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Starea Uniunii la 30 aprilie 2010

Octavian Lazir COSMA

in rastimpul celor patru ani scursi de la precedenta Adunare
Generala, 7 aprilie 2006, Uniunea s-a recomandat ca un factor puternic,
angrenat in promovarea, sustinerea si mediatizarea creatiei muzicale din tara
noastra, atdt creatia membrilor sdi de astazi, cat si din trecut. Tezaurul
acumulat in decursul anilor este pe cit de valoros, pe atat de variat,
imbogédtindu-se in permanenta. De acest patrimoniu avem datoria sia fim
constienti si, totodatd, mandri, deoarece este investit cu caratele propriei
spiritualitati.

Nefiind bugetard, cu toate ca este atestatd ca institutie de utilitate
publicd, Uniunea supravietuieste in aceste dure conditii de criza, datoritd
veniturilor obtinute din felul cum sunt valorificate spatiile de care dispune,
prin titlurile de proprietara si de beneficiara a Conventiei din 1992, semnata
cu Ministerul Culturii, privitoare la Palatul Cantacuzino, in virtutea
declaratiei Doamnei Maruca Cantacuzino-Enescu din 1956 ”...Casa noastra
sd fie casa compozitorilor...”.

Se observa faze distincte pe durata acestor patru ani, determinate
de detinatorii fotoliului ministerial ai institutiei ce patroneaza destinele artei
si culturii, prima favorabila, datoritd lui Adrian Iorgulescu, destul de
generos cu Uniunea, in conditii financiare nu tocmai benefice, si, o a doua,
sdracd, cu un ministru pretios, pus pe calambururi, care a privit cu un soi de
ostilitate efortul de perpetuare si imbogatire a creatiei contemporane.
Actualul Ministru incearca sa dobandeasca solutii de reconfigurare a
politicii  culturale, fard vizibile rezultate, deocamdatd, mentinind
standardele anterioare.

Atentia dominantd a forurilor Uniunii s-a canalizat asupra actului
de creatie ilustrat de membrii sdi, act care-si demonstreaza vitalitatea si
forta de propensiune. Compozitorii au faurit noi titluri, in cele mai diverse
ipostaze si specii, indreptatind afirmatia cd, pe ansamblu, intensitatea
fenomenului creator se mentine la nivelul anterior, datoritd existentei unor
generatii de autori extrem de implicate in elaborarea de creatii ce se
recomanda prin inspiratie, fantezie si maiestrie profesionala. Prin achizitii,
asa modeste cum se prezintd astdzi, festivaluri, recitaluri, concerte,
medalioane, premii, editari CD-uri, partituri, volume, Uniunea a inteles sa

8

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

sustind acest segment al spiritualitatii romanesti. Partiturile noi, indiferent
de gen, atestd originalele racordari la parametrii componisticii actuali,
contributiile fiind notabile, apreciate ca atare nu numai in tard. Si aceasta se
petrece intr-un moment cand investigatiile in plan stilistic se prezintd intr-0
selectd impletire a solutiilor individuale, proiectdnd viziuni dintre cele mai
esentializate, intr-o debordanta alchimie a retetarelor contemporane. Atat
prin compozitorii din tara, cat si prin cei din diaspora, muzica roméaneasca
etaleaza aceiasi impresionanta fortd de iradiere a potentialelor sonore.

Din nefericire sectorul care este menit s lanseze aceastd masiva
creatie autohtond este slabit pana la disolutie. Daca in privinta formatiilor
instrumentale situatia pare acceptabild, marturie fiind numarul
manifestarilor ce propulseaza partiturile indigene, nu acelasi lucru se poate
afirma despre orchestrele si teatrele lirice, corigente pana la repetentie,
neprogramand partiturile romanesti In mod sistematic. Ca atare sunt de
remarcat ansamblurile ARCHAEUS, condus de Liviu Danceanu, ARS
NOVA a lui Cornel Taranu, TRIO CONTRASTE, TRAIECT al lui Sorin
Lerescu, PROFIL a lui Dan Dediu si altele, desigur, antrenate in propulsarea
primelor auditii, dar nu numai, initiind si festivaluri anuale ce le fac cinste.

Asadar, repertoriul simfonic si teatral, operd, balet operetd
romanesc se prezintd deplorabil, cu rare prezente si acestea, de cele mai
multe ori, alese dupa criteriul duratei minime, continudndu-se nefericita
opticd din 1990, cand instrumentistilor dintr-odatd nu le mai plac partiturile
romanesti, desi sunt retribuiti din bani publici, avand datoria sd promoveze
repertoriul roménesc, In virtutea unei traditii ca i a politicii sprijinirii
fondului muzical national de catre alte state. Aceasta se explica prin
nesatisfacatoarea autoritate a Ministerului de resort, ca si a altor foruri,
incapabile sa conceapd o lege sau norme de functionare care sd avantajeze
patrimoniul indigen. Pana cand nu va exista o atare reglementare, cu un
procent echitabil acordat repertoriului national in programele saptimanale
ale prestatiilor publice, ca si a inregistrarilor, nu se va schimba aceasta
dezastruoasd opticd, inexistentd in culturile muzicale seculare, unde se
cultivd personalitatile si creatiile proprii. Pe cand, spre exemplu la
Filarmonica ce poarta numele lui George Enescu integrala simfoniilor sale?
Dar integrala simfoniilor lui Pascal Bentoiu, Anatol Vieru, Georg Wilhelm
Berger, ca sa nu spunem Dimitrie Cuclin sau Sigismund Toduta?

Nu poate fi subestimat faptul ca in Festivalul International “George
Enescu”, datoritd eforturilor Uniunii si a ministrului Adrian lorgulescu,
componistica noastrd a capatat o pondere apropriatd de ceea meritd, cu toate
ca este plasata 1n anticamera iar marile orchestra nu reusim sa le induplecam
sa inscrie titlurile compozitorilor roméani, cu exceptia lui George Enescu.
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Pentru acest muzician batilia poate fi consideratd castigatd? In linii mari,
da, cu toate ca straduintele se recomandd a nu fi oprite. Pentru alti
compozitori insd se impune declansarea unor acerbe batalii, desfasurate cu
insistenta.

Nici alte institutii din tard nu promoveaza politica sustinerii prin
toate mijloacele si in mod consecvent a creatiei indigene. Abia in ultima
vreme, la insistentele criticii si la recomandari ale reprezentantului breslei in
comitetul de administratie, Institutul Cultural Roman pare cd se apleaca
citre muzica romaneasci. In mod obstinat am cerut modificarea conceptiei
daunatoare de a investi sume in turneele “Cvartetului Belcea” spre exemplu,
dacd acesta nu interpreteaza in exclusivitate opusuri semnate de autori
romani. In caz contrar, banii publici sunt cheltuiti ineficient.

Au fost facute demersuri repetate, pe diverse cdi, pentru
remedierea nesatisfacatoarei situatii de la posturile radiodifuziunii publice,
care, cu toate insistentele, chiar si atunci cand are in functii de directa
responsabilitate membrii ai Uniunii noastre, nu abdicd de la politica de
amnezie fatd de literatura muzicald autohtona. in mod sigur, cei in cauza,
inclusiv dirijori si solisti, nu cunosc muzica roméneascd, nu inteleg ca,
uneori, pentru o nobila cauza, se poate amana configurarea unui program de
succes imediat, pentru a sluji cultura proprie. Sunt destule exemple cand o
cariera de durabilitate s-a construit prin “sacrificii”, prin indltarea unui
patrimoniu valoros insd necunoscut. Nu avem nici o Iindoiala ca
revirimentul se va produce, indiferent de lansarea sau nu a unei campanii
oficializate printr-o reglementare.

Pentru a realiza dimensiunile ignorarii creatiei romanesti de citre
institutiile de profil poate fi griitoare neatentia teatrelor lirice fatd de
genurile muzical-teatrale. Dificultdtile cu care se confrunta aceste institutii
nu justificd ingratitudinea manifestatd constant si cu dezinvolturd. Doar
cateva titluri la toate institutiile in ultimele doud decenii. In asemenea
circumstante, cum pot fi incurajati compozitorii sd se aplece asupra unor
genuri ce necesita un enorm volum de munca? In plus si neplatit. Cu toate
acestea, se cer laudate contributiile lui Dan Dediu, Valentin Timaru,
Nicolae Brindus, autori de opere, balete, inscenate sau nu, cu sanse modeste
de a fi inscrise In repertoriul curent.

Tehnica avansata isi are si ea corifeii, muzica electronica fiind
reprezentatd de autori prestigiosi. De asemenea, computerul oferda cadrul
optim pentru compozitie, partiturile fiind scrise direct, punand la dispozitia
interpretilor si setul necesar de stime.
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Pentru compozitori de muzica corala, teritoriul cantarilor religioase
a devenit extrem de incitant, marturie fiind liturghiile aparute in ultimii ani,
fapt de inteles, daca se are in vedere expansiunea ansamblurilor cu profil
eminamente bisericesc. Se scriu si ample pagini corale, nemaiintalnite in
domeniul coral anterior la noi. Nu este mai putin adevarat ca, in timp ce
unele genuri vocale infloresc, precum liedul, cantecul patriotic, indeosebi
corul patriotic, a intrat intr-o zona Intunecatd, nemaifiind solicitat. Totusi, se
regaseste In muzica folk, in genul satiric, de consum.

Pentru creatia corald, ingrijorarea ar putea veni din directia
restrangerii ansamblurilor. Revirimentul ar putea surveni numai in cadrul
unei actiuni convergente, menite sa stimuleze formatiile si, in primul rand,
dirijorii. Unde este miscarea corald, atdt de infloritoare? bundoara in Banat.

Aspecte ce par insurmontabile se identificd in compartimentul
muzicii ugoare si de jazz, unde factorul comercial afecteaza divertismentul
de calitate si unde producatorii dau cuvantul, inhiband personalitatile de
calibru. Tinerii din afara perimetrului breslei noastre se ghideaza dupa retete
alogene, fiind interesati de castigurile imediate. Aspiratiile membrilor
acestei sectii se canalizeaza catre adjudecarea unei platforme de propagare a
pieselor esalonate pe fagasul cucerit de generatii, neignorand, desigur,
aspectele novatoare. Aceastd tribuna poate fi concretizatd intr-un post de
radio al Uniunii, cu mai multe canale, care sa emitd non-stop muzica
romaneascd, prin intermediul internetului. Ar fi un colac de salvare si
recuperare, plenara sectiei de muzica usoara lasand sa se intrevada posibilii
actanti pentru aceasta realizare teoretic benefica pentru Uniune. Evident,
vor fi numeroase chestiuni de clarificat, inclusiv cele ce decurg din
rezolvarea problemelor din drepturile de autor pentru interpreti.

Ar veni in sprijinul acestei actiuni fondul de inregistrari aflat in
subsolurile Uniunii, pe care, in urma cu doi ani 1-am dorit transpus pe CD-
uri performante, fard succes insd. Poate acum se profileazi momentul
favorabil, chiar si pentru celelalte genuri.

O altd doleanta a colegilor din sectia muzicii usoare si jazz e
edificarea unui Festival anual la Bucuresti, incluznd si un concurs de
creatie si interpretare, o replica a Festivalului de la Mamaia, organizat si
patronat de competentele Uniunii, care i-ar avantaja pe compozitori, textieri
si interpreti. Numai detindnd asemenea parghii in planul difuzarii vor putea
fi contracarate, in buna parte, manifestarile de joasa altitudine, impostura si
vulgaritatea, atdt de strigatoare la cer. De altfel, idea unui Festival anual al
Muzicii Roménesti a fost deja avansatd catre Minister printr-un proiect ce
viza fonduri, Festival exclusiv dedicat creatiei indigene, pe durata unei
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sdptdmani, care sia demonstreze virtutile de necontestat ale creatiei
romanesti din trecut si de astdzi. Concretizarea unui asemenea deziderat ar
insemna enorm pentru reabilitarea si vitaminizarea tezaurului detinut.

Carenta imputatd de mai multd vreme muzicologilor persista,
compozitorii simfonici s$i nu numai asteptind volume consacrate
personalitatilor si fenomenului muzicii noi. Cu toate acestea, nu se pot nega
unele contributii semnificative, mai frecvente in teze de doctorat, ceea ce ar
putea demonstra cd ceva se schimba in bine, desi asteptdrile nu vor fi
onorate niciodata in totalitate. Au fost publicate insa volume istoriografice
fundamentale, consacrate muzicienilor si a unor institutii, chiar si lautarilor,
dictionare, enciclopedii, Viorel Cosma fiind stopat pe acest canal de absenta
fondurilor care sa finalizeze cercetarile.

Desi, se mai gasesc pete albe in trecutul muzicii roméanesti, al
componisticii, astdzi nu mai suntem in situatia unui teritoriu neexplorat.
Literatura muzicologica denota avant, marturie fiind numeroasele tomuri
tiparite in diversele centre ale tarii, Editura Muzicala scdpand monopolul
din mana, datorita absentei resurselor financiare, in principal, dar nu numai
— proasta gestiune si management neperformant. Se identificd chiar si zone
muzicologice in ascensiune, bundoara bizantinologia, mai corect cercetarea
cantarii religioase. Sebastian Barbu Bucur a defrisat un strat cu puternice
conotatii, ilustrat de o autentica scoala de istoriografii. Se detaseaza si tineri
specialisti pe acest tirdm, Nicolae Gheorghita si Stelian ITonascu (autorul
unui impresionant volum consacrat lui Paul Constantinescu si muzicii
religioase). Au aparut si tomuri masive dedicate etnomuzicologiei, mai
concret, unor genuri, datorate unor autori ce au asteptat decenii sa le vina
randul la tipar, ilustrand o valoroasa generatie de folcloristi.

Critica muzicalad apare firava, datoritd, in bund parte, mentalitatii
patronilor ziarelor si revistelor care nu cunosc fenomenul din urma cu
decenii, cand se apela la critici permanenti, pentru a se relata si consemna
fiecare eveniment muzical. Site-urile incep sd cistige teren, critica s-a
refugiat aici in emisiunile posturilor de radio. Ca atare, nu se poate legitima
afirmatia potrivit careia critica muzicald este inexistentd, numai cé, aceasta,
neavand conditii de manifestare, este departe de exigentele contemporane,
aparand cu intermitente in prim plan.

Revistele Uniunii se mentin gratie Intelegerii necesitatii tribunei de
vehiculare a gandirii muzicale. Revista MUZICA si-a impus profilul ca
revistd de altitudine, reflectind fenomenul sonor romanesc, in principal, cu
prioritate, cel contemporan. Ii lipseste acreditarea ISI/Thompson, pentru
adjudecarea careia s-au modificat unele aspect in ultimul an, cum ar fi
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apelarea la rezumate in engleza, pentru citarea in publicatii acreditate. Nu
este satisfacuta insa cerinta de a beneficia anterior inserarii in revista a doua
referate externe pentru fiecare studiu. Probabil, o altd conditie, care nu se
spune, este nivelul remuneradrii autorilor, ceea ce este greu de indeplinit la
cotele internationale.

ACTUALITATEA MUZICALA detine un profil mai larg, fiind
interesant croitd, cu o pondere deloc neglijabild alocata divertismentului. I
se reproseaza ca nu imbratiseaza mai extins aspectele muzicii noi. Difuzarea
acestei reviste ramane o chestiune nerezolvata, datorita absentei retelei pe
intreaga tara. Fiind dependentd de contracte, unele materiale nu se remarca
prin interes de rezonanta.

O problema grea o reprezintd situatia EDITURII MUZICALE,
aflata de doud decenii intr-un soi de colaps, nereusind s ajunga la linia de
plutire. Directorii s-au schimbat, nevralgiile Editurii rdiman insolvabile.
Partituri putine, volume dependente de fondurile a doud ministere, venite
aleatoriu, difuzarea modesta, standul de la Magazinul Muzica nu are un
program constant. Legile pietei nu sunt cunoscute aici. Una din chestiunile
ce marcheaza Editura este imposibilitatea de a onora datoriile pe care le are,
inclusiv plata autorilor la revista Actualitatea Muzicala. Tentativa inglobarii
ori asocierii cu o puternicd Editurd a esuat, dupa indelungate tratative,
datorita aspectelor patrimoniale insolvabile, pe care nu am dorit sa le
instraindm. Pentru viitoarea conducere a Uniuni, Editura constituie un soi de
calcai al lui Ahile, de care va depinde in mare masura propagarea creatiei
romanesti.

Dupa cum este cunoscut, veniturile Uniunii, care nu este
subventionata, se datoreaza iInchirierii spatiilor de care dispune, principala
sursd fiind Magazinul de pe Calea Victoriei. Anul trecut am solicitat o
majorare a chiriei, dar prin tertipuri variate am fost tergiversati. Chiriasul
nostru a pretins si obtinut majorarea subinchirierii celor ce detin spatii
comerciale, nemultumindu-i profund, unii fiind nevoiti sd-si lichideze
afacerile. Din unele informatii pe care le detinem, de ultima ora, chiriasul
Nu mai este interesat de Magazin si cautd sa vanda calitatea pe care o detine
vizavi de noi, adicd de chirias. Or, titlul de chirias credem cd nu poate fi
instrainat. Daca se va ajunge la asa ceva, normal va fi sa se lichideze
contractul si Uniunea sd negocieze in conditii avantajoase noul contract.
Negociatorul de drept al unui contract nu poate fi decat proprietarul spatiilor
respective, ceea ce ar fi de natura sa sporeasca veniturile Uniunii.

Raporturile Uniunii cu Ministerul Culturii si  Patrimoniului
National au fost de colaborare pozitivd, gasind sprijin in problemele vitale
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cu care se confruntd, proiectele Inaintate au fost in bund parte aprobate,
inclusiv financiar, chiar si daca nu la cotele solicitate, pundndu-ne 1n situatii
dificile, cautand solutii in resursele Uniunii, cum a fost cazul Festivalului de
Muzica noua din mai 2009. Uniunea a ramas aceiasi mama buna in cele mai
anoste situatii. Nu insistdm asupra acestor aspecte, cu toate ca bugetul de
le, inclusiv achizitiile, suportate in mare parte la nivelul anului 2009, din
bugetul modest pe care-1 avem, din fondurile proprii. Datoritd acestei
situatii nefericite, se lasd auzite tot felul de recomandari, de tipul
achizitionarii selective, lansarea de comenzi, excluderea muzicologiei,
achizitiile sa vizeze doar cercetarile consacrate muzicii romanesti.

Asa cu se cunoaste, cladirea Palatului Cantacuzino de starea careia
raspundem prin Conventie a fost inscrisd in categoria celor de interes
european, beneficiind de o consideratie aparte. De asemenea, clidirea intra
intr-un proces de reabilitare, prin fonduri europene, ceea ce a generat o
sumedenie de actiuni preliminare, de proiectare, de identificare a
necesitatilor. In acest stadiu, am fost invitati la Minister impreuna cu
Muzeul National ,,George Enescu”, pentru a stabili ce anume se cere
efectiv. Cu aceastd ocazie s-a vazut limpede ca pozitiile celor doua
detindtoare de spatii din Palatul Cantacuzino diferd. Dezacordul ivit s-a
datorat faptului cd noi am cerut interventie in zonele deficitare, precum
acoperisul, consolidare, instalatia termicd, parchet, in timp ce conducerea
Muzeului avea in vedere accesoriile, precum, ,baia Ecaterinei”, stucaturi
aurite”... Cand am solicitat concentrarea asupra zonelor fierbinti ale
cladirii, am avut in vedere ca in podul Palatului se gasesc o sumedenie de
vase din plastic, colectoare, ce aduna apa pluvialda care se infiltreaza. Nu
este lipsit de interes cd se stie ca in iarna aceasta s-au produs infiltratii de
apa ce au ajuns pand la subsol, in biblioteca, dar si in sufragerie, chiar si la
Muzeu, noi fiind cei care am intervenit, dupa penibile discutii, specialistii
Muzeului pretinzand tot felul de aprobari de la foruri sofisticate, in timp ce
noi am remediat fisurile in citeva ore. Apoi, in patru randuri am recurs la
cataratori de profesie, legati cu franghii, pentru inlaturarea unor blocuri de
gheata ce generau scurgeri daunatoare, inclusiv in biroul vicepresedintelui.
Nu omitem nici faptul ca, in ciuda avertismentelor, conducerea Muzeului a
decis presdrarea de pietris In curtea Palatului, neconsolidat conform
normelor tehnologice de rigoare, care odata cu ploile abundente a ajuns in
canalele colectoare, infundandu-le. A fost nevoie sd recurgem la vidanjare
cu specialistii Primariei pentru a inlatura blocarea scurgerii apei. Prezentdnd
situatia conducerii Muzeului, am primit o adresd in care eram acuzati de
proasta administrare.
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Nu negam ca Uniunea a sprijinit noua conducere a Muzeului,
puniandu-i pe tavd organizarea concertelor de muzicd roméaneasca,
contribuind o buna vreme la remunerarea interpretilor. Curand insa a aparut
tendinta asumarii initierii de concerte, minimalizindu-se aportul nostru. Un
ultim exemplu: La seara organizatd pentru marcarea a 75 de ani de la
nasterea compozitorului Nicolae Brindus, pentru care s-au pus la dispozitie
2000 lei pentru plata interpretilor, plus alte sume necesare protocolului,
Muzeul si-a asumat realizarea afisului si programului de sala. Pe afis figura
si Uniunea, in timp ce pe programul de salda Uniunea era omisa. Tentative
neloiale de asumare au fost sesizate si in privinta organizarii Simpozionului
International de Muzicologie “George Enescu” croit si realizat editii la rand
de citre Biroul de Muzicologie. La solicitarea Muzeului de a deveni
coorganizator, Uniunea a convenit, numai ca s-a constatat iardsi omiterea
Uniunii de pe adresele de corespondente cu invitatii de peste hotare.
Evident, s-a intervenit pentru a stopa asemenea practici de necrezut. Nu
comentim, afirmadm Insd raspicat cd nu Uniunea se afla in permanenta
ofensiva negativd, ci Muzeul, pe care l-am sprijinit cu consecventa, care
zilnic ne asalteaza cu adrese, cu propuneri deghizate, ce ascund cele mai
neasteptate intentii, punandu-ne adeseori in fata unor actiuni fara
consultarea noastra, cei care asiguram incalzit, iluminat, curatenie... Exista
o Conventie semnata cu Ministerul, proprietarul Palatului, ce dateaza din
1992 si care se incheie in 2022, pe care o respectam ca si Constitutia.
Aceasta conventie s-a obtinut in schimbul unei considerabile sume, ce ar
putea fi echivalata cu o chirie anticipativa, cu toate cd Uniunea se afld in
casa sotiei lui George Enescu, Presedintele de onoare a Societatii
Compozitorilor Romani vreme de peste doua decenii.

Relatia cu Muzeul s-a acutizat In momentul in care am intrat in
posesia unor documente prin care conducerea Muzeului, adica Laura
Manolache, membra a breslei, formuleaza repetat Ministerului cererea de a-
si extinde spatiile, de a le folosi si pe cele ale Uniunii, finalmente de a
exclude Uniunea din etajul I. Adica, spatiile detinute sa nu ne mai revina, si
aceasta in termeni imperativi, sfidind Conventia, in spiritul si litera ei. Din
nefericire, unii membri nu realizeaza gravitatea acestei situatii, manifestand
tolerantd, cerand clementa pentru persoana Directoarei Muzeului, cand in
cauza se afla soarta Uniunii, continuatoarea Societatii, care se indreapta
catre marcarea existentei seculare.

Reconstructia Palatului Cantacuzino se afla intr-o zona nebuloasa
in momentul de fata, lucrdrile trebuind sd demareze in toamna trecuta.
Intarzierea se datoreazi nesemnirii actului de cerere a fondurilor de citre
conducerea Muzeului, cu toate cd de aceastd lucrare raspunde Ministerul.
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Muzeul a primit din partea Ministerului in toamna trecuta un dur semnal pe
aceastd temad, avertizandu-se asupra gravelor consecinte ce pot decurge din
pierderea fondurilor europene.

Implicata profund in viata muzicala a tarii, Uniunea, prin membrii
sai, participa active la diferite evenimente, festivaluri, concursuri,
aniversari, comemorari, simpozioane, sarbatoriri, acordand premii, diplome,
reprezentantii sdi, ludnd cuvantul, prezentand salutul Uniunii noastre.
Prestigiul breslei este amplificat si prin pozitia detinutd in cadrul ANUC
(Alianta Nationala a Uniunilor de Creatori), in cadrul careia se promoveaza
actiuni de interes national si international, se elaboreaza proiecte de legi si
cate altele. Recent s-a produs un act prin care se solicitda Guvernului
sustinere financiard in valoare de 1.000.000 de Euro pentru proiectele
fiecarei Uniuni.

Semnificativa pentru activitatea Consiliului, a Biroului Executiv,
poate fi si inscrierea Uniunii iIn FORUMUL COMPOZITORILOR
EUROPENI, cu sediul la Viena, ce cuprinde Uniuni din circa 30 de state.

Sunt numeroase aspecte ale activitatii Uniunii asupra carora nu ne
propunem sa zabovim. Totusi, nu credem cd se poate trece cu vederea
actiunile numeroase pentru ca membrii sa beneficieze de prevederile Legii
50 ce prevede majorarea cu 50% a pensiei de asigurari sociale. La fel,
Indemnizatiile de Merit, ce necesitd eforturi, acordandu-se, conform
normelor legale foarte riguroase, personalitatilor cu realizéri de exceptie.
Uniunea i reprezintd si pe interpreti in forul ce acorda respectivele titluri.
Speram ca aceste forme de recunoastere a valorilor creatoare sa functioneze
fara vexatiuni.

Forurile alese din cadrul Uniunii au desfasurat o intensa activitate,
neinregistrandu-se sincope, membrii achitindu-Se cu responsabilitate de
functiile inregistrate. Adevarat, nu s-a recurs la masuri extreme, bundoara
prevederile referitoare la incompatibilitatea calititii de membru cu
inscrierea in organisme de profil asemanator si nici prevederea de a se
inlocui in cadrul birourilor membrii ce acumuleaza un numar de absente
nemotivate. S-a tinut cont de prestigiul celor care nu mai detineau forta
fizici de a fi prezenti. Nu s-a aplicat nici prevederea platii cotizatiei. In
viitor 1nsd aceasta ar putea fi aplicatd, fie si dupd modelul Uniunii
Scriitorilor, care percepe suma de 100 lei anual. in cazul in care suma
provine de la un membru al unei filiale, aceasta raiméne pentru bugetul
acesteia.

N-au existat fragmentari in activitatea Biroului Executiv, a
birourilor de sectii, ceea ce denotd munca responsabild depusa in interiorul
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Uniunii. Consiliul de Conducere s-a tinut de trei ori anual, cu rezultate
pozitive, masurile adoptate au avut rostul de a promova actiuni benefice
Uniunii. Disonantele aparute incidental in cadrul unui for, nu au fost de
natura sd involbureze ori sa submineze activitatea.

in mare, acesta este raportul  structurilor de conducere,
prezentandu-se problematica cu care ne-am confruntat in acesti ani. Tinem
sa aducem multumirile noastre pentru concursul si sprijinul acordat,
deoarece astfel s-a inteles sé se evidentieze demnitatea calitdtii de membru.
Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romania apare astfel ca o
unitatea elitard de creatori, care merita intregul respect si cinstire pentru
ofranda adusa artei sunetelor, patrimoniului muzical al tarii.

Efectivul Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roménia la
30 aprilie 2010 este de 417 membri. in capitald activeaza 244, in orasele
tarii 155, iar in diaspora 38. Luand in calcul numai membrii ce traiesc in
Roménia, sunt 272 definitivi si 107 stagiari.

250 -+
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B Provincie
100 A
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50 A
0 f
300 -
250
200
150 [ | Qefiniti
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comparativ cu cel al muzicologilor.

Compozitorii simfonici sunt 118, la fanfard 18, corald 55,
muzica usoara si jazz 79, muzicologie cu toate ramurile acesteia 147.
Altfel spus, compozitorii sunt in total 270, numdr aproape dublu

Muzicologie

Muzic

usoara si

jazz

a

M Fanfara

m Corala

Muzica usoara si

jazz

Muzicologie

Ploiesti, cu doi membri si Pitesti cu un membru.
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30
20
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18

La Bucuresti din cei 244 sunt definitivi la sectia simfonica 45 +
12 stagiari; 9 definitivari la fanfara + 4 stagiari; 32 la sectia corald + 2
stagiari; 46 definitivi la muzica usoard + 11 stagiari, In timp ce la
muzicologie 60 definitivi + 23 stagiari. Capitalei ii sunt arondate orasele

60

45

46

32

simfonic

La Cluj sunt 42 membri, fiind arondate orasele Alba-lulia,
Bistrita, Deva, Hunedoara, Oradea si Targu Mures, totalizand 51 de
membri. La Iasi 27, cu Bacdu, Buzau si Piatra Neamt total 31; Brasov,

fanfara coral

muzica usoara muzicologie
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10, cu Sibiul total 13; Constanta 11, cu Galati si Braila total 16,
Timigoara 11, cu membrii din Arad, Caras-Severin, Lugoj, Oradea si
Resita total 20. De retinut ca orasele in care sunt cel putin 10 membri
sunt sau se vor crea filiale.

60
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20
10

W filiala

20 [@ total zona

Cluj lasi Brasov Constanta Timisoara

Mai este de aratat cd, de la precedenta Adunare Generald, in
ultimii patru ani au fost primiti un numar de 99 de membri, 16 la
simfonic, 6 la fanfard, 9 la corala, 14 la muzica usoara si jazz (ceea ce
inseamna 45 compozitori) + 44 muzicologi.

M simfonic
W fanfara
I corala

M usoara

H muzicologie
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Avem doi membri de onoare, Roman Vlad si Gyorgy Kurtag.

Cum s-a amintit, numarul membrilor decedati in acest interval
se ridica la 31.

Din nefericire relatiile cu strainatatea se afla, la cele mai
scazute cote din 1990 incoace, datoritd in principal, absentei fondurilor
destinate actiunilor de promovare a muzicii si muzicienilor romani peste
hotare. Cu toate acestea, s-au derulat o sumedenie de actiuni punctuale
cu scopul promovarii patrimoniului muzical autohton, incluzand
prezente in festivaluri, inclusiv SIMC dar nu numai. Cu totul admirabil
este ceea ce Intreprinde in mod constant colega noastra Violeta Dinescu
la Universitatea din Oldenburg — Germania, unde a infiintat un centru
extrem de activ pentru propagarea artei muzicale romanesti, organizand
tot felul de manifestari, inclusiv cu emblema numelor George Enescu,
Stefan  Niculescu, Pascal Bentoiu, Sigismund Todutd, Paul
Constantinescu, invitdind reprezentantii Uniunii. De mentionat ca
Uniunea a pus la dispozitie o sumedenie de partituri, CD-uri si alte
materiale centrului de la Oldenburg.

S-a contribuit si la reusita Festivalului si Concursului
International “Romaénia” de la Tokio in 2007, 2008, 2009.

A fost sustinut Concursul International de Compozitie ,,De la
romantici la contemporani” si manifestarile organizate de Universitatea
Nationald de Muzicd din Bucuresti, prin Centrul de Excelenta, intr-0
colaborare romano-franceza-italiana-poloneza. Prezenti sub diferite
forme am fost gi la alte doud Festivaluri internationale: ,,Popasuri
enesciene”’, romano-japonez si ,,Chopin 2007, intr-o colaborare romano-
poloneza.
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| CREATII |

Constante si deschideri in cvartetele de
coarde ale lui Wilhelm Georg Berger (II)

Monica CENGHER

Intre cvartetele nr. 5 (1960) si nr. 6 (1964) op. 25 existd o mare
prapastie emotionald care nu a fost neapdrat aleasd doar din considerente
estetice. In 1962 moare fiica lui cea mare, Christina (n. 1954). Pierderea ei
neagteptatd, intr-un context in care nimic nu prevestea o astfel de tragedie, il
loveste crunt. Durerea, revolta in fata destinului izbucnesc cu tarie in tema
ce deschide interogativ partitura Cvartetului de coarde nr. 6. Aceasta
muzica cuprinde intre paginile sale cele mai mari tensiuni sonore marturisite
vreodata de W. G. Berger, fraimantarile acute si resemnarea reprezentand
doud polaritati intre care sunt antrenate emotii vibrante, arcuite intr-0
fascinantd si subtil gradatd paletd expresiva; ca nici intr-un alt cvartet de
pand acum, atingand un prag maxim de subiectivitate, tintind cétre o muzica
de facturd romantica prin continut, dar atent si riguros articulata la nivelul
formelor. Tot arsenalul componistic dobandit pana la ivirea acestei partituri
slujeste punerea in context, comentariile si evolutiile temei principale, care
domina fiecare pagina. latd emblematica idee muzicla ce-si incepe evolutia
intr-o puternicd, razvratitoare nuantd de ff, intonata de vioara intai solo:

Ex. 1
Allegro drammatico, rubato, flueute e wolto espressivo J= 16-120
4 o cordall & K” 3 boa
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Desenul melodic exemplificat mai sus, are o fortd cu totul iesita
din comun, ramane fara asemdnare in sfera cvartetistici a autorului.
Individualitatea remarcabild a acestui monolog de inceput, concentrand
dense energii potentiale, de esenta tragica, 1i acapareaza intru-totul atentia in
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discursul imaginat, astfel ca, fard indoiald, o putem numi tema cardinala,
calitate ce se justifica ulterior si din punct de vedere arhitectural. Cele 4
motive (reunite in fraze complementare de antecedent — f; si consecvent —
f,) sunt despértite de pauze, fapt ce-i accentueaza relieful si o propulseaza in
epic — intdrind, dacd mai era nevoie, denumirea partii intai Balatta. Pauzele
sunt distribuite simetric: Intre cele doud fraze existd o pauzd de doua
patrimi, iar in interiorul frazelor durata pauzei e de o patrime. in conturul
dramatic al temei un rol important il joaca iregularitatea ritmicd a
antecedentului, cu contratimpi si durate punctate asimetric. Aceastd
formulare iese din tiparele cu care ne-am obisnuit pana acum. In consecvent
osatura ritmica se clasicizeaza, accentele din ultimele doud motive coincid
cu accentele metrice. De asemenea, duratele consecventului imprima
discursului si un rol cadential: b, aduce in valori duble inceputul lui b;
(optimea cu punct urmata de saisprezecime devine patrime cu punct urmata
de optime). Toate acestea converg si sustin tragismul din dinamica
intonationald. Ceea ce se petrece intre primul sunet — mi, tonica si ultimul —
Si, dominanta, este de-a dreptul fascinant. Nicicand inspiratia
compozitorului nu a atins o asemenea fortd de persuasiune, de aceea
alchimia ei ne atrage in chip inevitabil. Primul motiv se naste din aproape in
aproape: secunda mare, tertd micd §i cvartd micsoratd doar cd sensurile
contrare (cand ascendent, cand descendent) contureaza un desen in spirala,
sinuos si expansiv asemenea unui semn de intrebare. In prima fraza
tensiunile sunt marcate de cvartele micsorate: in finalul lui a;  la inceputul si
la finalul lui a, . Interesant ca ele nu se percep ca terte mari, cu care de altfel
sunt enarmonice, pentru ca sunt anticipate sau continuate de secunde mici.
Fraza a doua, diatonica, redistribuie sunetele in b, altfel decit in a; ,
aducand un salt de sextd descendenta, gdsibil in a,. Mai clar, din nucleul
primelor patru sunete ce pot fi privite si ca intersectia a doud secunde mici
(mi-re diez, sol-fa diez), amintind de gestica in “cruce” a celebrului motiv
BACH, se dezvolta intreaga idee tematica:

Ex. 2
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Prin migrarea unor intervale dintr-un motiv intr-altul se poate
observa cat de sudata este aceasta tema, cat de echilibrata este constructia ei
si cat de important este primul motiv. Din punctul de vedere al materialului
modal, George Draga, analizdnd lucrarea si probabil mergand direct la
sursa, indicd o scard neoctaviantd in care sunetele sunt distribuite simetric
fata de mi:!

Ex. 3
1—_"_’\_’{_/—5‘1. -
/ VE [y b, o o Ve— —
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Se observa cd acest mod este alcatuit din “rostogolirea” unor
tricordii (ton-semiton sau semiton—ton, fapt ce aminteste de modurile lui
O. Messiaen, in care primele doua tronsoane au trepte mobile. Astfel se
explica existenta unor sunete enarmonice: la diez (din partea inferioara) cu
si bemol (din partea superioard). Oricum, scara exemplificatd mai sus se
pliazd pe modurile cu tripla polaritate, ulterior teoretizate in ,,Dimensiuni
modale™®. In capitolul al treilea ,.Structuri sonore si aspectele lor
armonice”, autorul construieste tipologii progresive de alcatuire ale
agregatelor verticale, in temeiul sirului fibonaccian. Aici propune structuri
bazate pe dubli polaritate (paragraful 2) pe dubla polaritate simetrica
(paragraful 3) [...] si tripla polaritate (paragraful 6), acesta din urma fiind,
dupa cum se vede, aplicat in cvartetul din 1964. Teoretic lucrurile se
infatigseaza astfel:

Ex. 4
Tripla polaritate

(dous polaritdti auxiliare fata de un punct de referinti)
NMal intii se cere amintit criteriul de construire a unor moduri ple-
cind de la proporfiile seriei 2 : 3 : 5...n raportate la un punct de rofc_
rinta : Do central .. .

(Specia I, Grupa A) Distributii simetrice

! George Draga — Cvartetul nr. 6 de Wilhelm Berger, Revista Muzica 10 / 1965,
p.29.
2 W.G. Berger - Dimensiuni modale, Editura Muzicald Bucuresti 1979, p.88.
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in Cvartetul de coarde nr. 6, doar din analiza scirii ce st la baza
temei principale se impune una dintre fatetele sintezei realizate de
compozitor, in interiorul careia isi fac remarcatd prezenta importante
aspecte inovatoare, originale, specifice stilului sau de maturitate. Aliajul
dintre vechi si nou poate fi usor perceptibil daca desfacem aceasta ecuatie in
elementele ce o compun: in primul rand, se evidentiaza o atractie tonala,
inceputul apartinand tonicii si finalul dominantei; in al doilea rand, autorul
apeleaza la aproape toate sunetele totalului cromatic (mai precis 11, lipsind
sunetul do); in al treilea rand se reliefeaza o conceptiec modald proprie,
bazata pe raportari proportionate si interconditionari ale sunetelor, in cazul
de fatd simetria jucand un rol determinant, astfel ca pe langa atractiile tonale
dintr-un traseu ce antreneaza dodecafonia (cu o exceptie), inmugureste o
conceptie modald proprie, definitorie pentru deschiderile operate in muzica
sa.

Tema de fata, atat de inspiratd si care iese la rampa sub forma unui
monolog de mare efect, modeleaza arhitecturi in acord cu specificul ei
dramatic; 1n acest sens autorul oferd solutii proprii, prin extinderea unor
repere specifice, preluate din traditie. Despre logica in care sunt inldntuite
cele doud miscari ca si despre imboldurile care au stat la baza acestui poem
pentru patru instrumente de coarde, urmatoarele referiri sunt facute concis si
cu simplitatea celui ce nu se indoieste de valoarea partiturii: “Cvartetul de
coarde nr. 6 este o lucrare epico-dramatica conceputa in genul unei teze —
prima parte Ballata — si a unei antiteze — partea a doua Fantasia, ambele
conducand spre o sinteza finald Epilog, marturiseste W. G. Berger. Daci
rationamentul logic se prezintd astfel, apoi pe plan expresiv, unei prime
migcari ample si foarte dinamice 1i urmeaza o a doua miscare caracteristica
prin meditatie si introspectie. De fapt in planul formelor abaterea de la
conceptele traditionale mi-a fost dictatd de continutul emotional. Prima
parte, similara unei forme de sonata, include in dezvoltarea ei un Scherzo si
o Fuga, astfel incat insumeaza functiunile a trei miscari distincte, de aici
amploarea ei. Partea a doua are si ea aspectul unei sonate construitd insa pe
principiul variatiunilor libere si de schimb. Unificarea aspectelor ca si
rezolvarea conflictului se infiptuieste in epilogul lucrarii.”".

Revenind la prima parte - Ballata - se poate observa, din exemplul
1, ca la finalul temei, mai precis in masura a cincea, pe pedala violoncelului
isi face aparitia un scurt desen melodic ce ne atrage atentia datoritd
functiunilor cu care este investit: pe deoparte are un rol concluziv, fiind
alcdtuit in marea majoritate din sunetele motivelor b si b,; pe de alta parte,

Y 1n interviul radiofonic realizat de Vladimir Popescu Deveselu, 22 dec. 1965.
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anticipa - prin izoritmie - elemente ale momentului imediat urmator. Este
una dintre modalitatile prin care compozitorul creeaza legaturi intre imagini
sau secvente contrastante, aceste subtilitati de scriiturd sustinand fluenta
discursului variat ca expresivitate.

Trebuie subliniat faptul ¢ autorul nu ezitd si exploateze resursele
temei principale inca de la Inceput, astfel ca expozitia formei de sonata are
un caracter dezvoltator, iar mijloacele utilizate denotd o bogata fantezie,
antrenand si o salba de idei melodice colaterale, mai mult sau mai putin
inrudite cu idea de baza, dar, la fel de importante in economia dramaturgiei
sonore. Dupd cum aminteam in prezentarea primei teme, foarte repede isi
face aparitia un element static: vocile se aduna intr-un pachet acordic, prin
intrari succesive ce amintesc - ca gesticd - de inceputul motivului a;, dar
expresiv impunand un contrast izbitor fatd de dinamica de pand acum.
Primul val al discursului, are la baza confruntarea dintre intensitatea
mocnitd a vocilor compacte (A?! si tema dezarticulatd in franturi. Punctul
culminant al acestei suprafete este atins in masurile 12 si 13, unde sunt
alaturate prima celuld a lui A% cu b, din A'. O alta simbioza se petrece in
masura 14 (in 3/2) unde tot prin intrari succesive se insinueaza treptat
elemente din tema de baza. Ea reapare mai explicit in masura a 16-a la
violoncel, intr-o nuanta stinsd, resemnata si purtdnd un dialog subtil cu viola
ce coboard si ea in registrul grav.

Ex. 5
4
Aabs / & ;
L N R T

! Denumire preluati G. Draga — studiul cit.
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Dupa aceastd prima expunere ampld (de 18 masuri) cu cresteri
involburate printr-un travaliu dezvoltator — recitativul violinei fiind intrerupt
de acordurile amintite - urmeaza un al doilea val ( de 20 de masuri) ce tine
tot de galaxia temei principale, insd vizdnd o stare lirica. Mai intai o
sectiune (de la litera A) cu un aer misterios si o expresivitate parca voit
adusd in zona neutrului. Interesul pentru fraza de fatd il constituie
intervalica din unisonul vocilor grave: considerand semitonul drept cifra 1,
tonul =2 , terta micd = 3, si aga mai departe, raporturile dintre sunete coincid
cu numerele sirului fibonaccian, in acest caz 8, 13, 8, 5, 3; chiar mai mult,
aceleasi raporturi pot fi regasite cumuland mai multe sunete, ca in exemplul
urmator :
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Scriitura frazei exemplificate partial duce gandul la sonoritati de
lautd, care in economia intregului detine rolul unei introduceri, menitd sa
prevesteasca aparitia cantilenei. Ceea ce se si intdmpla In urmétoarele
masuri!

Violoncelul intoneaza (B) o linie melodicd deosebit de frumoasa
datoritd constructiei de-a dreptul vocale, care, dacd nu ar porni din
tonalitatea de baza, am putea sd o consideram tema secundara. Aici, eposul
baladesc este graitor, se manifestd in plinitatea fortelor sale, din punct de
vedere al scriiturii autorul preferand monodia acompaniatd de acorduri in
pizzicato. Cvarta ascendenta din inceputul cantilenei poate fi perceputd ca
replica la cvarta descendentd a lui A®, creandu-se legaturi cu discursul de
pand acum. Acelasi lucru se poate afirma si despre fraza concluziva: de la
masura 35 (in 6/4) se recunosc elemente ale motivului a; (de aceastd data
rasturnat §i modificat ritmic), expus mai intéi la viold dupa care este preluat
in canon, de vioara a doua si apoi cu unele licente, de vioara Intéi.
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Acumularea polifonicd §i dinamicd, din momentul mai jos
exemplificat, se deruleaza pe valorile largi ale violoncelului — in mers
treptat de la tonicd la dominantd. Totul se rezolva intr-un luminos acord de
Sol major (in rasturnarea 1), adica pe relativa majora a tonalitatii de baza.

Ex. 7
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Cel de-al treilea val din expozitia temei principale (de la litera C)
reuneste vocile la unison, intr-o afirmatie ce aminteste, cel putin pentru
inceput, de cantul gregorian: intervale mici in cadrul motivelor, de
asemenea canavaua ritmicd de patrimi si doimi. De la masura 43
amplificarea intervalelor coincide cu largirea si mai mare a duratelor. Lesne
de observat in traseul acestui unison este asemanarea cu tema de baza; chiar

mai mult, putem afirma ca dramatismul de la inceputul cvartetului apare
convertit aici Intr-o religiozitate senina :
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Afirmatia este urmata de raspunsuri concluzive, vocile adunandu-
se 1n pachete acordice intretaiate de franturi melodice cu un afisat caracter
volitiv si totodatd cadential. Aceastd zona nu tinde catre o intensitate
apoteotica, din contrd, discursul se destrama, pregatind terenul pentru
aparitia puntii, la rAndul ei propulsand o tema pregnanta.

Pana aici se impun citeva aspecte caracteristice, atipice pentru o
expozitie traditionala. In primul rind, compozitorul aloca temei de bazi un
spatiu foarte generos (64 de masuri, cu numeroase schimbari metrice), ce se
evidentiaza printr-o serie de procedee dezvoltatoare. De aceea am §i numit
cele trei sectiuni componente drept “valuri”, cu fluxuri si refluxuri
impresionante ca tehnica si expresivitate. De altfel, din motivul de bazi (a;)
compozitorul deduce aspecte in permanentd innoitoare, intretinind o
pulsatie interioara de un freamat si un dinamism cu totul deosebit.
Reincarcand tema principala cu virtuti innoitoare, imprima muzicii un profil
distinct.

Tratarea solistica si corica, dialoganta si In unison reprezinta doar
cateva componente ale scriiturii din aceastd dramaturgie, pe care o putem
califica de ordin superior. Nu existd fisuri sau momente fard insemnatate,
totul poarta pecetea unei elaborari savant stilizata si logica. Sunt Insusiri ce
se desprind din analiza, cit de cat minutioasa, a doar catorva pagini, dar
care devin emblematice pentru intreaga capodopera. In al doilea rand, se
observd ca in articularea discursului dezvoltitor apar complementaritati
extrem de bine cantarite: recitativul alaturi de pachetele acordice, monodia
acompaniata alaturi de episodul in canon, unisonul urmat de o scriiturd ce
avantajeaza individualizarea vocilor. in al treilea rand, iese in evidenta rolul
remarcabil al melodiei. Motivele cu relief si cu functii tematice capteaza
atentia la fiecare pas. Exceptie nu face nici puntea (de la litera D), unde, pe
pedala violoncelului celelalte trei instrumente intoneazd in unison, o
melodie pregnanta, care nu este altceva decat o variantd a temei inversata.

Tema secunda este de un lirism pronuntat: un acord pedala pe do
sustine cantilena primei viori construitad pe un mod de Re. Este un exemplu

28

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

tipic de expresivitate, realizatd cu minimum de mijloace, prezent si in alte
lucriri ale lui W.G. Berger™.

Ex.9
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Tot din arealul temei secundare face parte si melopeea violei (F)
careia 1i raspunde violina | cu un desen mai putin individualizat. De aceea
revenirea temei secundare cu cantilena ei duioasa, aduce o reald stare de
visare cu atdt mai mult cu cat finalul urcad tot mai mult in registrul acut al
violinei I. Fata de interesul acordat temei intai, grupul tematic secundar este
tratat episodic, chiar si faptul ca se deruleaza pe doar 23 de masuri
demonstreaza acest rol. Concluzia expozitiei (G) compard elemente
tematice, atragandu-ne atentia indicatia “doloroso” in momentul prelucrarii
lui A® (melodia forjata pe sirul fibonaccian). Ea intrd in dialog cu primul
motiv al temei secundare. In finalul expozitiei, principala idee melodica
revine in forta, intr-o scriiturd masiva, prin acorduri de 10 sunete.

Dezvoltarea incepe cu un scherzo — Vivo e leggiero, unde
predomina trioletele, ce prelucreaza unele celule intonationale caracteristice
temei principale.

Ex. 10
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Momentul se intrerupe odata cu revenirea episodicd a temei
secundare, dupd care isi face aparitia fuga — momentul urmator al
dezvoltarii. Subiectul acestor tratdri contrapunctice a fost anticipat in puntea
expozitiei (D), doar ca acum are un puternic imbold voluntiv.

! G. Draga — studiul citat, pag. 29.
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Ex.11
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Divertismentele dintre intrarile imitative fac trimitere si la
sonoritatile scherzoului, astfel ca fiecare noua sectiune sau subsectiune din
aceastd migcare, impune o serie de legaturi cu paginile anterioare, creand
imaginea sonora a unei monade leibniziene - o altd trdsatura definitorie
pentru cvartetul nr. 6, ca si pentru lucrarile care urmeaza.

Repriza continud in aceeasi notd dezvoltatoare, doar cid e mai
condensatd. in schimb Coda se intinde pe o suprafati considerabild,
gazduind franturi din toate elementele tematice de pana acum. Caracteristice
sunt pulsatiile de saisprezecimi care antreneaza treptat toate vocile,
sustinind o mare crestere tensionald ce se rezolva culminant odati cu
aparitia temei in octave (de la litera W). Exista o similitudine intre coda
intregii Ballate si sectiunea conclusivd a expozitiei. La finalul miscarii,
scriitura concertantd contribuie la acumuldrile tensionale, menite sa
culmineze prin reaparitia Subiectului de fuga (din dezvoltare). Redam un
mic fragment:
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Finalul codei — Meno mosso, largamente — are o dinamica aparte.
in doar 14 misuri, compozitorul trece de la tensiunile culminative ale
Subiectului de fugd (intonat in octave de viori) la sonoritati calme.
Pachetele de voci, insotite de triluri, sunt dublate de ideea melodica
“neutrd”, altoitd pe sirul fibonaccian.

Totul se petrece intr-un mare diminuendo, pana la mentinerea unui
acord de mi minor, abia perceptibil (in pppp). “Valul” incrancendrii se
sparsese, pregatind ambianta migcarii urmatoare.

Fantasia, partea a doua, se situeazd la antipodul dramatismului
framantat de pana acum, aducand stdri meditative, lirice, infinit gradate si
pline de inedit. Imaginile transparente sunt migalos articulate, migrarea
unor elemente dintr-o sectiune in alta asigurand fluiditatea discursului.
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Cum ajunge la o asemenea profunzime emotionald, ne raspunde
insusi compozitorul, referindu-se la libertatile manifestate in modelarea
formei: “structura, in general o forma libera de tip variational, se Incadreaza
intr-o schema foarte libera de sonatd™. Ratiunea principala a partii secunde
este de a converti expresivitatea dramatica a ideilor exploatate In prima
miscare, in opusul lor. Justificarea componisticd a “antitezei” de fata se
bazeaza pe o serie de argumente: ca o prima observatie, cea mai la vedere,
este predominatia metricii ternare. In prima parte masurile alterneaza mult
mai frecvent si diversificat, pe cand in Fantasia sunt utilizate cu precadere
masuri de 3/4, 6/8, 3/8, 9/8.

Prima frazd incepe cu o melodie suava, simpld, pe un
acompaniament discret in pianissimo si “con sordino”; trimiterea catre tema
de baza este evidentd cu atat mai mult cu cat primele intervale chiar coincid
cu cele din masura 15 a expozitiei primei parti. Acolo aveau un rol
conclusiv, pe cand aici au un rol introductiv — in exemplul expus mai jos —
respectivul motiv a fost notat cu a.

Fraza care urmeaza, a doua (de la litera A), este creata sub forma
unui dialog: proposta (motivul b;) ce aminteste de motivul principal, iar
riposta (motivul by) insinueaza tema secundara, observandu-se astfel alte
legaturi cu substanta primei parti; revenirea a-ului creeaza o mica repriza in
conexiunea celor doua idei melodice.

In contrast cu atmosfera meditativi compozitorul aduce intr-0
nuantd puternica, o linie melodica tdnguitoare, cromatica (B) ce determina
aparitia altor dialoguri: vioara intai dublatd de viola cu vioara a doua si
violoncelul. Pachetul vocilor din masura 24 anticipa coralul ce debuteaza de
la litera C si care tine de o alta sectiune.

De la bun inceput Fantasia dezviluie un filon liric de o
impresionantd sinceritate, cu intrebari si rdspunsuri de o introspectie grava,
aceastd lume meditativd atingdnd praguri psihologice din ce in ce mai
intense. (vezi ex. in pagina urmétoare)

Cea de-a doua sectiune a Fantasiei (C, Ex. 13) introduce ca
element principal coralul. Inainte de a arita cateva din modalititile de
constructie, trebuie sd specificim ca intre cele doud sectiuni se naste o
relatie de enarmonie: re diez (predispus la o expansivitate retoricd) in prima
si mi bemol (interiorizat) in a doua.

1 G. Draga - studiul cit., p. 29.
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Inceputul coralului — masurd intai, Larghetto, de la litera C —
respectd intrutotul rigorile traditionale, parca ar fi desprins dintr-un coral
protestant: mersul lin al vocilor si incadrarea tonald clara, in mi bemol
minor. Masura a doua este o secventare la tertd micsorata, pe sunetul comun
al violei, ceea ce distorsioneaza La majorul de pe timpul intdi si duce la
sonoritati tot mai disonante. Evolutia spre un acord micsorat (masura 28,
din exemplul 13) creeaza deschiderea necesard pentru aparitia recitativului
de la viola. Mai e un aspect de scriitura foarte interesant in cele doua masuri
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din Larghetto: optimile violei, scrise in grupuri de trei, cu accentele
aferente, sunt singurele care sustin masura de 6/8 in sensul termenului
consacrat. Patrimile celorlalte voci configureazd mai degrabd masura de 3/4,
ceea ce ne duce cu gandul la o subtila polimetrie, cu toate cd ambele
subscriu aceleasi categorii ternare.

Sectiunea a doua a Fantasiei se caracterizeaza prin paienjenisul fin
al planurilor sonore. Pe deoparte, coralul 1si continud imperturbabil evolutia,
gasindu-si momente de stabilitate tot la a treia masura: pe re minor, pe un
alt acord micsorat si in final, pe do diez major. Pe de alta parte, intervine
recitativul violei, care din punct de vedere ritmic e mult mai individualizat
cand evolueazd pe notele tinute — “hanguri™ - ale coralului si are un traseu
monocrom atunci cand se suprapune pe patrimile planului acordic. Aceasta
interferentd (12 masuri) dintre coral si recitativ vizeaza finalitati opuse:
coralul tinde catre stabilitati tonale, in final atingdnd chiar majorul; in
schimb recitativul ~ isi cromatizeaza tot mai mult evolutia. Intreaga
sonoritate se stinge intr-un diminuendo rapid, dintr-o rasuflare, pentru ca
naratiunea isi schimba registrul.

De la Un poco rubato e piu mosso (D) compozitorul revine la
atmosfera de inceput, supusd acum tehnicilor variationale si nu numai.
Bundoara, unisonul cu care se deschidea miscarea, aici nu apare compact, ci
configurat prin dialogul vocilor; motivul a este inversat si ingrosat cu
acorduri dupa modelul coralului ce tocmai si-a intrerupt evolutia. Pe pedala
viorilor (cu tremolo) se deruleazd o expresiva melodie a violoncelului,
foarte apropiata de configuratia motivului de baza. Reluarea frazei aduce o
oarecare precipitare, prin diminuarea ritmicd si traseul sinuos al
violoncelului. In aceste 7 masuri sunt condensate si suprapuse cu maiestrie
toate profilurile de pana acum, ceea ce confera atributele specifice
dezvoltarii (ex.14).

Cam scurtd, ce-i drept! Sectiunea are o densitate aparte tocmai
pentru a trasa un contrast izbitor cu ceea ce urmeazi. In Tempo giusto
fluente (de la litera E, tot ex. 14) violina principald intoneaza in registrul
acut o tema de o rard frumusete (dolce, espresivo). Aceasta se poate incadra
in Mi major dacd ar fi sd o analizim desprinsda de context, insa
acompaniamentul o ancoreaza in zona lui do diez minor (doloroso), dupa
cum se poate observa:

! Termen preferat de autor.
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Ex. 14

\ Y
| Un poco rubato e piti mosso

\

Tempo giusto, fluente

senza sord e

(con sord ) #

Melodia lirica intonatd de violina prima (E) este atat de frumoasa
si convingatoare, incat oricare dintre temele secundare sau momentele
visatoare de pana acum pidlesc in fata inspiratiei si a simplitatii ei
remarcabile. Cu riscul de a exagera, aceasta cantilena este singura in masura
sd ofere o contrapondere fatd de dramatismul temei cardinale, care, dupa
cum am vazut, a monopolizat discursul. Chiar si autorul este cucerit de
aceasta melopee de exceptie, o articuleazd pand 1n zona pasionalului,
oferindu-i un spatiu generos. Reluand-o la violoncel, imagineaza in paralel
la vioara I, un contrapunct fin, dedus tot din tema. Si acompaniamentul
tinde sa-si castige o anume individualitate, ceea ce poate sugera o scriiturd
heterofona. Distanta pana la heterofonia Iui St. Niculescu este
considerabild! Pasajele descendente tdioase in 9/8 si preluate in canon
destramd vraja si in curdnd tema se pulverizeaza. Privitd prin prisma
intregului, linia melodicd (E) nu numai ca marcheaza un contrast de
scriiturd §i expresivitate, dar contureazd si o axd de simetrie a partii
secunde, un arc de boltd asemeni unui cer instelat, contemplat insa cu
sentimenul neputintei. O altd sectiune, de la litera G — Recitativo un poco
agitato, revine la atmosfera de inceput, motivul a evoluidnd pe durate
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augumentate in unisonul violinei secunde cu violoncelul. in acest cadru isi
face aparitia recitativul violei. Reluarea motivului a, diminuat ritmic in
optimi si preluat imitativic din grav in acut, pregéteste terenul sectiunii
urmitoare. in economia formei generale acest moment poate fi considerat
ca falsa repriza.

Dezvoltarea care urmeaza reia dialogul si juxtapunerea
principalelor paradigme ale sintaxei sale, liniile recitativice si coralurile,
amandoua sunt supuse unui travaliu framantat. Acumularea pregateste
adevarata repriza, indicatd clar in partiturd - ritorno in tempo iniziale,
calmandosi. Spre deosebire de expozitie, aici succesiunea motivelor se
precipitad, unele dintre ele fiind eliminate, altele preluate identic (C —
intonatd de vioara intai), iar spatiul destinat coralului este mult mai restrans.
La finalul sectiunii compozitorul readuce frumoasa tema liricd din miezul
Fantasiei. Condensarile operate pe tardmul substantei muzicale sunt
compensate de calitatea scriiturii. Aceasta devine foarte rafinata, eficienta
pentru sustinerea naratiunii muzicale. Frumusetea cu care se misca fiecare
voce in parte ca si integrarea lor 1n sonoritatea de ansamblu se compara cu
madiestria enesciana:

Ex.15
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Dupa Teza (Ballata), Antiteza (Fantasia) concluziile finale apartin
Sintezei. Epilogo — Largo nu este doar spatiul in care sunt recapitulate ideile
enuntate pand acum, ci §i momentul in care tema cardinald este
dimensionata in alte zone expresive decit cele de pana acum. Ea suporta cea
mai mare transformare: apare in ipostaza lirica, fluentd ritmic, intonatd de
vioara intdi pe aceleasi sunete ca la inceput dar Insotitd de un acord major
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pe do. Urmeaza un dialog ce antreneazi toate vocile intr-o scriiturd aerisita,
in care se recunosc unele crampee tematice ale cvartetului:

Ex. 16

EEILO GO
30 4
8 Largo,y worat = 1

e

Franturile melodice aldturate aici, se vor contopi intr-o singurd
linie de ampla respiratie, afirmata pe un acord de mi major. Ultimele
masuri, din ce in ce mai stinse ca nuanta, sunt la fel de nostalgice. Pe un
acord de si major (in ppp) violoncelul face o ultima incercare de dialog
(reludnd b, din partea a doua) dar rdmane fara raspuns. Epilogul transcede
fraimantarile prin lumina solard a acordurilor majore si a metamorfozarilor
tematice, catre tarAmuri Indepartate. Este expresia muzicald a tragicului
convertit in sublim.

Climatul muzicii romantice din Cvartetul de coarde nr. 6 este
intretinut printr-o continua opozitie si compensatie intre celulele melodice si
ritmice, intre eruptii dramatice si destainuiri lirice, Intre planurile sonore ce
se dinamizeaza reciproc spre ipostazieri mereu surprinzitoare. O artd a
firescului se desprinde din dezinvoltura cu care manuieste o paleta larga de
mijloace, travaliul dezvoltator fiind prioritar, intervine chiar de la inceputul
sectiunilor expozitive, in prima parte, iar in a doua, fuzioneaza cu tehnicile
variationale. Aceastd calitate conferd distinctie etosului narativ, atat de
specific lui W. G. Berger. Trasatura trebuie subliniatd in mod deosebit
pentru ca etosul, tonul baladesc, naratiunea, deci, oricum am numi-0, nu e
sustinuta de suprafete expozitive si forme rapsodice, ci e configurata printr-
o dramaturgie dinamica.

Interesant cd aceastdi muzicd de un profund tragism, nu este
stridentd. Cum de nu devine tipatoare cand la tot pasul apar tensiuni
puternice si clocote latente? Raspunsul la aceasta Intrebare este unul singur:
prin nobletea melodica in a carei suprematie compozitorul a crezut cu o
sincerd convingere. O remarcabild maiestrie in manuirea tehnicilor
contrapunctice, individualizand traseul vocilor, provine tocmai din aceasta
viziune artistica. Un alt raspuns la intrebarea de mai sus, il oferd o anume
utilizare a disonantelor. Ele sunt spatializate pe un registru larg, astfel ca
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sunt evitate, cu buna stiintd, duritdtile si sonoritatile aspre. Referitor la acest
aspect, W. G. Berger exploreaza si expune o teorie personald despre
sonante’, definitorie pentru stilul sdu de maturitate si de o maxima
importantd pentru coralurile ce-i vor acapara tot mai mult interesul. Un alt
argument tine de abordarea genului cvartetistic. In op. 25 compozitorul
depaseste arareori limitele cameralului, respectind o disciplind fara cusur a
scriiturii specifice acestui gen. Chiar dacd afirma despre propriile cvartete
ca sunt “laboratoare de lucru pentru simfonii”’, ele nu pot fi numite
“simfonii pentru patru instrumente”. Legaturile dintre cele doud genuri tin
de alte criterii, mentionate in paginile capitolului I. Permanent are in vedere
proportii armonioase intre cele patru voci, de asemenea o justificare
expresiva si compensatorie in suprapunerea registrelor — ceea ce raméne
valabil si In cazul unor interferente.

Pasajele concertante denotd §i practica indelungatd ca
instrumentist, desi solicitante, pline de virtuozitate, acestea au in vedere o
anume naturalete. Tot din sfera experientei sale instrumentale provine si
atasamentul pentru timbrul violei, careia 1i distribuie numeroase functii
solistice. Asadar, densitatea acestor muzici camerale nu este sustinutd de
sonoritati simfonice, ci mai degraba, este rezultatul unor cizelari migéloase
a materialului tematic. Din acest punct de vedere ne detasam de afirmatiile
lui Horia Surianu, care le atribuie calitatea de “simfonii in miniatura.””
Revenind la Cvartetul de coarde nr. 6 nu putem sa trecem cu vederea peste
justa proportie intre sectiuni, intre planuri si pana la urma, exceptionalul
echilibru al formei de ansamblu, arhitectura fiind intemeiatd pe termenii
dialecticii hegeliene: teza, antiteza, sinteza. O logica riguroasd determina si
desfasurarile sonore, gandite pand in cele mai mici detalii, nu numai cele
structurale ci si cele coloristice. Flajeoletele, pizzicatourile, sunetele
tremolate, accente nsotite de marcato sau alteori de staccato, alaturi de
multele indicatii de dinamica, fac parte din frumusetea acestei partituri. Ele
nu depasesc insd nivelul stabilit de Enescu.

Nici aici si nici in urmatoarele cvartete, W.G. Berger nu a avut
inclinatii céatre excese coloristice, duse pana la disiparea limitelor dintre
zgomot §i sunet, considerand ca efectele nu pot substitui substanta muzicala.
Aceastd atitudine l-a tinut departe de avalansa curentelor avangardiste
declansatd in anii ‘70 -'80, criticii si muzicologii plasandu-l, desigur
relevandu-i si alte caracteristici, in zona neoclasicistilor romani. Irinel

! W.G.Berger — Dimensiuni modale, cap.ll, Observatii asupra caracterelor sonangei.
2 Horia Surianu -W.G. Berger — Portrait (I1), revista Muzica 5/1982, p.48.
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Anghel invoca utilizarea tiparelor constructive traditionale;' Valentina
Sandu Dediu accentueaza unitatea creatiei sale “dedusa din ideea
predominantd a sintezelor (...), asimilarea fundamentelor muzicii baroce,
clasice (a formelor muzicale omofone si polifone respective) conjugata cu
actualitatea armoniei neomodale.?” Alte voci puternice ale muzicii noastre
tintesc citre aceiasi portretizare. Stefan Niculescu afirma concis: “In
migcarea de avangarda a ultimelor decenii W.G. Berger ocupa, cred, un loc
privilegiat, indeosebi in aripa ei ceva mai conservatoare (...), este unul
dintre autorii care si-au constituit o limba muzicala proprie (...) si a ramas
strain de aleatorism, de minimalism, de noul diatonism, de microtonie, de
sirul armonicelor naturale, de postmodernism (cu care, poate, are unele
afinitati avant la lettre)®. In privinta microtoniei, Stefan Niculescu s-a
ingelat fird sda vrea, pentru ca nu cunostea Cvartetul nr. 3 din op. 25,
partiturd niciodatd interpretatd in public si al carei destin avea sd poarte
insemnele unei izolate insule intr-un ocean®. Interesant este ci toate aceste
catalogiri, de altfel pe deplin justificate, sunt formulate raspicat dupa 1993°.

Semnificativa pentru substanta muzicald a Cvartetului nr. 6 ramane
coerenta discursului. Aceasta este asiguratd att prin unitatea tematica dar si
prin legiturile subtile intre sectiunile dramaturgiei. In primul caz, tema
cardinald genereaza un arc de bolta cuprinzitor, intretinut de revenirile si
dezvoltarile bazate pe acelasi material intonational. In ceea ce priveste
asigurarea fluentei intre momentele cu expresii contrastante, autorul se
foloseste de tehnica anticipatiei ca si de punctele de orga — note sau acorduri
tinute,”hanguri”, dupa propria expresie.

Dar poate ca cel mai important element de scriiturd, il reprezinta
dialogul - virtual - intre unison si coral. Unisonurile, mult mai frecvente in
prima parte, comporta un rol afirmativ fie cd este adus in zona monologului
infrigurat, fie ca isi face prezenta in pasajele de virtuozitate. Fatd de

Y Irinel Anghel - Orientari, directii, curente ale muzicii romanesti din a doua
Jjumdtate a secolului XX ,Editura Muzicala 1997, p.20.

2 Valentina Sandu Dediu — Muzica noud intre modern si postmodern, Editura
Muzicala 2004, p. 164 -165.

% Stefan Niculescu — In memoriam Wilhelm Georg Berger (1929 -1993), Studii si
cercetari de istoria artei 40/1993, p.71.

* Cvartetele 1- 4 op. 25 , scrise intre 1954-1958 au fost prezentate la Biroul muzicii
simfonice si de camerda al UCMR abia in 1970, potrivit procesului verbal intocmit la
25 februarie.

® In prezenta celor foarte apropiati W.G. Berger obisnuia si se autodefineasci “un
clasic in viata”. Fraza era insotita intotdeauna de un zambet ironic, dar si plin de
satisfactie.
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diversitatea expresiva conferitd unisonurilor, coralele iIntretin o stare de
meditatie, de interiorizare, impundnd un subiectivism intens in economia
dramatica. Cu riscul de a exagera, binomul unison — coral poate fi comparat
cu un altul, care pune in balantd profanul si sacrul. Delimitarile nu sunt
stricte in aceastd etapd dar din semintele plantate in acei ani, ultima, si-
anume sacrul, va cunoaste o dezvoltare infloritoare, cel putin in domeniul
cvartetistic la care ne referim.

Ce functie acordd coralului reiese din urmatoarele marturisiri' in
care subliniaza ca utilizarea acestuia coincide cu prospectii In organizarea
campului sonor. Aceste intentii sunt detectabile in lucrari foarte timpurii.
“Ciclul de lieduri Lobgesange in der Nacht pt. voce si orga pe versuri de
Maria Scherg (1951) reprezintd momentul decisiv pentru un foarte tanar
autor pentru ca vin cu aceste canturi protestante, cu substrat bizantin, cu
incercari de armonie modala, pe fondul unui melos bizantin si al unui etos
lutheran.” Daca aici expunerea este fortata, pentru ca nicicind W.G. Berger
nu a recurs la zestrea muzicii bizantine — poate doar la nivelul unor
arhetipuri care migreaza in diversele geografii sonore - in continuare,
devine mult mai clar: “Pe urma a fost si un omagiu facut in 1952, printr-un
ciclu, lui Johannes Honterus, carturarul transilvan céruia noi i datoram
Odae cum harmoniis, in care, de fapt, tipurile de versificatie antica sunt
transpuse in niste cAmpuri, in melodii de coral armonizate la patru voci.
Pentru mine reprezenta atunci acea modernitate prin care am dobandit
convingerea ca dacd in 1548 — cand au aparut Odae cum harmoniis - aceste
nu erau mai putin moderne decét cele din Wittenberg?, nici in 1952 — cand
am purces la organizarea unui sistem de gandire, a unui sistem de limbaj, nu
eram mai putin modern decat alti contemporani, §i ca de fapt aceasta este o
falsd problema.” Sa nu uitim cd aceste cuvinte au fost exprimate de
compozitor in 1992, prin urmare sunt incarcate de o privire retrospectiva
asupra propriului demers artistic. Semnificativa raimane legatura cu traditia
culturii protestante - si prin coral — fapt ce 1i conferd o notd distinctiva in
cultura romaneasca. Catd importanta a acordat notiunii de modernitate, se
poate remarca din ultimele randuri ale citatului prezentat mai sus.

Fara indoiala, Cvartetul de coarde nr. 6 al lui W.G. Berger are
toate atuurile unei capodopere, reprezentand un punct culminant pentru
intreaga muzica romaneasca. Este si cel mai frecvent opus contemporan al
acestui gen, inscris pe afisele noastre de concert, aflindu-se “la concurenta”

* L. Manolache - op. cit., p. 24, 25
21n 1517 Martin Luther a afisat aici cele 95 de Teze — baza doctrinard a Reformei
religioase.
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cu Cvartetul nr. 2 “al consonantelor” de Pascal Bentoiu. Améandoud se
situeaza in zona reperelor clasice, trecute prin proba timpului, dar... §i prin
cea a uitdrii, daca ar fi s evaluam cat de putind muzica romaneasca se poate
auzi astazi! La capatul primului ciclu de cvartete, cateva observatii ar fi
relevante pentru constantele si deschiderile din arta lui W.G. Berger. Chiar
dacd nu am avut la indeménd partitura primului sdu cvartet, constatim
marele interes manifestat pentru limbajele secolului al XX-lea. De la Alois
Haba a asimilat sferturile de ton, pe baza carora si-a conceput exhaustiv
Cvartetul nr. 3 (1957). Aici experimentul este dus la extrem, fiind insotit
de eludarea barelor de masurd. Dupa explorarea acestor tehnici de
compozitie, in Cvartetul nr. 4 (1958) se repliaza catre dodecafonism, fara
insa a utiliza serialismul. Cvartetul nr. 5 (1960) este cel mai tonal din ciclul
0p.25 — si cel mai luminos, de altfel — incluzand in cateva segmente, putine,
modalism de tangenta populard. in Cvartetul nr. 6 (1964) sunt promovate
elemente ale modalismului propriu, elaborat pe criteriile matematice si
filozofice ale sectiunii de aur. Doar din aceasta succinta trecere 1n revista, se
poate observa tendinta de nominalizare a fiecarei compozitii in parte,
inteleasd ca o individualitate. Polarizarile catre coordonate distincte,
demonstreaza o datd in plus, cautdrile sinuoase in gasirea propriului drum.

Cert este ca in fiecare dintre lucrarile incluse in op. 25, urméreste
claborarea unor dramaturgii unitare, realizate atat la nivelul evolutiei
melodice, impunand adeseori un profil monotematic, cat si la nivelul
macrostructural. Succesiunea miscdrilor vizeaza legi ale simetriei. Cu
exceptia Cvartetului nr. 3, se poate remarca echivalenta partilor extreme:
doud miscari rapide incadreaza una lenta — in Cvartetul nr. 2; in Cvartetul
nr. 4, partea a doua Fuga seriosa — Largo, pensieroso e sempre cantabile
este situatd intre un Prolog- Allegro, dinamico e duro si un Epilog- Allegro
moderato inerte; aceeasi structura este insinuata si in Cvartetul nr. 6, unde
rolul prologului apartine temei principale, intonata de violina solo, epilogul
fiind explicit notat. Astfel isi dezvolta un anume prototip de ansamblu, cu
arcuiri logice i coerente, cu proportii armonioase care slujesc si la nivel
macrostructural ideea de frumos 1in acceptiunea clasica. Intr-un anume fel,
se poate afirma cd pune in practica sintagma goetheana: “simtul proportiilor
in sine frumoase §i participande la eternitate, ale caror acorduri principale
pot fi demonstrate, dar ale caror taine pot fi doar simtite.. ot

YJohann Wolfgang von Goethe — Despre arhitectura germani, 1772 . “Eseu
memoriu cu semnificatie de manifest pentru unele teze clasice” analizate de W.G.
Berger in Estetica sonatei clasice, p.24.
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Interesant este cd cel care avea sa aprofundeze ca nimeni altul,
estetica sonatei de la Baroc pana in actualitate, nu i-a aplicat principiile in
“stare purd”, adica, nu a preluat modelul clasic, in niciuna dintre lucrarile
opusului 25. Si din acest punct de vedere W.G. Berger a preferat calea
sintezelor: legitatile sonatei (expozitia cu doud sau mai multe teme,
dezvoltarea, repriza si coda) fuzioneaza cu formele baroce, precum
Fantasia, Balada, Fuga, Passacaglia, Variatiunea. Arhitecturile complexe

astfel generate, au o contributie deosebitd in sustinerea consistentei sonore.

Toate cele sase cvartete op. 25 formeaza o unitate complexa, cu o
varietate largd de problematici, diversitatea solutiile incercate de autor
reprezentand trepte importante in procesul definitivarii propriului drum in
sfera cvartetului de coarde, dar nu numai. Ultimele doud ating pragul
desavarsirii — un varf de munte cucerit ce-i oferea altitudinea necesara
pentru viitoarele optiuni. Concluziile purtau deja semnele evidente ale
innoirii, iar directia aleasd indica un teritoriu al cercetarii cu prefaceri
adanci, structurale.

Investigatiile teoretice ale lui W. G. Berger sunt focalizate de o
anume sistematizare a cAmpului sonor, pornind de la premisa ca “istoria
muzicii este — operand o esentializare in domeniul structurii sonore — istoria
modalismului”.! Marea sa contributie din acest domeniu, consti in
elaborarea unui sistem propriu?, bazat pe valorificarea sonora a “sectiunii de
aur”. Pentru cd in conceptia lui “mod inseamna structuri”, detasandu-se
net de perceptia serialistilor asupra totalului cromatic, el inventeaza un
circuit de succesiuni intonationale pe care le grupeaza in specii, grupe si
tipuri. Este o constructie piramidald, logica si ingenioasd, pe care am
amintit-o doar in linii mari pentru ca “nici cea mai complexd masina de
calcul, nu ne va furniza produse artistice”, dupa propriile afirmatii>.

Din acest punct de vedere W. G. Berger se deosebeste, cel putin la
nivel declarativ, de Aurel Stroe. Acesta din urma recunoaste ca a recurs in
repetate randuri la programe de calculator, in lucrari precum Cantata Numai
prin timp, timpul poate fi regasit, Canto |, Laude I, Il, ultima fiind bazata in
intregime pe aplicarea programului PRAT (ce viza duratele si instrumentele
care le canti)’. Nimeni, in afard de A. Stroe nu a avut tiria de a face

! W.G. Berger - Despre premisele modalismului contemporan, revista. Muzica
12/1966.

2\W.G. Berger - Dimensiuni modale, cap. Moduri si proportii , p.6 — 10.

3 W.G.Berger - Dimensiuni modale, cap. Moduri si proportii, p.6 — 10.

* Ruxandra Arzoiu — Timpul nemdntuit — Paradigme culturale in muzica lui Aurel
Stroe, Editura Institutul Cultural Roman, Bucuresti 2007, p.10.
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asemenea afirmatii, probabil din mai multe motive. Ele tin de contextul
istoric al anilor "50-'60, cénd sub pretextul “formalismului” multi
compozitori erau pusi la zidul infamiei, ca si de lupta intre generatii sau de
precautii ce vizau judecati de natura estetica, pana la urma. Toate pluteau in
comportamentul celor pe care astdzi 1i Incadrdm in “generatia de aur a
muzicii romanesti”.Oare mai trebuie si amintim cd W.G. Berger si-a
prezentat colegilor de breasld, dodecafonicul cvartet (nr.4, scris in 1958)
doar 1n 1970, cand situatia politicd §i cea sociald era mai destinsd, mai
deschisa !

Inevitabil, viziunea modala a lui W.G. Berger atrage comparatii cu
cea teoretizatd de Anatol Vieru. Diferentele sunt clare, tindnd de anvergura
obiectivelor urmdrite, ceea ce ne indeamnad la urmatoarea metafora: primul
construieste o galaxie, pe cand cel de-al doilea isi revendicd intreg
universul!

Nu putem crede cda W.G. Berger era striin de scrierile lui Matila
Costiescu Ghyka, cum ar fi Filozofia si mistica numdrului dar mai cu seama
Estetica proportiilor in naturd si in arte, In care apare in prim plan raportul
specific sectiunii de aur ca principal mijloc de cunoastere a vietii. W.G.
Berger rezoneaza cu criteriile de ordine deduse din formula matematica,
simpld doar la prima vedere. Aceasta legitate 1-a atras foarte mult, pana
cand a pus stapanire totald pe conceptia sa componisticd. Asa cum s-a putut
observa, in Cvartetul nr. 4 introduce raporturile sectiunii de aur si in
arcuirea formei de ansamblu. Bartok a realizat acelasi lucru in Sonata
pentru doua piane §i percutie (1937), dar exemplele coboara mult in istoria
muzicii. Bundoara, in Cvartetul in Si bemol major op. 130, Beethoven rupe
turesul scherzoului (partea a doua — Presto) cu un recitativ, exact in
momentul phi; raportul dintre sectiunile astfel delimitate, se apropie de
numarul irational 0,618...

W.G. Berger extinde atributele Proportiei Divine din zona scarilor
modale, in cea a agregatelor armonice, ajungadnd pana la suprematia
coralurilor integral cromatice, ca principalele entitati in modelarea formelor
si principale purtatoare ale mesajului artistic.
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STUDII

CONNAISSANCE
ET COMMUNICATION

MUSIQUES NARRATIVES,
MUSIQUES CONTEMPLATIVES

Liviu DANCEANU

Il vaut vivre seulement pour les choses pour lesquelles il vaut
aussi mourir.

L’art qui ne communique pas, n’est pas de l’art. La
communication ne signifie pas seulement émettre des messages sur
I’auteur, mais encore le fait que le message arrive a ses fins, que son
sens est saisi et accepté.

La connaissance n’est pas un processus individuel ; nous avons
besoin aussi de I’expérience des autres pour compléter notre propre
connaissance.

Entre transitivité et réflexivité

1. En se rapportant a la double intention du langage humain, Tudor Vianu
note deux aspects essentiels: a) le fait linguistique est en méme
temps transitif et réflexif ; b) entre transitivité et réflexivité il y un
rapport d’inverse proportionnalité.

2. La transitivité exprime, dans ce cas, la relation par laquelle est transmise
une certaine liaison (caractéristique, valeur), qui s’avére étre similaire
dans le plan de toutes les entités (niveaux, termes etc.).

3. La réflexivité constitue ici I’apanage de ceux qui se réfléchissent, en se
communiquant eux-mémes, présentant leurs propres questions et
réponses.
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4. Plus une ceuvre est transitive, plus elle [’est moins réflexive et,
inversement, plus Dl’indice de transitivité est bas, plus celui de
réflexivité est haut.

5. C’est toujours Tudor Vianu qui remarque que «celui qui parle
communique et se communique. Il le fait pour les autres et il le fait
pour soi-méme. Par le langage on met en liberté un état d’ame
individuel et on organise un rapport social. ».

6. La musique, en tant que langage pourvu de sens et de signification,
refléte non seulement la personnalité du compositeur, mais aussi, en
tant qu’art médiateur, la personnalit¢ de celui qui la restitue,
influencant, en méme temps, dans des modalités et avec des intensités
différentes, tous ceux qui I’écoutent.

7. La représentation de 1’étre collectif, qui est le public virtuel, s’accomplit
surtout par le sacrifice de I’intimité et par ’accés aux sens les plus
généraux possibles, qui puissent étre transmis a n’importe quelle
sensibilité humaine.

8. Le reflet de la personnalité de I’auteur se réalise grice a I’inflammation
de l’intimité et de ses vérités subjectives, représentées par des
modalités de composition personnelles et inédites le plus possible, ce
que fait que l’aire de circulation des produits musicaux basés sur la
priorité de la réflexivité soit restreinte, limitée.

9. La transitivité et la réflexivité sont des valeurs qui déterminent le degré
de popularité, et, pourquoi pas, d’accessibilité d’une ccuvre musicale :
plus la transitivitt augmente, plus I’ccuvre est « amicale» et
accessible ; plus la réflexivité est accentuée, plus I’ccuvre est moins
populaire et son approche plus difficile. Ecoutez une piéce style rock,
pop ou rap : un tas de lieux communs, des expressions qui se répétent,
des stéréotypes, des solutions standardisées, comme si les auteurs
étaient venus devant leur auditoire avec des formules d’accueil et de
politesse qui visaient les zones en quelque sorte superficielles de la
conscience. La méme chose se remarque aussi dans le cas des
musiques savantes, qui réitérent des vocabulaires et des syntaxes
sonores consacrées déja depuis longtemps et qui, par ré-production,
diminuent la valeur d’un opus en tant que document intérieur, en lui
atténuant, d’une manicre évidente, la réflexivité.

10. Au pdle opposé, les musiques surréalistes, d’improvisation, méme les
plus intensément formalisées (sérielles, fractales,
stochastique/stockiste), se proposant de s’exprimer avec le plus de
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11.

12.

13.

14.

15.

16.
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complexit¢ et de profondeur possible en étalant le fond le plus
intimement subjectif, ces musiques ont toutes les chances d’échouer
dans I’inextricable et I’obscur, en devenant intransitives.

D’une maniére générale, la transitivité est solidaire aux tendances
maniéristes (basées sur la combinaison éclectique des modalités
d’expression déja existantes), pendant que la réflexivité est basée sur
les attitudes ré-maniéristes, centrées sur [l’invention et le
renouvellement.

Les musiques dont I’intention transitive domine, tout comme les
musiques dont la réflexivité monte a des hauteurs appréciables,
peuvent présenter des cinétiques de type narratif. De ce point de vue,
la narrativité est soit transitive, soit réflexive.

Le caractére narratif du, par exemple, Concert pour orchestre de
Bartok ou de L’Oiseau de feu de Stravinsky (des opus prépondérant
réflexives, ré-maniéristes) est différent de celui de, mettons, La
Symphonie en re mineur de Méhul ou de /’Ouverture a I’opéra Médée
de Cherubini (des opus prépondérant transitives, maniéristes). D’un
cOté, c’est une narrativité active (directe, manifeste, immédiate) qui
s’impose, née de la volonté de réflexivité des premiers auteurs, de
I’autre cOté, c’est une narrativité réactive, (indirecte), secréte et
favorisée par les préoccupations pour la transitivité, soutenues par les
messages sonores des deux autres compositeurs.

La narrativité de type réflexif est d’autant plus active que le niveau de
réflexivité est plus grand et d’autant plus réactive que la réflexivité
est plus discreéte.

La narrativité de type transitif est d’autant plus réactive que le degré
de transitivité est plus élevé et d’autant plus active que la transitivité
est plus vague.

Par conséquent, il y a quatre cas limites (typologies) de narrativité, qui
sont des fonctions des coefficients de transitivité et réflexivité : a)
narrativité transitive active (quand les moyens de composition utilisés
pour mettre en ceuvre 1’épique sont vétustes, désuets, mais pas dans la
mesure de mettre en danger I’attention et I’intérét pour un opus
musical) ; b) narrativité transitive réactive (quand la substance épique
est basée sur un tas de procédées dépassés, démodés, qui suppriment,
dans une certaine mesure, I’intérét pour la musique respective) ; C)
narrativité réflexive active (quand 1’épique est fourni par certaines
techniques d’organisation sonore non seulement inédites et incisives,
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mais aussi incitantes et provocatrices) ; d) narrativité réflexive
réactive (quand la cinétique sonore de type épique est le résultat de
I’application de certains principes de composition inédits, originaux,
mais pas suffisamment sensuels, excitants, pour soutenir le feu de la
passion).

17. Aucune des quatre hypostases de la narrativité ne détient,
généralement, un statut d’exclusivité tout le long d’une ceuvre
musicale, a cause du fait que la transitivité et la réflexivité mémes ne
sont pas, dans la pratique musicale, des attitudes isolées ou
exhaustives.

18. Souvent, ’intention transitive trouve sa solution dans une intention
réflexive et, inversement, un projet réflexif se transforme dans un
autre projet, transitif, de sorte que 1’ceuvre musicale valide,
autotrophe, soit le fruit de I’adaptation de deux volontés
complémentaires (transitive et réflexive), marquée de 1’empreinte de
leur accord dans un tout artistique compréhensible et expressif.

19. Les typologies de la narrativité sont déterminées par le champ d’action
de la transitivité et de la réflexivité, par leurs interférences, mais aussi
par leurs limites.

Entre clarté et équivoque

1. Toute ceuvre d’art transmet un message, c'est-a-dire un ensemble
cohérent d’informations sur les plans esthétique et éthique, formant un
tout intelligible et exploitable.

2. Du point de vue de sa structure, le message de I’ceuvre peut étre ambigu,
équivoque, plurivalent, approximatif, ou, au contraire, clair, précis,
monovalent, résolu. En fonction de ces distinctions, une ceuvre
artistique peut étre ouverte ou, respectivement, fermée.

3. Quand I’ceuvre est ouverte, elle transmet une pluralité de significations
qui se partagent I’espace du méme signifiant.

4. Dans la musique, beaucoup plus que dans d’autres langages artistiques,
I’ambiguité implique la laxité, la mobilité, les degrés d’équivoque
sémantique, en totalité, probables et relatives, s’étendant sur une
échelle, de minimum au maximum.
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5. Le désordre, I’infernal, 1’indétermination du geste de composition (tous
a caractere approximatif et, quelque fois commensurable), tout comme
la dialectique de la forme et de 1’ouverture, qui revét d’aspects
multiples, sont souvent devenues des buts explicites, manifestes dans
la création musicale contemporaine.

6. Le concept d’ouverture revét ici le méme sens que chez Umberto Eco :
sans relief axiologique, il porte sur l’incapacit¢ dénominative et
dénotative du message sonore, incapacité qui représente une constante
de toute ceuvre musicale.

7. Entre ambiguité (la suggestion multiple) et désordre (il ne s’agit pas 1a
du désordre aveugle, irrémédiable, mais de celui positif, productif) le
rapport de directe proportionnalité est, statistiquement parlant, fortuit,
sans qu’une corrélation des valeurs de ces deux termes existe.

8. L’ambiguité constitue une condition possible et nécessaire de 1’ccuvre
ouverte. Le désordre en est une clause, possible, mais non pas
nécessaire.

9. Umberto Eco propose l’identification de 1’ceuvre ouverte avec un
modele abstrait, ayant une applicabilit¢ d’une évidente généralité, un
modéle, 8 méme de mettre en lumiére une certaine dialectique entre la
structure de 1’ceuvre, en tant que systéme fixe de relations, et la
réponse du récepteur, comme insertion libre et ré-création active du
systéme en cause.

10. Plus le degré d’ambiguité du message d’une ceuvre musicale est grand,
plus I’ceuvre respective est ouverte et, inversement, plus le coefficient
de clarté du message sonore est grand, plus I’ceuvre est fermée.

11. Les termes ouvert/fermé revétent ici une autre signification, différente
de celle qu’on leur donnait du temps de 1’aléatoire formel, quand le
probléme était le rapport entre I’ceuvre et son exécutant. De ce temps-
la, la forme ouverte résidait dans la possibilité que I’interpréte avait
d’organiser I’ceuvre, a son initiative, en ’interprétant, tandis que la
forme fermée représentait un ensemble de réalités sonores ordonnées
par ’auteur, d’une manicre définitive et décisive, de sorte qu’elle
reproduise, en essence, la forme imaginée par le compositeur.

12. En paraphrasant Luigi Pareyson, la forme coagulée et bien fermée
dans sa perfection d’organisme dimensionné d’une manicre
impeccable peut étre, en méme temps, ouverte, se laissant déchiffrée
selon de diverses possibilités, sans que son unicité subisse des 1ésions
visibles, et, vice-versa, la forme ouverte, occasionnelle,
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13.

14,

15.

16.

17.

18.

19.

20.

circonstancielle, , peut étre en méme temps fermée, mettant en
évidence une somme limitée de sens (autrement dit, de contenus) ;
dans les deux sens, capter signifie en méme temps interpréter et
exécuter.

Les formes musicales ouvertes signifient quelque chose appartenant en
prépondérance au concret (et moins a I’abstrait), a savoir 1’indifférence
de I’auteur quant a finir son ceuvre, qui, apparemment, reste inachevée
et est confiée a ’interpréte plus au moins comme les piéces d’un jeu
de puzzle.

Henry Pousseur reconnait l’existence d’une poétique de 1’ceuvre
ouverte (dans le sens formel du terme), en affirmant que celle —ci « se
propose de stimuler la manifestation des actes de liberté consciente,
capables de faire de I’interpréte le centre actif d’un réseau de relations
inépuisables, ou il instaure sa propre forme, sans étre déterminé d’une
nécessité qui lui ordonne des modalités finies d’organiser 1’ceuvre
consommeée »

En fonction de la cinétique d’une composition musicale (c'est-a-dire de
la densité des événements et de la nature des forces qui le mettent en
mouvement), les produits sonores peuvent étre divisés en deux
catégories distinctes et, dans la plupart des cas, délimitables :
contemplatives et narratives.

Les musiques contemplatives portent en elles-mémes un coefficient
élevé de fermeture sémantique, aspirant a une unique interprétation du
message sonore.

Les musiques narratives, au contraire, témoignent d’un pourcentage
augmenté d’ouverture, pourvues d’une pluralité de contenus a méme
de conduire a de multiples interprétations possibles.

Les créations contemplatives peuvent étre pergues, d’habitude, comme
des musiques fermées, tandis que les créations narratives peuvent entre
acceptées comme des musiques ouvertes.

En partant de la prémisse conformément a laquelle I’ambiguité est
directement proportionnelle a I’ouverture sémantique et la clarté a la
fermeture, on arrive a la conclusion que les musiques, plus elles sont
ambigués, plus elles sont narratives, et, plus elles sont claires, plus
elles sont contemplatives.

Dans la littérature c’est exactement a I’envers: plus une ceuvre
littéraire est ambigué, plus elle est poétique, lyrique, donc,
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21.

22.

23.

24.

25.
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contemplative et plus elle est claire, plus elle est prosaique, épique,
donc narrative.

Une ceuvre ouverte, avec une cinétique de type narratif, mise sur la
prédominance de I’information sonore, tandis qu’une ceuvre fermée,
ayant une cinétique de type contemplatif, est basée sur la
prédominance de la redondance.

Le caractére narratif et celui contemplatif se sont imposés comme des
dominantes pendant les différentes périodes de I’histoire de la
musique.

Pendant I’Antiquité, la musique, répétitive ou d’improvisation, Se
présentait avec une prégnance contemplative, agissant sur le
mécanisme de la fermeture de I’ceuvre, et, par voie de conséquence,
contre son ouverture ; le récepteur se trouvait ainsi déterminé a
entendre et comprendre les effluves sonores dans la maniére ou
I’auteur (méme s’il s’agissait du créateur anonyme et collectif, ou,
peut étre, juste a cause de cela) essayait lui séduire 1’esprit.

Pendant le Moyen Age, au niveau sémantique se produit un schisme :
d’un c6té la musique de culte (grégorienne ou byzantine), en principal
monosémique, prolifere la sacralité et les créations contemplatives
traditionnelles, antiques (avant tout la musique grecque, hébraique,
nord-africaine au autochtone) ;de I’autre coté, la musique laique (des
chevaliers), polysémique, harmonisée avec ’art poétique au service
duquel était, permettait des interprétations avec des clés différentes :
allégorique, morale, anagogique. On est pendant la période ou la
musique instrumentale, (profane), est munie d’une certaine ouverture
sur le plan des significations du message, 1’auditeur ayant la chance de
découvrir plusieurs sens du méme texte sonore, non seulement en
fonction de son état d’ame, mais aussi de son expérience dans le
domaine, ce qui signifie un narrativisation de ’ccuvre musicale. Paul
Ricceur n’exclut pas le fait que les lapidaires, offrant de diverses
possibilités d’interprétations du méme message artistique, puissent
constituer une base pour le décodage, en méme temps instituant
certaines directions de lecture, mais excluant d’autres.

La Renaissance a accentué¢ le caractére narratif de la cinétique du
travail de composition, déterminant, en spécial, ’augmentation de la
quantité¢ d’information, non pas nécessairement au niveau des objets
sonores, mais surtout sur le plan de la syntaxe musicale, grice au
développement et au raffinement des techniques pluri vocales
(polyphoniquement sur positionnées).
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26.

217.

28.

29.

30.

31

Pendant le Baroque, le narratif et le contemplatif cohabitent a
I’amiable, comme deux régnes qui s’aveérent étre tantdt autotrophes,
tantot hétérotrophes.

Une direction vise la négation du caracteére définitif, statique et sans
équivoque de la forme musicale, forme qui devient dynamique dans le
but de I’indétermination de I’effet et la suggestion d’une progressive
dilatation de I’espace sonore. Ainsi, les critéres du Baroque laique et
instrumental ne permettent pas trop les visions privilégiées, de front,
décisives (a voir L’Art de la fugue ou I’Offrande musicale), mais
imposent a l’auditeur de se déplacer sans cesse pour recevoir la
musique dans de nouvelles hypostases, détournées des habitudes
canoniques, figées. La narrativit¢ se renforce sur la base de
I’ambiguité du mystére de la composition, qu’on doit découvrir et
rechercher, méme malgré le fait que 1’ceuvre musicale n’est pas basée
sur des rapports évidents, prévisibles.

Une autre direction vise garantir un ordre cosmique ou c’est la stabilité
des essences qui compte. Dans le Baroque religieux et vocal
symphonique on surprend I’impulsion a renfermer les sens dans un
mystére, tout aussi énigmatique, mais immanent, cette fois, a un tabou
qui prétend 1’acte de la contemplation.

Pendant le Classicisme, 1’idée d’une musique pure, ouverte, narrative,
en ce qui concerne la cinétique du centre et de la limite des relations
harmoniques, tonal fonctionnelles, mais fermée, contemplative, sous le
rapport de la structure de la syntaxe et de la morphologie du langage
sonore : appliquer conséquemment les principes de la symétrie et de la
quadrature dans I’¢laboration des motifs, phrases et périodes ou dans
la structuration des formules rythmiques et de la stratégie orchestrale.

Le Romantisme propose avec ardeur d’éviter le sens unique et de
couronner le texte musical avec une remarquable densité de
suggestions, promouvant intentionnellement 1’ceuvre ouverte,
polysémique, chargée de narrativité.

Tous les courants qui ont suivi au Romantisme (Impressionnisme,
Expressionnisme, Néoclassicisme, Concrétisme, Conceptualisme etc.)
sont issus soit du pragmatisme (manifeste ou implicite), intensément
narratif, soit de ’univers ordonné du Baroque religieux, fortement
contemplatif, les deux paradigmes se situant sous le signe de 1’opinion
de W.Y.Tyndall, conformément a laquelle I’ceuvre d’art est une
construction que n’importe qui peut utiliser a son gré.
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33.

34.

35.

36.

37.

38.
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I y a la possibilit¢ qu’une composition musicale soit fermée
(contemplative) au niveau du contenu et ouverte (narrative) dans le
plan de sa forme en totalité, les sections n’étant plus enchainées selon
un déterminisme constant ; chaque section devient un nceud de sens,
une sorte de pun ou calembour formel, ce qui situe 1’auditeur,
remarque Henry Pousseur, au milieu d’un réseau de relations
inépuisables, choisissant (mais bien conscient du fait que son choix
est déterminé par I’objet qu’il poursuit) ses degrés de rapprochement,
ses points de retour, son échelle de références (voir Stefan Niculescu:
Hetéromorphes pour grand orchestre et Formants pour cordes avec ou
sans autres instruments).

Sous 1’aspect de la forme, on pourrait identifier I’ceuvre ouverte
utilisant le syntagme d’Umberto Eco : I’ceuvre en mouvement.

Grace a la composition et ré-composition virtuelle des parties qui la
composent, une ceuvre en mouvement peut se présenter sous
I’apparence de la musique de type narratif, en présence d’un
phénoméne de non identification de l’ceuvre respective avec elle-
méme et de mise en évidence de nouveaux aspects, aprés en avoir
consumer au niveau esthétique.

Si dans la littérature la narrativité se soumet, en général, aux principes
de la logique déductive, mettant en évidence un message concret,
incontestable, dans le monde de la musique la narrativité est plutot
solidaire & 1’idée de champ, avec sa variété de causes et effets, de
déterminations et intermittences, relevant un message abstrait,
indéfinissable

La narrativité d’une ceuvre musicale se rapproche de ce que Jean-Paul
Sartre hommait Abschattungen, c'est-a-dire des structures (profils),
I’ceuvre ne pouvant pas étre réduite a une série finie de manifestations,
car chacune d’elles porte un message en permanent changement.

Les aspects (les profils) du message sonore sont a la base de tout acte
de perception et caractérisent chacun des moments de notre expérience
de connaissance d’un opus musical.

Le probléme du rapport entre le message sonore et son fondement
narratif devient, dans une perspective d’ouverture perceptive, le
probléme du rapport entre le message et la pluralité des perceptions
qu’il dégage.
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39. La narrativité du message sonore est, en fonction des réalisations de
facto, identifiable a la formation individualisée, dont les intentions
sont déja organiquement plantées dans les données originaires de
I’ceuvre musicale.

40. Les musiques, comme les tempéraments humains peuvent étre
colériques, sanguines, mélancoliques ou flegmatiques. Chaque model
tempéramental reléve un certain coefficient de la charge de narrativité.
De ce point de vue il y a plusieurs grades de narrativité:

a) la hyper narrativité (narrativité de troisiéme grade) — propre aux
musiques sanguines (intensive épique, schistoide, avec des passages rapides
d’une structure a I’autre, d’un état a ’autre ;

b) la narrativité proprement-dite (narrativité de deuxiéme grade) —
propre aux musiques colériques (de préférence diverses, contrastantes, mais
sur des grandes surfaces, affirmant des proces développées, d’une certaine
ampleur ;

¢) hypo narrativité (narrativité de premier grade) — associé aux
musiques flegmatiques (assez constantes et significative distantes,
détachés) ;

d) la contemplativité (narrativité de grade zéro) — spécifique aux
musiques mélancoliques (lyriques, méditatifs, ayant d’habitude 1’allure des
stases sonores).

Entre liberté et douleur

1. L’ceuvre Cette lancinante douleur de la liberté 4, op. 113, pour violon,
solo, est formée de 23 motifs sonores (a, b, ¢, d, e, f, g, h, 1, j, k, I, m, n,
0,p,q I, S, t, u, X, y), qui ne sont rien d’autre que les actants de la
narration qu’exprime la musique respective.

2. Les 23 actants se présentent sous la suivante distribution : a — al — a2-
a3-a4-b-a-c-al-a’l-b-d-a-e-f-a-g-h-i—j-—k-I
-m-n-a-a3-o0l-a4-02-a-bl-fl-p-q-a-al-r-a-
al-a2-a3-ad-s—-a’1-a”2-a3—-ad—-t-uUu—-X—-r—x—i—x—
b-x-Xx-0l-Xx—-Xx-Xx—-a-YV.

3. L’actant a représente le motif du raisonneur, du héraut, ayant la
fonction du messager, porteur de rumeurs et de faux bruits.

4. L’actant S symbolise le motif du climax, du progrés des significations
d’un matériel sonore abrévié qui aspire a I’épuisement de ces
significations et qui joue le réle de la fonction rhétorique, de
décompression.
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5. Lesactantsc, d, e, k, I, a, g, t sont des motifs paraphrase de Harold en
Italie de Berlioz, ayant une fonction référentielle principale (en ordre
quantitatif).

6. Les actants o et r constituent des motifs allusifs, au parfum de noéls, se
substituant dans une fonction référentielle secondaire.

7. L’actant b fait partie, lui aussi, du groupe des actants allusifs, cette fois
avec une odeur de Lénder, interprétant la partition d’une fonction
référentielle tertiaire.

8. Les actants i et u peuvent étre identifiés avec des motifs allusifs a
I’arome de swing, portant eux aussi, une fonction référentielle tertiaire.

9. Les actants f, g, h, m, et n ont les connotations des motifs intrigants,
comploteurs, médisants, en s’arrogeant les prérogatives d’une fonction
insinuante.

10. L’actant X ressemble a un motif gourdin, similaire a un accent laconique
ou a une cadence lapidaire, elliptique, s’assumant une fonction réactive
conclusive.

11. L’actant y signifie le motif orgueilleux, persiflant, moqueur, voire
arrogant, vu qu’il a le toupet de s’exclure soi-méme, (en suspendant), a
la fin de I’ceuvre, tout ce qui avait été jusqu'a ce moment-1a, déterminant
I’engloutissement du contexte par la vague d’harmoniques naturelles, ce
qui institue une certaine fonction ironique.

12.Les actants qui se répetent (a, b, f, i, m, 0, r, X) représentent les
aiguillages de la narration. Elles permettent ’ouverture des événements
sonores vers de différentes directions sémantiques.

13.Le reste des actants forme les rails de la narration, sur lesquels sont
transportés les événements sonores constants, fermés de point de vue
sémantique.

14. Interprétant I’évolution de la narration musicale dans le systéme du
langage verbal, on pourrait oser la suivante interprétation possible: la
liberté référentielle est gagnée par les rumeurs douloureuses insinuées
par I’ironie des réactions conclusives, suite & une rhétorique de
décompression.

En évoquant le relief de I’ceuvre Cette lancinante douleur de la liberté, on
se permet d’affirmer, avec Costin Miereanu : forme accidentée ou méme
complétement blessée. Autrement dit, incontestablement, un relief
narratif. Une musique hyper narrative.
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Logica lumilor posibile (V1)

— match -
Nicolae BRANDUS

Motto:

toate lucrurile isi afla esenta

in dependenta lor mutuala;

ele nu sunt nimic prin ele insele.
Nagarjuna’

Sa privim un meci de baschet: pentru ,estetica privirii”’, un meci de
baschet feminin.

Douasprezece energii formative in desfasurare antagonica pe doud
echipe a cite sase actanti. In abstract, o retea de 12 puncte dotate cu sens si
miscare intr-un spatiu tridimensional.

Modul de desfagsurare al jocului, eminamente deschis si
impredictibil, este inchis In gramatica sa: un set limitat si explicit de reguli
urmand a fi respectate si aplicate riguros de fiecare participant angajat in
competitie. Actiunea fiecaruia in timpul jocului este o emanatie
personalizata — stilistic si formativ — a propriei interioritati.

Pana aici, nimic in plus fatd de rigorile generale ale unei
comunicdri intre parteneri angajati in dialog intr-un univers de limbaj dat.

Am studiat acest aspect in Logica lumilor posibile V? in ce
priveste jocul de sah. Dar in jocul de baschet se manifesta o alta
temporalitate in ce priveste desfasurarea acestuia in timp si o altd densitate
legatd de actualizarea unei partide din punctul de vedere al prestatiei
participantilor. Dialogul competitiv intre participanti se stabileste de la unul
la toti si invers, concomitent.

Nu stim daca s-a incercat o modelare a jocului de baschet din punct
de vedere logico-matematic. Este vorba despre functionarea unui univers de
limbaj constituit din doudsprezece entititi in competitie, sase cate sase. in
acest sens cateva idei din fizica particulelor pot fi relevante.

! Vezi Fr. Capra — Taofizica, p. 310, Ed. Tehnicd, Bucuresti, 2004.
2 Vezi Revista Muzica Nr. 1/2010.
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Citam: ,,0 particuld este ceea ce este pentru ca toate celelalte
particule exista in acelasi timp; Bootstrap-ul® este o viziune a unitatii lumii,
un principiu al autoconsistentei naturii: (...) lumea cladita pe propriile legi
prin autoconsistentd (...). Ceea ce se pune la indoiald in teoria bootstrap-
ului este insdsi notiunea de identitate precisa a unei particule, substituindu-i-
se notiunea de relatie intre evenimente, evenimentul semnificand
imprejurarea unei credri sau a unei anihildri de particule. Raspunzatoare de
aparitia a ceea ce se numeste particuld sunt relatiile intre evenimente; (...).
Este logic de conceput postularea unei forme foarte generale ale principiilor
bootstrap-ului care ar include nu numai particule, dar si corpuri
macroscopice, viata si chiar constiinta: autoconsistenta Totului care cere
includerea tuturor aspectelor naturii (...).”? (Sublinierile ne apartin)

Si: ,,(...) lumea gandita ca retea de corelatii dinamice (...); (...)
rolul principal [atribuit] notiunii de ordine; (...) calculul matricial pentru a
exprima schimbarea si transformarea; (...) topologia pentru a clasifica
relatiile de ordine; (...) constiinta ca un aspect esential al Universului (...) a
fi inclusa in viitoarele teorii ale fenomenelor fizice (...).”*

Un meci este un tipic exemplu de retea de corelatii dinamice.
Studierea sa ar putea capata un interes tocmai prin similitudinea functionarii
sale cu universul particulelor elementare si conform principiului auto-
consistentei (jocului): un joc in care nu atat ,,scorul” conteaza cat procesul
desfasurarii sale (ceva oricum legat si de aspectul estetic al meciului).

In ceea ce ne priveste, nu problema studiului formalizat al unui
match (de baschet, de ex.) ne intereseaza (o treaba de care cercetétori din
alte domenii stiintifice ar trebui sd se ocupe) cat aspectul logico-semantic al
implicarii persoanei in acest joc: persoane definite ca centrii de energie
competitivd, in relatie (cu partenerii). Si cum si in ce masurd un meci (de
baschet) se constituie ca un domeniu tipic de autoconsistentd si in ce
coordonate (in cazul nostru, de tip existential). Ne intereseaza tot ceea ce
priveste interioritatea persoanei implicate in desfasurarea meciului,
motivatia si sensul desfasurarii de energii competitive.

! Termenul Bootstrap (sireturi) inseamna in sens propriu ,.a se ridica in aer trigandu-
si cizmele” si a fost introdus 1n fizica subatomica ca o reactie metodologica fireasca
impotriva realismului clasic (traditia newtoniand). De altfel fizica particulelor
elementare abunda de tot felul de metafore ,adjectivale” precum ,straniu”,
fermecat”, ,,top”, ,,frumos” etc.

2 Vezi Basarab Nicolescu — Noi, particula si lumea, Editura Polirom, 2002, p. 78
s.c.l.

% Vezi Fr. Capra (idem) p. 318.
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Prestatia persoanei in meci este de puterea continuului, acesta fiind
o desfagurare pe n centrii de actiune intr-un univers polidimensional, de
energii directionate in spatiul real de joc. Fiecare ,,punct” (persoand
implicatd 1n joc) participa statistic la un ,,scor” final dupa trasee proprii,
imprevizibile. Autoconsistenta jocului, inchis in gramatica sa, priveste o
aplicatie structurant-formativa corectd liberd, imprevizibila in timp-ul
partidei a regulilor de desfasurare a procesului: este vorba despre un
complex de corelatii dinamice, validate structural (sens), imprevizibile in
contextul formarii jocului. O fazd a jocului existd prin tot ceea ce se produce
in relatiile dintre ,,punctele-energie” si este un rezultat al Intrepatrunderii
acestor energii dirijate in competitie. Evenimentul in joc semnifica rezultatul
intrepatrunderii intre energiile antagonice in desfasurare. Altfel zis, din
continuum-ul (undd) actiunii (personalizate) globale se naste imprevizibil
particula solutia (,,golul”). Similitudinea cu modelul lumii sub-atomice
conform fizicii particulelor apare frapanta: oare lumea (realitatea) este
similar constituita in trepte convergente prin rezonanta sau modelul gandirii
le face congruente la toate nivelurile, actionand ca sisteme definite dupa
rigori compatibile?*

Evenimentul, considerat ca imprejurarea credrii sau anihilarii de
particuld” poate fi un criteriu fundamental de studiere a Lumilor posibile.
Vom extinde ca atare conceptul de match in ce priveste formarea operei
muzicale si vom enunta in noile aparitii ale Logicii lumilor posibile o
solutie: texte-partiturd prin care, in desfasurarea unui ,,joc” muzical se vor
pune in competitie urmatoarele entitati:

- intensitatea (participarii in joc)
- registrul (definit pe scara generala a ,,inaltimilor” si pe cea
a ambitusului instrumentelor folosite
- tempo-ul (viteza de succesiune a atacurilor elementare)
Trei mobile urmand a fi propuse si contestate in dialog de
actanti/echipa.

Vom observa intrucdt practicarea consecventa a ,regulii” si
corectitudinea aplicarii acesteia vor fi primatul constituirii ca atare a operei
muzicale.

Valorificarea estetica a produsului rezultat (conform celor
anterioare) va urma. Sau poate nu va exista niciodata (incd) odata ce ne vom

! Vezi si Basarab Nicolescu (idem), p. 236 s.c.l.
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pune astfel si altfel problema meciului. Dar probabil vom accede la alte
nivele ale formarii (tot din vid) a ceva care poate fi ,,vazut” odata ce vom
inchide bine ochii la lumea iluziei si la relativitatea oricaror criterii inchise
in tomurile bibliotecilor universale privind ,,frumosul” cu toate celelalte
adaugiri standard... S3 mai citam: ,,Un val este doar un mod de comportare
a apei, vid de orice identitate separatd dar plin, in schimb, de apa. El este
ceva temporar, dependent de un set de iImprejurari In necontenita schimbare
(...). Fiecare val e dependent de toate celelalte” (...). Apoi: ,,Absenta unei
existente independente o numim vid. (...) [Este vorba despre] o refea de
relatii extrem de subtild care se intinde peste tot universul™

As incheia cu un citat atribuit lui Buddha:?

Astfel sa cunosti toate lucrurile:

Ca pe un ecou ce decurge

Din muzica, sunete si pldnsete

Desi in acel ecou nu este nici o melodie.
(Vaurma)

Abstract
In the essay are discussed the following topics:

- a musical sense of match so as a performing activity opposing two
teams of partners in dialogue.

- in an eventuality of a formalized study of match, as a model of self-
consistence of the Whole, some similarities of the principles of the
boot-strap, applied in physics in the study of the sub-atomic world, are
relevant.

- there are quoted some fragments from Fr. Capra, Basarab Nicolescu
and Sogyal Rinpoche (see the footnotes) important in this order of
ideas.

scores for match, as a musical free activity, will follow in the new
publications of Revista Muzica.

! Vezi Sogyal Rinpoche — Cartea tibetand a vietii si a mortii, Editura Herald,
Bucuresti, 2009, p. 46 s.c.l.
2 |bidem p. 47.
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Real si simbol in experienta muzicala

Tudor MISDOLEA

Experienta muzicala este chemata sa aduca realul
originar, adica adevarul, in « prezenga » trairii subiective.
Opera muzicala autenticd, produsul inexorabil al experientei
muzicale, se constituie ca un simbol al imanentei adevarului
primordial, ca un simbol al sacralitatii inteleasd ca o valoare
absoluta si imuabild.

In studiul de fatd vom ardta cum expresia muzicald,
prin elementele sale constitutive, unifica si armonizeaza realul
si simbolul intr-0 Structurda vitald existentei, intr-o structurd
definitorie a spiritului uman.

Arta este expresia adevirului, adicd a realului originar’. Real si
simbol? sunt doud concepte ale caror definitii isi gisesc izvoarele in
fenomenologia intentionalitatii. Intentionalitatea este capacitatea omului de
a reprezenta realul oricare ar fi el, fizic sau spiritual. Existd o
intentionalitate a simbolurilor care se constituie intr-un «limbaj al
gandirii » si care tine de intentionalitatea originard®. Dupa Jung, gindirea
simbolicd este co-substantiald fiintei umane, ea corespunzand unei
necesitati psihice primordiale. A simboliza realul inseamna in ultima
instantd a-l cunoaste in profunzime si intr-un anumit fel, a-1 stapani.

Un exemplu in acest sens 1l reprezinta semnificatia numarului la
Pitagora; daca numarul, in filozofia pitagoreica, reprezenta radacina tuturor

1 M. Heidegger, L Origine de I’ceuvre d’art, Gallimard, Paris, 2001

2 Intelegem aici « realul » si «simbolul » in sensul lor abstract, ideatic : realul
definit ca o entitate absoluta (lucru in sine si nu cum ar putea fi), prin opozitie cu
relativul, iar simbolul ca reprezentare a acelor lucruri care nu se pot percepe direct,
prin experientad (dupd Dan Sperber, Le symbolisme en général, Hermann, Paris,
1974, constiinta umana poseda o functie simbolica nativa).

3 p. Jacob, What Minds Can Do ? Intentionality in a Non-Intentional World,
Cambridge University Press, 1996. Amintim cu aceastd ocazie ca
« intentionalitatea » nu trebuie confundata cu « intentia » care are o semnificatie
precisa si care corespunde unei finalitdti limitate si restranse.
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lucrurilor si a principiilor care guverneaza universul, atunci In mod
consecvent, el exercita o autoritate simbolica asupra realului. Ernst Cassirer,
autorul unei importante lucréri asupra formelor simbolice’, vede in simbol
emanatia universald a spiritului uman creator. Mircea Eliade, la randul sau,
analizand in detaliu aceste notiuni, afirma ca realul este sacrul® introdus in
lumea fenomenologica prin simbol, simbol pe care il vede ca un mijloc de o
mai profunda intelegere a realului. El numeste aceasta transformare a
sacrului in profan, hierofanie. In cadrul acestei transformiri se realizeazi
revelarea unei realitdti absolute, a unor valori existentiale, a unor « puncte
fixe de referinta » care constituie in acelasi timp « fundamentul primordial
al lumii si « axa centrald a tuturor orientarilor viitoare ».

Prin experienta muzicald, adicd prin aducerea in domeniul
expresivitatii reale a unor inlantuiri de sunete sau a unor conglomerate
sonore, omul materializeaza aceste puncte fixe de referintd, facandu-le
accesibile perceptiei senzoriale; printr-0 Stare psihicd specifica,
transcendenta lumii concrete, el (omul) intra in lumea simbolului, lume care
ii dezviluie enigma legaturii existentei subiective cu ceea ce este ascuns in
fiinta lui in mod primordial si obiectiv. Muzica ne dezvaluie secretele si
enigmele acestei legaturi pe care vechii Greci o numeau pragmatic « a-
letheia », adica revelatia a ceea ce este ascuns, etimologic vorbind, adica a
ceea ce este sacru. Imagindnd mitul, grecii au facut cunoscut spiritului
uman, primordialitatea sacralitdtii a cadrei forma inteligibila a devenit
realitate profand prin simbolismul universal al muzicii, prin natura,
expresivitatea si forta semnificatiei ei.

in felul acesta se poate defini un nou context pe care il numim,
contextul spiritual « real — simbol », care evolueaza simultan cu contextul
« spatiu — timp » al fenomenologiei naturale si pe care il intersecteaza la
fiecare aparitie a unei noi creatii muzicale autentice. in contextul real-
simbol, senzatia si emotia se nasc din acelasi orizont; ele formeaza o
singurd unitate inexorabild, o unitate a carei esentd provine din starea
existentiald primordiald. In psihanaliza naturalista freudiand simbolul
caracterizeazd un proces al subconstientului care incearca sa depaseasca
starea conflictuala aleatorie intre pulsatiile acestuia si principiul existential
al realului. El postuleazd de asemenea existenta unui limbaj primitiv,
fundamental. Jung depaseste individualitatea psihicd freudiand vazand in

! Ernst Cassirer, La Philosophie des formes symboliques, Minuit, Paris, 1972

2 n studiul de faa intelegem prin « sacralitate, sacru », tot ceea ce apartine unei
ordini inviolabile, cu valoare absoluta si care meritd deci, un respect profund (André
Lalande, Vocabulaire technique et critique de la philosophie, PUF, Paris, 1997).

3 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1996
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simbol imaginea unui arhetip (de la grecul arche — principiu si tipos —
model), adicd a unui real primordial. Dupid Wunenburger’, simbolul isi
gaseste radacinile intr-un strat meta-psihologic si el asculta de regulile unei
sintaxe ascunse ale constiintei, sintaxa formatd din elemente universale
virtuale, apropiate arhetipurile lui Jung. El defineste simbolul in relatia cu
realul ca o experienta totald, care depaseste aspectul cognitiv, plasindu-se la
nivelul adevarului absolut.

Fenomenologia contextului spiritual «real — simbol»,
esenta expresiei muzicale

Contextul «real — simbol » este contextul in care fiinta umana
incepe a-gi defini prezenta, si in care dicotomia relatiei « fiind », «a fi »
apare in constiinta omului ca o rascruce fundamentald. Spatiul existential 1si
pierde omogeneitatea iar perceperea lui reala se diferentiaza.
Fenomenologia contextului spiritual « real — simbol » se desfasoara dupa
legile contextului primordial care la nivelul fiintei umane devine, in
termenii  psihanalizei moderne, cunoasterea  ante-predicativi  a
inconstientului. Aceastd cunoastere este sursa esentiala a expresiei
muzicale.

Asistaim la o veritabila mutatie ontologicd pe care experienta
muzicala o pune in miscare pe drumul omului in cdutarea realitatii ascunse,
a unui Deus absconditus®. Antichitatea analiza muzica prin mit si simbol,
dandu-i un sens si o semnificatie bazate pe conceptul de armonie
(appovia), concept care defineste unitatea functionald a unei entititi
compuse in vederea unei finalitdti predeterminate. Definit astfel, conceptul
de armonie fundamenteazd experienta muzicala, experientd prin care se
stabileste o relatie particulard intre elementul primordial si prezenta
fenomenologici a realului in lume. Experienta muzicald este atat
apolloniana cét si dionisiacad. Ea inglobeaza in sine atat transcendenta
elementului primordial cat si prezenta temporald a realitatii, adica a celor
doua lumi care subzista simultan §i continuu in spiritul uman.

1 J.J. Wunenburger, Les ambiguités de la pensée sensible, Cahiers internationaux de
symbolisme, Mons, 1994

2 Ananda K. Coomaraswamy, The Pilgrim’s Way, Journal of the Bihar and Orissa
Oriental Society, vol. XXIII. in aceeasi ordine de idei putem cita pe Mallarmé care
vede in poet « ’homme chargé de voir divinement » si de asemenea pe Baudelaire
care spune « La poésie est ce qu’il y a de plus réel, c’est ce qui n’est complétement
vrai que dans « un autre monde ».
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De la imnurile apolloniene de invocare si adoratie specifice
antichitatii grecesti si indiene, trecand prin cantecele latine (secolul IV) si
cantecele gregoriene ale evului mediu (sfantul Hilaire de Poitiers, sfantul
Ambrosie, sfantul Gregorie cel Mare) si mai departe prin imnurile profane
ale clasicismului si romantismului si pand la dansurile dionisiace
stravinskyiene, sfarsind in frenezia libertatii caracteristica muzicii
contemporane, expresia muzicald aduce in mod inexorabil simbolul
timpului primordial al prezentei absolute in timpul real al prezentei
fenomenologice.

In acest sens este exemplar « Imnul Bucuriei » de Beethoven care
pleaca de la unitatea originara si armonia primordiala pentru a ajunge la
invocarea dionisiaca a betiei libertatii ; in esentd este vorba de simbolismul
universal al muzicii care, istoric vorbind, se aplicd tuturor tipurilor de
muzica. Expresia muzicald constituie in esentd unul din mecanismele
simbolice al nasterii si al prezentei absolutului in fenomenologia realului,
adica al aparitiei unei hierofanii. Aceste mecanisme aduc imanenta
transcendentd a lui « a fi » in realitatea subiectiva a lui « fiind », realitate
care animd intelegerea si in ultimi instanti moralitatea omului®. intre
muzica i om existd o relatie specificd pe care celelalte arte nu o poseda,
pentru ca ea (muzica) exprimd esenta intimd anterioard oricdrei forme,
nucleul initial al tuturor lucrurilor. Muzica sugereaza o viziune simbolica a
realitatii fenomenologice. Ea ne spune, in limbajul mitului si al sacralitatii,
ci viata este eternd in pofida oricirui tip de distrugere. In sensul acesta
trebuie inteleasa afirmatia lui Schopenhauer ca muzica este limbajul vointei,
a unei vointe imanente §i imuabile.

Vorbind 1n alti termeni, se poate spune cd intre o compozitie
muzicald si o realitate fenomenologicd concretd se stabileste o relatie
specificd, pentru cd ambele sunt expresia unei aceleasi esente interioare a
lumii, esentd generatoare a inepuizabilei varietiti de fenomene?.

! Heidegger, urméand gandirea pre-socratici dupa care timpul prezent este determinat
de un timp originar al prezentei primordiale, face o diferenta neta intre « a fi » si
« fiind », respectiv intre « prezenta » si « prezent ». M. Eliade considera ca aceste
diferente sunt de naturd ontologici. In ceea ce priveste moralitatea, versurile lui
Shakespeare din « Negutitorul din Venetia » fac din muzica, simbolul cinstei si a
luminozitatii fiintei umane. Omul care nu ascultd muzica inscrisa in el este sortit
coruptiei si lipsit de demnitate. (Shakespeare The Merchant of Venice acte V scéne
1, Flammarion, Paris, 1994, p. 262) ; amintim aici, de asemenea, ca insusi Aristotel
considera muzica ca un mijloc eficace de a schimba caracterele.

2 Nietzsche, in La naissance de la tragédie, Gallimard, Paris, 1949, vorbeste despre
simbolismul muzicii pe care o defineste astfel : « Voyez-moi telle que je suis ! Sous
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Se poate vorbi deci, de o adaptabilitate a omului la « prezentd »,
adica de stabilirea unei corespondente directe intre contextul « spatiu —
timp » si contextul « real — simbol ». Reciprocitatea mutuala a acestor doud
contexte, articularea si conexiunea lor, determind viabilitatea perend a
congtiintei omului si deci a creatiei muzicale. Muzica reuseste, prin
expresivitatea ei, sd dezvaluie Intreaga complexitate a vietii spirituale
umane ; ea pune in miscare un mecanism de legatura psihica intre straturile
ante-predicative ale constiintei si lumea sensibild a cunoasterii, intre
contextul « spatiu—timp » si contextul « real-simbol ».

Debussy, in studiul sdu La cathédrale engloutie, prin profunzimea
interioritatii sale spirituale, reuseste, in mod magistral, federarea si stabilirea
unei simbioze perfecte intre aceste doud contexte. La randul sau Stravinsky
in Le sacre du printemps ne dezviluie puterea instinctuald a vietii care se
naste ; el patrunde in sfera inefabilului , aducand de acolo pulsatiile
primordialului. Prin intuitia talentului lor si a setei lor de cunoastere,
Debussy si Stravinsky exprima simbolul frumosului ca element de unificare
a subiectului si obiectului intr-o globalitate in care adevarul si binele
reprezinta acelasi ideal, aceeasi finalitate.

Prin structura si obiectivele ei, orice expresic muzicala (demna de
acest nume, adica autenticd) devine un simbol, transformandu-se intr-0
hierofanie: ea aduce in lumea reald elementele ante-predicative ale
constiintei, elementele profunde ale sacralitatii, elementele primordiale
transmise omului prin structura sa genetica. Din punct de vedere ontologic,
elementele primordiale constituie ratiunea de a fi a celorlalte realitati ; in ele
gasim momentul initial si cauza eficienta. In acesti termeni, Merleau-Ponty
si Levinas vorbesc de un invizibil , de o entitate originara , responsabild, pe
care o presupune necesitatea rationala si care tine de 0 anterioritate
absolutd®.

Experienta muzicald devine astfel unul din mecanismele esentiale in
procesul fundamentarii ontologice a « lumii », in procesul identificarii si a

I’incessante variation des phénomeénes je suis la Mére primitive, éternellement
créatrice, qui contraint éternellement 1’étre a 1’existence et se satisfait éternellement
de I’inépuisable variété des phénomeénes ».

! Tudor Misdolea, Experienta muzicald intre frumosul primordial si cunoasterea
fenomenologica, MUZICA, serie noud, Anul XIX nr. 4, 2008.

2 Philippe Huneman, Estelle Kulich, Introduction @ la phénoménologie, Armand
Colin, Paris, 1997 ; C. Lefort, Merleau-Ponty, Duponchelle, Paris, 1990 ; E.
Levinas, Théorie de l'intuition dans la phénoménologie de Husserl, Vrin, Paris,
1988
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orientdrii spatiului si timpului, adica in procesul definirii « prezentei » ca o
calitate primordiald a constiintei umane, ca o structurd unicd spatiald si
temporala.

Functia simbolica a constiintei umane® apare ca o amprenti viabila
si perend a ritmurilor universale, ritmuri prin care se manifestd ordinea si
armonia, permanenta si perenitatea. Pe tot parcursul operei sale Mircea
Eliade a insistat asupra valorii existentiale a simbolului. El afirmé ca numai
prin intermediul tensiunii existentiale omul descoperd simbolul. Aceasta
tensiune existentiald este o emanatie a primordialitatii In act. Simbolul este
conceput de Mircea Eliade ca o structura imanentd a omului pe care nimic
nu o poate sterge. Gandirea simbolica precede limbajul si ratiunea
conceptuala®. Simbolul apare deci ca un element care marcheaza evolutia
dezordinii ilogice si necontrolate catre un echilibru real viu si sacru. Este
vorba de procesul transformarii Haosului in Cosmos, adica intr-un organism
in care existentialitatea si sacralitatea se intdlnesc de o maniera inexorabild
formand unitatea primordiald imanenta®. In desfisurarea acestui proces
fundamental, realul si simbolul trdiesc intr-o simbioza inexorabila care in
ultima instantd este determinantd pentru functia cognitiva a fiintei umane,
functie care-si gaseste izvoarele in cele trei ipostaze ale omului : corp, suflet
si spirit. In lucrarea « Sacrul si Profanul » Mircea Eliade ne spune de
asemenea ca orice forma de « Cosmos», deci inclusiv omul, poseda
0 « deschidere superioard » spre inalt, deschidere care reprezintd insasi
simbolul trecerii de la un mod de a fi la altul, de la o stare existentiala la
alta, cédci orice existentd cosmica este predestinata « pasajului ». Functia
cognitiva a fiintei umane despre care vorbeam mai sus face parte din aceasta
deschidere, din acest simbolism conceput nu ca facand parte dintr-un sistem

! Dan Sperber, Le symbolisme en général, Hermann, Paris, 1974

2 B. Decharneux, Le symbole, PUF, Paris, 1998

% Conceptul de «haos» a evoluat in timp ; in antichitatea primitivd haosul era
definit ca un vid obscur, fara limite, si care exista inaintea lumii prezente (Platon,
Banchetul) ; sub influenta lumii orientale el este apoi definit ca un amestec confuz al
tuturor elementelor universului, pentru ca in continuare sa defineasca orice ansamblu
dezordonat si disparat. Conceptul de « COSmMOS », care in antichitatea primitiva
semnifica « ordine », a fost pentru prima oard utilizat de catre pitagoricieni pentru a
defini universul. Platon este insd primul filozof care defineste in mod sistematic
lumea ca un « cosmos » adicd o globalitate guvernatd de ordine §i frumos ; deci
orice unitate functional, orice unitate ale carei principii vitale rezida in mentinerea
echilibrului intre starile §i componentele sale poate fi privitd ca un « COSMOS ».
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semiologic de tip limbaj', ci dintr-o functionalitate specifici inniscuta in
om. Dan Sperber afirmi in lucrarea sa Le symbolisme en général *:
« Iinterprétation symbolique n’est pas un décodage, mais une improvisation
qui s’appuie sur un savoir implicite et obéit a des régles inconscientes ».° El
face aici aceste afirmatii in contextul strict al meseriei lui de antropolog si
sociolog, fara sd se intereseze de functia simbolului de revelarea a sacrului
in realitatea spirituald a omului, ASA cum o intalnim la Mircea Eliade. In
esentd, aceastd revelare face posibila experienta muzicald in toatd
complexitatea ei; ea este aceea care confera operei muzicale functia
metaforicd §i metonimicd indispensabila unei practici semnificative
eficiente §i profunde. Prin aceastd practicd semnificativa se realizeaza
trecerea exemplarad de la virtual la formal, sau utilizand termenii lui Mircea
Eliade, de la sacru la real”.

Opera muzicald insdsi, prin mecanismele fauririi ei, reprezinta
realitatea perceptibild a manifestarii unei potentialitati primordiale innascute
in om. Ea este simbolul trecerii de la ceea ce este dat In mod obiectiv la
ceea ce este cunoscut prin trdirea fenomenologica subiectiva si individuala.
Discursul muzical este un act intentional si semnificativ ; prin mecanismul
metaforic §i metonimic pe care il pune in miscare el realizeaza pe de o parte
o0 «deschidere superioara» spre inalt (deschidere de care vorbeam mai Sus),
iar pe de altd parte el vizeaza contextul unei lumi reale, contextul in care
spiritul omului se manifestd in mod fenomenologic, adicd subiectiv si
specific. Aceasta reciprocitate mutuald reprezinta elementul fundamental al
pasajului de la haos la ordine si echilibru, de la starea haotica ineficienta la
existenta universald si constientd. in sensul acesta muzica poate fi privita

1 F. de Saussure i in continuare C. Lévy-Strauss, pentru a nu cita decat pe cei mai
cunoscuti cercetatori, au pus bazele si respectiv au dezvoltat axa semiologica
semnificativ-semnificat si in general principiile lingvisticii moderne.

2 op. citat.

3... « simbolismul nu este un simplu decodaj ci o improvizatie care se sprijini pe un
mecanism de cunoastere implicit si care ascultd de reguli ale inconstientului »

* termenul de « metaford » vine din verbul grec « metaphorein » care inseamni « a
transporta » ; pe aceasta idee de transport isi bazeaza Aristotel definitia metaforei in
« Poetica » care din punct de vedere logic revine la un rationament prin analogie ;
Baudelaire intr-un poem din « Les paradis artificiels » descrie metaforic pasajul
mutual de la real la simbol : « Vous prétez d’abord a 1’arbre vos passions, votre désir
et votre mélancolie, ses gémissements et ses oscillations deviennent les votres, et
bientot vous étes I’arbre ». « metonimia » de la grecul « metonumia » (schimbare
de nume) este un instrument de continuitate, ea desemnand un fenomen printr-un alt
fenomen de care este legat printr-o necesitate existentiala. (M. Aquien, Dictionnaire
de poétique , Librairie Générale Francaise, Paris, 1993)
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sub doud aspecte, unul exogen iar altul endogen’. Ambele aspecte se
intrepatrund dand nastere elementului semnificativ al expresiei muzicale.

Sub aspectul ei exogen muzica se adreseaza direct simturilor
noastre, ea este perceputd direct ca o constructie sonorda functionald si
semnificativa, constructie care este generata si in final structuratd conform
experientei empirice a necesitatii. Este ceea ce Platon numeste « teyvn » cu
sensul general de « tehnica », adicd ansamblul capacitatii experimentale al
practicii curente care exprima necesitatea.

Aspectul endogen pune in evidentd o muzicd care, metaforic
vorbind, nu se aude, adica a unei muzici care tine de functia cognitiva a
omului, functie innascutd in om si care rezida in straturile ante-predicative,
pre-conceptuale ale constiintei. Aspectul endogen pune in evidentd ceea ce
vechii Greci numeau « a-letheia », ceea ce este ascuns, ceea ce este
adevarat, adica realul originar. Aspectul endogen tine de universal, adica de
cauza esentiald. Este ceea ce Platon numeste «emotnun » adicd
« stiinta »°.

Experienta muzicala aduce 1n lumea reald existentialitatea
transcendentala. Ea este simbolul existentei «ante remy, a unitatii
existentei unice §i ultime in calitate de principiu al fiintei si al gandirii. Ea
pune in evidentd unicitatea timpului si simultaneitatea spatiului, esenta
unitatii primitive. Fiinta intimd a muzicii reveleaza armonia lumii prin
simbolismul ei universal. Ea aduce in domeniul cunoasterii relative,
elementele inefabile ale unei primordialititi latente®,

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

2 Platon utilizeaza termenul de «texvn» in evocarea aspectelor legate de realitatea
bazica a vietii, iar termenul de « emtotnun » pentru revelarea a ceea ce Mircea
Eliade numea « deschidere superioare » spre inalt, spre sacru. Aristotel de asemenea
face distinctie intre « teyvn »si « emotnun », adicd intre senzatia subiectiva
extrinseca care este un simplu semn al necesitatii si universalul care ne da cauza
esentiala. Wittgenstein, la randul sau, face deseori referintd la o anumita categorie
de elemente « despre care nu putem vorbi» si la care avem acces numai prin
«emotnun » adicd numai prin « deschiderea superioard » de care vorbea Mircea
Eliade

% Thomas din Aquino afirmi ci universalul nu are o existentd « post rem» in
intelectul nostru, o existenta « in re » in lucrurile particulare, ci si o existenta « ante
rem » in spiritul primordial ; mai pragmatic, Aristotel vede in universalitate ceea ce
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Timpul muzical, element regenerativ
al timpului primordial

Din punct de vedere ontologic' timpul si spatiul formeazi un
context 1n care apar si se dezvoltd elemente pe care constiinta umana le
considerd semnificative. Timpul primordial este ceea ce a fost definit la
origine, inaintea oricdrei cunoasterii conceptuale predicative. El este
nediferentiat, omogen, si egal in toate directiile. El constituie elementul
fundamental in formarea celorlalte tipuri de timp. Putem gandi si imagina
timpul primordial ca un timp atomic, (in conformitate cu teoria corzilor, una
din teoriile moderne explicand aparitia universului), timp bazat pe oscilatiile
unui atom in conditii controlate si bine determinate, conditii specifice big-
bangului initial.

Newton si Clarke vad timpul primordial ca un element absolut
existand prin el Insusi; Kant considera acest timp absolut o intuitie, care se
prezintd constiintei umane in calitate de « prezenta » imanenta.” De altfel
insdsi aceastd notiune de « prezentd » conduce mai departe la diferentierea
notiunii de timp, diferentiere care corespunde pe de o parte multiplelor
fatete ale evolutiei universului fizic cat si ale modificarilor survenite in
constiinta umana. Astfel a aparut notiunea de « timp propriu »® pentru a
pune in evidenta imposibilitatea de a raporta toate fenomenele macro si
micro cosmosului la un unic punct de referinta temporal. Ideea de
« prezenta » in constiinta umana capata in felul acesta o noua dimensiune, o
temporalitate specificd, temporalitate care ii permite exteriorizarea ei in
forme inteligibile. Cel putin doud componente se pot distinge in aceasta
temporalitate specifica, si anume : timpul real si timpul simbolic. Timpul
real este timpul pe care constiinta il percepe ca prezent, ca moment initial al
tendintei ei naturale spre tot ceea ce existd numai ca existentd posibila ;
acest timp pune in luminad proprietatea constiintei de prevedere, de

poate sd constituie predicat pentru mai multe subiecte, definitie care face mai
accesibila intelegerii umane, notiunea de universalitate.

! Prin « ontologic » intelegem aici, ceea ce tine de stiinta fundamentala a cunoasterii
care dupa Fichte si Shelling ajungadnd la Heidegger si Sartre a devenit stiinta
cunoasterii fiintei umane.

2 E. Husserl, P. Ricoeur si M. Merleau-Ponty in lucrarile lor (« Idées I », « Idées
directrices pour une phénoménologie » si respectiv « Phénoménologie de la
perception ») dezvolta pe larg problematica acestei « prezente » fenomenologice ca
o notiune ideatica.

3p, Langevin, in studiul sau « Le Temps, I’Espace et la Causalité », a creat aceastd
expresie pentru a marca, in teoria relativitatii, necesitatea diferentierii sistemelor de
referinta temporald
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explorare a posibilului fenomenologic. Timpul simbolic este un timp
ontologic prin excelentd pentru ca prin existenta lui se realizeaza
reactualizarea continud a timpului primordial ASA cum el a aparut « ab
origine » , «in illo tempore » ; acest timp permite constiintei de a mentine
in campul prezentei, fenomenologia trecutului.' Simbioza timpului real cu
cel simbolic se face In ASA numitul « timp trdit » care reprezintd, conform
fenomenologiei lui Husserl, o migcare perpetud prin care prezentul se
imbogdteste cu ceea ce a fost trdit si n acelasi timp se deschide cétre noi
orizonturi. Constiinta unifica toate aceste manifestéri in ceea ce ei ii apare
ca o «prezentd »° In sensul acesta Bergson compard « lapsul de timp »,
« durata » constiintei care se nuanteaza continuu, cu o « frazd muzicald » in
care fiecare noté este determinatd de fluxul sonor anterior si in acelasi timp
pregiteste aparitia sunetului care urmeaza®. Reiterarea timpului primordial
este o conditie fundamentaldi a mentinerii echilibrului existential. in
virtutea unei corespondente analogice, trecerea de la timpul primordial la
timpul trdit se face tocmai prin manifestarea timpului simbolic. Aceastd
trecere este in fond o hierofanie pentru ca ea introduce, in mod inexorabil,
existenta primordiala in prezenta fenomenologica a trdirii subiective.

Creatia muzicala, expresia experientei muzicale, se manifesta intr-0
temporalitate specificd, ea definindu-gi un timp propriu specific — timpul
muzical ; din punct de vedere ontologic, timpul muzical este un timp
federator al timpului primordial si al celui simbolic in procesul
constientizarii prezentei obiective, al prezentei trdite. Bergson este de
parere ca prezenta traita se contureaza ca o « melodie interioara intima », ca
insasi constiinta noastrd §i viata noastrd interioard urmeaza o structurare
melodicad. La randul sdu Boucourechliev, in lucrarea sa Dire la Musique,
afirma ca : « Muzica [...] creeaza, inventeaza un timp diferit, care nu este

! Husserl si in continuare Heidegger si Merleau-Ponty construiesc fenomenologia
formelor temporale ale constiintei timpului. Géandind 1in aceasta logica
fenomenologica ei afirma cd «prezenta» are un dublu orizont, orizontul
rememordrii §i orizontul previzionar. Pentru Bergson, care nu gandea in termeni
fenomenologici, notiunea de « durata » unifica cele doud orizonturi husserliene; in
lucrarea L’Evolution créatrice, el afirma : « Nous ne pensons pas le temps réel ;
mais nous le vivons, parce que la vie déborde I’intelligence ».

2 H. Parret, Epiphanie de la Présence, Presses Universitaires de Limoges, Limoges,
2006

S H. Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience, Quadrige/PUF,
Paris, 1991
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suportul siu ci substanta sa devenitd perceptibild prin sonoritate »'.Muzica
isi gdseste arhetipul in cosmogonie ; prin aceasta ea inglobeazd in sine
timpul primordial manifestat ca timp simbolic, facand astfel posibila
initierea timpului real, adica a timpului prezent. Orice reiterare a creatiei
muzicale este o reactualizare a eternitatii, o revitalizare a « prezentei », o
regenerare a timpului prin recrearea lui. Messiaen, care era un bun
cunoscator al metricei grecesti si indiene, afirma cu asiduitate intentia sa de
a face din timpul muzical cadrul « aspiratiei omului catre eternitate ». El
inventeaza diverse procedee, care tin in principal de ritmicd, pentru a pune
in lumind potentele timpului muzical ca timp unificator al prezentei cu
eternitatea. In felul acesta Messiaen ajunge la poliritmie, asimiland-0 cu
extraordinara complexitate a ritmicei universale.” El se alatura total ideilor
expuse de Giséle Brelet® asupra timpului muzical pe care il considerd un
element fundamental in definirea §i regenerarea timpului primordial.
Messiaen este impresionat de « metafizica imanenta a timpului muzical » pe
care o avanseaza Brelet si pe care a intalnit-o in lucrarile lui Debussy. Brelet
insistd pe buna dreptate, punandu-l in fatd pe Debussy, ca in sonoritate se
regiseste esenta muzicii §i cd timpul muzical este forma sonoritatii. A
asculta timpul muzical imanent Tnsemna a elimina durata senzoriald empiric
masurabild, pentru a regenera timpul primordial in actualitatea eterna a
prezentei momentului. Ori reiterarea, cultura repetitiei, repriza continud de
tip stravinskyan aduce in prezent perenitatea eternitdtii. Messiaen si-a
propus intotdeauna ca prin muzica sa, combinatie savantd de sunete
pregnant colorate si timbruri complexe, s iasa din temporalitate pentru a
atinge universalul. El scrie pentru aceasta « Quatuor pour la fin du Temps »
si « Chronochromie » in care «la fin du Temps » simbolizeaza timpul
muzical in afara timpului, adicd eternitatea.® Prin intelegerea timpului
muzical, prin reiterarea lui continud, prin simbolismul lui universal, realul
manifestat ca prezentd capatd imanenta primordialititii. La Messiaen,
aceasta se traduce prin « sentimentul existential al eternitatii » care se
degaja viguros din compozitiile sale. In aceeasi ordine de idei,
contrapunctul Bachian, pentru a nu aminti decét o altd manifestare printre

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

% Messiaen gandea ci substanta lumii este poliritmia : « La substance du monde est
donc la polyrythmie » .

3G, Brelet, Le temps musical. Essai d’une esthétique nouvelle de la musique, P.U.F,
Paris, 1949

* Trebuie amintit aici ci Messiaen se interesa indeaproape de filozofia timpului asa
cum apare ea la Bergson, Husserl, Bachelard, Brelet.
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multiplele exteriorizari ale experiente muzicale, pune in evidentd In mod
magistral aceastd metamorfoza globald a timpului, metamorfoza care este
sursa oricarei fenomenologii reale, adica sursa oricarei existente. Muzica lui
Bach este sacrd pentru cd ea aduce in prezentul trait sacralitatea
primordialitatii, ea sanctificdi lumea dind omului sentimentul eternitatii
alaturate ; ea este, vorbind simbolic, « capabila de a opri timpul ». Aceasta
«oprire a timpului » capata valente noi in contextul fenomenologic al
prezentei ca sintezd a doua momente semnificative : unul care aduce in
campul congtiintei fenomene anterioare instantei prezentului dar care sunt
prezente diferentiat In memorie, iar celalalt, fenomene care tin de proiectia
pe care constiinta o realizeaza in cadrul procesului de anticipare a noului
prezent. In contrapunctul lui Bach, prin structurile temporale utilizate care
corespund unei logici interne proprii, fiecare sunet, fiecare secventa sonora
aduce cu sine potentele acestei « opriri a timpului », acestei manifestari a
eternitatii in realul prezentului. In studiul L’analyse dynamique de la
monophonie', studiu care prezinti un model teoretic pentru analiza
fenomenologicd a monofoniei, se ia in considerare, printr-un procedeu de
esantionare secventiald, existenta celor douda momente : anterior, respectiv
posterior, ale instantei sonore prezente. Pentru exemplificare, procedeul a
fost aplicat fugilor din primul caiet « Clavecinul Bine Temperat » de Bach.
Concluziile acestui studiu demonstreazd in mod obiectiv (matematic) ca
intr-o fraza muzicala fiecare nota este determinata atat de fluxul sonor creat
anterior cat si de tendinta naturald a compozitorului de a prevede fluxul
sonor incd necreat. Luarea 1n considerare a acestei tendinte naturale a
compozitorului de a prevede fluxul sonor inca necreat are meritul de a
introduce in procesul analizei elementul emotional, element psihologic
fundamental 1n definirea contextului compozitional. Este evident ca acest
context este un context « real-simbol » pentru ca in cadrul lui se realizeaza
acea hierofanie de care vorbea Mircea Eliade in lucrarea citata anterior.
Prin analogie cu definitiile expuse mai sus se poate vorbi de un timp
contextual (in limbaj clasic timp emotional) ca o componentd a timpului
muzical. In jurul acestei fenomenologii, la intersectia contextului « real-
simbol » cu contextul spatio-temporal ia nastere si se dezvolta opera
muzicala.

! Tudor Misdolea, L analyse dynamique de la monophonie, Revista Muzica seria
noud, Anul XVI nr. 1, Bucuresti, 2005.
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Realitatea perena a experientei muzicale,
simbolul universalitatii ei

Stravinsky, in Chroniques de ma vie, spune : « Fenomenul muzical
ne este dat numai intr-un singur scop, acela de a institui o ordine intre om si
timp ... »'. Trebuie remarcatd aici calitatea pe care Stravinsky o atribuie
fenomenului muzical, aceea « de a fi dat », adica aceea de a fi inexorabil si
imanent. Stravinsky vorbeste de «instituirea unei ordini» care in
terminologia lui Mircea Eliade devine « transformarea Haosului in
Cosmos ». Contextul existential este un context consacrat pentru ca in el s-a
manifestat imanenta care i-a transmis omului functia simbolicd a
creativitatii. In sensul acesta trebuie inteleasa afirmatia lui Stravinsky citata
mai sus si care pune in lumind o facultate muzicala distincti. Creatia
muzicald este o repetitie rituald si deci continud a cosmogoniei prin care
omul instituie ordine in relatia sa cu timpul primordial, adicé cu eternitatea.
Messiaen, Stockhausen, Xenakis au incercat, fiecare in conformitate cu
viziunea sa asupra expresiei muzicale, sa aduca in domeniul sensibilului
transcendenta acestei relatii a omului cu timpul, relatie fard de care
existenta nu este posibild. Experienta muzicala este o realitate perend (de la
latinul « perennis » care inseamnd « etern ») adicad o realitate perpetua
devenita simbol al eternititii.” Ea este un element al transcendentei. Ea se
prezintd ca o intensificare a realului pe care il imbogiteste cu potentele
sacralitatii primordiale implinind in felul acesta wuna din necesitatile
existentiale ale omului, una din ratiunile lui de a fi.?

Incantatiile Iui Orpheus, celebrul aed din epoca prehomerica, devin
prin forta expresivitatii lor simbolul puterii regeneratoare a muzicii. De la
poemele orphice ale secolului VI 1.H. si pana la Monteverdi, prin opera sa
Orfeo, ajungand in final la Stravinsky, prin baletul sau Orpheus, realitatea
creatoare generatd de mitul orphic ne reveleaza « a-letheia », adica dupa
vechii Greci, ceea ce este ascuns in noi, ceea ce este sacru, si adevarat.
Orice operd muzicald autenticd, prin izvoarele ei profunde, prin simbolismul

! « Le phénomeéne de la musique nous est donné a seule fin d’instituer un ordre entre
I’homme et le temps...» in I. Stravinsky, Chroniques de ma vie, Gonthier-
Meédiations, Paris, 1995

2 de altfel cuvéntul « simbol » provine din grecul « cuppoiov » care desemna un
semn de recunoastere format de cele doua jumatati ale unui obiect sectionat, pe care
le apropriem ; in cazul de fatd experienta muzicald apropie elementul primordial,
sacru, cu realitatea traitd, profana, emotionala.

% Gordon Epperson, The Musical Symbol, a Study of the Philosophic Theory of
Music, lowa State University Press, 1967.
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ei universal, prin expresivitatea si forta semnificatiei ei face cunoscut
spiritului uman primordialitatea imanentd, primordialitate a céarei forma
inteligibila devine realitatea profana a prezentei emotionale. Prin puterea ei
unificatoare, muzica este capabild s realizeze o imagine simbolicd a
realitatii si deci ea este aptd de a crea mitul care contine prin definitie o
semnificatie universald in lumea conceptuald. Claude Levy-Strauss in
« Mythologiques » prezinta mitul ca o partiturd prin care se realizeaza
trecerea de la continuu la discontinuu, adica de la naturd la cultura. Dupa el
« Bolero »—ul lui Ravel este un mit codificat in sunete. Aaron Copland
vorbeste despre structurile muzicale in termeni metaforici, ca despre
imagini sonore « sonorous images ». In felul acesta iau nastere expresiile
simbolice universale ale frumosului, ale emotiei estetice si in fapt ale
absolutului. Este rezultatul functiei simbolice a spiritului care construieste,
plecand de la fenomenologia contextului « real-simbol », o lume obiectiva,
o prezentd semnificativd in contextul spatio-temporal al trairii senzoriale.
Este spiritul universal care se manifestd astfel. Prin universalitatea
experientei muzicale, prin simbolismul ei, realul devine « transparent », el
manifestd din ce n ce mai pregnant « transcendenta », el este susceptibil de
a fi transfigurat si trait pe un plan superior, liber de orice fel de restrictie
artificiala. Acest « pasaj » la un nivel superior este absolut obligatoriu pe
drumul desavarsirii existentiale, pe drumul cunoasterii acelui « Deus
absconditus » de care vorbeam la inceputul acestui studiu. Un om numai
rational este o abstractie, el nu se intdlneste niciodata in realitate pentru ca
in straturile preconceptuale ale constiintei sale isi face simtitd prezenta
tocmai acest « Deus absconditus ». Muzica este reflectarea acestei prezente.
Ea proclamd in mod exemplar manifestare acestei prezente. Intelegind
realitatea perend a muzicii, simbolismul ei transcendental, omul reuseste sa
traiasca universalul in toatd plenitudinea lui. Muzica devine o axa a lumii,
«Axis Mundi », o axd de comunicare, o axd prin care primordialitatea
absolutd comunicd cu prezenta trditd, cu ceea ce Gordon Epperson, in
lucrarea sa « The Musical Symbol »', numea « the here and now », « hic et
nunc ». Ea conferd acestui « here and now » logica si coerenta echilibrului,
elemente care dupa Schonberg sunt indispensabile definirii omului in
contextul in care traieste. Privitd si mai adanc, aceastd legiturd cu
primordialitatea absolutd face prezenta lui «here and now» un lucru real
prin excelenta. Daca privim in modernitate, orice cautare de formalizare a
muzicii, incepand cu serialismul, trecand prin aleatorismul matematic
Xenakian si sfarsind cu unele tendinte neuro-biologice ale zilelor noastre,
nu reprezintd decat simboluri ale acestui lucru real, ale acestei «prezente»

! Op. citat.
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perpetue pe care Messiaen, in creatia sa muzicald, cauta sa o defineasca ca
eternitate. Pentru el aspiratia catre eternitate cadenteazd muzica
(«l’aspiration a I’éternité temporalise la musique») ingloband in ea ritmul
cosmic fondator. Muzica devine astfel o imagine a lumii, o reald «Imago
Mundi».

Experienta muzicala
in lumea postmoderna

Modernitatea s-a nidscut la sfarsitul secolului XIX cénd arta a
cunoscut o serie de transformari fundamentale datorate unor noi viziuni
ontologice a omului asupra lumii. inceputul secolului XX a fost martorul
aprofunddrii acestor noi viziuni care s-au concretizat intr-o multitudine de
opere de artd mai mult sau mai putin viabile. Se pare cd adjectivul
postmodern, aparut incd din anii 60, a fost introdus de criticii literari
americani. Cel care insa, in 1975, a dat sensul actual a termenului a fost
criticul de artda Charles Jencks. El vedea in postmodernism posibilitatea
castigarii unei libertati totale de expresie care sa-si gaseasca sursele in toate
perioadele istorice ale culturii $i nu cramponata intr-un spirit de inovatie
sistematic.

Lumea postmoderna se confrunta cu cateva probleme majore, printre
care citdm : accelerarea timpului in sensul micsorarii duratei fenomenologice,
contractia spatiului prin mérirea vitezelor si a cadentelor finale, exigenta unei
libertdti individuale totale cu predispozitia spre anarhie, mondializarea
economicd si culturald, dirijarea atentiei catre problemele ecologice. Toate
aceste noi probleme conduc la un nou tip de existenta la o altd modalitate de
percepere a realitatii, la o altd pozitionare a omului in noul context « real-
simbol », context in care primordialitatea imanenta isi pierde din vizibilitate.
Se ajunge chiar la un sentiment de indoiala asupra sensului existential, sens
privit numai din punct de vedere istoric §i nu transcendental, atemporal. Este
consecinta setei de libertate absolutd pe care omul post modern o cautd cu
precadere in speranta gasirii unui panaceu universal. Prin castigarea aceste
libertati absolute omul vrea sa-si construiasca propria lui lume in care numai
el si fie demiurgul.' Este in fapt o fugd de responsabilitate prin refuzul
artificial al mosteniri primordialitatii transcendentale, devenitd pentru el
superflua si de care cu greu se poate debarasa; de altfel nici nu se debaraseaza

! termenul de « demiurg » este utilizat de Platon in Timeu pentru a desemna pe
Dumnezeu, organizatorul universului, iar de Socrate cand vorbeste de fabricare
corpului uman ; Plotin, mai spiritual, vede in « demiurg », sufletul lumii.
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ci o transforma intr-0 serie de ritualuri moderne non-inteligibile si degradate
pana la ridicul. Se poate spune cd omul a ascuns aceastd mostenire in
strafundurile inconstientului sdu, in straturile antepredicative cele mai
indepartate’ de unde numai mecanisme si transformiri exceptionale o mai
poate aduce in lumea «prezentei» subiective, adicd in lumea traitd «here and
now».? Prin aceasta omul contemporan pierde orizonturile vaste ale existentei
sale pe care numai legatura continud cu primordialitatea universala le
regenera si le aprofunda. El pierde de asemenea «deschiderea superioara» a
spiritului sdu in schimbul valorificarii «micilor si vulgarelor placeri» cum le
numea Tocqueville. Si totusi aceste noi conditii existentiale reprezintd o
realitate care se impune cu forta inexorabilului. Experienta muzicala face
parte din aceasta realitate si ea este chemata sa creeze simbolurile, elementele
semnificative, de referintd, ale acestui nou real. Ori, modificirile survenite in
structurile noului real aduc cu sine cresterea gradului de artificialitate si
pierderea intr-o mare masurd a autenticititii operei muzicale. Existd o
concordantd absolutd intre structurile realului si ceea ce transmite opera
muzicala, prin simbolul ei, spiritului uman. Frenezia cautarii libertatii totale, a
tendintei de transformare a omului In demiurg prin pierderea punctelor de
referintd ale sacralitatii primordiale, conduce nemijlocit la pulverizarea
expresiei muzicale in elementele sale constitutive, la dezintegrarea ei. In
consecintd, opera muzicala devine, contrar conceptiei lui Stravinsky, simbolul
dezordinii existente in relatia omului cu timpul, adicd cu eternitatea. Suntem
departe de ideile aceluiasi Stravinsky care afirma: «Plus I’art est controlé,
limité, travaillé, et plus il est libre»®. In fond, experienta muzicald urmeazi
menirea ei de totdeauna, aceea de a aduce sacralitate in viata profana, oricat
de ridicola ar fi transformarea acestei noi sacralitati in ritualurile actuale.

! Mircea Eliade numeste aceasta stare de lucruri « o noud Cadere a omului » ; el
adaugd ca daca prima « Cadere » s-a produs la nivelul constiintei destramate, aceasta
noud « Cadere » se face la nivelul cel mai adanc al inconstientului.

2 Cateva personalitati de prim rang au teoretizat aceastd stare noud de lucruri,
incercand sa vada in ea o evolutie fireascd, dar mai ales logica in contextul actual al
dezvoltdrii umane. Citdm: J.F. Lyotard care in lucrarea sa, La condition
postmoderne, Minuit, 1979, subliniaza ca omul trebuie s traiasca acum, fard mituri
si simboluri avand in vedere dominatia tehnicii si a stiintei ; Richard Rorty, profesor
la Universitatea din Virginia care considerd ca postmodernitatea a aparut cand
constiinta omului a pierdut orice punct de vedere care sa exprime adevarul absolut
(L’Espoir au lieu du savoir , Albin Michel, Paris, 1995) ; G. Deleuze, propune
metafora rizomului care se dezvolta in toate sensurile i nu are niciun centru care sa
fie un punct de echilibru si de sprijin ; J. Derrida, etc.

3. Stravinsky, Poétique musicale, Plon, Paris, 1952
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Cristalizarea orchestrei simfonice (1)

Anda PETROVICI

Nagsterea, evolutia si standardizarea orchestrei simfonice sunt
procese ce se intind de-a lungul a mai bine de doud sute de ani, procese
incepute spre mijlocul secolului al XVll-lea si desavarsite spre sfarsitul
celui de al XIX-lea. De remarcat cd orchestra este o organizare muzicala
complexd, proprie culturii vest-europene, desi astdzi existd si Incercari
simpliste de generalizare, dupa cum se observa cu ironie ca ,,Harvard
Dictionary of Music” foloseste in diferite articole [termenul] orchestri ca
desemnarea a treizeci de gamelan gong kebyar balineze si un kuencheu, sau
a ‘orchestrei’ de opera chinezeasca, si vorbeste despre caracterul
‘orchestral’ al muzicii africane””!

Acceptiunea consacratd a notiunii de orchestra presupune un grup
de instrumentisti, care cantd organizat impreund, al carui nucleu initial si
esential cantd la instrumente de coarde, ceilalti cantdnd la diferite
instrumente de suflat si de percutie. Denumirea si fondul notiunii nu au
coincis de la bun inceput. Cuvantul orchestra are un traseu istoric foarte
lung; el deriva din grecescul XQPOX (Choros), care desemna in Grecia
antica spatiul circular, unde stitea corul, situat intre suprafata principala de
desfasurare a piesei de teatru, [IAATEIA (Plateia), si gradenuri. in Roma
antica, acelasi termen denumea locurile rezervate pentru patricienii i
senatorii bogati, iar in Evul Mediu insemna chiar scena. in 1713, in tratatul
sau Das neu-erdffnete Orchestre, Johann Mattheson? folosea termenul
drept ,,spatiul din fata scenei unde stiteau <die Herren Symphonisten>"3,
Deja, intelesul combinat includea, pe langa loc, si grupul de muzicieni.
Aparuta inaintea lucrdrii lui Mattheson, prima marturie scrisd a cuvantului
orchestra desemnand un grup de instrumente, implicit de instrumentisti, si

! Robert L. Weaver, “The Consolidation of the Main Elements of the Orchestra,
1470-1768”, in The Orchestra, A Collection of 23 Essays on Its Origins and
Transformations, ed. de Joan Peyser (Hal Leonard Corporation, 2006), pag. 9.

2 Johann Mattheson (1681-1764): compozitor si teoretician al muzicii german.

% Weaver, “The Consolidation”, pag. 7.
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nu un loc, s-a pastrat in cartea abatelui Francois Raguenetl, Paralléle des
Italiens et des Frangais en ce qui regarde la Musique et les Opéra (1702),
in care acesta face un ,,comentariu deloc magulitor [...] asupra blegelii <de
I'orchestre de notre Opéra>"?. Termenul cu acest inteles, de grup de
interpreti, a prins radacini in Franta, de unde a fost exportat in toatd Europa
si a fost consacrat definitiv tot de un francez, de iluministul Jean-Jacques
Rousseau?, in Dictionnaire de musique (1768).

Orchestra moderna este alcatuita din aproximativ o sutd de
instrumentisti organizati in grupe, asa-numitele partide, in functie de factura
instrumentului. Streich-ul (germ. Streichen = a freca, a unge, etc.)
denumeste totalitatea instrumentelor de coarde cu arcus din familia viorii si
cuprinde cinci partide: cea a viorii I, viorii a Il-a, violei, violoncelului si
contrabasului; Streich-ul reprezintd cel mai mare corp al orchestrei. Apoi
sunt instrumentele de suflat: Lemnele (flaut, oboi, clarinet, fagot) si
Aldamurile (trompeta, corn, trombon, tubd). Percutia reuneste, dupa cum fii
este si denumirea, instrumentele de percutie (timpan, toba mare, toba mica,
xilofon, marimba, cinel si o multitudine de alte instrumente de culoare
sonord). Lor li se adauga pianul, celesta si harpa, care, desi sunt instrumente
cu coarde, alcatuiesc o grupa distinctd, caracterizata de modul diferit de
producere a sunetului, prin lovire sau ciupire.

Complexitatea functiondrii aparatului orchestral modern este pe
masura dimensiunii si alcatuirii sale. Anumite partituri necesita un aparat
orchestral uriag: pentru Simfonia Alpilor de Richard Strauss este nevoie de
o sutd de muzicieni, iar pentru Simfonia a Vlll-a ,,a celor o mie” de Gustav
Mahler, pentru Gurrelieder de Arnold Schénberg, Sacre du Printemps de
Igor Stravinski sau (Edipe de George Enescu pe scena trebuie sa fie chiar
mai multi. O ierarhie strictd, de sistem piramidal, in interiorul fiecarei

! L'Abbé Frangois Raguenet (1660-1722): preot scolastic francez, autor de tratate
teologice, dar si de lucrari din alte domenii; a scris o istorie a lui Cromwell, o carte
despre monumentele Romei, cat si disputata disertatie Parallele des Italiens et des
Frangais. Aceastd carte este un document important despre politica muzicala si
estetica secolului al XV1l1-lea, care a generat numeroase controverse, fiind un fel de
preambul la ,,Cearta bufonilor”, ce avea sa izbucneascd in Franta cincizeci de ani
mai tirziu; ea a suscitat un mare interes in cercurile muzicale europene fiind tradusa
in engleza (versiunea lui J.E.Galliard, 1709) si in germand (o versiune in Critica
Musica lui Johann Mattheson, 1722, si o alta in Historisch-Kritische Beytrdge a lui
Friedrich Wilhelm Marpurg, 1759 si 1760).

2 \Weaver, “The Consolidation”, pag. 7.

% Jean-Jacques Rousseau (1712-1778): filozof, literat si compozitor, reprezentant de
seamd al lluminismului francez.
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partide si la scara intregii orchestre, face posibild unificarea discursului
muzical. Ar fi oarecum simplu dacd piramida (cu dirijorul in varf, apoi
concertmaestrul, sefii de partidd si tutti-stii) ar functiona de la inceputul
pana la sfarsitul unei creatii muzicale in acelasi raport de subordonare. Dar
aceastd ierarhie nu este staticd, ea are o mare marja de mobilitate atit pe
orizontald, cat si pe verticali, in functie de partitura interpretati. In
interiorul acestui Klangkorpus (germ. Klang = sunet, Klangkorpus = corp
sonor) se intinde o retea de valente in toate directiile, prin care numai
anumite si specifice calitati fac posibila navigarea. Singurul care 1isi
pastreaza importanta si locul este dirijorul, instrumentistii fiind obligati sa
se plieze dupd rolul pe care li-l conferd compozitorul, rol supus unei
permanente si schimbétoare raportari la intreg.

Revenind la fondul definitiei orchestrei, mai precis la nucleul
initial si esential, Streich-ul, cercetdrile au stabilit cd data primei relatiri
despre existenta organizatd a unui numar mare de instrumente de coarde,
deci a primei orchestre, este anul 1470 (!), cand ,,la un festival public la
Breslau, organizat in cinstea casatoriei regelui Ungariei, Matei Corvin, s-a
auzit sunetul multor trompete si (nu este clar daca simultan sau pe rand) <al
tot felul de instrumente cu coarde>"". Din acest punct, istoria orchestrei si a
orchestratiei se identifica timp de aproape doud secole cu istoria dezvoltarii
instrumentelor, in primul rand a instrumentelor din familia viorii, istorie
care poate constitui obiectul unei alte cercetari. ,,Orchestra a fost destinata,
de fapt, sa rasard dintr-o radacind mai mica si sd infloreasca pe o tulpina
mai zveltd; si aceasta tulpind a fost un grup de instrumente cu coarde si
arcus — viori, viole, violoncele si contrabagi —, care spre sfarsitul secolului al
XVll-lea gi-a consolidat pozitia ca baza fundamentald a orchestrei atit de
ferm, Incat statutul ei a ramas pana astazi nepus in discutie si alcatuirea ei
neschimbata™?,

Studiul de fatd incearca sa identifice cateva repere din dezvoltarea
orchestrei de-a lungul perioadelor consacrate in istoria artelor (Renastere,
Baroc, Clasicism, Romantism), pe teritoriile cele mai importante ale
raspandirii acesteia (Franta, Italia, statele germane, Anglia) si, in acelasi
timp, sd raspunda, Intr-o oarecare masurd, la Intrebarea ,,cum functioneaza
un asemenea organism sonor?”” Misterul acestei convietuiri muzicale se lasa
cu greu descifrat, mai ales ca sunt numeroase detalii, cu evolutii extrem de
variate, care il incripteaza si mai mult.

! Weaver, The Consolidation, pag. 8.
2 Adam Carse, The Orchestra, (Max Parrish & Co. Limited, London, 1949), pag.
14.
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Ansamblurile pre-orchestrale in Renastere
(secolul XVI — a doua jumaitate a secolului XVII)

e In Italia, incad de la inceputul secolului al XVI-lea, apiruserd
ansambluri denumite concerti si consorti (rom. consortii), cu numar variabil
de instrumente de diferite marimi apartindnd aceleiasi familii de
instrumente (consortii de viole §i mai tarziu de viori, consortii de
blockflitte, oboaie cu ancie dubld sau bombardone); in Anglia si Franta,
grupurile aseménatoare de muzicanti, aparute ceva mai tarziu, se numeau
the band (ex. The Royal Band) sau la bande (ex. La Grande Bande). Aceste
consorti erau guvernate de principiul distributiei egale a vocilor, in
consortiile de mici dimensiuni cate un singur instrument canta o voce, iar in
consortiile mai mari, numarul instrumentelor era multiplicat egal pentru
toate vocile.

e In jurul anului 1555, pentru Caterina de Medici (regina a Frantei
intre 1547-60), mare amatoare de dans, le maréchal de Brissac aducea la
curtea Frantei un ansamblu de violonisti din Piemont, condus de
Baldassare da Belgiojoso, cunoscut mai tarziu sub frantuzescul Balthasar
de Beaujoyeulx (cca.1535-cca.1587), despre a cdrui existentd apar referiri
in documentele curtii. Cea mai importanta consemnare despre Beaujoyeulx
(descris si ca maitre de ballet) dateazad din 1581, cand la bande de violons
participase la o nunta din familia regald si interpretase baletul Circe ou le
ballet comique de la reine compus de Lambert de Beaulieu (?-1590) si
Jacques Salmon (?). Din hrisoavele regale se afla ca:

,,zece violonisti au intrat in sald prin cele doud laturi, cinci intr-o
parte si tot atatea in cealaltd, imbracati in satin impodobit cu beteala
aurie, impaunati si dotati cu pene de egretd; si in aceastd tinutda

decorativa ei au inceput s cinte prima entrée a baletului™.

Dar lucrul cel mai important datorat nuntii regale nu este faptul ca
se afld peste secole cd zece viori organizate in cinci parti egale cantau
stereofonic in doud consortii, ci faptul cd, pentru a perpetua memoria
stralucitei productii, textul si muzica baletului (cu titlul original Balet
comique de la Royne) au fost tiparite in 15827, bucurandu-se astizi de un

! David D. Boyden, The History of the Violin Playing from its Origins to 1761
(Oxford University Press, 2002), pag. 56.

2 Boyden, The History of the Violin Playing, pag. 56. Conform lui David D. Boyden,
o copie a primei editii (Paris: Adrian le Roy, Robert Ballard & Mamert Patisson,
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intreit titlu de intdietate: primul balet, prima partitura tiparitd pastrata
integral si, incluse in ea, doud seturi de dansuri instrumentale, special
destinate viorilor, socotite a fi ,,cea mai timpuriu tiparitd partitura
cunoscutii pentru vioari”’,

e Intre 1560-74, orchestra de coarde prindea contur, dovada fiind
cele treizeci si opt de viori, in numar diferit In functie de registrul in care
cantau — doudsprezece viori mari $i doudsprezece viori mici, sase viole si
opt violoncele —, comandate de Carol al IX-lea lui Andrea Amati.

e intre 1554-87, Orlando di Lasso (cca.1532-94) conducea die
Bayerische Hofkapelle (Capela curtii bavareze) si, desi in Germania
secolului al XVI-lea, muzica instrumentala in general si cea pentru vioard in
particular erau incd subordonate muzicii vocale, influenta muzicii italiene
incepea si se simtd la festivititile speciale ale curtii’. Perioada este
importantd pentru subiectul de fatd datoritd insemnarilor detaliate, tipice
spiritului si organizarii nemtesti, prin care astizi sunt cunoscute platile
facute violonistilor curtii de la Miinchen. Dar nu plata in sine intereseaza
(existd numeroase asemenea inregistrari facute la diferite curti ale Europei),
ci faptul ca prin ele se demonstreazd existenta conducitorului viorilor,
concertmaestrul viitorului, cu rol evident in functionarea ansamblului.
,Numarul violonistilor varia, dar nu depasea noud (in 1569). <Anthonj
Geiger> (= Antonio Morari), un italian ca multi altii, apare devreme in
aceste liste (cel putin din 1568) si trebuie sa fi avansat rapid, devenind
conducitorul viorilor (in textul tradus: the leader of the violins). in 1572

1582) se afla la British Museum, iar partitura a fost republi-catd in colectia Chefs-
d’oeuvres classiques de ['opéra frangais, prefatata de J.-B. Weckerlin (Paris,
nedatata [18827]).

! Idem. pag. 56.

2 Pe 22 februarie 1568 a avut loc casitoria dintre Wilhelm al V-lea, duce de Bavaria
si Renée de Lorraine; festivitatile, incepute cu o zi mai devreme, au durat pana pe 9
martie §i au fost amanuntit descrise de Massimo Troiano (un cantaret italian de la
Curtea din Miinchen), a cdrui relatare este prezentata pe larg de Charles van den
Borren in “Orlande de Lassus et la musique instrumentale”, Revue musicale, mai
1922, pag.111-26, citat de David D. Boyden in The History of Violin Playing,
pag.62: ,Atunci (odata cu servitul celui de-al doilea fel), <Antonio Morari si
tovarasii sdi, cu viorile lor, cateodata si cu viole si cu diferite alte instrumente, canta
cantece frantuzesti, motete cu stil rafinat si unele madrigale desavarsite... si asta
pana la ultimul fel>”. Descrierea banchetului nuptial si a muzicii special compuse de
Orlando di Lasso, Alessandro Striggio si Cipriano da Rore pentru fiecare fel de
mancare indreapta gandul, peste secole, spre Dineul, ultima parte din Suita pentru
orchestra Burghezul gentilom de Richard Strauss.
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salariul sau era de 270 de florini, pe cand ceilalti primeau 150 pana la 180.
in 1581 el primea 450*.”

e in 1626, Ludovic al XIII-lea infiinta orchestra de coarde a curtii
Frantei, Les Vingt-quatre Violons du Roi (Roy in ortografia franceza veche)
sau La Grande Bande, devenitd o bornd in istoria orchestrei. Marin
Marsenne nota in Traité sur 'harmonie universelle (cartea a IV-a, pag.
177) ca:

,orchestra, ca cel mai perfect dintre instrumentele la care se cantd
muzicad de dans §i ca cea mai inaltd culme de frumusete incantatoare
si putere, a furnizat un sistem de referintd mai sigur despre o noud
sonoritate, cu adevarat orchestrald; [...] orchestra era compusa din
sase viori (dessus), sase violoncele (basses), patru viole cantand in
registrul viorii a I1-a (haute-contres), patru viole cantand in registrul
alto (tailles) si patru viole cantand in registrul tenor (quintes). Toate
cele trei instrumente amintite la sfarsit erau acordate la unison, dar
cantau in registre diferite. Intdrirea celor mai acute instrumente si a
celor mai grave si relativa supunere a partilor interne erau pasi catre
organizarea orchestrei.”

De asemenea, Marin Marsenne evidentia un violonist, Louis
Constantin (cca.1585-1657), membru al Vingt-quatre Violons du Roi, pe
care 1l considera unul dintre cei mai mari virtuozi ai timpului. Constantin
era violonist in La Chambre du Roi inca din 1618, iar in 1624 era numit Roy
des joueurs d’instruments; acest titlu burlesc acoperea insa un post cat se
poate de serios, care-i permitea titularului s perceapa taxe pe tot teritoriul
Frantei de la oricine vroia sa intre in aceasta profesiune, dar care, in schimb,
il obliga sd sprijine statutul breslei si sa-i pedepseascd pe cei ce l-ar fi
incalcat’. Les Vingt-quatre au devenit un model de organizare si practica
instrumentald si au existat la curtea Bourbonilor pana in 1761.

! Boyden, The History of the Violin Playing, pag. 62. Boyden face trimitere la
documentele din vol. 3 al lucrarii lui Adolf Sandberger, Beitrdge zur Geschichte
derBayerischen Hofkapelle unter Orlando di Lasso (Leipzig, 1895).

2 \Weaver, “The Consolidation”, pag. 13.

3 Margaret Campbell, The Great Violinists (Robson Books, London, 2004), pag. 1.
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Orchestra in Baroc
(de la mijlocul secolului al XVI1I-lea
pana aproximativ in anul 1740)

Istoriografia muzicald considera Barocul drept perioada nasterii
orchestrei simfonice ca urmare a cristalizarii structurii orchestrei de coarde,
proces relativ rapid la scara istoriei si caracterizat prin cateva etape de
referintd. De la mijlocul secolului al XVI-lea, permanenta pendulare a
violonigtilor intre Italia si Franta a fost motorul evolutiei orchestrei sau, mai
exact spus, italienii au dezvoltat instrumentul si elementele tehnicii de
cantat, dar francezii au conceput primii sonoritatea orchestrali®.”
Schema acestei miscari oglindeste un exod al violonistilor italieni spre
Franta (mai tarziu si spre alte capitale europene) in mai multe valuri, cu
reveniri si adoptari ale practicilor muzicale perfectionate in creuzetul artistic
parizian, dar si exportul noilor practici catre toatd Europa, atat prin
violonistii italieni, cat si prin cei francezi.

Un prim val, datorat intrérii familiei Medici in casa de Valois a
Frantei, poate avea drept prototip importul ansamblului de violonisti italieni
condusi de Balthasar de Beaujoyeulx, citat in randurile de mai sus. Cele
zece viori amintite, de diferite marimi, organizate in cinci parti egale
alcatuiau doua consortii agezate in capetele opuse ale sélii; nu era vorba de
o orchestra, dar dublarea vocilor era un prim pas spre aceasta. Noua practica
instrumentald s-a intors in Italia in muzica pentru intermedii?, in cea de
opera (in L 'Orfeo montat la Mantua in 1607, Claudio Monteverdi®, folosea
,,zece viori [,,Dieci viole da brazzo™], [...] impartite in cea mai mare parte a
operei in doud ansambluri: cinci vizibile publicului, celelalte cinci ascunse
in spatele scenei,” reunite insa in grand finale si cantand cate doud pentru o
voce®) si in muzica festiva sau de dans ocazionald (o notd manuscris de la

! Weaver, “The Consolidation”, pag. 10.

2 Intermedii: momente de legaturd; practica teatrala florentina din sec. al XVI-lea
prevedea ca inainte, dupa si intre actele unei piese, sda existe niste momente de
legatura cu cantece, muzicad instrumentala, decoruri spectaculoase, costume si efecte
teatrale.

® Claudio Monteverdi (1567-1643): compozitor, instrumentist de viola da gamba si
cantdret italian. Compozitiile lui, deseori considerate revolutionare, au facut trecerea
de la muzica Renasterii la cea a Barocului. Opera Orfeo, una dintre primele opere
scrise vreodata, se canta regulat si astazi.

4 John Spitzer; Neal Zaslaw, The Birth of the Orchestra, History of an Institution,
1650-1815 (Oxford University Press, 2005),, pag. 43.
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inceputul Serenatei de Antonio Cesti?, scrisi la Florenta in 1662 cu ocazia
nasterii unui nou duce de Medici, specifica: ,,Sinfonia ar trebui sa fie cantata
dubland in felul ansamblurilor din Franta [raddopiate all ‘uso de concerti di
Francia], dupd cum urmeaza: sase viori, patru viole alto, patru viole tenor,
patru viori bas, o viold contrabas, o spinetd micd, o spinetd mare, o teorba si
o lauta.”)’. Franta, la rAndul ei, incepea si exporte violonisti. Exemplul
celor Vingts-quatre Violons du Roi era urmat la multe curti europene. La
curtea englezd sub Charles I (1625-49), influenta franceza era puternic
exercitatd de o intreaga pleiada de violonisti (Adam Vallet, Sebastian La
Pierre, Jacques Bochan, Etienne [Stephen] Nau® si Nicholas Picart)®.
Dupa Restauratic (1660), aceastd influenta avea sa fie total eliminatd si
niciun muzicant strdin nu va mai avea voie si ocupe vreo functie publica’;
nici chiar Georg Friedrich Héndel, cu tot succesul siu, nu a detinut pozitii
oficiale la curtea lui William al 111-lea®. in 1638, King’s Violins erau in
numar de cincisprezece, functionau ca un ansamblu inde-pendent si stabil,
cu mai mul{i instrumentisti pentru fiecare voce. La curtea de Brunswick-
Wolfenbiittel, Pierre-Francisque Caroubel’ si alti violonisti francezi
aduseserda cu ei un mare repertoriu de dansuri publicate de Michael
Praetorius in 1612 sub titlul de Terpsichore Musarum. intre 1647-54,
regina Christine a Suediei avea la curte un ansamblu de violonisti francezi,
nu mai mare insa de opt violonisti®.

! Antonio Cesti (1623-69): compozitor, cAntiret si organist italian; a fost muzician la
curtea ducala de la Innsbruck (1652), maestro di cappella la Florenta si la curtea
papald (1660), apoi Vice-Kapellmeister la Viena (1666).

2 Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 68.

® Etienne [Stephen] Nau (1600-47): violonist-compozitor francez, leader al King’s
Violins.

4 peter Holman, Four and Twenty Fiddlers, The Violin at the English Court 1540-
1690 (Clarendon Press, Oxford, 2002), pag. 228-30.

® Encyclopaedia Britannica (Cambridge University Press, 1911), 11" edition, cap.
XXI1V, pag. 706. The Settlement Act din 1701, in-afara de stabilirea succesiunii la
tron a Casei de Hanovra, mai stipula ca ,,no person born out of the kingdoms of
England, Scotland, or Ireland...shall enjoy any office...either civil or military.”

® Donald Burrows, Handel (Oxford University Press, 1994), pag. 117-8, 122-4.
Héndel a ocupat pozitiile de Music Master pentru printesele regale si de Composer
to the Chapel Royal, care din punct de vedere administrativ nu erau considerate
functii guvernamentale.

" Pierre-Francisque Caroubel (?-1611): violonist-compozitor francez, cunoscut
pentru muzica sa de dans, bransles si galliardes, parte publicate in antologia Secret
des muses (Amsterdam, 1615), parte in culegerea lui Michael Praetorius Terpsichore
Musarum (1612).

8 Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 68.
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La mijlocul secolului al XVIlI-lea, exponentul celui de al doilea val
a fost Jean-Baptiste Lully (1632-87), un alt italian ajuns faimos la curtea
regala a Frantei, unde a condus destinele muzicii franceze in general, dar, in
special, a creat la Paris I’Orchestre de I’Opéra, in care, pentru prima data,
se Intdlneau pe aceeasi listd de plata instrumente de facturi diferite (corzi,
clavecin, teorbe si instrumente de suflat). Instrumentistii nu detineau titluri,
ci mai degraba slujbe, pe care le castigau prin audieri sau desemnari, mai
degraba decat prin cumpirare ca la Grande Bande. In functie de rolul
indeplinit, les cordes erau 1impdrtite in le petit choeur pentru
acompaniamentul cantaretilor in récits si airs (indeplinind dubla functie de
continuo si concertino cu textura muzicala pe trei voci) si le grand choeur
pentru acompaniamentul partilor corale si interpretarea muzicii scrise numai
pentru orchestra (ouvertures, ritournelles, symphonies). Le grand choeur, ca
orchestrd de coarde cu o relativ egald distributie de instrumente pe cinci
voci (pastrata de Lully din traditia Renasterii), dar cu o usoard accentuare
pe vocile extreme, avea sa fie modelul urmat de primele orchestre baroce
germane. Asemanarea cu viitorul concerto grosso italian era doar aparenta,
divizarea nefiind rodul unui principiu de dialecticd muzicala, ci al adaptarii
sonoritatii orchestrale la muzica vocala sau la cea de dans. L’ Orchestre de
I"Opéra a fost prima mare orchestrd,' integrati, fixd, sub o singurd
administratie §i o singura conducere (violonist-compozitor-dirijor).

Pasul urmator, de raspuns, a fost perioada Arcangelo Corelli
(1653-1713). Corelli a generat un adevarat fenomen; el nu a fost doar
violonistul virtuoz si compozitorul de mare faima cunoscut in toata Europa,
ci si factotumul activitatii orchestrale: recruta instrumentistii, organiza
transportul lor, le plitea salariile, facea repetitiile si conducea concertele.
»Orchestra lui Corelli” era bazata in proportie coplesitoare pe corzi §i nu
includea instrumente cu claviaturd. Rareori si pentru efecte speciale erau
invitati tromboni sau trompete, iar flautii i oboaiele au fost folosite numai
spre sfarsitul perioadei Corelli (1704-9). Nu era vorba despre o orchestra
fixd, ci de una variabild in functie de muzica ce trebuia interpretata.
Numirul muzicienilor putea fi de numai zece cordari® sau putea ajunge pana

! Intre 1680-1704 a fost cea mai mare orchestrd fixa din Europa cu patruzeci si doi
de instrumentisti si un batteur de mesure.

21n 1686, un Te Deum la biserica San Luigi dei Francesi a fost cantat de sase viori,
patru violoni si o orga. (Jean Lionnet, “La Musique a Saint-Louis des Frangais de
Rome au XVII€ME siscle”, in Note d’archivio per la storia musicale, 1985-6,
pag.151, citat de Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 124).
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pand la saizeci si noud.’ Indiferent de mirimea ansamblului, balanta
ramanea consecventd in proportii si ardta 0 clard indepartare de idealul
renascentist al distributiei egale a partilor: viorile erau aproape jumatate din
numarul total de instrumente, iar numarul basilor (violoncele, violoni si
contrabagi) oscila intre o patrime si o treime; doar proportia violelor varia
semnificativ de la o patrime din total in ansamblurile mici la o optime, a
noua parte sau mai putin in ansamblurile mari. In spatele acestei fluctuatii,
se intindea insa un sistem stabil si eficient de organizare, asemanator cu
practicile de astizi. In urma unei cercetiri efectuate asupra efectivului
orchestrei, care cantase saisprezece reprezentatii intre februarie 1702-august
1705, s-a ajuns la concluzia ca in jurul lui Corelli insusi era un ,miez”
permanent de unsprezece instrumentisti, caruia i se addugau progresiv, in
functie de evenimentele la care participau, un prim grup de noudsprezece
,colaboratori permanenti”, apoi un altul de saptesprezece ,,colaboratori
ocazionali” si la sfarsit inca unul de zece muzicieni, care nu avusesera decat
0 singura participare.” Aceastd organizare corespundea perfect cu stilul de
concerto grosso practicat in orchestra lui Corelli si era, intr-un fel,
imaginea in oglindd a muzicii cantate. ,Miezul” orchestrei canta partea de
concertino (solo), format din doud viori si un violoncel,® iar restul orchestrei
mari canta concerto grosso (ripieno). Grupul concertino canta deseori pe un
podium, restul orchestrei fiind aranjat in jurul lui pe cateva randuri in
semicerc. Solistii din concertino, cat si instrumentistii din fruntea ripieni-lor
erau alesi dintre cei mai experimentati muzicieni i, in consecintd, erau
platiti mai bine decat restul orchestrantilor. ,La Academia Campidoglio® din
1702, de exemplu, cei mai multi muzicieni au fost platiti cu 1,5 scuzi.
Giuseppe Valentini si Paolomaria Ceva, totusi, au primit cite 2 scuzi
fiecare, Matteo Fornari a primit 3 scuzi; Filippo Amadei, violoncelistul, a
fost platit cu 9 scuzi, iar Corelli insusi a fost platit cu 15 scuzi.”® Si nu
intamplator era asa, deoarece responsabilitatea maxima cadea pe umerii

1 in 1694, o cantata comandata de cardinalul Ottoboni a fost cantatd in gradinile
palatului Ruspoli de treizeci si opt de viori, cinci viole, doudzeci si cinci de violoni
si contrabasi, o lautd. (HANS JOACHIM MARX, “Die Musik am Hofe Pietro
Kardinal Ottobonis unter Arcangelo Corelli”, in Analecta musicologica 5, 1968,
pag.143; citat de SPITZER; ZASLAW, The Birth of the Orchestra, pag. 124).

2 SPITZER; ZASLAW, The Birth of the Orchestra, pag. 126-30.

% Corelli canta de regula in concertino impreund cu Mateo Fornari, elevul si
prietenul sau, si cu Filippo Amadei, unul dintre cei mai buni violoncelisti din Roma.

* Accademia del Disegno, tinuti in fiecare primdvara pe Campidoglio, era
festivitatea prin care se decernau premiile pentru arhitectura si desen, la care Corelli
a cantat cu orchestra sa intre 1702-9.

5 Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 127.
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solistilor si in special pe ai primului violonist, a carui importanta devenise
mult mai mare de cind Arcangelo Corelli introdusese in tehnica de
compozitie a vremii divizarea viorilor in doud parti (vioara I si vioara a II-
a), valabild si in concertino. El era cel care impunea stilul interpretarii si
veghea la repetitii ca si fie respectat. Charles Burney® a consemnat
marturia directd a lui Francesco Geminiani,” elev al lui Corelli si viitor
capo d’orchestra la Teatrul San Carlo din Neapole (1711), care spunea ca
fusese:

,» [...] extrem de impresionat de conducerea frumoasd [de catre
Corelli] a orchestrei sale, a carei interpretare, de o acuratete
neobignuitd, dadea concertelor un efect uimitor atat pentru ochi, cat
si pentru ureche.”

Apoi, citdndu-1 tot pe Geminiani, Burney a dat si explicatia acestei
performante interpretative:

,Corelli considera esential pentru intreaga orchestra ca arcusele lor
sd mearga toate exact impreund, toate sus, toate jos; astfel ca la toate
repetitiile sale, care precedau mereu fiecare reprezentatie publica a
concertelor sale, el oprea imediat orchestra daca descoperea vreun
arcus pe dos.”

Corelli a impus si consacrat rolul important al primului violonist,
care devenea astfel vedeta concerto-ului grosso si, in perspectiva, deschidea
drumul concertmaestrului orchestrei clasice, romantice si postromantice.
Desi nu el a inventat concerto grosso [Alessandro Stradella (1639-82) si
Giuseppe Torelli sunt creditati cu inventarea acestui gen de concert pentru
orchestrd de coarde, gen bazat pe principiul dialogului intre doud grupe

! Charles Burney (1726-1814): important istoric muzical englez. Pentru a stringe
date, el a facut doua calatorii: prima in 1770, ale carei observatii au aparut in The
Present State of Music in France and Italy (1771), iar a doua in 1772, urmata de
publicarea The Present State of Music in Germany, the Netherlands and United
Provinces (1773). Cele doua lucrdri sunt o sursd foarte importantd pentru
istoriografia muzicala.

2 Francesco Geminiani (1687-1762): violonist de renume, compozitor si teoretician
al muzicii italian; a introdus viola in concertino alaturi de viori si violoncel, creand
premiza aparitiei cvartetului de coarde. Din 1714, a trait in Anglia, sub protectia
speciala a lui William Capel, al treilea Earl de Essex.

% Charles Burney, A General History of Music (1776, 1778-9), ed. Frank Mercer
(New York: Harcourt Brace, 1935), pag. 443.
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popularizat, a scris primele lucrari importante ale genului® [fird de care
Antonio Vivaldi (1665-1720), Georg Friedrich Hindel (1685-1759) sau
Johann Sebastian Bach (1685-1750) n-ar fi putut crea celebrele lor
concerti grossi] si 1-a impus in muzica Barocului drept genul emblemad, asa
cum avea si fie simfonia pentru Clasicism. Greu de spus care dintre inovatii
a detinut Intdietatea si a avut inrdurirea determinanta: organizarea orchestrei
asupra tehnicii componistice sau aceasta din urma asupra structurii mobile a
orchestrei? Mai degraba, ca si in cazul perfectionarii viorii (relatia lutier-
violonist), compozitorii si interpretii s-au influentat reciproc, iar cand erau
intruchipati intr-una si aceeasi persoand, ca in cazul lui Arcangelo Corelli,
realizarea era cu atdt mai importantd, mai organica.

»Ca si Lully, el si-a organizat si condus propria orchestrd si a
compus muzicd pentru a fi cantatd de acea orchestra. [...] Orchestra lui
Corelli, ca si cea a lui Lully, era bazatd pe o traditie pre-existentd de
ansambluri de coarde si stilul sdu muzical era bazat pe procedeele
predecesorilor lui (Lully inclusiv). El a sintetizat aceste procedee intr-un stil
de compozitie de succes pentru ansambluri orchestrale, care, ca si stilul
Lully, a servit ca model pentru multe generatii viitoare?.” in acelasi timp, in
teatrele de opera din nordul Italiei, orchestra de coarde devenea din ce in ce
mai importantd, efectivele ei diversificate se dublau®, stilul de interpretare
era mai compact, compogzitorii italieni, printre care si Vivaldi, isi etichetau
propriile piese compuse cu dublu punctaj, tirade si diverse ornamentatii
scrise cu note reale, ca fiind alla francese. ,,Schimbarile stilului muzical
care au avut loc intre 1690 si 1730 au marit In mare masurd rolul
instrumentelor cu coarde si arcug in opera italiand*” Evolutia muzicii de
opera din deceniile urmatoare va urma aceeasi tendintd si va confirma
concluzia cé ,,dacd baletul a fost cel care a pus simanta orchestrei de coarde
in Franta, opera si oratoriul au fost in Italia®.”

! Desi in toate concertele se cantau compozitiile lui, singurele lucriri existente
astazi, scrise de Corelli pentru orchestra, sunt celebrele op. 6: 12 concerti grossi (8
concerti da chiesa si 4 concerti da camera pentru concertino de doud viori si cello,
ripieno de coarde si continuo), tiparite la Amsterdam in 1714, dupa moartea
compozitorului.

2 Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 115.

® Idem. pag. 142. in 1707, corzile de la Teatro Ducale din Milano erau dublate,
ajungind la optsprezece viori, opt viole, trei violoni si trei contrabagi. Numarul
viorilor a continuat s creascd pana la doudzeci si doua in 1747 si treizeci in 1778.

* Idem. pag. 148.

® Weaver, “The Consolidation”, pag. 13.
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Suprematia celor doua culturi violonistice si orchestrale avea sa se
manifeste in toati Europa. in Germania, aparitia unui intreg curent al
Lullistilor a fost determinatd de impresia extrem de puternicd, pe care
curtea de la Versailles a lasat-0 asupra printilor germani. La curtile de pe tot
cuprinsul Germaniei luau fiintd orchestre de Franzosische Geiger si se
compunea nach ietziger franzésischer Manier", iar muzicienii germani erau
trimisi sd studieze la Paris interpretarea in stil francez. O marturie aproape
anecdotica, pastratd in arhivele de la Ansbach, ilustreaza cum disciplina
modei franceze intrase in coliziune cu tehnica violonistilor traditionalisti
germani, carora pare sa le fi dat dureri de cap, dar mai ales de mana dreapta.
Se spune ca Johann Sigismund Kusser (1660-1727), un foarte tanar
Kapell-meister, proaspat intors de la Paris, fusese reclamat pentru ca ...
repeta in stil francez in fiecare zi (!). latd cum violonistul locului, Johann
Mayer, se plangea in scrisoarea adresatd margrafului:

, [...] tAndrul Kusser de la Stuttgart a propus acum ca repetitiile in
stil francez si aiba loc in fiecare zi. [...] Putina stiintd pe care o am
in cantatul la vioara am invatat-o la curtea vieneza de la unul dintre
cei mai de seama maestri din lume si la un pret destul mare. Pana
acum Serena Dumneavoastrd Iniltime a fost multumitdi de
neinsemnata mea persoand, [...] dar daca adopt trasitura scurta
(francezi) de arcus, eu va trebui sa renunt la a mai canta orice fel
de solo decent — intr-adevar eu nu voi mai putea sa acompaniez in
bisericd sau alte piese vocale”.”

Disciplina orchestrala si stilul interpretativ a la maniére de Jean-
Baptiste au fost general acceptate, iar ,,suite din muzica lui Lully si suite de
dansuri franceze introduse de o uverturd in maniera sa au devenit primul
repertoriu international de muzica pentru orchestra®’.

in perioada cuprinsa intre anii 1685-1715, die Hofkapellen germane
au trecut treptat de la organizarea ansamblurilor tip Renastere la cea de
orchestra. Exemplul curtii de la Versailles a determinat o adevirata

! De exemplu, Georg Bleyer (1647-2dupa 1694), muzician la curtile din Rudolfstadt,
Saxa-Lauenburg si Schlackenwerth (Ostrov), a scris Lust-Music nach ietziger
franzésischer Manier gesetzt, bestehend von unterschiedlichen Airn, Gavotten,
Gagliarden, Giquen, Chansons, Allemanden, Sarabanden, Couranden ... (Leipzig,
1670). Bleyer vizitase Parisul si intrase in contact cu muzica lui Lully.

2 Curt Sachs, “Die Ansbacher Hofkapelle unter Markgraf Johann Friedrich (1672-
1686)”, Sammelbcinde der IMG, 9 (1909-10), pag. 131, citat in Spitzer; Zaslaw, The
Birth of the Orchestra, pag. 220-1.

3 Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 103.
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intrecere intre curtile princiare din Germania, nu numai in domeniul strict
muzical, dar si in copierea fastului atins de curtea lui Ludovic al XIV-lea in
montarea spectacolelor de balet si opera, in teatrul vorbit, in arhitectura. In
general, toate transformarile au urmat acelasi tipar. Spre mijlocul secolului,
cele mai importante orchestre erau cele ale curtilor de la Dresda,
Mannheim, Berlin si Stuttgart.

. La Dresda, venirea la tron in 1694 a lui Friedrich August
| (August der Starke)' a insemnat perioada de emulatie culturald a
Saxoniei?. In domeniul muzical, aplecarea suveranului catre arta franceza a
dus la transformarea relativ rapida a vechii Kapelle intr-o orchestra alcatuita
dupa modelul francez, cu un Streich pe cinci voci (in total saisprezece
instrumente), cu flauti transversali, blockfldte, oboaie si fagoti. Asimilarea
stilului francez de interpretare s-a datorat angajarii instrumentistilor francezi
in fruntea grupelor de viori, violoncele si suflatori. Noua disciplind a
determinat treptat muzicienii sd paraseasca practica de manuire a mai
multor instrumente In favoarea strictei specializari pentru un singur
instrument. In 1709, in fruntea orchestrei de la Dresda a fost numit Jean
Baptiste Volumier?, care si-a petrecut acolo ultimii doudzeci de ani din
viata in functia de concertmaestru, perioada in care I-a cunoscut si sustinut
pe Johann Sebastian Bach. Ca emisar al electorului si Konzertmeister al
orchestrei acestuia, Volumier ,,a mers la Cremona in 1715, unde a asteptat
trei luni pentru ca Stradivari sa termine duzina de instrumente™* comandate

! Friedrich August I: Elector de Saxonia intre 1694-1733 si Rege al Poloniei si Mare
Duce al Lituaniei intre 1697-1704 si din nou intre 1709-33.

% Dresda augustand a avut o perioadi de maxima inflorire; era supranumita ,,Florenta
de pe Elba”. In 1708, descoperirea secretului fabricarii portelanului chinezesc a dus
la aparitia celebrelor manufacturi de la Meissen. in 1711 au inceput lucrarile de
constructie ale celui mai ambitios proiect arhitectural al Dresdei, der Zwinger, un
spatiu in aer liber inconjurat de galerii si pavilioane fastuos decorate, de fantani si
arcade. Pe 3 septembrie 1719 a fost inaugurata noua opera (der Oper am Zwinger),
cu doud mii de locuri, cea mai mare sald de operd la nord de Alpi, extravagant
decoratd de venetianul Alessandro Mauro. Biserici celebre ca Hofkirche,
Kreuzkirche si Frauenkirche au fost terminate sau ridicate de succesorul lui, pana in
1751.

3 Jean Baptiste Volumier [Woulmyer] (1670-1728): violonist flamand; a studiat la
Paris, a fost maitre de ballet si Konzertmeister la curtea de la Berlin, iar intre 1709-
28 Konzertmeister la Dresda.

* Anne Mischakoff Heiles, Mischa Mischakoff, Journeys of a Concertmaster
(Harmonie Park Press, 2006), pag. 121.
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de Friedrich August celebrului lutier’. Condusa de Volumier, orchestra din
Dresda ajunsese la un nivel exceptional de precizie, fara indoiala ajutata de
venirea in 1710 a contrabasistului Jan Dismas Zelenka? si, doi ani mai
tarziu, a violonistului Johann Georg Pisendel®, care avea si-i urmeze lui
Volumier in functia de concertmaestru. In autobiografia sa, Johann
Joachim Quantz* a descris in cuvinte laudative, de fin observator, tabloul
nivelului remarcabil atins de orchestra de la Dresda, cuvinte deseori citate
de majoritatea istoricilor muzicali:

»» [...] in luna martie a anului 1716 am mers la Dresda. Aici am
devenit in scurt timp constient cd simpla cantare a notelor asa cum
sunt notate de compozitor era departe de a fi cel mai mare merit al
unui muzician [...] Die Hofkapelle era deja la vremea aceea intr-0
conditie deosebit de prospera. Ea se distingea deja de multe alte
orchestre prin egalitatea stilului de executie francez, introdus de
concertmaestrul din acel timp, Volumier; mai tirziu, sub celilalt
concertmaestru, Herr Pisendel, care a introdus un stil mixt, ea a
dobandit o finete a interpretarii, pe care, in toate cilatoriile mele de
mai tarziu, nu am auzit-o depasita [...] Am fost foarte uimit si zelul
meu pentru continuarea studiilor muzicale s-a dublat. Vroiam sa ma

! Idem. pag. 121. Printre aceste instrumente se afla i vioara cunoscutd sub numele
de vioara Adam, nume ce i se trage de la John Adam din Blackheath, care a intrat in
posesia viorii in 1875. Colectia lui Adam includea patru viori Stradivarius, toate
construite in 1714; din pacate, in 1882, pierderile in afaceri 1-au determinat pe Adam
sd se desparta de colectia sa.

2 Jan Dismas Zelenka (1679-1745): compozitor baroc ceh; a fost de asemenea un
virtuoz al celui mai mare membru al familiei violelor, il violone, corespondentul
contrabasului din familia viorilor. Si-a petrecut intreaga viata artistica la curtea de la
Dresda.

% Johann Georg Pisendel (1687-1755): cel mai important violonist german al
timpului sau, Konzertmeister al orchestrei din Dresda intre 1728-55, pedagog al
viorii §i compozitor. Vivaldi, Telemann si Albinoni i-au dedicat concerte. Influentat
de muzica italiana, el Insusi a compus sapte concerte §i 0 sonatd pentru vioara solo
in la minor, presupusa a-l fi inspirat pe J. S. Bach in scrierea partitelor si sonatelor
sale pentru vioara solo.

4 Johann Joachim Quantz (1697-1773): flautist, constructor de flaute si compozitor
german; a adaugat flautului o a doua clapa si a inventat modalitatea de acordaj prin
alunecare. Celebra lui metoda pentru flaut Versuch einer Anweisung die Fléte
traversiere zu spielen (Berlin, 1752) a fost in acelasi timp un foarte cuprinzator tratat
asupra muzicii timpului sau.
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pregatesc astfel incat si eu sa pot deveni cu timpul un membru destul
de bun al acestei companii excelente.”

La dorinta printului mostenitor, viitorul Friedrich August II, mare
iubitor de opera seria italiana, orchestra, formata din muzicieni de prima
mana, incepea sa primeasca din ce In ce mai mul{i instrumentisti italieni;
printre ei s-a numdrat si furtunosul violonist italian Francesco Maria
Veracini? Din picate, sederea lui Veracini la Dresda (1716-22) s-a
terminat brusc, cici ... el s-a aruncat pe fereastra si si-a rupt piciorul,
vatamare de care nu s-a vindecat niciodatd. Se zice ca aceasta s-a intamplat
din cauza umilirii lui provocate de o farsa pusa la cale de Pisendel pentru a-
1 injosi [sic] ®.” Una dintre politicile lui Friedrich August I a fost si-gsi
trimitd principalii muzicieni (der Konzertmeister Volumier, Pisendel, der
Kapellmeister Johann Christoph Schmidt si Zelenka) in centrele
muzicale importante cu scopul de a studia ultimele dezvoltari din tehnica
muzicala si, in acelasi timp, sa arate nivelul ridicat al practicii muzicale de
la curtea din Dresda. In acest sens, citeva cilitorii au avut loc la Paris
(1715), la Berlin si Venetia (1716), la Viena (1717). Vizita la Venetia avea
sa fie cea mai importantd pentru viitorul artistic al lui Pisendel si, implicit,
al orchestrei pe care el avea si o conduci timp de peste un sfert de veac. in
timpul acestei sederi, Pisendel a luat lectii de vioara cu Antonio Vivaldi si
a devenit un fervent admirator al creatiei acestuia. Datoritd legaturii lor,
Vivaldi a dedicat numeroase concerte lui Pisendel si orchestrei sale;
interpretarea lor la Dresda a dus la popularizarea muzicii ,,calugarului rosu”
in spatiul german, muzicd ce a exercitat o puternicd influentd asupra
compozitorilor saxoni (Pisendel insusi printre ei), dintre care cel mai
important a fost J. S. Bach. in practica orchestrald, se pare ca Pisendel a
fost primul concertmaestru care a pus arcuse, ,regula arcusului in jos”
nemaifiind suficienta in contextul depdrtarii muzicii pentru vioara de
menirea ei originard de muzica de dans si, implicit, al diversificarii metrilor
folositi in compozitie. Cei doi Konzertmeister, Volumier si Pisendel, au

! Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der
Musik (Berlin, 1754-78; republicatd de Georg Olms Verlag, Hildesheim, 1970), pag.
206. Autobiografia VIATA LUl J. J. QUANTZ DESCRISA DE EL INSUSI A
APARUT IN primul volum al acestei lucrari.

2 Francesco Maria Veracini (1690-1768): violonist virtuoz si compozitor italian; a
dus o viatd de peregrinari la Londra, Dresda, Diisseldorf, Venetia, cu reveniri in
Florenta natala. Este cunoscut pentru numeroasele sale sonate pentru vioara si basso
continuo.

% Henry C. Lahee: Famous Violinists of Today and Yesterday (The Echo Library,
2006), pag. 13.
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creat ,,cea mai bund orchestrd din Europa de la inceputul secolului al XVIII-
lea”, dupa aprecierea lui Quantz’.

Ca un corolar a tot ceea ce s-a afirmat mai sus despre destinul
muzical al Dresdei, este instructiv de amintit cd prima formatiune
orchestrala din acest oras are data de nastere 22 septembrie 1548! infiintata
de electorul Moritz al Saxoniei, actuala Sdchsische Staatskapelle Dresden
,este nu numai una dintre cele mai vechi orchestre din lume si cu cea mai
bogata traditie, dar s-ar putea sa fie singura care a cantat continuu timp de
mai mult de patru secole si jumatate si care in acelasi timp a fost
intotdeauna una dintre orchestrele importante de-a lungul diferitelor epoci.
Heinrich Schiitz stia deja la mijlocul secolului al XVII-lea cad ‘ea va putea
sa straluceascd mai departe si sa fie pretuitd ca o lumina printre capelele
protestante’. Jean-Jacques Rousseau caracteriza orchestra drept [...] cea
cu cele mai echilibrate forte si cu cel mai perfect ansamblu’. In 1823, intr-
unul din carnetele de conversatie ale lui Beethoven este afirmat: ‘Se spune
in general ca Dresden Hofkapelle este cea mai buna orchestra din Europa.’
Pentru Richard Wagner ea era o ‘harpa miraculoasa’, iar Richard Strauss

52 9

0 numea ‘cea mai buna orchestra de opera din lume’”.

o La Stuttgart, orchestra ducilor de Wiirttemberg a fost un
alt exemplu de iInflorire a practicii muzicale la curtile princiare germane sub
influenta culturii franceze si sub imboldul spiritului de competitie culturala
dintre conducatorii micilor state germane - frumoasa intrecere, curmata insa
deseori de rivalitatea militara (!). Meritul a fost al lui Eberhard Ludwig
(duce intre 1693-1734)%, care a transformat micutul ansamblu al curtii intr-
unul dintre ansamblurile celebre ale Europei. Inca din 1683, la curte era
angajata o orchestra de violonisti francezi, care acompania lectiile de dans
ale micutului duce de sapte ani si ale celor doua surori ale sale.* Treptat,
influenta straina s-a raspandit in Hofkapelle si a determinat divizarea clara
intre simplii Hofmusiker, care manuiau mai multe instrumente, si mai
selectii Kammermusiker specializati. Dupa modelul altor curti, tinerii

! Marpurg, Historisch-kritische Beytrige, pag. 206.

2 Prezentarea  Sichsische  Staatskapelle  Dresden  pe  www.bach-
cantatas.com/Bio/SSKD.

® Pe langd arta muzicald, curtea de la Stuttgart i-a dat atentie si celei teatrale,
angajand o trupa de actori, care si joace comedii frantuzesti. De asemenea,
pavilionul de vanatoare de la Ludwigsburg a fost transformat intr-unul dintre cele
mai mari castele din Europa, devenind resedinta ducelui si a guvernului, dupa
modelul lui Ludovic al XIV-lea si al curtii sale de la Versailles.

# Samantha Kim Owens, “The Wiirttemberg Hofkapelle, ¢. 1680-17217, dizertatie de
doctorat la Victoria University of Wellington, 1995, pag. 15.
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muzicieni talentati erau trimisi la Paris pentru a fi scoliti in secretele stilului
muzical francez.

Documente contemporane® arata ca in 1714, die Hofkapelle avea o
formatie de baza de noudsprezece membri: noud viori si viole, un violoncel,
o vioard bas, doi violoni, doud oboaie, un flaut, doi corni, cirora li se
adaugau la nevoie ,,cativa cantareti, un trompetist de curte si pictorul de
portrete al curtii” pe post de cordari®. In 1717, un alt registru completat de
Kapellmeister Theodor Schwartzkopff (1659-1732) enumera o listd de
doudzeci de instrumentisti, majoritatea cu multiplda manualitate, care
corespundeau cu o structurd a ansamblului de cinci viori, trei viole, un
violoncel, o viola da gamba, o vioara bas, un violone, trei oboaie, doi corni,
plus zece trompete, ai caror manuitori puteau de asemenea canta la
instrumente cu coarde®. Dar documentele din arhive nu furnizeazi numai
asemenea date aride, ci si unele neobisnuite pentru Germania secolelor
XVII-XVIII si pitoresti, caci unul dintre trompetisti era... o trompetista ,.din
tata in fiica”, Elisabeth Schmid, despre care Schwartzkopff scria cu
oarecare malitie ca:

,stie cum sd cante foarte multe piese la trompetd, dar altfel nu
intelege aproape nimic despre muzica™,

Tot in 1717, documentele ramase de la der Oberkapellmeister
Johann Georg Christian Storl (1675-1719), violist specializat la Viena si
la Roma cu Corelli, dezviluie pentru prima datad cd orchestra pentru
Taffelmusik era organizata in patru viori I (!), trei viori secunde (!), doua
viole prime, doui viole secunde, o vioara bas, o viola da gamba, un violone,
plus doud oboaie, doi corni si un fagot®. Cel putin in privinta viorilor se
ajunsese la impartirea standard incetitenitd de Corelli. in ciuda suisurilor si
coborasurilor istorice, orchestra curtii de Wiirttemberg avea sa existe si sa
se dezvolte de-a lungul intregului secol XVIII. ,Muzica modernd cerea
ansambluri din ce in ce mai mari si cum Kapelle-le vecinilor sai cresteau ca
sd satisfaca cererea, Eberhard Ludwig a simtit ca nu avea alta alegere decat

! Arhivele bibliotecii Universitatii din Rostock (Universititsbibliothek) sunt
depozitarele documentelor de la curtea de Wiirttemberg, care au stat la baza
cercetarii Samanthei Kim Owens pentru teza ei de doctorat “The Wiirttemberg
Hofkapelle, ¢.1680-1721” (1995).

2 Owens, “The Wiirttemberg Hofkapelle”, pag. 443.

% |dem. pag. 462.

* Idem. pag. 467.

® Owens, “The Wiirttemberg Hofkapelle”, pag. 296.
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si-si mareascd orchestra. In 1731, pe lista de platd erau peste treizeci de
instrumentisti'.” O orchestra putin ciudatd ca alcatuire (zece viori, un
violoncel, o viola da gamba, un violone, cinci oboaie, un flaut, un fagot, doi
corni, sapte trompete, o toba),” dar cu siguranta impunitoare!

. La Darmstadt, Ernst Ludwig (Landgraf de Hesse-
Darmstadt intre 1688-1739)°, francofil si muzician (canta la viola da gamba
si compunea suite instrumentale), a modernizat die Kapelle adaugand
violonigti si instrumente de suflat frantuzesti. O pleiadd de violonisti
francezi — J. B. Tayault, P. F. Demoll, F. J. Etienne, F. Dubois — erau
angajati ca maestri de balet, cantau in orchestra curtii* si, dupa cutuma
timpului, cand dansurile erau incorporate in opere italiene, conduceau
ansamblul si deseori compuneau muzica pentru balet. In 1709, cand
Christoph Graupner® devenea Kapellmeister pentru o jumditate de secol
[sic], orchestra avea deja doudzeci si doi de muzicieni si efectivul ei avea sa
fluctueze intre douazeci si patruzeci de instrumentisti de-a lungul inregului
secol XVIII, indiferent de crizele financiare pe care avea sa le traverseze
curtea de la Darmstadt. Cert este cd si la Darmstadt, noile reguli de
compozitie muzicald au determinat o reconfigurare a orchestrei cu numarul
cordarilor crescut atat cat sa fie cativa instrumentisti pentru fiecare voce si
cu viorile dublate mai mult decét celelalte corzi.

. Londra muzicala a fost si ea tributard ,invaziei”
muzicantilor italieni si francezi. Dar ea se poate lauda cu faptul de a fi fost
martorul organizarii primelor forme de practicare a muzicii pentru un public
platitor si, implicit, a primelor ,,séli de concert”. ,,Concertul public” - afirma
Peter Holman - ,,a fost o inventie englezeascée”, care se desfasura in
decorul caselor particulare sau, deseori, in taverne. Prima aparitie
consemnata a unui asemenea eveniment a fost cel de la the Mitre Tavern din

! Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 251.

2 Josef Sittard, Zur Geschichte des Musik und des Theaters am wiirttembergischen
Hofe (Stuttgart: W. Kohlhammer, 1891; republicata in 1970), pag. 123.

% La curtea de la Darmstadt a fost angajatd o trupa de teatru francezi; arhitectul
francez Louis Rémy de la Fosse a fost adus sa construiasca un pavilion de vanatoare,
sd faca planuri pentru un nou palat-resedinta si sd transforme gcoala de calarie intr-0
sala de opera.

* Joanna Cobb Biermann, Christoph Graupner, Hofkapellmeister in Darmstadt
1709-1760 (Mainz: Schott, 1987), pag. 62.

® Christoph Graupner (1683-1760): clavecinist-compozitor baroc german; intre
1709-60, Kapellmeister al Darmstadt Kapelle.

6 Peter Holman, “The British Isles: Private and Public Music”, in Companion to
Baroque Music, ed. Julie Ann Sadie (New York: Schirmer, 1990), pag. 266.
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Londra, in 1664, Primii care au perfectionat aceastd ,inventie” prin
introducerea sistemului de concerte in abonament (subscription series) au
fost John Banister (1624/5-1679) si Thomas Britton (1644-1714).

John Banister era din 1663 leader al King’s Band ,,dar a cazut in
dizgratie cand s-a descoperit ca a deturnat fonduri incredintate lui pentru
plata salariilor muzicienilor.”? Cum in anii *60 cAntase la the Mitre Tavern,
iar incurcaturile financiare il presau, Banister a devenit inventiv in
castigarea banilor: primele sale concerte au inceput la sfarsitul anului 1672
»in casa sa din White Friars (n.n. numita si the Musick School) de pe Fleet
Street, pe locul unde se afla the Guildhall School of Music and Drama® pana
sa fie mutatd la Barbican®” Intr-unul din manuscrisele lui Roger North®
existd o descriere succintd, dar clarificatoare, a primelor concerte organizate
de John Banister:

,El a facut rost de o sala mare in Whitefriars [...] si a inaltat o loja
mare pentru muzicieni, a carei simplitate saracdcioasa cerea sa fie
acoperita cu draperii. Camera era Imprejmuitd cu scaune §i masute
ca de carciuma; pretul era de un siling si cereai ce—ti placea. Muzica
era foarte buna pentru cd Banister a gasit mijloace sd aduca cele mai

! Europa a exportat practica de concert public si in Lumea Noua: primul concert
cunoscut in America de Nord a avut loc la Boston, in 1731, fiind anuntat in ,,The
Boston Weekly News Letters” din 16-23 decembrie 1731 si urmat foarte curand de
concerte la Charleston si Philadelphia; conform lui Oscar George Theodore
Sonneck, Early Concert-Life in America (1731-1800), (Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1907), pag. 250, carte digitalizata de BiblioBazaar, LLC, 2008.
www.bibliobazaar.com

2 Campbell, The Great Violinists, pag. 2.

® Primul sediu al Guildhall School of Music and Drama a avut o existenti de peste o
sutd de ani (1880-1982).

* Campbell, The Great Violinists, pag. 2.

® Roger North (1651-1734): avocat, politician si scriitor englez. in Notes of me,
North scrie ci cele doui pasiuni ale sale sunt matematica si muzica. in privinta celei
din urma, North o trateazi in scrierile sale att ca stiintd, cat si ca artd. El este
considerat a fi fost inovator in incercarile sale de a intelege producerea sunetului la
instrumentele de suflat, in elaborarea unei ,,fizici a frumusetii”, in dezvoltarea unei
,teorii a armoniei despre acordurile individuale care functioneazd in relatie cu o
radacina a acordului si in cadrul unei tonalitati”, in teoria sa cu privire la originile si
istoria muzicii. De asemenea, teoria muzicii lui North este importantd pentru ca
reflecta intelegerea lui a operatiilor simfului perceptiei si a rolului memoriei in
acestea. Eseurile sale despre mecanica, aer, senzatii si despre procesele de predare si
invatare fac parte din tentative lui de a inteleger atat producerea sunetului, cat si
receptarea lui. www.oxforddnb.com
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bune maini din oras si sa vina cele mai bune voci sd cante acolo, si
nu duceau lipsd de o diversitate a starilor sufletesti pentru ca
Banister insusi (inter alia) ficea minuni cantind de la flageolet®
pand la bas, iar cei cativa maestri interpreti isi cantau solo-urile.
Toate acestea au continuat o iarnd intreagd si nu-mi mai amintesc
altceva®.”

Thomas Britton, negustor de mangal, colectionar de carti si
muzicant amator (canta din voce, la viola da gamba si blockflote), a
inaugurat in 1678 the Clerkenwell concerts, numite astfel dupa locul in care
erau tinute: casa lui din cartierul Clerkenwell.® ,,Concertele lui Britton
aveau loc intr-o incapere lunga si ingustd de deasupra magaziei sale de
carbune, cu un tavan atat de scund incat ‘un om inalt abia ar fi putut sa stea
drept in ea’ (Hawkins, pag. 790), la care ajungeai pe o scara exterioara
abrupta, si [concertele] atrdgeau oamenii bogati si celebri in aceste
imprejurimi lipsite de farmec, la inceput prin noutatea lor, apoi probabil
printr-un adevarat cult. Este mai mult decat evident ca Britton diadea aceste
concerte ‘pentru propria lui placere si pentru a nobilimii & co. gratis,” mai
degraba decat sa ceara plata unui abonament, astfel ca ‘multi straini distingi’
le-au frecventat din cand in cand, tocmai ‘pentru aceastid extravagantd’
(idem.). Faimoasa frumusete, ducesa de Queensberry, este o altd persoana
cunoscuta s fi urcat treptele ca o scard de catarat de la casa lui Britton [...]
nu mai inaltd decat pipa unui canar [...] cu fereastra salii sale de ceremonii
[...] cu foarte putin mai mare decét cepul unui butoias.” (Ward, pag. 299-
306)™* Concertele saptimanale ale lui Thomas Britton au constituit cea
mai lunga serie de concerte (1678-1714) dintre cele ce au animat Londra
sfarsitului de veac XVII, dar si una din cele mai importante.

! Flageolet: instrument muzical de suflat, asemanator blockflote-lui, facut din lemn,
cu patru gauri pe fata si doud pe spate, cu ambitus in registrul acut, la care se canta
sufland prin mustiuc; inventarea lui (1581) este atribuita lui Sieur de Juvigny, iar
perfectionarea lui William Bainbridge (in jurul anului 1805), care i-a adaugat doua
gauri (English flageolet) si a realizat apoi flageolet-ul dublu si triplu. Au cantat la
flageolet si au scris pentru el Purcell, Bach si Hindel. in secolul al XIX-lea a fost
inlocuit in orchestra cu flautul piccolo, iar acum este complet uitat.

2 Citat din manuscrisele lui Roger North aflate in Biblioteca Catedralei din Hereford
((Hereford Cathedral Library, MS R 11 xlii)) www.oxforddnb.com

% Michael Carter, The Vauxhall Gardens Revisit'd, michael.carter@eku.edu

* Douglas A. Reid, “Thomas Britton”, Oxford Dictionary of National Biography.
Citatele sunt din: J. Hawkins, A general history of the science and practice of music,
2 (1776), republicata (1963); E. Ward, A compleat and humorous account of all the
remarkable clubs in the Cities of London and Westminster (1745).
www.oxforddnb.com
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Concertele lor presupuneau organizarea unor evenimente, in care
cétiva instrumentisti se adunau in concert si cantau pentru un public, care
platea pentru pliacerea de a asculta; incd nu se putea vorbi de concertele unei
orchestre constituite. Inainte de 1730 este consemnati aparitia unei societati
mixte de amatori si profesionisti, Castle Concerts, ai cidrei membri se
adunau in fiecare miercuri seard si plateau un abonament (doud guinee pe
an) pentru plicerea de a canta [sic]." De altfel, in timpul primei jumatiti a
secolului al XVIll-lea, numeroase asemenea societdti muzicale dadeau
concerte la ,,the Swan Tavern, the Ship Tavern, the Union Coffee House, the
King’s Arms Tavern, the Devil Tavern si in alte locuri publice, cele mai
multe dintre ele procurdndu-le placere ’nobililor interpreti’ (‘gentleman
performers’)2.” Nu este greu de imaginat ci in asemenea ,,locuri publice”
placerea imateriald a muzicii era insotitd §i de plicerea mai pdméanteand a
unui pahdrel! Cam in aceeasi perioada, se pare ca au luat fiintd primele
subscription series sustinute de o orchestra stabila de profesionisti la
Hickford’s Rooms; mai tirziu li s-au alaturat concertele de la Great Rooms
din Dean Street, al caror leader era omnipezentul Felice Giardini®.

O privire de ansamblu asupra scenei muzicale baroce evidentiaza
faptul ca, desi in ultimele decade ale secolului al XVII-lea stilul francez a
dominat muzica de curte, odatd trecut pragul secolului al XVlll-lea,
popularitatea muzicii italiene, in special a celei de operd, a inceput sa
creasca, iar teritoriul german a devenit treptat locul de sinteza al celor doua

! Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 285.

2 Reid, “Thomas Britton”, pag. 286. Astdzi par usor ridicole locurile in care
inaintasii celebrelor orchestre londoneze practicau muzica: Taverna lebedei, Taverna
corabiei, Cafeneaua Uniunii, Taverna armelor regelui, Taverna diavolului.

® Felice Giardini (1716-96): violonist-compozitor italian, elev la Milano al lui
Giuseppe Paladini pentru cant, compozitie si clavecin, apoi la Torino al lui G. B.
Somis pentru vioara. in 1751, impreuni cu oboistul Thomas Vincent, a initiat
primele sale subscription series, cele de la Great Rooms; in 1755 a devenit leader al
orchestrei Operei italiene de la King’s Theatre, introducand ,,0 disciplind noua si un
nou stil de a canta” (C. Burney), care s-a raspandit in toata tara. A participat la Bach-
Abel concerts, iar intre 1770-6 a condus in provincie orchestra Festivalului celor trei
coruri (The Three Choirs Festival). Poate cel mai vechi festival din Anglia, infiintat
in jurul anului 1715, The Three Choirs Festival era organizat in si cu aportul
corurilor din catedralele de la Hereford, Gloucester si Worcester, resedintele Celor
Trei Comitate (The Three Counties); festivalul se desfdsoara si astidzi, an de an, in
luna august. intre 1774-9, Felice Giardini a fost deseori leader al orchestrei de la
Pantheon Concerts din Oxford Street, iar in stagiunile 1776-7 si 1782-3 a revenit ca
leader la King’s Theatre. La Londra, Giardini a fost un profesor foarte apreciat; el
organiza in casa sa concerte de dimineatd (morning concerts) pentru elevii sai
violonisti, cantareti si clavecinisti. www.oxforddnb.com
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culturi muzicale, sintezd materializatd prin nasterea orchestrei intre anii
1685-1715, in contextul culturii de curte germane. Dupa aceastd datd se
poate vorbi de un al treilea val de ,,invazie” a Europei de catre violonistii
italieni pe tot parcursul secolului al XVIlI-lea, de data aceasta prin opera lui
Antonio Vivaldi si prin generatiile de virtuozi educati intdi de Corelli si
Torelli, iar mai tirziu de Giovanni Battista Somis® si Giuseppe Tartini?,
apoi de Gaetano Pugnani® si Giovanni Battista Viotti*. Francesco
Geminiani, Francesco Maria Veracini, Giuseppe Antonio Brescianello,
Pietro Antonio Locatelli Carlo Tessarini,’> Pietro si Prospero

! Giovanni Battista Somis (1686-1763): violonist, pedagog si compozitor baroc
italian; elev al lui Corelli intre 1703-6/7 (se pare ci si al lui Vivaldi). in 1707 a
devenit capo di violino si maestro di capella la curtea ducald de la Torino, posturi
pe care le-a detinut pana la sfarsitul vietii. Somis a format un stil de interpretare
stralucitor si emotionant, determindnd un pas inainte in arta cantului la vioard. A
fost profesorul renumitilor Jean-Marie Leclair l’ainé, L.-G. Guillemin, G. P.
Ghignone, Felice Giardini, Carlo Francesco Chabran (Chiabrano) si Gaetano
Pugnani, realizand o legatura intre scolile clasice din Italia si Franta.

2 LLa Scuola delle Nazioni, infiintatd in 1728 la Padova, Tartini a adunat elevi din
toatd Europa si multi dintre ei au ajuns printre cei mai faimosi interpreti ai secolului
al XVIll-lea: Pasqualino, Carminati, Bini, Lombardini, Ferrari, Capuzzi, Girolamo
Asconio Giustiniani, Graun, La Houssaye, Manfredi, Naumann si Holzbogen. Pietro
Nardini i-a fost cel mai apropiat prieten si discipol.

% Gaetano Pugnani (1731-98): violonist virtuoz si compozitor italian; elev al lui
Somis si Tartini. De la varsta de zece ani a céantat neoficial la vioara a doua a
orchestrei Teatrului Regio din Torino, iar in 1763 a fost numit violonist principal al
acestei partide. In 1754 a cintat cu succes la Paris in Concert spirituel si ca premier
violon la Opéra. intre 1767-9 a fost leader al orchestrei de la King’s Theatre, la
invitatia lui J. C. Bach. In 1770 a devenit primo violino al Capelei regale din Torino,
iar in 1776 maestro di capella. Cantatul sdu puternic, cu presiune mai mare pe arcus,
I-a determinat sa foloseascd un arcus mai drept si mai lung si corzi mai groase. intre
1780-2 a facut un lung turneu in Elvetia, la Dresda, Varsovia si Sankt Petersburg
alaturi de cel mai stralucit elev al sau, Giovanni Battista Viotti.

4 Prin elevii sdi Pierre Rode, Pierre Baillot si Rodolphe Kreutzer, Viotti este
considerat fondatorul scolii de vioara franceze a secolului al XIX-lea. De asemenea,
i-a fost profesor lui August Duranowski, care la randul sau a exercitat o importanta
influenta asupra lui Paganini.

® Carlo Tessarini (cca.1690-1766): violonist virtuoz, compozitor de muzici pentru
coarde; a debutat in 1720 la Venetia ca violonist la San Marco, apoi a servit la curtea
cardinalului Wolfgang Schrattenbach de la Brno si Roma (1735-42). In 1743 a
cantat in Franta, in 1747 in Tarile de Jos si s-a stabilit la Amsterdam in 1761.
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Castrucci®, Carlo Zuccari® sunt tot atitea exemple de eminenti violonisti,
care au avut o mare influentd asupra violonisticii europene din secolul al
XVIlll-lea si, implicit, asupra cresterii gradului de virtuozitate la nivelul
orchestrei. In stransa legatura cu acest proces, se constatd ci o conditie de a
accede la o functie de Kapellmeister sau de Konzertmeister era aceea de a fi
studiat fie in Franta, fie in Italia sau cu maestri italieni oriunde acestia s-ar fi
aflat. Exemplele orchestrelor renumite de la curtile de la Dresda si Stuttgart,
conduse de cordari pe perioade lungi de timp, demonstreaza rolul educativ
decisiv, pe care il aveau der Kapellmeister si/sau der Konzertmeister asupra
ansamblului prin exemplul personal §i prin buna cunoastere a
particularitatilor Streich-ului. Spre mijlocul secolului, cand Barocul isi va fi
epuizat forta, viata muzicald germana avea sa preia conducerea in procesul
de desavarsire a muzicii instrumentale si de perfectionare a orchestrei, care,
odatd cu aparitia simfonismului, va deveni vectorul determinant in
dezvoltarea noilor forme si genuri muzicale specifice Clasicismului.

in ultima parte a Barocului, organizarea orchestrei de coarde se
stabiliza la patru parti: vioara I, vioara a II-a, viola si violoncelul impreuna
cu contrabasul cantand linia basului in octave. De asemenea, Streich-ul era
primul element al orchestrei, care devenea un grup de instrumente coerent si
standardizat. Constructia instrumentelor din familia viorii (vioara, viola,
violoncelul) atinsese perfectiunea la cumpéana dintre secolele XVII-XVIII,
oferind muzicantilor stabilitate in acordaj, sonoritate puternicd si noi
suflat, ale caror uriase probleme de acordaj aveau sia dureze péana la
inceputul secolului al XIX-lea. De aceea si in cele mai performante
orchestre ale timpului, corzile si suflatorii cantau rareori impreund, mai mult
alternativ. ,Relatarea sarbatoririi din Piazza di Spagna pentru Ludovic al
XIV-lea, unde trompetele erau plasate pe varful acoperisurilor si cantau
inaintea orchestrei mai degraba decat cu ea, sugereaza ca trompetele, chiar
si cand erau prezente la un eveniment, nu cintau neaparat in sinfonia

! Pietro (1679-1752) si Prospero (?- 1760) Castrucci: violonisti-compozitori italieni,
rezidenti la Londra. Pietro, elev al lui Corelli, a fost timp de mai bine de 22 de ani
leader al orchestrei de opera a lui Handel.

2 Carlo Zuccari (1704-92): violonist-compozitor italian, personalitate speciala de
muzician/om de stiintd pasionat de armonie si acustici. In 1723 a fost la Viena in
suita contelui Pertusati, apoi a petrecut 4 ani la Olmiitz. in 1736 a infiintat la Milano
o0 scoala si din 1750, tot la Milano, timp de aproape 30 de ani, a fost primo violino al
orchestrei lui Sammartini. Intre 1760-5 a publicat la Londra mai multe lucriri,
printre care 6 trio sonate in stil Corelli si The True Method of Playing an Adagio
(culegere de 12 Adagio-uri, in doud versiuni, prima fard ornamente, cealaltd cu
ornamente).
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orchestrald sau in concerte.”” Instrumentele de suflat erau folosite conform
simbolisticii lor consacrate: trompetele si tobele cantau muzicd militard in
ocaziile festive din biserici, Tn oratorii si Tn marile celebrari in aer liber,
cornii Insoteau scenele de vanatoare, oboaiele evocau scene pastorale,
flautii erau asociati tablourilor rustice. Incepand cu anul 1715, considerat a
fi anul desavarsirii procesului de formare a orchestrelor germane, acestea
aveau de reguld in componenta lor flautul, oboiul si o pereche de corni,
carora li se aldtura sau nu fagotul. Trompetele, nelipsite si in numar
disproportionat de mare, ficeau de cele mai multe ori parte din ansamblurile
pentru ceremoniile speciale ale curtii, dar se aldturau uneori orchestrei, in
functie de muzica interpretatd. Imbunitatirea capacititii instrumentelor de
suflat de a se acorda la nivelul viorilor era un deziderat, a carui implinire
avea sa aiba ca efect evolutia spre orchestra clasica, in care suflatori si
cordari sd-si impleteasca vocile permanent.

Privind retrospectiv cei 100 de ani ai Barocului, spectacolul
nasterii orchestrei s-a petrecut exclusiv pe marea scend apusean-europeand a
culturii de la curtile regale, nobiliare si bisericesti. Practicarea muzicii ca
mijloc de distractie elevata, de divertisment, era un lux pe care numai cei
foarte bogati si-1 puteau permite. Conditia muzicianului era cea de slujbas in
angrenajul gospodariei senioriale, purta livrea, avea indatoriri multiple
(uneori extra muzicale), clar stabilite prin contracte ce nu puteau fi incélcate
si care, uneori, erau destul de greu de desfacut. Jean-Baptiste Lully a fost
legat toatd viata de familia regald franceza: sosit in Franta la varsta de 14
ani (1) ca profesor particular (!) al verisoarei lui Ludovic al XIV-lea, Lully a
fost onorat in 1653 cu functia de Compositeur de la musique instrumentale
si in 1661 cu cea de Surintendant de la musique al curtii. Arcangelo
Corelli, dupa o perioada scurtda de liber profesionist, a sfarsit prin a intra
sub patronaj aristocratic: in 1679 a intrat in serviciul reginei Christine a
Suediei®, anul 1688 il giseste pe lista celor din famiglia dalla casa
cardinalului Benedetto Pamphili, nepot al papei Innocent al X-lea si
remarcabil mecena muzical al timpului, iar din 1690 pana la moarte (1713)
a fost membru al casei cardinalului Pietro Ottoboni. Johann Sebastian
Bach a fost angajat al curtilor ducale de la Weimar si C6then, ajungind apoi

! Spitzer; Zaslaw, The Birth of the Orchestra, pag. 126.

2 Regina Christine a Suediei (1629-89): a domnit intre 1644-54, cand a renuntat la
tron pentru a se converti la catolicism. Din 1655 a trait majoritatea timpului la Roma
fiind un mecena generos si foarte cultivat. Corelli i-a dedicat Trio sonatele op. 1,
publicate in 1681. Din 1659, regina Christine a locuit in Palazzo Riario, al carui
teatru l-a reconstruit In 1671; sub numele de Teatro Tordinona, acesta a devenit
primul teatru de opera public din Roma.
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Kantor la Thomaskirche din Leipzig sub obldduirea bisericii. Georg
Friedrich Hindel si-a inceput cariera in 1704 ca tandr violonist si
clavecinist in orchestra operei din Hamburg, dar, dupa cétiva ani petrecuti
sub protectia familiei de Medici in Italia (1706-9), sansa l-a proiectat in
1710 Kapellmeister la curtea electorului de Hanovra, viitorul rege George |
al Marii Britanii §i de aici, drumul Londrei, cu marile lui succese, i s-a
deschis pentru toata viata. Exemplele pot fi nenumarate.
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PORTRETE

Nicolae Coman

Mirela ZAFIRI

Compozitor, profesor, poet, traducator si muzicolog nascut in
Bucuresti, NICOLAE COMAN a inceput studiile muzicale cu Mihail Jora
(teorie-solfegiu, armonie) si Florica Musicescu (pian), continudndu-le la
Conservatorul din Bucuresti (1953-59) cu Mihail Jora si Leon Klepper
(compozitie), Victor Tusceanu (teorie-solfegiu), Paul Constantinescu
(armonie), Zeno Vancea (contrapunct), Tudor Ciortea (forme), Alfred
Mendelsohn (orchestratie), George Breazul (istoria muzicii), Emilia
Comisel (folclor), Mansi Barberis (canto auxiliar), Ovidiu Drimba (pian).
Doar 1nsiruind aceste nume de referinta ale culturii noastre si spiritul meu se
infioard de valoarea covarsitoare a muncii lor de-o viatd, pusa in slujba
muzicii romanesti.

Cercetator stiintific la Institutul de folclor din Bucuresti (1960-63)
apoi asistent (1963-69), lector (1969-90), conferentiar (1990-92) si profesor
(din 1992) la catedra de compozitie a Conservatorului bucurestean, Nicolae
Coman a publicat studii si articole in: Revista Muzica, Revista de Folclor,
Romania Literara, etc., a scris versuri pentru lucrari vocale, corale si vocal —
simfonice, a tradus librete de opera, poeme si poezii din lirica universala, a
sustinut conferinte, prelegeri, concerte - lectii, comunicari stiintifice,
emisiuni radiofonice si de televiziune, a publicat si lansat cu ocazia
aniversarii a 70 de ani, in cadrul festivitatii organizate de Uniunea
Compozitorilor si Muzicologilor, volumul Poezii, Editura Meronia,
Bucuresti, 2004, - toate acestea, ca o addugire la pasiunea vietii sale:
compozitia.

Pasind pe acelasi drum, al apropierii de suflet fatd de miniatura
vocal — instrumentala, la fel ca profesorul sdu Mihail Jora - persoana care I-
a sustinut, sprijinit si incurajat cel mai mult in carierd - cu care a studiat
incepand de la teorie, solfegiu, armonie, la compozitie, Nicolae Coman {si
faureste propriul destin, al devenirii personale In peisajul componistic al
generatiei sale. Piesele sale il reprezintd in masura in care un suflet de poet
poate fi cuprins intr-o fraza muzicala. Nicolae Coman deschide prin muzica

101

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

sa porti spre sine Insusi, 1si da siesi libertatea ce Imbogateste viata
(neinruditd cu libertatea distructivd care duce la colaps in ceea ce noi
numim haos, cu mentiunea ca adevaratul haos, la nivel de Univers este
foarte bine reglementat de legi). Orice intoarcere spre noi ne imbogateste,
declansand formule de exprimare necunoscute incd, deschizand drumul
cunoasterii general — umane unde Iinfloreste arta. Prezentd fizica
remarcabild, sarm aparte si gentilete rar intdlnita — un suflet sensibil,
inclinat spre poezie - muzician, profesor, compozitor, poet, Nicolae Coman
este un artist complex ce degaja o lumina speciald, datorata poate succesului
in confruntarea cu sine.

Cu un numar impresionant de miniaturi vocal instrumentale,
nascute prin trecerea in muzicd a unor poeme indragite, Maestrul nu ar
putea spune ca are un poet preferat, tocmai pentru ca sunt multe versurile de
care a fost indrigostit - desigur si cel eminescian, care prin insasi
muzicalitatea sa concureaza de 1a sine viersul - dar parca cel mai aproape de
suflet simte acum sonetul “Coboara iarna...”, de Vasile Voiculescu. Poet
prin nastere, pentru Coman versul este piatra de cdpatdi pe care se tese
erudit viersul, elaborat din impletirea sonorititilor participante la facerea
muzicala. Desi statornic in conceptii, Nicolae Coman nu s-a preocupat de
autopromovarea creatiei, fiind convins cd voia sorfii este cea care ne
conduce, indiferent de zbaterile noastre. Avand un dosar “nobiliar” in
vremea comunistd, nu a excelat in programari repertoriale. Mai de curand,
cand haosul deculturatiei In masa ne sufoca spiritele, Maestrul, intelept, a
considerat ca nu e bine sa-ti fixezi prioritati de neatins. Pas cu pas, fara nici
un moment de saturatie in creatie, muzica sa se strange in tomuri, asteptand
secolul luminilor. Nicolae Coman face parte din generatia pentru care
Uniunea Compozitorilor din Roméania este un loc de activitate in ultima
jumatate de secol. Cum as putea in cateva cuvinte cuprinde o viatd de om?

Cu voia Dumneavoastra, Maestre, va poftesc in jocul de-a sinteza:

MZ: Cea mai iubita compozitie?

NC: Metamorfozele cerului pe versuri de Ungaretti.

MZ: Cea mai rapid scrisa piesa?

NC: Umbra, pe versuri de J. Attila

MZ: Cea mai lung giandita piesa?

NC: Metamorfozele cerului pe versuri de Ungaretti.

Cunoasterea esentiald a discursului vocal scapa, de cele mai multe
ori anchetei stiintifice, principiile artisticului fiind considerate in general in
contradictie cu stiinta pura. Consider ca aceastd abordare avand drept suport
un materialism stiintific depasit de evidentele epocii spirituale pe care o
parcurgem este un balast. Reintoarcerea omului spre sinele sau, unde
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redescoperd uniunea cu universul, a carui particuld importantd este,
deschide drum larg cercetarii fenomenelor artei nu numai din punctul de
vedere materialist, ci facAnd apel la conexiunile interdisciplinare prin care el
se realizeazd. Cautand in structurile psiho - somatice si artistice participante
— emotii, senzatii, stari, perceptii, reprezentdri, auz muzical, Inzestrari
artistice complementare, memorie muzicald, bagaj cultural, etc. — ajungem
sd cunoastem 1n profunzime capacitatea de a oglindi esenta, necesarul si
generalul textului care participa la formarea actului artistic. Daca pentru o
notd se pot scric pagini intregi de semnificatii §i existd nenumdarate
care permite $i selectarea unui anumit gen de sunet sau emisie pentru un
anumit rol sau lied, care Intruchipeaza in mintea noastrd imaginea sonora a
personajului sau experientei respective. Ma apropii de latura creatiei care-
mi este pdinea cea de toate zilele, liedul.

Constructie elaborata atat pentru voce cit si pentru pian, liedurile
Maestrului Nicolae Coman sunt din multe puncte de vedere mai solicitante
decat o arie de operd. Schimbarea permanenta a tactului, de o manierd in
care aproape fiecare masurd are un alt numar de timpi, ne aratd tendinta
compozitorului de a urma cu sfintenie accentele textului. Fiecare silaba vine
integrata in cuvantul transpus in muzicd, exact la locul ei intonational din
fraza vorbita. Ca urmare, intru intelegerea valorii cognitive in arta cantului,
ca sd poti interpreta un lied de factura aceasta, bagajul cunostintelor tale
trebuie sa fie la nivelul cerintelor tehnice implicite. Glasul cat si textul
muzical sunt obiecte ale cunoasterii, stipanirea lor este premiza
interpretarii, dar fard o tehnica solida orice interpretare este empirica si
susceptibild de penibil. Pornind de la o fundatie solida, casa are temei sa
ramand in picioare. Privind in urma la inregistrarile cantaretilor romani,
observim cd doar putine interpretdri trec proba timpului, riméanand in
picioare, chiar si azi. Catd vreme vocea ramane in stadiul de material
frumos nu putem vorbi de interpretare. Cu atit mai mult in muzica lui
Coman, unde pe langa tehnica vocald sunt necesare multe alte ingrediente:
de la un simt al masurii exacerbat, o artd a certitudinii solfegiului, pana la
independenta absolutd fata de sunetele disturbatoare uneori ale pianului.
Doar in masura in care interpretul, prin cunoastere, incepe procesul
investigarii tuturor acestor elemente, piesa se dezvaluie 1n toatd frumusetea
ei. Pe un ambitus destul de extins, Maestrul Coman ne poarta prin vocalize,
mordente, triluri, staccaturi sau fraze de un legatto puccinian, atit la voce,
cat si la pian, unde acordurile de opt, noua sunete sunt frecvente, deseori
chiar de doudsprezece sau cincisprezece sunete. Intelegem astfel, de ce
compozitorul preferat al Maestrului este Scriabin, lucru ce nu s-a schimbat
in decursul anilor. Méa intorc pe cii interdisciplinare, apropiindu-ma din
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punct de vedere estetic-filosofic - in baza poeziei de la care a pornit - de
sorginte greaca — de doua piese din bogata paleta liederistica a creatorului.

“S-au aprins trunchiurile in paduri
si pdsarile care-au fost surprinse
in aerul invapdiat se-afundd.”™

loanna Tsatsos, nume de frunte al Eladei moderne, cu o mare
incarcare de sensuri a frazei poetice ne sugereaza o frumusete devastatoare,
a focului padurilor grecesti, arse de intensitatea luminii, de povara soarelui
ce-si tine fruntea sprijinitd pe muntii pitici, rosi de insemnatatea filosofilor
ce i-au batut in decursul veacurilor, ai caror pini prafuiti de istoria ce
doarme la umbra lor s-au aprins faclii pentru generatiile viitoare. Face parte
din ciclul Zidul gol scris in 1975, avand ca motto cuvintele lui Bias, unul
din cei sapte intelepti ai Greciei antice: vorbifi esential. Este prima poezie a
ciclului, cu titlul A.

in doar 23 de misuri, Nicolae Coman, con slancia, porneste la
realizarea acestei miniaturale urgii a focului. Dificultatea piesei std in fraza
de ampla respiratie ce reiese din structura fireasca a celor trei versuri. Toata
piesa are trei respiratii, disperarea fiind data de tesatura pianului care poarta
vocea mai departe cu fiecare respiratie, o terestra teroare neiertatoare urcand
pe scara sunetelor intr-o maturare cromaticd de patru octave. Pe atmosfera
creatda de pian, vocea povesteste un fapt petrecut deja, a carui concluzie nu
poate fi decat un bocet, care strange in el toate efectele treptelor emotionale
ale starilor create de acompaniament.

Caligrafia (Gheorghios Seferis, detinator al premiului Nobel,
1963) este un poem de exceptie, a carui frumusete ne incanta §i cutremura
spiritual in aceeasi masura. Personal, il percep ca pe-un fulger ce-mi
patrunde direct in suflet rastignindu-ma in starea alfa. Etimologic vorbind,
cuvantul provine din greaca veche fiind format din kali — frumos, graphie —
scriere. Nu cunosc o descriere mai intens spiritualizata a termenului decat in
aceste versuri. De prea multd pasiune ce amenintd sa-i pulverizeze
materialul, sufletul poetului ajunge la o sublimare a erosului, suferind in
spatiul saturat de patimi nespuse, metamorfoza incremenirii strigatului.

Pdnze pe Nil,
pasari fara grai,
CU-0 aripd care-gi cautd-n liniste perechea,
pipaind pe absenta cerului

1 Tsatsos, loanna; Poeme, in romaneste de lon Brad, Editura Albatros, Bucuresti,
1979, pagina 115.
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trupul unui efeb inmarmurit;
scriind cu cerneald invizibila prin albastru
un strigat disperat.
Respiratia mi se opreste intr-o apnee in care timpul se dilata, de
parca spiritu-mi doreste sa fi absorbit toatd frumusetea poemului, si o
pastreze adanc, acolo unde emotia hraneste si miturile alchimizeaza demonii
in ingeri. Nicolae Coman intra in competitie cu muzicalitatea acestui poem,
construind o adevaratd punere in scend a acestei bijuterii.

Intr-un Larghetto calm, prin arpegii acrate suntem introdusi in
atmosfera filosofald a liedului. Vocea intrd detasatd, venind de departe,
impartial, de parcd am viziona un tablou sau curgerea corabiei pe Nil.
Dificile ca intonatie, salturile de septimd sau cvintd nu au neapdrat un
corespondent in armonie, fiind ele insele parte componentd a atmosferei
doritd de compozitor. Prelucrarea muzical creatoare a versului Trupul unui
efeb este o carte de vizitd pentru nivelul de plasticitate al muzicii Maestrului
Coman. Trupul este subliniat melodic initial printr-o melisma senzual
descendenta urmatd de un salt de revenire pe acelasi sunet care ne
evidentiazd muzical forma perfectd a corpului peste care trece aripa. “Unui
efeb inmarmurit” este realizat in oglinda cu “trupul”, melisma fiind
inlocuitd de un sirag de 7 note cromatizate in coborare urmate de un salt
ascendent chiar si mai mare in finalul “Inmarmurit”, de decima. Scriitura
pianisticd se Involbureaza pe acorduri repezi in triole largi maturand trei sau
patru octave intr-o descdtusare avantata, dar delicatd, nestricand nimic din
atmosfera de mister, generala, a piesei. Finalul scade in pianissimo revenind
la atmosfera initiala de poveste derulatd de undeva din afara ta, in care
ramai suspendat pe un fir de voce de un si bemol lung pana la epuizarea
suflului - de undeva, de foarte departe. Aceste note imateriale, in care
cantitatea suflului eliberat este atat de infima incat avem certitudinea ca
simtim in sunet vibratia corzii, cd putem palpa vizualizand, trecerea aerului
printre cele doua fire de matase, sunt marea mea pasiune in interpretarea
miniaturilor vocal — instrumentale. Sau poate marea mea inzestrare...,
oricum ar fi, aceste sunete care plutesc, putdnd fi reduse pana la limita
perceptibilului, imi creeaza o senzatie de maxima fericire. Imi dau senzatia
stapanirii pe deplin a corpului meu, o plenitudine desavarsita in care totul
este, de fapt, o joacad — joaca de-a frumosul. Datoritd coloanei reduse la
maximum posibil, a inspiratiei profunde pregatitoare, a fixarii susfinute pe
diafragma si a unei relaxari maxime, atat a gatului cat si a intregului corp,
(relaxare pe fundatia solidd, permanent elastica a diafragmei), senzatia de
euforie se instaleaza prin accesul la undele cerebrale alfa. O stare de maxim
control asupra corpului fizic, de “pot tot ce vreau” se manifestd in
Subconstient - esti sdgeata care a pornit din arc si stii exact unde vrei sa
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ajungi. Plutesti in zborul spre tintd. Te gasesti intr-o Incremenire a
perfectiunii, in care nu exista nici o impingere suplimentara decéat eliberarea
firului de aer. Aceastd bucurie a relaxdrii, in care corpul se supune
intentiilor tale este foarte greu de exprimat in cuvinte, la fel ca toate starile
de transcendenta, la fel ca sentimentul puterii si euforia datd de
constientizarea lui. Este interesant s exprimam stiintific calea de acces la
astfel de trairi, dar nu foloseste la nimic cata vreme nu le-ai experimentat cu
miezul personalitatii tale.

Revenind, dificultatea ritmica si intonationala - prin salturile
neconventionale, lipsite de sustinere informationala la pian - a miniaturilor
scrise de Nicolae Coman nu au ldsat multi interpreti sa le calce pragul. Ele
sunt proba de foc a elitelor, ca-n vechile ispite initiatice. Poza de glas,
notele de pasaj, mezzavocea, controlul aparatului vocal sunt doar mijloacele
tehnice pentru trecerea la categoria superioara - interpretarea lor. Sarcina
gnoseologica in arta cantului nu este asadar numai de a acorda o atentie
tehnica procesului de creatie, ci de a construi pe aceastd bazad solidd o
interpretare la un nivel care si-i sporeasci rolul si valoarea. Insa fard baza
tehnica nu te poti apropia de astfel de pietre de Incercare ale liederisticii
romanesti. In tehnici - si doar intr-o tehnicid buni, modelati pe genul
cameral, gasim solutia curgerii muzicale asa cum cere, filosofal, textul. Pe o
coloana mult redusa celei folosite in opera si fard adaosuri nefiresti de
vibrato putem purcede la valorificarea interpretativa a poemelor, jucandu-ne
cu vocea precum jokeul cu un cal pursange - tinut in frau la salt si lasat
slobod la goana. De altfel, ca orice artist solar, Nicolae Coman deschide
poarta sufletului cu sinceritate, in fata celor dornici sd primeasca din
prinosul bogatelor sale sentimente, fiind convins cd publicul apreciaza
comunicarea cu adeviratele personalitdti ale zilelor noastre. Mesajul operei
sale spre lume este Puritatea. Perfectionist prin fire si educatie, creatia sa
decurge neingradita de conventii, in fireascd evolutie: inspiratie — Scris.

Maestre, in pragul aniversirii Domniei Voastre, va mulfumesc
pentru aceste bucurii ale spiritului si vi urez si va impartasiti cu toati
dragostea pe care ati pus-o in creatia ultimelor 5 decenii, intoarsa de
legea atractiei universale.

Telegraf:

MZ: in calitate de profesor, pirinte al atitor generatii de
muzicieni puteti da citeva nume dintre compozitorii foarte tineri, pe
care ii considerati de perspectivia?

NC: Rotaru, Maniceanu, Baciu, Basica.

MZ: Cum vedeti legitura interpret/ compozitor?
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NC: Importantissima.

MZ: Ce asteptari aveti de la interpret?

NC: Sa-i placa si sa interpreteze cu pasiune, cum simte.
MZ: Cum ati dori s fiti caracterizat de cei din jurul Dvs?
NC: Asa cum sunt.

MZ: Cum ati dori sa se vorbeasca despre opera dvs?
NC: Cu interes si competenta

MZ: Ce ati dori sa perceapai cel ce va asculta piesele?
NC: Ce poate, cat poate.

MZ: Unde se incadreazi Dumnezeu in sistemul Dvs. de valori?
NC: Dincolo.

MZ: Ce va doriti de la anii care vin?

NC: Sanatate
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Compozitorul Nicolae Brindus
“la ceas aniversar”

Lelia SERBANESCU-RADULESCU

Era o seard linistitd de aprilie si urcam usor nostalgica treptele
incadrate de oglinzile de cristal ale “Casei cu lei” din Calea Victoriei
nr.141. Mergeam sd ma aldtur celor ce doreau sa ureze un gand bun unuia
dintre cei mai mari compozitori ai muzicii roméanesti din a doua jumatate a
secolului al XX-lea, maestrului Nicolae Brindus, la implinirea a 75 de
primaveri. L-am gasit in Aula Uniunii Compozitorilor, intampindndu-ma cu
aceeasi privire patrunzatoare si optimistd pe care o intdlneam si cand
deschideam usa clasei sale de la Conservator (actualmente Universitatea de
Muzicd), cu timiditatea invatacelului in fata unui maestru coplesitor, a carui
personalitate puternica strapungea parcé zidurile groase ale Salii 107.

,,Ce faci, mai, draga, ai venit?”, m-a salutat cu caldurd maestrul,
topind emotia mea §i incurajindu-ma spre un dialog cordial si plin de
vivacitate, pastrand mereu o gluma buna pentru simplificarea discursului.
Toate cuvintele repetate anterior in minte s-au dizolvat ca prin minune,
realizand brusc ca in fata muzicianului N. Brindus nici un artificiu nu-si are
rostul. Totul devenea firesc si parea ca insusi Enescu ne zdmbea din locul
sau, intorcandu-si mulfumit privirea spre compozitorul cu nume de floare.
Nu mi-a trebuit mult s inteleg cd ceea ce dorisem a fi o surpriza, pe dansul
nu l-a surprins deloc, invitindu-ma s iau loc in sala de concert, printre
musafirii sdi. Aveam sd recunosc multe figuri ale fostilor profesori din
vremea studentiei mele, o parte chiar dintre actualii colegi, pe scurt: ,, numai
lume buna!”’, cum avea sd exclame incantat sarbatoritul. Am avut totusi
regretul de a observa nenumaratele scaune ramase goale, asteptandu-si triste
oaspetii ce nu mai veneau. Nu m-am abtinut de la a gindi ca a fi creator
contemporan nu Inseamna a raméane neinteles, iar sfiala publicului meloman
este in cazul de fatd nejustificatd. Caci am avut bucuria sa ascult cea mai
convingatoare muzicd si pe unii dintre cei mai buni interpreti ai scenelor
romanesti actuale. Si cum rareori ne mai intalnim cu muzica de calitate, m-
am considerat fericitd, ba chiar m-am bucurat de aceastd sansd ca un copil
ce primeste darul in ziua de Craciun.

Cuvantul de deschidere va reveni unui alt maestru renumit si coleg
de generatie, compozitorului Octavian Nemescu, confrate in lupta cu
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timpurile grele, care avea sd facd o succinta §i elocventd prezentare ,, [ui
Ninel Brindus”, asa cum isi permit amicii si i se adreseze. In tabloul pe care
il contura, sublinia profunzimea artei si talentul deosebit, afirmat in opinia
domniei sale 1n patru ipostaze diferite, fiecare la fel de complexa. Prima era
aceea de interpret redutabil pe care-1 cunoscuse la sfarsitul anilor 1950, cdnd
il ascultase interpretand cu mult curaj pentru acele vremuri, lucrarile lui
Bela Bartok, Stravinski, Prokofiev si alte concerte dificile (Concertul in Mi
bemol major de Liszt, Concertul in fa diez minor de Rahmaninov,
., Imperialul” de Beethoven). A doua era cea de creator inspirat, amintindu-
si cum aldturi de Irina Odéagescu, Lucian Metianu si Octavian Nemescu
(adica vorbitorul), avusesera nesansa de a se izbi de inflexibilitatea
maestrului Mihail Jora fatd de noile curente de avangardd la moda. Ei
formau un grup de opozitie, alaturandu-se si altor tineri creatori din corpul
profesoral, cum era Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Anatol Vieru, Stefan
Niculescu ...

O a treia ipostaza a fost cea de ,,teoretician profund al muzicii
romdnesti”, semnand nenumdrate articole, in special in revista Muzica, al
carei redactor a devenit in 1981, publicand apoi volumul Interferente (cu o
prefata semnata de Solomon Marcus, adaug eu), aparuta la Editura Muzicala
in 1984, in care va aborda intreaga sa gandire componistica.

Si ultima ipostaza, dar nu cea de pe urma, era cea de pedagog,
influentand generatii de-a randul, mai intdi in calitate de Lector al Catedrei
de Muzica de Camerd a Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu” din
Bucuresti (intre anii 1969-1981), apoi Conferentiar (1992-1995) si Profesor
Universitar (din 1996 pand in prezent), fiind actualmente Consultant
stiintific si conducator de doctorate, mentor al multor muzicieni nepretuiti ai
scenelor interpretative romanesti si internationale.

Creionand un profil al compozitorului Nicolae Brindusg, Octavian
Nemescu si-a indreptat atentia spre etapele de creatie ale ,,colegului de
generatie”, dupa cum 1l numise in deschiderea discursului sau.
Focalizdndu-se asupra aspectelor de referintd ce-l includ curentului
avangardist in muzicd, il considera ,,primul compozitor romdn, care a
abordat in creatia sa aleatorismul”, reusind ,,impdcarea inovatiei cu
traditia” si totodatd ,, acorddnd o mare libertate interpretului”. In acelasi
context marca etapa spectralismului muzical, drum deschis ,, inaintea
francezilor de regretatul Corneliu Cezar inca de la 19657, pentru ca
perioada 1980-1990 sd o inscrie in curentul post-modernist, intr-un stil
personal, caracterizat de , ironia in muzicd”. Din aceasta perspectiva,
maestrul N. Brindus era agezat intre predecesorul sau Paul Constantinescu si
urmasul Dan Dediu, reprezentant al tinerei generatii de compozitori.
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Octavian Nemescu si-a oprit atentia asupra celor doud opere din creatia
colegului, respectiv Logodna (aparutd in 1966 ca opera-pantomima
compusi dupa poemul Strigoii de Mihai Eminescu) si opera La Tigdnci,
aparutd 1n anul 1985, adevarat monument muzical gandit In 2 acte pe
libretul compozitorului, scris dupa nuvela lui Mircea Eliade, lucrari scenice
pentru care observa cu amaraciune lipsa interesului de a fi fost montate pana
acum. Cu atat mai mult cu cat o a treia opera a maestrului este deja scrisa,
asteptandu-si premiera. Oare pe cand?...

Creatia cuprinsd perioadei anilor 1970 a fost dominatd si de o
atitudine ,,ironica” fatd de kitsch, urmand apoi o perioada de abordare a
muzicii electronice. Nicolae Brindus a realizat o lucrare intitulatd Ekstasis
256/n (aparutd in anul 1997 si a cérei prima auditic a avut loc la data de 9
mai a aceluiasi an, la Bourges), fiind ,,una dintre cele mai reprezentative
aparitii in domeniu”, cum o caracteriza acelagi O. Nemescu. $i nu in
ultimul rand avea sa fie subliniat pionieratul in sfera teatrului instrumental,
Nicolae Brindus fiind un deschizator de drumuri in creatia scenica muzicala
romaneascd. lar in Incheiere, acelagi compozitor conchidea aratind
,,contributia substantiala a creatorului Nicolae Brindus la gdndirea
muzicald de tip improvizatoric”, dovedindu-si de atatea ori geniul.

Ma trezesc brusc din pldcuta prezentare cand cel ce-mi fusese
candva profesor la cursul de semantica muzicala, pedagogul O. Nemescu,
da glas parerii de rdu ca nu este nici un doctorand sau fost student al
maestrului N. Brindus in sald pentru a impartasi auditoriului cateva dintre
invataturile dobandite in anii de studiu. Nu sunt deloc mirata atunci cand
maestrul se opune, nominalizindu-ma in fata intregului auditoriu drept una
dintre cele mai bune studente si doctorande pe care le avusese, facandu-ma
sd rosesc si gandind cd nu venisem pregatita cu nici un discurs pentru un
asemenea moment. Stanjenitd, deveneam deodatd personaj al unei scene
inca nescrise, aflindu-ma emotionata si total coplesita de rolul ce-l aveam
de facut. Am reusit sd rostesc citeva fraze, venite din cele mai sincere
ganduri si sentimente ce le purtam maestrului, astazi sarbatorit. Doream sa
multumesc (si gaseam cel mai potrivit moment!) pentru gustul ce mi-l
deschisese pentru culturd si pentru vastele sale manifestari, oferindu-mi cu
generozitate din bogata dumnealui experienta fie in postura mea de pianista,
fie in cea de timida cercetdtoare al infinitului domeniu al muzicii. Aratandu-
mi permanent dragostea sa pentru arta muzicala, ma invatase s-0 Servesc cu
credintd si seriozitate, ghidandu-ma prin acest culoar al muzicii spre tainele
marii arte §i invatandu-ma s-o privesc dintr-o multitudine de unghiuri si
nesfarsite ipostaze pentru a ma apropia de esente §i a atinge doar
ADEVARUL. Si cum nu intentionam si acaparez seara, am fost salvata din
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fastdceala ce ma cuprinsese de gestul larg indreptat spre scend si de
interventia sarbatoritului, care considera momentul potrivit pentru inceperea
auditiei.

Programul debuta cu patru dintre cei Sapte Psalmi scrisi initial
pentru bariton, pian si percutie pe versurile lui Tudor Arghezi in anul 1965
(despre care compozitorul isi aminteste cu placere ca le-a interpretat in
prima auditie alaturi de baritonul Vasile Micu, in aceeasi Aula a Palatului
Cantacuzino, inregistrandu-le apoi pentru Radiodifuziunea Romani!). In
aceastd seard miraculoasa, aflatd parcd sub patronajul si vraja amfitrionului
George Enescu, Psalmii vor fi interpretati de catre baritonul Cristian
Ardelean si pianistul Sorin Petrescu, intr-o simbioza perfecta si cu o tehnica
impecabild, mulandu-se natural pe textul muzical, surprinzand esentialul
acestor superbe miniaturi vocal-instrumentale si dramatismul mesajului
religios, genial intensificat de catre compozitor. Un trio perfect prin
complicitatea elevata ce se stabileste Intre creator si interpreti, oferindu-ne o
auditie de neuitat. Miniaturile sunt compuse 1n spiritul traditiei bizantine,
simtindu-se si influente impresionist-enesciene, fara afectarea originalitatii
si personalitdtii creatorului, acestea evident repercutate in arcuirile logice
ale constructiei sonore, ce conduc spre culminatii firesti si calde revarsari
naturale, intr-o amplificare dinamica gradata echilibrat de autor. Remarc
frumusetea scriiturii pianistice in stilul modal-cromatic, cu explorari in zona
efectelor pianistice menite sd sublinieze psihologic discursul muzical,
precum si tuseul rafinat al pianistului Sorin Petrescu. Psalm dupa Psalm, ma
declar cucerita de vocea impundtoare a baritonului Cristian Ardelean, care
stie s mpleteasca timbrul vocii sale cu textul clar tilmacit, construind o
fraza grandilocventd, ale carei respiratii raman imperceptibile, aratand o
tehnica vocala perfect slefuita. Inserarea efectelor de clopot si alunecarea pe
corzile pianului din final conferd acestei seri o nota de mister, absorbind
parca ascultatorul.

Era firesc sa fim treziti din atmosfera invéluitoare cu o alta lucrare
ce se Inscria perfect personalitdtii compozitorului Nicolae Brindus, dedicata
exclusiv instrumentelor de percutie atit de dragi maestrului (si aproape
nelipsite din creatia dumnealui in generis), interpretate cu o virtuozitate
impecabila atat instrumentala, cat si teatrald de catre percutionistul Doru
Roman, exponent al scolii clujene si discipol al unuia dintre cei mai mari
maestri  ai instrumentelor de percutie din Romania, Grigore Pop.
Rhythmodia, caci asa a intitulat-o autorul, a fost compusa in anul 1982 ca
un ,,Concert pentru percutie solo”, concert extras i dezvoltat ca o piesa de
sine statdtoare din opera La Jiganci — conform explicatiei de care m-am
bucurat din partea maestrului insusi, revenindu-mi in minte parerile
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elogioase pe care le auzisem de la mama mea atunci cand avusese placerea
sd o Inregistreze sub bagheta maestrului Ludovic Bacs cu Orchestra de
Studio Radio, a cdrei membra in calitate de percutionista era. Fusese o
munca sisificd pentru ridicarea unui colos sonor cum era opera La Tigdanci,
pe care doar un veritabil creator cu multa stiintd de carte si cu o profunda
gandire muzicala, cu o viziune artistica deosebita si cu un curaj de nestavilit
o putea aduce la viatd. Erau opiniile mamei, care strabateau prin timp ca o
confirmare a geniului acestui neobosit maestru si carora le pot da astazi
glas, aratand ca ceea ce este de valoare dainuie, Tmplinindu-§i menirea in
timp...

Nu stiu de ce, dar ascultind Rhythmodia zburam cu gandul la
Colindele de Craciun, la jocurile folclorice de care ma bucurasem din
copildrie in vacantele petrecute la tard, cum erau ,,Capra” sau ,,Ursul”, cu
ritmurile lor primordiale, pre-crestine, gasind chiar legaturi cu muzica de
Jazz intr-un mod paradoxal. Ca lucrare inscrisa genului de teatru
instrumental evoca intr-o manierd convingétoare Oasul, reprezentind inima
Maramuresului §i vechea Dacie nu numai prin ritmuri divers obtinute la
toacd, clopote sau glockenspiel, dar si prin dansul folcloric specific zonei
transpus de percutionist, sau prin ritmuri din pasi si batdi din palme
amintind aceeasi arie geografica. Doru Roman te ajuta sa intelegi perfect ce
reprezintd teatrul instrumental 1n viziunea maestrului, prin jocul siu
continuu la care participa complex, apeland intreaga sa maiestrie, stapanind
universul instrumentelor de percutie cu care acopera intreaga scena a Aulei.
Sunt impresionatd de virtuozitatea de care da dovada intr-un dificil solo de
xilofon-xilorimba, recomandandu-se drept un muzician plurivalent in
tesdtura bogatei armonii a textului muzical, combindnd inteligent xilofonul
cu timpanii printr-o punte de ritmuri gestual, in acelasi fel, totul intr-un
crescendo viu ce implica energii nebanuite, amintindu-mi de Boléro-ul
ravelian. Prin accentele asimetrice de tip aksak merg cu ideea mai departe,
spre muzica bartokiand sau stravinskiana, atat de bine cunoscute de
compozitor.

Pe scurt, ,,Ritm-Mod-Melodie”, iatd Rhythmodia, facAndu-ma sa
exclam admirativ: ,, Este chiar tot aici: ritm, melodie, armonie, efect!”

Ca regizor, maestrul e perfect, creAnd un teatru stilizat, de tip
asiatic, apeland chiar instrumente originare in combinatii unice de tam-tam,
clopote si timpani ritualici, reusind sd concentreze energii ce se Tmpletesc si
se potenteaza reciproc intr-un joc muzical ingenios, de tip asociativ-
disociativ greu de interpretat. Faptul va fi imediat subliniat prin interventia
sarbatoritului, in caracteristicul sau stil ironic auto-critic, starnind zambetele
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salii: ,, Cdti percutionisti in lumea asta sunt capabili sa interpreteze asa
ceva? E ceva de groaza!!”

In aceastd relaxatd atmosferd va fi invitat si ia cuvéantul rectorul
Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti, compozitorul Dan Dediu,
cel care va esentializa muzica maestrului facand referire la ,,acea
virtuozitate ce implica o laturd acrobatica” si considerand cd Nicolae
Brindus si-a directionat energiile creatoare spre trei zone centrale,
enumerand ,,zona de experiment furibund, in care s-a lansat dupa 1960
alaturi de colegul de generatie Octavian Nemescu, zona in care va fi inclus
si teatrul instrumental”’. Dan Dediu va da exemplul Concertului pentru pian
§i orchestra nr.1 pe care-1 numeste , 0 partitura virtuala care solicitd
pianistului o duzina de mdini”.

Apoi face referire 1a ,,zona ironica”, pe care tanarul compozitor o
catalogheaza o zona a ,,umorului absurd si al bizareriilor”, a carei sursa de
inspiratie o constituie lumea lui Caragiale si a lui Anton Pann cu al sau
,,Nastratin Hogea”, utilizand totodata si resursele folclorului autohton de tip
,,Pacala si ghidusiile sale”.

Si nu in ultimul rand va enumera a treia zona, cea ,,dinamicd a
dinamicii”, D. Dediu subliniind aici ,, lupta neobosita a ritmului aksak”,
opinand cd Nicolae Brindus scrie ,,0 muzica de dezvoltare”. Admira simtul
formei, al coloristicii si al timbrului ,,absolut fabulos”, confesandu-se
auditorului intr-un stil cald, aristocrat: ,, Mi-a placut asa de mult ce am
ascultat aici, incat cred ca simgim cu totii ca este o muzicad ce ifi merge la
suflet!” Nu pot fi decat 1n asentimentul dumnealui cand sustine ca ,, vorbim
aici despre o muzica deja clasicizata”, desi a fost cdndva de avangarda si
gaseste ca Rhythmodia evoca o parte a lumii hamletiene, considerand-0 un
,,a fi sau a nu fi percutistic” ce-i stimuleaza ideea unei posibile dezvoltari a
piesei intr-un real Concertino pentru timpani si orchestra, incheind discursul
sau cu urarea de ,, La Mulfi Ani!” adresata reverentios maestrului Nicolae
Brindus.

Urma sa ascultim Bowstring pentru vioard solo in realizarea
sensibila a violonistei Diana Mos, cea care 1i va fi si prima interpretd inca
din anul aparitiei piesei (2002), marturisindu-mi mai tarziu ca a fost o
lucrare dezvoltata pe baza unui extras al operei Logodna.

Alunecari tandre si furioase, caderi abisale si cautari extra-
senzoriale; iatd ce gandesc ascultind Bowstring (in traducere ,,arcus-
coarda”). Sensibilitatea interpretativa a muzicienei Diana Mog (Conferentiar
Doctor al Universitdtii Nationale de Muzica din Bucuresti la Catedra de
Muzica de Camerd si membru al Orchestrei Filarmonice “George Enescu”
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din Bucuresti) imbogateste discursul muzical prin rostiri fluide, pline de
farmec, usor melancolice, apropiindu-se de spiritul lucrarilor enesciene,
lasandu-ma sa intrevad in aceastd piesd omagiul adus ilustrului muzician si,
ca printr-un interesant joc al soartei, amfitrion spiritual al acestei seri
memorabile de 18 Aprilie. Se succed cu repeziciune viziuni ale plaiurilor
moldave cu subtilele sale energii, ce au adus la viatd atitea nestemate ale
neamului roméanesc, plasdnd surprinzatoare glissando-uri voalate cu
terminatii abrupte si tremolo-uri fine in combinatii cu accente sclipinde,
aruncate intr-un spatiu imaginar numai de autor stiut. Toate acestea se
regasesc Intr-o curgere perfectd, lucid condusa de violonistd, care nu va
pierde nimic din acuratetea si vibratia mesajului intentionat de creator.
,,Gdnduri picurate!”, imi soptesc profund impresionatd de multitudinea
culminatiilor cu care Diana Mos reuseste sa ridice versantii acestei muzici
dintr-o perspectiva adanc filosofica.

Aplauzele lasa loc unui nou discurs, de data aceasta o adevarata
surpriza. Lua cuvantul muzicologul si profesorul Gheorghe Firca!

,»Doamnelor si Domnilor,

Sunt cu o zi mai batran decdt colegul meu, deci i-am permis sa-mi
spund « Nenea »!”, deschidea discursul sdau cu aceeasi blandete a vocii pe
care o cunosteam din anii studentiei.

.. Imi amintesc cd in 1970 am fost convertit sa-mi indrept pagii spre
orasul Koln. Alaturi de Lucian Metianu am pasit in Hochschule fiir Musik
auzind prin usi din coridorul Universitatii pe cineva care incerca
Imperialul de L. van Beethoven. Dar il incerca intr-o variantd inegalabila!
Metianu s-a intors spre mine §i a exclamat: Nu poate fi decat un roman!
Intr-adevar, intrénd in sala de unde izvorau sonoritagile I-am vazut pe N.
Brindug ...” Era prima oara in aceasta seard cand se faceau referiri atat de
clare si elogioase la arta interpretativa a maestrului, ficindu-ma sa regret ca
incd nu a existat nici o initiativi de a fi adunate in cateva CD-uri
interpretarile impresionante ale pianistului Nicolae Brindus. Chiar eu
descoperisem intr-0 emisiune nocturni a Radio Romania Cultural versiunea
Sonatei a 3-a ,,in caracter popular romdnesc” de George Enescu, intr-0
interpretare de neuitat apartinand violonistului Varujan Cozighian si
pianistului Nicolae Brindus!...

Ignorand aparent sala, profesorul Gh. Firca se va adresa maestrului
prieten cu aceeasi admiratie, ficdndu-i o emotionantd caracterizare si
socant-amuzantd deopotriva: ,,Ai ceva aparte de spus in fiecare dintre
exprimarile tale — logica muzicalului era pur vocala in Psalmi, ceea ce
aratd ca te pricepi a scrie foarte bine pentru voce — intr-un fel extrem de
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personal. Adesea fi-ai atras s§i denumirea de incapatdinat al muzicii
romdnegti; intr-un sens pozitiv, evident!” Imbratisarea celor doi vechi
prieteni alaturi de discursul hazliu a starnit freamatul spectatorilor, ropotele
de aplauze si a facut deliciul serii.

Madrigals and Drums avea sa urce in scend o trupa de artisti de o
calitate desavarsitd: Antonela Barnat - mezzosoprand, Doru Roman -
percutie, Sorin Petrescu - pian si lon Bogdan Stefdnescu - flaut. Toti intr-0
forma interpretativa exceptionald, oferind un adevarat regal de muzica buna
in stil teatru instrumental. Informandu-ma, aflu ca lucrarea a fost scrisa in
anul 2001 si ca a fost prezentatd prima oard in primavara aceluiasi an de
catre formatia Trio Contraste la Timisoara. Sunt stilizari folclorice evocand
doinele roméanesti, lucrarea facand totodata aluzie la scriitura din O noapte
furtunoasa a lui Paul Constantinescu, atat de convingdtor interpretatd de
mezzosoprana Antonela Barnat, daruitd cu o voce bogatd iIn armonice, cu
care reuseste sa umple fara dificultate incaperea. Piesa este pigmentatd cu
,strigaturi” ale personajelor masculine din sceneta, cu sunetul zurgaldilor
aflati intr-o interesantd suprapunere cu toba mare §i cu pianul tratat aici
percutistic. Pare ca flautistul Ion Bogdan Stefinescu, pianistul Sorin
Petrescu si percutionistul Doru Roman sarbatoresc cu adevarat un ritual de
primavara sau poate de nuntd, invocand traditiile si obiceiurile romanesti.
Ritmul aksak ma poarta putin spre Sacre du printemps, dar fard a gasi aici
dramatismul stravinskian, ci doar optimismul ,,Brindusian”, cu adénci
radacini in melosul popular si cu vibrante simtiri exprimate prin elemente
de doina. Un teatru instrumental fascinant, al carui fond muzical poate
alcatui oricdnd coloana sonord a unui film, fapt sugerat mai ales de
combinatia ingenioasd dintre orga electronicd si flaut, impletite — intr-0
sectiune centrald a lucrarii — cu vocea umand, sectiune construitd din fraze
nostalgice evocatoare ,,de dor si jale”.

Nicolae Brindus un unicat, stapan deopotrivd peste materie si spirit in
transformari metaforizate ale gandurilor sale muzicale cele mai intime.

Opera intr-un act? Posibil! Oricum, combinatia ardeleano-
olteneasca este mai mult decat convingatoare. Tainic, hazliu i dulce-amarui
in acelasi timp, maestrul trateaza artistul ca pe un egal, ldsandu-i loc de
afirmare, stimulandu-i energiile ce vin sa potenteze discursul muzical la
care participa prin fiecare fibra, fara a-i stirbi insd cu nimic personalitatea.
Identific cu usurinta instrumentele implicate In constructia muzicala, tratate
politimbral intr-o valtoare sonora deloc confuza.
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Gong — Vibratie! Este optiunea compozitorului pentru culminatii
sinteza, cu ecouri lungi in tacerea suspendata. ,,Niciodata Golul nu a sunat
mai tare!”, spune ca o concluzie flautistul I. B. Stefanescu citand versul
arghezian din Inscriptie pe o tobd, cel ce va lasa cortina scenetei muzicale si
in acelasi timp, publicul, surprins de acest neasteptat epilog.

Ultima piesd a programului, intitulatd Ostinato pentru Trio
Contraste, era totodata si o primd auditie. Fiind adaptarea pentru o formula
camerala intocmitd de pianistul Sorin Petrescu, ardtandu-se astfel ca un
destoinic muzician polivalent, reprezintd o miniaturd muzicala filigranata,
dezvoltatd din lucrarea Ostinato pentru pian solo compusa de N. Brindug in
anul 1962. Transformata inteligent pentru cele trei instrumente ale trioului,
respectiv: flaut, pian si percutie, manuite cu maiestrie de catre Ion Bogdan
Stefanescu, Sorin Petrescu si Doru Roman, aveam sa descopar ca pianistul
Nicolae Brindus se inscria acelei linii lisztiene de ,,pianisti-vulturi” si
imbratisa conceptul de pian orchestral. Fara efort, am gasit In memorie
opinia unui alt profund muzician de ale carui invataturi beneficiasem,
vorbesc aici de nimeni altul decat de omul de cultura Alexandru Leahu, care
imi istorisea candva cat de complexat se simtise in tinerete, venind si
sustind examenele la Conservator, de interpretdrile colegului sdau N.
Brindus, un adevarat virtuoz al pianului in lucrarile lui Franz Liszt, pe care
le trata cu o dezinvoltura uluitoare si o impecabila realizare tehnica.

Interpretarea Trioului Contraste imi sugereazia ceva din Dupd-
amiaza unui Faun a lui Claude Debussy, aducand ritmuri sacadate de
facturd bartokiand ce confera piesei acea atmosferd apasatoare, usor
amenintatoare, obtinutd printr-un dialog draconic, subliniat de sfichiuirile
flautului suprapus basilor pianistici combinati cu ritmurile tobei mari. Din
nou percutie bogat tratata ritmico-melodic, totul pentru a obtine amplificari
cu rol tensional in discursul muzical. Cred ca orchestratorul intentionase sa
maguleascd pasiunea maestrului pentru instrumentele de percutie prin
atentia pe care le-o acordi. Ii observ pe cei trei artisti parca intrati intr-0
transa, intreruptd pentru scurt timp de unisonul tiuitor ce calmeaza aparent
curgerea involburatd a muzicii. Un binevenit respiro ce si-l permit
interpretii inaintea finalului, cu ultimele sale tensiondri redate quasi-
stiintific prin abordarea politimbrala a pianului.

,,Ostinato”, in traducere ,,Tncépéténare”. Tata la ce se referea titlul
concertului acestei seri, ,, Portret componistic”, vizand aducerea la vedere a
unei trasaturi stilistice fundamentale a conceptiei muzicale a autorului: o
idee directoare continuu repetatd prin elemente variationale infinit-posibile,
in nesfarsite ipostaze si avand multiple dimensiuni. Aceasta piesa scurta ca
un vanticel grabit ce adie prin cdmpurile de maci, aduce salii un suflu de
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prospetime si optimism, trecand iute ca un gand razlet. Ce omagiu mai
frumos putea fi adus la incheierea unui concert aniversar de catre cativa
dintre colaboratorii cei mai apropiati de sufletul maestrului, asa cum sunt
cei ce alcatuiesc robustul Trio Contraste?

Cum spuneam, o seard memorabild, care s-a desfasurat sub
auspiciile Euterpei si Thaliei deopotriva, intr-o atmosfera destinsa si distinsa
prin aducerea la un loc a atator spirite nobile ale artei muzicale romanesti si
nu numai, reusind sa creeze acel cadru placut pe care doar cele mai nobile
ganduri il pot crea. Seara a fost finalizata cu invitatia sarbatoritului ,,/a un
pahar de vorba, dupa ce am ascultat atdtia instrumentisti numai Unu §i
Unu!/” (N. Brindug). Simteam implinirea de a fi fost martora unei auditii de
cea mai bunad calitate intr-un moment istoric pentru muzica romaneasca, la
ceas aniversar, daruitd de o trupa de aur pentru un Maestru desavarsit!...

L-am gésit a doua zi dimineata pe firul telefonic, raspunzandu-mi
prompt, cu timbrul sau inconfundabil si acelagi imbatabil optimism. Mi-am
permis sa-i solicit cateva ganduri, cu intentia de a contura si personaliza
portretul compozitorului Nicolae Brindus vazut din culisele spectacolului.
Mi le-a oferit cu generozitatea-i caracteristica si cu o deschidere
dezarmanta. Era foarte incantat de concertul aniversar, conceput in totalitate
ca o surpriza pentru maestru de catre colaboratorii si vechii sdi prietent,
participanti ai seratei muzicale, unii dintre acestia chiar fosti studenti, cum
avea sa-mi spund cu entuziasm referindu-se la pianistul Sorin Petrescu (pe
care-l calauzise in cadrul cursurilor de muzica de camera de la Conservator
timp de 5 ani de zile) sau la violonista Diana Mos, ,, una dintre asistentele si
doctorandele mele cele mai valoroase”, cum o va recomanda calduros
distinsul muzician. Imi povesteste cu admiratie despre virtuozitatea si
calitatea artisticd a pianistului Sorin Petrescu, pe care-l auzise deseori
cantdnd in turneele intreprinse impreuna in Asia ,,fdcdndu-si mdana cu
pasajele cele mai grele ale Concertului nr.2 de J. Brahms fara sa scape nici
o nota falsa!”, incheia maestrul insufletit. Cat despre percutionistul Doru
Roman avea numai cuvinte de lauda, prezentandu-l ca pe un reprezentant de
seamd al scolii clujene conduse de Grigore Pop, un alt prieten drag si vechi
colaborator al sau.

Rugéndu-l sa-mi destdinuie cateva dintre planurile viitoare ale
dumnealui, am aflat cd a terminat deja cea de a 3-a opera a sa, scrisa dupa
nuvela lui E. A. Poe — The System of Doctor Tarr and Professor Fether (in
traducere ,,Sistemul doctorului Catran si a profesorului Pana”), o opera bufa
de 2 ore, la care a lucrat aproape 6 ani si care spera cé i se va juca la Opera
Romana. ,,Stii, este o povestire foarte simpatica si intru totul compatibila
cu vremurile noastre. Trebuie sa citesti neaparat nuvela!”. Putin jenata,
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merg sd imi completez cunostintele privitoare la autorul american si la
scrierile sale, insistand asupra datelor legate de nuvela cu un nume atat de
straniu §i ironic. Nu sunt surprinsa sa aflu ca fusese prima oara tradusa in
limba roména de cdtre I. L. Caragiale si publicatd in revista Timpul in iunie
1878, ca fusese scrisd in anul 1845 si adaptata in franceza de Ch. Baudelaire
doudzeci de ani mai tarziu.

In continuare aminteste ultimele sale articole apirute in revista
Muzica sub titlul de Logica lumilor posibile, articole pe care le scrie de mai
mult timp, propunandu-si sa isi gaseascd ragazul de a strange anumite
articole de peste vremuri si a le publica alaturi de reeditarea partiald a
lucrarii Interferente intr-un tom mai voluminos. ,, Sunt intr-un moment de
teoretizari, as spune”’, continud maestrul, povestindu-mi putin intrigat cum
o doamna de la Radio, intr-un interviu pe care i I-a solicitat la concert a
dorit sa-1 maguleasca numindu-1 un creator ,,prolific”. ,, Nu sunt prolific, nu
scriu mult; gandesc mult, in schimb!” s-a apérat dansul, facAndu-ma sa
zambesc. Acesta este maestrul pe care-l cunosc: direct, sarmant, obiectiv,
uneori ironic, alteori extrem de serios, dar intotdeauna profund in zicerile
sale.

Imi explicd apoi ceva ce deja stiam: , Sunt in continuare activ,
consultant stiintific si conducdtor de doctorate al UNMB, compun, scriu...”
Cum altfel? De cand 1l cunosc eu pe maestrul N. Brindus (si se implinesc
iatd, mai bine de 15 ani!) nu mi-l amintesc decét activ, de-0 energie
debordanta si contagioasa. Am bucuria si ascult o marturie care ma tuseaza,
cand Tmi spune ca il intereseaza lucrul cu doctoranzii si ca a avut satisfactia
unor teze foarte bune. in rest, asistd la emanciparea lumilor si continui si se
amuze oferindu-mi inca o snoava buna: ,,Stii cum se spune: dacd ploud la
Bucuresti, la Ploiesti se poarta umbreld!, era candva o vorba...” (a propos
de ,pretioasele indicatiuni” bologneze, care bantuie de ani de zile
invatamantul muzical superior). Rad cu pofta si incerc sa fac o sistematizare
a tuturor glumelor si proverbelor cu care maestrul m-a obisnuit atatia ani,
obtinand uneori rezultate mai semnificative decat s-ar fi reusit cu zeci de
fraze abracadabrante.

Arunc o privire fugara spre datele biografice si rememorez cateva
aspecte mai importante:

,Nicolae Brindus, compozitor, muzicolog, pianist si profesor”,
detinatorul premiilor UCMR in 1974, 2002 si 2005, al Radio-Televiziunii
Romane pentru Muzica de operda si Vocal-Simfonica in 1975 si 1977, a
Diplomei Festivalului National de Teatru pentru spectacolul Bizarmonia in
1999 la Bucuresti, distins cu ordinul Meritul Cultural in Grad de Ofiter in
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2004, Premiul ,,George Enescu” al Academiei Romane in 1977, este
redactor al Revistei Muzica (revistd a Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania), a sustinut in calitate de ,,visiting composer”
prelegeri despre Muzica Noud in SUA, Germania, Israel, Grecia, Hong-
Kong, Taiwan etc. A urmat cursurile de Muzicd Nouad de la Darmstadt
(Germania) in anii *70 , a urmat stagii de cercetare la Institut de Recherche
et Coordination Acoustique/Musique — Paris, este membru al Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, al Societatii Autorilor,
Compozitorilor si Editorilor de Muzica (SACEM) din Paris si al Societétii
Internationale a Muzicii Contemporane, al carui presedinte pentru Sectiunea
Nationald Roména a fost intre anii 1994-2002. Solist al Filarmonicii din
Ploiesti intre anii 1960-1969, distins cu Premiul 11l — Sectiunea: Muzica de
Camera al Concursului International ,,George Enescu” in 1958, sustine teza
de doctorat pe tema ,,Baze ale unei analize formale a limbajului muzical” in
1981 la Cluj-Napoca si ma opresc aici, abia tinandu-mi respiratia. inteleg
imediat amaraciunea din glasul dansului vorbind despre lumea intelectuala
romaneasca actuald, care s-a distantat de fenomenul muzical contemporan,
optand pentru facil si comercial, pierzand din atentie esentialul, si despre
implicatiile acestui act de ignorantd in plan cultural. Nu-si pierdea insa
speranta si dorinta de a lupta contra diletantismului, a relei vointe si a
prostiei.

inchid telefonul profund marcati de dialogul cu creatorul si omul
Nicolae Brindus, dialog ce m-a ravasit si m-a transformat, asa cum fiecare
intdlnire in conversatii adanc filozofice cu maestrul au puterea de-a o0 face.
Rostesc in gand un sincer ,,Sa ne trditi, Maestre!”, dorindu-i acum la ceas
aniversar, multi ani fericiti i luminosi, care sa-i aduca inca multe satisfactii
si recunoagteri meritate!

LA MULTI ANI!”
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IN MEMORIAM

Emilia Comisel, profesor universitar,
etnomuzicolog

Irina DRAGNEA

Am actionat, intreaga mea viatd, din dragoste pentru arta
de traditie orala (folclorul muzical, in primul rand), ceea ce m-a
determinat sa fac efortul de a-i intelege esenta, de a patrunde
bogatia sufleteasca §i exceptionala inzestrare, in plan poetic si
muzical, a poporului nostru, ca si din dorinta de a face cunoscutd
aceastd artd — sursd inepuizabild de inspiratie —, unui numar cadt
mai mare de tineri viitori muzicieni, care studiau la
Conservatoarele de Muzica. De aceea, am avut in vedere predarea
folclorului nu numai la nivel universitar, dar §i in scolile de toate
gradele , incepand de la o varstd frageda, pentru atragerea
tineretului prin constientizarea valorii estetice si_a importantei
nationale si internationale a acestei arte.

Elaborarea Cursului de folclor muzical (pentru
infaptuirea caruia am strabdtut, ani de zile, intreaga tard,
culegdnd, analizand si clasificand un material imens de o
inestimabila valoare artistica, in foarte mare parte inedit, la acea
ord, umpldandu-mi sufletul de comoara neamului) si numeroasele
colaborari in alcdtuirea manualelor de muzica au slujit acestui
scop nobil.

Prof.univ.etnomuzicolog Emilia Comisel

S-a nascut la Ploiesti, in data de 28 februarie 1913, parintii fiind
Maria — nascuta Georgescu — din Ploiesti (fiica de preot si profesoard de
lucru si gospodarie, cu specialitatea flori) si Gheorghe Comisel, de origine
ogretinean (Prahova), institutor, apoi profesor de muzica si de matematica la
Ploiesti, profesor de limba romana in Basarabia, dirijor de cor (a condus ani
de zile Corul Societatii Profesorilor de Muzica din judetul Praova)
compozitor si violonist, cu studii universitare (Academia Regala de muzica

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

religioasd, unde a fost sef de promotie, si Conservatorul din Bucuresti —
sectia vioara) si care a sustinut concerte solistice la Bucuresti si Ploiesti, a
construit o scoald elementara la Ploiesti (in cartierul Bolovani) si a initiat un
Ateneu cultural pentru tineret la Maneciu (Prahova), la pensie pregatind
corurile caminelor culturale ale comunelor din Prahova (Vileni de Munte,
Maneciu Ungureni si Pamanteni, Homoraciu, Izvoarele, Teisani etc).

O frumoasa viata spirituald i-au oferit-o parintii, prin:

e insugirea in primul rand, a unor instrumente (vioara si pianul), a
unui bogat repertoriu muzical popular si cult si a unei
diversificate,dar  corect  indrumate, literaturi stiintifice,
bibliografice (mai ales muzicala) si beletristice;

e participarea la corurile bisericesti, impreuna cu cei trei frati si cele
doua surori (coruri al caror dirijor era tatdl- Gheorghe), in cadrul
carora, tinerii Comisei erau si profesori de solfegiu pentru ceilalti
participanti ;

e sedintele de muzicd de camera corald si instrumentald, In sanul
familiei (in casa parinteasca de la Ploiesti, se aflau 10 viori, un
violoncel, un pian si un flaut), cand erau abordate, in afarda de
partiturile corale si instrumentale deja aflate in biblioteca familiei,
tot ce aparea nou in magazinele de specialitate (toti membri
familiei inclusiv mama — Maria, interpretau muzicd vocala si
instrumentald: Florin Comisel, compozitor, pianist si dirijor de cor
si orchestra, profesor de armonie si dirijat la Conservator (i-a avut
ca elevi pe Marin Constantin si lon Baciu), culegétor de folclor
muzical romanesc; Victoria-Viorica, profesoard de muzica,
cercetaitoare a folclorului copiilor, membrd a orchestrei
semisimfonice i coristdi in ansamblurile corale ploiestene,
valoroasd interpretd a repertoriului violonistic; Maria-Marcela, o
altd sora — profesoard de vioara; loan — economist, angajat la
Banca Nationald (mort tanar, la numai 28 de ani); Romulus —
Inginer.

e intreaga familie ficea naveta la Bucuresti, pentru a participa la
spectacolele de opera si la concertele de la Ateneul roman.

Dupa initierea muzicala temeinica din familie, Emilia Comisel si-a
continuat studiile de specialitate in cadrul Academiei Regale de Muzica,
unde a avut sansa de a studia cu cei mai competenti profesori (Ioan
Chirescu — teorie si solfegii; Alfonso Castaldi — armonie; Alfred
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Alessandrescu — contrapunct; Constantin Brailoiu — istoria muzicii si
folclor; George Breazul — enciclopedia si pedagogia muzicii; Dimitrie
Cuclin — esteticd muzicald si forme; Stefan Popescu — dirijat cor; Paul
Jelescu — pian. Decisivd pentru alegerea profesiei viitoare (folclorist-
etnomuzicolog) a fost influenta covarsitoare pe care a avut-0 asupra d-sale
personalitatea, competenta pedagogicad si opera stiintificd a savantului
roman - initiatorul etnomuzicologiei de nivel mondial — Constantin Brailoiu
— acest maestru dedicat cu totul slujirii folclorului roméanesc si al celui
universal, avand o uriagd putere de munca, “geniu al metodei” cum il numea
André Schaeffner si care a reusit sa adune, sa inflacdreze si sa instruiasca
un grup de tineri muzicieni — intre care s-a numarat si Emilia Comisel —,
elevii, apoi colaboratorii si prietenii sai, deveniti, cu timpul, specialisti in
domeniu, care I-au urmat si i-au desavarsit opera. Alti profesori muzicologi
si compozitori: Dumitru Georgescu Kiriac, creatorul si dirijorul corului
Carmen, lon Croitoru si Gheorge Cucu, musicieni de inaltd clasi,
compozitori de mare sensibilitate §i rafinament, si alti reprezentanti ai
pleiadei primei jumatati a secolului XX, prin daruirea crezului lor si
activitatea neobosita, cu rezultate cu totul exceptionale, au stiut sa-i insufle
dragostea pentru folclorul romanesc.

Cu o vointa si o ambitie fard preget, conform principiilor insusite
dela parintii sai, Emilia Comisel si-a continuat activitatea de-alungul intregii
vieti, pana la varsta de 95 de ani, cand un accident cerebral i-a infrant
avantul. A strabdtut tara in lung si-n lat, mai intai, ca eleva si discipola, a lui
Constantin Bréiloiu, uneori impreuna cu membrii echipelor sociologice ale
lui Dimitrie Gusti, apoi ca folclorista experimentatd, fie singurd, fie cu
colegi din Bucuresti (Mariana Kahane, Elisabeta Moldoveanu, Elisabeta
Suliteanu, Ovidiu Barlea, Hary Brauner, Tiberiu Alexandru, Mihai Pop) sau
din provincie, cu grupuri de studenti, sau cu fiica — Irina — pentru a culege
folclor (a Inregistrat peste 9000 de melodii), pentru a fi permanent prezenta
in mijlocul manifestarilor artistice populare, pentru a se patrunde de
spiritualitatea geniului artistic al romanilor, pentru a putea elabora
antologii, studii, articole, pentru a sustine conferinte, concerte-lectii,
emisiuni radiofonice (Ciclul 300 melodii populare), in care prezenta
cantareti populari necunoscuti pe care 1i descoperea treptat prin deplasarile
in tard), comunicari stiintifice in tard si peste hotare (Franta, Belgia,
Iugoslavia, Albania, Italia, Germania, Canada) si a face cunoscut atat
conationalilor, cat si strdinilor acest tezaur romanesc. A cules folclor si de la
romanii din Bulgaria, Iugoslavia, Albania, Canada. A descoperit, indrumat
in activitatea de culegere a materialului folcloric §i promovat prin
concursurile Floarea din Gradina, Maria Tanase, Maria Lataretu, Cantec
nou in Mehedinti, etc., o serie de tineri talentati, detindtori de repertoriu
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folcloric autentic si voci minunate: Angelica Stoican (Mehedinti), Oana
Augustin  (Hunedoara), Liviu Vasilicd (Teleorman), Anuta Tite
(Maramures), Gheorghe Turda (Maramures), Maria Tanasa (Filticeni). Toti
au devenit, cu timpul vedete, iubiti si apreciati de public, toti au transmis
mai departe repertoriul traditional al graiului lor folcloric, alcdtuind si
instruind grupuri de tineri interpreti.

Alti interpreti, profesionisti de valoare au fost urmariti cu interes si
sfatuiti, de céte ori s-a ivit ocazia, sau au devenit chiar colaboratori ai
doamnei folclorului roméanesc: Maria Lataretu, Maria Téanase, Ileana
Constantinescu, Elena Jurjescu Todi (Banat), Cornel Borza (Bihor), Maria
Tripon (Oag), Gavril Prunoiu — interpret si profesor de canto popular
(Arges), Valeria Peter Predescu, Ileana Rus, Lucretia Ciobanu,Floarea
Calota, Maria Ciobanu, Maria Tanase Marin, Floarea Tanasescu si sa ne fie
iertat daca nu-i amintim pe toti.

Cariera stiintifica a Emiliei Comisel a cunoscut o evolutie
ascendenta, de la calitatea de culegdator pe teren si colaborator, incd din
studentie, al Arhivei de Folclor a Societatii Compozitorilor Romani, la cea
de cercetator (din 1949), apoi cercetator stiintific principal si sefa a sectiei
muzicale, in cadrul Institutului de Folclor (ulterior L.LE.F. Constantin
Briailoiu), unde a realizat mii de transcrieri muzicale, rezultind numeroase
studii si articole si colaborator —cercetator stiintific principal la Institutul de
Studii Sud-Est Europene (din 1967). De la inceput, a efectuat ore de
indrumare pentru cunoasterea folclorului din diferite zone ale tarii, ca si
pentru Insusirea metodei de culegere, analiza si clasificare a materialului
cules pe teren, impreund cu Gheorghe Ciobanu, Paula Carp, loan T. Florea,
Mircea Chiriac, Florin Comisel, Gheorghe Zamfir, cu alti colegi din Clu;j si
lasi, pentru tinerii membri ai Uniunii compozitorilor, ca si pentru colegii
mai tineri i neexperimentati ai Institutului.Cu aceiasi colegi a sustinut
sedinte de indrumare a orchestrelor din intreaga tara.

Lucrarile de nivel stiintific superior pe care le-a elaborat in
domeniul folcloristicii si al etnomuzicologiei, unele publicate in: Revue
des études sud-est européenes (Buc.), Studii si cercetari de istoria artei,
Contemporanul, Revue roumaine (Buc.), Colocvii, Scéanteia, Demos
(Germania), Journal of the International Folkmusic Council (Londra),
Akordi (Belgrad), Sud-est Europ (Atena), Les Colloques de Wegimont,
Societati europene(revista editatd de Paul H. Stahl), Datini (rev. fundatiei
Ethnos), la toate revistele de folclor din Roméania §i numeroase publicatii
de profil din strdinatate: Franta, Belgia, Italia, Germania, Canada, Rusia,
Bulgaria, Iugoslavia, Ungaria, (in Studia memoriae Belae Bartok sacra),
intre care citam: Cursul de folclor muzical in doua editii (1967,1969);
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Antologia folclorica din Tinutul Pddurenilor — in colaborare — in doud
editii (1959, 1964), Folclorul copiilor — studiu si antologie; doud volume
de Studii etnomuzicologice (1986, 1992); numeroase studii si articole,
publicate in tard cat si in striinatate, Pe wurmele Ilui Bela Bartok in
Hunedoara; Despre forma arhitectonica a muzicii populare; Elemente
comune in folclorul muzical al popoarelor sud-est europene; Preliminarii
la studiul stiintific al baladei; Folclorul obiceiuriloir calendaristice,
Folclorul obiceiurilor familiale; Colectii de colinde (Da pa duba, saraca;
Colindam Domnului bunu — in colaborare); Radu Anghel ( in colaborare
cu Ovidiu Barlea); Contributii la cunoasterea eposului popular cantat;
Elements archaique dans les coutumes nuptiales du people roumain; La
musique de la ballade roumaine, Structura melodica a dansurilor populare
si multe altele, i-au adus recunoasterea nationala si internationala. Astfel, a
obtinut numeroase premii in tara si peste hotare: Ordinul muncii, clasa a
I11-a, Meritul cultural, clasa a 1V-a, prof. de Onoare al Univ. Nat. de
Muzica, Cetatean de Onoare al mai multor orase si comune din tara
Oscarul Romanesc (Alexandria, 2004), Meritul Cultural in grad de Ofiter
(2006), Marele Premiu al U.C.M.R. pe anul 2007, Premiul Ministerului
Culturii (2007), zeci de Diplome de Onoare, a devenit membra a [.F.M.C.
(Londra) si I.LM.S. (International Musicological Society — Basel), membra
de onoare a Fundatiei George Enescu (Montreal — Canada); membra cu
functii administrative in juriile Concursurilor si Congreselor din Iugoslavia,
Franta, Italia, sau doar participanta, intotdeauna cu comunicari stiintifice
(Germania), ducand cu sine ansambluri folclorice roméanesti, legand
prietenii si realizdnd colaborari cu specialistii strdini din numeroase tari,
unii, cei mai in varsta, prieteni si colaboratori ai lui Constantin Bréiloiu.

Cariera didactica si pedagogica a fost, (cu unele intarzieri de timp
in atingerea nivelului maxim al titulaturilor si impiedicarea de un H.C.M. al
invatamantului superior, pentru obtinerea doctoratului), sustinutd de Emilia
Comisel, cu aceiasi consecventd si determinare, cu acelas nivel ridicat al
congtiintei profesionale, ca si in cercetare. Prima grija: elaborarea Cursului
de Folclor Muzical, a fost indeplinita in 1967. De acum finainte studentii
aveau un material bogat si bine documentat dupa care si invete. La
Consevatorul bucurestean, Emilia Comisel, devenitd profesor universitar,
sefa a catedrei de folclor, a pregatit nenumarati tineri, cei mai multi
eminenti profesori de muzica, altii- muzicologi sau compozitori. O alta serie
de studenti au devenit cercetatori in domeniul folclorului muzical, sau al
etnomuzicologiei, participanti activi la viata muzicald a tarii, nu numai in
juriile nationale ale Concursurilor si festivalurilor folclorice, ci si in
culegerile de teren, descoperitori si indrumatori ai unor talentati interpreti
proveniti din cele mai diferite zone ale tarii, pe care 1i promovau in
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concursurile nationale, multi detindtori de titluri universitare, doctori
(Florin Georgescu, Cristina Radulescu, Petre Brancusi, Elize Stan, Marioara
Murarescu, Gheorghe Oprea, Luminita Vartolomei, Irina Dragnea, Steluta
Popa, Gruia Stoia si foarte multi altii, unii cu vieti exemplare si cariere de
exceptie).

Toti acestia au devenit colegi §i colaboratori ai fostei lor
profesoare, regasindu-se in toate manifestarile muzicale ale tarii, de multe
ori §i ca membri ai juriului de concurs (la Floarea din grddind, prima
presedintd a juriului a fost Emilia Comisel, apoi profesorul Mihai Florea),
alaturi de alti muzicieni de marca : Florin Comisel, Tiberiu Alexandru,
Sabin Dragoi, Simona Patraulea, Gheorghe Ciobanu, Paula Carp, Mircea
Chiriac, Hari Brauner, Zeli Suliteanu, Mariana Kahane, juriu competent si
extrem de exigent, care promova numai valorile autentice, spre deosebire de
situatia actuala, cand sunt promovati deavalma buni si rai.

Incepand din anul 1967, Emilia Comisel a depus un efort sustinut
pentru a aduna §i a publica opera stiintifica a lui Constantin Brailoiu, prin
deplasari in strdindtate, contactarea tuturor prietenilor, colaboratorilor si a
persoanelor care, intr-un fel sau altul, l-au cunoscut si aveau date despre
savantul roman. Au rezultat 6 volume de Opere — Constantin Brdiloiu
(primele doud bilingve) in care este prezentatd, pe langd cronici, articole,
eseuri, Intreaga opera stiintificA a acestuia, si doua volume de
corespondentd, acestea in colaborare cu Irina Dragnea, fiica sa si o
Monografie. Astfel, aceastd neobositd cercetitoare, a readus in atentia
lumii muzicale romanesti pe marele savant roman de talie mondiala. Tot
datoritd stradaniilor Emiliei Comigel, care a facut demersurile oficiale
necesare, ramagitele pdmantesti ale lui Constantin Brailoiu, au fost aduse in
tara, iar Institutul de Etnografie si Folclor din Bucuresti ii poarta numele.

Nu putem omite un aspect extrem de semnificativ, si anume, acela
al relatiilor internationale din viata si activitatea folcloristei. Intr-o peroiada
cand exista o bariera stricta in privinta deplasarilor de orice natura- turistic
sau profesional — 1in strainatate , cand aprobarile de la lorga erau asteptate
trei sau mai multe luni, E.C. reusea sd intretind relatii profesionale si
prietenesti cu un numar incredibil de mare de oameni de pe tot
mapamondul, sa fie prezenta (cu toate greutatile si mizeriile care i se faceau
uneori), in calitate de simplu membru sau cu functii organizatorice, la
festivalurile, concursurile si congresele din Franta, Iugoslavia, Germania,
Italia, Polonia, Bulgaria, Albania, U.R.S.S., Canada, si trimitd si sa
primeasca literaturd de specialitate catre §i dela un mare numar de
specialisti sau viitori specialisti, fiind permanent la curent cu tot ce se
publica. Din punctul de vedere al corespondentei interne si externe, putem
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numara cateva mii de scrisori, iar numarul celor care au indragit-o pe E.C.
se cifreaza la acelas nivel, aflandu-se pe intreaga scara sociala, dela simpli
tarani din diferite zone, studenti si profesori, multi participanti la Cursurile
de Vara dela Sinaia, pana la savanti de renume mondial, dar numai cei ce
aveau legaturd cu lumea artistica si stiintifica. Daca i-am evoca pe unii, i-am
nedreptatii pe altii, si totusi: Mircea Eliade, Paul Collaer, Gilbert Rouger,
Ernest Ansermet, Jean Absil, André Schaeffner, Yvette Grimaud, Jean-
Jaques Nattiez, Octavian Bohociu (Germania), Prof.dr. Vera Pavlovi¢
Leposava pictorita (aceasta avusese un aport esential in recunoasterea limbii
romane §i a etniei romanesti in Banatul sarbesc), Dragoslav Antonievic,
Dragoslav Devi¢, Elly Basi¢, Milica Ilijin si intreaga pleiada a folcloristilor
iugoslavi, Ramadan Sokoli si Mili- sotia sa (Albania), Rayna Katzarova
(Bulgaria), Alexandru Neagu (Elvetia), Yves Lenoire (Belgia), Susanne
Zigler, Dr.A.Chodkowski (Polonia), Mircea Manole (Canada), Nicolas
Treatt,din familia Tretiakcov (Franta), Paul Posquin (Belgia), Benjamin
Suchoff, Georgio Nataletti, Viorela Dinescu(Germania) — fostd studenta a
doamnei Comisel, o compozitoare renumitd si o ferventd propagatoare a
muzicii romanesti peste hotare, Dagmar Falk (Suedia), lon Onciul (Serbia),
Boze Ianuci¢ (Velicovo-Timocul sirbesc) un exceptional viorist roman, cu
un imens repertoriu instrumental si cunoscator a 20 de balade, si...si...

Intreaga tard, dar mai cu seamd Prahova — taramul de suflet al
cercetdtoarei, unde, un erudit propagator de culturd locald, Prof. dr.
Alexandru Badulescu directorul Muzeului Paul Constantinescu, ctitoreste
de ani buni promovarea valorilor cultural-artistice locale, prin aniversari,
comemordri, agezari de placi memoriale, festivaluri (Festivalul coral Florin
Comigel), Universitatea Nicolae lorga (Vilenii de Munte) si Banatul, cu
oameni de frunte ca fostul primar al Fagetului, deputatul Dorel Covaci,
Anca Augusta, Ion Oltean, Gelu Stan, Ovidiu Papana, Ion Céliman, primele
judete care au sarbatorit-o pe cercetatoare in momente semnificative
(Emilia Comigel si folcorul romdinesc, ed. Nagard, Lugoj, 2003), apoi
Teleormanul, Mehedintiul, Bihorul, intreaga Moldova, Maramuresul nu vor
uita colaborarile atat de fructuoase cu Emilia Comisel.

O relatie profesionald dublatd de o stimd si simpatie reciprocd cu
rezultate concrete de mare valoare s-a desfasurat pe o lunga perioada de
timp intre Emilia Comisel si Prof.dr. Francisc Laszlo dela Cluj, rezultdnd
publicatii bazate pe materialul furnizat de cercetatoare (Constantin Brdailoiu
partizan al etnomuzicologiei fara frontiere, ed. EIKON, Cluj-Napoca,
2006).

Dar nu putem, oricdt ne-am stradui, sd cuprindem cu usurinta
vastitatea activitatii unui asemenea savant.
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Micuta de statura, durdulie, blonda, cu ochi albastri limpezi, cu un
zambet luminos si cu o fire prin excelentd sociabild, veseld, deschisa si
spontand, gata oricand sd dea o replica spirituald sau sa spuna o gluma (la
care, uneori uita poanta, spre hazul si bunadispozitia asistentei), sa dea un
sfat sau sd compatimeascd pe cei in necaz sau suferintd, (chiar cand ea
insasi avea necazuri) constiincioasd si muncitoare « d’ arrache pied », cu
prestantd incontestabild §i neindurare intru paza adevarului si a valorii in
lumea artistica, calitati datorate exceptionalei competente profesionale ce nu
permitea nimanui sa-i treacd pe dinainte, era imediat indragita si raimanea
neuitata, mergand direct la sufletul interlocutorilor. Toti 1i doreau compania,
toti credeau ca o pot solicita, si pe buna dreptate, cici Mama mea nu refuza
pe nimeni §i onora aproape 100% promisiunile facute.

Sa fim mandri si fericifi cd am avut $i mai avem asemenca
Oameni, raspanditori de culturd, care si-au pus si isi pun viata in slujba unor
idealuri nobile, care au fost si mai sunt in stare sd creeze 0 lume — generatii
intregi — dupd chipul si asemdnarea lor.

Pe data de 18 aprilie, doamna Emilia Comisel a trecut intr-o altd
dimensiune spirituald unde totul este lumina si seninatate, determinare si
harnicie intru bine si frumos, de unde priveste cu ingrijorare si compasiune,
la lumea actuald in care tineretul (intr-0 proportie alarmantd) este debusolat
si are prea putine idealuri.

Fie-i vegnica amintirea !
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ISTORIOGRAFIE

Viorel COSMA

Muzicieni romani in texte
si documente

(XI)

Fondul Constantin Silvestri
(1)

Introducere

Partea a doua a fondului de documente, Constantin Silvestri
insumeazd un set de scrisori inedite ale lui George Enescu/Maria
Enescu, Mihail Jora si Dinu Lipatti, o adresa oficiald a managerului
olandez Marius Flothius, directorul artistic al Orchestrei Concertgebow
din Amsterdam (1957) si un Act de donatie al celei de a doua sotii a
dirijjorului romén, Regina (Pupa) Silvestri, a unor bunuri personale,
afige, fotografii, pliante si discuri ale defunctului muzician, transmise de
consulul Ambasadei Romaniei de la Paris catre Muzeul Muzicii din
Bucuresti (1983).

! Rog cititorii si ne scuze pentru cele peste 50 de erori (semne grafice) din primul
set de documente din Fondul Silvestri, publicat in nr.1 al revistei Muzica, provocat
de o defectiune la calculator, care in loc de paranteza dreapta finala la expresia [Sic]
a printat [sics !!
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Primul document, desi pare o simpld epistola de multumire
pentru un buchet de liliac alb adresat de Constantin Silvestri sotiei
marelui George Enescu, depaseste un marunt gest de recunostintd, un
act de gentilete, un semn de amabilitate, de politete. Epistola a fost
redactatd in limba francezd, nu este datatd (i-a transmis-o printr-un
curier), dar poartd iscdliturile autografe, cu numele si prenumele
complete (farda diminutive familiale!) ale sotilor Enescu. Dispunem
suficiente argumente sa sustinem ci dirijorul nu a incercat sd speculeze
nici aniversarea zilei de nastere a sotiei (14 iulie) si a maestrului (19
august), nici onomastica sotiei (Sf. Maria — 15 august), date
calendaristice pe care Enestii nu le ocoleau din pricina prietenilor ce le
umpleau casa de flori (dar fara... liliac!) si cadouri, nici momentul
discret al casatoriei maestrului cu Maruca (4 decembrie 1937), nici chiar
presupusa ,.rasplatd” indiscretd pentru premiile de compozitie George
Enescu acordate tanarului Constantin Silvestri (6 noiembrie 1932 si 6
decembrie 1936), cand liliacul alb nu inflorea nici pe meleaguri straine,
ci a dorit sa-si exprime recunostinta pentru decizia ascunsa a familiilor
Enescu si Jora de la salvarea de la moarte a unui talent muzical, grav
bolnav de tuberculoza. ,,Vei primi regulat cate 5000 de lei si sa nu mai
aud ca vrai sa te intorci”, 1i scria la 5 martie 1938 profesorul sau, Mihail
Jora. ,Noi toti de aici (adica cele doua familii, dar si muzicienii din
conducerea Societdtii Compozitorilor Roméani, ai Operei Romane, ai
Fundatiilor Regale unde se tipdreau lucrarile muzicale — n.n.) te vom
sustine prin fapte”. Tonul de o duritate extrema a scrisorilor lui Jora,
domina corespondenta acestui ,,parinte spiritual” al dirijorului, care il
convinsese pe Enescu si chiar pe rigida Maruca sa-i deschida larg portile
apartamentului lor de langd Biserica Alba si Palatul Cantacuzino.
Abonamentul la ziarul Timpul (unde Jora 1isi publica cronicile
muzicale), prelungirea lunara si fara termen a concediului medical de la
Opera Romana, trimiterea salariului de la institutia liricd bucuresteana la
Sanatoriul din Giuagiu, tiparirea Sonatinei pentru clarinet la Fundatiile
Regale, sprijinul Iui Mihail Sadoveanu in Consiliul Artistic al Operei
Romaéne pentru o noud salarizare, obtfinerea unor noi partituri ale
tanarului compozitor pentru o editurd germana din Mainz — sunt doar
cateva din gesturile de sprijinire ale profesorului fatd de Silvestri. ,,Nu
ti-am cerut multe lucruri in viatd. De randul acesta, insa, te rog sa
m’asculti si sa-mi indeplinesti rugdmintea de a sta locului, fara altd grija
decét aceia de a vroi sa te vindeci cu orice pret pentru fericirea ta si alor
tdi” — 1i scria imperativ Mihail Jora la 15 martie 1938.
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Scrisorile Iui Dinu Lipatti confirma in general generozitatea
altui talent macinat de o boala si mai cumplita (cancerul, ce il va darama
la 33 de ani), care se va bucura de succesele internationale ale colegului
Silvestri, alaturi de care dorea sia colaboreze in Elvetia si Romania
(1947-1948). ,,Am insistat pe langa Mengelberg si te angajeze”, 1i scria
dupd un concert in Olanda, dar ,in Elvetia mi-e rusine cd nu prea
reugesc sa te ajut”.

in sfarsit, Atestatia Consulului Alexandru Mihalache de la
Ambasada Frantei (1983), merita atentie spre a descoperi baghetele lui
Silvestri si bumerangul cu ornament de canguri, trimise Muzeului
Muzicii... care nu a existat niciodata !

Fondul documentar Constantin Silvestri meritd sa fie cercetat
cu atentie 1n viitor, fiindca in jurul legaturilor stranse cu George Enescu
(se vorbeste de existenta unor clauze testamentare, Incd necunoscute),
pot aparea raspunsuri surprinzatoare.

Viorel Cosma
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Autor: Mihail Jora Limba romdna
Destinatar: Constantin Silvestri Ms. autograf, in cerneald
Locul si data: [Bucuresti], 5 martie 1938 2 pagini

5 martie 1938

Dragul meu

In sfarsit am primit vesti de la tine, si chiar daci se resimt inci de
amaraciuni trecute, sunt incredintat cd linistea si disciplina ce le induri in
surghiunul tau sunt bine venite si trebuincioase si cd vindecarea ta paseste
sigur. Suferintele tale fizice sunt de asa naturd, incét nu intaia luna sau doua
le pot curma. Inainte de toate trebue si te stipanesti sufleteste, sa-ti
hotaresti un moral limpede si inaltat, sa-ti desavarsesti taria launtrica prin
buna dispozitie si incredere. Sa ai vointa de a te vindeca cu ori ce pret si a te
supune cu surdsul optimist ori cérei incercari dureroase. Noi toti de aici te
vom sustine prin fapte, dar avem nevoe si de ajutorul tdu pentru a ne implini
dorintele. Deviza ta trebue sa fie “pe loc repauz”. Zbuciumul, amaraciunea,
neincrederea, gandurile negre sa fie cu totul puse la o parte. Ai o viatd
intreagd Tnaintea ta pentru punerea in lumina si desavarsirea talentului tau.
Timp de un an, cel putin, insd, sa stai acolo linistit, fara alta grija de cat de a
te cduta si ati pregati sandtatea trebuincioasd pentru mai tarziu. Prietenilor
tai de aici sa le dai invoirea sd-ti arate dragostea catre tine, contribuind la
sederea ta acolo. Incepand chiar din luna aceasta vei primi regulat cate cinci
mii de lei i sd nu mai aud cd vrai sd te intorci, aga cum ai anuntat in
scrisoarea ta. Sa nu te opui la cele hotarite de noi cu cele mai bune
intentiuni, si sd-ti lagi Impreund cu cele sus ori ce scrupul sau proasta
mandrie, care ne-ar indurera peste masurd. in ce priveste prelungirea
concediului de la operd, ma Ingrijesc eu. Scrie-mi daca ai nevoe de carti sau
alte cele. Iti doresc sanitate si voe buna.

M. Jora
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Autor: Mihail Jora Limba romdnd
Destinatar: Constantin Silvestri Ms. autograf, in cerneald
Locul si data: [Bucuresti], 15 martie 1938 2 pagini

15 martie 1938

Dragul meu

T’am trimis ieri 5000 lei prin mandat postal, ast-fel [sic!] cum te
prevenisem In ultima mea scrisoare. Aceastd sumd e destinatd pentru
nevoile tale pe luna Martie, si dupa cum t’am scris, o vei capata in fiecare
lund, pe tot timpul sederii tale la Giuagiu. Am hotarat aici sa nu te Intorci
inainte de un an la Bucuresti. Ori cat ti s’ar parea de plicticoasd sederea ta
acolo, ori cat ai dori sd reintri grabnic in viata normald, lucrul acesta nu
trebue sa-1 faci Tnainte de a te vindeca. Si aceasta vindecare aici la Bucuresti
nu se poate obtine. Toate aici vor fi ast-fel regulate in cat sederea ta acolo sa
nu dauneze afacerilor tale. Concediul de la opera va fi prelungit lunar, fara
termen; contractul nou iti va fi trimes la vara la sanatoriu pentru a-1 iscali.
Leafa de la opera va fi incasata de cine vrai tu, fie de maica-ta, fie de unul
din noi. Scrie-mi numai ce vrai sa se faca cu dansa. Am vorbit cu Doamna
Cariadi si dansa e foarte multumiti sa te stie acolo, facandu-ti testamentul
de care ai nevoe. Nu ti-am cerut multe lucruri in viatd. De randul acesta insa
te rog sa m’asculti si sd-mi indeplinesti rugdmintea de a sta locului, fara alta
grija de cat aceia de a vroi sa te vindeci cu ori ce pret pentru fericirea ta si
alor tdi. Hotararilor luate deci aici, trebue sa te supui, fara jena si fara false
scrupule, céci ele sunt pornite din inimi curate si din dragoste pentru tine.
Vei avea apoi o viatd intreagd inaintea ta pentru a dovedi cd aceastd
dragoste e bine plasatd. Pana atunci iti doresc curaj si vointd ferma de a
urma sfaturile noastre.

Cu toatd afectiunea mea

M. Jora
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Autor: Mihail Jora Limba romdnd
Destinatar: Constantin Silvestri Ms. autograf, in cerneald
Locul si data: [Bucuresti], 3 mai 1938 2 pagini

3 Mai 1938
Dragul meu,

N’am pierdut inca speranta, cu toate vestile potrivnice ce mi le dai,
sa obtinem reducerea dorita. Sunt intors abia de cateva zile de la Balcic, asa
in cat am avut abia timpul si telefonez pentru a sti cum stim cu
interventiile. Voi bate insa fierul, chiar daca s’ar raci. Balcicul a fost numai
in parte ,,0 minune”, de oare ce Soarele isi intorcea adesea privirile de la noi,
suparat pe vantul ce lovea valurile de zidul gradinii noastre. Toate tricourile
si trencicoturile aduse de la Bucuresti ajungeau abia la anumite ore din zi sa
inlocuiasca céldura lui. Vegetatia Inapoiatid dadea impresia de saracie si de
pustietate, asa in cat n’asi putea spune cd am petrecut acolo cele mai
frumoase zile din viata mea. Abia Intors de la Balcic, m’am repezit sa ascult
Aurul Rinului, pe care nu’l auzisem de 16 ani. Batranul vrajitor continua sa-
mi dea fiorii resimtiti In tinerete, iar blazarea ce-mi Incarca varsta isi pierde
puterea fatd de Wagner. E drept ca si conditiile in care se da in clipa de fata
de catre nemti, sunt exceptionale. Pana si scena pare alta, marita si adancita
de diverse aparate de proectie aduse cu dansii de la Frankfurt. Orchestra ¢ o
incantare, cantdretii, fara a fi exceptionali, sunt indltati prin minunata
intelegere a rolului ce’l cantd si joacd. In asemenea conditii opera din
Bucuresti a incetat a fi un local de distractie, devenind un templu
wagnerian. Aseara orchestra a dat si un concert simfonic cu Leonora 3 si
simfonia patra de Schumann. Foarte bun dirijorul, dl Franz Konwitschny.
Orchestra calda si mladioasa, dar cam mica pentru acustica Ateneului,
avand numai céte 4 violonceli si contrabasi, cat pot sa intre In gaura de la
opera.

iti trimit ultimele doua scrisori de la Lipatti, care-ti vor spune ce
face. Dupd cum vei vedea, e prins mai mult de instrumentul sdu de cat de
compozitie. Am dispus sd ti se trimeatd ,,Timpul”. Nadajduesc ca’l vei
primi regulat. Daca ai nevoe de alte lucruri, scrie-mi.

Iti doresc sanatate si voe buna.

M. Jora
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Autor: Mihail Jora Limba romdnd
Destinatar: Constantin Silvestri Ms. autograf, in cerneald
Locul si data: [Bucuresti], 26 mai [1938] 2 pagini

26 Mai.
Dragul meu

Am primit ieri notele, dar n’am avut inca vreme sa ma uit in ele.
Pentru moment cercetez pe ,,.Lapusneanu” pe care Zirra 1’a prezentat operei
si trebue sa fac referat pentru el pe maine la consiliu. Imediat dupa
examene, pe cari le sfarsesc in ziua de 4 iunie, o sd-ti vad sonatina. Rosetti
de la Fundatie mi-a cerut o lucrare pentru editurd. Te-ai hotarat pe care vrai
$’0 dai? Scrie-mi imediat pentru a o pune in lucrare. imi vorbeai de liedurile
mai vechi. Cred insd ca trebue traduse, pentru a putea fi cantate si in
rumaneste. Asi prefera sonate de violoncel, sau o lucrare simfonicad de
camera. in ce priveste duoletul cred ca ai dreptate, cu toate ci uzul te
dezminte. Principal socot ca trebue scrise aceleasi valori de note in duolete,
care existau In masura de 3. Dar nu cum vrai tu s’o dovedesti ci in felul
acestaig J - Jgl- 7.3 o - = o adicd socotind masura de 3 schematic,
reducind-o la forma cea mai intregiti, iar nu divizata. In felul acesta cred ca
ar fi logica scrierea pe care o doresti tu. Ceia ce e curios e ca intr’un tratat
german vid urmitoarea impartire: J - J J dar Lo ) J()si L-TT T
Deci tot patrimi pentru duolete, quartolete sau cinciolete. E idiot. In ce
priveste esemplul dat din Stravinski, e logic si fie asa. Daca pentru J J J
el pune JJ7Jj pentru septolet trebue sa intrebuinteze tot optimea, iar nu
16-zecimi. Pe acestea nu le poate pune decit dacd ar fi optolet, adicd 8
saisprezecimi. De la patru pana la opt valori exclusiv, se pune valoarea care
corespunde lui patru, iar de la opt pana la 15 valori inclusiv, pe aceia care

corespunde Wi8 . f.m-/;m-f1-777- ﬁﬁ Stravinski punind
773, e consecvent scriind 773333 jar nu ST,

Iti trimet buletinul de concurs pentru premiul Anhauch. Din el vei
vedea conditiile, cari sunt asa cum le ceri tu.

Perlea e angajat la opera cu bucata. Va dirija Wagner si alte lucrari
mai Tnsemnate.

Cum merge sanatatea?

Cu toata dragostea M. Jora
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6 iunie
Dragul meu

Am primit toate scrisorile tale, incluziv pe aceia cu corespondenta
lui Lipatti, dar daca nu-ti raspund regulat e cd am multe pe capul meu,
cirora abia le pot face fata. iti multumesc si pentru telegrama, al carui cost
ai fi putut sa ti-l economisesti fara nici un scrupul. Sunt de acord cu
tiparirea dansurilor. Revizuieste-le si trimetemi-le pentru a cere devizul la
Praga si a le pune in lucru. Céntecele lui Bréiloiu n’au aparut inca. A facut a
doua corectura de curand si socot cd vor sosi zilele acestea pentru ultima.

Am citit azi sonatina ta, care mi S’a parut ceva mai usuratd. Cred
ca andantele e cea mai bund parte, dupd care vine finalul. Improvizatia
,,coditei” se poate sa nu fie nevoie de ea, dar aceasta din cauza ca nici odata
esecutantii (fagotist si clarinetist) nu o vor putea canta in miscarea ce ai dat-
o finalului, cand ai fost la mine. Tu iti canti lucrarile intotdeauna mai iute.
Din punct de vedere al asprimei disonantelor, € mai bine céci se pierd, din
acel al formei insa, esecutia ta repezitd o sfartecd. Cand citesti partitura,
constati insa ca echilibrul exista, sau cel putin vrea sd fie, chiar cand nu
reusesti pe deplin. E curios cé d. Cuclin si prietenii lui, printre cari numar pe
Branzeu, md invinovatesc oral si in scris de a fi ,,un aprig dusman al
traditiei” si adaoga dl Branzeu ,,atitudine pe care noi n’o putem intelege”.
Apoi nici eu nu inteleg ce vreu sd spuie acesti domni. Eu sunt un om
traditional din fire, dar cand aceasta traditie nu serveste de cat drept pretext,
pentru a creia lucrari mediocre, pun mult mai presus scanteia, chiar cand
forma nu e desavarsitd. Cu cat mai simpatic e un om cu talent si cu calcaile
rupte, unui domn impecabil imbracat, dar dobitoc. Cel dintdi poate sa
parvind cu timpul sid-si desavarseasca incéltdmintea, pe cand celdlalt va
ramanea dobitoc toatd viata. Se poate ca acest punct de vedere sa displaca
domnilor de mai sus, protestdnd contra unei atitudini care nu le convine.
Dar nu e mai putin adevérat ca-mi cer atat mie cat si celora cari vin la mine
sa imbrace ideia muzicala Intr-o forma cat mai desavarsita, care nu se obtine
de cat cu rabdare si guma de ras multa.

Smaranda zis pe nume (nepoata Floricai Muzicescu) si Madeleine
Cantacuzino s’au hotdrat si dea la toamnd un concert la 2 piane.
Nenorocitele cautd material si nu gasesc. Mi se pare ca tu ai ceva material
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original. Imi dai dezlegare si md duc cu ele acasi la tine si a alege din
biblioteca ta piesele ce le convin? Cu alte cuvinte, vrai sa le Tmprumuti
muzica de care au nevoe?

In ce priveste intrebarea ce mi-0 pui cu privire la comitetul
Filarmonicei, am auzit si eu ci s’ar pregiti asa ceva. In principiu sunt
impotriva comitetelor, cari nu fac de cat sa incurce treburile, iar in cazul cel
mai bun nu pot impiedica ordinele nechibzuite ce vin de la nechemati.
Socotesc cd ¢ mai bine sda se dea libertatea lui Georgescu sa uzeze de
calitatea lui de director general, fard amestecul nimanui. lar daca aceasta
libertate nu i se da, cum 1iti inchipui ca nu noi am putea fi ascultati, atata
vreme cat numitul Scarldtescu isi aroga dreptul de a spune ultimul cuvant.
Vezi dar cd nu asi putea primi sa fac parte dintr-un asemenea comitet, caci
de la cea dintdi sedintd, domnul acesta ar auzi lucruri prea putin placute
pentru el.

imi pare bine si aflu ci sanitatea ta se indreaptd. Asi dori cit de
multd dorintd si vointd din partea ta, intru Tmplinirea ei si cat mai putina
fraimantare interioara si ganduri de galceava. Nu lua pilda de la mine, care
sunt un vesnic rasvratit. Multe patimeste omul cind are firea sucitd ca a
mea. Rabdarea si stipanirea de sine aduc intotdeauna mai mult de cat
revolta. Aceasta la omul sanatos, céci la cel bolnav pe langéd displacerile
sentimentelor, se mai adaugd si acele fizicee Nu te monta deci in
singuratatea ta si gndeste-te ca ori ce supdrare te dd napoi cu saptimanele.
Fii optimist, si profita de departarea de oameni, pentru a-ti odihni sufletul si
a-ti mantui necazurile. Cu atit mai vartos, nu-ti creia altele noi.

Cudrag
M. Jora
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30 iunie
Dragul meu

Iti scriu in graba pentru a te preveni ca consiliul la operd nu s’a
tinut incd, de oare ce s’a asteptat noua lege de organizare a teatrelor si
operelor, care a aparut alaltaieri abia.

consiliu se va primeni, iar eu voi intra ca delegat al Academiei de muzica.
Noul consiliu va fi numit peste cateva zile, iar sdptdmana viitoare ne vom
intruni pentru examinarea situatiunii fiecarui artist, si formularea noilor
contracte. Asa fiind, poti avea incredere in mine ca te voi sustine si voi
cauta sa-ti indrept situatia actuala.

in ce priveste memoriul ce mi 1’ai trimes, va apare maine sau
poimaine sub forma de articol in ,,Timpul”. Rezultatul il vom vedea apoi.

Eu plec la 20 iulie. Trimite-mi ce crezi de cuviintd pentru editura
germana, caci trec prin Mainz si vreau sa iau nu numai lucrari de ale mele.

Cu urari de sanatate si voe buna

M. Jora

P. S. Voi lasa raspuns la Fundatie, ca in caz de sosire a corecturilor
de la Praga, sa ti le trimeata la Giuagiu.
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11 iulie
Dragul meu

Un prieten poftindu-ma in automobilul sau, plec mdine dimineata
cu acest mijloc de locomotie prin Cehoslovacia, la Bayreuth. Neprimind
pana acum vre-o partitura de la tine, am ldsat raspuns Floricai Muzicescu sa
treacd Tnainte de plecarea ei la mine si daca gaseste vre-un pachet de la tine,
si mi-l aduci la Bayreuth. In asteptare iau cu mine atit quartetul de
suflatori, cat si sonatina p. CI. si Fagot.

in ce priveste opera, consiliul nu s’a tinut inca din pricina ca Voda
n’a iscalit incd noua lege modificatoare, si nici decretul de numire a noilor
consilii.

Am vorbit insd cu Sadoveanu, care mi-a fagaduit sprijinul sau in
lipsa lui Otescu, care s’a operat zilele trecute la stomac de un ulcer, si care
nu se va putea restabili pana la convocarea consiliului.

Eu stau la Bayreuth de la 23 Iulie pana la 1 August incluziv. Daca
ai ceva sa-mi comunici intre timp scrie-mi pe adresa: M. J. bei Frau Miiller,
Adolf v. Gross str. 8 Bayreuth.

Cu bine si sanatate

M. Jora
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Geneva, 7 lulie 1947 7 Chaudronniers
Draga Costi,

Am tot asteptat sd gasesc un moment mai linistit pentru a sta la
taifas cu tine, dar nu a fost chip. Si ca sd nu ma incarc de prea multe
remuscdri, iti scriu in stil telegrafic pentru a nu mai intarzia de a te Instiinta
ca Société des Concerts du Conservatoire este in principiu de acord de a te
angaja, cu mine ca solist. Ei propun 25 lanuarie sau 29 Februarie 1948, eu
prefer Aprilie 1948, insd pot gasi si o altd datd, principalul este sa le
comunici tu direct cand crezi ce vei putea rasbi la Paris, pentru mine se
aranjeaza mai repede céci sunt mai aproape.

Te sfatuiesc sa iei contact atdt cu Maitre Hauert Avocat, 12 Rue
Cortambert PARIS 16-¢, cat si cu impresarul meu Kiesgen.

Tiparitura de care m-ai intrebat ar costa aici cam 300 frs. s.!

Nu te supara ca nu am dat urmare dragutei tale invitatiuni de a
canta la Budapesta cu tine, iti inchipui catd placere mi-ar face, insa, daca
este vorba sa pornesc intr’acolo, mai bine viu la noi, unde prezenta mea ar fi
atat de necesarda acum, dupa ce am avut marea durere de a pierde de taica-
meu si unde sunt atat de multe de facut!

Nici sanatatea, nici avalansa de concerte si obligatiuni locale nu-mi
permit s ma aventurez in voiajuri lungi si obositoare, In proecte mari si
nesigure. lartd-ma, intelege-ma si nu te supara!

Madeleine si cu mine te rugdm sa primesti gandurile noastre cele
mai afectuoase si sa transmiti sotiei toatd simpatia noastra.

Roagia-1 pe Costache sa nu se supere daca nu i-am scris nici pana
acum, lovitura ce-am suferit m’a sguduit profund si de-abia acum reiau firul
vietii intrerupte, incet, incet. li voi scrie curand.

Am primit lucrarile tale, mi-au placut mult si te felicit.

Cu toate urdrile mele de izbanda desavarsita, sanatate si curaj,
raman al tdu devotat

Dinu

! Franci elvetieni (n. red.)
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Autor: Dinu Lipatti Limba romdna
Destinatar: Constantin Silvestri Ms. dactilografiat
Locul si data: Geneva, 6 noiembrie 1947 1 pagind Geneva,
6 Noiembrie 1947 7 Chaudronniers
Draga Costi,

Apuc sé-ti scriu in tren (!) unde este singurul loc si moment unde
pot sd-mi adun gandurile, ca sa te vestesc ca 99% se face concertul nostru
de la Paris pentru data de 27 Aprilie, dacd tu poti veni atunci. Ar urma sa
cant doua Concerto-uri (eventual Bach re minor si al 3-lea de Bartok), iar tu
ai pune eventual o uvertura si la sfarsit o simfonie, sau ce vrei tu.

imi inchipui lesne ci nu poti porni la asa cale numai pentru un
concert. In Elvetia mi-e rusine sa spun ¢ nu prea reusesc s te ajut, aici sunt
tigrii, dirijorii, si concerte de abonament prea putine pentru cati sunt.
Concertele nu sunt subventionate si cdnd vine un dirijor tanar, talentat dar
necunoscut, nu fac reteta si astfel societatile se feresc sd-1 angajeze. Voi
incerca totusi din nou, acum cd m’am reintors acasd. Tu cautd sd chibzuesti
cum e mai bine si daca poti accepta 27 Aprilie Paris, voi fi foarte fericit.
Concertul va fi la Société des Concerts du Conservatoire Paris.

Am fost in Olanda, inceput Octombrie, mari succese, am insistat
pe Mengelberg sa te angajeze, asa cum m’ai rugat tu, mi-a raspuns ca ar
dori si el mult, insd ca pentru stagiunea 1947-48 toate programele sunt
facute. Am cantat la Radio-Hilversum si m’am bucurat sa aflu ca vei dirija
foarte curand acolo.

Lui Costache i-am tot scris si eu mereu, de la el n-am primit nimic
de foarte mult timp, scrisorile pe care mi le anunti tu din partea sa nu le-am
primit. Comunica-i te rog, acest lucru.

Evident ca e pacat sa-ti pierzi timpul cu hartueli administrative,
insd Nelu B. sosit la Geneva spre stabilire m’a lecuit complet de America de
Sud, din cele traite si povestite de el. Sotia sa, grav bolnava la spital, el
dragut ca de-obicei, m’a condus acum cateva minute la gara (eu iti scriu in
drum spre Zofingue unde cant asta seara recital). Scrie lui Nelu, Pension
Kaufmann Bd. des Tranchées Geneve, ii va face mare placere.
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iti trimit aceastd scrisoare in Olanda la amicul tau Magyar pe care
[-am cunoscut la recitalul meu din Haga si care este foarte dragut, astfel poti
sd-mi raspunzi curind. Iatd cateva randuri pentru impresarul meu M-lle
Schill care este o persoand de toatd increderea, cel mai importat agent
olandez si care pune mult inima pentru organizarea concertelor si
prezentarea tinerilor.

De ce se petrece pe la noi, nici nu e cazul sd mai vorbim, caci mi
se rupe inima. Rabdare si tacere, asta ne-a mai ramas.

Ce face Florica, cum se simte cu sanatatea, ce proecte are?

Iti voi trimite tot prin Florica ultimele mele discuri ce apar de
Craciun, adica Concertul de Grieg cu Philarmonia din Londra, diverse
Bach, Chopin, Liszt. Mad bizui pe tine sa le depui in maini sigure si
binevoitoare la Radio Bucuresti, caci tin foarte mult ca cel putin prin acest
mijloc indirect si nu pierd contactul artistic cu tara mea. iti multumesc din
suflet de pe acum.

Iatd programul meu: Elvetia péana la 12 Decembrie, Belgia pana la
19 (adica Verviers recital 15 si Bruxelles recital 18) apoi Elvetia pana la 8
Aprilie, cand vom pleca in Anglia pentru o serie de concerte si discuri,
astfel ca daca vii la Paris, ne intidlnim cu ocazia concertului, tu venind din
tara, iar eu de la Londra, cateva zile inainte de 27 Aprilie.

Te Imbratisez afectuos, iti doresc deplina reusitd in Olanda si tot ce
pot sa fac pentru tine, o voi face din toata inima.

Al tau devotat

Dinu
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Locul §i data: Amsterdam, 11 noiembrie 1957

le 11 Novembre 1957
C. Silvestri
Cher Monsieur,

Merci beaucoup pour votre télégramme. Ci-joint vous trouverez les
copies des deux lettres dont il est question dans notre télégramme du 8
novembre. Nous serions heureux si nous pouvions avoir de vos nouvelles
aussitét que possible. Peut-étre vous pouvez nous téléphoner 1’'un de ces
jours, ou bien — ce qui serait préférable — passer a Amsterdam lorsque vous
retournez en Roumanie.

Veuillez agréer, cher monsieur, ’expression de nos sentiments les
plus sincéres.

Nederlandse Orkeststichting
Suppl. Marius Flothius

le directeur artistique.
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Profondément touches par le magnifique lilas blanc et par la si
délicate attention, nous remercions de tout cceur et nous prions de croire
cher monsieur Silvestri, a nos sentiments de trés chaude sympathie.

George Enescu

Marie Enescu

e , U e AP uigl 1 ¢ b ere

't

I
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Ambassade de la République
Socialiste de Roumanie

En France

5, rue de I’Exposition — 75007 Paris

Tel. 705. 49. 54

ATESTATIE

S-au primit de la Doamna REGINA SILVESTRI urmatoarele
obiecte care urmeaza sa fie predate Muzeului Muzicii din Bucuresti:

un set baghete de dirijat

un afis spectacol in limba japoneza

cinci fotografii ale lui Constantin Silvestri
doua fotografii fara a fi subtitrate

un disc ,,Simfonia a 5-a”

un disc George Enescu

un disc ,,Debussy”

un set pliante muzica

un set partituri muzica

un obiect lemn tip bumerang cu ornament
canguri si dedicatie Constantin Silvestri.

25 iulie 1983

CONSUL, Alexandru Mihalache
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Teodor T. Burada — ctitor

al muzicologiei romanesti
(1839 - 1923)

Vasile VASILE

Sa fie oare o simpla intdmplare faptul ca unul dintre personajele
cele mai dragi ale celui dintai artist (violonist) descins din vechile
familii boieresti, Burada — Teodor T. — a fost carturarul de formatie
renascentistd Dimitrie Cantemir?

Scrierile muzicale ale lui Dimitrie Cantemir, Domnitorul
Moldovei, studiul publicat in Analele Academiei Romdne, in anul 1911
si raspandit si prin centrele de la Viena si Leipzig, aducea in campul
cercetdrii trecutului nostru artistic si cultural, ipostaze mai putin sau
chiar deloc cunoscute la acea vreme, ale ilustrei figuri a
enciclopedistului voievod moldovean si 1Insotite de numeroase
transcrieri in notatia guidonicd a unor reprezentative fragmente
muzicale, beste, pesrevuri, semaiuri etc, semnate de ilustrul carturar
moldovean. Spirit multilateral el insusi, Teodor T. Burada, se simfea
atras de faptele necunoscute ale Intarziatului renascentist, istoric, filosof,
scriitor, etnograf, folclorist si muzician complex (teoretician al muzicii
turcesti, compozitor §i renumit interpret al timpului).

Intr-un alt secol — si evident la o alt scari — Burada se regisea
in modelul sau de dincolo de aproape doua veacuri, mai ales in ceea ce
priveste scrutarea spiritualitatii populare, caci Descriptio Moldaviae va
avea numeroase corespondente si prelungiri peste aproape doud veacuri,
semnate de Teodor T. Burada, incepand cu binecunoscuta incercare
monograficd regionala, O cdaldtorie in Dobrogea (1880). Se deschide
prin aceastd lucrare drumul cercetarii spiritualitdtii populare romanesti
pe zone culturale, cartea lui Teodor T. Burada fiind consideratd cu
indreptatire ,,cea dintdi incercare din istoria folcloristicii romanesti de
cercetare monografici etnofolclorica a unei regiuni™.

Aria investigatiilor lui Burada este foarte ampla, dacd avem
in vedere extinderea acestora in arealul roménesc din diaspora dar si
diversitatea genurilor si speciilor practicate In bogata viatd spirituala
romaneasca si ale cdror obargii multiseculare le-a urmadrit cercetéatorul
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direct la sursele cele mai sigure. Din acest punct de vedere activitatea
lui se apropie de cea a contemporanului siu, Bogdan Petriceicu
Hasdeu. Din pacate — asa cum constata I. C. Chitimia — figura lui T. T.
Burada a fost mult roasa de vreme si uitare®. Ca si in cazul lui Anton
Pann — prezentat de unii cercetdtori mai ales din perspective imaginare
si care au exagerat sfera relatiilor Iui cu genul feminin, ignorand,
probabil din nestiinta si lipsa de izvoare autentice, faptul cid el a fost
inainte de toate muzician, ,,dascal al scoalei nationale de musichie” si
autorul, editorul si tipograful a aproape 100 de carti — viata lui Burada a
oferit si ea tentatii marginale, ademenitoare pentru cei dornici de aspecte
picante ale vietii lui, cum ar fi cea a repetatelor sale arestari, sintetizate
chiar de autorul citat, pe baza documentelor de epocd si a propriilor
marturisiri, cele mai multe pagini de memorialisticid, cu pronungate
virtuti literare.

Abia 1n ultima vreme au fost restituite, prin grija muzicologului
Viorel Cosma, cele patru volume® ce aduni principalele lucrari ale pe
nedrept uitatului cercetator al spiritualitatii noastre populare, raspunzand
astfel dezideratului formulat de Chitimia de a aduna intre copertele unor
carti, lucrarile ce au ,,ramas ascunse prin reviste”. Prin aceasta opera de
restituire a unor materiale greu de gasit, muzicologul a realizat una
dintre cele mai pertinente conturari a polivalentei personalititi a
carturarului iesean, ce poate constitui baza pentru reconstituirea
detaliilor vietii si activitatii sale de ctitor de cultura.

In ceea ce priveste genurile si speciile folclorice spre care isi
indreapta atentia, este important de retinut faptul cd Teodor T. Burada a
surprins aproape intregul lor evantai, de la cele legate de nastere si
botez (Obiceiuri, la nasterea copiilor poporului din Macedonia — 1892)
péana la cele practicate la inmormaéntiri (Bocetele populare la romdni
— 1879, Bocetele din Bucovina — 1879, Bocete populare, Moldova —
Dobrogea — 1879, Datinile poporului romdn la inmormdntari, 1882,
Cdntece de miriologhi «bocete» adunate din Macedonia — 1883,
Priveghiul la morti, 1901), trecand prin cele de nunta: Datinile la nunti
ale populului armdnescu di tru Macedonie — 1889, Datinile de la nunfi
ale poporului armdnesc dintru Macedonia, 1889, Conacaria gi
iertaciunea la nuntile romanilor din Basarabia, 1915 s. a. m. d.

Ciclul obiceiurilor de peste an este conturat de ilustrul
folclorist incepdnd cu cele de Craciun si de Anul Nou (Pomul
Craciunului, 1898, Datini la poporul roman Colinda cu buhaiul, 1898,
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Plugusorul, 1904) si se termind cu cele legate de seceris: Cdntecul
cununei — din Raginarii lui Goga — 1880. Acestora trebuie addugate
studiile de sinteza consacrate spiritualitatii poporului romén, in care
insistd asupra dovedirii latinitatii, iIn multe dintre speciile abordate
viazandu-se “un amestec de datine pagéane si crestine” (Privelisti i datini
populare din Moldova, serial publicat intre anii 1905-1909, Muzica
populard la romdni, 1919 5. a.)

Cea mai impunatoare sinteza a muzicologului raméne Istoria
teatrului in Moldova, publicatd in doud volume, in 1915 gi 1922, la Iasi
si apoi, intr-un singur volum, in 1975, in ingrijirea lui I. C. Chitimia.
Dincolo de importanta intrinseca a acestei lucrari de mare sinteza pentru
un domeniu ignorat multd vreme, atrage atentia extinderea cercetdrilor
spre manifestarile populare, ca forme arhaice de practica artistica si in
acelagi timp temelii ale celor de facturd cultd. lacob Negruzzi
recomanda lucrarea pentru premiul Nasturel al Academiei Roméne,
iar I. C. Chitimia o considera pe buna dreptate "o piatra de temelie in
cercetarile dezvoltarii artei dramatice roménesti"4. Aceastd masiva
lucrare deschide drumul cercetérilor unor genuri de teatru popular pe
cale de disparitie chiar la timpul sau: Irozii (Vicleimul), capra, calusarii
si Jocul papusilor.

Prima parte a lucrarii, publicatd integral abia in 1975, cuprinde
"privelisti, datini, jocuri §i petreceri populare", din care-si trag obarsia
manifestarile de facturd culta: colindele, cantecul de stea, irozii,
papusile, plugusorul, nunta taraneascd, capra, calusarii, mascaricii,
chiraleisa, paparudele, drigaica, caloianul, cucii, saegii, lazarelul,
scranciobul, pehlivanii, Hagi-lavat, udarea cu apa, giretul, halcala s. a.
Din acest punct de vedere, al integrarii manifestarilor populare in istoria
teatrului romanesc, T. T. Burada raiméne un precursor atit al istoriei
domeniului cat si al indemnului direct de a tine seama de aceasta fazi a
evolutiei teatrului si in special al celui muzical, cum am aratat cu alta
ocazie®. Este drept ca istoricul priveste fenomenul In complexitatea sa,
insistand asupra melodiilor practicate cu aceste prilejuri.

Abordarea lui este deci dubla: dinspre muzica populara — pe de
0 pate — si dinspre teatrul european — pe de altd parte — in cunoasterea
céruia a beneficiat de indrumarea mamei sale, prima traducatoare a unei
piese de teatru in limba romana (Le Sonneur de St. Paul de Bouchardy),
jucata la Tasi, in 1848 si publicatd in 1849.
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Prioritatea asupra descoperirii §i tratarii unor obiceiuri populare
cu caracter teatral se extinde si asupra celor legate de inmormantare,
asupra repertoriului obiceiurilor de peste an, dand si primele incercari
monografice asupra multor genuri folclorice roménesti..

In ceea ce priveste extinderea geografica, se poate afirma ca
nimeni nu a mai reusit sa-1 egaleze pana la Constantin Briiloiu, acesta
din urma avand 1n vedere o perspectiva universala a folclorului.

Folcloristul dublat de violonist (aceasta din urma calitate i
asigura resursele financiare ale campaniilor sale indelungate si ca timp si
ca spatiu geografic, ajungand la vlahii din Arabia, intreprinderile sale -
in ciuda temeritatii lor — nefiind sustinute material decat din fonduri
proprii) este atras de manifestiirile populare ale tuturor romaénilor,
risipiti in Istria, Dalmatia, Macedonia, Bithinia, Moravia, Galitia,
Silezia austriaca, Kraina, Croatia, Insula Iveglia, guberniile Kerson
si Kamienitz - Podolsk, Asia Mica etc., sau locuitori ai unor provincii
istorice supuse vremelnic diferitilor stapani ai Europei: Bucovina si
Basarabia.

Contemporan si bun prieten cu Hasdeu, T. T. Burada isi extinde
cercetdrile si spre domeniul etnografic: Despre crestaturile plutasilor
pe cherestele §i alte semne doveditoare de proprietate la Romdni —
1880, Despre crestaturile salgdilor pe droburile de sare — 1885, Despre
descdntece, farmece, vraji — 1916, considerate de specialisti ca materiale
unice in cultura noastra. Oscilatia sa intre etnografie si folclor ii va
aduce multe critici ulterioare, care nu {in seama de contextul general al
evolutiei domeniilor in epoca respectiva si de scopurile primordiale ale
investigatiilor vremii, care depadseau faza latinismului, ancorand in
formele comparatiste. Nu intamplator ilustrul sdu contemporan, B. P.
Hasdeu, il va cita frecvent in celebrul sdu Etymologicum Magnum
Romaniae. De altfel, Gheorghe Vrabie il incadreazd pe Burada in
»scoala folcloristicda Hagdeu”, remarcand pasiunea sa innascutd ,,de a-si
purta gandurile pe toate meleagurile, pe unde stie ca se afld o ramura
strabuna”®. Preocupirile sale de etnografie si de folclor sunt dublate de
cele de organologie si de lexicografie. Un simplu inventar al
instrumentelor populare si al personalitatilor artistice de care se ocupa
Burada ni se pare edificator pentru larga sa deschidere si spre aceste
domenii: alauta, bucium, buhai, caval, cimpoi, clopote, cobuz, cobza,
corn, dairea, dramba, nai, ney, surla, tilinca, trAmbitd, trigcd, tulnic,
violind etc; respectiv: Elena Asachi (Tayber), loan Bursuc, Al
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Flechtenmacher, Anicuta si Eufrosina Popescu, loan Poni, Bernard
Romberg, Jean Jacques Rousseau, §. a .

Se impune precizarea ca portretul Elenei Asachi este nu
numai cel dintdi care releva meritele deosebite ale sotiei marelui ctitor
de culturd romaneascd, dar si unul dintre cele mai cuprinzitoare,
urmdrind activitatea complexad a altei pe nedrept uitate personalitati a
istoriei muzicii din perioada racorddrii roméanesti la formele culturale
occidentale.

Sintezele sale de istoriografie si muzicologie stau la baza
istoriei culturii si muzicologiei noastre, indiferent cd este vorba de
institutii (Conservatorul de muzica din lasi — 1875, Conservatorul de
muzica §i declamatiune din lagi, — 1876, Cercetari asupra
Conservatorului Filarmonic - dramatic din Ilasi (1836 - 1838) — 1888,
Cercetari asupra Scoalei Filarmonice din Bucuresti — 1890, Scoala de
Muzica si declamatiune de la Rotopanesti — 1898, Cercetari despre
inceputurile teatrului romdnesc din Transilvania - 1905), de figuri
istorice, interpretative sau creatoare, de muzici populara ((Despre
intrebuintarea musicei in unele obiceiuri vechi ale poporului romdn —
1876, Cercetari asupra dangurilor §i instrumentelor de muzicd ale
romdnilor — 1877), de facturi occidentali (/ncercdri despre originea
Teatrului National si a Conservatorului de muzica si declamatiune —
1877, Cronica muzicala a orasului lagi — 1888, Cercetari asupra
scoalei Filarmonice din Bucuresti — 1890, Studiu asupra muzicii
romdnesti — 1919 etc.), bisericeasca (Corurile bisericesti de muzica
vocald armonicd in Moldova — 1914) sau ostiseascia (Cercetdri asupra
muzicii ostagesti la romdni — 1891), multe dintre ele insotite de exemple
muzicale edificatoare si citate de lucrdrile de specialitate ce le-au urmat,
la loc de cinste situdndu-se Istoria folcloristicii romdnesti de Ovidiu
Birlea si cele nouda volume ale Hronicului muzicii romdnesti ale
muzicologului Octavian Lazadr Cosma.

Cel dintdi remarcd faptul cd Burada s-a dovedit ,atras de
dezbaterile teoretice ale muzicii populare”, fiind in acelagi timp
»culegator de melodii populare, dar pe sarite, din cele mai variate si de
provenientd regionald cat mai diferitd (...) muzicolog in cercetarea
instrumentelor muzicale™”'.

Muzicologul Octavian Lazdr Cosma precizeaza ca Istoria
teatrului in Moldova ,ne-a oferit unele date necesare stabilirii traiectului
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liric din lagi™® si precizeazd: ,Numindu-l pe T. Burada ctitor al
muzicologiei, alaturi de alti neobositi promotori si deschizitori de
drumuri, nu facem decat sa legiferam, dacd ne este permis, un adevar
Spus si de altii, dar insuficient intrat in constiinta tuturora™.

Ca si colegul sdu de generatic si de profesorat — Eduard
Caudella — Teodor T. Burada remarci traiectoria exceptionalid a
celui ca va reprezenta piscul cel mai inalt al muzicii roménesti —
George Enescu, inca din prima perioada a afirmarii sale, aspect asupra
cdruia am insistat altd data'. Nu trebuie uitate cele doud demersuri care
inaugureaza a treia directiec de abordare monografica sau tematica a
creatiei populare, mai ales pentru ca au in vedere doud dintre cele mai
luminoase figuri ale istoriei noastre, imortalizate §i de spiritualitatea
populara: Cantecul lui Mihai Viteazul la romanii din Macedonia — 1891
si Cdntec ostasesc Cuvintele lui Stefan cel Mare — 1904, ultimul
servindu-ne la realizarea unei panorame a creatiei musicale ce reflecta
figura marelui voievod™. Departe de a fi, deci, considerate simple
documente ale epocii, din ultimele decenii ale veacului al X1X-lea si din
primele ale secolului al XX-lea, studiile si sintezele lui Burada sunt
indispensabile atat cercetirii folclorice, etnologice cat si celei
muzicologice si teatrologice. O buna parte a acestora il vor recomanda
in 1887, in primii ani dupa infiintarea Inaltului forum stiintific si cultural
al tarii, sa se numere printre membrii corespondenti ai Academiei
Romaéne. Inalta calitate stiintificd acordati in acelasi an, lui lon Bianu si
arhitectului André Lecomte de Nouy, era precedatd, in cazul
muzicologului moldovean, de admiterea incd din 1866 (la vérsta de
numai 27 de ani) printre membrii societitii franceze, Societé chorale
de ’Ecole Armand Chevé si in 1868 printre membrii fondatori ai
Societitii Filarmonice Romdne din lasi si ai Junimii si va fi urmata de
cea de membru al ASTREI din Sibiu — 1880 si al Asociatiunei
generale a artistilor din Iasi si al Societdtii de muzicd din Iasi — 1907.

Profilul celui considerat tot mai insistent in ultima vreme
ctitor al muzicologiei roménesti trebuie completat cu participarea la
elaborarea materialelor de specialitate din Enciclopedia Romdénd a lui
Cornel Diaconovich, unde se intalneste cu colegul sdu iesean, Titus
Cerne — cum am arditat in monografia acestuia'?.

Lucrarea isi propunea ,,a deschide o noud si bogatd resursd
pentru inavutirea culturii si Intdrirea constiintei noastre nationale™.
Printre ceilalti colaboratori ai celor trei volume (1898, 1900 si 1904) ale
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Enciclopediei meritd amintiti: Grigore Antipa, Victor Babes, Leo
Bachelin, Andrei Barseanu, Ovid Densusianu, Mihail Dragomirescu, 1.
Urban Jarnik, G. Lahovary, Titu Maiorescu, G. Radulescu - Motru, D.
C. Ollanescu, Nicolae Teclu, Gustav Weigand s. a. De asemenea, sub
directia, dar mai ales prin munca efectiva a Iui T. T.Burada au aparut
primele trei almanahuri muzicale, 1875, 1876, 1877 - adevarate
repere ale culturii muzicale roméanesti, la care va face referiri insusi
Mihai Eminescu. in materialele publicate in cele trei numere ale
almanahului muzical iesean si apoi si in alte studii au fost publicate mai
multe melodii populare reprezentand cele mai importante genuri
folclorice: colinde, céintece de stea, plugusoare, cantecul miresei,
cantecul bradului, cantecul cununii, paparude, caloian, lazarel, dragaica,
cantec de leagan, bocete, balade doine etc. Interesant raimane faptul ca
melodia de dans intitulatd Gdalateanca apare si in creatia lui Gavriil
Musicescu, cu numele de Stincuta - al saptelea cor dintre cele 12
Melodii nationale, premiate la Paris, desi nu existd dovada preluarii
melodiei de catre unul dintre muzicieni de la celélalt.

Intr-o trecere in revista cat de fugard a activitatii complexe a
muzicianului, nu poate fi ignorat statutul sau de organizator al
expozitiei etnografice de la Viena, din 1891 si de la Praga, din 1895.
Intentiona infiintarea la Tasi a unui Muzeu al muzicii, colectionand
vechi instrumente populare, donate in final, Conservatorului de Muzica
din lasi si Muzeului de antichitati din Bucuresti.

Polivalenta sa activitate stiintificd remarcata prin rigoare,
exactitate, o vasta informare bibliografici si prin bogitia de
argumente edificatoare (culegeri personale, direct de la sursa, planse,
harti, desene, litografii, documente redate in facsimil etc.), este dublata
de cea artistica si ea complexa si ce evolueaza, la randul ei, pe multiple
planuri: interpret, compozitor si scriitor.

inainte de a contura aceste planuri polivalente se cuvine
amintitd si oscilatia sa de lungd durata intre aceste activitati — pe de o
parte — ce se impun in final — si cele juridice, teologice si istorice — pe
de altd parte, Burada indeplinind diverse functii in magistratura din
importante orase moldovenesti, lasi, Roman (judecator), Galati
(presedinte de tribunal), Focsani (consilier la Curtea de apel) etc. [i
inlesnea aceasta calitate dotarea sa exceptionald si mediul familial, dar
mai cu seama vasta pregatire juridicd, Inceputd la lasi si continuata la
Paris.
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Descendent din vechi familii de aromini stabiliti in Mol-
dova, unde bunicul sdu ajunge vornic, Teodor T. Burada este fiul
profesorului Tudorachi Burada — trecut prin scoala de psaltichie de la
Bucuresti (a Iui Constantin Chiosea) si autor al primei carti de teorie a
muzicii europene — Gramatica romdneascd de note pentru tot
fundamentul chitarei compusd dupd cea evropeneasca — 1829 si
intemeietor al corului barbatesc de la biserica Sfintii Atanasie si Chiril
din lasi — si al Mariei Isdcescu — Burada, prima femeie traducatoare de
teatru in limba roméni si cunoscitoare a mai multe limbi striine. invata
muzica si limbile straine in familie, apoi vioara cu Alexandru
Flechtenmacher, Paul Hette si Eduard Hiibsch, pianul cu Constantin
lonescu - Gross, si-si largeste orizontul cultural cu profesori de talia lui
V. A. Urechia — la limba si literatura romana - Grigore Cobdélcescu —
stiintele naturale — Foulquier — limba franceza, Starke — limba germana
etc.

Pregatirea sa in Academia mihiileanid si in tinira
universitate ieseand, la Facultatea de Drept — absolvita cu calificativul
eminente, este completatd la Paris, perfectiondndu-se in domeniul
muzical cu Delphin Jean Alard — la violind si Henri Reber si Louis
Clapisson — la armonie, fiind primul student moldovean la
Conservatoire imperial de musique et déclamation (1861 - 1865). In
acelasi timp frecventeaza si Scoala de poduri si sosele si Facultatea de
Drept din Paris. Aceasta pregatire de exceptie pe tardim muzical ii va
permite o vastd activitate concertistica atit in tara cit si in
straindtate, in special in tarile pe care le-a vizitat din interese etnologice
si folcloristice.

A fost primul profesor de violini al Conservatorului infiintat
in 1860, de Cuza si Kogalniceanu si apoi a fost profesor de teorie -
solfegii la institutia ieseani, unde se intalnea cu Gavriil Musicescu, cu
Eduard Caudella si cu Titus Cerne. Violonist de reputatie europeani,
unul dintre cei dintdi concertisti romani, a desfasurat o vasta
activitate interpretativa, dand viata atat unor creatii de factura culta, dar
mai ales unor melodii populare cunoscute de el din practica populara.
Harta traseelor sale interpretative se suprapune cu cea a cercetatorului,
cuprinzand localitagi din diferite tari, unde a gasit posibilitatea si
concerteze: Turcia, Macedonia, Italia, Egipt, Ungaria, Tirol etc. Cele
124 de concerte inventariate de Elisabeta Dolinescu si cronicile
elogioase din ziare romanesti si strdine( printre aceastea din urmad
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mentiondm: La Revue de I’Orient, L’Eclair, Il piccolo de la sera, Estia
etc), confirma statutul incontestabil al interpretului moldovean.

Muzicologul Vasile Tomescu a descoperit cronica concertului
sustinut de violonistul Teodor Burada la Expozitia Internationala de le
Paris, din anul 1889, in care mii de persoane au fost entuziasmate de
prestatia violonistului, care a prezentat mai multe melodii populare
romanesti, printre care Doina Buciumul™.

Nu mai trebuie trecutd cu vederea sau marginalizata una dintre
cele dintdi prezentiri a tezaurului spiritual din rominesc din
Muntele Athos, carturarul propunand guvernului roman, in urma cu un
secol si un sfert, alcatuirea unei comisii formata din diversi
specialisti ai mai multor domenii care sa investigheze vastul
material adunat in vreme si care ascunde mari taine ale istoriei
universale si rominesti, aspect reliefat de recentul catalog al
manuscriselor muzicale din Muntele Sfant, realizate de romani din tara
ori athoniti, in limba greacd medievala sau romana™ .

-----

atrdgea atentia contemporanilor si in primul rand factorilor politici ai
vremii, asupra inestimabilelor valori de spiritualitate roméaneasca
depozitate in agezamintele monastice din Athos, propunand: “...muntele
Athos cuprinde in sine multe izvoare de mare pref pentru istoria
romdnilor si ar fi de dorit ca ele sa fie studiate mai cu de — amanuntul
de cum s-a putut face in caldatoria mea cea repede i fara mijloacele
necesare, pentru a culege tot ce se afld in acel munte. Am fi de pdarere
ca guvernul nostru sa trimeata in muntele Athos o comisie istorica §i
artisticd, care sa cerceteze documentele si zidirile ce se afla acolo,
scotand planurile, ludnd inscriptiunile in facsimile, cercetind si copiind
hrisoavele si pomelnicile care se afla prin manastiri, fotografiind sau
desendnd de pe peretii bisericilor portretele domnilor si ale boierilor
nostri, mormintele §i odoarele daruite de ei, ce se gasesc la acele
mandstiri "

Propunerea eminentului ctitor al muzicologiei roménesti a
rimas pana astizi fird raspunsul asteptat si care ar fi adus reale
beneficii istoriei culturii noastre, ele putdnd deschide drumul si pentru
cercetarea muzicologicd. Carturarul insistd asupra marilor ctitorii
voievodale, datorate lui Vladislav Voda, Radu cel Mare, Stefan cel
Mare, Alexandru Lapusneanu, leremia Movild, Mihai Viteazul, Matei
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Basarab, Vasile Lupu, Antioh Cantemir, Constantin Brancoveanu,
Grigore Ghica etc, ale caror hrisoave le cerceteaza si le descrie sumar,
ca argumente in favoarea ideii de investigare a vastului patrimoniu
privitor la istoria culturii noastre. De asemenea, studiile lui Burada
determind redeschiderea capitolului privind introducerea cantarii
corale in tara noastra, in urma cu aproximativ o jumatate de secol mai
inainte de datele recunoscute pana in prezent.

Muzicologul iesean sustine cu probe obtinute in epoca faptul ci
introducerea acestui gen de muzica plurivocali s-a facut inca din
timpul Sfantului Paisie de la Neamt, in secolul al XVIII — lea,
problema pe care am abordat-o tangential in mai multe studii consacrate
dezvoltarii muzicii in perioada paisiana™’, figurilor reprezentative din
aceastd vatrd de culturd roméaneasca, losif Protopsal‘rul18 si Visarion
Protopsaltul™®, sau activitatii lui Macarie Ieromonahul la Manastirea
Neamt®. In toate aceste materiale am gasit suficiente date furnizate de
Teodor Burada si care aruncd noi lumimi asupra vechimii cantarii
plurivocale in tara noastra, in studiul sdu consacrat muzicii corale fiind
amintite inclusiv nume de coristi nemteni®'.

Activitatea sa de cercetdtor al trecutului cultural si muzical
romanesc se imbind cu cea de interpret si de muzicolog, activitate
reflectatd in marile publicatii ale timpului, din lasi: Arta, Arta
romdneascd, Arhiva, Convorbiri literare; Bistrita — Mehedinti:
Izvorasul, Bucuresti: Romdnia musicald, Lyra romdnd, Musik Revista
muzicala si teatrald, Das Literarische Rumdnien, Timisoara: Muzica;
Leipzig: Magazin fiir Algemeine, sau in unele cu profil mai general:
Buletinul Societdtii de Geografie, Evenimentul, Junimea literara (lasi),
Revista pentru istorie, arheologie si filologie (publicatia Iui Grigore
Tocilescu) etc.

Profesorul de vioara de la Conservatorul din Iasi si de la Scoala
Normala de invatatori din lasi da la iveala lucrarea cu destinatie
pedagogica, XII Studii pentru violind, tiparita in 1875, la recomandarea
lui Alexandru Flechtenmacher si propusd de George Enescu, Academiei
Romane, pentru premiere, considerand ca lucrarea are un real merit
didactic si muzical, avand ca modele lucrarile asemaatoare semnatede
Mazas sau Alard, asa cum remarca Ingrijitorul editiei din 1964, George
Manoliu..

154

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

Compozitorul Teodor T. Burada si-a limitat activitatea la piese
pentru pian sau pentru vioard si pian. O singurd exceptie: pentru
festivitatile inaugurarii statuii marelui voievod moldovean din lasi, la 5
iunie 1885, scrie melodia Cdntec ostasesc pe versuri considerate a
apartine chiar lui Stefan cel Mare.

Ca toti compozitorii epocii, Burada contribuie prin creatia sa la
“cresterea nivelului genera de culturd muzicald, aga cum remarca in
urmi cu 35 de ani Zeno Vamcea®. Dintre lucririle destinate pianului
trebuie mentionate printre cele mai importante: Sauvenir de Galatz - pe
motive grecesti, Le souvenir, polcile Lucretia si Schnell, hora Elena,
Imn triumfal. Din literatura dedicatd viorii si pianului retinem:
Rerceuse, Bolero — caprice etc.

Ultima perioada de creatie se caracterizeaza prin abordarea
masivi a melosului popular romanesc si adaptarea lui in forme
camerale: potpuriul pentru vioara si pian, Doind si Cdntece nationale.

Din creatia lui se detagseazd cele patru rapsodii roméne
pentru vioara si pian, ultima intitulatd simbolic Unirea Romdnilor,
scrisd in atmosfera pregatitoare desdvarsirii unitdtii nationale (1905),
bazata pe melodii romanesti din toate teritoriile locuite de roméani si
orchestrati de colegul siu, Eduard Caudella. Indemnurilor repetate de
utilizare a melodiilor populare in lucrdri de facturd culta, Burada le
adauga aceste argumente practice.

Asa cum remarca etnomuzicologul Gheorghe Ciobanu, Teodor
T. Burada studiazd si prelucreaza pentru pian genuri folclorice
necercetate anterior, adaugand la cele amintite mai sus colinda, cantecul
de leagan, papusile, cantecul de nuntd etc®, unele dintre ele insotind
consideratii muzicologice sau folclorice (vicleimul, cantecul de stea,
plugusorul, cantecul de nunta, bocetul, caloianul, lazarelul, dragaica s.
a.m.d.

Continuarea investigatiilor in materialul documentar rimas
de la fiica sa, eminenta violonisti ieseand, Lucia Burada Romanescu, va
putea completa lista operei tatdlui sau, mai ales cu creatii cu tematica
religioasa, destinata serviciilor de cult sau activitatilor concertistice. Cu
aceasta ocazie s-ar putea extinde cercetarile si asupra creatiei liturgice a
fratelui sau, Gheorghe Burada, ale carei urme le-am identificat in fondul
Bibliotecii Centrale Universitare “Mihai Eminescu” din lasi: Ms. Rom.
90 — Acsionul de Ziua Cruei — cor mixt, Ms. Rom 95 — Imn religios, Ms.
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Rom. 103 - Liturghia in dialect romdn, Ms. Rom. 206 - Divina
Liturghie a Sfantului loan Gurt de Aur.

La granita dintre culegerile de cantece populare,indeosebi de
muzica instrumentald si prima faza a prelucrarii lor pentru pian trebuie
amintit Ms. 7332 din fondul Cabinetului de Muzica al Bibliotecii
Academiei Romane — Cdntice populare de la romdnii din Basarabia,
Bucovina, Istria, Macedonia §i Romdnia, culese si aramnjate pentru
piano de Teodor Burada, 1916, lucrare autografa, trimisd la Bucuresti
probabil pentru tiparire si ramasa in fondurile Academiei, nesemnalata
pana in prezent. Este posibil ca ea si fi fost ascunsd sau interzisa
cercetdrii publice din cauza denumirii celor doud provincii romanesti,
Basarabia si Bucovina, transformate in republici unionale ale “marelui
prieten de la Rasarit”. Este vorba de 40 de melodii populare prelucrate
pentru pian solo, unele pentru voce cu acompaniament de pian, probabil
o sintezd reprezentativd proiectatd a fi tiparitd sau 1naintatd inaltului
forum academic. Si unele si altele redau melodiile cu un acompaniament
simplu, de obicei elemente descompuse ale acordurilor armonice.
Melodiile sunt grupate pe cele patru provincii, Basarabia, Bucovina,
Istria, Macedonia, la sfarsit adaugandu-se cele din Romania. Privite in
mod global, ele demonstreaza trasaturi comune, semnalate de autor in
prefetele fiecarui posibil capitol, gruparea lor depdsind faza unor suite
concertante. “In Basarabia — precizeazi autorul - cantecele populare ca
doinele, cantecele de lume, cantecele de joc sau hori, de brau, batute si
altele se mai pastreaza inca cu mare sfintenie la poporul roman” Sunt
apoi prezentate in forma amintitd mai multe “cantece adunate din orasul
Chiginfau si din satele Isvesti, Bosteni si Durlesti”: Jocul senatoritei,
Busanca, De brdau, Floarea bostanului, Ciorocmelu, Troicanca,
Cumatrita, Strujitura, Sa traiasca nasi brat Alexandru fmpdrat,
Ruseasca. Bucovina este reprezentatd de cantecele de joc Arcanau,
Strejanca, de Cdntecul zestrei miresei, de Cdntecul cind se scoboard
din trasurd mireasa §i o primesc socrii cei mari si de Cdntecul de la
uncrop.

in introducerea exemplelor culese din Istria, folcloristul
precizeaza cd in spatiul in care mai traiesc vlahii, acestia au o muzica
populard “foarte putin dezvoltatd”, care “dispare din zi in zi”. Din acest
spatiu folcloristul a salvat: Cdntecul miresei, Mantignoda — la iesirea
din bisericd, Cantecul de nuntd dupd gatirea miresei, Sub picioare (este
descris si modul cum se danseaza), Columbaro.
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Din Macedonia sunt culese mai multe cantece de joc:
Scopianca, Cetvorna, Sdrbeasca, Armaneasca, Ticvea, Sirto, Elbasana
(in paranteza e scris Albaneza), Tesca, dar si cantece din repertoriul
nuptial: Cdnd intra mireasa la hora, Cdntecul cand se rade barbatul
etc. Acompaniamentul celor 40 de piese este redus la o armonie statica,
incercand sd imite acompaniamentul lautaresc al tambalului, dar
depdsind faza tonalului §i preferand multe acorduri farad tertd. Daca
restituirea lor pianisticA ar mai putea Intdmpina neincrederea
instrumentistilor, cele 40 de melodii Intregesc zestrea muzicald
folcloricd mai ales a romanilor din afara granitelor tarii si ar reclama
dreptul investigarii pentru confirmarea unitatii stilistice a folclorului
romanesc. Creatia sa artisticA mai cuprinde si numeroase pagini
literare, indeosebi de memorialistica, acestea situdndu-se din punct de
vedere stilistic intre Neculce si Creanga.

Sigur ca literatul va avea contributia lui, deloc neglijabila, in
formularea precizirilor lexicografice amintite.

Dar juristul, muzicologul, folcloristul, etnograful, violonistul,
profesorul, compozitorul si literatul Teodor T. Burada a fost atras si de
arheologie si de istorie. Merita amintite macar cateva repere ale acestor
preocupari poliedrice: Antichitatile de la Cucuteni — 1901, Documente
inedize privitoare la Istoria Romdna — 1885, Condica siretilor, o veche
institutie juridica — 1895. Pledoariile din acest din urma studiu sunt si
astdzi actuale, carturarul propunand reinfiintarea acestui instrument de
sanctionare a “Ingelatorilor”.

Deschizitor de drumuri pentru cercetarea monografica a
obiceiurilor (caloianul, bocetul, colinda, calusarii, irozii s. a.), surprinse
in complexitatea lor, ca parte "principalda din bogatia noastra
intelectuald”, initiator al metodei comparatiste in cercetarea
folclorului roméanesc — asa cum 1l caracterizeaza concis muzicologul
Viorel Cosma®, el surprinzand unitatea si diversitatea creatiei noastre
populare, folclorist dublat de istoric si de un profund cunoscitor al
trecutului teatral si muzical roménesc, Burada raméane ca primul
ctitor al muzicologiei romanesti si ca un reprezentant de frunte al
culturii noastre, remarcat de Nicolae lorga, care avea in vedere
dragostgsa sa pentru "binele obstesc $i modestd harnicie in serviciul
patriei".
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In sedinta Academiei Romane din 23 februarie 1923, Vasile
Parvan elogia si el in urmatorii termeni activitatea "artistului roman fara
seaman in lucrari muzicale, muncitorului neobosit in domeniul literaturii
si istoriei nationale".

in pofida tuturor acestor elogii, cirora se adaugi cele ale lui A.
D. Atanasiu, N. A. Bogdan, Gr. Butureanu, A. D. Xenopol, M.
Poslusnicu, A. L. Ivela, M. Costin, A. Candrea, P. Comarnescu, O.
Barlea, E. Dolinescu, 1. D. Laudat, A. Fochi, V. Cosma, O. L. Cosma, |.
Datcu si a altor cercetatori atrasi de investigatiile sale, fondatorul
muzicologiei roménesti si In acelasi timp un reprezentant de marca al
culturii noastre nu a avut incd parte de o abordare monografica publicata
pana la implinirea a 170 de ani de de la nagterea sa, aspect asupra caruia
atradgeam atentia si in urma cu un deceniu® , schita muzicologului Viorel
Cosma - Viata in imagini - publicata 1n anul 1966, fiind de multd vreme
greu de gasit ca si studiul Elisabetei Dolinescu®’.

Sa speram ca un tanar muzicolog isi va asuma dificila
raspundere de a contura detaliile personalitatii complexe a celui ce-si
inscrie numele la loc de cinste nu numai in istoria muzicii, dar si a
folcloristicii, a etnografiei, a literaturii, arheologiei, istoriei,
dreptului etc. din tara noastra. Efortul va fi rasplatit prin punerea in
lumina a uneia din cele mai polivalente personalitati ale culturii noastre,
asezata Intre cele doud mari piscuri numite Dimitrie Cantemir si George
Breazul.

NOTE

1 - Datcu, lordan — Dictionarul etnologilor romdni, Editia a III — a, revazuta si
mult adaugitd, Bucuresti, Editura Saeculum, 2006, p. 171.

2 — Chitimia, 1. C. - Folcloristi si folcloristica romaneascd, Bucuresti, Editura
Academiei, 1968, p. 73.

3 — Burada, Teodor T. — Opere, Editie critici de Viorel Cosma, Bucuresti,
Editura muzicald, vol I - 1974, vol. Il — 1975, vol.Ill — 1978, vol. IV — 1980.

4 - Chitimia, I. C. - T. T. Burada, cercetator in domeniul teatrulu; in: Burada, T.
T. — Istoria teatrului in Moldova, Editie si studiu critic de I. C. Chitimia,
Bucuresti, Editura Minerva, 1975, p. XXI.

5 — Vasile, Vasile - Un precursor: Teodor T. Burada; in: Cronica, lagi, An XVI,
nr. 14 (762), 3 aprilie 1981.
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6 - Vrabie, Gheorghe — Folcloristica romdna — evolutie, curente, metode,
Bucuresti, Editura pentru literatura, 1968, p. 215.

7 - Birlea, Ovidiu — Istoria folcloristicii romdnesti, Bucuresti, Editura
enciclopedica romana, 1974, p. 266.

8 — Cosma, Octavian Lazar — Hronicul muzicii romdnesti, vol. TV, Bucuresti,
Editura muzicala, 1976, p. 166.

9 — Idem, p. 248.

10 - Vasile, Vasile - Activitatea muzicald ieseand in anii primului razboi
mondial, in: Marile evenimente istorice ale anilor 1848 si 1918 si muzica
romdneascd, Bucuresti, Editura muzicala, 1979, pp. 149 — 199.

11 — Vasile, Vasile - Figura lui Stefan cel Mare in muzica romdneascd; in:
Studii de muzicologie, vol. XVII, Bucuresti, Editura muzicala, 1983, p.5 - 76.

12 — Vasile, Vasile. Profiluri de muzicieni romdni sec. XIX - XX, vol. I,
Bucuresti, Editura muzicala, 1986, p.61 - 136.

13 — Enciclopedia Romdnd publicata din 1Insdrcinarea §i sub auspiciile
Asociatiunii pentru literatura romand si cultura poporului roman de Dr. C.
Diaconovich, tom. I, Sibiu, 1898, Prefata.

14 — Tomescu, Vasile — Histoire des relations musicales entre la France et la
Roumanie, premiére partie, Bucuresti, Editura muzicala, 1973, p. 326.

15 - Vasile, Vasile - Tezaur muzical romdnesc din Muntele Athos, vol. T si 11,
Bucuresti, Editura muzicala, 2007 si 2008.

16 - Burada, Teodor T. - O calatorie in Muntele Athos; in: Revista pentru
istorie, arheologie si filologie, Bucuresti, 1883, studiu republicat in extras si
apoi in editia criticd alcdtuitd de V. Cosma - Opere, vol. IV, Bucuresti, Editura
muzicald, 1980, pp. 99 - 137.

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

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

19 - Vasile, Vasile — Visarion Protopsaltul, reprezentant de seama al scolii
muzicale de la Neamy, in: Studii §i cercetari de istoria artei, seria Teatru,
Muzica, Cinematografie, tom 39, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 1992,
pp. 92 — 98; Idem - leromonahul Visarion Protopsaltul in: Antologhion paisian,
tomul | — Perioada Triodului, Bucuresti, Editura Sofia, 2005, pp. V — XXIX;

20 - Vasile, Vasile — Activitatea muzicald a lui Macarie leromonahul la
Manastirea Neamt, in: Biserica Ortodoxd Romdna, Bucuresti, An CXV, nr. 7 -
12, iulie - decembrie 1997, pp. 278 — 293;

21 - Burada, Teodor T. - Corurile bisericesti de muzica vocala armonica in
Moldova; in: Arhiva, Tasi, An XXV, 1914, pp. 303 — 332.
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22 — Vancea, Zeno — Creatia muzicald romdneascd, vol. I, Bucuresti, Editura
muzicald, 1968, p. 85.

23 — Ciobanu, Gheorghe — Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, vol. |,
Bucuresti, Editura muzicala, 1974, p. 240 — 241.

24 — Cosma, Viorel — Burada Teodor T. — in: Muzicieni din din Romdnia
Lexicon, vol. | (A — C), Bucuresti, Editura muzicala, 1989, pp. 235 — 241.

25 - lorga Nicolae. Teodor Burada; in: Neamul Romdnesc, Bucuresti, An
XVIII, nr. 38, 20 februarie 1923, p.l.

26 - Vasile, Vasile - Theodor T. Burada — ctitor al muzicologiei romdnesti
(1839 — 1923), in: Academica, Bucuresti, An IX, nr. 9 — 10, iulie — august 1999,
pp- 32 si 34.

27 — Dolinescu, Elisabeta — Teodor T. Burada — violonist; in: Studii si cercetari
de istoria artei, Seria Teatru, Muzica, Cinematografie, Bucuresti, Editura
Academiei, nr. 2, 1970.
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