Revista MUZICA Nr.2/2012

CUPRINS

STUDII
DOUA IPOSTAZE ALE POSTMODERNISMULUL.....cccovreereereetreeneeseeneennens 3
ADRIAN IORGULESCU

LA PHENOMENOLOGIE MUSICALE, UNE EXPRESSION DE LA REALITE
TRANSCENDANTE (1) veuvevereresreneressessessessessessesseessssessessesssesesssessesssnsenees 12
TUDOR MISDOLEA

LOGICA LUMILOR POSIBILE (XI). MODELE STRUCTURALE .........cccceeeeeennee. 30
NICOLAE BRANDUS

GYORGY LIGETI SI BALADA MIORITA ....c.ceveueerrerecrecresnecsessesessessessessessesnes 36
CONSTANTIN-TUFAN STAN

INTERDEPENDENTE STRUCTURALE Sl STILISTICE INTRE FOLCLORUL

ROMANESC S| MUZICA BIZANTINA, IN PRELUDIUL LA UNISON DE GEORGE

ENESCU...ueiiiieeeeeseseessessessessessessessessessessessessassessessassasssssasssessessessessensenes 41
STROE-VLAD GHEORGHITA

ROLUL MUZICII SACRE TN TRANSFORMAREA SOCIETATIl....ccceeerrerreernene 51
CrisTIAN CARAMAN

WORLD MUSIC

MUZICA ARABO-ANDALUZA () c.ueeeurreeereeeeeireirecesseeneesssssesssessssssesssenns 84
CEZAR BOGDAN ALEXANDRU GRIGORAS
ISTORIOGRAFIE
MUZICIENI ROMANI iN TEXTE S| DOCUMENTE (XIX)
FONDUL DIMITRIE CUCLIN .ccevveieeeeeeiieeeeseeseessssesseesssessssesssessssesssesssaes 103
VIOREL COSMA
PRIMA EDITIE A ZILEI "GEORGE ENESCU" LA LUGOJ .....ueveuerrernrenernenes 122
CONSTANTIN TUFAN STAN
BIZANTINOLOGIE
UN VALOROS S| INEDIT FOND DE MANUSCRISE MUZICALE DE LA
MANASTIREA SINAIA ...veiieereeeeieeeeeeeseseeesseseseesssessssesssessssssssessssessssessses 128

VAsILE VASILE

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2/2012

TABLE OF CONTENTS

STUDIES
TWO HYPOSTASES OF POSTMODERNISM .....ccovuuiiiiiimnnniniinnnniiininnnnniineennnes 3
ADRIAN IORGULESCU

LA PHENOMENOLOGIE MUSICALE, UNE EXPRESSION DE LA REALITE
TRANSCENDANTE (1) eeuvevirererenesressessessesseesessessesssssessessesssesessseseesssnsenees 12
TUDOR MISDOLEA

THE LOGIC OF POSSIBLE WORLDS (XI). STRUCTURAL MODELS ................. 30
NICOLAE BRANDUS

GYORGY LIGETI AND THE BALAD MIORITA .....cueeueerevrenresressessessensesessesses 36
CONSTANTIN-TUFAN STAN

STRUCTURAL AND STYLISTIC CONNECTIONS BETWEEN ROMANIAN

FOLKLORE AND BYZANTINE MUSIC, IN GEORGE ENESCU'S PRELUDE A

L'UNISON ....cueeveereereereereessesessessesssssessessessessessessessessessessessassessassassassssssenses 41
STROE-VLAD GHEORGHITA

THE ROLE OF SACRED MUSIC IN THE TRANSFORMATION OF SOCIETY ...... 51
CrisTIAN CARAMAN

WORLD MUSIC

ARABIC-ANDALUSIAN MUSIC (I1).cceeeeuuunnneeeeeeeeeeeeeeeeeeennnnnnnssnssesessessaeeesens 84
CEZAR BOGDAN ALEXANDRU GRIGORAS
HISTORIOGRAPHY
ROMANIAN MUSICIANS IN TEXTS & DOCUMENTS (XIX)
THE DIMITRIE CUCLIN ARCHIVES......ccctuiiiuiinuiiiniiniiniianinniaseeea 103
VIOREL COSMA
THE FIRST EDITION OF "GEORGE ENESCU" DAY IN LUGOJ .......cccvveenneeenne 122
CONSTANTIN TUFAN STAN
BYZANTINOLOGY
A VALUABLE AND UNKNOWN FUND OF MUSICAL MANUSCRIPTS AT SINAIA
IMONASTERY .euiiuiiiuiiiniieeiieiiaiieiiaiireismmsiessiesiissiassssssrassssssssssssssssssssssanss 128

VAsILE VASILE

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2012

Studii

Doua ipostaze ale postmodernismului

Adrian IORGULESCU

Se vorbeste mult, uneori pana la saturatie, in ultimii
douazeci de ani cu deosebire, despre postmodernism, in
acceptia mea, in contexte nu tocmai pertinente. intai de toate
este considerat un curent, desi postmodernismul nu este asa
ceva. Obisnuit, se face asimilarea sa ,per a contrario” cu
modernismul. Dar nici modernismul nu este un curent. Prin
modernism intelegem o mentalitate, o atitudine, un mod de
reflectie asupra realitatii estetice — si nu numai estetice,
dovedind anumite preferinte in materie de gust, de ideal estetic,
care nu au, in fond, vreo legatura cauzala, nici formala explicita
cu un curent artistic, in acceptia comuna a denumirii.

Daca o luam etimologic si istoric, moderni erau in
Antichitate reprezentantii orientarii eleniste fatd de cei ai
orientarii elene. Dupa cum, mai tarziu, in mersul muzicii, fiii lui
Bach se considerau moderni fata de tatal lor (pe care il gratulau
cu apelativul ,peruca batrana”), si contrapuneau ,noul stil”’
clasic, cu ,vechiul stil” baroc. Distinctia ,stil modern” versus ,stil
vechi”, (art nouveau contre art ancien — cum spuneau francezii),
evoca pe de o parte complementaritatea, iar pe de alta parte,
disocierea relativa dintre cuceririle unui prezent si ale unui
trecut Tn genere apropiat. Fiindca, de pilda, modernii
Clasicismului in literatura nu se raportau la literatura Evului
Mediu, ci la fenomene beletrisitce apartinatoare Renasterii sau
Barocului. De aceea, intr-un sens extins, termenul de ,modern”
sau ,modernism” defineste anumite optiuni apropiate, vecine
cronologic, legate de reflectii asupra actului artistic, estetic,
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filozofic, social, moral. Concordant, la randu-i, contemporanul
nostru vadeste alte valori, preferinte, optiuni vis-a-vis de
predecesorii sdi de acum 30 de ani, sau chiar mai putin.

*

Termenul de ,postmodernitate”, de ,neomodernitate”
implica enorm de multe lucruri si fatete, sub cupola sa intrand
tendinte, directii, modalitati de expresie extrem de diverse,
adesea ireconciliabile in interiorul unei perioade de timp.
Grosso modo, in arta notiunea se foloseste aproximativ din anii
‘80 incoace. Nu intamplator, atunci sesizam o falie masiva in
domeniul culturii, comparativ cu intervalul deceniilor 5-8 ai
secolului trecut. Destul de transant si din acest motiv lipsit de
nuante si  subtilitati, se considera postmodernismul
(neomodernismul), un fel de replica la cele petrecute anterior.

Evolutile muzicale din anii amintiti, sunt adesea puse
generic sub umbrela avangardismului, cu tot ce presupune
acesta, de la serialismul integral la creatia stocastica, spectrala,
acusmatica sau efectologica, pana la cea aleatorica, minimala,
repetitiva si alte varietati consacrate. Simptomatica ramane
aceasta aspiratie, chiar obstinatie a compozitorilor din epoca,
de a improspata cat mai rapid elementele de baza ale
discursului muzical. Atat de alert este procesul incét, deja la
nivelul unui deceniu apar modificari transante in plan sintactic,
morfologic, expresiv, in planul tipurilor de apelare la arhetipuri
sau la anumite paradigme sonore. Astfel ca, paradoxal, asistam
uneori la coexistenta unor directii opozabile. Un singur
exemplu: muzica stocastica, cu aleatorismul total. De la
organizarea fiecarui sunet, fiecarui parametru, la organizare
zero. Intr-adevar, ciudatd aceastd simultaneitate dizarmonica.
Ganditi-va ce inseamna ea, daca o raportam ca factor de
schimbare a limbajului, a manierelor, a tehnicilor specifice la
Renastere, la Baroc , la Clasicism. Serialismul dureaza cam 20-
25 de ani, dupa care ne confruntam cu directii in succesiune ce
introduc in perceptia ascultatorilor, a publicului, o enorma
dificultate de a ,digera” inovatiile.

Deschid o parantezad si intru apoi in problematica
anvizajata. In orice operd — si asta e o lege fundamentald ce
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defineste obiectul artistic, indiferent de natura lui, (plastica,
arhitecturala, coregrafica, cinematografica, literara, muzicala) —
trebuie pastrat un echilibru intre cantitatea de necunoscut,
respectiv de originalitate si cantitatea de informatii cunoscute,
detinute de un receptor ori de o suma de receptori. Asa
numitele elementele de ,recuzitd” pe care le-a asimilat, le-a
filtrat, si le poate procesa. in rastimpul dintre 1920 — 1980, am
fost martori la o transformare fara precedent a limbajelor, atat
de rapida si de dramatica incéat inovatia a ajuns sa prevaleze
absolut suveran asupra traditiei. De aceea, ascultatorul s-a
trezit intr-o situatie de neintielegere cronica a substantei
transmisului, atat in privinta mijloacelor, a configuratiilor, cat
mai ales, in privinfa conotatiei operei fonice.

Distingem autori care au schimbat maniera de creatie o
data la 5-10 ani. Altii au postulat ca fiecare lucrare trebuie sa
propuna o schimbare fundamentala de ,macaz”. De aceea au
inventat fel de fel de sisteme de notare si de legende, care sa
permita lectura si interpretarea unor texte si intentii inedite.

Teoretic in artd, nu descoperim nici originalitate
absoluta nici redundania absolutd. Se pune ,non stop”
chestiunea stabilirii unui echilibru fragil intre cele doua
componente. Ori, muzica perioadei relatate genereaza
experiente ce au dus — o spun cu regret — intr-un mod mai mult
sau mai putin congtient, la departarea publicului de sala de
concert. La abandonul unei relatii. S-au pus permanent in fata
melomanului baremuri de naturd comunicationala inaccesibile.
Astfel s-a produs blocajul, irelevanta, schisma nedoritd dintre
compozitor si ascultator, nemanifestata vreodata atat de abrupt
pe parcursul existentei artei sonore.

Firesc, desi anormal, inclinatile publicului actual se
indreapta spre epocile ,revolute” din istoria Euterpei,
preferintele sale — in functie de repere — ghidandu-se spre
creatia neoclasica, clasica sau romantica. Formulele recente
sunt inca greu accesibile. Intelegand fundétura, unii artisti au
incercat gesturi reparatorii, care sa induca o apropiere de
rigorile si capacitatile de ,tolerare” ale beneficiarilor. Dupa
parerea mea, in mare masura, ceea ce Iincearca
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postmodernismul tine de aceasta intentie de redobandire a unui
contact sustinut si extins intre autor si destinatar, prin opera.

*

Identific, pornind de la aceste considerente-cadru, doua
dimensiuni ale postmodernismului. Una pe care as considera-o
ratata si alta care — virtual — s-ar putea dovedi salutara. Evident,
m-am oprit pAna acum la fenomene proprii perimetrului sonor,
dar aspectele pe care le voi expune pe scurt, se refera si
afecteaza toate sectoarele artei. Postmodernismul nu
oglindeste un demers izolat ori partial, ci reprezintd o orientare
la care au aderat artigti, esteticieni, filozofi, critici, interpreti,
acoperind intregul fenomen cultural al zilelor noastre. Focalizez
doua linii de evolutie, si anume, una negativa, alta pozitiva. Voi
evoca unele consecintele ale acestei dualitati din unghiul
praxisului muzical.

Existda o zona a postmodernismului (post-avangardei
cum o denumesc unii), ce poseda un caracter prioritar echivoc,
neconventional. El excede modalitatile de exprimare traditionale
si isi propune sa dinamiteze orice cutuma, orice mod mai mult
sau mai putin obisnuit de faurire. Apologetii acestei directii sunt
preponderent diletanti, oameni fara vreun contact real cu
fenomenul acustic contemporan, fara cunostintele aferente
necesare. Sunt persoane, per ansamblu, ce nutresc impresia
ca a scrie literatura, muzica, a picta, a dansa sunt operatiuni
generate doar din instinct, din placere, din satisfactie imediata.
Astfel ca, oricine poate sa produca un obiect cu pretentie
artistica. Oricine se joaca la un computer fara habar de note si
principii elementare, preluand niste secvente preexistente, a apt
sa nasca o piesa sonica.

Orice neofit care se considera balerin e apt sa produca,
acasa sau pe o scena, o improvizatie de miscare corporala.
Rezultatul dupa caz, poate fi unul comic, tragic-comic, penibil,
etc. Dumnezeu stie... Intamplator, spontaneitatea purd naste
sporadic si rezultate simpatice. Dar expedientele acestea nu
provin dintr-o articulare logica, din punerea in pagina a unei
realitati prestabilite. Ele nu se fondeaza pe un concept, pe o
strategie, nu au o intentionalitate clara de constructie, necum o
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idee forta in sfera continutului. Atari infiripari sunt frecvent puse
in ,carca” acestui postmodernism.

Deasemenea, constatam abolirea criteriilor de edificare
si de evaluare. Practic se deduce — implicit, explicit — ca tot ce
fiinteaza pe piata e obiect estetic. Nu se apeleaza la modele de
estimare. Nu se agreeaza scari, nici grile axiologice. Nu
intereseaza daca rezultatul place. Nu intereseaza reactia
publicului, a criticii, ori sunt neglijabile. Aruncarea ,peste bord”
atdt a asa-zisului ,balast” (tehnici si tehnologii creative,
modalitati expresive), cat si a ierarhiilor, a selectiilor, duce la
aceasta harababura generalizata, unde oricine, indiferent de
stiinta si talent, poate fi creator si unde orice produs poate fi
consumat (ingurgitat) ,la gramada”.

Dincolo de faptul ca se ignora intentionat implementarea
unui concept intr-o configuratie, intr-un material oarecare, ma
deranjeaza ca se neaga pana si dreptul criticului sau al
melomanului de a avea o opinie.

In fine, totul pare acceptabil, permis, posibil. Se exclud
ierarhiile, constrangerile, evaluarile, apartenentele.
Permisivitatea, relativismul tuteleaza, acapareaza, determina.
Din pacate, aceasta abordare primeaza si prolifereaza in
anumite medii, dupa anii '80. Desigur, nu trebuie luat nimanui
dreptul exprimarii. Dar, din momentul in care asemenea
demersuri ies din ,ringul” personal si plonjeaza in spatiul public,
avem o problema. De ce? Pai, dacda ma joc la mine pe
computer cu sunete prefabricate, cant in baie si dansez, sau
sculptez cu bucati de mamaliga in bucatarie si, eventual,
rezultatul 1l arat unui prieten e una, iar daca il scot pentru uz
extern, il expun, il prezint spre delectarea unor receptori, e alta.

Mai mult, intr-o societate supramediatizata cum este
societatea noastra, atari confectionari pot fi preluate si
transmise catre milioane de oameni. Indirect, se induce maselor
perceptia falsa, ca au de-a face cu reusite. De aici trauma
recunoscuta a prostului gust planetar. Ceea ce defineste acest
tronson de preocupare este exact caderea pe panta lucrului
neprofesional, adesea jenant si neplacut sub aspectul
fizionomiei. Prin reproducere, prin multiplicare, consumatorii
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ajung sa creada ca de fapt, in acest malaxor se gaseste
etalonul, valoarea, ca asta e calea de urmat.

Am scris mai multe articole, despre manelizarea culturii.
Se stie, maneaua este o specie indigen-orientald si probabil
pentru occidentali extensia terminologica respectiva nu-i
relevanta. Pentru noi cei de acasa, din vadul autohton in care
supravietuim, este. Manelizarea incumba dominatia derizoriului,
a Tindoielnicului, a zegrasului artistic, in fata carora unii
contemplatori se inclind, se extaziaza. Nu fac trimitere aplicata
la manelizarea domeniului sonor, pe care o depistam zilnic, ci la
manelizarea integrald petrecutd la nivel intelectual, politic,
social, la nivelul interrelationarii uzuale dintre persoane.
Asistam la caderea in insignifiant, in grotesc, in vulgar, in hilar,
pe arii dintre cele mai diverse.

Am invocat maneaua si succesul sau fulminant la
romani. Includ in aceeasi matrice atractia telenovelelor, a
filmelor pornografice, a bricolajelor artizanale intalnite la toate
colturile, a tapiseriilor cu Ré&pirea din Serai, a vesmintelor si
podoabelor din plastic etc. Nu semnalez alcatuiri izolate, Tntr-un
sector sau registru al artei, ci exemplific un fenomen amplu,
promovat abuziv, de unde decurge gravitatea situatiei.

Revenind intr-o sferd& mai salubra; in definitiv,
postmodernismul (neomodernismul) nu se separa de
modernism prin metode, cat prin felul cum sunt ele folosite,
articulate, puse in lumina. Cunosc numeroase opere denumite
postmoderne, sau pe care autorii lor le apreciaza asa, unde se
utilizeaza procedee ,deja vu” luate din creatia avangardei, a
modernismului — de la colaje, pastise, improvizatii, teatru
instrumental, pana la solutii — etalon, caracteristice altor
perioade, denumite generic ,retro”.

Comparativ cu modernul, antimodernul sau, ma rog,
postmodernul pledeaza pentru dezagregare, disolutie. Tinta lui
nu este de a construi, ci de a demola. De a renunta la
congruenta, de a dinamita demersul edificant, de a nu investi
inteligenta, sensibilitate, ingeniozitate. Deci, pe cand antecesorii
se straduiau sa puna constituientii in ordine, pana la stadiul
sunetului, acum actiunea se indreapta tocmai pe fractionare, pe
descompunere, pe hazard, pe o cautata ambiguitate.
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Sumar, as integra perspectiva semnalata in globalism,
in eclectism, in omogenizare si omogenitate, in conjuncturalism
si, reiterez, intr-o regretabila absenta a efortului structurant.
Speciile cultivate predilect sunt cele ale divertismentului, ale
happeningului. Tipul de artd evocat se adreseaza unui public
needucat, lipsit de pretentii, de sensibilitati, descumpanit,
buimacit, vaduvit de repere, de judecati valabile si selective.
Intr-un cuvant, lobotomizat. Nu anatemizez audienta pentru
ignoranta. De vina e gcoala, familia, anturajul, si cu precadere
massmedia (televiziunea, radio-ul, internetul s.a.m.d). Avem
colectivitati placide, descumpanite, lipsite de atasamente si
pareri, supuse continuu unui bombardament de senzatii, de
impresii adresate precumpanitor dominantei instinctive,
emotionale, niciodata celei superioare, mentale, nicidecum celei
spirituale. Am zabovit asupra acestor caracteristici ale
neomodernismului, intrucat ele definesc si contureaza elocvent
spatiul contemporan. Reflectd totodatd cu acuratete deruta,
nonfundamentarea, apatia artistilor, interpreilor, receptorilor,
organizatorilor de spectacole, producatorilor, difuzorilor, cu totii
implicati in acelasi joc, in acelagi sistem inter-corelat.

*

Identificam anterior o ipostaza a postmodernismului nu
neaparat pozitiva, nici salvatoare, dar care poate antrena, in
anumite  circumstante, efecte benefice. Ea propune
reconditionarea, reactivarea, redimensionarea unor directii, a
unor (re)fluxuri de interes. Se incearca, de pilda, o anumita
legatura fintre trecutul artei noastre si prezentul ei, sau
abordarea unor cai artizanale cvasi-abandonate, la moda
odinioara, si care nu s-au dovedit epuizate. Descoperim in
anumite lucrari recente, bineinteles, din sfera creatiei serioase,
0 nostalgie a consistentei pierdute, tentativa de punere a unor
elemente traditionale in contexte inedite. Se degaja intentia
revalorificarii unor metode, cu scopul de a le filtra si a le
distribui in circuite inedite, in perspective apte sa declanseze
noi dimensiuni emotionale.
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Concret, se apeleaza la varii adaptari, intercorelari,
amalgamari, modelari alternative ale unor paradigme. Se
recurge la citate, la insertii tematice, la parafraze, la
intrebuintarea pe scara larga a polistilismului (la stadiul de
parte, ori de sectiuni ale opusului), a metastilismului, a
sincretismului. Se fructifica astfel, pe acest din urma palier,
anumite schimburi si deplasari tehnice, energetice si indentitare
intre muzica si dans, muzica si film, muzica si literaturd, muzica
si plastica si asa mai de parte. As completa cu intoarcerea
necomplexata la practici si la maniere cumva parcurse, stiute,
acumulate. Nu cred personal, ca bagajul de experiente, hai sa-I
numim — dupa caz — neoclasic, neoromantic, serial, al muzicii
repetitive, al muzicii aleatorice, pana la un punct, sau al muzicii
spectrale este depasit. Provocarea este cum sa pui aceste
surse si resurse intr-o stare de conjunctie, de sinergie, cum sa
le faci sa devind compatibile si vitale sub raportul mesajului.
Cum le relationezi, cum le potentezi. Cum combini estetic si
aplicativ principiul variatiei, cu cel al repetitivitati sau al
ciclicitatii, continuitatea cu discontinuitatea, unitatea cu
diversitatea, intregul cu partea. In esenta, cum obtii coerenta si
indeosebi, atractiozitatea.

Muzica parcurge in zilele noastre un proces de
recablare si de recalibrare la propria-i esenta si putere de
trasmisie; de recuperare a unor trasee si functii inca posedand
un potential de utilizare. Asta nu impinge la epigonism, la
conservatorism, la ,restauratie” sonora. Faptul de a topi in
aceeasi matca virtualitati aparent neconsensuale poate sa iste
oportunitati valabile, daca operatia respectiva se intreprinde cu
haz, cu mestesug. Demersul principal vizeaza articularea. El se
centreaza pe o edificare interesanta capabila sa sugestioneze,
sa prezinte interes aperceptiv. Mentionez ca accentul se pune
mai ales pe aliajul morfologie — sintaxa, dar si pe rigoare. Ori,
aceasta linie de actiune postmoderna se desparte cardinal de
cealalta.

As adauga colateral, fara sa dezvolt, preocuparea
pentru integrarea unor aplicatii ce deschid noi fronturi, noi
perspective, precum compozitia asistatd de computer. Fugitiv si
tangential amintesc si productiile multimedia, ce dezvaluie intr-o
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formula cvasi-sincreticad si imbunatatitd tehnologic, anumite
valente, coordonate, tipologii expresive imprumutate din alte
domenii artistice, fie ele conventionale, fie neconventionale.
Adaug in spiritul axei analizate libertatea abordarii, indiferenta
fatd de cutume si de principii ,sacro-sante”, refuzul incadrarilor.
Compozitorii nu mai resimt apasarea ca trebuie sa se inroleze
intr-un curent, intr-o scoald, intr-o grupare. Singura asumare
izvoraste din alegerea procedeelor elaborarii. Cat este aceasta
conforma cu o orientare sau alta, pare o chestiune secundara,
chiar depasita.

Doresc in final, sa subliniez ca latura favorabila pe care
o deslusesc 1in interiorul postmodernismului evocat se
regaseste in trasarea unor punti reale intre compozitor si
ascultator, astfel incat contemplatorul sa fie recapacitat pentru
fenomenul muzical, pentru creatia noua, in conditiile unei oferte
deschise, incitante, integrabile si compatibile, daca vreti, cu
patrimoniul sau mental, sufletesc, cu dispozitia implicarii in
aventura sonora. Este un drum pe care au mers inca din anii
'70-80 ai veacului trecut Penderecki, Schnittke si alli
compozitori consacrati. Desi n-au intors spatele avangardei, ei
au Tncercat o reconciliere si o (re)atragere a publicului intr-un
spectru comunicational real, participativ. Despre contributiile
autorilor romani in materia specificata, cu alta ocazie. Probabil.
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LA PHENOMENOLOGIE MUSICALE,
UNE EXPRESSION DE LA REALITE
TRANSCENDANTE

(1)

Tudor Misdolea

Par son essence, la musique est l'art du mouvement.
Elle s’implique dans le mouvement transcendant de Ila
conscience. Elle représente un objet intentionnel dans la
mesure ou l'intentionnalité transcendantale est le mode d’étre
de la conscience. La musique n’est pas une harmonisation, elle
est une source d’harmonie, elle un principe existentiel
fondamental. Par elle 'homme dépasse sa condition d’étre
sensible pour arriver a la compréhension du monde des
essences, du monde de la vérité. La présente étude essaie de
mettre en lumiere les potentialités « a priori » que la musique
offre a 'homme dans sa quéte existentielle.

Au sens propre du terme, « transcendant » désigne la
qualité qui ouvre la possibilité de s’élever au-dela d’'un niveau
ou dune limite donnée. On peut considérer comme
transcendantes toutes les qualités a priori, c’est-a-dire tous les
principes de la connaissance qui se trouvent dans lesprit
antérieurement au jugement prédicatif déterminé par
I'expérience, plus précisément dans les couches préréflexives
de la conscience. Une réalité transcendante se constitue
comme un mouvement dialectique par lequel le moi individuel,
en méditant sur son existence, arrive a une conscience plus
profonde du monde et a une puissance supérieure de
compréhension de l'existence.

La musique nait dune nécessité primordiale
d’expression et de méditation sur l'existence, nécessité qui
trouve ses sources dans les couches antéprédicatives de la
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spiritualité. Ces sources résident dans un ensemble de
structures peu différenciées qui, dans le monde du sensible,
détermine en dehors de toute logique formelle les entités
perceptives et imaginatives fondamentales dans I'évolution de
I'expression musicale. Cette évolution constitue I'objet d’une
phénoménologie spécifique qui prend en considération les
particularités de la musique comme art du mouvement.

Du point de vue étymologique le mot « phénoméne »
signifie « ce qui apparait, ce qui se montre ». Ainsi, la
phénoménologie, qui s’est voulue dés le départ science de
I'originaire, met en évidence une nouvelle approche de la réalité
en faisant droit aux structures de totalité, aux configurations1
plutdét qu’aux atomes spécifiques a I'empirisme. En effet la
phénoménologie a comme fondement une épistémologie
logico-psychologique c’est-a-dire, une épistémologie des
totalités relationnelles dynamiques.

La phénoménologie musicale a donc pour but I'analyse
profonde du phénoméne musical dans [lintégralit¢ de la
dynamique des états qui le définissent dans le contexte
« espace-temps » existentiel. L'ceuvre musicale apparait
comme le résultat de linterpénétration hermétique de deux
mondes : le monde des Idées (au sens platonicien du terme) et
le monde de la réflexion humaine. La symbiose résultant de ces
deux mondes se constitue dune maniére immanente
(conformément aux lois naturelles), comme moteur du
déroulement des potentialités initiales qui sont, selon Mircea
Eliade, « homologuées a la naissance du monde »°. Cette
symbiose conduit a un processus dans lequel sont activées
toutes les formes conscientes de la vie intérieure humaine et
qui se constitue comme support dynamique pour toutes les
manifestations spirituelles de 'homme. Pour Schopenhauer le
monde est une musique concrétisée qui unifie dans son
expression les universalia ante rem, c’est-a-dire, I'universalité
avant toute forme prédicative. Schopenhauer voit ainsi dans la

' Dans les années 1950, cette nouvelle approche deviendra « la

théorie des formes (Gestalt-théorie) ».
% Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Ed. Gallimard, 1996.
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phénoménologie musicale I'expression de l'unité originaire et
synthétique de l'aperception, unité qui représente la condition
fondamentale et ontologique de I'étre.

L’expérience musicale contient les éléments et les
états a priori de la conscience et nous introduit dans un monde
ou la distinction entre le sensible et lintelligible n’a plus de
sens. Il s’agit dune réalité transcendante, une réalité
supérieure dans laquelle la dualité de nos sources de
connaissance — sensibilité et intellect — conduit a la naissance
d’'un acte de l'esprit qui élimine les différences entre les objets
et les ldées qui leur sont associées. Par cet acte originaire,
’homme accéde au monde des essences, au monde ou
'essence devient une catégorie de notre discours esthétique
comme principe fondamental de I'existence. De ce point de
vue, la phénoménologie musicale, en promouvant
lintentionnalité’ comme structure de transcendance et comme
mode d’étre de la conscience, nous met en rapport direct avec
les objets et nous indique le sens de I'étre naturel, de I'étre
vivant et enfin de I'expression « étre une musique ». De cette
maniére on arrive a transcender le réel sensible, c’est-a-dire le
réel subjectif, en entrant dans un espace auto-génératif.

1. L’intentionnalité transcendantale et I’essence
de la présence dans I’expérience musicale

Dans la mesure ou l'intentionnalité transcendantale est
le mode d’étre de la conscience, par le phénoméne musical
comme synthése esthétique du mouvement de la réalité
changeante, se met en place une structure primordiale de la
relation intentionnelle et son corrélat, «la présence a »,

! L'intentionnalité (du latin intentio) peut étre vue, dans le sens le plus
général, comme le désir de connaitre qui est inscrit dans notre
constitution naturelle comme une structure originaire et qui nous
facilite I'accés a la transcendance par la connaissance. Depuis
I'antiquité on sait que I'esprit humain n’est pas une fabula rasa a la
naissance ; il contient des principes rationnels essentiels qui, en tant
qu'images des objets transcendants, constituent une forme de la
connaissance innée antéprédicative et prédiscursive.
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indépendamment du donné empirique dans le sens que la mise
en place de la structure n’est ni réfléchie ni volontaire.

L’objet potentiel se constitue dans une série d’actes de
conscience successifs pendant un laps de temps de sorte que
la présence recoit la signification de l'unité du temps. Cette
unité du temps représente une synthése entre « le maintenant
pur », un souvenir immédiat, « rétention », et une anticipation
immédiate, « protention ». L’unité d’'une mélodie repose sur
cette synthése de recouvrement. Lorsqu'on entend l'un des
sons de la mélodie, nous avons aussi présents dans la
conscience ceux qui I'ont précedé et on anticipe ceux qui vont
venir. Ainsi, toute piéce musicale nous fait apparaitre la
conscience comme un flux de vécus se déployant dans le
temps pour aboutir, finalement, a la transcendance du sensible.
Ainsi, 'essence de la présence devient temps dans le sens
d’Aristote ou de Newton qui en faisaient une dimension du
monde au niveau le plus profond de la connaissance.

L’intentionnalité transcendantale confere a la musique,
comme art du mouvement qui va de [l'antérieur vers le
postérieur, en passant par I'essence de la présence du présent,
les qualités nécessaires pour avoir accés a, ce que Bergson
dans les Données immédiates de la conscience, appelle
'expérience intime du temps. Bergson a toujours comparé
l'unité temporelle de la conscience a une phrase musicale ou
chaque note est dépendante de la note précédente et
détermine a son tour la note a venir. C’est pour cela que
'essence du présent ou le temps vécu se présente comme une
meélodie intérieure intime. D’aprés Bergson notre vie intérieure
entiére témoigne d’une organisation mélodique. On introduit,
ainsi, par le caractére intentionnel de Il'affect, une nouvelle
dimension du vécu, celle de l'affectivité. Dans ce sens-la on
n’'est pas loin de « I'aspiration d’éternité » de Messiaen qui veut
institutionnaliser par le Quatuor pour la fin du Temps et
Chronochromie un nouveau type de temps, le temps musical de
lau-dela du temps, I'Eternité. Cette quéte de lau-dela du
temps, chez Messiaen, ne peut étre comprise que par sa
conviction que la musique est capable d’assumer Ila
transcendance du présent vers l'éternité, vers une présence
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éternelle. L’'expérience musicale de Messiaen essaie de nous
convaincre que la musique parvient a transcender la condition
humaine par I'appréhension a vivre I'éternité transcendante au-
dela du sensible dans le monde intelligible. Toute I'aspiration a
I'éternité de Messiaen est une preuve de sa continuelle
recherche de [lidentité, recherche qui s’inscrit dans
l'intentionnalité transcendantale de son esprit en quéte de la
vérité. Pour Schumann la musique nous donne la possibilité de
« pouvoir [nous] entretenir avec I'au-dela », dans la mesure ou
par la musique on peut accéder a la source des choses et a
leur vérité primordiale. Selon I'expression de Heidegger dans
L’origine de I';euvre d’art, «I'art est la mise en ceuvre de la
vérité » et, plus précisément, « il est sauvegarde créatrice de la
vérité de I'étant ». Schopenhauer a son tour situe la musique,
dans la hiérarchie des arts, au niveau le plus élevé parce
gu’elle se constitue comme une sorte de phénoméne possible
transcendant les catégories, en communication directe avec
lessence du monde. De la musique ancienne jusqu’a la
musique contemporaine, les potentialités transcendantes du
phénoméne musical ont dévoilé en détail les plus subtils trajets
de la conscience humaine en quéte de son épanouissement
vers l'absolu. Dans son mouvement perpétuel, par la
dynamique des forces qui le traversent, le phénoméne musical
s’inscrit parfaitement dans une ontologie référentielle ou
analytique' de 'lhomme potentiel, c’est-a-dire de 'lhomme saisi
comme conscience. Ainsi, 'expérience musicale met en valeur
la structure existentielle de la présence du sensible en
'amenant dans le monde transcendantal des essences.

2. Musique et transcendance

« L’homme marche dans I'image de la vérité, et il est
troublé par le conseil de la vanité », dit saint Augustin®

' On entend ici par « ontologie référentielle ou analytique» une

ontologie qui s’oriente vers une connaissance de I'étre de 'homme
par ses références existentielles. (Voir a ce sujet M. Heidegger : Etre
et temps ; J-P Sartre : L’Etre et le Néant).

% Sermon 60 (PL 38, 403)
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indiquant aussi qu’il n’existe pas pour lui de symétrie entre les
deux termes. La recherche de la vérité est une nécessité
existentielle a priori de ’'homme qui se reflete dans ses actes
et productions spirituelles. La vérité n’est corrompue que par un
manque de raison et de moyens. |. Stravinsky, dans Chronique
de ma vie', trouve la raison et les moyens en mettant en
évidence la mission de la musique, a savoir révéler l'ordre
primordial qui régit l'univers, I'ordre profondément imprégné
dans la conscience de I’'hnomme. |l précise : « Le phénoméne de
la musique nous est donné a seule fin d’instituer un ordre entre
'homme et le temps ». Il faut remarquer la qualité a priori que
Stravinsky attribue au phénomeéne musical puisqu’il dit: « le
phénoméne de la musique nous est donné », ce qui désigne
implicitement la qualité transcendante des potentialités de la
musique dans leur effort d’exprimer les aspirations de 'homme
vers l'aboutissement ineffable de sa destinée. Chez Mircea
Eliade cette tache « d’instituer un ordre entre 'homme et le
temps » devient la nécessité de transformer le « Chaos en
Cosmos »°. Plus poétique, et peut étre plus proche de notre
temps, I'esthéticien H. Focillon dans son ouvrage La vie des
formes affirme que l'art est un miroir métaphorique de l'univers.

Envisagée comme une expression de l'universalité, la
phénoménologie musicale représente un langage naturel et
unificateur qui exprime la vérité fonctionnelle des essences. La

1. Stravinsky, Chronique de ma vie, Paris, Gonthier-Méditations, 1995
’Le concept de « Chaos » a évolué dans le temps ; dans I'Antiquité
primitive le chaos était défini comme le vide obscur, sans limites et qui
existait avant monde actuel, mais non pas, semble-t-il, a titre de
réalité éternelle (Platon, Banquet, 178 b) ; sous l'influence du monde
oriental, le « Chaos » a ensuite été défini comme un mélange confus
de tous les éléments de I'univers. Le concept de « Cosmos », quant a
lui, qui dans I'Antiquité signifiait « ordre » a été pour la premiére fois
utiliser par les pythagoriciens pour définir I'univers ; c’est Platon qui
définit systématiquement le monde comme un « cosmos », c’est-a-
dire une globalité ordonnée et gouvernée par le Beau ; donc toute
unité fonctionnelle dont les principes vitaux résident dans la
conservation de I'équilibre de ses composantes peut étre considérée
comme « COSMOS ».
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musique n’est pas un outil, un conglomérat, elle est un principe;
elle n’est pas une harmonisation, elle est une source
d’harmonie. Elle joue un réle médiateur en essayant d’instituer
un ordre relationnel entre 'hnomme et le temps de l'espace
existentiel dans une réalité nouvelle et transcendante. Dans
cette réalité transcendante, 'lhomme peut atteindre la plénitude
de son harmonie intérieure en comprenant le sens de son
existence.

Du point de vue phénoménologique [I'expression
musicale représente en soi une expérience existentielle
comparable a la « purification » plotinienne, c’est-a-dire une
voie unificatrice a double sens, ascendant et descendant entre
le monde de la perception empirique et la réalité transcendante
des essences. Sur cette voie unificatrice les deux aspects
complémentaires de la progression spirituelle — conversion et
procession — conduisent a la perception sensible de la
transcendance’. Par le langage prédicatif de la musique,
'homme sensible peut accéder de lui-méme, a la vérité et a la
dignité de l'essence. En soi il s’agit d’'un phénoméne, d’'une
expérience de réconciliation progressive entre 'lhomme situé
dans son contexte de vie dominé par des contraintes
matérielles de quantité, de qualité, de relation, et la nature
comme expression de la perfection fonctionnelle. 1l se réalise
ainsi une unité verticale entre le sensible et l'intelligible, unité
subsistante de la transcendance, unité qui englobe dans son
envergure toutes les structures originaires de la conscience.

Pourtant dans cette expérience il y a un doute originaire
provenant de la différence existante entre I'ordre de perfection
du systéme ou se déroule I'expérience et I'ordre de perfection
de l'expérience elle-méme. L’axiologie spécifique du
phénoméne musical ne coincide pas avec I'ordre de valeurs du
systéme existentiel de référence. Il en résulte un doute et une
altérité qui conduit subtilement et inévitablement a une
aliénation de I'expression musicale. Cette aliénation reste
spécifique a la transcendance dans le sens de Jaspers qui voit

' J. Trouillard, dans son ouvrage : La procession plotinienne, Paris,
1996, qualifie ce processus de « génération par exigence ».
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dans le transcendant I'étre lui-méme vers lequel tend le
mouvement de transcendance. Jaspers définit I'existence
comme « ce qui se comporte par rapport a soi-méme et a sa
transcendance ». Il voit dans le discours humain une sorte de
contradiction inévitable parce que les choses dont il parle, les
choses sensibles, sont corruptibles par génération. Le point de
vue de Jaspers ne tient pas compte du fait que tout discours, et
donc aussi le discours musical, met en évidence les notions de
quantité, de qualité et de relation qui caractérisent les choses
sensibles et donc par sa nature, le discours musical est soumis
a la relativité d'une génération subjective. La position de
Jaspers conduit implicitement a une réalité singuliere qui évolue
d’'une maniére anarchique dans le contexte d’'une « ontologie
régionale ». C’est le point de départ d'un processus
d’atomisation du sens dans la phénoménologie musicale,
processus qui caractérise dans une bonne mesure la musique
de notre temps.

La phénoménologie musicale comme expression de la
réalité transcendante nous fait saisir le réel originaire dans le
monde du sensible, dans la « présence » subjective du
moment. L'ceuvre musicale authentique, le produit inexorable
de I'expérience musicale, se constitue comme un symbole de
limmanence de la vérité primordiale, comme un symbole de la
sacralité entendue comme une valeur absolue et immuable. En
ce sens on peut parler d’'une réalité révélée qui posséde la
capacité d’anticiper une singularité spécifique qui attend sa
notification dans le monde sensible. Il s’agit d’'une sorte
d’induction de I'expérience primordiale et universelle dans
lesprit de I'hnomme dont la fin est de concrétiser cette
singularité dans une forme musicale qui puisse la définir.

Ainsi, la phénoménologie musicale définit la raison de
son existence en faisant apparaitre dans le monde du sensible
la beauté transcendante de la relation d’interdépendance
fonctionnelle entre la nature et l'esprit. Pratiguement cette
relation est définie par un mouvement perpétuel d’« entrée en
soi » et de « sortie de soi », mouvement qui génere I'expression
musicale et qui, en effet, représente I'existence esthétique de
’homme. L’expérience musicale accompagne fidélement les
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plus petites oscillations de I'ordre caché du monde et ainsi sa
vision transcendante élargit considérablement la dimension
ontologique de lesprit humain. Par Ila phénoménologie
musicale 'homme fait la connaissance de ce qui lui est imposé
par sa constitution naturelle, de sa tendance a relativiser d’'une
maniére efficace les acquis de son esprit et de chercher
continuellement la vision la plus appropriée de I'esthétique de
son temps.

Il faut regarder I'expérience musicale comme une
approche dynamique et spontanée de la pratique de recherche
continuelle des essences originaires afin de rendre plus
objectif, dans la mesure du possible, le monde de la perception
sensible. Cette approche est une approche sans fin, un
processus potentiel indéterminé dans le temps, ouvert aux
multiples possibilités offertes par le développement futur de la
pensée humaine. C’est en effet un besoin de libération de
l'esprit et de transformation de notre rapport a la réalité
transcendantale dans le sens de son appréhension esthétique.
Dans l'expression cartésienne « Cogito ergo sum », « sum »
est un verbe actif qui nous indique que la pensée représente
lacte existentiel dans toute sa puissance d’évolution
innovatrice. En ce sens, Bergson considérait I'art comme une
métaphysique en acte, comme le moyen le plus adéquat de
dépasser les limites du sensible, le moyen d’entrer dans le
monde des essences. Par l'intuition originaire, étendue a toutes
les classes d’actes et qui englobe en soi tous les types
d’intuitions (sensible, intellectuelle, catégorielle, eidétique)1 et
ensuite, par sa capacité intentionnelle®, 'lhomme réussit a

' E. Husserl, en élargissant l'intuition au-dela du sensible, peut penser
une intuition donnant a voir l'essence, I eidos; il considére
« 'essence » comme un objet de nouveau type.

2 p, Jacob, What minds can do? Intentionality in a non-intentional
world, Cambridge University Press, 1996. On rappelle ici, a cette
occasion, que l'intentionnalité représente soit 'application de I'esprit a
un objet de connaissance, soit le contenu méme de pensée auquel
l'esprit s’applique; [I'école de Brentano et notamment Ia
phénoménologie de Husserl (Recherches logiques, I, 346 et suiv.)
considére l'intentionnalité comme une fonction a priori par laquelle
20
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mettre en acte I'expression musicale en vue de comprendre le
monde des essences et de la vérité, c'est-a-dire la réalité
transcendante. Ainsi, la phénoménologie musicale, comme
expression de cette réalité transcendante, représente le moyen
d’amener le sacré' dans le monde profane. Cette apparition du
sacré dans le profane, cette « hiérophanie »* nous offre des
« points fixes de référence » en se constituant, dans le méme
temps, comme « axe central pour toutes les orientations
futures ». Par [l'expérience musicale, c’est-a-dire par
lintroduction dans le domaine de [I'expressivité réelle des
chaines sonores ou méme des conglomérats sonores, I’homme
réussit a « matérialiser » les points fixes de référence de la
réalité transcendante en les rendant accessibles a la perception
sensorielle. La musique, par sa nature, son pouvoir
d’expression, sa force évocatrice et aussi par ses potentialités
d’abstraction, génére un état psychique spécifique qui conduit
a une réalité transcendante ou le sacré peut étre révélé. Cette
révélation fait partie de la cohérence premiére de notre vie
psychique qui se constitue antérieurement a toute prédication,
comme une unité ante rem, une realité vivante c’est-a-dire une
donnée primitive, fondamentale®.

La dimension ontologique de la phénoménologie
musicale met en évidence la recherche de cette réalité cachée
ante rem, de ce « Deus absconditus » qui dans I'Antiquité était
deéfini par le concept d’harmonie et d’équilibre et qui s’appelait

I'esprit se rapporte a un objet réel ou idéal, comme essence de la
conscience.

Le sacré appartient a un ordre de choses séparé, réservé,
inviolable ; Le sacré et le profane forment le cadre essentiel a
priori de la pensée.

2 \oir Mircea Eliade dans Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1996.
3 Dilthey, Le monde de I'esprit, Paris, Aubier-Montaigne, 1947 ; I'idée
directrice de Dilthey est que la compréhension propre aux sciences de
I'esprit consiste en la reprise intentionnelle du sens immanent a toute
activité humaine.
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aletheia au sens le plus fort du terme, c’est-a-dire révélation de
ce qui est caché’.

L’expérience musicale fait référence a la vie intérieure
de 'homme tout entiere ; elle est a la fois apollonienne et
dionysiaque. Elle englobe en soi la transcendance de I'élément
primordial et la présence temporelle de la réalité concréte,
c’est-a-dire les deux mondes qui subsistent continuellement et
simultanément dans [I'esprit. Des hymnes apolloniens
d’'invocation et d’adoration de l'antiquité grecque et indienne
aux danses dionysiaques présentes dans la musique de
Stravinsky, jusqu’a la frénésie individualiste de la musique
contemporaine, l'expression musicale suit les régles d’une
syntaxe transcendante qui gouverne les éléments a priori de la
conscience. En termes phénoménologiques I'immanence
transcendante de '« étre » devient la réalité subjective de
I'« étant »2. C’est en ce sens qu'il faut comprendre I'affirmation
de Schopenhauer qui précise que la musique représente le
langage de la volonté, d’'une volonté immanente et immuable.
En d’autres termes il s’agit d’'une adaptabilité de 'homme a une
réalité transcendante dont la dynamique ne peut étre mise en
valeur que par la phénoménologie musicale®. Debussy dans
son étude « La cathédrale engloutie » réussit a établir une

' Ananda K. Coomaraswamy, The Pilgrim’s Way, Journal of the Bihar
and Orissa Oriental Society, vol XXIIl. Par analogie, dans le domaine
de la poésie, on peut citer les paroles de Mallarmé qui décrivait le
poete comme « 'homme chargé de voir divinement ». Baudelaire
disait « La poésie est ce qu’il y a de plus réel, c’est ce qui n’est
complétement vrai que dans un autre monde ».

2 Heidegger, en suivant la pensée présocratique qui considére que le
temps présent est déterminé par le temps originaire de la présence
primordiale, fait une nette différence entre « étre » et « étant », c’est-
a-dire, entre « présence » et « présent ». Mircea Eliade consideére, lui
aussi, que cette distinction tient de I'ontologie.

® Dans La naissance de la tragédie, Nietzsche définit, la musique
ainsi : « Voyez-moi telle que je suis ! Sous l'incessante variation des
phénomeénes je suis la Mére primitive, éternellement créatrice, qui
contraint éternellement I'étre a I'existence et se satisfait éternellement
de l'inépuisable variété des phénomeénes ».
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symbiose parfaite entre, d’'une part le contexte « espace-
temps » et d’autre part le contexte « réel - symbole », symbiose
qui est la clé de l'accés a la vision transcendante de la vie.
Stravinsky lui aussi, dans « Le sacre du printemps », nous
dévoile la puissance instinctive de la vie qui nait; il pénétre
dans la sphére de [l'ineffable en rapportant les pulsations
originelles de l'univers. Debussy et Stravinsky expriment ainsi
la beauté comme élément unificateur du sujet et de I'objet dans
une globalité spécifique a la vérité dans la réalité
transcendante. Par ses structures et ses objectifs toute
expression musicale se constitue comme une hiérophanie ; elle
introduit dans le monde réel les éléments profonds de la
sacralité qui définissent le moment initial et la cause efficiente
nécessaire pour faire évoluer le monde existentiel. En ce sens,
Merleau-Ponty et Levinas parlent d’une chose invisible, d’'une
entité dorigine responsable que suppose la nécessité
rationnelle et qui tient d’une antériorité absolue’.

La phénoménologie musicale apparait comme une
empreinte viable et unificatrice de la permanence et de la
pérennité caractéristique a la réalité transcendante. Cette
réalité transcendante conféere a [I'expression musicale les
qualités métaphoriques et métonymiques indispensables a
toute pratique significative et profonde?. Cette pratique réalise
le passage exemplaire du virtuel au formel, et du sacré au réel.
Toute forme de « cosmos »°, donc ’homme aussi vu comme un
« cosmos », possede une « ouverture supérieure » vers le haut,

! Philippe Huneman, Estelle Kulich, /Introduction a la phénoménologie,
Armand Colin, Paris, 1997 ; C. Lefort, Merleau-Ponty, Duponchelle,
Paris, 1990; E. Levinas, Théorie de [lintuition dans Ila
é)hénoménologie de Husserl, Vrin, Paris, 1988.

Le terme « métaphore » provient du grec « metaphorein » qui
signifie « transporter » ; Le terme « métonymie » provient du grec
« metonumia » (changement du nom) qui se constitue comme un
instrument de continuité, en désignant un phénoméne par un autre
Ehénoméne dont il est lié par une nécessité existentielle.

Comme il a été défini antérieurement, c’est-a-dire, comme une unité
fonctionnelle dont les principes vitaux résident dans la conservation
de I'équilibre de ses composantes.

23

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2/2012

ouverture qui représente le symbole du passage d’'un état a un
autre état supérieur, car toute manifestation cosmique est
soumise a la dynamique du « passage »'. En ce sens, la
phénoménologie musicale mise en évidence par la pratique
exemplaire de [lintuition originaire, peut étre considérée
comme une synthése entre les éléments exogénes et
endogénes de la manifestation existentielle de 'homme?. Les
deux aspects exogéne et endogéne conduisent a la naissance
de la signification de I'expression musicale. Sous son aspect
exogéne la musique s’adresse directement aux sens, étant
percue comme une construction sonore fonctionnelle et
significative ; cette construction est générée et structurée
conformément & l'expérience empirique de la nécessité’.
L’aspect endogéne met en évidence une musique que,
métaphoriquement parlant, on n’entend pas, c’est-a-dire une
musique qui tient de la fonction a priori cognitive, innée et
résidant dans une réalité ante rem, transcendante, a savoir le
réel originaire. Par cela, la phénoménologie musicale est
universelle, car elle est I'expression des causes essentielles
d’'une réalité transcendante. Elle reflete l'unicité de I'existence
ultime en qualité de principe de I'étre et de sa pensée. Le
contenu intime de la musique révele ’harmonie du monde ; elle
amene dans le domaine de la connaissance relative les
éléments primordiaux d’une réalité transcendante.

' Mircea Eliade, dans Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1996
affirme que la fonctionnalité dynamique qui régit ce passage ne fait
pas partie d’'un systeme sémiologique de type langage, mais elle est
une fonctionnalité a priori spécifique a '’homme.

2 0n rappelle que « exogéne » signifie tout ce qui tient de I'extérieur,
au niveau empirique, c’est-a-dire au niveau des sens ; Par contre,
« endogene » signifie tout ce qui provient et se manifeste dans et a
I'intérieur d’'un systéme, et qui tient de la fonctionnalité intrinséque du
systeme.

® Cest ce que Platon appelle « texvn » dans le sens général de
« technique », c’est-a-dire 'ensemble des capacités expérimentales
de la pratique courante qui exprime la nécessité.
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3. La réalité transcendante de I’expérience
musicale dans le monde contemporain

L’expérience musicale est une réalité pérenne’. Elle
représente une réalité perpétuelle qui se constitue comme un
symbole? de I'éternité. Par cette expérience du transcendant, le
réel quotidien et la vie « présente » de ’'homme s’enrichissent
des potentialités de la sacralité, condition sine qua non de son
existence et de sa raison d’étre. Le contexte existentiel de
’'homme contemporain se trouve sous l'influence de quelques
facteurs qui déterminent d’'une maniére fondamentale son
espace spirituel et ses exigences ontologiques. Parmi ses
facteurs, qui proviennent d’un nouvel ordre de valeurs, d’'une
nouvelle axiologie, on peut citer: la diminution de la durée
phénoménologique par I'accélération du temps, la contraction
du contexte « espace-temps » par I'augmentation de la vitesse
de manifestation et de compréhension, I'exigence d’une liberté
individuelle totale avec une prédisposition nette vers une
anarchie non-productive, la mondialisation économique et par
conséquent et culturelle, etc. Tout ce nouveau monde
détermine un nouveau type d’existence et une autre modalité
de perception de la réalité. Dans cette nouvelle réalité le
concept de sacralité, de primordialité immanente et d’apriorité,
perdent partiellement leur visibilité. On arrive méme a
linstauration d’'un sentiment de doute sur le sens existentiel,
sens qui prend uniquement une dimension historique et non
transcendantale en dehors du temps mesuré. C'est la
conséquence de la soif de la liberté absolue et démesurée, que
’lhomme contemporain cherche péniblement dans l'espoir de
trouver la panacée universelle pour toutes ses angoisses et ses

' Du latin « perennis » qui signifie éternel.
% Le terme « symbole » provient du grec « cuuporov » qui désignait
un signe de reconnaissance formé par les deux moitiés d’un objet
sectionné ; I'expérience musicale unit I'élément transcendant de la
réalité primordiale avec I'élément sensible de la réalité vécue,
profane. Voir a ce sujetGordon Epperson, The Musical Symbol, a
Study of the Philosophic Theory of Music, lowa State University
Press, 1967.
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souffrances. Il se voit par tout et dans tout, comme
« démiurge »". En effet, il s’agit d’un égocentrisme exacerbé qui
refuse I'héritage des primordiaux transcendants. C’est comme
si cet héritage avait été caché dans les plus profondes couches
de la conscience ol il se conserve dans un état latent®. Et
pourtant ces conditions existentielles représentent une réalité
qui s'impose avec la force de linexorable. Il s’agit d’'une
mutation culturelle majeure, mutation qui a de fortes chances
de changer profondément toute notre vision existentielle et
toute notre intériorité spirituelle.

La pratique musicale doit s’adapter a cette nouvelle
réalité. Elle est appelée a créer, a l'aide de ses qualités
analytiques, les symboles, les éléments significatifs, les
éléments de référence de ce nouveau réel. En ce sens la
phénoménologie musicale, qui a pour vocation essentielle de
structurer une temporalité a la fois sensible et transcendante,
met en marche des mécanismes adéquats qui sondent en
détail la nouvelle intériorité humaine. Stravinsky, le créateur qui
connaissait trés bien les aléas de la vie intérieure de 'homme,

' Terme utilisé par Platon, dans le Timée, pour désigner le Dieu,
l'artisan et 'organisateur de l'univers. Socrate parle de méme fagon
pour la modélisation du corps humain. Plotin voit dans démiurge,
I'’Ame de 'univers.

2 Mircea Eliade définit cet état comme « une nouvelle Chute de
'homme ». Il ajoute que si la premiére « Chute » c’est passée au
niveau de la conscience déchirée, cette nouvelle « Chute » s’est
produit au niveau le plus profond de [linconscient. Quelques
personnalités ont essayé de dégager une théorie pour expliquer
I'apparition de ce nouvel état, en le présentant comme une évolution
naturelle et surtout logique dans le contexte actuel du développement
de 'humanité. J. F. Lyotard, dans son livre La condition postmoderne
souligne que I'homme doit vivre maintenant sans le sens du
transcendant, vu la domination de la technique et de la science.
Richard Rorty, professeur a l'université de Virginie aux Etats Unis,
considére que le postmodernisme est apparu quand I'homme a perdu
le sens du transcendant qui puisse exprimer la vérité absolue. G.
Deleuze propose la métaphore du rhizome qui s’éparpille dans tous
les sens, sans aucun centre qui puisse étre un point d’appui et
d’équilibre.
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affirmait : « La musique est le seul domaine ou '’homme réalise
le présent. Par I'imperfection de sa nature, ’lhomme est voué a
subir I'écoulement du temps - de ses catégories de passé et
d’avenir — sans jamais pouvoir rendre réelle, donc stable, celle
de présent. Le phénoméne musical nous est donné a seule fin
d’instituer un ordre entre 'homme et le temps ». S’il s’agit
réellement d’établir un ordre entre ’lhomme et le temps, c’est-a-
dire de fixer le cadre de l'existence elle-méme, I'expression
musicale recourt a la réalité transcendante du présent. Don
Ihde dans son ouvrage Experimental Phenomenology (State
University Press, New York), pose les fondements d’un
nouveau type d’approche des problémes liés a la perception du
sensible. I montre que cette perception contient dans sa
structure dynamique méme, des éléments de linconscient
psychique individuel. Le contexte existentiel contemporain
(déterminé entre autre par les facteurs cités ci-dessus) modifie
profondément le processus intrinséque de la perception
sensible et mentale’. C'est cette structure nouvelle de la

' Aujourd’hui on accepte d’une maniére unanime I'idée de I'existence
d’'un monde primordial inscrit dans les couches antéprédicatives de la
conscience humaine. De plus on écarte totalement et sans équivoque
le dualisme, I'existence de deux mondes séparés : d’un coté I'esprit et
de l'autre la matiére. Les discussions théoriques sur l'interaction entre
I'esprit et le corps et surtout le développement des neurosciences ont
conduit a un nouveau type d’approche et a une nouvelle vision sur
linterdépendance et la symbiose  esprit-corps. Cette nouvelle
approche, qui s’appelle « mind — body problem » (le probleme de la
globalité esprit — corps) définit quatre directions de recherches : la
premiére est la direction « neurophilosophique » qui ne voit dans la
pensée et le vécu qu’'un ensemble fonctionnel d’interconnexions
neuronales, la deuxiéme direction, la direction du « double aspect »
accepte l'existence simultanée a deux activités indépendantes une
objective et l'autre subjective, la troisieme direction appelée
« émergente » a comme point de départ I'existence de plusieurs
niveaux d’organisation de la conscience, enfin la quatriéme direction
est la direction « fonctionnaliste » qui considére, purement et
simplement, qu’on peut étudier trés bien la relation corps — esprit sans
prendre en considération son support matériel. (Jean-Frangois
Dortier, Du cerveau a l'esprit, dans J. F. Dortier (coordonné par)
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perception conduit a I'explosion des formes musicales et a une
palette de sonorités inépuisable. Elle tente de nous remettre au
contact de la chose nue, du monde brut avant qu’il ne soit
transformé par le subjectivisme de Tlintelligence utilitaire
humaine. On peut facilement observer le changement radical
survenu dans I'approche de I'étre en soi, changement exprimé
par les neurosciences qui mettent I'accent sur le « mind-body
problem » (voir la note 1 en bas de page). Ce changement
conduit a un nouveau type dontologie, une ontologie
physiologique dans laquelle le processus de connaissance
prend une allure numérique plus facile a aborder'. Dans cette
atmospheére d’analyse scientifique des plus petits détails, nait le
danger de la désintégration et de la pulvérisation de
I'expression musicale qui devient, ainsi, inexpressive. T. Adorno
dans sa Théorie esthétique affirmait: « Quand on regarde de
trés pres, les ceuvres d’art se métamorphosent en Chaos et les
textes en mots ». Il y a une prolifération des discours et des
ceuvres qui crée une impression de surabondance et
d’insignifiance par excés de sens. Tout est intéressant mais
rien n’est plus essentiel. Et pourtant, ce qui sont remarquables
sont l'acuité et la persévérance avec lesquelles I'expression
musicale actuelle essaie de découvrir sa propre essence, ses
sources primordiales et sa réalité transcendante. Elle cherche
sa fin et son aboutissement dans sa propre conscience de soi
philosophique. En effet, il y a une sorte d’'indépendance de la
musique qui s’est constituée elle-méme dans un systéme de
communication direct entre I'esprit de 'homme et le rythme
cosmique. Ce systéme est fondé sur le mécanisme qui anime
les éléments fonctionnels de la perception intérieure des
substrats primitifs fondamentaux de la conscience de soi. Il
nous aide a saisir « le suprasensible en nous, au-dessus de
nous, aprés nous », suprasensible structuré et ordonné non par

Philosophies de notre temps, Sciences Humaines Editions, Auxerre,
2000).

' Ce qui n'est pas nouveau, parce que méme dans [I'‘Antiquité
primitive, la philosophie de Pythagore nous apprenait que dans la
nature ce qui est primordial ce sont les nombres.
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la logique conceptuelle et formelle, mais par une logique
esthétique et transcendante. Pour les Grecs ce domaine du
suprasensible était une irrationalité intrinseque qu’ils se
représentaient comme /l’indéfini, « apeiron » impénétrable. La
phénoménologie musicale participe a cet espace impénétrable
d'une maniére évocatrice par ses descriptions hétéro
phoniques profondes et complexes, par ses pulsations
fondamentales liées aux rythmes naturels et biologiques, et en
fin de compte, cosmiques. Nous voyons bien que la notion
actuelle de « physiologie de la musique » trouve ses racines
dans le nouveau type d’ontologie physiologique citée ci-dessus,
et qui nous méne implacablement a la connaissance de la
nouvelle réalité transcendante. Et voila comment Ila
phénoménologie musicale dévoile le mouvement transcendant
de notre vie intérieure contenue dans un « atome d’éternité »,
pour citer Kierkegaard, éternité si chére a I'esprit humain dans
son effort de rendre sensible I'essence de son existence.
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Logica lumilor posibile
(XI)
— modele structurale —
(continuare)

Nicolae Brandus

In sensul ordinilor implicite si explicite mentionate in
aparitiile anterioare ale Revistei Muzica vom discuta in cele ce
urmeaza cateva principii de configurare a enuntului muzical.
Este vorba despre acelasi flux energetic ce defineste
comunicarea muzicalda si Tn care se afirma virtualitati
semnificative de diverse ordini.

Este bine de stiut de la bun inceput ca aceste surse
energetice ce se afirma in actul performantei muzicale sunt in
parte constient volitive, in parte subconstient implicate in zone
formative ale discursului muzical, actiunea integratéd a tuturor
acestora desfasurandu-se concomitent 1in diferite fluxuri
(planuri) de constiinta.

Ceea ce se va pune in cercetarea noastra privind
Logica Lumilor Posibile are in vedere mai ales aducerea in prim
planul constiintei active (explicite) de formare a enuntului
muzical a unor resorturi interne actionand global-intuitiv in
formarea discursului muzical, plasarea acestuia desfasurandu-
se, conform lecturii traditionale, intr-o zona superficiald de
configurare, din punctul de vedere al competentei actantilor, si
anume intr-o zona ingraditd a libertatii formative, datorate
abstragerii vointei creatoare lucide din contextul fenomenologic
si estetic al acestei comunicari (artistice).

Odata ce aceste zone de interioritate (infasurata), virtual
active ar fi puse n lucru constient in mod metodic, comunicarea
muzicala va capata o densitate sporita iar actul performantei,
conform Logicilor astfel definite ar putea genera comportament,
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informatie si culturd de alt tip. Este interesant de observat ca
asa-zisa ,creativitate” in interpretare se manifesta de obicei n
abaterile (personalizate) fata de o lectura standard a unui text
muzical. Esentialmente, in aceastd cultura de text muzical
capacitatea creativd a interpretului este drastic limitata, ea
actionand in zone superficiale de performanta. Evident, aportul
de traire (mai degraba de tip emotional-adjectival) subintinde
orice act de comunicare (intersubiectivd). Dar se pune si vom
pune cu precadere problema adancirii unui sens activ largit al
performantei muzicale  privind implicarea  persoanei
(interpretului) in acest proces, care trebuie dezvaluita Tn
plenitudinea capacitatilor sale formative: volitive. Ne vom aplica
asupra elementelor care tin de acest aspect configurativ al
enuntului muzical, din perspectiva Logicilor unor Lumi
(muzicale) Posibile (in curs de definire).

Orice fragment muzical (sonor) se configureaza in
functie de parametrii ce-l definesc si de relatiile dintre acestia.
Din cele deja expuse in interventile noastre anterioare am
dedus ca din punct de vedere fenomenologic discursul muzical
se constituie in cele sase spatii acustice mentionate (L, T, TB, |,
D, IT), conform unor criterii de continuitate si discontinuitate,
care impreuna definesc domeniul muzicii.

Important este sa ne concentram asupra unor niveluri
paradigmatice incluse in lectura unor texte muzicale, superioare
sau intim implicate din punct de vedere formativ in configurarea
enuntului muzical. Adica sa ne punem problema lecturii, a
comportamentului performativ in actul comunicarii operei
muzicale altfel decat prin simbolistica uzuala si in relatia
acesteia cu insertia in timp: insistdind asupra caracterului
generativ superior al unei simbolistici adecvate potentarii efectiv
creative (creatoare, in ultima instanta) a configurarii enuntului
muzical.

Lectura va face apel in acest sens la niveluri superioare
de generare si definire a ordinii in aceasta Lume (a expresiei,
creatiei si comunicarii). Textul muzical va stabili cum se va
desfasura procesul formarii operei muzicale si criteriile de
comportament performativ in actul rostirii.
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In acest sens s-ar pune problema, deja anuntata in
interventiile noastre anterioare, a unei muzici cu doi pasi. Si
aceasta, prin punerea in act, in potentare, a mentalului in
performanta muzicala.

Depasim astfel un anume nivel de ,manualitate”, de
ticuri si regularitati devenite obisnuinte in cadrul unei anume
formari muzicale traditionale de orice tip si ne vom concentra
asupra unor modele generative subiacente gestului performativ
pe care le vom discerne, descrie si aplica in configurarea
concretd a enuntului muzical. Vom aborda in acest sens
structurile prime, elementare si inevitabile ale discursului
muzical si anume: frecventa sonoréa (audibila sau nu — de obicei
numita tdcere sau ,pauzd” — la care vom reveni) si viteza
atacurilor elementare pe unitate de timp (denumitd Tempo).
Ambele privind spatiul (muzical) al finaltimilor sunetului
(temperat sau netemperat) si cel al vitezelor de succesiune a
evenimentelor (muzicale): masurat sau global (,strié” sau
Jisse”). Este vorba despre doua ordini fundamentale care
definesc limbajul muzical din punct de vedere configurativ
(fenomenologic) si vom dispune de la bun inceput de aceste
doua seturi de valori-elemente, pasibile a fi scalate si puse Tn
jocul muzical.

Din punctul de vedere al enuntului muzical, ambele
valori sunt intim legate. Evident, durata este sau nu legata de o
frecventa sonora afirmata (enuntata); ea circumscrie intreaga
desfasurare a unei actiuni muzicale. o vom trata separat in ce
priveste modelele generative ale unei practici muzicale pe care
am denumi-o inca de pe acum definita in libertate (chiar daca,
poate, prin ,abuz de notatie”...).

Inaltimile sonore devin obiect de configurare a enuntului
muzical, structurate conform anumitor ordini, altfel zis, conform
unor structuri modal): a unor succesiuni definite de intervale
dintre sunete, luate doud cate doua. Se stie ca unitatea
elementara care compune limbajul muzical nu este sunetul, ci
intervalul. Corelat, in opera muzicala (de autor) ritmului —
succesiunii (structurate) de durate. De aici incolo, pe aceste
unitati generative de baza se poate configura orice edificiu (de
la monodia gregoriana pana la Politopul lui Xenakis).
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Ne propunem ca prin prestatia interpretativa
(performativa) sa generam opera muzicald constituita din
modele de succesiune si simultaneitate desfasurate in timp ntr-
o0 anume tipologie de lecturé transgresata din obiect in principii
de ordine, in actiune (formativa): adica de ,rostire” intr-o Logica
alta decat cea din Lumea noastra de producatori si
,consumatori” de artd a sunetului.

in consecinta, educatia muzicala va trebui sa se aplice
(si vom vedea cum) asupra mentalului, capacitatii generative de
limbaj (definit in logica respectiva) a actantilor, iar cele dinainte
dezvoltate privind jocul (muzical), match-ul si altele nu au facut
decéat sa schiteze in principiu ordini la care vom face acces in
etape, privind Universurile (de limbaj) in care se poate turna
experienta noastrd muzicald. Cu toate consecintele implicite si
explicite ale fenomenului pe care il activam dincolo de limitele
sale actuale (dupa cum se zice ,cultural acceptate™).

Problema mentalului in traditia muzicalad curenta apare
ca un set nesféarsit de metafore vizdnd un anume psihologism
vag schitat; puerile de obicei. Sunt de remarcat indicatile de
sens muzical conferite in anumite partituri de compozitor unor
enunturi muzicale. Este vorba despre o alaturare prin
contiguitate a doua realitati, in parte ireductibile: vezi in acest
sens mai ales muzica cu text (poetic) si cu program. in cele din
urma aceasta contiguitate (ireductibild) poate fi creatoare de stil
(in neputinta sa ontologica de a fuziona). in muzica Barocului s-
a afirmat o intentie de a se conferi unor anume fragmente
(modele) muzicale sensuri verbale, provenite din figurile
limbajului. Ar fi interesant de studiat in acest context valentele
intonationale ale limbii vorbite (rostite) in enuntul figurilor
limbajului care definesc retorica muzicald respectiva. Poate,
prin mai stiu eu ce proces de contiguitate, de cuvant rostit si
intonatia subiacentd s-au putut concretiza muzical (in sunet
pur) corespondente intre figurile limbajului si valentele sonore
(cuantificabile si reiterabile) care ar putea deveni o teorie
inchegaté a afectelor care sa nu ramana doar pe hartie. In ce
ne priveste, nu am abordat, (inca, poate) aceasta problema si
ne-am rezumat in cele anterioare mai ales la cele legate de
proliferarea in istoria acestei arte a unor modele (intonationale)
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de notorietate, fie ca atare (citate), fie transformate (in tot felul),
fie trecute sub tacere (din ignoranta, poate). Acestea devin
mentalitati sau surse culturale operante in straturi suprapuse in
dezvoltarea istoriei muzicii. [in paranteza vorbind, nu mi se pare
nimic mai rizibil decat calificarea (adjectivalda) a unor anume
tonalitati cu diversi termeni luati din dictionar. Aici este activa o
anume memorie culturala legatd de anumite capodopere
desfasurate in tonalitatea respectiva, sensul fiind abstras si
decantat din mesajul acestor opere, una peste alta si nu din
,caracterul” -de ce fel?- al unei anume raportari ,tonale”. in ce
acordaj al acestui LA (de exemplu)? Stim prea bine ca sistemul
tonal temperat s-a raportat in istorie la un numar diferit de Hz
alocati acestui sunet de referinta; idei nedigerate, preluate si
dezvoltate ,dupa ureche” in verbiajul curent despre muzica...]

Problema mentalului deci, astfel cum apare in Logica
Lumilor Posibile priveste altfel si radical altfel implicarea
persoanei in configurarea enuntului muzical si se refera strict la
aceasta problema. Ca un act de vointa artistica-structurala. Ca
un act de implicare superioard a persoanei in formarea
limbajului muzical. Din punctul de vedere al acestui model de
comportament-general si local — oferit de textul dat (constituit
dupa intregul set de rigori convenite) prestatia actantilor va
indeplini atat criteriile de adevar (structural) implicate in gest,
cat si urmarind mai ales aspectul estetic al jocului (comunicarii),
conferind performantei rostul de act de culturd, de superioara
ordine a spiritului ,facut sensibil’... Observam ca straturi din ce
in ce mai adanci de competenta, de ,umanitate”, in esenta,
apar active si activate decizional in Lumi Posibile, departe de a
fi (in acest moment) luate in seama si practicate, dupa cum
spuneam mai deunazi, in aceasta ,conjuratie a imbecililor’ — in
care nu atat termenii apar ,degradanti’, cat poezia leneséa
(conform poetului-matematician lon Barbu) in uz.

Deci, abordand Logica Lumilor Posibile in sens, rigoare,
configuratie si performanta s-ar putea face un pas in plus in
afirmarea ordinilor implicite in fluxul generator si civilizator al
fenomenului muzical, activandu-se ca atare resorturi interne,
fundamentale in configurarea muzicald a unui fenomen de
cultura care isi depaseste permanent definitia in timp, prin timp;
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consecintele acestei activari par adecvate oricarei forme de
comunicare (in spatiul-timp...).

In configurarea enuntului muzical, textul (partitura) va
propune un set de principii de structurare a frecventelor. De
asemenea, va defini tipologia timpului muzical (strié si lisse) si,
in cadrul acesteia, structurile ritmice a fi aplicate in enuntul
frecventelor sonore si al tacerilor. De asemenea va stabili
criteriile de continuitate si discontinuitate a transformarilor dintre
valorile spatiale date ale domeniului.

Cateva mentiuni speciale privind pauza in actiunea
muzicala. Ea poate primi urmatoarele acceptiuni: non sunet si
non-activitate (muzicald). in primul caz avem de-a face cu
valoarea @ atribuita zonei respective a parametrului (spatial) /T,
actiunea muzicala desfasurandu-se in continuare in aceasta
,nuantd”, iar in cele de-al doilea caz, avem de a face cu
intreruperea (totald) a actiunii muzicale (lapsus, iesire din
procesul ,rostirii”, al comunicarii muzicale).

Pornind de la cele infatisate mai sus si in sensul
tipologiilor morfologice si sintactice studiate in aparitiile
anterioare ale Logicii lumilor Posibile vom expune in
interventiile noastre ulterioare anumite studii de caz legate de
formarea in performantd a unei muzici cu doi pasi privind
configurarea enuntului muzical.

35

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2/2012

Gyorgy Ligeti si balada Miorita

Constantin-Tufan Stan

Gyorgy Ligeti, unul din cei mai titrati compozitori
contemporani si, poate, cel mai autorizat reprezentant al
avangardei din a doua jumatate a secolului XX, nascut in inima
Transilvaniei, la Tarnaveni, in 1923, intr-o familie de evrei
asimilati (patronimul Ligeti fiind o traducere in limba maghiara al
celui germano-evreiesc, Auer), a avut parte de o interesanta
experientd cu varianta belinfeana a baladei Miorifa, din
monumentala culegere a lui Sabin Dragoi, realizatd in 1934,
Monografia muzicalda a comunei Belinf. 90 melodii cu texte
culese, notate si explicate (Editura Scrisul Roménesc, Craiova
[1942]). Dupa absolvirea studiilor gimnaziale si liceale la Cluj,
unde familia sa se mutase din anul 1929 (doar ultima clasa
liceala a urmat-o, dupa Dictatul de la Viena, in limba maghiara,
alegaénd insa limba romana ca limba straind la examenul de
bacalaureat), s-a inscris la cursul de compozifie al lui Ferenc
Farkas, la Conservatorul de Muzica clujean. in timpul studentiei
a avut o traumatizanta experienta familiala, doar el si mama sa
supravietuind pogromului declansat, in 1943, de autoritatile
horthiste ungare instalate in Transilvania dupé Dictat. In 1945 a
sustinut examenul de admitere la Academia de Muzica ,Franz
Liszt” din Budapesta (va studia compozitia cu Sandor Veress,
Pal Jardanyi si Ferenc Farkas), unde I|-a cunoscut pe
compozitorul lugojean Gyoérgy Kurtag (ambii muzicieni sperau
sa studieze compozitia cu idolul lor, Béla Bartok, care insa se
va stinge tragic, la New York, in acea toamna), de care-l va
lega o prietenie de-o viata. In 1949, dup& absolvirea Academiei
budapestane, a revenit in Roméania, unde intentiona sa
aprofundeze cercetarile sale folcloristice si ethomuzicologice.

La Cluj, in prima etapa a periplului sau, a colaborat cu
Janos Jagamas, coordonatorul unui proiect privind elaborarea
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unei monografii a satului maghiar limitrof Inucu (proiect
nefinalizat), apoi, in Capitala, la Institutul de Folclor, cu Sabin
Dragoi, Mircea Chiriac, Pascal Bentoiu, Emilia Comisel s.a.
Un rezultat al studierii arhivei Institutului de Folclor il reprezinta
realizarea studiului Egy aradmegyei roman egylittes [Un
ansamblu roménesc din judetul Arad], dedicat practicii muzicale
a tarafurilor romanesti, redactat in limba roména si tradus in
maghiara de Ligeti. Frecventarea arhivei Institutului de Folclor
din Bucuresti, condus la acea vreme de Sabin Dragoi, proaspat
numit Tn functie (1950) dupa un stagiu directorial la doua
importante institutii timisorene, Conservatorul Municipal si
Opera Romana din Cluj aflata in refugiu la Timisoara, i-a oferit
prilejul sa cunoasca melodiile taranesti din Monografia muzicala
a comunei Belint, dar si din celelalte culegeri realizate de
Dragoi in Banat si Transilvania. Concert Romanesc, finalizat in
iunie 1951, dupa mai multe etape componistice, reflecta
acumularile si preocuparile din acea perioada, reprezentand, in
acest sens, o adevarata sintezd a investigatiilor sale
folcloristice, dar si o pagina contrastanta in raport cu ceea ce
avea sa defineasca, mai tarziu, stilul avangardist al lui Ligeti,
autorul Poemului simfonic pentru 100 de metronoame, dar si al
coloanei sonore din filmul SF regizat de Stanley Kubrick in
1968, 2001: A Space Odissey, alcatuita (alaturi de secvente din
crealii semnate de Richard Strauss, Johann Strauss si Aram
Haciaturian) cu extrase din patru creatii de referinta,
Atmospheres, Lux aeterna, Requiem si Aventures.

Intre prelucrarile elaborate in aceastd perioadd, ca
preludiu in conceperea si definitivarea Concertului Romanesc,
se numara si un duo violonistic (Balada si joc — Cluj, ianuarie
1950), inspirat de melodia Mioritei din Monografia lui Dragoi,
citatda in integrum, in partea |, de vioara |, artificiile
contrapunctice ale viorii secunde, pe un latent suport armonic
modal, configurand splendida constructie melodica populara. In
septembrie 1950, Ligeti finalizeaza o varianta a Duoului,
utilizand acelasi material intr-o noua prelucrare, destinata unei
orchestre scolare (Balada si Joc | Ballade und Tanz, pentru
orchestra scolara, dupa cantece populare romanesti).
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CONCERT ROMANESC / Roméan koncert, pentru
orchestra, este structurat in patru parti, care se canta fara
intrerupere. Introducerea, de factura lirica, este susfinuta la
unison de corzi si clarinet, apoi, la octava superioara, de vioara
I, cu acompaniamentul celorlalte compartimente ale cordarilor gi
suflatorilor (Miorita din Monografia lui Dragoi, redata identic ca
structurd melodica, insa la secunda mare superioara, cu o
miscare metronomica mai mica faida de cea din melodia
originald). Urmeaza o melodie de joc cu accente energice,
debordante (Allegro vivace), creata de Ligeti in spiritul jocurilor
populare belintene prezente in Monografia Iui Dr&goi. In
cuprinsul Concertului a fost integrat un alt produs al perioadei
clujene, Céntece poporane romanesti, pentru mezzosoprana,
bariton si orchestra f{iganeasca. Sonoritafile de sorginte
folclorica sunt sublimate, in partea a lll-a (Adagio ma non
troppo), dar si in finalul ultimei sectiuni (Molto vivace), cu ecouri
de bucium, redate de corni prin intervale de cvinta si octava
perfecta si septima mica (emiterea armonicelor naturale).
Imaginea luminoasa a copilariei este potentata si de melopeea
cornului englez, care sugereaza o anumita atmosfera pastorala,
reminiscenta a ambiantei sonore receptate in arealul natal, dar
si de secventele melodice preluate din practica ansamblurilor
lautaresti figanesti. Structurile sonore, asemanatoare, pe alocuri
(prin atmosfera, ritm si orchestratie), cu cele bartékiene
(Dansuri  populare romanesti, Concert pentru orchestra,
pantomima Mandarinul miraculos) si cele enesciene din
Rapsodia [, poarta insemnele unor curajoase abordari
armonice, cu pregnante coloratii modale, si ale unei
debordante, explozive succesiuni ritmice si dinamice. Dupa
cateva repetitii, lucrarea a fost respinsa de cenzura comunista
din Ungaria de la o prima auditie publica (pentru un nevinovat
fa diez suspendat pe un acord de Fa major, care, e drept,
creeaza o sonoritate de maxima tensiune si asprime),
aparatnicii regimului fiind sensibili la rezonantele folclorice ale
,Noii” muzici culte, In masura sa reflecte realismul socialist.
Prima auditie absoluta va avea loc mult mai tarziu, abia in anul
1971, in interpretarea Orchestrei Filarmonicii din Los Angeles.
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Opusul, tiparit la Editura Schott din Mainz (in 1996, in
format de buzunar, si in 2002, in format mare), a fost inregistrat
pe CD-ul The Ligeti Project Il (in premiera mondiald), Tn
editarea Casei de Discuri ,Teldec”, in interpretarea orchestrei
Berliner Philharmoniker, sub bagheta lui Jonathan Nott, alaturi
de cateva din creatiile majore ale lui Ligeti elaborate in perioada
de maturitate: Lontano, Atmospheéeres, Apparitions si San
Francisco Polyphony. Realizarea acestui proiect discografic,
sub directa supraveghere a autorului, releva pretuirea
compozitorului pentru Concert Roméanesc. In prezentarea CD-
ului (Gyérgy Ligeti on his Orchestral Works), Ligeti detaliaza
cateva secvente din tribulatile pe care le-a intdmpinat cu
interpretarea opusului sdu de tinerete: ,in 1949, cand aveam 26
de ani, am invatat sa transcriu cantece populare, dupa cilindri
de fonograf, la Institutul de Folclor din Bucuresti. Multe din
aceste melodii au ramas fixate in memoria mea si m-au
condus, in 1951, spre compunerea Concertului Roméanesc.
Totusi, nu totul este original roméanesc in el, deoarece am
inventat, de asemenea, elemente in spiritul tarafurilor satesti.
Mai tarziu, am putut sa ascult piesa la Budapesta, intr-o
repetifie — o execufie publica era interzisa. Sub dictatura lui
Stalin, chiar si folclorul era permis numai in «forma politica
corectar, cu alte cuvinte, potrivit normelor realismului socialist:
armonizarile major-minor a la Dunaievski erau binevenite, chiar
si orientalismele modale, n stilul lui Haciaturian, erau inca
permise, In schimb Stravinski fusese anatemizat. Modul
particular in care tarafurile satesti isi armonizau muzica, adesea
«de-a-ndoaselea» si cu multe disonante, era privit ca incorect.
In partea a patra a Concertului Roménesc existad un pasaj, in
care un fa diez se aude Tn contextul lui Fa major. Acesta a fost
un motiv suficient pentru aparatnicii responsabili cu arta, pentru
a interzice intreaga lucrare”.

Gyorgy Ligeti s-a stins din viata la Viena in 2006. Din
cate cunoastem, niciun exeget nu a identificat balada
belinteana Miorita ca izvor al duoului Balada si Joc (implicit al
variantei pentru orchestra de scoala) si al partii | din Concert
Romaénesc, partiturile tiparite la prestigioasa Editura Schott
mentionand doar ca este vorba de lucrari inspirate de cantece
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populare roménesti. Este evident ca entuziasmul lui Dragoi la
identificarea vechii balade nu a fost gratuit, frumusetea si
expresivitatea constructiei melodice inspirandu-l pe Paul
Constantinescu (in balada Miorita, pentru cor mixt a cappella,
capodopera a muzicii corale romanesti) si, ceea ce mi se pare
mai important, ca un climax generat de o fericitd intdmplare
(predestinare?), chiar pe Ligeti, compozitorul transilvanean,
care a vibrat la sonoritatile ancestralei alcatuiri muzicale,
identificAndu-se, astfel, cu una din esentele perene ale
melosului roménesc de sorginte folclorica. Ce alt omagiu mai
frumos ar fi putut sa aduca Ligeti plaiului mioritic in care a fost
zamislit, dar si lui Béla Bartok, parintele sau spiritual, coborator
din acelasi mirific spatiu?
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Interdependente structurale si stilistice
intre folclorul roméanesc si muzica
bizantina, in Preludiul la unison
de George Enescu

Stroe-Vlad GHEORGHITA

in general se considerd c& George Enescu, in creatia
sa, a fost apropiat de folclorul romanesc, pe care l-a filtrat
diferit, in functie de etapele de creatie, pornind de la citatul
folcloric, mostenire de la compozitorii precursori si ajungand
pana la sublimarea structurilor folclorice, in perioada maturitafji.

Apropierea creatiei lui George Enescu de muzica
bizantina nu reprezintd o preocupare deosebita a muzicologilor,
cu toate ca asa cum in copilarie a luat contact cu folclorul
taranesc, va fi fost prezent si la slujbele religioase la care
participa intreaga obste sateasca.

Aprecierea muzicii bizantine este, fara indoiala, o
constanta in viata lui George Enescu. Spre exemplu, Liturghia
lui D. G. Kiriac 1i era cunoscuta, lucrare pe care o considera ca
etalon pentru creatia corala de gen. De altfel, sunt marturii ca
Enescu avea in proiect s& scrie o liturghie’.

Atat folclorul cat si muzica bizantina sunt creatii de
factura arhetipala. Enescu, in intreaga sa creatie, face apel la
principiile arhetipale ale muzicii intrate in congtiinta sa inca de
la varsta copilariei, pe care le dezvolta si le prelucreaza in
conformitate cu cerintele epocii si cu geniul sau muzical.

' Petru Comarnescu — Arta roméneascd, Lamuriri privitoare la

problemele specificului romanesc. De vorbd cu maestrul George
Enescu. Aparut in: Politica, Bucuresti, An Il, nr. 208, 5 febr. 1927;
Republicat in: George Enescu — Interviuri, vol. Il, p. 234.
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Una dintre remarcabilele insusiri ale melodiei bizantine
este caracterul ei monodic, calitate care se amplifica, daca
tinem seama de faptul ca muzicienii europeni invesméanteaza
armonic si polifonic intreaga lor creatie muzicala.

La inceputul secolului al XX-lea, in plin avant al
simfonismului european, Enescu aduce 1in atentia lumii
muzicale o partitura monodica de referinta: Preludiul la unison
din Suita | pentru orchestra, op. 9, in care autorul apeleaza la
complexul de traditii muzicale romanesti, folclorice si bizantine.
Momentul definitivarii acestei lucrari ' este acela in care Enescu
depaseste etapa citatului folcloric, bazele creatiei sale putand fi
dezvaluite prin analize scalare sau prin descoperirea
arhetipurilor muzicale utilizate.

Evolutia Preludiului se face prin dezvoltarea ritmico-
melodica a trei motive muzicale de o simplitate arhaica, a caror
structura initiala se caracterizeaza printr-un modalism
oligocordic, sugeradnd apartenenta la straturi vocale stravechi,
stilizate si valorificate instrumental.
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Ex. nr. 1: George Enescu — Suita | pentru orchestra, op.
9, partea | - Preludiu la unison, m. 1-3; MOTIVUL |

Acest motiv muzical enescian, poate fi derivat/dedus din
diverse formule melodice specific bizantine.

In exemplul urmator, care este extras din muzica de
cult bizantin, notele de pasaj incarcad salturile intervalice,
conducand linia melodica spre o particularitate vocalica: mersul
treptat.

0 . X
P’ A | | y ]
Y A | E2N | T | |
[ FanY I (o N | | - |
Se— = &+ @ @&
\U

! George Enescu — Suita | pentru orchestra, Editura muzicala,

Bucuresti, 1966. Lucrare definitivata in anul 1902 si prezentata in anul
1903 la Ateneul Roman.(nota ne apartine).
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Ex. nr. 2: Motivul muzical enescian poate fi
derivat/dedus din melosul bizantin'

In alte ipostaze, intervalica motivului este regéasita, fara
a se respecta insa formula ritmica:

0H —— ——
p T T }'_1_1 — f q T ]

M’b_ﬂ 0 !
© 1\ - g

Ex. nr. 3: Motivul muzical enescian poate fi
derivat/dedus din melosul bizantin?

Simplitatea arhaica a motivelor muzicale initiale propuse
de catre Enescu in Preludiu, lasa loc pentru dezvoltarea
ulterioara a acestora. In viziunea enesciana o prima dezvoltare
a motivului initial, se realizeaza prin pastrarea nucleului motivic
si atasarea anterioara si posterioara a unor elemente
melismatice:

melismd  nucleu motivic melisma
9 | Il || 3|
0 b 3 —— .
A —» n — I  — o — ]
J@—*‘? I 1 — — — i i
d_‘_ I r 4
¥ et v g g FE

—

Ex. nr. 4: George Enescu — Preludiu la unison, m. 9-11

Structura melismatica finala, formata prin succesiunea
de cvarte si cvinte perfecte ascendente, creeaza o stare de
imponderabilitate melodica, datorata tritoniei: LA, RE, SOL,
extinsa pe doua octave.

(@)

Mo
)

l

' |. Popescu-Pasarea - Axion Duminical, gl. VIIl, in: Céntarile Sfintei
Liturghii, p. 52, s[istemul] 6.
2. Popescu-Pasarea, dupa N. Apostolescu — Lauda, suflete al meu,
gl. V, in: Céntarile Sfintei Liturghii, p. 88, s. 1.
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Ex. nr. 5: Scara oligocordica

Aceasta scara oligocordica poate fi reconstituita atat
ascendent cat si descendent cu exemple din literatura muzicala
bizantina:

H \
7 . 1 —
D = e
e ()
6.
Ex. nr. 6: Scara melismei poate fi dedusa din muzica

bizantina'

|

0
e ———
S e —— . - -1

e

Ex. nr. 7: Scara melismei poate fi dedusa din muzica
bizantina?

O alta varianta de evolutie a primului motiv enescian,
poate fi regasita in travaliul tematic al Preludiului:

103
,‘\'A { r— — — ]
-%)9—-' be | = r — i OI |

\_\%v

Ex. nr. 8: George Enescu — Preludiu la unison, m. 103-104

Formula evolutiva prezentata mai sus, se apropie de un
anume tip de cadente interioare sau finale, specifice glasului V:

' |. Popescu-Pasarea, dupa Filip Paleologul (Craiova, 1854) —

Réaspunsuri, gl. V, in: Cantarile Sfintei Liturghii, p. 131, s. 6.

2 Chiril Popescu — De vreme ce eu, pdcatosul, gl. V, in: Cantarile
Sfintei Liturghii, p. 272, s. 3.
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Ex. nr. 9: Formula evolutiva - corespondenta in muzica
bizantina’

% P— — - ]
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Ex. nr. 10: Formula evolutiva - corespondenta in muzica
bizantina?

Cel de-al doilea motiv muzical al Preludiului enescian,
4

QL

—= - ~—
<

Ex. nr. 11: George Enescu — Preludiu la unison, m. 4-6;
MOTIVUL Il

O

QQ;’ND

chiar daca are o desfasurare aparent mai putin specifica muzicii
vocale bizantine din cauza saltului nepregatit si nerezolvat,
poate fi Tntalnit in lucrari cultice, cu predilectie in creatiile
protopsaltilor din sec. al XIX-lea si prima jumatate a secolului
XX.

Prezent in diferite ipostaze ritmice, desenul melodic al
celui de-al doilea motiv enescian se regaseste in melodica
bizantina, intr-un context al logicii evolutiei vocalice, unde saltul
ascendent de cvarta perfecta poate fi nepregatit, dar rezolvat.

) '} T T

' Ghelasie Basarabeanul — Sfinte Dumnezeule, gl. V, in: Céntarile
Sfintei Liturghii, p. 26, s. 4.
% Anton Pann — Marturisiti-vd Domnului, gl. V, in: Céntarile Sfintei
Liturghii, p. 242, s. 3 si s. 5.
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Ex. nr. 13: Al doilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantina'

) =

Ex. nr. 14: Al doilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantin?

Motivul secund expus in Preludiu, caracterizat printr-o
exprimarea laconica, alcatuit doar din trei sunete, apare
dezvoltat Tn masurile 52-54, prin formarea unei melisme in jurul
sunetului median:

952 3 I I 1
S e = '
v

Ex. nr. 14: George Enescu — Preludiu la unison, m. 52-54

In ceea ce priveste muzica de cult, primele patru sunete
din aceasta melisma alcatuiesc cea mai uzitata formula
melodicad in care sunt angrenate patru jumatati de timp
succesive. Aceasta structura ritmico-melodica este deseori
folosita de catre protopsalti pentru lansarea cadentelor
interioare sau finale:

J— |
(;,9 ,j - = !
&= 00—
] | e—— 1 1]

Ex. nr. 15: Melisma dedusa din melodica bizantina®

Y. Popescu-Pasarea, dupa N. Apostolescu - Lauda, suflete al meu,
I. V, in: Céntarile Sfintei Liturghii, p.84, s. 4-5.
Nectarie leroschimonahul — Bratele périntesti, gl V, in: Céantarile
Sfintei Liturghii, p.247, s. 4.
. Popescu-Pasarea — Fericit barbatul, gl. VIll, in: Céntarile Sfintei
Liturghii, p.232, s. 3-4.
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Ex. nr. 16: Melisma dedusa din melodica bizantina'

Aceste patru sunete din melism& alcatuiesc, de
asemenea, o constanta
intr-una din cadentele finale specifice glasului I:

|
F

Ex. nr. 17: Melisma dedusa din melodica bizantina?

Comparativ cu celelalte motive muzicale enesciene
analizate anterior, cel de-al treilea, cu toate ca este mai amplu
pe orizontala,

14

Ex. nr. 18: George Enescu — Preludiu la unison, m. 14-
15; MOTIVUL 1l

are cel mai mic ambitus (3m), intr-o desfasurare scalara de
tricordie si este din punct de vedere ritmic si melodic, cel mai
apropiat de muzica de cult, amintind de cadentari specifice
ehurilor bizantine:

' Anton Pann — Axion la Liturghia Sf. Vasile cel Mare, gl. VI, in:
Céantarile Sfintei Liturghii, p.167,s. 1.
2 Oprea Demetrescu — Principii elementari ai musicii bisericesci, p.10,
r.7.
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Ex. nr. 19: Al treilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantina'

Cadentele melodice ale celor opt glasuri, in unitatea si
diversitatea lor, se metamorfozeaza astfel incat, prin
comparatie, motivul enescian poate avea filiatie bizantina:
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Ex. nr. 20: Al treilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantina?

Cadenta melodica bisericeasca poate sa apara intr-o
forma imbogatita melismatic, in urmatorul exemplu motivul
enescian putand fi considerat o sinteza melodica a acesteia:

A 3 3

P’ A
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Ex. nr. 21: Al treilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantina®

laf |
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Acest ultim motiv muzical enescian analizat, poate fi
intalnit nu numai in cadente, ci si in desfasurarea mediana a
frazelor, desenul melodic intrdnd in categoria arhetipala a
muzicii bizantine:

! Stefanache Popescu — Axion, gl. lll, in: Céntérile Sfintei Liturghii, p.
146, s. 1-2.

2 Macarie leromonahul — Vai mie, innegritule suflete!, gl. VIII, in:
Céntarile Sfintei Liturghii, p. 251, s. 5-6.

® Stefanache Popescu - Axion, gl. VIII, in: Cantarile Sfintei Liturghii, p.
166, s. 1.
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Ex. nr. 22: Al treilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantina'
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Ex. nr. 23: Al treilea motiv muzical enescian -
corespondenta in muzica bizantin?

Expus in Preludiul la unison in masurile 13 si 14, motivul
trei este reluat variationat in masurile 32 si 33, prin amplificarea
saltului initial de la terta mica la cvinta perfecta, interval care va
fi atasat si la finalul formulei melodice:
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Ex. nr. 24: George Enescu — Preludiu la unison, m. 32-33

Noua formula melodica rezultata, care reprezinta un
punct de plecare pentru dezvoltari variationale ulterioare in
Preludiu, se regaseste in formule melodice bizantine:

l |
A R R
—

Ex. nr. 25: Variatiunea motivului Ill - corespondenta in
muzica bizantina®

' Marin Velea — Am vazut lumina, gl. lll, in: Céntarile Sfintei Liturghii,
. 206, s. 2-3.
Chiril Popescu — De vreme ce eu, pacatosul, gl. V, in: Cantarile
Sfintei Liturghii, p. 273, s. 1-2.
® Anton Pann — Marturisiti-va Domnului, gl. V, in: Céntarile Sfintei
Liturghii, p. 242, s. 3.
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Ex. nr. 26: Variatiunea motivului Ill - corespondenta in

muzica bizantin3'

Dupa o zona mediana incarcata cu arpegii rezultate din
variafiunile celor trei motive initiale, catre sfarsitul Preludiului
linia melodicd enesciand pierde din agilitatea instrumentala si
incepand cu masura 102 se configureaza intr-un mers treptat
cu salturi intervalice din ce In ce mai rare, amintind de
melopeea bizantina:

fH 102 3 p— —

Ex. nr. 27: George Enescu — Preludiu la unison, m. 102-109

Exemplul urmator, extras din creatia cultica a lui lon
Popescu-Pasarea, chiar daca are o desfasurare melodica doar
aproximativ asemanatoare cu fragmentul de mai sus, impune
aceeasi atmosfera religioasa care indeamna la reculegere si
rugaciune:

3 r3"l

D4 ~—
Ex. nr. 28: Masurile 102-109 din Preludiu -
corespondenta in muzica bizantin?

In concluzie, in cercetarea complexului de traditii
muzicale romanesti, care confera identitate compozitorilor
romani, analiza noastra are ca scop apropierea si cunoasterea
unei laturi a creatiei lui George Enescu, nu numai din punct de
vedere al valorificarii filonului folcloric, ci si din perspectiva
integrarii melosului bizantin in diversitatea melodica enesciana.

! Dimitrie Suceveanu — Nu pricep, Curata, gl. lll, in: Céantarile Sfintei
Liturghii, p. 245, s. 4.

% |. Popescu-Pasarea — Psalmul 70, gl. V, in: Céntarile Sfintei Liturghii,
p. 226, s. 2.
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Rolul muzicii sacre in transformarea
societatii

Cristian CARAMAN

1. Puterea spirituala a muzicii

Muzica, precum alte arte, este ea insasi un raspuns la
tiparele si ordinii creatiei lui Dumnezeu. Muzica sacra are un loc
bine conturat, ca principiu sonor, artistic si cultic, in circuitul
valorilor perene ale culturii muzicale universale.

Puterea muzicii este diversa, ea, aproape, poate fi
considerata permisiva, transformatoare si curativa. Muzica
actioneaza asupra ascultatorului in mai multe moduri: unii o
asimileaza pur si simplu la nivel instructiv, allii o cerceteaza
pentru a depista in ea indicii ale existentei, iar cei mai multi o
asculta pentru mesajul pe care-l transmite. Muzica poate fi
plasatd in cadrul a trei mari caracteristici: extatic, simbolic i
retoric. Dimensiunea extatica a muzicii este o reactie
subliminala vis-a vis de miscare si ritmuri, ce conduc catre
transformari psihice. Puterea simbolica a muzicii a fost
exprimata de scriitorii crestinismului timpuriu, care integrau
tiparele muzicii, ca de altfel si a altor arte, ca parte a marii
simfonii a ordinii initiata si sust{inuta de Dumnezeu, simbolic Cel
mai mare dintre toti compozitorii, Creatorul Universului
Universurilor.

Muzica creatd de oameni este un simbol al tiparului
infinit de grandios al Creatiei lui Dumnezeu. Acceptarea acestei
dimensiuni mistice a muzicii are consecinte importante pentru
crestinism. Tn acceptiunea sfantului Tommaso d’Aquino
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frumusetea este splendoarea ordinii'. Un ultim aspect este legat
de functia liturgica a muzicii sacre precum si de destinatia ei in
cadrul inchinarii religioase. Inchinarea este o caracteristicd
fundamentala a omului de celebrare a perfectiunii divine, care
incepe odata cu privilegiul descoperirii lui Dumnezeu. De aceea
omul este dator sa | se inchine si sa-l inalte lui Dumnezeu
cantari de lauda si multumire Tmpreuna cu toti sfintii.

Prin muzica aceasta apropiere este realizabila, atata
vreme cét ideea superioara a credintei exista, ca principiu vital
calauzitor menit sd combata raul esentjal.

2. Antecedentele muzicii sacre

Aceste antecedente au vechi radacini in cantul ebraic si
monodia religioasd. Pentru studiul cantecului ebraic cel mai
pretios izvor este Biblia, ce cuprinde opere literare antice,
poezii, invataturi, legi, prorocii si scrieri din primul veac al
cregtinismului. Din scrierile biblice reiese ca religia era strans
legata de literatura si muzica. Spre deosebire de alte popoare,
datorita interdictiilor impuse de religie, arhitectura, sculptura si
pictura nu au cunoscut nici o dezvoltare, in schimb muzica a
ocupat un loc important in viata sociala religioasa a poporului
evreu inca de la inceputuri memorabile.

Muzica a fost consacrata atat slujbelor religioase din
Templu, dar a fost folosita si intr-un context laic din cele mai
vechi timpuri. Muzica era folosita in vreme de jale cat si in
vreme de bucurie.

Aparitia muzicii profesioniste, legata de cultul religios,
are loc in jurul anului 1011 i.Hr, odata cu formarea statului
Israel si infloririi sale sub domnia regilor David si Solomon. Se
stie ca David a compus 73 de psalmi, si impreuna cu alti psalmi
printre care cei compusi de Asaf (12 psalmi), fiii lui Core (10
psalmi), Solomon (2 psalmi), Heman (un psalm), Etan (un

' Andrew Wilson-Dickson, The Story of Christian Music (Minneapolis:
Fortress Press, 1996),12.
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psalm), Moise (un psalm), formeaza cartea Psalmilor (Laude)
ce contin 150 psalmi.

Psalmii erau cantari acompaniate de instrumente cu
coarde (psalterion), de aici si titlul de Psalmoi. Majoritatea
psalmilor au fost scrisi, in secolul al X-lea 1.Hr., in decursul
epocii de aur a poeziei israelite.

Psalmii reprezintd una din cele mai vechi prezentari de
cantari lirice. In totalitatea ei, muzica evreiascéa, alcatuita din
imnuri si psalmi, este destinatd marilor solemnitati ce se
desfasurau la Templu.

Imnurile au patruns in muzica de cult, asa cum mai
tarziu melodiile populare au patruns in muzica crestina.

Modelul de psalmodie ebraica veche anticipa prin
caracterul sau coralul gregorian. Tot Biblia ne furnizeaza
informatii cu privire la muzica instrumentala si instrumentele
folosite. Existau instrumente cu coarde (Lire, Psalterion, Kinnor,
Trombon, Timpanon), instrumente de suflat (Cavalul, Flautul,
Orga, Cornul, Trompeta, Cornet), si instrumente de percutie
(Clopote, Clopotei, Chimvale, Tamburina)'.

3. Monodia sacra

Departe de a mai reprezenta structura originala, dar
conservandu-se pana azi, psalmodia ebraica trecuta prin filtrul
crestinatatii romane si ramanand apanajul bisericii bizantine a
capatat o forma evoluata si stabila cunoscuta sub numele de
coral gregorian, Papa Grigore cel Mare (590-604) fiind cel
care va reforma si oficializa cantul liturgic. Legatura muzicii
ebraice cu cea crestina este evidentd prin preluarea
procedeelor liturgice de la Templul din lerusalim si folosite Tn
biserica primara. Genul diatonic al melodiilor siriene, caldeene,
ebraice este regasit in psalmodierea din muzica crestina

' J. Stainer, The Music of the Bible (1914); C.H. Cornill, Music in the
Old Testament (1909); S.B. Finesinger, Musical instruments in the Old
Testament (1926); K. Sachs, History of Musical Instruments (1940);
Dictionar Biblic (Oradea: Cartea crestina, 1995).
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primara. Cantul antifonic si responsorial isi are originea n
cantul antifonic ebraic, cand cele doua coruri levitice cantau
unul la octava superioara si altul la octava inferioara, si in
cantul responsorial in care forma de executie consta in
alternarea solistului cu raspunsul multimii.

O alta forma a monodiei religioase a evului mediu o
reprezintd cantecul melismatic, cunoscut sub numele de
Aleluia (o forma latineasca alterata a invocatiei ebraice
insemnand Laudati-l pe Yahwe). in forma sa primitiva, aleluia
se prezenta ca o manifestare colectiva aflata sub semnul
aclamatiei jubilatorii, formata din aleluia si jubilus (jubilatii), si
caracterizata de o lunga vocaliza in prima parte, iar in partea a
doua versetul biblic era completat de o vocaliza jubilatorie.
Antifonul primitiv este un cantec monodic, interpretat
alternativ de doua coruri, sau interpretat in urma unui psalm
(textul reluand un verset al psalmilor), care va deveni varietatea
muzicala si textuala multipla a cantecului gregorian. Compus
pentru adunarile de credinciosi, antifonul va ramane in cadrul
de recitare psalmodica, avand un ambitus ce nu depaseste
sexta.

In Postul Pastelui, perioadd de penitentd pentru toti
crestinii, aleluia care precede lectura Evangheliei, este inlocuita
de Trait, menit sa exprime gravitatea momentului liturgic. Trait-
ul, cantat alternativ de doua coruri sau de cantori si cor,
inlantuie mai multe versete ale unui psalm, fiecare impartit in
doua parii. Foloseste al 8-lea ton gregorian (tetrardus plagal,
finala sol), mai rar al doilea ton, ornamentarea versetelor fiind
similara. Liturghia medievald este dominatd de recitarea
psalmilor, repons-ul ca si antifonul ocupand un loc major.

Repons-ul este construit pe principiul alternantei dintre
versetul psalmului (B), ornamentat si apropiat de dictia silabica
si reponsa (A) mult mai melismatica. Repons-ul are o forma
ternara ABA, caracterizata prin reluarea unor elemente.
Repons-ul foloseste cele opt moduri gregoriene, iar cand
psalmul dispare (din offertorium, partea misei) devine un gen
autonom. Tn secolul al IX-lea calugarul Notker de la abatia
elvetiana din Saint-Gall, atesta existenta Secventei, care dupa
secolul al X-lea capata dezvoltari libere.

54

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2012

Secventa, piesa silabica in versuri, desemneaza initial
orice vocalizd jubilatorie adaugata unei fraze liturgice
(sequentia=ceea ce urmeaza). Melodia versurilor (exceptand
extremele) este datd de schema a a b b ¢ c... n, acest
paralelism desemnand in secolul al XV-lea procedeul de
reproducere a aceluiasi motiv pe diferite trepte ale scarii
muzicale. Secventa va ramane marcata de silabism, coeziune
formala si eleganta expresiva. Exemple de secvente: Victimae
Paschali laudes, Veni Sancte Spiritus, Lauda Sion, Dies irae,
Stabat Mater. Incepand cu secolul al X-lea in abatiile din Saint-
Gall si Saint-Martial din Limoges este pus in aplicare un nou
procedeu numit Tropul, a carui importanta istorica este
inestimabila, si consta din plasarea de cuvinte, cate o silaba pe
nota, pe lungile vocalize din aleluia, apoi pe toate partile misei:
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei.

Cheia Tropului este libertatea formei, el propunand
dezvoltari ornamentale ale melodiei rituale (aliluia), intercaland
intre textele oficiale (ale tradifiei paleo-crestine) texte noi
impreuna cu melodia corespunzatoare. Astfel, tropul va deveni
cu timpul, datorita inventarii textului (trop logogeu) si a muzicii
(trop melogen), primul gen autonom din istoria muzicii ce
evadeazd din cadrul traditiei rigide. In timp ce in liturghia
romana pivotul principal era psalmodia, in liturghia orientala era
imnul. Psalmodia bizantina se distinge de cea apuseana printr-
o melismaticd mai ornamentald, mai bogati. In muzica
religioasa bizantind au patruns elementele creatiei siriene de
imnuri, care aveau in introduceri si intre cantarile oficiale texte
populare noi. Mai tarziu, au fost aplicate melodii care se
potriveau metricii textului, fapt ce a condus la aparitia unei noi
forme imnice si anume Irmos (legatura). In secolul al Vi-lea si
al Vll-lea, sirianul Roman Glasdulce va scrie asa numitele
Condacuri, care erau poeme ale caror strofe (18-24) erau
legate intre ele prin acrostihuri (0 combinatie intre initialele
versurilor). Condacul ca structura este format dintr-un cuplet si
un refren. Dezvoltarea creatiei de imnuri a dus in secolul al VII-
lea si al Vlll-lea la aparitia canoanelor.

Canonul era format din noua ode, alcatuite fiecare din
mai multe strofe ce concordau ritmic fintre ele. Printre
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compozitori de canonuri se numara Andrei Cretanul (Andrei
Criteanul, sec. VII-VIIl, care a scris Marele Canon alcatuit din
25 strofe si loan Damaschin care a si stabilit sistemul celor opt
glasuri (ehuri), sistem alcatuit din patru glasuri vechi autentice
si patru plagale. Textele si melodiile cantarilor bisericesti
ortodoxe sunt incadrate in aceste glasuri carora le corespund
forme melodice specifice. Atat Biserica de Apus cat si Biserica
de Rasarit s-au opus laicizarii muzicii bisericesti prin
selectionarea si sistematizarea formelor si genurilor muzicale.

Coralul gregorian in Apus si Octoihul in Rasarit, la
Bizant, reprezintd tendinta bisericii de a grupa si selectiona
cantarile de cult dupa criterii pur religioase. Baza teoretica a
muzicii bizantine o constituie conceptia greaca despre moduri,
careia i aduce usoare modificari.

Pontificatul lui Grigore cel Mare ramane o piatra de
hotar intre istoria antica a bisericii si cea medievala.

Antifonarul papei Grigore cel Mare poarta denumirea de
Coral gregorian, cunoscut si sub denumirea de Cantus
romanus (fiindca provenea de la Roma) sau de Cantus choralis
(fiindca era interpretat numai de cor barbatesc). Deoarece
melodiile gregoriene au servit polifonistilor ca baza de pornire in
compozitiile lor, antifonarul s-a mai numit si Cantus firmus sau
Cantus planus (datorita desfasurarii linistite a melodiei, cu valori
egale si ambitus mic).

Melodia coralului gregorian a influentat compozitori
precum Palestrina, J. S. Bach, Fr. Liszt, César Franck, a starnit
admiratia lui Mozart, iar Hector Berlioz in Simfonia fantastica a
apelat la Dies irae, acest cantus pro-defunctis, atunci cand a
dorit sa redea tragismul si disperarea mortii. Din punct de
vedere muzical céntecul gregorian, intonat de clerici pe o
singura voce, a reprezentat o baza pentru dezvoltarea muzicii
culte. Monodia caracterizeaza atat coralul gregorian cat si
coralul luteran, dar cu incarcaturi emotionale diferite. Distantate
de cateva sute de ani, coralele gregoriene si cele luterane vor
reprezenta doua ipostaze diferite prin perfectionarea lor, fiecare
cu expresivitatea sa. Antifonarul este totodata si un indreptar in
ce priveste regulile de executie si ordinea cantarilor in cadrul
liturghiei.
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Coralul gregorian a servit ca baza inceputului polifonic
devenind pentru cateva secole un izvor de inspiratie pentru
muzicieni. Monodia vocala atat religioasa cat si cea profana
(laica) a caracterizat exprimarea muzicala pana spre anul 1000
d. Hr.

4. Polifonia religioasa

Aventura muzicii europene va incepe odata cu aparitia
polifoniei si va duce la apogeul erei tonale. Ars nova este
marcata in secolul al Xlll-lea de nasterea si dezvoltarea unor
genuri muzicale precum organum primitiv, gymel, organum cu
vocalize, motet si conduit, ce va culmina cu misa polifonica ce
va inaugura o noua etapa a civilizatiei muzicale europene. in
secolul al IX-lea se contureaza primele aparitii ale polifoniei sub
denumirea de Organum.

Organum este cea mai veche tentativa de teme de
polifonie, genul ajungand la apogeu in secolul al Xll-lea, n
cadrul scolii de la Notre-Dame din Paris prin reprezentantii sai
de seama Léonin si Pérotin. Va fi insa eclipsat repede de
Motet. in faza tatonarilor (secolul al X-lea) pe un plain-chant
(cantus firmus) se grefeaza o voce organala, duplum (dubla)
care evolueaza paralel la distanta de cvartd sau cvinta, nota
l&nga nota (punctum contra punctum).

In secolul al Xll-lea, apare in orasele franceze Dechant-
ul (discantul), in care vocea organala renunta la paralelism, se
detaseaza de vocea principala (devenita tenor) si se
imbogateste melismatic (ornamente improvizate). Gymel-ul (din
latinescul cantus gemellus adica cantec geaman) este un gen
variat al organum-ului, dar caracteristic muzicii englezesti
aparut in secolul al Xll-lea. Faux-bourdon (polifonie paralela)
de terte si sexte, in care terfa inferioara trece deasupra
melodiei principale constituie avatarul final al gymel-ului.

in secolul al XllI-lea si al XV-lea, va apare Conduit-ul
(conductus), o compozitie religioasa, care isi are originea in
serviciul de conducere a preotului spre altar, dupa care datorita
libertatii sale de conceptie va fi asociat unui mare numar de
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ceremonii diverse. A avut o influenta mare asupra multor genuri
profane.

Polifonia de cult se dezvolta in capela corala a
catedralei pariziene Notre-Dame, care, din secolul al Xll-lea, va
avea si orga.

In secolele al Xlll-lea si al XIV-lea, pe baza conduit-ului
(conductus) ia nastere principalul gen polifonic francez,
Motetul, genul cel mai important si procedeul de emancipare
cel mai indraznet al muzicii medievale.

Destinat exclusiv, in secolul al XlIV-lea si al XV-lea,
serviciului liturgic, motetul va solicita, in secolul al XVI-lea si al
XVll-lea, din ce in ce mai mult instrumentele, influentand mai
ales in ltalia genuri, precum messa -> ricercar, anthem ->
oratoriu -> cantata, iar in secolul al XVll-lea si al XVlll-lea un
ultim si indepartat avatar cu Marele motet francez, dupa care va
urma un iremediabil declin. Prin trasaturile sale specifice,
motetul va conduce ca gen aproape doua secole (XIII-XV).

Cel mai important si se pare cel mai vechi gen de
muzica religioasa din istoria muzicii europene este Misa,
compozitie polifonica pentru cor si solisti ce are la baza texte de
cult catolic, corespunzatoare liturghiei si care se canta cu sau
fara acompaniament instrumental.

In secolul al XIX-lea va fi privilegiat Recviemul prin
accentuarea actului dramatic, uneori teatral, in detrimentul partji
religioase.

In Polonia, Reforma a fost facutd de nobilime si
burghezie. Ideologul Reformei poloneze Mikolaj Rej (1505-
1569) a tradus in proza psalmii in limba poloneza, iar
compozitorul Waclaw Szamotuly i-a pus pe muzica.

O ftrasatura a muzicii de cult anglicane a fost
promovarea unor genuri noi cum ar fi Psalmii metrizati, iar
intre anii 1560 si 1600 au aparut 19 editii de psalmi metrizati cu
muzica. Muzica avea scriitura polifonica. Prima liturghie
anglicana publicata in limba engleza a fost creata de Merbecke
in anul 1549. Ca o trasatura generala a serviciului anglican de
inceput a fost imbinarea trasaturilor stilistice ale unei muzici
simple, accesibile meselor largi cu trasaturiie pompoase
caracteristice cantarii catolice.
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Motetul a devenit deosebit in Anglia, avand in vedere
cantitatea mare de lucrari ale lui Morley, fiind nlocuit insa de
cele doua forme de anthem.

Anthemul, gen specific englez, apropiat de motetul
francez si cantata germana, pune pe muzica un text in engleza.
Henric al Vlll-lea asezat in anul 1534 in fruntea bisericii
favorizeaza noul gen anthem. Anthemul va cunoaste mutatii in
forma si limba, evoluand in timpul secolelor XVI, XVll-lea si
XVlll-lea de la trama politica la cea a monodiei acompaniate. La
Handel ultimul mare compozitor de anthem, influenfa muzicii
intrumentale italiene si ale coralului german va deschide calea
epocii glorioase a oratoriului’.

Genuri muzicale religioase

1. Coralul’ este imnul congregational din liturghia
luterana. Caracteristicile formale si stilistice ale coralului
luteran sunt limba nationald germana, rima metrica a versului,
forma strofica muzicala si textuala si melodia simpla. Coralul a
evoluat in decursul secolelor al XVI-lea si al XVll-lea de la
forma monodica pana la o varietate componistica ce include
coralul-preludiu, coralul-motet, coralul-cantata si coralul-suita.
La inceputul Reformei coralul reprezenta imnul congregational
protestant, cunoscut sub numele de Geistliche Lieder (cantece
religioase), Psalmen (Psalmi), Christliche Lieder (cantece
crestine) si Gesange sau Kirchengesange (cantece pentru
biserica). Spre sfarsitul secolului al XVll-lea denumirea de coral
care in mod traditional era atribuit cantecului simplu latin
(cantus planus) va fi aplicat imnului german protestant.

Coralul luteran era cantat omofonic de catre cor (chorul
choralis) si congregatie, spre deosebire de stilul de executie

'"The Oxford Companion to Music, ed. Alison Latham, 48-50.
Cristian Caraman, Genuri ale Muzicii Protestante, “Coralul”’,
(Bucuresti, Editura UNMB, Glissando, 2011), 60-92.
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polifonic din Biserica romano-catolica (chorus musicus sau
figuralis).

Dupa moartea Ilui Luther a urmat o perioada de
organizare si consolidare a repertoriului protestant. Coralul a
capatat maturitate artistica in timpul Iui Paul Gerhardt,
Johannes Gruger si contemporanii sai. La sfarsitul secolului al
XVll-lea coralul s-a dezvoltat foarte mult dar n calitate a
cunoscut un declin datoritda secularizarii genului si in mod
special datorita divergentelor teologice dintre ortodocsi si pietisti
din sénul bisericii luterane.

Miscarea de restaurare a patrimoniului coralului luteran,
precum si refacerea liturghiei luterane a condus la organizarea
autorizata si uniforma a imnologiei protestante germane.

2. Anthem-ul', ca gen muzical este apropiat de motetul
francez si cantata germana, forma initiala fiind a cantului
alternat, iar scriitura sa se evidentiaza prin folosirea frecventa a
imitatilor melodice ale diverselor voci, ca factor de unitate.
Termenul de anthem deriva din antifonie, fiind specific englez.
Structura anthem-ului este foarte diversificata datorita textului
(biblic, psalmi, imnuri, poeme) tradus in limba engleza.

Legat de evolutia liturghiei anglicane, anthem-ul va
cunoaste incepand cu secolul al XVI-lea si pana in secolul al XIX-
lea, mai multe mutatii radicale in ce priveste forma si limbajul,
evoluand de la principiul tramei polifonice la acela al monodiei
acompaniate. Full anthem-ul solicitd corul a cappella sau
acompaniamentul de orga, iar verse anthem-ul alterneaza corul cu
unul sau mai mulli solisti adeseori acompaniati de o orchestra.
Verse-anthem-ul este un anthem in care una sau mai multe parii
solistice formeaza un contrast cu partile corale, fiind deosebit de
full-anthem pentru cor fara solisti.

Sub influenta stilului italian anthem-ul se dezvolta in
directia separarii sectiunilor n recitative, arii elaborate
ansambluri si coruri care accentureaza mai mult grandoarea
excesiva decat intensitatea.

Schimbarile liturgice dupa 1960 au eliminat rugaciunea
de dimineata si de seara, care creeau un context normal pentru

! Cristian Caraman, Genuri ale Muzicii Protestante, “Anthem”, 93-103.
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anthem, din pozitia centrala in serviciul religios si au transferat
accentul pe cantecul coral sau congregational. In noua carte
liturgicda Common Worship (2001) nu este stipulat anthem-ul in
mod special, ci este trecut la optiuni pentru rugaciunea de
dimineata sau de seara sau pentru inceputul predicii.

Spre sfarsitul secolul al XVlll-lea 1n Biserica
Congregationala a comunitatilor americane anthem-ul cunoaste
o perioada remarcabila, William Billings (1746-1800) fiind unul
din compozitorii moderni care s-a apropiat de acest gen.

In Marea Britanie si America de Nord, multe biserici
protestante neanglicane au adoptat anthem-ul, incurajand
congregatia sa participe alaturi de cor la executia sa.

3. Originea Imnului' nu este cunoscuta dar era folosits
in Grecia Antica si Roma pentru a desemna un poem scris in
onoarea zeilor. In perioada crestind primara cuvantul a fost
folosit pentru a desemna rugaciunile cantate catre Dumnezeu,
fiind distincte de psalmi. In Biserica Bizantina si in Biserica
Occidentala (Romano-catolica si Protestanta) imnul s-a
dezvoltat in traditii diferite. In liturghia protestanta imnurile
metrice sunt o parte importantd a inchinarii congregationale.
Astazi termenul de imn este asociat cu un cantec liric sacru
folosit in Tinchinare, distinct de traducerea metrica sau
parafrazarea psalmilor sau a altor texte biblice si liturgice. In
timpul Reformei, imnul protestant va fi introdus n liturghia
protestanta.

in Biserica Calvina, Jean Calvin (1509-1564) a adoptat
cantatul congregational conform practicii din biserica primara,
stabilind la Geneva traditia imnului reformat pentru bisericile
reformate din Franta, Olanda, Germania, Scandinavia si Scofja.
Calvin a sustinut ideea ca textele imnurilor religioase sa fie
inspirate din Biblie, in mod special din Psalmi, dar a adoptat si
imnurile luterane sau alte melodii din surse diferite. Rezultatul a
fost ca multe melodii originale au fost compuse pentru psalmii
metrici.

! Cristian Caraman, Genuri ale Muzicii Protestante, “Imnul”’,103-118.
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4. Cantecul anglican este o melodie simpla armonizata
pe texte asimetrice, in special psalmi si imnuri ale serviciului
divin anglican. Modelul adoptat din punct de vedere al structurii
este cel al cantecului gregorian in prima parte, iar apoi o forma
bine definita metric in a doua parte.

The English Hymnal (1906) a fost prima publicatie care
a introdus elemente de cantece folk Tn inchinarea anglicana
alaturi de melodii metodiste galeze, dar si de imnuri scrise de
Philip P. Bliss si Ira Sankey. Noile forme muzicale incep sa fie
cunoscute mai mult sub numele de cantece de inchinare
(worship songs) decat de imnuri (hymns). Biserica Reformata
Unita si Biserica Scotiana au scos editii revizuite cu imnuri
devotionale. Momentul a fost cunoscut ca Explozia Imnului si a
influentat toata lumea crestina vorbitoare de limba engleza si nu
numai. Noile imnuri erau cantate cu Tinsufletire, sunetul
melodiilor stimuland sentimentul religios, de respect faia de
Creator. Timp de doua secole congregatile americane au
cantat psalmi si imnuri europene padna cand si-au dezvoltat
propriile cantece devotionale. Spre sfarsitul secolul al XVlll-lea
in America de Nord au aparut primii compozitori formati n
universitatile americane, care au publicat colectii cu imnuri
congregationale americane.

Cantecele spirituale1 (Spiritual Songs) s-au dezvoltat
ca gen muzical in sudul si centrul continentului nord-american,
fiind promovate la inceput de populatia afro-americana. Prima
colectie de Negro-spirituals a aparut dupa Razboiul Civil. Stilul
entuziast al melodiilor si textelor, il depaseste pe cel sobru si
echilibrat al imnurilor si psalmilor metrici traditionali. Muzica
este inundata de limbajul popular, adesea modal, si foloseste
frecvent scari muzicale diferite, tipic folclorului american.
Textele muzicii spirituale afro-americane (black spirituals)
dezvoltd adeseori teme precum dezrobirea israelitilor din
sclavia Egiptului sau fuga negrilor, in partea de nord a
continentului american, pentru a scapa de sclavie. Traditia
evanghelismului muzical a continuat si in secolul al XX-lea prin
Charles Mc.Callon Alexander, Homer Rodeheaver, Charles H.

'Alison Latham, The Oxford Companion to Music, 1200.
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Gabriel, autor al imnului | stand amazed in the presence (1905)
si unul dintre compozitorii de imnuri gospel (evanghelice)
dintre cele doua secole si altii. Un alt gen de imn, aparut la
inceputul secolului al XX-lea in cariile de imnuri americane, si
cunoscut sub numele de black national anthem (anthem
national negru), a fost cultivat de James Johnson Weldon (ex:
Lift every voice and sing, pus pe muzica de J. Rosamond
Johnson in anul 1901). Miscarea carismatica aparuta dupa anul
1970 in Biserica Romano-Catolica si extinsa in Biserica
Protestanta si Biserica Evanghelica din intreaga lume, a cultivat
un nou tip de imn-miniatural, marcat de simplitate si scurtime
melodica (ex: Seek ye first compus de Karen Lafferty, 1972) si
de asemenea a incurajat introducerea in serviciile religioase a
cantecelor scriptuale si congregationale. in secolul al XX-lea, s-
a dezvoltat o tradilie a imnologiei bisericesti ecumenice
americane, care include imnuri precum Joyful, joyful, we adore
thee de Henry Van Dyke (scris dupa o melodie din Simfonia a
IX-a de Beethoven, 1907), sau God of grace and God of Glory
de Harry Emerson Fosdick (scris dupa o melodie galeza Cwm
Rhonda, 1930).

5. Cantata’, aparuta la inceputul secolul al XVlll-lea in
Italia (1620), avea o forma muzicald modesta, careia Giacomo
Carissimi (1605-1674) 1i confera eleganta si claritate, precum si
0 noua amploare, atat vocala cat si instrumentald. Cantata
religioasa poate fi definita in termeni functionali ca principala
muzica a serviciului religios luteran, iar in termeni structurali ca
0 lucrare vocala ce cuprinde un numar relativ de momente
muzicale independente. Recitativul si aria constituie baza
formei seculare a cantatei, la care in perioada lui Bach s-au
adaugat corurile, ariile si coralele cu texte biblice. Dupa anul
1660, in mai multe orase ale Germaniei, au aparut publicatii cu
asa zisele cantate-sacre, avand o muzica conventionala sau de
calitate inferioara, scrise de Andreas Hammerschmidt (1611-
1675), Johann Rudolph Ahle (n. 1650) sau de Karl Wolfgang
Briegel.

! Cristian Caraman, Genuri ale Muzicii Protestante, “118-140".
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Stilul german protestant se va impune mai ales in
creatia de Cantate si Pasiuni, genuri Tnrudite cu Oratoriul (ca
structura si ca formatie interpretativa), singura deosebire
impunand-o natura textului (cu baza evanghelica in al doilea
caz). Locul cantatei in liturghie era intre citirea Evangheliei si
Credo, Tnaintea predicii. Un alt tip de cantata dezvoltat in
secolul al XVll-lea este cantata-evanghelica, bazata pe texte
evanghelice si alte fragmente biblice, cu arii si linii melodice
imprumutate din coral. Dupa anul 1700 cantata era stréans
legata de predica in cadrul serviciului religios protestant, pozitia
ei In cadrul liturghiei in alt loc fiind foarte rar. Structura cantatei
a avut o influenta foarte mare asupra Misei si Magnificat-ului.
Istoria genului culmineaza indubitabil cu cantatele lui J. S.
Bach, la care structura lor, calitatea inaltd si varietatea
combinatiilor formale sunt unice. Majoritatea cantatelor
compuse de Bach includ cantata-coral si cantata-psalm, avand
texte de psalmi si de coral sau versuri poetice si combinatii de
texte scrise pentru cantate-funebre. in cantatele-funebre,
Bachtrateaza textul cu multa claritate si simplitate, el preluand
din coralele protestante ideea de speranta si fericire eterna
asociata cu prezenta lui lisus printre oameni, ca aducatoare de
izbavire.

Cantata religioasa intra in competitie spre sfarsitul
secolului al XVllI-lea cu opera, concertele publice, manifestarile
muzicale de la curtile princiare, pierzandu-si treptat pozitia
privilegiata pe care o detinea in timpul lui J. S. Bach. Tipurile
moderne de cantate protestante au texte mixte si corale
complete, cu texte biblice. Prin cantatele religioase ale lui
Mendelssohn se poate spune ca se continua istoria genului de
dupa Bach.

6. Pasiunea’ este un gen muzical insuficient definit, dar
foarte apropiat de Oratoriu care se inspira exclusiv din textele
Evanghelilor dupa Matei, Marcu, Luca si loan si este
caracterizat prin introducerea pateticului pentru a descrie

! Cristian Caraman, Genuri ale Muzicii Protestante, “Pasiunea”, 140-
182.
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evenimentele premergatoare crucificarii lui lisus Hristos,
judecata, suferintele din ultimele ore ale vietii Sale, tragica
moarte si inmormantarea trupului Sau. La inceput textele erau
declamate pe note lungi, omofonic, ca apoi in secolul al XV-lea
sa ajunga sa fie scrise polifonic. Originea genului este foarte
indepartata avand obarsiile in secolul al IV-lea cand textul
evanghelic era invesmantat in monodia austera si totusi libera a
gregorianului Tncredinfat unui singur cantaret (recitator) pentru
uzul eclesiastic. Cele mai timpurii Pasiuni polifonice descoperite
se gasesc in colectia Old Hall al Colegiului Sf. Edmond, stransa
si alcatuita in anii 1410-1420. Pasiunea protestanta poate fi
impartitd in cinci grupe, nu neaparat cronologic asezate, dar
desfasurate pe o perioada de timp indelungat:

* Pasiunea-responsoriala  (Choralpassion,
cunoscuta si ca plainsong Passion)'

* Pasiunea-motet (Figuralpassion)

* Pasiunea-oratorica (lektion)

* Pasiunea mixtd realizata din mixarea
Pasiunii-responsoriale si Pasiunii-motet

* Pasiunea-oratoriu

Bazele teologice pentru Pasiunea protestanta, cel putin
pana in prima jumatate a secolului al XVl-lea, au fost modelate
dupa Theologia Crucis scrisa de M. Luther: Suferintele lui
Hristos nu trebuie sa fie exprimate doar in cuvinte si intelese
numai la nivel intelectual ci trebuie puse in practica.

Pasiunea-responsoriala si Pasiunea-motet au servit ca
model pentru Pasiunea din secolul al XVlll-lea. O noua epoca
in istoria Pasiunii a inceput sa se dezvolte dupa anul 1650 cand
muzicienii din nordul Germaniei au introdus instrumentele
muzicale dand nastere la Pasiunea-oratorica, in care sunt
inserate episoade meditative, sinfonii, texte biblice, versuri
madrigaliene si imnuri. Pasiunea-oratoriu este o consecinta

Pentru terminologie vezi in Archiv fur Musikwissenschaffx-UC
Libraries Shared Print Program, (JSTOR, 1954), comentariile de
K.von Fischer; Cristian Caraman, Genuri ale Muzicii Protestante,
“PASIUNEA”, (Bucuresti, Editura UNMB, Glissando, 2011).
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istorica a evolutiei de la Pasiunea-responsoriala la Pasiunea-
oratorica, trecand prin Historia Sacra.

Pasiunea-cantata nu este clar definita, ea reprezentand
o combinatie meditativa a textului patimilor cu versuri selectate
ce nu fac parte din naratiunea evanghelica. Formele care au
supravietuit cu succes pe fundalul schimbarilor religioase au
fost compozitiile de Pasiune si Oratoriu care pentru mult timp
au fost stréns legate una de alta. Pasiunea scripturala s-a
intercalat cu elemente non-scripturale, asa cum s-a intdmplat la
J. S. Bach si a supraviefuit cu succes la Hamburg in lucrarile lui
G. Ph. Telemann si dupa el in cele ale lui C. P. E. Bach.

7.Una dintre manifestarile muzicale ale Contrareformei a
fost Oratoriu, a carui fondator a fost Philippo Neri (1515-1595).
Avand radacini in dramele liturgice medievale (Sacrae
rappresentazioni) si cu denumirea preluata de la sala de
meditatii si rugaciunea bisericilor catolice; stilul si forma genului
au cunoscut o evolutie si claritate precum si noua amploare atat
vocala cat si instrumentala. Oratoriul apare de trei ori in creatia
lui J. S. Bach prin Oratoriul Inaltarii (1734), care este o altd
denumire a cantatei Lobet Gott in Seinen Reichen, naratiunea
muzicald despre Inaltarea lui lisus fiind atribuitd Evanghelistului,
Oratoriul de Pasti (1736), singura creatie pentru liturghie in care
textul este prezentat sub forma unui dialog ritmat si Oratoriul de
Craciun (1734), cel mai cunoscut si cantat. Pasiunea reprezinta
in creatia lui J. S. Bach suma intregii sale experiente artistice,
ilustrand toata masura talentului sau.

n secolul al XVllI-lea s-au pus bazele diferitelor tipuri de
Pasiuni. Vechiul tip, fara instrumente muzicale, dar infrumusetat
cu imnuri a fost ignorat de majoritatea compozitorilor. Al doilea
tip, Pasiunea-oratorica, era cu mult mai artistica si legata de
textul evanghelic. Al treilea tip de Pasiune era un Oratoriu
propriu-zis, scris in stil operistic si care avea text complementar
(libret) la cel biblic. Tn fine al patrulea tip de Pasiune, a fost o
Meditatie lirica a patimilor, fara dialoguri directe. Singura
deosebire, intre diferitele feluri de Pasiuni in funciie de
terminologia lor, este ca Pasiunea-oratorica, aflatda in contrast
cu Pasiunea propriu-zisa si Pasiunea-oratoriu, este asa numita
Passions-Music, la care se adauga numele Evangheliei, iar
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textul este bazat pe o compilatie a celor patru Evanghelii,
asemanator textului Pasiunii Istoriei Sfinte (Passion-Historia),
avand adesea un titlu poetic. In recenta istorie a Pasiunii, Ernst
Pepping ocupa un loc semnificativ cu Passionsbericht des
Matthaus pentru cor a cappella (1949-1950). Majoritatea
compozitiilor recente de Pasiuni sunt Pasiuni-responsoriale
dupa modelul lui H. Schitz si revizuite de H. Distler.

Se ajunge la concluzia ca genul are o continuitate
consecventa in istoria muzicii, imbracand infatisari stilistice
diferite si dezvoltdndu-se intr-o monumentala dramaturgie
muzicala, destinatda s& puna intr-o valoare artistica
impresionanta Patimile Mantuitorului, ca prilej de profunda
meditatie asupra principalelor probleme cu care se confrunta
umanitatea. Prin urmare, Pasiunea are trecut si prezent,
reprezentand alaturi de Coralul protestant, Cantata si Oratoriu,
pilonii muzicii sacre.

Manifestarile muzicii biblice in epoca moderna

1. Tn Europa

in timp ce Bisericile Protestante au creat o muzica
simpla traditionala care sa edifice congregatiile locale, iar
Biserica Ortodoxa a ramas in traditionalismul muzical bizantin,
Biserica Romano-Catolica a continuat de-a lungul secolului al
XVlll-lea sa Timbratiseze muzica moderna ceremoniala.
Romantismul a influenfat atat artele si literatura cét si filozofia,
istoria, dreptul, lingvistica, economia, etc. In acest mod,
Romantismul std la originea artei moderne. Multi dintre
compozitorii talentati puteau decide singuri dacad sa scrie
muzica pentru Biserica sau nu, si multi au facut-o. Generatia de
compozitori din secolul al XIX-lea, de dupa Haydn si Mozart au
copiat stilul operistic al acestora din muzica liturgica, printre ei
numarandu-se Franz Schubert (1798-1828) la Viena, Luigi
Cherubini (1760-1842) la Paris, Carl Maria Weber (1786-1826)
la Dresda si mulii alti. Misa in C (1807) si Missa Solemnis
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(1819-1823) scrise de Ludvig van Beethoven in maniera
personala, depasesc funcia liturgica.

Originalitatea izbitoarea a muzicii secolului al XIX-lea a
facut ca relatia cu liturghia sa fie controversata, personalitatile
muzicale cele mai celebre crednd mari tensiuni, cum ar fi
Hector Berlioz cu Grande Messe des Morts (1837) si Te Deum
(1849, pentru 1000 de executanti). Un alt caracter puternic,
indreptat spre sentimental si misticism a fost Charles Gounod
(1818-1893), a carui muzica religioasa se adapteaza unui
misticism modern, dar in acelasi timp teatral, operistic:
Recviem, Te Deum, doua Misse scurte, Imn, cantatele
Redemption (1882) si Mors et Vita (1885). Dezinteresul pentru
muzica clasica sau antica, dorinfa de adaptare la gusturile
moderne au creat genuri diferite muzicale, ritmuri rigide, cu
schimbari semnificative in melodie si adaptarea cuvintelor la
melodie. In Germania, Biserica Luteran& isi manifesta din ce in
ce mai putin interesul fatd de generozitatea muzicii orchestrale
si corale a lui Bach si a contemporanilor sai. Coralele luterane
incep sa fie cantate din ce In ce mai rar, asa incat atmosfera
din bisericile luterane devine apasatoare iar cantecele de
rugaciune si mulfumire au degenerat in imnuri ale penitentei si
ale mortii.

in Biserica Anglicana, dirijorii de cor, conduceau
melodiile in maniera clericala Anglicana, impodobind pauzele si
finalul frazelor cu ornamente vocale. Multe melodii
caracteristice congregatiei Anglicane din secolul al XVlll-lea au
fost repetate cu mult succes in Germania foarte bine in secolul
al XIX-lea. Repertoriul era alcatuit din corale luterane si cantece
gregoriene, fara acompaniament. Eforturile Ceciliene de a
incuraja neacompaniamentul instrumental din Biserica
Romano-Catolica avea echivalentul in Luteranism.

Consecintele muzicale ale miscarii Oxfordiene au fost
considerabile, iar corul era asociat cu preotul, el avand functie
leviticd', dupa modelul Vechiului Testament'. In Scotia in

! Levi era unul din cei doisprezece copii ai lui lacov (I Cronici, capitolul
2, versetul 1). Imparatul David a pus familia lui Levi sa implineasca
slujba de cantareti in Casa Domnului. (I Cronici, capitolul 6, versetul 32)
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bisericile reformate, de obicei prezbiteriene, cantatul psalmilor
metrici a ramas o caracteristica nationala profund inradacinata in
liturghie si care reprezinta si azi o parte valoroasa a inchinéarii
Bisericii Protestante din Scotia. Atat in Scotia cat si in Islanda a
fost adoptat stilul lining-out practicat de puritani. Psalmii erau
cantati metric in maniera calvina, versurile fiind neregulate.
Acolo unde oamenii nu stiau sa citeasca se recita psalmul rand
cu rand de catre cantor, apoi era cantat de catre toata
congregatia’. Astfel de executie netoleratd de muzicienii
profesionisti, dar apreciata de congregatie, a devenit
traditionala, pastrandu-se si astazi in Tara Galilor, Scotia si in
America de Nord.

Dificultatea execufiei se datora nepotrivirii cuvintelor cu
progresia ritmica a melodiei, si mai cu seama atunci cand aveau
cadente diferite. Compozitorii muzicii anglicane au cunoscut in
profunzime muzica liturgica, si structura liturghiei anglicane,
fiind profund implicati in viata bisericii ca organisti si dirijori de
cor.

S-au scris numeroase cantate si antheme care au fost
tiparite in Anglia la sfarsitul secolului al XIX-lea si Tnceputul
secolului al XX-lea largind mult repertoriul muzicii sacre.

O parte a muzicii liturgice anglicane, renuntand la
idealurile tractariene a scazut in solemnitate si maiestrie.
Imnurile au ocupat un loc important in liturghia Bisericii
Anglicane sau a altor denominatiuni mai mult sau mai putin
conformiste, ele avand un rol important in viata spirituala a
congregatiilor. La mijlocul secolului al XIX-lea, America de Nord
si Marea Britanie au trait experimentul renasterii spirituale.
Imnurile religioase aveau darul de a imbogati spiritul cu mesaje
simple. Melodiile erau usor de retinut, patosul lor avand efect
puternic si imediat asupra oamenilor.

! Despre importanta muzicii in cadrul inchinarii iudaice vezi in 1
Cronici cap.15; 25:5-7; 34:12-13 si alte trimiteri biblice).
% P. Hall, Reliquiae Liturgicae, vol. Il (Bath, 1847), cu preluari de citate
din A directory for the publiche worship of God throunghout the three
kingdoms of England Scotland and Ireland (Londra, 1644).
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Ca urmare a primei vizite In Anglia, 1872, a
evanghelistului Dwight L. Moody si a cantaretului Ira Sankey
(1840-1908), a aparut culegerea de imnuri religioase Sacred
Songs and Solos, care in urmatorii ani, pana in 1903, a fost
extinsa, ajungand la 1200 de imnuri. Ira Sankey a promovat stilul
muzicii gospel (muzica evanghelica) fiind supranumit tatal muzicii
evanghelice (Father of the gospel song). impreuna cu Moody a
publicat numeroase colectii de cantece gospel (evanghelice). Desi
Psalmii, imnurile si coralele au fost o parte importanta a
inchinarii publice incepand cu Reforma Protestanta din secolul
al XVl-lea, Sankey a introdus un nou stil al cantecului
congregational care avea scopul de a trezi sentimentul grijii fata
de semeni, de a Tnmuia inimile impietrite si de a indrepta
sufletul catre Hristos'. Cand a luat fiintd in anul 1878, Armata
Salvarii a urmat acelasi model de inchinare ca al Misiunii
Crestine Evanghelice Americane. Armata Salvarii a raspuns
nevoilor sociale si religioase ale oamenilor de la orase,
incepandu-si activitatea la putin timp dupa fondarea ei in
Anglia.

Reducerea corurilor la cateva persoane a facut ca
muzica si inchinarea din biserica sa fie condusa de grupuri mici
de cantareti sau de un singur lider vocal, pana cand s-a fondat
Songster Brigades (Brigada Cantaretilor) la sfarsitul secolului al
XIX-lea. Schimbul cultural dintre America si Marea Britanie in
domeniul muzicii populare a avut un efect major in ce priveste
stilul gospel.

In timpul secolului al XIX-lea muzica crestind se
confrunta cu o problema devenitd moment de rascruce in istoria
muzicii moderne si anume retorica si avangardismul artei
muzicale crestine ce are legaturi cu muzica profana, fapt ce
demonstreaza si mai mult tolerania crestinismului fata de
muzica seculara.

Fisura dintre limbajul specific al muzicii de concert si cel
al muzicii de biserica s-a accentuat in secolul al XIX-lea.
Pierderea contactului bisericii cu arta muzicala in secolul al

' Kenneth W. Osbeck, 101 Hymn Stories, (ed. Kregel P. P. Box 2607,
Grand Rapids, M1 49501, SUA, 1982).
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XIX-lea a avut serioase consecinte pentru standardele
compozitorilor de muzica crestina din Europa cat si pentru
muzica bisericilor si catedralelor Bisericii Romano-Catolice,
Bisericii Luterane sau Bisericii Anglicane. Recéastigarea acestor
standarde s-a facut de catre organisti care organizati in diferite
asociatii au promovat noile stiluri si forme muzicale in biserici.
O solutie aparentad a fost oferitd de catre Tractarieni', care a
condus la redescoperirea de catre Biserica Anglicand a
potentialului simbolismului in inchinare. In muzica, dorinta de
restaurare a elementelor simbolice si contemplatie nu a tinut
seama de cerintele retoricii moderne.

in sensul celor de mai sus, muzica isi propunea s ofere
beneficile simple ale expresivitafii antice a paralelismului
textului ebraic® si simbolistica unitatii tuturor credinciosilor prin
cantarea comuna. Muzica Anglicana a contribuit cu un element
in plus folosind unealta puternica a retoricii armoniei.
Progresiile acordurilor armonice au adus mai mult modernism gi
diversitate mesajului decat era in unisonul gregorian’,

' Tractarienii, denumirea vine de la Tracts for the Time, care contine
doctrine si aspecte ale inchinarii in Biserica Romano-Catolica, prin
care se recomanda intoarcerea la trecut, cand ritualul si simbolurile
Bisericii erau fundamentale. Adeptii si promotorii acestei miscari s-au
numit Tractarieni sau Oxfordieni. S. Neill, Anglicanism (Oxford, 1977).
2 Spre deosebire de multe poezii si cantece din lumea apuseana care
sunt scrise cu rima si metru, poezia si cantarile din Vechiul Testament
erau bazate pe un paralelism al gandirii, Tn care al doilea (sau
urmatoarele) vers (versuri) al(e) poeziei reia(u) (paralelismul
sinonimic), se afla in contrast (paralelism sau antitetic) sau
completeaza in mod progresiv (paralelism sintetic) ideea spusa in
primul. Toate cele trei forme de paralelism caracterizeaza Psaltirea.
Titlul ebraic pentru Psalmi este Tehilim, care inseamna Laude; in
Septuaginta (traducerea greaca a Vechiului Testament facuta in anul
200 1.H.), titlul este psalmoi, care inseamna cantari acompaniate de
instrumente cu coarde. Titlul Psalmi in limba romana este derivat din
Septuaginta. Aceasta explicatie este preluata din The Full Life Study

Bible (Springfield: Publishers International, Missouri, USA,1992).
Trasaturile muzicii gregoriene sunt: muzica vocala, fara
acompaniament instrumental, interpretare exclusiv barbateascs,
desfasurata monodic, fara invesmantare armonica sau polifonica pe
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reprezentand pentru biserica moderna un nou mod de expresie
emotionald. Retorica muzicala simpla a muzicii de mars, a
baladei de salon gi a Music Hall-ului era deja parte a culturii
populare si a bisericilor evanghelice, care nu au ezitat sa o
adapteze cauzei crestine. Aceste biserici, cum ar fi Armata
Salvarii sau Biserica Penticostala, Tsi manifestau spontaneitatea
si entuziasmul credintei lor prin muzica. Contrastul puternic
dintre incredintarea bisericilor evanghelice pe de o parte si
nelinistile Bisericii Anglicane pe de alta parte, de a-i lasa pe
compozitorii consacrati sa compuna spontan este valabil si in
zilele noastre.

2. Pe continentul African

Muzica in societatea africand a asigurat o punte de
legatura intre cultura occidentala si cea africana cu implicatii
adanci in educatie. In 1956 a fost publicatd Africa Praise, carte
de rugaciuni si cantece, pentru a putea fi folosita in scolile de
limba engleza din Africa. Cartea a aparut din dorinfa de a se
micsora decalajul dintre culturile Europene si Africane, fiind
sponsorizata de muzicienii si bisericile din Africa.

In Uganda, la Catedrala din Kampala era folosita
Hymns Ancient and Modem, versiunea standard, de asemeni la
Knsoga se canta dupa Sacred Songs and Solos a lui D. L.
Moody si |. Sankey, iar la biserica din Arma in nord congregatia
folosea Africa Praise. Muzica folclorica africana era folosita n
liturghie ca o nevoie a congregatiei de a se manifesta in traditia
culturald africana. Tn bisericile prezbiteriene inchinarea era
complet africana. Exprimarea in limbile africane au pus probleme
serioase scrierii muzicii si au cauzat dificultafi misionarilor
europeni in traduceri din engleza sau franceza in limbile nationale
africane. O alta afirmare in istoria recenta a crestinismului african
este pronuntata si dramatica dezvoltare a bisericilor independente.

structura riguros diatonica, in cadrul unui ambitus restréns, cu o
monotonie specifica ritmica, departe de a captiva prin atributele ei de
expresivitate. loana Stefanescu, O istorie a muzicii universale, vol. I,
(Bucuresti: Fundatia Culturala Roméana, 1995).
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Cantecele in viata religioasa avea functii si scopuri diferite:
rugaciune, catehism, inchinare, nunta, botez, inmormantare,
etc. Odata consimiite de catre congregatie, aceste melodii erau
preluate de coruri sau cantorii bisericilor. Muzica Crestina din
secolul al XlIX-lea s-a dezvoltat pe continentul Africa in mod
gradat, pornind de la stilul European al inchinarii liturgice
introdus de misionarii occidentali. Participarea la inchinare a
congregatiilor era mai impresionanta, mai melodramatica, mult
diferita de cea europeana, care era mult mai rece, mai rationala
si lipsita de participarea efectiva si emotionala. O mare
popularitate il aveau corurile si cantaretii care abordau stilul
muzicii gospel. Unele biserici au adoptat stilul animist in
inchinare, Elementele importante in finchinarea lor sunt
spontaneitatea si improvizatia, liturghia putadnd dura in timpul
Sabatului cateva ore. Liturghia incepe cu o invocatie Kerek !
Kerek ! ce conduce la o stare de extaz a celor prezenti.

3. Pe continentul American

Spre deosebire de crestinismul european, in S.U.A,,
crestinismul s-a dezvoltat fara a avea suportul moral si material
al statului. Primii colonisti aveau cu ei doar Biblia si o carte de
cantari care continea psalmi metrizati. Pelerinii veniti din
Europa au adus cu ei si muzica formata in mare parte din
psalmi. in Noua Anglie, liturghia veche a fost imbogaétita cu noi
elemente, ceea ce nu s-a intdmplat in alte parti ale Americii,
tehnica lining out ramanand baza manifestari muzicale in
liturghie mult timp de atunci. Doua traditii de inchinare liturgica
s-au constituit Tn America de Nord in secolul al XVllli-lea,
moravienii si quakerii care au creat o muzica crestina deosebit
de bogata in semnificatii specifice continentului nord american.
Cele doua miscari au izvorat din doua culturi diferite si opuse
culturii americane, dar amandoua s-au integrat societatii
americane si au trasat o directie de inchinare si liturgica si in
alte denominatiuni. Moravienii erau familiarizai cu muzica
Europeana, lasand in urma lor o muzica deosebita in America
secolului al XVlll-lea. Muzica crestina era pusa in centrul
activitatilor atat religioase cat si laice, aceasta fiind doar recent
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redescoperita. Spre sfarsitul secolului al XVlll-lea pastorii si
congregatiile au inceput sa adopte un stil mult mai rafinat in
muzica crestind in cadrul liturghiei. Tncepeau s& devina
constienti de diferenta existenta intre muzica autodidacta a
yankeilor si muzica clasica, profesionista, europeana.

Negrii au adus in muzica americana calitatile si
sensibilitatile lor spirituale speciale, caracterul extatic al
patrimoniului muzical african. Muzica era responsoriala, de tip
traditional african, ceea ce a permis o mare libertate de
exprimare, fiind pe loc improvizata. Acompaniamentul era
realizat prin batai din palme sau loviri din picioare. Muzica
religioasa (spiritual song) a albilor era formata din melodii foarte
cunoscute la care erau adaptate texte biblice, iar la strofele
care se repetau, adaugau un scurt refren: Glorie, Aleluia.

Dansul era de asemeni partea centrald a ceremoniei. In
curand spirituals songs Tncep sa fie invatate in scolile din Nord
si sa fie introduse in imnologia bisericilor alaturi de antheme,
psalmi si corale protestante. Black Gospel (Muzica Evanghelica
a negrilor) a luat fiinta in timpul perioadei de sclavie atunci cand
sclavii traiau pe plantatii, in comun, departe de casa stapanului.
White Gospel Music sau Southern Gospel (Muzica evanghelica
a crestinilor albi din Sud) este scrisa in general pentru cvartet
de barbati cu acompaniament de pian sau sintetizator si
preluatd din imnologia protestanta, sau compusa chiar de
interpreti. Identitatea moderna a muzicii gospel a fost stabilita Tn
anul 1920 prin cantareata de culoare Mahalia Jackson.

Cel mai influent dintre toti cantaretii si compozitorii de
Black Gospel a fost Andrew Thomas Dorsey. Muzica gospel
adevarata, este o parte inseparabilda a serviciului religios de
inchinare in majoritatea bisericilor crestinilor de culoare.
Imnurile tradifionale gospel au forma de lied monopartit sau
bipartit (strofa plus refren), sunt alcatuite din 8 sau 16 masuri si
sunt scrise in sistemul sonor tonal. Melodiile sunt usor de
retinut, au cantabilitate si sunt construite in general pe cele trei
acorduri principale: tonica, subdominanta, dominanta, in stare
directd si in rasturnari. Textul literar are masura si rima
asemanatoare poeziei clasice, fiind structurat in versuri si
strofe. In a doua jumétate a secolului al XX-lea imnul gospel
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sufera o modificare a caracterului sau solemn datorita influentei
Jazz-ului si Soul-lui. Tn ultimele decenii dupd modelul muzicii
moderne seculare apare o diversitate de formule ritmico-
melodice a noii muzici gospel, concretizat in utilizarea abuziva
a cromatismelor, sincopelor si acordurilor de septime pe trepte
secundare.

Muzica americana moderna de biserica

Cu putine exceptii, muzica moderna a compozitorilor
americani scrisa pentru salile de concert este mai rar auzita in
context crestin, decat muzica europeana sau britanica. Muzica
lor intruneste gusturile conservatoare ale congregatiilor si
formatiilor corale din bisericile si catedralele episcopale.

Structura favorita pentru piesele lor muzicale este de
anthem-imn sau fantezie corala {esuta n jurul binecunoscutului
imn-coral. Metodistii, Prezbiterienii, Baptistii,
Congregationalistii, Romano-Catolicii, Luteranii si multe alte
denominatiuni au editat multe carfi de imnuri sau carii de
cantari (numai cu text fara linia melodica), iar editurile si diferite
publicati au scos colectii ecumenice pentru uzul tuturor
denominatiunilor si pentru toate circumstantele liturgice, cum ar
fi Ecumenical Praise sau Faith Looking Forward care confin un
foarte interesant material pentru inchinarea congregationala.

In anul 1970 cantecele gospel traditionale au fost pe
neasteptate eliminate din inchinarea liturgica datorita
creativitatii explozive a crestinilor implicati in Miscarea
Carismatica. Consecinfele in domeniul muzical au fost
considerabile datorita spargerii modelului traditional muzical din
cadrul liturghiei prin noul mod de abordare al inchinarii in care
oameni talentati in poezie, muzica si dans fisi manifestau
spontan darurile artistice in urma revelatiei Divinitatii.

Musical-ul, este un termen impropriu caci de obicei
aceasta nu se joaca pe scena ci este alcatuita doar din simple
replici date de pastor sau actori, la care audienta este
incurajata sa participe prin inchinare si rugaciune sau sa cante
(ex.: Calauziti de Duhul Sfant). My People (Poporul meu)
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compus de Carol Owens si Jimmy Owens este un musical tipic
din care multe melodii se regasesc in carfile de cantari
evanghelice.

Casele de productie au produs in ultimii 20 de ani un
numar foarte mare de musicaluri si au scos colectii de cantece
insotite de albume muzicale. Aceasta este cu sigurantd muzica
folk crestina din zilele noastre din America de Nord. Pentru ca
piata muzicala este foarte vasta producatorii de musical-uri
cregtine au devenit din ce in ce mai convingatori, cu scopul de
a castiga concurenta.

Revenirea Muzicii Luterane

Un rol important in stimularea interesului muzicienilor
pentru muzica luterana au avut-o muzicologii si invatatii vremii
cum ar fi muzicologul german J. A. Philipp Spitta (1841-1894)
care a scris 0 remarcabila monografie asupra lui J. S. Bach in
anul 1873 si a publicat operele complete ale lui Heinrich Schiitz
(1585-1672). Una dintre cele mai remarcabile lucrari ale muzicii
religioase protestante a secolului al XIX-lea a fost Recviemul
german (Ein deutsches Requiem) de Johannes Brahms (1833-
1897) cantat pentru prima data la Dresda in anul 1868 si
prezentat in variantd completa la premiera din anul urmator la
Leipzig. Brahmsisi alege propriile texte Biblice in Recviem cu
scopul de a avea o utilitate universala mai mare decéat textele
liturghiei romane. Din generatia urmatoare a lui Brahms si
César Franck va face parte Max Reger. Fascinat fiind de
muzica luterana din ftrecut, Reger a scris motete fara
acompaniament, Geistliche Gesange op. 110 si Acht Geistliche
Gesange op. 138, asemanatoare muzicii luterane din secolul al
XVlll-lea.

Din anul 1920, organisti si cantori si-au propus sa se
specializeze in muzicd si sa faca din activitatea lor una
profesionista. Muzica acestor compozitori include o varietate de
forme: oratorii, pasiuni, cantate, motete, corale si lucrari pentru
orga, caracteristice de altfel a secolelor al XVI-lea si al XVlI-lea.
Hugo Distler, Ernst Pepping si al{i compozitori ai secolului al
XX-lea au adus prin lucrarile lor o slava incomensurabila lui
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Dumnezeu, muzica lor find ingenioasa, accesibila si bine scrisa
la toate standardele profesionalismului.

in anul 1956 Stockhausen a scris Gesang der Junglinge
(1956), muzica electronica de o extraordinara frumusetfe si
dificultate, bazata pe textul biblic din cartea Daniel, cap. 3, in
care cei trei tineri Sadrac, Mesac si Abed-Nego aruncati de
Nebuchadnezzar in cuptorul de foc sunt salvati de Dumnezeu,
iar tinerii Tnaltd lauda Celui Prea Inalt (Benedicite). Un alt
compozitor de liturghie protestanta si mai putin controversat a
fost Hans Werner Zimmermann (n. 1930), care a considerat
jazzul ca o fortd revigorantd a muzicii crestine. In mare parte
muzica protestanta scrisa in a doua jumatate a secolului al XX-
lea este scrisa in traditia luterana, avand puternica baza
intelectuala.

Patrunderea muzicii crestine in sala de concert

in cadrul servicilor religioase protestante, muzica
corala, inclusiv cantatele de J. S. Bach s-au Philipp Georg
Telemann (1681-1767), este acompaniata instrumental, mai
putin muzica Iuterana moderna. De asemenea Bisericile
Luterane gazduiesc programe de muzica protestanta, cantata
vocal si instrumental, in cadrul unor seri intitulate Concerte de
pranz cu muzica clasica, desfasurate in fiecare luna. Eforturile
lui Olivier Messiaen de a aduce meditatia crestina in salile de
concert nu era ceva nou.

Generatia tanara a compozitorilor din secolul al XX-lea
si-au Tnsusit noile tehnici de compozitie aplicandu-le la scara
larga in lucrarile corale, un prim exemplu edificator fiind
compozitorul elvetian Arthur Honegger. Biblia il va inspira sa
scrie multe din lucrarile sale cu subiect religios, iar muzica lui J.
S. Bach, pe care il numeste marele model, il va influenta in
scrierea oratoriilor si cantatelor sale.

Noile forme muzicale

in secolul al XX-lea gramatica armoniei functionale si
schimbarile armonice au intentionat sa exprime sensul puternic
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al calatoriei Tnapoi in timp, rezultatul fiind mai degraba
adaptarea la formele traditionale decat renuntarea la ele.
Muzica din secolul al XX-lea reinnoada legaturile cu traditia,
exprimand si evocand expresivitatea ematiilor prin intelesuri si
coduri familiare tehnicii componistice. Compozitorii secolului al
XX-lea au redescoperit noul sens al muzicii religioase de
concert, care exploreaza mai mult domeniul spiritual decat cel
al muzicii moderne.

J. Taverner a descris muzica sacra de concert ca un
gen ce nu serveste inchinarii religioase, in schimb Stockhausen
afirma ca ea va aparfine in viitor Bisericii. Muzica multor
compozitori occidentali din zilele noastre reflecta atat
profunzimea spirituala a umanitatii cat si o tacita, daca nu o
sincera incredintare n existenta lui Dumnezeu.

Compozitorul englez Ralph Vaughan Williams (1872-
1958) a ajutat la crearea English Hymnal, una din cele mai
influente carti de imnuri ale secolului al XX-lea. in timp ce prin
English Hymnal imnologia congregationala a fost ridicata la
standarde finalte, dovedind o binevenitd schimbare a
sentimentalismului muzical din Hymns Ancient and Modern,
compozitorul englez Charles Villiers Stanford (1852-1924) a
transformat serviciul liturgic deprimant, apasator si trist din
Biserica Anglicana intr-unul placut, luminos si afabil.

Compozitorii englezi au compus conform cerintelor
moderne de tehnicd componistica, cu siguranta ei fiind cei mai
valorosi compozitori care au scris pentru Biserica Anglicana.
Melodiile lor amintesc de stilul pleni song in modalitatea gi
flexibilitatea lui ritmica, dar ele se impletesc polifonic in jurul
armoniilor cu rezonante impetuoase ce ar dori sa se apropie de
entuziasmul hedonistic al jazzului. in traditia Anglicana muzica
corala ocupa un loc important, la slujba de seara cantandu-se
antheme, imnuri, versete biblice cantate responsorial de preot
si credinciosi, iar la liturghia duminicala de dimineata cantandu-
se aranjamente corale si imnuri pentru Comuniune.
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Muzica inovatoare

In ultimii ani in Marea Britanie a fost creatd pentru
liturghie o muzicd experimentald cu caracter de tatonare.
Norwich Cathedral si University of East din Anglia organizeaza
incepand din anul 1980, timp de o saptamana, servicii
religioase in cadrul carora sunt intercalate lucrari religioase
precum antheme, corale si imnuri ale unor compozitori
contemporani, oferindu-se astfel oportunitatea de a se
experimenta noile stiluri muzicale in cadrul liturghiei. In cadrul
festivalului sunt evaluate si incurajate lucrarile si noile stiluri
muzicale  ale compozitorilor tineri (cum ar fi: Harrison
Birtwhistle, Peter Maxwell Davies, Paul Patterson si Giles
Swayne), lucrarile fiind introduse in repertoriul unor orchestre
celebre (exemplu: All Souls, Langham Place) sau devenind
imnuri congregationale.

Catedrala Winchester este un alt loc unde se céanta
muzica moderna si care a stabilit o fructuoasa relatie cu noua
muzica si in particular cu lucrarile lui Jonathan Harvey (n.
1939), compozitor englez care si-a capatat renumele prin
muzica contemporana pe care a scris-0. Arta religioasa in
viziunea sa aspira spre infinitate si spre Divinitate avand
profunda importanta spirituala de eliberare de sub pericolul
intunericului'.

Curentul popular in muzica sacra

Intr-o lume plind de pericole, insatisfactii, nemultumiri,
crestinismul a devenit pentru mulfi un adapost si o aparare
impotriva necunoscutului, un loc al sigurantei si intimitatii, care
poate fi constant revizuit si controlat.

La Tnceputul secolului al XX-lea au fost tiparite carti de
cantari pentru Scoala Biblica Duminicala, care au stranse
legaturi cu muzica populara, ele reflectand aspiratiile
congregatiilor. Adoptarea genurilor muzicale seculare de catre

T Harvey in Musical Times (ianuarie 1990), 52; Andrew Wilson-
Dickson, The Story of Christian Music, 239.
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muzica crestina s-a facut cu mare intarziere. Stilul muzicii din
Scripture Union Choruses publicat in trei edi{ii intre anii 1921 si
1939, este o reminiscenta a perioadei infloritoare a muzicii
crestine de concert de la inceputul secolului al XX-lea.

Anii ‘70, a fost o perioada de afirmare a muzicii populare
crestine, fapt petrecut si in Romania dupa 1990, cand unii
interpreti de muzica populara au trecut la Protestantism.
Compozitori populari din Romania, cum ar fi Nicolae
Moldoveanu sau Traian Dorz au compus mii de cantari crestine,
care au intrat in repertoriul congregational Neoprotestant. Multe
din aceste melodii au fost armonizate la patru voci de catre
compozitori profesionisti sau au fost transpuse orchestral
pentru formatiile instrumentale ale bisericilor evanghelice din
Romaénia. Majoritatea acestor melodii sunt scrise in tonalitati
minore, in masuri ternare, binare s-au mixte, au ambitusul
relativ redus, sunt foarte expresive si de o frumusete melodica
cuceritoare. De asemeni unele melodii populare cunoscute sau
melodii de muzica usoara aflate la moda, au fost adaptate unor
texte biblice, devenind astfel imnuri crestine.

Muzica noua

Fountain Trust un centru de renastere spirituala a
stimulat angajarea spirituala a artigtilor in viata bisericii si a
incurajat contributia artelor in inchinare'. Biserica Noua muzica
a migcarii carismatice este asemanatoare muzicii crestine
populiste din anii 60, dar totusi diferita, ea fiind creata ca o
expresie a intensitatii vietii spirituale a comunitatii crestine.
Limbajul muzical are o puternica legatura cu muzica
contemporand seculara si conduce catre contemplatie si
simbolism, aducédnd aminte de retorica coralelor evanghelice,
un exemplu concludent fiind melodiile din Cry Hosamma
(1980). Muzica carismatica din anii 70 poate fi asemanata cu
cea a comunitatii crestine din insula lona, aflata la N-V de

' Cristian Caraman, Muzica Protestantd Moderna, “Muzica Nouad”,
(editura U.N.M.B. Glissando, Bucuresi, 2011), 106, 107.
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Scotia, si a centrului crestin ecumenic din Taize, Franta',
melodiile fiind simple si asemanatoare muzicii folk. Muzica
crestina a lui Paul Inwood, Christopher Walker, Bernadette
Farrell si a altor compozitori este moderna dar raspunde
nevoilor liturgice, cum ar fi litanii sau psalmi responsoriali.
Aceasta muzica uneste granitele denominatiunilor si este foarte
bine cunoscuta in America de Nord.

In ultimele decenii interesul pentru muzica crestina
evanghelicd cu acompaniament instrumental a crescut foarte
mult, iar numarul orchestrelor simfonice si a formatiilor corale
care iau parte la festivaluri crestine s-a mérit considerabil. Tn
unele biserici s-au initiat proiecte, unde in timpul unor servicii
religioase s-a introdus drama si dansul deopotrivd cu muzica,
aceste reprezentatii numindu-se musicaluri crestine. Urmand
aceste exemple, sute de musicaluri sunt prezentate in biserici atat
in Statele Unite cat si in Anglia. Musical-urile sunt o importanta
dimensiune a muzicii crestine de astazi, ele find o clara
manifestare a dorintei oamenilor de a se inchina si a-si manifesta
credinta in diverse modalitat;.

Muzica excelenta

Contrastul dintre stilurile muzicale ale secolului al XX-
lea este foarte mare. Compozitorul si criticul Hugo Cole
constata ca ceea ce este bun pentru muzica, poate fi nepotrivit
pentru liturghie si invers: O muzica nepotrivita este buna daca
cultivd si dezvolta spiritul congregatiei’.

Realitatea demonstreaza ca o muzica considerata
nepotrivita pentru serviciul liturgic poate satisface insa nevoile
spirituale ale congregatiei. De asemeni, tot atat de adevarat
este ca o muzica religioasa cantata intr-o sala de concert poate
transforma si Tmbogatii spiritul si gandirea ascultatorului.
Calitatea principala a muzicii este adancimea sa spirituala, care
are rolul de a-l indrepta pe om spre Dumnezeu.

' Andrew Wilson-Dickson, “Taize” in The Story of Christan Music, 227.
2 Hugo Cole, The Chaging Face of Music (Oxford, 1978), 91; Andrew
Wilson-Dickson, The Story of Christan Music, 243.
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Ca o reactie a aparitiei diverselor forme si stiluri
muzicale, muzicienii au introdus termenul de excellence in
music' (excelentd in muzica). Folosind acest etalon de muzica
excelenta, este posibil ca drumul spre Dumnezeu sa poata fi
ocolit, dar entuziasmul inchinarii, prin muzica catre Dumnezeu,
este mai important decat diferitele moduri de exprimare
muzicala. In secolul al XIX-lea si al XX-lea intelegerea muzicii
crestine prin cele doua criterii excelenta in muzica si
sinceritatea spiritualda au creat mari divergente in ce priveste
folosirea stilurilor muzicale in biserici si denominatiuni diferite.
Dumnezeu doreste atat excelentd muzicald cat si sinceritate
spiritualad in inchinare. Muzica excelenta este muzica prin care
omul se poate indrepta catre Dumnezeu si se poate angaja
spiritual intr-o Tnchinare sincera. Muzica crestind contemporana
reprezinta societatea in diversitatea ei culturala si traditionala,
ea evoluand in ritmul dezvoltarii civilizatiei umane. Diversitatea
muzicii crestine din lumea Tintreaga este un fenomen
contemporan, uniformitatea stilistica fiind straina de imaginea
crestinatafii din zilele noastre care este foarte diversa in
manifestare. Noua muzica religioasa coincide cu epoca
sintetizatorului, propaga timbruri noi in orchestratie si prelucrari
a unor imnuri clasice, apropiindu-se de rock si jazz. Muzicienii
au acordat atentie purificarii textului de orice superficialitate
interpretativa, regenerarii melodiei si armoniei, si au clasificat
relatia compozitorului cu congregatia si biserica. Adevarurile
aflate in arte apartin lui Dumnezeu, iar muzica cosmosului, a
sufletului uman si vocea trebuie sa fie intr-o perfecta
sincronizare asa cum se intampla in timpurilor stravechi. Atunci
cand un muzician profesionist nu are o participare afectiva
egala cu cea artistica in cadrul inchinarii liturgice atunci muzica
de Biserica devine ofensiva si paguboas&®. Mozart scria tatalui

' Termenul de excellence in music este folosit de catre Andrew
Wilson-Dickson, intelegdnd prin el o muzica desavarsita,
profesionista, bine scrisa conform tuturor regulilor de compozitie.
Wilson-Dickson Tn The story of Christian Music, 244.

2E. Routley, Church Music and the Christian Faith (Caron Stream, IlI,
1978), 9; Andrew Wilson-Dickson in The story of Christian Music, 246.
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sau cu privire la concertele sale: Sunt pasaje aici si acolo din
care cunoscatorii pot sa dobandeasca satisfactii, dar aceste
pasaje sunt scrise in asa fel incat cel care este mai pufin
invatat nu poate sa nu fie multumit, chiar daca nu stie de ce'.
Responsabilitatea muzicienilor care scriu pentru liturghie,
indiferent de denominatiune, este grea. Cea mai mare placere
este sa stii cad bucuria merge in ambele sensuri pentru ca
Dumnezeu isi gaseste placerea in noi atunci cand facem voia
Lui. Cantarea Psalmistului spune:

Laudati pe Domnul

Cantati Domnului o cantare noua

Cantati laudele Lui in adunarea credinciosilor Lui !

Sa se bucure Israel de Cel ce I-a facut,

Sa se veseleasca fiii Sionului de Tmparatul lor !

Sa laude Numele Lui cu jocuri,

Sa-L laude cu toba si harfa !

Caci Domnul are placere de poporul Sau

Si slaveste pe cei nenorociti mantuindu-i

' Scrisoare trimisa de Mozart tatélui sdu in 28.12.1782; E. Blom,
Mozart Letters (Harmonsworth, 1956); Andrew Wilson-Dickson in The
Story of Christian Music, 246.
% Psalmul 149, versetele 1-4.
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World Music

Muzica Arabo-Andaluza (ll)

Cezar Bogdan Alexandru GRIGORAS

Suita de tip nouba

O definitie muzicologica contemporana a noubei ar fi cea
a unei suite de piese céantate, acompaniatd instrumental si
conceputa pe baza unor poeme avand forme si structuri
diverse. Intre piesele vocale sunt intercalate piese
instrumentale, ce pot avea structuri metro-ritmice libere sau
masurate. Aceste piese instrumentale acordau céantaretilor
momente de pauza, in care se puteau odihni.

Nouba Tincepe intotdeauna cu o introducere
instrumentald, cu rol de preludiu : se prezintd modul in care se
va desfasura suita, publicul familiarizandu-se astfel cu
atmosfera si cu caracterul piesei. Urmeaza apoi o succesiune
de mai multe piese vocale si instrumentale, a caror tempo se
accelereaza catre finalul noubei. Fiecare piesa componenta a
suitei are ca baza ritmica o formula caracteristica proprie, ce
este folosita ca acompaniament. Nu este obligatoriu sa fie
interpretate toate partile componente ale unei suite. Dintre toate
miscarile unei nouba se pot alege numai cateva, in functie de
ocazia reprezentatiei sau a timpului disponibil.

Partile componente ale unei suite de tip nouba se
desfasoara toate intr-un singur mod, numit principal. Acestui
mod principal i se pot asocia mai multe moduri denumite
secundare, ce sunt generate de modul principal. Acestea au in
comun cu modul principal mai multe sunete, dintre care cel mai
important este fundamentala. In acest fel, modulatile sunt
practic inexistente in cadrul unei suite. Modul principal confera
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unei nouba numele acesteia. Spre exemplu, nouba in modul
mazmum poarta numele de Nouba mazmum. Modul principal al
unei nouba influenteaza si caracterul ei particular, din care
decurge implicit si functionalitatea respectivei suite. Aceasta
functionalitate se refera la cadrul si la momentul in care o
anume nouba poate fi interpretata. Trebuie mentionat ca suitele
de tip nouba erau destinate unor ocazii speciale — casatorii,
victorii Tn lupta, celebrari — sau unor momente diferite ale zilei —
seara, dimineata, apus de soare, noapte.

Sustinerea afirmatiei ca piesa denumita nouba reprezinta
o suitd necesitd indeplinirea unei serii de conditii. In primul
rand, intre partile componente ale unei suite trebuie sa existe o
unitate bazata pe mai multe puncte comune. Nu orice ansamblu
de piese disparate poate forma o suitd. In cadrul noubei,
aceasta unitate se regaseste la nivel de apartenentd modala,
calitate comuna a tuturor miscarilor ce o compun. Aceasta
apartenenfa modala comuna confera grupajului de parti
componente ale noubei unitatea si coerenta necesare unei
suite. Ratiuni practice legate de morfologia instrumentelor au
condus de asemenea la ordonarea pieselor in cadrul suitei
nouba dupa principiul apartenentei modale. Avand in vedere
faptul ca nu se putea schimba acordajul instrumentelor dupa
fiecare piesa, s-a ajuns la varianta unui acordaj unic pentru
toata suita.

Suita nouba este interpretata de catre solistii vocali si de
catre instrumentisti in heterofonie. Vocile se intrepatrund,
fiecare interpret expunand aceeasi linie melodica, mai mult sau
mai pufin variata si ornamentatd. Existda par{i care se
desfasoara intr-o miscare sau tempo liber — fara suport ritmic si
par{i ce au o cadenta regulata, masurata, unde ritmul are o
importanta capitala. Conform muzicologului orientalist Christian
Poché °), notiunea de tempo este secundara, esentiald fiind
evolutia Tn timp a vitezei de executiei, altfel spus acceleratia.
Astfel, formulele ritmice caracteristice fiecarei parti pot suferi
modificari datorate acceleratiei tempo-ului — se schimba
schema structurilor metrice, trecandu-se de la un metru de
patru timpi la unul de sase sau chiar opt. O alta observatie
extrem de importanta este legata de faptul ca unele parii ale

85

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2/2012

noubei pot fi omise, dar Tn nici un caz ele nu pot suferi
permutari, aceasta datorita tempo-ului care trebuie sa fie intr-o
permanenta acceleratie. Se poate vorbi despre o ierarhie a
miscarilor in cadrul suitei, bazata pe o scara relativa a vitezei
de executiei. Practic, cu cat o miscare se afla clasata mai spre
finalul noubei, cu atat tempo-ul ei va fi mai accelerat.

Suitele nouba s-au constituit prin asocierea si strangerea
la un loc a diferitelor piese vocale si instrumentale ce au n
comun un anume mod, dar si a poemelor cu structuri similare.
S-a obtinut astfel un corpus bine inchegat de piese de tip suita,
diferentiate si grupate conform similitudinilor de ordin muzical
sau poetic. Aceasta grupare a repertoriului a permis
conservarea si transmiterea lui din generatie in generatie, pana
in sec. XX, cand suitele nouba au fost transcrise cu ajutorul
notatiei europene. Cu aceastd ocazie au fost repertoriate si
grupate suitele nouba existente pe teritoriul diferitelor {ari nord-
africane. In Maroc numérul suitelor nouba inventariate a fost
de 11, in Algeria — 12 si in Tunisia — 13. Mentionam ca in
paralel, au fost transcrise si diferitele variante existente ale
acestor suite.

Sa examinam mai indeaproape din punct de vedere
modal acest inventar de suite nouba transcrise si repertoriate n
cele trei tari din Maghreb. Din cele 11 nouba ale repertoriului
existent in Maroc, nici una nu este bazata pe moduri ce contin
micro-intervale. Toate modurile suitelor nouba din Maroc sunt
diatonice. Acest fapt este confirmat cu ocazia unui congres de
muzica ce a avut loc in localitatea Fes, in anul 1969. Au fost
fixate cu aceasta ocazie scarile modurilor constitutive ale
corpus-ului marocan de suite nouba, in care nu exista nici un
micro-interval.

Situatia nu este identica in Algeria, unde exista suite
nouba ce se bazeazd pe moduri ce contin micro-intervale.
Totusi, majoritatea modurilor existente in muzica arabo-
andaluza algeriana sunt diatonice, micro-intervalele nefiind
constitutive. Aceasta era situatia la confluenta sec. XIX si XX,
conform cercetatorilor Delphin, Guin, Salvador-Daniel sau
Rouanet /). Tn cursul sec. XX, lucrurile s-au schimbat si
influenta muzicii provenite direct din Orient — in special prin
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intermediul mass-media — a modificat substantial structura
modala a repertoriului algerian, extrem de abundent in micro-
intervale in zilele noastre.

Situatia Tunisiei a fost destul de diferitd, Tn special
datoritéd situarii sale din punct de vedere geografic. Foarte
expus influentelor de tot felul — otomane, orientale, evreiesti —
repertoriul arabo-andaluz a suferit transformari la nivelul
structurii sale modale inca din secolele precedente. Astfel,
micro-intervalele au patruns in muzica andaluza tunisiana de
foarte multd vreme, primele transcriptii realizate la inceputul
sec. XX atestand existenta incontestabila a acestor elemente
provenite din muzica Orientului Apropiat. Totusi, la acea data,
in Tunisia existau inca suite nouba bazate pe scari modale
diatonice. Ca si in cazul Algeriei, in decursul sec. XX, muzica
importata din Orient prin intermediul canalelor mediatice a
influentat repertoriul arabo-andaluz tunisian intr-o masura
covarsitoare. Practic, astazi este foarte greu de afirmat ca in
cadrul muzicii andaluze practicate pe teritoriul tunisian mai
exista moduri diatonice, lipsite de micro-intervale. Desi a suferit
tot felul de influente externe la nivelul structurii sale modale,
domeniul pieselor din genul nouba este considerat inchis, fiind
un repertoriu istoric, un patrimoniu muzical mostenit, caruia nu i
se pot adauga sau sustrage par{i componente. Creatiile
compozitorilor contemporani se manifesta in domeniul pieselor
de sine statatoare, ce nu interfereaza cu repertoriul istoric al
noubei.

Unii muzicologi occidentali vad in suita arabo-andaluza
nouba un punct de plecare catre suita occidentala de tip baroc,
adusa la perfectiune in timpul lui Johann Sebastian Bach. Cert
este ca termenul de suitd asociat muzicii clasice europene
apare pentru prima oara in Franta anului 1557 8), la multe
secole dupa aparitia primei suite arabo-andaluze de tip nouba.

Relatia poezie-muzica
Structura noubei arabo-andaluze este bazata pe o serie
de poeme cantate. Din punct de vedere literar, aceste poeme
pot avea mai multe forme. Ele sunt in general scurte, fiind
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formate din doua pana la sapte versuri. Cele mai multe poeme
au cinci versuri. Autorul acestor poeme nu este intotdeauna
cunoscut, dar se stie ca exista poeme create in toate regiunile
geografice in care muzica arabo-andaluza a fost prezenta sau
cu care a interactionat : Orient, Al-Andalus, Africa de Nord.

Traditia muzicala araba cere ca o analiza a unei piese
muzicale sa porneasca de la textul literar-poetic, deoarece
versurile sunt infrumusetate prin adaugarea muzicii, si nu
invers. Se analizeaza numarul poemelor cuprinse intr-o nouba,
structura lor, continutul lor poetic si mai ales apartenenta
corpus-ului de poeme la o anumita caracteristica comuna. Se
continua apoi cu o ordonare si o ierarhizare a acestor strofe in
cadrul schemei literare a unei suite nouba. Aceasta intaietate
pe care analistii muzicii orientale o acordau textului poetic in
detrimentul muzicii se datora si faptului ca poemele erau scrise,
in vreme ce muzica nu beneficia de o notatie proprie adecvata.

Aceasta optica avea sa se schimbe in cursul sec. XX,
dupa introducerea notatiei muzicale de tip occidental.
Muzicologii orientali aveau acum la dispozitie toate metodele si
principiile analizei muzicale dezvoltate in spatiul muzical
european, pe care au inceput sa le aplice repertoriului arabo-
andaluz deja transcris. Analiza pornita de la partea muzicala a
unei suite nouba include apartenenta la un anume mod comun,
repertorierea si ierarhizarea diferitelor melodii, ierarhizarea si
relevarea formulelor ritmice — precum si a transformarii
acestora in cadrul aceleiasi piese datoritda acceleratiei tempo-
ului — si ordonarea silabelor textului conform liniei melodice. O
analiza de acest tip se poate ocupa si de introducerile si
interludiile instrumentale, pe care analiza efectuata pornind de
la textul poetic o ignora.

Poemele cantate de catre solisti vocali sunt acompaniate
de catre instrumentisti conform principiilor heterofoniei. O alta
regula de baza a muzicii arabe in general este aceea ca tofi
ascultatorii trebuie sa inteleagd textul literar. In consecint,
acesta trebuie sa fie clar, explicit, in asa fel incat mesajul sa fie
perfect recognoscibil de catre toata lumea.

In decursul secolelor, alte si alte poeme au fost introduse
si grefate Tn special prin intermediul diferitelor versiuni muzicale
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ale aceleiasi suite nouba. Odata cu extinderea numarului de
poeme cuprinse intr-o nouba a crescut si numarul, dar gi
importanta solo-urilor instrumentale, precum si a interludiilor de
acest gen. Acest fapt s-a datorat unor ratiuni practice, legate de
necesitatea fireasca de repaos a cantaretilor, solicitati de
dimensiunile din ce in ce mai extinse ale textelor poetice. A fost
de asemenea luat in consideratie echilibrul ce trebuia pastrat
intre partile vocale si cele instrumentale, dintr-o nevoie fireasca
de armonie. Interludiile instrumentale au inceput sa fie repetate
succesiv, ajungandu-se sa se execute mai multe piese
instrumentale una dupa alta. Muzica instrumentala isi pierde
treptat rolul de simplu interludiu, capatdnd un statut
independent si echilibrat in cadrul noubei. Actualmente, in
Maroc exista suite nouba in care se succed nu mai putin de
sapte piese instrumentale, cu o durata totala de circa 20 de
minute.

Odata cu supra-dimensionarea suitelor de tip nouba s-au
extins si s-au diversificat inclusiv uverturile instrumentale. Acest
fenomen s-a datorat intr-o mare masura si influenfei exercitate
de catre muzica clasica europeana, asemanarile cu structurile
si dimensiunile uverturilor existente in special in muzica de
opera nefiind deloc intamplatoare.

Instrumentele utilizate in muzica arabo-andaluza

inca din sec. X, in tarile arabe au fost repertoriate si
descrise instrumentele folosite Tn muzica orientala. S-au
efectuat adevarate clasificari organologice, in functie de factura
instrumentelor sau de modalitatea lor de actionare. Astfel,
instrumentele cu coarde se puteau imparti in : coarde ciupite,
coarde lovite si coarde actionate prin intermediul unui arcus.
Alte sisteme de clasificare propun diferentierea instrumentelor
cu coarde ghidandu-se dupa prezenta — sau absenta — tastelor
pe limba.

In ceea ce priveste instrumentarul utilizat in Al-Andalus,
sursa documentara cea mai completa raméane colectia de
miniaturi existente in lucrarea Cantigas de Santa Maria, o
adevarata enciclopedie a epocii. Se observa exceptionala
bogatie a instrumentarului muzical folosit in Al-Andalus, ce
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dovedeste perioada extrem de fasta a civilizatiei existente in
acea perioada in Peninsula Iberica. O mare parte a acestor
instrumente reprezentate grafic sunt de origine orientala si vor
influenta intr-o masura foarte importanta dezvoltarea ulterioara
a artei muzicale in Europa crestina.

In ceea ce priveste tipologia ansamblurilor, nu exista o
structura standardizata, dar se poate afirma ca, in general, in
muzica practicata in Orient erau preferate ansamblurile de mici
dimensiuni. Aceste grupuri restrénse, de trei, patru sau cinci
instrumentisti, la care se adaugau solistii vocali, s-au dovedit
mult mai adaptate la conditiile si spatiile in care aveau loc
reprezentatile muzicale. Existau cu titlu de exceptie si
ansambluri orchestrale de mari dimensiuni ce puteau ajunge la
100 de membri. Aceste adevarate orchestre erau prezente mai
ales la curtile regale din marile capitale ale lumii arabe -
Bagdad, Cairo, Damasc.

Nu exista documente ulterioare care sa faca referire la
evolutia sau la tipul instrumentelor prezente in cadrul muzical
arabo-andaluz. Tn ziua de astzi, pe teritoriul Africii de Nord,
structura formatiei muzicale de tip nouba este bazata pe trei
tipuri de instrumente : /uth, viela cu arcus — in araba rebab si
percuiie membranofona — toba intinsa pe un cadru de lemn,
denumita far. De mentionat ca aceasta formatie de instrumente
era utilizata si in sec. XIX, fiind reprezentata de catre pictorul
francez Eugéne Delacroix (1798-1863) in lucrarea sa Nunta
evreiasca in Maroc — 1839.

Instrumentul cel mai utilizat in muzica de factura
orientala este fara indoiala /uth-ul — in limba araba al-aoud
insemnand lemn. Supranumit regele sau  sultanul
instrumentelor, /uth-ul este cunoscut in zona Orientului Mijlociu
din cele mai vechi timpuri, cu mult Tnainte de aparitia islamului.
Avand forme dintre cele mai diverse, cu un numar variabil de
coarde, /luth-ul oriental a fost dintodeauna instrumentul
acompaniator al muzicii savante. Adaptat stilului de muzica
arabo-andaluza, /uth-ul devine instrumentul favorit al tuturor
muzicienilor celebri din epoca, fiind extrem de prizat de catre
clasele sociale nobiliare. Luth-ul incepe sa devina subiect
literar, fiind citat in numeroase poeme ce figureaza Tin
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repertoriul suitelor de tip nouba. Se mentioneaza existenta lui
ca unic instrument de acompaniament sau in prezenta rebab-
ului si a tar-ului — grupul de baza al noubei, ce s-a pastrat pana
in sec. XX. Un alt aspect esential legat de importanta /uth-ului
in muzica orientala este faptul ca toata teoria muzicala tono-
modala araba se bazeaza pe digitatia specifica acestui
instrument.

Din punct de vedere organologic, /uth-ul oriental este un
instrument cu coarde ciupite, avand un géat scurt, o limba fara
taste — spre deosebire de Juth-ul european — si o cutie de
rezonanta in forma de jumatate de para. Aspectul lui este
extrem de asemanator cu cel al l[dutei — sau cobzei — roméanesti,
cu care de altfel se si inrudeste indeaproape. Coardele sunt
actionate prin ciupire cu ajutorul unei pene. Luth-ul oriental
avea la origine patru coarde, cea de a cincea fiind adaugata
fncepand cu sec. X. Ulterior, coardele au fost dublate, pentru o
rezonanta amplificatd. In lumea muzicala araba contemporana
sunt utilizate mai multe tipuri de luth. Cel mai raspandit este
luth-ul de tip egiptean, cu cinci sau sase coarde duble. in Africa
de Nord este inca folosit asa numitul /uth andaluz, cu numai
patru coarde duble, taste pe limba si un acordaj diferit. De altfel,
chestiunea acordajului a suscitat nenumarate controverse, fiind
mai mult sau mai putin o problema asociata scolilor muzicale
nationale.

Din Spania musulmana, /uth-ul oriental a ajuns usor in
Europa in sec. XIV, evoluand ulterior conform cerintelor
muzicale europene de tip polifonic si armonic. Se ajunge in
acest fel la luth-ul de tip renascentist, apogeul fiind insa atins in
perioada baroca, atunci cand se dezvolta o familie extinsa de
instrumente de tip luth.

Al doilea instrument ca importanta in ierarhia
organologica a muzicii arabo-andaluze este rebab-ul, denumit
in Europa si rebec. Rebab-ul este un instrument cu coarde si
arcus, format dintr-o cutie de rezonanta din lemn, in forma de
barca, peste care este intinsa o piele de capra. Rebab-ul are
doua coarde, este tinut vertical pe genunchi si actionat cu un
arcus rudimentar, convex. S-a speculat foarte mult pe seama
acestui instrument cordofon, fiind adesea asociat cu stramosul
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viorii moderne. Alta teorie sustine inrudirea intre /uth-ul oriental
si rebab, datorita formei cutiei de rezonanta si faptului ca
inainte de aparitia arcusului, rebab-ul era un instrument cu
coarde ciupite. Cert este faptul ca rebab-ul a avut o evolutie
constanta in ceea ce priveste forma sa, actuala infatisare in
forma de barca nefiind decat ultima etapa a transformarilor pe
care acest instrument le-a suferit de-a lungul secolelor. O alta
caracteristica a acestui cordofon este arealul actual de
raspandire. Rebab-ul nu este intalnit decat in Africa de Nord,
nefiind utilizat decat la interpretarea muzicii de factura arabo-
andaluze. Este o dovada clara a supravietuirii si a continuitatji
acestui instrument in cadrul muzicii arabo-andaluze, precum si
a importantei lui n estetica muzical& a genului nouba. inca din
perioada Al-Andalus-ului si pana in ziua de astazi, rebab-ul
formeaza alaturi de /uth coloana vertebrala a formatiei tipice
asociatd suitelor nouba. In perioada Evului Mediu, acest
instrument va fi adoptat si de catre instrumentistii crestini, ce Tl
vor introduce in muzica europeana sub numele de rebec. Mai
putin raspandit in ziua de astazi este rebab-ul cu o singura
coarda, al carui ambitus este redus la o cvarta.

Un alt instrument cordofon ce a aparut pentru prima oara
in Al-Andalus este kwitra, denumitd in spaniold quetara. In
decursul anilor acest instrument a fost denumit si chitara
maura. Cu o cutie de rezonanta foarte asemanatoare cu cea a
luth-ului, kwitra are un gat mult mai lung, asemanator mai
degraba cu cel al unei mandoline. Instrumentul are patru
coarde duble. In perioada medievala, exista o intreaga familie
de chitdri maure, de diferite dimensiuni. In ziua de astazi,
intrebuintarea instrumentului kwitra s-a redus considerabil, el
nefiind cunoscut decat in unele orchestre algeriene. In Tunisia
a fost folosit in trecut, actualmente fiind total ignorat. Nu a fost
folosit niciodata in orchestrele marocane. Este in schimb
reprezentat intr-o celebra miniatura din colectia Cantigas de
Santa Maria, in care sunt infatisati doi instrumentisti cantand
impreuna, unul fiind arab, iar celalalt crestin.

Instrumentul de percutie cel mai utilizat in muzica arabo-
andaluza este denumit in Africa de Nord far, iar in farile
Orientului Mijlociu riqq. Este vorba despre un gen de tamburina
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prevazuta cu o membrana din piele intinsa pe o singura parte
pe cadrul rotund, din lemn. in acest cadru sunt practicate cinci
fante duble, prevazute fiecare cu cate o pereche de placute din
alama, asemanatoare unor talgere in miniatura. Actionarea
instrumentului se executda cu degetele celor doua maini,
placutele de alama fiind puse in rezonanta si printr-o miscare
de scuturare. Diametrul tar-ului este de aproximativ 20 cm.
impreund cu luth-ul si rebab-ul, tar-ul formeazad osatura
formatiei tipice a muzicii andaluze. Rolul acestui instrument de
percutie in cadrul orchestrelor de tip nouba este extrem de
important, el fiind singurul capabil sa execute formulele ritmice
de acompaniament, specifice fiecarei parti din cadrul unei suite.
De altfel, el este folosit numai ca instrument de acompaniament
si suport ritmic pentru un instrument cordofon, neexistand
contexte muzicale in care tar-ul poate fi prezent singur.

Instrumentele de suflat nu au avut in cadrul muzicii arabo-
andaluze decat prezente pasagere, ele negasindu-si locul
alaturi de binomul de baza — coarde/percutie — caracteristic
acestui gen muzical. Istoricul Al-Tifashi atesta in sec. XIli
prezenta in Al-Andalus a unui instrument aerofon, ce se bucura
de o larga apreciere. El il denumeste buq, descriind-ul ca pe un
corn si asociind-ul in special muzicii de dans. Din punct de
vedere organologic, instrumentul denumit buq era prevazut cu o
ancie, ce se continua cu o serie de tuburi din trestie, cu
diametre din ce in ce mai mari, ce formau in acest fel o
structura tubulara de tip antena telescopica. Gasim
reprezentarea grafica a acestui instrument intr-o miniatura din
culegerea Cantigas de Santa Maria. Se presupune ca timbrul
delicat si subtil al acestui aerofon era adaptat mai ales
interpretarilor rafinate ale poemelor de tip sawt si muwashshah,
anterioare aparitiei suitelor nouba. Acest instrument este
considerat astazi disparut, atat din punct de vedere muzical, cat
si organologic.

Flautul oriental oblic, denumit nay, a aparut in muzica
arabo-andaluza la o data relativ tarzie, fiind adus in Africa de
Nord odatd cu dominatia otomana. In muzica turcs,
instrumentele de suflat sunt adeseori asociate cu coardele si
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percutia. Nay-ul a rezistat in cadrul orchestrelor de tip nouba
numai in anumite regiuni din Algeria.

Instrumentele de tip european au patruns In muzica
arabo-andaluza relativ tarziu, in a doua jumatate a sec. XIX.
Vioara si viola au fost adoptate pe scara larga de catre
muzicienii orientali, probabil datoritd asemanarii lor cu rebab-ul
traditional. De altfel, pana in anii 1950, vioara si viola erau
tinute vertical, pe genunchi, intr-o pozifie asemanatoare celei
utilizate la rebab. In ultima juméatate a sec. XX s-a trecut la
pozitia normald, sub influenta muzicii europene si a marilor
ansambluri de muzica clasicd. in ziua de astazi, vioara face
parte integrantd din orchestra de muzica arabo-andaluza in
toata Africa de Nord, fiind considerata regina instrumentelor,
substituind intr-o mare masura rebab-ul, care continud sa
subziste datorita timbrului sau traditional specific.

Comportament si tehnici performative

Diferite tehnici performative sunt inca in uz pe teritoriul
Africii de Nord si ne putem imagina ca existenfa acestora
dateaza inca din perioada Al-Andalus. Tehnica responsoriala
intre solist si un grup de cantareti: solistul intoneaza prima
structurd melodica, ce este reluata imediat de catre grupul
format din maximum cinci membri. Repetitia structurii de catre
cor poate fi identica si integrala, dar se poate constitui si intr-un
raspuns variat — chiar modificat. Corul poate raspunde printr-o
fraza mai scurta sau chiar printr-o simpla interjeciie.

Acest procedeu responsorial este atestat inca din Evul
Mediu de catre istoriografia de limba araba, fiind unul dintre
principile de baza ale esteticii muzicale orientale. Tehnica
responsoriala existd si in muzica tradifionalda a populatiilor
berbere. Trebuie insa precizat ca sistemul responsorial este
practicat in cadrul poemelor de tip muwashshah si zajal. In
cadrul suitelor de tip nouba, responsorialul se regaseste numai
in anumite creatii localizate in jurul orasului algerian Constantin,
fiind absent din restul repertoriilor maghrebiene.

Daca executile de tip responsorial sunt specifice
poemelor cantate de tip muwashshah si zajal — in cadrul noubei
aceasta practica este asimilatd si transformata in antifonie.
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Acest procedeu presupune existenta a doua sau mai multe
grupuri — ce pot fi identificate cu coruri — care dialogheaza,
intondnd radnd pe rand aceleasi fraze melodice. Antifonia
specifica Greciei antice prezinta urmatoarea particularitate :
doua sau mai multe grupuri intoneaza la unison aceeasi
melodie, in timp ce un grup urca la octava, pastrand insa
nealterat desenul melodic. Aceste doua tipuri de antifonie — cea
asa-zis clasica si cea de tip grec — se regasesc si astazi in
diferitele repertorii din nordul Africii, dar si Tn muzicile populare
din unele regiuni de pe teritoriul Spaniei — provinciile Andaluzia
si Murcia.

In Maroc, transformarea responsorialului in antifonie —
preluarea de catre un cor a rolului detinut de solist — este
extrem de evidenta. Exista chiar si variante in care in loc de
doua grupuri, gasim doi solisti ce isi raspund, preluand unul de
la altul frazele melodice. Muzica bazata pe pricipiul antifoniei se
regaseste si in repertoriile populatiilor beduine din Peninsula
Arabica.

Un aspect foarte important in relevarea tehnicii antifonice
este amplasamentul muzicienilor in timpul cantarii. Mai ales in
trecut, grupurile de interpreti erau dispuse fata in fata, in acest
fel subliniindu-se Tnca o data existenta acestui principiu
antifonic. Cele doua grupuri dialogau in cadrul muzicii si
amplasamentul fata in fata favoriza acest dialog. Exista cazuri
in care fiecare latura a unui patrat era ocupata de catre un grup
de muzicieni, formandu-se in acest fel texturi antifonice foarte
complexe. In mod treptat, traditia reprezentatiilor cu muzicienii
plasati fata in fata pierde teren in fata amplasamentului de tip
scenic, in semicerc. Acest amplasament este practicat in cadrul
concertelor ce devin tot mai numeroase, a festivalurilor de
muzica traditionald, imitdndu-se oarecum amplasamentul
formatiilor si grupurilor de tip european.

Importanta improvizatiei in muzica de factura orientala

Ceea ce frapeaza in primul rand pe un muzician de
formatie clasica intrat in contact cu muzicieni specializati n
muzica orientald este importanta capitala pe care acestia o
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acorda improvizatiei — vocala sau instrumentala. Rolul acesteia
in cadrul unei reprezentatii artistice este covarsitor atat pentru
interpret, cat si pentru public, fie el avizat sau doar meloman.
Partile improvizate sunt asteptate cu interes sporit, succesul
acestora determindnd de multe ori succesul unui intreg
spectacol, viceversa fiind de asemenea valabila. indemanarea
si chiar talentul artistilor sunt judecate si apreciate nu neaparat
in functie de acuratetea interpretarii anumitor piese, ci mai ales
in functie de ceea ce este considerata a fi o improvizatie de
buna calitate sau mai bine spus — inspirata. Aceasta importanta
deosebita acordata improvizatiei in cercurile muzicale orientale
ridicd numeroase probleme si suscita o serie de intrebari. Care
este originea acestei predilectii colective catre muzica
improvizata si care sunt factorii ce au determinat generalizarea
acestui fenomen, precum si perpetuarea lui de-a lungul mai
multor secole ? Mai multe teorii si ipoteze au fost enuntate mai
ales in ultima jumatate de secol.

Unul dintre factorii favorizanti ai acestei inclinatii catre
improvizatie este prezenia unei legaturi fundamentale intre
oralitatea muzicii orientale si caracterul ei improvizatoric.
Nefiind notata, transmiterea muzicii se face conform principiului
oralitatii, de la maestru la elev. Acesta din urma incearca sa fisi
imite profesorul, invatand atat rudimentele textului muzical, cat
si elementele legate de expresie si de interpretarea respectivei
piese, dezvoltandu-si Tn acelasi timp creativitatea sa muzical-
artistica. Initierea in tainele muzicii nu se poate face fara
ajutorul unui profesor, dar este sarcina elevului sa si gaseasca
drumul si calea in ceea ce priveste imaginatia improvizatorica,
pastrand insa caracteristicile originale ale piesei. Se eboseaza
in acest fel tipologia improvizatiei, care nu este eliberata de
toate valentele sale, ci trebuie sa se inscrie in estetica si in
contextul muzical general al lucrarii. Totusi, aceste consideratji
legate de inscrierea improvizatiei Tn cercul muzical al
respectivei lucrari au fost de multe ori neglijate in trecut,
motivele fiind dintre cele mai diverse : interpreti de o mai slaba
factura profesionala, influente muzical-culturale externe,
transmiterea orala a repertoriilor — bazata deci pe memoria
colectiva si nu pe documente scrise, precum si tendinta quasi-
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generala a muzicienilor de a se adapta cerintelor de moment
ale ascultatorilor. Partile improvizate ale unui repertoriu sunt
primele care sufera modificari in timp, datorita caracterului lor
relativ liber. Aceasta libertate relativa a interpretilor a fost de
foarte multe ori depasita, ajungandu-se la situatii similare celor
din Europa inceputului de sec. XVIII, cand soligtii virtuozi se
lansau in cadente improvizate fara sfarsit si adeseori fara nici o
legatura cu piesa propriu-zisa.

Ca o consecinta fireasca, lucrarile au suferit modificari
substantiale, fiind influentate in primul rand de catre
transformarile si modificarile aduse improvizatiilor. Acest
fenomen este vizibil si controlabil Tn decursul sec. XX,
analizdnd si comparand Tinregistrari efectuate la inceputul
secolului, cu Tinregistrari ale acelorasi lucrari efectuate la
sfarsitul secolului. Unele dintre ele sunt atat de diferite, incat cu
greu pot fi recunoscute chiar si de catre un muzician avizat.
Putem sa& ne imaginam doar — din lipsa de materiale sonore
anterioare — ca aceste modificari si evolutii ale repertoriilor
arabo-andaluze s-au petrecut si in trecut si deci, este practic
imposibil s avem o idee clara asupra aspectelor performative
si interpretative existente in Evul Mediu in Al-Andalus.

Tehnici si tipologii ale improvizatiei

Lipsa wunui sistem de notatie si a mijloacelor de
inregistrare  magneticd péna la Tinceputul sec. XX face
imposibila repertorierea si analiza caracteristicilor sintactice si
morfologice ale improvizatiilor practicate in cadrul muzicii
arabo-andaluze in secolele precedente. Suntem deci nevoiti sa
ne limitdm la practica improvizatorica a sec. XX, pentru care
exista suficient material documentar, atat la nivel de transcripfii
in notatie muzicala occidentala, cat si la nivel de inregistrari
audio.

Se stie ca, inca de la inceput, in cadrul suitelor de tip
nouba, improvizatiile instrumentale se gaseau in mod normal in
preludile de la Tinceputul suitei, precum si Tn miscarile
instrumentale ce erau intercalate intre miscarile vocale. Cu
timpul, numarul miscarilor instrumentale, precum si
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dimensiunile acestora, au sporit substantial. Desi la inceputuri
instrumentele aveau un rol predominant acompaniator, in
cadrul noubei actuale, partile instrumentale au ajuns sa aiba
practic o pondere egalda cu cea a partilor vocale. Firesc,
practica improvizatiei s-a dezvoltat odata cu extinderea
importantei muzicii instrumentale. Ca si improvizatia din epoca
baroca, improvizatia practicata in cadrul muzicii arabo-andaluze
este bazata intr-o mare masura pe ornamentatie. Aceasta
ornamentatie se aplica atat muzicii instrumentale, cat si muzicii
vocale. Liniei melodice de baza i se grefeaza o mul{ime de
ornamente, cum ar fi : apogiaturi, mordente, gruppetti,
glissandi, note de pasaj ce leagd intervalele mai mari.
Sentimentul de extrema fluiditate si sinuozitate este accentuat
intr-o mare masura de existenta micro-intervalelor si de o
articulatie slaba, moale, specifica instrumentelor cu arcus, dar
prezenta chiar si in cazul instrumentelor cu coarde ciupite —
luth, kwitra.

Putem afirma ca desenul ornamentat al unei linii melodice
orientale este proiectia muzicalda a gustului pentru
infrumusetare prin ornamentare existent in arhitectura islamica,
in caligrafie si in artele grafice. Este evident faptul ca
multitudinea de ornamente existente in improvizatiile prezente
in muzica arabo-andaluza nu poate fi redata si transcrisa cu
ajutorul notatiei muzicale occidentale. Ca o consecinta fireasca,
chiar si in ziua de astazi, transmiterea muzicii de la o generatie
la alta pastreaza o componenta orala extrem de importanta.

Cea mai curenta forma de improvizatie instrumentala este
denumita Jstihbar, si poate fi in egald masura plasata la
inceputul noubei — ca preludiu sau in cadrul unei miscari
instrumentale din cadrul suitei — interludiu. Istihbar reprezinta
de fapt un solo improvizat, in care artistul traseaza si prezinta
modul in care se desfasoara respectiva suita. Se delimiteaza
ambitusul modal, se reliefeaza intervalele caracteristice modului
respectiv si se introduc rand pe rand formulele melodico-ritmice
cele mai uzitate Tn acest cadru modal. Majoritatea artistilor se
limiteaza la executarea unor anumite clisee ritmico-melodice,
caracteristice modului respectiv. Adevarata improvizatie de tip
istihbar cere insa ca instrumentistul sa fie inspirat si implicat din
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punct de vedere emotional in realizarea acestei creatii
instantanee.

In cadrul culturii muzicale arabo-andaluze, istihbar este
cea mai veche forma de improvizatie, prezenta de altfel in
totalitatea repertoriilor ce se regasesc astazi in tarile Africii de
Nord. Istihbar este considerat a fi singurul tip de improvizatie de
origine andaluza pura, ale carui forme incipiente se regasesc
inca de la primele creatii de tip nouba. Improvizatiile sunt
realizate de catre instrumentele cordofone, cum ar fi luth,
vioara, viola sau kwitra. Linia melodica a instrumentului solist
este acompaniata in surdind de catre celelalte instrumente,
realizandu-se un fel de ison heterofonic, centrat pe
fundamentala modala. Discursul muzical este fragmentat,
frazele fiind foarte clar delimitate prin coroane si pauze. Linia
melodica nu este foarte ornamentata, aceasta fiind de altfel una
dintre caracteristicile improvizatjilor denumite clasice. Aceasta
improvizatie poate avea rol de introducere a unei noi miscari a
suitei. Instrumentistul este deci obligat sa familiarizeze
ascultatorii cu caracteristicile intregii miscari — tempo, ritm,
formule ritmice specifice. Libertatea de a improviza este in
acest caz mult mai ingradita, insistdndu-se mai mult pe rolul
functional al introducerii, decat pe demonstrarea posibilitatile
tehnice si artistice ale solistului.

O varianta extinsa a improvizatiei istihbar este
denumita taqsim. Acest tip de improvizatie este specific si
originar din zona Orientului Apropiat si are caracteristicile unui
solo instrumental cu un caracter virtuoz pronuntat. In muzica
arabo-andaluza, tagsim-ul a patruns ca o extensie a
improvizatiei istihbar, conferind instrumentistilor posibilitati de
exprimare mult mai ample si mai evoluate. in cadrul tagsim-ului
se pot explora posibilitdtile tehnice si sonore extreme ale
instrumentelor, se pot efectua inflexiuni la moduri — sau chiar
tonalitdti — mai indepartate, libertatea improvizatorica oferita
interpretului fiind mai mare. Mult mai ampla ca dimensiuni,
improvizatia tagsim favorizeaza libera exprimare a interpretului,
atat din punct de vedere tehnic, cat mai ales expresiv si
emotional. Nu se poate vorbi totusi despre o improvizatie cu
caracter aleator, fiecare mod explorat avand anumite reguli de
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respectat. Existda anumite momente ce trebuie marcate, cum ar
fi punctele de plecare, momentele de suspensie, anumite
turnari caracteristice, semi-cadente sau cadentele finale.
Succesiunea si ierarhia acestor momente sunt elemente extrem
de precise si de importante, pe care libertatea interpretului nu le
poate omite sau permuta. Aceste momente cheie ce reprezinta
pilonii — sau reperele — improvizatiei, sunt cunoscute si
asteptate de catre public si un bun instrumentist trebuie sa le
marcheze si sa le evidentieze. Discursul melodic se desfasoara
conform unei scheme relativ prestabilite, ce confine elemente
legate de evolutia tono-modala, paleta dinamica, precum si de
progresia temporald. Fiecarui mod 1i sunt asociate in mod
traditfional anumite sabloane sau clisee motivice — ritmico-
melodice — ce evidentiaza si diferentiaza respectivul mod.
Interpretul este liber sa introduca si sa inventeze noi sabloane
motivice, mai mult sau mai putin diferite fata de cele
traditionale, care ii vor defini si ii vor individualiza personalitatea
artistica. Introducerea acestor motive modale noi trebuie sa
aiba la baza analiza detaliatd a motivelor deja existente si
presupune o cunoastere extrem de profunda a spatiului si a
contextului modal respectiv, precum si o capacitate
improvizatorica si o creativitate deosebite.

Plecandu-se de la materialul melodico-ritmic modal, ce
contine scara modala, treptele principale, contextul sonor
specific modului respectiv, se avanseaza pe scara diferitelor
grade de improvizatie, valentele eliberandu-se rand pe rand,
dupa cum urmeaza : in improvizatia istihbar sunt enuntate
formulele ritmico-melodice specifice, desfasurarea melodica si
temporala fiind ordonata conform unei scheme bine stabilite.
Este ceea ce putem numi improvizatie semi-notata, cu structuri
si repere prestabilite.

Improvizatia taqsim de tip clasic aduce in prim plan
explorarea tehnicilor si a efectelor sonore instrumentale,
precum si dinamizarea si redimensionarea actului creativ
instantaneu.

Improvizatia  tagsim modernd impinge granitele
universului modal prin inflexiuni repetate, mai mult sau mai
putin indepartate. Sunt introduse elemente de tehnica
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instrumentala avansata, artifici si ornamente de o
spectaculozitate sporita, ruperi de ritm ce dinamizeaza
derularea discursului muzical. Pot aparea influente din alte
culturi muzicale — jazz, muzica indiana, muzica clasica de tip
occidental.

Improvizatia liberd este o forma relativ noua in cadrul
muzicii arabo-andaluze, ce se realizeaza fara vreo schema
prestabilita, bazata pe o dezvoltare melodica instantanee.
Creatie specifica lumii muzicale contemporane, improvizatia
libera este adoptatd de catre un numar relativ redus de
muzicieni, percepiia si atitudinea publicului fata de acest tip de
manifestare creativa eliberata de legaturile cu tipologia
traditionala fiind mai degraba rezervata.

Fiecare improvizatie de tip superior se bazeaza si se
compune pe fundamentul materialului muzical existent in
tipurile de improvizatie anterioare, toate acestea avandu-si
filiatia in celula generatoare a materialului melodico-ritmic
modal.

Obiectivul acestui studiu este acela de a prezenta un gen
muzical putin cunoscut in cultura romaneasca. Arta muzicala
arabo-andaluza reprezinta creatia unei civilizatii de sorginte
orientala, dar care a luat nastere si s-a dezvoltat intr-o prima
etapa pe continentul European. Interferentele sale cu cultura
europeana fincepand din perioada renascentistda sunt
recunoscute si studiate intens pe cele doua maluri ale Marii
Mediterane. Tematica muzicii arabo-andaluze reprezinta un
subiect de studiu extrem de actual nu numai din punct de
vedere muzicologic, dar si din punct de vedere social sau
istoric. Cercetarile efectuate in tarile arabe, in Europa sau in
America si Canada devin din ce in ce mai humeroase si mai
aprofundate, ramificatile acestora fiind de multe ori inter-
disciplinare. In acest sens, cercetatorul orientalist Christian
Poché subliniaza : ,le XX° siécle est par excellence le siécle de
la musique arabo-andalouse : jamais ce répertoire n'a été
autant joué, enregistré, sondeé, discuté, analysé” [secolul XX
este prin excelentd secolul muzicii arabo-andaluze : niciodata
acest repertoriu nu a fost atdt de mult cantat, Tnregistrat,
cercetat, discutat, analizat] °).
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NOTE

1) Ibn Rushd, denumit in latina Averroes (1126-1198) — celebru
erudit, filozof, jurist, medic si teolog musulman. Nascut la Cordoba,
Averroes este unul dintre cei mai importanti analisti ai operei lui
Aristotel. Lucrarile sale traduse imediat in latind si ebraica au
constituit o baza de studiu pentru filozofii medievali europeni si evrei.
A mai scris lucrari de gramatica, medicina, astronomie si matematica.
Desi in timpul viefi a detinut functii importante pe langa curtile
diferitilor monarhi, moare in exil, in Maroc, renegat de lumea
musumlana, in special datorita convingerilor sale filozofice.

2) Moshe ben Maymon sau Maimonide (1135-1204) — medic,
literat si filozof evreu spaniol, considerat cel mai mare ganditor de
limba ebraica din Evul Mediu. Nascut la Cordoba, si-a scris opera in
limba ebraica, dar si in araba. Este nevoit sa ia calea exilului,
stabilindu-se in Maroc, apoi in Palestina, ajungénd sa se instaleze in
final la Cairo, in Egipt, unde ajunge mare rabin si medic la curtea
sultanului. Pasionat de opera lui Aristotel, Maimonide scrie o seama
de lucrari In care incearca sa imbine dogmele religioase evreiesti cu
directiile filozofice aristoteliene. Opera sa filozofica devine obiect de
studiu, starnind numeroase controverse, marcand astfel gandirea
filozofica evreiasca, dar si europeana.

3) Al-Tifashi sau Ahmed Ibn Yussuf Al-Tifashi (1184-1253),
erudit tunisian, lexicograf, istoric si scriitor. Un manuscris recent
descoperit — 1956 — intr-o biblioteca particulara din Tunis si care
descrie viata muzicala din Al-Andalus, aduce clarificari extrem de
importante in ceea ce priveste amploarea fenomenului muzical din
acea perioada.

4) Francisco Alberto Clemente Salvador-Daniel (1831-1871),
muzician si compozitor orientalist francez, cu origini evreiesti spaniole.
Intre anii 1853-1864 a trait in tarile Africii de Nord (Tunisia, Algeria,
Maroc), cercetand si culegand muzica traditionala din diferite regiuni.
A armonizat, orchestrat si introdus melodii si procedee de influenta
orientala in compozitiile sale de muzica clasica. Moare Tmpuscat pe
baricade, in timpul Comunei din Paris.

5) citat de Christian Poché in La Musique arabo-andalouse
[Muzica arabo-andaluza], Paris / Arles, Cité de la Musique / Actes
Sud, 1995, p. 46.

6) Christian Poché, La Musique arabo-andalouse, p. 85.

) citati de Christian Poché, p. 79, 80.
) cf. lvanka Stoianova, citata de Christian Poché, p. 76.
) Christian Poché, La Musique arabo-andalouse, p. 127.

© o =~

102

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2012

ISTORIOGRAFIE

Muzicieni romani in texte si documente
(XIX)
Fondul Dimitrie Cuclin

Viorel COSMA

Dacéa existd un nume de mare muzician roman din sec.
XX care s-a scufundat intr-un nemeritat anonimat in pragul
veacului nostru, atunci desigur c& pe primul loc ftrebuie
mentionat, Dimitrie Cuclin (1885 — 1978). Figura de
enciclopedist autentic de staturd renascentistad (compozitor,
filosof, muzicolog, profesor, literat, bizantinolog, instrumentist,
critic muzical, folclorist, eseist, traducator etc.), ocolit si neglijat
de proprii sai colegi de breasla, inlaturat cu buna stiinta de
Academia Romana atét in viata, cat si in posteritate, Dimitrie
Cuclin face parte din ,marii” Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor care la venerabila varsté de 93 ani, cénd a inchis
ochii pentru totdeauna, nu s-a bucurat macar de un simplu
necrolog la mica publicitate din partea institutiei muzicale din
Palatul Cantacuzino, inregistrand — poate — cea mai trista
Lperformanta” a culturii romanesti din perioada comunista. Este
adevarat ca s-a numadrat printre ,muzicienii — constructori” ai
Canalului Dundre-Marea Neagra, platind cu varf si indesat
tributul conceptiilor sale flozofico-patriotice, atitudini regaliste,
anilor petrecuti peste Ocean etc. Oglinda luptei surdde cu
autoritatile Partidului si Statului Socialist (1945 — 1978) s-a
conturat in numeroasele sale intampléri, reclamatii, pléngeri
catre oficialitatile epocii, multe rdmase in arhive greu accesibile
cercetatorilor postume. Dimitrie Cuclin insd, a fost un om
Lprudent”, facandu-si copii de pe toate aceste documente,
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laséndu-le urmagilor (familiei, discipolilor, prietenilor), in
speranta ca va veni timpul sa fie publicate.

Un grupaj de patru memorii, adresate Pregedintelui
Prezidiului Marii Adunédri Nationale, lon Gheorghe Maurer,
Ministrului  Invatdméantului si  Culturii, Prim  Secretarului
Partidului Muncitoresc Romén si Presedintelui Consiliului de
Ministri Chivu Stoica, alcatuiesc un moment de lupta deschisa
pentru valorificarea prin concerte si montari de spectacole lirice
a mostenirii sale creatoare. Exista in aceste documente o risipa
de argumente impotriva birocratiei socialiste, atitudinii ostile
fatd de muzicienii cinstiti, neinrolati in organizatii sindicale si de
Partid, in cercuri politice ascunse, estompate, care au subminat
creatia unor personalitati artistice de prima marime, bineinteles
cu Dimitrie Cuclin in frunte. Toate aceste texte s-au pastrat in
manuscrise originale in colectia unei nepoate a compozitorului
care nu doreste publicitate.

De un interes major se situeazad Referatul profesorului
Dimitrie Cuclin asupra Culegerii de melodii si dansuri populare
din Zona Bicazului, realizate de coregraful Gheorghe Popescu-
Judet, solicitat de responsabilul-adjunct al Grupului de cercetari
complexe Bicaz, C. S. Nicolaescu-Plopsor, in vederea publicéarii
de cétre Academia R.P.R. (adresa nr. 193 din 3 septembrie
1962), a Monografiei Bicaz. Intitulatad Jocurile populare din zona
Bicaz, avand 881 de pagini, exegeza cercetatorului Gh.
Popescu-Judet i-a oferit compozitorului si folcloristului, dar mai
ales istoricului Cuclin, veritabil savant al lumii geto-dacice,
posibilitatea sa lanseze o teorie proprie asupra vechimii culturii
noastre populare prin melodiile gi dansurile taranegti.
Manuscrisul autograf (65 file) al prietenului C. S. Nicolaescu-
Plopsor se afla in posesia mea din perioada anilor 70, cand
profesorul de estetica muzicala I-a rugat sa mi-l incredinteze cu
frumoasa apreciere a ministrului Condeescu, autorul repatrierii
sotilor Cuclin in patrie dupa sejurul in America (1922 — 1930).
Textul dactilografiat al Referatului poartd semnétura autografa a
lui Dimitrie Cuclin.

Un alt grupaj de documente (Certificat de functii
didactice la Conservator intre 1918 — 1922; Memoriu de gradatii
didactice in invatamantul superior intre 1907 — 1930; Cerere
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dactilografita catre Ministerul Educatiei Nationale din 1945/46
pentru obtinerea gradatiilor la pensie; Nota de lucréari pe anii
1904 — 1946, cuprinzénd creatia muzicala, literard, traducerile
poetice si filosofice etc., manuscris autograf datat ,25
Octombrie 1946. Bucuresti”) atestd — prin date revelatoare —
activitatea uriagd a acestui muzician de exceptie. Mai ales
Catalogul de creatie (12 pagini) prezintd un interes doesebit,
findca releva — pentru prima oard — o imagine de-a dreptul
fabuloasa a acestui fecund creator, pe care cenzura comunista
l-a ascuns vreme de aproape jumdtate de veac (muzica
religioaséd — printre care gi o Liturghie psaltica — 40 de versuri
inedite pentru cor mixt Hristos a inviat, imnuri regale, misterul in
5 acte Minunea Sfintei Liturghii, marsuri de incoronare, 200 de
Sonete literare, 333 de Povestiri, Parabole, Hiperbole,
Paradoxuri si Dialoguri, fantezii teatrale in versuri s.a.).
Dimensiunea acestui catalog, oprit la anul 1946, schimba
radical perceptia mostenirii creatoare a lui Dimitrie Cuclin,
imbiindu-i pe cercetatorii contemporani la o noud monografie a
acestui prolific reprezentant al culturii romanesti din sec. XX.
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Catre

ACADEMIA R.P.R.

Grupul de cercetari complexe Bicaz

in atentia tov. C.S. Nicolaescu-Plopsor
Responsabil adjunct

Cu privire la adresa nr. 193/3 septembrie 1962, am
onoarea a va Tnainta urmatorul

REFERAT

De la cea dintii privire aruncata oricit de superficial
asupra operei Maestrului Gh. Popescu-Judet {i se produce
impresia ca te afli in prezenta unei realizari titanice. Aceasta
impresie {i se confirma la fiecare pas ce-l faci in cercetarea
operei. Si, incet, incet, ea se completeaza cu constatarea unei
creatiuni unice.

O creatiune este o revelatie. Este revelatia unui lucru
infipt de secole an ochii tuturor, la care se uita toata lumea, unii
cu nepasare, alii cu mirare ori cu mai mult sau mai putin
interes, dar pe care lucru nimeni nu-l vede; si daca-l vede, nu-I
pricepe; si daca-l pricepe, il intelege fiecare in felul sau si nu
asa cum este realitatea si adevarul lucrului. Dar la timpul
oportun, apare geniul, care deschide ochii si fruntea lumii
asupra sensului lucrurilor si faptelor inconjuratoare.

Revelatia, creatiunea Maestrului nostru, consta in faptul
ca el se straduie — si reuseste — sa ridice jocul — jocul rominesc
— la nivelul, la inaltimea, la importanta, la intinderea unui
domeniu de stiinta, arta si filosofie, egal cu acel al poeziei si al
muzicii, $i acesta-i faptul epocal al timpului nostru in istoria
culturii rominesti.

Desigur, Maestrul Gh. Popescu-Judet e inzestrat cu
harul armoniei, in intelesul antic al cuvintului. Aceasta tarie
magnetica, a armoniei, il indrumeaza in tot parcursul
intreprinderii lui de explorare a stiintei, artei si filozofiei jocului
rominesc. Elemente, constructii, expresii, apar si se
desfasoara, treptat si gradat, dinaintea ochilor si mintii noastre,
ca sub bagheta magica a unui vrajitor extracosmic si, pornind
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de la amanunte aproape neinsemnate, si care intru nimicnu fac
sa se prevada vastele consecinte. Maestrul parvine sa ne
transporte in prezenta unui sistem, a unui hipersistem, care nu
exprima o ordine stiintifica numai, ci inglobeaza in arhitectura-i
hiperbolica, de asemenea, punctele de vedere artistic si filozofic
ale domeniului tratat.

Ceeace |-a minunat din primul moment, poate, pe
Maestru, a fost, probabil, analogia, diverse similitudini, dintre
metrica jocului nostru popular si aceea a versului grec. Cu o
intuitie proprie genialitatii, el vede in pasii, timpii si masurile
acestui joc, dactili, spondei, trohei, anapesti, iambi, tribrachi
etc.; apoi fraze, strofe, perioade etc., tot; si — este o vorba inca
ceva mai mult decit atita: fara ironie. Ba inca si unele fenomene
specifice versificatiei antice, ca acela, de pilda, al substituirii
dactilului printr-un spondeu etc. si, in orice caz o bogatie
metrica cu mult mai mare decit aceea a metricei antice.

Dar, pentru o mai vie ilustrare a chestiunei, e mai bine
sa dam cit de putin cuvintul, insusi autorului (in partea intitulata:
Ritmica si metrica, pagina 47, din manuscris).

.Legatura si inrudirea ritmicei si metricii din
microregiune” (e vorba de microregiunea Bicaz) ,cu formele
metrice antice, ne-a determinat a folosi incadrarea picioarelor
metrice si ritmice n aceleasi tipare pe care le foloseau poetii:
Homer, Anacreon, Plaut, Seneca si metricienii: Hefestion si
Quintilian.

Aceasta tinind seama de faptul ca in dans succesiunea
spondeilor, anapestilor, dactililor, iambilor,  troheilor,
proceleusmaticilor etc. determina transpunerea perfecta a
motivelor ritmice in: monometri, trimetri, tetrametri, pentametri
si hexametri ca Tn metrica poeticii grecesti: in septenari si
octonari ca in poetica latina”.

N-ar fi poate inutil ca, de la cele de mai sus, sa alergam
cu gindul la intrebarea: Cce deductii din domeniul istoric, s-ar
putea trage din ele? Aceasta armonie ritmica a jocului, am luat-
o oare dela Grecii vechi? prin cine? sau cum? Faptul n-ar fi
unic. Se poate fara un prea mare risc presupune ca celebrul
Philippe de Vitry, in tratatul sau muzical cunoscut sub numele
de Ars nova (sec. XlV), a conceput sistemul sau aplicabil in
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muzica masuratd, spre deosebire de muzica religioasa plana,
pe baza unei vizibile influente a metricii antice. Desigur, spiritul
unei astfel de transpuneri este gresit, nemuzical. Metrica antica,
a versului, atragea, fara doar si poate, in haturile legilor ei, si
frazeologia cintarii, cind astdzi nu mai este un secret ca linia
melodicd nu se mai poate baza, oarecum monoton, pe
cantitatea silabelor, ori numai pe accentul lor, ci mai ales pe
valoarea si durata lor expresiva. Dar aceasta e alta istorie.
Ipoteza ca noi am fi luat de la grecii vechi, intre multe altele,
metrica lor poetica, pentru a o aplica la joc — si numai la joc,
intrucit n-o aflam in stih si muzica decit numai doar in hipostaza
de ,greseli” de ritm, poate fi pusa intr-o serioasa incurcatura nu
numai de pura logica, ci si de faptul istoric al originii nordice a
neamului macedonean vechi (in cap cu Alexandru cel Mare si
Aristotel), a neamului si cintarii, deci, cu nume phrygian, a
miturilor orfice si dionisiace... $i as veni si eu cu o stranie
ldmurire, emifind parerea ca analogia, similitudinea dintre
metrica versului grec si aceea a jocului nostru popular sa nu fie
numaidecit datorita unei evazii a sudului asupra nordului, ori a
nordului asupra sudului; ori unui proces mai larg, de osmoza,
intre nord si sud, ci pur si simplu unei rasariri spontane si
izolate, la sud si la nord explicabila printr-o... inexplicabila
comunitate spirituala intre neamurile ambelor regiuni. Lamurire
intr-adevar stranie, care nelamureste mai degraba si mai mult
lucrurile... chiar daca insusi autorul crede in ,existenta unui
fond ritmic comun la popoarele vechi... conservat prin traditie si
transimis din generatie in generatie, in jocul rominesc”. Totusi
ramine de rezolvat problema acestui fond comun, a originii lui,
fie el numai ritmic, sau si de alta natura.

Dar cu ce ne alegem pozitiv, este faptul de netagaduit
ca imensa opera a Maestrului Gh. Popescu-Judet, este, in
spiritul unui sistem aparent ingraditor, un izvor permanent si
nesfir{it de variate inspirafii ritmice nu numai pentru viitorii
creatori de joc — cari au devenit necesari din cauza coruptiei si
secetei actuale in materie — ci si pentru viitorii creatori de stih si
cintec, fie ca vor adopta metoda genului ,sistematic”, fie ca se
vor decide, din binecuvintatul avint de independenta, pentru...
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metoda ,libertatii” care, insa, niciodata n-a fost si nu va fi
valabila fara sprijinul unui sistem orinduitor.

In muzicd — deoarece, gratie creatiei revelatoare a
Maestrului Gh. Popescu-Judet, tot ce se poate spune relativ la
metrica muzicala si poetica este aplicabil si la joc — intilnim, Tn
muzica de dans in special, in locul ,picioarelor” masurile,
bazate pe principiul valorilor de note si al accentului tonic.
Astfel, avem masura de doua patrimi, de pilda,
corespunzatoare unui spondeu. Prin subdivizarea celei de a
doua patrimi in doua optimi, capatam un dactil. Operind
subdivizarea asupra primei patrimi, obtinem anapestul.
Subdivizarea ambelor patrimi ne da tetrabrachul. Suprimarea
unei optimi ditetrabrach, ne da tribrachul, masura de trei optimi,
in care, prin contopirea primelor doua optimi — a pimilor doi
Limpi” cum se zice, avem troheul iar, prin contopirea ultimilor
doi timpi, avem iambul. Doua masuri de cite trei timpi,
contopite, alcatuesc hexabrachul si a.m.d. lata asemanarea!
Deosebirea, e ca dela o conceptie academica, rigida, la o
explozie de viata libera, dar si sistematica, in fond.

Cu mai multa sau mai putin fantezie, timpii masurii pot
fin contopiti sau subdivizati in neinchipuit de multe feluri. Insa
distribuirea, in fraza, a accentului sau accentelor tonice trebuie,
prin observarea regularitatii si, sa pastreze masura chiar si in
pofida unor neregularitati pur accidentale. Astfel, era legea
dansului. Dar marile succese ale pieselor de dans si, prin
urmare, cresterea cererii lor, a provocat o supraproductie care a
facut ca piesele de dans sa fie ,furnizate” nu numai izolat, ci si
fn manuchiuri, numite ,suite” si, inca mult peste posibilitatea de
a fi dansate. Provocindu-se o supraabundenta de suite de
piese de dans in afara conditiunii de a fi dansate, compozitori
ca Bach, Haendel si mulii altii, au gasit oportun sa-si exercite
asupra lor fintreaga fantezie creatoare si intr-un spirit
arhitectural adecvat evoluat, ei si antagonistii lor: Filip Emanuel
Bach, Rust si cei din scoala dela Hanheim, au determinat
transformarea suitei in sonata insa, cu toata neingradita
complexitate ritmicad — psihologica, in cadrul sistemului de
masuri, consacrat. Si acum vine rindul parti celei mai
interesante a acestei expuneri, iIn aparentd divagante. Dela

112

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2012

Beethoven, el si toli continuatorii lui directi pina la Vincent
d’'Indy, inclusiv, s-au straduit — dupa pilda romanticilor si
modernilor — sa dea masurii si in general principiului simetriei,
lovituri din ce in ce mai puternice, s-ar crede, pina la
desfiintare. Prin ce mijloace? Prin suprimarea, uneori, a
accentului tonic. Prin preponderenta, asupra acestuia, a
accentului expresiv. Prin uzul, bine cugetat, al sincopei. Printr-
un neinfrint spirit de contopire ori subdivizare a valorilor. insa —
de o sutad de ori nota bene! — in totdeauna sub protectia unui
minunat simt al armoniei, liber in forma si academic numai doar
in fond, care, din nesimetrie si asimetrie aparent neviabila,
creiaza cea mai plina de frumusete si viata hipersimetrie! Ca o
admirabilda demonstrare a celor expuse imediat mai sus,
recomand studiul bine scrutator al unei elaborari contemporane,
al ideii principale din a doua simfonie a lui d’Indy. Masura e de
sase patrimi, un hexabrach cu doua accente tonice, unul
principal, pe primul timp, si al doilea mai slab, pe timpul al
patrulea, sau un dublu troheu, obtinut prin contopirea timpilor 1
si 2 si a timpilor 4 si 5, cu accentuarea asemenea acelei
descrise mai sus. Dar aceastd muzica e destinatd unui dans,
nnu al trupului, ci al spiritului. Nimic nu o opreste de a fi oricit de
complexa. $i vada-se prin ce mijloace se obiine aceasta
complexitate. Ba prin substituirea, prin pauza, a primului accent
tonic si stergerea completd a celuilalt accent tonic, in
hexabrach. Ba prin intarirea primului accent tonic printr-o
accentuare expresiva, care amuteste, aproape, al doilea accent
tonic, in dublu troheu. Ba, apoi, anemiind accentele tonice din
doua masuri, prima transformata intr-un tribrach si un troheu si
a doua, intr-un troheu si un tribrach, pentru ca totul sa se
rezolve, crescendo, intr-un puternic accent expresiv plasat pe
accentul tonic al masurii urmatoare etc. etc. $i sa se observe
apoi varietatea inenarabild obtinuta prin intrebuintari unele
surprinzatoare, altele evident logice, ale soncopei, ale
subdivizarii ori contopirii timpilor. Si totusi, neproducindu-se
nicaeri un decalaj, o umbra de dezordine ori desantare, ci
numai frumusete, viata si cuceritoare forta.

Ei bine, iatd si sensul in care se indreaptd analiza
jocului rominesc la Maestrul Gh. Popescu-Judef precum si
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idealul sau in ceeace priveste evolutia in superior si bine, a
domeniului in care si-a contopit ratiunea de a fi a intregii sale
vieti! Si nu ma sfiesc sa cred si sa spun ca alaturi de muzica
buna si de bunul joc, poezia, si ea, va fi cuceritd de acelasi
spirit, de acelasi ideal: a da artei un sens filozofic si un sprijin
stiintific, imaginatiei inovatoare, un suport traditional.

Complexitatea ritmica si frazeologica demonstrabila Tn
exemplul muzical pe care I-am analizat putin, in citeva rinduri,
corespunde unei egale complexitati launtrice, adica sufletesti si
spirituale. Ea nu se poate gasi decit poate intr-o faza foarte
redusa in dansurile de dinaintea pronuntarii tendintii ,suitei” de
a evolua n ,sonatd”; si e usor de inteles dedce: In ele, aproape
fiecare ,nota” reprezinta un ,timp” si fiecare timp un ,pas” de
dans. Nu tot astfel insa sta lucrul si in ce priveste muzica
dansului rominesc. Ea e mai intotdeauna complexa. Mai mult
decit din necesitatea calculatda a dansului, ea izbucneste din
impulsii sufletesti nestavilite. Si produce o aparenta discordanta
in confruntarea cu simplicitatea relativa, a dansului. Inutil? Nu.
Caci ea nutreste trupul dansatorului cu supraabondenta de
energie, necesare executarii cu maximum de insufletire a
.pasilor’. Melodile — 116 — comunicate, in opera sa, de
Maestrul Gh. Popescu-Judet sint, din acest punct de vedere cit
se poate de convingator graitoare. Ele alcatuesc inca o
valoroasa contributie la marirea tezaurului nostru folcloric.

Demult, demult, poezia si muzica nu mai sint un joc. lata
acum ca nu mai e un joc nici jocull Ci o muzica si o poezie
chiar! O hrana pentru simtire si minte! Un motor pentru
rascolirile vietii! i iata de ce am constiinta ca n-am gresit cind
am afirmat chiar de la inceput ca opera Maestrului Gh.
Popescu-Judet este o creatie. Se ridica modestul instrument
distractiv si recreativ cum altora le pare inca jocul, la Tnaltul
nivel stiintific, artistic si filozofic al poeziei si muzicii. E o
revelatie la care poate nimeni nu se va fi astteptat. Si e o
realizare titanica. E epocala. $i orice atentie i se va acorda, va
fi pentru mindria, renumele si folosul nostru, al tuturora.

Dimitrie Cuclin
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Dimitrie Cuclin
compozitor
membru al U. C. din R.P.R.

Catre
Presidentia Consiliului de ministri a RPR
Bucuresti

Tovarase Presedinte,

Ca unul ce am fost onorat cu titlul de laureat cl. | al
premiului de Stat, socotesc imperioasa datoria mea de a va
aduce la cunostinta urmatoarele:

Acest titlu mentionat mai sus mi s-a acordat din
consideratie asupra Simfoniei mele a X1V a.

Dar, mai inainte de a trece mai departe, permiteti-mi, va
rog, tovarase Presedinte, sa menfionez ca aceasta simfonie
incheie un ciclu unitar de 14 simfonii insumind, exact, nu mai
putin de 5870 de pagini de orchestra. Ultimele 11 simfonii cele
dela a IV a la a XIV a incluziv, au fost scrise intre anii 1944 si
1954. trei din acestea, a V a, a X a si a Xll a alcatuiesc un
subciclu unitar de vaste oratorii realizate in formele simfoniei,
cu desavirgire unice ca conceptie si proportii, al caror material
biblic, ce-i drept, constitue un hiperprismatic — iertati_mi
expresia — sistem de realitdti si adevaruri atit umane cit si
universale, pe cari orice doctrina filozofica, oricit de particulara,
oricit de generala, ar putea afla argumente valabilein scopul de
a le confirma. Intreaga noastra lume muzicald a fost informata
la timp despre aceasta... dar sa reiau firul principal al prezentei
expuneri.

Cred ca toti cari se intereseaza cit de putin de muzicp n-
a incetat de a se intreba prin ce minune a putut fi premiata o
simfonie, a mea, a XIV a, care n-a fost executata nici pina
acum, despre care masele largi ale poporului, in drept sa ceara
socoteald, nu stiu nimic despre ea casi despre celelalte toate
de dinaintea ei (cu exceptia doar a primei simfonii, datata din
anul 1910 si difuzata din an in paste la Radiodifuziune).

116

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2012

Si iata-ne ajunsi Tn momentul de a intra in peripetiile
unei istorii cu drept cuvint nemaipomenite.

Inca din anul 1954 publicatii de specialitate au anuntat,
nu cunosc din care sursa, proiectul in curs de a mi se sarbatori
in anul urmator implinirii virstei de 70 de ani printr-un concert al
filarmonicii de Stat cu un program compus exclusiv din lucrari
de ale mele. Si prin luna mai a acelui an ma si pomenesc cu
vizita unui sef de orchestra al Filarmonicii cu misiunea din
partea acesteea de a alcatui impreuna cu mine programul
concertului festiv. Se alcatuiestte programul, se aduna
materialul de orchestra necesar si toate pareau a fi puse pe
roate. in program figura si Simfonia a XIV a. P&reau... figural...

Dar pentru a scurta o istorie pe cit de lunga tot pe atit de
sfisietoare, voi spune ca concertul atit de generos si de frumos
proiectat a fost cu cea mai sistematica migaleala asediat,
bombardat, torpilat si ... scufundat in oceanul unor pretexte de
o perfida si salbateca inconstienta si lipsa a unei adevarate
inteligente si pe cari nu e locul poate sa le expun aici, dar cari,
odata, vor fi date la lumina in toata uluitoarea lor goliciune. i
iatda cum subt neinvietoarele straluciri ale marxism-leninismului
se poate totusi aciuia Tn mod dusmanos unii farisei.

Toate acestea de mai sus ar forma o incompleta si
imperfecta schifa — si utila totusi — a unei atmosfere in care s-a
ivit si pare a se desfasura tot atit de nnefericit un alt caz al
operei mele ,Meleagridele”, despre care cred ca se poate lua o
suficienta cunostinta dintr-o recenta petitie — ntimpinare pe
care am adresat-o Ministerului Tnvatdmintului si Culturii si pe
care o transcriu intocmai mai la urma.

Si cazul ,Meleagridelor” vine dupa alt caz, l-as califica
hiperbolic, acel al operei mele ,Agamemnon”, scrisa in anul
1922, izgonita tot atunci dela ,Opera Romina” prin sinistra...
solicitudine a directiei acesteea si, in perioada dela anul 1930
pina astazi, de multe si multe ori patrunsa si izbita afara pe
usile templului nostru de muzica dramatica teatrala.
Condescindeti, va rog, tovarase Presedinte, sa binevoiti a afla
ca aceasta a mea, Agamemnon, cu toata puternica apreciere a
unui muzician ca Egizion Massini, inca si astazi ingheata n
antecamera Teatrului nostru de drama muzicala si balet. lar
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cind, odata, am ocazia da informez un tovaras ministru adjunct
dela Ministerul Tnvatamintului si Culturii c& opera mea nu cere
nici orchestra grozava, nici cor grozav, nici decor grozav, nici
repetitii grozave, tovarasul ministru adjunct excalma: — ,Bine,
dar dece atita graba!” — ce forfe sinistre si neidentificabile
reusesc sa mentie uneori in ale celor mai strigatoare realitai
dragostea si constiinta facturilor celor mai binevoitori chiar! Si
cu aceasta, bineinteles, dela sine se exclude cazul celorlalte
opere ale mele: Soria (1911), Traian si Dochia (1921),
Bellerophon (1924), david si Goliat (oratoriu, 1929), toate de o
inalterabila si perpetua actualitate, ceeace n-a Tmpiedicat
iuresul atitora ce s-au demonstrat indreptatiti a mi-o lua fara nici
0 jena inainte! Si pentru ca am ajuns aici, nu pot trece cu
vederea faptul ca un tinar silitor si talentat compozitor al nostru,
anuntind in ziare ca se pune sa scrie o trilogie dramatica
muzicala, ma face sa ma intreb fara nici o idee de ironie, de
rautate, de birfeala ori calomnie, daca nu cumva tinarul nu a
intentionat sa dea a intelege, printr-un anunt atit de prematur,
ca si-a si rezervat pe trei ani de zile fondul respectiv de
achizitionare si ca prin urmare noi, cestilalti, codasii, iar nu el,
avem a respecta rindul si a ne sterge pe bot de orice achizitie
pe respectiva perioada de timp. Atit de comice sint tragediile
acestei vietil

Si o ultima, acum, tenebroasa isprava! Ma stiam singur
in drept sa prezidez, macar onorific, festivalul Enescu, sa fiu cel
mai bogat reprezintat pe programul lui. Dar am fost total
eliminat. Nu ma pling. E logic. Dupace am fost exclus de pe
terenul vietii muzicale o viatd de om intreaga! Si aud ca nu
inviaza mortul. Chiar si ¢ind a fost inmormintat de viu. Dar le
spun acestea pentruca am cel mai puternic temei sa strig ca
asasinatul savirsit asupra mea si operei mele e o crima
impotriva artei, impotriva regimului actual si a poporului nostru.

Urmeaza, tovarase Presedinte, copie depe petitia —
intimpinare catre Ministerul Tnvatamintului si Culturii, de care
am si vorbit mai sus.
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COPIE
DOMNULE MINISTRU,

Cu privire la gradatile speciale ce mi-au fost
recunoscute de Onor. Minister al Educatiei Nationale, am
onoare a veni cu urmatoarele precizari si completari:

Dupa terminarea studiilor la Conservatorul din
Bucuresti, si scrisesem, intre altele: prima sonata in mi minor,
pentru vioara si pian (1906), uvertura Nitokris, pentru orchestra
(1907), am plecat la Paris unde, in decurs de 7 (sapte ani), dela
1907 pana la 1914, am compus urmatoarele, mai de seama:
Lied-Scherzo, p. Piano, fuga vocala, Menuet Scherzo pentru
quartet de coarde (1908), prima Sonata, in sol minor (1909, p.
pian), prima Simfonie p. orchestra (1910: premiul Moezonyi Tn
1922), opera Soria, text si muzica de acelas (un laborator de
truvaliuri armonice si modale) recenzata entuziast de Stan
Golestan ,L’Independance Roumaine” (1911), a doua Sonata in
mi bemol, p. pian, Scherzo p. Orchestra (1912, premiul |
Enescu Tn 1913, atunci infiintat), Uvertura p. Orchestra (1913)
p. quartet de coarde, Trois Sonets anciens p. voce si pian,
Poeme p. voce si orchestra, text si muzica de acelas (1914).
Patru din acesti sapte ani mi s’a facut onoarea unui ajutor din
partea Onor. Minister al Instructiunii Publice. Dupa aceea, desi
intre timp se iviau vacantele la catedrele dela Conservatoarele
din lasi si Bucuresti, refuzam sa ma prezint la concursuri, numai
ca sa-mi pot desavarsi cercetarile si lucrarile in marea capitala
a Frantei, cu toate sacrificiile.

Daca, Domnule Ministru, in acesti sapte ani as fi
indeplinit o functie obicinuita la Stat, fie in tara, fie in Paris
chiar, ei ar fi fost socotiti la gradatii si pensie; cu atat mai mult
deci ei ar putea fi socotiti la fel, fiind vorba de o activitate
recunoscuta exceptional. Aceia si cu cei 8 (opt) ani petrecuti in
America si mentionati in dosarul respectiv ridica la 15
(cincisprezece) numarul anilor mei serviti in strainatate si
activitatea exceptionala.

Mai mult. Tn alti cinci ani, dela 1914 pané& la 1919 (cand
am fost numit profesor de Istoria Muzicii si Estetica Muzicala la
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Conservatorul din Bucuresti) am servit in diferite institutii astfel:
ca violonist in orchestra permanenta a Ministerului Instructiunii
si ca violonist la Opera Romana (1914/1916), ca violonist in
orchestra simfonica dela lasi, condusa de George Enescu
(1916 — 1918) fiind in acelas timp mobilizat la Cenzura Militara,
ca suplinitoral defunctului Alf. Castaldi la catedra de Armonie,
Contrapunct, Fuga si Compozitie dela Conservatorul din
Bucuresti — in decursul caror cinci ani am compus: Opera
Traian si Dochia (cu text si muzica de acelas), opera
Agamemnon (id.), Concert p. vioara si orchestra, 11 suite p.
vioara solo, 12 valsuri moldovenesti p. pian; apoi Crezul p. cor
si armoniu, psalmul 101 p. quartet vocal si armoniu, Psalmul 1
p. voce si armoniu, alt mare Psalm p. cor, mare Suita de arii si
dansuri romanesti p. pian, 7 cantece de rasboiu p. voce si
orchestra ori pian, 10 coruri profane etc...

Aceasta, Domnule Ministru, face un total de 20
(douazeci) de ani, desi de activitate exceptionala dar nesocotifi
la gradatii, nici la pensie! latd de ce nadajduiesc, Domnule
Ministru, ca in marea Domniei-Voastre iubire si solicitudine
pentru arta si artisti, veti avea prea multd bunavointd de a
conveni ca cererea de a mi se acorda doua gradatii
exceptionale nu poate fi exagerata.

Cu cea mai distinsa consideratie.

Dimitrie Cuclin
Str. Pitar Mos 27 Bucuresti
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NR. 3282/11/1V/1945

Se certifica de noi ca dl. DIMITRIE CUCLIN, profesor la
Conservatorul Regal de Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti,
a suplinit catedra de Armonie si Compozitie dela 1 Noembrie
1918 — 1 Noembrie 1919, si catedra de Istoria Muzicii dela
Noembrie 1919, pina la 31 Decembrie 1922, in felul urmator:

- Catedra de Armonie si Compozitie: dela 1 Noembrie
1918 la 1 lunie 1919, cu salariul de lei 420, retinindu-i-se 10%
pentru Cassa Generala de Pensiuni;

- Dela 1 lunie 1919 — 1 Noembrie 1919, cu salariul de lei
320, retinindu-i-se 10% pentru Cassa Generala de Pensiuni;

- Catedra de Estetica si Istoria Muzicii: dela 1 Noembrie
1919 — 1 Septembrie 1920, cu lei 396, retinindu-i-se 10%
pentru Cassa Generala de Pensiuni;

- Dela 1 Septembrie 1920 — 1 Decembrie 1920 cu
salariul de lei 656, refinindu-i-se 10% pentru Cassa Generala
de Pensiuni;

- Dela 1 Decembrie 1920, cu salariul de lei 880,
retinindu-i-se 10% pentru Cassa Generala de Pensiuni (pina la
1 lunie 1921);

- Dedla 1 lunie 1921 — 1 Octombrie 1921, cu salariul de
lei 1100, refinindu-i-se 10% pentru Cassa Generala de
Pensiuni;

- Dela 1 Octombrie 1921 — la 31 Decembrie 1922, cu
salariul de lei 1600, retinindu-i-se 10% pentru Cassa Generala
de Pensiuni;

S’a eliberat in urma cererii nr. 3282 din 11 Aprilie 1945,
spre a-i servi la Ministerul Educatiei Nationale.

DIRECTOR

PRIM SECRETAR
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Prima editie a Zilei ,,George Enescu”
la Lugoj

Constantin-Tufan Stan

O prima interferenta a creatiei enesciene cu spatiul cultural
banatean, potrivit surselor documentare cercetate pana in prezent, s-
a petrecut la Lugoj, in 1904. Intr-o cronica publicaté in periodicul local
,Drapelul”, 1V, 149, 1904, 3, sunt detaliate aspecte de la o serata
literar-muzicala organizata in 18/31 decembrie 1904, sub egida
Societatii ,Tinerimea Roméana” si a Societati Domnigsoarelor (in
prezenta unui public ,distins de dame, barbati si tineri”), in ,saletul”
Casinei Roméane (localul Reuniunii Roméane de Lectura), unde, dupa
un discurs de deschidere rostit de Valeriu Braniste (,despre
sociabilitate si insemnatatea ei pentru progresul omenimei [sicl]”),
intre opusurile interpretate s-a numarat si Serenada de dimineata
[sic!] (Aubade pour Violon et Piano), o versiune (transcriptie) pentru
vioara si pian a trioului Aubade pentru vioard, viola si violoncel in Do
major (titlul initial, Sérénade pour Violon..., a fost inlocuit ulterior de
Enescu cu cel de Aubade pour Violon..., asa cum se poate observa
pe foaia de titlu a manuscrisului — o posibila explicatie pentru titlul
neobisnuit sub care a aparut opusul in presa lugojeand, o evidenta
contradictie de termeni —), la putin timp dupa editarea sa (Editura
Enoch, Paris, 1903), cantat, posibil, in prima auditie la Lugoj. Trioul
Aubade si transcriptia pentru vioara si pian (elaborate in anii 1899-
1900) au fost publicate in editia Enoch alaturi de o transcriptie pentru
pian la patru maini. Trioul are caracter omagial, pe prima pagina a
partiturii fiind inserat textul dedicatiei adresate cuplului regal roman,
regina Elisabeta si regele Carol I, la aniversarea a 30 de ani de
casatorie. Caracterul omagial al opusului devine explicit in final, prin
citarea Imnului Regal Romén, la fel ca in Poema Roména (v.
Clemansa Liliana Firca, Noul catalog tematic al creatiei lui George
Enescu, vol |, Muzica de camera, Editura Muzicala, Bucuresti, 2010,
p. 202 si 222-224).

Tn 20 ianuarie 1912, orchestra Societatii Filarmonice din Arad
a interpretat Pastorala-fantezie pentru orchestra, iar in 6 iunie 1914, la
Caransebes, cu prilejul concertului Corului ,Doina” din Turnu Severin,
dirijat de I. $St. Paulian, intr-un intermezzo instrumental, L. Acher
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(vioara) si P. Sergescu (pian) au prezentat Aubade pour Violon et
Piano, prima mentiune identificata Tn presa banateana despre
interpretarea unei creatii enesciene in vechea citadela culturala a
Banatului montan (,Drapelul”, Lugoj, XIV, 53, 1914, 3). Banatul, {inutul
caruia Lucian Blaga i-a conferit conotatii baroce, s-a constituit intr-un
permanent punct de atractie pentru peregrinarile artistice ale Orfeului
moldav, care s-au succedat, cu o densa ritmicitate, de-a lungul a mai
bine de trei decenii: Lugoj, intre 1912 (primul popas concertistic in
Banat) si 1943 (concert de adio oferit melomanilor banateni),
Timisoara (intre anii 1921 — prima prezenta in Banat dupa Marea
Unire — si 1943), Arad (1922-1943), Caransebes (1922, 1927 si 1929)
si Oravita, cu o prezenta singulara, in 1931, unde a fost sarbatorit cu
prilejul Tmplinirii celor 50 de ani de viata, dupa entuziaste manifestari
similare care avusesera loc la Arad si Timisoara.

George Enescu a sustinut la Lugoj, potrivit informatiilor de
care dispunem, zece recitaluri violonistice. Anunturi, cronici, eseuri,
reportaje si articole omagiale au fost inserate in paginile publicatiilor
lugojene (,Actiunea”, ,Drapelul”’, ,Gazeta Lugojului’, ,Rasunetul”,
.Krasso-Szorényi Lapok”, ,Banater Bote”) si timisorene (,Banatul”’ si
.Fruncea”). Afisele-program, autografele consemnate in Cartile de Aur
ale unor institufii (Liceul Teoretic de Baieti ,Coriolan Brediceanu”,
Liceul de Fete ,lulia Hasdeu”, Corul ,lon Vidu”), marturile unor
intelectuali care au avut ocazia sa-l cunoasca pe marele artist ne
ofera cateva repere ale contextului cultural in care s-a manifestat
Enescu.

lata o cronologie a prezentelor artistice ale lui George Enescu
la Lugoj:

— Recitalul din 1912, la invitatia lui losif Willer, primul recital
sustinut in Banat, cu acompaniamentul lui Theodor Szantoé.

— Recitalul din 15 februarie 1914 (la pian: Th. Szanto).

— Recitalul din 3 decembrie 1922 (la pian: Nicolae Caravia).

— Recitalul din 25 noiembrie 1923.

— Recitalurile din 9 si 10 februarie 1927 (dupa concertul
sustinut in 8 februarie la Caransebes). In 13 februarie, George
Enescu va interpreta, la Timisoara, Sonata a Ill-a pentru pian si
vioard, ,in caracter popular romanesc”, dupa prima audifie absoluta
care avusese loc la Oradea in 16 ianuarie.

— Recitalul din 5 noiembrie 1929 (la pian: N. Caravia).

— Concertul omagial dedicat lui George Enescu, in ziua de 16
ianuarie 1932, de formatiile corale si instrumentale reprezentative din
Lugoj (un gest reparatoriu, dupa anularea concertului din anul
precedent), cu concursul pianistei Clara Vojkicza (Peia). E posibil ca
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autoritafile locale sa fi emis, cu acel prilej, o hotarare prin care s-a
atribuit numele marelui muzician parcului din centrul orasului (unii
autori, preludnd cu superficialitate informatiile publicate in presa
timpului, au mentionat, in mod eronat, prezenta lui Enescu la acest
concert).

— Recitalul din 7 octombrie 1937 (la pian: lonel Gherea).

— Recitalul din 4 mai 1942 (la pian: I. Filionescu).

— Recitalul din 2 aprilie 1943, ultima aparitie pe scena
Teatrului ,Traian Grozavescu” din Lugoj, ultimul concert in Banat.

Artizan al primului recital enescian la Lugoj, dr. losif Willer
(1884-1972) fondase, in 1911, Societatea de Muzica de Camera, din
care mai ficeau parte dr. Akos Frankl si Béla Janovitz (pianist si
compozitor, tatal unei valoroase violoniste, Alice Hartmann-Janovitz,
absolventa, in 1927, la Schola Cantorum din Paris, profesoara,
episodic, la Conservatorul lugojean), sub auspiciile careia a initiat un
proiect care viza invitarea periodicad la Lugoj a unor personalitati
muzicale si formatii instrumentale camerale de prestigiu. Intre primii
invitai s-au aflat Pablo Casals (1911 si 1912), Cvartetul de Coarde
,Waldbauer-Kerpely” si George Enescu (1912). Dintr-un anunf
publicat in presa lugojeana de expresie germana (,Stddungarischer
Bote”, XIllIl, 90, 1911, 3: Musikleben in Lugos) aflam ca memobrii
Societatji 1l invitasera pe pianistul Theodor Szantdé sa concerteze la
Lugoj in 1 decembrie 1911, iar anul urmator, 1912, era asteptat
recitalul pianistului virtuoz Ernst Dohnanyi, profesor la Academia de
Muzica din Berlin. I. Willer, cel care se incumetase sa initieze un astfel
de indraznef proiect cultural, a fost o personalitate plurivalenta, care a
marcat pozitiv destinul cultural al Lugojului ante- si interbelic: politician
(a activat, in perioada interbelica, ca deputat, ca reprezentant al
Partidului Maghiar in judetul Trei Scaune), avocat, dar si un muzician
rafinat — dirijor, compozitor, pianist, violonist si pedagog —, cu studii la
Academia de Muzica din Budapesta, unde fusese coleg si intretinuse
relatii de prietenie cu Béla Bartdk si Zoltan Kodaly. Stramosii sai,
francezi hughenoti (informatia o datoram evocarilor lui Zeno Vancea,
greu de pus la Tndoiald), se refugiasera in Ungaria de teama
persecutiilor. Tnainte de stabilirea sa la Lugoj (in 1908, la invitatia
subprefectului Aurel Issekutz, care ii oferise postul de dirijor al corului
si orchestrei Reuniunii maghiare), I. Willer activase temporar ca dirijor
la Teatrul din Kecskemét, localitatea sa natala. La Lugoj, a fost
maestrul si mentorul unei pleiade de viitori eminenti muzicieni: Traian
Grozavescu (l. Willer avea un talent deosebit in a cultiva vocile, in
spiritul belcantoului), Zeno Vancea (lectii de armonie si contrapunct),
Filaret Barbu (ore de vioara), Lelia Popovici (care, ulterior, va absolvi
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Conservatorul din Viena, devenind profesoara de canto la
Conservatorul de Muzica si Arta Dramatica din Cluj), Olga Costin
(sora lui Zeno Vancea, sofia lui Maximilian Costin — fost director al
Conservatorului Municipal din Timigsoara —, o remarcabila pianista,
corepetitoare la Opera Roméana din Cluj, profesoara la Conservatorul
Municipal din Targu Mures, apoi la Conservatorul de Muzica din
Bucuresti), Clara Vojkicza (Peia), pianista-concertista, iar din 1930
profesoara de pian la Conservatorul Popular de Muzica din Lugoj. I.
Willer a continuat sa predea lectii de pian si vioara si in ultimii ani ai
vietii, fostii sai invatacei fiind astazi nume importante ale artei
interpretative:  Florin Paul (prim-concertmaistru al Orchestrei
Simfonice Radio din Hamburg), Dana Paul-Giovaninetti (pianista-
concertista si profesoara la Scoala de Muzica din Franconville si
Conservatorul Regional din Argenteuil, Franta), Franz Metz
(muzicolog, dirijor si organist la biserica ,St. Pius” din Miinchen) s.a.

Primul recital al lui Pablo Casals, acompaniat de Theodor
Szanto, a avut loc in 18 noiembrie/1 decembrie 1911 in sala festiva a
Hotelului ,Regele Ungariei”, actualul Hotel ,Dacia” (,Drapelul”, Lugoj,
XI, 132, 1911, 3; ,Sudungarischer Bote”, Lugoj, XllI, 91, 1911, 3),
urmat de cel din 15 noiembrie (stil nou) 1912: ,Cel mai mare virtuoz la
cello al zilelor noastre, Pablo Casals, cunoscut publicului lugojean
dupa prestatiunile sale de o artd desavarsita din anul trecut, va
concerta si anul acesta in Lugoj” (,Drapelul”, Lugoj, XII, 108, 1912, 3).
O lapidara consideratie asupra recitalului a fost publicata in
,orapelul”’, Lugoj, XllI, 128, 1912, 3: ,Casals, celebrul cellist de renume
european, a concertat ieri seara in Lugoj, in sala mare de la Hotelul
«Regele Ungariei», in fata unui numeros si distins public. Credem ca
e superfluu a mai spune ca a fost un rar prilej de a gusta arta
adevarata pentru amatorii si pricepatorii de muzica de la noi”.

Nu cunoastem data exactd a concertului sustinut de George
Enescu la Lugoj in anul 1912. Tn articolul omagial dedicat lui Enescu,
cu prilejul mortii acestuia, in revista ,Muzica”, dr. losif Willer nu ofera
niciun reper cronologic, singurul indiciu fiind faptul ca marele muzician
venea de la Paris. E plauzibil ca recitalul lui Enescu la Lugoj sa fi avut
loc in prima decada a lunii martie, dupa concertele prezentate la
Budapesta, in zilele de 1 si 2 martie (primul recital in capitala ungara),
cu Orchestra ,Wiener Tonkinstler”, dirjata de Hans Wallner (1
martie), apoi ca solist si partener alaturi de Pablo Casals si pianistul
Donald Tovey, in Dublul concert de Brahms si Triplul concert de
Beethoven (2 martie), sub bagheta Iui Oscar Nedbal. Recitalul
sustinut la Lugoj, cu acompaniamentul lui Theodor Szanté (in salonul
de muzicd din locuinta lui Willer, o splendida vila construita in stil
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neorenascentist italian), s-a constituit in prima etapa a unui amplu
turneu concertistic, fiind urmat de concerte la Craiova, Ploiesti, Braila,
Galati, lasi si Botosani (primul itinerariu concertistic in Regat), cu
scopul instituirii unui premiu national de compozitie, proiect care va fi
pus in practica in 1913, odata cu organizarea primei editii a Premiului
National de Compozitie ,George Enescu’”.

O marturisire privind primul contact cu publicul lugojean ne
este oferita de Enescu cu prilejul prezentei sale concertistice la Arad,
in 1922, intr-un interviu acordat periodicului local ,Solidaritatea”:

»Astazi, cu trenul de Timisoara, a sosit maestrul Enescu pentru
prima oara in orasul nostru. La gara a fost intdmpinat de d.
primar si cativa admiratori ai D.[omniei] Sale.

La ora 5, impreuna cu d. director al Palatului Cultural, am facut
o vizita maestrului la Hotel «Central», unde are camera retinuta.
Ne-a primit foarte prietenos si ne-a spus ca este satisfacut de
succesul concertelor pe care le-a dat in Caransebes, Lugoj si
Timisoara.

Intrebandu-l dacd a mai cantat vreodats in orasele din Ardeal,
Banat si actuala Ungarie, ne-a spus ca a cantat la Budapesta,
la Seghedin si, In 1912, la Lugoj, unde afisele erau tiparite
jumatate ungureste, jumatate romaneste”.

Detalii privind prima prezenta a lui Enescu la Lugoj, dar si un
inedit portret al muzicianului ne sunt Timpartasite de losif Willer in
articolul omagial din revista ,Muzica”:

»Enescu a prezentat publicului lugojean un program cu

adevarat ales. Insa ne-a cucerit, chiar mai inainte de a fi cantat
programul pana la capat, prin atitudinea sa de o fermecatoare
modestie si totusi atat de plina de caldura. Nici nu poate fi
imaginat ceva mai nepretentios, mai modest decat Enescu pe
podium. Frac uzat, ghete, camasa simpla (nu era preocupat de
efectul exteriorului sau). Dar cand, cu ochii inchisi si cu o
simplitate nemaiauzita, lasandu-se purtat pe aripi de extaz, a
cantat Ciacona de Bach, ne-a vrajit pe toti cu magia viorii sale.
Seara a devenit de neuitat pentru noi, dar si dansul a avut parte
de o surpriza placuta: in timpul pauzei, I-am condus intr-o
camera rezervata special pentru acest scop, in care-l asteptau
compatrioti ai sai, in frunte cu lon Vidu. Ce-au discutat, nu stiu
nici astazi, caci nu le-am tulburat discutia”.

Referindu-se la primul concert in Banat, Enescu facea
urmatoarea marturisire, dupa recitalul sustinut la Lugoj in 4 mai 1942:

sLugojul din 1912-1913, cand l-am cunoscut pentru intaia
oara, e acelasi, romanesc si cu cantece” (,Rasunetul”, Lugoj, XXI, 19,
1942, 3: George Enescu la Lugoj).
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Implinirea unui veac de la primul recital violonistic enescian la
Lugoj a fost marcata prin organizarea, in 27 aprilie 2012, sub
genericul celei de-a XX-a editii a Festivalului Coral International ,lon
Vidu”, a primei editii a Zilei George Enescu la Lugoj, cu sprijinul
organizatoric si logistic al Scolii de Arte Frumoase ,Filaret Barbu”, al
Casei Municipale de Cultura si al Muzeului de Istorie. A fost vernisata
0 expozitie documentara, care a reflectat cele mai semnificative
secvente culturale circumscrise personalitafi enesciene, si a fost
organizat un simpozion, in cadrul caruia a fost evocat contextul in
care s-a desfasurat primul contact concertistic al lui George Enescu
cu publicul meloman lugojean. Manifestarile dedicate marelui
compozitor au culminat cu un concert cameral omagial, in care au
putut fi audiate opusuri enesciene reprezentative din diferite etape
creatoare, sustinut de elevi ai Colegiului National de Arta ,lon Vidu”
din Timigoara, profesori ai $Scolii de Arte Frumoase ,Filaret Barbu” din
Lugoj si tinere cadre universitare de la Facultatea de Muzica din
Timisoara: Cantabile si Presto, pentru flaut si pian (Dumitru Palagniuc
si Raluca Miclaus), Legenda pentru trompeta si pian (Alin Ispas si
Raluca Miclaus), Baladd pentru vioard cu acompaniament de pian
(Andra Ciobotaru si Raluca Mihalca), Lautarul, din suita Impresii din
copildrie, op. 28 (Georgiana Stancioni), Languir me fais, din Sapte
cantece pe versuri de Clément Marot (Diana Bradean si Raluca
Mihalca), Preludiu, din Suita nr. 1 in stil vechi pentru pian, op. 3
(Serena Voaides), Toccata si Sarabanda, din Suita pentru pian nr. 2,
in Re major, op. 10 (Raluca Mihalca si Raluca Miclaus), Omagiu lui
Enescu, pentru vioara si pian, un prinos adus lui George Enescu de
maestrul clujean Valentin Timaru (Cristina Constantin si Adriana
Dogariu), si, in final, intr-o sublima culminatie, partea | din Sonata a
lll-a pentru pian si vioara in la minor, ,in caracter popular roméanesc’,
op. 25, daruitd melomanilor lugojeni de Cristina Constantin si Sorin
Dogariu.

Ecourile marii muzici au reverberat, pentru o zi, in micul burg
timisean, prima editie a Zilei George Enescu la Lugoj constituindu-se
intr-un necesar reper pentru demersuri identice, care sa-si propuna
transmiterea si receptarea mesajului sonor enescian in cele mai
diverse medii din spatiul roméanesc, intr-o perioada nefasta, marcata
de asaltul tot mai agresiv al kitsch-ului si al amatorismului.
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BIZANTINOLOGIE

UN VALOROS SI INEDIT FOND DE
MANUSCRISE MUZICALE DE LA
MANASTIREA SINAIA

Vasile VASILE

De mai bine de o jumatate de secol, bizantinologii romani
s-au izbit si au clamat necunoasterea intregului patrimoniu
de muzica de cult ortodoxa, scris in limbile latina, elina
medievald, slavona si romana, care sa permita investigatii
comparatiste cu reverberatii in intreaga culturda roméana si
europeana.

Asa cum subliniam fintr-o pledoarie gazduitd cu
generozitate si cu vadit interes de revista Muzica' si apoi ca
prefatd a primului volum ce a deschis drumul publicarii
cataloagelor complete ale bogatului tezaur de spiritualitate
romaneasca, scris in cele patru limbi amintite, in notatii
muzicale bizantine, cucuzeliene si hrisantice, dar si kieviene,
kriuki si guidonice, corale’ si risipit in asezdminte de culturs,
ecleziastice si monastice din tara, dar si din alte centre
europene, bizantinologii romani nu au avut la indemana un
instrumentar de prestanta si dimensiunile celor de care dispun
filologii, teologii, istoricii, lingvistii etc, pentru manuscrisele
teologice, istorice si literare, in limba romana, realizate de loan
Bianu®, si de Gabriel Strempel*, in limba greaca: de Constantin
Litzica®, de Nestor Camariano®, si de Mihai Caratasu’ si slavona:
P. P. Panaitescu, autorul celor dous volume, din anul 1959° si
din 2003°, ceea ce prejudiciazd cercetarea multiplelor aspecte
ale evolutiei muzicii bizantine in tara noastra si chiar a unor
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aspecte literare, istorice liturgice, imnologice interferente, cum ar
fi rolul cantarii de strana in formarea limbii roméane literare,
problema pe care am propus-o Academiei Romane,
organizatoare a unor cicluri consacrate acestui important
domeniu al formarii limbii literare. Este vorba despre
reverberatiile ce trebuie investigate si reliefate pentru ca cele mai
vechi carti de cult in limba romé&na au avut in primul rdnd o
destinatie muzicala si au contribuit funciar la formarea limbii
noastre literare, procesul numit in mod genial de Anton Pann
romanirea muzicii de strana referindu-se la convietuirea de
secole si la adecvarea textelor liturgice, scrise cu semiografie
muzicala specifica, sau al caror melodii urmau sa fie
confectionate dupa modele cunoscute in prealabil de catre
practicantii unor Tnvesmantari muzicale ad-hoc — podobii -
convietuire care avea ca elemente de referinfa normele lexicale
si de topica ale limbii romane - pe de o parte — diferite de ale
celei grecesti - si tiparele muzicale originale, grecesti — podobii -
pe de alta parte.

Specialistii nu au putut multa vreme sa aproximeze
numarul acestor pretioase documente, care incep din secolele IV
—V, cu Niceta de Remesiana si merg pana in secolul trecut, in
timp impunéandu-se prin repetare si cu aproximatiile de rigoare
numarul de 1000 de documente, numar care ulterior s-a dovedit
a fi departe de a acoperi realitatea, numai in Athos fiind
identificate pana 1in prezent si prezentate circa 500 de
manuscrise datorate romanilor, scrise cu semiografie muzicala
bizantina, in limba romé&na si greaca, de catre muzicieni
romani'®.

Se impune observatia ca psaltii romani au creat si scris
cantari in limba greaca in perioada in care limba romana nu
capatase dreptul de limba liturgica si creatiile lor fac parte
deopotrivd din patrimoniul spiritual ortodox dar si din cel
roméanesc, acesti creatori fiind cunoscuti sub nunele generalizat
de Moldovlahi, sau vlahi: lovascu Vlahul, Dometian Vlahul,
Mihalache Moldovlahul, Calist Vlahobogdanu, Vlatiru Vlahu,
Hrisafi Cutovlahul, loan Vlahu, Macarie Lacanu, Theofilact,
Gavriil, Nectarie Vlahul, Protopsaltul Sfantului Munte si mai
recent a fost revendicata aceeasi origine pentru Balasie Preotul,

129

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2/2012

deoarece numele nu exista in onomastica greceasca laica si nici
in cea monahala.

Catalogarea acestui bogat si pretios patrimoniu cultural a
inceput in anul 1974, cénd bizantinologul Nicu Moldoveanu
publica o prima versiune a documentelor, ce se oprea la
perioada aplicarii reformei hrisantice, la acea vreme aceasta
reforma, care a fost una semiografica si nu de continut, fiind
consideratd, in mod eronat ca hotar al muzicii bizantine".

Aceasta bariera artificiala a fost generata de
extremismele bizantinologului I. D. Petrescu, adept fanatic al lui
Amédée Gastoué, cel care considera manuscrisele ulterioare
anului 1814 purtatoare ale unei muzici ce ar fi reprezentat
degenerescenta celei bizantine.

Ulterior, incercindu-se ,salvarea” creatiei ,clasicilor
romani ai muzicii bizantine” a fost creata si vehiculata cu multa
pompa si pretiozitate sintagma falsa ,muzica de traditie
bizantind” , uitdndu-se ca noua sintagma nu a fost acceptata de
cercetatorii unor  domenii asemanatoare din spiritualitatea
romaneasca si nici de catre cercetatorii europeni. Nimeni nu
vorbeste astazi de o icononografie, de o arhitectonica, de o
liturghie de traditie bizantina, termenul bizantin - aparut el insusi
ulterior, Tn secolul al XIX — lea - referindu-se la tiparele
consacrate in perioada existentei imperiului bizantin. n plus daca
ar exista o ,muzica de traditie bizantina” ar trebuie sa existe si
,moduri de traditie bizantind”, ceea ce evident este o aberatie,
contrazisa de specificul acestei muzici ce nu a fost afectat de
simplificarea notatiei, tot agsa cum limba romana nu s-a modificat
prin inlocuirea alfabetului chirilic cu cel latin.

Cercetarile urmarind catalogarea manuscriselor muzicale
au fost continuate cu anumite riscuri asumate de unii cercetatori
care depasesc, cu oarecare prudenta, aceasta granita, dar omit
cuvantul ce desemneaza corect specificitatea lor, Tnlocuindu-I cu
un altul ce are in vedere doar semiografia nu si muzica in sine, in
notatie psaltica fiind notate si cantece de lume si apoi si cantece
populare.

Primii care depasesc acest hotar artificial, pastrand
denominarea la fel de artificiald a fost regretatul bizantinolog
Alexie Buzera'?, urmat de bizantinologul Constantin Catrina’ si
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va fi continuat de bizantinologi care evita ambii termeni,
Sebastian Barbu Bucur'* si de cei care folosesc falsa sinonimie
amintitd, Clement Haralam' si Florin Bucescu'®, ultimii doi
propunand sinonimul aproximativ — psaltic — ce nu corespunde
realitatii muzicale propriu-zise, ci doar semiografiei.

Ulterior numarul celor care au depasit aceste granite ale
reformei hrisantice s-a inmuliit, pentru a putea sustine teze de
doctorat ale caror subiecte t{ineau seama de o anumita zonare a
fondurilor, sau de apartenenta lingvistica a materialelor analizate,
dintre acestea vazand lumina tiparului cele datorate tinerilor
Ozana Alexandrescu'’, Constantin Secara'®, lon Isiroiu’,
Alexandrel Barnea®, cidrora se adaugd studii consacrate
manuscriselor de muzica bizantina, incepand cu Constantin
Erbiceanu, Alexandru latimirski, episcopul Melchisedec, I. D.
Petrescu si ajungand la Margareta Cervoneac, Marcel Spinei,
Vasile Stanciu, Gheorghe Neacsu etc.

Recent, Universitatea de Arte ,George Enescu” s-a
dovedit receptiva fata de propunerea pe care am fnaintat-o de a
incepe mult doritul si asteptatul catalog al manuscriselor
cuprinzand muzica de cult si actiunea s-a finalizat cu cele doua
volume rezultate in urma unui grant sustinut material de
CNCSIS, titlul permitdnd deschiderea spre notatia kriuki,
kieveana si guidonica®’.

Din nefericire, criza a afectat puternic finantarea cercetarii
romanesti si asteptam deblocarea financiara care sa permita
continuarea celor doua volume - ce ar urma sa cuprinda inca pe
atatea documente din Moldova - si apoi extinderea cercetarii si
catalogarii asemanatoare din Muntenia, Oltenia si Dobrogea — si
poate extinse si in Peninsula Balcanica - proiectele asteptand
aprobarile de rigoare si mai ales fondurile necesare unei activitaf;
de mare anvergura si de stricta necesitate.

La initiativa Prea Fericitului Patriarh Daniel, care a
patronat spiritual initiativa ieseana, Patriarhia Roméana editeaza
un dictionar consacrat muzicii de cult, in care un capitol va fi
rezervat manuscriselor muzicale, dar acesta nu va putea
cuprinde, din pacate, decat ceea ce se cunoaste pana la aceasta
vreme, in urma unor initiative personale si dimensiunile lucrarii
vor limita aceste prezentari la niste sinteze, fara a ajunge la
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prezentari analitice, utile cercetarii si chiar vietii liturgice si
creatoare si fara a se putea deschide spre fonduri inedite.

Asemenea investigari au oferit mari surprize, cum a fost
extinderea numarului de manuscrise muzicale roménesti din
Athos, de la cateva zeci semnalate de Andrija Jakovlevié, in
1982%, unele prezentate ulterior, succint de Gregorios
Stathis®, al carui catalog l-am prezentat si recomandat la
vreme, cititorilor revistei Muzica®, la 253, cate descrie Sebastian
Barbu Bucur, in catalogul citat, unele inexistente in fondurile
nominalizate, pentru a ajunge, dupa propriul catalog - Tezaur
muzical romanesc din Athos - la impresionantul numar de 500.

Cea mai recenta surpriza o constituie - dupa ce se
acreditase ideea incheierii descoperirii fondului muzical bizantin -
identificarea si prezentarea, tot intr-un demers doctoral, al unui
important si inedit fond aflat la Manastirea Sinaia, prezentare
realizatd de ieromonahul doctor Mihail Harbuzaru, viefuitor al
manastirii, unul dintre cele mai recente condeie ce se afirma in
domeniul codicologiei bizantine din tara noastr&® .

Fondul de nouasprezece de documente cu
semiografie muzicala a scapat cercetarilor de pa&na acum
datoritd stragniciei cu care acesta a fost gestionat pana in
prezent.

In urméa cu aproximativ treizeci de ani am beneficiat de
sansa cercetarii manuscriselor lui Dimitrie Vulpian, aflate in
fondul manastirii Sinaia, dar neavand la dispozitie un inventar al
manuscriselor si nici informatii despre prezenta acestora, nu am
ajuns si la cele ce au facut obiectul prezentarii recente, care
invita la punerea n circuitul stiinfific si in practica de cult a unui
pretios fond muzical liturgic romanesc.

Manuscrisele lui Dimitrie Vulpian mi-au furnizat date
pentru creionarea acestui pe nedrept uitat muzician roman, de la
sfarsitul secolului al XIX — lea, care a obfinut pentru culegerile
sale de folclor muzical, premiul Academiei Romane, din anul
1886, Medalia de aur (hors concours) la Le Félibrige Latin, din
Monpellier, in 1891, Medaia de bronz a Expozitiei Universale de
la Paris, din 1900 si Premiul Société de Beaux-Arts din Paris, in
anul 1903.
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Lucrarea inchinata lui Dimitrie Vulpian a fost achizitionata
de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor si isi asteapta
sustinerea materiala pentru iesirea la public. Atunci am corelat
melodiile publicate, prelucrate pentru pian — cum cereau membrii
comisiei de achizitionare, Bogdan Petriceicu Hasdeu, Vasile
Alecsandri si Titu Maiorescu®, cu cele cuprinse in manuscrisele
de la Sinaia: Manuscrisul nr. 54 — nr. inventar 2505 - ,Album
musical — Flaut” de Dimitrie Vulpian, cuprinzand, in cele 435 file,
~.Romanze, Jocuri, Adio, Balade si Pastorale”, Manuscrisul nr. 58
— nr. inv. 2508, adunand in cele 86 file 400 Hore ale aceluiasi
folclorist si Manuscrisul nr. 61 — considerat volumul B al Horelor
noastre si grupand in cele 178 file alte 500 melodii, acesta din
urma neavand un numar de inventar.

Pe fila | a Manuscrisului nr. 61 am gasit explicatia
prezentei la Sinaia a acestor importante documente din deceniile
VIl si VIII ale secolului al XIX — lea: ,Pentru Bibliot(h)eca din
Sf(an)ta Monastire Sinaia harazit-am acest volum ce contine 500
de hore inedite, culese de mine in timp de 22 de ani din toate
tarile locuite de romani, 1 Martie 1906. Bucuresti, Autorul musicei
populare D. Vupian”, autorul petrecandu-si viata in ultima parte a
vietii la vila Parepa.

Muzicologul Viorel Cosma cita in anul 2006 , Manuscrisul
nr 55 din fondul Manastirii Sinaia — Poesii vechi popolare culese
de Vulpian Din gura veteranului de muzicd C. Puiu®’.

Bucurandu-ma de increderea autorului lucrarii de doctorat
si al staretului manastirii, arhimandritul Macarie, am trecut in
revistd documentele inedite pana la aceasta vreme si am propus
valorificarea prin tipar a tezei de doctorat, adaptata la conditiile
unor studii si a unei carfi — catalog, de care sa beneficieze
cercetatorii interesati si apoi cantaretii si chiar compozitorii aflati
in cautarea unor surse de inspiratie autentice.

Fondul de manuscrise releva un important psalt al
zonei din deceniile de mijloc al secolului al XIX - lea —
Nicolae — devenit prin intrarea in monahism la Sinaia, Neofit
— Ivanovici - lovanovici, copist a sase documente muzicale si
autor al mai multor cantari ce merita a fi studiate si repuse in
circuitul liturgic si documentar, repetandu-se astfel situatia
creatiilor lui Nectarie Protopsaltul Sfantului Munte sau a celor ale
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lui Ghelasie Basarabeanul, publicate, fie si partial si care astfel
ajung la cunostinta cercetatorilor.

Surprizele cele mai evidente le constituie prezenta printre
documentele manastirii a unui manuscris cu notatie cucuzeliana,
care a apartinut episcopului Buzaului, Dionisie Romano — unul
dintre cei mai Tnsemnati posesori de documente muzicale,
daruite Academiei Roméane - Manuscrisul grecesc nr. 51 —
atribuit ierarhului buzoian, la sfarsitul secolului al XIX — lea, de
catre staretul Sinaiei, Nifon Popescu, cel care I-a daruit bibliotecii
manastirii.

Este un manuscris deosebit, nu numai din punctul de
vedere ale vechimii — probabil apartinand secolul al XVIII — lea —
ci mai ales daca - | privim din punctul de vedere al continutului,
cuprinzand: chinonice de toate tipurile, heruvice, dar si polielee.
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Prima fila a Manuscrisului grecesc nr. 51.
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Urmeaza un manuscris al lui Gheorghe Caciula, dascal
la biserica Sfantul Nicolae din Campulung Muscel, unde dascalul
sau, Costache Popescu, a caligrafiat Thainte de anul 1873,
Antologhia sau floarea céantarilor peste an, predate gi invéatate,
ale (lui) Popescu Costache de Georgie Caciulescu si legat in
Sfanta Cetate lerusalim, 1873, descris de Sebastian Barbu Bucur
in volumul citat®® si in volumul al Ill — lea al Tezaurului ce-si
asteapta publicarea.

Fila a doua a Manuscrisului roméanesc nr. 35,
cu pripelele lui Filotei Cozianul
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Dintre cantarile acestui pretios document atrag atentia
cele de pe fila 2 - ,,Pripelile praznicilor imparatesti si ale tuturor
sfintilor cari(i) au polieleu. Melosul este facere a lui Filoftei
Monahul, iara firea cantarii adica pe musica este de D. Giorgie
Caciula Cantor sacelean’.

Important este si faptul ca aici, la Sinaia, si-a scris Naum
Ramniceanu Hronograful sau din Manuscrisul romanesc nr.
1412 din fondul Bibliotecii Academiei.

Cele sase caiete de cantari ale lui Gheorghe Ucenescu,
cel mai important discipol al lui Anton Pann ofera date importante
pentru completarea catalogului creatiei si a unor date biografice
ale acestor reprezentanti de marca ai muzicii de strana din tara
noastra.

Daca pana in prezent activitatea lui Gheorghe Ucenescu
este cunoscutd doar din datele Manuscrisului nr. 3947 din
Biblioteca Academiei Romane, pus la dispozitia publicului de
Vasile D.

Nicolescu® si de cele doua manuscrise ce se gasesc in
Athos — Manuscrisul nr. 63 de la chilia Sfantul Ipatie si
Manuscrisul nr. 58 de la schitul romédnesc Prodromu tot din
Athos, prezentate de cele doua cataloage amintite, al
bizantinologilor Sebastian Barbu Bucur®® si Vasile Vasile®',
fondul sinait ofera posibilitatea completarii catalogului
caietelor lui Ucenescu, a creatiei sale si a celei a dascalului
sau, Anton Pann, aici gasindu-se alte sase manuscrise purtand
numere din inventarul dascalului brasovean, dintre care patru
sunt autografe.

Lacas multisecular de ruga si reculegere, Manastirea
Sinaia a devenit spre sfarsitul secolului al XIX — lea locul de
rugaciune al familiei regale, care-si petrecea vacaniele la
resedinta de vara de la Peles, atat regele Carol | cat si regina
Carmen Sylva (insotita de prinfesa Maria) fiind pictati in
pronaos, alaturi de mitropolitul primat, losif Gheorghian si de
ctitorul istoric al lacasului, spatarul Mihai Cantacuzino. Familia
regald a beneficiat de tronuri aurite, asezate alaturi de cel
arhieresc, pastrate si in prezent.

De asemenea, prezenta familiei regale la slujbele
religioase a contribuit la intarirea traditiei corale la Liturghie, ale
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carei inceputuri dateaza din anul 1893 si se mentin si in prezent.
Printre cei mai importanti dirijori de cor trebuie aminti{i: Toma
lliescu, fost corist al Operei ltaliene din Bucuresti, Atanasie
Verzianu, autor de manuale didactice de muzica, de la sfarsitul
secolului al XIX — lea, cum |-am prezentat intr-o lucrare de
specialitate®,  Gheorghe  Constantiu,  absolvent  al
Conservatorului din lasi, care aducea in manastirea de la poalele
Bucegilor duhul cantarii corale promovatd de Gavriil Musicescu
etc.

Manastirea pastreaza portretul votiv al zugravului
Parvu Mutu, care a pictat si bolta naosului bisericii voievodale
(sfarsitul secolului al XVII — lea) si in curtea veche a manastirii se
gaseste mausoleul primului ministru din perioada primului rézboi
mondial si care a avut un cuvant greu de spus in realizarea Marii
Uniri, Take lonescu, descendent din Ploiesti.

Nu poate fi trecut cu vederea faptul ca Manastirea Sinaia
a oferit gazduire Conferintei din 12 — 15 iunie 1919, care a
pregatit unirea Bisericii din Transilvania cu Mitropolia
Ungrovlahiei si a Moldovei, in urma Unirii de la 1 Decembrie
1918 si nu trebuie uitate nici cumplitele momente prin care a
trecut manastirea, incendiata in anul 1788, in timpul razboiului
ruso-austro-turc, sau pustiita in timpul revolutiilor din 1821 si
1848 si devenita garnizoana militara in timpul razboiului Crimeii.

Ca si vechile asezaminte monahale ale locului,
manastirea a avut legaturi puternice cu cele athonite - schitul
Sfanta Ana din apropiere dorindu-se a fi o replica a celui
omonim din Muntele Athos — si cu cele paisiene, mulii stareti si
nevoitori prelungind la poalele Bucegilor traditiile asezamantului
Sfantului Paisie Velicicovschi, creionate cu altd ocazie®.

Poate nu intdmplator 1n scoala monahala sinaitd au
crescut opt ierarhi romani si in strana manastirii au rasunat
glasurile unor psalfi de valoarea lui Naum Ramniceanu, Varlaam
Barancescu, Gheorghe Ucenescu, Neofit lvanovici etc.

Desi a beneficiat de mai multe monografii, incepand din
anul 1881 pana la cea mai recentd, din anul 2000*, nici-una
dintre ele nu s-a oprit asupra manuscriselor muzicale,
prezentarea lor detaliata in teza de doctorat amintita fiind o
premiera absoluta.
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Manastirea dispune in prezent de circa 60 de
manuscrise si aici a fost scrisd una dintre versiunile invataturilor
lui Neagoe Basarab catre fiul sdu, Theodosie — Manuscrisul
roménesc nr. 1062 din Biblioteca Academiei, datorat
arhimandritului Gherasim. Tot aici a scris Naum Ramniceanu
Hronicul sau.

Si tot de Manastirea Sinaia si-a legat numele unul dintre
psalti romani reprezentativi pentru deceniile de mijloc ale
secolului al XIX — protosinghelul Varlaam Barancescu, intrat in
monahism la Sinaia - desi aici nu s-a gasit inca nici un document
autograf - multe dintre creatiile sale intalnindu-se in fondurile de
la Manastirea Neamt si de la Manastirea Bogdana si chiar in
Athos, asa cum se poate vedea din cataloagele celor doua
fonduri mentionate, Neamt si Athos.

Monahii de la Manastirea Sinaia, pastorifi de
arhimandritul Macarie Bogus, continua traditiile cantarii bizantine,
editand recent doua CD-uri cu Céantari pentru Postul Mare si
Cantéri inchinate Maicii Domnului si am ascultat corul mixt ce
insoteste raspunsurile la liturghiile duminicale si ale marilor
sarbatori, dupa ce cantarile vecerniei si ale utreniei traditionale
au fost nalfate de priceputii psalii ai agsezamantului monastic.

Interesant este faptul ca cele nouasprezece manuscrise
muzicale nu figureaza printre cele 2500 de carti ale bibliotecii,
apartinand secolelor XVI — XIX, tiparite in principalele centre
romanesti si europene si nici printre cele 60 de manuscrise ale
manastirii.

Cea mai importanta descoperire din fondul sinait Tl
priveste pe protopsaltul, caligraful si creatorul de cantari in
notatie psaltica Neofit Ivanovici — lovanovici (1812 — 1897),
fiind, deci, unul dintre contemporanii ilustrului protopsalt Dimitrie
Suceveanu, a carui personalitate am reconstituit-o in anul 1995%
si 1996, intr-un material publicat la lasi*®, urmat de un altul, la
Bucuresti®” si Nectarie Protopsaltul Sfantului Munte, a carui
personalitate si activitate au facut obiectul mai multor materiale,
cel mai extins fiind publicat in perioada centenarului mortii sale,
in vatra muzicald din care a descins®® si in prefata Cantarilor
Sfintei Liturghii®®,
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Nu Tntdmplator in biblioteca manastirii se gasesc cartile
capitale de muzica de cult tiparite in secolul al XIX — lea,
unele chiar in mai multe exemplare, o buna parte provenind de la
psaltul manastirii din ultimele decenii ale secolului, Neofit:
Anastasimatarul, Irmologhionul si Theoreticonul lui Macarie
Protopsaltul, tiparite la Viena, in 1823, tomul al Il — lea al
Antologiei, tiparit la Buzau, in anul 1827, tot al lui Macarie, alaturi
de cele ale lui Anton Pann: cele trei tomuri ale Noului Doxastar
(1841 si 1853), Irmologhionul sau Catavasierul (1846),
Paresimierul (1847), Liturghierul (1847), Heruvico-Chinonicarul
(1847), Anastasimatarul (1847), Priveghierul (1848), Noul
Anastasimatar (1854) — deci, toate cartile celui considerat de
Eminescu ,, istet ca un proverb”. Se adauga cele doua tomuri ale
Idiomelarului lui Dimitrie Suceveanu, tiparite la Manastirea
Neamt, in anii 1856 — 1857, Utrenierul si Liturghierul lui loan
Zmeu, tiparit in 1892, Antologia care cuprinde céantari pentru
vecernie, utrenie, liturghie, Postul Mare etc, parte compuse,
parte traduse de pdrintele Nectarie Schimonahul, din 1898 etc,
carti de pe care am cantat impreuna cu psaltii manastirii.

Retine atentia faptul ca unele dintre aceste carti sunt
daruite de Gheorghe Ucenescu, ceea ca sustine ipoteza unor
legaturi mai vechi ale psaltului brasovean cu manastirea din
.perla Carpatilor”.

Unele din aceste car{i au fost transformate in coligate,
prin atasarea unor file, pe care Neofit lvanovici a copiat anumite
cantari ce raspundeau unor necesitafi liturgice practice, printre
ele numarandu-se Anastasimatarul lui Anton Pann -
Manuscrisul nr. 1143 — in care apar alte kekragarii, scrise in
deceniile de mijloc al secolului al XIX — lea,
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Doamne strigat-am... - glasul VI - caligrafiat in Anastasimatarul
lui Anton Pann —nr. 1143, f. 87

sau Paresimierul aceluiasi Anton Pann - Manuscrisul nr.
1135 — in care acelasi caligraf a transcris cantari pentru Postul
Mare.

Asteptam cu interesul cel mai justificat prima prezentare a
acestei figuri a muzicii bizantine din tara noastra, Neofit, pana in
prezent numele psaltului fiind total necunoscut bizantinologiei
muzicale.

Daca {inem seama de faptul ca numai trei dintre cele
sase manuscrise autografe ale lui Neofit, de la Sinaia (nr. 34, 36
si 37) aduna intre copertele lor aproximativ 1600 de pagini si ele
i-au furnizat recentului cercetator amintit cateva date esentiale
ale biografiei lui Neofit: In 1839 se iscaleste in calitate de
invatator si psalt in comuna Baicoi, trecand apoi la mai multe
biserici din Tmprejurimi, Slanic Prahova, Scaieni, Valea
Calugareasca, Ploiesti, Predeal, pentru a se stabili definitiv la
Sinaia, unde este primit in monahism si moare in anul 1897.
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Multe dintre céantarile cuprinse in manuscrisele
caligrafiate de méana sa sunt mentionate ca ,faceri” proprii:
prescurtari, traduceri, adaptari si chiar creatii, in toate glasurile si
in toate idiomurile specifice muzicii bizantine: tropare, chinonice,
heruvice, kekragarii, cantari pentru Postul Mare si perioada
Penticostarului etc.

Dificultatile mari tin de datarea celor mai multe dintre
creatiile in discutie, majoritatea fiind copiata in aceste antologii,
mai tarziu si chiar in forma transliterata. Folosirea alfabetului
chirilic sau latin, raméane singurul indiciu de datare a unor cantari
datorate lui Neofit, desi practica arata prelungirea scrisului chirilic
in unele cazuri chiar si in secolul al XX — lea.

Dintre creatile copiate in aceste antologii — multe
traduceri sau preluari din alte culegeri similare care circulau in
epoca — merita amintite cele apartindnd marilor psalti

constantinopolitani: Petru Lampadarie, Grigorie Lampadarie,
Petru Vizantie, Theodor Fokaeos sau unor psalfi de limba greaca
stabiliti la noi In {ara, ca Dionisie Fotino, sau Petru Efesiu etc.
Intr-o form& sinteticad cele patru manuscrise integrale
caligrafiate de Neofit (doua sunt coligatele mentionate) sunt:
Manuscrisul nr. 34 — Chinonicar - datat in anul 1847,
fiind scris cu litere chirilice, cuprinzand adaptari si traduceri
semnate de mireanul Nicolae, necunoscute pana in prezent;
Manuscrisul nr. 36 — un antologhion — caligrafiat intre
anii 1848 si 1891 - o perioada mare de timp in care s-au afirmat
creatjile lui Stefanache Popescu, care-si fac loc in antologie,
alaturi de cele semnate de Macarie leromonahul, Anton Pann
sau Nae Mateescu. Anul 1848 nu reprezintd cu sigurantd anul
caligrafierii sau a scrierii titlului, ci mai curand al primelor creatji
incluse in antologie, alfabetul latin nefiind in uz la acea vreme
decét pentru caligrafii ardeleni.
Multe dintre heruvicele, chinonicele, slavele culegerii sunt
~prescurtate”, ,corectate”, ,modificate”, ,inromanite” de copist,
cum insusi precizeaza in diferite locuri.
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Fila de titlu a Manuscrisului nr. 36 al lui Neofit Ivanovici

Manuscrisul nr. 37 - tot un antologhion, ale carui file
sunt scrise in perioada 1874 — 1889, cuprinde cantari create in
aceasta perioada, de acelasi Neofit (Nicolae) Ivanovici si creatii
ale lui Anton Pann, Varlaam Barancescu (Fericit barbatul...,
polieleul ,modificat de Naie Ivanovici’), Petru Efesiu, losif
Naniescu si ale unor psalti necunoscutii, loan Gherasim Gorjeanu
si episcopul Atanasie al Valcii, dar mai ales creatji ale lui Neofit:
kekragarii, polielee, trisaghioane, aghioase etc, multe dintre ele
~nromanite” de acest necunoscut psalt.
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Fila de titlu a kekragariilor din Ms. nr. 37,
caligrafiat de Neofit Monahul

Pe filele 354 si urmatoarele ale antologhionului au fost
scrise marimurile de la Botezul Domnului ,compuse, de mine
Neofit loanovici, 1890, ianuarie 5” - o alta versiune a creatiilor ce
pornesc de la sfarsitul secolului al XIV, datorate lui Filotei de la
Cozia si care au circulat in forme orale pana in secolul al XIX —
lea.
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Marimurile la Botezul Domnului din Manuscrisul. 37 Sinaia, f. 354
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Manuscrisul nr. 45 este singurul document bilingv greco
— roman, un antologhion caligrafiat tot de Nicolae lvanovici, in
deceniile de mijloc ale secolului al XIX — lea, intitulat Randuiala
vecerniei cand se face priveghiare, debutdnd cu anixandarele
mari, precedate de cantarea introductiva Veniti s& ne inchindm...

Fila de titlu a Ms. greco — romanesc nr. 45, caligrafiat de
Nicolae Ivanovici, cu inceputul anixandarelor
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intr-o situatie asemé&natoare sunt unele carti si
manuscrise muzicale din fondul Manastirii Sinaia provenind de la
unul si acelasi psalt, amintit mai sus, Gheorghe Ucenescu —
ucenic al lui Varlaam Barancescu Sinaitul si al lui Anton Pann -
caligraf si traducator din limba greaca a unui important fond de
cantari de cult, considerat deopotrivd de muzicologi gi
bizantinologi ,psalt cu ca mai mare autoritate in Transilvania
secolului XIX (...) profesor eminent, folclorist, compozitor, copist
- caligraf, pictor si miniaturist*® si cel prin intermediul caruia
vechiul cantec de lume Din sédnul maicii mele..., pe versurile lui
Grigore Alexandrescu, devine, cu textul peren al lui Andrei
Muresanu, actualul imn national, eveniment prezentat in detalii
cu mai multj ani in urma*’.

Din biblioteca lui Ucenescu au intrat si se pastreaza in
patrimoniul manastirii sase manuscrise si cinci tiparituri, dintre
care patru caligrafiate de el insusi.

Tipariturile ne intereseaza nu numai pentru ca reprezinta
donatii ale psaltului brasovean, dar ele reflecta o parte din
materialele didactice folosite de scoala Iui Anton Pann,
transferate, prin ucenicii sai, n viata de cult. Ordonate in functie
de anul aparitiei si cu ambele numere de inventar, cel al
manastirii si cel al lui Gheorghe Ucenescu, acestea sunt:

Noul Doxastar, tom |, 1841 - nr. inv. 1136, cu nr. 14 al
bibliotecii Ucenescui;

Irmologhionul, 1847 - nr. inv. 1139, cu nr. 12 al bibliotecii
Ucenescu;

Noul Doxastar, tom. |lI, 1853 - nr. inv. 1141, nr. 22 al
bibliotecii Ucenescu;

Noul Doxastar, tom. lll, 1853 - nr. inv. 1142, nr. 21 al
bibliotecii Ucenescui;

Priveghierul din 1848 - nr. inv. 1133;

Ultima carte tiparita a lui Anton Pann nu are un numar de
inventar al bibliotecii psaltului brasovean, dar poarta pe prima
coperta urmatoarea insemnare edificatoare pentru aceasta
apartenenta: ,,Aceasta este dintre carfile subsemnatului Georgie
Ucenescu al Muzicii religioase in al 3-lea an auditor(u), 9
februarie 1853 Bucuresti”.
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Mai important ramane faptul ca pe ultima fila a tomului al
Il — lea al Noului Doxastar apare anti-acsionul Schimbarii la fata
compus dupd tipicul cel nou din Bucuresti de Georgie
Ucenescu(l), la anul 1854 August 3, modul Ni, o0 noua proba a
activitatii creatoare a psaltului bragovean.

Un important document muzical raméane Manuscrisul nr.
40 - Randuiala vecerniei cea mare, care se deschid cu
anixandarele lui Gheorghie Paraschiade, protopsalt al Sfintei
Mitropolii (a) Moldaviei. Numarul vechi al manastiri a fost 1153
si pe prima fila si pe cea cu numarul 177 se pastreaza pecetea
posesorului bragsovean. Nu se cunoaste numele copistului si nici
nu poate fi deocamdata identificat deoarece numele acestuia a
fost razuit ulterior. Dar este notata pe fila 447, perioada in care a
fost scris, probabil la lasi: 1850 — 1851. S-ar putea sa gasim un
argument pentru a crede ca autorul operatiei de stergere a
numelui copistului ar fi Varlaam, deoarece aceeasi operatie de
radiere a numelui copistului am intalnit-o pe un manuscris al lui
Visarion de la Manastirea Neamt, apar{inand in prezent fondului
bibliotecii Manastirii Ciolanu, nume ce l-am identificat pe baza
restului pastrat din Tnsemnarea razuita si mai ales a scrierii cu
cerdac a calitatii de duhovnic al lui Visarion de la Manastirea
Neamt.

Se impun doua observatii importante determinate de
acest valoros document:

- el gazduieste creatii reprezentative ale scolii muzicale
iesene: Gheorghe Paraschiade, arhidiaconul Antiohiei, Nichifor,
traitor intr-o vreme, la lasi, la Golia, Nectarie Frimu etc;

- prezenta creatjilor psalfilor losif si Visarion confirma
legaturile lui Anton Pann si a scolii sale cu vatra muzicala
nemteana, psaltul bucurestean fiind cel care a pus in circulatie
creatji ale primului eminent psalt descendent din scoala lui Paisie
Velicicovschi, asa cum am mai aratat*.

Asa cum a ajuns la Manastirea Ciolanu pretiosul
manuscris al lui Visarion Protopsaltul de la Neamt{ — unde s-a
nevoit o vreme Varlaam — tot asa ar fi putut ajunge acest valoros
document muzical din Moldova la Sinaia, doar ca acesta din
urma a trecut prin biblioteca lui Ucenescu, asa cum o reflecta
pecetea lui.
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Pecetea lui Ucenescu de pe fila de titlu a Ms. rom. gr. 40 din
Maénastirea Sinaia
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Antologia cuprinde céantarile priveghierii: anixandare,
kekragarii, polielee, evloghitare, cele unsprezece eothinale,
axioane praznicale, care au precizat autorul — Petru Lampadarie
- chinonice, cele mai multe dintre cantari aparand in ambele
limbi: elind medievala si romana.

Cu numarul 41 (in biblioteca psaltului brasovean avea
numarul 57) apare ,Rénduiala Sfintei si Dumnezeiescii
Liturg(h)ii rumanita dupe cea greciasca, cum se vede sau
ocupatiunile ortografice lucrate din propunerile profesorului
meu, Domnul Anton Pann la perfectionarea subscrisului in
arta musichi(e)i bisericegci scrisa in Bucuresci, la anului
Domnului 1853 George Ucenescu al musichi(e)i eclesiaste in
al 2-lea an ascultator”.
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Fila de titlu a Manuscrisului roméanesc - grecesc nr. 41
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Urmeaza Manuscrisul roménesc — grecesc nr. 42
(psaltul  brasovean i-a dat numarul 59) — un ,Chinonicar
grecesc — romédnesc sau lectiuni de arta din biblioteca
musiceasca a maestrului musichi(e)i bisercicesci or(todoxe)
Anton Pann, culegere pentru a mea perfecta desavarsire in
fevruarie, martie si aprilie 1851, G. Ucenescu, Bucuresci”
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Fila de titiu a Manuscrisului romanesc - grecesc nr. 42

Urmatorul manuscris caligrafiat de Gheorghe Ucenescu —
43 - se intituleaza ,,Céntari de arta ale cantaretului greco -
romén(u) or(todox): culese si scrise din biblioteca musicala
a d-lui Anton Pann de elevul d - sale George Ucenescu
scrise pentru a sa perfectionare. Bucuresti anul intai(u),
1850 sem(estrul al) 2 lea”.
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Fila de titlu a Manuscrisului grecesc — roméanesc nr. 43.

Rﬁmmpeu,

Manuscrisul grecesc - roménesc nr. 44 pare a fi - dupa

titlu - un volum VIII, sau a opta carte dintr-o serie neprecizata: T.
VIl - La prasnice mari si mijlocii cadntari bisericesci grecesci
si roméanesti ale cantaretului romén(u) George Oucenescu
elev(u) al D. Anton Pann, Bucuresti, 1851”, singurul document
amintit doar de muzicologul Viorel Cosma™.
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Fila de titlu a Manuscrisului grecesc - romanesc nr. 44.

Manuscrisul grecesc nr. 50 - Inceputul cu Dumnezeu
cel Sfant al Irmologhionului de céantéri calofonice alcéatuite de
mai multi dascéli — cuprinde nu numai irmoase — cum arata titlul
— Ci si axioane, inclusiv unul din Postul Mare al lui Nectarie
Protopsaltul Sfantului Munte Athos si un altul de la inaltare,
scrise ulterior. Tn subsolul filei se poate descifra numele lui
Ucenescu si anul 1851, dar caligrafia nu-i aparfine si este
evident ca cel care a copiat manuscrisul nu stia bine limba
greaca.
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Prima fila din Manuscrisului grecesc nr 50

Cele patru manuscrise muzicale caligrafiate de Ucenescu
poarta numere de inventar proprii, ceea ce inlesneste realizarea
unui prim catalog al manuscriselor sale. Asa cum constata
lucrarea de doctorat citata, ne lipsesc in prezent doar doua dintre
acestea si anume cele purtdnd Tn numerotarea psaltului
brasovean numerele 61 si 62, celelalte prezentandu-se astfel:

Manuscrisul nr. 57 este cel cu numarul 41 din biblioteca
manastirii Sinaia;

Manuscrisul nr. 58 este in prezent in biblioteca schitului
romanesc Prodromu, prezentat in detalii de cele doua cataloage,
al lui Sebastian Barbu Bucur, unde numarul de inventar este
fictiv**, respectiv al autorului acestui studiu*’;

Manuscrisul nr. 59 are in fondul Manastirii Sinaia numarul 42;

Manuscrisul nr. 60 este cel cu numarul 43 din acelasi
fond sinait;
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Manuscrisul nr. 63 este in prezent in biblioteca chiliei
romanesti Sfantul Ipatie, la fel prezentat succint de Sebastian
Barbu Bucur, in volumul citat si in cel de-al doilea catalog
amintit*® si apoi intr-un studiu al bizantinologului Sebastian Barbu
Bucur?®’,

Manuscrisul nr. 64 are in fondul Manastirii Sinaia numarul 44;

Reconstituirea catalogului creatiei protosinghelului
Varlaam poate porni de la documentele de la Sinaia, in care se
gasesc cateva dintre ,facerile” sale, dar va trebui extinsa in multe
alte fonduri monastice si de stat, la loc de cinste situdndu-se
Manuscrisul romanesc nr. 4266 din Biblioteca Academiei
Romaéne, o psaltichie romano — greceasca caligrafiata la Sinaia,
in care apare o creatie importatd a protosinghelului Varlaam de
la Manastirea Sinaia, datata 1868 - Fericit barbatul...- glasul VIII.

Basarabean de origine, Varlaam Barancescu a fost
implicat direct si puternic in revolutia de la 1848 si a ramas
celebru prin axionul sau in glasul V, al carui incipit se deosebeste
de cele traditionale nu numai prin melodica sa inspirata, dar mai
ales prin incipitul diferit — Vrednicd esti cu adevaérat..., o
traducere mai adecvata a textului grecesc Axion estin...Asa cum
s-a putut vedea in prezentarea manuscriselor muzicale de la
Provata din Muntele Athos, la chilia Sfantul loan Teologul se
gaseste un manuscris, prezentat in premiera absoluta,
cuprinzand numai axioane avand acelasi incipit*®.

Alte doua pretioase documente muzicale sinaite sunt cele
datorate unor figuri prea putin cunoscute ale muzicii noastre de
cult: lonita Stoicescu Logofetelul (nascut la Ploiesti in 1801 si
inmormantat in acelasi oras in 1889), si llie Cantaretul.

Manuscrisul bilingv — greco — romén — 49 este scris de
lonita Stoicescu — Logofetelul, in Ploiesti, in anul 1832 si
cuprinde cantari ale Liturghiei: heruvice, raspunsuri, axioane si
chinonice duminicale si ale mai multor sarbatori imparatesti s. a.

Atestat de Eforia Scolilor, la 20 mai 1824, de insusi
leromonahul Macarie ca ,fiind indestul a paradosi orice
mathimi a(le) acestei sistimi, ca un desavarsit dascal”’, dupa
ce absolvise scoala de gramatici de la biserica Domnita
Bélasa din Bucuresti (1808-1811) si fusese ucenic intru ale
psaltichiei la scoala dascalului Costache Chiosea, de la Podul
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lui Serban Voda, lonita Stoicescu a devenit logofetel la
Ministerul Justi{iei — de unde si adaosul numelui - si a fost si
este cunoscut in primul rand in calitate de copist al celor trei
manuscrise psaltice aflate in prezent in fondul Bibliotecii
Academiei Roméane: Manuscrisul grecesc — roménesc 680 -
un Heruvico-Chinonicar; Manuscrisul grecesc — romanesc
2434 - Anthologie musiceascad, ambele scrise pentru
Manastirea Ghighiu si Manuscrisul grecesc — roménesc 3552-
Tomos al Anthologhiei, scris pentru cantaretul Isaia de la
Manastirea Caldarusani, astfel ca manuscrisul sinait
completeaza lista documentelor ramase de la acest ilustru
psalt, ,muzician remarcabil (...) bun profesor si un bun
cantaref bisericesc, stimat in toate straturile sociale ploiestene
(...) un bun si talentat copist-caligraf™*®.

A devenit un dascal de mare autoritate a Scolii de
cantareti din Ploiesti, oras in care a oficiat In calitate de
cantaret la biserica Sfantul Gheorghe.

Tnsemnare de pe fila 275" a Manuscrisului grecesc — romanesc nr. 49:
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»Aceasta carticica ce sa numeste anthologie adeca floarea
Dumnezeiestilor cuvinte iaste a sfinti(e)i sale parintelui Theofan
leromonahul si cantaret (al) Sf(intei) Monastiri Ghighiu din jud(eful)
Prahova. Si s-au scris de nevrednicia noastra, lonita Cantaretul
Stoicescu, dascalul scoal(e)i de musichie din orasul Ploestilor
jud(etul) Prahova, in leat 1832, iulie n cinci s-au savarsit de scris”;

Caligraful Manuscrisului grecesc nr. 33 — cuprinzand
heruvice si chinonice de toate tipurile - putand fi considerat, fara
rezerve, un heruvico - chinonicar - este cunoscutul psalt llie
Cantaretul, apreciat de insusi Macarie leromonahul pentru calitatile
caligrafice, devreme ce-i incredinteaza copierea exighisirii Sthirariului
lui Hrisafi (Manuscrisul roménesc nr. 1690 din Biblioteca Academiei
Romane) si a Papadichiei lui Grigore Protopsaltul si Hurmuz Hartofilax
(Manuscrisul romanesc nr. 1691 din Biblioteca Academiei Romane).

Scris in anul 1824, de llie Cantareful ,ot mahalaua
Vladicai, biserica Sfantul lerarh Nicolae”, heruvico — chinonicarul
a fost cumparat de Neofit lvanovici — care se iscaleste pe
versoul filei | - de la monahul Atanasie de la Manastirea Cozia, in
timpul cand era invatator la Comarnic si astfel a ramas in
patrimoniul Manastirii Sinaia, unde-si doarme somnul de veci
cumparatorul si utilizatorul documentului.

Coperta interioara a Manuscrisului grecesc nr. 33,
caligrafiat de llie Cantaretul
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Ultimul document din cele nouasprezece sinaite este
Manuscrisul nr. 1159 — un coligat cu Micul Anastasimatar
practic al Ilui Nicolae Barcan, tiparit in anul 1922, in care
protosinghelul Teofan Anghelea a copiat, la Manastirea Neamf,
poemul muzical — liturgic - Cu noi este Dumnezeu, ,care sa
canta la praznicile imparatesti: adica la Nasterea Domnului, la
Botez, si Buna Vestire, la pavecernita cea mare, compus de
raposatul ierom(onahul) Visarion din Sfanta Manastire Neamtul”.

Cele sase manuscrise muzicale ale lui Ucenescu,
dintre care patru sunt scrise cu mana sa, cele sase manuscrise
ale lui Neofit, dintre care oua sunt coligate, carora se adauga
cele sase, caligrafiate de Gheorghe Caciula, llie Cantaretul,
lonita Stoicescu — Logofetelul si cel cu notatie cucuzeliana,
provenit de la episcopul Dionisie Romano, cel scris la
Manastirea Dintr-un lemn din Valcea si provenind de la monahia
Glafira — Manuscrisul grecesc - romanesc nr. 53 - in care apar
heruvice, axioane grecesti si roméanesti si chinonice
saptamanale, duminicale si ale marilor sarbatori de peste an,
printre ele atragand atentia axioanele lui Macarie leromonahul si
Manuscrisul roméno-grecesc nr. 38 anonim, un antologhion Tn
care atrag atentia creatiile lui Dionisie Fotino, Petru Efesiu si
Macarie leromonahul reprezinta valori ce reflecta puternicele
legaturi ale manastirii cu asezaminte monahale ca cele din
Athos, unde au ajuns pretioase documente muzicale sau
Manastirea Neam{, de unde au ajuns la Sinaia creatii ale ilustrilor
psalti ai acestei vetre muzicale, dovezi ale iradierii concomitente
cu curentul paisian a elementelor muzicale specifice.

Investigarea lor va aduce elemente noi si pretioase pentru
istoria muzicii romanesti.
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