etape extreme le
consideram astfel complementare, sub aspectul
inchiderii/deschiderii (intrarii/iesirii): In prima etapa tinzi sa iesi
(intr-un anume fel Tnsa), fiind deja intrat; in ultima, tinzi sa intri
(fiind deja iesit). Figurativ, ele sunt juxtapuse simetric reflexiv
(in oglinda), pe axa unei limite: de la neinceput (inceput
nedeterminat sau mitic), catre ceva determinat (limitat in cele
din urma) prin vointa actantului; apoi, de la acel ceva
determinat (prelimitat concepual), la mereu altceva (nelimitabil
la nesfarsit). Cu alte cuvinte: pretextul este o figura aflata sub
semnul inchiderii (nspre, cu si intr-un fapt); metatextul este un
pretext rasucit/intors (spate in spate cu el insusi), simbolizand
deschiderea, intr-o necontenire de oriunde si oricand. in fond,
prin aceste doua etape OMz este dezlimitatda, mai intai ca
substanta continuu avida de (o) forma (finalitate), iar apoi ca
forma ce se tot reformuleaza spre a neconteni Tn(tr-o)
substanta. Etapele din mijloc ne releva OMz Tn aspectul ei
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concret, relativ in raport cu infaptuitorul - nu cel din origine, ci
de la un moment dat - ca unul anume, altul insa decéat Creatorul
(unul absolut).

Cum ne apar aceste etape in obiectualitatea lor,
referitd demersului dirijoral? Am conceput in acest sens un
tablou (vezi la sfarsitul textului!) in care pe verticala am derulat
cele patru etape majore, incluzdnd si momentele care le
compun pe cele din mijloc, iar pe orizontala am alcatuit cinci
coloane (numerotate incepand cu 0), prin care descriem
demersul dirijoral Tn specificitatea sa de acordaj, la punerea in
act a OMz. Avem astfel sapte momente de obiectualizare - pe
care le putem considera si nivele de abordare a OMz - si patru
faze ale acordajului dirijoral. Pe prima coloana, considerata
faza 0 de acordaj, corespondent fiecarei etape, sunt derulate
coordonatele obiectuale ale OMz, ca dat initial. Astfel, n
pretext, datul operei este suflu - un aspect de substanta si,
totodata, principiu prim al muzicii. Continuand pe veritcala, in
etapa de text, distingem trei momente, generice pentru
constitutia OMz, care sunt si ipostaze ale materialitatii
acesteia: melodie; ritm; tempo. Vom vedea mai incolo ce
Tntreprinde dirijorul in cadmpul fiecaruia dintre ele. La nivelul
celei de a treia etape, contextului i corespund alte doua
momente, ce {in de medialitatea devenirii OMz, in care
obiectele de referinta sunt compozitia - ca structura
(mecanism) de pus functiune, si armonia - ca expresie a
coeziunii miscarii (in ansamblu), respectiv a unui sens/rost al
ei. In fine, metatextului 1i corespunde Opera, ca realizare
spirituala (desprinsa/epurata de alteritatea materialitaii).

Mergem mai departe, indicAnd mai intéi titulatura celor
patru coloane prin care descriem fazele acordajului dirijoral.
Prima dintre ele se numeste acordaj empatic, caracterizadnd o
actiune instrumental-generica a dirijorului. Sunt listate aici
principalele moduri prin care dirijorul Tsi apropie OMz.
Urmatoarea coloana indica rezultatul determinat conceptual,
printr-un acordaj teoretic. in a treia coloana sunt denumite
aspectele interpretarii dirijorale, ca fapt artistic-subiectiv, Tn
procesul unui acordaj imagistic (prin interfatare). Ultima
coloana cuprinde aspectele tehnic-obiective, ce tin de modul
instrumentarii dirijorale in tactarea specifica unui acordaj
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gestual. Ne vom opri pe rand asupra fiecaruia dintre
momente/nivele (Mt | - VII), descriind pe orizontala interferenta
lor cu fiecare dintre coloane/faze.

ETAPA 1

In cadrul primei etape, OMz este aprehendatd la
nivelul esentei, ca substantd contiuu — omogena. Pe acest
nivel, fazele acordajului dirijoral necesita o contopire a OMz in
fiinta dirijorului. Ca atare, se presupune OMz un atribut de
ordinul fiintei — miscarea — si, mai mult, care {ine de fiinta intr-
un aspect al miscarii de fiintare — suflul. Astfel, prin si ca suflu,
OMz poate fi insubstantiata persoanei dirijorului.

Mt I. 1 -Tn faza de acordaj empatic dirijorul absoarbe
substanta OMz ca atribuire fiintiala, Intr-o traire organica. Cum
propriul fundamental al fiintei organice este viul, si cum OMz
este suflu (ca un aspect de miscare in metabolismul trairii
organice, precum respiratia), dirijorul Tncearca sa-si
insugseasca OMz prin insuflare, ludnd-o deci ca obiect al
inspiratiei sale. Tindnd de fiziologia oricarei constitutji
biologice, in genere, miscarea respiratorie exprima un arhetip,
deopotriva al miscarii si transformarii (schimbarii), prin
dualitatea tipologiei Yin—Yang. Astfel, a te afla/pune in suflu cu
opera, este modul fundamental de a {i-o atribui, drept insusire
a propriei fiinfe/persoane. Aceasta se concretizeaza prin faptul
ancestral de punere in glas (ton/cheie proprie). Pentru noi,
oamenii, glasul este unul din principalele instrumente organice
destinate relationarii cu lumea, in special pentru comunicarea
in domeniul viului (in/din care si suntem). Aducerea OMz dupa
putinfa propriului glas, tine de intimitatea unui acordaj
introectiv, la nivelul fiintei noastre, ca fapt de infiintare
personala (intru sine).

I.2- In faza acordajului teoretic, glasuirea
sonorizeaza intr-un continuum pentru care propunem termenul
de eulodie, in acceptia caruia referim un melos intonat vocalic
(nearticulat), printr-o continua alunecare in-sus/in-jos, intre
inaltimi/frecvente sonore. Diferitele sunete sunt astfel
contopite, aspectadnd continuitatea Tn variabilitate a unuia
singur. Tn mecanismul eulodierii, desi referential, tonul de baza
(glasul) se pastreaza ca un ison ascuns, fiind real doar
in/pentru launtricul (organic-sufletesc al) glasuitorului. Teoretic,
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obiectul muzical determinat pe aceasta linie nu poate avea
decat o aspectare spatiala, cadrul temporal ramanand
nedefenit.

I.3- Interpretativ, dirijorul isi releva opera ca forma
de undd (ondulare), sub aspectul de contur sau frazare
dinamica, recte o legare in arc. Imaginea obtinuta astfel o
numim profilodie, perspectiva fiind insa dinauntrul operei, din
adancimea ei, consubstantiala (intrucat a fost insusita ca suflu)
cu sufletul dirijorului. Aici survine si analogia cu intensitatea
(patosul), prin a carei Vvariabilitate este subliniata
ondularea/arcuirea spatiala. Aceasta se face pe fondul intuirii
corecte a faptului fizic ca frecventele inalte (cu lungimi de unda
mai mici) consuma mai multa energie decat cele joase, ceea
ce este important de stiut atunci cand se procedeaza la
proportionarea dinamica a unui ansamblu orchestral (cu timbru
si regsitru eterogene). Pe de alta parte, ondularea intensitaji
pe un sunet tinut (lung/isonic) generaza iluzia unei miscari
(silentios-libere, ca de plutire/alunecare) in spatiu, fie pe
aspectul de marime volumica (mare/mic), fie pe cel de distanta
(aproape/departe). De aceea, varierea procesiva (prin
alunecare) a intensitatii si/sau a naltimii sunt aspecte de
miscare ale aceluiasi lucru, apriori considerat ca insufleiit, viu
(asemena noud). A interpreta prin profilodie inseamna a
aspecta un caracter/mod al unei stari de-a fi. Ca pe o scena in
a carei spatialitate (starea) se misca (modalizeaza) un singur
personaj (caracterul). Privind astfel, dobandim valenta mitica a
OMz, intrucat miscarea unuia singur (unului) nu penduleaza
timpul (ca intr-o povestire), ci staruie dintotdeauna intr-un timp
mitic, originar (neivit, imemorial), ca intr-un ritual. Este ipostaza
Jineretii fara batranete”, a eternitatii in sine.

I.4-  Gestual, profilodia se exprima prin sugestia
plastic-coregrafica a unor suiri si coborari, asemanator miscarii
alternative din respiratia corporala. Primul nivel/moment de
acordaj dirijoral se finalizeaza deci in concretetea unei tactari
informal-sugestive, coregrafiate in perechi de suire-coborare
(crestere-descrestere). Scopul acestui mod/stadiu de tactare
este de a lega datul OMz ca suflu, Tntr-o singura arcuire sau,
pe cat posibil, Tn cat mai putine. Timpul este irelevant la acest
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nivel, OMz fiind perceputa ca si cum s-ar afla inchis-infasurata
intr-un timp insurvolabil (absolut).

ETAPA 2

Trecem 1in etapa materialitatii, prezentata prin trei
momente-ipostaze din metodologia unui acordaj dirijoral,
pornind de la datul OMz pe coordonatele de concretitudine:
melodie; ritm; tempo.

MtIl. 1- Tn prima fazé, dirijorul empatizeaza cu
melosul OMz printr-o serie de rostiri punctuale. Se procedeaza
astfel la o exprimare verbala, sub aspectul de continuitate
discreta, precum imaginea unei linii alcatuite dintr-un sir (infinit)
de puncte. Spunem ca prin acest mod de exprimare verbala,
dirijorul se acordeaza extroectiv, rostind OMz ca monodie.

II.2- Teoretic, rostirea monodiei OMz este un
solfegiu, in care relatiile intervalice nu mai sunt sugerate prin
alunecare, ci diferentiate punctual (indicate, numite/fixate), ca
fnaltimi muzicale, fiecare Tnaltime taind (limitdnd) continuitatea
celei anterioare. Obfinem astfel o aspectare cu timp, la
suprafata melodica, intregul sunet (initial continuu) al ei
decupandu-se-n sir, ceea ce reprezinta OMz pe palierul
discontinuitatii.

II.3- Imagistic, dirijorul face o taxilodie -
fragmentare la/pe suprafala OMz -, interpretabila ca
determinare a intregului sir (de taieturi) din energetica atacului.
Rezultda de aici o aspectare a caracterului de impuls, prin
marimea lung/scurt a numarului de succesiuni (taieturi)
de(z)nodate din acesta. Astfel, prin cate atacuri de impuls
(infuzie energeticd 1n initierea unui sir) poate fi articulata
melodica OMz, atata cantitate de timp avem, adica atatea
incipituri sau noduri temporale. Fiecare astfel de timp decurge
dintr-un mod de impuls al tactarii dirijorale. Nu e vorba insa de
fenomenalitatea unui timp imanent operei, ci de o incarcare cu
timp, respectiv cu o serie de timpi dedusi din impulsul tactarii.
Precizam ca, pe planul formei de unda, alcatuita din perechile
suire-coboréare (imaginate ih momentul anterior ca profilodie),
impulsul tactarii se punctualizeaza in incipiturile/nodurile
acestei forme, acolo de unde incepe o arcuire.

II.4- Gestual, este nivelul unei tactari cauzal-
pretentive, in care dirijorul modereaza relatia cu OMz prin
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expresia energetica a miscarii sale, intru determinarea unui
numar de succesiuni sonore. Intelegem astfel ca, din impulsul
tactarii se cauzeaza (printr-un reflex de feedback) energia de
atac a ansamblului instrumental si, totodata, se pretinde o
anumita cantitate/segment din sirul sunetelor. Desigur, idealul
consta Tn aflarea tactului unic-prim(ordial), din impulsului caruia
sa se deruleze intreaga OMz, intr-un singur timp finit, fara rest
(de transcendenta).

Spunem ca taxilodia este stadiul unei abordari la
suprafata, pe aspectul de timp al OMz, intrucat raportul intre
energia impulsului si lungimea/cardinalul sirului (de taieturi)
fnsumabile temporal se apreciaza doar empiric, el slefuindu-se
odata cu stratificarea propriei experiente dirijorale, si in stricta
relatie, adeseori, cu un anume ansamblu. Nu se poate insa
determina stiintific o valoare unica a acestui raport, si chiar
daca s-ar putea face, nu ar insemna mai mult decat aventura
unui experiment steril, intranslabil pe plan artistic. De aceea,
sub aspectul impulsului tactarii, dirijorul nu poate fi inlocuit cu
un instrument, oricat de performant tehnologic.

Mt Il 1- In  momentul aborddri  OMz
ipostaziate ca ritm, acordajul dirijoral implica mai ntai o
formalizare a sirului de sunete (alcdtuind melodia), prin
periodizare. Aceasta nu inseamna o modificare a componentei
sirului, ci o proiectie a lui printr-o grila temporala. Practic,
periodizarea se face prin aflarea repetitiilor, atdt de marimi
temporale, cat si de inaltimi muzicale, din cadrul sirului de
taieturi relevat in momentul anterior. Pe diferite nivele de
cuprindere ale acestora se pot identifica aspecte de ciclicitate
sau simetrie.

lll. 2 - Acordajul teoretic constd intr-o mé&surare
(rationare) a OMz pe planul succesiunii atacurilor
(discontinuitatilor), gasindu-se pentru aceasta (din chiar datul
in/din farame al ei) acele unitati cunoscute sub denumirea de
timpi metrici. Astfel, sirul atacurilor, indiferent de diversitatea
marimilor lor temporale, este redat in raport cu un alt sir,
considerat de pulsatie. Tipologic, este un sir izocron, alcatuit
din timpi simetrici sau grupabili Th succesiuni simetrice, numite
masuri. In consecintd, marimea temporald a oricarui atac
devine exprimabila ca duratd metrica, indicandu-se prin
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denumirea fractiunii dintr-un ntreg (metric) unitar (unime,
doime, patrime, optime etc.).

lll. 3- Cata vreme un acelasi tip de masura acopera
formal sirul de atacuri temporale din cuprinsul OMz, avem de-
a face cu o pulsatie de stare metrica. Aceasta indica un aspect
de caracter, si se determina prin cardinalul masurii (numarul
timpilor cuprinsi) si raporturile temporale interne (intre timpii
metrici din care se compune). Spre exemplu, starea metrica a
unei masuri binare este simtitor diferita de aceea a unei masuri
ternare sau compuse eterogen (din timpi sau grupari
asimetrice). Asadar, desi pe cale rationala, formalizarea
succesiunii In timp a atacurilor nu ramane fara ecou in planul
perceptiei sensibile. Ea devine cu atat mai interesanta expresiv
cu cat starile metrice sunt mai just raportate la realitatea din
datul OMz.

In acordajul interpretativ, starea metrica, intrucat
sinonimeaza perceptiei de timbru instrumental-muzical (ca
aspect de culoare), o numim timbrometrie. Ea cuprinde OMz
printr-un fel de inconjur, generand o aspectare perimetrica a
acesteia. Imprejmuita astfel, OMz devine redabild instrumental
de oricate ori, fara notabile abateri ingineresti (de la partitura),
Iasénd insa deschisa calea diferentierilor artistic-subiective.

Trebuie sa mentionam ca nu toate OMz sunt livrate
intr-o caseta de stare metrica relevanta pentru continutul lor
ritmic. Bundoara, o melodie liturgicd bizantina sau un raga
indian, ca si numeroase lucrari muzicale din sec. XX, nu
comporta o stare metrica lesne de formalizat. Totusi, mai cu
seama pentru piesele cu ritmica complex-eterogen-variabila,
destinate unor formatii institutionalizate (care nu pot aloca
foarte mult timp pregatirii in/de ansamblu, chiar si din motive
de costuri), se indica in partitura doar o masura de
convenientd, cu rol strict instrumental-figurativ. In aceasta
situatie nici nu este recomandabil sa se mai ia in considerare
starea metrica aferenta acelei masuri, important fiind doar
modul de configurare a tactarii, in indicarea timpilor metrici.

Exista si lucrari a caror masurare temporala este
predata in conventia unui numar de secunde, adesea mai mare
decét posibilitdtile de configurare dirijorala (care nu prea au
cum sa depaseasca 12 timpi egali/inegali pe un cardinal de 4
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locuri/pozitii). In aceste cazuri, desi datul muzical contine stari
metrice, ele nu comporta un aspect de periodizare
instrumentabil pe plan dirijoral - artistic. In situatii de acest fel,
mai ales cand dirijorul trebuie sa coordoneze mai tot timpul
indicativ (intrarile si iesirile din sunet), este nevoit sa cedeze
din suveranitatea sa interpretativa, retrdgandu-se pe o pozitie
de functionar - administrator/dispecer. De altfel, cu cét
pretentia de executie temporala a OMz a ajuns sa se
structureze mai riguros si complex la nivelul proiectului
componistic, cu atat dirijorul, ca instrumentist/executant, este
mai nevoit sa abandoneze gestualizarea, ca mod de
instrumentare.

Cred ca sunt deja suficiente lucrari de factura moderna
pentru a caror coordonare in executfie gestualizarea sa fie
insuficienta, mai util fiind calculatorul. Sa ne imaginam de
exemplu ca la calculatorul unui pupitru dirijoral sunt conectate
toate pupitrele unui ansamblu instrumental, astfel Tncat
coordonarea sa se faca optic, prin aprinderea alternativa, la
fiecare pupitru din ansamblu, a doua leduri de culori diferite:
verde, pentru intrare in sunet; rosu, pentru iesire. in acel
calculator este deja cartelata (programata) derularea intregii
lucrari pe diferite segmente de faze ,regizorale”, de tipul
intrare/iesire din sunet. Odata pornitd derularea programului,
fiecare instrumentist este dirijat automat cu ajutorul
,Ssemafoarelor” (ca autovehiculele prin intersectii), dirijorul
trebuind Tnsa sa supravegheze abaterile care pot surveni in
raport cu partitura si sa aiba posibilitatea de-a interveni ,live”,
spre corectare. Desigur ca nu consideram acest exemplu
pentru o lucrare de tip clasic, ci exclusiv pentru acele piese
muzicale a caror stare metrica nu mai poate fi condusa printr-
o figura de tactare si care pretind un ansamblu instrumental
complex si numeros. Astfel, dirijorului Ti devine mai lesne ca, in
executie, sa poata gestualiza nestingherit pe nivelele de
profilodie si taxilodie, respectiv prin tactarile informal-figurative
si cauzal-pretentive. Cu toate astea, el trebuie sa descopere
(chiar si numai spre a-si releva siesi) si sa-si poata dimensiona
interpretativ OMz pe aspectul de timbrometrie.

lll. 4 - Tehnic, timbrometria se instrumenteaza printr-
o tactare metric-figurativa, care, in spatialitatea gestului, indica
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rangul timpului metric, situat intr-un anumit loc si, totodata,
figura de ansamblu a masurii, alcatuita dintr-un anumit numar
de timpi. In expresia tactdrii din acest stadiu se pune deci
accentul pe evidentierea cantitatii metrice, de mult/putin (ca
numar de timpi metrici), intr-o anume configurare gestuala a
starii metrice. Din nivelul anterior de tactare, acestei figuri i se
pastreaza impulsul. Numai ca de aceasta data impulsul survine
periodic, nu ca taxilodie (nod punctat pe o profilodie), ci ca
generator al unei masuri/perioade. Desi accentul metric al
oricarei masuri este logic convenit pe primul timp (ca timp
metric principal/accentuat), impulsul gestual (generator) se
tacteaza anterior acesteia, anacruzic, si cu o valoare egala
(simetric cel putin) timpului metric cu care incepe acea masura
(desigur, atunci cand tactarea este configurata pe fiecare din
timpii ce compun masura).

in plus, grilarea metricda a OMz poate avea doua
moduri de formalizare: uniforma sau neutrd - cand
temporalitatea OMz este raportata la o singura stare metrica;
formalizare variata sau adecvata - prin raportari la stari metrice
diferite, in referinfa expresivitaii temporale a sirului de atacuri
din cuprinsul acelei opere. Exceptand sirurile deja simetrizate
in partitura, in general, formalizarea neutra este optima pentru
OMz-le cu dominanta sintaxa de polifonie sau cu numeroase
variabile temporale a-periodice/-simetrice, de tip rubato.

Trebuie sa stim Tnsa ca, indiferent de modul
formalizarii, aceasta implica o convertire a imaginii temporale
a Omz din/la perspectiva sintaxei de omofonie. De altfel,
pozitiei dirijorale insasi, ca varf axial (la/din centru), ii este
imanenta omofonia, Tn simbolul aducerii ansamblului executant
pe acelasi aliniament temporal, de sincornizare Tn atac. Este o
perspectiva ce tine mai cu seama de cultura muzicala
europeana. Nu incumba acestei afirmatii aspectul de slefuire a
sincronizarii, prin miscari repetate, ca exercitiu necesar in
pregatirea diferitelor actiuni in echipa (indiferent de domeniul
de activitate), care poate avea legatura doar cu o zona
eminamente de ordin administrativ/instrumental, in vederea
executarii sonore a OMz.

Alinierea ansamblului la atacul instrumental, ca fapt de
sincronizare, nu tine exclusiv de performanta dirijorala, fiind un
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rezultat al Tntregii echipe (dirijor-ansamblu). in acest caz,
dirijorul este acceptat/convenit ca referinta unica de racordare
doar pentru clipa cand trebuie sa se produca atacul. El
cauzeaza energetic si pretinde debutul atacului, nu determina
insa si sincronizarea ansamblului, intrucat acesta nu este doar
un simplu mecanism (precum un instrument), avand ca atare o
constitutie sociala (ca grup de persoane). Antrenarea unui
ansamblu muzical de orice fel (coral, orchestral etc.) spre a
performa sincron, se face intr-o etapa anterioara intregului set
de faze ale acordajului dirijoral referit unei OMz.

Mt IV. 1 - Este momentul cand acordajul empatic se
constituie prin modalizarea efectivd a OMz sub aspectul unor
volute temporale. Ne referim la o scalare in plan cinetic, prin
viteza de parcurs a intregii durate Tn raport cu datele din teren,
pe coordonatele de dinamica (profilodie), melodie (taxilodie) si
ritm (timbrometrie). Th ansamblu, acestea sunt considerate
acum ca denivelari (reliefuri) ale timpului de parcurs, Tn
concretizarea OMz.

Este binecunoscut practicii muzicale faptul ca, mai cu
seama pe aspectele sale concrete (de melodie si ritm), orice
cantare trebuie sa se deruleze printr-un mod de a parcurge
timpul analog distantelor din spatiu, in expresia generica de
lent-repede. Aceasta perspectiva instrumentala asupra duratei
de-cantat schimba radical statutul OMz, care devine din
formala, efectiva. Chiar daca dirijorul si-a eulodiat (insuflat),
solfegiat (rostit) si masurat (periodizat formal) OMz de
interpretat, el trebuie s-o si modalizeze efectiv, respectiv s-0
instrumenteze/execute intr-un timp a carui realitate se
concretizeaza din felul temporizarii. lar aceasta inseamna a
adecva durata/timpul OMz printr-un tempo/viteza de parcurs.

IV.2 - Acordajul teoretic se exprima printr-un
concept de pulsatie, inteles ca setare a vitezei de parcurs pe
diferite trepte. Nu de putine ori, Tn exprimarile neacademice
curente, aspectele formale de ritm (proportionare) si masura
(periodizare) sunt aduse pe acelasi palier de inteles cu
tempoul, care este un aspect de modalizare a dimensiunii
temporale. O OMz nu poate fi mai cu ritm decat este formal
conceputa, dar poate varia pe planul tempoului, intrucat
formalizarea acestuia nu se poate face strict, decat intr-o

45

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

compozitie de factura electronica, care nu are decat o singura
varianta de redare, factorul subiectiv (instrumentistul n/ca
persoana) fiind eliminat.

Odata cu aparita metronomului, vocabularul indicatjilor
de tempo s-a extins, expresiilor literare adaugandu-li-se cele
tehnice, in meniul de setari propriu unui instrument tactor
(acustic/vizual), caruia Ti sunt raportate valorile de durate
proportionale (timpii metrici) Tn vederea comprimarii sau
dilatarii lor, pe calapodul unei invariabile simetrizari temporale
(izocronii). Prin urmare, in faza acordajului teoretic, dirijorul isi
poate fixa/alege reperele de tempo din grila instrumentului
tactor (metronomului), orientandu-se atat in raport cu traditia
si/sau indicatia din partitura, cat si cu propria optiune/intentie.

IV.3 - Sunt frecvente situatile din parcursul unei
OMz cand timpul metric nu coincide cu valoarea pulsatiei, care
poate fi mai mica sau mai mare in mod constant, pe un
segment cu durata pregnanta. De exemplu, pe o stare metrica
de 4 patrimi, este de parcurs un segment exprimat omofon (la
nivelul ansamblului), Tntr-o diviziune metrica exceptionala de 3
doimi. Tn raport cu tempoul, dar si cu alte coordonate
(suflul/profilodia sau melosul/taxilodia), poate fi optim ca
tactarea metrica sa ramana neschimbata, sau, in mod
exceptional, sa se reseteze pentru fiecare articulare din acel
triolet. Chiar daca nu se invoca o modificare a timpului de
parcurs pentru intregul segment marcat de triolet, practic,
dirijorul va face o manevra de schimbare atat a starii metrice
(pe planul timbrometriei — din binar in ternar), cat si a
tempoului, trecand pe o treapta de viteza inferioara. Spunem
ca el va modula agogic, determinat de datul din/de parcurs,
fara relevanta insa la nivelul duratei globale. O astfel de
manipulare a tempoului in/prin registrul agogic da un aspect de
variabalitate a vitezei Tn raport invers cu relieful parcursului,
asemanator pedalarilor la o bicicleta cu schimbator de viteze,
care sunt mai numeroase in rampa (urcare — mers lent =
atacuri putine la un tact/impuls) si mai putine in panta (coborare
— mers rapid = atacuri multe la un tact/impuls). Numim aceasta
variere de ordin instrumental, in cadrul registrului agogic,
tempolodie. Tempolodia nu are finsa doar un resort
instrumental, ci si unul subiectiv, artistic. Astfel, interpretativ,
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tempoul se poate profilodia si/sau taxilodia, variind in cadrul
aceleiasi ,tonalitati” de pulsatie metrica, la fel ca densitatea
(masei) Intr-un volum considerat constant.

IV.4 - Sub aspect gestual, dirijorul tempolodizeaza
prin viteza de miscare a tactérii. in aceasta fazs, acordajul se
efectueaza printr-o tactare parcursiv-conductiva, intrucat nu ne
referim exclusiv punctual, la o anume stare si configurare
metrica, avand in vedere de aceastd data intregul camp
temporal al OMz. Dirijorul se migca (gestual) in acest camp,
conducand si modeland totodata cumul sau expresia miscarii
(din parcursul OMz). De aceea si este considerat tempoul o
valoare de ordin expresiv, ca mod al migcarii in si prin(tr-o/un)
stare/timp de miscare.

ETAPA 3

In periplul realizérii acordajului dirijoral am ajuns la
stadiul abordarii contextuale a OMz, ca medialitate de migcare
si de sens. Avem deci o configurare din doua momente, in care
datul OMz este considerat diferit: compozitie a miscarii (in/de
miscare); armonie a sensului (in/de sens). Le-am clasificat ca
nivele de medialitate, deoarece fiecare dintre ele se constituie
semantic/semnificativ, fiind valorizate ca atare intr-un corpus
socio-cultural. Suntem ntr-o etapa in care ne-am desprins atat
de aspectul organic-personal, cat si de cel material-
instrumental, Tn abordarea OMz accentul punandu-se acum pe
relationalitate.

Compozitia si armonia, se constituie ca ansambluri de
relatii. Astfel, compozifia este un ansamblu al relatiilor de
alcatuire in trepte, pornind de la concatenarea unor elemente
fara concretitudine spatio-temporala (dar avide de forma) si
ajungand la statuarea unei forme de continut muzical. De
cealaltd parte, armonia este o stare de ansamblu (a
ansamblului relatilor de alcatuire) ipostaziata dintr-o
compozitie, pe un anumit nivel de alcatuire a ei. Obiectual, cele
doua daturi/nivele ale medialitati OMz comporta aspectari
diferite: compozitia se prezinta ca descriere a unor operatii de
relationare, evocand un logos de gandire ilustrabil
sonor/muzical; armonia se infatiseaza ca expresie a logosului
compozitional, pe planul coeziunii relatiilor, cu rezonanta in
perceptia sensibila, respectiv a impresiei. Daca din perspectiva
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compozitiei survine limbajul, din aceea a armoniei se releva
estetica acestuia. Mai spunem si ca, in esentd, compozitia
prezinta o forma de miscare a gandirii muzicale, in vreme ce
armonia induce orizontul de sens al acestei miscari. Putem
concluziona ca functia compozitiei rezida in armonie, careia Ti
si este suport obiectual; functia armoniei rezida intr-un alt
stadiu/etapa a OMz, la care ne vom referi mai incolo.

Mt. V. 1 - Acordajul dirijoral empatic consta in
abordarea compozifiei muzicale ca proces de structurare,
analog ridicarii unei constructii arhitectonice. Cu alte cuvinte,
dirijorul se acordeaza sub aspectul unui cum de migcare a
propriului  gand, dupa/in modelul gandului/logosului
compozitional. Aceasta presupune asezarea OMz din
perspectiva unei forme generic-modelatoare, respectiv a unei
paradigme formale.

V.2 - Pe plan teoretic, acordajul se struneste pe
considerentul OMz ca sistem, pe fondul unor relatii de alcatuire
spatiu-temporal sintagmatice. Dirijorul cauta acum la functiile
formale, in campul carora, diferitele secvente sintagmatice
(notabile simbolic — a, b, ¢ etc.) sunt conotate in raport cu un
model generic (de exemplu, tema principald/secundara, punte,
expozitie, dezvoltare, repriza, coda — intr-o forma de sonatd).
In acest cadru de expunere, se evidentiazd temporalitatea
imanenta formei OMz, Tn aspectul ei cel mai definitoriu:
ireversibilitatea. Din acest unghi, intregul formal echivaleaza
doar siesi, ireductibil (indeductibil din parti/proportionari sau
insumari ale fragmentelor), segmentele sintagmatice fiind
functi  in durarea formei, iar nu simple obiecte,
intersanjabile/permutabile ca atare.

V.3 - Interpretativ, dirijorul opereaza pe interfata
unei migcan sonore cu finalitate, care survine dintr-un orizont
cadential, teleologic, ca si cum inceputul OMz s-ar propaga
dinspre sfarsitul ei. Altfel zis, intreaga duratd a OMz este o
descriere a propriei finalitati: o extinctie temporala, ca
dezinenta dinspre un inceput relativ (posibil din orice moment)
al sfarsitului, catre un sfarsit simbolic, ca sfarsit absolut.
Asadar, imaginea unui sfarsit cu incipit real si cadenta
simbolica, pe care o numim aici teleosonie, constituie interfata
acordajului dirijoral interpretativ.
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V.4 - Inultimafazi a momentului la care ne referim,
acordajul gestual nu are o evidenta probabila. Mai degraba se
are in vedere o incarcare/stare de potential energetic, ca atunci
cand ifi asiguri combustibilul necesar pentru a parcurge o
anumita distanta. Altfel zis, dirijorul se acordeaza timpului (finit)
de parcurs si, totodata, efortului necesar sustinerii acestui
demers intr-un mod coerent energetic. Deopotriva, este un
acordaj fizic si mental, spre a putea fi permanent in actualitatea
parcursului OMz. Prin urmare, caracteristic tactarii din acesta
faza sunt aspectele de actualitate (oricAnd este acum) si
consecventa (mereu acelasi mergator, pe acelasi parcurs).

Mt. VI 1 - Luand OMz in datul de armonie (sensuare),
acordajul dirijoral empatic reprezinta o abordare prin
teatralizare, ca punere in scend a ansamblului caruia OMz i se
distribuie. Nu acceptionam la propriu termenul de armonie, pe
criteriul relatiilor acordice (verticale) intre Tnaltimi sonore, ci
figurativ, ca distributie (sonor-instrumentald) ansamblata, n
cadrul unor registre timbrale.

VI. 2 - 1n acordajul teoretic se vor releva mai Intai
relatiile de sintaxa - intre voci formale - si apoi aspectarea
acestor voci, ca orchestratie/invesmantare propriu-zisa. Unei
aceleiasi voci formale Ti pot fi distribuite diferite instrumente
(costume sonore), in formule solistice, sau de grup (partide,
compartimente). Sunt numeroase lucrari in al caror parcurs
tipurile de sintaxa se modifica sau alterneaza. Sopul este deci
de a panorama succesiunea tipurilor de sintaxa si totodata, in
cadrul fiecarui segment sintaxic, sa se observe nuantarile
timbrale ale fiecarei voci formale constitutive lui.

VI.3- Imaginea pe care opereaza interpretativ
dirijorul o numim nuantare, si se constituie dintr-o succesiue de
marcari/sublinieri ale aspectelor timbrale cele mai pertinente.
Este clar ca dirijorul nu se poate adresa punctual si permanent
fiecarui instrumentist din ansamblu, mai cu seama daca acesta
este o orchestra simfonica complexa si ampla. El isi va forma
insa o imagine a schimbarilor de culoare cele mai evidente,
intr-o formulare sintetic-rezumativa, incadrata pe orizontala
intregii durate a parcursului, identica de altfel cu aceea
determinata pe nivelul anterior, de teleosonie.
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VI. 4 - Acordandu-se gestual, dirijorul se raporteaza
ansamblului dispus Tn scena sub aspectele de adresativitate
(catre un anumit instrument sau grup instrumental) si de
prioritate dinamicd (in nuantarea unei voci formale). Practic
insa, nu toate adresarile sunt de ordin formal-interpretativ, cu
scopul de nuantare, unele fiind de ordin pur instrumental-
executiv, in administrarea unor intrari/iesiri din sunet. Ca atare,
cele doua tipuri de adresare le putem clasifica in: adresare
indicativd (exclusiv administrativa, pe plan instrumental);
adresare reverentiala (exclusiv interpretativa, pe plan formal).
Dirjorul trebuie sa le deceleze, printr-o adecvare a coregrafiei
gestual-adresative. Se evidentiaza astfel un stil propriu al
gesticii dirijorale.

ETAPA 4

Este etapa in care se trece dincolo de text/opera, dar
si de persoana dirijorului. Ne aflam Tn stadiul spiritual, cand
OMz este data in-deschidere, ca fapt de necontenita creare.
Ca atare, delimitarile ei temporale sunt tot mai mult Tmpinse,
Tnceputul dizolvandu-se ntr-o traditie (culturald), iar sfarsitul
propagandu-se intr-o mereu alta interpretare, printr-o mereu
alta perspectiva de constiinta.

Mt.VII.1 - Acordajul empatic se face in raport cu traditia
(scoala, clasa) culturala din care OMz provine, ceea ce am
numit perspectiva traditionald. OMz se releva astfel sub
aspectul unui dat prin/din-continuitate. Tn fapt, continuatorul
este chiar dirijorul, pentru care OMz este o ipostaza dintr-o
anume tradifie careia el i se substituie ca agent/purtator.
Purtdnd o traditie, dirijorul comporta OMz in necontenirea
acelei traditii. Este faza cand dirijorul si OMz se gasesc
scufundati (ascunsi) amandoi, anonimizandu-se in (raport cu o
aceeasi) tradiie.

VII. 2 - n faza teoreticd a acordajului sau, dirijorul fsi
dispune toate datele/nivelele OMz pe aspectele de comun-
diferit, in referinta unei traditii (careia deja i s-a acordat). Este
de mentionat aici urmatorul raport: cu cat aria de cuprindere
traditionala este mai mare, cu atat aspectele inedite ale OMz
sunt mai relative. Invers, restrdngand aria de cuprindere
traditionald, la nivelul unei scoli de gandire muzicala, clase sau
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stii de compozitie, aspectele de originalitate ale OMz se
contureaza mai cert.

VII. 3- In faza interpretéarii propriu-zise, acordajul
dirijoral retine doar aspectele care particularizeaza OMz, atat
pe linia succesivitatii (parcursului temporal, pe orizontalad), cat
si pe aceea a constitutivitatii (structurarii spatiale, pe verticala).
Dirijorul se prepara astfel in vederea predarii OMz ansamblului
de instrumentisti. In plus, el are in vedere si traditia de
repertoriu a ansamblului respectiv.

Pe considerentul valorii ei de ordin didactic (in
pregatirea ansamblului), numim imaginea OMz din aceasta a
treia faza, predare verbald. Ea are un dublu rol:
informativ/explicativ — in denotarea unor conventii/insemne
grafice sau gestuale; motivational - de punere intr-o stare de
spirit. Adesea este necesar ca dirijorul sa le sugereze
instrumentigtilor un inteles imaginativ, printr-o expresie de
metafora si/sau analogie, exprimate verbal. Poate fi chiar mai
eficient, uneori, decat o explicatie teoretica.

VII. 4 - Odata ansamblul informat si, mai ales, motivat
spiritual, dirijorul Tsi retrage/minimizeaza gestualitatea in
dimensiunea statuarii propriului corp (aspectat Tintr-o
costumatie specifica, dar comuna ansamblului). Asadar el nu
mai gesticuleaza, caci ar fi tautologic, ci aminteste numai
ansamblului (facandu-I sa tresara in racord cu spiritul OMz),
prin chiar aparitia sa, ca stare de prezen{a. Am putut observa
aceasta la unele ansambluri corale, ca si la unele orchestre de
facturd camerala, foarte bine strunite, unde nici nu mai este
nevoie ca dirijorul sa li se centreze in fata, fiind suficienta o
pozitionare laterala si cu foarte pufine gesturi. Relevante in
acest sens sunt si situatiile in care dirijorul Tnsusi participa ca
instrumentist solist, in relatia cu ansamblul pe care-I|
coordoneaza si de care este acompaniat, in acelasi timp.
Tipologic, tactarea se caracterizeaza ca discreta, prin aceea ca
dirijorul este de fata in persoana si, totodata, nemanifest prin
gest(ul specific). Vorbim de o pozitionare fenomenologica,
intrucat actiunea dirijorala devine imanenta exclusiv prezentei
dirijorului. Ca atare, gestul tactarii ramane ascuns/inevident.
Dirijorul si-a dobandit astfel deplina libertate de interpretare in
act, putdnd reveni la modul unei tactari informal-sugestive,

51

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

efectuate de aceasta doar din privire sau prin chiar simplul fapt
de a respira.

Mai spunem si ca in faza tactarii discrete, coincid
finalitatea acordajului dirijoral si Tnceputul coactarii, ca
interpretare In ansamblu. Astfel, OMz incepe sa capete o
valoare de transcendentd, deschizandu-se definitiv pe axa unei
constiinte necontenit creatoare.
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COORDONATE ALE INTERPRETARII DIRUORALE - etape si momente/nivele de obiectualizare; faze de acordaj

Faze 0 1 2 3 4
>
Acti . | Interpretare dirijoralad Instrumentare dirijorala
Etape Dat ctiune instr genericd conceptual (artistic-subiectivi) (tehnic-obiectivd)
v initial ACORDAIJ EMPATIC ACORDAJ TEORETIC ACORDAJ IMAGISTIC ACORDAJ GESTUAL
1. ESENTIALITATE ATRIBUIRE FIINTIALA (introectiv) % PROFILODIE - legare in arc
Mt. | (abordare prin insusire/insuflare) EULODIE ~ alunecdri in intervalitate (din3untru, ca adancime) Tct. informal-sugestivd
Pre- suflu respiratie intonatd (isonic) | SPatial-oblice (in timp nedefinit) Cotux dinamle 7 ondikr (plastica coregrafic)
text (substant3) punere in gals (vocal-muzical) sunete contopite in continuitate (formd de undd / stare de caracter) gest suitor / cobordtor
2 M Mt 1l EXPRIMARE VERBALA (extroectiv] SOLFEGIU - taieturi din continuitate TAXILODIE - fragmentare lung/scurt
A Ipostaza | (abordare prin rostire ) patial ive (cu aspect de timp) | (dinafar3, ca suprafat’) MMOMHMM.M”.N&E
T Melodie continuitate discretd sunete colate in discontinuitate Impuls energetic / nodal A DiE T \mﬂv
T E (secvent-diferential) (caracter de atac) P
R [ Mt 11 PERIODIZARE FORMALA (proiectiv) | MASURA — unitati de durate metrice | TIMBROMETRIE Tct. metric-figurativd
E | Ipostaza Il (abordare prin rat ) poral-ciclice (cu simetrii de timp) | (imprejur, ca perimetru) (formal neutrad/adecvata)
X A Rit succesivitate simetrizatd sunete grupate Stare metricd / pulsationald cuantificabila din efectul
T __, m (consecvent-proportional) in [ / simetrie (cardinal de mdsurd) P mult / putin
T | MtV X TEMPOLODIE
i N MODALIZARE EFECTIVA (concret) PULSATIE __‘wuno de vitezd (in parcurs, ca relief) Tet. parcursiv-conductiva
: (abordare prin parcurgere) temporal-variabile (in acelasi timp) agogic/ 0 cinetic)
E Tempo denivelare temporizatd sunete miscate e ks proportionald inclinatiei lent / repede
(scalar-cinetic) in ambitusul pulsatiei planului de parcurs)
M Mt v STRUCTURARE PROCESIVA SISTEM ~ relatii de alc3tuire TELEOSONIE
3. p T I ]
o | Compozitie (abordare prin gandire) spatiu-temporal sintagmatice (in durata sférgitului, ca orizont) = na:“ .ngunn”.oui
h (wiscare) cuprindere paradigmaticd functii formale Orizont teleologic / dezinent (coerents energetic)
Con- i scare (formal-generic3) | in ireversil /Lir 1 (miscare sonord cu f ) acum / acelasl
text I Mevi PUNERE IN SCENA ORCHESTRATIE - relatil de sintaxa NUANTARE ;
n Armonie (at prin ) succesi tipurilor de sintaxd (in dinamic3, ca dramatizare) Tet. prioritar-adresativa
T leansiae) distributie ansamblatd sl nuantdrile timbrale ale vocilor Sublinieri timbrale/ caracteriale (evidents stilistic)
£ (registre timbrale) formale in cadrul fiecdrui tip ?u.mwek in actualitate) Indicativa / reverentiald
4. Mt. VIl Opers PERSPECTIVA TRADITIONALA ORIGINAUTATE - comun/diferit PREDARE VERBALA Tct. discretd
Meta . ( M ) ( prin e certificare/r , in raport cu | (in pregatirea ansamblului) (retrasa gestual)
E ceare; " ; it p £
fundare in traditie| ia
g T /scufundare in traditie) ari p . sl
(larga=relativ; restransi=cert) {punere intr-o stare de spirit) prezent /ascuns

comportare in necontenire

Balint, George — Coordonate ale interpretdrii dirijorale (tablou) / 2011

53

//biblioteca-digitala.ro

https



Revista MUZICA Nr. 1/2011

Logica lumilor posibile
(VI

= Match — PHTORA Il =

Nicolae BRANDUS

Ne vom imagina un joc muzical functional conform
anumitor reguli. Vom avea de a face cu doua grupe de
interpreti implicati antagonic in derularea actiunii performative.
Modelul acesteia l-am schitat in Logica lumilor posibile VI
Instituim ca atare un cadru precis definit, controlabil
totalitatea parametrilor jocului de catre actanti, si premizele
unei opere de autor indefinit reiterabile.

Oricare joc Tn disputa antagonica are un aspect
teleologic: adicé un scop; porneste si duce undeva (cumva).
Are un sens. (A nu se confunda scopul ih Match — PHTORA
II) cu rostul unui exercitiu cultural: desi oarecum legate — ca
,.Sens” — conceptele nu se suprapun. Rostul are mai degraba
o conotatie privind motivatia existentiald e unei experiente
culturale: chestiune ce tine mai ales de aspectul etic al
problemei. Sensul in Match priveste atat orientarea generala
a procesului performativ (catre ,gol”) cat si incarcatura psihica,
interioritatea estetica — atitudinala, adanc personalizata a
participantilor. Ne vom ocupa deocamdatd de primul aspect,
mai degraba de ordin gramatical.

Vorbind despre scop si in sensul celor deja discutate
in aparitiile Logicii lumilor posibile din Revista Muzica ne vom
referi, prin transfer de “limbaj”, la notiunea de particula asa
cum apare in fizica cuantica. Observam similitudini frapante —
sa fie oare datorate metodei de observatie sau marcii

1 Vezi Revista Muzica nr. 2/2010, pag. 55-58
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fundamentale ale Realului® fintre modul de aparitie
(probabilistic) al particulei elementare (din continuumul de
unda al materiei) si al golului (din continuumul activitatii
impredictibile a actantilor meciului). Impredictibile dar
structurabile — conform celor de mai sus. In Match “particula”
(golul) se naste prin infruntarile de centri de actiune
(personalitati, adica interioritati angajate in discurs <joc>)
unde elementul de indeterminare din punct de vedere al
observatiei procesului este la fel de semnificativ ca si in
urmarirea aparitiei de particula Tn fizica cuantica. Dificultatea
acceptarii paradoxului unda — particula (ca si cea a acceptarii
logicii probabilitatilor in validarea ontologica a materiei sub-
atomice) devine o problema fundamentala, tulburatoare a
cunoasterii. In Match se taie nodul gordian: prin scor. Si nu
numai; prin libertate — o problema strict umana, deci, a visului.
Putem asadar transgresa aspectul teleologic, pornind de la
joc (match) spre structura fundamentala a materiei si, ca atare
aenergiei? Atat filozofia (cunoasterii) cat si stiinta au dat si nu
au dat raspunsuri la aceasta dilema si libertatea a ramas in
genere doar ceva care nu se poate defini decat prin negatie...
Este poate de remarcat si modul circumspect, oarecum timid,
in care oameni de stiintd remarcabili? pun in discutie, mai
degraba marginal, problema energetica a Universului in relatia
dintre viu si materia anorganica ca forme structurate ale
energiei. Evident, odata cu materia vie si mai ales cu persoana
(umana) logicile integrarii in Sistem difera si aparent ruptura
dintre aceste aspecte ale Realitatii pare a se adanci iar
unitatea tuturor acestor forme (in miscare) ale energiei raméane
tot o ipoteza, mereu perpetuata. Ma ingrijoreaza faptul ca o
teorie care céndva a reprezentat o directie importantd in
filozofia roméaneasca si anume Personalismul energetic®
care propunea tocmai sudura dintre om si restul lumii din
perspectiva energiei universale ramane permanent trecuta sub
tacere. Descoperim in scrierile marelui om de cultura roman

1 vezi Basarab Nicolescu

2 vezi Revista Muzica 1-4/2009 si 1-3/2010.

3 Vezi Constantin Radulescu Motru, Ed. Albatros, Bucuresti 2005,
pag. 3.
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inca de la inceputul secolului XX teme esentiale din cercetare
interdisciplinara de azi (in “haine noi”, evident), prefigurand o
intreaga dezvoltare a logicii epistemologice. Lucrari care Timp
si Destin' si mai ales Personalismul energetic (carte aparuta in
Bucuresti, Ed. Albatros, 2005, editie ingrijitd si comentata de
Constantin Schifrinet) ar putea fi considerate emblematice in
cultura roméaneasca a perioadei in care au aparut, surse prin
care atat Noi, particula si lumea cat si Logica tertiului inclus s-
ar putea intelege mai bine (cel putin, cronologic).

Aici si acum nu ne vom referi la modul in care in
traditiile spirituale extrem — orientale se infatiseaza
problematica de mai sus. O vom face la momentul mai potrivit.

Ce se pune si se propune practicii muzicale prin
aceasta Logica a lumilor posibile pe care intentionam sa o
parcurgem pas cu pas este sensibilizarea, “umanizarea”,
validarea acesteia Tn contextul respectiv. Este vorba despre o
lume deschisa a géandirii si a expresiei vii a fenomenului
sonor, altfel generat, altfel constituit si confirmat in actiune.
Ceea ce ne pare de prima importanta este excluderea de
preconceptii si o deschidere totala si autorizata spre celalalt.
Lucru constatat si revazut de fiecare data in toate punctele
nodale ale Istoriei Muzicii. Si poate nu toti ne dam seama prea
bine de timpul cultural pe care-l parcurgem azi, astazi, cu toata
mizeria subculturala generalizata, Sa-i zicem,
‘regulamentarad”... Poate ca asa ne trebuie, cine stie? Ca asa
trebuie sau nu, depinde de fiecare n parte (dar nu despre asta
e vorba).

In Match — PHTORA |l opera muzicala se formeaza
odata cu generalizarea agonica si constientizarea unor mobile
generative care vor fi puse Th emulatie pe echipe si anume:
Intensitatea, Tempo-ul si Registrul. Sunt coordonatele psiho-
fizice de baza care definesc fenomenul muzical®. Celelalte
coordonate (L, D si TB) sunt auxiliare. Niciun discurs muzical
nu se poate rosti in afara parametrilor I T, T si R, care se refera
la complexul de frecvente (inaltimi ale sunetului), in care
acestea se desfasoard, la viteza de succesiune a atacurilor

1 Vezi Ed. Semne — Bucuresti 2006 (1940).
2 Vezi Revista Muzica nr. 2/2009 si 3/2010.
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elementare (in subsidiar, la tipologiile strié silisse ale structurii
temporale a discursului muzical) si la amplitudinea sonora a
enunturilor, mergand de la intensitatea maxima pana la non-
sunet. Celelalte specificari privind obiectul sonor si anume
locul sursei sonore in spatiul real de executie, densitatea
evenimentului muzical, rezultatd din prezenta-absenta unor
surse participate si timbrul respectiv (instrument, voce) care
participad la enuntul muzical pot lipsi din predeterminarile
necesare si suficiente constituirii unei opere muzicale de
autor. Cazul invers nu este posibil sau daca apare ca atare
implicd necesarmente parametrii trecuti sub tacere. Adica
acestia apar aleatoriu, din perspectiva operei finite, in discurs,
la latitudinea interpretului (interpretilor). Este vorba despre
decizia componistica si aspectul semiografic la care ne-am
referit pana acum?.

Pentru a institui in practica muzicala principiile acestei
Logici (MATCH — PHTORA ll) interpretii vor trebui sa urmeze
indelung si bine, precum in jocul de sah sau cu mingea, un
stadiu de pregatire (sa-i zicem, de tipul “teoriei si solfegiului”)
care sa le formeze si sa le educe mai ales activitatea perceptiei
parametrilor pusi in emulatie. Ceea ce din practica traditionala
a cantatului In ansamblu raméne cu precadere valabil in
MATCH Il este inter-ascultarea, inter-modelarea si inter-
conectarea participarii in joc in functie de context si parteneri.
Ar fi 0 super-potentare a unei practici a cantatului in ansamblu,
dobanditd in scolile de muzicd si unde inter-ascultarea
partenerilor a fost si este si acum si pururea o actiune
constientd, care se face si nu o impartasire pasiva a ceea ce
iti apare pe la ureche si la care reactionezi “implicit” mai mult
sau mai putin intuitiv. Sau, daca asa ceva se petrece, in cazul
fericit al unor ansambluri celebre, tot ceea ce apare aparent
instinctiv si “pe loc” este rezultatul unei interioritati indelung
formate constient pana a fi absorbitd o intreaga cultura
interpretativa in gestul simplu (vezi sa nu fie simplu!) al
comportamentului stilizat.

Aici se pune problema logicii Match-ului: o chestiune
in primul rédnd de interioritate. Actantii vor trebui sa se

1 Vezi Revista Muzica, nr. 2/2010.
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“intreacd” in primul rand in problema formarii si recunoasterii
parametrilor generici pe care sa-i aplice in dialog, initial
constient, deliberat, iar ulterior, in urma antrenamentelor,
instinctiv, Tn scopul validarii structurale si estetice a jocului. Nu
mai avem de a face cu concretiuni, precum fin scriitura
traditionala, de “melodii si armonii” a fi “reproduse” cumva, ci
de principii generative care exista Tn primat si-si revendica
concretiunea n actul interpretariil.

Problema operei muzicale se stramuta deci dintr-un
anume concret, definit de o anume scriitura muzicala spre o
alta zona, existentiala, a céantarii definitd logic diferit si
accedand spre niveluri superioare de vointa formativa (din vid
, dupa cum ne-am exprimat si altadata).

In Match — PHTORA Il jocul se desfasoara in trei etape
si anume: propunere, contrapropunere si solutie. sa
urmarim specificarile partiturii generale spre a deslusi mai bine
regulile acestuia, altfel zis, etapele de formare a operei
muzicale. Ne vom referi pentru inceput la doua grupe (echipe)
a trei interpreti in relatie antagonica. Ceea ce defineste un
meci, astfel conceput, este o perpetua miscare directionata
conform unui scop, in cazul in spetd o stabilire a solutiei
jocului, la care se ajunge prin propuneri succesive in dialog.
Actiunea se desfasoara in trei secvente in care sunt puse n
emulatie, rdnd pe rand, cele 3 mobile anterior mentionale:
Intensitatea, Tempo-ul si Registrul si se aplica in cate trei
etape pe secventa.

in secventa Intensitate, la semnul “dirijorului” una din
grupe enuntd un fragment muzical (despre a carui (caror)
“‘compozitie” vom discuta mai la vale) intr-o anumitd nuanta,

care va fi imediat “contestatd” printr-un alt fragment muzical

! Mai deunézi, cu cativa zeci de ani in urmé cand in practica artistica
muzicald in spetd, se afirma cu tarie indeterminarea (tot felul de
“aleatorisme”) un celebru “corifeu” de pe atunci, mai degraba rezervat
la noutatile ostentative ale avangardei emitea o asertiune, de bun simt
de altfel, spunand ca “...poate si astea vor duce undeva...”. Cam in
felul in care, dupa cum se zice, un ardelean privind pentru prima data
o broasca testoasa, reflecta: “D-apoi asta ori ii ceva, ori mere undeva”
(fara conotatii turcesti de prost gust...) au dus, evident, undeva dar nu
imediat ci prin decantari de cateva generatii.
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provenit din grupa opusa, intr-o altd nuanta, ambele interventii
facandu-se la indicatiile dirijorului. Procesul se repeta de n ori
pana cand dirijorul (arbitrul) va selecta o nuanta dintre
propunerile (sau contrapropunerile) enuntate. Aceasta nuanta
(devenita solutia secventei Intensitate) va fi generalizata pe
ambele echipe in emulatiile urmatoarelor mobile.

In secventa urmé&toare, Tempo, emulatia se va
desfasura, in nuanta generald, dupa aceleasi principii, in
dialog, propunéndu-se alternativ, pe echipe, tempo-uri diferite
(viteze diferite ale atacurilor elementare) pe fiecare fragment
enuntat. Selectia unui tempo se va efectua tot de dirijor
conform celor anterioare.

in cea de a treia secventd, Registru, in nuanta
generald selectionata si in tempo-ul de asemeni selectionat,
emulatia se va desfasura intre echipe dupa aceleasi principii
(registre diferite propuse in dialog si selectia unuia conform
indicatiilor dirijorului).

Ca o concluzie a jocului, poate urma o secventa
muzicalda compusa din fie nuante — fie succesive, fie
concomitente — care sa implineasca “rezultatul” meciului, astfel
constituit. Un joc structurat care in spectacol devine creator
de opera muzicala definita in libertate, conform unui proces
coerent de formare. Concretiunea acestuia apare aici si acum,
la fel si de fiecare data altfel.

Evident, principiul generativ al acestei opere se
plaseaza dincolo de realitatea sonora concreta si priveste o
interioritate de alt tip si la alt nivel de formare a discursului in
timp real. Desigur, tot in vid, necreat, posibil, nedeterminat
(toate intre ghilimele). Abordam poate, mai mult sau mai putin
tot o logica a particulelor elementare care ar putea (poate) sa
genereze o estetica larg cuprinzatoare care sa inglobeze
fatete de Univers de la lumea subatomicéa si pana la Timp si
Destin (niveluri de realitate). De unde si atatea referiri la arta
si cultura in cele mai abstracte discipline exacte, ca refugiu al
cunoasterii, dincolo de mai stiu eu ce limite ale cuvantului si
ale formalizarilor de tot felul. Ale sunetului? Poate acea
energie care “apare” din vid si imbraca nefarsite forme? Cum?
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Urmariti, oricum, spre exemplu un Meci (feminin) de
baschet efectuat de 2 grupe antagonice de actanti(te): veti
putea patrunde, credem, in resorturi fundamentale de fiintare a
Realului prin ceea ce vedeti: aparente, desigur, dar pline de
acel sens pe care il gasesti numai daca ti-l imaginezi.

Practicand consecvent rigorile regulii (de orice natura)
se poate institui, deslusi si desavarsi un studiu corect si coerent
al interioritatii (prezentei umane) intr-un proces definit ca
Logica a lumilor posibile: aici functionam si incercam sa facem.
Tn rest, circuldm prin metafore si analogii.
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RETORICA $I PASIUNE
IN FENOMENOLOGIA
DISCURSULUI MUZICAL

(1)

Tudor MISDOLEA

Retorica este arta de a convinge. Regulile ei se aplica
la orice tip de discurs menit s& convinga printr-o argumentatie
atéat rationala céat si emotionald. Discursul configureaza relatia
umana de o maniera metafizica exprimand contingenta omului
in cadrul asumarii responsabilitatii libertatii sale. Discursul
muzical se constitue conform unei practici retorice specifice
care pune n valoare independenta muzicii constituitd ca un
sistem de comunicatie directd de la individ la individ, de la
personalitate la personalitate.

In studiul de fatd vom ardta cum elementele si legile
retoricii sunt implicate Tn fenomenologia discursului muzical,
discurs al carui scop este sa transmita auditorului dorinta
spirituala si pasionala a cunoasterii estetice.

Orice discurs este 0 modalitate perena de a sesiza
realul conform viziunii locutorului, locutor implicat el Tnsusi Tn
acest real. Discursul muzical este expresia dinamica a unei
necesitati particulare in procesul afirmarii capacitatii omului de
a-si cunoaste structura si functionalitatea orizontulului sau
social si cultural. Tn acest proces el are nevoie de o putere de
convingere fara echivoc si deosebit de eficace. El si-a faurit si
a dezvoltat un instrument, o tehnica specifica pe care vechii
greci au numit-o «rhetorike» si care apoi a devenit in limba
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latind, « rhetorica ». Atat pentru grecul Aristotel cat si pentru
latinii Quintilian si Cicero?, retorica este arta de a convinge, arta
de a atrage si emotiona auditoriul, artd fundamental bazata pe
reactiile naturale ale omului la modificarile contextului in care
traieste. Ea este arta de a descoperi prin spirit si emotie toate
caile care ne pot convinge. De aici decurge Tn mod direct
caracterul social si cultural al retoricii. Nu exista retorica
singulard. Nu exista retorica a desertului. Ea nu reprezinta o
speculatie artificiald, un exercitiu gratuit al limbajului. Retorica
pune in evidenta pozitia si atitudinea omului intr-un cadru
institutional determinat de legi, moravuri si credinte.
Dimensiunea culturala a retoricii este in acelasi timp
dimensiunea sa istorica pentru ca acest exercitiu social nu
poate sa se desfasoare decat intr-un context de valori
simbolice care adancesc posibilitatile omului de a cunoaste in
profunzime realul. Lumea retoricii este lumea vietii Tnsasi,
lumea miscarii si a comunicatiei, lumea profunda a sufletului
uman si in ultima instanta, lumea adevarului. De aceea ea este
0 artd. Precizam ca termenul «arta » provine din grecul
« techné » care in latind devine « ars » si care la origine facea
referintd mai mult la ideea unei metode rationale, a unui sistem
de reguli destinate practicii unei meserii. In timp, termenul a
capatat conotatiile pe care le cunoastem astazis.

In acest context «pasiunea» este un element
determinant al dinamicii recunoasterii adevarului in forma sa
originara; ea isi pune amprenta hotaratoare in arta de a
convinge, constituindu-se, dupa Descartes, ca o forma de
gandire. Fenomenologia si structurarea unui discurs muzical
pleaca de la ideea de convingere ca sa ajunga in final, prin
desfasurarea sa pasionald, la descoperirea realitatii sufletului
uman.

1 Aristotel, Retorica.
2 Quintilian, Institutio oratoria ; Cicero, De Oratore.
3 M. Heidegger, L’Origine de I'ceuvre d’art, Gallimard, Paris, 2001.
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1. Retorica, mecanism necesar
Tn structurarea discursului muzical

Retorica inteleasa in sensul ei de arta a convingerii
este locul de ntélnire al omului cu discursul, locul unde
pasiunea in starea ei brutd devine « logos »!, unde haosul
devine ordine, unde sacralitatea intra in cotidian. Retorica este
o ontologie, adica o stiintd a « fiintei ». Ca subiect « fiinta » este
«unul »; ca predicat ea este « multiplul ». Cu aceasta
observatie Aristotel face din teoria lui Platon a « Ideilor » o
teorie desueta punadnd in acelasi timp bazele teoriei
« propozitiilor ». Prin retorica, acolo unde pasiunea (In
greceste « to pathos ») joaca un rol esential in procesul de
convingere, se pune n evidenta logica identitatii si a diferentei,
logica care prin dialectica ei, sta la baza teoriei limbajului. Mai
mult, dupa Gorgias, retorica este arta suprema pentru ca ea
impune regulile sale tuturor celorlalte arte. Ea este de fapt arta
de a pune in valoare obiectivele estetice ale celorlalte arte,
adica un fel de mediator universal.?

Discursul muzical, prin arta retoricii, pune fata in fata
raportul neintrerupt intre mijloacele de expresie si finalitatea
cautata a operei. Pe tot parcursul acestui discurs se articuleaza
dialectal succesiuni de miscari care constitue cadrul imanent in
care timpul, metaforic vorbind, devine perceptibil. In sensul
acesta Stravinsky vede Tn opera muzicalad o constructie unica
si necesara al carui scop este constituirea unei ordini imuabile
intre om si timp: « Le phénoméne musical nous est donné a
seule fin d’instituer un ordre entre 'homme et le temps. Pour
étre réalisé, il exige donc nécessairement et uniguement une

L 1n filozofia lui Heraclit « logos-ul » este legea fiintei, necesitate
universala; la Platon « logos-ul » reprezinta divinitatea ca sursa a
ideilor; la stoicieni « logos-ul » este insasi ratiunea, la neo-platonicieni
unul din aspectele divinitatii, iar la crestini cea de a doua parte a
Trinitatii; cele trei principii fundamentale ale « logos-ului» sunt:
ratiunea, identitatea si non-contradictia.

2 P. Aubenque, Le probléme de I'étre chez Aristote, Quadrige/Presses
Universitaires de France, Paris, 1962.
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construction.» (I. Stravinski Chronique de ma vie, Ed. Dendel,
Paris, 2000). Muzica, care are drept vocatie esentiala
structurarea unei temporalitati atdt umane cat si cosmice, pune
in miscare o ontologie fenomenologica care sondeaza in cele
mai mici detalii interioritatea primara a omului. In sensul acesta
putem gandi sunetele muzicale ca o modalitate primordiala de
a exprima emotiile, sentimentele, ideile, adica tot ceea ce
determina pasiunile. Astfel, ca Tn orice relatie retorica, o opera
muzicald pune fatd in fatd trei elemente determinante in
constituirea ordinei de care vorbeam mai sus citdndu-l pe
Stravinsky: compozitorul, auditoriul si discursul. Compozitorul
pune in miscare « argumentele », adicad elementele primare
ale constructiei muzicale prin care se dezvoltd « pasiunile »
atat in starea de spirit a creatorului cat si Th cea a auditoriului.
Discursul este cel care configureaza relatia umana de o
maniera metafizica si care, in final, exprima contingenta
omului In cadrul asumarii responsabilitatii libertatii sale. Tn fapt
discursul muzical se constitue conform unei practici retorice
specifice care pune Tn valoare independenta muzicii constituita
ca un sistem de comunicatie directa de la individ la individ, de
la personalitate la personalitate. Acest sistem pune Tn miscare
elementele constitutive ale perceptiei interioare la nivelul
substraturilor primitive fundamentale ale constiintei de sine. La
nivel macroscopic, adica la nivelul exteriorizarii si al practicii,
activitatea constientizata a perceptiei interioare devine ceea ce
numim Tn mod curent « patos » si « etos ». « Patosul » este
starea de spirit catre care un individ tinde Tn mod natural
conform dispozitiilor sale firesti si catre care este orientat si
disponibil. Aceasta stare de spirit conduce Tn mod direct la
pasiune si ea caracterizeaza atat compozitorul cat si auditoriul.
« Etosul », Tn schimb, este acea predispozitie imuabila, acea
capacitate intentionala prin care compozitorul face din arta sa
expresia adevarului, expresia realului originar. n cadrul
discursului muzical etosul si patosul se completeaza reciproc
printr-o dialectica a necesitatii intelegerii. Pe drumul acestei
ntelegeri a realitatii, omul se simte in mod imuabil dator s&
intervina, sa argumenteze, sa convinga cu toate mijloacele ce
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i stau la dispozitiel. Constiinta acestei datorii metafizice
fundamenteaza obiectivele retoricii dandu-i in acelasi timp
mijloacele practice de structurare a discursului de orice natura
ar fi el. Etosul este cel ce da credibilitate discursului, Tn timp ce
patosul este cel ce il face acceptabil. Etosul si Patosul devin
astfel doua entitati complementare. Dialectica lor d& nastere
pasiunii care este logica identitatii si a diferentei si in acelasi
timp potentialitatea actiunii. Practica discursului muzical Tsi
gaseste sursele primare in aceasta logica a identitatii si a
diferentei, logica care releva problematica comunicatiei de la
individ la individ si care conferad muzicii functia ei metaforica si
metonimica. Prin aceasta practica semnificativa se realizeaza
coniventa intrinsecd a spiritului cu natura, complicitatea
acestuia cu pasiunea individuala, trecerea exemplara de la
virtual la formal, adica, n termenii utilizati de Mircea Eliade, de
la sacru la real?.

Pe tot parcursul acestui drum, omul muzical Tn
cautarea metafizica a identitati personale, descopera in
interiorul sdu enigma timpului biologic si cosmic care constitue
cadrul existential in care isi desfasoara cu toata plenitudinea
dorinta sa de viatd pasionala. Este un specialist in retorica,
grecul Denys din Halicarnas (sec. | 1.Chr.) cel care confera
reprezentarii ascunse din spatele expresiei muzicale un fel de
putere supranaturald pusa la dispozitia omului pentru a se
defini el insusi, pentru a-si incerca puterea de intelegere in
scopul integrarii lui Tn ordinea universala. Contemporaneitatea
este epoca intrebarilor; ea este epoca n care totul se repune
in cauza ; ea este epoca dezbaterilor si a preponderentei
promovarii individuale. Tn acest tip de epocd elementele
principale ale retoricii, etosul, patosul si logosul si in consecinta
pasiunea in toata complexitatea ei, devin cu mai multa acuitate
elementele determinante ale discursului Tn contextul in care ele
se manifesta. Putem vorbi de o constiinta pasionala care este
o constiinta de sine proiectata in ordinea naturala a realitatii i
care este facultatea de a lua o decizie in fata problemelor

1 C. Plantin, Essais sur I'argumentation, Presses Universitaires de
France, Paris 1990.
2 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1996.
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existentiale ale omului « estetic »*. Pasiunea este omul in fata
situatiei, cum ar spune Sartre. Pasiunea face ca omul sa existe
in ansamblul lui, dandu-i sentimentul responsabilitatii libertatii
asumate de el insusi. Prin ea omul isi defineste o pozitie, o
atitudine cu care reuseste sa Tinvingad incertitudinea si
contingenta legatd de trecerea timpului. Pentru Stravinsky,
muzica este singurul domeniu unde omul realizeaza prezentul.
Orice discurs muzical pune in miscare argumentele unei logici
pasionale, logica care articuleaza elementele retoricii intr-un
sistem de gandire global capabil sa faca fata intrebarilor
imuabile ale existentei. Parafrazandu-l pe Hugo Friedrich
putem spune ca intreaga muzica contemporana exprima
semne de intrebare si probleme din cele mai complicate ale
caror solutii raman de cele mai multe ori Tn suspensie sau n
cel mai bun caz inconjurate de un mister contrafacut. In aceste
conditii discursul muzical este chemat sa& argumenteze de o
maniera exemplara orice idee noua, orice nou procedeu, orice
inlantuire sonora specifica, recurgadnd pentru aceasta la o
retorica dintre cele mai subtile2. Orice tip de limbaj, deci si cel
muzical, este argumentativ deci retoric. In spatele oricarei fraze
muzicale sta o stare de spirit, 0 idee pe care creatorul, conform
posibilitatilor lui, incearca sa o puna in evidentd, sa o
argumenteze. De felul cum o face depinde insasi perenitatea
operei sale. De felul cum méanuieste aceastd « praxis » care
este retorica depinde succesul instaurarii unei ordini imuabile
in relatia omului cu timpul, ordine pe care Stravinsky, in
lucrarea sa Chronique de ma vie, o considera drept scopul
muzicii. Retorica, cu corolarul ei pasiunea, confera discursului
muzical doua proprietati determinante care se transforma in tot
atatea forte fundamentale in definirea pozitiei omului n
contextul in care traieste. Este vorba de capacitatea de
adaptabilitate si de variabilitate. Adaptabilitatea se realizeaza
in raport cu auditoriul, cu circumstantele momentului, cu
personalitatea compozitorului. Variabilitatea se modeleaza
dupa gust, dupa stil si dupa materia sonora vehiculata. Prin

1 A. Michel, La Parole et la Beauté. Rhétorique et esthétique dans la
tradition occidentale, P.U.F., Paris, 1992.

2 C. AWillard, A Theory of Argumentation, University Press of
Alabama, 1989.
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aceste doua concepte expresia muzicala se integreaza n
realitatea contextuald, in lumea miscarii si a comunicatiei, in
lumea profunda a constiintei umane si in ultima instanta, in
lumea adevarului. Ea pune sonoritatile Tn act, transformandu-
le Tn emotie, sentiment si ratiune.

2. Componentele dinamice ale retoricii
discursului muzical

Epoca moderna este epoca intrebarilor si Tn acelasi
timp a detronarii oricarui piedestal, intr-un cuvant a
desacralizarii. Aceasta desacralizare aduce cu sine impunerea
relativului si al refuzului transcendentei in perceperea realitatii.
Este evident o noud situatie existentiala. In cautarea
obsesionala a libertatii mai mult sau mai putin artificiale omul
se vede n postura de demiurg cazand astfel, paradoxal, n
capcana egocentrismului absolut. Arta este chemata sa
reflecteze aceasta noua lume. Pe ringul dezbaterilor relative si
al relativitatii pozitionale, retorica devine una din armele
esentiale ale interlocutorilor. Expresia muzicald, prin
capacitatea ei de abstractizare profunda a fenomenologiei
constiintei de sine, aduce Tn campul observatiei retorice
elementele specifice ei, stabilind, dupa Stravinsky, o relatie de
ordine intre om si timp.

Am vorbit in paragraful anterior de starile statice care
caracterizeaza retorica discursului muzical : patosul, etosul si
pasiunea. Vom aborda Tn continuare aspectul dinamic al
derulérii argumentatiei, argumentatie care isi gaseste izvoarele
tocmai in aceste stari. Mai ntai trebuie s& observam ca
argumentatia se desfasoara intr-un cadru dialectal particular.
Aceasta particularitate provine din faptul ca factorul uman este
predominant in evolutia oricarui discurs care cauta sa
demonstreze o anumita realitate, in timp ce cadrul dialectal
clasic nu ia n considerare factorul uman decéat pentru a
semnaliza contradictia. Intr-un discurs retoric, oricare ar fi
natura lui, patosul, etosul si logos-ul trdiesc intr-o simbioza
existentiala in care pasiunea joaca un rol esential, Tn timp ce in
dialectica clasica numai natura si algoritmul rationamentului
conteaza. Aristotel situa dialectica la mijlocul drumului intre
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filozofie (sau stiintd) si retorica inteleasa in sensul ei cel mai
general ca arta de a convinge!. Continutul si structura
componentelor dinamice ale retoricii difera de la subiect la
subiect. In studiul de fatd vom aborda dinamica acestor
componente de o maniera caracteristica discursului muzical.
Vom analiza in continuare, rand pe rénd, caracteristicile
retorice esentiale ale compozitiei unui discurs muzical capabil
s& exprime convingator acea relatie de ordine intre om si timp
de care vorbea Stravinsky.

a. Inventia. Elementul dinamic care marcheaza in
primul rand orice discurs muzical este « inventia ». Inventia
este facultatea de a inventa (de la latinul « inventio », adica
« gasirea ideilor »), intelegdnd prin aceasta, actiunea de a
imagina, de a crea ceva nou. Fenomenologia expresiei
muzicale este tributara inventiei pentru cé prin ea se realizeaza
0 noua sinteza de idei si Tn special o noua combinatie de
mijloace Tn vederea obtinerii rezultatului scontat. Orice
compozitie autenticd aduce cu sine o noud abordare a realitatii,
o noua reflectie a adevarului in forul interior al compozitorului.
Este deajuns sa facem referinta la celebrul « Clavecinul bine
temperat » de Bach care exploreaza magistral universul sonor,
ideatic si emotional al celor douasprezece tonalitati majore si
minore. Lucrarea se transforma intr-un original tratat de
compozitie Tn cadrul caruia caracteristicile estetice ale fiecarei
tonalitdti se materializeaz& intr-un adevarat portret. In acest
context al inventiei trebuie remarcat ca asocierea unui preludiu
cu o fuga, daca nu este inventatda de Bach, este Tn mod
considerabil dezvoltatd de el. Preludiul provine direct din
spiritul imaginativ, la care raspunde fuga, contraponderea lui,
adica produsul rigoarei si al ordinii transcendentale. Ansamblul
« preludiu — fuga » devine astfel o modalitate de exprimare al
unui sistem de gandire specific si Tn acelasi timp un autentic
tratat al pasiunilor sufletului, al starilor emotionale?. Fiecare
compozitor autentic, fiecare creator gaseste in propria sa
personalitate, Tn straturile ante-predicative ale constiintei sale,

1 M. Meyer, De la métaphysique & la rhétorique, Editions de
I'Université de Bruxelles, Bruxelles, 1996.

2 G. Cantagrel, Symbolique et rhétorique dans I'ceuvre de Bach,
Comunicare tinutad la Academia de arte frumoase, Paris, 2008.
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resursele dezvoltarii inventive ale ideilor muzicale ce il anima.
El reuseste sa exprime astfel adevarul transcendent si originar.
b. Elocutiunea si Dispozitia. Intr-un discurs muzical,
raspunzand unor cerinte particulare, elocutiunea si dispozitia
constituie doua elemente dinamice ale caror functionalitati se
intrepatrund ntr-o complementaritate specificd constructiei
frazei muzicale. Prin elocutiune se stabileste sintaxa care sa
fie capabild de a argumenta eficient ideile vehiculate in faza
inventiei. Situdndu-se intre inima si spirit, practica elocutiunii
conduce la alegerea si organizarea motivelor, a propozitiilor si
a frazelor in cadrul unei sintaxe muzicale determinate.
Calitatile esentiale ale elocutiunii sunt claritatea si diversitatea.
in practica, elocutiunea capata sensul de stil2 a carei definire
este determinata de compozitia sintactica a frazei. Elocutiunea
definita astfel trebuie sa faca fata exigentei de convenienta
adica de adaptare la subiect , la circumstante si la auditoriul
implicat Tn evolutia estetica a unui discurs muzical. Elaborarea
unei elocutiuni care s& ordoneze de o maniera clara inventia in
cadrul unei sintaxe particulare, trece in mod necesar prin trei
faze esentiale. n cadrul discursului muzical aceste trei faze se
percep simultan printr-un concept caracteristic care defineste
insasi actul compozitional. Este vorba de ordonarea propriu-
zisd a materialului sonor, de dinamica legaturilor intre
componentele sonore si de raportul intre ritmicad si metricas.
Prima faza a elaborarii unei elocutiuni este deci
ordonarea materialului sonor in cadrul unei categorii sintactice
specifice in care acest material sonor devine realitate
muzicald®. In general, astdzi, sunt cristalizate patru categorii
sintactice elementare: monodia, omofonia, polifonia si
eterofonia. Dupa Stefan Niculescu, toate aceste patru categorii
sintactice de baza se pot defini prin raport cu monodia. Astfel,

1J. Gardes-Tamine, La rhétorique, Armand Colin, Paris, 1996.

2 Kibédi-varga, Rhétorique et littérature. Etudes de structure
classique, Didier, Paris, 1970.

31n literatura de specialitate acest raport intre ritm si metru este definit
prin termenul « numar » (Georges Molinié, Dictionnaire de rhétorique,
Librairie Générale Francgaise, 1992)

4 Stefan Niculesu, O teorie a sintaxei muzicale, Muzica nr. 3,
Bucuresti, 1973.
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considerand ca monodia este o distributie orizontala de obiecte
sonore, polifonia este o distributie verticala, o suprapunere de
mai multe monodii distincte, care evolueaza simultan si intr-o
relativa independenta. Daca in cadrul polifoniei, monodiile care
o compun evolueaza independent, omofonia este un fel de
dilatare pe verticald a unei monodii, dilatare care respecta
limitele fiecarui obiect sonor constitutiv al monodiei de
referintd. Cu toate ca existd mai multe definiti pentru
eterofonie, 0 vom preciza pe aceea datd de Stefan Niculescu
care ni se pare cea mai cuprinzatoare si in acelasi timp cea
mai precisa. Pentru el eterofonia este o distributie verticala de
monodii asemanatoare care evolueaza simultan si oscileaza
permanent intre doua stari; una de totala dependenta
(obiectele suprapuse sunt identice: caz particular de
omofonie), si alta — eterofonia propriu-zisd — de totald
independenta (obiectele suprapuse sunt diferite: caz particular
de polifonie). Eterofonia, conform acestei definitii, se prezinta
ca o categorie sintacticd intermediara intre omofonie si
polifonie, desi este ireductibild la acestea. Intreaga creatie
muzicala din toate timpurile este structurata n jurul acestor
categorii sintactice, iar Tn orice discurs muzical ordonarea
obiectelor sonore intr-o relatie sintactica specifica determina
autenticitatea si capacitatea lui de a convinge. Compozitorul
autentic simte ca in acest proces de ordonare, el trebuie sa
urmeze « ordinea naturalad ». Este de la sine inteles ca aceasta
«ordine naturald » tine de contextul social si cultural al
momentului de creatie, dar existd o componenta a acestei
ordini care este transcendenta si imuabild. Autencititatea
discursului muzical provine din sesizarea acestei componente.

A doua fazd in elaborarea unei elocutiuni este
stabilirea, Tn cadrul unei sintaxe particulare, a unor legaturi
specifice Tntre componentele sonore constitutive care sa ofere
discursului muzical potentele necesare respectarii acelei
«ordini naturale » de care am amintit mai sus. Ordinea
naturald presupune in primul rand coerenta fluxului sonor,
coerenta care cere ca orice parte constitutiva, la toate nivelele,
sa posede o functie predicativa prin raport cu subiectul
discursului muzical. Se obtine astfel o unitate semnificativa
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tematica si semantica a expresiei muzicale!. Acesta faza a unei
elocutiuni pleaca de la ideea ca orice compozitie muzicala
poate fi privita ca o categorie dinamica globala in care se
dezvolta forte de atractie si de respingere la fel de bine ca in
orice proces dinamic natural. In sensul acesta se pot stabili
modele teoretice de analizé obiectiva a relatiilor existente in
orice succesiune de obiecte sonore ordonate ntr-o anumita
categorie sintacticd. Se poate da o masura realista a
dependentelor functionale existente, prin stabilirea unor
indicatori corelativi (corelatie simpla, multipla si globala)
capabili sa& exprime interdependenta partilor constitutive ale
discursului muzical?. Acest aspect al elocutiunii, care releva in
mod esential de talentul compozitorului, confera discursului
muzical capacitatea de convingere a firescului pentru ca el are
ca fundament, structurile realului.

Cea de-a treia componenta a elocutiunii este relafia
intre ritmicd si metricd. Aceasta relatie este fundamentala
pentru elaborarea unei elocutiuni care sa respecte ordinea
naturald. Constiinta umana sesizeaza ritmurile universale ca o
manifestare a ordinii si armoniei cosmice. Messiaen, care era
un bun cunoscator al metricii grecesti si indiene, gandea ca
substanta lumii este poliritmia fincadrata intr-o metrica
polivalentd si precisa. El afirma c& substanta lumii este
poliritmia («...la substance du monde est donc la
polyrythmie »). La r&ndul sau, Stravinsky, in Le Sacre du
Printemps stabileste un raport intre ritm si metru capabil sa
dezvaluie, de o maniera pasionald, puterea instinctuala a vietii
care se naste. Prin capacitatea talentului sau, el patrunde in
sfera inefabilului, aducand de acolo pulsatiile primordialului.
Relatia Tntre ritmica si metrica creaza cadrul expresiei muzicale
care se manifesta intr-o temporalitate specifica, tntr-un timp
propriu — timpul muzical ; din punct de vedere ontologic, timpul
muzical este un timp federator intre timpul primordial si cel
simbolic in procesul constientizarii  prezentei obiective.

1 M. Cressot, Le style et ses techniques, Presses Universitaires de
France, Paris, 1974.
2 T. Misdolea, Pour une phénoménologie de la musique. L’analyse
dynamique de la monophonie, Revista Muzica seria noua anul XVI nr.
1, Bucuresti, 2005.

71

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

Bergson este de parere ca prezenta obiectiva se contureaza
ca 0 « melodie interioara intima », ca insasi constiinta noastra
si viata noastra interioard urmeaza o structurare melodica. Tn
lucrarea sa Dire la Musique, Boucourechliev afirma ca:
« Muzica creaza, inventeaza un timp diferit, care nu este
suportul sdu ci substanta sa devenita perceptibila prin
sonoritate »'. Dupd Boucourechliev, ca si dupa Messian
dealtfel, relatia « metru-ritm » capéata o dimensiune revelatoare
in definirea muzicii ca expresie a adevarului originar. Intr-un
discurs muzical, sesizarea corecta a relatiei metru-ritm tine de
simtul retoric al compozitorului, de capacitatea lui de a percepe
pulsatiile realului reflectate Tn straturile ante-predicative ale
constiintei sale. Elocutiunea configuratad astfel prin cele trei
componente ale sale enumerate mai sus, devine un act
compozitional convingator si expresiv, un act conform legilor
firescului intrinsec si imuabil.

Mijloacele practice prin care elocutiunea autentica
reuseste sa convinga, sunt definite prin termenul generic de
« figura ». Dupa Jean-Marie Klinkenberg figura in sens general
este un principiu activ, o structura specifica care produce un
sens implicit?. Din punct de vedere al continutului, figurile pot fi
de doua feluri, si anume: figuri care acorda o importanta
particulard expresiei si figuri a caror frumusete rezida in
structurarea si vehicularea anumitor idei. Este adevarat ca
ideea cere totdeauna o expresie si deci diferentierea celor
doua tipuri de figuri este, de cele mai multe ori, o chestiune de
grad sau nivel. Structura figurilor este co-substantiala
discursului muzical, ea fiind determinata de sintaxa, stil si gen.
Una este aceasta structura intr-o monodie iar alta este ntr-o
eterofonie; una este In muzica romantica iar alta este n
muzica seriala®. Elvio Cipollone* distinge, Tn functie de
consistenta lor, doua categorii de figuri, si anume: figuri locale

1 « La Musique crée, invente un temps autre, qui n'est pas son
support mais sa substance méme, rendue sensible par le sonore » in
Boucourechliev, Dire la musique, Minerve, Paris, 1995.

2 J-M. Klinkenberg, Précis de sémiotique générale, Seuil, Paris, 2000.
3 S. Sciarrino, Le figure della musica da Beethoven ad oggi, Milano
Ricordi, Milano,1998

4 E. Cipollone, Musica rhetoricans, Harmattan, Paris, 2008

72

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1/2011

si figuri globale. Figurile locale se rezuma la gesturi sonore, la
cateva note, eventual la un motiv, in timp ce figurile globale
sunt unitati mai vaste plecand de la fraze si ajungand chiar la
sectiuni. Insistam asupra conceptului de figura pentru ca el a
condus la definirea asa numitelor « Unitati Semiotice
Temporale » (U. S. T.) care reprezinta astazi, conform autorilor
lor, o cale noua si fecunda in analiza spatiului muzical. Exista
cinci figuri care sunt in acelasi timp Unitati Semiotice
Temporale si  anume:  Acumularea,  Multiplicarea,
Transformarea Genetica, Little Bang si Forma de Fereastra.
Detalii asupra definitiilor si structurilor acestor notiuni se pot
gasi In lucrarea «Les Unités Sémiotique Temporelles:
Eléments nouveaux d’analyse musicale » care are drept autori
grupul de la Marseille si care a aparut in Editions MIM,
Document Musurgia, Marseille, 1996. Prin aceste cinci figuri se
vehiculeaza ideea de spatializare a muzicii Tncercandu-se o
integrare  mai profunda a ideii muzicale in realitatea
contemporana a actului de comunicatie. Dupa opinia grupului
de la Marsilia aceste Unitati Semiotice Temporale, utilizate atat
ca figuri locale cét si ca figuri globale, stau la baza structurarii
oricarui discurs muzical.

Dispozitia, este conceptul dinamic al retoricii care
contribuie Tn mod esential la punerea n ordine a materialului
furnizat de inventie in asa fel incét fiecare element sa fie plasat
intr-un loc determinat de logica interioara a discursuluil. Ea
organizeaza discursul muzical dupa criterii argumentative,
structurale si estetice. Scopul ei final constd in aranjarea
componentelor discursului dupa o ordine cat mai perfecta care
sa corespunda, dupa cum am spus mai sus, ordinii naturale.
Articularea acestor componenete se realizeaza printr-o
dinamica atat tematica cat si semantica. Dinamica legaturilor
tematice asigura continuitatea gandirii iar cea semantica aceea
a coordonarii intelegerii. Organizarea obiectelor sonore se
poate face numai Tn cadrul uneia din sintaxele muzicale
enumerate mai sus sau intr-o combinatie mai mult sau mai

1 Autor necunoscut, Rhétorique & Hérennius, Les Belles Lettres, Paris,
1997.
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putin complexa a acestor sintaxe®. Este de observat ca aceasta
organizare este dependenta de subiect si ea trebuie sa fie
intotdeauna clara si inteligibila. Ea se realizeaza atat in planul
expresiei cat si in cel al continutului. Apartenenta la o sintaxa
particulara sau la o combinatie a acestora asigura coerenta
discursului muzical, oferindu-i acestuia unitatea stilistica a unei
argumentatii expresive.

c. Memoria. Vom descrie in continuare conceptul
retoric al memoriei intr-o viziune care difera de cea clasica dar
care raspunde mai bine cerintelor unei analize moderne a
discursului muzical. Memoria permite realizarea unui discurs
muzical fluid si coerent. Rolul ei consista in reproducerea in
prezent a unei stari de constiinta legatd nemijlocit de o
activitate spirituala trecuta. Ea aduce in prezentul momentului
compozitional caracteristicele fazelor precedente in vederea
obtinerii unei expresivitati estetice continue si omogene. Ea
constitue un element centralizator Tn care sunt adunate toate
ideile furnizate de inventie, conservand in acelasi timp
structura discursului muzical. Fard memorie elocutiunea si
dispozitia sunt imposibile pentru ca activitatea lor se
desfasoara intr-un asa-numit « timp trait ». Acest « timp trait »
este realizat printr-o miscare perpetua prin care prezentul se
imbogateste cu ceea ce a fost trait si in acelasi timp se
deschide catre noi orizonturi?. Prin memorie constiinta unifica
toate aceste manifestari in ceea ce eifi apare ca o « prezenta »
in cdmpul structurarii discursului muzical. Cu alte cuvinte
fiecare nota a acestui discurs este determinata de fluxul sonor
anterior si in acelasi timp pregateste aparitia sunetului care
urmeaza. Se obtine astfel o metamorfoza globala a timpului,
metamorfoza care este sursa oricarei fenomenologii reale,
adica sursa oricarei existente. La Messiaen, aceasta
metamorfoza conduce la «sentimentul existential al
eternitatii », sentiment care se degaja viguros din majoritatea
compozitiilor sale. Muzica lui Bach este sacrd pentru ca ea
aduce 1n prezentul trait sacralitatea primordialitatii, ea

1 Stefan Niculesu, O teorie a sintaxei muzicale, Muzica nr. 3,
Bucuresti, 1973

2 H. Parret, Epiphanie de la présence, Presses Universitaires de
Limoges, Limoges, 2006.
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sanctifica lumea dand omului sentimentul eternitatii alaturate;
ea este, simbolic vorbind, « capabila de a opri timpul ».
Memoria este aceea care da sentimentul opririi timpului in
contextul fenomenologic al prezentei. In acest context
constiinta realizeaza sinteza a doud momente semnificative:
unul care aduce in cadmpul cunoasterii fenomene anterioare
instantei prezentului dar care se regasesc diferentiat n
memorie, iar celalalt, fenomene care tin de proiectia pe care
constiinta o realizeazd in cadrul procesului de anticipare a
noului prezent. Contrapunctul lui Bach prin structurile
temporale utilizate, structuri specifice unei logici interne proprii
geniului sau, aduce n realul prezentului potentele opririi
timpului ca o manifestare a eternitatii. Astazi existenta sintezei
celor doud momente semnificative ale prezentului de care
vorbeam mai sus se poate pune in evidentd de o manierd
obiectiva prin crearea unor modele logice de analiza
structurala®.

In ultim& instanta este vorba de o nuantare continua a
prezentului expresiv prin procesul psihic al memaoriei.

d. Actiunea. Actiunea sau actul in sine tine de
interpretarea discursului muzical. Acest aspect al retoricii
muzicale iese din cadrul studiului de fata, el fiind mentionat
numai pentru a defini complet si omogen tabloul unei gandiri
retorice riguroase si expresive. Trebuie Tnsa remarcat, ca
interpretarea discursului muzical are capacitatea de a-| sustine
si al face interesant tot asa de bine cum ea il poate face
ineficace si banal.

3. Musica perpetuo rhetoricans sau
rhetorica perpetuo musicans

Din punct de vedere ontologic, muzica Si retorica se
situeaza pe pozitii complementare; ambele se manifesta ca
functiuni ale unei ontologii in care «fiinta » si « non-fiinta »
formeaza cadrul de analiza a universalitatii omului. Tn cadrul

1 Tudor Misdolea, L’analyse dynamique de la monophonie, Revista
Muzica seria noua, Anul XVI nr. 1, Bucuresti, 2005.
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dinamicii lor existentiale, muzica si retorica fac din discurs
forma lor de manifestare. Muzica si retorica au functii cognitive
esentiale si eficace; si una si alta incerca sa aduca, printr-un
discurs adecvat, realul obiectiv in campul prezentei subiective.
Arta de a convinge pune in miscare mecanisme care releva
imanenta transcendenta a lui « a fi » n realitatea subiectiva a
lui «fiind », realitate care anima intelegerea si in ultima
instanta moralitatea omului.

Vorbind in alti termeni, se poate spune ca intre muzica
si retorica se stabileste o relatie specifica, particulara, pentru
ca ambele sunt expresia unei aceleiasi esente interioare a
omului pe drumul lui in cautarea realitatii ascunse, a unui Deus
absconditus?. Printr-un discurs muzical convingator, omul
reuseste sa adapteze « prezentul » imanent la « prezenta »
pasionald.® Amintim cu aceasta ocazie ca Cicero vedea in
retorica mplinirea filozofiei prin estetica*. Mai mult, in De
oratore, Cicero aspira catre o simbioza imanenta intre retorica,
filozofie si arta. Aceasta simbioza rezida, spunem noi astazi, in
existenta unui limbaj primitiv, fundamental, limbaj care fisi
gaseste radacinile intr-un ascuns al constiintei, sintaxa
formata din elemente universale virtuale apropiate arhetipurilor
(de la grecul arche — principiu si typos — model) lui Jung®.

1 In ceea ce priveste moralitatea, versurile lui Shakespeare
din Negutatorul din Venefia fac din muzica, simbolul cinstei si a
luminozitatii fiintei umane. Omul care nu ascultd muzica inscrisa in el
este sortit coruptiei si lipsit de demnitate. (Shakespeare The Merchant
of Venice, acte V, scéne 1, G Flammarion, Paris, 1994, p. 262) ;
amintim aici, de asemenea, ca insusi Aristotel considera muzica ca
un mijloc eficace de a schimba caracterele.

2 Ananda K. Coomaraswamy , The Pilgrim’s Way, Journal of the Bihar
and Orissa Oriental Society, vol. XXIII.

3 Heidegger, urmand gandirea pre-socratica dupa care timpul prezent
este determinat de un timp originar al prezentei primordiale, face o
diferentd neta intre « a fi » si « fiind », respectiv intre « prezenta » si
« prezent ». Mircea Eliade considera ca aceste diferente sunt de
natura ontologica.

4 C. Lévy, Les lumiéres de la rhétorique, in Schéma/Figura, Editions
rue d’'UIm /Presse de 'Ecole Normale Supérieure, Paris, 2004.

5 J.J.Wunenburger, Les ambiguités de la pensée sensible, Cahiers
internationaux de symbolisme, Mons, 1994
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Complementaritatea elementelor retorice cu cele muzicale prin
aspectele lor exogen si endogen® determind in mod esential
claritatea si in ultima instantd semnificatia expresiei
argumentative. In comentariile asupra operei lui Platon se
compara deseori structurile retorice existente la Platon cu
configuratia elementelor muzicale, facandu-se referire la
unitatea si expresivitatea structurilor pe care aceste elemente
le genereaza. Este vorba deci de o adaptabilitate a omului la
« prezenta », adica de stabilirea unei corespondente directe,
existentiale intre cele doua contexte, contextul « spatiu —
timp » si contextul « real — simbol » , contexte in care omul se
manifestd prin asumarea responsabilitatii opiniilor sale.? Un
exemplu in sensul acesta 1l constitue studiul La cathédrale
engloutie de Debussy care prin profunzimea interioritatii sale
spirituale, reuseste In mod magistral federarea si stabilirea
unei simbioze perfecte intre aceste doua contexte. Problema
argumentatiei devine astfel o problema esentiala in stabilirea
identitatii spirituale a fiintei umane. Acuitatea acestei
argumentatii capata o importanta deosebita astazi, cand lumea
contemporana se confrunta cu cateva probleme majore, printre
care citdm: accelerarea timpului in sensul micsorarii duratei
fenomenologice, contractia spatiului prin marirea vitezelor si a
cadentelor finale, exigenta unei libertati individuale totale cu
predispozitia spre anarhie, mondializarea economica si
culturald, dirijarea atentiei catre problemele ecologice. Se
ajunge chiar la un sentiment de indoiala asupra sensului
existential, sens privit numai din punct de vedere istoric si nu
transcendental, atemporal. Este consecinta setei de libertate
absoluta pe care omul contemporan o cauta cu precadere n
speranta gasirii unui panaceu universal. Prin castigarea aceste
libertati absolute omul vrea sa-si construiasca propria lui lume
in care numai el sa fie demiurgul. Frenezia cautarii libertatii

1 « exogen » semnifica aici, ceea ce se percepe la exterior, la nivel
empiric adica la nivelul simturilor; « endogen », din contra, este ceea
ce provine si se manifestd, in si din interiorul unui sistem, care tine de
functionalitatea intrinseca a unui sistem.

2 Detalii privind analiza contextelor « spatiu-timp » si « real-simbol »
se pot gasi in studiul meu, « Real si simbol in experienta muzicalg »
(in curs de aparitie)
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totale, a tendintei de transformare a omului Tn demiurg prin
pierderea punctelor de referintd ale sacralitatii primordiale,
conduce nemijlocit la pulverizarea expresiei muzicale in
elementele sale constitutive, si la dezintegrarea ei.

Toate aceste probleme conduc la un nou tip de
existenta, la o altd modalitate de percepere a realitatii, la un alt
tip de retorica si deci la un alt tip de discurs?.

Raméanand insa tributari unei atitudini relativiste Tn
care omul se conformeaza restrictiilor impuse de contextul
universal in care traieste, vedem in continuare in discursul
muzical, prin elementele sale retorice pasionale,? un act
intentional si semnificativ. Acest act pune in evidentd cu
acuitate, capacitatea omului de a reprezenta realul oricare ar fi
el, fizic sau spiritual® . Mecanismul metaforic si metonimic pe
care discursul muzical il pune in miscare realizeaza pe de o
parte 0 « deschidere superioara »* spre inalt, iar pe de alta
parte vizeaza contextul unei lumi reale, contextul in care spiritul
omului se manifestad in mod fenomenologic, adica subiectiv si
particular. Aceasta reciprocitatea mutuala reprezinta elementul
fundamental al pasajului de la haos la ordine si echilibru, de la
starea haotica ineficienta la existenta universala si constienta.

Doua lucrari de Bach sunt semnificative Tn acest sens:
« Preludiul si fuga n si minor » si « Ofranda muzicala ».
Preludiul, scris intr-o tonalitate  caracteristica expresiei
pasionale a durerii este organizat in sase parti articulate
riguros dupa regulile retorice ale unei oratiuni funebre. Ofranda

1 Mai mult despre aceasta problema se poate gasi in lucrarile
prezentate Tn cadrul unui seminar organizat in aprilie 2001, de Centrul
de cercetari « Langages Musicaux » al Universitatii Paris-Sorbonne n
colaborare cu Universitatea din Trento (ltalia) si intitulat « Musique et
rhétorique aux XIXe et XXe siécles »

2 in lucrarea sa « Les passions de I'ame » Descartes considera
pasiunile ca o forma de gandire

3 P. Jacob, What Minds Can Do ? Intentionality in a Non-Intentional
World, Cambridge University Press, Cambridge, 1996. Amintim cu
aceasta ocazie ca « intentionalitatea » nu trebuie confundata cu
« intentia » care are o semnificatie precisa si care corespunde unei
finalitati limitate si restranse.

4 ntelegem prin « deschidere superioara » tendinta naturald a
transcendentei care caracterizeaza functia cognitiva a fiintei umane.
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muzicala se ridica la un nivel superior al discursului retoric
pentru ca lucrarea este constituita ca un ansamblu organic de
piese care ilustreaza cu acuitate trecerea de la starea haotica
a materialului sonor brut la existenta universala si constienta a
semnificatiei muzicale. Bach pune in evidentda o géandire
retorica profunda a discursului muzical, gandire care in ea si
prin ea insasi defineste ordinea si echilibrul. Ordinea si
echilibrul care deriva din aceasta géandire trec in mod
obligatoriu prin pasiune pentru ca ele sa devina elemente
fundamentale in comportamentul natural si continuu al omului.
Printr-o constructie elaborata care tine seama de principiile
unei retorici riguroase, discursul muzical reuseste sa impuna,
sa convinga, sa transmitd auditorului dorinta emotionala si
spirituala a cunoasterii estetice.
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La notion de fonction harmonique
et sa valeur énergétique
dans le discours musical du
systeme tonal?

Horia SURIANU

Cette communication constitue une réflexion sur
I'énergie des fonctions harmoniques et leurs enchainements
qui créent des tensions et des détentes spécifiques au discours
musical du systéme tonal. Elle essaie de répondre a quelques
guestions souvent posées par les éléves en cours d’harmonie.
Pourquoi tel ou tel accord ou position d'accord est meilleure
gu'une autre ? Pourquoi tel ou tel enchainement est préférable
a un autre ? Pourquoi certaines résolutions harmoniques sont
« obligatoires » ? Etc.

Pour cela, dans la premiére partie de la
communication, on va essayer d'éclaircir la définition de trois
notions souvent confondues : le degré, I'accord appartenant au
degré et la fonction harmonique qui parfois se confond avec
l'accord mais qui dépasse cette notion par le chargement
énergétique et par sa constitution, dans certains cas, de
plusieurs accords qui forment un « bloc » harmonique. Plus en
détail, il s'agit de définir les structures des gammes majeures
et mineures par rapport a la hiérarchisation des degrés en
introduisant la notion de stabilité et instabilité selon I'énergie
latente existante dans la composition interne de ces structures

1 Communication présentée par Horia SURIANU,
Compositeur, Professeur associé a I'Université Paris | Panthéon —
Sorbonne, Professeur d'Ecriture et d'Analyse musicale aux
Conservatoires de Massy (91) et de Bagnolet (93), dans le cadre du
Colloque Européen Enseignement de I'Ecriture — Analyse et
Composition, organisé par la Société Francaise d'Analyse Musicale a
Paris en 2001.
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et de voir ensuite comment cette énergie se transmet au niveau
des accords. A leur tour, les accords présentent également une
hiérarchie selon leur classification clans la structure et leur
position (état fondamental, renversement, écart entre les voix,
etc.). L'énergie latente du degré et de l'accord devient une
réalité harmonique dans le discours musical au niveau des
fonctions et d'enchainement des fonctions ou ces énergies
créent des accumulations et des décantations de tension.

La deuxieme partie de la communication vise cet
aspect du discours ou I'on découvre les enchainements des
fonctions structurés sur trois niveaux qui définissent les trajets
harmoniques spécifiques au systeme tonal et qui révelent
également une « frontiere » possible entre la tonalité et la
modalité ce qui a permis I'élargissement du systéme par la
suite : un niveau de fonctions principales et deux niveaux de
fonctions secondaires. L'étude essaie d'expliquer ensuite le
choix de certains trajets harmoniques par rapport aux énergies
accumulées et décantées tout en tirant les conclusions sur la
stabilité et l'instabilité du discours ainsi que sur sa puissance
ou sa faiblesse sans, bien entendu, avoir la prétention
d'épuiser le sujet.

De nombreuses questions qui surgissent pendant un
cours d’écriture musicale, concernant la valeur d’un accord, sa
place et sa position par rapport aux autres accords dans le
cadre de la progression d’un discours harmonique, nous incite
a regarder aussi bien du c6té de la morphologie du systéeme
dont l'accord est naissant, que du c6té de la construction
syntaxique dans laquelle il se retrouve positionné dans une
suite harmonique progressive.

Les deux aspects définissent une partie de la valeur
de l'accord qui se traduit par un potentiel d’énergie qu'il
possede : au niveau morphologique du systeme, il s’agit d’'une
énergie « latente » qui devient « vivante » par la construction
syntaxique du discours.

Le systéeme tonal s’avére étre un des témoins
principaux dans ce sens, en contenant des énergies latentes
au premier niveau dues a I'ordre des quintes qui gouvernent le
rapprochement ou I'éloignement des sons, donc implicitement
des accords et méme des gammes, d’ou la naissance d’'une
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esthétique par rapport au choix de la tonalité aujourd’hui,
malheureusement, presque ignorée ou carrément oubliée dans
'enseignement, quoiqu’elle fut fortement appliquée par les
compositeurs classiques ou romantiques.

Au deuxiéme niveau, les énergies latentes se
transforment en énergies fonctionnelles créant des
agencements vivants du discours, basés sur des fonctions
harmoniques.

Mais pour comprendre les enchainements des
fonctions sur un trajet discursif spécifique au systéme tonal,
essayons d’éclaircir et de déterminer la différence entre trois
notions fondamentales du langage harmonique, notions
souvent confondues : le degrés, I'accord et la fonction. Le
degré et I'accord que l'on peut construire sur chaque degré,
constituent plutét des éléments morphologiques dans un état
énergétique latent, tandis que la fonction harmonique
représente un élément de construction chargé d’'une énergie
vivante ; cette fonction est a la base de la syntaxe harmonique.

Le degré (qui dans un langage parlé abrégé, peut
signifier 'accord ou la fonction) est plus précisément la position
du son par rapport a deux échelles, une naturelle que I'on va
appeler réelle car elle surgit de la résonance naturelle
représentée par la série des sons harmoniques — il s’agit de
'échelle des quintes justes (ou parfaites) - et l'autre artificielle
prenant en compte une disposition par tons et demi-tons,
représentant I'ordre apparent de I'échelle réelle réduite dans
un ambitus d’octave.

L’ordre réel a une importance théorique capitale car il
explique les relations fonctionnelles que I'on établit dans le
cadre de la tonalité. Pour cela, on peut I'appeler aussi l'ordre
fonctionnel : voir la position de la Tonique par rapport a la
Dominante et la Sous-Dominante.
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Dans ce premier exemple on observe I'équilibre entre
ces trois piliers de la Tonalité qui se trouvent en relation
symétrique de quinte juste (5 j) supérieure et inférieure par
rapport a la Tonique. Cette relation d’équilibore a eu des
implications méme au niveau de la construction formelle si on
pense aux formes baroques qui modulent souvent a la tonalité
de la Dominante dans la premiére partie du discours et a la
tonalité de la Sous-Dominante toujours vers la fin du discours
pour contrebalancer cette relation Tonique — Dominante et
rendre a la Tonique sa place centrale ; de méme on peut dire
sur la « Sonate » classique ou on faisait parfois une fausse
Réexposition a la tonalité de la Sous-Dominante (voir par
exemple le premier mouvement de la 41¢™e Symphonie de
Mozart — mesure 161).

Dans cet exemple, il y a également un schéma qui
exprime le rapport de quintes justes ascendantes et
descendantes a partir de Do — chaine de 12 quintes
supérieures et inférieures a Do qui générent dans le systeme
tempéré européen le principe de I'enharmonie (notamment
Do = si # et Do = Ré --). Ce schéma montre les attractions
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entre les sons sur I'échelle réelle en fonction de la position de
rapprochement ou d’éloignement.

Grace a la résonance naturelle on sait qu'il existe une
hiérarchie dans la série harmonique gouvernée par des
attractions que nous allons nommer des « énergies latentes »,
ce qui permet détablir un classement d’intervalles en
consonances parfaites — les intervalles stables de la base de
la série - les consonances imparfaites — intervalles placés entre
une certaine stabilité et instabilité surgissant au milieu de la
série - et les dissonances — les intervalles instables qu’on
trouve dans la partie supérieure de la série (NB - Il s’agit de
prendre en compte uniquement les 16 premiers sons de la
série harmonique qui constituent le matériaux brut nécessaire
a la composition du systéme tonal avec bien entendu les
corrections appliquées a la conception du systéeme tempéré
sans s’occuper des micro-intervalles qui représentent un autre
terrain de recherche dans le domaine modal ou spectral !)

L’intervalle de 5 j a un réle privilégié dans ce contexte
morphologique car il se définit comme intervalle générateur
contenant le premier son nouveau de la série, dou la
naissance de cette échelle de quintes. Le tableau montre bien
que dés qu’on s'éloigne sur I'échelle, les attractions, donc les
énergies entre les sons, faiblissent. Il faut noter que le principe
d’attraction est aussi fortement lié a la stabilité ou I'instabilité
de l'intervalle, ce qui nous renvoi aux rapports des proportions
de la série harmonique. Il en résulte ainsi deux types
d’énergies en ce qui concerne les relations entre les sons : une
produite par la position des intervalles dans la série de la
résonance naturelle et l'autre par celle de I'échelle réelle en
quintes.

La chaine des quintes dévoile certaines
correspondances entre les sons sur cette échelle, et
notamment certains rapports croissants d’intervalles :

La 2M (Fa - Sol) se trouve dans un rapport de 2
quintes ;

La 3M (Si - -Ré) a 4 quintes ;

La 4+ (Mi - - La) a 6 quintes ;

La 5+ (La - - Mi) a 8 quintes ;

La 6+ (Ré - - Si) a 10 quintes ;
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La 7+ (Sol - - Fa #) a 12 quintes — la premiére
enharmonie possible.

Une deuxiéme remarque concernant ce schéma est
gue la position centrale (symétriqgue par rapport a la 1°ée
apparition de la série des diéses vers le haut et des bémols
vers le bas n’est pas occupée par le « Do » mais par le « Ré »
d’ou, dans l'histoire de la musique, on peut apercevoir une
intéressante aventure de ce son, beaucoup coétoyé de
I'Antiquité jusqu’a nos jours : un mode trés utilisé chez les
grecs, le 1¢ et le 8™ mode dans le grégorien, les grands
Concertos pour violon n° 2, n° 4 et n° 7 de Mozart, les
concertos de Beethoven, Brahms, Tchaikovski (on pourrait
méme dire que le violon est construit autour du Ré), I'lnvention
sur une tonalité dans le 3¢me acte de 'Opéra Wozzeck d’Alban
Berg, etc.

Une suite de six quintes de I'échelle réelle réduite a un
ambitus d’octave gouverné par I'ordre des tons et des demi-
tons, donne les structures des gammes. Ce nouveau cadre
morphologique qui représente I'ordre apparent des sons, étant
donc une construction artificielle, révéle des relations basées
sur des intervalles spécifiques qui créent des attractions
horizontales nommées relations mélodiques et verticales
nommeées relations harmoniques.

En ce qui concerne les relations mélodiques, elles sont
multiples et classables par époque, style, tendances, etc. ; en
un mot, on parle de « tournures » mélodiques spécifiques. La
verticalité fait référence a la constitution des accords par
superposition de tierce. Sur chaque degré de la structure de la
gamme (structure horizontale) on construit des accords
(structures verticales).
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Exemple 2

Les deux types de gammes du Systéme tonal —
gamme majeure et mineure — comportent une partie fixe sur la
premiére quinte ou on trouve la spécificité modale (3 M ou 3
m), la structure du tétracorde modal (relation Tonique - Sous-
Dominante) et lintervalle générateur de quintes juste de
I'échelle réelle (relation Tonique — Dominante) et une partie
mobile qui concerne les degrés VI et VII modifiables pour créer
les variantes harmoniques et mélodiques.

Dans ce deuxiéme exemple on observe une symétrie
parfaite des deux types de gammes par rapport a leur état
naturel (le rangement par quinte) et par rapport aux variantes,
aussi bien sur le pan mélodique (voir les intervalles
spécifiques) que sur le plan harmonique (voir la composition
des accords principaux | — IV = V).

Il est fort dommage que certaines structures de
gammes comme le mineur naturel et les variantes du majeur
soient ignorées dans 'apprentissage théorique et pratique car
elles trouvent une place importante dans la création,
notamment grace au mélange entre I'état naturel et les
variantes. L'intérét de ce mélange se révéle sur le plan
esthétique car les variantes permettent le rapprochement des
deux modes — le majeure vers le mineur et inversement. Les
variantes rendent possible ce passage en élargissant la palette
compositionnelle. On peut comparer ceci avec la démarche
plastique d’un peintre qui réalise des dégradés du rouge vers
le jaune et du jaune vers le rouge en mélangeant peu a peu les
deux couleurs.
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Ce procédé compositionnel d’une grande richesse
introduit des énergies nouvelles aussi bien dans des relations
mélodiques que dans celles harmoniques. L’utilisation du
mineur sous ces trois formes dans la méme piéce musicale par
Bach, par exemple, ou des trois formes du majeur par
Rachmaninov reste un témoignage de cette richesse
structurelle d’'une construction diversifiée et parfaite.

La diversification subsiste également dans la
constitution des accords a partir de ces structures de gammes.

Pour donner une image plastique des accords,
revenons a l'origine des sons sur I'échelle réelle en quintes
justes. Dans I'exemple n° 3 on apercoit les figures de 4 accords
de 3 sons qui font partie de ces structures de gammes :
I'accord majeur (M), 'accord augmenté (+), I'accord mineur (m)
et 'accord diminué (-).

i Acc. M.‘ Acc. + |Acc. lTl.|Acc.— Acc. De 7 — Acc. alt.
La#
Soe
= /
i
= —r \ \
/ \ \
ML, ¥ ¥ \
e AY \/
=y

Exemple 3

Les accords majeurs et mineurs sont complémentaires
grace a la permutation de la position des tierces. Leur
composition est basée sur une relation triangulaire entre les
trois éléments de l'accord (la fondamentale, la tierce et la
quinte) et leur plasticité renversée due a la différence
gualitative des tierces (3M — 3m).

Par contre, I'accord augmenté et I'accord diminué
présente une relation linéaire issue de I’homogénéité des
tierces (3M — 3M et 3m — 3m). La méme composition linéaire
se révéle pour l'accord de 7éme diminuée (7-) tandis que
l'accord altéré (alt.) de 4 sons (Do — Mi — Sol - — si -) qui ne fait
pas partie de la structure des gammes se compose d’'une
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double relation triangulaire allongée (déformée) par le rapport
éloigné de quintes entre le "Mi" et le "Sol -" ce qui correspond
bien a sa réalité sonore.

I en résulte que les éléments constitutifs qui
composent les figurent d’accords sont porteurs d’énergies
latentes différentes selon la disposition des vecteurs entre les
éléments.

Voyons maintenant les figures des accords de 4 sons,
qui montrent aussi bien leur composition interne que leur
relation dans le cadre de la structure de la gamme, ici la
gamme de Do majeur :

Si

i

LA L\
A
o
§/dan\ / \/

Exemple 4

Les sept accords représentés graphiquement d’'une
maniére proportionnelle par rapport & I'échelle réelle des
quintes (6 accords de 4 sons — les accords de septiéme et un
accord de 5 sons - I'accord de neuvieme de Dominante) font
apparaitre les similitudes, les complémentarités et les
différences particuliéres en définissant ainsi la diversité mais
aussi le classement de type énergétique de chaque accord.

Similitudes : I-IV ou lI-11I-VI ou V-VII (figure résiduelle).

Complémentaires : | et IV par rapport aux lI-lll-VI
(figures inverses).

Différences particulieres : V-VII par rapport aux autres
accords.
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Cette observation est trés importante car elle constitue
un stade intermédiaire d’explication de I'accord par rapport a la
fonction harmonique.

Les accords sont donc porteurs d’énergies de méme
type, ou complémentaire, ou particuliére. Dans cette derniere
catégorie on classe I'accord de 7¢me et de 9¢™e de Dominante
et son, soit disant résidu, I'accord construit sur le VIIéme degré
(qui s’avére étre un accord trés spécial et tres utile dans le
discours harmonique et non pas seulement un simple résidu !)
C’est aussi pour cela que I’harmonie frangaise a tenu a avoir
un chiffrage différent pour ces deux accords qui émanent des
énergies particulieres par rapport aux autres.

D’aprés ce schéma, on peut donc classer les accords
en trois familles fonctionnelles, classement important car il
montre bien le niveau de parenté entre les accords. Pour cela
on revient aux accords de trois sons qui sont a la base de la
formation des autres accords plus complexes.

=i

rAI

/
IR A
N

X
/

el

[ 2y
Fa
£ sl £
T——38§ = & g8 = ===
w1 I m = pin w VI oo Vv v
Exemple 5

Le classement par trois familles, deux similaires I-VI-III
avec IV-1I-VI et une différente V-VII-Ill montre les interférences
possibles grace aux superpositions des figures dans le cadre
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de la méme famille ou les fonctions principales 1, IV et V
(figures similaire) englobent celles secondaires I, 11, VI
(figures similaires) et VII (figure différente), ainsi que le niveau
de rapprochement ou d’éloignement dans la famille (par
exemple I-VI trés rapprochés — figures complémentaires et
symétriques, | - lll plus éloignés). Le méme schéma révele les
éléments communs entre les trois accords qui expliquent
certaines doublures dans I'harmonie a 4 voix ainsi que
certaines interactions possibles entre les familles ce qui permet
d’établir un tableau basé sur trois niveaux de parenté.

Ce tableau représente la synthése des relations entre
les accords donnant un premier apercu en ce qui concerne les
enchainements possibles entre les accords. Voici la vraie
phase de transformation des accords en fonctions, mettant en
marche des énergies « latentes » qui deviennent des énergies
« vivantes » en créant le discours harmonique.

v

VI II VII

Zone

modale

111 VI 11

K200 G 4 1w v I v Vi

Exemple 6

Les analyses multiples des ceuvres tonales montrent
gue dans la pratique les enchainements les plus employés se
font au niveau supérieur (I-IV-V: fonctions principales)
combinés avec le niveau immédiatement inférieur (VI-1I-VII :
fonctions secondaires) — niveau de substitution. Le troisieme
niveau est rarement employé étant composé de fonctions ou la
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parenté est plus éloignée. Ceci s’explique aussi par le fait que
le premier niveau est le plus chargé en énergie et dés que I'on
descend vers les deux autres, les énergies faiblissent, le 3éme
niveau étant le moins énergétique. Cependant ce niveau
représente également un niveau de passage vers un autre
systeme, le systeme modal, beaucoup plus large que le
systeme tonal circonscrit dans celui-ci (voir le petit cercle
englobé dans le grand cercle).

Ce schéma démontre I'appartenance du systéme tonal
au systeme modal ; il est en effet un cas particulier du systeme
modal, basé sur deux modes : le majeur et le mineur. On I'a
souvent comparé avec notre systéme solaire par rapport a
notre galaxie et la comparaison n’est pas hasardeuse car il
s’avére étre « rond » et « symétrique » avec des attractions
bien définies tandis que l'autre est beaucoup plus vaste, plus
éparpillé, avec des attractions plus particuliéres et moins
ordonnées.

Le sens des enchainements, surtout dans le systeme
tonal, est extrémement important.

A )
1 Discours modal

VI
v
11
VII
\Y
111

Sens du discours tonal
Sens du discours modal

Discours tonal

Exemple 7

Un intérét distinctif dans les enchainements est porté,
pas seulement vers les relations de quintes justes qui
représentent 'ordre des sons sur I'échelle réelle du systéme,
mais aussi vers les relations des tierces. On remarque que ces
deux types de relations, qui sont aussi a la base de la
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constitution des accords, se refléetent dans la construction
syntaxique du discours en gouvernant son sens principal. Ceci
démontre encore plus, a quel point, la morphologie est liée a la
syntaxe en rendant le systéme extrémement cohérent.

Le sens du discours tonal par relations de tierces est
surtout descendant, certaines relations ascendantes pouvant
exister en harmonie accidentelle | - Ill, Il - V, Il - IV ou VI - | due a
lemploi des notes mélodiques : par retard ou appoggiature (sur
temps forts ou parties fortes du temps), par note de passage, par
broderie, par anticipation ou par échappée (sur temps faibles ou
parties faibles du temps). Sinon, le sens du discours ascendant
en tierces, affaiblit le discours tonal en le plagant plutét dans une
des zones modales.

En tenant compte du fait que les relations tonales sont
englobées dans les relations modales, tout en représentant un
cas particulier, surtout grace aux énergies des relations de
quintes justes, et que le systéme tonal est circonscrit par le
systéme modal, on pourrait schématiser le sens harmonique du
discours par les deux cercles en mouvement contraire, d’autant
plus que I'enchainement des tierces forme une boucle (il se
renferme sur le degré de départ).

Il y a dans cette boucle une exception dans le sens du
discours tonal : il s’agit de la relation V — Il - | ou la fonction du
Il1eme  degré s’emploie le plus souvent en harmonie
accidentelle, mentionnée plus haut, sinon, on affaiblit la
relation V - | qui est trés énergétique étant une relation de 5 j
(cadence parfaite de Dominante - Tonique).

L’enchainement des fonctions harmoniques engage
des énergies vivantes qui définissent encore plus la notion de
fonction par rapport a I'accord. Les exemples sont multiples ;
prenons I'un des plus simples.
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Ex.8 A — La relation entre e ——
la fonction = r‘\__,{‘ r
et l'accord =

=
I, |E£
I
Ex. 8 B — Types d'énergie
1) Energie passive a)5,6, 6
4
= Energie décroissante
=
b)V5, V7, Vs
—+ 7
N
= Energie croissante
—_
o)V’, V6 v+6, v+a
+ 5

= Energie décroissante

2) Energie active en boucle a)l—IV-V-—I

b)I-IV-V-VI-Ill-V-I

3) Energie réactive a) Par modulation

SolMI-V7 -1
+

DoMI-IV-V

— >

b) Par chromatisme

) .
=135
—_ =
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Dans I'exemple n° 8A on a un enchainement que I'on
appelle un 6/4 de retard (plus précisément un double retard).
Ce retard est préparé dans la tonalité de Do majeur par la
fonction du Iveme degré en état fondamental. Le moment du
retard et la résolution du retard composent une seule fonction
harmonique, celle du I®" degré tout en étant formée par deux
accords : celui d’'un 6/4 du IvVéme degré et d’un 5/3 du I¢ degré.
Ceci représente un exemple typique d’attirance énergétique :
le premier accord plus faible a cause de son 2éme renversement
qui lui donne moins de stabilité sera « absorbé » par le
deuxiéme en état fondamental donc plus fort.

De cet enchainement il en résulte deux conclusions
concernant l'image de la fonction harmonique et I'énergie
gu’elle dégage. La premiére définit la fonction comme un
complexe harmonique qui dépasse la notion de I'accord avec
laquelle parfois elle peut se confondre (dans notre exemple la
fonction est composée de deux accords).

La seconde conclusion fait référence aux différents
types d’énergie que la fonction dégage, la structure et la
position de I'accord jouant un role essentiel.

Prenons I'exemple n° 8B ou l'on propose quelques
types d’énergie qui représentent certains modeéles possibles (il
y en a d’autres bien entendu !).

Sans changer de fonction, le simple changement d’état
(on passe de I'état fondamental au 1¢" et 2éme renversement)
fait décroitre I'énergie. L'inverse, par addition d’éléments sur la
méme fonction, sans changer I'état de la fonction, on obtient
plus d’informations, donc [I'énergie est croissante; en
appliquant les renversements I'énergie redevient décroissante.

Ce type d’énergie, nous I'avons appelé « passive » car
on reste sur la méme fonction harmonique, malgré des
changements énergétiques « intérieurs ».

L’énergie de type « active » est due aux changements
de fonctions. Dans le systéme tonal, elle se passe plutdt en
boucle car elle est circonscrite entre le point de départ et
d’arrivée (dans la plupart des cas de | a I). Mais comme les
fonctions ont des énergies différentes, a I'intérieur du discours,
on crée d’autres boucles qui font monter I'énergie, ensuite la
font décanter. Ce phénomene correspond a des accumulations
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de tensions et des détentes qui alternent d’'une maniére
périodique, ce qui caractérise le discours fonctionnel tonal.

Il 'y a un troisiéme type d’énergie, encore plus active,
que 'on nomme réactive car elle fait réactiver le discours. Deux
procédés s’'imposent pour réactiver I'énergie : la modulation et
la chromatisation.

La modulation renouvelle les énergies en boucle par
une transposition sur I'échelle réelle des quintes tandis que la
réactivité du chromatisme fait monter la tension a des degrés
inattendus en créant des surprises harmoniques et méme
parfois des ruptures. Souvent le chromatisme est un élément
perturbateur dans le mécanisme des boucles harmoniques en
détournant le discours vers un trajet nouveau. On pourrait
rajouter ce processus a limage de la destruction d'une
structure par un élément externe qui fait naitre une nouvelle
structure ce que René Thom nommait dans la "Théorie des
catastrophes" un saut qualitatif. C’est vrai qu’il y a dans le
processus de chromatisation une dimension fractale,
dimension énergétique qui a fait méme « exploser » le systeme
tonal a la fin du XIXéme siecle. Une image dans ce sens de
I'éclatement d’'un accord par le triple chromatisme dans notre
dernier exemple (8B 3), est assez suggestive.

Les exemples dans I'histoire de la musique tonale sont
multiples donc difficiles a choisir pour illustrer nos propos.
Pourtant nous nous sommes arrétés sur un exemple qui
incarne bien la forme d’un discours fonctionnel énergétique ou
sur une pente dénergie croissante, soulignée par
'enchainement des fonctions, le chromatisme va faire éclater
le climax en créant un changement qualitatif du mineur en
majeur au moment de la détente. Il s’agit des 8 premiéres
mesures du début du 4™ Mouvement de la IVé™e Symphonie
de Brahms - le théme de la Passacaille, harmonisé comme
dans un Choral, constitue un exemple de valeur énergétique
dans un discours musical tonal.
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ETNOMUZICOLOGIE

Un savant european
al etnomuzicologiei

Speranta Radulescu

Despre Constantin Brailoiu — unul din fondatorii
Societatii Compozitorilor, reprezentantul cel mai erudit al
folcloristicii in cadrul acestui for, omul care a condus Societatea

ca secretar general, vreme
indelungata...

Constantin Brailoiu — unul
din fondatorii  Societaii
Compozitorilor...

unul din prea
putinii muzicieni roméani ale
caror nume figureaza in

enciclopediile muzicale
occidentale, inclusiv in cele
mai noi.

Traseu occidental

Viata i s-a frant in
doua la 50 de ani, in 1943,
atunci cand, banuind ca tara
va ajunge sub calcai
sovietic, a socotit ca singura
sansa de a se salva pe plan
profesional este aceea de a o parasi, renuntand la ce-i era mai
drag pe lume: terenul si arhiva. Vreme de cétiva ani a preferat
sa Infrunte o saracie napraznica in Elvetia decat sa accepte
ofertele ademenitoare si cu sigurantd mincinoase venite din
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partea statului roman bolsevizat. Beneficiind de sprijinul si
increderea deplina a directorului de atunci al Muzeului de
etnografie din Geneva, antropologul Eugéne Pittard, el a fondat
insa, in 1944, Arhivele Internationale ale Muzicii Populare care,
la moartea lui, numarau peste 1000 de discuri negre turatia 78.

In 1948 s-a stabilit la Paris, fara s&-si intrerupad insa
activitatea la Arhivele Muzicii Populare din Geneva. Despovarat
in fine de grijile existentei cotidiene, a infruntat insa o suferinta
noud: colegii sai de la Musée de 'Homme nu conteneau sa
elogieze in prezenta sa, cu patos misionar, regimul comunist
pentru care Brailoiu avea cele mai profunde resentimente. (Gilbert
Rouget, prietenul sau cel mai apropiat, isi aminteste ca pe atunci
aproape toti intelectualii francezi, inclusiv el insusi, erau comunisti
militantj, probabil cu carnet, cotizatie si tot restul.) Brailoiu s-a
inaltat deasupra durerilor si neajunsurilor, a citit, a intreprins
anchete de teren (in Spania, Serbia si Elvetia), a gandit, a scris, a
publicat, a conferentiat in toatd Europa si a devenit unul din
fondatorii etnomuzicologiei europene moderne. Francezii din
zilele noastre spun ca scriitura sa, mai eleganta si mai consistenta
decét a oricarui alt confrate, continua sa fie pentru ei exemplara.
(Mare pacat ca scriitura sa romaneasca n-a fost luata drept model
in tara natala!) A avut inca din tinerete intuitia faptului ca ideile
dependente de ideologii sunt perisabile, aga ca le-a evitat. De
exemplu, Tntr-o epoca Tn care alfi muzicologi romani i sfatuiau
ritos pe folcloristi sa-i ocoleasca pe tigani si sa lucreze doar cu
taranii, el a tacut — Tn contextul vremii a-i contrazice ar fi echivalat
cu sinuciderea profesionala! —, dar a recoltat muzica si informatii
de la romani si de la romi deopotriva (ca si Béla Bartok de altfel).
A reusit prin urmare, gratie eruditiei, inteligentei sclipitoare —
Claude Levi-Strauss spunea ca este cel mai inteligent om cu care
a conversat vreodata —, capacitatii de patrundere, foriei de sinteza
si flerului sa supravietuiasca, prin opera, propriei dispariji
biologice. Tn afaré de Enescu si de Lipatti, nu stiu ca cineva din
lumea noastra sa mai fi izbutit.

Sa ne inchipuim ca....
...printr-un miracol, Brailoiu s-ar intoarce in Romania de
azi. Ce-ar face, oare? Risc sa formulez cateva supozitii, constienta
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fiind Tnsa ca la aceasta intrebare fiecare poate sa raspunda punand
in spatele maestrului propriile sale ganduri si idei.

Banuiesc ca Tnainte de toate ar da o fuga in satele
« lui » si ar constata, cu intristare, dar fara prea mare uimire
(prevazuse doar!), ca taranii pe care i-a cunoscut nu mai
exista; au disparut odata cu viata premoderna care i
modelase. lar « {aranii recenti » care le-au succedat canta mult
mai rar, muzici cam ciudate si lipsite de consistenta si noblete.
Ei ascultd si privesc in schimb la televizor. Tn fata acestuia,
savantul s-ar ingrozi de-a binelea, auzind si vazand caricaturile
grotesti care trec astazi drept « folclor » sau chiar « folclor
autentic », caricaturi urmarite cu sfintenie de tarani si, culmea,
prefuite chiar si de unii membri ai Uniunii ! Le-ar considera o
batjocorire a trecutului romanilor si un semn ca activitatea lui
din Romania a fost zadarnica. Ar intelege totodata ca muzica
bizara a taranilor recenti se datoreaza in buna masura faptului
ca acestia 1si pierd cam multa vreme in fata televizorului.

Ar porni apoi catre Institutul de folclor care ii poarta
numele, ca sa infeleaga ce au devenit arhivele pe care le-a
fondat si le-a inzestrat cu segmentul lor cel mai pretios. Dar nu
s-ar lamuri defel, pentru ca accesul lui ar fi limitat cu severitate:
fondurile institutului sunt ferecate cu sapte lacate, sa nu cada
cumva pe mana muzicienilor si cercetatorilor, care le-ar
« valorifica » imbogatindu-se cu acelasi fericit prilej.

Ar merge apoi la Uniunea Compozitorilor — regret,
Doamnelor si Domnilor, dar cred ca pe traseul sau Uniunea ar
figura doar pe pozitia a treia! S-ar opri la biblioteca, sa vada ce
si cum mai gandeste si mai scrie lumea. Ar incerca sa
inteleaga, printre altele, Tn ce masura muzicienii de azi mai sunt
preocupati de muzicile de traditie orala, cele pe care el le-a
cules cu atata devotiune. Ar descoperi destul de iute ca
interesul confrafilor-urmasi este ocazional si se exprima
deseori doar prin consultarea grabita a catorva volume cu
vechi notatii de melodii. Nimanui nu-i mai pasa cum suna sau
cum sunau candva aceste melodii: doar notele conteaza.
Presupun ca, rational, Brailoiu ar pricepe de ce: azi etapa
constructiei nationale s-a consumat iar muzicienii nostri au o
alta preocupare — aceea de a se acorda la diapazonul mondial;

dar ar fi fara indoiala putin dezamagit, pentru ca el era convins
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ca un popor trebuie sa-si cunoasca si sa-si respecte trecutul.
Oricum ar fi insa, Brailoiu s-ar feri — cel putin asa cred — sa-si
spuna pe loc parerea: desi aprig din fire, el e un profesionist
serios, care nu se pripeste sa se pronunte inainte de a-si aduna
si organiza argumentele.

Apoi s-ar intalni cu... In fine, de aici incolo refuz sa-mi
mai imaginez ce-ar mai face si cum ar reactiona Brailoiu
redivivus: Ti las pe altii mai priceputi. Prefer sa va spun ceva
mai folositor legat de viata post mortem a lui Constantin
Brailoiu.

O comemorare somptuoasa

La Tnceputul anului 2009, cu prilejul implinirii a 50 de
ani de la moartea savantului roméan, Muzeul de etnografie din
Geneva a pregatit un buchet de evenimente care i-au fost in
intregime consacrate: inaugurarea expozitiei L’air du temps;
publicarea volumului de studii etnomuzicologice Mémoire vive;
postarea pe internet a muzicii incluse pe cele 1000 de discuri
din arhivele geneveze pe care le-a intemeiat; elaborarea unui
disc de muzica traditionala gorjeneasca; reeditarea pe CD a
Colectiei Universale a Muzicii Populare si a colectiei Musique
populaire suisse; cateva concerte de muzica romaneascs;
cateva emisiuni si rubrici de emisiuni la radio Suisse Romande.
La pregatirea acestor evenimente au contribuit, dupa puteri,
Muzeul Taranului, UNMB si Arhiva nationala de filme. Expozitia
a ramas deschisa pana la sfarsitul toamnei trecute. In acest an,
probabil Tn septembrie, ea va fi Insa remontata la Muzeul
Taranului. Ocazie cu care vor fi reiterate o parte din gesturile
comise la Geneva: publicarea volumului Mémoire vive (14
studii semnate de etnomuzicologi din Canada, Elvetia, Franta,
Germania, Romania si Ungaria), lansarea unui nou disc de
muzica romaneasca, organizarea a doua concerte de muzica
traditionala.

Toate acestea impreuna vor constitui un omagiu adus
lui Brailoiu si, in mod indirect, Societati / Uniunii
Compozitorilor.
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PORTRETE

In memoriam:v
Dirijorul VALENTIN BAINTAN

Mircea NEAGU

Dupa cum se stie, miscarea noastra corala de mare
traditie a inceput sa se infiripe in partea a doua a secolului al
XIX-lea din initiativa si prin stradania unor bravi dascali si
preoti, mai ales in partea de nord a tarii, in istoricul Maramures,
perioada in care populatia majoritara din Transilvania si Banat
se afla sub dominatia austro-ungara. Din documentele vremii
se stie ca in aceste zone manifestarile culturale si artistice erau
interzise de catre administratia oficiala, acestea puténdu-se
desfasura doar in locasurile de cult, in cadrul carora puteau fi
interpretate creatii cu continut social, in genul cantecului
patriotic, precum si lucrari religioase, melodii simple,
concepute in atmosfera patriarhal& a ménastirilor. In repertoriul
coral figurau creatii precum ,Desteapta-te, romane”, ,Hora
Unirii” si alte cantece patriotice cum au fost ,Pe-al nostru steag
e scris Unire!” si ,Trei culori”, creatii ale marelui compozitor
patriot Ciprian Porumbescu, intrate in constiinfa populara inca
din timpul vietii autorului.

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea apar si primii nostri
compozitori de inaltd tinutd muzicald, compozitori-dirijori ca
Gavriil Musicescu, Gh. Dima, D.G. Chiriac, lon Vidu, Gh. Cucu
si altii, care au scris cantece inspirate din tezaurul muzicii
noastre populare autentice pe versurile unor mari poeti romani:
M. Eminescu, G. Cosbuc, V. Alecsandri, iar mai tarziu O. Goga,
G. Bacovia si alfji, lucrari care, prin valoarea lor, au imbogatit
substantjal repertoriul corurilor profesioniste si de amatori de la
noi. In calitate de sef al serviciului muzical al fostei Case
Centrale a Creatiei Populare, institutie care avea menirea de a
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indruma miscarea artistica de amatori, am avut prilejul de a
cunoaste, la nivelul intregii Romanii, stadiul dezvoltarii de
atunci in special cel al formatiilor corale. La prima mea
participare la un concurs zonal care s-a tinut in anul 1964 la
Targu-Mures mi-am dat seama de nivelul artistic modest al
majoritatii formatiilor muzicale pe care le-am ascultat, printre
ele aflandu-se si unele scolare. Si totusi, o surpriza placuta mi-
a atras atentia: minunatul cor din Ardusat — Maramures, prin
valoarea artistica, o sonoritate expresiva si un repertoriu
valoros din creatia roméneasca clasica si contemporana. Corul
era condus de un foarte bun dirijor, un mare animator al
miscarii corale maramuresene, profesorul Valentin Baintan, pe
care, mai tarziu, aveam a-I cunoaste mai bine in complexitatea
activitati sale muzicale si in cadrul confruntarilor artistice pe
plan local si national.

Este de remarcat faptul ca Valentin Baintan s-a
preocupat temeinic de activitatea de metodist cu probleme de
muzica la Casa Creatiei Populare Baia Mare, antrenand intr-o
activitate permanenta miscarea coralda, dar si alte genuri
muzicale, la nivelul judetului Maramures, prin intalniri periodice
cu dirijorii si formatii ale acestora si schimburi de experienta.
Buna organizare si conducere a actiunilor au determinat i
rezultate pe masura. Putem spune ca datoritd preocuparilor
sale privind buna pregatire a corurilor pe care le-a indrumat la
nivelul judetului, rezultatele s-au dovedit a fi dintre cele mai
frumoase.

Privind corul din Ardusat, pe care I-a dirijat mai bine
de 37 de ani — cor caruia i-a daruit si o ampla si foarte bine
documentata monografie — se poate afirma cu certitudine ca,
datorita devotamentului sau sincer, a realizat foarte multe si
frumoase lucruri cu dragoste si pasiune, cu sensibilitate
artistica, printr-o enorma munca, dublate de un optimism
robust, trasaturi care l-au caracterizat intreaga sa viata.
Personal, am considerat ca prin lunga si prestigioasa sa
activitate, cu preocupari de esenta in domeniul sau de munca,
a facut un adevarat apostolat pe taramul activitatii muzicale,
mai cu seama a celei corale, dar si prin preocuparile sale
scriitoricesti: elaborarea a 11 monografii de reala valoare
literara si documentar-istorica, dintre care se distinge o ampla
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lucrare privitoare la miscarea corala maramureseana din
partea a doua a secolului al XIX-lea pana in zilele noastre.

Urmarindu-l cu reala curiozitate Tn cele mai diferite
momente de activitate practica, la repetitii, in concerte,
concursuri si festivaluri, mi-am putut da seama cat de puternic
era legat sufleteste de coristii sai, adresandu-li-se cu cuvinte
calde, frumoase, incurajdndu-i de fiecare data cu ocazia unor
confruntari artistice importante, stiind sa-i aprecieze pentru
calitatile lor muzicale si vocale mostenite din traditia specifica
muzicii populare maramuresene autentice. Privind succesele
artistice realizate de celebrul cor din Ardusat, la loc de cinste
se situeaza cel repurtat in cadrul unui important concurs
international care avut loc in Polonia, in localitatea Sezeczecin,
in anul 1973, concurs la care a obtinut premiul | din cele 29 de
formatii participante, formatii deosebit de valoroase, venite din
tari europene cu mare traditie corald. In mod cert, acest succes
a avut un mare impact asupra moralului si starii de spirit
optimiste a dirijorului si coristilor, fapt care i-a insuflefit,
sporindu-le increderea in fortele lor pentru activitatea lor
viitoare.

Este de apreciat si faptul ca in indelungata sa
activitate corul din Ardusat a participat la multiple manifestari
culturale cu ocazia unor importante sarbatori legate de trecutul
istoric care au avut loc n special pe plaiurile Transilvaniei. Un
moment deosebit de important Tn viata corului din Ardusat il
constituie fara indoiala vizita corului MADRIGAL, prilej fericit
de a avea Tn mijlocul lor o valoare artisticd muzicala de talia
acestor muzicieni binecunoscuti pentru frumoasa lor activitate
concertistica, atat in tara cat si peste hotare. Relatata pe larg
de presa din Baia Mare, aceasta vizita a lasat urme adanci in
constiinta membrilor corului din Ardusat, dar si a locuitorilor
acestei localitati, respectiv a celor din imprejurimi. Dupa
concertul corului local, unii dintre membrii corului Madrigal si-
au exprimat deosebitele lor impresii in legatura cu valoarea
repertoriului abordat, dar si, mai ales, cu frumusetea glasurilor,
a expresivitatii si originalitatii stilului interpretativ, de o aleasa
muzicalitate, al acestei formatii. In continuare mi voi permite
sa prezint cateva asemenea impresii publicate in presa locala
dupa turneul Madrigalului:
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Sunteti primul maramuresean pe care I-am cunoscut gi
care m-a fermecat ca om gi ca artist. Stiti cat de mult conteaza
prima impresie, asa ca ma bucur nespus de mult ca plec de
aici cu amintirea omului minunat, agreabil si cult, care este
domnul Baintan. Va asteptam la Bucuresti. Multa sanatate gi
satisfactii in munca dumneavoastra! - semneaza Georgeta
Ciobanu.

Ne-ati picurat in suflet perle de parfum de mosc si
trandafiri uscati. Le-am inchis in adéncul inimilor noastre si le
vom pdstra peste ani. Va multumim. Irina Lungu

Impresionantd puterea de muncd, vigoarea i
dragostea de frumos ale maestrului Baintan. Personal, ii
doresc multa sanatate si mari succese cu corul din Ardusat,
precum gi o colaborare pe linie profesionald. As dori ca
intalnirea dintre corul Madrigal si corul din Ardusat sa constituie
Tnceputul unei prietenii trainice gi indelungate. Eremia Stere.

Vizita facuta la dumneavoastrd a fost pentru noi o
revelatie. Avem in suflet impresii si amintiri pe care le vom
pdstra toaté viata. Rodica Mirica si Aneta Arvinte.

Inima-mi nu-mi poate cuprinde intreaga admiratie
pentru inimosul si minunatul rapsod al plaiurilor maramuresene
ce se numeste Béintan! Gh.Lazar

Asemenea impresionante aprecieri ale unor muzicieni
din cadrul corului Madrigal reflecta atat de sugestiv calitatile
profesionale si umane ale dirijorului Valentin Baintan, reliefand
nu numai buna sa pregatire muzicala, ci si talentul sau de artist
profund Tn arta dirijatului, cultura sa generald, precum si tot ce
a realizat el, in dorinta fierbinte de redare cu profunzime a
creatiilor pe care le-a inclus Tn repertoriul corului pe care |-a
condus atétia ani. Este de apreciat ca membirii corului Madrigal,
cu studii superioare in domeniu si 0 mare experienta in arta
corala, au avut asemenea cuvinte de apreciere, constituind un
bun exemplu de urmat si de catre alte colective artistice de
acest gen.

Un moment important a fost prezenta minunatului cor
PRELUDIU, formatie creata si condusa de maestrul Voicu
Enachescu, la o intalnire de suflet cu corul din Finteusu Mare,
moment de mare insufletire, de reala sarbatoare, concertul
sustinut cu acest prilej de bucuresteni impresionand prin
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calitatile vocale si repertoriu, prin maiestria dirijorala a
muzicianului Voicu Enachescu, profund cunoscator al creatiei
clasice dar mai ales contemporane, cu un limbaj mai nou ca stil
melodic, armonic si polifonic. A fost un bun exemplu pentru
dirijorul Valentin Baintan si coristii finteseni, acestia fiind
impresionati de sensibilitatea artistica si de cultura muzicala a
corului Preludiu, formatie avand un palmares impresionant, cu
mari succese n tari europene, precum si in indepartatele state
americane sau asiatice (China). Dirijorul Valentin Baintan si-a
exprimat impresiile legate de prezenta corului Preludiu,
considerandu-l ca un moment de reala nsufletire pentru
propria activitate de viitor.

in anul 1919, moment cu totul deosebit in istoria
neamului nostru, din initiativa a trei vrednici intelectuali
ardeleni: Gavriil Bogdan, Valer Dragos si Nistor Dragos a luat
fiintd corul din Finteusu Mare, formatie care si-a adus
contributia la manifestarile legate de 1 decembrie 1918 —
anume la o mare adunare populara ce s-a tinut la Somcuta
Mare Tn asteptarea hotararii Adunarii Nationale de la Alba lulia.
Intr-un asemenea moment de mare efervescenta patriotica s-a
afirmat pentru prima oara in public corul din Finteus cu un
program emotionant alcatuit din lucrari cu accentuat caracter
national si social: ,Desteapta-te, romane!” si doua creatii ale lui
Ciprian Porumbescu, , Trei culori”’ si ,Pe-al nostru steag e scris
Unire”, lucrari mult ndragite de public, care Tn acele momente
de entuziasm revolutionar le insuflau credinta fierbinte a
vietuirii libere pe pamantul stramosesc.

Dirijorul Valentin Baintan s-a preocupat serios si de
stimularea relatilor corale la nivel international prin
organizarea unor concerte comune, schimburi de experienta,
festivaluri cu formatii corale din Elvetia, Italia, Ungaria, Polonia,
Cehoslovacia, Republica Moldova, ceea ce pentru coristi a
reprezentat un veritabil indemn de crestere a nivelului
cunogtintelor lor muzicale, de largire a orizontului de
patrundere aprofundata a stilurilor de interpretare a diferitelor
creatii clasice si contemporane. In aceeasi méasura trebuie
apreciata si activitatea sa privind participarea la multe si
importante activitati cu caracter cultural-istoric, cum a fost
aniversarea a 125 de ani de la nasterea marelui patriot Dr.
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Vasile Lucaciu, in 1977, la Sisesti-Maramures. Programul
prezentat atunci a fost alcatuit din vechi cantece patriotice,
precum: ,Treceti, batalioane romane Carpatii!”, ,Colo-n muntii
Tebei”, ,Noi suntem cei chemati sa aparam”, ,Marsul lui lancu”,
,Glasul neamului”, ,De la Dunare la Sena” s.a.

La una din fazele festivalului Cantarea Romaéniei
desfasurate la Baia Mare compozitorul Constantin Arvinte avea
sa declare: Am ramas profund impresionat de nivelul valoric al
formatiei corale din Finteusu Mare, care mi-a creat un puternic
fior emotional prin redarea unui indltator mesaj patriotic.
Varietatea repertoriului s-a remarcat ca o constanta in
programele concertelor prezentate de acest cor condus de
profesorului V. Baintan Tn cadrul diferitelor festivaluri si
concursuri. Invitat la Timisoara de catre universitatea din acest
oras cu recunoscuta traditie muzicala, corul din Finteusu Mare
a sustinut un foarte frumos si emotionant concert in moderna
sala a Liceului de Muzica ,lon Vidu”, concert ce s-a bucurat de
un mare si foarte laudat succes. Pe unde a participat ca invitat
la diverse manifestari cultural-artistice, festivaluri si concursuri,
corul din Finteusul Mare aflat sub bagheta magica a Iui V.
Baintan a lasat o foarte buna impresie, apreciindu-i-se daruirea
si stilul personal de interpretare de catre un public entuziasmat.
Rolul determinant in gandirea si redarea cu sensibilitate si
muzicalitate a lucrarilor prezentate in concerte se datoreaza cu
certitudine talentului si daruirii totale ale celui care a fost
animatorul de exceptie, parintele spiritual al acestui valoros
ansamblu coral, dirijorul Valentin Baintan.

Prezent la una din editiile ,Festivalului D.G. Chiriac” de
la Pitesti, corul finteustean a impresionat, ca de obicei, printr-o
evolutie remarcabila, lasand o impresie deosebita publicului si
juriului prin capacitatea de a transmite fiorul interior al lucrarilor
cantate, balada ,Miorita” bucurdndu-se de o exceptionala
talmacire muzicala, act ce a emotionat intr-un mod aparte
asistenta.

Valentin Baintan s-a dovedit a fi, Tn decursul anilor, si
un bun coleg cu dirijorii $i muzicienii maramureseni — printre
acestia numarandu-se profesorii lon Sacaleanu, lustin
Podareanu, Gh. Parascinet, Maria Mihalca s.a. -, apreciindu-le
acestora in mod deosebit devotamentul fatda de miscarea
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corald zonala. Intre frumoasele triumfuri corale maramuresene
se numara si remarcabilul succes obtinut de corul Prietenii
Muzicii din Baia Mare, condus odinioara de talentatul profesor
si dirijor lon Sacaleanu, care, la Concursul Coral International
de la Varna, Bulgaria, Tn anul 1985, a obtinut Medalia de Aur
precum si Premiul special pentru interpretarea unei lucrari
apartinand unui compozitor bulgar. De mentionat ca premiul al
doilea nu s-a acordat, iar ce de-al treilea a revenit unei formatii
bulgare, ata incat prezenta corului din Baia Mare la aceasta
importanta manifestare a reprezentat un succes de prestigiu
pentru miscarea noastra corala.

in finalul cuvantului meu doresc, pe aceastd cale,
tuturor formatiilor corale maramuresene multe si frumoase
succese Vviitoare in laborioasa lor activitate Tinchinata
frumosului artistic, cu gandul la realizarile de cea mai inalta
tinuta obtinute de cel care a fost toata viata sa un mare dirijor
si indrumator al activitatii corale maramuresene, profesorul
Valentin Baintan.
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ISTORIOGRAFIE

Anda Petrovici

Cristalizarea orchestrei simfonice

(I1)

ORCHESTRA TN CLASICISM
(DIN JURUL ANULUI 1740 PANA SPRE 1815)

A doua jumatate a secolului al XVIll-lea si primii ani ai
urmatorului secol reprezinta perioada ,orchestrei clasice”,
perioada de consolidare a orchestrei din punct de vedere al
instrumentelor ce o alcatuiesc, al organizarii ei interne, al rolului
jucat in societate si al practicilor de interpretare valabile pana
astdzi. Aceastd organizare corespundea noului concept
componistic melodico-armonic, ce se impunea ca inlocuitor al
celui polifonic, specific perioadei baroce. Aparea un nou tip de
limbaj muzical, mai limpede, mai direct, corespunzand pe plan
ideatic si istoric cu epoca lluminismului. Ideile muzicale se
decantau, prindeau contur si independenta. Melodia (melosul)
se impunea mai mult ca oricand, devenind purtatorul principal
de mesaj, iar armonia primea valente noi ce depaseau
conceptul unui simplu acompaniament, transforméandu-se n
partener egal cu melodia. Structura armonica pe patru voci
ducea asadar la consfintirea alcatuirii Streich-ului Tn tot atatea
partide si la dublarea acestuia de grupul Tmpariit la fel al
suflatorilor. Tn istoriografia muzicala, denumirea de ,orchestra
clasica” i-a fost datda nu numai prin asociere cu perioada
Clasicismului, legata indisolubil de creatia marilor clasici,
Haydn, Mozart si Beethoven, dar si pentru ca a reprezentat
prima configuratie orchestrala stabila si guvernata de norme
clare. Elementele de stabilitate sunt considerate a fi fost:
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Instrumentele. Orchestra clasica includea viori, viole,
violoncele, contrabasi, flaute, oboaie, corni si fagoturi, toate
pre-existente in orchestra baroca tarzie; trompetele si timpanii
erau optionali. Un singur instrument nou, clarinetul?, avea sa
fie adaugat ca membru constitutiv, catre sfarsitul perioadei.

Organizarea internda. Regula era de distributie pe
patru voci: doua partide de viori (vioara | si vioara a ll-a), una
de viole, plus un grup basso format din violoncele, contrabasi,
fagoturi si clavecin. Suflatorii erau adaugati ca perechi de
instrumente, de obicei cate unul pentru o voce, desi in
orchestrele mai mari puteau fi dublati.

Balante si proportii. Marimea orchestrei clasice varia
foarte mult de la un loc la altul. Totusi, balanta intre instrumente
varia mult mai putin. Indiferent daca orchestra era mare sau mica,
viorile reprezentau de regula 50 pana la 70% din totalul Streich-
ului, violele intre 10 si 15%, violoncelele si contrabasii intre 20 si
30%. Proportia suflatorilor in orchestra varia considerabil: intre
20% in orchestre mari si peste 50% in orchestre mai mici.?

Istoriografia muzicala consemneaza, ca prototip al
orchestrei clasice, Orchestra de la Mannheim, care este atat
veriga cea mai bine definita si concisa din lantul evolutiei de la
orchestra baroca la cea clasica, cat si structura in care cea din
urma s-a consolidat si desavarsit. Orchestra printilor electori
melomani de la Mannheim? este prima despre care se poate

1 Tnca din 1730, die Kapellen germane foloseau perechi de clarinete,
la care cantau oboistii [sic]. Pe listele de instrumentisti, clarinetistii
specializati au aparut mai tarziu: la Mannheim in 1759, la Koblenz
Tn 1769, la Minich Tn 1774, la Berlin in 1786, la Dresda Tn 1795; in
alte orase europene: la Paris in 1763 (in orchestra lui Le Riche de La
Poupliniere) siin 1770 in orchestre de I’'Opéra; la Torino in 1779, in
orchestra de la Teatro Regio.

2 JOHN SPITZER; NEAL ZASLAW, The Birth of the Orchestra, History
of an Institution, 1650-1815 (Oxford University Press, 2005), pag. 307.
3 Electorii Palatinatului, Karl Philipp (elector intre 1716-42) si
nepotul sau, Karl Theodor (elector intre 1742-99), au avut la
Mannheim un Residenzstadt deosebit de bogat: castelul era unul
dintre cele mai mari din Europa, orasul avea strazi si case nou
construite dupa planuri simetrice, comertul infloritor era fin
special cu obiecte de lux, nenumarate taxe umpleau vistieria, o
garnizoana insemnata era incartiruita in oras. Tot orasul traia si
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spune ca a avut de la bun Tnceput trasaturile unui ansamblu
modern, bazat pe un mare numar de instrumente din familia
viorii. Sansa ei s-a datorat probabil faptului ca, odata cu
mutarea curtii de la Heidelberg la Mannheim in 1720, vechea
capela fusese desfiintata si o orchestra noua ii luase locul,
organizata fiind dupa ultimele standarde atinse de practica
generald orchestrald de la sfarsitul Barocului. In relativ
scurta ei existentad (intre 1720, anul stabilirii curtii lui Karl
Philipp la Mannheim, si 1778, anul mutarii curtii lui Karl
Theodor la Minchen), orchestra ajunsese sa fie spre
mijlocul secolului cea mai faimoasa din Europa.
Leopold Mozart a numit-o cu retinere:

»,daca nu cea mai buna din Europa, fara doar si poate
cea mai buna din Germania.”

Charles Burney, dupa ce a ascultat orchestrain 1772,
a scris despre ea ca era:

» [--.] pe merit atat de celebra in toata Europa.
Am gasit-o ca este intr-adevar tot ceea ce faima ei m-a
facut sa astept: puterea va rezulta firesc dintr-un numar
mare de maini, dar folosirea judicioasa a acestei puteri, in
toate ocaziile, trebuie sa fie consecinta unei bune
discipline; intr-adevar, sunt mai mulfi solisti si buni
compozitori in aceasta, decat poate in oricare alta
orchestra din Europa; este o armata de generali, in egala
masura potrivitd sa faca planul unei batalii, cat si sa lupte
in ea.”

Pentru Friedrich Heinrich Jacobi®, Mannheim era in

anul 1777 fara indoiala:

lucra pentru curte, iar orchestra era folosita in toate ocaziile,
ajungand sa fie un fenomen simbol ca si opera la alte curti.

1W. A. MOZART, Briefe und Aufzeichnungen, ed. Wilhelm A. Bauer und
Otto Erich Deutsch (Kassel: Bérenreiter, 1962-75). Scrisoarea lui
Leopold Mozart din 19 iulie 1763, pag. 79.

2 CHARLES BURNEY, Present State of Music in Germany, the
Netherlands and United Provinces, (reeditata: London, 1969), pag.
101.

3 Friedrich Heinrich Jacobi (1743-1819): filozof si scriitor german.
Resedinta sa de la Pempelfort, langa Duisseldorf, era locul de intalnire
al multor literati distingi. Printre prietenii sai cei mai apropiati erau
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» [...] un paradis de maestri.”

In 1780, Christian Friedrich Daniel Schubart! a
descris interpretarea orchestrei prin comparatii foarte
sugestive cu sunetele naturii:

.Nicio alta orchestra nu poate depasi vreodata executia
orchestrei de la Mannheim. Forte-le ei este un tunet,
crescendo-ul ei o cataracta, diminuendo-ul ei un parau de
cristal sopotind in departare, piano-ul ei o adiere de
primavara.”?

Orchestra era prezenta permanent: canta in capela
pentru serviciile religioase, canta in timpul mesei printului, canta
opera in teatrul construit in aripa de vest a palatului, canta pentru
teatrul vorbit si pentru balet, canta pentru dans la balurile curiji,
canta in ,cabinetul” electorului (apartamentele particulare) si canta
mai mult muzica de ,camera” la ,academiile” {inute in lunile de iarna
in Rittersaal (Sala Cavalerilor) - 0 sala mare si impodobita din
centrul palatului - si la resedinta de vara de la Schwetzingen, din
mai pana in octombrie. Academiile, al caror nume si
componenta muzicald erau Tmprumutate de la Accademia
italiana, erau niste evenimente in care se etala stralucirea curtji
in fata muliimii, se jucau carti, se bavarda la o ceasca de
ciocolata fierbinte, ceai sau cafea, dar se asculta si orchestra,
care, Tnalfata pe un podium vis-a-vis de fatada de sticla a
Rittersaal, acompania solistii vocali si instrumentali — membri ai
Kapelle-i sau invitati, ca Mozart, de pilda — si canta simfoniile de
deschidere si de inchidere, compuse de obicei de muzicienii
orchestrei. La inceputul domniei lui Karl Theodor, academiile

Wieland, Hamann, Herder, Lessing si Goethe. A asistat la
Academiile de la Mannheim.

1 Christian Friedrich Daniel Schubart (1739-91): poet german,
reprezentant al perioadei Sturm und Drang, preocupat in mare
masurd de muzicd. In tinerete a fost organist la Geislingen si
Ludwigsburg, iar in 1787 a fost numit Musik-und Theaterdirektor la
curtea de la Stuttgart. Lucrarea sa de istorie a muzicii, ldeen zur
Aesthetik der Tonkunst, a fost o carte de baza pentru Robert
Schumann si Johannes Brahms.

2 CHRISTIAN FRIEDRICH DANIEL SCHUBART, Ideen zur Aesthetik
der Tonkunst (Viena: Degen, 1969), pag. 130.
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aveau loc din cand in cand, dupa bunul plac al prinfului, dar
Tncepand cu 1768 au devenit manifestari regulate, cu un program
de doua ori pe saptamana: miercurifjoi si sambata.l Astfel,
academiile de la Mannheim, desi patronate de o curte
princiara, intrau in tendinta europeana de concerte publice?
regulate, incepute cu le Concert spirituel la Paris (1725), urmate
de Grosse Konzerte la Leipzig (1743) si the Bach-Abel
concerts la Londra (1765).

Meritul de a fi creat cea mai buna orchestra din
Europa, din a doua jumatate a secolului al XVIll-lea, a fost al
violonistilor valorosi care au poposit la Mannheim. Primul dintre
ei, Johann Stamitz?, cooptat membru al curtjii in 1741/2, avea
sa ajunga erster Hofgeiger in 1743, Konzertmeister in 1745 (cu
indatoririle de a pregati si conduce reprezentatiile orchestrei,
de a interpreta concerte solistice si de a furniza compozitji
proprii pentru orchestra) si Musikdirektor in 1750 (cu
indatoririle de a organiza si interpreta muzica de camera, de a
canta in orchestra anumite opere, spectacole de balet sau
servicii religioase). Pana in 1757, anul mortii lui premature,
Johann Stamitz a reusit sa mareasca numarul
instrumentistilor in general, dar, mai important, prin marirea
procentului reprezentat de viori, a adus ansamblul la balanta
orchestrei clasice. Eugene K. Wolf sustine ca aceasta
schimbare a survenit dupa vizita lui Stamitz la Paris (1754-5),
unde a condus orchestra lui Le Riche de La Poupliniére si a

1 EUGENE K. WOLF, “The Mannheim Court’, Tn The Classical Era,
ed. Neal Zaslaw (Englewood Cliffs, NJ, 1989), pag. 213-39.

2 Concert devine deja termenul general acceptat pentru a defini un
spectacol muzical public, care sa implice de obicei participarea unei
orchestre. Totusi, pana la mijlocul secolului al XIX-lea, concert putea
sa fie aproape orice tip de spectacol non-teatral.

3 Johann (Wenzel Anton) Stamitz [pe numele adevarat Jan Vaclav
Antonin Stamic] (1717-57): violonist-compozitor german de origine
ceha, unanim considerat a fi fondatorul Scolii de la Mannheim,
denumire care se refera atat la tehnicile orchestrale folosite pentru
prima data de orchestra curtii de la Mannheim, in a doua jumatate a
secolului al XVlll-lea, cat si la grupul de compozitori care au scris
muzica, in primul rand, pentru aceasta orchestra.
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ascultat orchestrele mari de la Opéra si le Concert spirituel.
Extrem de importanta a fost activitatea sa pedagogica:
aproape toti violonistii virtuozi din a doua generatje a orchestrei
i-au fost elevi, acest fapt explicand nivelul de omogenitate
interpretativa, la care ansamblul de coarde avea sa ajunga.
Tehnica instrumentald omogena si gandirea unitara sunt si
astazi conditile necesare ca un aparat de complexitatea
Streich-lui sa functioneze optim; se pare ca Johann Stamitz a
reusit pe deplin Tn educarea unui asemenea mecanism uman.
Elevul sau, care i-a si urmat in postul de Konzertmeister,
Christian Cannabich?, canta in orchestra inca de la varsta de
treisprezece ani (!). Si alti viitori violonisti virtuozi ai orchestrei
au cantat in randurile ei din copilarie. Printre ei, Ignaz FranzI3
si Friedrich Johann Eck* cantau (fara a fi platiti) de la

1 EUGENE K. WOLF, “On the Composition of the Mannheim Orchestra
ca. 1740-1778”, in Basler Jahrbuch flr historische Musikpraxis, 17
(1993), pag. 124, citat iIn SPITZER; ZASLAW: The Birth of the
Orchestra, pag. 259.

2 Johann Christian Innocenz Bonaventura Cannabich (1731-98):
violonist-compozitor clasic german; elev al lui Johann Stamitz la
Mannheim, apoi, intre 1750-3, al lui Niccold Jomelli la Roma. Tn 1757 i-
a urmat lui Johann Stamitz in functia de Konzertmeister, iar in 1774 in
cea de Musikdirektor al Mannheimer Hoffkapelle.

3 Ignaz Franzl (1736-1811): violonist virtuoz german. In 1773, Franzl si
partenerul sau din orchestra, Joseph Baptist (Giovanni Battista)
Toéschi (1735-1800), au fost promovati impreuna Konzertmeister-i ai
orchestrei din Mannheim; pana la urma, Franzl a devenit solo
Konzertmeister. In 1778, dupa mutarea curtii lui Karl Theodor la
Minchen si, odata cu ea, plecarea celei mai mari parti a orchestrei,
Franzl a ramas la Mannheim si si-a asumat postul de Musikdirektor al
nou-infiintatului Nationaltheater. in toamna Iui 1778, Franzl a reunit
restul de orchestrd cu un numar de amatori si a format Akademie-
Konzerte, putand fi astfel creditat cu reorganizarea si sustinerea vietii
muzicale a orasului pe o baza civica. Aceasta manifestare este si astazi
centrul vietii muzicale din Mannheim.

4 Friedrich Johann Eck (1767-1838): violonist-compozitor german.
in 1778, odatd cu mutarea curtii lui Karl Theodor la Mlnchen, s-a
mutat si el cu o parte a orchestrei de la Mannheim, fiind
Konzertmeister al noii orchestre intre 1788-1800. A compus cateva
concerte pentru vioara si se pare ca a dat o mana de ajutor la scrierea
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unsprezece ani (!!!); de la varste ceva mai mari, Carl Joseph
Toéschi! si Wilhelm Cramer?2. Pe de alta parte, electorul Karl
Theodor, domnitor luminat si generos, ii trimitea pe tinerii
promitatori la studii in ltalia, iar instrumentigtilor virtuozi le
platea cheltuielile pentru turnee (precursorul sponsorilor de
astazi!l!). in acelasi timp, le asigura muzicienilor s&i o viata
decenta si sigura: ,salariile lor erau relativ mari; erau platiti la
timp; primeau pensii atunci cand se retrageau; mulii dintre ei
aveau propriile lor case™. Siguranta zilei de miine si bucuria

Concertului Tn Mi [ Jmajor atribuit lui Mozart (Concertul nr. 6, KV.
268). Fratele sau, Franz Ignaz Eck (1774-1804), de asemenea violonist
la curtea de la Miinchen, a cantat mai tarziu la curtea Rusiei si i-a fost
profesor lui Louis Spohr.

1 Carl Joseph (Carlo Giuseppe) Toéschi (1731-88): violonist-
compozitor german; elev al lui Johann Stamitz si Anton Fils. In 1752
a fost angajat violonist in Mannheimer Hoffkapelle, al carui
Konzertmeister devenea in 1759. in 1778 s-a mutat la Miinchen, odat3
cu mutarea curiii lui Karl Theodor. A compus peste saizeci de simfonii,
multe balete, in jur de douazeci de concerte pentru flaut, peste treizeci de
cvartete cu flaut si numeroase alte lucrari de muzica de camera.

2 Wilhelm Cramer (1746-99): violonist-compozitor german, stabilit
in 1772 la Londra, unde a fost considerat cel mai important violonist
al vremii; elev al lui Johann Stamitz, Christian Cannabich si
Domenicus Bosconi. Din 1752 a cantat Tn orchestra de la Mannheim,
intre 1769-70 a intreprins cu mare succes turnee in Germania (la curtea
de la Stuttgart), Italia si Franta (a cantat in Concert spirituel). La
invitatia lui J. C. Bach, a debutat la Londra pe 22 martie 1773,
ramanand leader al Bach-Abel concerts pana in 1781. Timp de peste
douazeci de ani a fost solist, leader si muzician de camera nelipsit
de la toate marile evenimente muzicale londoneze: n jurul anului
1780 i-a urmat lui Hay ca leader la Concert of Ancient Music, apoi
a fost leader la Hanover Square Grand Concerts (1783-4), la
Professional Concert (1785-93), la Pantheon concerts (1780-2); la
opera italiana de la King's Theatre a fost leader de-a lungul celor mai
multe stagiuni, Tntre 1777-96, inaintea venirii lui Viotti; ca muzician
de camera al regelui, a condus concertele de curte de la
Buckingham House si Windsor; de asemenea, a fost leader la
concertele comemorative Héndel de la Westminster Abbey (1784,
1787, 1791 si 1792) si la concertele date la Sheldonian Theatre cu
ocazia vizitei lui Haydn la Oxford Tn 1791. www.oxforddnb.com

3 SPITZER; ZASLAW, The Birth of the Orchestra, pag. 262.

114

https://biblioteca-digitala.ro


http://www.oxforddnb.com/

Revista MUZICA Nr.1/2011

unei munci facute cu mare profesionalism avea sa duca la o
continuitate benefica pentru coeziunea orchestrei, cea de-a
doua generatie de muzicieni, in special violonisti, ducand
mai departe realizarile parintilor lor. Familii Tntregi cantau la
diferite instrumente, cantau muzica vocala sau compuneau.
De exemplu, ,dinastii” bine cunoscute! au fost familiile
Cannabich, Cramer, Danzi, Franzl, Friedel, Grua, Hampel,
Heroux, Lang, Lebrun, Ritschel, Ritter?, Sepp, Stamitz,
Toéschi, Wendling si Ziwini. Christian Cannabich era fiul
flautistului-compozitor Martin Friedrich Cannabich, Ignaz
Franzl venea dupa tatal sau, trompetist si violist, fratii Carl
Joseph si Johann Baptist Toéschi continuau activitatea de
violonist-compozitor a tatalui lor, Alessandro Toéschi, Wilhelm
Cramer pe cea a tatalui sau, violonistul Jakob Cramer, iar

1 Dr. BARBEL PELKER, “Mannheimer Schule”, articol pe site-ul
Kurpfalzisches Kammerorchester din Mannheim. www.kko.de. Dr.
Barbel Pelker este cercetator la Mannheimer Hofkapelle,
departament al Academiei de Stiinte din cadrul Universitatii de la
Heidelberg. Acest departament a fost creat in 1990 cu scopul de a
reconstitui repertoriul Hofkapelle-i si de a strdnge si interpreta
compozitiile Scolii de la Mannheim.

2 Fratji Heinrich (fagotist) si Georg Wilhelm Ritter (oboist si violonist)
au fost urmati, primul de fiul sau, Georg Wenzel (fagotist si
compozitor, in special pentru instrumentul sau), iar ultimul de cei doi
fii, Peter (violoncelist-compozitor, kapellmeister la Mannheim, Baden
si Karlsruhe) si Heinrich (violonist).
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Karl! si Anton2 Stamitz urmau tatalui lor, Johann Stamitz.
De multe ori, primul profesor era un membru al familiei sau
un coleg al parintelui. Sursele aduc dovada prieteniei si
legaturilor familiale dintre membrii orchestrei, creand
imaginea unei comunitati ntretesute ca ochiurile unei
plase.® Rezultatul acestei stranse convietuiri, a impartasirii
acelorasi valori muzicale si a predarii stafetei Intre generatii
a dus la dezvoltarea unei calitati nemaiauzite pana atunci.
Deci, continuitate este cuvantul, notiunea simpla cu efect
aproape magic, care explica In mare parte fenomenul
Orchestrei de la Mannheim, fenomen generator de scoala
muzicala. Continuitatea la nivelul conducerii ansamblului
orchestral s-a manifestat prin preluarea si perfectionarea
regulilor de interpretare de catre Christian Cannabich.
Apreciat Tn aceeasi masura pentru tehnica sa dirijorala, cat
si pentru cantatul la vioara, Cannabich a continuat opera lui
Stamitz, stabilind standardele sistemului modern de
educare, antrenare si disciplina orchestrala, intr-un cuvant,

1Karl Philipp Stamitz (1745-1801): violonist, violist si unul dintre
ultimii virtuozi la viola da gamba; de asemenea, cel mai important
compozitor din a doua generatie a Scolii de la Mannheim. A scris
peste cincizeci de simfonii, concerte pentru diferite instrumente,
muzica vocala si de camera in stilul galant; binecunoscutul concert
pentru viola si primele sale cvartete de coarde au fost publicate la
Paris in 1774. A fost elevul tatalui sau si, dupa moartea acestuia, al
lui Christian Cannabich. In 1762 si-a inceput cariera de violonist
la Mannheim; in 1770 a plecat la Paris, devenind compozitor si chef
d’attaque la curtea ducelui de Noailles; in 1779/80 s-a mutat la Haga
fiind violist la curtea lui Wilhelm al V-lea de Orania; Tntre 1788-
90 a fintreprins numeroase turnee; s-a stabilit la Jena ca
profesor la Universitate si Kapellmeister.

2 Anton (Thadaus Johann Nepomuk) Stamitz (1750/4-
1798/1809): violonist virtuoz si compozitor german; ca si fratele sau
Karl, a invatat vioara cu tatal sau, apoi cu Christian Cannabich. in
1770 a plecat impreuna cu fratele sau la Paris, unde intre 1782-9 a
fost violonist in orchestra regala de la Versailles, purtand titlul de
ordinaire de la musique du roi. Nu se stie ce a facut in anii tulburi de
dupa 1789, dar se presupune ca a murit la Paris in 1798 sau cel mai
tarziu Tn 1809. A fost profesorul lui Rodolphe Kreutzer.

3 PELKER, “Mannheimer Schule”.
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sistemul de repetitii si concert. El repeta cu orchestra Tn
fiece saptamana, se straduia sa ob{ina claritate si stralucire.
Stilul lui Tn conducerea orchestrei a fost adoptat si de
contemporanii sai. De aceea, privind retrospectiv, orchestra
de la Mannheim ,poate fi numita primul ansamblu modern”?.

De la Mozart avem cea mai timpurie referire la
Scoala de la Mannheim, ca scoala de compozitie, in nota
introductiva la cele sase Sonate pentru vioara gi pian (KV.
301-306), asa-numitele Sonate palatine, dedicate printesei
electoare Elisabeth Augusta.? $coala de la Mannheim a fost
socotita la Tnceput scoala de vioara sau/si de orchestra,
dovedindu-se in cele din urma a fi fost si o scoala de
compozitie extrem de importanta in procesul de cristalizare a
formelor si genurilor clasice. Reprezentantii ei au propovaduit
parasirea tehnicii de basso continuo, acordarea unei mai mari
independente instrumentelor de suflat fata de Streich, astfel
incat si ele sa fie purtatoare de melodie, precum si crearea
unui limbaj orchestral mai plin de semnificatii. Acest din urma
aspect se refera la rafinamentul contrastelor dinamice
(confluenta dintre forte si piano), la celebrul crescendo
orchestral compus din detalii (care nu era important numai
pentru dinamica lucrarii, dar structura si partile in cadrul unei
simfonii), la inceputul lucrarilor in grande unisono cu valori
mari si salturi intervalice extinse3, la noile posibilitati tonale
deschise de instrumentatia diversificata.

Ce se iIntdmpla 7Tn restul Europei muzicale
contemporane cu Scoala de la Mannheim si, mai precis, cum
functionau orchestrele din centrele cu traditie?

Timp de saizeci si cinci de ani (1725-90), Parisul a stat
sub semnul Concertului spiritual (le Concert spirituel). Infiintat

1 GEORGE B. STAUFFER, “The Modern Orchestra: A Creation of the
Late Eighteenth Century”, in The Orchestra, A Collection of 23 Essays
on Its Origins and Transformations, ed. Joan Peyser (Hal Leonard
Corporation, 2006), pag. 56.

2 PELKER, “Mannheimer Schule”. Manuscrisul sonatelor se afla intr-
o colectie particulara din Statele Unite.

3 MOZART, Scrisori, e-book. In scrisoarea cétre tatdl s&u din 20
noiembrie 1777, W. A. Mozart critica faptul ca toate simfoniile lui
Cannabich incepeau la fel, cu un mare unison.
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in 1725, in timpul Regentei, ca suplinire a activitatii muzicale in
timpul celor douazeci si patru de mari sarbatori religioase?, le
Concert spirituel s-a impus cu timpul ca o veritabila societate
de concerte, in care cantau cei mai importanti muzicieni ai
epocii si care a prilejuit prima auditie a unor lucrari importante?.
Parisul era ,de fapt, singurul loc unde se poate dobandi fie
faima adevarata, fie bani’3. Curtea regala pusese la dispozitie
gratuit la Salle des Cent Suisses din palatul Tuileries, lasand
insa concertele sa traiasca din reteta salii. Orchestra care
canta, nu numai ca era aproape la fel de mare ca aceea de la
Opéra, dar era si alcatuita in cea mai mare parte din muzicienii
de I'Opéra, le Concert spirituel avand loc exact in zilele Tn care
I’Opéra nu avea voie sa dea spectacole (aproximativ treizeci si
cinci de zile pe an).* Practic, orchestra fiind aceeasi, ceea ce
deosebea cele doua manifestari muzicale era repertoriul,
astazi reconstituit in Tntregime prin stradania cercetatorilor
francezi®. In primii doi ani, contractul cu /'Opéra, care detinea
monopolul asupra tuturor orchestrelor cu mai mult de sase
instrumentisti [sic], a permis interpretarea numai a motetelor
religioase in limba latina® (fapt care indreptatea denumirea de
spirituel) si a muzicii instrumentale pure, dar, din 1727, aceasta
constrangere repertoriala a fost treptat abandonata, ramanand

1 Vechile edicte regale interziceau reprezentatiile de teatru vorbit si
de opera in timpul marilor sarbatori religioase: Postul mare si
sarbatorile pascale, Pentecbte, Craciunul si alte cateva praznice.

2 Pe 18 iunie 1778, la Concert spirituel a avut loc prima auditie
publicd a Simfoniei 31 in Re major KV. 297 (Pariziana) de W. A.
Mozart; cu sase zile Tnainte, pe 12 iunie, Pariziana fusese cantata
ntr-un concert privat la resedinta contelui Karl Heinrich Joseph von
Sickingen, ambasadorul Palatinatului la Paris.

3 MOZART, Scrisori, e-book,. In scrisoarea din 3 decembrie 1777
catre L. Mozart; W. A. Mozart il citeaza pe prietenul sdu, flautistul
Johann Wendling.

4 WEAVER, “The Consolidation”, pag. 38.

5 ANTOINE BLOCH-MICHEL, “Programmes du Concert spirituel” in
Histoire du Concert spirituel 1725-1790, ed. de Constant Pierre
(Paris: Heugel, 1975), pag. 227-370.

6 Patentul acordat de Ludovic al XIV-lea lui Jean-Baptiste Lully si
urmasilor sai interzicea orice reprezentatie muzicala, in care sa se fi
folosit limba franceza pe scena.
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valabila doar orientarea de a se pune in valoare, in general,
muzica franceza. Compozitorul cu cele mai multe lucrari
cantate la Concert spirituel a fost Michel-Richard de
Lalande?, ale carui grands motets au fost cantate de peste
sase sute de ori (!), incepand cu Confitebor in programul celui
dintdi Concert spirituel (18 martie 1725, alaturi doar de Il
concerto per Natale de Corelli) si terminand cu Dominus
regnavit in 1770. De-a lungul timpului, muzica seculara si cea
instrumentala au castigat din ce in ce mai mult teren: prin 1740
concertele Tncepeau aproape mereu cu o symphonie, iar
douazeci de ani mai tarziu muzica seculara era predominanta.
,De exemplu, concertul din 2 februarie 1779 a inceput cu o
simfonie de Haydn, M. Moreau de la Opéra a céantat
un motet de Mr. Candeille, Mr. Voundelich
[Wunderlich] a interpretat un concert de flaut, Mme Todi a
cantat o arie noua de Piccinni si Messrs. Pals si Tierschmiedt
au prezentat un concert pentru doi corni. S-a cantat Samson,
un oratoriu nou cu text de Voltaire si muzica de Cambini.
Apoi, Mr. Chartrain si-a interpretat un nou concert de
vioara propriu si concertul s-a terminat cu o arie italiana de
Guglielmi, cantata de Mme Todi.”2 Dupa Lalande, cei mai
cantati compozitori erau Jean-Joseph Cassanéa de
Mondonville® si Joseph Haydn.

1 Michel-Richard de Lalande (1657-1726): compozitor baroc si
organist francez, a carui activitate a fost strans legata de curtea de la
Versailles; i-a urmat lui Lully in functia de Surintendant de la musique
de la chambre du roi. A compus peste saptezeci de grands motets
(gen de muzica sacra agreat de Ludovic al XIV-lea pentru grandoarea
lui, scris pentru soligti, cor si orchestra), balete si suite orchestrale
numite Simphonies pour les Soupers du Roy.

2 CONSTANT PIERRE, Histoire du Concert spirituel 1725-1790,
(Paris: Heugel, 1975), pag. 310.

3 Jean-Joseph Cassanéa de Mondonville (1711-72): violonist-
compozitor francez. Ca violonist, a aparut pentru prima data la
Concert spirituel in 1734, in 1739 a ajuns violonist al capelei si
camerei regale, iar din 1755 pana la moartea sa, survenita in 1772, a
fost director al Concert spirituel. A compus grands motets, opere,
sonate pentru vioara si piese pentru clavecin. Introducerea facuta
de Mondonville la publicarea sonatelor sale pentru vioara Les
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Evolutia stilului muzical si noul repertoriu s-au ciocnit
la Paris de o orchestra anchilozata Tn tipare finvechite,
condusa de un personaj total nepotrivit cu arta sunetelor
(le batteur de mesure) si care, la un moment dat criticata
din toate partile, a trebuit sa se reorganizeze. O atenta
incursiune Tn presa vremii dezvaluie un substantial proces de
modernizare, de adaptare la noile provocari ridicate de
Clasicismul muzical in fata instrumentistilor, ca raspuns la
criticile uneori disprefuitoare ale jurnalistilor. A nu se uita ca
le Siécle des lumiéres a dat posibilitatea liberei exprimari,
care, daca in ceea ce priveste situatia politica era inca
timida, in domeniul artelor si filozofiei s-a dezlantuit sub
forma celebrei querelle des bouffons?!, anticipand marile

sons harmoniques op. 4 (Paris si Lille, 1738) reprezinta prima dovada
a unui text scris privitor la cantatul la vioara al sunetelor armonice.

1 La Querelle des bouffons [Cearta bufonilor] (1752-4): un
adevarat razboi in planul ideilor artistice si filozofice,
materializat insa si cu incercarea arestarii lui Rousseau, dar si
cu adevarate miscari de trupe (!) in timpul reprezentatiilor;
numele 1i provine de la trupa de comedianii (buffoni), angajata de
Opera din Paris pentru a reprezenta o opera buffa (opera comica
italiand). Provocat de reactiile Parisului literar la spectacolul din
seara zilei de 1 august 1752, cand scurta opera buffa La serva
padrona de Pergolesi a fost reprezentata intre actele lui Acis si
Galateea de J. B. Lully, ,razboiul” a aliniat, pe de o parte, tabara
pro italiana, sustinuta de Jean-Jacques Rousseau, baronul
Friederich Melchior von Grimm si enciclopedisti, pe de alta, tabara
pro franceza, sprijinitd de personalitati mai putin ilustre, precum Elie
Fréron, I’Abbé Arnaud, Jacques Cazotte, Jean-Baptiste
Jourdan si Jean Philippe Rameau, acesta din urma ca
reprezentant al establishment-ului instaurat de Lully la Opéra. Pe
scurt, comparatia directa a celor doua genuri muzicale i-a facut pe
multi intelectuali sa aprecieze muzica italiana, vesela, placuta,
delicata si fireasca, in mare contrast faid de complexitatea
intelectuala si pompa rigida a tragediei lirice franceze. F. M. von
Grimm in Lettre sur Omphale (1752) si-a exprimat preferinta pentru
idiomul ,natural” italian si a criticat lucrarile ,artificiale” frantuzesti;
Rousseau scria, printre altele, in Lettre sur la musique francaise
(1753): ,Cantecul francez nu este nimic aliceva decat un latrat
continuu”. Tn esenta, ,rézboiul” a aliniat tabdra progresista a marilor
intelectuali versus tot ceea ce reprezenta monarhia, opera y
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inclest&ri sociale de la sfarsitul secolului. In 1760, in Almanach
des spectacles, Mr. Aubert! era amintit atat ca premier
violon, céat si ca batteur de mesure, pe cand in anul urmator,
acelasi ziar scria ca Mr. Mondonville, director si violonist,
,bate masura el insusi” si cd Mr. Aubert ,doar il asistd”.2
Incepand cu experimentul din anul 1762, cand directorii:
~punandu-l pe M. Gaviniés? in fruntea viorilor prime si pe M.
Capron in fruntea celor secunde, au scutit (ca in Italia) toata
muzica instrumentala de batutul masurii cu o bagheta™,

compris. Inclestarea de idei a antrenat intregul public al Operei din
Paris, care, pe langa aristocratii si bancherii bogati din loji, era
alcatuit in mare parte din intelectuali, membri ai Parlamentului,
functionari, studenti, burghezi, de fapt aceeasi multime care ducea
lupta politicd Tmpotriva guvernarii regale. Pentru a pune capat
razmeritei intelectuale, guvernul i-a comandat lui J.-J. C. de
Mondonville scrierea unei opere, care sa permita regruparea
taberei franceze; ceea ce s-a si intamplat prin reprezentarea
operei Titon et I’Aurore, sub atenta monitorizare a soldatilor
trimisi sa supravegheze stalul detinut de abonatii pro italieni
(). Desi opera italiana a fost surghiunita de pe scena de la
Opéra, torusi, in jurul anului 1760, opera buffa avea sa-si
croiasca drumul pe scena de la Opéra comique.
www.medieval.org/emfaqg/velde/opera

1 Louis Aubert (1720-83): violonist-compozitor francez, fiu al lui
Jacques Aubert (1689-1753), el insusi membru al Vingt quatre
Violons du roi (1727-46), premier violon al orchestrei Operei (1728-
52) si al celei de la Concert spirituel (1729-40). Louis Aubert a urmat
indeaproape cariera tatalui sau: la varsta de doisprezece ani era numit
membru al Vingt quatre Violons du roi, pozitie pe care avea s-0 ocupe
efectiv din 1746; Tn 1756 devenea premier violon la Opéra si Concert
spirituel, unde deseori si dirija.

2 Almanach des spectacles (1761), citat in SPITZER; ZASLAW, The
Birth of the Orchestra, pag. 388.

3 Pierre Gaviniés (cca. 1728-1800): violonist-compozitor francez.
A debutat la Concert spirituel la varsta de treisprezece ani si a
avut o mare cariera de violonist virtuoz (Viotti |-a supranumit
,t1artini francez”). La organizarea Conservatorului din Paris (1795)
a fost numit profesor de vioara; este considerat fondatorul Scolii
franceze de pedagogie a viorii.

4 Mercure de France (1762), citat in SPITZER; ZASLAW, The Birth of
the Orchestra, pag. 200.
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s-a renuntat treptat la serviciile zgomotoase prestate de le batteur
de mesure (in registrele de la Concert spirituel, un batteur de
mesure si asistentul sau au fost prezenti pana in 1770).
Reorganizata in 1773 de noul director, Francois-Joseph
Gossec!, de Pierre Gavinies si Simon Le Duc?, orchestra a
ajuns sa fie condusa numai de cei doi violonisti principali:

,O orchestra numeroasa [era] condusa de Messers
Gaviniés si Leduc, violonisti excelenti, care erau in fruntea

1 Frangois-Joseph Gossec (1734-1829): compozitor clasic
francez, de origine valona, cu o solida educatie de violonist si
organist. In 1751, ajutat de Jean-Philippe Rameau, a obtinut un
post de violonist Tn orchestra lui Le Riche de La Poupliniére. In
timpul unei singure stagiuni (1754-5), cand premier violon al
orchestrei era Johann Stamitz, Gossec avea sa devina adeptul
stilului de compozitie al Scolii de la Mannheim, devenind un
prolific compozitor de simfonii si cvartete de coarde; i va urma
acestuia din urma ca premier violon, pozitie pe care o va ocupa
pana la disparifia acestei orchestre. Activitatea lui de animator al
vietii muzicale instrumentale, mai precis orchestrale, a continuat:
Tntre 1762-9, Gossec a condus orchestra printului de Condé, din
1766 a cantat si in orchestra printului de Conti, iar in 1769 a
infiintat le Concert des Amateurs, pe care I-a condus pana in
1773; intre 1773-7 a condus le Concert spirituel, unde a
programat pentru prima data in Franta o simfonie de Joseph
Haydn (1773). Dupa anul 1780, Gossec s-a reorientat spre
muzica vocald, ocupand functii la Opera (1782), I’Ecole Royale
de chant (1784), le Conservatoire de Paris (1795), si
compunand in special opere, muzica de scena, dar si un recviem.
Ca cel mai important compozitor al Revolutiei, Gossec a compus
peste patruzeci de imnuri si marsuri revolutionare, lucrari de
muzica sacra; a orchestrat La Marseillaise pentru ansamblu de
suflatori.

2 Simon Le Duc [Leduc] (1742-77): violonist-compozitor francez,
socotit a fi reprezentantul unei scoli franceze de Sturm und Drang;
muzica sa este caracterizatd de contraste puternice, schimbari
abrupte de stari sufletesti si armonie cromatica surprinzatoare. ,Mr.
Le Duc, joueur du violon; il joue bien.” — cu aceasta caracterizare,
facutd de Leopold Mozart in insemnarile sale de calatorie (Paris,
1763), isi Incepe Barry S. Brook articolul “Simon Le Duc I'ainé, a
French Symphonist at the Time of Mozart”, in The Musical
Quarterly, 1962, XLVIII(4), pag. 498-513, © 1962 by Oxford

University Press.
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viorilor prime si, respectiv, a celor secunde. Sefii de partide,
permanent asezati mai aproape si mai predispusi sa se asculte
unul pe celalalt, erau capabili sa asigure mai multa precizie si
un ansamblu mai bun in reprezentatji.”?

In 1771, neajunsurile asezarii pe scend au fost
disecate nemilos Tn Journal de musique:

JAranjarea nefericita a orchestrei [..] Tmpiedica
reprezentatia. Prima si a doua vioara nici nu se vad, nici
nu se aud una pe alta; in consecinta, deseori le lipseste
un bun ansamblu. Flautele si oboaiele sunt inmormantate
printre basi si Tsi pierd efectul; cornii nu sunt plasati mai
bine, iar orga proasta, care este in mijlocul violelor,
desparte si distruge toatd armonia.”

Critica a avut ecou si orchestra a fost rearanjata in
grupe (partide) omogene de instrumente, renuntandu-se la
gruparea instrumentelor dupa functie, ca in cazul grupului de
basso continuo, care, desi functiona unitar, era alcatuit din
instrumente de facturi diferite: un instrument cu claviatura
(clavecin, orgd), un instrument cu coarde (violoncel,
contrabas) si/sau un instrument de suflat (fagot). Céand
podiumul a fost inaltat, presa a constatat cu mul{umire:

»,Am observat ca orchestra a fost inal{ata mai sus decéat
joia trecutd, redand efectul instrumentelor mai
proeminent. Planul de asezare al orchestrei era de
asemenea mai bun.”®
Siin cele din urma, orchestra si-a insusit noile practici
interpretative, gratie lui Pierre La Houssaye#, noul violon
solo:

1 Mercure de France (1773), citat in SPITZER; ZASLAW, The Birth of
the Orchestra, pag. 200.

2 Journal de musique (Paris, 1771), citat in SPITZER; ZASLAW, The
Birth of the Orchestra, pag. 200.

3 Mercure de France (1773), citat in SPITZER; ZASLAW, The Birth of
the Orchestra, pag. 200.

4 Pierre (-Nicolas) La Houssaye [Housset] (1735-1818): violonist-
compozitor francez. Tntre 1753-68 a calatorit in ltalia cu diferite
angajamente, la Padova avand prilejul sa ia leciii de vioara cu Tartini,
iar la Parma sa studieze compozitie cu Tommaso Traetta (1727-79).
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,D0€e mult nu am mai auzit un Concert spirituel asa de
sclipitor ca cel de alaltaieri. Gustul si inteligenta domnului
La Houssaye au fost remarcate de audientd. Acest
muzician capabil a petrecut cincisprezece ani in Italia si
sapte la Londra. Prima simfonie [de Gossec] a produs cel
mai mare efect. Am admirat in special un crescendo care
a produs o impresie total noud.”*

Tn 1784, cand Ludovic al XVI-lea si Marie-Antoinette gi-
au mutat resedinta in palatul Tuileries, le Concert spirituel a
trebuit sa paraseasca la Salle des Cent Suisses si sa se mute
in Salle des machines. De aceea, ca o fina aluzie, in ultimul
sau concert in sala care i fusese gazda timp de aproape sase
decenii, orchestra a céntat Simfonia Despartiri de Joseph
Haydn!

Pe langa le Concert spirituel, viata muzicala
pariziana a beneficiat si de alte serii de concerte (organizate
fie de reprezentantii aristocratiei, fie de cei ai burgheziei in
ascensiune), mai putin longevive, dar deseori foarte
valoroase. Cele mai importante orchestre particulare au fost:
ntre 1731-62, orchestra Iui Le Riche de La Poupliniére,
bogatul fermier général?, condusa pana in 1753 de Jean-

Anii 1770 1l gasesc pe La Houssaye la Londra ca leader al orchestrei
Operei italiene. Reintors la Paris Tn 1776, La Houssaye a fost numit
premier violon al Concert spirituel (1777-88) si din 1781 al
orchestrei de la Comédie Italienne; a cantat si in cadrul Concert des
Amateurs. intre 1790-1801 a fost premier violon al orchestrei de la
Théatre de Monsieur (mai tarziu Théatre Feydeau); pana in 1792, La
Houssaye isi impariise aceasta poziie cu Giuseppe Puppo (1749-
1827), violonistul-compozitor italian despre care, din cartea The John
Marsh Journals: The Life and Times of a Gentleman Composer (1752-
1828), publicatda de Pendragon Press abia in 1998, se mai poate afla
ca anterior fusese leader pentru optzeci si cinci de concerte la
Edinburgh (1778-82). Intre 1795-1802, La Houssaye a fost numit
profesor de vioara la proaspat infiinfatul Conservator de la Paris.

1 Journal de Paris (25 martie 1777), citat in SPITZER; ZASLAW, The
Birth of the Orchestra, pag. 200.

2 Le fermier général: detinator al functiei de creditare a banilor statului,
recuperati apoi prin colectarea taxelor.
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Philippe Rameau;! orchestra printului de Condé si
orchestra printului de Conti (1757-71), fiecare dintre ele
conduse un timp de F.-J. Gossec (prima intre 1762-9, a
doua intre 1766-9); orchestra de la resedinta marchizei de
Montesson din Chaussée d’Antin (?-1785), condusa de le
Chevalier de Saint-Georges2. In jurul anului 1770 insa,
muzica, dorita de un numar din ce in ce mai mare de oameni,
iesea definitiv din casele nobiliare si, in consecinta,
numeroase societati de concerte aveau sa-si faca aparitia: le
Concert des Amateurs (1769-81), le Concert des Associés
(1770-?), le Concert de I'Ecole Graduite de Dessein (1770-
2), le Concert des Amis (1772-?), la Société du Concert
d’Emulation (1781-6) si le Concert de la Loge Olympique
(1783-9). Sistemul pus in picioare de melomani pasionatj,
precum baronul d’Ogny si ducele de Noailles, fosti

1 Jean-Philippe Rameau (1683-1764): organist si violonist, unul
dintre cei mai importanti compozitori francezi si teoretician al muzicii
din timpul Barocului. Tn 1722 a publicat celebrul Traité de
I'harmonie, urmat Tn 1726 de Nouveau systeme de musique
théorique. Ca premier violon a infiinfat si condus intre 1731-53
orchestra lui La Riche de la Poupliniére. Ca autor de opera,
Rameau l-a inlocuit pe Jean-Baptiste Lully in pozitia de cel mai
important compozitor francez.

2 Joseph de Bologne de Saint-Georges, cunoscut mai ales sub
numele de le Chevalier de Saint-Georges sau de simplul Saint-
George (1745-99): violonist-compozitor afro-francez, scrimeur
celebru in toata Europa; dupa Revolutia franceza a fost ofiter al
Garzii nationale si colonel in Légion Franche de Cavalerie des
Américains et du Midy (Légion noire sau Légion Saint-Georges),
unde |-a avut ca subordonat pe Alexandre Dumas-tatal, un alt
afro-francez celebru, autor al romanului Cei trei mugchetari.
Antonio Lolli Tn 1764, F.-J. Gossec in 1766 si Karl Stamitz in
1770 i-au dedicat lucrari. Alaturi de Gossec, Saint-Georges este
considerat unul dintre primii compozitori francezi de cvartete de
coarde si simfonii concertante; primele sale cvartete au fost
interpretate in saloanele pariziene Th 1772 si au fost publicate
in primavara lui 1773; de asemenea, a compus concerte pentru
vioara, un concert pentru clarinet, opere. Din 1771 si pana la
Revolutia franceza din 1789, a fost premier violon si conducator
al mai multor orchestre pariziene; in 1797, la Paris, a condus o
noua orchestra, le Cercle de I'Harmonie.
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detinatori de orchestre particulare, consta din infiintarea
societatilor de concerte sub forma unor societati particulare
cu raspundere limitata (SRL-uri de secol XVIII!), finantate
prin donatii si abonamente; se inchiria o sala sau unul
dintre finantatorii bogati ai societatii (sponsori de secol
XVIII) o punea la dispozitie; se numea un director muzical,
care la randul lui angaja pentru stagiune o orchestra de
profesionisti (dar care, de multe ori, se bucura si de
participarea amatorilor) si alegea compozitorii si solistii.*

Dintre orchestrele nou aparute, cea mai cunoscuta
a fost le Concert des Amateurs, care canta la Hotel de
Soubise si era patronata de contele Claude Francgois Marie
Rigoley d’Ogny si de le fermier général Charles Marin de La
Haye des Fosses. Infiintata de Francois-Joseph Gossec si
condusa de acesta intre 1769-73, orchestra era descrisa
astfel: ,Ansamblul, in care amatorii stateau alaturi de
profesionisti de la Académie royale de musique si de la
Musigue du roi, era alcatuit din mai mult de saptezeci de
interpreti, cu patruzeci de viori si viole, douasprezece
violoncele si opt contrabasuri, la care se adaugau suflatorii:
flaute, oboaie, clarinete, trompete, corni si fagoturi.”21n 1771,
le chevalier de Saint-Georges era numit premier violon al
orchestrei, iar din 1773, el devenea si dirijorul ei, pozitie pe
care avea s-0 ocupe pana la dizolvarea ansamblului in 1781.
In 1775, I'Almanach musical scria despre le Concert des
Amateurs ca era:

.,cea mai buna orchestra simfonica din Paris si,
probabil, din Europa”.

De numele cavalerului de Saint-Georges este legata
si cealalta orchestra importanta a timpului, cea a societatii le
Concert de la Loge Olympique, infiintata in 1783, dupa
disparitia celei de la Concert des Amateurs. Prin numele ei,
noua societate muzicala arata ca era legata, prin organizare
si finantare, de loja ,I'Olympique de la Parfaite Union”; pentru
120 de livre pe an, abonatii nu numai ca puteau asculta

1 SPITZER; ZASLAW, The Birth of the Orchestra, pag. 203.
2 CLAUDE RIBBE, Le chevalier de Saint-George (Paris: Perrin,
2004). www.AfriClassical.com
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douasprezece concerte pe an, dar erau si admisi la ritualurile
de gradul intai ale lojii. Saint-Georges!? si toti ceilalti membri
ai orchestrei erau masoni. Concertele lor se fineau in
elegantele saloane ale Palais Royal. In 1786, orchestra era
alcatuita din saptesprezece viori, patru viole, sase violoncele,
patru contrabasuri, perechi de flaute, oboaie si fagoturi, un
clarinet, trei corni, o trompeta si o toba. Registrele arata ca,
din acesti patruzeci si cinci de muzicieni, doisprezece erau
amatori si ca amatorii si profesionistii erau asezati la pupitre in
asa fel, incat la fiecare pupitru sa fie cate un instrumentist de
baza.2 Rolul lui Saint-Georges de premier violon s-a dovedit
a fi fost esential pe toate planurile activitati orchestrei: in
organizarea ansamblului, in conducerea artistica a orchestrei,
dar si in alegerea repertoriului. In 1784, la cererea contelui
d’Ogny, Saint-Georges a negociat cu Joseph Haydn
comanda a sase simfonii, a caror prima auditie avea sa fie
facuta de Saint-Georges pe parcursul unei serii triumfale de
concerte (1787). Fara indoiala, numele orchestrei societaiii le
Concert de la Loge Olympique va ramane in analele istoriei
muzicii legat de cele sase celebre Simfonii pariziene (nr. 82-7:
L’Qurs, La Poule, In Nomine Domini, La Reine, nr. 86 ih Do major
si nr. 87 in La major), al caror succes avea sa determine comanda
altor trei simfonii (nr. 90-2).

La Londra, anul 1760 reprezinta inceputul seriilor de
douasprezece spectacole de joi seara, initiate de Teresa
Cornelys® la Carlisle House din Soho, care, beneficiind din

1 Le Chevalier de Saint-Georges a fost unul dintre primii masoni
de culoare din Franta, primit in ,Loja celor noua surori” din Paris.
S-ar putea ca paralela cu W. A. Mozart (era supranumit le Mozart
noir) sa fi fost Indreptatitd nu numai de profesiunea lor comuna de
muzicieni, dar si de apartenenta lor la ordinul masonilor.

2 JEAN-LUC QUOY-BODIN, ,L'Orchestre de la Société Olympique en
1786”, Revue de musicologie, 70 (1984), pag. 97, 104.

3 Teresa (Anna-Maria) Cornelys [cunoscuta si sub numele de Mile
Pompeati, Mme Trenti, Mrs. Smith] (1723?-97): cantareata si
impresar de origine italiana. Viata ei personala si profesionald, o
permanenta aventura, este cunoscuta din Histoire de ma vie de
Giacomo Casanova (!). T. Cornelys si-a inceput activitatea de
impresar la Bruxelles ca ,directrice des spectacles en Flandre” (1757),
dar marea ei reusita a fost la Londra, unde a descins in octombrie
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sezonul 1763-4 de conducerea lui Johann Christian Bach si
a lui Carl Friedrich Abel?!, s-au transformat intr-o serie de
concerte (the Bach-Abel concerts, 1765-82), ce aveau sa
marcheze o etapa superioara in procesul de dezvoltare a
orchestrei in Anglia. In 1768, the Bach-Abel concerts s-au
desprins de sub tutela doamnei Cornelys si s-au constituit
Tntr-o societate de concerte independenta si stabila, care Tsi
propunea sa programeze in special muzica orchestrala scrisa
in cel mai nou stil de pe continent si, bineinteles, si cea
compusé de cei doi directori. In 1775, Bach-Abel concerts se
mutau in propriul lor sediu, construit de cei doi compozitori
fmpreuna cu Sir John Gallini? si proiectat special pentru

1759. Tn 1760 a inchiriat the Carlisle House din Soho, in care, mai
mult de un deceniu, a organizat distractiile la moda pentru nobilimea
britanica (concerte, baluri si baluri mascate), in ciuda faptului ca era o
straina aventuriera si cantareata pe scena. Teresa Cornelys i-a
strans n jurul ei pe cei mai buni muzicieni ai Londrei: J. C. Bach si K.
F. Abel au debutat la Carlisle House in sezonul 1763-4, iar dupa
plecarea lor la concurentele Almack’s Rooms (1767-8), ea a
continuat cu Felice Giardini si Mattia Vento (1735-76). Un
rasunator faliment (1772) si cateva incercari vizionare destinate
esecului au adus-o in menghina justitiei. In ciuda catorva ajutoare
banesti, a nefericitelor ei incercari de supravietuire (sub numele de
Mrs. Smith ajunsese sa intrefina la Knightsbridge o turma de magarite,
al carui lapte 1l oferea din cand in cand ca ‘public déjeuné for people
of fashion’ [I!']) Teresa Cornelys si-a sfarsit zilele la Fleet prison,
inchisoarea datornicilor din Londra. www.oxforddnb.com

1 Karl (Carl) Friedrich Abel (1723-87): compozitor clasic german si
ultimul mare virtuoz la viola da gamba. Tmpreunad cu J. C. Bach a
organizat celebra serie de concerte de la Londra, the Bach-Abel
concerts (1765-82).

2 Sir John Andrew Gallini [Giovanni Andrea Battista Gallini]
(1728-1805): dansator, director de teatru si promotor de concerte,
de origine italiana. incercandu-si norocul in Anglia din 1757, Gallini
a avut parte de o viata plina de reusite: a dansat si a fost director de
dans la King’s Theatre, Haymarket (opera) si Covent Garden (1758-
66), a contribuit la construirea salii de concert the Hanover Square
Rooms (in 1776 a cumparat partea lui J. C. Bach si C. F. Abel,
devenind unic proprietar), i-a invatat sa danseze pe aristocratji unei
intregi generatii si a luat-o in casatorie in 1763 pe una dintre ei (Lady
Elizabeth Peregrine Bertie, fiica celui de-al treilea lord Abingdon), a
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muzica orchestrala: Hanover Square Rooms aveau o platforma
pentru orchestra (inaltata intr-un capat al salii) si locuri pentru
5-600 de spectatori.! Sistemul de concerte era de subscription
series, cu prefuri ridicate si pentru un public exclusivist. Orchestra
era formata din ,cei mai buni interpreti de toate felurile, pe care
capitala 1i putea furniza”2; avand in vedere ca se canta miercuri
seara, cand orchestra de la King’s Theatre era libera, este
usor de presupus ca majoritatea muzicienilor proveneau din
acea orchestra, ca si, probabil, leader-ul lor, care intre 1776-7
si 1782-3 era celebrul deja Felice Giardini.

Succesul concertelor Bach-Abel a determinat aparitia
multor asemenea societati, concurenta lor fiind stimulatoare: in
1770, Giardini a organizat o Musical Academy, tot in casa
doamnei Cornelys; harpistul John Parry? a infiintat o serie de

facut o avere considerabila ca impresar al celor mai importante
concerte din Londra si s-a dovedit a fi fost unul dintre cei mai de
succes directori de opera din secolul al XVIllI-lea, organizand
spectacole de opera si balet la King’s Theatre, al carui proprietar a
ajuns n cele din urma, in 1785. www.oxforddnb.com

1 ROBERT ELKIN, The Old Concert Rooms of London (London:
Edward Arnold Ltd., 1955), pag. 93.

2 CHARLES BURNEY, A General History of Music (London: 1776,
1786-9), ed. Frank Mercer (New York: Harcourt Brace, 1935), pag.
1017.

8 John Parry [Parry Ddall, Rhiwabon sau Blind Parry of Ruabon
(Parry cel orb din Ruabon)] (1710?-82): harpist virtuoz, originar din
Tara Galilor (Wales), cu o semnificativa contributie in afirmarea
muzicii galeze prin trei lucrari importante: prima, Antient British Music
(1742, editata impreuna cu Evan Williams), este considerata a fi
prima lucrare publicata cu referire la muzica galeza si are
cuprinzatorul subtitlu A collection of tunes, never before published,
which are retained by the Cambro-Britons, (more particularly in north-
Wales) and supposed, by the learned, to be the remains of the music of
the antient Druids, so much famed in Roman history; a doua lucrare, A
Collection of Welsh, English and Scotch Airs (1761), include si Four new
lessons for the harp or harpsichord composed by John Parry, ramase
n repertoriul de harpa; a treia culegere, British Harmony (1781), este
socotitd a fi cea mai buna dintre cele trei culegeri. Tn cursul carierei
sale, John Parry a cantat in casele aristocratilor si in concerte
publice, in special la Londra (cu incepere din 1741), dar si in {inuturile
natale (sub patronajul familiei Williams Wynn din Wynnstay, Ruabon),
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morning concerts la Hickford’s Rooms; intre 1774-90,
proaspatul construit Pantheon din Oxford Street (inaugurat la
27 ianuarie 1772) a gazduit numeroase serii de concerte -
Pantheon concerts?! - finute luni seara de o orchestra de
.interpreti eminenti”’, condusi la inceput (1774-9) de acelasi
neobosit Felice Giardini, apoi de Wilhelm Cramer (1780-2) si
de Johann Peter Salomon? (1784-5); in 1777, violonistul
Franz Lamotte? a initiat concerte in sala din Tottenham Street

la Dublin (1736), Leeds (1742) sau Cambridge (1757).
www.oxforddnb.com

1 The Pantheon concerts au fost organizate intre anii 1774-82, 1784-5,
1790; conform lui SUSAN WOLLENBERG; SIMON MCVEIGH, Concert
Life in Eighteenth Century Britain (Ashgate Publishing, Ltd., 2004),
pag. 166.

2 Johann Peter Salomon (1745-1815): violonist, impresar si
compozitor german, mai tarziu rezident in Anglia. Fiu al lui Philipp
Salomon, oboist la curtea de la Bonn, J. P. Salomon a fost angajat,
la varsta de numai treisprezece ani, ca muzician al aceleiasi
Hofkapelle, avandu-i colegi pe tatal si bunicul lui Ludwig van
Beethoven (!). Intre 1764-80, a ocupat la Rheinsberg pozitia de
Musikdirektor la curtea printului Heinrich al Prusiei, perioada in care
I-a cunoscut la Berlin (la cea de-a doua resedinta a prinfului) pe C.
P. E. Bach; datorita acestuia, Salomon a cunoscut sonatele si
partitele pentru vioara solo ale lui J. S. Bach, pe care le canta inca
exemplar in timpul anilor petrecuti la Londra. Prima aparitie publica
la Londra a lui Salomon a fost la Covent Garden, pe 23 martie 1781.
Intrdnd Tn viata muzicala londoneza cu o mare reputatie de violonist
virtuoz si muzician de cvartet de coarde, Salomon a devenit treptat
un important leader si promotor de concerte; numele lui va ramane
legat pentru totdeauna de cel al lui Joseph Haydn, caruia i-a
comandat si cantat in prima auditie celebrele Simfonii londoneze.

3 Franz Lamotte (cca. 1751-80): violonist-compozitor francez, care,
conform lui C. Burney, i-ar fi fost elev si lui Giardini. In 1772 era
violonist la curtea de la Viena a imparatesei Maria Tereza, iar din
1777 a cantat in Anglia ca leader de orchestra si organizator de
concerte la Londra, dar si la Bath, unde a organizat the Old Rooms
concerts (MICHAEL HOSKIN, “Vocations in Conflict: William
Herschel in Bath, 1766-1782", in History of Science, vol. 41, pag. 326,
www.shpltd.co.uk). A parasit insula in 1780, in urma unui scandal
financiar.
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si apoi, alaturi de cantareful Venanzio Rauzzini?, in Hanover
Square; Bach-Abel concerts au fost inlocuite ih Hanover
Square Rooms, pentru scurt timp (1783-4) de Hanover Square
Grand Concerts, organizate de cumnatul lui Gallini, lordul
Bertie Abingdon (1740-99), iar din 1785 de Professional
Concert (1785-93), tinut in zi de luni, si care, din 1791 avea sa
primeasca o replica de la Salomon’s concerts (1791-4), tinute
in aceeasi sala, dar vineri (rivalitatea dintre aceste doua ultime
orchestre avea sa fie benefica pentru dezvoltarea orchestrei
simfonice ca institutie, la Londra);2 scurta serie de Salomon’s
concerts din 1786, Mme Mara’s concerts® (1787-8) si Opera

1 Venanzio Rauzzini (1746-1810): cantaret castrat, clavecinist si
compozitor italian. Intre 1766-72 a fost in serviciul printului elector
de Bavaria, cantand la Opera din Mlnchen; alte angajamente |-au
dus la Viena si in teatrele de opera din nordul Italiei (Milano, Venetia,
Padova si Torino). A creat rolul Cecilio din opera mozartiana Lucio
Silla, cantata pentru prima data la Milano, Tn decembrie 1772;
imediat dupa aceea, Mozart a compus pentru el motetul solo
Exsultate, Jubilate. Din 1774 s-a stabilit in Anglia, unde a avut o
activitate complexa de cantaret la King’s Theatre, de compozitor de
lucrari instrumentale si vocale, precum si de organizator de concerte.
Din toamna lui 1777, el a lucrat cu violonistul Franz Lamotte in trei
subscription series de iarna la Bath, la the Rotunda din Dublin (in
vara lui 1778) si in doua subscription series de primévaré la Londra. Tn
1777, Rauzzini s-a stabilit la Bath si i-a urmat lui William Herschel
(muzician profesionist si astronom amator, care a descoperit in 1781
planeta Uranus [sic]) ca director de concerte la the Assembly Rooms,
organizand toate evenimentele muzicale ale orasului pana la moartea
sa survenita in 1810. www.oxforddnb.com

2 SPITZER; ZASLAW, The Birth of the Orchestra, pag. 286-8.

3 Gertrud Elisabeth Mara [nascutd Schmeling] (1749-1833):
cantareata celebra, nascuta la Kassel ca fiica a violonistului Johann
Schmeling. Primind de la tatal sau o solida educatie muzicala de
violonista (!) si socotita a fi copil minune, Gertrud Schmeling a facut
turnee In Germania, Olanda si Anglia, dar la Londra a fost sfatuita sa
paraseasca cantatul la vioara, considerat nedemn pentru o doamna.
Vocea ei de soprana a fost luata in seama de indata pentru stralucirea
ei, pentru executia rapida si ambitusul intins; in plus, odata ajunsa
diva, Mme Mara surprindea prin intonatia justa si stabilitatea ritmului,
calitafi destul de rare la vremea aceea pentru o cantareata, calitati pe
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concerts (1795-8) completeazd imaginea vietii muzicale
londoneze. Ceea ce aveau comun mai toate aceste
subscription series, pe parcursul a mai bine de treizeci de
ani, era atragerea publicului prin organizarea partidelor de
dans la terminarea concertului, initiate tot de Teresa
Cornelys. Un participant la seratele de la Carlisle House nota
n1761:

.Muzica vocala si instrumentala, cantatad de o orchestra
asezata la capatul salii, incepe la ora sapte si dureaza
pana la noud; dansul de dupa continua pana la unu sau
doua.”

Morning Chronicle din 30 decembrie 1773 anunta
pentru Monday subscription series de la Pantheon:

,LOrice grupuri de dans vor forma nobilii si gentlemenii,
orchestre potrivite vor fi la indemana in acest scop.”?

(Va urma)

Aspecte ale metodei de predare a
profesoarei
Florica Musicescu

Lucia TEODORESCU

care, fara indoiala, le datora disciplinei insusite prin studiul viorii.
www.oxforddnb.com

1 Tnsemnare din jurnalul baronului Kielmansegge, la data de 26
noiembrie 1761; citat din SIMON MCVEIGH, The Violinist in London’s
Concert Life, 1750-1784 (New York: Garland, 1989), pag. 18.

2 MCVEIGH, The Violinist in London’s Concert Life, pag. 278.
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Florica Musicescu, 0 mare muziciana si desavarsita
maestra a pedagogiei pianistice a calauzit pasii spre culmile
artei lui Dinu Lipatti si a altor talente de prim rang ale Romaniei,
contribuind la formarea scolii pianistice romanesti.

Am inceput sa studiez cu D-ra Florica Musicescu Tn
liceu (cl. a Xl-a) datorita unei intdmplari nefericite din viata
mea: aveam dureri de maini foarte mari In timp ce studiam
astfel ca nu puteam sa cant o piesa de la inceput pana la
sfarsit.

Am fost la mulii profesori exceptionali din acea vreme
dar nu au gasit cauza acestor dureri. imi recomandau pauz4,
dar cu pauza nu se putea progresa.

Prima data cand am cantat in fata dansei am simtit ca
sunt in fata unei persoane cu care se poate comunica si care
astepta de la mine sa arat tot ce pot.

Dupa ce am cantat am avut impresia ca ma cunoaste
de multd vreme si imediat au urmat sfaturi competente in
legatura cu viitorul plan de studiu.

Florica Musicescu mi-a spus: “Tehnica ta este foarte
buna, dar nu pentru mana ta!”

Mi-a schimbat pozitia méinii Inclindnd-o cu un anumit
unghi spre degetul 1 si astfel mugchiul care ma durea, nu mai
lucra.

Mi-a explicat ca durerea provenea din acumularea
unor mici Tncordari pe care nu stiam sa le observ.

Mi s-au dat exercitii de relaxare a corpului la pian,
pentru atacul degetelor, intreaga tehnicd bazandu-se pe
pozitia naturala a mainii si a bratului.

A fost foarte greu deoarece a trebuit sa schimb tehnica
iar la lectii trebuia sa fiu foarte concentrata si rapida in gandire.

Am avut si momente de descurajare pe care dansa le-
a observat si m-a incurajat foarte mult, spunand: “Se poate!”

Cand explica o anumita miscare, in legatura cu o
anumita calitate a sunetului, cerea sa o imaginezi in gand (si
sunetul si migcarea) apoi sa o cantj, perfect.

Am raspuns foarte bine acestor cerinte si stiind ca totul
se preda gradat m-am straduit sa asimilez cat mai repede
cunostintele predate.
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Il

Acum as vrea sa subliniez cateva aspecte ale
metodei de predare a acestei mari profesoare asa cum le-
am inteles eu Tn anii in care am lucrat sub Tndrumarea
dansei.

Florica Musicescu spunea ca profesorul trebuie sa
aiba un sim{ asemanator clinicianului, trebuie sa poata
cantari aptitudinile, calitatile diferite ale acelora pe care
trebuie sa-i instruiasca.

Nu Tntrebuinta un sistem standard pentru toti elevii,
stia sa observe si sa dezvolte particularitatile individuale si
personalitatea viitorului artist apoi aplica metodele si
repertoriul pe care le gandea a fi nimerite fiecaruia dintre ei.

Tehnica pianistica se baza pe pozitia naturala a
corpului si a aparatului pianistic, considerand ca: “Degetele
trebuie sa devina slujitorii gandului. Disciplina instrumentala
trebuie pusa in serviciul materialului sonor care serverste
expresiei muzicale.

Prin explicatii clare, ajuta elevul sa constientizeze
relaxarea, pentru a o putea controla.

De asemenea era intransigenta in rezolvarea
problemelor ritmice si a ornamentelor.

Numaratul era hotarat, iar degetele trebuiau sa fie
conduse de numarat, pauzele trebuiau respectate cu
strictete in asa fel incat sa se constientizeze problemele de
ritm si tempo.

Indica tinerilor profesori sa nu le spuna elevilor “Nu
grabi!”, “Nu rari!” ci sa dea de la inceput solutia: “Numara!”

Cand incepea studiul unei piese muzicale elevul
trebuia sa o infeleaga din punct de vedere al formei muzicale
si a armoniei astfel incat piesa trebuia Tnvatata intai
cerebral, apoi studiata.

In felul acesta se formau muzicieni constienti,
capabili s& construiascd o lucrare muzicala si a caror
expresie era profund gandita.

La lectie si in studiul individual pretindea mobilizarea
tuturor resurselor psihice si fizice deoarece trebuiau
realizate: respectarea textului, cautarea intelesului muzical
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si redarea acestuia in acelasi timp cu rezolvarea
problemelor tehnice, motorice si obtinerea unui sunet de
calitate, adecvat stilului muzical, studiat.

n privinta repertoriului intelepciunea pedagogicé a
profesoarei se poate observa din urmatorul citat:

“Caut sa le realizez dorintele Tn masura in care Ti pot
feri s cada in extrema negativa de a cénta cu usurinta
numai romantici sau numai piese din repertoriul clasic. Unui

temperament care prefera muzica clasica 1i dau un
Schumann, Schubert, pentru a nu deveni rigid pentru a nu
se plafona.

Includ in repertoriu piese mai usoare din punct de
vedere tehnic pentru a putea fi realizate perfect interpretativ,
si mult mai grele, ca mijloc de perfectionare.

Esentialul este sa-l inveti pe pianist cum sa
studieze, nu cum sa cante perfect. De asemenea, nu
&nteazé numarul de ore ci calitatea atentiei.”

Meinde i Dien Lipani

La Combleus, impeeand e
pritend sk, compastorul
Filo. Laske:

11

Poate o sa spuneti ca aceste lucruri sunt cunoscute si
ca multi profesori de astazi le aplica. Atunci, care este secretul
succeselor sale?
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Specificul metodei de predare a maestrei Florica
Musicescu consta nu numai in pregatirea profesionala
exceptionala si vasta cultura ci si in felul in care stia sa se faca
inteleasa in transmiterea cunostintelor folosind un limbaj care
stimula gandirea si imaginatia elevului, fara sa fie nevoie sa
exemplifice.

Cu fantezia sa artistica debordanta, era capabila sa
transmitd elevului imaginea sonora si expresiva a unei idei
muzicale, prin comparatii cu alte arte sau cu aspecte ale vietji
de zi cu zi, neasteptate, transmitand exact mesajul artistic al
compozitorului studiat.

Avea un fel direct si sincer de a spune ce posibilitati
intelectuale si muzicale avea fiecare elev si care erau
perspectivele dezvoltarii lor.
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De asemenea, nu oricine putea face fata la exigentele
dansei, dar elevii care reuseau sa se adapteze metodei de
predare aveau mult de castigat.

In 1959, sirbitorit la Conservatorul a
dreapta : Cella Delavranc rics Musicescu, Silvia Serbescu,
nda_Zaharia

i

i
! A"‘"

Impreuni cu distinsul profesor losif Prunner, primind fe
compozitorului Ton Dumitrescu (mijioe)

La lectii domnea o atmosfera de comuniune si de
frumusete la cel mai Tnalt nivel.

Dar, pentru a pastra aceasta atmosfera, dorea ca
atunci cand explica, intdi sa-{i imaginezi in gand, apoi sa
executi perfect, ceea ce punea in functiune toate resursele
psihice ale elevului.

La lectia urmatoare trebuia sa vada ca ai realizat ceea
ce a predat, pentru a putea merge mai departe deoarece totul
era gradat dupa un plan stabilit de dansa.

Pentru a stimula vointa si dorinta de perfectionare
repeta fiecarui elev acel citat celebru din Goethe:

“Nu-i de ajuns sa vrei, trebuie sa si actionezi.

Nu-i de ajuns sa stii, trebuie sa aplici si In practica.”
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v

Voi incheia cu o caracterizare a omului care a fost
Florica Musicescu, printr-un citat aparut intr-un interviu acordat
Domnului profesor Theodor Balan: “daca ai sa scrii vreodata
despre mine, te rog sa spui ca am fost un om cumsecade. Am
contrariat pe multi cu asprimile mele, dar nu am dorit decat sa
fac bine si sa fiu cat mai cinstita in toate aprecierile mele si in
tot ce fac.”

Cei care au cunoscut-o mai bine Ti pastreaza o amintire

plina de respect, incantare si recunostintia, deoarece cu stiinta
dansei a luminat multe drumuri in viata.
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Viorel Cosma

Muzicieni romani in texte
si documente (XVI)

Fondul Opera Studenteasca
(1914-1915)

Viorel Cosma

Corpusul prezent de documente, alcatuit din scrisorile
de adeziune la initiativa fondarii Operei Nationale din Bucuresti
(1914), reprezintd nucleul nagsterii asa-numitei Opere
Studentesti care a adunat in Capitala toate valorile artistice din
tara si de peste hotare, Tn vederea implinirii visului lui George
Stephanescu: Opera de Stat. Dupa 60 de spectacole (1914-
1915), cu 8 premiere (Tosca, Rigoletto, Aida, Faust, Lakme,
Carmen, Cavaleria rusticana si Paiate) la Teatrul Lyric si
Teatrul Eforia, studentii au inchis stagiunea la 18 ianuarie 1915
printr-un banchet si traditionalul bal, la care a participat si
George Enescu (rostind un memorabil discurs de Tncurajare a
tuturor solistilor, coristilor si instrumentistilor, prezenti la acest
“maraton” artistic), marcand astfel marele pas spre o institutie
lirico-dramatica permanentda Tn Roménia. Oare mugurii
tragediei - lirice Oedipe, rasariti exact in perioada de inchegare
a Operei Studentesti, nu au constituit un imbold spre
urgentarea partiturii pentru voce si pian a lui Enescu?

In mansarda Hotelului Union, un manunchi de studenti
inflacarati de idealul unei Opere de Stat au alcatuit, in vara
anului 1914, un Comitet de initiativa, sprijinit de sotia
generalului Averescu, Clotilda Averescu, menit sa coaguleze o
trupa lirico-dramatica, sub bagheta lui Egizio Massini. Eroii
acestei indraznete intreprinderi au fost Dimitrie Simon si Camil
Petrescu de la Facultatea de Litere, Nicolae VIadoianu, Anton
Draghici, Stefan Oprea si Petre Andreescu de la Facultatea de
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Drept, lon lonescu de la Facultatea de Arhitectura. De
remarcat amanuntul ca Nicolae VI&doianu a devenit mai tarziu
directorul Teatrului Alhambra, compozitorul Petre Andreescu,
membru al Societatii Compozitorilor Romani, iar scriitorul
Camil Petrescu, membru al Societatii Scriitorilor din Romania!
In fruntea Comitetului de Initiativd a fost ales studentul
Gheorghe Banu, conducatorul Centrului Studentesc din
Bucuresti. Nebunia tinerilor (cum a denumit-o presa,
autoritatile si guvernul) a pornit de la “zero”, in privin{a
fondurilor materiale. S-au adresat scrisori personale lui Jean
Athanasiu, Gheorghe Folescu, Aurel Costescu - Duca, Mihail
Nasta, Demetrescu de Sylva, Egizio Massini, Umberto
Pessione, Elena Dragulinescu-Stinghe, Veturia Ghibu, Lucia
Cosma, Enrichetta Rodrigo, Gh. Padureanu etc. Toti au
raspuns pozitiv! Cu scrisorile de acceptare gratuita la premiere,
Comitetul Studentesc s-a dus la inimosul om de teatru Leon
Popescu, directorul Teatrului Lyric din Piata Valter
Maracineanu, de langa Cismigiu, spre a inchiria sala de
spectacole. Directorul Teatrului National, George Dimandy, le-
a acordat studentilor — in mod gratuit — costumele, decorurile,
recuzita si personalul de specialitate.

Pentru banii necesari cheltuielilor curente (afise,
programe de sald, publicitate, etc) Clotilda Averescu si
doamnele Comitetului de Femei din Roménia, au inventat
Florea Operei. Cu o violeta, o garoafa sau o margareta,
studentii si studentele au impéanzit strazile si pietele Capitalei
dar si ale statiunilor balneare din provincie, colectand 5.281,70
lei. Scrisorile inimoasei sofii a viitorului maresal Alexandru
Averescu, Clotilda Averescu, stau marturie a tuturor acestor
stradanii. Epistolele cantaretilor care au raspuns cu entuziasm
la initiativa studentilor, depasesc asteptarile, gestul de
patriotism marcand momentul de comuniune sufleteasca al
diriguitorilor scenei lirice romanesti de a avea o institutie
artistica de Stat, spre a-si implini talentul si aspiratiile intr-o
infaptuire nationala, solida peste timp.

Autor: Egizio Massini Limba romé&na
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Destinatar: Gheorghe Banu
Manuscris original,
in cerneala, 1 p.
Locul si data: Bucuresti,
17/30 iunie 1914
Colectia: Viorel Cosma

Domnule Presedinte,

Referinduma (sic!) invitatiunei Dv din 15 lunie ‘914 am
Onoarea a va face cunoscut cd ma pun cu totul la dispozitia
Centrului Universitar oferind la timp servicele mele pentru
infaptuirea Operei Romane, puse la cale de catre Centrul
Studentesc Bucuresti cu atata avant sub egida Profesorilor
Universitari.

Egizio Massini
Maestru Concertator
Strada Berzei n. 96

Autor: Clotilda Averescu Limba romé&na
sotia generalului Averescu
Destinatar: Sandu ?, secretarul
Manuscris original
in cerneala, 4 p.
Locul si data: Craiova,
6 lulie 1914
Colectia Viorel Cosma

Domnule Sandu,

Am primit acuma scrisoarea Dtale si va raspund
imediat; si eu v-am scris, dar mi se pare ca n’ati primit. De aceia
repet aici ce va spuneam. Cum am ajuns la Craiova am cautat
floarea; n-am gasit o viorica gata, am gasit 5000 de margherite
pe care le-am si luat ne avand nevoe de a da nici o arvuna. Joi
plec la Ramnic si impreuna cu cunostintele mele de acolo, si
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cu D-nii studenti ce-mi indicati carora le voi scrie vom vinde la
Ramnic, Olanesti, Calimanesti, Govora.

Va fi imposibil ca sa facem in toata tara vinzarea in
aceleasi zile, timpul este prea scurt pentru a scrie peste tot si
pe urma mai toata lumea este deplasata. La Tg. Jiu de exemplu
familia Culcer pe care o cunosc f. bine si care ar pute’ sa ne
dea mult ajutor este la mosie, alte cunostinie asemenea.

De aceia cred ca ar fi bine ca dupa vanzarile ce vom
pute’ face acuma la 12-13, sa anuntam prin jurnale ca se vor
hotarf alte zile pentru localitatile ramase.

Cu ceia ce vom face acuma, D-ta la Bucuresci si eu in
partile acestea vom realiza suma necesara plecarei lui Massini
in ltalia, si un rest pentru inceperea repetitiilor.

Sa mergem prin urmare Tnainte cu inima buna si cu
incredere; nu stiu de ce, dar un ceva ascuns imi spune ca
eforturile noastre vor fi incununate de succes.

Cu listele cred ca pentru moment nu este mult de facut;
eu le-am impariit pe acelea ce mi le-afi dat, dar toata lumea mi-
a pus ca pana la toamna nu mi le da Tnapoi; prin urmare sa
asteptam.

Vanzarile singure vor fi scaparea noastra deocamdata.

Ma bucur de ceia ce’mi spuneti in privinta directorului
nostru Cristide; este un entuziast si un bun colaborator.

Eu plec la 15 intro escursiune de 6 zile, si voi profita
sa mai cer ajutor pe unde trec; dupa escursiune vin imediat la
Bucuresci, aducand cu mine tot ceia ce am strans; cred ca nu
va fi prea tarziu pentru plecarea lui Massini in Italia.

Va rog sa’mi trimeteti 10000 viorele direct la R&mnicu-
Véalcea la D-na colonel Babeanu unde voi fi in gazda.

Inca odatd v& spun ca am toatd increderea ci cea
d’intai lovitura a noastra pentru a aduna fonduri va reusi.

Multe bune salutari,

Clotilda Averescu
P. S. Fiti bun sa datj aceasta scrisoare d-nului Massini

Autor: Clotilda Averescu, Limba romana
sotia generalului Averescu
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Destinatar: Nicolae Vladoianu, student
Manuscris original,
in cerneala, 4 p.
Locul si data: Craiova,
14 lulie [1914]
Colectia: Viorel Cosma

Domnule Viadoianu,

Sosesc tocmai acuma din turneul ce I'am facut pentru
aranjarea vanzarei la baile din judetu Valcea.

Am intalnit peste tot cunostinie cari mi‘au promis tot
concursul, vanzarea s’a facut ieri Dumineca, ca la Govora si la
Calimanesti de unde cred sa avem un foarte bun rezultat.
Boianciuc a produs aproape 400 lei; din partile cele alte nu stiu
inca si am lasat vorba sa se adune tofi bani. Deschizand ei
cutiele Tnaintea unui comitet in capu caruia este Doctoru
Botescu si sa mi se trimeata la mine banii.

Eu plec méine ntr'o alta alta excursie, unde voi face de
asemenea propaganda, fie pentru liste, fie pentru vanzare.

Scrisesem Dlui Sandu sa se trimeata 5.000 de flori si 4
cutii la Campulung, la Dna Colonel Grigorescu, care a primit
cu multa placere sa’'mi faca vanzarea acolo in zilele de balciu.

Va rog daca nu s’a trimes, sa trimeteti imediat.

Asemenea sa trimeteti alte 5.000 de flori si 3 cutii la
Predeal la Dna colonel Costescu, care impreuna cu fetele ei,
va face cheta in toata valea Prahovei.

Am pregétit si vnzarea de la Constanta, care se va face
intre 15 — 26 August, prin urmare mai avem timp sa vorbim
pentru acolo.

Am speranta sa adunam bune parale, daca vom fi
staruitori si neobositi.

Acuma ce este mai grabnic este Campulung si Predeal
sa trimeteti acolo ce am spus.

Pe la 24 sau 25 lulie vin in Bucuresti si aduc banii stransi
pana atuncea.

Ce ati facut la Bucuresti? Ati strans ceva? Te rog sa Tmi
scri aici la Craiova, sa gasesc scrisoarea la Intoarcerea din a
doua excursie.
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Multe bune salutari,
Clotilda Averescu

Autor: Enrichetta Rodrigo Limba romana
Destinatar: [Gh. Banu]
Manuscris original,
in cerneala, 1 p.
Locul si data: [Bucuresti],
19 lunie 1914
Colectia: Viorel Cosma

Ca raspuns invitatiunei D-v din 15 lunei (sic!) corent
raspund cu entuziasm acestei invitafiuni dau (sic!) concursul
meu din toata inima.

E. Rodrigo

Autor: Gheorghe Folescu Limba roméana
Destinatar: Gheorghe Banu
Manuscris original,
in cerneala, 1 p.
Locul si data: [Bucuresti, 1914]
Colectia: Viorel Cosma

Domnule Pregedinte,
Ma grabesc a raspunde scrisoarei Dvoastra din 16
lunie 1914 sa va fac cunoscut ca pun eu totul la dispozitiunea
Centrului Universitar, oferind la timp serviciile mele pentru

infaptuirea Operei Roméne, pusa la cale de Centrul
Studentesc si sub egida unui comitet de Profesori Universitari.
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Trimit salutarile mele,
Gh. Folescu

Bas

Strada Fainari 48

Autor: Gheorghe Padureanu Limba roméana
Destinatar: Gheorghe Banu
Manuscris original,
in cerneala, 2 p.
Locul si data: [Bucuresti],
17 iunie 1914

Colectia: Viorel Cosma

Domnule Presedinte,

Ca raspuns la scrisoarea Dumneavoastra din 16 lunie
1914, am Onoare a va face cunoscut ca primesc a face parte
din Opera Romana, proectata de centrul Studentesc Bucuresti
sub Presedintia unui Comitet de Profesori Universitari,
raméanand ca angajamentul definitiv sa-l stabilim ulterior.

Cu multa stima,

Gh. Padureanu
Strada Bolintineanu 8
Bariton

Autor: Mihail Nasta Limba romé&na
Destinatar: Gheorghe Banu
Manuscris original,
in cerneala, 3 p.
Locul si data: [Viena, 1914]
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Colectia: Viorel Cosma

MIHAIL NASTA
K. K. HOFOPER-SANGER

Stimate Dle Banu!

Nu v’am putut raspunde la ultima scrisoare, de oare-ce
am asteptat raspunsul de la directia operei imperiale, din
pacate pana azi nu mi-a sosit raspunsul dorit asa ca mi este
peste putinta a va da concursul meu. Asta deocamdata, pentru
mai tarziu voi cere personal permisiunea directiei si cu cea mai
mare placere voi veni la Bucuresti sa cant cateva
representatiuni in “opera romana.”

Am avut onoarea de a vorbi cu Dna General Averescu,
am comunicat Dnei Averescu cele de mai sus. Imi pare asa de
bine, ca Dna General Averescu lupta cu atata indarjire pentru
infaptuirea operei nationale roméane.

Am comunicat de asemenea Dnei Averescu decisiunea
mea de a contribui intr’'un alt mod pentru opera. M’am decis sa
dau un concert la Bucuresti din al carui venit am hotarat sa ofer
jumatate operei roméane.

Va rog Dle Banu sa-mi raspundeti daca credeti buna
idea mea si daca ati fi dispusi a lucra la succesul concertului
meu, facand partea operei cat mai mare.

Daca socotiti idea buna v’asi ruga sa comunicati fratelui
meu Dr. Nasta, Alea Nastasescu 3 spre a hotara totul si a lucra
impreuna. Asi dori concertul pe la inceputul lui Noembrie pana
la 10-11 cel mai tarziu.

Tn ori ce cas voi veni la Bucuresti, pana atunci v& doresc
din toata inima succes si izbanda.

Cu toata stima,
Michail Nasta
Tenor al operei imperiale din Viena
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Autor: Mihail Munteanu Limba romana
Destinatar: Teatrul Studentesc Bucuresti
Manuscris original,
in cerneala, 2 p.
Locul si data:
Str. Sft. Maria 2 bis,
18 iunie 1914
Colectia: Viorel Cosma

Miercuri, 18 iunie 1914
Onor. teatru Studentesc Bucuresti

Am primit scrisoarea bine-voitoare a D-lor voastre, ca
invitare la Opera Nationald, ce va ganditi s-o inaugurati la
toamna viitoare si va declar ca aderez din toata inima la nobila
Dvoastra incercare.

Va urez toata izbanda si astept sd-mi comunicati
timpul repetitiunilor.

Mihail Munteanu
Bas
Str. Sft. Maria 2 bis

Autor: Aurel Costescu-Duca Limba Roméana
Destinatar: [Gheorghe Banu]
Manuscris original,
in cerneala, 3 p.
Locul si data: Buda-Pesta,
5iulie 1914
Colectia: Viorel Cosma

St. Dle President,

Cu mare bucurie am primit scrisoarea Dv. Tn care ma
anuntati de frumoasa Duv. initiativa, pentru reinfiintarea operei
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Romine. Eu va asigur ca din partea mea veti avea concursul
meu, desi eu sunt angajat in strainatate (Breslau), voi renunta,
pentru o atat de frumoasa institutie pur romineasca. Dupa cum
vedeti insa, sacrificiul pe care il facem noi, cei angajati in
strainatate, nu e mic, caci aceste angajamente sunt girate, deci
sigure. Va rog deci a va lua osteneala si ami (sic!) raspunde pe
cit timp doriti Dv. angajamentul meu acolo si de cine e girata
afacerea? Apoi, in care teatru se va representa si daca reusiti
sa aveti orchestra ministerului?!
Astept raspunsul Dv., felicitindu-va de frumoasa
initiativa si dorindu-va din toata inima, numai succes.
Cu deosebita stima.
Aurel Costescu-Duca.
Buda-Pesta.
Kertesz-utca 4 11 7
5 Julius 1914
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RECENZII

Cristina Barbulescu:
“ Actualitatea spectacolului
de Opera-Balet
in Europa”

Grigore CONSTANTINESCU

latd o lectura care uimeste prin domeniul abordat.
Opera imi pare, ca gen, legata de traditia seculara a organizarii
stagiunilor. Autoarea, Cristina Barbulescu, actualmente
coordonatoare a Departamentului Comunicare din Opera
Nationala Bucuresti, a initiat, prin intermediul unor studii
aprofundate, desfasurate in Franta, o cercetare a domeniului
care de indreapta spre o cunoastere ce schima total aceasta
imagine. Vorbim de perspectiva contemporana a sistemului de
existenta-manifestare al unei Institufii de spectacol muzical,
altfel spus Opera, teatru liric si de dans. Pentru aceasta
activitate i-a a fost necesara deschiderea oferita de contacte
europene in directia respectiva, focalizare pornind de la Opera
nationala franceza din Paris, spre Covent Garden din Londra,
Opera din Geneva sau alte opere europene, inclusiv teatrul
bucurestean. Punctele de vedere pe care autoarea le supune
discutiei in volumul sau publicat la Paris, editura L’ Harmattan:
Les opéras européens aujordhui —comment promovoir un
spectacle ? ( Operele europene azi — cum sa promovezi un
spectacol?) sunt surprinzatoare prin ineditul lor. Din terspectiva
noastra informala, vorbim despre un aspect aproape inexistent
in discutiile roméanesti privind reprezentatiile lirice si de dans,
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al caror destin se confrunta, intr-o acceptiune virtuala, cu
aleatorismul. Ideile pe care le aduce lectura volumului, acum
pentru prima n atentia organizatorilor ( directori generali,
directori artistici, responsabili cu marketing si consilieri din
Ministerul culturii), creatorilor (interpreti, regizori, coregrafi,
scenografi, dirijori) si publicului sunt reunite Thsa de editura
pariziana L’Harmattan ntr-un complex tematic divers ca
problematica, sub genericul ,Muzicile si cAmpul social’. Ca sa
stim care sunt preocuparile actuale ale editorilor, mi se pare
suficient a cita cuvintele directoarei acestei colectii, Anne-
Marie Green: ,Transformarile tehnologice din ultimii cincizeci
de ani ar repus in discutie locul ocupat de muzica in cotidian.
Acum, muzica este omniprezenta in spatiul ca si in timpul
societétii, implicatiile sociale si culturale sunt atat de pregnante
incét solicita sa fie observate si analizate cu atentie. Seria - in
care se cuprinde si cartea Cristinei Barbulescu - propune sa
fngaduim cititorilor oportunitatea de a intelege faptele muzicale
drept simptome ale societatii.”

Dorind prilejul unei discutii mai ample, sa parcurgem
totusi principalele probleme supuse investigarii si, fireste,
elucidarii modului de manifestare contemporana a teatrelor de
opera (Maisons d’Opéra) din Europa. Primul capitol defineste
specificul actual a ceea ce se considera a fi teatrul de Opera-
Dans. Autoarea defineste actualitatea statutului, repertoriului,
productiei, calitatii de spectacol si structurii publicului. Se
adauga n dezbatere procesul formativ, de educatie, precum si
modul de construire a unui program artistic. Urmeaza un
capitol secund ce studiaza definirea Publicului actual de opera.
O observatie importanta indica schimbarea radicala a celor
care recepteaza spectacolul, prag care desparte finalul de
secol XIX de primele decenii ale secolului XX, spre un mod
nou de acceptare sociologica a operei. Dispare treptat ideea
ritualului social al publicului care vine la opera, caci interesul
se indreapta mai mult spre interpret, spre lucrare, altfel spus,
luminile observatiei parasesc treptat sala in favoarea scenei. O
aspectologie aparte marcheaza schimbarea amplasamentului
claselor sociale, pe plan orizontal pentru cei care privesc doar
scena de la parter, pe plan vertical pentru cei distribuiti n
amfiteatru, loji, balcon, pentru a beneficia de reprezentatie in
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relatia observarii publicului Tmbinata cu mesajul spectacolului.
In ansamblu, modificarile de public se constatd si in relatia
spectator-artist, modificare de atitudine care caracterizeaza
existenfa actuala a productiei Operei. Consecinta conduce
spre ambientul modificat si in conceptia salii de spectacol liric
Jtalian”, de coloristica preferentiala (combinatie de rosu si
auriu), in favoarea unei arhitecturi moderne si functionale care
favorizeaza si un alt mod de comportament al spectatorului. O
anexa a studiilor recente indica si o crestere a modului de
preinformare in rAndul spectatorului care vine la teatru mult mai
pregatit Tn privinta cunoasterii lucrarii si a interpretilor sau
intentiilor regizorale. Imaginilor reflectand relatia cu Opera le
este actualmente proprie receptarea repertoriului liric si
coregrafic drept consecinta a spectacolelor retransmise audio
prin Radio, video prin Televiziune, precum si inregistrarilor
multiple de CD si DVD, care completeaza complexul general al
educatiei muzicale scolare si familiale. Tn consecinta,
specialistii relatiilor publice identifica astfel imaginea institutiei,
cumuland astfel mai multe repere: Valorile apreciate de public,
Reducerea punctelor slabe prin indepartarea aspectelor
negative existente incd. In complexul respectiv ne sunt
prezentate numeroase scheme de analiza, cu avantajele si
modificarile pe care le ofera concluziile in drumul construirii
unei imagini favorabile pentru fiecare teatru in parte ( logic,
diferita de la un reper la altul). Notiunea de ,public’ devine
astfel un subiect care propune analistilor diverse sisteme ce se
indeparteaza de la criteriile traditionale, acceptand mai cu
seama ideea de grupare sociald a celor care asista la un
spectacol. Una dintre clasificarile actuale si, considera
autoarea, reale apartine cercetatorului J.-L- Fabiani : Publicul
constatat, Publicul inventat, potential. Urmeaza varianta
clasificarii semnalate de Emmanuel Ehis privind Publicul real si
Publicul potential. Tn astfel de procese de observatie,
responsabilul organizarii teatrului trebuie sa se preocupe de
fidelizarea spectatorului, cucerirea publicului potential,
implicAnd astfel perceptia imaginii teatrului respectiv si
motivatia optiunilor pentru genul de productie Opera-Dans.
Consecintele derularii studiului condus spre tehnici de relatji cu
publicul prin chestionare, discutii, ,focus-group”, observatii sunt
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particularizate de Cristina Barbulescu prin metodologiile
practicate de catre doua mari ,Maisons d’Opéra - Case de
opera” — Opéra National de Paris, Royal Opera House Covent
Garden Londra. Sunt observatii a caror amploare propune
deschideri si catre alte teatre europene, fapt deosebit de
interesant si in ceea ce priveste scara varstelor, motivatiile de
participare, alternanta vechi si nou a productiei. Continutul
lucrarii este continuat cu Capitolul ,Tehnicilor creative ale
promovarii unui spectacol de Opera sau Dans”. Ni se vorbeste
despre: ,domeniile vecine”, problemele promotiei in functie de
.produs, pret, distributie comunicare, publicitate, promovare a
vanzarilor, relatii publice”. In aceastd directie, cercetatorul
studiaza manifestarile elitismului si codul exigentelor,
deschiderea spre receptarea unui public Tntinerit, evitarea
rutinei si promovarea modernitatii, facilitarea comprehensiunii
produsului liric sau coregrafic si, nu in ultimul rand, politica
tarifelor de acces la spectacol. Desigur, fiecare subtitlu ar
merita detalii, pentru ca suntem invitati sa le comentam din
perspectiva marketingului, ceea ce wuneori se refuza,
considerandu-se o relationare ,tabu” in privinta productiei
artistice, in comparatie cu cea industriala (fabricarea de CD,
DVD etc).

Perioada studiilor pariziene aprofundate i-a permis
Cristinei Barbulescu sa priveasca prin microscop realitatea
aceasta, adaugand lecturi si contacte cu cei specializati Tn a
aduce Opera si Dansul céatre actualitatea mileniului IIl. Tn
anexele volumului autoarea adauga astfel interviuri deosebit
de interesante cu Marie-Pierre Faurite, responsabil al
serviciului de marketing la Opéra National de Paris, cu Simon
Magill, comunication Manager si Elisabeth Bell, Head of
Corporate Communications Royal Opera House, si
Christopher Park, chargé de publics jeunes, Grand Théatre de
Genéve.

Consideram aceasta carte, un studiu de sinteza, mai
mult decat un proiect. Cristina Barbulescu ne propune sa
intram in realitatea lui AZI, |asand arhivele si rutina sa-si
odihneasca oboseala in spatiile trecutului, ale carui valori
culturale si artistice trebuie Tnsa protejate si in prezent
concomitent cu noile afirmari creatoare. Principala
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demonstratie mi se pare a fi ideea ca Teatrul muzical - Opera
sau Dans - traieste si are viitor, deoarece conditiile exista,
elaborate, studiate si eficiente, ca sisteme capabile sa i
asigure miscarea, viata, evolutia. Dupa, lectura iata si un sfat:
nelinigtiti-va, cautand prezentul care merita toata atentia
noastra, privind ceea ce Cristina Barbulescu numeste Le
spectacle vivant — spectacolul viu.
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