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STUDII

Din nou despre leitmotivele
tragediei lirice Oedip

Octavian Lazar Cosma

Hazardul, ca si n viata, cu intregul cortegiu care-i este
propriu: surpriza, Tintdmplare, coincidentd, poate interveni in
investigatia muzicologica. De acest adevar ne-am convins in decursul
indelungatei noastre experiente.

Asa dupa cum, un subiect, o tema de cercetare, un segment
al acesteia, o informatie, un detaliu, care necesita relevanta, parca il
cauta pe autor, tot asa, datorita unui, sa spunem, factor neasteptat,
se produce intempestiv, lumina intr-o zona ce, vreme indelungata, nu
se lasa identificata, elucidata. Desigur, raman insa nerezolvate si
destule raspunsuri la probleme care continua sa intrige, sa preocupe,
nelasandu-se sesizate sau pe deplin clarificate.

Cautarea, in numeroase cazuri, devine de lunga durata sau,
pur si simplu, fara finalitate. Tn alte situatii, ciutarea este rasplatita,
fiind Tncununata de succes, chiar si dupa ani, cand problematica
respectiva parea data uitarii. Asemenea situatii, cu infinite nuantari,
sunt bine cunoscute de catre cercetatorii devotati unor teme
generoase, care necesitd aprofundare sau reveniri ciclice.

Recurgem la doua exemple. Aflat in focurile documentarii
asupra fenomenului vietjii concertistice bucurestene din secolul al XIX-
lea, am dat de o cronica virulenta, aparutda dupa auditia unei
FANTEZII PENTRU PIAN SI ORCHESTRA datorate lui Franz Liszt,
pe motivul ca, folosea evidente preluari folclorice roméanesti, fara sa le
deconspire, sa le semnaleze. In acel moment, urndrind cu totul
altceva, nu am acordat atentie respectivului material. Curand insa, am
realizat cat de relevant ar putea fi si, incercand sa-l preluam, am
ramas dezolati deoarece, cu toate tentativele de reconstituire a
traseului parcurs in cazul respectivului articol-document, toate
eforturile au ramas zadarnice. Si totusi, Tnca mai nutrim sperante de
a-l recupera, candva. Va interveni salutar hazardul ?
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Un fapt si mai relevant. in vremea cand am elaborat volumul
analitic consacrat operei OEDIP de George Enescu, deci, cu cinci
decenii in urma, in stadiul documentarii, dar si mai apoi, zadarnic am
cautat, cu infrigurare si nespusa emaotie, printre cutiile cu manuscrise
donate de Maruca Cantacuzino, Muzeului din Bucuresti, care poarta
numele ilustrului muzician, portative unde sa se divulge, de catre
autor, identitatea leitmotivelor. Actiunea o consideram extrem de
importanta, deoarece ar fi susfinut si chiar motivat, punctul de pornire,
de incidenta al amplului demers analitic. Din pacate, asa ceva nu s-a
gasit. Ca atare, a trebuit sa ne resemnam si sa ne asumam imensa
responsabilitate de a determina leitmotivele, decriptandu-le natura si
functile dramaturgice, numai dupa partiturd. Adevarat, Lucian
Voiculescu, Tn volumul sau din 1947, dezvaluie configuratia unui
numar de patru leitmotive: Destinul, Victoria Omului, Paricidul si
locasta, marturisind ca detine aceste denominatii de la compozitor.
Mai apoi, George Enescu Tn CONVORBIRILE cu Bernard Gavoty, mai
deconspira unul.

Multa vreme am ramas contrariat de faptul ca un asemenea
indiciu venit din partea compozitorului nu exista. Si totusi, se
dovedeste, odatd mai mult, ca uriasa mostenire artistica enesciana,
care nicidecum nu si-a spus ultimul cuvant, este capabila de
nebanuite si revelatoare surprize, prin vointa providentei, a hazardului.

Cand demult, renuntasem la gandul ca s-ar putea ivi, intr-un
fel oarecare, atestarea de catre compozitor a identitatii leitmotivelor,
ca un tréznet a aparut ceea ce aparea de domeniul irealului. In seara
cand, Opera Nationala din capitala, in cadrul ultimei ediii, toamna
anului 2013, a Festivalului International GEORGE ENESCU, a
prezentat spectacolul OEDIP, a fost organizata o expouzitie in foaierul
cladirii OPEREI, unde, fapt cu totul inedit si miraculos, a fost expus
un autograf enescian, o foaie de partiturd, infatisdnd o seama de
leitmotive din unica opera lirica a ilustrului maestru. Evenimentul a
trecut aproape neobservat, ceea ce ce ar putea parea incredibil.
Pentru un cunoscator, faptul era extraordinar, de o mare relevanta,
declansatoare nu numai de semne de intrebare ci si de raspunsuri
lamuritoare asupra respectivei capodopere. Adevarat, si sa genereze
suficiente semne de intrebare, devreme ce, cutia Pandorei fusese
deschisa.

IntrAdnd Tn posesia unei copii a inestimabilului document, a
respectivei foi de manuscris, am cautat sa aflam provenienta acesteia,
fara prea mult succes. Doar ca, provenea din mostenirea ilustrei
balerine si coregrafe, Floria Capsali, despre care, se stie ca s-a aflat
in relatii de fructuoasa colaborare cu o seama de compozitori, carora
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le-a realizat inspirate transpuneri scenice ale unor partituri de
rezonanta. Pe George Enescu I-a cunoscut, probabil, la Paris, in anii
de formare ai balerinei, dupa 1920, reusind sa-i smulga nepretuita
pagina cu leitmotivele din unica sa opera.

Desi, pagina de manuscris aparutd la lumind, nu poarta
semnatura Maestrului si nici nu este intitulata ori datata, aceasta fila
disparaté este scrisd de George Enescu, banuim. Intr-o imprejurare
ocazionalda, cu mult Tnaintea finisarii partiturii din 1931, portativele
tradand trasarea liniillor la repezeald, fara indicatile de tempo.
Indiscutabil, deconspirarea, prezentarea de catre George Enescu a
celor 24 de leitmotive, avand inscris deasupra fiecaruia ce anume
simbolizeaza, ce reprezinta, este de inestimabila relevanta.

Poate fi, asadar, usor de inteles interesul generat de aceasta
revelatie materializata n pagina scrisa de George Enescu, unde se
indicau leitmotivele, deoarece faciliteaza confruntarea cu cele scrise,
fn mai multe randuri, de catre noi, pe tema respectiva. Comparatia
care a urmat a avut un efect tonifiant, deoarece, asertiunile si
demonstratiile noastre se dovedeau, in cea mai mare parte, conforme
cu cele dezvaluite de catre compozitor. Altfel spus, leitmotivele
desemnate, descrise de catre noi sunt conforme sau in spiritul
denumirilor indicate de catre George Enescu. Concret, studiile
semnate de catre noi, pe tema respectiva, elaborate cu circa cinci
decenii Tn urma sunt: Mostenirea enesciana: Asupra unui leit-motiv din
Oedip. Muzica, 1964, Nr. 3, pag. 24-30; Leitmotivele tragediei lirice
Oedip. Studii de Muzicologie, Vol. II, Editura Muzicala, 1966, p. 23—
58; Volumul Oedip-ul enescian, Editura Muzicala, 1967 si
Dramaturgia leitmotivelor Tn Oedip. Studii de Muzicologie, Vol. IV,
Editura Muzicala, 1967, p. 263-271.

Precum este bine stiut, compunerea Op. 23 i-a luat lui George
Enescu mai bine de doua decenii, fiind terminat in 1931, ultimii ani
fiind determinanti. Pagina ce contine leitmotivele, nedatatd, cum am
afirmat deja, dupa o serie de aspecte, pare sa se situeze cu cativa ani
fnaintea procesului de finisare, ca atare, exista unele diferente ce se
preteaza la comentarii. Ca atare, este importanta, in acest moment,
prezentarea paginei inedite cu leitmotivele, asa cum a conceput-o
compozitorul.

1. CEdipe le préd e b =
. ipe le prédestiné ... s s 1
(Oedip predestinatul...) s i S—— :—TLH.EE
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2. ... qui gémit sous le poids de ses maux ... et sur son destin.
(... care geme sub greutatea suferintelor sale... si in legatura cu
soarta sa.)

3. La fatalité qui le pousse au crime.
(Fatalitatea care-l impinge la crima)

4. Son destin / Le destin (La sphinge)
(Destinul sau / Destinul (Sfinxul)

5. Le parricide
(Paricidul)
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6. Jocaste (I'inceste)
(locasta — Incestul)

7. Antigone (fille de Joc. et d’CEd. prédestinée)
(Antigona — fiica locastei si a lui Oedip, predestinata)

8 . Apollon (et les dieux) 9. Apollon réedempteur 10. Apollon I'oracle
(Apollo si zeii — Apollo méantuitorul — Apollo oracolul)

"erm ok bes w« i

11. Les Euménides au tombeau d’CEdipe
(Eumenidele la mormantul lui Oedipe)

/
B Finias
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12. L’exil
(Exilul)

13. Tirésias
(Tiresias)

14. L’acheminement vers 'accomplissement de la destinée
(Pe drumul spre implinirea destinului)

# |7 Diriomo.tDe & Sl o
. mplirjeme T la_Beling .
tneimarpenl oo | acesmpl b X
iﬂ-‘i sl 2 { 4 m_.
k T
7 — =
- F b7

15. Créon

16. Les Bergers ... 17. Danse des bergers
(Pastorii... Dansul pastorilor)

[& 3}»«}&4

1’3@ =

L
|
|

|

le g‘-{'t*"‘@% O&vrﬁ‘ ('—"‘

18. Le baptéme (?) d’CEdipe &ér— _T”#*f;T I Tl’ ’ r—\

(Botezul (?) lui Oedip) AR .
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HReler. e

19. Thebes A-Hy — -

(Teba) i =3 i _—

20. Athénes, la cité de paix et de justice
(Atena, orasul pacii si dreptatii)

Miones focte S peic otk/‘.jﬁ;

=R B
&= i
]

! B

T
I
|
.

21. Thébes en deuil
(Teba in doliu)

et

‘fﬁiﬁu%; g ;r ’-g =

22. La peste
(Ciuma)

23. Corinthe
(Corintul)

bt

»
IRJJMmunil
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24. L’homme (... ?) | PR -'.& P
yiu s o ——
yma—. < A P
Omul PR
—

La acest din urma leitmotiv este indescifrabila denominatia
oferita de catre compozitor.

Si acum, unele comentarii, care se impun. Firesc ar fi, sa nu
ne lansam in nici un fel de consideratii, deoarece, ceea ce a gandit si
afirmat compozitorul este litera de lege.

Totusi, sunt necesare unele consemnari, datorita faptului ca,
anumite exemple din aceasta pagina nu si-au pastrat configuratia in
forma finala a partiturii. Chiar primul exemplu este graitor Tn acest
sens. Astfel, doua diferente notabile in acest leitmotiv aflat in debutul
PRELUDIULUI tragediei lirice. Prima, registrul in care rasuna este
grav, cu doua octave mai jos, comparativ cu ceea ce transcrie autorul
in pagina la care ne referim. Apoi, dupa nota sol nu urmeaza nota fa,
ci fa diez, ceea ce schimba substantial configuratia expresiei, inclusiv
in ceea ce rasuna apoi, cu mi bemol, alcatuind o secunda marita.
Deci, secunda mica si secunda marita, ceea ce trimite la o gama
cromatica, modala, accentuadnd ambianta tragica.

Schitele ce releva travaliul la aceasta partitura, intinse pe
parcursul a mai bine de doua decenii, lasa sa se intrevada traseul
parcurs de catre compozitor, care-si cizeleaza stilul, si-l1 definitiveaza
odata cu experientele din partiturile realizate dupa anul 1920, fapt
evident, bun&doara, in SONATA Nr. 3 PENRU PIAN SI VIOARA ,in
caracter popular romanesc”, unde inflexiunile folclorice stilizate
abunda. Este stilul ce se va rasfrAnge pregnant in creatiile ulterioare,
inclusiv in paginille tragediei lirice, aflata in faza finala a elaborarii.
Asfel ca, nu este deloc de mirare, implantarea unor atribute tematice
de rezonanta roméneasca mai afisata, si nu numai, ce se vor
evidentia in {esatura simfonica oedipiana, prin metamorfozarile
produse in structurile emblematice enesciene, ca si in profilele
conferite reperelor dramaturgice.

Primele leitmotive indicate de catre compozitor, In muzica
tragediei lirice sunt indelibile, alcatuind masurile incipiente, dupa care
se reia primul leitmotiv cuplandu-se cu al treilea, prezentat de catre
autor. Astfel, se poate sustine ca, toate trei, alcatuiesc un bloc unitar,
in care se impune, Tndeosebi, intdiul, decodificat drept ,Oedip
predestinatul”.

17
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Este momentul sa se observe cum George Enescu
nuanteaza si detaseaza motivele componente ale acestui bloc
tematic, reliefand cele trei entitati atat de limpede individualizate.
Precizam, 1in studiile noastre am recurs la sintagma: "Leitmotivul
Destinului”, insistand, punctand doar ceea ce se configureaza in
primele doua masuri. Aceasta nu insemna ca ceea ce urmeaza nu a
fost luat in considerare, inclusiv cel de al treilea, caruia i s-a atribuit
caracter diferit, insa mentinut in sfera de expresie a implacabilului
destin...

S-a vazut ca, George Enescu denuneste leitmotivul Tncepator
drept ,Oedip predestinatul”, ceea ce reflecta conceptia si intentia lui
George Enescu de a contopi sau, suprapune fortele antagonice ale
operei sale. Numai ca, in cele din urma, cele doua entitati ce
reprezinta fortele antagonice, vor fi foarte clar departajate, distinctia
reflectandu-se pregnant in desfasurarea actiunii, purtatd mereu pe
mai multe planuri concomitente, la fel ca si derularea tramei
simfonice, urnita dintr-o singura celuld, cea emergenta a primelor
masuri, ntr-un torent variational, de o perpetud mobilitate si
diversitate.

,0edip predestinatul”, ,care geme...- sub povara destinului”,
Jatalitatea care-l impinge la crima”, toate aceste ipostaze nu sunt
altceva decét versante ale implacabilului destin, atat de contopit, de
incrustat Tn fiinta personajului central. Numai ca, si al patrulea
exemplu indicat de George Enescu este plasat in sfera Destinului, mai
exact, destinului lui Oedip, prin sintagma ,Destinul sdu”, dupa care
urmeaza chiar si nuantari de naturd sa contrarieze, ,(,Destinul”),
"Sfinxul”. Acest leitmotiv a fost prezentat de Lucian Voiculescu drept
LVictoria Omului”, iar noi I-am plasat in sfera personajulul Oedip,
deoarece se iveste in momente de maxima incordare dramatica, dar
si de luminozitate. Desigur, poate fi interpretat si ca voinia a
Destinului, cel vizat fiind Oedip. Leitmotivul comporta sunetul si si si
diez, deci, si configuratia caracteristica eroului central, aceasta in
primele masuri, dupa care, in ultimele trei, se regaseste inversat,
leitmotivul lui Oedip, numai ca, in partitura, in PROLOGUL orchestral,
asa ceva nu se mentine in versiunea finala. Cat priveste apartenenta
posibila la Sfinx, nu se mai mentine, devreme ce ,Fiara cu chip de
om”, am determinat-o si asociat-o emblemei muzicale a acestui
personaj, din formula adresata lui Oedip, din scena confruntarii
acestora, din actul secund :"Te asteptam”...,( Mi-si-si bemol-mi”...)

18
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a. ( sensa

rLigo’re)_ (b=

{d--d42)

Ceea ce contrariaza pe cititorul paginei cu leitmotivele scrise
de catre compozitor, priveste absenta centralei embleme muzicale a
lui Oedip, fapt de natura sa conduca la gandul ca aceasta, cu toate ca
este omniprezenta in momentele cruciale ale operei, s-a cristalizat
relativ tarziu, Tn decursul procesului de elaborare. Leitmotivul lui Oedip
este alcatuit din cinci sunete, pe intervalele de secunda mica-cvarta
marita si tertd mica. Acesta nu poate fi contestat, devreme ce, apare
in mod repetat, fixat pe cuvantul ,Oedip”. llustram asertiunea
recurgand la trei exemple. Primul, din scena dintre eroul titular, tanar
dornic de afirmare, dar rascolit de ostilitatea cu care fusese intampinat
la Delphi. Momentul este relatat de Phorbas, in tabloul Corintului,
(Tabloul I din Actul secund). Al doilea, apare in confruntarea dintre
Oedip si Tiresias, din actul al treilea si, in sfarsit, In finalul
interogatoriului facut Pastorului de Regele Oedip, nerabdator sa stie
daca pruncul ce i s-a increedintat, cu ani in urma pentru a fi aruncat in
prapastie, era sau nu, fiu regesc :

Poco meno mosso (4 =84) =

Moderato
p Le Berger —J—
1T D
g—gp—ﬁ T
Fis... ok ls T s

Urmatoarele trei leitmotive, al ,Paricidului’, al Ilui Laios,
»Incestului”, la care se indica si ,locastei”, apoi, al ,Antigonei” sunt fara
echivoc, foarte frecvente pe parcursul actelor, au beneficiat de acelasi
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tratament si in studiile noastre. In schimb, ceea ce urmeaza, grupul de
trei leitmotive corelate imaginei Zeului Apollo, comporta comentarii,
daca nu semne de intrebare, datorita faptului ca nu au o deosebita
pregnanta. Intonatii specifice apar, inclusiv din ,Apollo Mantuitorul”,
mai ales in ultimul act. Zeul Apollo, nu este personaj Tn actiune,
aparand numai invocat, prezent prin referirile unora dintre eroi, readus
in atentie in toate cele patru acte. Nu l[-am perceput ca avand
emblema muzicalda constanta, foarte pregnanta si, mai ales, suficient
de prezenta. Se regasesc efigiile acestora in ultimul act, in Epilog.
Dealtfel, partitura, in forma finala, nu ilustreaza consecvent aceste
structuri tematice indicate de compozitor in pagina leitmotivelor.
Primul, ,Apollo si Zeii”, rasuna limpede in actul prim, in momentul
cand Marele Preot, care nu beneficiaza de leitmotiv personal, Tnhalta o
rugaciune, intr-o formula coral-orchestrala, pe cuvintele ,Ca ochii sai
limpezi, fie ursita sa”. Este singura prezenta in partitura a acestei
embleme. Ca atare, se naste intrebarea daca e investita cu atributele
reale ale unui leitmotiv? Destul de sters este si urmatorul leitmotiv
consacrat lui Apollo, particularizat prin,..” Mantuitorul”. Acesta apare
caracterizat prin salturi intervalice in registre ascendente, care se pot
afla In actul final. Tn ceea ce priveste ,Apollo oracolul”, aceasta
emblema nu s-a pastrat, fiind asemanatoare, de unde se si poate
confunda, celor patru chemari ale Eumenidelor, din actul ultim,
adresate lui Oedip spre a pasi spre taramul viefii eterne. Sensul
acestui leitmotiv, de factura armonica, este imperativ, misterios,
totodata, luminos si linistitor. Aceste chemari, perfect individualizate,
beneficiaza de atentia compozitorului, prin sintagma ,Eumenidele la
mormantul lui Oedip”.

Sunt in total cinci leitmotive cu amprenta acordica, plasate de
compozitor la mijlocul paginii de manuscris. Urmatorul din aceasta
categorie este intitulat ,Exilul”, avand particularitatea de a se compune
din Tnléntuirea a trei acorduri pe o pedald de do. Alungarea lui Oedip
din cetate se petrece in finalul actului trei, numai ca, factura
orchestrala, si nu numai, este extrem de complexa si, in consecinta,
sub forma aceasta, leitmotivul exilului nu detine relevanta..

Tiresias, prorocul ce cunoaste viitorul, detine tot un leitmotiv
structurat pe o pedala de do, peste care se arcuiesc trei succesiuni
acordice. In sfarsit, leitmotivul denumit ,Pe drumul spre implinirea
Destinului”, comporta o expresie mareata, dramatica, ce anevoie se
mai regaseste in forma finald a partiturii. Leitmotivul lui Creon, asa
cum este notat, chiar daca apare usor modificat, comparativ cu ceea
ce se enunta in partitura, mentine expresia militaroasa, taioasa si
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vesnic ireconciliantd a personajului, ce apare in trei dintre actele
tragediei lirice, primul, al treilea si al patrulea.

Un desen puternic ornamentat melodic, Tntr-o formula ritmica
neconventionala, nonolet pe treizecidoimi, urmat de o linie cantabila,
incheiatd printr-o cadenta dorica este, menita sa portretizeze
personajul Pastorului. Martor incidental si obligatoriu in momentele
dramatice cheie, investit cu resorturi simbolice. Interesant, ca regula,
din cele doua zone ale acestei formule, cu timbru de fluier,
compozitorul vehiculeaza in partitura finala numai primul embrion. Cat
priveste leitmotivul ,Dansul pastorilor”, acesta isi mentine profilul pe
intregul parcurs al tragediei lirice, ntalnindu-se in actele intai si al
treilea. Aceste doua leitmotive cu profunde conotatii etnice, sunt
menite sa imprime muzicii, In cel mai Tnalt grad, amprenta specifica
romaneasca.

Ceea ce compozitorul defineste drept ,Botezul lui Oedip” este
un profil melodic ornat, sustinut de oboi, ce deschide actiunea primului
act, sarbatoresc, luminos, Tnaltator. Va deveni liant si corolar al
diferitelor momente ce se succed, predispunand la reverie si
seninatate, ceea ce va contrasta izbitor cu ceea ce va urma. Intra, pe
nesimiite, in sfera ce va caracteriza cetatea Thebei, careia
compozitorul ii va conferi doua ,leitmotive”, nu foarte pregnante si cu
totul pasagere: ,Theba” si ,Theba in doliu” urmat de ,Lamentatie”. Nu
sunt foarte particularizante si de relief pregnant. intaiul se gaseste in
primul act, ,Prolog”, urmatorul, in introducerea actului central, al
treilea. O succinta formuld melodica, cu efigii cromatice va fi
directionata de compozitor sa simbolizeze ,Ciuma” care devoreaza
thebanii, la Tnceputul actului trei. Nu va aparea sub forma indicata, ci
desfasurata, inclusiv, cu mers cromatic, incredintata corului sfasietor
care implora mila si ajutorare din partea zeilor, dar, in cele din urma,
de la Regele Oedip, ocrotitorul cetatii.

Recunoastem ca, ,Leitmotivul ciumei” nu |-am detectat ca
atare, insa asupra sa am zabovit in ,,Oedip-ul enescian”, prezentandu-
| drept ,Lamento” prin care se acumuleaza o tensiune formidabila,
conducéand la ceea ce poate fi considerat, drept o prima culminatie a
respectivului act, blestemul lui Oedip asupra celui care a adus
suferintele thebanilor.

Alte doua cetafi antice In care se deruleaza conflictul sunt
ilustrate prin leitmotive de catre compozitor, ,Athena, cetatea pacii si
dreptatii” si ,,Corinthul”. Sunt embleme ce actioneaza in actele unde
detin actiunea, respectiv, doi si patru, la fel ca si cel al Thebei, care se
afla doar in actul prim, cu toate ca cetatea va gazdui si actiunea
finalului actului secund si Intreg actul trei. Si totusi, ,leitmotivului
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Corinthului” i se rezerva un spatiu considerabil si in actul al treilea,
putandu-se interpreta si ca efigie tematica a personajului Phorbas. La
fel, leimotivul “Athenei” indreptaieste apropierea, daca nu chiar
confundarea cu personajul Theseu. Nici acesta si nici Phorbas nu
sunt insotite, la aparitiile lor in scena, de alta portretizare muzicala. De
remarcat melodicitatea acestor leitmotive si apropierea, indeosebi a
“Corinthului”, de folclorul roméanesc.

Ultimul leimotiv de pe lista-manuscris enesciana comporta
semne de intrebare datoritd dificultati de descifrare.”"Omul este...”
Acesta se gaseste raspicat formulat o singura data, la inceputul
actului prim, fiind desprins din nucleul tematic legat de ,Pastor”.
Contextul nu spune prea multe in privinta atribuirii sale, in scena
aflandu-se femei thebane care se adrreseaza nimfelor prentru a vesti
nasterea pruncului regesc. Este de observat ca, George Enescu
apeleaza la cuvantul ,Omul”....Oricum, acest ,leitmotiv’ nu se impune
in mod deosebit si relevanta sa dramaturgica pare minora.

De buna seama, prezentarea acestor ,leitmotive” s-a facut in
parametrii descriptivi, neintrandu-se in complexul univers pe care 1l
implicd in vasta tesatura a tragediei lirice enesciene, mergandu-se
pana acolo ca insasi arhitectura actelor se structureaza pe schema
unui leitmotiv. Nu s-a pomenit in cele de mai sus de faptul c3,
timbralitatea detine funcijii leitmotivice si nici de alchimia relatiilor
tematice, extrem de interesanta si de ingenios conceputa.

Iintrebarea care se naste in acest punct al prezentdrii priveste
insemnatatea paginii — manuscris iesita la iveala. Indiscutabil, este
uriasa si de o valoare semificativa deosebita, chiar daca nu reflecta
stadiul final al compozitiei. De aceasta lista va trebui sa se tina cont,
va genera puncte de vedere, binevenite interpretari, fara sa fie insa
fetisizata.
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Locul lui Constantin Silvestri in
componistica si cultura romaneasca

Octavian Nemescu

Dupa cum se stie, cultura romaneasca s-a aliniat tarziu la
normele celei occidentale (deci ale Europei de Vest). Este vorba de
creatia artistica individuala, nascutd odata cu Renasterea, care a
dat la iveala cea mai
dinamica cultura, din
cele cunoscute pana

acum, cu evolutie
acceleratda de-a lungul
timpului. Tezele Si

Antitezele s-au succedat
aici cu fiecare epoca
dar, apoi, la un moment
dat, au aparut s
isimultan (a se vedea
Impresionismul cu
Expresionismul). lar
aceasta deplasare s-a
produs, la inceput, gratie unui present|ment si apoi, dobandirii unei
congstiinte s iatitudini moderne. Ceea ce inseamna nevoia periodica
de AVENTURA, de descoperire a unor teritorii artistice noi, cu alte
cuvinte, de limbaje artistice Tnnoitoare, prin negarea celor precedente.
Sigur, dupa o epuizare a modernismului (in istoria culturii europene),
mai precis, Th anii 1960-80 a aparut si postmodernismul, urmat de
criza culturala pe care o traversam astazi. Dar despre asta cu alta
ocazie.

Asadar, Romania culturala, ca de altfel, toatd zona de Rasarit
a Europei s-a complacut, multa vreme, intr-un Ev Mediu prelungit. Nu
a gustat din “deliciile” Renasterii, Barocului, Clasicismului si Tnceputul
Romantismului. S-a trezit, sau, mai bine zis, s-a integrat directiei
occidentale abia la sfarsitul ultimei epoci. Pana atunci a trait, din punct
de vedere artistic, sub zodia creatiei anonime. Responsabili de acest
fapt au fost, mai intai, lunga ocupatie otomana a zonei, care a izolat
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aceste teritorii de Istoria Vestului. lar apoi, a contribuit, intr-o buna
masura, la respectiva izolare, Tnradacinarea unei incapatanari, de
naturd autarhica, de catre conceptiile ortodoxiei noastre. De aici
rezulta dispreful afisat fata de manifestarile individualitatji artistice, mai
ales, in ipostazele sale iconoclaste, ca prezenta, in opinia teologilor
ortodocsi, a vanitatji, orgoliului, trufiei satanice. Prima trezire a fost a
Rusiei, ce si-a facut, la modul impetuos si imperial, intrarea in regulile
de joc ale Occidentului, in dorinta vadita de a-l concura. Romania s-a
sculat mai tarziu.lar ordinea artelor, in aceasta emancipare, a fost: la
inceput literatura, apoi artele plastic si, la urma, muzica culta. Prin
urmare, mai inti, au fost Eminescu si Caragiale, apoi Grigorescu si
Luchian si, dupa aceea, Enescu si urmasii sai printre care, la loc de
cinste, se afla si Constantin Silvestri.

Tanar fiind, Eugen lonescu, prin 1938-39, constata in revista
,NU”, ca intarziata fiind in Istorie, cultura romaneasca (el referindu-se,
in primul rand, la literatura) este, de cele mai multe ori, mimetica,
deci tributara celei occidentale (in genul Bucurestiul micul Paris).
Bunaoara, Eminescu este ecoul tardiv al lui Lamartine, Arghezi al lui
Baudlaire etc, etc. Dupa parerea mea, Romania culturala are doua
mari linii de forta, profund originale, nereperabile altor culturi. Prima
este cea a raso-plansului, a tragico-comediei, a existentei absurde, de
unde se trage si denumirea de Absurdistan acordata acestei {ari.
Respectiva direciie este reprezentata de Caragiale, Urmuz, Eugen
lonescu si de cineastii noului val cinematografic (de dupa 2000). A
doua este pusa in evidenta de estetica arhetipala, a esentializarii, de
cautare a originalului in ORIGINAR. Este linia artistica deschisa de
Brancusi si constientizata, dezvoltata de creatorii de arta, in principal,
compozitori ai generatiei 1960-70. Desigur, componistica roméneasca
a acelor ani a mai dat la iveala si alte originalitati.

Sa ne intoarcem insa la Enescu, primul mare compozitor
roman pe urmele caruia au mers 2 generatii de creatori de muzica din
perioada interbelica si a primei decade din a doua jumatate a
secolului XX (1950). Din prima faceau parte Jora, Negrea, Andricu,
Dragoi, Cuclin. Din a doua Constantin Silvestri, Paul Constantinescu,
Sigismund Toduta, fratii lon si Gheorghe Dumitrescu, Tudor Ciortea,
Alfred Mendelsohn.

George Enescu a avut in opera sa muzicala, precum cele
doua aripi ale unei pasari doua aspecte, doua caracteristici
fundamentale si aparent contradictorii. Prima (asa cum constata si
Eugen lonescu) reprezintd umbra tardiva a unor trasaturi ale
romantismului franco-german, mai ales influente brahmsiene (in
simfonii, Tn mod special). Este vorba aici de, sa-i spunem asa,
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tendinta sa academica, ipostaza romantica tarzie (ca si in cazul lui
Rahmaninov sau Richard Strauss). Acest fapt datorandu-se si
activitatii de interpret a lui Enescu, care avea in repertoriu, la modul
prioritar, muzici din aceasta perioada istorica (ce se imprimasera
adanc in subconstientul compozitorului). lar a doua, la polul opus,
este profund originala si moderna pentru vremea aceea. Ma refer la
faptul ca este primul compozitor din istoria muzicii care importa, sub
influenta folclorului lautaresc, eterofonia in muzia culta (in
Sonata a treia pentru pian si vioara, in primul rand, in unele cvartete,
in ,Oedip” si in Simfonia de camera). Din pacate, analistii muzicali din
Occident cunosc prea putin aceasta a doua tendintd novatoare a lui
Enescu (atribuindu-i lui Boulez meritul lansarii in muzica europeana a
eterofoniei). lar pe Enescu 1l au in vedere doar ca un post sau
neoromantic.

Daca ii privim cu atentie pe urmasii lui Enescu din cele 2
genertii, observam ca marea lor majoritate a mers pe traseul
academico-traditionalist cu, cel mult 2 exceptii: Mihail Jora si, mai
ales, Constantin Silvestri. Aceasta situatie se datoreaza si faptului ca
aceste doua generatji (in mod special a doua, din care facea parte si
Silvestri) au trait, in perioada lor de maturitate, in anii 1950, cand
doctrina comunista, care promova cu brutalitate proletcultismul si
realismul socialist, impunea in mod inevitabil tendinta estetica
academico-traditionalista. De aceea Silvestri, modernistul recalcitrant,
era singurul, din aceasta generatie, care mergea contra batdii vantului
si, ca atare, a avut, in vremea respectiva, multe de indurat. Linia
academico-paseistd a continuat, insa, si in perioada de (relativa)
liberalizare ideologicd din anii 1963-71, prin grupul generatiei
urmatoare, reprezentat de Pascal Bentoiu, Theodor Grigoriu si
Dumitru Capoianu. Asta in timp ce Olah, Stroe, Niculescu, Vieru,
Marbe si Taranu au mers pe o linie modernista, deschizatoare de noi
drumuri. Pe aceeasi directie au mers, aproape in totalitate si
compozitorii generatiei urmatoare (1970). lar apoi academismul, ca
stare de spirit, s-a reinstalat vanjos dupa ce postmodernismul s-a
oficializat, incepand cu anii 1980 pana in zilele noastre, fiind adoptat,
in buna parte, de generatiile de compozitori care au urmat.

O alta problema care trebuie avuta in vedere atunci cand
cercetam creatia compozitorilor postenescieni, inclusiv a lui Silvestri,
este modul cum a fost tratatd prezenta folclorului in operele lor
muzicale. Dupa cum se stie, FOLCLORUL a constituit miza principala
a compozitorilor cat si, in general, a artigtilor tuturor artelor din
Rasaritul Europei, precum si a celor din Nord, incepand cu asa
numitele scoli nationale, de la sfarsitul secolului XIX. Neoclasicismul
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primei jumatati a secolului XX a excelat, mai ales, prin compozitorii din
Rasarit (Stravinski, Bartok, Enescu) care au valorificat folclorul
ancestral al acestor meleaguri in diferitele sale ipostaze, necunoscute
occidentalilor cum este, bunaoara, spiritul barbar, ipostaze pastrate
nealterat de-a lungul secolelor.

Aici trebuie sa laudam atitudinea bisericii ortodoxe, a
Rasaritului fatd de ftraditile de natura folclorica din perioada
precrestind, pe care le-a ,infiat” si, in felul acesta, le-a perpetuat,
pastrandu-le, pana nu demult, intr-o stare viguroasa. Catolicii, din
contra, au distrus practic folclorul ancestral din Vestul Europei sub
acuzatia de magie, vrajitorie, samanism, demonism, etc.

Stefan Niculescu observa, in 1963, ca creatiile muzicale ale
lui Bartok si Enescu pun in evidenta deosebiri fundamentale. Bartok,
ca si Stravinski, cultiva ipostaza masculind, dansanta (de tip giusto),
barbara a folclorului rural, prin folosirea disonantelor tari, obfinute ca
urmare a politonalismelor sau polimodalismelor, a pulsatiilor
asimetrice si utilizarea registrelor instrumentale extreme. in timp ce
Enescu sublimeaza fata lirico-feminina, pastorala, a dorului din bocete
si doine, consonanta eterofoniei, cat si spiritul rubato al folclorului
urban, de tip lautaresc.

Ce au facut urmasii lui Enescu si Bartok in componistica
romaneasca? Au cultivat, in marea lor majoritate, cu prioritate,
folclorul satesc, invesmantat, din punct de vedere armonic si
orchestral in ,straie cuminti”, consonante in asa fel, incat aceasta
muzica sa capete un aer festiv, eventual pastoral, oricum stenic. Noi,
studentii modernisti, ai acelei perioade consideram aceasta muzica a
fi pasunistd. Disonantele creatoare de tensiuni erau repudiate.
Modelul bartokian se considera, asadar, a fi toxic. Aceste deziderate
erau mai ales impuse, asa cum am mai afirmat, in perioada
realismului socialist a anilor 1950. Imi aduc aminte de sfarsitul acelui
deceniu, cand student fiind, muzica lui Stravinski si Bartok era aspru
criticata de catre politrucii culturali ca fiind decadenta. Dar nici
profesorii nogtri (Mihail Jora, Paul Constantinescu) nu o agreau (mai
ales pe cea a lui Bartok). Ei bine, Constantin Silvestri era singurul
compozitor roman care nu respecta aceste norme. Tensiunile
disonante se gasesc, din belsug, in diferite chipuri, atat in piesele sale
pentru pian cat si in cele de orchesta, conferind discursului sdu sonor
o stare profund tragica, neadecvata cerintelor oficiale ale vremii. in
aparenta, muzica lui Silvestri parea a fi directionata pe linia lui
Stravinski si Bartok. In realitate Tnsa, si priviti cu atentie, ea reprezinta
o sinteza Bartok-Enescu, beneficiind, in plus, de o amprenta stilistica
foarte personald, inconfundabila. Asprimea dramatica, ca expresie
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fundamentald a discursului sdu muzical, dezvaluitd in derularea
motorica, pulsatorie a sunetelor alterneaza cu momentele lente,
extrem de interiorizate, predominant lirice dar ce degaja deseori si 0
mare tristete, cu nuante disperate. lar aceste aspecte rasar atat in
opusurile sale de pian cat si in cele de orchestra. Constatarile de mai
inainte se desprind, bunaoara, din prima din cele doua piese de
concert pentru pian. Ar mai trebui subliniata si geniala orchestratie
existenta, de exemplu, in a treia piesa, din cele trei, pentru orchestra
de coarde, datorata si indelungatei sale experiente dirijorale.

Pot afirma cu tarie ca Silvestri este cel mai important
compozitor-dirijor roman din céti au fost si mai sunt si astazi. Ba, mai
mult, il consider a fi cel mai important compozitor roman al generatiei
sale, in primul rand, cat si unul dintre cei mai proeminenti ai acestei
tari. 1l apreciez pe Silvestri, in acest fel, pentru curajul de a promova
modernitatea, Tn muzica sa, ca mod de tratare a folclorului, intr-o
perioada istorica, cand aici, in Romania, modernismul a fost interzis.
Atunci, la Tnceputul anilor 1950, in timp ce proletcultismul era
implantat la modul agresiv, Tn capul listei celor demascati, incriminatj
pentru ca practicau o muzica modernisto-decadenta se afla Silvestri,
cu operele sale muzicale ce urmau sa fie interzise difuzarii, urmat de
Jora si Rogalski. Probabil ca acesta a fost unul dintre motivele
principale pentru care Silvestri a parasit fara la sfarsitul acestui
intunecat deceniu. A mai contat poate, la savarsirea acestui act, si
rivalitatea, pe linie dirijoralo-interpretativa, cu George Georgescu, care
ii era defavorabild. Tn general, ca si Enescu, Silvestri, pentru ca
trebuia sa serveasca si cauza interpretativa, a lasat in urma sa, din
pacate, o opera muzicala redusa, din punct de vedere cantitativ. Ce
pacat!

Tl mai apreciez pe Silvestri compozitorul si pentru solutiile sale
originale, personale, inedite Tn modul de tratare al materialului tematic,
de provenienta folclorica, Tn plan armonic si, mai ales, orchestral.

S-ar mai putea face o comparatie, sub aceste aspecte, cu
creatia artistica a celuilalt coleg proeminent de generatie, care a fost
Paul Constantinescu. Aici, gasesc o tratare mai ,domestica” si mai
conformista a influentelor folclorice, avand insa o prezenta ironica
(caragieleasca?), tipica acestui compozitor. Paul Constantinescu este
si primul care importa Th muzica sa prezente bizantine (inca din anii
1940), devenite la moda prin 1980 si, mai ales, dupa 1990. (Si Doru
Popovici a ,cochetat” cu bizantinismul prin 1950.)

In anii 1960-80, folclorul va fi tratat, insd, de catre unii
compozitori romani ai epocii, de pe alte pozitii si de la o alta altitudine,
fiind vorba de cea de natura metastilistica, prin prisma unor procese
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morfogenetice si, In general, cautandu-se esentele, arhetipurile
folclorice si nu ,carnatiile” sale. Se aveau in vizor si alte geografii
culturale, din perspectiva estetica a unui World Music.

n incheiere, cateva observatii care mie mi-au procurat multd
amaraciune, in timp ce mulii aliii par sa fie indiferenti, deci sa nu le
bage in seama. Anul acesta (de gratie?) Constantin Silvestri ar fi
implinit 100 ani. In editia 2013 a festivalului ,George Enescu” nici o
lucrare de Silvestri nu figureaza in program. Merita macar o piesa
orchestrald. De asemenea, nu este prezent nici un compozitor roméan
din cele doua generatii care au urmat dupa Enescu, nici macar cel
mai apropiat, bunul sau prieten si ruda, Mihail Jora. In general, putina
muzica romaneasca. Opusurile lui Enescu apar in paralel cu cele ale
lui Bartok, Prokofiev, Sostakovici si, mai ales, Rahmaninov. Le este
rusine organizatorilor romani (indiferent cine sunt ei) de muzica
roméaneasca? Nici in programul din stagiuni al orchestrelor simfonice
din tara, de multi ani, nu mai figureaza, in general, muzica lui Silvestri,
muzica romaneasca. Nu mai are loc datoritd celei semnate de Mahler,
Bruckner, Ceaikovski, Rahmaninov, etc. Ratingul! Societatea de
consum! Capitalismul!

Mai exista in lume un alt popor atat de lipsit de patriotism
precum romanii? Ce vremuri triste si ingrate, total defavorabile culturii.
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Mostenirea lui
Constantin Silvestri azi

Constantin lonescu-Vovu

La centenarul nasterii marelui nostru creator si interpret
Constantin Silvestri (1913-1969), este momentul sa aduc in atentie
cateva date inedite asupra unei opere de inalta valoare, in mare parte
necunoscutd — numeroase lucrari fiind nu doar nepublicate ci chiar
neexecutate inca. Si nu putem vorbi despre personalitatea sa de
creator fara a include interpretul — dirijor si pianist — la fel de prezent
prin documentele sonore, inregistrarile ramase.

Personalitatea lui Constantin Silvestri a fascinat intreaga mea
generatie. L-am admirat atat ca dirijorul cel mai Tnalt apreciat al vremii
cat si ca pianist. In aceasts ipostaza aparea deja foarte rar; I-am auzit
totusi de cateva ori, uneori dirijand de la pian lucrari baroce la care
improviza cadente, precum si in lucrari proprii. Era un improvizator
extraordinar, de mare complexitate si fantezie, cum rar se poate
intalni. i, Tncet, destul de rar, cu discretie (sau prudentd), se
dezvaluia creatorul Silvestri, impresionand de fiecare data.

Contactul meu cu personalitatea lui Silvestri nu a Tnceput cu
opera componistica, ci cu interpretul si profesorul. M-am apropiat de
el treptat, mai intai din pozitia de auditor si discipol, apoi interpret si
editor. Tncepand din 1954 am urmat cursul s&u de dirijat fiindu-i
recomandat de Mihail Jora — ca auditor, dar beneficiind si de lectii
individuale — o experientd fundamentalda pentru dezvoltarea mea
muzicald, ce mi-a deschis orizontul catre o problematica si solutii
artistice a caror existenta abia o banuiam. Din pacate sectia de Dirijat
era deja Tnchisa, nu din lipsa de studentj, ci din Tngustimea mintala a
autoritatilor vremii care, cu nepasare, desfiintau si filarmonici ce
incepusera sa se inchege si sa-si creeze un public (Focsani, Galati
etc.). lar dupa putini ani, a plecat...

Zece ani dupa aceea, in decembrie 1968, aflandu-ma la
Paris, vedeam afigele unui Concert Silvestri cu Orchestra Nationala a
Radio-France (care l-a cultivat cel mai statornic ca oaspete).
Speranta de a-l intalni mi-a fost Thsa spulberata cand compozitorul
André Jolivet (cu care colaborasem in Concertul sdau pentru pian si
orchestra) m-a instiintat ca maestrul e bolnav si concertul anulat. Era
ultima ocazie. In februarie 1969 s-a stins.
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Compozitorul

Lista operelor lui Constantin Silvestri nu este foarte lunga,
numarul acestora fiind parca invers proportional cu valoarea lor (v.
Anexa ). Faptul s-a datorat pe de o parte carierei dirijorale care nu-i
lasa ragazul necesar creatiei (avand si o sanatate precara), dar si
exigentei care il facea sa revina mereu, uneori dupa mult timp, asupra
manuscriselor, uneori dupa mult timp, niciodata adaugand, rareori
schimband, cel mai adesea elimindnd, Tn cautarea unei maxime
concizii si plasticitati a mesajului. Pana acum, nici putinele numere de
opus anuntate nu pareau toate acoperite de lucrari, prezentand nu
putine semne de intrebare.

Dupa plecarea sa, Securitatea a confiscat toate documentele
ramase — scrise sau sonore — si le-a inchis sub gratii, orice acces fiind
imposibil Tnca mult dupa moartea autorului, in ciuda aparentei
Lreabilitari” postume, ceea ce a impiedecat multa vreme obfiinerea
oricaror informatii asupra unei opere, care era departe de a fi
cunoscuta in intregime, cum ar fi fost de asteptat la valoarea si
notorietatea lui Constantin Silvestri. Un numar de titluri adeseori
anuntate, nu erau vazute de nimeni, cel putin din generatia noastra.

Bibliografie referitoare la continutul si structura operelor sale
inedite nu exista nici azi. Sursele de documentare primara (precum
manuscrisele) fiind inaccesibile — desi ani Tndelungi s-a vorbit despre
multe dintre ele — s-au produs si vehiculat numeroase incertitudini si
confuzii. Asa s-a nascut si ideea (intretinuta o vreme de detractorii
sai) ca, poate, nu toate titlurile sunt reale, idee la care contribuia si 0
aparenta dezordine a numerotarii, ce grupa sub acelasi opus, mai
multe lucrari de tip complet diferit (ex: op. 27 nr. 1 sunt cele trei
Cantece de pustiu, iar nr. 2 — Quartetul al ll-lea pentru coarde; op.28
nr. 1 este Sonata-Rapsodie pentru pian, iar nr. 2 — trei lieduri pe
versuri de R.M.Rilke). Si totusi numarul operelor existente este, in
realitate, simfitor mai mare decét pare din cel al opusurilor.

Am inceput cercetarea creatiei silvestriene acum aproximativ
patru decenii. Pe atunci se stia despre mai putin de 20 lucrari, unele
publicate si cantate, altele anuntate de comentatori, printre care
cateva titluri eronate, doar prezumate sau chiar pierdute. Intre timp
am reusit sa descopar existenta certd a inca 18 opere inedite, ale
caror partituri mi-au trecut prin mana. Dintre acestea am reusit sa
editez pana acum doar cinci lucrari pentru pian, majoritatea intrate
intre timp in repertoriul curent, la care se adauga inca doua lucrari
camerale, in curs de publicare la editura MediaMusica a Academiei de
Muzicd G. Dima din Cluj. Restul Tsi asteaptd momentul sa devina
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cunoscute ca realitate sonora. Fatd de asemenea cantitate de
informatii pe care inca nu le-am facut publice, ma voi limita la cateva
date obiective, factuale, fara a ma extinde asupra unor consideratii
analitice.

Incercarile mele de a obtine acces la fondul de manuscrise
sechestrate au ramas de-a lungul anilor fara rezultat, cu toate
staruintele D-nei Regina Silvestri (sprijinite de presedintele de atunci
al Uniunii Compozitorilor, Nicolae Calinoiu) si in ciuda asa zisei
.recuperari’ postume a maestrului, eliminat complet din constiinta
publica dupa plecarea sa din tara. Materialele erau sigilate si inchise
la ,Casa Scanteii”, chiar si la mulfi ani dupa decesul autorului. Abia
mult dupa 1990 ele au ajuns in depozitele Muzeului Enescu, unde au
fost in mare parte identificate si ordonate de regretata Clemansa
Firca, pe cand conducea aceasta institutie. Recent le-am cercetat, cu
nu putine surprize.

Dar inca in timpul blocadei — si in ciuda ei — intamplarea m-a
ajutat sa scot la iveala cateva titluri necunoscute péana atunci,
acoperind unele din lacunele catalogului silvestrian cunoscut. Astfel
incepea a se contura o configuratie planuitd poate de compozitor inca
in prima tinerete pentru opera sa viitoare, cu multe rubrici inca in stare
de proiect dar la care multe prezentari din programele de concert se
refereau de-a lungul timpului ca si cand ar fi fost finite. Dupa lucrarile
publicate Tn Operele pentru pian (in anii '70) si mai cu seama dupa
1989, au iesit la lumina mai multe manuscrise si documente, atat din
tara cat si din afara ei, completand treptat o mare parte a golurilor,
uneori cu titluri complet necunoscute.

Numarul compozitiilor pentru orchestra prezentate pana acum
publicului este surprinzator de mic (doar 3 titluri!), paradnd a contrazice
vocatia dirijorala a creatorului. Vom vedea cé realitatea nu este chiar
aceasta. Mai numeroase sunt operele pentru formatii camerale. in
viata de concert intalnim Tnsa cel mai des, deocamdata, creatia sa
pentru pian solo, ce parea pana acum cea mai consistenta. Acesta a
fost primul aspect cercetat si la care ma voi referi pentru inceput.

*

In 1972 — la indemnul compozitorului Wilhelm Berger (in
vremea aceea vice-presedinte al Uniunii Compozitorilor) de a alcatui o
Antologie de Muzica Romaneasca pentru pian — am propus, Tnainte
de orice, reeditarea lucrarilor practic inaccesibile si totusi foarte
cautate ale lui Silvestri, cate se cunosteau, care puteau constitui un
volum. Dar, imediat mi-au aparut, din alte izvoare, piese cu existenta
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inca necunoscuta. Am aflat de la Teodor Cartis (pe atunci director la
Electrecord si fost director muzical al Radioteleviziunii) ca Silvestri i
lasase inaintea plecarii din fara manuscrisele unor importante lucrari
inedite pentru pian, pe care el le-a depus in Biblioteca muzicala Radio
si care ar putea prezenta interes. Proiectul s-a amplificat astfel cu
titlurile bine cunoscute azi, inedite la acea vreme — Sonatele,
Rapsodia si Jocurile populare din Transilvania pentru pian la 4 maini.
Pentru editarea lor am beneficiat apoi si de alte versiuni, de la Romeo
Draghici — directorul Muzeului Enescu — prima forma in creion a
Sonatei breve si de la pianistul prof. Gheorghe Halmos copia de pe
care a realizat prima auditie a Rapsodiei — Sonata IV, la 16 oct. 1957.
Ca urmare, editia s-a extins la doua volume, primul — cu operele de
tinerete (op.3, 4 si 6 — mai ales Suite) aparut in 1973, iar al doilea — cu
Sonatele si ciclurile expresioniste (op.13 la 28) — in 1979.

De la inceput m-au frapat diferentele intre manuscrise ale
aceleiasi piese provenind din perioade diferite, variante ce aduceau
textului modificdri uneori substantiale. In acest sens o prima
constatare asupra unei modificari semnificative in evolutia gandirii
autorului: daca Jocurile poporale din Transilvania pentru orchestra din
1929 — din culegerea de Cantece poporale din Bihor (1913) a lui B.
Bartok — erau amplificate la reluarea in versiune pianistica (1930),
primind o piesa in plus (Finalul — Joc din dramboaie), toate reviziile
operelor ulterioare au constat in scurtari consistente, pana la
eliminarea de intregi parti. Asa a disparut, de pilda, la revizia din 1944
a Suitelor si Sonatinei op. 3, o piesa intreaga din Suita a Il-a — ,Prea
serios” — situata intre piesele Spiridus si Gogorifa, eliminata cu
inscriptia: ,Probabil prea serios! De aceea e ratata. Nu se va tipari!”.
Ramasa nefinisata, am copiat-o totusi in intregime. Manuscrisele fiind
transferate intre timp de la Biblioteca Radio la Uniunea
Compozitorilor, originalul a disparut.
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Ex. 1 — Prea serios — piesa eliminata din Suita Il op.3 nr.2
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In anul 1957, Silvestri a procedat la o revizie importantd a
Sonatelor sale pentru pian (poate in vederea unei publicari), ocazie cu
care a operat exclusiv scurtari, eliminari masive ale unor idei
muzicale, uneori valoroase in opinia mea, indicand o tendinta marcata
a autorului spre concizie, expresie a unui alt stadiu al gandirii sale
creatoare.

In editia de Opere pentru Pian din 1979 am reprodus, la
Sonata breve din 1938, in ample note de subsol, pasajele taiate — la
aproape 20 ani de la prima versiune (din 1938, numita atunci
Sonatina a due voci) care nu trecuse inca prin examenul auditiei
publice. La Sonata-Rapsodie op.28 nr.1 insa, revizia (dupa 4 ani de la
creatlie) a precedat prima auditie — interpretarea lui Gh. Halmos din
1957, in prezenta autorului — prin care a fost stabilit textul definitiv.
Manuscrisul prezintd modificari masive, versiunea prima fiind adesea
acoperitd cu o alta foaie (scrisd sau nu), ceea ce mi-a starnit
curiozitatea si m-a facut sa o cercetez (poate in mod nepermis de
uzante) ca pe un palimpsest, copiind textele ascunse, in care am
descoperit uneori elemente tematice noi, interesante si originale,
eliminate complet.

Cel mai interesant dintre acestea este, Tn prima parte, o
formula descendenta, o masura — ca un leit-motiv puternic conturat,
ce aparea la mana stanga, prima data intre masurile 39-40 din partea
| (prima masura din exemplul de mai jos), dar a fost eliminat de peste
tot. In schimb inversarea ascendentd a aceluiasi motiv, ce apare
peste cateva masuri — trezind parca asociatii cu motivele lui Siegfried
si al Palogului din Tetralogia wagneriana (mas. 45, penultima in
exemplu, tot m. stg.) — e pastratd. Cateva masuri mai departe (mas.
79-84) la fel, aceleasi motive, aceleasi raporturi, aceleasi eliminari.
Mie, relatia — stabila Tn toate aparitile — a celor doua forme ale
motivului imi pare plind de sugestii pentru interpret si am regretat
eliminarea. In exemplul urmator — textul initial intreg — prima masura —
simetrica cu penultima — este cea eliminata.

g‘ﬁr E‘gﬁf m :
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Ex.2 — Rapsodia 0p.28 nr.1 p.I mas. 39a — 46. Manuscris original.
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Nu am publicat nici una din aceste eliminari alaturi de textul
definitiv (cum facusem la Sonata breve) din retineri etice, considerand
ca ar fi fost o incalcare a unei decizii luatd de creator In vederea
primei auditii, prima versiune neavand niciodata o existenta reala (in
plus, inserturile erau si foarte numeroase). Socotesc ca acum, la
centenar, ar fi poate momentul sa dezvalui macar o parte dintre ele
cercetarii muzicologice. Nu am putut reproduce aici mai mult decat un
exemplu. Ele sunt mult mai multe, de diferite grade de interes, oferind
0 buna prezentare a modului de lucru al compozitorului.

Nici azi nu avem informatii despre vreo prima auditie in
prezenta autorului a Sonatei breve pentru Clarinet si Fagot
(Violoncel). Inscriptia amara de pe frontispiciul manuscrisului revazut
in septembrie 1957, indica mai degraba absenta unei executii publice
pana la acel moment. Pare deci ca prima auditie (postuma) a lucrarii —
de o valoare si originalitate incontestabile — a fost exceptionala
inregistrare realizatd de Aurelian Octav Popa si Catalin llea
(7.VI1.1976), care exista in fonoteca Radio si pe un CD Radio-
Legende dedicat Centenarului Silvestri.

o o = g o Vo 4 2 s o Vs
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Ex. 3 — Sonata breve op.13 nr.2 — frontispiciu (nota autorului): ,Sonata

breve —se poate executa in urmatoarele versiuni: Clarinet si Fagot sau

Clarinet si Violoncel sau Vioara si Violoncel sau Viola si Violoncel sau
Pian....sau....deloc!” Manuscris original.

Intr-un articol intitulat Constantin Silvestri si publicat in revista
Muzica la inceputul anilor ‘80, Zeno Vancea considera ca ,Sonata
pentru clarinet si violoncel (1938) reprezintd inceputul perioadei de
creatie camerala a lui Silvestri cu un caracter prin excelenta neoclasic,
(...) nu numai prin lucrari in formele si maniera contrapunctica a
barocului, ci Tn sens mai larg, ca o reactie impotriva expresionismului,
urmarind un mod de exprimare mai simplu, mai putin Tncarcat de
tensiunea emotionala a muzicii post-romantice, perioada care dureaza
pana in 1944, anul compunerii Cantecelor de pustiu, deosebite de
lucrarile anterioare prin fondul lor emotional de o deosebita
expresivitate”. Mult Tnainte de a fi cunoscut acest text, exprimam
aceeasi idee in Prefata la vol. Il al Pieselor pentru Pian (1979): ,....anii
dinainte de 1940, de orientare neoclasica, cu preferinta pentru genul
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cameral; anul 1944, de tensiune expresionista, reia (poate si sub
impresia razboiului) o linie abordata inca in Suita Il op.6 (1933) — in
Céntecele de pustiu op. 27 nr. 1 si Piesele de Concert op. 25 (ambele
din 1944)".

Sonata breve prezinta o particularitate interesanta: partea a
lll-a este transcrierea partii instrumentale (imbogatita polifonic) a
Capriciului op.10 nr.3 pentru orchestra (de coarde) cu voce ad libitum,
intitulat ,Hai lili” (v. mai departe).

Este necesar sa atrag atentia instrumentistilor suflatori
asupra destinatiei primordiale a Sonatei breve - pentru 2
instrumente de suflat — clarinet si fagot (in original, vocea
superioara este scrisa pentru Clarinet in Sib, iar la vocea grava
este folosita pe alocuri si cheia de tenor). Se pare ca acest lucru nu
este cunoscut interpretilor posibili, din cauza editarii Tn versiune si
scriitura pianistica. De aceea, cred ca publicarea versiunii originale
a acestei deosebit de originale si reusite creatii ar fi necesara
pentru executia in formatia de camera careia ii e destinatda. Nu
intdmplator inca 2 lucrari importante pentru suflatori (alaturi de
aceasta, Quartetul pentru suflatori op.13 nr.1 si nr.3, despre care
vom vorbi mai departe) au acelasi numar de opus, ceea ce ne
aratd o preocupare remarcabil de intensd si fructuoasa a
compozitorului pentru aceste instrumente, Tn acei ani.

Mai tarziu, in anul 1986, Raymond Carpenter, managerul
orchestrei din Bournemouth, scria Dnei Silvestri, (v. Anexa II)
anuntand rezultatul cercetarii partiturilor maestrului, printre care a
gasit o ,listd a lucrarilor nepublicate” — poate sursa unor alte surprize
dacd am putea-o vedea — si un numar de manuscrise, unele deja
cunoscute (Liedurile op.1 sau Nacht und Traume op. 2), dar si doua
noutati importante: o Sonaté pentru flaut si pian op. 23 nr. 2 (1942) si
un Quartet pentru suflatori de lemn — Holzblaserquartett (Fl., Ob., Cl.,
Fg.) op.13 nr.1, datat VIII-IX.1935 si executat in prima auditie la Viena
la 27.V.1936 (anexate copiei se aflau si reproducerile a doua recenzii
din presa vienezé)l. Pe acestea R. Carpenter le-a trimis D-nei
Silvestri, subliniind stadiul lor neterminat, mai ales in cazul Sonatei
pentru flaut. Dna Silvestri mi-a Tncredintat fotocopii ale manuscriselor
(unde se afla oare originalele?), cu Tmputernicirea (scrisd) de a le

1 . . A v A . . e o . .
Silvestri propusese lucrarea (inca in 1935) si lui Filip Lazar la Paris si
executia era aproape decisa, cum rezulta din scrisorile acestuia, ceea ce ne

arata interesul deosebit al autorului pentru aceasta lucrare.
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definitiva si publica. Sonata de flaut nu era terminata; lipseau cateva
pasaje la pian ca si toate indicatiile dinamice si agogice din partea a
lll-a. Tn schimb Quartetul — afara de lipsa totala a fractiilor de masura
(necesare executiei in ansamblu) — avea doua variante pentru final: in
prima versiune autorul taiase (probabil cu ocazia executiei) pasaje
intinse, care 1i reduceau esential proportiile; drept care a scris dupa
prima executie Tn Austria, 0 noua varianta, ceea ce naste o problema
de optiune, pentru ca aceasta nu a fost niciodata executata public in
timpul vietii autorului.

Ambele lucrari mi-au fost transmise pe o cale ocolita in 1988,
ultimul aducator fiind fostul meu student, pianistul Sorin Petrescu,
care le-a si prezentat in prima auditie in acelasi an (in forma
provizorie existenta la acea vreme), Tmpreuna cu flautistul Vasile
Mihaly si o formatie timisoreana, la Studioul Ateneului. Am completat
si finisat imediat ambele lucrari, dar ele au ramas nepublicate pana
azi din lipsa de finantare si interes pentru subiect. Depuse in 1989
pentru publicare la Editura Muzicala, trecute prin falimentul acesteia si
recuperate cu greu, au ramas (inutil) in posesia mea, asteptand
posibilitatea unei publicari, cu atat mai necesara cu cat acopereau un
domeniu putin reprezentat Tn muzica romaneasca. Abia recent ele au
fost preluate de editura MediaMusica a Academiei de Muzica
Gheorghe Dima din Cluj-Napoca in vederea publicarii imediate, iar
Quartetul a si fost executat in cadrul Festivalului Toamna clujeana
2013. Sonata de flaut, orchestratd de Sorin Petrescu sub titlul de
Concert pentru flaut si orchestra, a fost executata in prima auditie de
lon Bogdan Stefdnescu cu Orchestra Nationalda Radio (1.11.2013).
Transcriptia a devansat forma originala, care de abia urmeaza sa fie
cunoscuta.

Descoperirea de noutafi nu se opreste insa aici. Fondul
Silvestri de la Muzeul Enescu contine inca destule opere
necunoscute, parte din ele mentionate in decursul timpului de autorii
prezentarilor din programe de concerte ale compozitorului dar, in
general, considerate cu existenta indoielnica, unele poate distruse,
cum pare a fi fost cazul Sonatei de violoncel distinsa in 1937 cu
Premiul | Enescu. Rezultatul cercetérii acestora partituri a depasgit
asteptarile. Unele lucrari sunt chiar finite si, poate, executate in
deceniile 5-6 ale secolului trecut, Tnh concerte despre care nu avem
nici o stire. Altele, partial incheiate (eventual cu cate o parte lipsa),
par intrutotul executabile Tn forma existenta.

— Preludii si Fugi op.17. In studiul amintit mai sus, Zeno
Vancea mentiona cateva lucrari inedite de C.Silvestri, precum
-Metamorfoze” op.17 (1938), despre care poseda o pagina autografa,
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unde Silvestri notase temele unui ciclu de 3 Preludii si Fugi pentru
pian op.17 (fara alt titlu) — probabil versiunea initiala din 1937-38.
Dintre acestea, op.17 nr.2, devenita binecunoscuta Toccata pentru
orchestra — in aceasta versiune pentru pian solo — era precedata de
un Preludiu (disparut pana acum) diferit de cel din versiunea definitiva
pentru orchestra (din 1955):

4=63

Ex. 4 — Preludiu la Fuga (Toccata) op.17 nr.2 — prima versiune
(Z.Vancea)

Documentul mai continea:
1.0p.17 nr.1 — tema de Fuga la 4 voci
2.0p.17 Nr.3 — cele 3 teme ale unei Triple Fugi la 3 voci
impreuna cu suprapunerea acestora, toate in versiune pianistica.
Acestea erau doar scurte exemple; textele intregi pareau
definitiv pierdute. Z.Vancea mi-a permis sa le copiez.
4=96

EX. 6 — Tripla Fuga op. 17 nr.3 — cele 3 teme (cf. schita Z.Vancea)
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Ex. 7 — Tripla Fuga op.17 nr.3 — suprapunerea celor 3 teme
(cf. schita Z.Vancea)

Or, in fondul Silvestri de la Muzeul Enescu exista integral
prima dintre acestea — Preludiu si Fuga op.17 nr.1 — in versiune
pentru orchestra de coarde, sub forma unui material complet (in stare
perfecta), dar_fara partitura. Nu am cunostinia daca ar fi fost cantata
vreodatd. Tn schimb despre Tripla Fugd nu se mai stie nimic altceva,
decat temele aratate mai sus. Va fi existand undeva intreaga?

Dintre aceste trei lucrari, singura care a avut pana acum o
existenta reala este Toccata (Preludiu si Fuga) in varianta pentru
orchestrd mare op.17a nr. 2. Ea a fost cantatd sub bagheta Iui G.
Enescu inca in 1945 (nu stim daca insotitd sau nu de Preludiu), iar
apoi — reorchestrata cu adaugiri in 1955 si precedata de un Preludiu
nou — ca prima auditie in forma definitiva, in noiembrie 1956. Celelalte
Fugi existau numai in acest autograf al lui Zeno Vancea. Dar...

Cu aceasta istoria acestui opus 17 nu se Iincheie:
surprinzator, in Biblioteca muzicala a Filarmonicii din Tg. Mures am
aflat materialul _de orchestra complet al unui Concert pentru
orchestra mare op.17a nr.l, in 4 parti: Introduzione, Preludio,
Intermezzo si Fuga — nu si partitura generala. Nu am avut posibilitatea
sa compar Preludiul, dar Fuga este identica tematic cu cea pentru
coarde. Ne aflam oare in fata unor alternative incercate pentru a face
sa fie cantate lucrarile sau e vorba de proiecte diferite? Autograful de
la Z.Vancea era o versiune pianistica, alaturi de care avem varianta
pentru coarde; acum apare in plus cea (mult extinsa) pentru orchestra
— Fuga cu aceeasi tema, a carei expozitie incepe la Corni, continua la
Violoncele etc. Neexistand o partitura generala e destul de dificil de
urmarit traseul tematic, iar descoperirea este prea recenta pentru a
putea judeca restul si a stabili identitatea sau diferentele variantelor.

38

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

Lucrarea este finita, iar materialul nu e doar complet, ci pare a fi fost si
executat, nu se stie cand si unde, dar semnele de pe stime sunt
indubitabile; poate data si locul (probabil chiar Tg.Mures) apar pe
partitura pierduta. O reconstituire a partiturii este posibila si, dupa
toate aparentele, ar putea da viatda unei noi opere de importanta
comparabild cu bine cunoscuta Toccata’, Si atunci o noud
intrebare se justifica : exista oare si op.17anr.3 ?

— Doua Concerte pentru orchestra de coarde op.14 nr.1 si 2
(1935), prezente iIn toate enumerarile de opere silvestriene dar
nevazute de nimeni, despre care s-a vorbit mult sub denumirea de
Concerte grossi — exista in Muzeul Enescu tot in forma de stime,
complete, curat scrise, si tot fara partiturd. Reconstituirea partiturilor
ambelor acestor Concerte — realizata inca in anii ‘90 de compozitorul
Csiki Boldizsar, existd in Biblioteca Filarmonicii din Tg.Mures si ele
au fost executate (prin anii 1993-4) in cadrul Festivalului Silvestri din
acest oras. Nu si in alta parte a tarii, astfel ca evenimentul a ramas
necunoscut si fara urmari. Este vorba despre:

— Concertul pentru orchestra op.14 nr.1 (1936)2. 3 parti:
I. Allegro molto (in unele stime Allegro giusto); Il. Adagio; Ill. Presto

— Concertul pentru orchestra op.14 nr.2 (1935)°, 3 parti:

1)=160 (cu unele masuri neuzitate, ca 5/16+7/8) — Andante moderato (malinconico)
=50 — pitt mosso )= 84: 11 Intermezzo con moto .= 92-108 (cu masuri ca 6/). — 5/..

— 7/4.); 11l Adagio lamentoso J=72; p.a.—9.11.1942 (numai partea III).

Prima auditie (numai partea Ill) — 9.11.1942".

— 5 Capricii pentru orchestra de coarde (cu voce ad libitum)
0p.10 (1933-1934), premiul Il Enescu 1934 (p.a. 1936 — numai 3
Capricii, dirijor Mihail Jora). Material de orchestra (corect, complet),

! Numarul de opus atribuit acestei lucrari pare a clarifica si anumite ciudatenii
de catalogare a operelor. Varianta pentru pian (schita preliminara?) ca si cea
(initiala?) pentru orchestra de coarde poartd o numerotare normala — op.17
nr. 1...2..3. Litera suplimentara, aparent un teribilism juvenil, pare a se
justifica prin indicarea unei versiuni de alta categorie — pentru orchestra mare
—op.17anr1si2.
2 ¢f. J. Gritten — A Musician Before His Time, Constantin Silvestri, Conductor,
Composer, Pianist, Warwick editions, 1998, p. 243
3 ...
ibidem, p. 244

4 cf. E.Pricope, op.cit., pag.89
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— Muzeul Enescu, fara partea vocald si fara partitura. Partitura —
Biblioteca Filarmonicii din Tg.Mures). Piesele nu au indicatii de
miscare/caracter, ci doar metronomice:

1)=144; 11J=63: 11 d. =72-92: IV J =46-56: V J =168.

Dar vocea ,ad libitum”? In articolul citat, Z. Vancea mentiona
existenta unei versiuni pentru voce si pian a Capriciului op.10 nr.3, cu
titlul ,Hai lili" — dupa melodia 44 din culegerea Iui Béla Bartok —
Cantece poporale din Bihor (1913), pe care maestrul mi-a aratat-o in
original (voce si pian) si am copiat-o in intregime (ma tem ca a ramas
singurul exemplar existent astazi).

Hai lili
4. = 72-92 (Ri j y s
7 (Ritm de joc) C. SILVESTRI
semplice 3
L3 — op. 10nr3
1) -
v T T T T+ T T T T !
A = T T —— f — f e ]
5% = T =0 b — = — >
> b + T — = — i
D — T T T
Hai li - 1li man-dre -le me -le Stran -ge - fi - VA toa - te tre
I n L
y > + T ——+
i —— i ore i
4 £ — = — e >
* poco mf ° | — ="
gl(;w‘
Te bo JESEE - — . ST
; g 2Zhe o be | b = —1 5,
T i t t f . = T <
2 - = — f T zz=
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Ex. 8 — Capriciu op. 10 nr. 3 ,Hai lili". Textul integral al cantecului:
,Hai lili mandrele mele/ Strangeti-va toate trele/
Si-mi tineti o leturghie/ Doar oi scapa de robie/
Ca robia’n ce-am picattd/ N'am nadejde de scapatu”

Procedeu componistic de suprapunere stilistica: vocea
respecta strict cantecul popular autentic notat de B. Bartok, in timp ce
acompaniamentul Tmbraca in totalitate stilul personal al lui Silvestri.
Partea instrumentalda a Capriciului fiind scrisa original pe 2 voci,
asezarea partii vocale in partitura nu e dificila. E posibil ca acea ,voce
ad libitum” enuntata in titlu sa existe doar in acest cantec.

Am aratat ca partea instrumentala va constitui singura mai
tarziu (1938)- imbogatita polifonic si redusa la 2 instrumente de suflat
— miscarea a lll-a Scherzo din Sonata breve.

Scherzo
, Vv d.=120 — = _
i
3 FERELIN RS =
ingenuo ot | == ’mf U —_— — ]
. e A B
— E == =

mp
Ex. 9 — Sonata breve op. 13 nr. 2 p. lll Scherzo
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— 5 Cantece pe teme bihorene (fara numar de opus) pentru
voce si pian’, inrudite cu Capriciile, continud procedeul descris mai
sus. Deasupra unui acompaniament non-folkloric, cromatic, specific
lui C. Silvestri, vocea este fidela textului popular original din culegerea
lui B. Bartok — Cantece poporale din Bihor —cu numerele din culegere
(numai primele 4 piese sunt datate): | (66) — 8.VI.1933, Il (195) —
5.1.1940, Il (279) — 5.1.1940, IV (299) — 8.1.1940, V (242) — f.d.

— Cele 3 Piese de concert pentru pian op. 25 poarta ca
subtitlu cifra romana |, care trimite catre o continuare — inexistenta
pana acum. Exista totusi inca o piesa — op. 25 nr. 5, ,Lydiei”, datata
28.1V.1944 (creata deci simultan cu primele trei) si tiparita (!) in editie
proprie (,Imprimeria muzicald’) in 1945 (intreaga editie se afla la
Muzeul Enescu). O lucrare concisa (2 pagini), intrucatva in
descendenta lui Max Reger ca limbaj si structuri — ce pare sa ateste
existenta celei de a ll-a serii (presupuse) de 3 piese, n care ar ocupa
locul simetric celei cu acelasi titlu din primul ciclu. La Muzeul Enescu
exista si o pagina de Erata la un op.25 nr.7 (!), piesa despre care nu
stim nimic mai mult.

Lydiei
V C. SILVESTRI
op. 25, nr. 5

(
= 4 7 7 s

poco p amabile - .h_\‘x}?! W
 h e e, o e e e
2 a 2 —r—a T = a = o

% > : o f z
L= — == a— - 5 e
Red. % Red ¥ sim s 2ed

Ex. 10 — Piesa de Concert op. 25 nr.5

Cele prezentate péana aici sunt creafii integral finite,
necesitdnd doar reconstructia partiturii generale (unde e cazul),
operatie nu foarte dificila, dat fiind numarul in majoritate restrans de
voci. Mai exista cateva lucrari cu parti intregi finite (dar nu toate). Desi
incomplete, sunt totusi intrutotul executabile in forma existenta:

— Quartet pentru Vioard, Oboi, Clarinet si Violoncel op.20,
nedatat’ (pe unele pagini apare op.21, probabil o intentie mai veche),
stime clar scrise, fara partitura. Partile I1-Il sunt complete; partea lll-a
(grafic ingelatoare, nefiind intitulata ca atare) este completa ca note,
dar cu indicatii de dinamica si articulatie numai pe prima pagina a
fiecarei stime. Un inceput de parte a |V-a apare doar la Vioara si
Violoncel (Introducere 34 masuri + Allegro incomplet). Partile I-lll se
pot executa, dupa completarea indicatjilor lipsa.

! Manuscris transmis de prof. Lavinia Coman.
cf. e. Pricope — 1938
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Este semnificativa preocuparea constanta pentru formatii de
suflatori, singuri sau in combinatji cu alte instrumente.

- TriE)tic pentru orchestra, suitd de balet (mentionata de mai
multe surse)” datata 1936. Din acesta existd numai prima parte —
Nagterea (care ne duce cu gandul la Craciun). Partiturd completa
(fara stime) si destul de ampla (25 pagini), ce poate fi executata.
Celelalte parti lipsesc.

— Un titlu despre care s-a vorbit mult Tn cele mai diferite
asocieri generatoare de confuzii exista intr-adevar, dar cu alt continut
proiectat siintr-o forma inutilizabila. Acesta este ,Metamorfoze” op.18
pentru orchestra mare (1937), in 4 parti: Sinfonia (Ouverture) — 11
min.; Sarabanda (Adagio) — 13 min.; Intermezzo (Scherzo-Trio cu
caracter de Gigue) — 9 min.; final Passacaglia — 13 min.. Toate
detaliile de mai sus sunt inscrise pe pagina de titlu. Tn realitate mapa
nu contine decat Passacaglia, cu cca. 600 masuri finisate in partitura
(104 pagini in cerneala, aparent finite), neincheiata. In josul partiturii
apare si o versiune la 2 piane, care continua in cerneala pana la
pag.113 (cca. 70 masuri), apoi creion (pana la pag.119) si schite
coerente, incheiata aparent, dar nefinisata (poate ca aceasta ar putea
fi terminata, dar numai cu o interventie substantjald). Celelalte par{i nu
exista notqtez.

— In sfarsit, la Muzeul Enescu exista o stima de Clarinet —
0p.13 nr.3 (fara alt titlu) — doua parti scrise cu cerneala, 15 pagini
(initial 641 mas. din care 176 mas. taiate la o revizie) text clar, revizuit,
aparent finit, dar fara indicatii de tempo, dinamica sau articulatie,
nedatat. Probabil parte a unui Trio pentru suflatori (1938)3 (in pauze e
notat si un oboi), prin care op. 13 se intregeste ca proiect de lucrari
de camera pentru suflatori: nr.1 — Quartet, nr.2 — Duo, nr.3 — Trio.
Partitura si celelalte stime lipsesc.

'E. Pricope, op.cit. p, 269, nu avea certitudinea existentei.

% Th. Balan (in Prefata la Toccata op.17a nr.2, Ed. Muzicald 1958) mentiona
existenta unei Passacaglia pentru orchestra op.16 (?) din 1938 si a unei
lucrari scenice — Metamorfoze op.18 (1937), pentru un balet pe un libret de
lon Marin Sadoveanu, ce ar fi cuprins o Introducere, 4 Preludii si Fugi cu 3
Intermezzi pentru piano solo (aparent pierdute) — despre care nu stim daca a
existat vreodata in aceasta forma. Pare o eroare. Titlul apare insa si la Z.
Vancea, care il atribuia (sub numarul corect de op.17) celor ,4 preludii si fugi
cu 3 Intemezzi” pentru pian aparent pierdute. Planul lucrarii reale, cu proportii
prevazute amanuntit, pare a confirma ipoteza expusa mai Tnainte, referitor la
anticiparea unor creatii

% ¢f. Th. Balan — ibidem. V. si J. Gritten — op.cit., p.80 si E. Pricope — op. cit.
p. 272
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Ce s-a intdmplat cu alte lucrari, despre care s-a vorbit si ar
trebui sa existe undeva? Unde pot fi partiturile generale ale lucrarilor
semnalate aici si ale caror stime exista in stare impecabila? Ele nu au
fost in posesia compozitorului in exil. Dar a cui?

Intr-o lunga scrisoare catre George Enescu, C.Silvestri spune
ca ,atunci nu m-am sfiit in dezorientarea mea si, dupa luni de
neurastenie, sa fac un autodafé din lucrarile ce le aveam la indeméana
— si multe au ramas de atunci pierdute pentru totdeauna”’. Cate?
Care? Se pare ca aceasta a fost soarta Quartetului | distins cu premiul
Il Enescu in 1936 si a Sonatei pentru violoncel — Premiul | Enescu Tn
1937.

In acelasi articol mult citat, Zeno Vancea vorbeste si despre
un al lll-lea Quartet op.27 nr3 — o comanda a Fondului Muzical al
Uniunii Compozitorilor din 19527 — din care citeaz& un fragment pentru
a demonstra o apropiere de stilul lui B. Bartok. Quartetul ar trebui sa
existe in mod indiscutabil, desi nimeni altcineva nu |-a vazut. Unde
poate fi ? In vreo arhiva a Fondului Muzical ?

42100 eca
5 e
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Ex.12 — Quartet lll op. 27 nr. 3 (cf. Z. Vancea)

Sa fie aceasta actiunea relatata de E. Pricope, op. cit., pag 269-270 ?
2 ¢f. Zeno Vancea , art. cit. J. Gritten — op. cit., p. 244. il situeaza insa in 1948
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Existenta acestei serii de lucrari inedite (chiar si partial
pastrate) contureaza o imagine mult mai cuprinzatoare a creatorului
Silvestri si ne face sa privim Tnapoi cu alti ochi catre Prefata lui
Theodor Balan la partitura Toccatei pentru orchestra. Numeroasele
titluri total necunoscute pe care le mentiona pareau pe atunci o
fictiune, ridicand acele semne de intrebare asupra operei |ui
C.Silvestri pe care le evocam la inceputul acestui studiu. lata ca acum
aproape toate titlurile capatd continut, constituind un catalog mult
mai consistent al unei opere deosebit de originale care nu si-a gasit
inca locul real in galeria marilor nostri predecesori, asteptadnd sa fie
executata pentru a putea fi apreciata la adevarata ei valoare.

Dupa aceasta larga incursiune in lista operelor, cu avatarurile
descoperirii lor, vreau sa atrag foarte scurt atentia asupra unor
aspecte generale ale creatiei silvestriene care imi par inovatoare
pentru acea vreme si demne de interes.

1. Reluarea unor elemente tematice sau chiar a unor
fragmente ntregi n lucrari diferite. Precum Capriciul 3 a fost reluat
identic dupa cativa (4-5) ani Tn Sonata breve ca Scherzo, la fel revine
compozitorul — intr-o forma mult mai elaboratda — dupa mulii ani, la
Jocul din drdmboaie din finalul Jocurilor poporale din Transilvania
pentru pian la 4 méini (1930), pe care 1l reia in Finalul Rapsodiei din
1953 (1957).

2. O idee noua pentru timpul sau, prezenta inca din lucrarile
anului 1931, urmarita tot mai clar pe masura trecerii timpului si
culminand Tn Piesele de Concert si mai ales in Cantecele de pustiu —
mult exploatatd si dezvoltata mai tarziu de curentul serialismului
integral, este cea a paralelismului dinamica-agogica. Aceasta este
aplicata de Silvestri mai mult virtual decat real, mai mult in conceptia
de sistematizare decét in realizarea sonora, unde instinctul muzical
primeaza. Dar nu poate sa nu atraga atentia similitudinea celor doua
scari, care presupun paralelisme intre:

a) palierele dinamice (nuante) si tempi-metronomici,
schimbate des dar foarte precis, corespunzator formulelor muzicale;

b) tranzitii/variatii dinamice extinse — cresc/decresc — carora le
corespund variatii agogice — accel/rit — conducand la noi paliere;

c) fluctuati momentane — mici inflexiuni care nu modifica
esential palierul — exprimate prin semnele conventionale: < > — in
dinamica, iar pentru agogica prin semnele personale specifice notatiei
sale personalizate: — «|. De aici si necesitatea de a explica scara de
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intensitati si semne agogice printr-un tabel amanuntit, care apare in
partitura Cantecelor de pustiu (v. Anexa I1)".

3. Utilizarea destul de frecventa mai ales in opera tarzie:

A. a unor moduri speciale, precum cel format din 3 semi-
tonuri urmate de 3 tonuri ntregi +1 semi-ton si o 3-ta mica (de ex.
Mib-mi becar-fa-sol-la-si-do-mib), ceea ce deschide un teren de
cercetare inca nedefrigat.

B. a unor forme de clustere — introduse recent la vremea
aceea de compozitori americani, ca Charles lves sau Henry Cowell si
de care, cel mai probabil, a putut lua cunostinta prin opera lui Béla
Bartok, unul din primii muzicieni europeni care le-au fncercat’.
Exemple apar deja in aglomerarea de disonante non-functionale in
Baccanale si in Danze Sacre din Suita lll-a (1933), dar mai cu seama
in Cantecele de pustiu din 1944.

4. Pe de alta parte, scriitura foarte incarcata, intens cromatica
pana la suspendarea oricarei relatii previzibile (in afara unor motive
melodice extrem de limitate intervalic), cu indicatii excesive in
precizarea intentjilor expresive de ordin dinamic-agogic, de pedalizare
etc. — pare adesea neglijentd in notarea tnaltimilor, folosind cu
indiferenta (sau cu intentie?), in acest context quasi-atonal, variantele
enarmonice ale aceluiasi sunet (ma refer mai ales la piesele pentru
pian). Aceasta creeaza uneori dificultafi suplimentare, inutile, de citire
(si intonatie la alte instrumente), obturand simultaneitati sau
succesiuni sonor incadrabile intr-o logica tonala, ce devin — datorita
grafiei absconse — de un cromatism dus uneori pana la incongruenta.
Poate ca transcrierea enarmonica a unor note — intr-o selectie
restransa, fara a modifica nici un sunet real (in lucrari pentru pian,
repet) — ar fi putut clarifica unele relati. De ex., in primul din
Céntecele de pustiu, in masura 16, in bas, apare un interval melodic
de 3-ta mare urmat de un semiton coborator la 3-{a mica, de fapt o 4-
td micsoratd rezolvata coborator (cum apare chiar in masura
urmatoare), ceea ce ar putea sugera interpretarii o expresie melodica

10 idee similara aflam la Valentina Sandu-Dediu — ~Céntece de pustiu” de

Constantin Silvestri,. Repere analitice privind semantica interpretarii
pianistice, Tn Studii si cercetari de istoria artei, 1994. Dar situarea istorica a
ideii nu justifica inscrierea ei 1n linia ce a culminat cu serializarea integrala din
Mode de valeurs et d’intensités de O.Messsiaen, asa cum apare in acest
studiu, stiuta fiind rezerva Iui Silvestri fatd de orice teoretizare excesiv de
riguroasa (si Tn mod specific pentru serialism), ce i-ar fi contrazis structura
intuitiva.
2 E vorba de alaturari de mica extensie, cu eventuale discontinuitati.
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infinit mai intensa. Tncd o m&sura mai departe ambiguitatea se repeté.
In aceasta privinta, insa, pe cand editam aceste piese, toti colegii mei
compozitori au avut la unison o pozitie ferma: ,Nu te atinge! Nu se
stie niciodata ce intentie se ascunde...” S$i totusi, examinarea
variantelor enarmonice ale unor formule melodice sau armonice poate
deschide adeseori calea unor valoroase sugestii de expresie.
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Ex.13. Céntece de pustiu op. 27 nr.1, p. | mas.16-18

Interpretul

Cateva cuvinte despre mostenirea de interpret a lui
Constantin Silvestri, ca dirijor si pianist, ramasa in numeroase
inregistrari pe banda si disc — un tezaur sonor, tot atat de departe de
a fi cunoscut in intregime ca si cel compozitional si care nu a constituit
pana acum un subiect de cercetare aprofundata. Acestea nu sunt
numai comori artistice, ci ar putea deveni repere pentru patrunderea
tainelor unui stil absolut personal, creator si sugestiv, fecund pentru
dezvoltarea unei scoli interpretative de inalta originalitate.

Dar Radiodifuziunea a distrus, dupa plecarea sa din tara, un
mare numar de inregistrari ale interpretarilor sale din anii ’50. Astazi
Fondul Silvestri de la Radio contine un numar de cca. 90 discuri si
benzi de magnetofon, mai putin de jumatate inregistrate in tara, restul
peste hotare, cu orchestre dintre cele mai vestite. Ceea ce este inca
departe de cifra totala reala, de varietatea titlurilor existente (o simpla
cercetare pe internet este edificatoare in aceasta privin{a). Mai ales
lipsesc inregistrarile unui intreg deceniu (anii '50). Unde se poate afla,
de pilda, Simfonia Clasica de Prokofiev, apreciata superlativ de
muzicienii moscoviti si, mai ales, finregistrarea-unicat de la
Budapesta? Acestea si multe altele ar trebui sa fie printre cele din
colectia de benzi de magnetofon apartinand personal lui C. Silvestri si
confiscate dupa plecarea lui din tara, ce sunt acum in posesia
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Muzeului Enescu. Colectia pare destul de bogata cantitativ si ar putea
sa contina multe din interpretarile sale din tara precum si unele din
strainatate din acea perioada, dar nu stim ce cuprinde cu adevarat,
nefiind suficient de améanuntit catalogata. In benzile existente, cata
vreme nu sunt cercetate in detaliu, putem banui ca se ascund titluri
sau versiuni (necunoscute sau pierdute) de mare valoare — nu doar
istorica — a unor interpretari silvestriene din acea epoca, facute in tara
sau peste hotare'. lar banda de magnetofon are o rezistenta fizica
limitata Tn timp. Cum vechimea acestora depaseste o jumatate de
secol, cercetarea in vederea aflarii unor lucrari sau versiuni noi si
copierea celor inca valabile pe suporturi mai rezistente reprezinta o
urgenta pentru istoria interpretarii muzicale in Romania. Simpla
pastrare, oricat de pioasa, a acestor materiale devine, in acest
moment, destructiva. Desigur, actiunea e delicata si necesita conditii
tehnice si competente speciale, care sa evite pierderea unor
documente de neinlocuit. Cine poate face acest lucru? Specialisti
exista, numai sa fie solicitati si implicati.

Nu este cunoscut nici-un document sonor cu pianistul
Silvestri, dar la Muzeul Enescu exista 2 inregistrari (dintre care una
pare a fi din concert la Budapesta) cu Cantecele de Pustiu — care au
toate sansele sa fie in_executia lui C. Silvestri insusi. in catalogul
existent nu apare numele interpretului, dar nimeni altcineva nu canta
piesa in acea vreme. Interpretarea lui Silvestri a acestei lucrari
exceptionale, intr-un concert intitulat ,Compozitorii isi canta operele”
(in sala Dalles, 21 Oct. 1955 — mi-a ramas in memorie, o revelatie de
care timpul nu m-a putut departa. Desi cunosteam piesele, abia el mi-
a deschis prin plasticitatea imaginilor sonore pe care le crea, calea
catre Tntelegerea miezului lor expresiv, pe care m-am straduit apoi sa-
| redau asa cum nu l-am mai regasit la nimeni. Nu am putut nsa
asculta acum aceste nregistrari, in lipsa conditiilor tehnice adecvate.
Ele, ca si Cadentele improvizate in aceeasi vreme la Concerte Grossi
de Haendel (daca mai exista) ar putea sa reprezinte documente unice
de istorie a muzicii si interpretarii (pianistice) romanesti — singurele
ramase de la C.Silvestri.

Din cauza lipsei documentelor, stim prea putin despre
Silvestri-pianistul, caci amintirile se sterg si pier. Scria Cella

! Lista initiald a inregistrarilor confiscate de Securitate pe care am primit-o de
la Dna Silvestri, asa imprecisa cum era, cuprindea un numar mult mai mare
de piese (250 benzil) decat am gasit inregistrate la Muzeul Enescu. Unde pot
fi acestea?
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Delavrancea, dupa un recital Silvestri cu opere proprii (7.XII.1946)1:
.Pastrez in amintire senzatia cenusii din fundul unei vetre unde
luceste pe ici, pe colo, jarul care se stinge ca o viata de om”. Si mai
departe: ,Silvestri este un paradox. Cu o cerebralitate infloritoare, este
covarsitor de sentimental. Lupta intre aceste doua elemente graieste
in inspiratia d-sale. Este insa atat de personal, a inventat un
vocabular asa de original, incat e greu sa-l urmaresti, si dibuiesti
fermecat, adormit de straniile intervale sonore si de neasteptatele
téceri...este, evident, plastic. In Sonata quasi una fantasia, scrisa in
1940 (...) ai senzatia unei nopti cu intunecimi sufletesti in trioletele
nelinistite sprijinite de basuri grave (...) Partea a doua mi s-a parut o
noua expresie a tristetii lui Tristan (...) Furtuna se intinde pe tot pianul
acperindu-l cu spume sonore, iar Silvestri saluta serios si candid,
nedandu-si seama ca a fost un ,iluzionist” si ca am vrea sa-i ghicim
secretul vrajei”.Sau: ,Bate la sfarsit mana mortii la fereastra sau un
clopot de jale? (...) aspiram la un acord perfect ca la un izvor in
desert. E drept ca a fost vorba de Céntece de pustiu...”.

Muzica lui C. Silvestri nu e facila de ascultat. Pentru epoca in
care a fost creata era foarte noua, in unele privinte chiar devansand
unele idei ale avangardei europene a timpului. Azi, desigur, unii o
considera, poate, depasita de evolutia stilistica. Dar de la ce traditie
porneste aceasta ?

Este cert ca marea calitate a acestei muzici este un grad de
sugestivitate rar intalnit. Ea provoaca adesea asocieri vizuale sau
poetice care nu pot Iasa indiferent atat pe interpret cat si pe auditorul
atent. Tn Cantecele de pustiu, din perioada expresionista, extrem de
tensionatd a creatorului, Intalnim sonoritati care pot sugera sunetele
naturii, zgomotele Tnserarii, clopote de biserici, melopei mai mult sau
mai putin triste, dar si atmosfera grea a razboiului (caci piesele sunt
scrise Tn anul tragic 1944), cu grija, golul si teama ce veneau
implacabil peste noi, ilustrdnd parca — onomatopeic — vuietul
avioanelor ce ne bombardau si pustiul care urma. Mie, Cantecele de
pustiu Tmi duc gandul si spre Tudor Argheziz: LA batut Tn fundul lumii
cineva./ E cineva sau, poate, mi se pare./ Cine umbla fara lumina,/
Fara luna, fara lumanare(...)/ Cine calca fara zgomot, fara pas,/ Ca un
suflet de pripas? / Toti nu mai sunt./ Toti au murit de tot....”

Mai spunea Cella Delavrancea, cu dreptate, despre pianistica
silvestriana: ,Talentul Ilui Silvestri se afirma si in virtuozitatea
pianistica. Are gratie de felin in felul de a ataca notele, o stiinta

! Cella Delavrancea — Scrieri, Ed. Eminescu 1982, pp.579-580
Tudor Arghezi - Duhovniceasca
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surprinzatoare a pedalei, inteligenta si expresie. Nimeni nu-i poate
canta ca dansul bizarele compozitii”.

Cum se vede, mai sunt inca destule intrebari fara raspuns in
preluarea creatiei componistice ca si a celei interpretative a lui
Constantin Silvestri. Dar, cum scria R. Carpenter in documentul citat —
»...all is not lost. | do feel though that there must be more manuscripts
around somewhere and | will keep looking...” (v. Anexa Il).
Descoperirea altor surse — manuscrise, partituri sau inregistrari — inca
mai poate constitui un subiect vast de investigare muzicologica, de o
necesitate deplin justificata prin valoarea muzicala pe care ar putea-o
dezvalui.

Dar nu numai atat. Dupa descoperirea textelor, acestea
trebuie sa fie executate. Numai cantate, auzite, putem sa ne dam
seama cu adevarat de valoarea lor, de frumusetea pe care o ascund
(sau nu). Numai ca, in starea in care se afla, lucrarile au nevoie de
ajutor. Materialele de orchestra trebuie si pot fi reasamblate in
partituri, lipsa unor indicatii trebuie si poate fi acoperita. Apoi cineva
trebuie sa le puna in sunete pentru publicul caruia i sunt destinate.

Cat priveste inregistrarile pe banda de magnetofon, mai ales
cele din fondul existent la Muzeul Enescu, ele sunt, poate, cele mai in
pericol. Provenind din fondul personal al maestrului, pastrate in
conditii mai mult decat dubioase timp de o juméatate de secol, nu stim
cat se mai poate recupera si nici macar continutul lor. Aici si zilele
conteaza, timpul preseaza nemilos. Salvarea a ceea ce a ramas a
devenit o urgentd, nu mai e loc pentru amanari.

Centenarul a fost un bun prilej pentru aceasta etapa de
cercetare a unei mosteniri atat de valoroase. Insa pentru cunoasterea
ei, pentru memoria lui Constantin Silvestri, ramane inca destul de
facut.
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ANEXA |
Catalogul operelor lui Constantin Silvestri

Acesta este stadiul cunoasterii in acest moment. Opus-urile
subliniate sunt descoperite sau aduse in atentie de mine — publicate sau
manuscrise cert existente. Semnele de intrebare arata o existenta incerta.

Op. 1 — 10 lieduri pe versuri de H.Heine (1928, rev. 1934).

Op. 2 — Nacht und Traume versuri de M. von Collins (1929)

Op. 3 nr. 1 — Suita I pentru pian ,,Copii la joacad” (1931)
Dedicatie: ,Lucrare compusa si dedicata cu profund respect Mariei Sale Mihai
Mare Voievod de Alba lulia”

Op. 3 nr. 2 — Suita Il pentru pian ,Copii la joacd” (1931-33) Aceeasi
dedicatie: ,Lucrare compusa si dedicata cu profund respect Mariei Sale Mihai
Mare Voievod de Alba lulia”

Op. 3 nr. 3 — Sonatina pentru piano solo (1931) — ,Lucrare compusa
si dedicata cu profund respect M.S. Regelui Mihai | Regele Romaniei”. Cele 3
lucrari op.3 — Editura Societatii Compozitorilor Romani (revazuta de autor —
1944). Editje critica C.I.V. — Ed. Muzicala (1973) si Salabert (1983)

Op. 4 nr. 1 — Jocuri Populare din Transilvania in doua versiuni:
pentru orchestra (1929, p.a. 10.111.1933) si pentru pian la 4 maini (1930)
(initial, op. 5). Editie critica C.l.V. — Ed.Muzicala (1973).

Op. 4 nr. 2 — Trei piese pentru orchestra de coarde — pe teme
bihorene — (1931, rev.1950) p.a. 1951. Ed. E.S.P.L.A

Op. 5 — necunoscut (initial Suita de Jocuri populare pt. 4 maini)

Op. 6 nr. 1 - Suita Il pentru pian (1933), ed. proprie (f.a.), editie
critica C.l.V. — Ed. Muzicala (1979) si Ed.Salabert .

Op. 7-9 — necunoscute.

Op. 10 — 5 Capricii pentru orchestra (cu voce ad libitum) ,dedicate
Domnului Jora™ (1932-33) Premiul Il Enescu 1934. Material de orchestra
complet, scris clar. Fara voce si partitura — Mss.Muzeul Enescu. Partitura —
Mss. la Biblioteca Filarmonicii Tg. Mures. Voce la C.1.V.

Fara opus — Cinci cintece pe teme bihorene (1933-1940), voce si
pian. Mss. Muzeul Enescu

Op. 11-12 necunoscute. In 1936 Silvestri obtine Premiul Il Enescu
pentru un Quartet de coarde (op.11 ?), iar in 1937 Premiul | pentru Sonata |
pentru pian si violoncel (op.12 ?) pe care ulterior ar fi distrus-o. Poate
acestea? “.

Fara opus — Triptic — suitd de balet (1936). Numai partea |
.Nasterea’ exista — partitura pentru orchestra mare. Mss. Muzeul Enescu

L ¢f. E. Pricope, op.cit., pag. 269.

2 E. Pricope, op. cit. pag.270, isi pune aceeasi intrebare. Cf. John Gritten
Sonata pentru Violoncel (Premiul | Enescu 1937) ar fi fost op. 12.
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Op. 13 nr. 1 — Quartet pentru instrumente de suflat din lemn, (22.VI-
5.1X 1935), p.a. 1936 — Viena; p.a. Bucuresti 7 nov.1988 3 parti: | — Agitato, Il
— Adagio lamentoso e con gran effetto, Ill — Pesante. Dedicatie: ,Herrn Mihail
Jora zugeeignet”’. Mss. C.1.V. Tipar in curs ed. MediaMusica — Academia de
Muzica Gh. Dima Cluj-Napoca.

Op. 13 nr. 2 — Sonata breve a 2 voci: Cl. e Fagotto (o Vic.), o Viola e
Vc., o Violino e Vic, o Pianoforte, in 4 parti (3-12.1V.1938, rev. IX.1957)1.
Prima auditie — 1976 (Aurelian Octav Popa/Catalin llea) — inregistrare
fonoteca Radio. Editie critica C.l.V. — Ed. Muzicala (1979) si Ed. Salabert
Mss. Biblioteca U.C.

Op. 13 nr. 3 — Trio pentru suflatori (1938)2 Numai stima de Clarinet
(mss). Muzeul Enescu

Op. 14 nr. 1 — Concert pentru orchestra (de coarde) 1936.

Op. 14 nr. 2 — Concert pentru orchestra (de coarde) 1935, p.a.
9.1.1942 (partea Ill Adagio lamentoso). Ambele concerte — partituri
reconstituite (Csiki Boldizsar) — Biblioteca Filarmonicii Tg. Mures. Stime —
Muzeul Enescu

Op. 15-16 necunoscute. Variante neconfirmate: Quartet nr.1 (?)
(1936) Premiul Il Enescu ¥ sau Passacaglia pentru pian (1937)4 ?)

Op. 17 nr. 1 — Preludiu si Fuga (4 voci) pentru orchestra de coarde.
Mss. Muzeul Enescu

Op. 17a nr. 1 — Concert pentru orchestrd mare — 4 parti
Introduzione — Praeludio — Intermezzo — Fuga. Material complet. Fara
partitura. Mss. Biblioteca Filarmonicii Tg. Mures

Op. 17a nr. 2 — Preludiu si Fuga (Toccata) pentru orchestra mare
(1940; p.a. 23.1V.1945; rev. 1956). Ed. Muzicala 1958.

Op. 17 nr. 3 - Tripla fuga — schita

Op. 18 — ,Metamorfoze” pt. orch. in 4 parti — Sinfonia (Ouverture) —
11’; Sarabanda — 13’; Intermezzo (Scherzo-Trio cu caracter de Gigue) — 9’;
final Passacaglia — 13'. Numai Passacaglia exista, incompletad (orchestra +
versiune 2 piane ). Mss. Muzeul Enescu

Op.19 nr.1 — Sonata | pentru vioara si pian (ad lib.fl., ob., cl..fg.) —
1939. Ed. Bienale di Venezia VII. Festival Internazionale di Musica
Contemporanea si Ed. Muzicala.

Op. 19 nr. 2 — Sonata pentru pian (in 2 parti) — 1940, p.a. 12.V.1941
Ateneul Roman (revizuita VIII.1957). Editie critica C.l.V — Ed. Muzicala (1979)
si Salabert. Mss. Uniunea Compozitorilor.

Op.19 nr. 3 — Sonata Il pentru violina si pian (1940), p.a. 12.V.1941,
Ateneul romén, G. Enescu/ C. Silvestri, Ed. Muzicala.

! ¢f. E. Pricope op.cit p. 287 — ,Dedicat3 lui Zeno Vancea” (?) — nu apare in
mss. (posibila dedicatie de exemplar).
% ¢f. Theodor Balan - op.cit.
3cf. 4. Gritten,op.cit., pag. 243-44.
* ¢f. Theodor Balan — op.cit.
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Op. 20 — Quartet pt. Vioara, Oboi, Clarinet, Violoncel, (3 parti finite
din 4). (19407?). Fara partitura. Mss.Muzeul Enescu.

Op. 21 nr. 1 — Sonata pentru harpa (VI.1940) 3 parti. p.a. Rozalia
Bulacu-Savin (1955)1, Tnregistrare — fonoteca Radio si CD Radio-Legende.
Ed. Schott, Mainz.

Op. 22 nr. 1 si 2 — necunoscute. Presupuneri: Nr. 1 — Sonata Il pt.
Violoncel si Pian, p. a. 27.11.1942 — I. Fotino (?). Nr.2 — Sonata pt. Clarinet gi
Pian, p. a. 27.1.1942 — C. Metani (?) probabil versiunea pentru Clarinet a
Sonatei 0p.19 nr.1% . cf. J.Gritten’~ numai Sonata Fagot si pian (v. si nota 3
subsol)

Op. 23 nr.1 — necunoscut. Sonata (nr. 2) pentru Clarinet si Pian
(1941) (?)

Op. 23 nr. 2 — Sonata pentru flaut si pian (20.VI1.1942). p.a
Bucuresti 7 nov.1988. Mss. C.L.V. Tipar in curs Ed. MediaMusica —

Academia de Muzica ,Gh. Dima” Cluj-Napoca ( dar op.23 nr.1 ?)

Op. 24 — necunoscut.

Op. 25 | — Trei Piese de Concert pentru pian (1944),dedicate Clasei
prof. Constanta. Erbiceanu: nr. 1 — Magdei (Nicolau) (27.1V), nr. 2 — Lydiei
(Cristian) (1.VIIl), nr. 3 — Irinei (Lazarescu) (30.VI) publicate 1945 (f.ed.),
editie critica C.I.V — ed. Muzicala (1979) si ed. Salabert

Op. 25 nr. 5 — Piesa de Concert ,Lydiei’(din seria Il 28.1V.1944),
Tipar 1945. Muzeul Enescu.

Op. 26 — necunoscut. Prezumat: Sonata Il pt. pian (?)*

Op. 27 nr. 1 — Cantece de Pustiu — Studii de nuante (1944) Ed.
proprie 1945, editie critica C.1.V. — Ed. Muzicala (1979) si Ed. Salabert (1983).
Mss. Muzeul Enescu

Op. 27 nr. 2 — Quartet Il pentru coarde (1947 p.a. 1955) Ed.

! Este locul sa corectez acum si unele inexactitati ce-mi apartin, datorite lipsei
unor informatii corecte, aflate mai tarziu — uneori din intdmplare, privind data
unor prime auditii. Astfel, prima auditie a Sonatei pentru pian 0p.19 nr.2 nu a
avut loc la 3.X11.1946, cum am scris Tnh Prefata editiei din 1979 a Pieselor
pentru pian, ci cu 5 ani mai devreme (conform reproducerii unui afis de
concert, aflat ani de zile pe peretii unui culoar din UNMB) si anume pe
12.V.1941 la Ateneul Roméan, alaturi de prima auditie a ,Fanteziei in 2 parti”
op. 8 de Dinu Lipatti, ambele interpretate de creatorii lor. Similar, prima
auditie absoluta a Sonatei pentru harpa op.21, compusa in iulie 1940, apare
in cartea lui E. Pricope ca avand loc abia la 13.X1.1965 in interpretarea lui
Nicanor Zabaleta la Londra, dar cf. scrisorile lui Silvestri publicate de Viorel
Cosma (Muzica nr. 1/2010), p.a. 1955, Bucuresti — Rozalia Bulacu Savin.

2 Presupunerea celor 2 sonate apartine lui E. Pricope. Cf. J. Gritten, op.cit. p.
244, atribuie op.22 (fara divizare) unei Sonate pentru Fagot si pian din 1941.
% J. Gritten, op.cit. pag. 82, citeaza o scrisoare Silvestri catre Z.Vancea
(14.V.1941), ce anunta 2 Sonate — Cl (op.23 nr.1) si Fg. (op. 22).
Necunoscute

4 ¢f. J. Gritten, op. cit. p.209. Probabil eroare.
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Muzicala si Ed Salabert.

Op. 27 nr. 3 — Quartet Ill, monopartit (1952) (?) — comanda a
Fondului Muzical al Uniunii Compoziturilorl — necunoscut.

Op. 28 nr. 1 — Rapsodie (Sonata 1V) pentru pian solo, 3 parti
(IV-V.1953, rev.1957, p.a. 16.X.1957). Editie criticd C.l.V. — Ed.
Muzicala (1979) si Ed. Salabert. Mss.Muzeul Enescu.

Op. 28 nr. 2 — Trei lieduri pe versuri de R. M. Rilke (1953). Ed.
Muzicala

ANEXA I

S0, KiCOMONQ Kark Avenue,
Bourncmouth,
Dorset. BHE 9DP

18 - 4 - 86

Dear Madame Silvestri,
I am sorry to say that you have mis-

understood what I said in my last letter to you. I said that I
had searched the catalogues for more information on the Maestro's
works and found a listof his unpublished works, not the works
themselves. I am sorry that you got all excited about a possible
discovery! Nevertheless, I was so unhappy to have mislead you
that I went straight to the offices where the Maestro's scores
are kept and did a search.

Well, you can imagine my surprise when I
did find some manuscript works, but not the ballets or the
Concerto grossi, which is what I would really like to find. What I
did find were the following:

DELCV

1. A cycle of Lieder for voice and piano on works of Heinrich

Heine, (which yoU already possess)
W\W}“‘“' =% work for 5 voices on words of Mathaus von Collin.(which you have)
w\>r ¢ 3. Sonata for Flu i - Not" the one you have which is

Op. 19' rl - t Op 23 Nr2. This is in manuscript and possibly

W I have sent some photostats.
@ 4. A wind Quartet for Flute, Oboe, Clarinette and Bassoon, Opl3 Nr 1.
This work is in manuscript and possibly unpublished, and was per-

,gmm__?;ﬁ_. we have the score and the wind parts and it was
written In 1935. The parts and score are in very clear manuscript.
S ———

So you see, Dear Madame, all is not lost and
we have made some progress. I do feel though that there must be
more manuscript music around somewhere and I will keep looking
amongst the scores here in Bournemouth.

Yours Sincerely,

,!Emwma GN‘M&’

1 ¢f. Z. vancea - art. cit..
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ANEXA 1l

(n‘xlh\lh\'!‘ll DE NUANTE

rpp molto PP benPP (bPP) PP molto p benp (bp)
quisip P  pcop  mp nf poco f (pf)  quasif  f
benf (bf)  moitof quasiff Sf  benff molto ff Niid

T RPN s———mnfp fp rfe(f) f sff
poco rin fz (prfz) ben rin fz (brfz) poco sf (psf) bensf (bsf)
IN“I”J\'!‘“ DI PEDALIZARE

—————3 = accelerando . con B, ()
<«———— = allargando . *
<«———1 =atempo 1) S
I_ . fa. -
_‘ = melodia principale VoIV
1/2%
senze 2, (s.%a.)
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Logica Lumilor Posibile
(XVIII)

— Soliloque —= PHTORA V —

Nicolae Brandus

Cea de a cincea partea a ciclului PHTORA, Soliloque, se
situeaza la granita dintre opera muzicala si ceea ce orice prestatie in
sunet se petrece n afara ei.

Am lamurit Tn interventile anterioare din Logica Lumilor
Posibile aceasta conditie sine qua non care distinge opera culturala
de orice altd aparitie ntdmplatoare, rezultat al unei activitati
spectaculare care nu indeplineste standardele necesare si suficiente
ale comunicarii unui fenomen de limbaj. In ceea ce prlveste opera
muzicala, ea se constituie, dupa cum am afirmat, la nivelul structurii si
al lecturii, fiecare corespunzator unor semioze specifice. Este ceea ce
priveste indicele de gramaticalitate al comunicarii faptului cultural care
determind in integralitatea sa coerenta interna a produsului finit. Dupa
cum am aratat, evolutia semiografiei muzicale a tins spre
predeterminarea cat mai precisa a activitatii actantilor, pana in cele
mai intime resorturi ale productiei de sunet (spectacol). De unde, o
prefigurare din ce Tn ce mai exhaustiva a gestului si o ingradire din ce
in ce mai stricta a libertatii (de miscare?) a actantilor. S-a constituit o
cultura din ce in ce mai extinsa a interpretarii simbolului muzical, serii
peste serii de ideologii derivate. Chestiunea este ca acestea aveau
teren de aplicatie dincolo de faptul (gestul) muzical concret,
inseparabil de timpul (subiectiv) al rostirii, fiind vorba de o literatura de
tot felul, de obicei de mare competenta filosofica, estetica, stiintifica.
Libertatea ca atare, in actul rostirii, a interpretului, a fost drastic
limitata sub aspectul formarii discursului muzical, ea manifestandu-se
— la diferite grade de competentd culturald — in afara gestului, in
consistenta internd a memoriei: 0 anume interioritate generala, strict
personalizata, a carei mediere in gestul formarii parea a fi decisiva Tn
definirea valorii prestatiei artistice: a interesului, prospetimii,
autenticitatii si originalitatii (imprevizibilitatii) redarii textului muzical.

Nu in aceasta directie ne-am orientat studiul nostru privind
Logica Lumilor Posibile, ci intr-o altd zona a creativitétii gestului
muzical, si anume Tn cel al libertatii de formare a discursului sonor cu
apel la alte legitati interne. Tn incercarea de a le disocia, defini si pune
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in lucru. Nu voi mai reveni asupra acestora deoarece au fost tratate
separat in interventiile noastre anterioare (Logica I-XVIII).

Partitura lucrarii Soliloque (PHTORA V) contine urmatoarele
indicatii:

1. Executia lucrarii presupune o bandd magneticd (mediu

electronic) preparata de compozitor

in timpul executiei, interpretii vor interveni cel putin o data

Se recomanda ca interventia sa fie scurta, esentializata

Nu se prescrie momentul interventiei

Fiecare noua executie se desfasoara concomitent cu

Tnregistrarea versiunii anterioare de concert

Dupa un anumit numar de executii inregistrate ca atare

compozitorul Tsi rezerva dreptul de a reprelucra banda

electronica

7. Se recomanda ca ansamblul care a initiat acest proces sa nu-
si schimbe componenta

8. Se considera lucrarea incheiatd cand ansamblul care a initiat-
o isi inceteaza activitatea comuna

9. Se interzice transferul de banda de la o formatie la o alta fara
acordul compozitorului si Thainte ca acesta sa fi intreprins
reprelucrarea benzii play back

arwd

IS

Fiecare din cele noua indicatii de mai sus poate comporta
unele comentarii:

1) Tn primul rand, privind aportul componistic (anterior executiei
in concert) care stabileste concret (in sunet) contextul in care
se va desfasura prestatia interpretilor, altfel zis, sensul
prezumtiv al actiunii performative si durata generala a
acesteia. Este vorba despre o relatie permanenta in actiune
sonora (si gestuald) intre impulsurile provenite din mediul
sonor dat si reactiile interpretilor. Totul desfasurandu-se liber,
intr-o zona anume de expresie generatd de mediul
electronic’. Remarcam ca reactiile sonore ale actantilor in
formarea discursului muzical se refera permanent la sugestiile
provenite din ambianta electronica data, desfasurandu-se intr-
un camp liber de optiuni si solutii artistice personalizate. Ca

! Vinko Globokar, in anii '70 la Darmstadt afirma in legatura cu reactiile
interpretilor implicati Th formarea muzicii, ca se poate adopta fie o atitudine de
acceptare, fie de respingere a ,propunerilor’enuntate in dialogul permanent
urmand a se infiripa intre actanti. Este vorba despre fenomenul studiat in
Revista Musicology Today no.2/2010, denumit "free music”, care inseamna cu
totul altceva fata de ce ne propunem a dezvolta in Soliloque.
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atare, intre mesajul componistic si actualizarea acestuia in act
(rostire), conform celor de mai sus, se stabileste o relatie de
alt tip, definind lectura operei muzicale conform altor rigori
decét cele studiate pana acum in cadrul Logicilor I-XVII. Cele
mai importante aspecte ale acestui tip de prestatie
interpretativa le vom studia in interventiile noastre ulterioare,
acestea referindu-se cu precadere asupra parametrului D
care devine, evident, primatul functional de baza in acest
context. Decisiv, intr-un anume sens.

2), 3), 4) Urmatoarele indicatii ale partiturii privesc modul de
insertie in timpul executiei a propriilor secvente sonorizate
(sau nu: gestuale, de exemplu). Aici se va putea vorbi si
despre rolul multifunctional al tdcerii ca actiune muzicala
nesonorizata sau abstragere din context. Ca ,sfat prietenesc”,
partitura propune interpretilor un plus de concentrare in ce
priveste aspectul propriei prestatii care sa reprezinte decizii in
concert de maxima relevanta artistica si functionala, rod al
unei bune orientari a acestei practici formative. Se pune mai
ales problema unei permanente, constiente in cea mai mare
masura, relatii pe care actantul si-o defineste in raport cu
sursa electronica. Partitura nu specifica cum, ci CE ar trebui
ar trebui scos la iveala in fiecare moment al propriei interventii
a interpretului in desfasurarea acestei activitati artistice. Deci
interpretului i se acorda de la bun inceput un rol creativ sporit
fatd de Logicile anterioare. (Incepem sa sesizdm inca de pe
acum diferenta de fond dintre Soliloque si Free Music).

5), 6) Ambele indicatii se refera la modul in care aceasta operéa
continud (deschis-inchisa) se desfasoara prin reiterari
succesive, amplificAndu-se, nuantandu-se si aprofundandu-se
in relatia stilisticd compozitor-actanti, permanent urmarita si
dezvoltata in timpul rostirii. Observam Tintrucat actantilor le
revine rolul esentialmente creativ de a-si perfectiona relatia
globala in dialog cu elementul prefigurat al mediului
electronic, acesta reconstituit si permanent remodelat pe
aceeasi baza a dialogului instituit, de catre compozitorul direct
implicat Tn acest proces de selectie.

7), 8), 9) Drept care, ultimele indicatii privesc, oarecum concluziv,
modul in care aceastd operd deschisd se continud si se
termina (candva).

Dupa cum am mentionat, ne vom continua interventiile in
Logica Lumilor Posibile printr-o serie ceva mai extinsa de comentarii
privind aspectul estetic al prestatiei artistice ca sursa primara a
comunicarii operei culturale. (Va urma)
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Perspective auctoriale asupra
Operei Muzicale

George Balint

Ne propunem sa operam cateva distinctii privind
obiectualitatea Operei Muzicale (OMz), din perspectiva constiintei
auctoriale. Scopul este sa observam daca diferitele moduri de
perspectivizare implica competente specifice si daca acestea pot
legitima obiectiv calitatea genericd a auctoriatului. In fapt, aceste
concluzii speram sa survina firesc din parcursul textului, dedicat
lamuririi asupra unor termeni practicati adesea, atat in limbajul
obisnuit, cat si in cadrul unor limbaje de specialitate - filozofic, estetic,
muzicologic, juridic - prin care se incearca comprehensiunea faptului
muzical.

Interioritate/expresiel/viziune;
exterioritate/exprimare/realizare

In general, realizarea unei opere artistice implicd atat o stare
de motivare in forul intim al constiintei, cat si o competenta de
exprimare Tn realitate, ca for al constiintei publice (comunitare).
Indicand constiinta-in-act, fiecare fapt uman se situeaza cotangent
arealelor de interioritate inspirativ-inifiativa si de exterioritate
exprimativ-realizatoare, pe care le si conjuga, conturdnd o zona de
interferenta pe care o numim generic expresie. Asadar, opera artistica
este expresia unui fapt uman. Oricare fapt uman survine intr-un mediu
de alte-fapte umane, constituind laolalta o culturd de fapte. Cum faptul
artistic este o expresie de fapt, ne apare ca exprimat al expresiei,
care, la randu-i, este un mod al faptului. Obtinem astfel doua
sintagme, raportabile fiecare doar uneia din cele doua perspective de
constiinta, a caror relatie de corespondenta o si reprezinta. Astfel,
sintagmei expresie-de-fapt, referita constiintei launtrice (intentionale),
i corespunde in exterioritate sintagma mod-de-exprimare, propriu
constiintei realizatoare (infaptuitoare).

Intrucat tine de interioritate, obiectualitatea expresiilor-de-fapt
ne scapa, ele ramanand adevaruri receptate si/sau probate (initiate) in
subiectivitatea constiintei, ca viziuni. Desi termenul trimite nemijlocit la
ideea de imagine, 1i conotam si acceptiunea de stare a constiintei,
echivalenta unei situatii de inspiratie. Viziunea, ca expresie-de-fapt,
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este ,vazutul” unei constiinte individuale privind intru-sine, adica
contempland intr-o reflectie intima. Aparent sinonima revelatiei,
viziunea nu este totusi un adevar cert, macar prin aceea ca marcajul
ei nu schimba definitiv ,fata” constiintei, careia doar ii provoaca o
tresarire, stimulandu-i antrenarea intr-un demers. Putem spune ca
viziunea este o0 expresie a chemdrii dintr-un plan metafizic,
transcendent, prin care congtinfa se simte investita cu
responsabilitatea unei infaptuiri in realitate/exterioritate. Prin urmare,
opera artistica se initiaza in forul constiintei, ca viziune.

Calitati de substanta si registre de materialitate

Stimulata de viziune, constiinta tinde catre exprimarea
acesteia, deci catre efectivizarea n planul realitafi. Prin realitate
intelegem cultura faptelor reperabile pe palierele de concretete ale
constitutiei umane: a. individuald - corporal-perceptiv (prin simfuri);
sufletesc-afectiv (prin sentimente, emotii); mental-rational (prin
gandire); b. colectivad sau socio-culturald (prin verbalizare/limba). Cu
termenul de palier am indus si o anumita ordine Tn campul
materialitatii, perceptibila prin trei mari registre: Mtr. grosiera/inertiala
sau condensatd, ca senzatie; Mtr. medie/animata sau insuflata, ca
emotie; Mtr. subtilda/metafizica sau sublimata, ca idee. Substanta
constiintei este de o natura diferita materialitatii, respectiv spiritualél.
Pentru corespondentul spiritualului in arealul constiintei exterioare
(relativ exprimari/concretizarii), convenim asupra termenului de
cultura. Prin urmare, launtric, prin substanta constiintei sale, omul este

n fond, spiritul si materia sunt registre ale dinamicii energiei, ca atribut al
Totului. Prin Tot, fintelegem o calitate globalda a substantei infinit-
incuantificabile, in care potentialitatea si manifestarea, nimicul si ceva-ul, vidul
si plinul sunt laolalta. Referit Totului, energia este un atribut aprioric, acauzal.
Astfel, relatia energie-(in/a)-Tot poate fi sintetizata verbal prin termenul de
migcare. Miscarea este modul unic-universal al (aspectarii) starii apriorice de
energie-Tot. De aceea, energia, Totul si miscarea sunt concepte de
diferentiere (operare) predominant teoretice. Tn sensul celor afirmate, spatiul
si timpul sunt categorii intuitive, ca proiectii in inteligibilitatea perceptiei, a
caror valoare de obiectivare este relativa gradului de cunoastere, precum si
campului de semnificare sau cadrului tematic. Ele sunt repere cultural-istorice
ale modului fiintial-cognitiv al umanitatii. Cu alte cuvinte, nu putem vorbi sub
criteriul universalitatii decat despre ideile de spatiu si de timp. Punctual
adecvate fenomenalitatii oricarui fapt survolabil prin reflexivitatea constiintei,
aceste coordonate se conjuga strict unui obiect-cadru de subantindere a
universului antropic, ipostaziat (inteligibil) pe diferite niveluri de anvergura si
structurare.
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o fiinta spirituala si posibil adevarata in mod subiectiv (in raport cu
sine). Exterior, prin dubla sa natura (spiritual-materiala), omul este o
fiinta culturala si efectiv probabila (concretizabild) Tn mod obiectiv sau
social (in raport si cu ceilalti).

Coordonate ale exprimarii Omz

Pe planul realitatii (exterioritatii), opera artisticd se clasifica
generic dupd modul exprimarii, adicd dupa tipul de materialitate. Tn
cazul unei opere artistic-muzicale, acest tip este sunetul. Ca obiect,
OMz este un complex sonor configurat expresiv. Putem afirma chiar
ca OMz este expresia in fapt(ul exprimarii) a unei intentii de constiinta,
reperabila pe fiecare dintre registrele constitutiei omului real:

a. mental (intelectual) - ca ratiune (logica) de
alcatuire/compozitie, utilizand concepte de ordin formal, Tn modelarea
unor tipare de constructie a miscarii (gandirii muzicale);

b. auditiv (senzorial) - prin perceptia de sunet (vibratie),
apleland la diferite surse sonore, ca instrumente de timbrare
(dramaturgie/spatializare sau situare) muzicald;

c. sentimental (emotjonal) - ca traire (stare) personala,
utilizand impresii de ordin afectiv, prin moduri/formule melo-ritmice si
armonice (de ambientare muzicala);

d. semnificativ (comunicational) - ca verbalizare (critic-
interpretativa) asupra sensului si/sau valorii de coerentd a unui text
muzical.

Adaugand (cu pct. d) si perspectiva semnificarii prin OMz ca
reper comunicational-interpretativ al unui sens (de fiinfare), am
deschis orizontul cuprinderii auctoriale, realizarea OMz implinindu-se
abia odata cu verbalizarea reflexiv-interogativa sau critica, prin care
OMz este integrata intr-un spatiu-timp cultural {inand de registrul
omului-colectiv (societal). Asadar, in relevanta unei intentji de ideatica
artistica (deliberat asumate), toate cele patru coordonate numite mai
sus - conceptia compozitionala (formald), impresia afectiva
(informala), perceptia auditivd (fenomenal-sonord) si verbalizarea
semnificativa (informationald) - sunt fundamentale exprimarii OMz ca
forma culturala (reala).

Medialitate (limba); traditie (memorie)

Realizarea si receptarea in mod semnificativ a OMz este
conditionata major de mediul cultural in care omul fiinteaza. Daca, asa
cum am spus, mediul cultural este un ansamblu de fapte umane (de
congtiintd), substanta liant a acestora, prin care ele sunt si devin
laolalta intr-o diversitate coerenta, este limba. Limba are multiple
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funciii: instrumentala - de mediere in comunicare; conceptuala - de
nutrire Tn gandire; vocationala - de orientare in simiire; spirituala - de
intemeiere in constiintd. Generic, limba este un corespondent al
conceptului sintagmatic de energie-Tot adus la scara umana prin
cuvant, dupa cum si opera artistic-muzicala, ca fapt de creatie in
poeticitatea limbii, corespunde unei expresii de miscare inchipuit-
exprimata dinspre constiinta in realitate, prin cant, din a carui
contemplare constiinia se primeneste si edifica reflexiv cu un nou chip
lduntric, Tntr-un nesfarsit proces de devenire intru-Sinele
transcendent.

Functionalitatea limbii este fundamental conditionatd de o
functie-cadru fara de care nu doar omul, dar nici o alta faptura ori
constitutie materiald nu si-ar putea conserva coerenta unitatii de sine.
Din perspectiva culturala, numim fraditie functia de adapostire si
pastrare a experientei de fiintare, ceea ce, din perspectiva natural3,
numim indeobste memorie. in referinta memoriei se contureaza
arhetipurile, instinctele, reflexele, imitatiile - in general, toate cele a
caror perenitate se manifesta prin ciclicitate. La fel cum pulsatia este
expresia de conservare a unui impuls originar (initiativ), ciclicitatea
este modul de dainuire a tuturor celor supuse miscarii si, implicit,
transformarii. Prin aceasta, ciclicitatea este un fel de Tintarziere
(amanare prin abatere/franare) a glisarii entropice in ireversibilitatea
timpului, ondulandu-i in mod complex platitudinea linearitatii, de la
minusculele quasi-bucle vibrand intens-aleatoriu (string-urile), pana la
amplele hiperbole de extensie (inflatie) spatiu-temporala, descriind
universul la scara macrocosmica.

Actare si executie

De regula, prin exprimarea OMz intelegem realizarea ei in
exterioritate, respectiv intr-un areal cultural. In felul exprimarii,
deosebim intre actare (in-prezentare) - ca fapt ce implica prezenta
persoanei in act -, si punere in aspect, sau aspectare (re-prezentare) -
care se poate face si redativ (de oricate ori), in absenta actantului,
prin intermediul unui instrument adecvat tehnologic (bunaoara, un
lector de CD). O actare este si un fapt de actualizare, prin aceea ca
se determina/delimiteaza un aici-acum de prezenta a constiintei-in-
act. Aspectarea este insa doar un fapt redativ, referit imaginii
(suprafetei) OMz ca obiect. Cum OMz se prezinta cu-timp, aspectarea
(devoalarea chipului/suprafetei imagistic-sonore) se produce odata cu
executia ei, ca instrumentare. Execufia aspectarii/imaginii OMz este
rezumabild unei vitrinizari cu valoare documentaristica sau muzeala,
de actualizare imaginara; in fond, o pseudoactualizare. Laolalta,
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actarea asociatd cu aspectarea (sonoritatii) OMz, constituie un fapt
concertistic.

Virtuozitate instrumentala si autenticitate interpretativa

Executia sonoritati OMz accentueaza pe impersonal, chiar
daca infaptuitorul este o persoana. Altfel zis, ea indica un fapt
performativ, identificAnd persoana cu o competentd pur tehnica,
scalabila, numitageneric virtuozitate. Virtuozul este un instrumentist
extrem de dibaci, avand si un anume talent pentru manuirea unui tip
de instrument (inclusiv vocal). Asociat acestei inclinatii, el comporta si
0 exceptionala dexteritate Tn a imita spontan un tipar de instrumentare
pe care il percepe nemijlocit. Cu sau fara persoana executantului,
obiectul executiei 1l constituie exclusiv imaginea sau suprafata de
contact a OMz, respectiv forma, din diferite perspective referite
fazelor/palierelor de realizare interpretativa: conceptual-rationala
(compozitionald), fenomenal-sonora  (instrumentald), imanent-
emotjonala (estetica), sensual-integratoare (reflexiva).

Paradoxal, gradul de virtuozitate al unui instrumentist se
reflectd prin putinta lui de a se conforma indistinct unui tipar deja
cunoscut/acceptat. Cu cat mai performant n ascundere(a
personalitatii sale), cu atadt mai recunoscut va fi instrumentistul in
prezentul lumii avida de beatitudinea evenimentului, dar si mai
imemorabil in raport cu esenta propriului fapt de a fi. In fond,
virtuozitatea aspectarii prin instrumentarea OMz pune accentul pe
decorativ, memorabil/redabil ca atare, prin imitare. Decorativul si
imitativul tin de performanta prezentarii OMz ca obiect, abstragand-o
functiei de fiintare, respectiv de modelare prin/in devenire. Se instituie
astfel o exclusivitate a orientarii dinspre si catre forma, ca sinonim al
unei finalitati estetice, de suprafata.

Prin cele tocmai afirmate, dorim sa diferentiem in faptul
intrumentarii, Intre calitatile de executie, virtuozitate si autenticitate.
Astfel, executia este referita obiectului OMz ca bun comun
(recognoscibil). Tn acestd ipostaza, instrumentistul prezentator
parcurge suprafata obiectuala a OMz pe de-a lungul, intr-un fel de
crossover, tinzand in adresare catre un public cat mai numeros si
variat, capublic-masa. El se rezuma in a reda cu fidelitate OMz
edificatd obiectual, pe baza unui proiect de configurare sonora.
Instrumentistul porneste deci de la stadiul de receptor/decodor,
probat/clasificat prin/dupa acuratetea retransmiterii a ceva deja
existent, cunoscut sau nu ca obiect/semn/semnificatie de catre ceilalii
posibili receptori.

62

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

Peste redarea instrumentala a OMz, ca pe un adevar
universal (obiectiv/comun), virtuozul accentueaza pe valentele
seductive ale sonoritatii. In fond, el se comporta ca agent al impresiei,
cautadnd doar sa incante, indiferent de posibilitatea/competenta de
interpretare a celui care asculta (reflectand pe sub impresia/urma
afectiva a OMz audiate). De altfel, ceea ce mintea poate rationa drept
unitate, se fundamenteaza pe ceea ce afectul percepe ca impresie.
Astfel, printr-o stare de emotionare, OMz apare ca expresie de
continuitate. Totodata, pe fundamentul unei impresii (afective), OMz
se relva ca armonic al acesteia. Designul lui reprezinta chip-obiectul
OMz, in estetica sa. Adesea, virtuozitatea prezentarii nemijlocite, in
persona, poate masca si substitui (chiar si involitiv) autenticitatea
interpretarii, intrucat are impact de imedialitate, starnind uimire si/sau
admiratie. Putem vorbi chiar de o virtuozitate a mimarii autenticitatji
prin spectacular. Practic, virtuozul nu intentioneaza sa ne spuna si
altceva, de ordin autentic semnificativ, mai mult decat suntem noi
(deja) capabili sa (ne) interpretam.

Virtuoz mai mult sau mai putin, instrumentistul-interpret este
doar Tn aparenta un prezentator al OMz, el cautand sa propuna o alta
(proprie) perspectiva de talmacire, ceea ce trece de competenia
descrierii. Acest mod de prezentare Ti este posibil daca instrumentistul
nu doar s-a petrecut (antrenat) peste suprafata OMz, ci si prin
substanta acesteia, respectiv printr-un ce-anume relevabil constiintei
launtrice. Asadar, abia pe fondul unei raportari autentice la OMz,
instrumentistul se propune si ca interpret, marturisind un fapt de
experienta nemijlocit-asumata, ca ftraire a propriei congtiinte
participativ-auctoriale.

Estetica/contemplare, intru-patrundere/ascultare,
semnificare/intelegere

Latura esteticd inchide (oarecum pervers) accesul in-opera,
atractivitatea muzicalitatii t{inandu-l blocat-inmarmurit pe auditor in
admirarea portii pe care ,uita“ (si nici nu-si doreste) s-o mai deschida
vreodata. Deseori, aceasta stare de contemplare (din-afara) a imaginii
(portii) OMz se confunda cu fiorul trecerii pragului Tn-opera.
Muzicalitatea sonoritatii tine de o utilitate decorativa, avand menirea
de a seduce auditorul pana la in-atingere cu suprafata OMz. Din si
prin aceasta atingere, OMz se perpetueaza ca obiect. Pasirea insa
dincolo de pragul obiectualitaii, ca intrare Tn subiectul OMz, este un
exercitiu-efort de libertate launtrica, referitda asumdarii unei deveniri
(spirituale). Odata patruns in-opera, pentru cel pornit/chemat sa
asculte nu mai este interval (mijloc) de confirmare, caci sunetul auzit
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dinauntru, pe sub-vibratie, fiind doar tdcere, este incontemplabil ca
atare. Unde ne aflam ca moment si loc, cata vreme suntem in-opera,
este indescriptibil si fara de urme. Din opera, sonoritatea este
insurvolabila, aflandu-ne incomensurabil scufundati in substanta ei, ca
intr-un fel de contopire cu deplina deschidere (in absolut) a propriei
fiinte devenind totuna cu Fiinta, Tn originaritatea ei. Daca,pe masura
propriei competente de auditie (formala), contemplarea ne mentine in
auzirea obiectiv-exterioara, intru-patrunderea ne absoarbe n auzirea
subiectiv-interioara, referita propriei vointe de ascultare (fiintiala).
Ulterior, verbalizarea (ca iesire la suprafatd, desupra tacerii), se va
resimti ca proces recuperator, de readucere la realitate, in campul
lumii vizibile (auzibile). Numim acest mod de iesire-din-opera prin
verbalizare, in vederea unui inteles (impartasibil), semnificare.

Pastrare si retinere

Principala problema, comuna tuturor operelor artistice a caror
realitate contine timp, in fond, a tuturor operelor prin care se
aspecteaza un proces de devenire, consta in faptul ca, intrucat prin
ele insele sunt un spectacol al transformdrii (schimbarii), nu pot fi
impecabil pastrate in vederea (re)actualizarii, de fapt a unei alte/noi
actualizari. Si In cazul OMz, intrucat dureaza doar atét cat se canta,
este nevoie de o alta materialitate, in care abstractul ei obiectual (iar
nu simpla imanenta a fenomenalitatii sonore) sa se poata depozita
intr-un mod cat mai inalterabil. Sub acest aspect, distingem doua
moduri ale aceleiasi functii-ustensil de {inere-la-indeména: 1. de
pastrare a OMz in vederea instrumentarii; 2. de retinere pentru o alta
posibila redare-in-aspect (precum imaginea/suprafata unei figuri
imprimate pe o placa fotograficd). Raportat momentului de actualizare
a exprimarii OMz, diferenta intre cele doua moduri-ustensil este atat
de ordin material, cat si ca mod de timp. Astfel, intrucat actarea este
implicitd actantului (nemijlocit prezent), OMz de pus in act trebuie sa
se gaseasca deja ca potentialitate obiectuald,intr-o materialitate
diferita celei de sunet. Dintru inceput, acest lacas de alta-materialitate
este chiar memoria (organica a) actantului, precum in culturile de
traditie orala. OMz poate fi insa grefata si intr-o materialitate mai
durabila, lesne transferabila ca obiect, intre persoane/comunitati, cum,
bundoara, hartia grafiatd cu note muzicale. Nota muzicald este un
exprimat semiotic, obiectual-insonor (prefigurativ), cu care se
alcatuieste un proiect de configurare sonord (Pcs), constituind
imaginea conceptual-instrumentald a OMzcatipar formal.

Odata pusa in act, OMz este exprimat-invesmantata din
prezenta actantului, ceea ce-i confera un indice de particularitate, caci
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persoana in-act nu poate fi decat o singura data intr-un anume fel, cel
putin in raport cu intersectia tuturor circumstantelor/determinarilor
evaluabile. Altfel zis, daca in potentialitate sau tacere (printr-o
materialitate insonora) OMz este si se pastreaza identic siesi, sub
influenta persoanei actante capata o sonoritate inegalabild/irepetabila
calitativ, ca expresivitate unica. De aceea: OMz rdméane una-cu-sine,
ca obiect tacut, in absenfa actantului; survine sonor ca una-(de
diferit/diferind)-de-sine, prin prezenta persoanei in-act.

Referit pastrarii prin retragere a OMz, acesta este un fapt
ulterior (retras din prezent/actualitate) celui de punere-in-act, ceea ce
se retine in vederea redarii fiind urma sonoritatii. Practic, redatorul nici
nu mai trebuie sa fie o persoana, existand riscul ca aceasta sa se
implice coauctorial (ca interpret). Atat retinerea (ca/prin Tnregistrare-
audio), cat si redarea (prin difuzare-audio), se pot face pur
instrumental, cu ajutorul unor aparate specifice, standardizate
tehnologic in cadrul unor civilizatii culturale. In concluzie, OMz se
pastreaza In potentialitatea tiparului ei formal, ca Pcs notat intr-o
partiturd muzicald, si se refine n posibilitatea concretitudinii ei
fenomenale, ca urma de redare sonora grefata intr-un suport de
lecturd tehnic-audio (banda magnetica, CD, stick de memorie
electronica etc).

Instante si stadii participative

Observam si un compus al situatiei de participare in
realizarea OMz, ca mod al relatiei de prezenta. Termenii implicati sunt
ipostaze ale funciiei auctoriale in diferite faze de realizare, pe care le
numim stadii. Ca atare, autorul este expresia unui stadiu continuu,
innumerabil, referit unei instante originare. El se situeaza ondulénd
permanent pe fasia-hotar dintre creator - ca fauritor absolut (din
nimic), - si interpret, ca autor al exprimarii operei in arealul lumii
vizibile (exterioritate).

Ab initio, persoana este investita ca autor printr-o viziune.
Viziunea corespunde unui eveniment cuantic, de fluctuatie acauzala si
alocala, in launtricul persoanei propriu-constiente (sineutice®).
Tresarita astfel, constiinta percepe viziunea ca semn-semnal al unei
chemari de dincolo-de-sine, ,rostite” de o instanta metafizica, de ordin

! De reguld, persoana sineutica (cu eul in centrul propriului sine) este surda
revelatjiilor ideatic-sonore. Se prea poate insa ca tocmai o strafulgerare de
acest fel sa disloce eul din centrul sinelui mic (personal), ceea ce corespunde
unei stari transpersonale,a carei clipare o resim{im ca tresdrirea constiintei
(proprii).
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transcendent. Semnificarea viziunii drept chemare, tine de insasi
natura perceptiei de constiinta, prin al carei fapt obiectului perceput i
se atribuie spontan o valoare de sens. Constiinta ,aude” viziunea sub
semnificatia unei chemdri-de-a-face. Acest miraculos indemn o
orienteaza radical (indubitativ) catre Tn-afara-sa, ca deschidere-in-
lume, printr-un fapt de exprimare a viziunii intr-un mod accesibil
realitdtii in care persoana traieste cultural®. Dac3, sub imperativitatea
chemarii, congtiinta este determinatd ca motivatie interioara, prin
modul exprimarii ea isi manifesta libertatea de a-si alege calea
propriei deveniri in lume. Autorul se transforma astfel in interpret al
propriei viziuni. Considerand generic interpretul ca autor in-exprimare,
OMz este unul din modurile exprimarii artistice a constiintei auctoriale
devenind Tn exterioritate, prin campul (mediul) realitatii lumii cultural(-
fnconjuratoare).

In arealul exterioritatii (exprimarii real-perceptibile), cat&
vreme autor-interpretul (A-int) ne apare in faptul actului sau (ca
actant), se ipostaziaza drept participant de prima instan{a. El se
gaseste exclusiv in modul de prezent al timpului referit actarii OMz. La
celalalt capat, ca participant de ultima instanta, A-int isi releva OMz
retrospectiv, ca valoare de sens sau semnificatie, fapt ce-l califica
punctual drept interpret. Invariabil, el se exprima ulterior, dar si pe
fondul primei instante, pe care o survoleaza ca dintr-un viitor
imaginar-posibil. Orientat din momentul interpretarii sale, faptul
auctorial 1i apare A-int in ascendent, insa nu doar ca simpla
anterioritate, ci ca una care-i si apartine, ca din-urma sa. A privi opera
ca urma proprie, respectiv ca dintr-un trecut care-{i este (si al tau),
este singura perspectiva optima faptului interpretativ, ca posibilitate de
participare in/la realizarea aceluiasi fapt auctorial. Interpretarea este
atat expresia unui proces de insusire a operei aflate Tn exprimare, cét
si un mod/model de finalizare prin deschidere sau deschizatoare a
operei in lume.

Pe continuitatea instantei originare (exclusiv/initiativ auctorial-
lduntrice), ceea ce se produce (exprimd) ca interval dintre prima si

! Trimitem si la o mentionare a lui Jung, care, referindu-se la diferenta dintre
genialitate (in cazul nostru, autenticitate) si valoarea viziunii unui bonlav psihic
(noi spunand aici, falsitate neintentionata), subliniaza ca ,filozof (autor n.n.)
genial este doar acela care izbuteste sa ridice viziunea primitiva si doar
naturala la nivelul unei idei abstracte si al unui bun constient de ordin general.
Abia aceasta prestatie reprezinta valoarea sa personald”. (C.G: Jung ,Doua
scrieri despre psihologia analitica”, prima parte, cap. 2, cit. p. 166, Edit. Trei,
2007.)
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ultima instanta, se constituie printr-un set de stadii ale participarii de a
doua instanta. Sunt trei astfel de stadii, permanent Tnlantuite, a caror
diferentiere se opereaza prin mutarea accentului de exprimare: stadiul
prim sau conceptual, cu accent pe realizarea Pcs; stadiul secund sau
instrumental, profilat prin relevarea (executia/aspectarea) sonora;
stadiul tert sau ambiental, focalizat pe impresia (emotionarea /
afectarea) sonora. Aparent discontinua (discursiva), participarea de a
doua instanta comporta obiectualitafi diferite - partitura, muzica,
impresie -, tocmai pentru ca actantul poate lipsi ca persoana, fiind
substituibil prin urma (inregistrarea) actului sau, reprezentat ca fapt.

In stadiul instantei auctoriale ultime (final-deschizatoare),
autorul se contopeste indistinct cu interpretul, ca cel devenit (deschis
in) celalalt ca lume. Corespondent, OMz devine o valoare de sens.
Astfel, autorul-persoana, interpretul-lume si OMz-semnificatie se
cuprind cosmologic, Tntr-o stare de inteles.

Expresie interogativa

Intrucat alegerea modului de interpretare este un fapt
deliberativ, referit putintei constiintei Tn exprimare, iar exprimatul este
un lucru cu timp, reflectand un proces de transformare/schimbare,
congtiinta auctoriala tranziteaza din sfera certitudinii launtrice (a
chemarii-indemn) in aceea a incertitudinii exterioare sau relativitaji
modal-exprimative. Tn arealul exterioritatii, incertitudinea este un
adevar propriu, neconfirmat socio-cultural (prin intelesul/acceptiunea
celuilalt/lumii), adica ne-experimentat/-probat semantic. Dintru Tnceput
si In mod autentic, exprimarea lui comporta smerenia interogativitatii.

Cum, pentru autor, OMz semnifica un adevar cert pe-
dinauntru, punerea lui in lumina exterioritatii nu echivaleaza cu datul
unui produs cerut (comandat) de/din nevoile lumesti, ca bun de
consum cultural, ci, dimpotriva, cu un ce de alt ordin de interes,
incomensurabil prin reperele {indnd de necesitatea divertismentului ori
schimbului comercial. Tn primul rand, din perspectiva autorului, OMz
poarta expresia viziunii din care a fost initiata, find un mod de
marturisire a acesteia. Marturisindu-si viziunea, autorul se adreseaza
lumii. Este o adresare care transcende rostului comunicational (de
semnalizare a unei intentii sau semnalare a unei stari), prin aceea ca
induce o relatie de caracter, intre certitudinea subiectiva (auctoriald) si
relativitatea obiectiva (socio-culturald). Expresiv, aceasta relatie este
o interogatie. In semnificatia ei, interogatia este o alaturare (apropiere,
inrudire) orientatd concomitent: catre-lume, ca cuprindere-in-
deschidere (opera rostita lumii/prin-lume); catre-sine, ca deschidere-
in-cuprindere (opera insusitd lumii/in-lume). Prima orientare in
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alaturare tine de forma, desemnédnd OMz ca simbol modelator Tn
etosul exterioritatii, din perspectiva civilizatiei culturii (ca standard de
comunitate/structurare). Prin alaturarea orientata complementar celei
dintai, vizam o contopire de ordinul substantei, prin care OMz se
decontureaza in-lume(a prin care se petrecuse formal-modelator),
odata cu transformarea calitativa a spiritului culturii (ca stare de
comuniune/unificare). Sub acest al doilea aspect/mod de orientare Tn
alaturare, OMz este chiar starea devenirii in substanta sa, de/ca suflu-
fior al sacrului. Intonandu-si OMz ca intrebare spre/prin lume (dinspre-
sine), autorul ofera un model de armonizare in deschidere(a de sine),
ca mod de conciliere a contrariilor. Primindu-si cantul OMz ca
intrebare catre-sine, fiecare celalalt participant auctorial-interpretativ
neconteneste la desavérsirea operei ca primenire (sublimare) intru
spirit, printr-o stare-fapt de contopire in/cu sacrul.

Opera-proba si publicul-martor

Cel care doar asista la exprimarea (initierea fiind irelevabila
exterior) unui act auctorial, se poate ipostazia (intercepta, interoga)
ulterior ca martor, in vederea confirmarii autenticitatii faptului, a carui
definitie este deja prezumata intr-un anume perimetru cultural. Dupa
cum am mai spus, prin exprimarea OMz intelegem aspectarea intr-un
mod adecvat receptarii in arealul exterioritatii, pe cel putin unul din
registrele constitutiv materiale ale persoanei umane. De altfel, n
raport cu accentul receptarii pe unul sau altul din aceste registre,
clasificam si, totodata, ordonam diferitele faze ale realizarii OMz, ca
ipostaze auctoriale. Cum nu este vorba de un fapt spontan, iar OMz
nu este un simplu semnal sonor (caci survine cu intentie intr-un areal
cultural), numim prezentarea sonora a OMz concert. In acceptiunea
termenului de concert intra atadt aspectul de modsonor-estetic
(imagistic) al exprimarii OMz, cat si faptul insusi de prezentare prin
instrumentare(a unui instrument adecvat) OMz ca obiect artistic.

Dar, cum ceea ce se produce se poate si reproduce, fiind deci
multiplicabil, rezultéd ca a produce nu este totuna cu a face ceva unic
(initiativ), propriu creatiei. In fond, creatia este si rdmane ca atare
numai din perspectiva launtrica, caci vazuta din afara nu se poate
distinge decat ca fapt interpretativ, de a doua instanta. Asta, pentru ca
in exterioritate, orice opera apare doar prin suprafata ei, respectiv ca
imagine de sonoritate. Referit OMz, sunetul este un indice de
suprafata, un aspect. Prin simpla auzire/audiere a sunetelor unei
OMz, percepem exclusiv imaginea exprimarii (concret-sonore a) ei,
fara acces la continutul spiritual.
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Martorul nu este ins3d un interpret, ci un finregistrator’ al
evenimentului, pentru care T1i este necesara o competenia de
perceptie. Cu cat gradul de competenta al perceptiei (cuprinzand si
intelectul) martorului este mai ridicat, cu atat confirmarea din partea
sa este mai referentiala. Dar, intrucat interpretarea este un act cu o
mare doza de relativitate in raport cu aspectul primei instante, tocmai
pentru ca {ine de un resort reflex al constitutiei umane in realitate
(existenta), respectiv registrului de natura materiala al constiintei, ea
nu poate fi referentiala in mod universal, adicd nu reprezintd o
garantie de obiectivitate. Pentru o cat mai eficienta curatare a
marturiei de adausul interpretativ, si cum acesta {ine de natura
persoanei culturale (care se exprima in/prin limba), trebuie ca suportul
inregistrarii faptului auctorial sa nu mai fie organic constitutiv
martorului, ci cat mai exterior persoanei acestuia, avand totodata
proprietatea durabilitatii, prin soliditate si lipsa miscarilor spontan-
aleatorii, dezintegratoare. Un atare suport se constituie ca obiect
material, relationabil persoanei doar ca unealtd de marturie a unei
Tnregistrari suficient parametrizate.

Sub aspectul valorii de certificare (prin marturia inregistrarii),
problema consta in faptul ca, oricat de complex parametrizat, obiectul-
inregistrator nu poate garanta si autenticitatea faptului Tnregistrat, in
absenta unui indice-insemn de ordin personal. De regula, acesta are
doua referinte acceptabile juridic: marturia publica - prin intermediul
unei institutii Tn al carui for s-a produs evenimentul-proba (concertul);
mairturia autorului - cu referire la faptul ca el, in persoana sa, este cel
care a proiectat opera (in manuscris).

Cum OMz, ca fapt cultural, nu provine dintr-o fenomenalitate
legica, arhetipala sau instinctuala, ci dintr-o vointa (de constiinta), si
cum, prin chiar materialitatea exprimarii ei - sunetul -, nu lasa urme
suficient de clar-durabile, din care sa se poata reconstitui faptic
(exprimativ), caci memoria organica (biologica) nu retine decét pentru
putina vreme imaginea-stare a contactului cu/perceptiei obiectul/ui, iar
in registrul relational (cultural-colectiv) el se pastreaza doar ca tipar
(prin cutuma ftraditiei), conservarea obiectuala a OMz implica un
demers suspensiv, de transpunere intr-o alta calitate materiala, mult

1 Audiind o inregistrare muzicald, devenim martorii inactuali ai evenimentului
produs prin actarea OMz ntr-un moment din trecutul prezentei noastre, la fel
cum, privind o fotografie, devenim spectatorii unei amintiri (reflexii mentale)
posibil/imaginabil comune. De fapt, dacd nu am fost nemijlocit (spatiu-
temporal) de fata, auzind doar inregistrarea unui fapt sonor sau vazand numai
fotografia unei situatii de fapt, ne calificam drept pseudomartori.
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mai solida si rezistenta in raport cu timpul (entropic). Aceasta
transpunere constituie un fapt de Tnsemnare, iar pentru OMz, suportul
insemnului este coala de héartie. Ca atare, insemnarea consta in
grafierea unor simboluri de notatie muzicala. Exista deja un consistent
vocabular semiotic-muzical, dedicat configurarii esteticii (aspectului)
sunetului pe diferiti parametri de concretizare. intre acestia, practica
muzicala a consacrat patru: indlfimea (frecventa), durata
(continuitatea), intensitatea (amplitudinea) si timbrul (culoarea
spectrala). Insa doar primii doi - indltimea si durata - sunt esentiali
pentru confirmarea obiectual-rezumativa a unei OMz.

Spunem ca notatia muzicala este un fapt suspensiv sau
formal in raport cu materialitatea exprimarii instrumentale a OMz,
recte sunetul, pentru ca nu existd o relatie natural-universala
(univoca) intre figura graficd si un anume reper sonor efectiv.
Conectivitatea lor se face conventional, prin intermediul limbii. Istoric
vorbind, la Tnceput (in stratul profund), sunetul insusi era un semn-
semnal, prin al carui ,simbol” se comunica (spontan) ceva
(inteligibil/intuibil in plan) existential. Mai tarziu, el a derivat funciial si
ca obiect de contemplare estetica ori chiar de inducere a unor stari
psiho-afective, prin ambientare sonora. Dar, indiferent de scopul
utilizarii, notarea sunetului muzical se face exclusiv cu referire la
infatisarea lui, adica la cumul combinarilor diferifilor parametri de
concretizare, astfel incat sa rezulte un anume chip (formal) sonor. Din
perspectiva clasic-idealista, acest chip trebuia sa fie exemplar,
relevand virtutile modelatoare caracterial ale binelui (utilului),
frumosului (simetriei) si armoniosului (proportiei), menite totodata sa si
purifice natura umana in vederea unei cat mai adecvate relationari pe
plan spiritual cu sacrul (ceea ce grecii antici numeau catharsis).
Generic, o estime a sunetului bine aspectata ii confera calitatea de
estetic. De altfel, acesta este si infelesul curent al termenului de
muzical, ca trasatura sonora agreabila constiintei, contempland
depotriva prin auz (simiire/senzatie), suflet (traire/emotie), minte
(conceptie/ratiune) si semnificatie (intelegere/verbalizare).

Avem, deci, ca tipuri de proba-martor in vederea autentificarii
relatiei autor-OMz: manuscrisul Pcs - partitura muzicala (in scrisul
autorului); Tnregistrarea sonoritatii OMz, insotita de documentul-anunt
(sub forma de afis, caiet-program etc.) al institutiei care a gazduit
productia prezentarii OMz in concert; marturia-critica (exprimata de
reguld prin comentarii de presa) a martorului-specialist care a asistat
la prezentarea publica a OMz. Dintre cele trei tipuri de probe-martor
enumerate, doar primele doua sunt edificatoare pentru a certifica
apartenenta OMz in raport cu prim-autorul. Totusi, in vreme ce
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inregistrarea sonora este reductibila in mod absolut (radical) partiturii
muzicale, aceasta nu se reflectd decat partial prin ipostaza
inregistrarii, ca versiune sonora dintr-o muliime de alte posibile
versiuni diferite. De aceea, proba inregistrarii este si ramane de
ordin secund. Ea poate dovedi ih mod suficient doar veridicitatea
unei anume, cel mult, interpretari (la un moment dat) a OMz, ca obiect
instrumentat (executat/prezentat) sonor de catre (un) secund-autor
(instrumentist).intr-un sistem socio-cultural modern (ca civilizatie
fundamentata etic pe ratiune), autorul originar (personal) al OMz se
certificd major prin aspectul grafic-conceptual al operei sale, relevabil
prin partitura muzicala, ca Pcs. Confirmarearelativ aspectului artizanal
(imagistic-auditiv), adica prin sonoritatea operei sale, ramane in
referinta unui standard civilizational secund, ea avand doar o valoare
minora, de circumstantd. Referit exclusiv ipostazei majore de
prezentare a OMz (prin partitura Pcs), autorul se defineste drept
compozitor.

Compozitorul este autorul prim, in faza realizarii OMz ca Pcs.
Obiectual, Pcs nu este de aceeasi materialitate cu sunetul OMz. El se
constituie printr-un inscris grafic, Tn a carui referinta se poate produce
(oricand) un fapt sonor inregistrabil (redabil). Tns&, chiar daca
prezentarea sonord a OMz nu are loc (vreodatd), calitatea prim-
autorului nu este afectata, tocmai pentru ca ea se obiectiveaza prin
partitura muzicala, iar nu prin produsul sonor (prin care, de altfel, se si
relativizeaza in mod subiectiv). Prin urmare, spre a proba un fapt
auctorial de stadiu prim sau componistic, este suficienta si
imperativa proba partiturii muzicale in manuscris (sau
echivalentul in format electronic al acestuia).

Eroarea juridica privind certificarea relatiei prim-autor - OMz
poate aparea numai in situatia cand se accepta exclusiv proba de
ordin secund - finregistrarea sonord - ignoradndu-se existenta
manuscrisului. Asa stand lucrurile, este absurd si abuziv sa i se
pretinda unui compozitor certificarea auctoriatului de ordin prim si prin
aducerea unei probe de ordin secund, sau, si mai rau, doar prin
prezentarea acesteia din urma. Chiar si in situatiile (deloc rare, mai cu
seama in muzicile de tip imporvizatoric) cAnd concepiia si executia
par a se produce simultan (desi un tipar preexista intotdeauna), avand
ca unic rezultat (inregistrat) produsul sonor, redactarea partiturii tot
ramane de prima si unica necesitate, pentru a se putea certifica nu
atat originalitatea OMz (ca sonoritate), cat, mai ales, autenticitatea
relatiei autor-OMz, n ipostaza de prim-autor-Pcs (obiectualizat prin
partitura muzicala).
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Tabloul din figura urmatoare sintetizeaza continutul textului de
fata, rezumand reperele de ipostaziere a constiintei auctoriale in
procesul realizarii OMz. Generic, subiectul actant este Constiinta
aflata in actul OMz, identificabila din doua perspective fundamentale:
launtrica/inspirativa, propriu-auctoriala; exterioara/exprimativa, propriu
auctorial-interpretativd. Originar (din transcendent), OMz survine
launtric-motivational in  fiinfialitatea  spirituala a  autorului
(interconectat), ca stare-viziune (tresarire) transpersonala, adurata,
apriorica/acauzata, dar determinanta (chematoare), inalterabila si, ca
atare, innumerabila. Actual, OMz se exprima in-lume, ca forma de
conservare-prin-consecventa, modalizand prin diferite si oricate stadii
(numerabile), pana la un stadiu ultim, final-deschiz&tor. in sinteza si
pe plan muzical, delimitam patru stadii ale actualitatii OMz, conjugate
autorului ca interpret-realizator:

» ideatic-(semn)-formal (simbolic, rational) sau prim -
consemnabil  (editabil) figurativ/conceptual ca proiect
(partitura/tiparitura) - propriu compozitorului (ca proiectant
grafic al unei configuratii sonore);

» senzorial-(sonor)-concret (practic, fenomenal) sau secund-
reprezentabil (concertabil) manoperativ/instrumental drept
cantec (banda/inregistrare) - propriu instrumentistului (ca
executant al sunetului efectiv);

» traitor-(emotional)-ambiental (individual, imanent) sau tert -
impresionabil  (evenimentiabil) afectiviempatic ca stare
(psihica/amintire) - propriu artistului (ca animator empatic);

» inteligibil-(semnificativ)-interpretativ (relational, cosmologic) sau
ultim - comportabil (conferentiabil) intentional/verbal ca sens
(limba/traditie) - propriu criticului (ca semnificator verbal sau
indrumator)
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CREATII

Psalm 1993 de Anatol Vieru

Adina Sibianu

Nascut la lasi, Anatol Vieru (1926 — 1998) a studiat la
conservatorul din Bucuresti cu Leon Keppler, Paul Constantinescu si
Constantin Silvestri intre anii 1946 si 1949. De asemenea, intre 1951
si 1954 a studiat la Conservatorul din Moscova cu Aram Haciaturian,
unde a fost coleg cu Alfred Schnittke, Sofia Gubaidoulina, Tiberiu
Olah, Edison Denisov s.a.

Lucrarea care ii marcheaza debutul n public este Suita in stil
vechi (1946), urmata de oratoriul Miorita, Cvartetele de coarde 1 si 2
si Concertul pentru flaut.

in 1962 castiga prestigiosul premiu "Reine Marie José” pentru
Concertul sau pentru violoncel. Un alt pas important in cariera
compozitorului a fost comanda fundatiei "Koussevitzky” — Steps of
Silence pentru cvartet de coarde si un percutionist (1968).

Cu un an mai tarziu participa la cursurile centrului de
avangardd muzicald europeana de la Darmstadt si scrie special
pentru Festivalul de la Donaueschingen piesa Sonnenuhr (Clepsydre
). in acelasi an compune Sita lui Eratostene, considerata a fi un reper
important in creatia sa.

"Se cristalizeaza deja principile de tehnica si estetica
muzicala ce vor guverna limbajul compozitorului: pornind de la
sistemul modal (neomodal), el asimileaza sugestii de la Bartok,
Enescu, Webern, Messiaen, Sostakovici.”1

Fiind preocupat de gasirea unor noi solutii si tehnici de a lucra
cu modurile, pentru a depasi granitele impuse de sistemele modale
teoretizate de compozitorii dinaintea lui, Vieru apeleaza la principii
matematice pe care le aplica sunetelor muzicale. Aceste “obiecte
sonore”, cum le numeste compozitorul in Cartea Modurilor sunt

! Valentina Sandu-Dediu: Profil componistic: Anatol Vieru (Roménia), SIMN
Editia a XIV-a, Bucuresti, 23-30 mai 2004, adresa web accesata la data de
27.03.2012
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grupate in multimi (modurile) si pot fi supuse unor operatii matematice
precum reuniunea, incluziunea, complementaritatea, intersectia etc.
Multimea de referintd este considerata totalul cromatic, iar diferitele
moduri sunt Tntotdeauna raportate la acesta. Intervalele muzicale sunt
considerate “distante, structuri” ce intra in relatie pe baza principiului
simetriei.

El nu preia serialismul in stilul anilor '60, ci fixeaza moduri,
incrustandu-le in marile blocuri sonore cu care experimenteaza
asupra timpului muzical. De aceea, forme muzicale precum clepsidre,
site, ecran, psalmi revin in diverse ipostaze in creatiile sale, fara ca
aceste prototipuri sa devina o "maniera": compozitorul detesta sa
compuna a la Vieru, era binecunoscut pentru nonconformismul sau si
se declara in primul rand pentru o arta vie, bazatd pe motivatii
interioare.”

in 1973 Anatol Vieru beneficiazd de o bursd oferitd de
"Deutscher Akademischer Austauschdienst” si va locui in Berlinul
occidental, unde va compune Simfonia a ll-a.

Reintors la Bucuresti, urmeazd o altd serie de lucrari
importante, cum ar fi: lona in 1976 (dupa tragedia lui Marin Sorescu si
gravurile lui Escher), Praznicul calicilor in 1978-80 (dupa o piesa de
Mihail Sorbul, Simfonia a lll-a, La un cutremur (1979).

in 1978 isi sustine in Berlinul de Vest Teza de doctorat in
muzicologie, cu lucrarea intitulatd From Modes Towards a Model of
the Intervalic Musical Thought. Pornind de la aceasta teza de
doctorat, in 1980 1ii apare la Editura Muzicala Cartea Modurilor,
completatd cu o a doua parte si tiparita integral in limba engleza in
1993.

"Autorul va constata similitudinea ideilor sale (de aplicare
matematica Tn compozitie) cu cele din muzicologia americana, va
publica studii si va tine conferinte la Darmstadt, Jerusalim, la
universitati din S.U.A. si Canada, despre propriile lucrari si principii de
scriitura, despre postmodernismul muzical - pe care nu-l considera un
curent sau o scoal3, ci mai degraba o situatje istorica in care coexista
muzici modale, tonale si seriale, o tehnicd muzicala nonexclusivista
dar integratoare, care astazi a devenit necesara.”?

In 1986 Anatol Vieru este distins cu premiul "Herder” pentru
intreaga activitate componisticd, muzicologica si teoreticd. Acest
prestigios premiu international cultural, oferit unor personalitati

! valentina Sandu-Dediu, Profil componistic: Anatol Vieru
2 Valentina Sandu-Dediu, Profil componistic: Anatol Vieru
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marcante ale culturilor central si sud-este europene, i-a fost oferit lui
Vieru pentru "calitatile exceptionale, inovatiile si fantezia muzicala".

Publicate la Salabert, Schott si Editura Muzicala, cele sase
simfonii, concertele, lucrarile pentru orchestra, pentru cor sau
camerale, i-au fost interpretate de dirijori, solisti, orchestre si
ansambluri corale de prestigiu, dintre care amintim pe Zubin Mehta,
Ghenadi Rojdestvenski, Andrzei Markowski, Natalia Gutman, Vladimir
Orloff, Constantin Silvestri, corul Madrigal, Musica Nova, Berliner
Kammeroper, Regina Symphony Orchestra, orchestrele Suisse
Romande, Sidwestfunk s.a., precum si de valorosi interpreti romani.

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

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

Do do# re re# mi_fa fa# sol sol# la la# si
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Printr-o multime a caror elemente sunt numere intregi
cuprinse Tntre 0 si 11 pot fi reprezentate sunetele care apartin unui
anumit mod. Totodatd, cu ajutorul acelorasi numere intregi pot fi
reprezentate si intervalele simple, dupa cum urmeaza: 0 — unisonul, 1
— semitonul (secunda mica), 2 — tonul (secunda mare), 3 — terta mica,
4 — terta mare 5 — cvarta perfecta, 6 — cvarta marita, 7 — cvinta
perfecta, 8 — sexta mica, 9 — sexta mare, 10 — septima mica si 11 —
septima mare. Intervalele de referintd in sistemul expus de Vieru in
cartea sa sunt semitonul — celula de baza, indivizibila — si octava,
primul interval care poate fi redus prin impartirea la 12 la o clasa de
resturi (modulo 12): 12 impartit la 12 egal 1, rest 0, de unde rezulta ca
octava face parte din aceeasi clasa de resturi ca si unisonul.

Anatol Vieru face foloseste parantezele {} pentru a delimita
multimile de sunete si parantezele () pentru a Tnchide sirurile de
intervale.

Conform teoriei lui Vieru, asocierea unui mod cu o structura
modala se poate reprezenta in felul urmator:

{0,1,3,4,6,7,9, 10} implica (1,2,1,2,1,2,1, 2)

{0,1,8,4,6,7,9,10} = (1,2,1,2,1,2,1,2)

Alte aspecte ale teoriei despre moduri, structuri modale si
proprietatile acestora sunt cele legate de procedeele de generare a
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modurilor plasate in jurul unor axe sau de cele legate de blocurile
sonore cu structuri simetrice.

Pornind de la aceleasi grup de intervale semiton-ton sau de la
inversul sau, ton-semiton, se pot construi structuri palindromice. in
aceste cazuri simetria "devine evidenta prin inscrierea in sirul periodic
infinit™.

Axa de simetrie este intervalul de semiton (reprezentat prin
cifra 1), in cazul in care modul este generat de perechea de intervale
semiton-ton: ...(1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1)...,, sau intervalul de ton
(reprezentat prin cifra 2), in cazul in care se porneste de la perechea
de intervale ton-semiton: ...(2,1,2,1,2,1,2,1,2)...

Astfel, Tn cazul construirii unei structuri modale palindromice,
simetria apare la un interval mai mic decat octava; 1+2+1+2+1=7 (se
incadreaza intr-un interval de cvinta perfecta), 2+1+2+1+2=8 (se
incadreaza intr-o sexta mica) sau la un interval mai mare decat
octava  (12):  1+2+1+2+1+2+1+2+1=13 (nona mica) sau
2+1+2+1+2+142+41+2=14 (nona mare). Rezultd ca pornind de la
perechile de intervale semiton-ton sau ton-semiton se pot construi
structuri modale palindromice (din care rezultda moduri care au axe de
simetrie intervale: 2m sau 2M) infraoctaviante sau supraoctaviante.

Axa de simetrie poate fi un sunet sau un interval. Deoarece
intervalul de secunda mica este indivizibil in sistemul temperat, axa de
simetrie a structurii modale (1,2,1,2,1,2,1,2,1) este un interval.
Structura palindrom (2,1,2,1,2,1,2,1,2) are atat axa-interval, cat si axa-
sunet, deoarece intervalul secunda mare poate fi divizat si are, la
randul sdu, axa de simetrie. In concluzie, ”structurile modale cu axa
para — de tip 2n — au axa-sunet. Structurile cu axa impara — de tip
2n+1 — au axd interval.”

Lucrarea Psalm 1993 pentru orchestra a fost compusa de
catre Anatol Vieru la solicitarea Orchestrei Simfonice din Regina,
Canada, care a interpretat piesa Th prima auditie cu ocazia unei
campanii de lupta Tmpotriva SIDA (Classical Action: Against Aids).
Compozitorul realizeaza in aceasta lucrare un echilibru intre simplu si
complex, intre rigurozitate si continua variere.

Materialul sonor care sta la baza piesei este format din patru
acorduri diferite, trei consonante si unul disonant; ele reprezinta tema
unei forme de ciaccona. "Cum fiecare acord are propria sa
periodicitate in timp (1 — 11 patrimi, Il — 13 patrimi, lll — 17 patrimi, IV —

! Vieru, 67
2 Vieru, Cartea Modurilor, 70
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19 patrimi), ne aflam in prezenta une| chaconne dezagregate, in care
ordinea acordurilor este mereu alta.”*

Cele patru acorduri (agregate armonice, dupa cum le
denumeste compozitorul) sunt urmatoarele:

A B C D
. 8 S |
[/ § ) P34 <€) L 17€)
V.4 ~ <) <
9 g 3 <
o 8 8 s gt <2

In cartea Anatol Vieru despre muzica sa compozitorul afirma
ca fiecare agregat sau poliacord este format din “suprapunerea
(reuniunea) a doua trisonuri consonantice — unul major si unul minor,
ca toate agregatele au aceeasi axa de simetrie, iar agregatele A, B, C
epuizeaza cele trei acorduri majore SI cele trei acorduri minore in
gama heptatonica perfect diatonica.” Distantele dintre acordurile
majore si cele minore se micsoreaza treptat, pana cénd, in cazul
ultimului bloc sonor, cele doua acorduri componente se intersecteaza.

Sunetele care lipsesc pentru ca seria de acorduri sa
foloseasca totalul cromatic sunt fa #, sol # si la #; dintre care sunetul
sol # {8} reprezintd axa de simetrie (in absentia) a celor patru blocuri
sonore.

Raportarea la axa-sunet sol # evidentiaza faptul ca aceste
patru agregate armonice sunt construite Th  mod recurent
(palindromic). Structura intervalica a unui acord major in stare directa
este echivalenta cu inversul structurii intervalice a unui acord minor in
stare directd, precum in agregatele A, B si C: (4, 3) si (3, 4). De
asemenea, structura intervalica a unui acord major in rasturnarea intai
este echivalenta cu inversul structurii intervalice a unui acord minor Tn
rasturnarea a doua, precum in agregatul D: (3, 5) si (5, 3). Spre
exemplu, in cazul agregatului C se poate realiza o structura intervalica
palindromica, exprimata cu ajutorul numerelor intregi, reprezentanti ai
claselor de resturi modulo 12: (4, 3, 2, 3, 4). Axa-interval a
poliacordului este secunda mare.

! Anatol Vieru, Anatol Vieru despre muzica sa, volum editat de Nina Vieru

SBucure§ti: Editura Universitatii Nationale de Muzica Bucuresti, 2006), 60-61
Vieru, 61-62
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Agregatul D poate fi privit Tn dubla ipostaza: atat ca
suprapunerea acordurilor la major in rasturnarea intai si do minor |n
rasturnarea a doua, cét si ca suprapunerea a douda acorduri alfa’,
utilizate de compozitorul Béla Bart6k in muzica sa:

D L}7 3m
3m QI 8: 4p
4p g— 3Im
3m

Cele doua acorduri alfa au Th comun sunetele mi si do,
reliefate Tn schema de mai sus. Potrivit teoriei lui Anatol Vieru, aceste
doua blocuri sonore sunt simetrice, axa lor de simetrie fiind cvarta
perfecta, interval situat in centrul constructiei acordice. Acordul alfa
complet este format din suprapunerea a doua acorduri micsorate cu
septima micsorata, precum in exemplul urmator. Cele doua sunete din
paranteza sunt cele care lipsesc din agregatul sonor D al Psalmului
1993:

Mo
p
¢

¥
5
)
4

fo

Acest acord prezentat mai sus face parte din asa-numita
scard octatonicd (formatd din opt sunete) sau din modul Il cu
transpozitie limitatd al lui Messiaen (semiton-ton), din care lipsesc
sunetele fa # / sol b si si b:

o 1 3 4 6 7 9 10 (0

! O partitie a acordulului alfa este un acord simetric, format din urmatoarele
intervale: tertd mica, cvarta perfecta, tertd mica, conform teoriei muzicologului
Erno Lendvai, care a analizat aspecte ale simetriei, existenta sectiunii de aur
si a sirului lui Fibonacci Tn muzica lui Béla Bartok.
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Diferitele denumiri ale scarii se datoreaza diferitelor modalitati
de constructie ale sale.

Daca realizam o panta de tensiune la nivelul celor patru
acorduri putem observa céa are loc o descrestere in interiorul seriei —
la nivelul Iui B si C - si apoi o revenire. Tensiunile diferite apar datorita
intervalelor folosite; cele mai disonante intervale sunt cele care sunt
generate de semiton (prin intervalele secunda mica, septima mare,
nona mica etc.). Poliacordurile A si D contin cate doud semitonuri
fiecare, pe cand B si C nu au niciun semiton.

Cele patru acorduri sau agregate armonice pe baza carora
este construit Psalm 1993 pot fi ordonate in patru scari modale ce se
incadreaza intr-o octava, in ordine suitoare, astfel:

A={0,4,57,9 11} =>4, 1,2, 2, 2, 1):

[}

O

)

(8]

BN
¢
)

B={26,7 9, 11} => (3, 2, 2, 2, 3). Obtinuta prin repetarea
primului sunet la octava, aceasta este o structura modala
palindromica, cu ax&-interval de simetrie (secunda mare) si cu axa-
sunet de simetrie (sol #):

C#ib
)
e
¢

C={0,4,7,9}=>(4,3, 2, 3):

(6]

CéL:»
)
¢

D={0,1,3,4,7,9=>(1,21,3,2, 3):

>
T
?
0

Xl
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Rigurozitatea la nivel componistic consta in faptul ca fiecare
dintre cele patru acorduri revine la acelasi interval de timp, fapt ce
determina durate diferite ale acordurilor la fiecare noua aparitie.
Totodata, se creaza impresia aparenta de succesiune intamplatoare a
acordurilor:

Din punct de vedere formal, Psalm 1993 nu poate fi
segmentat ca o ciaccona. Ciaccona este o forma muzicala care
implica varierea unei scurte progresii armonice. Momentele
variationale sunt usor recunoscute ca fiind derivate din structura
initial& sau inrudite cu aceasta. In cazul lucrarii de fat4 "dezintegrarea
in timp a modelului”* — seria celor patru acorduri — nu mai permite
segmentarea discursului muzical Tn variatiuni sau grupuri de variatiuni,
asa cum ar fi fost normal in cazul unei forme de acest tip. Cele trei
sectiuni ale piesei sunt: | — pana la masura 54, Il — de la masura 55
pana la masura 111 si lll — de la masura 112 pana la sfarsitul lucrarii
(masura 153). Punctul culminant se regaseste in cadrul sectiunii a
doua (mas. 66-69), unde are loc o dinamizare atat la nivel ritmic cat si
o extindere a ambitusului in registrul acut.

Introducerea lucrarii — primele trei masuri — este realizata cu
ajutorul unui singur acord repetat, astfel: la instrumentele cu coarde
apare acordul A, la grupa instrumentelor de alama acordul D, iar la
cele de suflat din lemn apar sunete folosite in acordurile B si C; astfel,
apare expus inca din primul moment al piesei materialul sonor cu
ajutorul caruia sunt construite cele patru acorduri ale temei de
ciaccona (totalul cromatic fara sunetele fa#, sol # si la#), tema ce
poate fi regasita in continuare, in masurile 4, 5 si 6 la instrumentele cu
coarde.

In prima sectiune a lucrérii instrumentele de suflat realizeaza
scurte pasaje melodice, in imitatii libere, Tn perechi: flautul cu fagotul
(de la mas. 4 pana la mas. 20), trompeta cu trombonul (de la mas. 20
pana la mas. 26), oboiul cu fagotul (de la mas. 36 pana la mas. 43) si
oboiul cu trompeta (de la mas. 46 pana la mas. 52).

! Vieru, 62
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Motivele muzicale care apar la aceste instrumente sunt
preponderent diatonice; sunetele do # si mi b sunt folosite mai rar, de
obicei In momentul Tn care apare la coarde acordul D (care, de
asemenea are o frecventa redusa in comparatie cu celelalte trei
acorduri A, B si C, construite pe moduri diatonice).

Modul cu ajutorul caruia compozitorul realizeaza aceste
fragmente polifonice (pasajele meodice expuse imitativ) este
reuniunea sunetelor celor patru acorduri ale temei de ciaccona:
{0,4,5,7,9,11}U{2,6,7,9,11}U{0,4,7,9} U {0, 1, 3, 4,7, 9} = {0,
1,2,3,4,5,7,9, 11}

) 7 P DOy
y.4 P [6) 1o ©
(£ P o) © a
= [e) ©
~—©
4 5 7 9 11 0 1 2 3

Vieru demonstreza faptul ca acelasi material sonor (in cazul
de fatd sunetele modului de mai sus) poate fi organizat diferit, cu
ajutorul mai multor sisteme sau sintaxe muzicale. Astfel, Tn prima
sectiune a Psalmului 1993 compozitorul suprapune doua planuri,
realizate astfel:

1. lainstrumentele de suflat, limbaj modal, caracterizat printr-o
ierarhie a sunetelor, aflate in relatii de subordonare unele fata de
celelalte — datorita frecventei aparitiei Tn cadrul discursului sonor.
Sintaxa muzicala folosita aici preponderent este polifonia.

2. la instrumentele cu coarde, formatiuni acordice, aflate in
relatii de coordonare (in plan linear) datorita principiului periodicitatii in
timp. Sintaxa muzicala folosita este cea omofona.

Momentele acordice de la instrumentele de suflat sunt
realizate in majoritatea cazurilor pe baza acelorasi patru acorduri
initiale. O varianta a acordului D, regasitd in masura 53 la suflatori
este urmatoarea: suprapunerea celor doua acorduri alfa, primul la
tromboni si fagoturi (do #, mi, la, do), al doilea la clarinete si oboaie

(mi, sol, do, mi b):

i
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A doua sectiune a lucrarii incepe la masura 54, cu acelasi
acord D, la instrumentele de suflat. Ciaccona evolueaza in continuare
neschimbat, dar acordurile sunt preluate de la o grupa de instrumente
la alta. Ambele grupe instrumentale (suflatori si coarde) utilizeaza
aceste patru acorduri Tn complementaritate; cand acestea se
regasesc la suflatori, apar figuratii melodice la coarde si viceversa.

Figuratiile melodice sunt realizate pornind de la acelasi mod,
rezultat din reuniunea sunetelor acordurilor; la viori apar melodii ce
folosesc cu preponderenta intervale mari (cvinta, sexta, septima),
precum si pasaje de figuratii (unde sunt folosite si valori ritmice
precum diviziunile exceptionale: triolete de optimi, cvintolete de
saisprezecimi).

Incepand cu masura 66 si pana la masura 70 — momentul
punctului culminant — sunt suprapuse trei planuri sonore, astfel:

e la lemne (fl., ob., fg.), figuratii pe modul {0, 1, 3,4, 7, 8, 9, 11}
— aici apare sol #, care era sunetul axa de simetrie in absentia
a celor 4 acorduri initiale.

e la tromboni si percutie, semnale realizate pe baza celor doua
acorduri alfa suprapuse (sunetele acordului D in alta ordine):

e
——

o .
T —

rav

¥ ———

—r——

5

5

P = - -

= = - |

e la coarde, fagotul 2 si corni, acordul A tinut.

Dupa o privire mai atenta asupra materialului folosit in
realizarea punctului culminant, se observa ca lipsesc aceleasi doua
sunete ca la inceputul lucrarii: fa # si si b.

In masura 73, la tromboni apare o noué varianta a celor dou&
acorduri alfa suprapuse:

b
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Spre finalul sectiunii aceste semnale reapar la tromboni, iar
coardele si lemnele realizeaza pasaje in tremolo pe sunetele
acordului D.

In masura 112 incepe ultima sectiune a acestei lucréari, cu
acordul B la coarde; viorile | se detaseazd de planul celor patru
acorduri de ciaccona si realizeaza o melodie cantabila, in valori lungi.
Se porneste de la modul {0, 2, 3, 4, 5, 7, 9, 11} si treptat, prin
esentializare, se ajunge la o pendulare intre doua sunete (sol-la). De
remarcat este simetria absoluta a acestei lucrari, pana in cele mai
mici detalii. Cele doud sunete — sol si la — incadreaza sunetul-axa de
simetrie in absentia al celor patru acorduri. in final, cele doua sunete
apar in simultaneitate, caz in care devin axa de simetrie a celor patru
acorduri cu structuri palindromice:

Simetria In cazul acordului A:

R 9 M- O
7] 7 = [8)
V.4 = =
[£.0Y = S SA . P [e)
2 - ©O—(HO —
— — © T~ )
— © “9OM~
©

Simetria acordului B: 3M —3m —4p — st — st —4p — 3m — 3M

R 8p N o
9] z = — ©
.4 ~ O
[ 4.2 Z > o o~ O
S ~ > o—foe ——
-~ © [
(e 8p-

5

. 3M 3m Sl

I 2 [@ )
.4 N ‘ (6]
[ £, Vi Py YW (@] 2
ANY4 i P < VI ~ ~
Y o e 5

— // 3m 3M

Simetria Tn cazul acordului D:

N PN |
1] Z DO
.4 ~ (@] 2
[ £..Y O VA - PR [¢)
S5 S o—(fo) 3 —
fo —5_
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In cadrul acestei ultime sectiuni, compozitorul suprapune, la
anumite intervale de timp, cate doud dintre cele patru acorduri initiale,
fara a afecta insa evolutia strictd a ciacconei (la instrumentele cu
coarde). In mésura 115 la instrumentele de suflat este folosit acordul
C, in timp ce, la instrumentele cu coarde apare acordul A. La masura
126, apar suprapuse acordul A (la suflatori) cu acordul D (la coarde),
iar peste trei masuri, acordul B cu acordul A. Pana in acest moment,
compozitorul a utilizat toate combinatiile posibile ale acordului A cu alt
acord. Urmatoarele suprapuneri de acorduri sunt: in masura 134, C cu
B si Tn masura 149, D cu A. Ultimul poliacord folosit rezultd din
suprapunerea A cu B, cu numai doua masuri inainte de finalul piesei.
Dupa cum se poate observa, compozitorul nu-si propune sa epuizeze
toate variantele de suprapuneri ale celor patru acorduri luate doua
cate doua, insa, pentru a explora cat se poate mai bine materialul de
baza al piesei, sau pentru a demonstra ca pornind numai de la patru
acorduri se poate scrie o piesa intreaga, apeleaza si la aceasta
tehnica de compozitie alaturi de cele expuse anterior.

Psalm 1993 "este o muzica de meditatie etica si religioasa;
perceptia ei este in buna masura subliminald; frazele muzicale
formate cu acest vocabular restrans trimit la un labirint interior.”*

In 1986, cu ocazia decernérii premiului "Gottfried von
Herder”, rectorul Universitatii din Viena a afirmat: "Ca reprezentant al
modalismului, al unei tehnici modale noi, care profita din experientele
seriale, Vieru prefera sa utilizeze in muzica sa subtile procedee
matematice... Vieru este fara indoiala un revolutionar in muzica. Dar
refuzd sa fie descris drept avangardist. Aceasta eticheta poartd in
sine pericolul anchilozarii si tocmai acesta este evitat cu hotarare de
temperamentul lui Vieru. El nu vrea sa priveasca inapoi, nu vrea sa se
repete, ci sa se schimbe si sa se innoiasca permanent...”

! Anatol Vieru, Anatol Vieru despre muzica sa, 61
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Sensurile alegorice ale Ciclului de lieduri
Intoarceri la Blaga de Viorel Munteanu

Stefan Angi

Melograma Lucian Blaga

Cele sapte lieduri se leaga intr-un ciclu organic prin forta
alegorica a melogramei Lucian Blaga conceputa de catre compozitor.
Ciclul ofera o particularizare deosebit de sensibila si polisemica a
alegoriei melogramei intre discursurile melodice si acompaniamentul
lor orchestral: 1. Autorprtret, 2. Dar muntii — unde-s? 3. Lumina de ieri,
4. loan se sfésie in pustie, 5. Visétorul, 6. Céntecul obérsiei, 7. Vreau
sa joc.

Similar semnificatiei particularizante a faimosului motiv
Tristan, melograma creata pe numele Lucian Blaga ofera integral si in
multitudinea derivatelor sale prilej cvasi leitmotivic de sensibilizare
polisemica a cautarilor de sine de-a lungul liedurilor ciclului. Eficienta
sa estetica rezida in devenirea sa de alegorie a cautarilor.

BLAGA LUCIAN
— * —
é_ 4"_,0 P E— nge—— ]
== =
Ex.1
Axi
f e oo e
o S L e |
)
Ex.2

Intre primele si ultimele trei sunete ale axei apare o cvasi
cezura.
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Melograma Lucian Blaga

non vibrato  quasi gliss quasi gliss

é = ot =i —_— == }
 S———— ;i N T bt 081 ——a?® = = 2
QA= e ety s T s ler et
prp P — poco ——
Ex.3

Rezonanta sonora-muzicala a literelor depistate in si
adaugate de numele poetului nu ar spune multe, mai ales referitor la
semnificatiile particularizate ale cautarii de sine. Intervine insa puterea
obisnuintei care statea candva la baza magiei tranzitive, astazi, la
dirijarea launtrica a relatiei alegorice dintre semnificant si semnificat.
Ne aflam in zona contigua a acordarii si purtarii numelor. Numele
reprezenta alegoric persoana care il purta. Si Tncetul cu incetul se
identifica prin obisnuintd, dincolo de conventionalul relatiei in
similitudine cu caracteristicele esentiale de trup si suflet ale
subiectului care o purta. Indicii acomodarilor treptate apar sub forma
poreclelor. Alegoria nominala de pilda a lui Stefan in cel Mare , Tn cel
Sfant dar si in Fanica, sau in Fane Fan, Fanika, Fanel, Stef, Stefi,
Stefanel, Stefénic, Stefanika, Fifi, Fishte etc’ etc.— potrivit
caracterologiei persoanei purtatoare. Deci numele se acomodeaza
subiectului purtator precum purtatorul se acomodeaza si el de cel
purtat, numele si porecla sau poreclele acestuia.

In cazul alegoriei actioneaza aceleasi forte generalizatoare
ale conventiei retorice ca la conceperea simbolului. Diferenta intre
simbol si alegorie consta insa in dirijarea launtrica a procesului de
generalizare retorica: vectorul procesului porneste in cazul simbolului
de la simbolizant apeland discret pe langa conventia deliberata si la o
oarecare asemanare metaforica a acestuia, de pilda simbolul culorii
albe a puritati. Pe cand Tn cazul alegoriei directia procesului este
tocmai inversa. Porneste de la alegorizat in cautarea unui alegorizant
ca in melograma Lucian Blaga compusa de Viorel Munteanu, prin
repetatele sale aparitii devenind obignuita si acceptata ca expresie a
semnificatiei invederate.

* http://mww.tpu.ro/conversatii/ce-porecle-sunt-pentru-numele-stefan/ accesat
4 martie 2014
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Analizdnd sensurile conceptelor de polivalentad si polisemie
legate de retorica propriei sale capodopere, Divina commedia Dante
arata: ,Pentru limpedea intelegere a celor care sunt de spus, trebuie
stiut ca intelesul acestei opere nu este simplu, ci dimpotriva, poate fi
numit polysemos, adicd cu mai multe intelesuri. intr-adevar cel dintai
inteles este cel care dobandeste prin litera, celalalt este cel care se
dobandeste prin cele lasate sa se inteleaga prin litera. Si primul se
numeste literal, iar al doilea alegoric sau moral sau anagogic. Acest
fel de tratare se poate vedea, ca sa fie mai limpede, in aceste versete:
«Cand Israel a plecat din Egipt si casa lui lacob de la un neam pagan,
ludeea a ajuns sa fie locul lui sfant, iar Israel, stapanirea lui» (Psalmul
CXIll, 1,2). Intr-adevér, daca avem in vedere doar litera, ni se arata
iesirea fiilor lui Israel din Egipt, in vreme lui Moise; daca alegoria, ni se
aratda mantuirea noastra savarsita prin mijlocirea lui Christos; daca
intelesul moral, ni se arata trecere sufletului de la jalea si suferinta
pacatului la starea de har; daca pe cel anagogic, ni se arata iesirea
sufletului sfant din robia stricaciunii da aici catre libertatea slavei
vesnice. Si desi aceste intelesuri mistice au nume felurite, toate
indeobste pot fi numite alegorice, deoarece sunt deosebite de cel
literal sau istoric. Caci alegoria este numita asa de la aleeon din limba
greaci, ceea ce in latind inseamn4 altul sau deosebit.”*

Textele liedurilor

Liedurile, cu expresia lui Viorel Munteanu, poemele provin
exclusiv din poetica blagiana. Citadndu-le in intregime, am pus in
paranteza cuvintele si randurile poeziilor care pe parcursul compunerii
au fost omise. Procedeul selectarii de catre compozitor provine din
diferenta spatio-temporala care exista intre mediile omogene ale
poeziei si muzicii. Maestrul Munteanu prin cunoscuta sa sensibilitate
creatoare se bazeazd pe faptul ca altfel curg timpii poetici si cei
muzicali, cd pentru trairea integrald a sentimentelor estetice muzica
pretinde mai mare expansiune decat poezia. Asadar, textul in sine
declamat poetic se scurge mult mai repede decét cel pus in lied si
intonat muzical. Omisiunile marcate prin paranteze urmeaza sa fie
substituite pe parcursul liedului cu un plus de retorica muzicala, o re-
traire intensificata a evenimentului poetic menita sa asigure coerenta
sincretica de text — melodie continutului de idei si de sentimente
invederat de catre compozitor.

'Vezi: Dante Scrisoarea a Xlll-a, in: Opere minore, Editura Univers,
Bucuresti, p. 645 - 746
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I. Autoportret

Liedul este inspirat din poemul cu acelasi titlu apartinand
volumului Nebanuitele trepte, versuri noud 1943. Compozitorul aplica
selectat cuvintele si/sau versurile poeziei alese, ca si in celelalte
componente ale ciclului';

[Lucian Blaga e] mut ca o lebada.
In patria sa

Zapada fapturii tine loc de cuvant.
Sufletul lui e Tn cautare,

[in muta, seculara cautare]

de totdeauna,

si pana la cele din urma hotare.

El cauta apa din care bea curcubeul.
El cauta apa

din care curcubeul

isi bea frumusetea si nefiinta.

Primul lied al ciclului etaleaza perpetua cautare de sine a
omului, una dintre cele mai profunde ganduri filosofico-poetice ale lui
Lucian Blaga. Nu intdmplator alegerea compozitorului Viorel
Munteanu cade pe Autoportret, acest purtator ideatic miraculos al
tematicii ciclului Nebanuitele trepte din 1943. La 25 de ani deci dupa
vijelioasa cautarea prin joc a divinitafii sufletului in Poemele luminii
1918, liedul surprinde aici trecerea de la simbolul luminii la mutenia
cautarii prin puritatea albului mut al tainelor vietii.

Maestrul Munteanu urmareste fidel in discursul melodic
conceput pe piedestalul melogramei cautarile poetului pe orbita
curcubeului dintre frumusete si nefiinta, de la mutenia puritatii la
strigatele pasiunii si pana la finalul resignat al lebedei mute. Soloul
sopranei creeaza o vie metafora a mufeniei intonand Tnceputul
melodiei, dupa indicatia partiturii, cu buze inchise. Imaginea muzicala
cantata bocca chiusa poate avea sensuri multiple pe traiectorii
emotionale lungi, de exemplu, de la geamatul indurarii la fredonarea
impacarii sau de la bocetul indoliat la zumzete lirice ale linistii
sufletesti... Tn cazul de fata cantatul cu buze inchise are menirea de a
plasticiza paradoxul muteniei graitoare finalizat la sfarsitul primei fraze

'Cuvintele si randurile omise din poezia respectiva le vom prezenta in
paranteza de-a lungul intregului ciclu.
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— intaia aparitia a melogramei — printr-un moment de Sprechstimme
intonand muzical graiul vorbit al expresiei ca o lebada. Constatare
valabila si pentru finalului liedului in care inceputul in ordinea inversa
a primelor randuri — In patria sa / Zapada fapturii tine loc de cuvéant
/.mut ca o lebada.
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Ex.5 (p.27)

Inceputul si finalul invaluiesc evolutia psiho-dramei lirice a
cautarilor sufletului. Melograma doinitd cu buze inchise este urmata
de ascensiunea sentimentelor vibrante, in care se disting reliefant
doua momente deosebite. Primul reprezintd comentariul muzical plin
de pasiuni si emotii acutizante al alegoriei poetice de unirea fiintei si
nefiintei in ravnirea spre frumusete — E/ cauta apa / din care curcubeul
/ isi bea frumusetea si nefiinfa.— moment care conduce linia melodica
tratata cvasi instrumental pana la paroxism, soprana atacand in soloul
ei acutele de si bemolle, chiar do bemolle intonate pe vocala a:

| e e = .,
po 33’01\.{_\ L Y SR T R
e, Cetoata s B

A o aoaa

Ex.6 (p.19)

! Paginile trecute in paranteza indica locul aparitiei exemplului respectiv din
partitura Viorel Munteanu, Intoarceri la Blaga. Sapte poeme pentru soprana si
orchestra 2013
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Al doilea moment 1l constituie — citam indicatia din partitura a
maestrului Munteanu:

Cadenza ad libitum ale variatiunii pe melograma Lucian
Blaga. Cadenta Il piu presto possibile.

Ex.7(p. 21)

«Ritm liber Tn succesiuni rapidissime si continuu variate.
Fiecare segment, delimitat prin bare punctate, are o desfasurare
aproximata in secunde. Accidentii au aceeasi valabilitate ca in cadrul
unei masuri, repetarea lor este doar in semn de precautie.» (p.21)

Evolutia linera a cadentei apare la compartimentele flaut,
oboi, fagot, iar marcarea ei verticala (la inceput surdinata) la corn,
trompeta, harpa, vioara I. si violoncel. Ansamblul lor are menirea ca
intr-o atmosfera camerala, mai intima, printr-o ondulare continua sa
rezolve treptat tensiunea dramatica a partii mediane si sa conduca la
linistitoare reaparitie Tn final a Inceputului.

Pe tot parcursul cadentei soloul sopranei pauzeaza. lese in
evidenta retorica rolul de topos inconjurator al orchestrei: invaluie si
sensibilizeaza vizibilitatea simbolurilor, metaforelor si comparatiilor
intre text si melodie ale discursului muzical.

Prevestirea momentului tensional evidentiaza crescand si
amenintator intervalele de cvarte marite sau cvinte micsorate
desprinse din structura melogramei, spre exemplu asupra melodiei
cantate pe textul in cdutare,/.de totdeauna,/ si pana la cele din urma
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hotare dramatizand-o evoca frica si mila cathartica in cautarea puritatii
sufletului peregrinat.

O alta contributie a compartimentelor orchestrei la gradarea si
colorarea expresiei 0 reprezintd decuparea grupajului melopeic de
saisprezecimi menit sa plasticizeze expresia sumbra a pribegiei
singuratice.

non vibrato  quasi gliss. quaysi gliss.

P — poco —

Ex.8 (fragmente din melograma)

Menirea principala de parteneriat al orchestrei consta in
pictarea unei imagini plutitoare a fundalului descriptiv. Combinand
ingenios timbralitatea a povestirilor impresioniste cu dramatismul
pasional expresionist,— stileme caracteristice condeiului maestrului
Munteanu. Ele se sintetizeaza, similar valului plutitor al legendelor, pe
fundamentul unui modal cromatic de sorginte populara invaluind
metaforele doinite ale compartimentului vocal.

Lantul logic al mijloacelor expresive intr-o subordonare
anaforica de la mutenie la nefiinid leagd momentele succesive ale
traiectoriei melodice:

descrierea muteniei prin gestica lebedei,

gestica lebedei prin exprimarea cautarii
cautarea ce se atribuie poetului
poetul cauta apa
apa din care bea curcubeul
frumsetea si nefiinta

Sirul anaforic caracterizeaza Tintreg discursul melodic in
desfasurarea longitudinala a textului (durchkomponiert, non-strofic),
inclusiv cadenta si coda.

Il. Dar muntii - unde-s?

Al doilea lied este inspirat din versurile poeziei Dar muntii -
unde-s? din ciclul Poemele luminii (1918):
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[Din strasina curat-a vesniciei
cad clipele ca picuri de ploaie.
Ascult si sufletul Tsi zice:]

Eu am crescut hranit de taina lumii

si drumul meu il tine soarta-n palme,
nemarginirea sarutatu-m-a pe frunte
[si-n pieptu-mi larg]

credinta mea o sorb puternica din soare.

[Din strasina curat-a vesniciei
cad clipele ca picuri de ploaie.
Ascult si sufletul se-ntreaba:]

Dar muntji - unde-s? Muntii
pe cari sa-i mut din cale cu credinta mea?

Nu-i vad,
fi vreau, i strig si - nu-s!

Apare aici un alt moment in continuarea cautarilor: zadarnica
incercare de rasplata a sortii pentru credinta puternica sorbita din
soare. Caci muntii cautati spre mutarea lor din cale nu se vad.
Discursul melodic este compus pe a doua parte a structurii
melogramei:

————_  poco

0 P ‘ ! 1N A
P A + 1% - 1 1 | AN T %i
7 ¥ 2 L] 1 N N DY x T b ot J - 1
[ fan Y - 5 " V2 T w1 r O L r A N 1 ]
ANAY.4 T b | e 1K i 1 1 2 1 B 2
oJ * - Y 14

Fu am cres - cut hrd - mt  de tai - na

Ex.9 muz. (primul vers, p.29)

si o aplica aproape strofic cu crescanda repetitivitate
culminand in cautarea intrezaririi obstacolelor din cale spre a putea fi
ele invinse:

Un poco meno mosso J =350

ex.10 (p.32/33)
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cautarile sfarsindu-se in metafora plasticizanta a strigatului:

pocorit. ———& == atempo
_ta = S ba .
éﬁ".'_?%"'%:’——r—é ':T -1 ¥ T | —

Mu-i vid, i vreau, i stig E

ex.11 (p.33/34)

Timbralitatea vocii doinite la inceput calda, magulitoare si
plina de gratitudine fata de taina lumii, de soarta, de nemarginire trece
gradat in partea doua a liedului — Un poco meno mosso — printr-un
pasaj dramatic-pasional la pregatirea si intonarea pe cat de
dinamizata pe atat de expresiva a aclamatiei ii strig si nu-s! —
destdinuind frica negasirii de sine anticipatd premonitiv in titlul
poemului: Dar muntii - unde-s? Invelisul topic redat de
compartimentul orchestral urmareste fidel, chiar anticipativ lirismul
pasional al evolutiei dramei interioare.

Il. Lumina de ieri

Fundamentul poetic al celui de al treilea lied 1l constituie textul
poeziei Lumina de ieri din ciclul La cumpéna apelor (1933):

Caut, nu stiu ce caut. Caut
un cer trecut, ajunul apus. [Cat de-aplecata
e fruntea menita-naltarilor altadata!

Caut, nu stiu ce caut. Caut
aurore, ce au fost tasnitoare, aprinse
fantani — azi cu ape legate si-nvinse.]

[Caut, nu stiu ce caut.] Caut

0 ora mare ramasa in mine fara faptura
[ca pe-un ulcior mort o urma de gura.]
Caut, nu stiu ce caut. Subt stele de ieri,

[subt trecutele, caut]
lumina stinsa pe care-o tot laud.

94

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

in redarea ideogramicd a chintesentei poemului liedul
sensibilizeaza lirica paradoxului asteptarii unui moment apus demult
fara ca sa fi devenit faptura, lumina stinsa a stelelor de ieri.

Motivul incipient al discursul melodic intoneaza descendent
axa melogramei usor modificata:

Axi
|
’2?? - ;_'j':__;h'z_,'TT,Ao ho e
N o [ 4] L
NI
J
Ex.12 axa (p.3)
a3 .
2 P LA + 1 | - ]
Flue foy——Ctebabooy = =
o | Y e ~— L4

mp dolee =—=—— poco

Ex.13a (p.37)

mp —3=

/S A }
1 - i I ]‘ll'y' T |

Ca - ut, nu stiu ce ca - ul

Ex.13b (p.37)

Prima fraza a liedului reapare variat in finalul acestuia,
invaluind astfel episodul dramatizat al tainuirii orei mari, rdmase fara
faptura:

1/Un poco piu mosso (rubato) & =100 Adagio J =40

L' S e S S S
'}EF'F' === S =2 . ==

Ex.14 (p.39-40)

Pe traiectoria unor metafore ,teleghidate” retrdim intime
rezonante lirico-sentimentale de dragoste ale comparatiei stelare
eminesciene — La steaua —, a unui amor desi stins, viu totusi:
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Tot astfel cand al nostru dor
Pieri Tn noapte-adanca,
Lumina stinsului amor
Ne urmareste inca.

[1886, 1 dec.]

IV. loan se sfasie in pustie

In alegoria cautarilor transcendentei suportul poetic il oferé
poemul loan se sfagie in pustie din ciclul Lauda somnului (1929):

Unde esti, Elohim?

Lumea din mainile tale-a zburat

Ca porumbul lui Noe.

Tu poate si astazi o mai astepti.
Unde esti, Elohim?

Umblam turburati si fara de voie,
printre stihiile noptii te iscodim,
[sarutam in pulbere steaua de subt calcaie
si-ntrebam de tine — Elohim!]

Véantul fara de somn il oprim

si te-ncercam cu narile,

Elohim!

[Animale straine prin spatii oprim

si le-ntrebam de tine, Elohim!]

Pina in cele din urma margini privim,
[noi sfintii, noi apele,

noi talharii, noi pietrele]

drumul intoarcerii nu-1 mai stim,
[Elohim, Elohim!]

Unde egti, Elohim(1)?

Legat de arhitectura lacaselor divine Blaga conchide ca in ele
~iranscendentul coboara spre a se face palpabil, ca o revelatie de sus
in jos e Posibilé, ca gratia sa se intrupeaza din fnalt, devenind
sensibila.”” Dependenta indeplinirii transcendentei coboratoare de

gasirea sfasietoare a Demiurgului reprezinta esenta dramei liedului.

"Lucian Blaga, Trilogia culturii, Editura pentru Literatura Universala, Bucuresti,
1969, p. 158
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Declamatja iscoditoare a poemului loan se sfigie in pustie
este preschimbat de compozitor intr-o intonatie melopeica in care,
rand pe rand, suportul emotional vibreaza paralel cu evolutia ratacirii,
culminand n infricosatoarea disperare, drumul Tntoarcerii nu-1 mai
stim. Evolutia gradata in gandurile cautatoare a transcendentei este
jalonata Tn punctiformitatile adresarii de unde egti Elohim?:
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Ex.18[4. strigat disperat] (p.50)
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Ex.20[6. cainta rostita] (p.51-52)
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Cele sase evocari transcendentale ale numelui Demiurgului
concepute pe componentele fragmentare — derivatele primei sectiuni
ale melogramei, implicit ale axei — reprezinta prin varietatea lor tot
atatea identificari intonationale cu framantarile profetului loan,
comparant subinieles al poetului,— si prin el (de ce nu?) cu
rezonantele emotionale ale compozitorului.

V. Visatorul

Sensul inaliator, anagogic al cautarilor transcendentale de
sine este relevat de liedul Visatorul pe versurile poeziei cu acelasi titlu
Din ciclul Poemele luminii (1918):

Spanzurat de aer printre ramuri
se framanta in matasa-i

un paianjen.

Raza lunii

1-a trezit din somn.

Ce se zbate? A visat ca

raza lunii-i fir de-al lui si
cearc-acuma sa se urce
pana-n ceruri, sus, pe-o raza.
Se tot zbate indraznetul

si s-azvarle.

Si mi-e teama

C-0 sa cada — visatorul.

Asistam la apoteoza luminii selenare. Tabloul sclipitoarelor
timbralitadti oferit de orchestra pregateste ascultatorul pentru
intAmpinarea unei incercari de mare indraznealda Actiunea este
ascunsa in alegoria unui paianjen care urca spre cer in raza luminii
lunii, pe care a expropriat-o drept proprie scara de matase. Recurenta
inversata si luminata a derivatului axei

r ——
,ﬂ — T T *‘" . ———— } S ——
{5;'” 1 A_‘ ."' ——— SE =T -n fﬁ H = —F—
Spin-zu - ral de a - er prin-tre n - muri
Ex.21 (p.55)
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este pusa in slujba deschiderii sensului tainuit al alegoriei: cautarea
Tntalnirii cu transcendentul divin.

Credem ca este fireasca asocierea razei ascendente pana la
cer a lunii cu episodul biblic al scarii lui lacob si semnificatia acestuia.
In Intaia Carte a lui Moise citim despre visul lui lacob’: ,12 Si a avut
un vis: lata. o scara era sprijinita pe pamant, al carei varf atingea
cerul; iar ingerii lui Dumnezeu se suiau si se pogorau pe ea. 13 Si iata
ca Domnul statea drept in varful ei si a zis: «Nu-ti fie teama! Eu sunt
Domnul, Dumnezeul lui Avraam, parintele tiu...»"

De la primele raze surprinse Tn stralucirea lor pictate,
orchestra ne conduce pana la metafora timbrala a orbitorului torent de
lumina. Pana la culminatia liedului: Se tot zbate indrdaznetul, se
aruncad, se arunca... Este momentul premonitiv de developare
muzicala a alegoriei fricii fatd de intalnirea cu Dumnezeu.
Compozitorul a substituit verbul s-azvarle cu cel de s-arunca
repetandu-l. Importanta interventie poetico-muzicala. Pe langa faptul
ca noua varianta — a se arunca — poarta potential si sensul sintagmei
zvarcolirii, campul gestico-spatial creste sensibil si motiveaza
retroactiv prezenta intervalelor mari in desfasurarea saltareata a
soloului sopranei chiar de la inceputul liedului (exemplul de mai sus si
n continuare):

poco rit.

Ex.22 (p.59)

' A se vedea Biblia. Facerea (Intaia Carte a lui Moise, Cap.28/10-17) Editura
Institului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Roméne Bucuresti — 2001 p.
51-52
%I acelasi loc intalnim si nota explicativa asupra sensul alegoric al episodului:
»Acest episod, al visului lui lacob, sinteza a traditjilor iahvista si sacerdotala,
isi propune sa ateste Betelul [= Casa lui Dumnezeu] ca topos sacru, punct de
comunicare intre pamant si cer. In viziunea patristic, scara lui lacob este
simbolul prezentei proniatoare [=ingrijire necontenita purtata intregii Creatii] a
lui Dumnezeu in lume, El pastrandu-Si, in acelasi timp. transcendenta, dar si
prefigurarea intruparii Fiului lui Dumnezeu, Care S-a pogorat prin ,poarta
cerului”. Intr'un colind romanesc: ,,Pe o scara de argint/ Se pogoaréd Domnul
Sfant", scara fiind simbol al Maicii Domnului. In mistica rasariteana (Sf. loan
Scararul), scara lui lacob este si simbol al urcusului duhovnicesc pe treptele
sfintelor desavarsiri, asa cum poate fi contemplat in reprezentarea
iconografica de pe biserica manastirii Sucevita”.
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Liedul intensificd organic Tn cadrul ciclului alegoria sfagierii
cautarilor transcendentei prin personificarea ascensiunii anevoioase
de la vis la frica, de la teama la visare, catre regnul ceresc al luminii.

VI. Cantecul obarsiei (Fara ciclu, compusa in ultima faza a
createi poetului)

In cautarea premonitivd a intoarcerii la obarsie peste care se
reverbereaza glasul biblic tdrana egsti si in tarédna te vei ntoarce?,
intalnim versurile din poemul Céntecul obérsiei:

La obarsie, la izvor

nici o apa nu se-ntoarce,
decét subt chip de nor.

La obarsie, la izvor

nici un drum nu se intoarce
decat in chip de dor.

O, drum si ape, nor si dor,

ce voi fi, cdnd m-oi Intoarce
la obarsie, la izvor?

Fi-voi dor atuncia? Fi-voi nor?

Cautarea nostalgica a obarsiei de sexagenarul poet Blaga pe
traiectoria metaforei heraclitiene panta rhei despre apa care nu se mai
poate intoarce la izvor decét transfigurandu-se in nor este redata de
compozitorul Viorel Munteanu printr-un doinit melancolic al dorului.
Vocea sopranei redeschide treptat, de la apa la izvor, de la drum la
dor semnificatia resemnata a unei concluzii despre irepetabilitatea
reajungerii la Tnceputuri printr-o oscilare amarnica intre nimbul si
himera intoarcerii.

Lirismul expresivitatii liniei melodice la solo sopran se
plasticizeaza relational in dialog cu acompaniamentul diafan al
orchestrei crednd atmosfera intime a evocarilor nostalgice. Geneza
melopeicd a discursului evidentiaza ambele parti ale melogramei
initiale. Compozitorul sugereaza intoarcerea poetului la obarsie —
Blaga, la izvor — Lucian:

! Biblia, Ed. cit. Facerea, 3.19, p. 25
100

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

e

e
<
\

Ex.23 (p. 63-64)

VII. Vreau sa joc!
(Din ciclul Poemele luminii 1918)

O, vreau sa joc, cum niciodata n-am jucat!
Sa nu se simta Dumnezeu

n mine

un rob intemnita - Tncatusat.
Pamantule, da-mi aripi:

sageata vreau sa fiu, sa spintec
nemarginirea,

sa nu mai vad in preajma decat cer,
si-a prins in valuri de lumina

sa joc

ca sa rasufle liber Dumnezeu in mine.

Intoarcerea finald evocé toposul alegoriei inceputului vijelios
al devenirii de sine. compozitorul optand pentru descatusarea
sufletului, pentru indeplinirea cautarilor reintinerindu-le perpetuu,
dincolo de ,curcubeul frumusetii si mortii”- vestit la inceputul ciclului
Intoarceri la Blaga.

Cine a ascultat apoteoza dansului din Finalul Simfoniei a VIlI-a
de Beethoven, cine l-a vazut dansand pe Antony Quinn n rolul lui
Zorba, stie ca jocul te elibereaza, te apropie de divinitate, precum
invers, divinitatea se apropie de tine. Ne aducem aminte de ideile
estetice ale lui Schiller: ,Ratiunea ne spune: frumosul nu trebuie sa fie
numai viata si numai forma, ci forma vie, frumusete. Ca urmare, ea se
pronunta: cu frumusetea, omul trebuie doar sa se joace, dar sa nu se
joace decéat cu frumusetea (...) omul nu se joaca decat atunci cand
este om in sensul deplin al cuvantului, si numai atunci este om cu
adevarat intreg, cand se joacé.”1

L Fr. Schiller, Scrisori privind educatia estetica a omului; in Friedrich Schiller,
Scrieri estetice, Editura Univers, Bucuresti, 1981, p.300
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Aceasta eliberare cathartica std la baza liedului ultim al
ciclului.

Din mixajul sunetelor axei melogramei plin de inventivitate
variationala se construieste discursul melodic sugerand cautare
devenirii libere prin joc. Rubatoul doinit caracteristic pentru intreg ciclu
trece aici intr-un continuum sacadat de cvasi-giusto in alternanta
libera a masurilor de 3/8, 4/8, 5/8, 6/8 si 7/8 dezrobind intervalele
incatusate de sub rigoarea melogramei oferindu-le frau liber in
coregrafia imaginara a dansului eliberator:

= =z ! s> N
e S simaee = ey
Ex.24 (p.86)

Repetarea identica a ultimelor 7 randuri ale textului —
Paméntule, da-mi aripii/sdgeata vreau sa fiu, sa spintec /
nemadrginirea,/ s& nu mai vad in preajma decat cer,/ si-a prins n valuri
de lumind/ sa joc / ca sa rasufle liber Dumnezeu in mine — pregateste
convingator coda, o sustinuta tripla metafora de text (chiuituri),
melodie si ritm de dans devenind un final nu numai al liedului, dar si al
ntregului ciclu.
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ETNOMUZICOLOGIE

Un centenar uitat: actul de nastere al
etnomuzicologiei romane

Marin Marian

In 2013, etnomuzicologia romaneascd ar fi trebuit s&
celebreze cu fast academic/intelectual adevarata sa nastere, care s-a
petrecut exact in 1913. Este vorba despre aparitia, sub egida
Academiei Roméane si in celebra sa colectie ,Din vieata poporului
roman”, a volumului intitulat Céntece poporale roménesti din
Comitatul Bihor (Ungaria). Autor: Bartok Béla."

Precizez, acest volum marcheaza aparitia reald a
etnomuzicologiei romanesti, deoarece este prima monografie de
etnomuzicologie propriuzisa, matura, scanand terenul folclorului
muzical cu intensitatea si amploarea care nu vor mai fi facute (cel
putin in chip public) decat decenii mai tarziu.

Desigur, etnomuzicologia roméneasca cunoaste numerosi
pionieri. Orice istoriografie incepe cu aventurierul T.T. Burada, care a
umblat Tn lung si lat si a retinut muzici de pe multe meridiane, a
publicat multe articole de etnografie muzicala, a colectionat foarte
multe instrumente muzicale (inclusiv. sau poate fin Primul rand
folclorice). In 1908, mica monografie Hora din Cartal® a publicat
primele melodii inregistrate cu fonograful — e drept, transcrise frugal.3

! Bartok 1913.
2 parvescu 1908.
3 Superficialitatea acestor transcrieri nu a scapat nici mécar filologilor. Inca in
1969, Ovidiu Birlea scria: ,in Romania antebelicd, P. Parvescu va culege cel
dintai cu fonograful melodiile publicate in 1908 in volumul Hora din Cartal, dar
transcrierea lor nu se va resimti de acest privilegiu, deoarece sunt notate
sumar, ca dupa auz, fara minutiozitatea ce s-ar fi cuvenit si pe care o
promova si la noi Béla Bartok” (Birlea 2008: 36). in realitate, asa cum vom
vedea, Bartok promova transcrierea fideld ,la noi” abia incepand din 1910,
oarecum indirect, prin contacte, scrisori si discutii personale, ca si prin
exemplul propriilor publicatii.
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Apoi, de remarcat se face D.G. Kiriac, cel care a militat mult pentru
culegerea folclorului muzical si ulterior pentru infiintarea unei arhive
specializate inca din primii ani ai secolului 20, in 1912 el Tnsusi
efectuand nregistrari pe cilindri de fonograf.

Insé toate acestea au fost doar gesturi-proiect, intentionale. in
ciuda valorii lor istorice, aceste contributii au rdmas izolate, aproape
minore, nereusind sa lanseze — si cu atat mai mult s& demonstreze —
o etnomuzicologie aplicata, moderna, valabila inclusiv in sens
contemporan.

Numai lucrarea lui Bartok continea:

(@) rodul unei ample campanii de teren, avand caracter
monografic;

(b) aplicarea la scara ampla a tehnicii moderne de inregistrare
cu fonograful;

(c) Tincercarea efectuarii si comunicarii unei transcrieri
muzicale foarte fidele;

(d) efectuarea si tiparirea unei monografii (zonale), incluzand
cat mai multe piese si genuri. in plus,

(e) studiul introductiv al volumului, explicand cateva elemente
ce tin de relatia text-melodie, de analiza structurala si ritm, constituie
primul articol de etnomuzicologie efectiva. lar toate acestea se vor
amplifica si maturiza si mai mult, dupa zece ani, tot intr-o lucrare a lui
Bartok (monografla Maramuresulw muzical), iarasi capitalda pentru
etnomuzicologia romaneasca."

Asadar, numai volumul din 1913, prima monografie muzicala
si muzicologica ampla, a demonstrat aparitia reald a etnomuzicologiei
n Roménia. Si fiindca ea a fost dedicata folclorului roménesc, a fost
primita, apreciata si recomandata de catre D.G. Kiriac, a fost sustinuta
de catre lon Bianu, a fost asumatd de catre Academia Romana, a
aparut la Bucuresti, a fost tiparita in romaneste si are o importanta
majora pentru istoria etnomuzicologiei roméanesti, constituind
bibliografie curenta a acesteia, contributia maghiarului Bartok trebuie
considerata prima contributie roméaneascd majora, actul de nastere al
etnomuzicologiei roméanesti!

Poate ca evenimentul acesta ar putea fi devansat, in sensul
ca un document crucial, relevant in exact acelasi sens (al legitimarii
documentabile), va fi fost efectuat si a existat inca cu data de 4 aprilie
1910. Este vorba de o scrlsoare adresata aceluiasi D.G. Kiriac, de
catre (acelasi) Bartok Béla.? Astfel, prima scrisoare adresata de catre

! Bartok 1923.
2 Textul scrisorii este de vazut in Bartok 1976: 84-86.
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compozitorul si etnomuzicologul maghiar lui Kiriac este un document
etnomuzicologic fundamental si radical prin urmatoarele fapte:

(a) ea detine informatii cu privire la amplele culegerile de
teren (romanesc) ale lui Bartok;

(b) comunica date destul de exacte referitoare la metodologia
culegerii terenistice efectuate de Bartok;

(c) contine date referitoare la numarul pieselor culese,
inregistrate si transcrise:

(d) precizeaza costurile financiare implicate (sau posibile) ale
utilizarii fonografului;

in plus, acolo:

(e) Bartok promite expedierea la Bucuresti a volumului sau
bihorean spre a fi consultat de catre Kiriac;

(f) propune stocarea transcrierilor sale la Bucuresti;

(g) propune expedierea si stocarea la Bucuresti si a copiilor
de Tnregistrari/cilindri cu muzica romaneasca;

Totdata:

(h) Bartok investigheaza posibilitatea tiparirii culegerilor sale,
asadar pune bazele colaborérii cu Kiriac si, prin acesta, cu Academia
Roméana (cea care, in urma celor lansate dupa scrisoarea lui Bartok, fi
va accepta, promova si tipari volumul din 1913).

Pentru istoria etnomuzicologiei moderne mai exista insa un
detaliu foarte special, important, prezent in scrisoarea lui Bartok.
Anume ca:

(i) scrisoarea contine detali tehnice de stricta
etnomuzicologie. Astfel ar fi (i1) observatia privind dificultatile de
transcriere ale stilului rubato si (i2) detaliile referitoare la semnele de
transcriere utilizate, adaptate sau create de Bartdk pentru redarea
grafica a unor efecte sau particularitati interpretative.l

! Din pacate, o parte secunda a acestei consultatii tehnice propuse de Bartok
a disparut, in sensul ca D.G. Kiriac a pierdut o pagina sau o fila a scrisorii
bartdkiene. Detaliul este precizat in nota 3 din subsolul paginii 86 a volumului
de scrisori (Bartok 1976). Tn urma lui Kiriac, scrisorile lui Bartok au ajuns in
proprietatea Arhivei de Folklore, iar apoi a Arhivei Institutului de Folclor. Asa
cum se vede din discutiile dintre G. Breazul si I.R. Nicola, din anii 50,
scrisoarea s-a aflat in custodia biografei bartokiene Julia Szegd. Aceasta a
retinut-o la Cluj mai multi ani, pana dupa aparitia cartii sale despre Bartok
(vezi discutiile asupra acestor fapte in Marian-Bélasa 2011: 130-133). Ulterior,
pretiosul document al scrisorii bartékiene s-a pierdut, azi el nemaifiguréand in
stocul de scrisori bartékiene aflat in Arhiva de Folclor a Institutului de
Etnografie si Folclor ,C. Bréiloiu” (Bucuresti).
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Precizez (sau mai degraba rememorez): la inceputul secolului
20 — adica pana la lansarea roméaneasca a lui Bartok —, memoriile,
conferintele si articolele jurnalistice ale muzicienilor, pedagogilor si
compozitorilor roméni contineau mai degraba discursuri patriotice,
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romantice, ideologice, idealiste referitoare la rolul, importanta si
utilitatea cunoasterii folclorului muzical.' Spre deosebire de toate
acestea, textul/scrisoarea document a lui Barték catre Kiriac contine
un text strict/exclusiv informativ, pozitivist, tehnic, contine date,
intrebari si detalii tindnd de o etnomuzicologie exclusiv autonoma,
aplicata, la obiect.

Mai mult decét atat: in 1912 Kiriac 1l viziteaza pe Bartok la
Budapesta, insa raméane de presupus ca inca din corespondenta care
a debutat n 1910 maghiarul Bartok I-a inspirat pe batranul profesor
roman in mult mai mare méasura decét l-ar fi putut influenta acesta din
urma. Sa nu uitam ca D.G. Kiriac, chiar daca scrisese deja despre
utilitatea Tnregistrarilor mecanice, face primele sale Tinregistrari
fonogramice abia Tn acelasi 1912. Apoi, in 1924, cand are un concert
la Bucuresti, Bartok locuieste in casa lui Brailoiu vreme de patru zile.
Acelasi este si anul in care Brailoiu incepe sa devina interesat mult
mai sistematic, amplu, stiintific de folclorul muzical (abia Tn 1928
fondand arhiva specificd a Societatii Compozitorilor si Tncepand sa
participe la celebre campanii terenistice). Timid, F. Laszl6 a sugerat
ca Bartok ar fi fost cel care a influentat masiv convertirea totala a lui
Brailoiu la etnomuzicologie,2 dar lucrul acesta putea fi spus cu si mai
multa tarie. Caci Barték premerge, inspira si este punct de referinta
majora pentru toate contributiile etnomuzicologice consistente din
Romaénia anilor 1910-1930.

Revenind la prima epistola Bartok—Kiriac, ramane de admis
ca aceasta — chiar si pierdutd ca document fizic/material si retinuta
doar prin reproducere, si-aceasta partiald — ar putea fi considerata
dovada sau chiar Actu/ de Nastere al etnomuzicologiei in Romania.
Totusi, daca nu s-ar fi avansat si finalizat nimic din cele discutate,
atunci si ulterior, de catre Bartok si Kiriac, scrisoarea aceasta ar fi
putut intra si ea in marele tezaur al bunelor intentii, ratarilor,
amanarilor sau izolatelor, dispensabile, ale culturii si academismului
roméanesc. Dar valoarea scrisorii creste mult din cauza faptului ca

! Vezi lucrul acesta macar in citatele sau paginile redate in Cosma 1983: pag.
56-64.
2 Nu stim ce au discutat amfitrionul si oaspetele in timpul celor patru zile de
sedere a lui Bartok la Bucuresti. Cunoastem doar faptul ca, dupa plecarea lui,
Brailoiu a inceput sa se manifeste si el din ce in ce mai activ ca muzician cu
dubla vocatie, compozitor-folclorist (ajungénd curédnd ca cea de-a doua
vocatie sa predomine si in cele din urma s-o elimine pe prima) si ca, Tn
calitatea sa de secretar al Societatii, a inclus, Tn curand, in programul acesteia
culegerea si tiparirea melodiilor populare” (Comisel—LaszI6 2006: 13-14).
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Bartok si Kiriac au trudit si finalizat prin tipar romé&nesc monografia
bihoreana. Si fiindcad dimensiunea acestei monografii din 1913 este
atat de consistenta (371 piese), ramane sa o luam macar pe aceasta
drept caramida prima, semnul fondator sau declansator de
etnomuzicologie autohtona.

Personal, am facut aceasta mentiune, pe scurt, in plenul
conferintei Ethomuzicologia la Cluj, la 26 septembrie 2013, in cadrul
salii de sedinte a Institutului ,Arhiva de Folclor a Academiei Roméane”,
unde tema principald era evocarea centenarului nasterii lui loan R.
Nicola si Jagamas Janos. De fapt, imboldul efectuarii acestui articol
mi-a venit chiar atunci, materialul de fata fiind definitivat abia la o luna
dupa simpozionul clujan.

Poate ca Bucuresti ar fi fost locul cel mai nimerit pentru o
aniversare oficiala, fiindca acesta a fost spatiul care I-a binevenit pe
Bartok in cel mai nimerit mod (corespondenta si relationarea cu Kiriac,
tiparire, concerte, relatia cu Brailoiu). lar recunoasterea academica si
sociala a lui Bartdk aici, nu in Ardeal, s-a infiripat si desavarsit. Initial,
din Ardealul intelectualitatii roménesti Bartok a primit primele atacuri
critice, cétiva colaboratori roméani, celebri, ramanand multd vreme
nemultumiti fatéd de colaborarea si mai ales fatd de publicatiile sale
privitoare la folclorul roman. Si a fost nevoie de interventiile autoritare
ale lui Brailoiu pentru ca dimensiunea pozitiva a contributiei
bartokiene sa fie impusa. Oricum, Ardealul a procedat masiv la
reevaluarea valorii si importantei lui Bartok abia dupa cel de-al doilea
razboi mondial, cand comunismul cominternist a impus tuturor
ignorarea sau escamotarea tuturor tensiunilor si partipris-urilor
nationaliste.

De fapt, multa vreme, un segment masiv al ethomuzicologiei
romanesti a ramas... ,pe urmele lui Bartok”. inca din anii 50, o mare
campanie, in Hunedoara, a fost conceputa ca atare (rezultatele nu au
ramas doar in Arhiva Institutului de Folclor, ci si in unul dintre cele mai
celebre volume semnate si coordonate de catre Emilia Comisel). Cu
orice prilej, mai mult sau mai putin aniversare, muzicologi, istorici
muzicali si etnomuzicologi, in chip masiv, s-au inghesuit sa scrie
despre Bartdk, despre contributile si competentele sale intr-ale
etnomuzicologiei roméanesti. Bartok a devenit una dintre obsesiile
muzicologiei, istoriografiei si etnomuzicologiei roméanesti. La Cluj,
volumul si teza de doctorat (post-factum) ale lui T. Mirza, Folclor
muzical din Bihor (1974), a fost prima si ultima lucrare care a studiat
cu adevarat, in detaliu, contributia volumului din 1913 a lui Bartok. Si
care a completat cercetarea respectiva aducand la lumina mult mai
multe piese, cateva genuri ignorate de Bartdk, transcrieri adeseori
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superloare (prin  minutie/fidelitate), elemente analitice mult mai
Complexe Cercetari foarte varlate (de tipul celor ilustrate de Laszlo
Ferenc intr-un volum din 19857, s-au silit sa aduca detalii, uneori
relevante, alteori minore, in legatura cu istoria roméneascd si
realizarile roméanesti ale compozitorului si folcloristului maghiar.

Oricum, Clujul era locul foarte nimerit al unei rememorari
critice a certificatului de nastere a etnomuzicologiei roméanesti fiindca,
in ciuda atitudinii oficiale, onorabile, a majoritatii muzicologilor si
etnomuzicologilor, Bartdék inca este impartit (dar nu impartasit), in
total paralelism, de catre cercetarea/cercetatorii romani, pe de o parte
(paradigmatica), de catre cercetarea/cercetatorii maghiari pe de o
(mai mult sau mai putin diferitd) altd parte. La Cluj-Napoca,
nationalismele de tipul ,secolul 19” inca persista viril, iar muncile si
eficientele academice, ori doar pretins-academice, adesea
propagandistice, sunt divergente.

in Ardeal Folclor muzical din zona Huedin / Huedin kdrnyéki
népzene (1978)° a fost ultima lucrare in care s-a pus problema
studierii veritabile, desi tot in paralel, a bilingvismului unei regiuni.
Cercetatorii romani si cei maghiari au creionat o harta relativ onesta a
acestui bilingvism muzical, ilustrdndu-I prin un numar aproape sau
relativ egal de piese. Desigur, si acolo vor fi fost oarecare conditionari
politice, dar important este faptul ca, ulterior, 0 asemenea cercetare
(relativ) comuna nu s-a mai efectuat. De-atunci, dar mai ales dupa
1990, roménii si maghiarii au continuat sa lucreze in domeniul
folcloristicii sau a vietii muzicale cu tot mai putine puncte de contact,
convergenta sau comuniune.

Tot un ,ultim” gest de Impaciure, prin exemplificare, I-a facut
profesorul clujean Ferenc/Francisc Laszl6, cel care a popularizat si
studiat cu foarte multe prilejuri corespondenta si relatiile lui Bartok cu
romanii (ca si pe acelea ale lui Bartok cu Bra|I0|u) in volumul pe care
I-a tiparit impreuna cu Emilia Comlsel acesta a reprodus, tradus si
comentat in studii foarte documentate corespondenta dintre Brailoiu si

' 0 analiza comparativd a celor doua monografii bihorene (Bartok 1913 si
Mirza 1974) a fost efectuata abia recent, de catre colega budapestana Bird
Viola (lucrarea sa, Pe urmele lui Barték? Legaturi intre volumele bihorene ale
lui Traian Mirza si Béla Bartok, a fost prezentata oral in cadrul conferintei
Etnomuzicologia la Cluj, tinutd la Institutul ,Arhiva de Folclor a Academiei
Romane Cluj-Napoca, 26 septembrie 2013).

Laszlo 1985

sza—Szemk—Petrescu —Dejeu—Bejinariu 1978.

Com|§el Laszl6 2006.
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cativa tineri maghiari interbelici. Interpretarile Iui F. Laszlo
accentueaza mult generozitatea colegialda, onestitatea apoliticad si
cosmopolitismul exemplar al profesorului bucurestean, ca si pe acelea
ale multor etnomuzicologi maghiari interbelici. Volumul are caracterul
unui manifest sau apel la reiterarea acelor atitudini si caractere. Si
totusi, in contextul real, el pare si drept ,predica in pustiu”.

In mediul academic ardelean, intre cele dou ,tabere” persisté
cortina fieroasa a paralelismului, competitiei, neincrederii sau
suspiciunii. Desigur, in mediul formal, institutional sau public, taberele
se poartd extrem de civilizat, diplomatic. Vizitele si simpozioanele
reciproce, cu reprezentanti, pot s& abunde. Insa discutiile sincere,
despre punctele fragile sau riscante, sunt evitate. In vreme ce n chip
informal, In discutii private, ele nu doar ca se subinteleg, ci abunda. Si
astfel submineaza orice idee de comuniune si comunitate,
perpetueaza prejudecati, mentalitati sau atitudini de secol 19.

In anul 2000 am raspandit in comunitatea academica
roméano/ardeleano-maghiara un apel in vederea discutarii
civilizate/intelectuale a acestui aspect. Din partea celor peste 200 de
persoane aflate intre destinatarii emailurilor, am primit doar 7 reactii,
publicate in primele 160 de pagini ale periodicului ,European
Meetings in Ethnomuzicology” (9/2002) sub titlul Transylvania: Music,
Ethnicities, Discord." Putinatatea articolelor scrise pe aceastd tema
marturiseste nu doar despre decenta, pudoarea sau dorinta
diplomatica de neimplicare, nu dovedeste nicidecum apolitismul
colegilor nostri. Neimplicarea egalizeaza cu o forma de protectionism
care favorizeazd perpetuarea subiectivitatilor politice nationalist-
traditionalist-conservatoare, Tnsemnénd sustinere/perpetuare de
proiect vetust.

Pe scurt, figura lui Barték, primul contributor — terenist,
aplicat, ba chiar teoretic — al etnomuzicologiei roméanesti, punctul
adevarat de plecare a acesteia ca stiintd, va continua sa raméana
exemplar si ambiguu. El va aduna in continuare energii si atentii, dar,
se pare, nu suficientd vointa politica. Adica nu suficientd vointd de
surmontare a subiectivitdtilor academice, acelea tindnd de
umanitatea, angajamentele afective, mentalitatile, atitudinile si
reactivitatile cercetatorilor.

Cat priveste etnomuzicologia romaneasca, aceasta nu trebuie
sa vorbeasca despre Tnceputurile sale pomenindu-i drept fondatori

! Vezi sumarul din pagina web: http://eme.ong.ro/yearbook_9.htm. Ca
si articolul din Marian-Balasa 2006.
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doar pe Brailoiu si Breazul (plus precursori), ci si pe Bartok. Atminteri,
ea nu este o stiinta nationald, ci doar nationalista.
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A Forgotten Centennial:
The Romanian Ethnomusicology’s Birth Certificate

Abstract

This paper argues for the acknowledgement of the volume Céantece
poporale romanesti din Comitatul Bihor (Ungaria)... [Romanian Folk Songs
from the Bihor County (Hungary)...] — authored by Bartok Béla and published
by the Romanian Academy in 1913 — as the real starting piece, laying
foundation, and birth certificate of the Romanian ethnomuzicology. It is true,
Romanian national ethnomusicology had plenty of pioneers or forefathers.
Yet, the musical historiographer and ethnographer T.T. Burada was way to
ecclectic and uninfluential; the first folk pieces (30 in number) recorded on
phonograph cillinders were poorly transcribed (Parvescu 1908); and the
famous official memorandae, as well as the phonograph recordings (1912)
done by D.G. Kiriac — all these were not yet capable of launching an
academic, fully-fledged discipline. Only the 1913 volume by Bartok brought up
a great amount of field collected pieces (371). Thus, first and foremost, it did
demonstrate a systematic approach, a vast project, a field method, a
collecting methodology, the usage of a mechanical device that will be subject
for archival proofing and storage, the aim for accurate and descriptive
transcription, the sketch of a theoretical/musicological analysis (melodic
systems, rhythms, lyrics/versification-melody connections). In the context of a
longlasting nationalistic historiography, official recognition of Bartok’s
foundational contribution was not possible. Yet, this must be possibile
nowadays, reason why... the pledge of this article (for the proper integration of
Bartok’s work within the Romanian national ethnomusicology).
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O vioara atipica folosita in cultura orala
romaneasca

Ovidiu Papana

In contextul in care viorile de constructie taraneasca sunt
destul de greu de gasit in perioada actuala de timp, o mare surpriza
mi-a facut prietenul meu de suflet Mugurel Rosu din Piatra Neamt, Tn
momentul cand m-a anuntat de existenta unei viori cu eclise
construitd Tn mediul rural din aceastd zona a tarii (Foto. 1.).l Ca
instrument functional, vioara respectiva nu are un timbru muzical
deosebit. La modul general, detaliile constructive ale instrumentului
sunt realizate destul de corect. In plan conceptual-muzical vioara
aceasta este Tnsa un model instrumental total neconformist. Ea
ramane un document ancestral (un martor palpabil) al acestei
importante secvente de viatd artistica din cadrul spatiului cultural
romanesc, Tn care imitatia si in acelasi timp inovatia (doua activitati
care aparent se exclud) se intrepatrund intr-o actiune creativa
complexa.

Analizénd amanuntit modul in care a fost construitd aceasta
vioara, se poate observa ingeniozitatea nativa a mesterului de la tara
(de acum aproximativ o suta de ani) care, necunoscand tehnologiile
de lucru folosite de constructorii occidentali, a reusit sa faca un obiect
similar cu ,cel domnesc” provenit din spatiul vest-european. Aici
trebuie sa tinem cont si de dotarea tehnico-materiald sumara a
atelierului Tn care lucra mesterul respectiv precum si de modul sau de
gandire (In planul activitatilor practice). Acest mod de gandire, format
in mare masura dupa tipologia zonei sale etnografice, era puternic
ancorat intr-un cadru temporal specific spatiului est-european din
secolul trecut.

In privinta adaptarilor (derogarilor) constructive facute in stil
personal de mesterul (interpretul) de la tara care a facut acest
instrument, surprizele constructive sunt foarte mari. Din start, chiar
prin felul Tn care a fost conceputa, vioara construita in judetul Neamt
se detaseaza net de instrumentele clasice, atat prin constructia
prorpiu-zisa cat si prin forma sa de utilizare muzicala.

Pentru a intelege mai bine o astfel de abordare constructiva
trebuie mentionat faptul ca in cultura noastra orala vioara este utilizata

! Vioara folositd 1n mediul rural, construita la Tnceputul secolului al XX-lea in
satul Neagra, comuna Tasca, judetul Neamt.
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n mod preponderent ca instrument solistic. Majoritatea ansamblurilor
traditionale roménesti nu aveau in componenta lor decat cel mult
doua viori. Tn contextul respectiv viorile solistice trebuiau sa iasa in
evidenta in primul rand pe planul intensitatii sonore. Astfel se justifica
timbrul strident al viorilor folosite in cadrul muzicii noastre traditionale
precum si diversele forme de utilizare muzicala ale variantelor
constructive ntalnite la celelalte tipuri de viori din cultura orala.

Vioara folosita in mediul rural din zona judetului Neamt are o
serie de caracteristici proprii care o fac sa fie socotitd drept un
experiment singular in cultura noastrad orala. Prin constructie, placa
rezonatoare din spatele instrumentului precum si eclisele sale sunt
facute tot din molid. Din acest considerent vioara este destul de
fragila, daca tinem cont de ansamblul de forte care actioneaza asupra
ei prin intinderea coardelor. O alta particularitate constructiva este
legata de aspectul vizual al ,feurilor”. Partile marginale ale acestor
Jfeuri” (foarte importante din punct de vedere acustico-muzical) sunt
marcate doar prin cateva gauri succesive care ,sugereaza”’ forma
propriu-zisa a detalilor constructive specifice pentru placa
rezonatoare din fata instrumentului (Foto. 1, Foto. 3.). Dealtfel,
aceasta placé de rezonatad nu are anexata in interiorul ei nicio bara de
sustinere mecanica, piesa auxiliara care sa o faca sa suporte fara
probleme presiunea exercitatd de calus in conditile sutinerii
coardelor.

Cavitatea de rezonanta din interiorul instrumentului nu este
prevazuta cu colturi intaritoare la marginile ascutite ale ecliselor. in
acest caz se pare ca mesterul care a construit acest instrument nu a
reusit s vada un model de vioara de tip clasic (dezmembrat) pentru a
construi si celelalte detalii interioare.

Foto. 1 Vioara prevazuta cu eclise si arcusul sau (original) folosite in
mediul rural din judetul Teleorman (piese construite de un mester
particular din satul Neagra, comuna Tasca, judetul Neamt).
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Foto. 2 Foto. 3

Foto. 2, Foto. 3. Detalii constructive — vioara prevazuta cu eclise,

folosita in mediul rural din judetul Neamt: Foto. 2 — melcul, cuiele,

locasul de fixare al cuielor si Foto. 3 — pragusul, cordarul, ,feurile”,
calusul si modul de dispunere al coardelor.

La acest instrument, fiecare placa de rezonanta este facuta
din doua piese simetrice de lemn. In privinta grosimilor, placile sunt
destul de subtiri, profilul lor fiind subdimensionat chiar din constructie.
Placa de rezonantd din fata viorii are culoarea maro deschis,
suprafata sa fiind protejatd cu un lac stralucitor (posibil shelac).
Datoritéd vechimii instrumentului si a utilizarii sale neingrijite, o mare
parte a acestei suprafete este acoperitd cu o peliculd murdara de
sacaz. Vioara nu este prevazuta cu intarsii. Eclisele si placa inferioara
de rezonantd a instrumentului au o culoare diferitd fatd de placa
superioara de rezonanta (un maro inchis cu nuante mov). Se pare ca
la aceste piese lacul protector originar a fost ras, suprafetele
respective fiind revopsite (relacuite) ulterior. Aici, lacul care alcatuieste
pelicula exterioara de protectie a instrumentului este mat. Chiar daca
o parte din piesele componente ale cutiei de rezonanta nu au aceeasi
culoare si nici acelasi lac protector, stilul mestesugaresc in care
acestea au fost lucrate ne indreptateste sa concluzionam faptul céa ele
apartin constructiei initiale. Pentru o mai buna consolidare a cutiei de
rezonanta placile rezonatoare au fost fixate cu ajutorul unor cuie de
fier.

Calusul (cel original) este facut din os si are o forma
reductionist-primitiva, modelul sau fiind destul de neperformant (in
comparatie cu cel al caluselor clasice de tip standardizat) (Foto. 4).
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Foto. 4. Calusul original al instrumentului,
piesa auxiliara facuta din os.

in plan muzical, randamentul cutiei de rezonantd de la
aceasta vioara este destul de bun (sub aspectul intensitatii sonore
emise). Din punct de vedere timbral insa, diferentele sonore sunt
evidente, vioara nerdicAndu-se la nivelul instrumentelor cu calitati
interpretative deosebite.

Felul neconformist in care a fost gandita utilizarea
instrumentului se poate vedea in momentul in care observam numaérul
coardelor folosite pentru cantat (sase) precum si modul dispunerii lor.
Astfel, numarul cuielor pentru fixarea coardelor este sase, pragusul
are sase santuri (grupate doua cate doua — Foto. 2.), iar cordarul are
doar trei gauri bine distantate una de alta (Foto. 3.). Daca studiem si
diversele urme confuze ale santurilor facute pe creasta calusului
original, ajungem la o singura concluzie logica: la aceasta vioara,
coardele libere au fost acordate dupa un sistem sonor bazat pe trei
inaltimi distincte, fiecare sunet fiind emis cu ajutorul a doua coarde
.gemene”, acordate la unison si pozitionate foarte apropiat una de alta
pentru a putea fi actionate la cantat in mod simultan (cu acelasi deget
si cu aceeasi trasatura de arcus).

Tinind cont de faptul ca in cultura noastra orala, melodiile
instrumentale de factura solistica executate la vioara nu aveau o
intindere sonora deosebita, ambitusul lor fiind pozitionat inspre limita
superioara de executie muzicald, putem deduce ca acordajul initial la
acest instrument era: mi 1, la 1, re 1. Pentru fiecare sunet de coarda
libera erau repartizate doua coarde cu emisie sonora paralela. La
cantat, efectul muzical al acestui sistem de acordaj este concretizat
prin interpretarea a doua sunete cu finaltimi identice (executate
simultan), in care melodia este expusa la unison de ,un grup de
instrumente omogene”.
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Sub aspect interpretativ, emisile sonore ale acestui
instrument sunt aproape nefiresti, ele contrastdnd cu modul in care
suntem tentati sa ascultam interpretarile de tip violonistic. De fapt,
cand ne gandim la emisia sonora a unei viori, in mod preconceput ne
imagindm deja un sunet muzical standardizat care (in functie de caz)
poate avea diverse nuantari timbrale. Vioara de provenienta ruralad din
judetul Neamt are o emisie cu o componenta sonora care pune in
derutd chiar si interpretul muzical (daca acesta canta pentru prima
oara cu o astfel de dispunere a cordelor).

Arcusul acestui instrument este construit tot in acelasi atelier
satesc. El imita destul de bine profilul unui arcus clasic dar este facut
mai grosolan si putin mai scurt. Bagheta sa este facuta din lemn de
fag si are toate elementele constructive ale unui arcus de tip
standardizat. Talonul insa este construit rudimentar si nu are sistemul
mecanic de prindere folosit la arcusele fabricate in regim industrial. El
este fixat (legat) pe bagheta cu ajutorul unei sdrme de cupru, fiind
sprijinit in partea sa superioara cu doua cuie care ii limiteaza
alunecarea.

Foto. 5. Detaliu de la arcusul construit in satul Neagra, comuna
Tasca, judetul Neamt — fixarea talonului pe bagheta.

Pentru a avea o imagine comparativd in privinta calitatii
sunetelor emise de acest instrument in raport cu sunetele de factura
clasica luate ca etalon sonor, in urmatoarele reprezentari grafice am
ales ca esantion muzical un sunet ,la 1°, obtinut de la vioara
construitd in judetul Neamt. Si in cazul acestei viori, datorita
problemelor ridicate de calitatea indoielnicd a cuielor originale
(incompatibile cu diametrul orificilor de la locasul de fixare al
acestora), acordajul corect al coardelor libere este mai greu de
realizat. In aceste conditii, cele doud sunete ,la 1°, produse de
coardele instrumentului, nu sunt acordate perfect la unison. La modul
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global, ambele coarde au aceleasi caracteristici sonore dar fin
conditiile Tn care vibratia lor este produsa simultan, pot fi sesizate
unele mici diferentieri de frecventa.

In cadrul consemnarilor grafice facute la acest esantion
muzical, avand Tn vedere faptul ca emisia sonora contine doua sunete
aproape identice (executate simultan), aspectul tuturor reprezentarilor
grafice este oarecum diferit fatd de reprezentarile facute pentru
sunetele de tip singular.

In planul caracteristicilor sonore, emisia simultand a celor
doua coarde nu difera in mod semnificativ fata de cantatul intalnit la o
singura coarda. La aceasta forma de interpretare, sunetele produse
de ambele coarde sunt executate cu aceeasi trdsdtura de arcus si
sunt amplificate cu acelasi rezonator acustic. Interferenta celor doua
frecvente (neegale ca marime) genereaza insa pe parcursul cantatului
fenomenul fizico-muzical definit prin termenul de ,batai acustice”.

A\, vioars taraneasca 3wy | == 2 I=e=s]

B Bl TORRS D IS CiE it e [N e R e I IE 5

otson: otzn: Soisin: oisen: Toigin: Coti0n: oitan: Toirin: ot ot 2450m
ok

Fig. 1. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,Ja 1” in
perioada de atac a sunetului (instrument folosit in mediul rural,
construit in satul Neagra, comuna Tasca, judetul Neamt).

in Fig. 1 avem reprezentare grafica sinusoidald a sunetului ,la
17, produs in mod simultan de doua coarde cu caracteristici sonore
identice, acordajul lor fiind aproape la unison. In sectiunea superioara
a diagramei avem reprezentarea grafica a esantionului sonor in care
desfasurarea sinusoidala are o forma condensatd. In aceasta
diagrama, reprezentarea aplatizatd a atacului este abia vizibila, fapt
ce ne sugereaza cad punerea in vibratie a celor doud coarde se
deruleaza intr-o perioada de timp foarte scurta — sub o zecime de
secunda. Perioada regimului de desfasurare sonora permanenta a
emisiei sonore se manifesta intr-un interval de aproximativ o secunda
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si doud zecimi iar extinctia sunetului se produce in aproximativ doua
zecimi de secunda. In cazul de fata, durata totala a emisiei sonore de
la acest esantion muzical este destul de scurta: o secunda si aproape
cinci zecimi.

Daca privim cu atentie forma aplatizata a desenului sinusoidal
de la Fig. 1, se observa faptul ca amplitudinea sa are o serie de
~strangulari” pe parcursul desfasurarii sale. Aceste variatii ciclice de
amplitudine  (asa-numitele  ,batdi acustice”) evidentiate 1n
reprezentarile grafice sunt cauzate de interferenta care se produce
intre frecventele cu marimi apropiate emise de cele doua coarde.
Practic, pe diagrama, rezultanta vizualad a acestor interferente este
obtinutd prin Tnsumarea algebrica a celor doua amplitudini generate
de frecventele emise simultan (in care, pe axa mediana a sinusoidei,
amplitudinile din aceeasi parte a axei se cumuleaza iar in reltia cu
cele amplasate in sens contrar, rezultanta amplitudinlor este egala cu
diferenta dintre ele). In conditiile in care ,bataile acustice” sunt bine
reprezentate in plan auditiv, acest fenomen acustic este definit prin
termenul de ,vibrato”.

In sectiunea inferioara a diagramei din Fig. 1 avem
reprezentarea grafica a unui fragment din atacul sonor produs de cele
doua coarde, (reprezentarea grafica fiind facuta fintr-o forma
desfasuratd). Aici, desenul sinusoidal nu are inhca o forma cu o
evolutie ciclica. Acest parcurs destul de haotic al sinusoidei se explica
prin multitudinea de factori discordanti care compun fenomenul
acustic: scartéitul produs de frecarea arcusului, interferenta dintre cele
doud sunete emise simultan de coardele cu o frecventa apropiata,
configurarea treptata a formei sinusoidale, obtinutd prin
interrelationarile care se stabilesc treptat intre sunetele fundamentale
si armonicele lor superioare, etc.

Reprezentarile grafice ale esatioanelor muzicale ne ofera
sansa de a putea observa cu multd acuratete (intr-o forma sintetizata
vizual) toate interrelationarile acustice intalnite in cadrul fenomenelor
muzicale. In acest sens, la instrumentele care emit simultan doud sau
mai multe sunete, rezultanta sonora are in componenta ei o serie de
factori fizico-acustici suplimentari care participa la forma globala a
emisiei muzicale.

Cea mai mare problema intampinata la citirea (decodificarea)
reprezentarilor grafice ale esantioanelor sonore este legata de faptul
ca Tn cazul unor emisii muzicale complexe, diagramele realizate pe
calculator prezintd doar rezultatul final al ,ecuatiei acustice”.
Simbolurile grafice conventionale nu ofera insa prea multe indicii care
sa explice modul in care se formeaza aceste constructii (relationari)
fizico-matematice.
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Revenind la unicitatea acestui instrument cordofon, la care
emisia sonora este facuta prin frecarea simultana a doua coarde cu
arcusul, putem afirma ca maniera sa de cantat este particularizata
chiar prin felul in care a fost conceputa de constructor. Aici emisia
muzicala se face prin dublarea unor sunete melodice care au
frecventele aproape identice. Datoritd faptului ca intre cele doua
sunete (produse Tn acelasi timp) apare in mod inevitabil fenomenul de
interferenta, parametri muzicali ai ,conglomeratului sonor” sunt intr-o
continua schimbare pe tot parcursul executiei melodice.

La esantionul acustico-muzical finregistrat de la vioara
construitd in judetul Neamt, pentru o prezentare cat mai corectad a
regimului de desfasurare permanentd a sunetului am ales doua
fragmente grafice distincte din cadrul parcursului sinusoidal. Analizate
in mod paralel, aceste reprezentari grafice ne pun in evidenta intr-o
forma destul de sugestiva schimbarile acustice produse prin
interferenta sonora a celor doua frecvente apropiate.

in sectiunile inferioare ale diagramelor din Fig. 2 si Fig. 3 sunt
ilustrate doua fragmente distincte din reprezentarea grafica facuta
pentru esantionul de sunet ,la 1”. Ele fac parte din cadrul aceluiasi
desen sinusoidal. Cele doua diagrame prezinta relatile sonore ale
regimului de desfasurare permanentd a sunetului Tn doua ipostaze
grafice diferite. Tn acest caz, interpretarea teoretico-muzicald a
reprezentarilor acustice este facuta intr-un mod comparativ.

A\, vioars taraneasca Jwav ; ! I J _J;‘:l_’[’ \E@f

Fig. 2. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,a 1”
intr-un moment din perioada regimului de desfasurare permanenta
sonora, sunet produs prin vibratia simultand a doua coarde acordate
la o Tnaltime aproape identica. Instrumentul folosit pentru producerea
acestui esantion sonor este vioara construita in satul Neagra, comuna
Tasca, judetul Neamt.
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Fig. 3. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 17,
preluata dintr-o alta perioadé de timp a regimului de desfasurare
permanenta a sunetului emis de aceeasi vioara.

In cadrul acestor diagrame, desenele sinusoidale au o
constructie destul de complicata. Aici putem sesiza asemanarea celor
doua forme de sinusoida, a caror constructie grafica se bazeaza pe o
conceptie tipologica aproape comuna. Ambele diagrame ne prezinta
la modul particularizat relatia temporard aparutd intre sunetul
fundamental si armonicele Iui superioare.

La emisiile muzicale facute cu doua surse de sunet aproape
identice, pe parcursul desfasurarii sonore, in plan grafic, apar o serie
de variatii ale desenului sinusoidal de baza. Aceste variatii grafice au
forme diferite fatd de modelul oferit de sinusoida initiala. Ele vizeaza
aspectul ,zig-zagurilor” din ciclul sinusoidal (a se observa dezvoltarile
sinusoidelor la cele doua diagrame) Deosebirile care apar intre
aceste reprezentari acustice vizeaza forma sinusoidelor si marimea
amplitudinilor. Tn acest caz avem practlc doua variante sonore ale
aceluiasi tip de sursd muzicala care Tsi modifica in mod continuu
parametru functionali.

Tn cadrul reprezentarii sonore globale a esantionului sonor,
cele doua forme grafice ale diagramelor din F|g. 2 si Fig. 3 se
deruleaza intr-un mod alternativ (dar odata cu revenirea lor ulterioara
aspectul acestor forme grafice este usor transfigurat). Acest fenomen
acustic este produs prin interferenta aparuta in relatia dintre cele doua
surse sonore cu frecvente apropiate.

Tindnd cont de faptul cd pe parcursul derularii sunetului,
forma sinusoidald nu prezintd schimbari majore, putem trage
concluzia ca in cadrul acestei familii spectrale componenta
frecventelor (nu si reprezentarea lor proportionald) ramane
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neschimbata pe tot parcursul perioadei de desfasurare permanenta a
sunetului.

La esantionul sonor produs de aceasta vioara, efectul audibil
al interferentei rezultate din asocierea celor doua sunete apropiate ca
frecventd nu este cel de tipul vibratoului. In momentul audierii acestei
emisii sonore, urechea distinge destul de clar existenta a doua sunete
separate. Pe parcursul cantatului se creaza un fel de spatializare
acustica a celor doua surse muzicale, spatializare explicata prin faptul
ca sunetele emise de coardele viorii nu au frecventele indeajuns de
apropiate pentru a genera fenomenul fizic al vibratoului propriu-zis.

l’\, Viotrs taraneascs Jwar _J_I;[:’LJl e fa )=

Fig. 4. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 1” in
prima perioada de extinctie sonora (instrument folosit Tn mediul rural,
construit in satul Neagra, comuna Tasca, judetul Neamt).

Prima perioadd de extinctie sonora (perioada audibild) a
acestui sunet produs prin asocierea celor doua surse sonore cu
frecvente apropiate este prezentata in diagrama acustica din Fig. 4.
Comparativ cu alte reprezentari grafice facute prin emisia singulara a
unui sunet complex, aici forma desenului sinusoidal este inca destul
de complicatd. Meandrele care se mai mentin inca in cadrul desenului
sinusoidal sunt rezultatul interferentelor dintre cele doua surse
muzicale care se manifesta sonor In mod simultan.

De obicei in sectiunea extinctiei sonore, in plan spectral,
armonicele superioare din registrul inalt al sunetului fundamental
parasesc rapid complexul muzical-acustic. Drept rezultat, la acest
moment de parcurgere sonord, in majoritatea cazurilor, forma
sinusoidala este simplificatd drastic prin asanarea ,asperitatilor”
aparute in cadrul reprezentarilor grafice anterioare.

In cadrul acestui esantion muzical simplificarea liniei
sinusoidale este facuta doar partial. Aici asocierile vechiului

122

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

conglomerat sonor apar destructurate destul de mult dar mai raméan
inca viabile. Amplitudinile desenului sinusoidal sunt reduse
confirmand faptul ca sunetul din aceasta secventa sonora a intrat intr-
o faza slab audibila.

La repezentarile grafice sinusoidale, aspectele de ordin
timbral sunt mult mai greu de intuit. Codificarile grafice facute cu
ajutorul sinusoidelor redau ntr-o maniera destul de corecta aspetele
de ordin timbral aparute in cadrul asocierilor de frecvente, dar
reprezentarile lor grafice nu au un caracter bine particularizat. Aceste
reprezentari pot genera unele interpretari fizico-acustice n care
elementul concret este scos in evidenta destul de putin.

M\ vioars taraneasca 3wav.

Fig. 5. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 1” in
a doua perioada de extinctie — cea slab audibila (instrument folosit in
mediul rural, construit in satul Neagra, comuna Tasca, judetul Neamt).

in Fig. 5 putem observa un fragment din reprezentarea grafica
sinusoidala a sunetului ,la 1" in a doua perioada de extinctie
(preioada slab audibild). In acest moment de executie sonora
amplitudinile desenului sinusoidal sunt foarte mici, aspectul sau fiind
mult simplificat. Aceasta reprezentare ne arata ca inspre finalul
vibratiei sonore, sunetul fundamental raméne in postura unei
componente spectrale care reuseste sa se mentina Thca in plan
sonor. Forma sa efectiva de participare sonora este insa destul de
anemica.
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Fig. 6. Reprezentarea grafica tridimensionala a sunetului ,la
1” (instrument folosit in mediul rural, construit in satul Neagra,
comuna Tasca, judetul Neamt), banda de frecventa utilizata pentru
reprezentarea tnaltimilor: 80 Hz — 20.000 Hz.

Pentru studiul detaliilor de ordin timbral, reprezentarea grafica
cea mai elocventd este facuta in cadrul analizelor de tip
tridimensional. In Fig. 6 avem reprezentarea grafica tridimensionala a
sunetului ,la 1’ emis prin asocierea celor doua surse sonore cu
frecvente apropiate. O primé@ concluzie oarecum neasteptatd este
legata de faptul ca participarea sunetului fundamental in cadrul
asocierilor timbrale este aproape nesemnificativa. In plan auditiv, in
mod oarecum curios, aceasta participare anemica este destul de bine
sesizata. Participarea armonicelor superioare ale sunetului
fundamental este deosebit de consistenta inclusiv a celor din registrul
inalt. Aici se remarca armonicele: trei, patru si cinci, care domina cu
amplitudinile lor componenta spectrala in ansamblul ei. Pe plan
audibil, sunetul acestui esantion sonor are un timbru deschis, el avand
in acelasi timp si o nuantad sonoré care seamana cu emisiile de tip
Lelefonic”.

Aspectul pe care i1l au toate amplitudinile frecventelor
reprezentate in cadrul acestei diagrame este asemanator cu cel al
unor forme geometrice care au ca model grafic un triunghi de tip
isoscel (cu baza mai mult sau mai putin largita). In cazul in care baza
acestor forme geometrice este mai bine reprezentatd emisia
frecventelor respective este neclara. La reprezentarile grafice
tridimensionale, amplitudinile sunetelor pure sunt marcate prin
structuri de forma lamelara foarte subtiri. In acest sens, la esantionul
sonor reprezentat grafic in diagrama de la Fig 6 se poate vedea o
emisie destul de confuzd a frecventelor cuprinse in asocierea
spectrala.
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La diagramele de tip tridimensional, evolutia temporala a
sunetului fundamental precum si a armonicelor sale poate fi vazuta
urmarind traseul liniar al amplitudinilor pentru fiecare frecventa in
parte (traseu oblic care porneste din spatele reprezentarii grafice). In
cazul esantionului muzical, reprezentat grafic prin diagrama din Fig. 6,
implicarea interferentelor sonore in procesul de emitere a sunetului
este marcata prin acel sir de ,varfuri muntoase abrupte” care poate fi
observat Tn parcursul temporal al amplitudinilor dezvoltate de
frecventele principale. Schimbarea fluctuanta a marimilor pe care le
au ampitudinile emisiei sonore pe parcursul desfasurarii fenomenului
muzical ne sugereaza grafic o usoara variatie a intensitatilor pe care
le dezvolta asocierile de frecvente din cadrul conglomeratului sonor.

La vioara de factura rurala, construita in satul Neagra,
comuna Tasca, judetul Neamt investigatile facute pe baza
reprezentarilor grafice din cadrul diagramelor acustice ne arata ca
sunetele muzicale cantate la acest instrument (obtinute prin asocierea
a doua surse sonore cu frecvente apropiate) au o forma de alcatuire
deosebit de complexa. In plan auditiv, efectul emisiei sonore
spatializate, produs la vioara prin executia simultana a celor doua
sunete identice, creaza o forma de exprimare muzical-instrumentala
iesita din comun prin ineditul sau. Din p&cate, acest instrument cu un
model de executie muzicald aparte a ramas doar un experiment
singular n practica interpretativa din cultura noastra orala.
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Vioara roméaneasca cu ,,goarna’

Foto. 3, Foto 4.

Detaliu la viorile cu ,goarnd” — doza mecanica si calusele.

Vioara cu doza mecanica si cu ,goarnd” este un instrument
muzical de facturda modernd, care a beneficiat din plin de progresele
tehnologice Tnfaptuite in ultimele doua secole. Aparitia si afirmarea ei
ca instrument cu un statut oarecum diferit Tn cadrul familiei
instrumentelor cordofone cu arcus (un model neconformist in raport
cu viorile clasice de referinta) este legata de studiile acustice facute in
secolele al XIX-lea si al XX-lea, mai precis, de experientele care vizau
inregistrarea si reproducerea mecanica a diverselor sonoritati. De
fapt, principalul beneficiar al studiilor acustice a fost gramofonul, un
aparat care transforma vibratia sonora in miscari mecanice, miscari
care pot fi stocate (configurate) pe un suport material. in cazul acestor
aparate acustico-mecanice, fenomenul fizic este reversibil, adica
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miscarea mecanica stocatd anterior, la randul ei, poate genera
(reproduce pe linie auditiva) sonoritatea initiala.

Emiterea sunetelor la vioara cu dozd mecanica este o
variantd aplicativa a aceluiasi principiu sonor care a fost folosit la
instalatiile acustico-mecanice ale gramofonului.* Vibratia varfului de

¢ (obtinutd prin modul in care acesta parcurge dewa’;nle de pe
traseul circular al discului) este inlocuita la vioara cu goarna, cu
vibratia coardelor. O doza mecanica, prevazuta cu o membrana foarte
sensibila, preia aceste vibratii, le amplificad cu ajutorul membranei si le
transmite in mediul nconjurator printr-un rezonator tubular care se
termina cu un pavilion (o palnie construita dupa modelul trompetei).
Practic, Tn cazul acestui experiment, doza mecanica la care este
anexat pavilionul este substitutul acustic al cutiei de rezonanta din
lemn, folosita pentru amplificarea sunetului la vioara obisnuita.

Primul instrument cordofon cu doza mecanica, la care era
atasat un pavilion a fost inventat de John Matthias Augustus Stroh
(1828 — 1914). Instrumentul a fost patentat in Anglia la Londra, Tn anul
1899. Constructia in regim de serie a acestui instrument (cunoscut
sub denumirea de Stroviols) a fost facuta de catre fiul sau Charles
Stroh (cu aproximatie) pana in anul 1909, cand instrumentul incepe
sa fie produs pe scaré larga de firma George Evans & Co. In Romania
instrumentul era cunoscut sub denumirea de vioara sistem ,Tiebel” —
radio sau , Tiebelophon”

Vioara conceputa sa amplifice sunetul cu o doza mecanica
avea un sunet puternic si unidirectional, calitati care o ajutau sa fie
foarte performanta la inregistrarile primitive facute pentru gramofon in
perioada interbelica. Timbrul pe care i1l emitea aceasta varianta
constructivd de vioara (net inferior in comparatie cu timbrul viorilor
initiale) seam&na cu sunetul de tip ,telefonic’. n plan competitiv,
odata cu trecerea timpului, componenta timbrala a sunetelor a fost
principalul handicap care a determinat scoaterea din uz a acestui
instrument, deoarece inregistrarile/redarile muzical-sonore ulterioare
(odata cu introducerea pick-upului modern) au devenit mult mai
performante sub aspect calitativ.

Productia si comercializarea viorii cu doza mecanica a fost
sistata in anul 1942, cand instrumentul a inceput sa nu mai aiba
cautare la nivelul pietei internationale.

! PAPANA, Ovidiu: Studii de Organologie, Instrumente traditionale roménesti,
Edltura Universitatii de Vest, Timisoara, 2006, pag. 100 — 102.

ALEXANDRU leerlu FOLCLORISITCA ORGANOLOGIE, MUZICOLOGIE,
Studii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1978, pag. 233.
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Vioara cu ,goarnd” este o variantd romaneasca a
instrumentului construit de John Matthias Augustus Stroh, ea fiind
facuta de constructorii individuali romani din mediul rural. Aparitia
acestor constructii de factura individuala in peisajul culturii orale
romanesti s-a datorat faptului ca Tn zona Bihorului si pe Clisura
Banateana a Dunarii (unde instrumentul este cunoscut sub denumirea
de ,lauta cu tolcer”) acest tip de vioara a ramas viabil si dupa caderea
Stroviols-ului in dizgratie. In acest sens, vioara cu ,goarnd” de
constructie manualéd romaneasca finlocuia cu succes un produs
industrial care a disparut de pe piata muzicald autohtona.

Cu toate ca vioara cu ,goarnd” a fost utilizatd la Tnceput n
cadrul mediului urban (prin promovarea ei de catre mass-media — mai
precis, a studiourilor de inregistrari), acest instrument nu a ramas in
folosinta interpretilor de la orase. Bransa lautarilor avea alte principii
estetice de apreciere sonora, principii dupa care vioara cu ,goarna” nu
putea fi agreata.

In mediul satesc ea a devenit treptat un instrument traditional.
De cele mai multe ori, constructorii viorilor cu goarna au fost si buni
interpreti, acestia remarcadndu-se de-a lungul timpului ca lideri
muzicali in spatiul etnografic local.

Sonoritatea viorii cu ,goarna” este penetranta, dura,
necizelatd (in componeta sa timbrala impunandu-se in mod
preponderent armonicele cu frecvente medii din spectrul armonicelor
superioare ale sunetului fundamental).

Viorile cu ,goarna” de provenientad manuald din mediul satesc
nu au un randament sonor standardizat, deoarece unele modele nu
sunt bine puse la punct in plan tehnico-acustic. De asemenea, ele au
mici diferentieri constructive fatd de modelul stroviols-ului initial (in
privinta modului (pozitiei) de amplasare al dozei mecanice in raport cu
calusul viorii). In lipsa dozelor originale de gramofon, dozele mecanice
de la aceste viori sunt construite tot manufacturier. Calitatea dozelor
(si mai ales a membranelor) influenteazd Tn mod hotarator
randamentul instrumentului. Pavilionul cu functii rezonatoare este luat
de la unele goarne (trompete) vechi sau de la instrumentele de
fanfara dezafectate. Profilul acestor palnii terminale este de
dimensiuni si forme diferite, el influentdnd de asemenea in mod
semnificativ calitatile sunetului. Tn unele cazuri, datorita unor stangacii
constructive, la instrumentele cu doze mecanice facute mai putin
ingrijit, intensitatea emisiei sonore este destul de scazuta. Corpul
viorilor cu ,goarnd” nu este construit dupd o forma standardizata. in
linii mari, dimensiunile instrumentelor sunt respectate. Aspectul lor
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insa difera de la caz la caz, fiecare constructor avand propria sa
varianta constructiva.

in mod similar cu viorile de constructie manuala din mediul
satesc, vioara cu goarna are un timbru care seamana mult cu cel
produs de instrumentele primitive. Acest timbru este foarte potrivit
pentru cantecele traditionale roménesti de factura arhaica. Constructia
viorii cu ,goarnd” este foarte usor de realizat, in conditiile in care se
poate achizitiona o doza de gramofon. De fapt, acestea au fost
principalele motive pentru care instrumentul a ramas viabil pana in
momentul de fata in peisajul rural al culturii noastre orale.

Utilizarea viorii cu ,goarnd” in practica muzicii instrumentale
(din Bihor) pana in ziua de azi precum si construirea ei ntr-o varianta
tehnico-acustica oarecum aparte in raport cu modelul original
(producerea ei manuala fiind facuta intr-o perioada de timp de
aproape un secol) ne indreptateste sa consideram aceasta vioara ca
facand parte din categoria instrumentelor traditionale roménesti.

In privinta calitstilor sonore, vioara cu goarna s-a remarcat
inca de la inceputul utilizarii sale prin penetratia agresiva a sunetului
sau, caracterizat printr-o sonoritate nefireasca, artificiala. Prezenta
rezonatorului de tip pavilion 1i dadea posibilitatea de a transmite
sunetele ntr-un mod unidirectional. In aceste conditi (in zona
Bihorului), ea a fost utilizata fara probleme in cadrul manifestarilor
artistice traditionale ale satelor. Astfel, vioara cu ,goarnd” a putut face
fatd cu succes ascensiunii instrumentelor de suflat (in special a
taragotului) Tn practica muzical-artistica orala, instrumente care au
Tnceput sa se impuna treptat in cultura rurald din zona Banatului si a
Transilvaniei.

Pentru a vedea in plan grafic diferentele timbrale pe care le
are acest instrument n raport cu celelalte tipuri de viori, am recurs la
aceeasi forméa de analiza spectrald a sunetului facuta pe calculator.

[ ——— == 2 e
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Fig. 1. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 1” in
perioada de atac a sunetului (vioara roméaneasca cu ,goarna”).
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In diagrama din Fig. 1 avem reprezentarea graficd a
sinusoidei sunetului Ja 17 emis la vioara cu ,goarnd”. In partea
superioara a diagramei, la imaginea mult aplatizata a desfasurarii
sunetului se poate vedea faptul ca amplitudinea sinusoidei are o
evolutie destul de constanta. Pe parcursul desfasurarii ei temporale,
aceastd amplituduine are foarte mici fluctuatii. in cazul de fata, sunetul
emis are atacul facut intr-o perioada mai lunga de timp: aproximativ
doud zecimi de secundd (a se vedea mica evolutie liniara a
amplitudinii de la Tnceputul diagramei sonore). Fragmentul sonor al
regimului de desfasurare permanenté a sunetului este destul de stabil
sub aspectul amplitudinii. Aici forma geometrica aplatizata a
sinusoidei are un aspect putin crenelat (perioada de timp a acesteia
fiind de o secunda si trei zecimi). Perioada de extinctie sonora are o
duratd destul de mare (atat in partea audibila a sunetului céat si in
partea sa slab audibila — aproape cinci zecimi de secundd). La acest
esantion muzical, durata totald de emisie a sunetului este de
aproximativ doua secunde.

Forma si evolutia amplitudinilor de la cele doua extreme ale
sinusoidei este datoratda modului in care este pusa in vibratie
membrana mecanica. Aceasta este facuta dintr-un material special
,mica” sau dintr-o foitd subtire de cositor (de forma ondulata). Datorita
parghiei mecanice folosite la transmiterea si amplificarea sunetului
dinspre c:élu$,1 membrana vibreaza (fortat la comanda parghiei) intr-o
maniera oarecum diferita fatda de felul in care vibreaza placa
rezonatoare de la corpul unei viori cu cutie de rezonanta. Prin
constructie, suprafata care vibreaza la aceasta membrana este foarte
micad (diametru membranei are cu aproximatie sapte centimetri). La
dimensiunea respectiva, dispozitivul mecanic nu fisi permite sa
dezvolte o macro-structurd vibratoare, cu subimpartirile ei aferente
(structura concretizata prin micile suprafete care au vibratiile lor
independente) ca si in cazul placilor rezonatoare ale viorilor obisnuite.
In aceasta situatie constructiv-mecanica, si raportul de reprezentare al
amplitudinilor (raportul dintre sunetul fundamental si armonicele sale
superioare) este marcat pe diagrama intr-o forma oarecum
particulara.

In partea inferioard a diagramei, la atac (pe imaginea
desfasuratd a sinusoidei), inca de la inceputul formarii sunetului, se
poate observa o relationare destul de precisa intre frecventa sunetului
fundamental si celelalte frecvente ale armonicelor sale. Prin forma pe

1 PAPANA, Ovidiu: Studii de Organologie, Instrumente traditionale roménesti,
Editura Universitatii de Vest, Timisoara, 2006, pag. 101, 102.
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care o ia traiectoria desenului se vede clar ca o parte din frecventele
armonicelor superioare ale acestei asocieri sonore se impun chiar de
la Tnceputul desfasurarii sonore. Astfel, sinusoida se organizeaza
treptat intr-o dezvoltare ciclica in care ampitudinile alcatuiesc un
desen initial simplu, desen care se amplifica treptat. Si in cazul de
fata, forma incipientd a sinusoidei prefigureaza dezvoltarea sa
ulterioard din cadrul regimului de desfasurare permanentd a
complexului sonor.

Fig. 2. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 1
de desfasurare permanenta a sunetului
(vioara romaneasca cu ,goarna”).

n regimul

in partea inferioarad a diagramei din Fig. 2 se poate vedea
reprezentarea grafica a sinusoidei in cadrul regimului de desfasurare
permanenta a sunetului emis de vioara cu goarna. Aici, traiectoria
sinusoidei este afectatd in mare masura de participarea foarte activa
a armonicelor superioare. Ca si in cazul viorii ,pochete”, sunetul viorii
cu ,goarna” este bine particularizat prin impunerea dominantd a
acestor armonice. Datorita acestui fapt, forma sinusoidei este
fragmentata profund, aspectul ei general este insa ciclic si destul de
uniform. Interrelationarea consistentd a armonicelor are in acest caz
drept rezultat, micile zig-zaguri care alterneaza cu miscarea de larga
amplitudine, dezvoltata de principalele fragmentari sinusoidale.

Pe traiectoria acestei sinusoide, amplitudinile armonicelor
superioare ale sunetului fundamental se impun cu mai multa
pregnanta. Ele se compun sau se exclud (pozitional) printr-o
reasezare dimensionala de tip algebric. Existd o oarecare rivalitate
intre aceste frecvente. In acest sens, forma minusculd a zig-zagurilor
din cadrul sinusoidei ne arata ca unele amplitudini ale complexului
sonor se contracareaza reciproc, determinand acest parcurs oarecum
ciudat in desfasurarea sinusoidala.
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In plan auditiv, timbrul sunetului emis de acest instrument este
deschis, metalic (el fiind asemé&nator cu cel intalnit la trompet&). Tn
mare masura, aceasta caracteristica timbrald este determinata de
complexul rezonator al instrumentului (doza metalica, membrana
dozei, confectionatd din ,mic&” si pavilionul metalic facut dupa
modelul instrumentelor aerofone din alama).

A\ Vioars cu goami == 2 s e
R RIS e R s e R eee L] A e e S e [ SR v e

Fig. 3. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 1” Tn prima
perioada de extinctie (vioara romaneasca cu ,goarna”).

Urmatorea reprezentare graficda (Fig. 3) ne infatiseaza
miscarea sinusoidei in prima parte a perioadei de extinctie a sunetului
emis de vioara cu goarna. Aceasta parte audibila a extinctiei are ca
durata aproape doud zecimi de secunda (a se vedea forma
condensata a sinusoidei din partea superioara a diagramei). in partea
inferioara a diagramei putem urmari evolutia/forma detaliatd a
desenului sinusoidal, in conditile in care sunetul chiar daca este
prelungit prin inertia vibratiei, a pierdut mult din intensitate. Este
perioada in care arcusul nu mai actioneaza asupra coardei, aceasta
coarda vibrand la inceputul perioadei de extinctie ntr-o forma puternic
amortizata. Aici, desenul sinusoidei (inca destul de neconformist) se
simplifica mult, semn ca o mare parte din armonicele superioare ale
sunetului fundamental nu mai participd in aceeasi masura la
alcatuirea componentei spectrale anterioare.

in ansamblul ei, pe parcursul extinctiei sonore, sinusoida
incepe sa prindd un contur mult mai lejer, contur care tinde sa se
apropie de forma sa obisnuitd. Desfasurarea graficd a sinusoidei
raméane ciclica, frecventele care participa la acest parcurs sonor
pierzand insa mult din amplitudinea lor.
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Fig. 4. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,la 1” in a doua
perioada de extinctie — perioada cu sunetul slab audibil (vioara
romaneasca cu goarna).

In partea inferioara a reprezentarii grafice sinusoidale din Fig.
4 se poate vedea cea de a doua parte a perioadei de extinctie a
sunetului emis de vioara cu goarna (perioada slab audibila). Aici,
participarea combinata a armonicelor superioare este nesemnificativa
traiectoria sinusoidei aratdndu-ne ca au ramas viabile doar doua din
frecventele componente ale ansamblului sonor. In aceastd secventa
temporala de la finalul extinctiei sonore, una din cele doua frecvente
ramase se manifesta foarte timid (practic, ea se pliaza cu o participare
foarte vaga pe frecventa care incheie desfasurarea sonora).

W Untited 20 - 75330ms) 7:7’_7’7

Fig. 5. Reprezentarea grafica tridimensionald a sunetului ,la 1” (vioara
romaneasca cu goarna), banda de frecventa utilizata pentru
reprezentarea inaltimilor: 80 Hz — 20.000 Hz.
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La vioara cu goarna, (exact ca la vioara ,pochette”), cele mai
concludente relatii stabilite pe linie spectral-timbralad sunt evidentiate
foarte clar in reprezentarea grafica tridimensionala a sunetului (Fig.
5). Si aici, n cadrul interrelationarilor facute intre sunetul fundamental
si armonicele sale superioare, prezenta sunetului fundamental este
aproape neglijabila, acest sunet fiind tot un fel de anexa
complementara a armonicelor sale superioare. De fapt, in complexul
sonor al sunetului emis de vioara cu goarna, domina armonicele doi,
trei, patru si cinci, raportul stabilit intre ele fiind foarte echilibrat. Tn
ecuatia acestor relationari, armonicul sase are de asemenea, 0
amplitudine destul de bine reprezentata.

Tn cadrul proceselor tranzitorii, pe parcursul emisiei sunetului,
desfasurarea sonora a armonicelor este facuta intr-o forma oarecum
neconventionald. Dacé in perioada atacului si a regimului de
desfasurare permanenta a sunetului, evolutia complexului sonor este
destul de stabila (in forma sa particulara de reprezentare a
amplitudinilor), Tn perioada de extinctie sonora, majoritatea
frecventelor componente ale sunetului isi Tnceteaza emisia. Astfel, (in
mod surprinzator) sunetul fundamental, si mai apoi toate armonicele
din banda inalta de frecventa parasesc ansamblul sonor, pe parcursul
emisiei ramanand in vibratie doar frecventele corespunzatoare
armonicelor doi, trei, patru si cinci. La partea finala a extictiei, din tot
complexul sonor, singura frecventa care ramane pana la sfarsitul
vibratiei coardei este cea a armonicului doi.

Sub aspectul componentei timbrale, emisia sonora a viorii cu
goarnd este destul de atipica si necompetitiva in plan calitativ. in
cadrul familiei sonore, sunetul fundamental este foarte slab implicat, el
fiind surclasat tot timpul de armonicele sale superioare.
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ISTORIOGRAFIE

Muzicieni romani in texte si documente
(XXVI)
Fondul Viorel Cosma

Corespondenta compozitorilor romani din prima jumatate a
sec. XX, continua sa prezinte un interes major pentru istoria muzicii
noastre atat de saraca in documente primare. Suita celor 11 epistole,
semnate de Enrico Mezzetti, Alexandru Zirra, Dinu Lipatti, Alfred
Mendelsohn, Paul Constantinescu si George Boskoff, dezvaluie
momente inedite din biografia acestor muzicieni, iar Memoriul de
activitate al italianului, nationalizat romé&n, Umberto Pessione
comunica o serie de epistole putin cunoscute din perioada primului
razboi mondial, cand dirijorul italian — Tn colaborare cu George Enescu
— s-a implicat in lupta dramatica pentru statizarea Operei Roméane din
Bucuresti (1921).

Scrisoarea compozitorului Enrico Mezzetti, cel mai de seama
reprezentant al grupului de muzicieni italieni care s-au stabilit la lasi in
sec. XIX contribuind la inflorirea invatamantului nostru muzical si la
afirmarea miscarii artistice din Moldova in pragul sec. XX, dezvaluie
faptul ca — impreuna cu marele sau conational, italianul Alfonso
Castaldi, autorul marsului La arme!- a scris marsul Inainte spre
Carpati in pragul izbucnirii primului rézboi mondial (1914). Era un gest
patriotic, la unison cu intreaga pleiada de creatori romani care
participau la miscarea de intregire a Roméaniei Mari (1919/20).

Memoriul de activitate al compozitorului si dirijorului Umberto
Pessione (1889-1943) dezvaluie aportul Clotildei Maresal Averescu la
inchegarea Operei Roméne din Bucuresti (1913-1919) in refugiul
artigtilor la lasi, precum si actiunile de binefacere (concerte, recitaluri,
spectacole) ale lui George Enescu in timpul primului rézboi mondial.
Partea a doua din documentul lui U. Pessione releva rolul sau la
catedra de opera a Conservatorului din Bucuresti si prezenta la
pupitrul Operei Roméne pana in clipa moriii (1943). Inedita este si
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‘recomandarea” lui George Enescu (1930) pentru dobéandirea
cetateniei roméane si incadrarea in institutiile artistice din Romania.

Epistola de multumire a lui Dinu Lipatti pentru volumele de
folclor ale binecunoscutei cercetatoare bulgare RainaKazzarova-
Koukoudova (1943), obtinute la Sofia cu ocazia concertului susfinut
sub bagheta lui Sasa Popov (25 februarie 1943, Concertul pentru pian
de Liszt), dezvaluie si faptul ca a primit o serie de indicatii
profesionale, ce-i vor fi “foarte utile Tn timpul verii, caAnd spera sa
compuna si sa lase pianul in repaus”. Asistase si la o conferinta de
folclor “foarte interesantd”, ce merita sa fie reluata “intr-o sald mai
mare”. intalnirea Lipatti- Katzarova din Capitala Bulgariei a fost putin
speculata de biografii marelui nostru pianist in monografiile publicate
pana in prezent.

Epistola de refuz a lui Alexandru Zirra catre tanara cantareata
Vera Mora, o sustinatoare pasionata a cantecului si liedului romanesc
in Cehoslovacia (unde era stabilitda de multa vreme), face parte din
numeroasele solicitari similare, ce nu si-au aflat rezolvarea imediata,
dar ulterior si-a atins scopul din plin (Brediceanu, Dragoi, Montia).
Chiar si Al. Zirra i-a oferito serie de arii din operele sale, pe care Vera
Mora le-a cantat in prima auditie.

Cartile postale ilustrate ale lui Paul Constantinescu si Alfred
Mendelsohn catre seful serviciului de relatii internationale al Uniunii
Compozitorilor, Paul Sterian, sunt gesturi colegiale pline de umor si
prietenie, care reflecta atmosfera ce domnea prin anii 1955 — 1960 in
institufia condusa de presedintele lon Dumitrescu. Ele completeaza
“peisajul epistolar” si cu celelalte scrisori semnalate in articolele
noastre anterioare.

in sfarsit, cele trei scrisori ale lui George Boskoff (1882-1960)
catre fosta sa sotie (ramasa in statiunea balneara Govora dupa cel de
al doilea razboi mondial) ilustreaza suferinta singuratatii virtuozului
pianist, stabilit definitv la Paris, ramas la batranete fara familie,
macinat de sentimentul “dorului” - revenit ca un refren, Tn finalul
fiecarei epistole.

Corespondenta  “dezradacinatilor” (Mezzetti, Pessione,
Boskoff) este un capitol de istorie sentimentala inca neelucidat in
istoria muzicii noastre.

Viorel Cosma

136

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

Autor: Enrico Mezzetti Limba romé&na
Destinatar: Nathan Mischonznicky, editor Scrisoare,
Locul si data: [lasi, 1914] manuscris autograf

Stimate D'® Mischonznikzy

Zi cu zi am asteptat corecturile insa cu multa parere [de rau]
sunt nevoit sa constat ca n’am noroc!

Pacat ca in momentele de fata nu-i deja tiparita, cu siguranta
ca as fi avut succesul care I'a avut Castaldi anul trecut cu marsul lui
La arme!. Pe langa ca am contribui mult la Tncalzirea sufletelor, am
avea un frumos profit material. Eu as fi foarte multumit sa-mi stipulezi
in contractul de cesiune aceleasi conditiuni care le-ai avut si cu
Castaldi.

Tti trimit partiturile pentru cor mixt si cor barbatesc. Ca chestie
de (?) bizare iti mai trimet un mars care I'am alcatuit acum in vacanta
din imnuri Italiene si Romane, este de efect si de ocazie mai ales ca
s’a facutsi facut liga ltalo-Romana.

Zilele acestea iti trimet si partiturile de la ambele marsuri. In
ce priveste marsul Liga ti 'am trimis mai mult ca curiozitate. Poate
gasesti ca ar fi bine venit.

Daca insa n’ai ce face cu dansul, atunci te rog cu vreo ocazie
oare care sa mi’l trimeti inapoi.

In asteptarea mult doritei corecturi, primeste sensibilele mele
salutari.

Enrico Mezzetti

N.B. Cred ca te-ai gandit sa& faci marsului o coperta sugestiva
si corespunzatoare cu sensul poeziei.

[Este vorba de marsul “Inainte, spre Carpatil’ text de Victor
Eftimiu]

Autor: Umberto Pessione Limba romana
Data: 1943 Memoriu
Colectia Maria Pessione

MEMORIU
In anul 1913, am fost chemat in tard de un Comitet, care avea
Inaltul patronaj al Majestétii Sale Regina Maria (pe atunci Principesa
Mostenitoare) in fruntea carui comitet se afla D-na Clotilda Maresal
Averescu si care avea scopul de a infiinta o Opera Romana.
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Chemarea mea in tara era in legatura cu insarcinarea ce mi
se dadea de a organiza aceasta Institutie. In acest scop au avut loc
cateva auditii printre care si una la Palatul Cotroceni, dar din cauza
celui de al doilea razboiu balcanic, in care Romania a jucat un rol
hotarator, inaliatoarea idee a Comitetului mai sus aratat, nu a putut fi
realizata, ideia unei Opere Romane de Stat ramanand inca un proect.

Apreciindu-se ideea D-nei Clotilda Maresal Averescu de a se
nfiinta Tn prealabil, o scoala pregatitoare a elementelor necesare unei
Opere Roméne, cursurile au inceput chiar in acel an la Acaemia de
Muzica a D-lui Stoenescu, subsemnatul fiind retinut in tara, ca
Maestru de Opera la aceste cursuri.

Ca ideea D-nei Clotilda Maresal Averescu a fost buna si
cursurile au fost de un real folos, o dovedeste prima injghebare de
Opera Romana, realizatd in 1914 de studenti, cu majoritatea
elementelor formate la aceste cursuri, spectacolele avand loc la
Teatrul Liric, cea mai mare parte dintre ele fiind sub conducere
muzicala si teatrala a sbsemnatului.

Am continuat activitatea mea in 1915 participand la turneul de
propaganda culturala romaneasca de opera si in acelas an la
stagiunea de Opera Roméana dela Teatrul Liric.

Aceasta Institutie si-a continuat activitatea atat in turneu cat si
la Teatrul Modern Tn anul 1916.

In acest an Romania intrand in R&zboiul Mondial, am fost
invitat de Maestrul George Enescu sa fac parte din echipa alcatuita de
D-sa, ca sa aline suferintele ranitilor, dand festivale si concerte prin
spitale. Am acceptat cu mult entuziasm aceasta invitatie si de
nenumarate ori viata echipei a fost in pericol, aeroplanele dusmane,
bombardand fie spitalele, unde prin muzica alinam durerea celor ce-si
dadusera tributul de sadnge pentru victorie, fie trenurile care ne duceau
la spitale.

Dupa dureroasa evacuare a Bucurestiului m’am refugiat la
lasi, unde in afara de activitatea de prin spitale (in majoritatea
cazurilor la cele de boli contagioase) am dat concursul la toate
festivalurile si concertele organizate de Crucea Rosie prin oragele din
Moldova.

In afara de aceasta si cu sprijinul D-lui Al. Mavrodi, Directorul
General al Teatrelor, s’a infiintat si organizat pe Ianga Teatrul National
din lasi, o sectie de Opera si Opereta, ale carei spectacole alternau cu
cele ale Teatrului, sectiune ce mi s’a incredintat spre conducere si
organizare de catre D-sa.

In aceastd sectie de Opera, dela Teatrul National din lasi,
munca mea a fost extrem de grea. Lipsind pe langa celdlalt material
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necesar si partiturile de orchestra ale Operelor, pentru ca sectiunea
de Opera sa poata functiona, am fost nevoit sa scriu pe deantregul tot
materialul necesar orchestrei, munca istovitoare, pe care ihsa am
depus-o cu entuziasm, indemnat si de gandul ca in felul acesta se
dadea posibilitatea de traiu la peste 400 oameni si se alinau in
oarecare masura suferintele unei pribegii dureroase.

Aceasta activitate a mea desinteresata si patriotica, pusa cu
mult entuziasm si abnegatie in slujpa Romaniei, a fost apreciata de
forurile competente, cari mi-au acordat rasplata de a purta “Crucea
comemorativa de razboiu” cu brevetul No. 57451.

Dupa terminarea Razboiului Mondial, prin victoria aliatilor si
infaptuirea idealului unirii tuturor tarilor locuite de romani sub sceptrul
Marelui Rege Ferdinand |, m’am inapoiat din lasi in capitala tarii,
luand parte la fondarea Operii Romane, Institutie care dupa doi ani de
activitate a fost transformata de Guvern in Opera de Stat la 1921.

De atunci si pana astazi neintrerupt mi-am dat obolul meu de
munca pentru ridicarea acestei institutiuni de cultura romaneasca.

La acestea se mai adauga munca depusa la Academia
Regala de Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti, unde, in timp de
aproape 17 ani de cand sunt Profesor de Opera, am avut satisfactia
de a vedea peste 30 de elevi formati de mine, angajati in mod
permanent la Operile Romane de Stat din Bucuresti si Cluj, plus 10-15
angajati pe stagiuni, iar unii dintre ei chiar premiati la concursul
international din Viena din 1920: Tassian, Schilton etc.

Mai adaug ca din 1920 sunt casatorit cu o romanca, fosta D-
ra Marica N. Papagheorghe, harpistd la Opera Roméana si Orchestra
filarmonica, fiica unui aprig luptator roman macedonean Nicolae
Papagheorghe, care a avut de suferit pentru actiunea sa patriotica
romaneasca, pe cand era Presedinte al Comunitati Romanesti din
Sofia, un atentat din partea bulgarilor, atentat care, peste cativa ani, i-
a cauzat moartea, dupa stabilirea lui in 1900 in Bucuresti.

in altd ordine de idei tin sd adaug c& ma numdr printre
membrii fondatori ai Sindicatului instrumentistilor din Romania,
infiintata in anul 1920 si Membru fondator al Societatii Compozitorilor
Romani.

Tn anii 1925-1926-1926-1929-1930, am fost numit ca delegat
al Ministerului la Examenul de fine de an la Academia de Muzica si
Arta Dramatica “George Enescu” din lasi si in anul 1927 la
Conservatorul din Cernauti.

Imi indeplinesc o datorie de constiintd, transcriind cateva
randuri dintro scrisoare a Maestrului George Enescu cu ocazia
decernarii  premiului Enescu pentru una din compozitiile
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subsemnatului: ,Autorul ei, un muzician desavarsit, in afara de
servicile aduse farii noastre, a mai fost un colaborator pretfios in
timpul razboiului, a principalelor noastre institutiuni de binefacere si
ajutor si merita toate mulfumirile noastre, 21 Octombrie 1930. (ss) G.
Enescu”.

Autor: Alex. Zirra, rectorul Conservatorului din lasi Limba romana

Destinatar: Vera Mora Scrisoare,

Locul si data: lasi [1935 ?] manuscris autograf
[lasi, 1935 ?]

Stimata Domnisoara,
Am cetit cu multa placere randurile D**" si m-a emotionat
sincer bunele matale ganduri, cele pastrate lucrarilor mele.

Pentru moment, cu multa parere de rau, trebue sa va scriu ca
nu pot sa va trimit nimic din “Al. Lapusneanu®, fiindca partiturile le am
depus la Opera Romana din toamna 1933. Cum pare ca, lucrarea sa
aiba sorti de izbanda sa fie montata, ar fi o gresala sa cer acum
partiturile indarat.

Cum voi putea, sa va trimit parti din opera, o voi face cu multa
placere, stiind anticipat buna vointa D" cu dragostea ce o punetj,
pentru orice lucrare Roméaneasca.

in asteptarea de noi succese de ale D
bune salutari pretenesti.

"3 VA trimit cele mai

Alex. Zirra
Str. Comanescu, lasi

Autor: Dinu Lipatti Limba franceza
Destinatar: Koukoudova-Kazzarova, Raina Scrisoare,
Locul si data: Bucuresti, 30 Aprilie 1943 manuscris autograf

Bucarest, le 30 Avril 1943
Chére Madame,
Malgré mon vif désir de vous exprimer ma reconnaissance

pour les livres que vous m’avez envoyé avant mon départ de Sofia,
ma vie pendant ces quatre jours a été un tel tourbillon (si agréable du
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reste) que j’ai manqué a mon devoir. Comment pourrai-je me faire
pardonner?

Veuillez accepter aujourd’hui toutes mes excuses
accompagnées de mes plus vifs remerciments pour les précieux
renseignements fournis, qui me seront trés utiles pendant cet été
quand j'espére composer et laisser reposer un peu le piano.

Nous gardons tous un souvenir remarquable de votre si
interessante conférence, que vous devez certainement répéter dans
une salle plus grande et devant un public qui, jen suis certain sera
trés interessé.

Comment va votre éminent et infatiguable compagnon,
Monsieur Koukoudoff? Veuillez lui transmettre de ma part mes
meilleures pensées et, dans I'espoir que vos me pardonnerez, je vous
prie d’accepter, mes dévoués hommages ainsi que toute mon
admiration.

Dinu Lipatti
Autor: Alfred Mendelsohn Limba roméana
Destinatar: Paul Sterian Carte postala
Locul si data: Erevan, 18 Mai 1955 manuscris autograf

Draga mestere

Pe verso este ARRARAT-UL legendar. La poalele sale,
subsemnatul transpirand pe filele poemului si certdndu-se cu P.
Stuyvesant care e cam bavard. Avem zile frumoase si multa muzica.

Al D cu complimente Doamnei

A. Mendelsohn

Autor: Paul Constantinescu Limba roméana

Destinatar: Paul Sterian Carte postala

Locul si data: 10 Decembrie1955 manuscris autograf
lubite amice,

Te salut din Leningrad si te anunt ca am vorbit cu Cornea
[Paul], asa ca la intoarcere poti sa-l vizitezi.
Saruta pe coana Sanda si pe tine te imbratiseaza
Paul C. [Constantinescu]
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Autor: Paul Constantinescu Limba roméana
Destinatar: Paul Sterian Carte postala
Locul si data: 17 Octombre 1956 manuscris autograf

Salut din Varsovia

Unde curge Vistula!
Acasa cand voi sosi
Director te voi gasi!

Si manunchiu de sanatate
Ca-i mai buna decéat toate!

Cu drag,
Paul [Constantinescu]
Autor: Paul Constantinescu Limba roméana
Destinatar: Paul Sterian Carte postala
Locul si data: 31 lulie 1957 manuscris autograf

Traiasca DI si Dna
Relatii cu strainatatea.
Paul C. [Constantinescu]

Autor: Paul Constantinescu Limba roméana

Destinatar: Paul Sterian Carte postala

Locul si data: 17 Mai 1958 manuscris autograf
Paul Sterian,

Rimeaza cu Erevan.
Asa ca ma scuteste de versuri.
Saruta-{i soata si gandete-te la lucrare.
Va imbratisez pe ambii améandoi, cu drag,
Paul [Constantinescu]

Autor: Georges Boskoff Limba franceza
Destinatar:Maroussia Boskoff Scrisoare,
Locul si data:Paris, manuscris autograf
20 lulie 1956

Paris, 20-VII-56

Maroussinka chére,
Qu'il y a longtemps que je n’ai tracé ce nom, ce diminutif!...1l

fait émerger tant de souvenirs des brumes d’'un Passé qui n’offre plus
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la moindre ressemblance avec un Présent que j'abhorre...J’aspire si
ardemment au bonheur de vous revoir, de connaitre enfin, notre fils
bien —aimé, et notre belle belle-fille!

Rien ne désarme encore I'hostilité du sort! Et je une sens
pressé: le 15 septembre jaurai 74 annés!...Je crois que vous seriez
contente de mes progrés pianistiques; que vous retrouveriez dans
mes compositions I'dme de nos deux pays: La Russie et la Moldavie!

Je viens d’enregistrer une cinquantaine d'oeuvres de Chopin,
Mozart, Haydn, Schumann, Grieg, Liszt...et cetera, et quelques-unes
de mes progres oeuvres, sur le magnétophone d'une de mes
nouvelles amies, la Vicomtesse de Pitray. Elles sont fidelement
rendues. Que j'aimerais vous les faire entendre! ...ainsi qu'a Wladimir
et Marioara! Et repar courir avec mon piano, la Roumanie et la Slavie!

Je veux espérer que vous irradiez de santé. La mienne
décline. Celle de ma Salvatrice adorée: M™ Le Vavasseur décline
encore plus, hélas! Michel lui-méme, voit la sienne se lézarder un
tantet. Il m’entoure — comme tantes mes amies — de la plus fervente
affection. Je vous mande mon coeur. Puis — se-t-il atteindre le votre-a
tans trois au pied de ce Karpattes dont j'ai si grand “dor”!...

Georges
Autor: Georges Boskoff Limba franceza
Destinatar:Maroussia Boskoff Scrisoare,
Locul si data: Paris, manuscris autograf
5 August 1958
Paris, 5-VIII-58

Maroussinka chere,

Jai lu vos deux derniéres lettres, aux résonances éthérées,
toujours métaterrestres — a madame Le Vavasseur et a Nadine, qui
vous admire tant — et jai expliqué a “Stanca” qu’en en roumain
stdncaveut dire rocher, “roc”...N’est —ce pas synonyme de force, d’
inébranlabilité?...Mais en italien cela veut dire fatiguée...et c’est hélas!
ce qu’elle est depuis 28 ans que je la connais et chéris. Je passe ma
vie a trembler pour la sienne. Les canailleries et voleries de son fils
ont encore accru cet état de morbidezza chez elle. Vous savez que
jappelle son rejeton-qu’elle rejette — un cul cupide...Mais vous l'avez
défini encore mieux que moi en disant qu’il a “une conduite
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dégradante pour un étre humain”....ll ne subit aucune influence: il est
naturellement vil et rapace. Dire que par son pere, il descend de
Diderot!...(aussi bas que possible!...)

Le chemin des altitudes illuminatrices, lui est a jamais
impossible, barré, interdit. Oui, la romantique Helvétie serait
bénéfique a machere Salvatrice. Je tacherai de I'en convaincre.
Nadya — la fille de mon freére Aristide, a le bonheur de vivre a Genéve,
sa mere étant une brave genevoise. J'ai revu ma jolie niéce avec
emotion. Michael lui a offert 'hospitalité. Le ciel 'en a récompensé en
permettant aux cambrioleurs, si nombreux & Paris, de venir enforcer
sa parte!...Mais le diable les a mis en fuite...

7 VIl 1958

Ma niéce Nadya est ravissante et romantique dans I'ame et le
visage. Elle a brillamment achevé ses étudesal'Ecole des Beaux-Arts
de Geneve, et travaille pour gagner sa vie on son argent de poche,
dans une maison de décoration. Elle est pianistiquement trés donée.
La Musique est sa grande passion, sa ferveur indiscontinue. Elle m’a
dit qu’elle a écrit-il ya longtemps a Wladimir — et n’en a regu nulle
réponse. Voici — a tout hasard — son adresse aGeneve: 3 rue d’
Ermenonville.

J’ai entendu le triompateur du Prix Tschaikowsky de Moscow.
Il possede, & 23 ans! — une technique pharamineuse, mais qui
n’étouffe pasla poésie de son coeur.. Il se nomme Van Cliburn. Il est
d’'une hauteur aussi impressionante que sa virtuosité!...Sans doute
jouera-t-il a Bukarest.

Un jeune pianiste bulgare lankoff, dont j'ai été le découvreur
lorsque je fus du Jury Marguerite Long-Jacques Thibaund, est parti
pour Sofia, Prague, etc. et sans doute, pour Bukarest. J'ai beaucoup
fait pour lui car son talent est immense et germaniquement profond. Il
excelle dans Beethoven. Si vous l'allez entendre serrez-lui la dextre et
présentez-la & Wladimir. Il a déja fait une manifique carriére. Janine
Dumitragcu danssa jolie lettre regcue hier, me raconte votre visite a
tous deux, B® Dacia, et me fait I'éloge de notre fils chéri, ce qui a tant
ému mon coeur!

Le 15 vous recevrez Marioara et vous, tous les voeux de mon
ame a travers I'espace qui hélas! nous sépare encore!...

A vous trois tout mon “dor” lancinnant!

Georges
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Autor: Georges Boskoff Limba franceza
Destinatar:MaroussiaBoskoff Scrisoare,
Locul si data:Paris, manuscris autograf
12Februarie1960

12-11-60,Paris

Inoubliable Maroussia,

C’est avant-hier, jour anniversaire de nos cinquante ans
d'hyménée, que j'ai regu votre si émouvantelettre, votretélégramme,
les missives de Marioara, de Wladimir et lesravissantes
photographies de notre petit-fils. Sur tous ces messages qui sont
chers a mon ame, Stanca a pasé les étoiles bleues qu’elle m’envoie
chaque jour de I'Astral! Consolation de mon coeur désespéré!

J’ai été boulversé par votre évocation de notre demi-siécle de
tendresse, d’union spirituelle, intelectuelle et artistique.

Que d’impérissables souvenances!

Que de visages évanouis! Que de voix qui se sont tues! Que
de beaux yeux qui se sont éteints, pour se rallumer ailleurs! Que de
larmes versées! Que d’horizons, que de pays parcourus! Que de
concerts et de conseilsdus a votre ferver compétente et affectueuse!
Qu’a travers l'ether et les Karpathes ma gratitude aimante vole vers
vous! Et je ne dois pas oublier que c’est sous votre impulsion que I'on
vit eclare la floraison de mes oeuvres...la part durable de mon
passage sur terre.

Que ne vous dois-je pas?...Voici le comte rendu de mon
dernier concert.

A vous quatre de tout mon “dor”.

Georges

Je félicite de toute ma fierté paternelle, Wladimir, pour son
brillant avancement en grade! Je lui répondrai bientét, ainsi qu'a la
belle Marioara. Qu’il est beau le fruit de leur amour!
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FESTIVALURI

SIMN 2013
O retrospectiva subiectiva

Thomas BEIMEL

Atunci cand unul dintre personajele din cea mai recenta
lucrare de teatru liric semnata de Dan Dediu striga pe scena "tradare,
tradare”, compozitorul roman acompaniaza nonsalant cuvintele printr-
0 combinatie de ritmuri de mambo si bossa nova. Ideea de a-si
individualiza toate figurile comediei sale muzicale prin dansuri
specifice a pornit de la un Tango ascultat la Radio, in timp ce era la
volan, Tn trafic, intr-un moment cand aproape renuntase la intentia de
a mai pune O scrisoare pierdutd pe muzica. Productia Operei
Nationale, care a deschis editia din acest an a festivalului, a
impresionat nu doar printr-o remarcabila lejeritate, ci si prin faptul ca a
demonstrat cat de plina de umor poate fi muzica contemporana, cel
putin in partea de sud-est a continentului european. Tnsd cu toata
atmosfera sa degajatd, productia nu se limiteazd la a produce
placerea pur estetica. lar acest lucru este confirmat poate cel mai clar
n finalul operei, cAnd Dan Dediu, sondand ntr-o maniera fulminanta
drumul prin colturile grotesti ale transformarilor curente din muzica
romaneasca, leaga sonoritatea manelei de ideea de cantec de mase,
cu conotatii politice.

Dupa tendinta accentuata a editiilor trecute de festival catre
productiile de tip multimedia si performance, care ar fi trebuit, odata
cu noile teritorii, sa cucereasca si un public nou, perspectiva s-a largit
considerabil prin editia organizatd Tn acest an, sub conducerea
artistica a lui Dan Buciu. Si nu doar pana la frontierele castigate de
fondatorul festivalului, Stefan Niculescu, a carui eminenta ultima
lucrare - Pomenire, un recviem romanesc - a constituit piesa de
inchidere a editiei din anul acesta, ci inca mai departe. Cele douazeci
Si patru de evenimente au alcatuit un program divers si reprezentativ:
de la pluralitatea prezentului, de la care accentele puse n editiile
precedente s-au indepartat in mod semnificativ, pana spre avangarda

146

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1 /2014

anilor ‘60. Si acest lucru e semnificativ pentru ca, dupa Revolutie,
muzica contemporana romaneasca a intampinat numeroase dificultati
in a-si gasi medii adecvate, noi. Si in continuare integrarea
capodoperelor compuse in ultima jumatate de secol in repertoriul
cotidian ramane problematica. (Pentru a da un exemplu in acest sens,
amintim faptul ca o lucrare atadt de importanta precum Simfonia a
patra a lui Anatol Vieru a putut fi ascultata o singura data in concert,
iar pana in prezent, lucrarea nu a fost niciodata interpretata in salile
bucurestene). Tn multe dintre concerte s-a putut observa cat de
important este dialogul cu avangarda timpurie — ca model pentru
compozitiile actuale, dar si pentru noua perspectiva cu care ascultam
azi acele lucrari. Din bogatia evenimentelor s-a remarcat un caz
exceptional: reluarea Concertului pentru pian si orchestra de coarde
de Dan Constantinescu si a Concertului pentru vioara si orchestra
Capricci si Ragas semnat de Aurel Stroe. Nu s-au auzit pana acum
aceste piese atat de suveran, detaliat Si intens interpretate. Si aceasta
s-a datorat nu doar excelentilor solisti - Emanuela Geamanu (pian) si
Ladislau Csendes (vioara) —, ci si preciziei si elegantei dirijorului
Gheorghe Costin, care stapaneste talentul de a trezi empatia n
colaboratorii sai.

Chiar daca au fost integrate Tn program cateva piese
internationale interesante, festivalul ramane mai cu seama o expozitie
nationala. Si este de inteles, avand in vedere faptul ca posibilitatile de
a prezenta o lucrare contemporana in concert sunt in prezent mai
reduse decat in perioada comunista. Afirmatia nu denota, bineinteles,
nostalgia pentru o perioada in care controlul si constrangerea erau la
ordinea zilei; si totusi, este paradoxal faptul ca, odata cu trecerea spre
democratia capitalista, nu s-a produs si o imbunatatire a conditiilor
pentru creatia artistica in general.

in calitate de organizator al festivalului, Uniunea
Compozitorilor si Muzicologilor din Roménia incearcd permanent, si
reuseste in mare parte, sa adapteze festivalul la conditii fluctuante, iar
acest lucru se poate vedea prin faptul ca, in paralel cu festivalul de la
Bucuresti, orchestrele filarmonice din alte zece orase din tara au oferit
programe cu muzicd contemporand. in Romania, muzica
contemporand nu se limiteaza la capitald. Printre numeroasele
evenimente, remarcam in acest sens concertul ansamblului Icon Arts,
un grup fondat si gazduit in Sibiu din 2009. Acesta a propus un
program alcatuit numai din prime auditii, dovedind ca cei mai tineri
compozitori romani sunt adesea stapaniti de o necontenita bucurie a
interpretarii, costumata uneori intr-o atitudine relaxata, "neoclasica”.
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Se poate auzi n aceastd muzica diversificarea arsenalului
componistic si in directia comercialului, a muzicii pentru reclame si
film. Atitudinea este desigur legitima si inteleapta. Si totusi, ar fi de
dorit mai mult curaj pentru a risca n arta. (Nimic de spus despre vreo
rebeliune estetica ce ar contesta fundamental realizarile generatiilor
anterioare. Astfel de exemple sunt in prezent de negasit.)

Asemenea editiilor precedente, festivalul nu s-a multumit cu
scene si locuri consacrate si cunoscute. De pilda, compozitoarea si
interpreta Irinel Anghel a utilizat micul acvariu din parcul Herastrau ca
loc pentru Fairies & Fishes. In ambientul lumii subacvatice cu recife

g : de corali, artista
s-a transformat -
asistatd de doua
dubluri care
cantau la vioara,
respectiv dansau
— intr-o sirena
plina de dor, cu o

inclinatie
evidenta catre
kitsch. Ideea

poetica centrala a
fost simpla si

puternica, iar
scenariul bine
gandit, dat fiind
ca acest

"performance” a
reusit sa atraga
in sfera muzicii
contemporane un
public nou, total
diferit. Chiar si

asteptarea
publicului din fata
cladirii a
beneficiat de o atmosfera distractiva, de acest lucru ocupandu-se o
grupa de actori (ce a inclus si o rata vie). Prin acest spectacol s-a
evidentiat, de asemenea, potentialul estetic enorm, ascuns inca, in
legatura muzicii cu scena teatrului profesionist.
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Evenimentul sustinut de grupul multimedia SeduCéant a oferit
publicului un contra-model estetic fata de spectacolul lui Irinel Anghel.
Posibilitatile variate de improvizatie care conduc — bineinteles, nu fara
o planificare anterioara — spre o experienta necontrolata sunt acum
Tnlocuite de un stil atent elaborat, cu toate elementele componente —
muzica, teatru, coregrafie si video - ingenios asortate Si
supravegheate in detaliu. Productia Ani-motions a propus cu succes 0
reprezentare a antinomiei dintre sterilitatea lumii cibernetice erotice si
senzualitatea nemijlocita a prezentei fizice, ceea ce a atins un nerv al
publicului tanar. Totodatd se schiteazd — aproape imperceptibil — un
pericol latent: calitatea speciala, bine lucrata a spectacolului sa nu
devina manierism. Acest posibil scenariu poate fi usor evitat printr-o
intoarcere la problematica imanenta muzicala. (Observatia de fata se
refera la o tendinta de baza care poate fi acum identificata in muzica
contemporana romaneasca.)

Opera Nationalda din Bucuresti si-a deschis a doua oara
portile pentru o productie actuald. Pentru Visédtorul trezit, Mihaela
Vosganian a elaborat un spectacol imens. Acompaniati de orchestra
din fosa, pe scena s-au perindat un actor, dansatori, un cor, Si grupuri
vocal-instrumentale de “performance”, spectacolul desfasurandu-se
pe fundalul unor gigantice proiectii video. Tema centrala a
spectacolului, pentru care sotul compozitoarei, scriitorul Varujan
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Vosganian a conceput libretul, devine greu de identificat ntre
nebuloasa de idei gen New Age si un difuz pseudo-arhaism. Si tot
acest efort nu a putut ascunde lipsa de inventivitate muzicala. Pacat.

R
e

et

In pofida comentariilor critice, trebuie s& oferim compozitoarei
respectul cuvenit: chiar daca productia nu a putut fi convingatoare, la
baza sa se distinge o experienta vitala, energica si autentica, ce
trebuia pusa in scena. Am identificat astfel in spectacol o problema
care ne afecteza pe toti. Dupa schimbarile radicale de dupa 1989-90,
am plutit cu totii, fara exceptie — cel putin aici, Tn Europa — intr-un fel
de spatiu golit de aer, care a oferit prea putine posibilitati pentru a
stabili o baza ideologica, care sa ofere deciziilor estetice o anumita
certitudine. (Un aspect care a putut fi influent Tn lucrarile avangardei
postbelice.)

Autorul acestor randuri isi cere iertare pentru ca in textul de
fata doar anumite concerte si persoane au fost semnalate: dar ele
raman reprezentative pentru celelalte. De asemenea, autorul cere
ingaduinta pentru faptul ca fenomene importante din festival — de
pilda, muzica electronica — nu au primit mentiunile cuvenite. O
expunere exhaustivd a bogatiei spectacolelor din festival devine
imposibila intr-un spatiu de scriere limitat.

In cele din urma, trebuie consemnat faptul c& anumite
aspecte definitorii ale festivalului au fost, din fericire, pastrate in acest
an: varietatea resurselor nationale, continuitatea inspiratd prin care
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anumiti compozitori isi onoreaza prin lucrarile lor generatiile
anterioare. In acest context trebuie amintit un nume (reprezentativ i
pentru atitudinea altor compozitori): Cornel Taranu din Cluj, a carui
lucrare Epitaph pour Jorge pentru clarinet si cinci corzi a impresionat
tocmai prin frumusetea sa deja clasica, redata remarcabil in prima
auditie de ansamblul Profil -, precum si atmosfera plina de interes si
colegiala, intretinutd de tanara generatie de compozitori, care
stimuleaza un mediu de lucru simpatic, o "temperaturd” umana,
calitati greu de gasit in alte festivaluri de muzicd contemporana. In
plus, s-a mai intdmplat ceva in editia acestui an. Sa fie oare faptul ca
luna mai in Bucuresti si-a castigat, pe buna dreptate, calificativul
(german) de “luna vesela”? Sau poate pentru ca, pe strazile mari ale
orasului, trandafirii au inflorit mai frumos ca niciodata? Oricum,
aceasta editie ne-a surprins mai Tnainte de toate printr-o lejeritate
inexplicabila si irationala, asa cum am simtit-o si Tn dublul recital al
pianistilor Andrei Tanasescu si Mihai Maniceanu, care a impresionat
nu doar prin inteligenta dramaturgie a dialogului dintre piese
romanesti si internationale, dar si prin bravura interpretarii la patru
maini, demonstrand de cata forta poate dispune o interpretare atunci
cand nu doar maéinile, ci si trupurile pianistilor sunt implicate n
transmiterea - n Ciuleandra - unui salut muzical din Valahia. Si intr-un
final, prin sarmanta rapsodie sonora a compozitorului George Balint,
vizitatorul a putut intelege exact unde se afla: pentru ca, ascultand
Un singur copac si atatea pasari, care a reprezentat pentru ansamblul
recent format Clarino chiar debutul, nu a mai existat niciun dubiu ca
ne aflam Tn Bucuresti: intr-una din metropolele estului european, si
intr-unul din cele mai vestice orase ale Orientului. Vai, ce frumos!
(Traducere din Ib. germana: Sonia Neagoe)
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RECENZII

Doua volume incitante
(sau despre alteritate si alternativa in
evaluarea istoriei)

Amalia PAVELESCU

Marin Marian-Balasa, nume de referintd in domeniul muzicologiei,
antropologiei si etnologiei din Romania, a publicat in 2011 doua volume
deosebit de interesante: Omenesc si stiintd. Pagini din subteranul folcloristicii
si muzicologiei roménesti (medalioane, precizéri si dezvaluiri pe marginea
Arhivei ,loan R. Nicola”) si Muzicologii, etnologii, subiectivitati, politici.
Preocuparile muzicale ale autorului (absolvent de Conservator, membru in
Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romania), literare (membru al
Uniunii Scriitorilor din Romania) si interesul sau pentru filozofie (un doctorat
finalizat la aceasta disciplind) si-au pus amprenta asupra scriiturii proprii.

Prin aceste doua publicatii, dar nu numai, autorul rosteste raspicat,
cu pertinenta, indrazneala si umor, opinii despre aspecte mai putin abordate
in si despre lumea academica, cu precadere a etnomuzicologiilor si
folcloristicilor din Roméania: omenescul, orgoliile, prieteniile ziditoare, politicul,
ipocrizia, ipohondria, tarele senectutii si ale lumii academice (s.m.a.).

Lucrarea Omenesc si stiinta... (Cluj-Napoca, Editura Traditii Clujene,
2011, 458 p.) sparge tiparele obisnuite ale unei prezentari stiintifice,
prezentand o ,istorie a pasiunii si sacrificiului omenesc-folcloristic” (p. 215),
prin pagini de corespondenta privite din unghiuri si lumini diferite, prezentate
in ton ,egal’” neutru, subiectiv-intelegator, uman. Autorul si-a conceput
lucrarea in douazeci de capitole, precedate de un preambul si urmate de o
incheiere neconventionala: JIn loc de concluzii sau incheiere: o deschidere”.
Bibliografia, extinsa pe 15 pagini, cuprinde lucrari scrise de-a lungul a mai
bine de 100 de ani. Capitolele au fost intitulate cu multa darnicie, in explicatii
si catalogari, facand astfel posibila o tipologizare plastica, subiectiv-obiectiva
a etnomuzicologilor din secolul 20. lata cateva fitluri de capitole, elocvente
atat pentru continutul si mesajul acestora, cat si pentru perspectiva abordarii
de tip antropologic. ,Cap. I. O optiune si atitudine specific ardeleana: Timotei
Popovici (sau despre regional si national in stiinta, umanitate si arta)”; ,Cap.
Il. Tiberiu Brediceanu — compozitorul-folclorist exemplar. Pe urmele lui T.
Brediceanu. Corespondenta cu Lucia Cosma”; ,Cap. Ill. Bartok Béla Tn lumina
epistolarului 1.R. Nicola. Pe urmele colaboratorilor lui Bartok. Rezultate
indirecte si ecouri ale specializarii bartdkiene”; sau ,Cap. XV. I.R. Nicola in
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corespondenta cu cativa compozitori, sau, despre patimile si maretia
folcloristului care I-a sacrificat pe compozitor”.

Aparenta eterogenitate a materialului castiga prin imprevizibilitatea,
originalitatea si profunzimea abordarilor, prin stilul egal eseistic si stiintific al
prezentarii unor epistole care depun marturie despre realitati ethomuzicale,
motivatii, piedici politice, dar si despre presimtiri si spaime in fata fatalitatii sau
amurgului vietii. In ciuda aspectului divers si heteroclit al materialului avut la
dispozitie, unitatea intregului volum transpare evident din cuprinsul, temele,
optiunile si pledoariile fiecarui capitol.

Gestatia acestui studiu, bogat in informatji, comentarii surprinzatoare
si Tncadrari pertinente, a inceput si s-a concretizat cu multi ani Tn urma.
Versiuni preliminare ale doua dintre cele 20 de capitole ale acestei lucrari
dateaza inca din 1989 si 1990. Motivul amanarii publicarii, timp de mai bine
de douazeci de ani, a formei finale a intregii carti ne este dezvaluit de autorul
fnsusi: in 1989, ,pentru achizifionarea si integrarea manuscrisului in
programul de tiparire al Editurii Muzicale, referatele au pretins extirparea
unor documente, taieri in unele texte originale, ca si efectuarea de
comentarii critice care sa acuze tentele de omenesc sau de afront cand
politic, cant intercolegial” (p. 438).

Prin aceasta lucrare, Marin Marian intentioneaza sa marcheze
,deschiderea reald a intelectualitatii spre sociologii si antropologii care
integreaza si dimensiunea sensibila, afectiv- sau atitudinal-omeneasca a
umanitatii” (p. 439). Corespondenta lui I.R. Nicola cu contemporanii din
breasla (compozitori, etnomuzicologi, folcloristi), mulfi dintre ei nume sonore,
a ,slujit drept pretext si ocazie pentru a reflecta asupra conditiei — sacrificiale
si serafic nadajduitoare — a etnomuzicologului” (p. 434), ,asupra elementului
de sacrificat si de asteptare, de speranta, de insistentd neevidenta si de
trudire tacutd si necontenitd, pe care — poate mai mult ca oricare alt
cercetator si editor — etnomuzicologul le suporta ca pe niste date de destin”
(p. 157).

loan R. Nicola a fost una ,dintre personalitatile cele mai interesante
din istoria disciplinelor etnologice roméanesti” (p. 7), al carui centenar s-ar
cuveni marcat Tn chip academic si cultural in 2013. Pornind de la schimbul
epistolar dintre Nicola si contemporanii sai (Timotei Popovici, Tiberiu
Brediceanu, Mihail Jora, Dimitrie Cuclin, Sigismund Toduta, Sabin Dragoi,
loan D. Chirescu, Liviu Comes, George Breazul, Lucia Cosma, Nicolae Ursu,
loan Caranica, Nicolae Dunare, lon Birlea, Tatiana Galusca-Crasmariu, Denis
Dille si Bartok Béla si muliii altji), autorul prezinta filiaiile ,spirituale, stiintifice,
profesionale, umanist-omenesti” (p. 165), nascute prin apartenenta la aceleasi
preocupairi, trairi si nevoi. ,Personajele” schitate prin scrisori sunt ,plasate”
natural, firesc, liber si logic, nefiind ,fixate” intr-un pat al lui Procust, ci intr-un
cadru bogat in corelatji, realitati istorice si politice bine conturate.

Marin Marian Balasa a retinut doar materiale ce contineau referinte
de interes pentru istoria folcloristicii muzicale, reproducand scrisorile ,cele mai
bogate in continut informativ-documentar si mai sarace in repetari” (p. 289),
mai interesante pentru ,istoria si psihologia unei mari pasiuni umane”. O alta
explicatie referitoare la selectia intreprinsa este urmatoarea: ,Am cercetat si —
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din imensa corespondenta purtata si pastrata de I. R. Nicola — am selectat
acele piese care, afara de profilul uman, biografic si profesional al
protagonistului, ilustrau o veritabila panorama socioprofesionala si
academica, aruncand lumini asupra unui aproape intreg secol de stiinta si
umanitate” (p. 438). Dupa cum mentioneaza autorul, ,epistolarul se face
revelator, in ultima instanta, nu atat pentru o sociologie (a folcloristicii), cat
pentru o etica, pentru o deontologie a cercetarii folclorice” (p. 165).

Exemplul dat de I.R. Nicola este revelator pentru folcloristul
(folcloristica) din secolul 19 si 20: ,Folclorist in sensul cel mai
elementar/primordial al cuvantului, deoarece el este marcat de pasiunea
culegerii, a acumularii, a tezaurizarii, a arhivarii (indiferent de efort). Constiinta
si impresia ca totul si orice este important si de valoare pentru viitor, ca orice
trebuie salvat si facut imperisabil si transmisibil (probabil fapt pentru care a
colectionat nu numai folclor, date de istoriografie muzicala, ci si timbre), ii
devenise pecete temperamentald, termen de caracter” (p. 441).

La inceputurile folcloristicii, corespondenta constituia un instrument,
dar si o metoda de cercetare stiintifica, prin posibilitatea largirii informatiilor si
aflarea detaliilor semnificative. Pentru Nicola, pasiunea pentru folclor,
interesul pentru detaliile revelatoare si multitudinea variantelor au determinat
nasterea altei pasiuni — corespondenta: ,Cunoasterea folclorului, intelegerea
justa si obiectiva a faptului ca esenta, frumusetea si adevarul artei folclorice
stau Tn detaliile, in variatiile si diversitatea pe care folclorul o capata cu fiecare
individ (performer) al sau, iata ce a contribuit Tn mod considerabil desi
insesizabil, la consolidarea sa ca pasionat corespondent, solicitant, intrebator
de oameni si intretinator de relatii umane” (p. 441).

Alaturi de materialele puse la dispozitie de doamna Nicola, cea care
l-a provocat pe autor in scrierea acestei lucrari, s-au adaugat numeroase
altele, ,vanand” diferite surse documentare si testimoniale, creand astfel
Lnavoade si relaiii si corespondente spirituale” (p. 165); acestea permit atat o
mai buna intelegere a contextului politico-cultural in care si-a desfasurat
activitatea |.R. Nicola, cat si argumentarea in sustinerea afirmatiilor
exprimate. Cand materialul documentar lipsea, autorul a propus ipoteze, pe
care a incercat apoi sa le valideze, prin logica si trimiteri la diferite situatji sau
documente. Formularile de genul: Jnclinam sa credem ca cea mai plauzibila
ipoteza este...” (p. 71) sau ,in sustinerea acestei ipoteze a noastre, pledeaza
si urmatorul...”, sunt revelatoare pentru dorinta autorului de a descifra toate
meandrele si relatiile din culisele si realitatile folcloristicii din acea perioada.
Comentariile facute in textul scrisorilor de catre destinatar apar in notele de
subsol, care trebuie citite pentru a avea panorama intentionata de autor (cf. p.
32).

Marin Marian-Balasa pune 1in valoare continutul scrisorilor cu
inteligenta si umanism, efectuand asociatii, paranteze, comentarii, note de
subsol, explicatii. Expunerea, prezentarea, comentariile realizate de autor din
plan orizontal si vertical, intr-un mod nelinear, dar perfect relational, ofera
perspectiva unui outsider si insider. Realitatile exprimate prin corespondenta
prezentata sugereaza o imagine atat a omului, cat si a cercetatorului, ca si a
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unor marci mai mult sau mai putin specifice unui tip de etnomuzicologi din
secolul trecut.

Lucrarea patrunde in ,subteranul” stiintelor — etnologii si muzicologii
romanesti, pentru autor subteranul reprezentand ,locul intalnirii — uneori pana
la confuzie — dintre obiectiv si subiectiv, rational si afectiv, logic si
prejudecata, metodologie si conjunctural, stiintific si omenesc, sperat si
neimplinit, intentionat si ratat, autosacrificiu si egoism, un ochi, o privire
aruncata in si din fondul hibrid, comun si pre-creator, dar haituit de ideea
ajungerii la opera necesara” (p. 10).

Universul asupra caruia se opreste autorul este ,asemanator
protagonistului Nicola: si el e un pretext de studiu specific — acela al
secundaritatilor omenesti si profesionale, al radacinilor si sacrificiilor uitate.
Este universul «marginaliilor» si al «laboratorului» care atinge pe alocuri
mediocritatea, amatorismul, sentimentalismul si vanitatea, adica multul fara
de a carui tumult si osardie n-ar fi putut iesi din biografie si munca adevarata
stiinta si Tnaintare” (ibid.).

Daca initial autorul a pornit de la scrisorile primite si trimise de I.R.
Nicola, in final, prin amploarea prezentarilor, explicatiilor si dezvaluirilor,
Marian-Balasa, reda, schiteaza si sugereaza ,0 anumita istorie a folcloristicii,
etnomuzicologiei si culturii muzicale roménesti, mai exact o istorie sau o
biografie a omenescului care a nascut si a sustinut aceste stiinte; deci, o
istorie a faptelor, documentelor, cercetarilor, ideilor si informatiilor stiintifice
dublata de o istorie interioara, subiectiva si tacita, data de psihologia si
mentalitatile reprezentantilor sai. Aspectul acestei dualitafi se impunea de
altfel de la sine; el nu mai trebuia decat lasat sa fie, cultivat prin simpla sa
admitere. Orice arhiva al carui fond documentar este — in cazul nostru mai
ales de natura epistolara, da seama intai si-ntai de omenescul sau subiectivul
unei istorii, al unor stiinte” (p. 439).

in finalul acestei recenzii rdspundem la urmétoarea presupusa
intrebare: carui tip de cititor se adreseaza aceasta lucrare? Lectorul posibil nu
e doar specialistul in etnomuzicologie, ci si in folclor, etnologie, antropologie
culturalad sau sociald. In egald mé&suré lectura acestei carti poate interesa pe
iubitorul de literatura de tip confesional (diaristicd), sau de tip reflexiv si
meditativ. La ce slujeste citirea acestei carti? La largirea orizontului in
domeniile mentionate si la bucuria unei lecturi de text eseistico-stiintific. Titlul
volumului Omenesc si stiinta... sugereaza natura demersului intregii abordari
si dezvaluie inclusiv tipurile de cititori carora li se adreseaza volumul:
specialigti interesati de stiin{a si celor interesati de cultura, de tot ce e
omenesc. In acelasi timp, titlul sugereaza omenescul si stiinta autorului insusi,
care se dezvaluie din paginile intregii lucrari.

Volumul Muzicologii, etnologii, subiectivitati, politici (Bucuresti,
Editura Muzicala, 2011, 350 p.) se concretizeaza Tn acelasi tip de discurs
provocator si neconventional, referitor la etnologiile si muzicologiile romanesti,
care sunt prezentate n spirit critic, interdisciplinar, cu rasfrangeri n
subiectivitati, realitati politice, culturale si comportamental-umane, specifice
secolului 20, dar si 21. Titlul capitolului introductiv este relevant pentru
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intregul continut al cartii: Introducere in formele subiectivitdtii savante, Intrucat
autorul reuseste sa prezinte, sa explice si sa patrunda in realitatea subiectiva
a manifestarilor si cercetarilor etnomuzicale, pretins stiintifice, abordate in
perioadele mentionate anterior. Subiectivitatea pe care o dezvaluie
cercetatorul surprinde aspecte atat ,intrinseci”, cat si ,extrinseci” cercetarii.
~oubiectivitatile intrinseci” reprezinta o ,subiectivitate genuina si inocenta, in
sensul ca ea se foloseste de contexte (politice, sociale si economice), fara a li
se subordona cu intentie si necesitate” (p. 10). ,Subiectivitatile extrinseci, ,fie
impuse, fie asimilate si asumate”, constau ,in atitudini sau idealuri care provin
din surse neacademice. Dintre acestea pot fi enumerate: ideologia si
exaltarea necritica, sentimentalismul privat, ambitia carieristica, ori chiar — sau
mai ales — integrarea in paradigma, politica propriu-zisa” (ibid.).

Autorul aduce fin Ilumind situarea obiectului de studiu al
etnomuzicologilor ,ba in ton cu ideologii fie elitiste (precum aceea a
analitismului tehnico-pozitivist), fie nationaliste; sau chiar in ton cu utilizari si
comercialisme corporatiste (prin institutii precum radioul si televiziunea) sau
de monopol (precum academismul universitar de tip dirijist)” (p. 5). Valoarea
lucrarii transpare dincolo de aceasta realitate scoasa la lumina si dezvelita de
toate fatadele cu care contemporanii s-au obisnuit, realitate pe care insa n-au
indraznit sa o nege, modifice sau divulge. Atat prin felul in care Marin Marian
Balasa explica, analizeaza si descifreaza ceea ce este specific cercetarii
academice, mai ales din sec. 20, cat si prin modul in care construieste prin
critica, comentarii si exemplificari, deschide un drum, ofera un model, spre o
cercetare antropologica, hermeneutica chiar, cu largi deschideri spre socio-
cultural, lucrarea putand fi de referinta pentru muzicologi, folcloristi, culturologi
sau chiar sociologi. Modelul oferit si prin acest volum trezeste interesul
specialistilor-personalitati din domeniul etnologiei si muzicologiei (precum
Nicolae Constantinescu, Constantin Catrina, Viorel Cosma, Otilia Hedesan,
losif Sava, care semneaza randuri elogioase fie pe coperta lucrarii, fie in note
de subsol sau in interiorul lucrarii [p. 11, 90]).

Temele mentionate si mai ales modul de abordare antropologic au
inceput sa se contureze si au devenit constante, incepand din 1990. Volumul
Studii si materiale de antropologie muzicald (Ed. Muzicala, 2003), sau
articolele aparute in periodicele ,Muzica”, ,European Meetings in
Ethnomusicology”, ,Anuarul Institutului de Etnografie si Folclor”, ,Cercetari
Etnologice Romanesti Contemporane” (s.a.) sau cele prezentate cu ,varii
prilejuri academice si publice” se constituie n articole de avangarda teoretica.

Cartea recenzata aici cuprinde studii relativ independente, grupate in
trei sectiuni mari: ,I: Folclorul — de ce trebuie (re)cules”; ,Il: Antropologie
vizuala si reprezentare grafica”; ,lll: Politicile artelor populare de la pop la
manea”. In prima parte, autorul integreazd culegerea folclorului muzical,
publicarea de monografii si antologii etnomuzicale in trei modele principale,
pe care le dezvoltda 1in trei subcapitole: ,amatorismul romantic”,
Lprofesionalismul academic” si ,academismul partinic” (o sinteza sau hibrid al
primelor doua modele). |deea diferentierii acestor modele apare si in articolul
lui Marin Marian-Balasa, Romanian Traditional Identity — as Searched by the
Bréiloiu Institute (din "East European Meetings in Ethnomuzicology” 7/2000:
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127-182), de unde acest model a fost preluat in ,bibliografia internationala a
mai multor contexte (precum cel din Morgenstern 2011, cf. nota 2, p. 12).

Fiecare din modelele propuse sunt ilustrate prin gasirea unor
paradigme si motivatii, precum: paradigma ,abordarii artei etnomuzicale Tn
baza unor sentimente, atasamente, nostalgii sau ambitii pastoral-personale”,
spurcederea la identificarea, culegerea, traducerealtranscrierea,
comunicarea/publicarea si promovarea sa in baza unor angajamente in care
rigoarea profesionala nu prea exceleaza” (p. 12), ,paradigma academica” (p.
26), ,motivatia propagandisticd” (p. 33), ,paradigma ortodoxa” (p. 44), ,noi
paradigme politice” (p. 44). Incursiunea prin paradigmele propuse si
motivatile  dezvaluite prilejuiesc o panorama istorico-critica a
etnomuzicologiei, in care contextul politico-cultural este evident conturat, iar
etnomuzicologii si operele lor catalogate dupa criterii subiectiv-obiective, bine
justificate si uneori prezentate metaforic. Sugestiva este in acest sens
caracterizarea pe care autorul o face unei lucrari semnate in anii 80 de catre
Mariana Kahane si Lucia Georgescu (cf. notei de subsol 21, p. 32).

Subcapitolul urmator, Dictionare si lexicoane (file din istoria
etnomuzicologiei) survoleaza lucrarile, in domeniul mentionat, din acelasi
unghi al ,reliefarii subiectivitatilor si ideologiilor din spatele performarii
muzicologiei”, prin exemplificari numeroase si detaliate referitoare la teze si
sugestii metodologice, oferind, si de data aceasta, o panorama a performarii
entomuzicologice.

Care «sat», care «tdran», care «folclorist»?, subcapitolul urmator,
provoaca la analiza, reflectie, dezbatere si posibila atitudine referitoare la
conceptele mentionate in titlu. Autorul nu se refera la sensurile empirice,
istorice ,reale” ale conceptelor de sat, taran si ruralitate, ci la ,perspectiva
academica” a acestora (p. 73) si la ,relevanta acestora in contemporanitate”
(p. 79). Deoarece, in ,maginarul doct al etnologului tradifionalist’, satul si
taranul constituie niste ,clisee idealizante si tendentioase”, ,adesea stabilite
prin selectii si obediente ideologice, prin sofisme arbitrare, prin rigori rareori
dus péna la capat, toate apoi perpetuate gratie epigonismului mimetic, al
discipolatului de loialism necritic, submediocru” (p. 76). Intruparea in acest tip
de viziuni si atitudini specifice gandirii etnologice romanesti de secol 19 si 20
a condus spre crearea unor ,abstractiuni cu rol de model, niste structuri de
reinventat continuu” (p. 76), spre ,constituirea unui propriu canon restrictiv” (p.
77). Drept consecinta a acestei canonizari, ,elemente si teme intregi au
ramas ignorate; pete albe si pete gri caracterizeazad hartile tuturor
conceptualizarilor noastre” (ibid.). Autorul evidentiaza clar, categoric si
elocvent realitatea: ,in ultimii cinzeci de ani, nu satul real constituia obiectul
cercetarii etnologilor de profesie, ci abstractia reprezentarii sale anamnetice,
umbra reconstituirii sale afective” (ibid.). Dupa aceasta afirmatie grava
referitoare la viziunea asupra obiectului de cercetare al unei pretinse stiinte,
urmeaza o fraza pe ton ironic: ,Ma amuza mereu sa vad cultura romaneasca
redusa la realitatea calendaristica si la aceea biografica, ca si cum intre hram
si paparuda, florii, sdngeorz, paste, craciun (s.a. cateva) n-ar exista cultura,
ca si cum viata omului e marcata exclusiv de nastere/botez, nunta si
fnmormantare” (ibid.).
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n acelasi ton critic-ironic, dar si mai amuzant si cu un vadit caracter
de povestire este scris subcapitolul urmator, Glose la teoria si deconstructia
simpozionului. Autorul dezvaluie motivele reale, orgolioase si interesate ale
participantilor si organizatorilor simpozioanelor, precum si ,climatul dominant”,
in care plictiselile din timpul lucrarilor si bucuriile pauzelor primeaza. Pe scurt
si in concluzie ,simpozionul academic, in genere si cu deosebire cel
romanesc, este una dintre dulcile fatarnicii si semimaturitati ale
intelectualitatii. lar una dintre cele mai comice ratiuni, ascunsa, dar dominanta
a simpozionului, ramane exercitiul, jocul, administrarea sau calofilizarea ego-
ului politic. Dincolo de toate acestea nu pot veni drept contraargumente decat
traditional obstestile ipocrizii, ifose, platitudini” (p. 85). Autorul insa nu ramane
doar la verdicte si concluzii ireconciliabile, discursul fiind in aceeasi masura si
unul formativ. Dupa critica desfagurarii simpozioanelor, urmeaza un paragraf
consistent despre un model comportamental specific unor manifestari
stiintifice, care, din pacate, este rarisim in Romania, fiind ,impus doar arareori,
de catre organizatori si sponsori straini” (p. 83). in ,Cuvantul final” se continua
pledoaria pentru fincurajarea tinerilor si apare o infuzie de optimism:
»,Romania, totusi, este deja populatd de generatii intelectuale diverse, chiar
daca heterogenia este 1inca nerecunoscutd drept un firesc al
contemporanitatii, chiar daca prapastia intergenerationalad este inca ascunsa
sau tinuta la margini de catre blocul masiv al traditionalismului exegetic”
(pagina 85).

Capitolul Ultranationalism si rasism academic (elemente ale unor
studii de caz si ale unor polemici de ziar) aduce in atentia cititorilor
mentalitatea si ideologia unor personalitati ale muzicii si muzicologiei
romanesti, fatd de care autorul releva sau evoca ,golul manipularilor
ideologice, de regula scuzat mult prea usor de analistii si interpretii culturii” (p.
86). Capitolul este alcatuit din cinci subcapitole: Dimitrie Cuclin, Mihai (Mihail)
Vulpescu, Folcloristica si legionarism, Istoria muzicii in cheie antisemita si File
din istoria ultranationalismului muzical si muzicologic. Subcapitolul 3
evidentiaza actuala folcloristica si etnomuzicologie neolegionara prin mai
multe exemple, catalogari si definiri. Autorul considera ca ,fascist sau
comunist, actualmente neolegionar, politicul subiacent acestui nationalism cu
spate academic nu e lipsit de temperament, tupeu, carierism, tendentiozitate”
(p. 104), iar ,legatura dintre folclorismul academic si legionarism este una de
epigonism, in una din cele mai consistente dimensiuni publice ale sale,
constand in reeditarea operelor reprezentative ale unor etnologi legionari”
(pagina 107).

in subcapitolul Postfatd sau despre excelentele etnomuzicologiei
aflate ,sub vremi”, Marin Marian-Balasa porneste de la o realizare in
domeniul ethomuzicologiei (Adrian Vicol, Recitativul epic al baladei), pentru a
glosa despre iluziile teoretice si metodologice ale disciplinei, despre
ideologiile si tehnicismul tipologizarilor si clasificarilor traditionale.

Partea a Il-a a volumului, Antropologie vizuald si reprezentare
graficd, constituitd din patru subcapitole, evidentiaza o alta realitate
etnologica, care a fost de asemenea ignorata in cercetarea academica:
srelatia mai mult subconstienta dintre cercetator de teren + reprezentant al
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folclorului rural”, relatie care se constituie intr-un ,proces de interactiune
personalad, schimb si mai ales daruire”, care 1i ,sensibilizeaza si ataseaza pe
posesorii de folclor, de cercetatorii folcloristi’ (p. 141). Tn acelasi timp insa,
calitatea actului folcloric poate suferi modificari in urma acestei relatii,
imperfect sudata in contextul unei cercetari. Exemplificarile prin comentarea
unor fotografii aflate Th arhivele Institutului de Etnografie si Folclor ,Constantin
Brailoiu” sunt relevante si se intind de la pagina 146 pana la 221. Autorul nu
descrie fotografii, ci incearca si reuseste sa patrunda ,discursul tacut’ al
documentelor, imaginile devenind prin ele insele ,un material academic” care
graieste mult dincolo de ceea ce ilustreaza. Fotografile pe care le
comenteaza in aceasta carte sunt grupate in doua tipuri de cercetare: una
etnofolclorica, efectuata in satul Dragus in 1929, si o alta din domeniul
organologiei. Prin felul in care aceste documente fotografice si obiecte de
cercetare sunt puse in valoare — printr-un comentariu nedescriptiv, ci
interpretativ, socio-psihologic —, Marin Marian Bdlasa deschide calea spre
emanciparea a ceea ce autorul numeste ,etnomuzicologie vizuald” (p. 177). In
cadrul aceleiasi preocupari pentru ethomuzicologia si antropologia vizuala se
incadreaza si problema transcrierii. Mai exact, a iluziilor, ideologiilor si
sofismelor din spatele operatiei de transcriere, de analiza, clasificare si
tipologizare, deoarece creativitatile individuale au depasit si totodata ignorat
asemenea determinisme. Un alt considerent pe care autorul 1l are Tn vedere
este acela ca ,exista pufine sanse ca transcrierile unor muzicologi diferiti sa
fie identice; deci exista o cantitate imprevizibila de subiectivitate Tn auzirea,
identificarea si reprezentarea grafica a ceea se performeaza drept muzica” (p.
248). In plus, astdzi, conceptul traditional al transcrierii muzicale ,este
puternic minat de catre facilitatile tehnologice ale ultimelor decenii, ori mai
degraba de usurinfa sau comoditatea pe care aceste facilitati o instaureaza”
(p. 248).

Partea llII: Politicile artelor populare (de la pop la manea) clarifica
terminologii cu sensuri diferite in Romania si Vest (,muzica populara”, ,muzica
usoara”, ,pop romanesc’, etc.), realizeaza o panorama a evoluiiei culturii si
performarii muzicale in Romania, incepand cu secolul 18 si inclusiv perioada
actuald, asupra careia insista. Imixtiunea politicului Tn muzica din rural si
urban este evidentiata cu exemplificari si explicatii. Autorul analizeaza si
sintetizeaza, compara, asociaza si largeste perspectivele asupra muzicii prin
referire la miscarile trupului, limbajul utilizat in textele muzicale, semnificatia
textelor, valoarea lor estetica, numele formatiilor (trupelor) de muzica pop,
impactul asupra socialului, realizdnd astfel o prezentare specificd unei
antropologii muzicale, realizata cu inteligenta si creativitate, prefiozitatea
stiintifico-savanta fiind complet inlaturata.

Marin Marian-Balasa dedica un subcapitol aparte culturii manelei, pe
care o considera un trend cultural foarte puternic in Roméania si Tn multe tari
din aria sud pontica si balcanica (p. 297. Dar pe tema aceasta, un studiu
foarte amplu se afla in volumul din 2003 al lui Marin Marian-Balasa). Titlul
subcapitolului, Sonoritatile manelei — intre intimitate si agresivitate trimite spre
caracteristici fundamentale ale manelei. Analiza acestui trend Tncepe printr-o
prezentare istorica si geografica, cu referiri socio-culturale si continua prin
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definitii si caracterizari sugestive: ,maneaua este o declaratie de
independenta si de emancipare, dar si de afirmare, dominare, impozitie,
cucerire” (p. 301); ,dincolo de orice mesaj, direct sau indirect, constient sau
subliminal, maneaua este o expresie a unei forie sociale si mentalitare
dezlantuite” (p. 301).

Desi constructia intregului volum din 2011 se realizeaza in jurul ideii
de subiectivitate in cercetare, pe care autorul o recunoaste, o dezvaluie
elocvent si exemplificator, obiectivitatea prezentarii este implicita n realizarea
volumului. Tn sensul acesta, inclusiv subcapitolul final, dedicat manelei
(Maneligti si antimaneligti — sau despre muzicad si segregare in cultura si
Societatea roméneascd), este revelator.

Chiar daca cele doua carii discutate aici sunt foarte diferite atat in
continut, cat si in problematica si stil, ele pot fi citite paralel sau consecutiv.
Caci din amandoua razbate subiectivul, mentalitarul, psihologicul, atitudinalul,
in Tnvelisuri infuzate de multa atentie si empatie (nu doar de polemica, ironie,
umor). Cartile sunt incitante, provocatoare, surprinzatoare si originale, scrise
ntr-un stil alert, cu multd culoare si savoare. In acelasi timp, ele oferd o
lecturd de tip antropologic, prin care cititorul ajunge la sintezd culturala si
primeste informatii de actualitate, analitice si perspectivale, de nivel
academic, din domeniile folclorului, etnologiei, etnomuzicologiei,
antropologiei, chiar sociologiei, politicii si psihologiei. In urma parcurgerii
acestor carti, mai ales din cea de a doua, se profileaza ideea necesitatii
schimbarii de paradigme atat metodologice, cat si mentalitare, in conformitate
cu prefacerile care marcheaza cultura si societatea in general. Toate
afirmatjile din acest paragraf se constituie in argumente pentru a indemna la
lecturarea, chiar studierea lucrarilor recenzate, in contextul Tn care
interdisciplinaritatea si curajul opiniilor incep sa se afirme tot mai pregnant in
plan universal.

Mesajul cartilor este mobilizator, deschizator spre o cercetare in care
sparadigma umanului” transpare evident, volumele constituind ,o veritabila
antropologie a actului, demersului sau carierei universitare” (Muzicologii..., p.
8). Chiar daca tonul este uneori polemic sau ironic, nota predominanta este
optimista, impaciutoare, mobilizatoare: ,fara un zambet calm, relaxat, tolerant,
in secolul 21 nici macar studiul academic nu mai poate fi serios, inteligent,
omenos si de folos” (idem, p. 11). De folos este deci lecturarea acestor cartj,
care trimit nu doar la schimbarea unei paradigme metodologice, ci si la
schimbarea paradigmei conceptuale, atitudinale si mentalitare. Fiindca, Tn
ultima instan{a, ceea ce propune autorul este flexibilitatea, creativitatea,
responsabilitatea, maturitatea, frumusetea intelectuala si probitatea
academica.
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