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INTERVIURI

De vorba cu Gabriel Almasi

Andra Apostu

Gabriel Almasi este un tanar compozitor energic Si
conectat, cu multa curiozitate artisticd si dragoste pentru arta. li
place sé& experimenteze, urméreste cu mare interes inovatiile in
muzicd dar, asa cum afirmd chiar el, nu este deocamdatd
desprins total de o oarecare traditie. A avut sansa de a avea in
fatd compozitori si profesori renumiti ai scolii componistice
romanesti si, la randul sdu, acum transmite mai departe
Ldarurile” primite, studentilor facultatii de muzica din Timisoara.
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A.A.. Gabriel, ai absolvit Pedagogie muzicala Ia
Timisoara si ai ales sa mergi la Bucuresti pentru a studia
compozitia. Ai facut aceasta schimbare pentru a studia cu
cineva anume? Ce te-a atras inspre capitala? Si, mai ales, care
a fost drumul tdu spre a compune?

G.A.: Am fost admis la Facultatea de muzica din
Timisoara in anul 1996 dupa un an intens de pregatire
teoretica. Datorita faptului ca am absolvit un liceu cu profil real
am simtit mult timp un decalaj fata de colegii mei absolventi de
liceu de muzica. De pe atunci aveam mici compozitii,
majoritatea pentru chitard clasica. In anul IV am inceput
cursurile de orchestratie cu Remus Georescu si pot spune fara
putintd de tagada ca aceste cursuri mi-au schimbat traiectoria si
mi-au trezit interesul pentru tot ceea ce inseamna muzica
elaborata. La cererea noastra si din bunavointa conducerii de
atunci s-a infiintat un modul de compozitie la care s-au inscris
foarte multi studenti, insa pana la urma am ramas doar doi,
Gabi Malancioiu si eu. La scurt timp cursurile s-au mutat acasa
la Remus Georgescu si s-au transformat in ore lungi de analiza
si auditii Tntrerupte din cand in cand de gustarile oferite de
doamna Clara Georgescu. Am devenit de atunci cumva parte a
familiei Georgescu. Aici am auzit pentru prima oara de
compozitori romani precum Stefan Niculescu, Aurel Stroe,
Octavian Nemescu, Doina Rotaru, Dan Dediu. Dupa ce am
absolvit cei 5 ani de facultate la Timisoara am decis sa dau
admitere la Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti
unde am fost admis la compozitie clasica. La Bucuresti am
studiat compozitia cu Dan Dediu, pe care-l apreciez foarte mult
si caruia ii sunt foarte recunoscator pentru tot ceea ce mi-a
oferit. Intamplarea face ca tu si cu mine sa fi fost colegi de an si
ca alaturi de tine sa am parte de un anturaj de oameni foarte
speciali cum ar fi: Catalin Stefanescu, Sorin Georgescu, Mihai
Maniceanu, Cristian Lolea, Diana Rotaru, Sabina Ulubeanu,
Constantin Grajdean, Alexandru Solonaru, Pedro Negrescu,
Petre Teodorescu. Primii ani au fost foarte efervescenti, dar pe
la sfarsitul facultatii a urmat o perioadd de confuzie, probabil
datoritd cantitatii uriase de informatie. Am avut nevoie de o
pauza de 2 ani de procesare, adica 2 ani nu am mai scris nimic.
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A.A.. Teza ta de doctorat s-a intitulat "O teorie a
instrumentelor electronice”. La momentul acela a fost, cu
sigurantd, cel mai important subiect al cercetarilor si
preocuparilor tale artistice. Ai o afinitate pentru muzica
electronica? Care e pozitia ta vis-a-vis de acest gen?

G.A.: Mereu am fost fascinat de tehnologie. Traim
vremuri in care telefonul mobil sau telefonino cum fii spunea
Stefan Niculescu, a devenit o prelungire a corpului, e parte din
noi, nu putem nega acest lucru. Evolutia tehnologica e ca un
bulgare care pare de neoprit. Imi amintesc c& prima oard am
vazut telefonul mobil in filmele Sf, la fel si GPS-ul. lar acum am
in buzunar un telefon inteligent, care imi pune in ordine fisierele
si realizeaza céate un filmulet cu pozele pe care le-am facut in
ultima luna, dupa care alege si o muzica dintr-un repertoriu
predestinat. Si toate astea fara ca eu sa intervin. Din cand in
cand imi aminteste, insa, ca are memoria plina si ar fi cazul sa
mai renunt la amintiri. E de un firesc aproape suprarealist. imi
amintesc ca in copilarie demontam radio-uri, scoteam
difuzoarele si legam baterii de fire. Acest lucru facea ca
difuzorul sa péaraie. Ne intdlneam mai multi si improvizam,
faceam un fel de ansamblu de difuzoare, ca sa nu mai zic ca
puteam sa petrec ore in sir in fata radioului pe lampi de la
bunici invartind de butoane. La Curtici, aveam un prieten care
stia sa faca placi de morse, avea el tot felul de scheme de
electronica. Ne adunam céate 4 sau 5 si faceam coduri morse
simultan; ah, ce pacat ca nu aveam atunci telefonul mobil sa
filmez. Pe de alta parte, eu vin dintr-o familie de medici, cu sora
medic, mama farmacist si casa parintilor vizavi de dispensar.
Am crescut cu aparatele folosite in medicina, stetoscop,
tensiometru, EKG, unele utilizate in captarea biosemnalelor
pentru mijloace alternative de control ale instrumentelor
muzicale. Sunt fascinat de mijloacele alternative de control ale
instrumentelor muzicale. mi place ideea de gest, de
interactiune om-masina. Apreciez si urmaresc cu interes
experimentele si cercetarea lui Catalin Cretu si Constantin
Basica in acest sens. Sunt convins ca senzorii vor face istorie.
Si cu toate acestea, desi imi place sa improvizez si sa
experimentez, nu am reusit deocamdata sa ma rup total de o
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oarecare traditie. Pot spune insa cu certitudine ca toate aceste
experimente mai ales cercetarea desfasuratda in vederea
elaborarii tezei mele de doctorat m-au imbogatit foarte mult,
poate si datorita faptului ca I-am avut coordonator pe Octavian
Nemescu, un compozitor de la care am invatat foarte multe.

A.A.: Compui muzica in foarte multe ,directii”:
orchestrezi, compui muzica pentru scena (teatru), pentru film.
Ce simti ca te reprezinta, de fapt? In care dintre aceste muzici
te simti cel mai confortabil, mai ,tu™?

G.A.: Da, sunt implicat in multe proiecte muzicale foarte
diferite si ma regasesc in fiecare cate putin. Din 2013 am
inceput sa lucrez oarecum constant cu dirijorul italian Leonardo
Quadrini si prin el am ajuns sa orchestrez pentru nume mari din
Italia precum Andrea Bocelli, Roberto Vechioni, Antonella
Ruggiero, Pooh, etc. Orchestratia e un mestesug si mie imi
place mult sa orchestrez, dar evident acest lucru nu implica
foarte mult latura creativa. Pe de alta parte am scris destul de
multd muzica pentru teatre. Muzica de scena e fascinanta, insa
aici directia muzicala e data de regizor, deci e vorba mai mult
de o abilitate de adaptare stilistica. Toate aceste preocupari au
adus si o oarecare satisfactie financiara.

A.A.: Spuneai, intr-un interviu anterior, ,cel mai bine ma
simt cand scriu liber...”. Vorbeste-ne despre asta...

G.A.: Cred ca ma refeream la acele colaborari in care
muzica se cerea sa fie vesela, trista, catchy, sau mai stiu eu
cum. Sau la proiectele in care cel care iti cere sa scrii incearca
sa compuna lucrarea prin tine. Acum ceva timp, am avut o
comanda pentru un concert. Cel care mi-a cerut sa-i scriu
lucrarea imi trimitea din doua in doua zile un mail cu linkuri
catre diferite lucrari si imi spunea: prima parte ca acolo, partea
a doua ca acolo... A fost ingrozitor, parca aveam un parazit in
creier. Imi place sd compun pe o tematica, dar as vrea sa
gasesc singur mijloacele si directia pe care sa le urmez.

Pe de alta parte nu ma organizez bine cu deadline-urile si
nici nu prea reusesc sa incep sa scriu in asa fel incat sa evit
presiunea timpului. Tmi place s& compun f4rd sd ma gandesc la
deadline.
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Imi place sa ma joc. De ceva vreme port cu mine un
aparat de inregistrare cu care imprim tot felul de sunete
concrete, le colectez pur si simplu ca intr-un insectar iar acasa
le descarc si incep sa le organizez, sa le ascult sa le suprapun
sa le asamblez, le trec prin diverse filtre mi se pare o joaca
creativa. E o mare bogatie timbrala care ma inspira.

A.A.: Astazi cand ne aflam (cred) intr-un postmodernism
continuu, cum te vezi tu plasat in raport cu ceilalti compozitori
activi de pe scenele de concert?

G.A.: Ma vad plasat printre cei norocosi, care sunt
contemporani i au reusit s& cunoasca oameni precum: Remus
Georgescu, Dan Dediu, Doina Rotaru, Aurel Stroe, Stefan
Niculescu, Adrian lorgulescu, Nicolae Brandus, Irinel Anghel,
Octavian Nemescu, Calin loachimescu, Diana Rotaru, Mihai
Maniceanu, Gabriel Malancioiu, Constantin Basica, Catalin
Cretu, Cristian Lolea, Catalin Stefanescu-Patrascu, Serban
Marcu, Cristian Bence Muc, Ciprian lon, Laura Manolache,
Violeta Dinescu, Carmen Maria Carneci si multi, multi altii.

A.A.: Crezi ca poti vorbi de trasaturi de stil in lucrarile
tale?

G.A.: Nu m-am gandit niciodata la un stil. Lucrarile mele
sunt diferite. Depinde mult pentru cine scriu si in ce context se
vor canta. Am remarcat totusi ca existd anumite combinatii
timbrale la care ma intorc mereu. imi place s& am o directie
armonica, insa imi place la fel de mult sa experimentez. Sunt
constient ca se poate face muzica cu orice mijloace daca ai
ceva de zis. Daca ma refer la stil ca la o suma a influentelor el
exista. Muzica pe care o scriu are influente din muzica rock,
muzica electroacustica, impresionista, e presarata cu
cromatisme bartokiene, texturi de la Ligeti, armonii de la
Messiaen.

A.A.: Privind In urma, ai schimba ceva la lucrarile tale?
Sigur, existd un traiect ascendent, dar crezi ca poti etapiza
cumva evolutia ta componistica?

G.A.: Cred ca e un lucru normal ca trecerea timpului sa
ofere o perspectiva diferita asupra propriilor lucrari. Sunt putine
compozitiile pe care nu le-as modifica sau chiar rescrie.
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Desigur, primele mele lucrari erau de scoala, romantice si
cu foarte multe influente directe. Apoi am fost foarte influentat
de muzica lui Remus Georgescu, de Bartok si de Lutostavsky
iar in timpul studentiei mele de la Bucuresti de muzica lui Ligeti
si Messiaen. Am sarit peste exercitiile stilistice. Am invatat
foarte multe in timpul studentiei si fiecare lucrare scrisa a adus
ceva in plus.

A.A.: Ai preferinte in ceea ce priveste tehnicile
componistice, alegerea timbrurilor, a ansamblurilor pentru care
scrii...?

G.A.: Marea majoritatea a lucrarilor mele sunt scrise la
comanda, iar acolo ansamblul de cele mai multe ori nu e la
alegere. Imi place sa scriu pentru orchestrd. Daca ar fi sa aleg
intre proiecte le-as alege pe cele cu orchestra, iar in ceea ce
priveste alegerea timbrurilor si a tehnicii, acestea sunt
influentate foarte mult de tematica si de ideea pe care urmeaza
sa compun.

A.A.: Crezi ca muzica de astazi are un caracter sincretic?
Exista aceasta notiune generos utilizata, interdisciplinaritatea,
concept folosit in multe lucrari teoretice de specialitate. Crezi ca
se poate aplica si la muzica?

G.A.: Muzica este prin excelenta interdiscplinara. Ea
implica filosofie, istorie, acustica, matematica, medicinga,
informatica, neuropsihologie etc. Muzica e omniprezenta. Omul
este muzica. Consider ca nu putem exclude intregul nostru
wiring (cablaj) mental si cultural atunci cand compunem,
ascultam, interpretam, analizam muzica sau chiar cand
organizam concerte. Omul este o fiinta culturala, iar cultura ne
face sa optam pentru o anumita muzica. Sunt numeroase studii
care dovedesc ca perceptia asupra consonantei sau disonantei,
stilul, frumosul, sunt elemente culturale pe care le dobandim
prin educatie. Altfel spus, cvarta marita devine disonanta la
scoald. Sunt pasionat de neurobiologie si pe mine ma ajuta sa
vad muzica si din aceasta perspectiva. Pe de alta parte
sincretismul raméane actual, iar evolutia tehnologica face ca
aceasta fuziune sa fie si mai organica.

A.A.: Vorbeste-ne despre inspiratie. Cum functioneaza ea
la tine? Cum functioneaza inspiratia in atat de aglomeratul
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secol XXI? Nu e ca si cum te poti rupe complet de tot ce e in jur
si compui cand si cat vrei...?

G.A.: La mine inspiratia este pe de o parte curiozitate, iar
pe de alta parte observatie. Tn niciun caz nu mé rup de tot ce-i
in jur ci mai degraba incerc sa ma conectez cu lucrurile din jur.
Cred ca orice poate sa devina o sursa de inspiratie: scartaitul
unui leagan, discursul unui politician, un riff de chitara din
muzica rock, un wind chimes intr-o seara cu vant, claxoanele si
santierul de langa biserica armeneasca, eruptia unui vulcan,
filmele cu Harry Potter si Captain Marvel, toate aceste lucruri au
fost surse de inspiratie pentru lucrarile mele.

A.A.. Esti fondatorul asociatiei culturale Propuls. Care
este rolul unei asemenea asociatii? Ce aduce sau ce ar trebui
sa aduca o asemenea initiativa in plus societatii, culturii?

G.A.: Am infiintat Asociatia culturala si ansamblul Propuls
in anul 2005 alaturi de Alexandru Solonaru, Mihai Maniceanu si
Cristian Lolea, iar scopul era acela de a promova valorile
muzicale contemporane si afirmarea tendintelor componistice,
interpretative si muzicologice in contextul cultural romanesc si
international. Din pacate, dupa ce am plecat din Bucuresti,
aportul meu la asociatie a fost unul nesemnificativ. S-au realizat
insa pana in prezent numeroase concerte in locatii diferite cu
lucrari apartindnd compozitorilor: Dan Dediu, Tiberiu Olah,
Stefan Niculescu, Steve Reich, Mauricio Kagel, Karlheinz
Stockhausen, Sabina Ulubeanu, Sorin Georgescu, Mihai
Maniceanu, Catalin Crefu si Ana-lulia Giurgiu. Cred ca rolul
asociatiilor, fundatiilor si institutiilor de cultura este dincolo de a
satisface o cerere, acela de a cultiva, de a arata ca exista si
altceva. Retetele de succes pentru mine sunt dezarmante si
sortite esecului.

A.A.: Mergadnd pe aceeasi idee, care este parerea ta
despre festivaluri? (ma refer aici la cele de muzica si arta
contemporana) Pentru ca, de multe ori, vorbim despre relativ
acelasi public, aceiasi oameni care vin la acest gen de
manifestari.

G.A.: E clar ca arta contemporana e gustata de un public
mai restrans, mereu a fost asa. Pot spune insa ca am avut
satisfactia de a organiza un festival care a atras public divers,
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numeros si curios. Atat la prima cét si la cea de a doua editie a
festivalului Timsonia, a venit public din diverse domenii. Cred
ca e important ca publicului meloman sa i se strecoare printre
concertele saptamanale cate o lucrare contemporana. Insa
lucrurile par sa functioneze si invers si anume fintr-un concert
sau festival de muzica contemporana sa strecoare si muzica
mai “clasicd”. S-au nascut astfel concertele sau chiar
festivalurile tematice, care mi se par foarte bune. Pe de o parte
atrag public mai divers iar pe de altad parte creste toleranta la
nou. Din fericire exista fonduri pentru cultura si eforturi din
partea UCMR, si ale numeroaselor asociatii si fundatii culturale
care promoveaza muzica contemporana. Laudabila este si
minunata initiativa al lui Costin Soare care comanda lucrari
contemporane romanesti pentru chitara clasica cu scopul de a
promova si imbogati repertoriul. Avem si ansambluri precum
SonoMania, Atem, Profil, Trio Contraste etc. si festivaluri
precum, Intrada, lubiti muzica Romaneasca, Cluj Modern,
Meridian, Vibrate Festival, Sdptaméana Internationala a muzicii
noi, Timsonia. etc.

A.A.: Cum este relatia ta cu studentii, cum sunt studentii
astazi? Deseori auzim voci sceptice cu privire la generatiile
actuale, mai ales n cultura.

G.A.: Imi place foarte mult meseria de dascal, ma face sa
fiu mai responsabil, mai ordonat, updatat si mai spontan.
Majoritatea studentilor nostri sunt curiosi si vor sa invete
muzica serios. E responsabilitatea noastra sa le tinem pasiunea
si curiozitatea vie pentru cultura. Un om cultivat este un om
superior. Pur si simplu orice lucru nou invatat schimba structura
fizica a creierului. Studentul muzician ar trebui sa inteleaga ca
muzica este omul si omul e o masinarie complexa. Diferenta
intre interpreti de pilda, pe langa tehnica, o face cunoasterea
temeinica a limbajului abordat si cultura. Asadar nu putem
exlude analiza, elementele de limbaj, cultura sau educatia. Pur
si simplu nu functioneaza asa. Toate acestea formeaza un
intreg. Muzica o simti, e adevarat insa acest simt vine din
educatie. Pe de altd parte, muzica inseamna creativitate,
creativitatea inseamna curiozitate, iar curiozitatea duce catre
acea neliniste fara de care arta nu existd. Pe langa tehnica
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instrumentald, cultura si cunoasterea temeinica a limbajului
abordat este foarte importanta atunci cand vorbim despre
muzica elaborata. Noi trebuie sa facem studentul sa fie curios si
nu sa livram retete si solutii universal valabile. Pe de alta parte,
informatia si responsabilitatea sursei sunt foarte importante. E
obligatoriu ca studentul sa invete sa obtina informatia din surse
credibile si valide si sa fie capabil sa ia singur decizii
responsabile. Imi amintesc c& Remus Georgescu ne spunea la
clasa ca un profesor trebuie sa aprinda o flacara si nu sa umple
sticle. E o afirmatie extrem de actuala. Acest gand il port cu
mine de cand eram student iar acum ma ghideaza in relatia
mea cu studentii.
A.A.: Tti multumesc!

SUMMARY
Andra Apostu — A conversation with Gabriel AlImasi

Gabriel Almasi is a vivid and always connected young
composer, with a lot of artistic curiosity and love for arts. He
likes experiments, he is always up to date with inovations in
music but, as he says, is not totally separated from a certain
tradition. He had the chance to be taught by famous Romanian
composers and now he passes on his knowledge to music
students at West University in Timisoara.

11
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STUDII

Formele muzicii:
exercifii de combinatorica arhetipala

()

Oleq Garaz

Introducere

Sarcina istorica a modernismului muzical

Ca inceput al unei noi perioade in istoria muzicala a
Europei, primele doua decenii ale secolului XX nu pot fi
percepute si astfel intelese in termenii inceputurilor anterioare:
baroc, clasicist sau romantic. Diferenta devine vizibila si prin
comparatia intre sincronia stilisticd modernista (orientata
centrifug atat ideologic-estetic, cat si tehnic-structural) si
unitatea campului stilistic baroc (orientata centripet si
structurata ca sistem de vase comunicante, prin coordonare i
sinteza).

In special barocul exceleazd 1in efortul inventiei
componistice, depus parca pentru a se departaja cat mai
puternic de Renastere printr-o destul de intensa inventie de
aceasta data conceptuala — stil, gen si forma (toate trei
acceptiile inventate in baroc) —, existente anterior in acceptii
diferite sau inexistente deloc. lar inceputul modernismului
muzical ar fi asemanator mai degraba chiar cu aceasta trecere
de la Renastere la baroc — reformularea polifoniei in omofonie
12
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si a vocalitatii in instrumentalitate® — prin nsasi refocalizarea pe
problema prioritard a sistemului de organizare sonora, de
aceasta data atonal si, vrand-nevrand, contrapunctic. lar prin
aceasta optiune modemismul se include drept o ultima borna in
descendenta sistemului modal (arcul Antichitate-Renastere) si
cel tonal-functional (arcul Baroc-Romantism).

Astfel, devine vizibila o progresie istorica in inventarea
si asimilarea conceptelor fundamentale ale gandirii muzicale,
fiecare epoca postrenascentista fiind specializata in elaborarea
stilului (baroc, concomitent cu reformularea sistemului de

! Comparate intre ele, afirmarea melodiei acompaniate in creatia
compozitorilor italieni de la limita anului 1600 (Peri, Caccini, Cavalieri,
Monteverdi) si inventarea organizérii tonal-functionale de catre
Rameau nu pot fi vazute ca fenomene de importantd egald. Din
contra, reforma lui Rameau poate fi considerata doar ca o consecinta
logica a mutatiei paradigmatice de la contrapunctic la omofon,
conceptual mult mai puternica si radicala ca descoperire si inovatie in
planul gandirii muzicale. Tot astfel, ca tipologie omofonia face parte
drept ultima din grupul celor fenomenologice (conform sistemului
formulat de $t. Niculescu), pe cand tonal-functionalul, ar fi o prima
tipologie inventata intentional drept una deja compozitionistica (arcul
Werckmeister-Bach-Rameau). Astfel, paralela intre barocul si
modernismul muzical formulat de cercetatoarea rusa Marina
Lobanova in monografia ei My3bikarnbHbil cmurnb U XaHp. icmopusi u
cospemeHHocmb [Stilul si genul muzical. Istorie si contemporaneitate],
Moskva: Sovetski Kompozitor, 1990, poate fi acceptata doar partial si
doar in ideea noutatii radicale, "de rupere a tiparului", desi in esenta,
modernismul se prezinta mai degraba drept o autentica "renastere"
(revenire/recuperare) intrinsec muzicala in opozifie cu substania
"filologica" a barocului, clasicismului vienez si a romantismului. Mai
mult, aceasta "renastere" (o mica "renastere") este una formal
recuperativa-retrograda, deoarece in esentd modernismul atonal
recurge la penultima tipologie fenomenologica — cea polifona — pentru
a-si sustine declaratia avangardismului atonal-dodecafonic-serial. in
plan cronologic devine vizibilda o simetrie de oglinda in planul
recuperarii: tandemul omofon/tonal-functional baroc se regaseste in
cel polifon/atonal modernist. In acest sens, poate fi vorba despre o
"revolutie" recuperativa.
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organizare sonora de la polifonie la omofonie)!, definitivarea
conceptelor gen si formé (clasicismul vienez, cu o continuare in
romantism) si a sistemului de organizare sonord (inceputul
modernismului ca reproiectare a starii de lucruri de la inceputul
barocului muzical). Din schema de principiu a conceptelor
gandirii muzicale? lipsesc doar doua: conceptele canon si sunet
muzical. Ca si termen superior stilului si in calitatea lui de
concept dominant, canonul acopera ca arie istorica trei epoci
preocupate de afirmarea si re-afirmarea normei: Antichitatea
greaca (etapa de origine), cu o continuare sustinutd in Evul
Mediu si Renastere. La randul lui, sunetul muzical ajunge in
prim-planul reformularii de abia incepand cu emergenta
bruitismului (al doilea deceniu al secolului XX) si continudnd cu
avangardele postweberniene (sfarsitul anilor '40 - anii '50 ai
secolului XX), in special in domeniul experimentelor electronice
care au vizat extinderea campului timbralitatii. Sunetul muzical
ramane astfel ultimul de pe lista conceptelor gandirii muzicale a
carui definitivare®, dar si depasire, ocupa restul timpului ramas
pana in punctul de emergenta a postmodernismului (sfarsitul

1 Tn ceea ce priveste focalizarea pe problema stilului in perioada
barocului, este concludenta formularea Iui Manfred Bukofzer
referitoare la sfarsitul perioadei care intervine in virtutea incheierii a
doua procese de extindere paneuropeana: (a) coordonarea stilurilor
nationale in muzica lui Handel si (b) fuziunea stilurilor nationale in
creatia lui Bach.

2 A se vedea in acest sens volumul subsemnatului intitulat Genurile
muzicii: ideea unei antropologii arhetipale, Bucuresti: Eikon, 2016.

3 Cu un inceput inca in secolul al XI-lea — inventarea naltimilor (Guido
d'Arezzo) —, urmand inventarea duratelor (de mensurabili musica —
Johannes de Garlandia, secolul al Xlll-lea), inventarea intensitatii (de
la cantarea antifonald, dinamica terasata si pana la experimentele
Scolii de la Manheim), al patrulea parametru, ultimul — timbrul — este
definitivat in mai multe etape pe intreaga durata a secolului XX:
incepand din romantismul tarziu (sfarsitul secolului al XIX-lea),
continudnd cu simbolismul impresionist (Debussy), bruitismul
(Russolo-Varése), Noua scoala poloneza (Chominsky-Serocki) si mai
multe avangarde de reactie (muzica stocastica, micropolifonica sau
aleatorica), si atingand o definitivare odata cu cercetarile in domeniul
muzicii electronice (Varése-Stockhausen-Babbitt).
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anilor '70 - inceputul anilor '80 ai secolului XX). $i atunci,
progresia istorica a gandirii muzicale europene poate fi vazuta
ca o coborare treptata, fara salturi si omisiuni, de la pozitia
superioara a canonului inspre originea intregului sistem
conceptual — sunetul muzical.

Observatie 1: Dupa cum observa muzicologa
rusd Marina Lobanova!, modernismul muzical reiniiaza
mai multe trasaturi ale barocului, ambele epoci
prezentdndu-se  drept perioade de  revolutie
conceptuald, cel putin in planul reformularilor focalizate
pe sisteme de organizare sonora. Insd cu o singura
diferenta.

Observatie 2. Este de remarcat faptul ca
reformularea unui concept din totalul celor sase?
determina si reformularea celorlalte, ihsa cu specificatia
ca aceasta reformulare trebuie sa atinga doar primele
doua concepte, referitoare la acceptia (sunetul muzical)
si organizarea materiei muzicale (sistemele de
organizare sonora). Acest algoritm nu functioneaza la
celelalte patru niveluri superioare care tin fie de logica
organizarii (normative) discursive (formele), fie de
identificarea sociala-istoricda (normativa) a practicilor
muzicale (gen, stil, canon).

Observatie 3: in acest sens, fara a fi atinsa
acceptia sunetului muzical, reformularea baroca a
contrapunctului modal in omofonie tonal-functionala a
determinat, practic, formularea explicita a acceptiilor
conceptelor canon (canon stilistic), stil diferentiat de
genuri, precum si formularea explicita a conceptului
formd muzicald (cu 0O expunere sistematica a

! Marina Lobanova, MysbikanbHbili cmunb U XaHp. Mcmopusi u
cospemeHHocmb [Stilul si genul muzical. Istorie si contemporaneitate],
Moskva: Sovetski Kompozitor, 1990
2 Este vorba despre sistemul conceptual hexamorf al gandirii muzicale
constituit, Tn ordine acendenta, din: (1) sunet muzical, (2) sisteme de
organizare sonora, (3) forme, (4) genuri, (5) stiluri si (6) canon.
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principalelor modele de forme muzicale in tratatul de
compozitie al lui Antonin Reicha, 1826). Este de
observat ca mutatia se produce simultan la nivelul
ambelor tipologii de organizare sonora, fiind implicate
atat tipologiile sintactice (contrapunctic in omofon), cat
si cele tonale propriu-zise (modal in tonal-functional),
fiind produsa si o noua tipologie — contrapunct tonal-
functional.

Observatie 4: Paradoxal, insa intr-o situatie
similara la inceputul modernismului, reformularea tonal-
functionalului in atonal de substantd dodecafonica si
seriala (element de noutate) determina reinstalarea
sintaxei contrapunctice (element istoric-tradifional) ca
sintaxa dominanta, repetdnd cu fidelitate scenariul
baroc.

Observatie 5. Astfel, la nivelul sistemelor de
organizare sonora, reformularea conceptuala poate fi
efectuata doar in bloc, grupul sintactic impreuna cu cel
tonal, deoarece chiar si apelarea separata, doar a
unuia, va determina, neintentionat Tnsa obligatoriu,
activarea celui de-al doilea. Mai mult, acest recul inspre
modelul contextului baroc nu a afectat nici tipologiile
deja consacrate ale formelor, si nici pe cele ale
genurilor, deoarece deja odata formulate in baroc (si
cristalizate in clasicismul vienez), acestea din urma nu
mai aveau de ce sa mai fie afectate (supuse
reformularii), rechemata fiind imaginea (chiar si una de
aceasta data modernistd) contextului care le-a dat
nastere.

n consecinta, fiecare etapa istorica isi asuma o sarcind
precis definita care se rezuma nu atat la formularea propriului
concept, cat la elaborarea unei acceptii proprii care impusa
drept dominanta este extrapolata asupra tuturor perioadelor
anterioare. lar aceasta sarcind cognitivd si, mai pe larg,
epistemologica, poate fi considerata pe buna dreptate drept
specializare istorica a fiecarui segment temporal definibil drept
integru in functie de ideologia si estetica asumate drept

16

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 /2020

dominante. in acelasi timp, conceptele odata "achizitionate" ca
functii active ale gandirii muzicale raman sa functioneze ca sir
(succesiune de accepitii istorice) peste care se suprapun noi i
noi “"achiziti" conceptuale in imaginea unei "polifonii"
epistemologice lansata intr-o expansiune continua. Astfel, in
perioada barocului conceptul canon este reformulat in canon
stilistic, confuzia baroca intre conceptele stil si gen (de
asemenea, cu accepti moderne inventate in baroc) este
clarificata in clasicismul vienez printr-o departajare normativa
clara, amplificata in romantism, peste care sunt suprapuse
acceptiile moderniste (re-valorizate prin truda lui Guido Adler,
inventatorul muzicologiei, si de asemenea prin efortul de
sistematizare depus de Hugo Riemann).

Revenind la problema formelor (acceptia carora este
inventata, practic, tot in baroc, impreuna cu cele mentionate
mai sus) sau, mai precis, a schemelor compozitionale in
perioada modernismului muzical, devine clar ca aceasta nu
este o0 problema prioritara chiar prin comparatie cu
specializarea istoricd a modernismului, o prioritate absoluta,
care se rezuma la inventarea unui nou sistem de organizare
sonorg*. Altfel spus, in modernismul muzical problema
schemelor compozitionale in niciun caz nu poate fi comparata
cu prioritatea absoluta a acesteia in perioada clasicismului
vienez. Prezentdndu-se ca o problema de plan secund,
tematizarea conceptului forma atrage totusi interesul prin chiar
modul in care schemele compozitionale elaborate in cele trei
culturi tonal-functionale anterioare (baroc, clasicism vienez si
romantism), fiindu-le proprii si reprezentandu-le in cel mai inalt
grad, sunt adaptate la sintaxa de tip atonal de substanta
contrapunctica, implicita find si conformarea cu toate
deformérile aferente acestei nepotriviri. in acest sens, problema
formelor muzicale in modernism poate fi rezumata doar la
specificul functionarii acestora intr-un nou context al organizarii
sonore.

1 Astfel devine explicabild si preocuparea lui Schonberg in ceea ce
priveste armonia atonala, parca urmand indeaproape modelul
Rameau.
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Instaurarea modernismului
si noua ordine a gandirii muzicale

Prin emergenta unui nou actant conceptual care a fost
organizarea sonora atonala, primul deceniu al secolului XX Tsi
revendica pe buna dreptate valoarea unui moment crucial Tn
evolutia gandirii muzicale europene. Dupa aproximativ doua
secole de muzica tonal-functionalda ca sistem-hegemon,
atonalismul aduce nu doar o completare prin diversificare
tipologica si, implicit, o multiplicare a "actantilor" conceptuali, ci
si 0 evidenta intensificare a proceselor generative Th campul
practicilor muzicale in special in planul continuturilor si
expresiei.

Continuand cu staticismul unui postromantism tot mai
evident redundant (axa Skriabin / Rahmaninov — Mabhler /
Schonberg)! sau cu manierismul neoclasicist (Brahms, Reger,
Ceaikovski, Richard Strauss, Stravinski sau Prokofiev si pana la
Hindemith si Orff), evolutia muzicii europene adopta direciii de
derivare si mutatie gradata inspre conceptii tot mai indepartate
de tonal-functionalismul ortodox: simbolismul impresionist al lui
Debussy (pana in 1918, anul mortii compozitorului), montarea
baletului "Sacre du Printemps" al lui Stravinski (1913),
manifestul bruitist "L'arte dei rumori" (1913) al lui Russolo, cu o
continuare in creatia lui Varése (spre exemplu, "Amerique",
1918-1921) si cu importante declaratii de intentii ale lui Amold

1 Aceste doua perechi de nume se instituie drept doua grupuri
tipologice in ceea ce priveste functionarea redundantei ca princiipiu
de organizare a procesualitétii sonore. In primul caz este vorba
despre funciionarea extensiva, de la intensitatea continuturilor si
expresiei la Skriabin la invariabilitatea stilistica (manierista) la
Rahmaninov sustinutd pana aproape de mijlocul secolului XX. in al
doilea caz este vorba despre redundanta intensiva la Mahler in ceea
ce priveste (hiper)scriitura orchestrala, multiplicarea centrilor tonali,
mixtura stilistica a diverselor tipuri de culturi muzicale, ceea ce la
Schdnberg capata forma unui manierism de transfer inspre atonalitate
(sextetul "Noapte transfigurata" si poemul simfonic "Pelléas si
Mélisande").
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Schénberg — "Funf Orchesterstiicke", op. 16 (1909) (la care ar
putea fi adaugat ciclul pentru pian "Drei Klaviersticke" op. 11
(1909), cu o posibila si aproximativa analogie anticipativa inca
in "Bagatela fara tonalitate" compusa in 1885 de Franz Liszt).

Dintre toate propunerile conceptuale formulate in planul
organizarii sonore la hotarul intre secolele XIX-XX (incluzand
aici pana si realismul francez (Bizet) sau verismul italian
(Mascagni, Leoncavallo, Giordano, Cilea si Puccini) si in primul
deceniu al secolului XX, sistemul atonal se dovedeste a fi
singurul care intr-un mod legitim poate fi considerat drept
continuator al sistemelor modal si tonal-functional (spre
deosebire de orientarile neo-, modala si tonala, care se prezinta
pe buna dreptate drept fenomene artistice tributare).

Chiar mai mult, in comparatie cu primele doua mari
sisteme istorice (modal si tonal-functional), cel atonal se
impune ca o alteritate absoluta fati de primele doua. in acelasi
timp, prin raportare la celelalte sisteme si orientari (de
substanta mai degraba recuperativa) cu care coexista cel putin
in primele sase decenii ale secolului trecut (neo-tonalism si
neo-modalism), anume atonalismul se dovedeste a fi cel mai
puternic in sens generativ, chiar de la bun Tnceput impunandu-
se prin cel putin doua conceptii: atonalism (cu o continuare Tn
dodecafonie si serialism) si bruitism, aceasta pereche gasindu-
si o continuare 1in opoziiia fata serialismul integral
(postwebernian — Boulez, Stockhausen, Babbitt, Nono) prin
sonorism (Noua scoala poloneza — Penderecki, Serocki,
Gérecki) si celelalte avangardisme "de reactie" in ultima etapa
a modernismului muzical deja transatlantic dup& 1945. In ceea
ce priveste ideea, conceptia si sistemul organizarii sonore
atonale expresiile-cheie ar putea fi, pe buna dreptate, noutate
conceptualé radicala, potential generativ, energie evolutiva,
spre deosebire de o anumitd tentd deja manierista a
tributarismului neo-, tonal si modal, care sta drept semn atat a
incetinirii, cat si, simultan, a slabirii proceselor generativ-
evolutive.

Ori, procesul de iesire din gandirea de tip tonal-
functional s-a articulat ca unul diferentiat in mai multe
propuneri/solutii conceptuale, toate fiind consecinte ale unor
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stari de lucruri acumulate inspre penultimul deceniu al secolului
al XlIX-lea in gandirea muzicala europeana: masificarea si
hipercromatizarea scriiturii  (Wagner, Brahms, Bruckner,
Mahler),  emergenta  tonal-functionalismului  pluricentric
(Bruckner, Mahler) ca tendinta inspre "fluidizare" si estompare
a delimitarilor intre ariile tonale. In acelasi timp, orientarea
neoclasica (Brahms, Reger) reformuleaza mostenirea epocilor
anterioare, "infuzand" tematizari din Handel sau Mozart cu un
spirit romantic-postromantic, tendinta continuatda deja ca
atitudine modernista (si manierista) de Prokofiev si aprofundata
de Sostakovici, Hindemith, Britten, Richard Strauss Carl Orff
s.a.

Pornind de la o serie de lucrari cu caracter "tributar":
Variatiuni pe o tema de Robert Schumann in fa diez minor
(pentru pian), op. 9, Variatiuni si fuga pe o tema de Héndel in Si
bemol major (pentru pian), op. 24, Studii pentru pian: Variatiuni
pe o tema de Paganini (pentru pian), op. 35, Variatiuni pe o
tema de Haydn (pentru orchestra), op. 56a, de Johannes
Brahms sau Variatiuni si Fuga pe o tema de J. S. Bach (coralul
Auf Christi Himmelfahrt allein, BWV 128/4) (pentru pian) op. 81,
Variatiuni si Fuga pe o tema de Beethoven (pentru doua piane),
op. 85 sau Variatiuni si fugd pe o tema de Mozart (pentru
orchestra), op. 132 de Max Reger, este inifiata o adevarata
traditie de lucrari "tributare", recognoscibile prin sufixarea
caracteristica -ana sau -iana care decurge dintr-un titlu obtinut
prin ca derivatie a unui nume de compozitor referential:
Albeniziana de Joan Gibert Camins, Bachianas Brasileiras
de Heitor Villa-Lobos, Bartokiana de George Rochberg,
Fantasia Busoniana de John Ogdon, Chopiniana de Alexander
Glazunov, Cimarosiana de Gian Francesco Malipiero, Ode
Corelliana de Salvatore Di Vittorio, Debussiana de James
Rhinehart, Donizettiana de Myer Fredman, Dussekiana de Eric
Gross (FrantiSek Xaver Dusek), Frescobaldiana de Vittorio
Giannini, Gabrieliana de Gian Francesco Malipiero,
Gershwiniana de Steven Gerber, Handeliana de Jézef Koffler,
Ivesiana, balet montat de George Balanchine pe muzica lui
Charles Ives, Kreisleriana de Robert Schumann (omagiind un
caracter fictional Johann Kreisler din scrierile lui E. T. A.
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Hoffmann), Lisztiana de Dmitri Rogal-Levitski si Jean-Francois
Grancher, Mahleriana de Domenico Giannetta, Mozartiana de
Pyotr llyich Tchaikovsky, Mozartiana de Julian Yu,
Offenbachiana de Juan José Castro si Manuel Rosenthal,
Paganiniana de Alfredo Casella, darr si de Nathan Milstein si
Charles Camilleri (pentru pian la patru maini), Pedrelliana de
Manuel de Falla si Roberto Gerhard in memoria lui Felip
Pedrell (ultima parte din suita pentru orchestra Hommages),
Purcelliana de Alfred Akon honouring Henry Purcell, Ode
Corelliana si Overture Respighiana de Salvatore Di Vittorio,
Rossiniana de Ottorino Respighi, Sarasateana de Efrem
Zimbalist, Scarlattiana de Alfredo Casella si Noam Sheriff,
Schumanniana de Vincent d'Indy, Segoviana de Darius
Milhaud, Soleriana de Joaquin Rodrigo, Stevensonia: doua
suite pentru orchestra de Edward Burlingame Hill pe motivele
scrierilor lui Robert Louis Stevenson, Straussiana de Erich
Wolfgang Korngold (Johann Strauss-fiul), Tartiniana de Luigi
Dallapiccola, Tchaikovskiana de Myer Fredman, de si de
Tasmin Little si John Lenehan; honouring, Telemanniana de
Hans Werner Henze, Verdiana de Tutti Camarata, Viottiana de
Luciano Sgrizzi, Vivaldiana de Gian Francesco Malipiero
sau apartinand compozitorului clujean Ede Terenyi. (aceasta
insiruire reprezinta o compilatie de informatii din diverse surse,
ca baza servind cateva articole din Wikipedia).

Amplificarea  structurilor armonice si  slabirea
intentionata a legaturilor functionale caracterizeaza, spre
exemplu, atitudinea impresionist-simbolista (Debussy) ca si
coeficient al reorientarii imagistice inspre exotismul anistoric
(mitologia), istoric (modalismul renascentist) sau geografic
(traditiile afro-americana, balineza, hispanica sau modalismul
rus). Aceasta ‘"infuzie" repune 1in prim-plan resurectia
"exotismului" modal (in ambele sensuri: istoric si geografic —
palestrinian, mussorgskian sau balinez) ca factor suplimentar
celui explicit post-wagnerian de "erodare" a hegemoniei tonal-
functionalitatii.

"Fluidizarea" tonal-functionalismului este intreprinsa si
in virtutea intensificarii registrului expresiv-afectiv.  prin
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conceptiile verista (Puccini) si expresionista (Richard Strauss),
in care ordinea lucrurilor este inversata si in care deja dinamica
hiper-emotivitatii "lichefiaza" atat continutul structurii armonice,
cat si componenta ingiruirii tonale.

lar expresia de limita a spectrului conceptual o ofera
Schénberg, imbinand in lucrarile lui ambele extreme — de la
postromantismul poemului simfonic Pelleas si Melisande si
pana la atonalismul explicit din Finf Orchesterstiicke.

Ideea noutatii ca produs al reciclarii

Nu tot astfel stau lucrurile in planul genurilor muzicale,
unde necatand la instaurarea unui nou sistem de organizare
sonora, taxonomiile au ramas, practic, neschimbate. Cu alte
cuvinte si doar ca o prima idee, nu poate fi constatatda o
interdependenta intre organizarea scriiturii ca noutate si tipurile
deja consfintite istoric de surse (vocal-instrumental),
componente (cameral-monumental) sau etos (epic, liric,
dramatic), doate trei fiind criterii de identificare a atribufiei de
gen. Ca si predecesorii lor in epoca clasicilor vienezi
(normativa in special in planul formelor, dar si a genurilor) si
mai tarziu ai romantismului, si Schénberg, si Berg, dar si
Webern recurg la atributile de gen traditionale precum
simfonia, cvartetul, concertul instrumental (clasicism vienez),
cantata, opera (baroc), liedul (romantism) s.a., aici nemaifiind
vorba (ca in cazul barocului, clasicismului sau romantismului
muzical) despre generarea unor genuri intrinseci
expresionismului atonal.

Nici atributia stilistica nu exceleaza prin originalitate, fapt
care oglindeste situatia generala in ceea ce priveste asimilarea
conceptului stil Tn gandirea muzicala. Chiar din contra, in
comparatie cu titulatura (normativa in plan canonic) stilul clasic
vienez sau cu cea de romantism (imprumutata din domeniul
literaturii — roman, romanesc, romantios, romantic, romantism),
in identificarea stilistica a expresionismului Noii scoli vieneze se
recurge la identificativul de etos precum implicitul stil
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expresionist (cu o mare marja de eroare — de la Richard
Strauss la Schoénberg si Berg) sau cu o mai mare precizie, la
termeni care trimit la tipologiile de organizare a scriiturii — stil
atonal, stil dodecafonic, stil serial (cu trimitere la atributii
asemanatoare in baroc), situatie care necesita o detaliere ceva
mai diferentiata.

Observatie 1:

Aceasta dilema — expresionist sau atonal — in
niciun caz nu ar putea insemna opfiunea pentru o
apropiere sinonimala intre cei doi termeni. Primul, de
substanta estetica, reflecta pur si simplu, chiar si cu
pretul unei evidente redundante, tipul de organizare a
expresiei. In acelasi timp, poate fi constatata scaderea
puterii de diferentiere a termenului expresionism,
sinonimal cu verismul italian si, in acelasi timp, fortand o
sinonimie intre lucrarile din aceeasi categorie
expresionistd ale lui Richard Strauss si Arnold
Schoénberg, dar si intre cel din urma si elevii lui — Alban
Berg si (totalmente inoportun) Anton Webern. Al doilea
termen — atonal — isi amplifica relevanta anume prin
asocierea cu termenul stil in expresia stil atonal, un
indice mult mai puternic si adecvat ca functie atributiva
decat indicativul stilistic stil expresionist, unul destul de
confuz. Extrapoland intr-un sens istoric invers intagma
stil atonal, s-ar putea la fel de bine aplica expresia stilul
tonal-functional al muzicii luii Bach, dar si al clasicilor
vienezi, ca si expresia stilul modal servind drept indicativ
pentru muzica lui Palestrina, Lasso sau Monteverdi.
Insa nici unul si nici celalalt nu sunt uzitate, cedand in
fata termenilor precum stil baroc si, respectiv, stil
renascentist. Insd uzuale rdman sintagmele stil
bisericesc sau stil trio-sonatd, stil beethovenian, stil
romantic sau stil impresionist.

Observatie 2:
De aici devine observabila procedura de selectie
prin care termenului stil in fiecare epoca i se ataseaza
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un termen relevant ca indicator al situatiei specifice
existente in perioada respectiva: a. accelerarea si
aprofundarea  stratificarii  sociale si  diferentierii
ideologice in baroc spre deosebire de Renastere
(bisericesc versus laic), b. determinanta rationalist-
indivudualista in clasicismul iluminist (stil mozartian sau
beethovenian) cu o absolutizare in romantism, c.
determinanta  ideologic-estetica  pentru  intreaga
perioada a romantismului si in final d. determinanta pur
tehnica-structurala pentru modernismul atonal.

Observatie 3:

Orri, in cazul modernismului atonal accentul cade
pe determinanta organizarii sonore (stil atonal, stil
dodecafonic sau stil serial) si nu pe numele
compozitorului (stil schdnbergian) sau pe titulatura scolii
(stilul Noii scoli vieneze), ceea ce structureaza o
imagine genealogica diferita de cea estetica sau
sociologica.

In acest caz este vorba despre etapele istorice,
incepand cu modernitatea postrenascentista, ca etape
de achizifionare a conceptelor gandirii muzicale cu
accentul pus pe gen si stil (destul de confuze si
interferand semantic in baroc), forma si gen (departajate
cu claritate Tn clasicism-romantism), urmand logic
focalizarea pe determinanta pur tehnica a organizarii
sonore (in modernismul atonal). Astfel, in perioada
barocului inventia Ilui Rameau (organizarea tonal-
funciionala) este "obturatd" de procese generative mai
puternice in planul formularii genurilor si stilului ca si
concepte ale gandiri muzicale in comparatie cu
proeminenta inventiei comune Hauer-Schonberg in
contextul in care formularea conceptelor stil-gen-forma
a fost deja demult definitivatd. in acelasi timp,
complexitatea atributiei stilistice in primul modernism
(antebelic) poate fi definita atat prin invecinarea stilului
atonal (determinanta tehnica) cu stilul impresionist

(determinanta "anacronica", estetica), cat si prin nevoia
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de a diferentia componenta propriu-zis atonald (ca
organizare sonora) de cea propriu-zis bruitista (iesind
dintre limitele acceptiei standard a organizarii sonore,
dar si a sunetului muzical).

De abia in planul formelor muzicale apare o prima
problema majora in ceea ce priveste capacitatea generativa a
sistemului atonal de organizare sonora (toate cele trei
subdiviziuni — atonal propriu-zis, dodecafonic si serial), una
considerata slaba sau, la limita, disfunctionala, prin analogie cu
spectaculoasa capacitate a sistemului tonal-functional in ceea
ce priveste generarea, structurarea, articularea si controlul
formei muzicale. Chiar in virtutea elementului sau de noutate —
anularea (sau, eufemistic vorbind, reformularea) legaturilor
functionale intre sunete — si in domeniul schemelor
compozitionale sistemul atonal se dovedeste mai degraba
recuperativ. decat unul generator de noutate, deoarece
structurile si procesualitatea de tip ternar de descendenta
clasica si romantica isi pierd sustenabilitatea in favoarea
modelului de lant rondo-variational de descendenta baroca.

Cu alte cuvinte, ca si in cazul genurilor muzicale,
sistemul atonal nu produce nicio tipologie de forma sau un
model de schema compozitionala intrinseci, compozitorii fiind
nevoifi sa recurga la taxonomia tradifionala a formelor si in
virtutea mecanismelor proprii de structurare si articulare a
sistemului atonal sa procedeze la o abordare selectiva a
acestei taxonomii prin deplasarea accentelor de prioritate de la
tristroficitatea romantica inspre "lanful" de tip rondo sau
variatiuni ale clasicilor vienezi sau chiar ale compozitorilor
preclasici.

Spre deosebire de contextul barocului, clasicismului sau
romantismului muzical, unde cristalizarea sistemului tonal-
functional este nsotita de evoluiii similare in ceea ce priveste
formularea si standardizarea genurilor (sonata, cvartet, concert
sau simfonie) si a formelor muzicale (in special a formei de
sonata clasica), contextul primului deceniu al secolului XX se
prezinta cu totul diferit.
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Situatia este wuna paradoxald, deoarece anume
emergenta sistemului de organizare sonora atonal releva o
flagrantda "desincronizare" evolutiva a mai multor elemente
dintr-un ansamblu conceptual complex al gandirii muzicale
compus din constante normative precum canon, stil, gen,
forma, sistem de organizare sonora sau sunet muzical.

Ori, la nivelul temporal al primului deceniu al
secolului XX fenomenele de rodare, (hiper)cumulare,
dispersie si epuizare, au determinat un "salt cuantic”
intreprins anume si doar in planul organizérii sonore.
Asa cum a fost aratat mai sus, prin comparatie cu
noutatea radicala a sistemului atonal, sistemul genurilor
se prezinta cu o evolutie taxonomica deja incheiata, la
fel prezentdndu-se situatia si in planul formelor
muzicale. insa daca in planul genurilor ar fi de constatat
un anumit staticism (exceptie facand, poate, doar
deschiderea bruitista cu miza pe textura si timbru), in
planul formelor lucrurile s-au articulat intr-un mod diferit.

Formele muzicii: cauze si conditii determinante
ale "noii" ordini tipologice

Considerand catena drept principiu primar de constituire
a oricarei scheme compozitionale si, in acelasi timp, drept
criteriu normativ, atunci se poate afirma ca inca de la sfarsitul
secolului al XVlll-lea muzical (european) este atins punctul de
maxima indepartare de la acest etalon si, in acelasi timp,
arhetip generativ, proces care continua cu o tot mai mare
amploare pana spre sfarsitul secolului al XlIX-lea. Cu alte
cuvinte, mai ales in domeniul muzicii instrumentale dominant
ajunge sa fie tiparul tri-morf atat in sens structural — schema
compozitionala tripartita (mica si mare) —, cat si in unul
procesual, dupa modelul Allegro de sonatd — organizarea
trifazica (initio-motus-terminus, dupa cum le indica B. Asafiev in
scrierea sa fundamentald Forma muzicala ca proces).

Este vorba aici despre schemele compozitionale
simetrice, scurte si In egala masura despre forme muzicale
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intensive (ABA), cu o desfasurare procesuald alerta, cu un
consum evenimential (tematic-tonal-armonic) "accelerat™.
Aceasta evaluare este facuta prin raportare la formele
extensive, lungi si "lente" precum rondoul sau variatiunile.

Astfel, intreaga evolutie a gandirii muzicale in domeniul
formei muzicale ar putea fi reprezentata drept o schema in trei
timpi (dupa modelul lui Carl Dahlhaus referitor la perioadele
culturii muzicale):

(a) relevanta maxima a catenei (practicile muzicale de
substanta monodica, formele de lant; organizare modala),

(b) formele de relevanta mediata a catenei (in special
rondoul ca schema compozitionala, dar si variatiunile ca ciclu;
organizare modala si tonal-functionala) si

(c) formele de disimulare maxima a catenei (schemele
compozitionale bi- si, in special, cele tri-podice; organizare
sonora exclusiv tonal-functionald). Fiind atins (in romantism)
punctul de maxima "voalare" a principiului generativ originar, se
deschid doua posibilitati de continuare evolutiva: fie prin

(1) continuarea generari de noi modele de scheme
compozitionale, fie prin

(2) inversarea procesului de indepartare si initierea unui
proces de reapropiere compensatorie (la un alt nivel al spiralei
istorice) inspre principiul catena.

Momentul formularii unui concept completamente nou
de organizare sonora — cea atonala — se prezinta drept o
posibilitate de a formula noi scheme compozitionale atata timp
cat, spre exemplu, organizarea tonal-functionala s-a dovedit in
egala masura hiperfecunda (ajungand hiper-redundanta in
postromantism), dar si hipereficienta (adica, "specializata") in
structurarea si articularea schemei tristrofice si a procesualitaii

! Drept exemple relevante aici pot servi cel putin doua cicluri de lucrari
apartinand perioadei romantice, ambele apartinand lui Fr. Chopin —
atat doua caiete de Studii pentru pian op. 10 si, respectiv, op. 25, cate
doisprezece studii in fiecare, precum si cele douazeci si unu de
nocturne pentru pian (op.9 — op. 72, primele 19, la care se adauga
incd doud, postume). In cazul ambelor cicluri definitorie devine
schema compozitionala tristrofica (mare) ABA ca model al unei
procesualitati inchise (tematic, tonal, armonic, procesual).
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trifazice. Cunoscute fiind mecanismele tonal-functionale de
producere a formei — contrastul tonal-armonic, precum si cel
tematic, apare o intrebare legitima Tn ceea ce priveste
capacitatea organizarii atonale de a genera forme muzicale
articulate.

Chiar daca in evolutia gandirii muzicale atonalismul
apare drept ultimul element, al treilea, Th consecutia evolutiva a
sistemelor de organizare sonora, dupa sistemele modal si
tonal-functional, luand drept criteriu evaluativ coeziunea
entitafilor elementare (sunetele muzicale) cel dintai ar trebui
plasat, paradoxal, drept primul, deoarece astfel este respectata
logica acumularii gradate de coeziune si coerenta: (a) sistemul
atonal — coeziune nula, (b) sistemul modal — coeziune slaba si
drept corolar (c) sistemul tonal-functional — coeziune puternica.
In realitate lucrurile nu au mers deloc in aceastd ordine,
deoarece de la coeziunea slaba (sistemul modal) se ajunge la
coeziunea puternica  (sistemul tonal-functional), Tinsa
continuarea evolutiva logica este, aparent surprinzator,
coeziunea nuld (sistemul atonal). In acelasi timp, deloc
paradoxal, coeziunea nuld este identificabila ca atare doar in
termenii celor doua sisteme precedente, cu accent pus pe
calitatea "gravitatiei"/atractiei. In realitate sistemul atonal de
organizare sonora se impune drept continuare logica din
moment ce in realitate el se prezinta drept sistem cu coeziune
hiperdeterminata, una fortata, mecanica, una explicit numerica
(intervalica), si, printr-un "imprumut" fortat si el, contrapunctica.

O a doua intrebatre legitima ar fii cum poate fi
considerata capacitatea generativa in planul formei a unui
sistem de organizare sonora atata timp cat acesta afiseaza
drept principalul element (de noutate) chiar lipsa oricarei
coeziuni intre entitatile sale constitutive elementare? Altfel
spus, cum poate produce, articula si controla forma unei lucrari
muzicale un sistem de organizare sonora care se identifica si
se afirma chiar prin lipsa acestor mecanisme deja existente
drept tonal-functionale si cu o reputatie imbatabila in acest
sens? Ori, in cazul de coeziune nula, si capacitatea generativa
de forma se prezinta drept nula sau, intr-un mod sinonimal —
hiperdeterminata, si atunci, contrar tuturor asteptarilor, nu
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prima, ci a doua directie evolutivda — cea recuperativa, de
reapropiere compensatorie ihspre catena (seria ca si catend) —
ar trebui considerata drept cea mai probabila, cum s-a si
intdmplat de fapt in realitatea istorica.

lar in situatia in care pentru a asigura coeziunea
structurala si procesuala a unei lucrari atonale este rechemata
sau, mai precis, "reciclatd" sintaxa contrapunctic-polifona,
aceasta din urma la randul ei va reclama si schemele
compozitionale legitimate drept implicite si deja elaborate in
perioada barocului muzical: atat rondoul, cat si variatiunile.

Si,  surprinzator, faptul focalizarii  exclusive a
compozitorilor Noii scoli vieneze anume pe parametrul sintactic,
atat de evident, nu va trezi legitime semne de intrebare, urmate
de analize atente si pertinente, ca producerea un nou sistem
sintactic, cu un nou tip de coeziune intre sunete (nuld) si cu
miza prioritara pe timbru si textura, va anula si acceptiile
anterioare ale formei muzicale, impunand un tip de abordare
analitica in totalitate diferit.

Narativismul tonal-functional
ca motor generativ de forma muzicala

In monografia sa fundamentald intitulatd CumgboHuu
Manepa [Simfoniile Iui Mahler], cercetatoarea rusa Irina
Barsova surprinde (si consistent comenteazad) cele doua
componente ale intentiei compozitorului care prin simfoniile lui
in egalda masura trata problemele eterne (ale gandirii, ale
individului si ale omenirii sau existentei) ca idei esentiale, dar si
construia o lume (din semne, obiecte si, In special, teme
culturale). ins& ambele, atat ideea (filosofica), cat si lumea (in
sens cultural-ontologic) pe care le realizeaza Mahler in
simfoniile lui, sunt doua entitati relatabile intr-o analogie cu
discursul notional, ceea ce o determina pe cercetatoare sa
identifice esenta gandirii compozitorului drept ¢pabynbHbil
cumgboHu3mM, unde prin fabula se intelege "istorisirea" (nararea)

29

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 /2020

unei trame intr-o analogie perfectd cu un roman sau drama? si
care "strapunge" intr-o dezvoltare continua toate partile unei
simfonii.

Ins& cazul lui Mahler este doar expresia de varf, o ultima
forma de sinteza muzical-culturala dintr-un sir istoric-acumulativ
ale carui inceputuri se confunda cu inceputurile barocului
muzical, precum s$i cu inventarea si emergenta sistemului de
organizare sonora tonal-functional.

Poate nu intamplator inventarea sistemului tonal-
functional ar putea fi vazuta si drept consecinta a unei mutatji
epistemologice, aceasta din urma determinatda de mutarea
muzicii din  quadriviumul disciplinelor numeral-cosmice
(aritmetica, geometria, astronomia si muzica) Tn triviumul
disciplinelor filologice (gramatica, logica si retorica). Este vorba
despre cazul florentinului Giulio del Bene, membru al Del
Convivio degli Alterati, care la 1586 formuleaza aceasta
propunere care va transforma din radacina atat substanta
muzicii, cat si intreaga evolutie a gandirii muzicale europene
pana la inceputul secolului XX2. Dupa cum bine observéa Daniel
K. L. Chua, acceptia semnificatiei muzicii ca tip de gandire si
practica a fost una construitd, deci, re-inventata, sfarsitul
Renasterii putand fi pozitionat ca si "cumpana" culturala care,
practic, desparte istoria muzicii europene in doua mari perioade
— pana la si dupa propunerea lui Del Bene. Cu alte cuvinte,
practica devotionala (non-narativa si prin definitie mistica) a
muzicii versus practica vocationala, ontologismul de substanta
sacra fiind substituit prin narativismul de tip notional (poetic,
literar, teatral s.a.).

Drept consecintda a acestei decizii, intreaga istorie a
muzicii europene cuprinsa intre sfarsitul Renasterii (1586-1600)
si inceputul modernismului (1900+) poate fi reprezentata prin
trei perioade (baroc, clasicism, romantism), insa cu un accent
de prioritate care cade nu atat pe specificul muzical (sens,

! Irina Barsova, Simfoniile lui Mahler, Moskva: Sovetski Kompozitor,
1975, p. 40.

2 Daniel K. L. Chua, Absolute Music and the Construction of Meaning,
Cambridge: Cambridge University Press, 2004, p. 61.
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sunet si proces muzical), ci pe cel filologic (sens, cuvant si
discurs notjonal).

Cele trei perioade istorice — barocul, clasicismul si
romantismul — se succed intr-o similitudine totalda cu
constituentii triviumului filologic — gramatica, logica, retorica —,
doar ca intr-o ordine inversa care determina si tiparul narativ
dominant al fiecarei epoci. Dat fiind faptul ca in plan cultural
(pan-european) propunerea lui Del Bene a fost adoptata drept
idee diriguitoare,

(1) perioada barocului muzical se desfasoara sub
semnul retoricului  Tn special  in genul operei
(Lully/Purcel/lRameau s.a.), in zona muzicii instrumentale
retoricitatea impunandu-se de abia in prima jumatate a
secolului al XVllI-lea (axa Werckmeister-Bach-Mattheson);

(2) Perioada clasicismului vienez intra sub auspiciile
narativismului de substanta logic-dramaturgica (teatral-scenic si
in egalda masura ideatic-filosofic), printr-o extrema
"functionalizare" a scriiturii, ceea ce poate fi interpretat ca
indepartarea oricarui element "ornamental" care impiedica
vizibilitatea clara a constructiei formale;

(3) De abia in a treia perioada — cea romantica — este
inifiat studiul gramaticii prin inventarea semioticii de catre
Charles S. Peirce (cu o finalitate in lucrarile unor Jean-Jacques
Nattiez, Kofi Agawu, , Mario Baroni, Gino Stefani, Eero Tarasti
s.a.), a muzicologiei de catre Guido Adler si a hermeneuticii
muzicale de catre Hermann Kretzschmar. Ilar intreg
romantismul muzical poate fi vazut ca o tot mai puternica
emergenta a elementelor de poezie (Schumann si "noua era
poetica"), literatura, teatru, pictura in ecuatia gandirii muzicale
(lecturile dantesti si goethiene ale Ilui Liszt, lecturile
hoffmanniene ale lui Schumann, biblioteca lecturilor poetice ale
lui Schubert, Schumann, Brahms, Wolf si Mahler, lecturile
mitologice-filosofice ale Ilui Wagner s.a.). Toate cele trei
perioade istorice (B-C-R) sunt nu altceva decat trei etape de
implementare tot mai profunda a narativismului extra- sau
meta-muzical, toate trei epoci avand ca miza exclusiva sistemul
tonal-functional.
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in acest sens, chiar daca aparitia tonalititii este
explicatd printr-o "racire" si esentializare a gandirii
contrapunctice pre-baroce, ipoteza inventarii tonalitati n
vederea satisfacerii noii paradigme a narativismului nu ar trebui
exclusa. Altfel spus, legatura intre mutarea muzicii intre
disciplinele filologice (narative) si inventarea sistemului tonal-
functional ca esentializare a celui modal poate fi considerata
una puternica atata timp cat imperativul narativismului a
reprezentat, dincolo de orice dubii, 0 incontestabila dominanta
conceptuala a barocului, clasicismului si romantismului.

La randul lui, sistemul tonal-functional afiseaza o
multitudine de aspecte care univoc trimit la functia narativa
drept una dominanta:

(1) organizarea tonal-functionald oglindeste ordinea
absolutistd a organizarii sociale — functia Tonica detine
centralitatea absoluta a organizarii sonore si astfel "blocheaza"
restul sunetelor Tintr-un sistem diferentiat de “"vasalitati"
functionale, iar prin mecanismul sensibilei instaureaza
"supunerea" neconditionata a celorlalte functii fata de epicentru
(sistemul tonal-functional ca imagine a monarhiei absolute);

(2) intr-o alta ordine de idei, functionalitatea treptelor
poate fi vazutda ca o ierarhie de "roluri" (tonica, medianta
inferioara si superioara, subdominanta, dominanta, sensibila
inferioara si superioara) angajate intr-o "trama" sonora in care
aceste functii-personaje sunt recognoscibile ca atare;

(3) mai mult, intr-o trama de dimensiuni mai mari este
vorba despre relatii functionale ceva mai extinse, nu doar intre
treptele unei game, ci intre arii sonore subordonate mai multor
tonalitati situate in diverse grade de "inrudire" (trei grade
conform armoniei lui Rimski-Korsakov si, respectiv, patru grade
conform armoniei lui Ceaikovski) si intre care pot fi realizate
"vizite" de scurta durata (inflexiuni) sau cu ramanere definitiva
(modulatii).

Cu alte cuvinte, este vorba despre "personaje”, "relatii"
si "evenimente" care se articuleaza intr-o analogie totald cu
subiectul unui text literar, poetic sau dramatic, deoarece
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sunetele "au a spune ceva" sau, mai precis, detin un potential
retoric descifrabil in termenii unui discurs notional.

(4) un caz special al tehnicii narative il reprezinta forma
de sonata a clasicilor vienezi, asa cum o comenteaza
cercetatoarea americana Marcia J. Citron in celebra sa
monografie? Gender and the Musical Canon. Relatia intre cele
doua teme este vazuta in lumina gender theory ca relatia
masculin-feminin, iar cele trei sectiuni ale unui Allegro de
sonata (expozitia-tratarea-repriza) sunt vazute ca trei "acte" ale
unei drame care are ca subiect "cumintirea" temei secunde prin
reducerea ei la tonalitatea temei principale;

(5) acest narativism implicit al sistemului tonal-
functional, Tn special dinamismul dramaturgic de substanta
dialectica isi dovedeste universalismul atat in ceea s-ar putea
numi programatism implicit (intra-muzical), fundat strictamente
pe resursele gandiri muzicale, cat si, mai ales, in cazul
programatismului explicit (extra-muzical) cultivat cu mult sarg in
perioada romantismului prin implicarea a cat mai multor
mijloace din cat mai multe domenii artistice invecinate cu
muzica (poezia, literatura, teatrul, mitologia, pictura s.a.). Ca
"varf de lance", creatia simfonica a lui Mahler cumuleaza,
practic, semnele celor trei epoci — retorismul, logicitatea si
gramaticalitatea —, edificAndu-se drept un autentic precursor si
inaintemergator  al unui proto-postmodernism inca
postromantic.

Ori, inventarea sistemului de organizare sonora atonal
poate fi inteleasa ca o consecinta logica a mai multor cauze
care au dus intr-un mod treptat la blocarea progresiva intr-o
irelevanta tot mai evidenta a narativismului de tip tonal-
functional:

(1) ca indiciu al faptului ca in cultura muzicala
europeana dominanta narativa si-a epuizat potentialul evolutiv,
realizand pana la capat continutul triviumului (gramatica-logica-

! Theodor W. Adorno, Music, Language and Composition, in: The
Musical Quaterly, vol. 77, nr. 3 (Autumn 1993), p. 401-414.
2 Marcia, J. Citron, Gender and the Musical Canon, Cambridge:
Cambridge University Press, 1993.
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retorica) si, implicit, a conceptiei lui Del Bene. Drept semn al
unei "dezarticulari" intentionale, una antinarativista, serveste
chiar curentul dadaism (Tristan Tzara, varianta elvetiana, sau
Velimir Hlebnikov, varianta ruseasca);

(2) in plan intrinsec muzical, sistemul tonal-functional
si-a atins limitele deja in metoda componistica wagneriana care
tintea "fluidizarea" (a se citi: tendinta inspre orizontalizare)
discursului muzical prin hipercromatizare si care inevitabil a dus
la fuziunea zonelor tonale intr-o "melodie infinitd" a tonalitatii si
armoniei (asa cum a aratat-o intr-un mod concludent Ernst
Kurth in celebra sa monografie Criza armoniei romantice in
opera Tristan de Richard Wagner, Berna, 1920), prin sistemul
minutios elaborat de leitmotive si astfel printr-un autentic
hipertematism al dramelor muzicale "fluidizand" si parametrul
tematic;

(3) drept tendintd emergentd se prolifereaza tot mai
puternic aceea a  polifonizarii ca semn al insuficientei
omofonicului, asa cum aceasta poate fi surprinsa in special la
Bruckner, la care adera si reprezentaniii neoclasicismului
incepand cu Brahms, Reger sau Franck (s.a),

(4) de asemenea, este observabila (in virtutea deja
amintitului neoclasicism) (re)emergenta genurilor si formelor
muzicii baroce precum, spre exemplu, surprinzatoarea
Chacona din partea a IV-a a Simfoniei a IV-a (in mi minor, op.
98 de Brahms), dar si o reafirmare a schemei compozitionale
lungi de variatiuni (Brahms, Reger, Franck). Cumulul acestor
tendinte ar putea sta drept semn al "oboselii" sistemului tonal-
functional si in egala masura a nevoii de a iesi din sub
"umbrela" unui narativism postromantic deja prea putin eficient
in raport cu dinamica existentei sociale, cu noua mentalitate "fin
de siecle" si intrarea intr-o epoca postvictoriana, cu progresul
tehnologic accentuat, cu noua ordine mondiala, desi coloniala,
insda Tmpinsa inspre destramarea imperiilor, cat si inspre
destituirea unui eurocentrism deja anacronic;

(5) si din nou, atat de evidenta, insa atat de putin
observabila in adevaratul ei sens, focalizarea exclusiva pe
sintactic a compozitorilor Noii scoli vienezei, atitudine care
suspenda orice posibilitate de analogie si transfer semantic
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inspre discursul notional si astfel inspre narativism: non-
melodismul si astfel si non-tematismul seriei, folosirea
intervalelor mari (chiar si in partide vocale), diferentierea
detaliatd a articulatiei, dinamicii si timbralitatii, restrangerea
extensiei sirului de Tnaltimi pana dimensiuni motivice si chiar
celulare, si nu in ultimul rand simetriile uzitate pe larg (mai ales
de catre Webern), un semn al non-narativismului funciar al
muzicii dodecafonice-seriale.

lar raspunsul la aceasta nevoie a si fost sistemul de
organizare sonora atonala, care printr-o singura prefixare
negativa — a- — elibera sunetele de oricare "vasalitate"
functionald si in egald masura de "obedienta" fatd de
"absolutismul" deja "batranicios" al tonicii, si pana la urma de
un narativism redundant si contraproductiv. Noua ordine sociala
tindea inspre o implacabila atomizare autizanta (spre exemplu,
monodrama "Erwartung”, op. 17 sau chiar melodrama "Pierrot
Lunnaire", op. 21, ambele de Schénberg) impunand astfel si o
noua ordine a gandirii muzicale.

lesirea din narativism
prin recursul la oferta gandirii muzicale baroce

Prin suprimarea legaturilor functionale intre sunete,
atonalismul a suprimat nu doar narativismul in cel mai general
sens posibil, ci a anulat si un foarte eficient mecanism de
producere si control al formei muzicale in temeiurile ei
procesuale. In esentd, anularea functionaliti tonale (de
substanta fie omofona, fie contrtapunctica), adica "refuzul"
consfintit doctrinar al sunetelor de a intra in relatii functionale
(de ordin armonic sau tonal) anula insasi posibilitatea unei
propulsii procesuale, nemaivorbind despre o elementara
ordonare in structuri articulabile. Cu alte cuvinte, in mod
particular devenea imposibil de imaginat articularea unor
scheme compozitionale intensive scurte prin chiar disparitia
unor necesare "parghii" tonal-armonice de producere si
sustinere a acestora. Care ar fi fost atunci posibilitatile de a
pune, totusi, sunetele impreuna, de a le "mobiliza" ih conceptii
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structurale si de a le determina sa participe la o articulare
procesuala?

Extrapoland ordinea de lucruri din sistemul tonal-
functional, se punea problema de a identifica analogii de
substituire a entitatilor producatoare de forma care anterior
fusese tema, armonia si tonalitatea, chiar si in calitatea lor de
eufemisme.

O sursa importanta in ceea ce priveste inventia tematica
a fost conceptia lui Johann Matthias Hauer care consta in
insiruirea totalului cromatic si extragerea din acesta a unor
succesiuni numite serii, precum si a tropilor (44 la numar), din a
caror permutare era acoperita productia structurala. Schénberg
urmeaza aceeasi cale conceptuala, insa intr-o atitudine mult
mai relaxata, departajabila si ea in doua parti complementare:
ideea dodecafonicului si ideea seriala. De observat este ca
ambele idei nu contin nicio trimitere la vreo determinanta de
ordin expresiv, sugestiv sau descriptiv de origine extra-
muzicala. Acest argument se confirma, dupa cum
argumenteaza muzicologul britanic Arnold Whittall, si printr-o
antipatie manifestata, spre exemplu, de Hauer fata de o arta
care ar exprima idei, programe sau simtaminte si in acelasi timp
prin intentia de a ridica muzica la cel mai inalt nivel de puritate
spiritualal. Trimiterea la ideea de muzicd absolutd este
evidenta, chiar daca sintagma este una intrinsec romantica,
formulata de Wagner la 1851.

In ceea ce priveste posibilitatea generarii structurale,
Schoénberg refuza recursul la teoria tropilor (si din considerente
de "drepturi de autor"), procedand prin similitudine cu ideea
seriei la un principiu pur structural de organizare a sunetelor in
ansambluri functionale. Solutia a fost gasita, deloc surprinzator,
in tehnica polifonica de contrapunct (cu trimitere mai degraba
inspre cel sever, de substantd modala, decat inspre cel liber de
substanta tonal - functionald), unde ratiunile structurale
determinau intr-un mod incomparabil mai strict logica

1 Arnold Whittall, The Cambridge Introduction to Serialism,
Cambridge: Cambridge University Press, 2008, p. 26 si, respectiv,
134-135.
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organizarii procesuale in comparatie cu "laxitatea" sistemului
tonal-functional omofon (de sorginte deja post-romantica).
Astfel, "haosul" sunetelor disfunctionalizate a fost organizat
printr-o serie de prescriptii tehnice cu valoare de imperativ.

Ca exemplu relevant in acest sens poate servi o
adevarata "antisimfonie" care este Simfonia op. 21 de Anton
Webern, in special prima parte a acestei lucrari, articulata in
tiparul formal (aparent) de bistrofic cu repriza (A/BA).
Conceputa intr-o scriitura tipic pointilista, parca intentionat anti-
narativa, cu o tema simetrica® avand in epicentru intervalul de
triton, "antisimfonismul" acestei prime parti este vizibil prin
staticismul explicit, unul "inghetat" in "cristale sonore", al
muzicii care este articulata in tiparul structural de canon. Sirul
sugestiv al acestei prime parii rezida ca atare in elemente
tehnice care nu contin nicio trimitere la psiho-afectivitate si cu
atat mai putin afisdnd vreo intentie narativa: pointilism, simetrie,
triton, staticism, canon. Caracterul muzicii este mai degraba
"imploziv" si autizant.

Continudnd cu acest "imprumut" din tehnicile
contrapunctice baroce, si ideea operarii cu eufemismul tematic
care era seria a fost solutionata printr-un "imprumut”, atata timp
cat redevin functionale cele patru forme contrapunctice de
operare cu tema: originalul, inversarea, recurenta originalului si
recurenta inversarii. Si nici macar o aluzie la determinantele de
ordin emotional, imaginativ sau narativ. Ar fi de observat ca
solicitarea acestor patru procedee sunt determinate de Tnsasi
metoda producerii acestor profiluri cvasi-tematice care sunt
seriile, lapidare prin insasi pufinatatea sunetelor numerotate
implicate, acestea succedandu-se intr-o ordine intervalica (a
succesiunii nal{imilor) si cu imperativul de a nu repeta un sunet
deja utilizat pana nu este prezentat si restul totalului cromatic.
De remarcat aici sunt atat singularitatea criteriului structural ca
dominanta exclusiva si un implicit "antiexpresivism", daca drept
model ar fi de luat (hiper)afectivismul muzicii postromantice.

1 A se vedea in acest sens Irinel Anghel, Spiritul geometric al creatiei
lui Anton Webern, in: revista Muzica, nr. 3/1991, Bucuresti.
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Scriitura atonala in cautarea unei forme proprii:
Variatia

Pana in acest punct al descrierii nu a fost de remarcat
niciun element care ar trimite la capacitatea sistemului de
organizare sonora atonal (dodecafonic/serial) in a reclama o
anumitd schema compozifionala. Termeni precum serie,
contrapunct sau simetrie nu sugereaza "apetenta" atonalismului
pentru vreun anumit tipar, cat mai degraba decurg din optiunea
pentru sintactic in vederea organizarii structural-procesuale.
Prin extrapolare retroversiva, ar fi de constatat capacitatea
sistemului tonal-functional de a produce forma prin manipularea
efectului de contrast (tematic, armonic, tonal) si cel al cezuriit,
ambele devenind irelevante intr-un context in care sunetele se
prezinta mai degraba drept "monade", data fiind absenta oricari
relationari functionale. La randul ei, "monadizarea" sunetelor
determina si irelevanta expresiva a eufemismului tematic serial,
chiar daca in contextul unei lucrari atonale seria isi pastreaza
functia de tema. Tot astfel, si caracterul intervalic al constituirii
tematice, unul explicit antimelodic si implicit antiretoric (si prin
extensie, antinarativ), "depersonalizeaza" (sau "epureaza")
succesiunea sunetelor de orice posibilitate sugestiva in sensul
traditional (baroc, clasic sau romantic) al cuvantului. Chiar mai
mult, s-ar putea afirma ca insasi expresia sistem de organizare
sonora atonal este un eufemism atata timp cat afirmarea

! Poate doar cezura fsi pastreaza functia si in contextul atonal, dat
fiind sensul ei de opoziti ei pur mecanica fatd de sonoritate ca
intrerupere sau absenta a acesteia. Prima parte a Simfoniei op. 21 de
Anton Webern ar putea fi considerata pe buna dreptate o muzica a
cezurilor mai degraba decat o muzica a sunetelor. Contrastul este
reorientat de la cel tematic-armonic-tonal inspre sensurile de contrast
al indltimilor (intervalic), precum si al densitatilor (de scriitura), ceea
ce inevitabil implica si contrastul de timbru, mai ales in cazul lucrarilor
orchestrale.
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atonalitatii este o declaratie cat se poate de onestd a lipsei
oricaror intentii de sistematizare a sunetelor.

Lipsind mecanismele de producere, sustinere si
intensificare a procesualitatii, devine clar ca nemaifiind posibile
schemele compozitionale scurte, in prim-plan ar trebui sa iasa
cele extensive lungi. Acest fapt 1 confirma schema
compozitionala a celei de a doua parti din simfonia op. 21 de
Anton Webern — Temé si variatiuni —, conceputa ca tema cu
sapte variatiuni si o coda, unde inserfia procedurii
contrapunctice "afecteaza" pilonii ciclului (partile I, 1V, VII si
Coda), prima variatiune este un dublu canon in inversare, a
patra® (epicentru, punctul de simetrie pentru inceg ciclul de
variatiuni) prezintd o foarte densa scriitura contrapunctica, a
saptea — un dublu canon si coda — tema si recurenta ei.

Limitdnd observatile doar Ila aceastda lucrare
weberniana, s-ar putea conchide ca in ceea ce priveste schema
compozitionala solutia pertinenta, adica una corespunzatoare
sistemului de organizare sonora ar fi variatiunile contrapunctice.
Pentru aceasta idee pledeaza alegerea sintaxei pentru alte
lucrari precum Passacaglia op. 1 pentru orchestra (in stilul
romantismului tarziu), Variatiunile op. 27 pentru pian, partea |
din Cvartetul op. 28, Variatiunile op. 30 pentru orchestra ale lui
Anton Webern, celebra Passacaglia din opera Wozzeck (actul I,
scena V) de Alban Berg, dar si Variatiunile pentru orchestra op.
31 (1926-'28) ale lui Arnold Schonberg. Tn contextul organizérii
atonale, criteriu variabilitatii ajunge sa fie mult mai potrivita si
eficienta in ambele sensuri — si structural, dar mai ales
procesual — in comparatie cu logica dialectica potrivitd mai mult
in cazul organizarii tonal-functionale.

Reformularea contrastului din unul explicit — tematic,
armonic, tonal — in egalda masura orientat narativ si cu intentia
inrauririi sugestive in unul implicit — operarea cu intervalica,

! Exact aceiasi pozitionare ciclicd o are si partea a treia — Farben —
din Flinf Orchesterstiicke, op. 16 de Schonberg si a carei organizare,
chiar daca vizeaza parametrul timbral, are la baza aceiasi schema
compozitionala variationala.
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logica metro-tectonica de substanta geometrica (simetriile) si un
puternic accent pe scriitura — cu eliminarea narativismului si
ostentatiei manipulatorii, au deplasat accentul de prioritate de la
spectaculozitatea extrovertita a muzicii "care are ceva de spus"
(Adorno) inspre “incomprehensibilitatea" introvertita a unei
muzici "care (mai degraba - n.n.) are ceva de trait" gi asta
aparent intr-o totala ignorare a vreunui public, o eludare
completa a vreunui tip de narativism si intr-un total dezinteres
fata de faptul daca cineva intelege ceva sau deloc.

Anume aceasta eludare a sistemului tonal-functional (cu
toate consecintele insofitoare) determina, insa, in muzica Noii
scoli vieneze si cautarea altor posibilitafi tehnice de realizare a
principiului variatiei decat cele traditionale si in orice caz deja
epuizate moral. Cu alte cuvinte, atat principiul, cat si, mai ales,
tiparul variational devine altceva si este realizat altfel decat in
contextul tonal-functional, acesta din urma aparand drept unul
"de suprafata”, servind un narativism conventional (precum "Ah,
vous dirais-je, maman" de Mozart sau "Variatiunile A.B.E.G.G."
de Schumann), pe cand noua idee variationala "transcrie" acest
principiu direct in termenii parametrilor sunetului muzical, de
unde decurg cel putin doud tipologii determinante. in
consecinta, in locul principiului variational ca si (a) transformare
gradata prin (b) repetare a temei si astfel (c) concatenare a
replicilor variate ale acesteia intr-un sir constituit din sase,
douasprezece sau treizeci si doua, emerge principiul evolutiei
variationale ca stare procesuala activa pe intreaga desfasurare
a unei lucrari (atonale).

Variatia timbrala, prima si cea mai importanta tipologie,
este o foarte originala declaratie si in acelasi timp o foarte
precisa premonitie schonbergiana a viitorului, premonitie care,
bineinteles, Tmpreuna cu variafia texturald (de substanta
sintactica si ea, insa de substanta mai degraba bruitista)
deschide calea directa inspre avangardele euro-americane de
reactie a anilor '50-'60, Tnsa in special inspre sonorismul Noii
scoli poloneze (Chominski/Serocki - Penderecki-Gorecki).
Aceasta din urma orientare conceptuala se edifica si drept
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sursa, dar si drept egida pentru mai toate conceptiile
avangardiste focalizate pe timbru si textura®.

Este de observat ca in noul context modernist principiul
variational nu se multiplica tipologic asa cum ar fi fost normal
date fiind noile conditii conceptuale sau asa cum s-a intdmplat
in perioadele istorice anterioare. ins& aici nu este vorba despre
o "pasivitate" creativa sau o "insuficienta" generativa atata timp
cat in virtutea convergentei a mai mulii factori determinantj
principiul variatiei isi schimba statutul, transformandu-se din
tipar sau schema compozitionald in determinanta sintactica si
in egald masura in generator procesual, dislocand si substituind
principiul tehnicii evolutive (cu sinonimii precum tratare,
elaborare, dezvoltare) traditionale.

Muzicologul Laura Vasiliu invoca aceasta dihotomie
dialectica — dezvoltare/variatie (exprimarea cercetatoarei) —,
citdnd doua definiti din Dictionar de termeni muzicali
(Bucuresti, 1984)?, insa alaturarea celor doi termeni nu are
nimic dialectic, deoarece in contextul muzicii atonale termenul
dezvoltare devine irelevant din cel putin doua motive:

1. In general, mai precis este termenul evolutie si doar
in calitate de atribut pentru ceea ce se intdmpla de fapt ca o
evolutie variationald in contextul unei lucrari dodecafonic-
seriale; si

2. spre deosebire de contextul traditional al unui Allegro
de sonatd, unde termenul dezvoltare se refera doar la
articulatia mediana a intregii forme, in contextul unei "sonate"
dodecafonice-seriale sintagma evolutie variationala se refera la
intreaga lucrare drept un tot unitar din punct de vedere
procesual;

1 Si serialismul integral cu descendentd weberniand (Boulez, Nono,
Babbitt, Stockhausen), dar si sonorismul Noii scoli poloneze
(Chominski/Serocki - Penderecki-Gorecki) ar putea fi considerate
drept doua consecinte conceptuale ale Noii scoli vieneze si drept
doua filoane conceptuale principale ale ultimului modernism muzical:
prima ca fiind consecinta unei expansive logicizari structurale, pe
cand a doua fiind consecinta unei expansive texturalizari timbrale.
2 Laura Vasiliu, Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca
moderna (1900-1920), lasi: Artes, 2002, p. 151.
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Insd in noul context dodecafonic-serial irelevante devin,

una cate una, o serie de componente structural-dramaturgice
ale unui Allegro de sonata traditional:

42

Observatie 1. Seria poate fi definita ca tipologie
de organizare a consecufiei sunetelor selectate din
totalul cromatic si structurate in unitati (cvasi-motivice)
elementare; fara un obiectiv expresiv explicit si fara un
rol Tin dramaturgia generala ca succesiune a "temelor"
si articulatiilor formei. Seria si totalul profilurilor seriale
au roluri complet diferite de cele ale melodiei sau temei
in muzica tonal-functionala si isi exercitd cele doua
functii principale — texturala si procesuala — avand ca
obiectiv fundamental inifierea, mentinerea,
diversificarea si amplificarea procedurii variationale.
Spre deosebire de acceptia traditionala a temei, seria
poate fi considerata un autentic nucleu, dar si vector
sau vehicul procesual;

Observatie 2. Conventionalismul  sectiunii
expozitie, deoarece procesul variational incepe prin
chiar expunerea seriei, iar tot ceea ce urmeaza se
rezuma la o continua amplificare si diversificare a
tipologiilor de procese variationale. Cu alte cuvinte, Tn
contextul variatiei totale (cu miza majora pe
contrapunctic) funciiile procesuale traditionale — initio-
motus-terminus — isi pierd sensul detinut in muzica
celor doua secole narative. Atat sectiunea expozitie,
cat si celelalte doua (tratarea si repriza) devin metafore
albe, adica termeni fara continut referential;

Observatie 3. Conventionalismul divizarii in cele
trei articulatii de Allegro de sonata — expozitie, tratare,
repriza —, care sunt in egala masura si funciii
dramaturgice, mai ales juxtapunerea expozitie-repriza
(prin initierea contrastului tematic-expresiv in expozitie
si anularea acestuia in reprizd), deoarece nu mai
poate fi vorba despre o mini-"biografie" a temei-
"personaj”, cel putin nu in termenii unei trame
"misogine" in care tema principala (masculind) infrunta
si pana la urma supune (in repriza, adica reduce la
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propria tonalitate) temele blocului secund (feminin),
asa cum o prezinta Marcia J. Citron in cunoscuta sa
monografie Gender and the Musical Canon?. Despre
ce tratare ar putea fi vorba din moment ce intreaga
lucrare dodecafonic-seriala este conceputa ca un
camp unitar de desfasurare a mai multor procese
explicit variationale (neputdand fi vorba despre
altceva)?;

Observatie 4. prin comparatie cu evolutia
variationald continud care defineste o lucrare
dodecafonic-seriala de la prima la ultima nota ca un
spatiu procesual (cvasi)omogen, Allegro de sonata
este o constituire procesual eterogend, care chiar daca
si are acelasi tempo pe toata durata desfasurarii, insa
prezinta trei stari sau "viteze" procesuale diferite
(expozitie-tratare-repriza) care isi asigura coerenta si
coeziunea printr-un fond tematic-tonal comun;

Observatie 5. Forma de sonata Tisi pierde
aproape complet din relevanta dramaturgica, una
implicit conflictuala, si de asemenea explicit narativa.
Doua exemple — Simfonia de camera op. 9 de
Schénberg, dar mai ales Simfonia op. 21, p. |, de
Webern — sunt exemple concludente. "Reductia" la
atonalism elimina cu desavarsire oricare referire la
interactiunea dialectica in planul tematic-tonal, ceea ce
in noile conditii sintactice ar trebui infeles ca serie si
organizare dodecafonic-seriald, insa seria nu poate fi
interpretata in vechii termeni drept tema ca "platforma

! Marcia J. Citron, Gender and the Musical Canon, Cambridge:
Cambridge University Press, 1993.
2 Tn noul ambient conceptual (atonalismul) "a avut de suportat
transformari considerabile Tnsasi ierarhia principiilor de sonata:
continuitatea elaborarii si procesualitatea au iesit in prim-plan, in timp
ce contrastele tonale si tematic-expresive au fost considerabil
nivelate, dacd nu au si disparut in totalitate. In sfera sonatei o tot mai
mare importanta I-a capatat principiul variational, mai ales cu baza pe
tehnica seriald; in: Galina Grigorieva, My3bikasnbHble ¢hopmbl XX 8eka
[Formele muzicale ale secolului XX], Moskva: Vlados, 2004, p. 11.
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semanticd" si "pepiniera intonationala", ci mai degraba
drept un nucleu ca generator structural-textural, iar
caracterul "parcelat" al wunei insiruiri tonale, cu
inflexiuni si modulatii de diverse grade de inrudire
(deplasare prin sau stationare in aria unui centru
tonal), nu are nimic in comun nici cu integritatea
(coeziunea si coerenta) si nici cu sensul de
durchfiihrung (elaborare continua) — ideea axiala a
scriiturii si procesualitatii de tip dodecafonic-serial si de
substanta contrapunctica-variationala®.

Dupa toate cele afirmate mai sus, reiese cu claritate ca
reinstaurarea tiparelor extensive — 1n special variatiunile
impreuna cu rondo — nu a fost una mecanica, ci a reiesit ca un
constituent organic din finsasi “fiziologia" tehnicii generic
considerate drept atonala (atonala propriu-zisa, dodecafonica si
seriald). Relevanta este noua concepfiie a ideii de variatie care
se rezuma la reformularea variatiunilor din forma de tipar
compozitional — conform modelelor din baroc, clasicism vienez
si romantism, de simpla succesiune a temei transformata
gradat — in forma de principiu procesual care functioneaza pe

1 "In reflexiile sale A. Schénberg ajunge la ideea de omniscienta a
tehnicii de «variatie elaborativa», a carei particularitate consta si in
faptul ca «epuizand... posibilitatile ideii principale», compozitorul
ramane, totusi, «intre hotarele gandirii umane si a cerintelor logicii»
[Schénberg, 2006, p. 199]. Si nu este vorba despre principiul de
succesiune a variatiunilor, al repetarii, ci despre principiul aproape
simfonic al «generarii prin intermediul variatiei elaborative» [idem., p.
350], despre o extrem de detaliatda elaborare motivica fara
posibilitatea unor repetari identice, acestea obligatoriu sunt variate.
[...] Tehnica variatiei elaborative, pe larg prezentata in compozitiile
perioadei atonalitatii libere, intr-un mod firesc se Imbina cu tehnica
structurii acordice centrale, a unui grup melodic selectat si in
continuare este infaptuita in tehnica seriald, asigurandu-i unitatea
sonora si arhitectonica"; sursa citatelor din text: Arnold Schénberg,
Cmunb u mbicnib: Cmambu u mamepuasbi [Stil si idee: articole si
materiale], M: 2006.; in: L. Fedotova, AmoransHocmb 8 My3bike XX
geka [Atonalitatea Tn muzica secolului XX], Kazan: Conservatorul de
stat din Kazan, 2011, p. 42.
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intreaga duratd a lucrarii. In acest caz, principiul variatiei
elaborative se prezinta ca o noua si originalda forma a unei
sinteze care are ca numitor comun conceptul cu valoare cvasi-
arhetipala pentru gandirea muzicala europeana — invariantul
elaborativ — si care consta in cumularea aspectelor unui Allegro
de sonaté (clasic, dar mai ales romantic, cu patrunderea actiunii
elaborative atat inspre Repriza si Coda, cat si inspre Expozitie
(Brahms), fara a mai pomeni emergenta contrapuncticului Tn
insasi sectiunea Tratare (Beethoven-Liszt)), a sonatei ca gen Tn
acceptia baroca si, in final, a tiparului compozitional de
variatiuni. Astfel, revenirea invariantului variational se produce
in calitate de cumul al tuturor evolutiilor conceptuale pe care
gandirea muzicala le parcurge pe durata a cel putin trei secole
(1600-1900).

Scriitura atonala in cautarea unei forme proprii:
Rondo

Tipologia variatiunilor nu poate fi infeleasa, insa, fara un
al doilea element care este tipologia rondo, astfel expresia
completa, deja ca principiu intrinsec organizarii procesuale,
este rondo-variational, intr-un consens total cu importanta care
a avut-o acesta in perioada barocului. Astfel, dupa serie si
contrapunct, al treilea element intrinsec prin care ar putea fi
definit potentialul procesual al organizarii sonore atonale este
rondo-variational.

Asa cum reiese din cele expuse anterior, revenirea
tiparelor lungi si extensive (variatiuni si rondo) nu s-a produs
intr-un mod mecanic, ci a reprezentat un foarte lung traseu
acumulativ, timp Tn care ambele principii formulate in baroc si
mai apoi in clasicism drept scheme compozitionale distincte,
separate cu claritate de celelalte tipuri de scheme, ajung sa
cumuleze semnele mai multor tipare invecinate. Astfel, in baza
invariantului elaborativ, variatiunea evolueaza de la principiul
transformarii gradate (model evolutiv slab) inspre transformarea
radicalda (model evolutiv puternic — modelul variatiunilor libere)
prin replicarea proceselor din sectiunea Tratare ale unui Allegro
de sonata, pentru ca intr-o ultima stare sa adopte starea
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sintetica de variatie elaborativd sau elaborare variationald ca
forma pan-elaborativd pentru intreaga lucrare, absorbind in
aceasta totalitate toate articulatile unei anumite scheme
compozitionale.

Observatie 1. Chiar daca in sintagma rondo-
variational, principiul si schema rondo apare pe prima
pozitie, in fapt, ar trebui constatata o diferenta specifica
si anume ca rondoul este 0 schema compozitionala, pe
cand variatiunile nu pot fi identificate astfel;

Observatie 2. De aici reiese si relationarea
specifica a acestor doua modele formale. Variatia ca
principiu  pan-elaborativ si, practic, determinanta
procesuala este compozitional suprapozifionata
rondoului ca importanta. Determinanta procesuala va
include schema compozitionala, care la randu-i va avea
o inraurire incomparabil mai restransa asupra intregii
forme;

Observatie 3. Aceasta diferenta specifica rezida
si in repartizarea "responsabilitatilor", atata timp cat pe
langa functia pur procesuala, variatiunea atinge si
include parametrii timbral si textural, pe cand rondoul Tsi
pastreaza doar controlul asupra succesiunii = Si
alternantei tipizate a articulatiilor formei;

Titulatura schemei compozitionale rondo o putem
regasi, mai intai, drept un principiu "scufundat" in insasi tehnica
organizarii scriiturii atonale drept o determinanta puternica
anume in sens morfologic-structural. Organizarea sunetelor in
serii presupune procedura de rotatie a celor doisprezece
constituenti si de revenire a aceluiasi sunet doar dupa aparitia
tuturor celorlalii care ii preced. Cele patru proceduri de operare
cu seria-tema (originalul, inversarea, recurenta originalului si a
inversarii) implica aceeasi imagine a rotatiei atata timp céat
ideea revenirii periodice (frecvente) a originalului defineste
insasi logica acumularii de forma. Ori, data fiind aceasta
atitudine de "detasare" specifica a unei linii si chiar a scriiturii
atonale fata de sugestibilitatea traditionala tonal-functionala,
functionarea principiului rondo (revenirea ciclica a identicului)
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poate fi extinsa la dimensiunile unei intregi lucrari atat ca
mecanism de acumulare a formei si asigurare a dinamismului
procesual, cat si ca mecanism de stimulare a atenfiei si
perceptiei in general.

Ca schema compozitionald rondoul, ca si variatiunea,
releva nu atat semnele perioadelor istorice postrenascentiste in
care a supravietuit cu succes (intrdnd in interactiune cu sonata
prin tiparul de rondo-sonata in perioadele clasica si romantica),
cat mai degraba inrudirea cu tiparul (strofic) de cantec, in care
alternanta cuplet-refren domina imaginea succesiunii si prin
forma invariabila a ambelor "strofe" si astfel parca "dezvelind" si
aici (ca si In cazul variatiunii) prezenta determinanta a
principiului catena si astfel ar putea fi percepute drept un "bloc"
de principii formale inrudite.

In creatia compozitorilor Noii scoli vieneze, preocuparea
pentru genurile vocale ii caracterizeaza pe toti trei compozitorii
(Schénberg cu preocuparea pentru oratorial, Berg — pentru
opera si Webern — pentru vocal-cameral) insa cu o evidenta
proeminenta in creatia lui Anton Webern a genului lied. Astfel,
dupa Passacaglia pentru orchestra op. 1 urmeaza, in lan{, Cinci
cantece pentru voce si pian, op. 3 si cu acelasi titlu, op. 4,
(ambele pe texte de Stefan George), Doud céantece (Rainer
Maria Rilke), Patru cantece pentru voce si pian, op. 12 si pentru
voce si orchestra op. 13, Sase cantece op. 14 (Georg Trakl),
Trei cantece, op. 18, pentru voce, clarinet in B si chitara, Doud
cantece, op. 19, pentru cor mixt, celesta, chitara, vioara,
clarinet si clarinet-bas (Johann Wolfgang Goethe), Trei cantece
pentru voce si pian (Hildegard Jone), op. 25, precum si Cantata
nr. 1, op. 29, pentru soprana, cor mixt si orchestra (Hildegard
Jone) si Cantata nr. 2, op. 31, pentru soprana, bas, chor si
orchestra (Hildegard Jone), ultima lucrare a compozitorului. De
asemenea, o buna parte din lucrarile fara numar de 6épus sunt
de asemenea vocale.

Atrag atentia cele doua rondouri din lucrarile
nenumerotate — un rondo pentru pian (1906) si un rondo pentru
cvartet de coarde (1906), precum si partea a lll-a, in forma de
rondo din Concertul pentru noud instrumente, op. 24 (1934),
careia 1i precede o parte lenta conceputa, dupa cum observa
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muzicologa rusa (de origine armeana) Tatiana Kiureghian, n
forma tristrofica de lied.

Ori, situatia tiparului rondo releva dificultatea articularii
principiului strofic in formele Iui traditionale (baroce, clasice si
romantice) intr-un context de substanta atonala (non-
referential) in care nu mai functioneaza posibilitatile de control
tematic sau tonal, precum nici procedeul cadentei, pedalei si
mai ales al repetdrii fidele isi pierd sensul. In acelasi sens, nu
mai functioneaza legitatile contrastului tonal-tematic, de o
importanta vitala pentru sustinerea procesuala a schemei
compozitionale, dar si pentru identificarea acesteia din urma. Si
chiar daca fintr-o forma recognoscibila tiparul rondo
supravietuieste doar in lucrarile de substantd neoclasica, asa
cum o consemneaza Laura Vasiliu!, acest fapt nu inseamna (1)
ca rondoul a incetat sa mai existe ca principiu si tipar si (2) ca
schema compozitionala rondo poate fi articulata doar in aria
gandirii tonal-functionale, i.e. in virtutea formelor traditionale de
constituire a contrastului. Acesta din urma poate fi edificat si
prin alte mijloace decat doar prin cel tematic si cel tonal, iar aici
se releva aceleasi doua mijloace determinante ca si in cazul
variatiunii care sunt timbrul si textura (scriitura):

In calitate de idee preliminara constatam ca desi
prin mijloace seriale pot fi modelate procese armonice
asemanatoare cu cele care decurg in forme tonale —
stabilitatea inaltimilor (in teme) si instabilitatea acestora

! "Rondo-ul traditional, chiar si cel bitematic de sonata este aproape
parasit. 1l intAlnim doar in lucrdrile declarat neoclasice, precum
Forlana din Mormantul lui Couperin de M. Ravel (A B A C A D coda),
in Bourrée-ul din Suita a ll-a, op. 20 de G. Enescu (rondo-sonata — A
B A C AB A) (cu trimitere la Valentin Timaru, Simfonismul enescian,
p. 66-67 — n. n.), sau finalul din Cvartetul nr. 1, op. 7 de B. Bartok (tot
rondo-sonata)."; in: Laura Vasiliu, op. cit., p. 176. Ori, este si normal
ca "rondo-ul traditional" sa se si intalneasca in "lucrarile declarat
neoclasice", din moment ce cuvantul fradifional face sinonimie cu
neoclasic, i.e. tributar. Insa acest citat ne ajuti doar sa intelegem c&
nu ar trebui sa cautam "rondo traditional" in afara filonului "neoclasic",
adica in muzica filoanelor avangardiste (in ambele practici
componistice atonale precum cea dodecafonic-seriala sau bruitista).
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(in tranzitii), o stabilitate a formei pe baza sirului serial
principal — pentru forma seriald acestea (asemenea
simuldri — n.n.) nu sunt obligatorii. Intr-o anumita
masura, unitatea intonationala asigurata prin serie
substituie unitatea pe baza tonalitatii principale; insa
fara un sir referential profilulul inaltimilor unei forme
seriale poate suporta transformari, ceea ce atrage o
oarecare amplificare a altor parametri generatori de
forma. Tn absenta unui sprijin vizibil pe suportul serial in
temele de rondo, un rol sporit in relevarea funcitiilor
detinute de articulatiile corespunzatoare ale formei il pot
prelua, spre exemplu, factura (i.e. textura, scriitura —
n.n.) si timbrul, care vor permite stabilirea raporturilor
functionale necesare intre articulatii si fara juxtapuneri
de tipul "tonalitate principala — tonalitate secundara"*

Ca exemplificare pentru paragraful de mai sus serveste
partea lll din Concertul pentru noud instrumente, op. 24, de
Anton Webern, conceputa in forma mica de rondo (dupa o
defineste T. Kiureghian), care incheie un ciclu compus din
Partea | — "forma de sonata" (aparenta) si Partea Il — forma de
lied tristrofic.

lar acest exemplu — atat partea a lll-a, dar si primele
doua parti — este relevant si pentru demonstratia ideii ca
acceptia functiei din muzica tonala este substituita prin
conceptia de sir in muzica seriald, iar seria® exercita o
asemenea inraurire asupra materialului muzical incat acesta
din urma (1) nu mai poate avea segmente "non-seriale", (2) nu

! Tatiana Kiureghian, ®opma 8 my3bike XVII-XX [Forma in muzica
secolelor XVII-XX], Moskva: Sfera, 1998, p. 224.
2 Integritatea pe care seria o asigura intregii lucrari muzicale nu
exclude, deloc paradoxal, posibilitatea articularii contrastului si
omogenitatii, deoarece chiar daca fiecare element morfologic al
scriiturii seriale poate fi considerat coeficient al seriei (omogenitatea),
acest fapt genereaza nevoia permanentei innoiri sonore (timbral-
texturale) a profilurilor seriale. Frumusetea procesualitaiii de tip serial
rezidd anume in aceasta transformare perpetua a unui material
muzical omogen.
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mai exista diferentiere de prim-plan si fond, (3) evenimentele
sonore adopta o forma concisa (comprimata) si nu mai poate fi
vorba despre o consecuiie cauzalda a acestora, (4) dispare
opozitia disonanta-consonanta, (5) scriitura adopta o alta
acceptie in virtutea "conduitei" specifice pe care o manifesta
elementele constitutive ale acesteia: diferentiere maxima in loc
de contopire, scurtarea progresiva a entitatilor sonore si nu
extinderea lor, acuitatea contrastelor de registru, o extrem de
detaliata nuantare dinamica si de articulatie a sonoritaii,
"caleidoscopismul" timbral in opozitie cu omogenitatea
dominanta in contextul tonal. Si nu in ultimul rénd, profilurile
sonore seriale nu sunt melodii sau teme in termeni traditionali
clasici sau romantici, ci intr-un mod organic se prezinta drept
figuri sonore, de unde si concluzia ca seria, chiar daca produce
proces, ea nu produce formd, ci doar structuri sintactice,
referirea la forma fiind una reziduala, prin analogie deseori
fortatd si inadecvatd identitatii structurale pe care o poate
detine o lucrare seriala.

Intr-un alt sens, implicarea simetriei ca mijloc de
constructie formala stimuleaza, aparent paradoxal, atat
dinamica variabilitatii (una strict determinata si reductibila la un
repertoriu de forme predeterminate), cat si pe cea a rotatiei
(revenirii) chiar in virtutea faptului ca imaginata ca structura,
simetria ca principiu se prezinta ca un sistem inchis, echilibrat
si, in consecinta, non-dinamic. Acest joc al contrariilor care in
muzica narativa era in totalitate orientat inspre articularea unei
sugestibilitati de substania extramuzicala, in cazul gandirii
atonale coboara pana la nivelul constituirii intime a structurii
(componenta logica) si a mecanismelor ei implicit sonore de
functionare (componenta acustica).

Concluzii

Sintetizand toate cele afirmate mai sus, se poate spune
ca emergenta gandirii muzicale atonale a determinat in planul
formelor muzicale efectuarea unui prim pas in procesul de
revenire Tnspre principiul catena, preludnd atat schema
compozitionala a variatiunilor, cat si principiul de rondo -
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ambele formulabile in sintagma algoritm rondo-variational — ca
motoare ale productiei de proces si forma. lar aceasta revenire
nu a fost una asumata, ci doar a decurs mai mult indirect decéat
direct din alegerea in planul organizarii sonore.

Aceasta rechemare a celor doua mai degraba principii
procesuale decat scheme compozifionale nu a fost una deloc
simpla si s-a produs intr-un mod spectaculos in virtutea a cel
putin doua stari de lucruri, acestea din urma functionand fata de
atonalismul avangardist mai degraba drept factori de excludere:

1. (teza) perioada 1890-1924 este definibila intai de
toate prin multitudinea componentelor campului stilistic
(sincronia stilistica), camp incomparabil mai aglomerat decéat in
oricare altd perioada istoricid anterioard. Tn acest context
multitudinea face sinonimie cu eterogenitatea, iar afirmarea
destul de dificila a atonalismului determina o "aglutinare" a
campului stilistic in structuri mai consistente de filon stilistic
atata timp cat creatia Noii scoli vieneze emerge ca 0 noua
traditie ("scoala") si astfel se suprapune peste traditile deja
existente care isi continua neabatut evolutia;

2. (antiteza) atonalismul dodecafonic-serial emerge cu o
declaratie conceptuala insolita, explicit avangardista (a nu se
confunda cu estetica expresionista), intr-o vizibila opozitie nu
doar cu trecutul romantic (atitudine anti-wagnerista), dar si cu
simbolismul  impresionist contemporan (atitudine  anti-
debussista), o alta declaratie ideologica modernista si ea. Mai
mult, Noua scoala vieneza recheama in prim-planul conceptual
tiparele lungi, extensive ale variatiunii si rondului, oferindu-le
exclusivitate ca factori procesuali si devansand astfel logica si
dramaturgia sonatei tradiionale (clasice-romantice); chiar mai
mult, aceasta substituire este infaptuita intr-un context sintactic
totalmente nou — atonalismul, lansand in "muzealitate" si
organizarea sonora tonal-functional3;

3. (sinteza) tentativa de afirmare ca "noua scoala" si,
implicit, "noua ftraditie" intreprinsa intr-un context stilistic
aglomerat tipologic si in egald masura eterogen si cu o
declaratie de intentji "tabularasista" ar aparea la o prima vedere
drept cel putin o "neghiobie" sau "incongtienta" si cel mult un
act "teribilism" extremist. Ins3 la o abordare mai atenta, atrage
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atentia caracterul funciarmente organic al deciziilor luate de
catre cei trei compozitori (Schénberg, Berg si Webern si nu
doar) in planul creatiei si 0 spectaculoasa solutionare a sarcinii
de formulare a noi acceptii privind atat materialul muzical cat si
"protocoalele" tehnic ale procedurii componistice. Mai mult,
aparentul "teribilism" declarat prin tehnica dodecafonic-seriala
se dovedeste a nu fi 0 consecinta a cautarii de originalitate cu
orice pret si a ruperii radicale cu trecutul, ci chiar din contra, a
socat prin imensa si atat de terifianta surpriza, de neimaginat,
oferita publicului prin geniul vizionarist schénbergian ca noul
atonalism dodecafonic-serial se naste chiar din atat de
venerabila traditie romantica si in fapt si este mostenitorul
"genetic" al Tintregii culturi muzicale europene anterioare:
ambientul atonal, cu miza pe texturalitate, se prezinta ca spatiu
propriu pentru procedurile de re-ancorare atat pentru sintaxa
polifona, cat si pentru tiparele lungi ale variatiunii si rondoului.

Imagindnd procesul de evolutie a schemelor
compozitionale in imaginea unui pendul istoric, instaurarea
atonalismului poate fi inteleasa ca initiere a procesului de
revenire la arhetipul abandonat undeva la sfarsitul Renasterii.
Insa reinstaurarea variatiunii si rondoului, in sintagma rondo-
variational, s-a produs cu pretul pierderii identitatii formale,
deoarece cum am aratat mai sus seria nu produce forma, ci
doar structuri sintactice (coeficienti ai scriiturii), fapt care
determina "scufundarea" ambelor tipare (variatiuni si rondo) la
nivel de principii procesuale si doar in consecinfa sintezei
conceptuale care produce variatie elaborativa, pe cand rondoul
fsi conserva identitatea ca principiul rotatiei (alternantei) la
nivelul procedurii de operare cu seria insasi.

Afirmat ca avangardist, in planul gandirii formale
sistemul atonal se dovedeste, insa, a fi unul recuperativ si
orientat ihspre un viitor unde la un nivel superior al spiralei
evolutive principiul catenei va reveni in deplina sa legitimitate.
Pana la reafirmarea explicita a catenei ca baza a conceptiei
componistice si Tn egala masura ca generator procesual
ramanea de facut doar un singur pas.
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SUMMARY

Oleg Garaz

Musical Forms: Exercises of Archetypal Combinatorics (lll)

In the field of musical forms there is a unique situation at the
beginning of the 20th century, the synchrony of several stances
regarding the concept. For example, Rachmaninov’s Romantic
Mannerism preserves shape and also traditional grouping of
formal typologies, extending this up to the beginning of the ‘40s.
In the same time, the neoclassical trend, through multiple
composers starting with Brahms and Reger and up to
Prokofiev, Shostakovich and Britten declare their attachment for
tradition as a form of noblesse. In turn, Debussy starts a
different trend, defined as a concept of covering or
dissimulation of the already known musical forms, as the
Russian composers Edison Denisov concludes firmly. In such a
radical friction, an experimentalist one and therefore iconoclast,
we find Bruitism, especially with the works of Varése, and only
with Schoénberg’s serial-dodecaphonic atonal attitude, an
original synthesis, a prolific attitude with a visible generative
potential is brought into attention. Two centuries of domination
of ternary forms are followed by the atonal concepts that lead to
a comeback of long musical forms (rondo and variations). From
the general point of view the revealing of the generative pattern
of chain is produced, as from the specific, technical point of
view of the formal thinking this brings a solution to the matter of
fusion between the compositional structures and the
compositional process, managing, for the first time, to combine
these two matters into a superior compositional formula.
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CREATII

Elemente constructive si stilistice in
creatia pentru pian a compozitorului
Nicolae Coman

Studii de caz:
»Micul pian” si ,,Sonata a doua”

Ana Maria loan

Profilarea celor mai inedite traiectorii stilistice din a doua
jumatate a secolului trecut reprezinta un punct de interes pentru
muzicologii romani de astazi in vederea configurarii generale a
fenomenului muzical modern. Se pot remarca doua orientari in
muzica acestei perioade: pastrarea traditiilor muzicale si nevoia
permanenta de a experimenta. Sigur ca stilul propriu fiecarui
compozitor se distinge prin fuzionarea intr-un mod personal a
diferitelor sugestii stilistice si tehnici de scriitura cunoscute cu
inventarea unor noi procedee. Tendintele de dobandire a unui
limbaj personal avansat, conectat la realitdtile muzicale ale
vremii, s-au reflectat in mod deosebit in muzica pentru pian a
compozitorilor nostri, cel mai complex dintre instrumentele
muzicale oferind camp deschis pentru experimente si inovatii
creatoare.

Altfel spus, muzica acestor creatori, reprezentanti de
seama a scolii componistice romanesti, se caracterizeaza prin
aceeasi chemare, intr-o mai mica sau mai mare masura, spre
experiment si cautarea noului, fiind influentati de evolutia
muzicii pe plan universal. Si pe plan autohton se pot observa
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doua  atitudini:  continuarea  traditilor si  afirmarea
avangardismului.

S-ar parea ca Nicolae Coman ar trece de partea
traditionalistilor, continuand ideile si conceptile maestrului
Mihail Jora cu care a studiat compoziiia. Totusi, acesta
demonstreaza ca este un creator complex, prin diversitatea de
procedee componistice folosite Th opusurile sale. Fiind si un
talentat poet, el cautda permanent fuziunea completa intre
muzica si cuvant. Chiar si atunci cand cuvantul nu exista,
atentia pentru linia melodica este primordiala. Prin aceasta
caracteristica se detaseaza de compozitorii generatiei sale.
Eticheta de traditionalism este, totusi, neveridica, deoarece
Nicolae Coman si-a dedicat activitatea in cautarea noului in
muzica, concepand chiar si un sistem muzical original intitulat
sistem integral-armonic. Daca melodia a fost o preocupare de
baza in constructia muzicala, atunci si armonia a constituit un
parametru la fel de important. Poate ca ideea de avangardism
este infeleasa, astazi, ca o rupere totala de orice principiu
afirmat anterior. Dar Nicolae Coman a fost un vizionar,
manifestandu-si noutatile Tn muzica intr-o maniera rafinata,
eleganta, discreta, calitati ce nu defineste doar stilul sau
muzical, ci si personalitatea sa.

Spre exemplu, lucrarea , Micul Pian” reprezinta unul
dintre cele mai evidente si mai clare exemple unde se expune
sistemul integral-cromatic, o inovatie in domeniul armoniei
propusa de compozitor. Piesa a avut ca sursa de inspiratie o
afirmatie a maestrului Sergiu Celibidache, ce sustinea ca
octava reprezinta totul si ca dincolo de octava nu mai este
nimic. La aceasta opinie, compozitorul Nicolae Coman se
intreaba: ,Dar fard existenta octavei raméne ceva?™. Astfel se
naste ,Micul Pian”, lucrare compusa in anul 1981 si tiparita in
primul volum intitulat ,Piese pentru pian de compozitori romani”
(Ed. ingrijita de Lavinia Coman. Bucuresti, 1988). Ceea ce o
face speciala (daca nu unica printre lucrarile romanesti
destinate pianului) este felul in care compozitorul gaseste

! Nicolae Coman, Noté de prezentare, ms., Bucuresti, 2016.
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substanta muzicala intr-un spatiu melodic foarte restrans, astfel
ca toata lucrarea este scrisa intre do1 si si1, asadar intr-un
ambitus de septima mare. Este scrisd pe o serie melodica
dodecafonica. Altfel spus, lucrarea este dodecafonica, nu
seriala si se bazeaza pe o serie, urmata de o codetta, fiecare
sunet din melodia dodecafonica devenind, apoi, figuratie
armonica pentru seria nascuta.

Exemplu nr. 1, mas. 1-10

Seria I
Andente cantabile e pensieroso
o Nt e Bl
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e e et
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g mf ——> — 2 | mff—
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— = 3

Se poate vorbi despre un izomorfism, datorita acestei
pedale ce expune continuu ritm de optimi. Despre forma piesei,
compozitorul o catalogheaza drept o arhitectonica originala, o
structura creata din seria dodecafonica, ce da nastere altor serii
dodecafonice prin luarea fiecarui sunet al seriei transformat in
pedala figurata, peste care revine acel modulo 12. Cu alte
cuvinte, toata forma ce o particularizeaza e construita pe
aceastd serie care va aparea figuratd ritmic in optimi. In
momentul in care se termina seria de 12 sunete apare codetta.
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Exemplul nr. 2, mas. 1-26

Fa, sunet al seriei devine apoi

= % 5 Seria
pedala pentru urmaitoarea serie

ey e S

o

Codetta

Figuratia ritmica este incredintatd basului si dureaza
pana se termina seria prin cumulul sunetelelor de la bas si
celor de deasupra lui. Tn momentul in care s-au cumulat cele 12
sunete, figuratia se muta pe alt sunet. Melodia foloseste in
toate aparitiile inclusiv sunetul pedala. Se considera a fi o
pedala si nu un simplu bas repetat.

Existd o logica a dezvoltarii melodice legata de motivul
initial, forma lucrarii nefiind ganditd ca un proces continuu
variational.
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Exemplul nr. 3, mas. 35-42
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Punctul culminant este creat dupa evolutia si
dezvoltarea catre clusterul din masura 54. Climaxul propune
cea mai disonanta armonie a intregii lucrari, impacata, apoi, de
revenirile seriei si de sfarsitul inseninat.

Exemplul nr. 4, mas. 53-73

Climax- Sculpturi n cluster
Cromatism intors  Disonantele cele mai puternice
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Finalul acestei piese evoca o alta lume, fiind inspirata de
modelul lui Bach. Seria are 8 masuri urmate de un ,amen” ca si
codettd de 2 masuri. Termina pe un do (impropriu spus Do
major) si incununeaza lucrarea dupa ce sistemul armonic al
piesei se considera a fi eminamente integral-cromatic. Amen-ul
de incheiere trebuie gandit mai degraba pe un simplu acord
do-mi-sol decét ca un acord tonal de Do major, deoarece nu se
poate vorbi de tonalitate in context dodecafonic, asadar atonal.

Exemplul nr. 5, mas. 80-83

Codectti- AMEN
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Melodia epuizeaza totalul cromatic, fiind gandita extrem
de riguros. Se poate afirma ca este o demonstratie matematica.
Totusi, dincolo de toata schema dodecafonica, melodia are o
anumita expresivitate, lucru observabil din indicatjile propuse de
compozitor la care se adauga procesul de dezvoltare armonica
ce are la baza un ambitus de septima.

Din punct de vedere al dinamicii si al agogicii se poate
observa ca alterneaza indicatii de dolce, stringendo, asadar de
expresivitate, elan, cu melancolie sau precipitari. Observam ca
desi lucrarea are numai 3 pagini, acestea abunda in indicatji
expresive. Dinamica nu este serializatd. Tnsusi compozitorul
afirma ca ,pentru o melodie care este serie se cere o
suprasolicitare cu expresivitate”. !

Pe langa calculele muzical-matematice extrem de
interesante propuse de Nicolae Coman, trebuie observat un
aspect esential al lucrarii. Aceasta reprezintd un andante cu
diverse elemente de structura preluate din folclor. Compozitorul
numeste lucrarea ,Micul pian” o lucrare in caracter popular, ca
si lucrarile Iui Enescu, datoritd acelei terfe mici gasite in

! Nicolae Coman, Nota de prezentare, ms., Bucuresti, 2016
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cantarile folclorice mai primitive (spre exemplu, in cantarea
numitd bocet). De asemenea, infiltreaza diferite tipuri de
melisme (ex. masura 41). Astfel, lucrarea reprezinta un creuzet
unde se Imbina elemente dodecafonice cu acorduri traditionale
si cu redarea caracterului popular care e total de opus ideii de
serialism.

Lucrarea evoca foarte bine ideea de imbinare a unor
lucruri distincte. Piesa conduce la principiul de coincidentia
opositorium, adica Tngemanarea celor opuse, in cazul de fata o
muzica cromatica, cu un ambitus mic si clar de septima,
folosirea melodiei, armoniei si chiar a unor elemente
rudimentare de polifonie, toate intr-un caracter popular,
folosirea sunetelor caracteristice modulrilor diatonice. Tot
compozitorul Nicolae Coman afirma urmatoarele: ,Se stie ca de
la Barték s-a descoperit ca farmecul modalismului este de a
strecura cromatisme in melodie care sunt din afara modului. Nu
putem vorbi in aceastd lucrare de agsa ceva. Ba mai mult,
lucrarea intareste ideea Iui Anatol Vieru din «Cartea modurilor»
care face analiza acestora prin procente, iar cand ajunge la
Modulo 12, Vieru afirma ca acesta este diatonic. Piesa, asadar,
corespunde afirmatiei lui Vieru, originalitatea constand in modul
in care sunt armonizate cromatic aceste moduri". Piesa poate
fi privita ca o lectie privind acest sistem, o lucrare unica,
interesanta, extrem de variata si expresiva.

Revenind la interesul compozitorului pentru folclor,
trebuie mentionat ca acesta s-a menifestat de timpuriu in
activitatea sa componistica. Poate si pentru ca Nicolae Coman
a lucrat la Institutul de Folclor si, in consecinta, a avut contact
direct, pe teren, cu toate informatiile necesare care I|-au
influentat, I-au inspirat si i-au ghidat traiectoria componistica.
Sigur ca, mai tofi compozitorii romani din a doua jumatate a
secolului al XX-lea au fost atrasi de folclor, pe care I-au gasit ca
sursa extrem de fertild in abordari originale muzicale.
Problematica a constat in maniera in care este inclus acest
folclor in lucrarile lor muzicale.

! Nicolae Coman, Nota de prezentare, ms., Bucuresti, 2016.
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Compusa in anul 1969, Sonata a ll-a pentru pian de
Nicolae Coman, intitulata ,Noapte la Padureni”, face parte din
lucrarile timpurii ale compozitorului si are, de asemenea, ca
sursa de inspiratie folclorul. Aceasta e formata din doua part;:
prima se intituleaza ,,Ora Veche”, iar a doua ,,Céntecul bradului’.
Desi limbajul muzical este extrem de complex, plin de armonii
moderne deosebite si originale, structura arhitectonica se
pastreaza in tiparele clasice ale formei de sonata.

Lucrarea are la baza anumite vechi cantece populare
romanesti si diverse ritualuri pagane: ritualul mortului cu cele
douasprezece jocuri obscene manifestate la priveghi,
configurate in muzica autorului precum o modalitate de a crea o
atmosfera speciala si originala; un cénfec de brad, in partea a
doua a sonatei, care se intoneaza, de obicei, dimineata si care
face parte din ceea ce Constantin Brailoiu numea ,mort
marriage™, adicd nunta mortului (daca mortul este fecior sau
fecioara), unde este adus bradul pe post de mire sau mireasa.
La ritual participa chiar si domnisoare de onoare numite
.druste”, ceea ce intareste si mai mult ideea unui alai de nunta.
Evenimentul se petrece dupa ce priveghiul s-a incheiat. De
asemenea, in scenariul partii a doua, este inclusa si furtuna din
noaptea respectiva, compozitorul propunand niste ritmuri foarte
saltarete, ce sugereaza discret acel sir de ritualuri pagane de la
capul mortului. De precizat este ca, aceste ritualuri exista inca
de pe vremea dacilor si doresc a simboliza puritatea celui mort
si convingerea dacilor ca moartea este eliberare, ba chiar prilej
de sarbatoare.

,Ora veche” reprezinta partea intai a lucrariii ce a fost
detasata de sonata si publicata ca piesa independenta cu titlul
,Die alte Stunde” la editura Gerig din KOLN in anii ‘70. intai a
aparut intr-un caiet de piese romanesti ingrijit de catre
Alexandru Hrisanide, compozitii care au fost ulterior cantate si
imprimate pe disc de catre Alois Kontarski in prima auditie.
Aceasta parte se inspira dintr-un fragment de melodie
arhetipala, reprezentdand un pentatonic bitonic cu pendulare
intre sol la si re mi si mi sol la si re, adica intre doua pozitii ale

1 Conform maérturiilor lui Nicolae Coman.
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pentatonicului, unul cu finalis-ul pe sol si a doua pozitie cu
finalis-ul pe mi. Un fel de pendulare intre acordul Sol major si
acordul mi minor. Acestea sunt tipice pentru zona Bihorului,
pentru Valea Almajului pana la Padureni si reprezinta melodii
stravechi bazate pe pentatonic.

Conceputa de compozitor ca un preludiu, partea | are la
baza o celuld melodica simpla de terta mica descendents,
prezenta inca din primele masuri. Ea evoca bataile ceasului si
constituie o introducere in atmosfera de elegie a intregii parti .
Indicatia de tempo este ,Andante rubato”, masura este de 3\4,
unde patrimea= 63:

Exemplul nr. 6, mas. 1-6

Sonata a 1l-a pentru pian
O noapre la Padureni

I
Ora Veche
Nicolae Coman
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Andante rubato . =63

De asemenea este de remarcat notatia precisa a
pedalei, cu precizarea ca e obligatorie. Nuanta este notata
distinct pentru fiecare segment metric: in prima masura este
,Pp” Tinsofitd de indicatia ,lontano” (tradus ca ,distant”,
.indepdrtat’), a doua masura crescendo catre ,p” si ,mf’ in a
treia masura, pentru a se reintoarce la ,pp” in masura 4, unde
dupa ce acea celula de ceas a fost prezentata monodic, va fi
imbogatita cu aparitia celorlalte voci.

Tema reaminteste de acel cantec padurenesc ce I-a
inspirat pe compozitor, find baza intregii constuctii a partii I.
Este adusa la masurile 7-8, conceputa pe baza unui pentatonic
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si se va augmenta cu un cu un al treilea sunet si anume do#.
Apare si un ,mf’ ce va duce catre ,sfp” ih masurile 6-7, iar la
aparitia celui de-al treilea sunet, do#, se va preciza indicatia de
.pp dolcissime”, pentru a intari caracterul expresiv al
pentatonicului. De asemenea, apar clustere la mana stanga in
masurile 7-8.

Exemplul nr. 7, mas. 6-8

i_ ! i ===
e e

~u T = 1 S
o = T wiar s

I ; = =k 3
- Tz —i cluster g—\'- sons
(8. \.—/ .

Lo # P *

In masura 9 se remarci o imitatie la vocea interna a
ceea ce fusese expus anterior in masurile 7-8 in accelerando.
In masura 10 se amplifica discursul la cvarta, revenindu-se la
tempo, urmat brusc de ritenuto cu indicatia de ,ppp espressivo”.
Se observa ca celula de terfa mica inferioara care imita ceasul
este prezenta permanent in piesa, ca un motiv obsedant ce
imbraca diverse forme armonice.

Exemplul nr. 8, mas. 9-13
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La masura 14 observam indicatia ,Un poco piu mosso”
si ,delicato possibile” in nuanta ,ppp”. Celula de terta mica
descendenta apare in registrul mediu, la vocea interna.
Pentatonicul se mutd la bas unde apare secunda mica, la
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masura 18, constituind celula faimoasa numita de Vieru
secunda mica tertd mica descendente?, tipica si pentru numele
Enescu sau pentru muzica balcanica in general.

Masurile 21-22 pregatesc culminatia de la masura 23
ce va avea indicatja ,,Pochissimo piu mosso”. Discursul muzical
se amplifica sonor, devenind din ce in ce mai incarcat, fiind
realizat prin aducerea temei principale in trei octave paralele la
unison in nuanta ,f° cu indicatia ,sopra sonoro”, pe fundalul
echilibrant al unor basi in registrul grav. La culminatie, discursul
este organizat pe 3 planuri muzicale, unde se regaseste acelasi
semnal de terta ce poseda la aceasta tensiune, o noua
semnificatie. In masura 25 apare al patrulea sunet cu indicatia
,P0CO a poco a tempo” in nuanta ,ff". Este propus un joc
interesant de dinamica crescendo-decrescendo. De asemenea,
in intreaga prima parte avem masuri alternative de 3/4, 6/4, 7/4
sau 4/4 prezente si in culminatie.

Exemplul nr. 9, mas. 22-25
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! Conform afirmatjilor lui Nicolae Coman.
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Coroana de la masura 26 separa sectiunea mediana de
revenirea la atmosfera de liniste si nostalgie de la inceput. La
masura 27 reapare celula simpla de terta mica inferioara, iar la
bas un cluster insotit de mentiunea ,lasciare vibrare”, ,sons
harmoniques” in nuanta ,pp dolcissime”. Discursul muzical este
prelungit si augmentat. Apare un glissando pe clapele negre la
masura 37, intreaga parte incheindu-se cu o coda unde se
regasesc octave arpegiate la mana dreapta si acorduri la
stdnga, ca sunetele unor clopote ce se sting treptat, nuanta

fiind ,ppp”.

Exemplul nr. 10, mas. 37-40
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Intreaga prima parte reprezinta un proces variational pe
o celula de terta mica descendentd. Are o forma deschisa,
desfasurata. Variatia se produce pe o celula care e plimbata
prin diferite registre cu diverse armonii si care anunta, de fapt,
tema a doua din forma de sonata prezenta in partea a doua,
care reliefeaza propriu-zis scena noptii la Padureni. Aceasta
tema a doua constituie o melodie doinitda autentica, un
pentatonic bitonic cu cadente frazelor la terfa mica
descendenta, ca si bataia ceasului.

Partea a doua este intitulata ,,Céntecul bradului” avand
o forma de sonata cu cele doua teme provenite din melodiile
unor cantece arhaice. Prima reaminteste de cantecul bradului
,Bradut-brad”, iar a doua, o tema extrem de veche
padureneasca cu primul vers ,Peste toate satele, e senin ca
laptele”, lenta, cu caracter liric. Ca tempo propus regasim
indicatia ,Presto” cu masura de 11/8 (3+3+3+2).
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Exemplul nr. 11, mas. 1-4

o
Cantecul Bradului

In introducere se prezinta un motiv modal cu
acompaniament ostinato in registrul grav, in staccato, motiv
caracteristic pentru toata partea a ll-a. Prima fraza cu cele doua
motive asemanatoare sunt expuse in nuantele ,pp” si ,p”. In
masura 5 va aparea o celula ce revine pe parcursul lucrarii ca
un leitmotiv, denumit motivul furtunii. Desigur, el va fi prezentat
sub diferite maniere, avand multiple semnificatii. Aceasta fraza
inceputa la masura 5 conduce prin amplificarea discursului
muzical la prezentarea primei teme din partea a doua a sonatei,
celebra tema a bradului, cantec din repertoriul folcloric mortuar.
Chiar si indicatia dinamica ,molto crescendo”, precum si
accentele prezente ofera muzicii un caracter tensionant si
misterios. Tema e adusa in fff, secco e tragico”

Exemplul nr. 12, mas. 11-13
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Imediat dupa expunerea temei, compozitorul introduce
in discursul muzical intr-o maniera discreta motivul Dies Irae.
Dupa prezentarea temei intai apare o sectiune de legatura intre
temele principale ale pariii, prezentdnd sub diverse infatisari
melodico-armonice leitmotiv-ul prezent la inceput. Astfel, se
observa de la masura 20 ca mana stanga prezinta citatul n
octave, urmand sa se mute la mana dreapta. Este o atmosfera
de tensiune permanenta. De asemenea, masurile se schimba
rapid. Daca la masura 14 aveam 6/8, la masura 20 avem 8/8, la
masura 21 10/8, la masura 24 11/8 ajungand pana la 15/8 la
masura 26. Se readuce la masurile 33-34 motivul Dies Irae, de
data aceasta la mana stanga, sugerand o atmosfera mult mai
incordata decat la prima expunere a acestuia.

Exemplul nr. 13, mas. 14-19, 32-37
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Tensiunea discursului muzical prezent in a doua
expunere mentionata mai sus este intarita si de o formula
descendenta prezentata in octave la unison la ambele maini la
masurile 40-43, avand la bazad motivul celulei generatoare,
transpus pe diferite trepte. Se poate spune ca o idee a puntii
apare la masura 44 ce are la baza materialul sonor al aceluiagi
motiv. Acesta sustine atmosfera de neliniste prin citarea celulei
pe diferite trepte. Tot discursul muzical al puniii este prezentat
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in diverse ipostaze, iar tesatura muzicala este destramata in
multiple game modale ascendente, concise, rapide, ce se vor
termina in suspensia unor pauze. incepe in nuanta piano cu
indicatia ,crescendo poco a poco” ajungand la masura 55 la
forte urmat de un piano subito si crescendo Tmpreuna cu
accelerando poco a poco. La masura 56 apare un ,cEdez” si
decrescendo, iar masura 60 pregateste prin poco ritenuto si
L<quasi campane” aparitia temei a doua, intr-o atmosfera linistita,
de feerie.

Aceasta melodie a temei a doua e armonizata de doua
ori, odata in expozitie si odata in repriza, bazandu-se pe textul
,Peste toate satele, E senin ca laptele, Numai peste satul meu,
E buraica si nor greu’.

Tema e citatd aproape identic in maniera in care se
canta in zona Padureni, doar ca melodia originala se
deosebeste prin faptul ca se canta cu mult mai multe
ornamente, stilizdnd melodia prin reducerea acestora. Se
remarca la masura 61, cu textul ,Peste toate satele mai, Peste
toate satele mai, E senin ca laptele mai”.

Exemplul nr. 14, mas. 61-66
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Dupa ce se anuntda toatd furtuna si expunerea
céantecului bradului, cu tema muzicala ,Bradut brad” apare tema
a doua care este un alt arhetip® pentatonic stravechi care
apare, ca orice melodie folclorica, in circulatie pe mai multe
texte.? El propune o pendulare intre un Sol major si mi minor.
Daca prima expunere lasa impresia unui Sol major (impropriu
spus Sol major, pentru ca intregul muzical este pentatonic),
finalul ideii muzicale sugereaza tonalitatea mi minor.

Imediat dupa ce se expune aceasta tema, ea reapare in
masura 66, la mana stanga, in registrul mediu. Va fi reluata la
masura 69 pentru a treia oara si amplificata, cu indicatia de ,,pp
lontano scintillando”, in registrul acut. Ea este prelucrata in
urmatoarele masuri, atmosfera devenind din ce in ce mai
agitatd. Impreund cu tema prelucratd prezentd in octave, se
poate observa de la masura 72 prezenfa unor acorduri
arpegiate la mana stanga. Aceasta atmosfera tensionata este
destramata, la masura 78, de o gama trilata ascendenta rapida,
in ppp ,quasi glissando volando”, ce va aduce expunerea
pentru ultima datd intr-o nuanta speciala ,pppp” in registrul
acut. Incheierea expozitiei se realizeaza pe un glissando pe
clapele negre ale pianului si un sforzando subito cu cele doua
maini la extremele registrelor respective ce ,distruge” atmosfera
sectiunii precedente aducand dezvoltarea la masura 89 in
,Presto” in masura de 8/8.

Este reprezentata scena unei nopti de sabat si dansul
ritualic, cu ritmuri stranii si pregnante. Dezvoltarea este bazata,
in principal, pe elementele din materialul leitmotiv-ului, la care
se adauga aceasta ritmica deosebit de pregnanta si caracterul
ostinat.

Peste acest ritm, care este, de fapt, unul aksak, ce
combina masuri de 7/8 alternate cu 8/8, apar la mana dreapta

! De fapt, intreaga parte a doua este structuratd pe aceste dou
arhetipuri melodice: primul este al cantecului stravechi de ,Brad
bradut brad” si al doilea este un pentatonic specific in Valea Almajului,
zonei Bihor, dar si zonei Padureni.

2 Unul din ele fiind ,Peste toate satele, e senin ca laptele”.
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game cromatice ascendente expuse in terte sau cvarte, care
cer o tehnica pianistica foarte dezvoltata, fiind dificil de realizat
expresiv. Importanta parametrului ritimic este esentiala in
aceasta dezvoltare.

Exemplul nr. 15, mas. 86-107
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La masura 110 apare motivul muzical ce sugereaza
fulgerul sau traznetul. El va fi reluat in masurile 118-119.
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Exemplul nr. 16, mas. 108-111, 116-120
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Toata vremea lantul de terte sau cvarte se suprapune

pe melodia de la mana stdnga, ducdnd la o culminatie

structurata pe ritmul furtunii. Punctul de maxima tensiune apare

tocmai la masura 154 cu indicatia ,cantabile giubiloso”, urmat

de 0 gama modala ascendenta, ca un efect de glissando, cu rol

de a se indeparta de atmosfera dezvoltarii ce se incheie

apoteotic, pregatind repriza. Se prezinta in discant tema

muzicala.

Exemplul nr. 17, mas. 151-157
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Repriza apare la masura 158. Se remarca iscusinta
compozitorului, care alege sa apeleze la tehnica reprizei
inversate, adicad aducerea temei a doua inaintea temei |I.
Aceasta tema a doua reaminteste aceeasi melodie ,Peste toate
satele e senin ca laptele”, dar imbogatita armonic, astfel ca
discursul sonor e adus pe trei planuri. Compozitorul considera
ca acest moment muzical reprezinta una dintre cele mai
frumoase armonizari de pentatonic din toata creatia sa. Ceea
ce face speciala aceasta repriza este readucerea atmosferei
linistite a temei a doua in tempo ,Moderato espressivo” (unde
patrimea = 70). In cazul in care repriza ar fi fost adusa conform
tiparului clasic, atunci starea de tensiune din dezvoltare s-ar fi
prelungit prin aducerea temei | tot intr-un ritm alert. Insa, dupa
atmosfera dezlanfuita a dezvoltarii, prezentarea temei a doua
pare fi nu un iscusit procedeu de tehnica componistica, ci o
dovada a unui dezvoltat simt al echillibrului in muzica.

Exemplul nr. 18, mas. 158-163

Moderato espressivo » = 7k]

EPRIZA- INVERSATA Tema-a-doua
- /‘x ,,_\

—
H
Y

73

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 3 /2020

Reapare motivul fulgerului la masura 167 care este
dezvoltat. Putem considera ca este un fel de punte care
conduce catre tema | ce apare in oglind&, inversata. In repriza
aceasta punte are o intindere mai restransa decét in expozitie,
bazata pe citatul leitmotiv-ului prezentat in octave la mana
stdnga peste care apare motivul fulgerului expus anterior la
masura 109, sub o alta infatisare melodica cu indicatia ,Vivo” in
nuanta ,f molto sostenuto”.

Exemplul nr. 19, mas. 166-172
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Tema | este prezenta la masura 182. Daca in expozitie
cantecul bradului era adus sub forma unui vesmant armonic
minor, acum cantecul este majorizat, asa cum se poate observa
de la masura 185 in ff giubiloso, con luminosita”. Altfel spus,
mana stanga acompaniaza aceasta tema ,Bradut brad”,
aducand motivul integral al celulei germinative, iar dupa
aceasta expunere, vom regasi motivul ,Dies Irae” sub o forma
senina, luminoasa.
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Exemplul nr. 20, mas. 182-193
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Dupa expunerea temei | se remerca prezenta codei in
acelasi ritm alert. Ea este construita pe elementele specifice
sectiunii dezvoltatoare. Finalul se realizeaza pe sonoritati de
clopot cu cadenta din ultimele doua masuri, dedusa din motivul
furtunii de la Tnceput, leitmotiv expus in octave la ambele maini
in registrele extreme ale pianului cu nuanta ,fff". E momentul
care anunta incheirea ritualului si venirea dimineatii.

Exemplul nr. 21, mas. 214-217
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in concluzie, Sonata a doua pentru pian de Nicolae
Coman este o sonata speciala, unica prin limbajul ei armonic
extrem de sofisticat si prin structura ei melodica bazata pe cele
doua arhetipuri folclorice din tinutul Padureni, zona Hunedoara.
Este o sonata ce 1ii solicita interpretului o tehnica foarte
avansata, precum si o maiestrita stapanire a dozarilor sonore.
De asemenea, pianistul trebuie sa creeze o atmosfera de
tensiune, gasindu-si apoi linistea in momente expresive ale
unor teme folclorice stilizate intr-o maniera originala. Forma
clara, armoniile tipice limbajului modern de secol XX, linii
melodice cantabile si expresive ce alterneaza cu motive si
celule muzicale scurte, ferme, pregnante ce devin leitmotive,
folosirea unor procedee muzicale speciale (glissando-uri,
clustere, etc.), pasaje pianistice de virtuozitate dificil de realizat
tehnic, dinamica si agogica extrem de variata si rafinata, toate
acestea si multe alte aspecte fac din Sonata a doua de Nicolae
Coman o lucrare de maxima importanta din repertoriul pianistic
romanesc din a doua jumatate a secolului XX.
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SUMMARY
Ana Maria loan

Structure and style in Nicolae Coman’s piano works.
Case study: ,,The little piano” and ,,The 2nd Sonata”

Tudor Ciortea stated, in one of his radio-tv shows, about Nicolae
Coman (1936-2016), the following: “Amongst all young
composers (...) he knows how to overtake the essence of poetry
and put it in music in a straight and simple manner, without
parade or sound congestions.” (February 1979). Nicolae Coman
was a complex composer, always preoccupied with the perfect
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fusion between music and poetry. His special attention for the
melody is obvious not only in his songs but also in his piano
works.

Nicolae Coman was, for a while, under the influence of great 20"
century composers like Skriabin, Bartok or Messiaen, but he
soon built his own original musical Universe, where one can
notice a subtle fusion between the horizontal level of the melody
and the vertical level of harmony. He creates a language of his
own and he uses it all throughout his works, under the title of
absolute-chromatic system. He is also under the influence of
traditional music and the surprising world of musical modes.
Harmony is very important for him, as it is sophisticated and
complex. His works are a true statement of a national affiliation,
continuing the glorious tradition of Mihail Jora, Paul
Constantinescu, lon Dumitrescu or Tudor Ciortea. All these style
features are also present in his piano works, from which |
analyzed “The little piano” and “The 2" Sonata”.
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“GRADINI SONORE”
ESEURI

(I?

Alegoria iubirii fatale in opera
Castelul printului Barba-Albastra
de Béla Bartok

Maria Isabela Nica

,voi usca lacrimile zidurilor cu buzele mele!
voi incalzi castelul cu trupul meu viu!™

Aproape intreg repertoriul destinat teatrului liric are ca
factor generator iubirea. Tratatd cu sperantd, inversunare,
patos sau umor, tema iubirii pare sa ofere cadrul perfect pentru
desfasurarea dramaticad. Repertoriul liric al secolului XX
cuprinde la randul lui numerosi compozitori care au ales acest
subiect in operele lor: Claude Debussy, Béla Bartdk, Alban
Berg. Urmarind acest filon, Castelul printului Barb&-Albastra
este singura opera compusa de Béla Bartok, pe un libret scris
de Béla Balazs. E o poveste susceptibila de lecturi multiple, a

! Text prezentat in cadrul Simpozionului ,Gradina Vorbelor” coordonat
de muzicologul Vlad Vaidean, ce a deschis editia a 15-a a Festivalului
International de Muzica Contemporana MERIDIAN — ,Gradini
Sonore”. Director artistic: Diana Rotaru
2 Cuvintele Judithei adresate Iui Barba-Albastra: ,| shall dry weeping
flagstones, With my own lips they shall be dried. | shall warm this icy
marble, Warm it with my living body.”, Béla Balazs, Béla Bartok,
Bluebeard 5 Castle, English version by Christopher Hassall, Universal
Edition, Austria, 1963, pp. 17-18.
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carei prima forma scrisd se datoreaza celebrului autor de
povesti, Charles Perrault. Din prima instanta poate fi deci
observata combinarea a doua elemente — dragostea si basmul
— care ne vor purta, inevitabil, catre moarte. Dar sa pornim
aceasta istorie in trepte progresive.

Vazuta de unii ca o poveste inventata de Perrault fara
trimiteri evidente la alte basme de provenienta folclorica, Barba-
Albastra trateaza o tema destul de raspandita: aceea a iubirii
fatale, un tip de iubire care duce la gesturi extreme izvorate din
dorinta de stapéanire, de dominare, de afirmare a trasaturilor
egoiste. Din cauza incapacitati de a manifesta sincer si
nevinovat iubirea, este preferata, in locul idealizarii acesteia,
moartea sentimentului. Tipicul cu care ne familiarizasera
basmele dispare aici. Nu ne mai este oferit, aparent, nimic
magic: nici o bagheta, nici un capcaun, nici un Fat-Frumos sau
print transformat in broasca raioasa, care sa infrunte tot felul de
obstacole pentru a-si gasi aleasa inimii si a trai pana la adanci
batraneti alituri de ea o iubire perfectd, ideala. In basmul sau,
Perrault ne prezinta o altfel de poveste, una teribila despre
sange si moarte; ar putea fi considerata, de fapt, o incursiune
intr-o modalitate mai veridica a iubirii, fara finaluri fericite, in
care consumarea celuilalt pana la esenta dezvaluie toxicitatea
unei relatii inegale?.

Basmul obisnuit familiarizeaza constiinta cu finalurile
fericite ale povestllor de iubire. Tns& in cazul temutului Barba-
Albastra, aspectul expresionist al desfasurarii evenimentelor
face imposibila varianta unui deznodamant fericit. Pana la
finalul basmului, personajul lui Perrault nu se transforma, ci

! Vezi Charles Perrault, The Fairy Tales of Charles Perrault,
Wisehouse Classics, Ballingslév, 2016. Pentru interpretarea
semnificatilor basmului, vezi Klara Mdéricz, ,Bartdk, Balazs, and
Bluebeard: Questions of Text and Context”, in Studia Musicologica
Academiae  Scientiarum  Hungaricae, 2000, pp. 466-474,
https://www.jstor.org/stable/902613, accesat: 16.10.2019; Elliott
Antokoletz, ,Musical Symbolism in Bartok's "Bluebeard™: Trauma,
Gender, and the Unfolding of the Unconscious”, in Studia
Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, 2006, pp. 279-291,
https://www.jstor.org/stable/25598261, accesat: 16.10.2019.
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ramane personajul negativ al povesti, cu o infatisare
respingatoare, aproape inspaiméantatoare (din cauza barbii sale
albastre), lipsit de orice calitati ideale care sa-l califice drept
preferat pentru titlul de ales al inimii fetelor nemaritate. Si totusi,
in ciuda urateniei sale, ajunge sa aiba sapte sotii, nu datorita
farmecului, ci datorita averii si titlului de print. Acestea devin
elementele fantastice cu care ademeneste si convinge tinerele
sa-i devina sotii. Pe primele sase le omoara si le inchide intr-
una din camerele castelului sau intunecat, sanctuarul iubirii
sale malefice. A saptea sotie apare in viata sa jucand mai
degraba rolul justitiarei decét pe acela al unei sotii supuse:
impinsa de curiozitatea de a afla ce se ascunde in castelul
sotului, ea descopera in lipsa lui primele sase sotii ucise.
Aflandu-se in pericolul de a fi la randul ei omorata, ea este
salvata de fratii ei; acestia joaca rolul de vendete, caci in cele
din urma 1l ucid pe maleficul Barba-Albastra, razbunand astfel
nevinovatia celor sase femei.

Desi sinistru in continut, basmul lui Barba-Albastra
devine sursa de inspiratie pentru multe opere literare si
muzicale, in special de sorginte romantica tarzie. ins& tema a
fost frecvent reluata inca din 1789. Printre cei care au tratat-o
se numara romanticul german Ludwig Tieck, care publica in
1797 nuvela cu titlul Ritter Blaubart®. Tn 1866 se pune n scend
la Paris opera bufa Barbe-bleue, a lui Jacques Offenbach?. Tn
1902, viitorul laureat al premiului Nobel, Maurice Maeterlinck,
publica drama lirica Ariane et Barbe bleue?, pe care Paul Dukas
o va transforma in opera in trei acte in 19074 Doi ani mai

1, Ludwig Tieck”, in Encyclopaedia Britannica,
https://www.britannica.com/topic/Phantasus-by-Tieck,

accesat: 18.10.2019.

2 Claude Dufresne, ,Barbe-Bleue: les tourbillons de sa création”,
programme book for Barbe-Bleue, Opéra du Rhin, 1996, p. 91-94.

3 Lynn R. Wilkinson, Leon Sachs, ,Maurice Maeterlinck”, in Dictionary
of Literary Biography, Vol. 331: Nobel Prize Laureates in Literature
Part 3, Thomson Gale-Cengage Learning, Detroit, 2007, pp. 92, 108.
4 Manuela Schwartz, G. W. Hopkins, ,Paul Dukas”,

Grove Dictionary Online, https://www.oxfordmusiconline.
com/grovemusic/view/10.1093/gmo/, accesat: 18.10.2019.
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tarziu, Anatole France, un alt laureat al premiului Nobel, publica
nuvela Les sept femmes de la Barbe Bleuel. in fine, in 1911,
Béla Balazs scrie scenariul A kékszakallu herceg vara?, dupa
care, in acelasi an, Béla Bartok compune opera intr-un act cu
acelasi nume?.

De ce devine basmul Barba-Albastré o sursa de
inspiratie pentru multi dintre scriitorii si muzicienii vremii, printre
care si Balazs si Bartok? Tocmai datorita faptului ca, in ciuda
simplitatii aparente a subiectului, basmul acesta este plin de
semnificatii alegorice si poate fi interpretat in numeroase feluri.
JAlegoria iubirii vazuta in multele sale ipostaze devine tema
centrald a operelor acestora™. Temele iubirii, mortii,
singuratatii, violentei sunt abordate si in libretul lui Balazs, dar
intr-o maniera diferita de cea a predecesorilor sai, pastrand intr-
o foarte micad masura si cateva idei din variantele anterioare. in
varianta Balazs-Bartok, Barba-Albastra nu e nici criminalul
feroce al legendei franceze, nici figura burlesca a lui Offenbach,
ci mai curand o prezentd de coloratura simbolic-existentialista.
Libretul lui Balazs pastreaza ca sursa de baza basmul lui
Charles Perrault, dar schimba destinul personajelor sale,

1, Anatole France”, Encyclopaedia Britannica,
https://www.britannica.com/biography/Anatole-France, accesat:
20.10.2019.

2 Limba originala a libretului lui Béla Balazs este maghiara, versiunea
in limba engleza este semnata de Christopher Hassall. Vezi Béla
Balazs, Béla Bartdk, Bluebeards Castle, English version by
Christopher Hassall, Universal Edition, Austria, 1963. De asemenea,
.Béla Balazs”, Encyclopaedia Britannica,
https://www.britannica.com/biography/Bela-Balazs,

accesat: 19.10.2019.

3 Opera a fost pusa in scend pentru prima oara la data de 24 mai
1918, la Budapesta, sub bagheta lui Deszd Zador, in interpretarea
sopranei Olga Hazelbeck si a baritonului Oszkar Kalman. Vezi
.Bluebeard's Castle”, Wikipedia,
https://en.wikipedia.org/wiki/Bluebeard%27s_Castle,

accesat: 10.10.2019.

4 Judit Frigyesi in ,Bartok’s Place in Cultural History”, Studia
Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, 2000, p. 459,
https://www.jstor.org/stable/90261, accesat: 16.10.2019.
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preferdnd sa preia din drama liricad a lui Maurice Maeterlinck,
Ariane et Barbe Bleue, ideea ca fostele sotii raman in viata,
captive in castelul sau. Ultima sotie, aici pe nume Judith, pare a
juca acum rolul unei prezente naive si pure care doreste sa lase
soarele sa straluceasca in castelul lui Barba-Albastra. Pe langa
acestea, nota originalda a libretului este intretinuta si de
imaginea mai umana a lui Barba-Albastra. Pentru prima oara el
nu mai este un monstru feroce, ci se comporta mai generos,
mai tandru, ajungdnd sa cedeze, aparent cu usurinta,
rugaciunilor lui Judith de a o lasa sa vada toate incaperile
castelului sau, inclusiv pe cea interzisa. Chiar si finalul basmului
se arata mai iertator cu Barba-Albastra, caci acum acesta nu
mai este pedepsit, umilit si invins, ca in basmul lui Perrault, nici
de catre autor, nici de catre fratii sotiei sale. La Balazs, nimeni
nu castiga, niciunul dintre protagonisti, nici dragostea, nici
cuplul. Dupa ce reuseste sa deschida si ultima usa, Judith se
alatura fostelor sotii ale lui Barba-Albastra, ramanand si ea in
viata, dar captiva in ultima camera din castel, incheind astfel
cercul nefericit al faptelor lui Barba-Albastra, care se izoleaza in
singuratate, nefericire si intuneric, asteptandu-si urmatoarea
victima. Fericirea doritd de print nu se implineste insa nici
acum, in varianta lui Balazs, caci va ramane singur ,si va fi
mereu noapte™.

Patrunderea in castelul lui Barba-Albastra nu se face
insd prea devreme, asa cum ne-am fi asteptat. Bartok se
foloseste de Prolog pentru a prelungi suspansul descoperirii
spatiului si personajelor, utilizand acest artificiu al teatrului antic
ca modalitate de a anticipa evenimentele si de a intra in contact
direct cu publicul. Prologul este recitat fara a fi insotit de un
fundal muzical (rare sunt insa inregistrarile in care prologul e
recitat fara acompaniamentul orchestral), dupa ridicarea
cortinei, cand ni se permite accesul in universul misterios al

! La finalul operei, cuvintele lui Barba Albastra sunt: ,Henceforth all
shall be darkness... darkness... darkness”, urmate de indicatia
scenica: ,The stage is slowly plunged into total darkness, blotting
Bluebeard from sight”’. Vezi Béla Balazs, Béla Bartok, Bluebeards
Castle, pp. 173-174.
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printului. Scena se transforma ,intr-un hol mare circular in stil
gotic™ — un cadru sumbru, in care Barba-Albastra si Judith ,isi
fac aparitia in capul scarilor™.

Desi plina de metafore si simboluri, de la bun inceput
povestea ne ancoreaza psihologic in starea de fapt: ,suntem
aici si acum™, i spune Barba-Albastra iubitei lui. Aceasta este
prima oard cand Judith vede castelul sotului ei, un castel
misterios, cu sapte usi ferecate, sapte usi simbol, in spatele
carora se ascund secrete de nebanuit. Simtindu-i frica, Barba-
Albastra ii aminteste mereu Judithei ca este libera, ca inca se
mai poate intoarce in lumea celor de sus. Curiozitatea ramane
insa pentru Judith tentatia suprema.

Coboréarea in castel poate fi asemanata unei descinderi
in infern, intr-un taram rece, al tacerii si al lacrimilor, unde nu
patrunde niciodata lumina soarelui. Aparent, femeii ii e acordata
libertate  deplind, aducédndu-se astfel in  prim-plan
responsabilitatea alegerii. Barba-Albastra 1ii ofera Judithei
ocazia de a se razgandi, intreband-o obsesiv, cu fiecare
reamintire a trecutului ei luminos: ,Dragd Judith? iti este
frica?™. Judith porneste insa la drum ca o eroind romantica,
infocata de propria pasiune, cu incredere oarba in propriile
puteri: ,voi usca lacrimile zidurilor cu buzele mele™, ,voi incélzi
castelul cu trupul meu viu!”. Ea spune: ,nu vreau soare, nu

1 Itis a vast, circular, Gothic hall”, Balazs, Bartok, Bluebeard § Castle,
p. 2.

2 ,Suddenly the small iron door at the head of the stairs is flung wide,
and in the dazzling white opening appear the black, silhouetted
figures of Bluebeard and Judith.”, Balazs, Bartdk, Bluebeard 5 Castle,
p. 3.

3 ,Here we are now.”, Balazs, Bartdk, Bluebeard 5 Castle, p. 3.

4 ,Dearest Judith, are you frightened?”, Balazs, Bartok, Bluebeard &
Castle, p. 6.

5 I shall dry weeping flagstones, with my own lips they shall be
dried.”, Balazs, Bartok, Bluebeard s Castle, pp. 17-18.

6 1 shall warm this icy marble, Warm it with my living body.”, Balazs,
Bartok, Bluebeard s Castle, p. 18.
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vreau trandafiri”, si se supune de bundvoie fascinatiei sumbre
a castelului.

Urmarind-o pe Judith, putem observa ca chiar si atunci
cand este animata de intentii nobile, iubirea poate aluneca in
jocul puterii. Judith descuie pe rand camera de tortura, a
armelor, a aurului, descoperind astfel cruzimea, dar si curajul,
bogatia lui Barba-Albastra. in fiecare din ele regaseste insa si
urme de sange, elementul-simbol ce bantuie fiecare incapere.
Incepand cu a patra usa, raportul de forte se schimb&. Barba-
Albastra devine acum cel care ii cere Judithei sa deschida, sa
nu-i fie frica, simtind nevoia ca lumina sa-i inunde castelul.
Poate si simbolic, a patra incapere adaposteste gradina secreta
— ,un paradis posibil, la jumatatea camerelor, la rascrucea
drumului dintre iad si rai”>. Pentru ca acest limb sa existe, e
necesar un singur lucru: ,Judith, iubeste-ma si nu pune
intrebari™. A cincea usa se deschide spre maretia regatului, cu
,pajisti de matase si paduri de catifea™. Scena impresionanta
este redata printr-o orchestratie ampla in care se impletesc
instrumentele de percutie, coardele si orga. Judith e coplesita
de ceea ce descopera, e tentatd sa ceara mereu mai mult,
fiindca iubitul i se arata in maretie, in frumusete, in bogatie,
chiar daca in toate se amesteca simbolurile luminii si sangelui,
puritatea si crima.

Ultimele doua usi trebuie sa raméana inchise. Aici
intervine, narativ si muzical, un punct de inflexiune interesant.
Cand Barba-Albastra atinge coarda cea mai umana cu putinta,
Judith devine tiranica: ,Nici o usa sa nu-mi ramana inchisa
mie!”™. Complet stréina de viata si aparent invingatoare in acest

11 no longer crave for daylight. Roses, sunshine, they are nothing.”,
Balazs, Bartok, Bluebeard s Castle, p. 15.
2 Elliott Antokoletz, ,Musical Symbolism in Bartok's Bluebeard:
Trauma, Gender, and the Unfolding of the Unconscious”, p. 281.
3 Judith, love me, ask no questions.”, Balazs, Bartok, Bluebeard s
Castle, p. 97.
4 Silken meadows, velvet forests.”, Balazs, Bartok, Bluebeards
Castle, p. 103.
5 ,Not one of your great doors must stay shut fast against me.”,
Balazs, Bartok, Bluebeard 5 Castle, p. 111.
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joc al fortelor, ea vrea totul si acum: ,Deschide, deschide
aceste doua usil™. In spatele celei de-a sasea usi descopera
lacul alb al lacrimilor, o apa ambigua si fantastica, regasind si
aici urme de sange.

Judith e o femeie curajoasa, dar devine lacoma,
paradoxal, chiar in bine; dragostea ei cedeaza, nu are puterea
sa-l salveze pe Barba-Albastra, dimpotriva, il adanceste si mai
mult in ceeea ce stie el mai bine, in crima, caci ii porunceste:
,Deschide pentru mine ultima usa!™. Aceasta le dezvaluie pe
fostele sale sotii ucise, purtand coroane pe cap si impodobite
cu nestemate nepretuite. Judith le urmeaza celorlalte femei,
paseste pragul celei de-a saptea usi, care se inchide dupa ea®.
Daca aceasta poveste se termina nefast, e fiindca iubirea, ca
orice adevar, ne scapa printre degete. Umbra sangelui
covargeste lumina si fragilitatea sperantei.

Am reusit s& parcurgem astfel in linii mari povestea
operei, s& semnalam la nivel contextual prezenta simbolurilor
(intre care sangele troneaza de-a lungul intregii lucrari) si a
replicilor-laitmotiv, surprinzand totodata si cateva trasaturi de
caracter ale personajelor. Dar ce se intampla la nivel muzical si
formal? Stilul muzical al lui Bartok ar putea fi succint definit ca o
,Sinteza intre esenta spiritului neoclasic, utilizarea arhetipurilor
modale, citatul folcloric si originalitatea incontestabilda a
formei”®. Creatia bartokiana a ilustrat cateva dintre cele mai

1 ,Open, open those two doorways”, Balazs, Bartdk, Bluebeard 5
Castle, p. 113.

2 ,Open for me the last of your doorways!”, Balazs, Bartdk,
Bluebeard s Castle, p. 142.

3 ,Through the Seventh Door his former wives come forth. (...) They
wear crowns on their heads and their bodies are ablaze with priceless
gems”. ,Judith goes the way of the other women, walking along the
beam of moonlight toward the Seventh Door. She enters, and it closes
after her.”, Balazs, Barték, Bluebeard s Castle, pp. 156, 171-172.

4 Michael Russ, ,Functions, Scales, Abstract Systems and Contextual
Hierarchies in the Music of Bartok”, in Music & Letters, Vol. 75, No. 3,
1994, pp. 401-425, https://www.jstor.org/stable/737345, accesat:
16.10.20109.
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general valabile dualisme estetice: simetrie-asimetrie,
particular-general, unitate-diversitate, libertate-rigoare, national-
european, iar de-a lungul carierei s-a axat majoritar pe muzica
instrumentald si orchestrald. in ceea ce priveste creatia de
scena, Bartok a fost un admirator al lui Debussy, dar in acelasi
timp a fost constient de puterea dramatica ce radia in operele
cu o abordare total diferita de cea a compozitorului
impresionist, cum ar fi operele lui Wagner sau Strauss®.

In Castelul printului Barba-Albastrd, Bartok a reusit sa
suplineasca lipsa multitudinii de personaje si a unui conflict
dramatic prin aceasta complexitate a actului creator. A reusit sa
echilibreze unitatea si diversitatea, sintetizand elementele
personale si national-folclorice ale stilului sdu cu structurile
clasice instrumentale, transmutand elementele folclorice intr-o
muzica bogat texturatd si sofisticatd. La nivelul ansamblului
orchestral, Bartok pastreaza dimensiunile standard; momentele
in care se deschid fiecare dintre cele sapte usi ilustreaza
bogatia orchestrald a muzicii lui, conturdnd imagini sonore
pregnante, diverse. Misterul fiecarei camere e tradus printr-un
aranjament orchestral sugestiv, pana la finalul culminant al
operei, unde un imn funebru inunda ultima odaie, cea a sotiilor
ucise.

Din punct de vedere formal, un plus mare de dramatism
rezulta din structurarea operei intr-un singur act, din faptul ca
intreaga actiune e concentrata intr-o singura ora de muzica,
folosind doar doud personaje si un singur cadru. Opera are
forma de quasi-rondo, insa este de observat ca ceea ce se
intdmpla mai adanc la nivel formal este strans legat de melodie,
replici si simboluri.

Complexitatea gandirii lui Bartok reiese si din reflectarea
la nivel muzical a modalitati de asezare a portilor. Astfel, a
patra poartda, cea spre gradina secreta, este situata simetric,

1 Gillies Malcolm, ,Béla Bartok”, Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/
10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0m0-9781561592630-€e-
0000040686, accesat: 16.10.20109.
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precedata si mai apoi urmata de cate trei porti. Este un posibil
paradis, plasat la rascrucea dintre bine si rau, ce dobandeste o
calitate magica atat prin imaginile create, cat si prin faptul ca
aici muzica planeaza intr-o atmosfera transcendentala. Am
putea-o deci numi o poarta-cheie in schimbarea de atitudine a
personajelor, caci incepand din acest punct, Barba-Albastra
devine mai impunator, iar Judith din ce Tn ce mai sfioasa; liniile
melodice ale lui Barba-Albastra devine mai pregnante, in timp
ce Judith rosteste mai mult o declamatie cantata.

Semnificativ e faptul ca Judith gaseste urme de sénge
pana si in acest loc feeric, asa ca intreaba curioasa: ,Al cui e
sangele ce-ti uda gradina?™. Barba-Albastrd ajunge sa i
porunceasca sotiei sale, din nou, pronuntand aceleasi cuvinte
laitmotivice: ,Judith, iubeste-m&, nu pune intrebari!™. Un alt
aspect important ar fi cadrul descris feeric ,prin muzica unei
armonii statice, presarate cu interventii ale cornului si
clarinetului, care prefigureaza idiomul muzicii naturii”®: ,ramurile
incarcate de muguri se inghesuie sa iasa prin deschizatura usii.
O lumina verde-albastruie le Tnvaluie. Aceasta raza noua de
soare se intinde peste podea langa celelalte” .

Cum poate fi privit, din perspectiva compozitorului, acest
tablou? A existat un concept dublu al naturii, deosebind natura
naturans, ceea ce creeaza sau forta creatoare, de natura

1 \Who has bled to feed your garden?”, Balazs, Bartok, Bluebeard s
Castle, p. 96.

2 Judith, love me, ask no questions.”, Balazs, Bartok, Bluebeards
Castle, p. 97.

3 ,the music of a static harmony with scattered horn and clarinet calls
prefigures the nature music idiom”. Maria Anna Harley, ,Natura
naturans, natura naturata and Bartok's Nature Music Idiom”, Tn Studia
Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, p. 348,
https://www.jstor.org/stable/902218, accesat: 16.10.2019.

4 ,Branches heavy with blossom crowd out through the aperture. They
are suffused with a bluish-green light. This new beam of light
stretches across the floor beside the others.”, Balazs, Bartok,
Bluebeard s Castle, p. 81.
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naturata, ceea ce este creat sau lumea creata, care dezvaluie
si simbolizeaza actiunea Naturii'.

Aceasta pereche de termeni a fost adesea folosita in
Evul Mediu si in Renastere, reaparand mai apoi intr-o forma
dezvoltata in filozofia lui Baruch Spinoza, care a comparat
natura naturans cu Dumnezeu si a impartit natura naturata in
universal si particular. Ulterior, aceasta sofisticata diviziune
tripartita propusa de Spinoza a fost simplificatd de romantici,
acestia revenind la perechea initiala a celor doua ,naturi™.

Desi acesti termeni nu apar in aceasta forma in scrierile
lui Barték, numeroasele referiri pe care compozitorul le face la
conceptul de Naturd (scris astfel, cu majusculd) si la
fenomenele naturale, dezvaluie faptul ca ii era cunoscut acest
concept al naturii ca fortd creativa a vietii. De pilda, intr-o
scrisoare adresata lui Stefi Geyer, Bartok declara: ,Pentru a
putea lucra, trebuie sa ai un zel pentru viata, adica un interes
acut pentru universul viu. Trebuie sa simti cu exaltare Treimea
... Natura, Arta si Stiinta™.

In incercarea de a stabili 0 conexiune intre toate aceste
elemente, ne putem intreba inh ce masura conceptia generala a
operei se apropie si de studiul naturii? Poate fi considerata
iubirea un aspect generic si motoric al naturii? Bazandu-ne pe
declaratia antecitata, s-ar putea intr-adevar crede ca Bartok nu
s-a indepartat de organic, ca el a perceput peisajele, copacii,
florile, muntii, intreaga miscare universala, drept surse
importante de inspiratie. ,Contextul idiomului muzicii naturii lui
Bartok include o intelegere a Naturii ca o atotcuprinzatoare,
misterioasa intelegere a vietii care patrunde atat in lumea non-

1 Vezi ,natura naturans”, in J. A. Simpson si E. S. C. Weinter (ed.),
The Oxford English Dictionary, editia a doua, Clarendon Press,
Oxford, 1989, val. 10.
2 Harley, ,Natura naturans, natura naturata and Bartok's Nature Music
Idiom”, p. 329.
3 Béla Bartdk, Scrisori. Volumul |, Ferenc Laszlo (ed.), traducere de
Gemma Zinveliu, Editura Kriterion, Bucuresti, 1976.
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umana a faunei si florei, cat si a domeniului culturii umane™.
lata de ce asezarea simetrica a tabloului gradinii secrete cu
siguranta nu a fost una intdmplatoare, mai ales daca avem in
vedere si renumitul perfectionism bartokian, care a determinat o
atentie sporita in coordonarea tuturor aspectelor operei, de la
nivel macro pana la nivel micro, reusind astfel o fuziune
armonioasa a muzicii cu simbolurile si mistica povestii. Astfel,
ca e vorba fie despre aceste preferinte ale lui Bartok pentru
simetrie, fie despre interferentele sale cu natura sau muzica,
exploatarea proportiilor inepuizabile ale vietii a constituit fara
indoiala o resursa importanta pentru compozitor.

In privinta operei Castelul lui Barba-Albastré, dragostea
ramane insa imboldul tematic principal. Ea functioneaza aici ca
0 oglinda expresionista, care permite un schimb direct intre, pe
de o parte, accesul la visare, fantastic si perfect (,pentru ca te
iubesc™) oferit de lumea basmului; si, pe de altd parte,
alunecarea acestei lumi Tnspre sferele tenebrosului si
monstruosului. Este o iubire totala, care nu accepta
compromisuri si care demonstreaza ca cunoasterea are pretul
sau — Tn acest caz, unul sangeros si degenerativ, hranit tot de
un principiu natural: cel mai puternic il va consuma pe cel mai
mic. Intr-un final, este vorba doar despre supravietuire.
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SUMMARY

Maria Isabela Nica

The allegory of a fatal love in Béla Barték’s opera
Bluebeard’s Castle

In Béla Bartdk’s opera Bluebeard’s Castle love seems to be an
incentive for dreaming, fantasy and perfection but, in the same
time, the path to darkness and monstrous. The castle’s secret
garden, this possible paradise placed at the crossroads
between right and wrong, becomes one of the keys in
unraveling the love allegory, as it is shown in its multiple faces.
We also discover what Béla Bartok achieved in his opera: a
fusion between symbol, mistery, a good story and music.
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PORTRETE

Constantin Brancusi —
iubitorul de muzica
ce a facut piatra sa cante

Mariana Popescu

Marele sculptor Constantin Brancusi a iubit muzica,
inca din anii copilariei. A cunoscut muzica populara a tinutului
natal precum si muzica lautarilor care era foarte apreciata de
gorjeni. Incd din anii adolescentei, s-a apropiat de muzica
vocala si cea religioasa.

Canta la fluier, dar si-a dorit mult sa aiba o vioara. in
1894, pe cand se afla la Craiova, ca baiat de pravalie la lon
Zamfirescu din gara Craiovei, fiind inspirat de un prieten de-al
sau tapiter care confectiona papusi, a incercat sa-si
construiasca singur o vioara. Dupa ce a studiat indelung
instrumentele lautarilor care cantau la bacania din piata Elca, a
pornit la realizarea proiectului, folosind stinghiile unei ladite,
lemn de par pentru gatul viorii, iar pentru limba - lemn de alun.
Dupa ce a lucrat toata iarna, visul i-a fost indeplinit. Vioara a
fost incercata de lautarul Mihalache care incantat de sunetul
instrumentului avea s3 afirme: ,li zice mai bine ca a mea”.!

Aceasta reusita a tanarului care nici nu implinise inca 18
ani, avea sa-i aduca o bursa la Scoala de Arte si Meserii, la
care s-a Tinscris la 1 septembrie 1894, sustinuta de Epitropia
craioveana care va continua sa-l subventioneze si in timpul
studiilor la Scoala de Arte Frumoase din Bucuresti, printr-o

1 Apud https://gorjeniiluibrancusi.ro/2018/05/vioara-lui-brancusi/
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bursa anuala de 400 lei. Brancusi a incercat sa castige banii
necesari pentru intretinere in calitate de céantaret de strana,
corist in coruri bisericesti, spaland vase in restaurante sau
participand la turnarea de clopote pentru biserici.

inca din copilérie a fost fascinat de dangatul clopotelor
manastirii Tismana. In perioada Scolii de la Craiova, va deveni
clopotarul bisericii Madona Dudu, fiind in acelasi timp si corist
,CU platd”, in Corul Bisericii.

Dupa absolvirea Scolii de Arte si Meserii de la Craiova,
Brancusi pleaca la Bucuresti pentru a urma $coala de Belle
Arte. Dar si aici, in paralel cu scoala, va activa in calitate de
cantaret si corist ,cu plata”, la Biserica Mavrogheni, zidita de
Domnitorul fanariot Nicolae Petre Mavrogheni (1756 — 1790).

Dupa spusele lui V. G. Paleolog,
Brancusi ,urca Aliluia pana la expir, ba
chiar ajungea sa moduleze de o suta de
ori Doamne, miluieste!, uimindu-si
asistenta“.!

Ca student la Bucuresti, avea sa-
| aiba coleg de camera la mansarda din
strada lzvor, pe cel ce avea sa devina
compozitorul si esteticianul Dimitrie
Cuclin.

in anul 1902, aflandu-se in
ultimul an de studii, Constantin Brancusi
a activat in calitate de corist, in vestita
corald Carmen, condusa de renumitul
dirijor si compozitor Dumitru Geogescu
Kiriac.

In memoria lui Constantin Brancusi, in curtea Bisericii
Mavrogheni, a fost expus un bust din bronz, asezat pe coloana

1 V.G. Paleolog, Brancusi si muzica
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de piatra, apartindnd sculptoritei si pictoritei Silvia Elena
Radu.?

] In 1904, Brancusi se stabileste la Paris, fiind admis la
Ecole des Beaux — Arts. In anul 1906, isi reia vechile
preocupari, devenind cantaret de strana si paracliser la Biserica
Ortodoxa Romana Sfintii Arhangheli Mihail si Gavriil.

A cantat in strana fara intrerupere de la 26 de ani, pana
la varsta de 81 de ani. Brancusi a avut toata viata o relatie
speciala cu Dumnezeu, avand credinta ca: ,Artistul nu e
decat o smerita unealta in mainile lui Dumnezeu -
Creatorul 2

Cantaref de strana, la Paris,
Biserica Ortodoxd Roméana®

Lhwww.zf ro/ziarul-de-duminica/portretul-in-bronz-al-lui-brancusi-la-
biserica-mavrogheni-de-ziarul-de-duminica-14059673
2 apud Arh. Mihail Daneliuc, doxologia.ro/puncte-de-
vedere/constantin-brancusi-il-voi-astepta-pe-bunul- dumnezeu-
atelierul-meu
3idem
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Ca dascal, Brancusi a inventat un antifonar, in care a
scris 0 gama inventata de el, antifonarul daruindu-l prietenului
sau Marcel Mihalovici.t

Va fi preocupat de amenajarea propriului atelier,
schimband mai multe locatii, cel mai cunoscut atelier fiind cel
din Fundatura Ronsin, unde va reusi sa-si alcatuiasca un
microclimat oltenesc.

Aici era frecventat de artistii romani care studiau sau
care veneau la Paris cu ocazia unor evenimente culturale.

In 1922, primeste vizita Cellei Delavrancea care se afla
la Paris pentru a sustine un concert: ,Va sa zica, esti fata lui
Barbu Delavrancea. Si canti la pian frumos”. “Da, dar nu de ale
noastre”, i-am spus eu. “Acelea nu sunt pentru pian, dar stiu
toate jocurile noastre taranesti, si, cand le joc, nu ma intrece
nimeni”, mi-a spus Brancusi*.2

L Marin I. Arcus, gorjeanul.ro/brancusi-si-muzica/
2 Pe urmele lui Constantin Brancusi, august 8, 2017, Dor de Dor,
Sculptura

96

https://biblioteca-digitala.ro


http://dordedor.ro/author/marintoma/
http://dordedor.ro/author/marintoma/
http://dordedor.ro/category/arta/sculptura/

Revista MUZICA Nr. 3 /2020

Fiica inginerului Stefan Georgescu — Gorjan care a
colaborat cu Brancusi la ridicarea Coloanei infinite, povestea
despre vizita facuta de tatdl sau la Paris, n atelierul
sculptorului: “Tata povestea ca i-a pus muzica, la un patefon
facut de el. Avea discuri cu muzica din toata lumea, in special
populara. Culmea e ca nu le punea sa fie ascultate obisnuit, pe
centru, ci aveau o gaura separata si tocmai de aceea muzica
suna foarte ciudat. Asta era una dintre distractji”.*

in atelierul sau se aflau la loc de cinste cele doué viori
construite de el, la care interpreta melodii populare romanesti.

LViolonistul Brancusi canta de dor de acasa, iar vioara
sa a ramas tacutd Tn studioul muzeal Tmpietrit in inima
Parisului”...?

Era vizitat de bunul sau prieten folcloristul Dimitrie Gusti
care ii aducea din tara discuri de vinyl. Brancusi ajunsese la o
colectie impresionanta, Thsumand in jur de 2000 de discuri cu
diferite genuri de muzica. in propria sa discotecd se gdseau
numeroase discuri cu muzica de jazz: Luis Amstrong, Kid Ory,
Duke Ellington, Bennie Goodmann, Dizzie Gillespie, Django
Reinhardt, Cab Calloway. Pe mulii dintre acesti compozitori si
interpreti a avut prilejul sa-i cunoasca, cei mai apropiati fiindu-i
Django Reinhardt si Cab Calloway?.

Nu se poate spune ca era un pasionat de muzica culta,
desi in atelierul sau se aflau discuri cu Bach, Mussorgski,
Monteverdi. ,Pentru Brancusi, artist vizionar al simplitatii,
muzica lui Wagner suna barbar, cea a lui Beethoven prea
dramatica, pe cea a lui Mozart o gasea calma si placuta” iar pe
Bach il compara cu ,un leu pasind maiestuos printr-un desert”.*

Prin intermediul prietenului sau celebrul bas rus Feodor
Saliapin, s-a apropiat de muzica rusa. Se pare ca nu a fost
strain nici de muzica lui Béla Bartok.

1 idem
2 G.V. Paleolog, Tineretea lui Bréncusi
3 L’elice et oiseau, volum publicat la Paris in 2012, Denis Riout cu
sprijinul Institutului Cultural Roman.
4 Apud Petre Pandrea, Brancusi, amintiri si exegeze
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Prin Dimitrie Gusti, Brancusi avea s-o cunoasca in anul
1938, pe Maria Tanase, la Paris, ambii artigti fiind invitatii
etnografului la Expozitia de Artad Populara. in pofida diferentei
mare de varsta, intre ei s-a infiripat o iubire fulgeratoare, inca
de la prima intalnire. Impresionat de talentul Mariei, Brancusi
declara: ,Cand te ascult cum le zici, Marie, as fi in stare sa
daltuiesc pentru fiecare cantec de-al nostru o Pasare Maiastral
Auzi tu, fata, ma intelegi? Vezi, tu, Marie! Am colindat toata
lumea, ma cunoaste tot pamantul prin ce m-am priceput sa fac,
dar cand aud cantecele noastre, ma apuca un dor de fara, de
oltenii tai si-ai mei, de apa tanguitoare a Jiului, de satul meu...
Auzi? Ma-ntelegi?” *

Brancusi o sfatuia pe Maria sa se dedice interpretarii
muzicii de opera, considerand ca o artista de talia ei, nu ar
trebui sa-si piarda noptile, cantadnd prin restaurante. Dar
legatura dintre ei nu avea sa dureze prea mult. Dupa aflarea
vestii legate de disparitia marelui artist in 1957, Maria intentiona
sa se stabileasca la Targu-Jiu, pentru a fi aproape de marile
sculpturi brancusiene, luand hotararea de a infiinta o scoala de
muzica pentru interpreti de muzica populara. Din pacate, in
1963, marea cantareata avea sa-si gaseasca sfarsitul.

O frumoasa prietenie avea sa se lege intre sculptor si
compozitorul Marcel Mihalovici care avea sa-i dedice mai multe
lucrari, in anul 1924. Erau memorabile intalnirile celor doi artisti,
in atelierul din Ronsin, in serile in care era prezent si Eric Satie,
cand rasunau sunetele celor doua viori construite de Brancusi:
la una canta Brancusi, iar la cealalta era acompaniat de
compozitorul Marcel Mihalovici. Eric Satie, fermecat de
cantecele romanesti, exclama: ,0 sa ma naturalizez roman,
pentru ca tot ce e romanesc este desavarsit”.?

Cu totul deosebita a fost prietenia lui Brancusi cu
compozitorul francez Erik Satie, cei doi cunoscandu-se in anul
1910. Aparent, cei doi artisti erau complet diferiti: Satie pianist
si compozitor avangardist in varstd de 44 de ani, era sobru,

Lidem
2 Marin 1. Arcus, gorjeanul.ro/brancusi-si-muzica/
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elegant, rafinat, iar Brancusi, in varstd de 34 de ani, avea o
tinuta si un comportament de om simplu.

Intalnirile din atelierul sculptorului, cu prilejul carora
Brancusi interpreta si asculta muzica populara romaneasca,
aveau sa-l influenteze mult pe Eric Satie, acest aspect
regasindu-se in muzica sa care a imprumutat elemente din
etosul folclorului roménesc: prezenta secundei marite
descendente, precum si elemente de doina.

Din admiratie pentru prietenul sau, muzician, pe care-|
considera un intelept — numindu-lI Socrate, Brancusi a realizat
in anul 1922, sculptura in lemn - Socrate, aflata in prezent in
MoMa — New York.

C. Brancusi - Socrate
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Celebrul coregraf  Serge Diaghilev, cel creatorul
renumitelor Ballets Russes de la Paris, avea sa fructifice
prietenia dintre cei doi mari artisti, alegand pentru montarea
unui spectacol de balet cele trei piese ale lui Eric Satie —
Gymnopedies, propunandu-i lui Constantin Brancusi sa
realizeze costumele intr-o maniera sculpturala. Solista baletului
a fost romanca Lizica Codreanu, o prietena apropiata a lui
Constantin Brancusi. Spectacolul a starnit interesul criticilor si
spectatorilor, prin ineditul colaborarii celor doi artigti care fara
sa-si dea seama, au pus o piatra de temelie a baletului
contemporan.

S-au implinit 144 de ani de la nasterea lui Constantin
Brancusi, dar oricat de mult am investiga viata marelui sculptor,
mereu vom descoperi noi fatete ale unei genialitati cu
manifestari plurivalente. Cu adevarat tulburatoare este
marturisirea artistului: ,Eu am facut piatra sa cante pentru
omenire”!

SUMMARY
Mariana Popescu

Constantin Brancusi —
the music lover that made stone sing

The great sculptor Constantin Brancusi loved music since he
was only a child. He was familiar with the music in his native
land and also with the fiddlers’ music, much appreciated by
people in Gorj. Later in his life, when he was a teenager he was
attracted to vocal and religious music.

Traducerea rezumatelor: Andra Apostu
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