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EVENIMENTE

Tn data de 16 octombrie 2014, in cadrul unei ceremonii
oficiale ce a avut loc In Sala "George Enescu" a Universitatii
Nationale de Muzica din Bucuresti, compozitorului polonez
Krzysztof Penderecki i-a fost conferit titlul de DOCTOR HONORIS
CAUSA.

Krzysztof Penderecki

Magnificenta Voastra, Domnule Rector,
Excelentd,

Stimate Doamne,

Stimati Domni,

Doresc sa-mi exprim
deosebita recunostinta pentru
acordarea extrem de onorantului titlu
de Doctor Honoris Causa al
Universitatii Nationale de Muzica
Bucuresti, care sarbatoreste anul
acesta 150 de ani de existenta.
Primirea unei atat de Tnalte demnitati
academic indeamna la reflectie si
ridica ntrebari privind locul artistului
si al culturii inalte Tn lumea
contemporana, privind  conditia
muzicii — sensul acesteia, statutul si
semnificatia ei pentru om, aici si
acum, privind educarea muzicienilor
tineri si talentati si privind educatia
estetica prin muzica.

Cand a finceput aventura
mea cu arta sunetelor, m-am revoltat
de mai multe ori Tmpotriva regulilor sau principiilor de actiune ce-mi
fusesera inculcate. Privilegiul de a fi tanar este dorinta de a schimba
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lumea, de a o face mai plina de culoare si mai moderna. Cu toate
acestea, am nutrit intotdeauna un deosebit respect pentru ceea ce se
defineste ca ansamblu de metode si forme de expresie artistica si
ethos. Repet mereu, ca un refren, faptul ca arta compozitiei nu se
poate preda — dar pot fi predate meseria, siguranta mainii. Se poate,
de asemenea, ajuta sa infloreasca imaginatia creatoare si talentul,
prin indicarea directiei corespunzatoare — asa cum se creaza melosul
in céntec.

Prietenul meu, Zbigniew Herbert, un poet polonez
exceptional, intr-o scrisoare adresata artistilor a facut un apel calduros
catre acestia, de a nu fi moderni cu orice pret ci, inainte de toate, de a
fi corecti in ceea ce fac. Expresia artistica este strans legata de ethos,
care nu trebuie sub nicio forma scapat din vedere. Traind intr-o lume
in care se fac Tncercari de relativizare a unor valori fundamentale
precum binele, adevarul si frumosul, artistul contemporan trebuie sa
lupte pentru principiile spirituale.

Tehnica si media contemporane fac ca omul sa-si piarda -
intr-un mod foarte periculos de altfel — capacitatea de percepere
metafizica a lumii. Muzica nu poate fi doar un mod de divertisment —
ea ar trebui sa contina un mesaj, pe care auditorul sensibil si
competent sa-1 poata descifra si intelege. Ceea ce ar trebui sa faca
asadar un bun ,orator’, dar si compozitorul ,care vorbeste” prin
intermediul sunetelor, este sa ftransmita auditoriului anumite
wcontinuturi”, sa-I emotioneze si sa-i produca placere. Acesta este un
ideal cunoscut inca din nteleapta arta a retoricii.

Eugéne lonesco— tin sa amintesc ca anul acesta se
implinesc doua decenii de la moartea acestui dramaturg al
avangardei, cu radacini romanesti — a spus in repetate randuri ca totul
este o lectie. Tnvatdm asadar din tot ceea ce ne inconjoarad si
pretutindeni, si ceea ce ar trebui sd ne insoteasca neincetat este
setea de cunoastere. in teatrul absurdului pe care I-a creat, lonesco a
aratat alienarea omului in lumea contemporana. Traim ca intr-un
labirint, Tn cautarea unor cai de iesire din situatii diferite, adesea greu
de rezolvat: arta presupune insa sa faci o alegere. Si aceasta cautare
este, cred eu, mult mai importantd decat gasirea unei iesiri din
multitudinea polifonica de cai si drumuri. Si tocmai muzica, ca limbaj
universal, contine sensul comuniunii. Deoarece muzica unificd: mai
presus de diviziunile existente si mai presus de atitudinile individuale.

Cercetatorii muzicii mele considera ca m-am intors la anumite
valori traditionale precum expresia, melodia sau eufonia. Indica aici
aura lirica a Simfoniei a Vlll-a ,Céntecele efemere” sau caracterul
autobiografic al Concertului al lll-lea pentru vioara ,File dintr-un jurnal
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nescris”. Bineinteles ca eu, atunci cdnd compun, nu ma gandesc la
astfel de lucruri. Totusi, cand ajung deja la etapa schitarii si realizarii
unui contur initial al unei lucrari, marchez cu anumite culori elementele
si momentele esentiale, creiondnd astfel o hartd muzicala a
dramaturgiei intregii compozitii — gradina ei de sunete. Pentru mine,
cel mai important lucru este s& raman in armonie si intr-un acord etic
cu mine Tnsumi. Asa cum spunea Platon, muzician adevarat va fi doar
acela care va atinge armonia sufletului. Nu poate fi vorba despre
disonante aici, chiar daca se intdmpla desigur ca unele cadente sa
ramana suspendate.

Pe om 1l formeazad nu numai cultura, ci si natura: peisajul
interior este determinat de peisajul exterior. Bucurestiul este renumit
pentru gradina sa botanica - se pare ca exista aici peste zece mii de
soiuri de plante, printre care si specii neobisnuite, exotice. Eu am
indragit cu precadere copacii - si nu departe de Cracovia, la
Lustawice, am creat un arboretum. Copacul este pentru mine un
simbol cu multe intelesuri: el te invata cat de important este sa ai
radacini intr-un anumit loc de pe pamant si cat de esential este in
acelasi timp sa-ti indrepti gandurile si actiunile catre cer, catre noi
orizonturi, care, poate, la inceput nu erau vizibile.

in arta contemporana devine esentiald pastrarea a ceea ce
este original si artistic, ceea ce are stransa legatura cu personalitatea
artistului. A fost anuntata deja in secolul al XX-lea ,moartea autorului”
- din fericire fara efect. Cultura Tnalta ar trebui sa sublinieze in
permanentd dimensiunea umanistd a unei opere ca text al unui
anumit autor, care imprima textului acel ,eu” irepetabil. Chiar daca se
aspira la teme esentiale - toposuri fixate in cultura, precum pasiunea
sau credo, precum tema trecerii sau a mortii, aceste teme ,se
semneaza” cu propriile nume si prenume.

In muzica se intalnesc si se inspira reciproc doua categorii de
valori: emotia si ordinea, continutul si forma, tresarirea inimii si
ratiunea mintii, expresia si structura. Ele confirma ca fundamentul
artei este dialogul, Tn intelesul larg al cuvantului - dialogul dintre
extreme si contradictii, dialogul dintre nou si vechi, dialogul dintre
culturi. Compunerea Utreniei ortodoxe nu m-a impiedicat sa creez
Cele Sapte Porti ale lerusalimului; compunerea Simfoniei coreene nu
a venit in contradictie cu cea a Cantecelor de reverie si nostalgie.
Dialogul presupune, asadar, intélnirea cu celalalt. La fel ca si astazi.
Aici si acum. Este sensul artei.

Cracovia, octombrie 2014
Traducerea din polona de Mirela Lazar si Luiza Savescu
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Octavian Nemescu

LAUDATIO

Din capul locului mentionez ca studeniii si profesorii
Universitatii Nationale de Muzica sunt onorati sa-I aibe Tn mijlocul lor,
in aceasta zi, pe marele compozitor Krzysztof Penderecki, unul dintre
ilustrii muzicieni ai zilelor noastre, care a marcat momente importante
din istoria muzicii moderne si postmoderne.

Tmi aduc aminte de primii ani ai studentiei mele, ca student la
compozitie, este vorba de sfarsitul anilor 1950, inceputul deceniului
1960, cand Tmpreunad cu cativa colegi, doritori de a aprofunda
curentele moderne, la moda in muzica si, in general, in toate artele,
cat si de a le asimila in creatiile proprii, ne uitam cu invidie la Polonia.
Tara comunista, ca si Romania, acolo se obtinuse o libertate totala n
exprimarea curentelor artistice. La noi, Tn continuare, dictau normele
realismului  socialist, cu alte cuvinte, ale proletcultismului.
Modernismul era interzis. Studentii de la facultafile artistice, care
doreau sa-si modernizeze limbajul artistic erau pur si simplu dati afara
din facultate, trimisi la munca de jos. Modernismul, ca si muzica de
jazz erau considerate a fi forme de manifestare artistica ale
capitalismului si imperialismului. Polonezii ob{inusera aceasta libertate
dupa 1956, ca urmare a curajului, darzeniei si patriotismului lor
traditional, drept consecinta a unei revolte anticomuniste, ce marca
iesirea din stalinism si care a avut loc, mai intéi, in Ungaria si, apoi,
imediat in Polonia. La noi gesturile de razvratire au fost firave si
inabusite in fasa. Trona aici proverbul, la fel de traditional: ,capul
plecat sabia nu-I taie”. Noi romanii am obtinut libertatea de creatie, de
sus, abia dupa 1963 si ulterior, ne-am spus cuvantul artistic.

Drept consecintd a acestor descatusari din tara vecina, s-a
infiintat la Varsovia, Tnca din 1958, celebrul festival ,Toamna
varsoviana” care a devenit rapid unul dintre centrele principale ale
avangérzii mondiale in muzica. In acest context s-a ivit si asa numita
,5coald poloneza” in creatia muzicala (ca si in cinematografie si
literatura), care lansa, in premiera, idei novatoare in planul limbajului
muzical. Primul compozitor de care am aflat atunci, noi romanii, a fost
Lutoslawski, urmat apoi de Penderecki. Am auzit ulterior si muzici de
Gorecki, Serocki, Kotonski, Baird, Bacewicz, etc.

Piesa ,bomba” a anilor 1961 a fost insa ,Tren (bocet) pentru
victimele Hirogimei” de Krzysztof Penderecki. Fusese apreciata ca
una dintre marile creatii muzicale de reper din acea vreme, din istoria
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muzicii de avangarda. Primise premiul UNESCO. Dupa ce am facut
rost de partitura si de documentul sonor (deoarece in Polonia se
putea calatori mult mai lesne decét ntr-o tara capitalista), am auzit
aceasta lucrare muzicala, atat eu cat si tinerii mei colegi compozitori,
doritori de avangarda, de innoire a limbajului sonor, de sute de ori, zi
si noapte. Doream sa o imitam. Krzysztof Penderecki devenise idolul
nostru. Vedeam, pentru prima oara, o partitura unde discursul sonor
nu mai era marcat in bare de masura, ci in minute sau secunde. Am
luat cunostinta, prin ea, cu noua categorie sintactica, numita textura,
in terminologia lui Stefan Niculescu. De asemenea, cu clusterele. Se
marca, Tn felul acesta, o adevarata revolutie in grafia sonora si
acustica.

Nu stiu daca domnul Penderecki isi mai aduce aminte, dar in
anul 1961, cand devenise deja un compozitor celebru in intreaga
lume, a vizitat Roméania cu ocazia unui schimb cultural ntre cele 2
tari. 1 s-a organizat un concert, unde si-a prezentat creatii proprii, la
sediul Uniunii Compozitorilor. Noi, tinerii compozitori modernisti (care
eram finca studenti), doream sa-I vedem, sa-l adulmecam, sa-i
ascultdam muzica. Autoritatile muzicale de la acea vreme ale Uniunii
nu ne-au dat voie sa intram. Am auzit ulterior ca muzica sa a provocat
un adevarat scandal Tn randul batranilor, conservatorilor, inchistatilor
compozitori de aici pe care noi ii numeam ,pasunisti”.

Din perioada modernista a intervalului 1960-1970 mai citez
cateva titluri de lucrari, pe care le consideram si le consider, si acum,
a fi importante: Polymorphia, Psalmus 1961, Kanon, Stabat Mater,
Capriccio, De natura sonoris 1 si 2, Dies Irae, Kosmogonia,
Lukas Passion, Canticul Canticorum Solomonis, Simfonia I, etc.
Se observa aplecarea curajoasa, pentru un compozitor care locuia
intr-o fara comunistd, ce avea ca atitudine dominanta ateismul,
tematica religioasa, prin prisma doctrinei catolice. Krzysztof
Penderecki se inscrie, in felul acesta, printre cei putini, care in muzica
secolului XX au servit cauza acestei directii confesionale, alaturi de
Olivier Messiaen. La noi lucrul respectiv era imposibil. Si inca o
observatie: daca in muzicile multor compozitori de avangarda
diferenta dintre proiectul componistic (de multe ori atractiv) si
rezultatul sonor este dezolanta, acesta fiind bunaoara cazul lucrarilor
lui Stockhausen sau, mai ales, ale lui Xenakis, operele lui Krzysztof
Penderecki hipnotizeaza, fascineaza de la prima lor auditie.
Respectivul impact pe care il are muzica sa asupra receptorului se
datoreaza, in primul rand, marelui sau talent.

Dar directia avangardista, cu miza doar pe inventia radicala
de limbaj, fara niciun alt suport, cu negarea vehementa a tuturor
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traditiilor, a Tnceput sa se ofileasca rapid, sa dea deci, semne de
oboseala. Se nastea astfel, la sfarsitul anilor 1960, inceputul
deceniului 1970 o noua directie, un nou spirit al Timpului bazat pe
recuperare, ce a capatat, mai tarziu, denumirea de Postmodernism.
Desigur, ca fiecare a inteles in felul lui atitudinea recuperatoare.
Krzysztof Penderecki a fost printre primii compozitori care a raspuns
la apelul acestui nou egregor, acestei noi directii in bataia vantului.
Asadar, compozitorul polonez, dupa 1970, isi schimba, aproape la
modul radical, stilul componistic. latd cum explica el Tnsusi:
-experimentul si speculatia formala au fost, mai degraba, destructive
decét constructive, de unde nevoia de intoarcere la Traditie”. S-a
intdmplat incepand cu Concertul de vioara nr.1, scris in anii 1970.

Dintre importantele sale lucrari mai citez si Simfonia a 2 - a
Craciun, scrisa in 1980 si, mai ales, Recviemul Polonez realizat ca
urmare a curajoasei sale solidarizari cu miscarea sindicala
.Solidaritatea” de la Gdansk, care avea o pozitie antiguvernamentala
si anticomunista Tn anii 1980, in plin comunism. Era un omagiu adus
celor ucisi de regimul represiv in 1970. Dintre lucrarile mai recente
mentionez Concertul pentru violoncel si orchestra nr. 2, Cele
Sapte Porti ale lerusalimului cat si Credo. Toate aceste lucrari sunt
realizate cu acelasi mare talent si putere de seductie.

Muzica lui Krzysztof Penderecki este cantata astazi in marile
centre culturale ale lumii de catre mari interpreti, mari orchestre si
mari dirijori. Uneori chiar compozitorul isi dirijeaza lucrari importante.
in 2001 opusul s&u intitulat Credo a primit premiul Grammy. in acelasi
an a mai primit premiul prinfului de Asturia, in Spania. Este Doctor
Honoris Causa a peste 30 de universitati din toata lumea.

Tindnd cont de toate aceste merite, care intregesc profilul
unei mari personalitati artistico-muzicale, una dintre cele mai celebre
ale zilelor noastre, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti
are onoarea de a-i acorda domnului Krzysztof Penderecki titlul de
Doctor Honoris Causa.
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Universitatea de Arte ,,George Enescu" din lasi i-a
decernat titlul de DOCTOR HONORIS CAUSA compozitorului Dan
Dediu, profesor universitar doctor si rector al Universitatii
Nationale de Muzica din Bucuresti, pentru intreaga activitate
profesionala. Ceremonia a avut loc in data de 5 iunie 2014, in
Sala ,,Eduard Caudella".

Dan Dediu sau despre pa}radoxul

»gandirii cu auz

Gheorghe Dutica

Dan Dediu face
parte dintre acei semeni ai
nostri care Tisi asuma
durata doar pentru a o
transcende. Afirmatia nu
este o simpla figura de stil
dacad ne gandim ca la 22
de ani obtinea o bursa
Herder, la 33 de ani
devenea seful catedrei de
compozifie  din  cadrul
Universitatii Nationale de
Muzica din Bucuresti, la
40 de ani era ales Rector
al aceleiasi institutii
(functie detinutd si in
prezent), iar recent, la
doar 47 de ani, a devenit
cel mai tanar Doctor
Honoris Causa al
Universitatii de Arte
»,George Enescu” din lasi.

! Gheorghe Dutica — Laudatio cu ocazia decernarii titlului de Doctor Honoris
Causa al Universitatii de Arte ,George Enescu” din lasi.
9
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Asemenea altor personalitati celebre, Dan Dediu — aflat in
necontenita competitie cu sine — este ,mai multi Tn unul”: compozitor,
muzicolog, profesor, interpret, fondator si conducator al ansamblului
cameral Profil, realizator de emisiuni radiofonice si de televiziune,
manager. Dar ,oricat de multi ar fi cei multi” tofi pleaca si revin mereu
la ,omul-matrice” care este compozitorul.

A avut maestri de prima marime: la Bucuresti, pe Stefan
Niculescu si Dan Constantinescu, iar la Viena pe Francis Burt; a
beneficiat de numeroase burse de creatie sau cercetare, cu rol major
in evolutia sa creatoare: Gottfried von Herder si Alban Berg - Viena,
Ircam - Paris, New Europe College - Bucuresti, Colegiul de stiinte -
Berlin, Villa Concordia - Bamberg; a fost rasplatit cu nenumarate
premii nationale si internationale de compozitie si interpretare (Viena,
Dresda, Paris, Berlin, Ludwigshafen, 9 premii ale UCMR, Premiul
Academiei Roméane, Premiul George Enescu), precum $i prin comenzi
ale diferitelor festivaluri, ansambluri si interpreti renumiti. A fost
publicat de Editura Muzicalda si Peermusic (Hamburg-New York).
Lucrarile sale au aparut pe CD-uri in Roménia (Societatea Romana
de Radiodifuziune, Editura Muzicald), Germania (Pro Viva, Cavalli
Records, Neos), Australia (Move Records), Olanda (NM Extra).

Logica elementara mi-ar cere sa ma opresc aici, dupa acest
devansat culminatio care, plasat ex abrupto Tn capul discursului, pare
sa arda toate etapele retoricii clasice. Dar nu se va intampla asa,
pentru ca apropierea de Dan Dediu nu se poate face decét intrand pe
»=usa din fatd” a paradoxului, a neconformului, fara de care nu poti afla
ceva semnificativ.

Asadar vom urmari in continuare derularea unei ,teme cu
variatiuni” care a debutat invers, cu stadiul ultim al complexitatii si se
va termina discret, la firul temei.

Poate fi cunoscut Dan Dediu dupa muzica lui?

Da si nu, ar murmura o galerie virtuala. Personal imi place sa
cred ca da, chiar daca exegezele fundamentale asupra impunatoarei
sale creatii (peste 150 de Opusuri, In aproape toate genurile
muzicale), deocamdata, lipsesc. Probabil, e inca prea devreme sau,
poate, prea ,aproape”...(?) Cred ca adevarata explicatie rezida totusi
in faptul ca Dediu este un compozitor mult prea neobisnuit (de
incomod!) pentru a fi surprins Tn vreo ,fotografie la minut”, in vreo
incremenire de condei care ar rata, cu siguranta, sansa oricarei
devoalari. Muzica lui curge, curge continuu, este un fluid nestavilit, o
convergenta idealad de ganduri si trairi ce nu se lasa relativizate, nu se
lasd prinse in nicio capcana, nici macar in aceea a logosului de
intdmpinare critica, atat de elogios, atat de periculos...
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As spune ca Dan Dediu este energia intrupata.

Fiind solicitat in cadrul unui interviu sa se autodefineasca
printr-un singur cuvant, el a ,pledat” pentru vitalism, decantand apoi,
conotativ: frenezie, ironie poznagd, carnavalesc, fantastic-salbatic.
Dincolo de metafore insa, esenta psihologica a miscarii este
nestarea, iar esenta filosofica a nestarii este acel ,nu m-ai cauta daca
nu m-ai fi gasit”, expresie biblica preluata de Pascal si laicizata de
Noica, filosoful roman gasind-o potrivita pentru fiinta care este in
permanenta ,cautare de sine in lucruri si dincolo de ele, mereu in
«neodihna»™. Nu intamplator doua dintre épusurile semnate de Dan
Dediu stau sub titlul comun de Sfera nestarii*.

Aceasta frenezie a infaptuirii, cu toate urcusurile si
coborasurile ei, ma indeamna sa cred ca, pe langa darurile cunoscute
si recunoscute, Dan Dediu are un al saselea sim{. Daca s-ar
descoperi insa ca toti avem acest al saselea simf{, el, in urmatoarea
milisecunda, cu sigurantd, l-ar dobandi pe al saptelea. Intuitie,
clarviziune? Si una si alta, cred. La vremea cand multi compozitori
fnca mai credeau in utopia descoperirii ,nemaiauzitului” iar alfji, la fel
de multi, se aruncau in ,recuperarea” unui paradis sonor iluzoriu
(,Adevaratele paradisuri sunt cele pierdute”, pretindea Proust) — Dan
Dediu, inhibdnd furia extremelor, afiirma ca ,arta adevarata are
obligatia /.../ de a pastra diversitatea lumii, complexitatea ei si de a o
impune oamenilor ca model al umanitatji libere”.

Din aceasta perspectiva, consider ca trasatura definitorie a
omului si creatorului Dan Dediu este deschiderea, vazuta ca o
permanenta provocare. A rdmane deschis cétre orice inseamnéa a nu
absolutiza nimic pare a ne spune compozitorul, aruncand in ,jocul cu
margele de sticld” vizionarism, suplete conceptuald, maleabilitate
stilistica, masura, echilibru, efort sustinut in depasirea punctului de
criza instaurat de mentalitatea schizoida a lui da sau nu, de lantul
fatidic al antinomiilor in ,alb si negru”. Postmodernism,
postavangarda? Definitiile conteaza mai putin, ,etichetele”, deloc;
esentiala raméne viziunea: holistica, moderatoare, dizolvand
polaritatile, zadarnicind radicalismele si dand o sansa reala
manifestarii ,totului”.

Creatia muzicala a lui Dan Dediu intra astfel in rezonanta cu
un anumit ,orizont de asteptare” al publicului contemporan, care Tsi

! Constantin Noica — Devenirea intru fiinta. Scrisori despre logica lui Hermes,
Bucuresti, Ed. Humanitas, 1998, p. 214.
2 Op. 11 si op. 15/1989-1990.
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doreste din ce in ce mai mult refacerea cailor de comunicare obturate
de prea multele si sterilele experimente, asa-zis ,avangardiste”. Acest
public descopera in muzica lui Dediu un reinviat cult al claritatii si
coerentei in exprimare, o nesperata repunere in drepturi a melodiei i
armoniei, o impetuoasa energie a formei si a culorilor instrumentale,
un univers imagistic bogat si imprevizibil.

Rasu’*- plénsu’ — aceasta unica ,sovaire”" intre ludic si tragic
— ne descopera un compozitor angrenat Tn dinamica metalimbajelor, a
fascinantelor paradoxuri generate de fuziunea paradigmelor
incomensurabile, un promotor al procesului de ,adecvare prin
inadecvare” care face posibila o noua viziune asupra morfogenezei
sonore cultivate Tn secolul trecut de Aurel Stroe.

Aceasta este ,zodia” sub care in compozitiile lui Dediu isi dau
intélnire muzicile de oricand si de pretutindeni, ele fiind vazute
asemenea clapelor unei imense claviaturi imaginare, cazuta sub
magia inchegarii unor noi ontologii sonore. ,Un compozitor talentat
poate scoate muzica din orice. /.../ Puritatea in muzica e o mare
capcana, refugiu pentru multi neinspirati”, afirma transant Dan Dediu
intr-unul din interviurile sale.

Asa se face ca universul ideatic, imaginarul sonor al
compozitorului este, practic, nemarginit, iar capacitatea Iui de
»Simulare”, de-a dreptul fabuloasa. Aceasta solara ontogeneza are loc
in proximitatea logosului detinator de multiple simboluri si semnificatii,
ceea ce explica — in cheie brancusiana — acel soi de ,complicitate”
ntre numire (titlu) si nenumire (muzica).

Am Tincercat o sistematizare sui generis a registrelor sale
semantice. Rezultatul este uluitor: de la regnuri (Nocturnis larvis,
Mikrobenmusik, Nuferi) la obiecte (Vreascuri, Scorbura, Perla, Spini),
de la actiuni (Rafales, Naufragi) la stari psihologice (Frenesia,
Spaima, Furia, Febra), de la mitologii (Griffon, A Mythological
Bestiary) la jocuri de cuvinte (Nostradamusiques, Idile si Guerrille,
RagRapRaga, Shopping Chopin), de la parabola (Viermi de mar |, I,
) la parafraza (Prelude a l'apres-midi d'un (grif)ffaune), de la
paradox (Post-fictiunea, Sonatina surrealissima, Rain Music — Handel
in Macondo), la ironie, persiflare si caricatura (Caricatures
granulaires, Pastorale cynique, O scrisoare pierdutd — opera dupa
piesa omonima de |.L. Caragiale), iar lista ar putea continua cu noi si
noi generice induse de lucrari precum Narcotic Spaces, Grana,
Hyperkardia, Mantrana, Embargo s.a.

! Sintagma preferata de George Enescu in definirea echivocului major-minor
al cantecului popular roménesc.
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Dar gandul muzical, gandul despre muzica imbraca uneori
haina cuvintelor si atunci descoperim o altd dimensiune a
personalitatii lui Dan Dediu, muzicologia, la fel de incitanta, la fel de
paradoxala.

Fire curioasa, mereu inclinata spre inventie si descoperire (sa
ne miram ca a publicat pana si un studiu de grafologie muzicald?'),
naturd creativa dublata de o autentica vocatie interdisciplinara,
compozitorul lanseaza periodic sarje de ,teorii, ipoteze si proiectii
muzicale” — asa cum se intdmpla Tn ineditele eseuri adunate in
volumul Radicalizare si guerilla. Aici si Tn nenumarate alte studii,
articole si conferinte, temele abordate — combinand limpezimea logicii
carteziene cu piruetele speculatiei filosofice — ascund sub coaja
uneori ludica a ftitlurilor o nebanuita rigoare structurala si
metodologica, un exceptional nivel de sistematizare si argumentare.
Muzica intre intraductibil si apofatic, Docta neglijenta, O forma
muzicald goticad pierduta: labirintul armonic, Arta de a asculta
troleibuzul sau perceptia muzicii contemporane, Aplicatii ale
fenomenologiei muzicale arhetipale ih Simfonia de camera de George
Enescu, Amatorismul experimentalist sau Ceaikovski plus Nokia sunt
subiecte care, indiferent de domeniu si/sau ipoteze — istorice, stilistice,
estetice etc. — focalizeaza, invariabil, spre una si aceeasi
problematica: muzica noua.

Este limpede ca scrierile muzicologice ale lui Dan Dediu
slujesc  prin excelentd ideea de compozitor-muzicolog,
pozitionandu-l pe autorul lor in prelungirea seriei de aur deschisa la
noi de Zeno Vancea, Sigismund Toduta, si continuatd de Pascal
Bentoiu, Stefan Niculescu, Aurel Stroe, Anatol Vieru, Wilhelm Georg
Berger s.a.

Dar compozitorul-muzicolog este o specie reflexiva cu totul
aparte prin faptul ca poseda acea forma unica de ,,gandire cu auz”
(parafrazd la ,gandirea cu vedere” atribuitd de Sorin Dumitrescu
poetului necuvintelor, Nichita Stanescu). De aceea, pentru Dan Dediu,
~cuvantul despre muzica/gandul cu auz’, reprezinta inaintemergéatorul
propriului act creator si, prin aceasta, una dintre caile de acces la
refeaua semantica a ingeniosului sau metalimbaj.

Nu stiu daca naturaletea zicerii muzicale conditioneaza
naturaletea zicerii literare, sau invers. Cert este ca Dan Dediu are
harul discursivitatii la toate nivelurile: colocvial, stiintific, didactic. Stau
marturie in acest sens cele 88 de episoade din serialul de initiere
muzicala Aventura sunetelor realizat pentru Televiziunea Roméana in
intervalul 2003-2006 (pentru care a primit premiul ATF pe anul 2004),
cele 12 episoade din serialul Muzici dintr-o expozitie prezentat intre
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2008-2009, dar si cele doua monografii (despre compozitorii Ludovic
Feldman si Dan Constantinescu — aceasta din urma Tmpreuna cu
Valentina Sandu-Dediu), ultima aparitie editoriala fiind, cum s-ar
spune, 0 noua supriza ,a la Dediu”: Cei 9 ,i” sau cum compunem.
Posibil ghid de compozitie dupd metoda fictionalista.

,Omul nu-i nimic de la sine. Nu-i decat o sansa infinita. Dar
este responsabilul infinit al acestei sanse”, spunea existentialistul
Albert Camus. Dan Dediu nu are doar constiinfa datoriei fata de
propria sansa ci, in calitate de Rector al Universitatii Nationale de
Muzica din Bucuresti, si-a asumat responsabilitatea cultivarii multor
alte sanse apartindnd membrilor comunitatii academice care, sub
conducerea sa, au reusit sa iasa in lume cu realizari, cu Tmpliniri
dintre cele mai semnificative.

Apropiindu-ma de punctul final, marturisesc sincer ca nu pot
gasi pentru aceste ,variatiuni cu tema” decat o ,cadenta deschisa”.

S-ar putea spune despre Dan Dediu ca este un spirit
renascentist si asa este daca ne gandim la febrilitatea da Vinciana a
cautarii, la tenta exhaustiva a cuprinderii; s-ar putea spune despre
Dan Dediu ca este un spirit mozartian si asa este daca ne gandim la
fibora robustd a ludicului, la prolificitatea greu comparabila in
contemporaneitate a creatiei sale; s-ar putea spune (cum s-a si spus,
de altfel) ca este un remarcabil ,disident al avangardei europene”
(Reinhart Meyer-Kalkus), sau un far, o ,calauza” printre nisipurile
miscatoare ale postmodernismului, iar lista denominatiilor ar putea
continua. Eu spun ca Dan Dediu este tot ceea ce s-a spus despre el
ca este si mai mult decat atat: este un creator ales, ale carui ofrande
muzicale vor dainui in timp si vor schimba, macar cat ,bataia din aripa
a unui Tnger’ — pentru a ramane in registrul poetic al lui Nichita —,
destinul acestei arte.

Pentru ceea ce este si pentru ceea ce va sa fie Dan Dediu pe
drumul aspiratiilor sale constante catre bine, adevar si frumos,
Senatul Universitatii de Arte ,George Enescu” din lasi ii confera astazi
Tnaltul titlu academic de Doctor Honoris Causa.

VIVAT, CRESCAT, FLOREAT!

lagi, 5. 06. 2014
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STUDII

Paradigma unei teorii.
Gandirea compozitorului
Constantin Simionescu (1938-2014)

Laurentiu Beldean

Studiul de fata fisi propune
descrierea unui model de analiza
muzicala structurala aparut in ultimele
decenii Tn géndirea compozitorului
Constantin Simionescu. Traind intr-o
totala izolare, Simionescu nu este
aproape deloc cunoscut de cercurile
de teoreticieni, compozitori  si
muzicologi romani, in ciuda faptului ca
a fost remarcat ca ganditor de
anvergura de catre personalitati
marcante ale vietii noastre muzicale
contemporane: de compozitorul Stefan
Niculescu (profesorul  sau  de
compozitie), de compozitorii Tudor
Ciortea si Aurel Stroe. Dupa trecerea
sa in nefiinta (2014), el are sansa sa
fie descoperit, evaluat, clasat acolo unde trebuie, alaturi de
teoreticieni ca Arnold Schoénberg, Heinrich Schenker, Olivier
Messiaen, Pierre Boulez, Anatol Vieru. Aplicatiile lui Simionescu pun
intr-o noua lumina viziunea despre forma muzicala printr-o serie de
referenti conceptuali precum cel de paradigma. Voi incerca o
delimitare si (re)definire a conceptului spre a surprinde meticulozitatea
rationamentului, reprezentarile rezultate din gandirea sa, fara sa las
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afara alte cateva concepte pe care le introduce si care concura la
articularea domeniuluisau de analiza.

I. Introducere

Am avut sansa sa ii fiu discipol Maestrului Constantin
Simionescu din iarna anului 1998, foarte aproape de toamna in care
cultura roméaneasca s-a despartit (caz poate unic in istoria muzicii
romanesti) de trei personalitati de enorm impact spiritual: muzicienii
Anatol Vieru, losif Sava, Constantin Bugeanu. Dirijorul si profesorul
Dorel Pascu Radulescu, unul dintre discipolii apropiati ai Maestrului
Simionescu m-a prezentat acestuia, ca sa imi ,comute” intrucatva
gandurile, sa ma faca ,sa uit” de momentul pe care l-am trait ca
martor al ultimelor clipe de viata ale profesorului Constantin Bugeanu.
Anii au trecut. La aproape 10 ani de la intalnirea cu Constantin
Simionescu, dupa tot felul de suisuri si coborasuri in atitudinea mea
fata de un sistem de gandire novativ (profesorul Dinu Cican puncta,
ce-i drept — din timp in timp — unele aspecte similare ale problematicii
respective), am realizat cu o nesperat de organica maturitate
posibilitatea de a adauga inca un pas in chip proactiv, ca vorbitor al
limbii muzicale in sfera careia Simionescu cercetase. In a putea
deduce de pe atunci (de cand eram plin de ambitii) altitudinea prin
care acesta venea sa acopere cu canonul sau, cu constiinta-i
reflexiva, cu mult mai mult decat ce trebuia investit pentru un opus de
autor/compozitie muzicald (de exemplu) — in schema prin care
defileaza atat de multe exemplare de acest fel spre a fi aplaudate o
datd la Sala Radio si pentru care ma agitam si eu — a pretins
freamatul unui timp fuzzy (un gen de adaptare, de limpezire a
telurilor), inainte de a opta pentru a fi partas la acel canon.

O scurta explicatie ar trebui adaugata aici; de ce a fost pentru
mine mai benefica alegerea de a ma adanci Tn obiectul unei teorii
decéat sa ma (re)scriu printr-o clasa de compozitii care sa-mi reflecte
Jlaboratorul de creatie”... O compozitie muzicala este (mai mult sau
mai putin) rezultatul aclimatizarii unei idei montate pentru un numar de
niveluri de dialog ale conceptului proiectiv x. Abstracta, cu o (relativ)
slaba conectare la dimensiunea unei axiologii palpabile sub aspectul
crearii de consecinte si sinergii intelectuale (adica dincolo de
sonorism), aceasta comestibilizeaza astazi cu destula dificultate un
continut; 1l indeparteazd de retelele dimensiunii pragmatice; i
mascheaza  atributele  raspunzdtoare pentru inteligibilitate.
Proiectulcomponistic poate bunaoara exista sau nu, se poate
manifesta ca joc ideatic, de foarte multe ori de naiv ,noroc”, un fel de
puzzle (vazut savant) & la Martin Gardner. Chiar si atunci cand el nu
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va sustine o proiectare multifatetata, de interogare/investigare a fiintei,
sau nu va prefata embleme pe care sa le putem regasi undeva, pe
ecranul universului nostru de asteptare, nimeni nu va face
reclamatie... Motivul pentru aceasta atitudine detine suficienti ,pentru
ca’...;pentru ca, imaginea compozitorului si, sub tatuaje speculative
proiectul — compozitia, fructul sdu —se poatefurisa cu (exersata)
discretie printre degetele nuantéarilor (a culturii de tip peisaj). Dealtfel,
este posibil ca proiectul s& se nasca si natural — ca substitut legitim
pentru limbaj —, ca forma de a germina comunicare. Locul limbajului
(privit in sensul lui strict, dogmatic, neindulcit...) este acela de unde el
provocaca verbalizare, instituiri ale categoriilor ori conceptelor asezate
pe zidaria ferma, etansa, sigura, restrictionata de conventia lingvistica
(cu fixatile si fixismele-i cunoscute). Locul compozitiei (cu tot cu
proiect) intrupeaza (pune in functiune) liantul cu acesta, fiind insa
sensibil dependenta de pilotul automat (... de un stimul la granita intre
cognitie empirica si reflexivitate). Aceste doua elemente, limbajul si
wpilotul”, se consuma in compozitie gesticuland, creadnd acel idiom al
substitutiilor; se substituie, cu un set incapator de organizari de fapte
acustice rigoarea in primul rand jaloanele gramaticii limbajului natural,
iar in al doilea, tot ca un substitut, se experimenteaza un dicteu
prelung al parametrizarilor sonore gestionate/etalate ca semnale
(sunete si constelatii sonore (orchestrale) quasi-articulate). Limbajul
tipurilor de substitutii (ca apana jal compozitiei de care vorbesc)
implicd deci o semantica fuzzy, transmitand pe fond ,rostuiri” cu
semnificatii, iar pe forma un oricat si un orice. Pentru ca nu se pot
verifica prin vreo proba a detectarii adevarului ori falsului lor de sens —
la care poate fi supus un text literar sau filosofic de exemplu —,
Lrostuirile” germinate de substitutii subzista aici relaxate, acoperite de
sanctuarul unui sunet, al solutiei (- ce-i drept! —-) ,strategice”
componistice, artistice.

Ca forma de atasament la un fel de a fi (cu unilateralitatea-i
de articulare afirmata sine qua non prin ludicul combinatoricii),
compozitia muzicala se obliga sa cicleze prin sunet o expresie pentru
intreg si parti. Esteprogramata astfel la transmiterea mesajului prefatat
din debut spre a dobandi anticipat finalul (vezi principiul variatiunii
continue). Vis-a vis de setarea proiectului si de rezultanta realizarii lui
pe un referent oniric, pe acea magma ,extra”-terestra (fara raspunsuri
la Tntrebarea de ce asa? si fara transparenta de a sugera vreo
interfatd de scanare a codurilor semantice (uneori) anuntate —, o
operd teoreticad este cu totul altceva. Opera teoretica stabileste un
mesaj prin deschisul ordinii netolerante, inscrise in topologia unui
sistem de gandire consensuald. Astfel, opera teoretica pretinde
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conectarea precisa (si precizabild) la realul conceptual al deschisului;
opera teoreticd argumenteaza prin limbaj univoc, anticalofil,
nevisceral; conform legitati de functionare a sistemului ,opera
teoretica”, se va recunoaste in majoritatea cazurilor (in mod natural),
ce distribuie acea ordine; si ce infr& ca ansamblu de date
(gramaticalitate + semanticitate), si comportamentul compusilor unei
strategii — modelati in parcurs, in reteaua sistemului — si evident,
efectul receptarii la distantd, conectat stréns la informatia bagajului
promis ca potential de la intrare. Opera teoretica este un mecanism
conceptual non-confesional, ce experimenteazd transparenta
analizabilului sidovedeste programul componentelor care raspund de
strategia decizionalaa unui opus muzical. Operarea pe o structura (in
devenirea ei de la micro- la macrotime), definirea unor relatii
(operatori) precum si modelul de aplicatie p etext(partitura), devin
tipice in surprinderea progresiva a launtrului bornarii sonore. Prin
urmare, se va verifica prin alt tip de gestiune cognitiva variatia, imitatia
si repetitia,referentialitatea, daca vom continua sa mai fortam analogia
cu monologul unui proiect componistic x.

Pentru ca nu a avut morala producatorului, Constantin
Simionescu a ramas pentru breasla UCMR cu un stigmat: de a nu fi
provocat sa co-rezoneze cu colegii sdi, in ciuda faptului ca s-a facut
remarcat si cantat in diferite manifestari ale muzicii roméanesti
contemporane, a fost selectat in anii '70 pentru participarea la
festivalul Toamna de la Varsovia unde a avut un notabil succes. El nu
este asezat alaturi de confratii sai, de maestrii strategiilor permisive,
ludice, austere —, neparticipdnd deci la notorietatea degajata de
aceste (atat de invecinate) forme de proiecte componistice. Nu este
amintit nici Tn lexiconul compozitorilor roméani, nu este ,refugiat” pe
nicio listd daruitd de muzicologia romaneasca, in ciuda faptului ca
exista totusi un manunchi de lucrari (si foarte putine inregistrari cu
muzica sa — toate evaluabile Tnsa!), ce ar putea sa-i revendice statutul
nedrept (dupd parerea mea);...sa-i cantareasca atent contributiile la
cultura din care face parte. Sa i se constate eleganta Tnfaptuirilor,
rafinamentul indréznelilor. Imi amintesc cu claritate c& Stefan
Niculescu decamufla cu marinimie la cursul sau lucrarea de orchestra
a lui Simionescu ,Ecourile datinei”. Daca va interesa vreodata pe
cineva ca pentru S. Niculescu, Simionescu a existat ca punct sensibil
de atractie, nu ca autor volatil — trecut pe banca rezervelor —, exista
cativa marturisitori. In orice caz, opera teoreticd a lui Simionescu
ramane sa lamureasca despre multe aspecte, nezatuite, in viitor...

Revenind la firul initial al nararii mele, as adduga céateva
cuvinte despre apropierea mea de mediul pe care programul/sistemul
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sau analitic il propunea. In anul 2004, dup& ce am cunoscut mai bine
analizele schenkeriene la Salzburg, la universitatea Mozarteum, apoi
la universitatea de muzica din Viena de la un expert (prof. Martin
Eybl), am realizat ca acestea se pot corela organic,ca fiziologie, ca se
pot pune in corespondenta cu modelul teoretic ,Simionescu”. Eram,pe
atunci, adeptul principiului de crestere, de sinergie acumulativa 1+1 >
2, al sugestiilor cognitive generate de teorii similare (concurente). Am
inceput deci sa descos si sa-mi internalizez acest model — cu
diversele lui tipuri de vocabular descriptivo-analitic. Forma de
coroborare a celor doua ipostazieri (Heinrich Schenker, Constantin
Simionescu) a fost abordata in teza mea de doctorat Contributiile lui
Constantin Simionescu in domeniul analizei si interpretarii muzicale —
insa fara sa cer intai sfat maestrului despre care scriam, sa masor
temperatura cu care dansul s-ar fi expus unei astfel de experiente.
Dupa o lunga perioada de tacere (vreo 5-6 ani —, in care legatura
noastra isi dizolvase parca toate parghiile de functionare —, a urmat
un moment Tn care ne-am regasit. Devenit al epifaniei, al
responsabilizarii, al luciditatii si discutiei critice asupra tezei (sustinuta
deja public, in luna aprilie 2009 la Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti) — momentul de a o citi, a o evalua spunand céa este
rece, cu o dinamica cognitiva insuficient potentata (pentru platforma
(atat de) generoasa anuntatd) — a fost foarte important pentru mine.
Astfel ca, incepand de atunci, din anul 2013, ne-am adunat, pentru
posibila expandarea continutului ei. Pana nu demult, in zilele de
inceput ale lui mai 2014 — luna trecerii sale in Eternitate —, discutiile
~polifonizante”, de graire prin diferite ,moduri de atac” a acestei teorii —
atat cat subreda sa sanatate i-o permitea —, au mai continuat.

Teza —, asa cum a impus-0 atunci contextul si metodologia de
redactare respective —, fusese menitd sa impartdseasca lectorului
(muzicolog, teoretician, compozitor, interpret) unele principii de
analiza care sa testeze (din aproape in aproape) pe un versant
lingvistico-psihologic, prin organizare si disciplind sistemica
autenticitatea, valoarea referentialitdti ce poartda insemnul
Simionescu. Dorind sa lumineze printr-un unghi, ea Tncearca sa
fixeze o pozitie potrivita de reverberare cu intentio lectoris, de o (mult)
cautata (Tnsa nu stiu daca atinsa...) accesibilitate. Transformarea ntr-
o carte, in care extensiile epistemologice si dezvaluirile analitice nu
sunt tentative ci tintesc spre ,trezirea din somnul dogmatic” (Kant), va
enunta si chema noi perceptii cognitive si vizual-auditive. Parcurgand
grupuri de ideatii filosofice si meta-filosofice (sacre), starnind intuitii ce
vor oferi suport si viziune asupra universului unei ample episteme
lingvistice, viziunea lui Constantin Simionescu se inscrie pe o orbita
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ce radicalizeaza, ofera o axiologie, instaleaza Tn constiinta conceptul
de scoala, felul de a o crea.

In ultimele sale dou& decenii de viatd compozitorul Constantin
Simionescu a vegheat de departe, din patul de suferinta, asupra unui
metabolism superior privind ontologia formala si ontologia materiala
[1]a artei, a formelor muzicii, asupra transmiterii unei stiinte
fundamentate in idei, in circuite de manifestare epistemologica in
compozitia si muzicologia actuala. Plinatatea sa spirituala a fost pana
in ultimele sale clipe de viatd ancorare organica Tn corpul muzicii. A
iubit-o, a cunoscut-o bine, a validat-o ca pe un limbaj al
transcendentei, a tinut sa o analizeze — ca pe o structurd complexa,
nervoasd —, prin filtre proprii, prin refacerea acelor retele, a finelor
raporturi de coerenta intre sunet si firul visarii sonore. Dorind sa
surprinda formula prin care sunetul se desprinde de formatul sau
increat, Simionescu a descifrat o totalitate a desprinderilor, a mai
multor manifestari (etape) ale desprinderilor...; a mai multor unitati si
totalitati care se desprind; sau, daca vorbim in termenii lui Sartre, el a
surprins desprinderea ca pe o ,totalitate detotalizata”[2]. Fara sa lase
loc vreunui defect de functionare in solutiile categoriale introduse si
nici printre rezultatele eficacitatii reglajului sistemului  numit
compozitie, a acelor conditii de coerenta implicate de (micro)structurile
acesteia, el a creat foarte mult spatiu euristic cunoasterii stiintifice.
Printr-o Tnvatatura ingenios arcuitd — ce acopera un camp de micro-
discursuri in intervalul circumscris de la un discurs-origine la un
discurs al aceluiasi discurs (privind fecunditatea si complexitatea
ansamblurilor formelor analizei structurale), el a sistematizat si atribuit
valori relationale complexe ce evadeaza sensibil (in chip mai mult
decét salvator...) din circularitatea si netezimea invataturii academice
(devenita astazi o umbra sceptica si vatuitd) — si care ocolesc (fara
false opozitii) accidentalul, tocmai spre a demonstra valoarea ratiunii,
a rationamentului, pana in ultimele cute ale verosimilului.

Voi intra in miezul creionarii sistemului sau de gandire,
afirmand din capul locului ca cunoasterea Iui Simionescu este una
conceptuald, diversificatd, relationald. Printr-o forma mentis
multidimensionata, exercitiul reflectiei sale este atat unul al Intemeierii
de relatii structura-memorie,céat si unul al concordantei limbaj-psihic
uman, creata continuu (procesual) intre modificarile structurale ale
unei descrieri sonore X, considerate. Implicatiile create pe obiectul-
structurd nasc la Simionescu reactii mentale si coduri ce subsumeaza
conditiile vizibile de existenta a structurarii, uzand in parte si de artificii
de calcul care conduc la aflarea unor ansambluri generate in absentia
(unitati cu desprinderi speciale) sensibil incarcate semantic.
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Daca o idee creaza o gandire iar gandirea o scoald, se poate
atinge aici un canal sensibil — si poate criticabil de cétre cititor — si
anume, ca Simionescu a creat o scoald. Scoala Simionescu nu este
una cunoscutad, asa cum nici cartoteca bibliotecii din Alexandria nu
este cunoscuta. Nu stim de ce procesele istorice concrete lucreaza in
pierdere; de ce au permis si mai permit lucruri care nu pot fi
demonstrate logic, insa pot sa afirm ca scoala Simionescu are reale
sanse de recunoastere n viitor, ca isi va crea timpul fondarii unei
matrici didactice. Orice scoald, gandire noua, se individualizeaza
printr-un proces dominant al reductilor. Scoala ca proces de
transparenta si reductie va orienta modelul de functionare nu spre o
forma de a aglomera campul variantilor, ci printr-un mod de a impleti
lucid notiunile in jurul invariantului. In cazul dat, platforma apare ca
diferentiata, independenta de modelele eoretice Tn general cunoscute,
ori de obiective (mai mult sau mai putin) superficiale, adesea rutiniere,
exercitate de sisteme de ordine reductioniste, fundamentaliste,
responsabile prin rumoare mai mult, de crearea valorilor unor scoli.

Il. Paradigma: o forma mentis care acapareaza vizibil gandirea
contemporana
Sensul ei larg, — model de intelegere a teoriei formelor privite din
perspectiva lui C. Simionescu

Campul acceptiilor conceptului de paradigmé creste printr-o
curba logaritmica astazi, determinat fiind de gandirea filosofica si
stiintificd a secolului XX. Arborescenta sa semantica se ntinde din
spatiul sociologiei, al filosofiei si psihanalizei, pana spre cel al
dezvoltarii nucleului intim al personalitatii umane (este bine cunoscuta
sintagma ,paradigme shift” preluata de disciplinele de psihologie
experimentala si leadership motivational). Thomas Kuhn rdméne unul
dintre importantii istorici, vizionari, care adapteaza esenta conceptului
si i potenteazd semnificatiile in ideea de imbogatire a spatiului de
miscare mentala a omului, pentru a-i crea un costum antientropic — de
protectie fatd de imaginea confuza asupra lumii, a ansamblurilor ei.
Aceluiasi concept ii sunt frecvent asociate coloraturi de tip particular,
pentru ca sa functioneze n lingvistica, cibernetica, in arte: literatura,
plastica si muzica. In muzica, in limbajul ei non-enuntiativ, paradigma
poate fi inteleasa atat printr-un sens larg céat si intr-unul restrans,
ambele fiind controlabile sub aspectul gestionarii de reglaje
semantice. Prin teoria sa Constantin Simionescu impleteste sensul
larg si restrédns al conceptului, pentru ca vede ambele sensuri
prezente si inscrise Tn chipulmultinivelar de organizare (aici) a
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limbajului tonal-functional (semnalandu-le de altfel in repetate randuri
si pentru alte limbaje cum ar fi (neo)modalul sau atonalul). Un leitmotiv
care imprima in sens larg la Simionescu realul unei paradigme, este
legitatea de trecere de la structuralismul formal, linear al analizei
limbajului tonal-functional, la un structuralism fluid — legitate care nu il
gatuie Tnsa pe cel formal ci se ingsurubeaza in programul lui. Este cred
aici vorba (la propriu!),de o schimbare de paradigma ce poate origina
o miscare a ideilor analogé aceleia care a avut loc in poezia
romaneasca prin Nichita Stanescu. Arta marelui poet nu gesticula prin
imitatiile sintactice existente in vechile organisme versificative ci
trecea — fara sa dizolve ex abrupto zestrea literara de pornire —, de la
manifestarea versului mocnit la cel fluid. Interesul manifestat pentru
aspectele de proces, timp recurent, pentru acea radicala indepartare
de contemplarea starilor incremenite [3], I-a consacrat pe N. Stanescu
ca pronuntator de noud paradigma, marcand o noua etapa in sfidarea
logicii traditionale si a limbajului uzual’[4]. Asa cum remarca Solomon
Marcus, una dintre tehnicile preferate ale lui Nichita Stanescu este
cea de Tnlocuire a substantivului cu infinitivul lung (,Si nici nu exista
inteles ci numai/intelegere”)[5]; o alta ar fi alterarea, suspendarea
noimei imediate poetice prin substitutii si tranziti contextuale,
obtindndu-se un efect al non-notionalului, al unui real relaxat, capabil
sa induca universului poetic 0 noua logica intima, dincolo de logica
aristotelica (binara). O astfel de trecere paraseste staticul prin tot felul
de dezvoltari posibile. Fatd de spatiul semantic neliniar, plasat in
intervalul explicit/implicit, lectura devine un act pragmatic de mare
varietate, o actiune umana impregnata de toate contextele in care se
desfasoara, tocmai pentru ca schimba potentialul poetic. Asadar, din
punctul acesta de vedere, ea se cere imaginata, asumata,promovata
si particularizata si Tn cazul unei analize de text muzical; este vorba de
indepartarea de lectura analitic-structurala cu morfologii liniare si
coincidente semantice vasale, (deliberat) menita sa stea drept, sa fie
teleologica. Pentru a se continua Tntelegerea si intensifica variatia, o
analizd poate impune de-vasalizarea, apropierea de logici nuantate;
poate integra forme continue, subtile de parasirea conceptelor tip
asfalt (destinate binaritatii prin realul<da>; <nu>). A descoperi prioritar
campul presupozitiilor filosofice — cu existenta lor invizibild, subterana
— indiferent ca se diseca o pagina de sonata ori de cvartet de coarde
(de simfonie/opera) — naste resurse semantice interconectate la un
nou tip de exercitiu intelectual; privilegiazd lectura generativa,
multinivelara, cu morfologii etajate, cu zone abstracte[6]. Ma refer aici
la extensia reprezentarilor, la o ordine ce poate fi desprinsa atat din
organizarea fenomenelor normale (contingente), cat si din a celor
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anormale, Tntr-o structurare. Este, Thainte de toate, segmentul tintd de
problematizare obiectivat de acesta prin ansamblul ordonator al
paradigmei sale; este segmentul unui sistem ce cuprinde logici
nuantate asemenea ,procesului de formare a speciei sau, mai precis,
a genotipului, in biologie.”[7].

Analiza de care vorbesc conserva coerentele si in egala
masura sfideaza ciclicitatea raporturilor spontane ivite, spre a le
nlocui cu altele (care reflecta pertinent, pe praguri, schimbarile starilor
morfo-sintactice). Renuntdnd la a vedea relatii liniare, feudale
(descrise de sintaxa cum stim deja, prin programul standard), ea
adauga relatii calitative in plus fata de interactiunile structurale usor de
diagnosticat, de cele care exprima coordonari si Imbinari univoce — ca
si cand totul ar decurge firesc, din totul. Elementele susceptibile de a
se schimba sunt insa pentru ea importante, pentru ca transmit
incontinuu, neteleghidat, nuante de maleabilitate (maleabilizare).
Incercand sa aureoleze formele de transmitere a mesajului cognitiv,
Simionescu suprima de multe ori banalul relatiilor binare (... vezi,de
exemplu, expresia atat de des folosita la cursul de forme muzicale:
motivul decurge din doua celule —celulele 1 si 2 alcatuiesc un motiv;
fraza se revendica din cele 4 submotive —aici exista 4 unitati mai mici
de un motiv, care formeaza o fraza etc.). Evitand fara efort lemnaria
limbajului de manual, surprinzand istoria structurilor printr-o atenta
deslusire si taxinomie a sintagmelor generative, negenerative si a
celor generate, el vede ca parametrii, genetica lor, transmit
caracteristici /a distantd sistemului intreg numit compozitie. Nivelul
superior controleaza elementele nivelului inferior unul cate unul, chiar
daca acestea se afla in izolare completa orizontalad (cu o — la prima
vedere — aparenta diminuare a interesului structural ori a rostului
credrii de punti) potrivit principiului feudal ,divide et impera”
[8].Relaxénd printr-o nesofisticata intuitie apropierea imediatd de
formele partiturii — uneori excesiv parametrizata in planul structurii de
suprafatd — dar dominandu-le suficient prin analiza infinitelor diversitati
armonice (de functii, relatii intre elementele sintaxei), Simionescu este
pentru defeudalizarea, pentru expresia de sine a componentelor grairii
sonore. Atunci cand dezvaluie fragilitatea sintagmatizarii paradigmelor
prin gasirea unor punti cu implicatie interna, descopera sprijin chiar si
in acele mecanisme (uneori ambigue) de creare si mentinere a
tensiunii elementelor sistemului (constatdnd printre ntalniri
morfologice puncte ascunse, inedite, cu interactiuni multilaterale).
Astfel relatiile sonore ca punti devin prielnice in observarea si reflectia
asupra frontierelor paradigmelor. Defeudalizarea de care vorbeam
este, prin urmare, o schimbare palpabila de paradigma Tn acceptiunea
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larga, esentiald a acestui concept. Este vorba de gasirea, de testarea
convenabila a nivelului de comanda in structura profunda dar si al
mersului ei lent spre suprafata; adica de acea incercare (a ,vaselor
comunicante”), intreprinsa cu aproape un veac in urma de Heinrick
Schenker — de a pune structurile (aproape Tncremenite prin modelul
tacticii Riemann...) sa migreze intr-un du-te-vino. A fost o Tncercare
evident temerara, cu un rost functional aparte.Daca privim bine ins3,
in cazul nivelului de comandéa schenkerian,persista 0 anume rumoare
inter-structurala (presarata pe (suficiente) niveluri In Mittelsatz), fapt
pentru care rezolvarile sale sunt ca pe perna de aer; deci lasa
suficient loc echivocului, fisurilor paradigmatico-sintagmatice. In
analizele teoreticianului vienez ramane (fara exceptie) un spatiu care,
in loc sa capteze prin coerenta, permite mirajul, lacuna, deschide spre
nascocirea imprimeurilor atemporale (mult perforate), ale
prezumtivului real asociat formei puse in discutie. Ori, la Constantin
Simionescu nu se poate pune pe tapet un astfel de real, cu reglaje
predispuse nascocirilor. El controleaza pana in detaliu izomorfismul
structural ntre existenta formei scrise si cea a formei sensibile
(inteligibile) muzical, controland corespondentele existente intre
elementele de constructie ale partiturii (intentio lectoris—intentio
operis —intentio auctoris). Desfacerile si refacerile lui morfologice sunt
coerente, dinamice, fluide, extinse ca spatiu de manevra, insa
niciodata desirate, laxe. Voi reveni la aceste aspecte cand voi aborda
gramaticalitatea, stadiile si finalitatea de expresie a realului
structurilor, completate de conceptul de paradigma in sens restrans.
Conexiunile cauzale conectate la mesajul acestui ultim concept sunt
cele care pun intr-o pozitie vadit autonoma teoria lui C. Simionescu —,
o teorie despre nuclee si generativism, despre emanciparea formelor
repetitive, discontinue, prinse sub marca iscaliturii clasice.

lll. Sensul restrans al conceptului de paradigma

Alt unghi din care Constantin Simionescu priveste
forma muzicala

n Poetica muzicala, Stravinski afirma c&, intr-un anumit sens,
fenomenul muzical nu este altceva decéat un fenomen de speculatie;
aprecierea sa atrdgea atentia asupra acestui interesant fenomen —
care nu poate sa emane decét de la omul integral, ,de la omul Tharmat
cu toate resursele simturilor noastre, ale facultatilor psihice si ale
mijloacelor intelectului nostru.”[9] Prin urmare, evadarea unui produs
artistic din contingent este, pentru Stravinski, conditia de la care
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pornesc apoi celelalte date ale problemei, celelalte calitati care 1l
imbraca. Specificul actului artistic presupune deci o paradigma, o
seama de date supuse perceptiei, evidentiindu-se (printre altele) ,0
cautare prealabila, o vointa care se misca mai intai in abstract” [10],
intr-un spatiu ce nu permite intoarcerea napoi, dincolo de un anumit
punct. Am vazut ca schimbarea de paradigma apare practic ca o
functie, ca reflex invers al produsului cultural numit imitatie. Noima
imitatiei se leaga de o structura originar izomorfa, conectata de obicei
la un altceva previzibil. in imitatie existd un altceva dat, impreuna cu o
zbatere de care beneficiaza (in egala masura) nucleul poetic: fie
acesta calibrat de muzicd (muzicologie, compozitie, analiza), fie de
filozofie (arta, stiinta) drept model complet al unor conditionari
(aparent definitive). Deoarece conserva o variabilitate Jocald a
sensurilor comunicate (de regula printr-o lipsa pe un nivel semantic
oarecare), imitatia diminueaza forfa prin care realul patrunde fin
constiinta lectorului. Ca limbaj al repetarii insa, imitatia mentine in
viatd paradigma pe care o deserveste, ii batatoreste autoritatea si Ti
fixeaza reperele. Pentru a intelege efectiv accentul pe care il da
schimbarea de paradigma, am apelat mai devreme, la o tema din
teoria literaturii. In istorie, situatii privilegiate privind schimbari, reactii
fatd de cultul paradigmelor incetatenite au apdarut si in alte domenii,
de pilda in matematica. Atunci cand gandirea computationala
(calculanta) a fost inlocuita cu gandirea structurala, a fost infruntata o
conditionare anterioara. Ma refer la momentul in care matematica
istorica, bazata pe calculul numeric (ce a constituit realul gandirii
pentru mai bine de 4000 de ani, trecand prin logica euclidiana, prin
simbolismul algebric al Renasterii, prin sistemul de coordonate al lui
Descartes, prin teoria numerelor articulata de Fermat, Euler, Lagrange
si Gauss sau prin ecuatiile diferentiale) a fost datd /a o parte de o
matematica abstractd, a structurilor. Daca paradigma veche — a
calculului numeric (a functiilor si paralelismelor imediate) controlat din
aproape in aproape — a tinut secole la randul intr-un matrix un intreg
lant de matematicieni, odata cu teoria grupurilor de permutari a lui
Galois, s-a traversat intr-o zona modulara a gandirii, tocmai pentru ca
»...ecuatiile de gradul 5 sau mai mare nu pot fi rezolvate prin radicali.”
[11] Nu vreau sa emit inca teza potrivit careia demersul analitic al lui
Simionescu ar putea infrunta si detrona (prin imanenta, puternica-i
replica cu care impresureaza) ordinea impusa de alte sisteme de
descriere analiticd a formelor muzicale clasico-(post)romantice. Tmi
devine insa limpede din ce in ce, ca oricat s-ar balansa intr-o parte si
in alta, multe dintre respectivele (alte)sisteme nu pot functiona decét
pana la punctul in care fundatia si posibilitatea (platforma) lor de
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utilizare (programul) o permite. In acelasi mod in care Galois a realizat
ca ecuatia de gradul 5 nu mai poate fi rezolvata cu algoritmii vechi de
calcul, ca trebuie schimbate radical mijloacele de imblanzire a
necunoscutelor printr-o noua gasire, nemaidescoperita pana atunci —
adica prin inventarea solutiilor la problemele de o anumita dificultate —,
si Constantin Simionescu, prin introducerea a noi probe de sustinere
morfo-sintactica (poate adesea ascunse pana la nivelul fonemelor) a
explicitat, a argumentat si pus sub semnul justificarilor — fara sa
declare cu ostentatie — limitarile, unitatea, fondul semantic al altor
(precedente) sisteme de analizd. latd deci, cum s-au re-asezat
lucrurile complet, ca rupturd intre paradigme concurente apartinand
domeniului matematicii. Cum se va putea interconecta prin argumente
viziunea stiintifica a lui Simionescu cu sensul restrans (a ceea ce
trebuie sa constituie paradigma in acceptia primara, de dictionar — ca
model/patern structural de generare morfologicd), ramane de
descoperit acum. Teoria apeleaza totodata la raporturile de intoleranta
situate (chiar si) la nivelul fonemelor, la calificarile pe care le obtin
morfemele si mai departe celelalte unitati, pana la intalnirea ultima:
textul amplu sonor. Punctele ce leaga unitatile ntr-un registru
compact de semnificare (cu campul lor ludic aflat intre spatiul
sintagmatic si paradigmatic al structurarii pe limbajul tonal-functional)
sunt reinterpretate permanent consumandu-si procesual co- Si
recompunerea.

Daca din analizele predecesorilor sai (vezi de exemplu
directia impusa de Stefan Niculescu) se intelegea cé structurarea
muzicii surprinde preponderent raporturi pe axa sintagmatica (teoria
sintaxelor sonore) in dezavantajul celei paradigmatice, in constructia
teoretica in discutie domina tocmai acele atribuiri de sensuri, acele
praguri de trecere calitativa de la un nivel de structurare la urmatorul,
pe o paradigma; paradigma este, prin urmare, cea care, prin conduita
ei modeleaza in mod palpabil materialul sonor. Pragurile
monologurilor paradigmatice se vor defini ca perspectiva in continuare
(vezi exemplul 1) prin ceea ce Simionescu numeste gen proxim si
diferenta specificd. Ele pot fi descrise sistematic prin revizuiri
calitative  morfologice, pénd la epuizarea procesului de
paradigmatizare (grupare in clase), ori de reprezentare prin translatii
continue (aparente degradari) ale obiectelor sonore asemanatoare.
Un exemplu sugestiv pentru Constantin Simionescu 1n identificarea
unei paradigme ca forma de revizuire temporala, gradata, morfologica,
este cel al perioadei | — melodia temei | (partea I) — din sonata in mi
minor nr. 34 de Joseph Haydn (Exemplul 1). Se releva, in acest
exemplu, un tablou al evenimentelor, un automat general de
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functionare a retelei morfologice; este vorba de schimbul intersanjabil
de date paradigmatice (ce se apropie permanent de linia melodica
invocata ca sugestie), marcand felul in care inmugureste variatia.

Exemplul 1:
motiv 1 motiv 2 motiv 3 motiv 4 etc.
oy O =PI = = = ; A
g% = ;“ﬂ 3 i 51. V_ === #e. —\'I = A R'LM ik Ei
( =g F et e FE.S = == = =r=f et
= =: = = == = =

Sublinierea genului proxim este demonstrabila prin ceea ce
Simionescu numeste reductibilitatea melodicd a temei perioadei |,
adica prin aducerea configuratiei la un model (chip arhetipic) — la o
forma simpla, canonica (melodie + ritm) —, Tnainte de a se stabili
fertilitatea ei ulterioara structurala (Exemplul 2). Prin reductibilitate,
paradigma perioadei evoca unitatea si autoritatea melodiei (genul
proxim); si tot ea releva alte, cateva citiri de care se poate beneficia;
discernem (pe un acelasi nivel) functia rutinei (automatului) in
structurare; perioada transmite o comunicare obiectiva, impusa de
severul tablou al stabilitatii. Stand de veghe in developarea acestui
construct, aceasta stabilitate paradigmatica este inteleasa imediat, —
deja din spatiul primei citiri a obiectului sonor; este citirea cauzala (ca
trasare a limitelor structurale, clarificarea lor sub aspect formal).
Reductibilitatea apare astfel, spre a limpezi felul in care se naste
chipul sintagmatic genuin considerat.

Exemplul 2:

Teritoriul melodiei temei — asa cum este el descris de aceasta
reductibilitate — nu face in aparenta loc metaforei (umbrei), care sa il
insoteasca obsesiv, s& il submineze. Totusi, ingredientele de fond ale
unei umbre sunt conturate de vocea superioara din sopran (si-la-sol)
—, alta fata de sintagma generativa (sol-fa diez-mi). Substanta acestei
umbre se transmite tot discontinuu; este in fapt nuantarea organizarii
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temei (ma refer la o ordine interioara de tip oglinda, proiectie) lipita pe
cutele ei. Poetica structurarii melodiei — constransa initial la ordinea
banala (vezi exemplul 2) — va provoca un gest retoric prin grupul
secundelor descendente (si-la-sol), distantate la terta superioara de
melodia temei. Acest gest instaureaza un plus de varietate n
argument (ca impuls de persuadare), fiind incastrat Tn corpul, n
substanta aceleiasi grupéari (clase) paradigmatice anuntate de
respectiva melodie. Asistam prin urmare la o rostire constant
constructiva, ce aseaza alaturi de tema (reprezentata de reductibilitate
— exemplul 2) un melos al profunzimii si umbrei, precum si expresia
altor semanteme (Exemplul 3).

Exemplul 3:

Se remarca disponibilitatea  melodiei de a @ fi
orchestrata/dimensionata pestraturi, pe unitati sonore (de la masura 1
pana la finele perioadei se sesizeaza o morfologie prolongata prin
variatiune continua).

Dupa cum a concretizat pana in acest punct analiza noastra,
paradigma motivului generativ apare ca experientd ce nu se poate
dispensa de disciplina sintagmatica; autoritatea ei va fi insa reglata —
asa cum vom vedea abia Th exemplul 4 —, prin alinierea elementelor
structurale intr-o clasa paradigmatica, urmand ascendenta logica a
principiului transformational. Este vorba de conceptul de clasa, despre
organizarea unei ordini unificatoare ce contureaza in diferite grade
atat simetrii cat si asimetrii structurale. Din acest moment putem
evidentia convingator ca notiunea de clasa este sinonima cu cea de
paradigma (model). Prin urmare, formele de ramificare contextuala ale
submotivului generativ (sol-fa diez-mi) la nivel de masura se
construiesc pe rand, cu fiece celula, conducand spre un set-sinteza
(element grupal) al clasei, a carei elemente sunt infatisate de fiecare
datd altfel. Dacad in exemplele 2 si 3 am indicat transformarile
melodice ale invariantului Tn spatiul perioadei respective, in exemplul
4 voi desfasura formele prin care invariantul (vezi elementul din
stanga coloanei) se transforma intr-o suméa de varianti — adica in
nuantarile morfologice ce permit elementului armonic sa aduca de
fiecare data un flux de noutate (Exemplul 4).
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Exemplul 4:
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Exemplul 4 poate fi citit si inteles numai in strénsa legatura cu
exemplul 2. in partea stanga a coloanei [celula 1 (sol-fa diez-mi) cu
secventarea ei in celula celula 4 (la- sol- fa diez)], vom (re)cunoaste
indeaproape tipuri de vecinatati morfologice reperabile in circuit, n
partea dreapta a coloanei, care se alipesc la fiecare iterare provocand
cuvinte noi. Intrunind conditile de asemdanare, vecinatatile celulei 1
iau nastere astfel: a) simetria de pasaj se transforma in cvarta
micsoratd descendentd compensatd prin mersul secundei mici
(ascendente); b) acelasi mers —, in sexte paralele (intalnit in a)) —, se
transforma prin rasturnarea intervalului; ¢) din nou, mersul in sexte
paralele (vezi tot a)) suferd un morfism prin transpunerea intervalului
la octava superioara; d) mersul in pasaj (terte paralele) se modifica
din mers treptat (compara cu situatiile a), b), ¢)) in mers prin salt (aici
este vorba, dupa cum se poate remarca, de secventa celulei 1).

Am urmarit asadar cum se incoloneaza paradigma (clasa)
invariantului prin variantii ei. Aceasta este exprimata atat ca format al
setului-sintezé (din elementul grupal enuntat ab initio), cat si de
contextul creat chiar ih acest punct (pe nivelul de configurare atins), la
care se vor adauga pe rand, multinivelar, prin noi nuclee ordonatoare,
celelalte morfologii ulterioare apartinand temei. Simionescu monteaza
in peretele structurii de rezistentd a formei un obiectiv de control, care
interconditioneaza toate elementele genezei acesteia. Astfel,
miscarea de la tonicd la dominantd (si parcursul invers: de la
dominanta la tonica) este vazuta ca punere in echilibru a formei, fiind
semnalata de fiecare data cand apare. in explicatiile sale, el noteaza
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aceasta structura T—D-D—T. Daca ne vom Tintoarce la exemplul
2,vom observa ca fraza | se formeaza printr-o stationare extinsa pe
tonica (3 masuri) si o stationare scurtd pe dominanta (1 masura), iar
fraza Il va face jocul invers (3 masuri de dominanta si o masura de
tonica). Simionescu cheama la rampa in permanenta morfologia
intima a structurilor: daca cele 8 unitati formale instituite atunci cand a
fost implicata reductibilitatea (exemplul 2) au fost enuntate printr-un
chip sintagmatic controlat, constant cu sine, acompaniamentul este
expus prin figuratie, fiind proiectat ca nou nivel de constructie. lata
incipitul acestui nivel care incepe mai tarziu, cu celula 2), si care se
opune primului (Exemplul 5). Am notat cu CEL 1 sintagma generativa
a melodiei temei, si cu CEL 2 incipitul elementului ce exprima
figuratia.

Exemplul 5:
CEL. |
Dt —
fm 3 o1 Ny ¥ 7
D —he
X - % i
L T | — e
T —==
CeL. 2

Cu o consecventa carteziana, transformarile morfologice mici
(si foarte mici) sunt perpetuate mai departe. Ele se cer rand pe rand
descoperite, nu Tnsad numai la nivelul conjugarii a doua celule,ci si prin
felul Tn care se lipesc/dezlipesc (micro)elementele lor constitutive
unele de altele. Aspectarea discernabila a acestei consecvente se
reflectd in submotivul 5 (masurile 5-6) unde, organic relationate,
aceste transformari/confruntari morfologice suntevidente (Exemplul 6).

Exemplul 6:

At
T 3
A

el

Daca in exemplul 6 ,am lucrat” la in-fiintarea sensului melodic
(cu teleologia lui), in continuare se va desprinde — din aceeasi
structura (submotivul 5) — si nucleul interventiilor armonice (Exemplul
7).
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Exemplul 7:
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Extrem de fecunda este (la nivelul acestui submotiv) imaginea
monadei omniprezente care se perturba procesual; investigandu-i
liniile de forta, constatdm ca sintagma de pornire este defazata prin
nclinarea cantarului spre noi, fine intemeieri sintagmatice. in exemplul
7, am surprins cele sase desprinderi minimale armonicede acordul
originar al submotivului. Tn acribia sa, Simionescu descopera
incrustate, in desprinderea 6, doua miscari morfologice calibrate pe
aceeasi veriga structurala. El atinge aici problema (discutata astazi de
stiintele psihologiei experimentale si fenomenologiei) cunoasterii
particularede alt tip, ulterioard unui eveniment, cunoastere ce apare
numai odata cu epuizarea experientei dobandite in relatia cu acesta.
Din punct de vedere logic — al randuirii reale a lucrurilor—,
microstructura 6 decurge din microstructura 7 (cea din urma fiind
alcatuita dintr-un element de vocabular comun, lesne de contabilizat,
in timp ce a 6-a ia nastere prin emanciparea ultimei). Expresia
implicitului, a diferentei specifice raportata la genul proxim, a ceea ce
nu se vede, adus in relatie cu ceea ce se vede —, este data de
infatisarea structurii 6; aceasta structurd ascunde ceva... Prin atenta
descompunere a structurii 7 care, in fazele analizei exista apriori
evocarii structurale 6 (vezi acelasi exemplu), vom fi atenti la
manifestarea acestui unic, interesant moment, de concatenare a doua
schimbari: in loc de cele doua schimbari succesive se realizeaza doua
simultane. Asadar, a) intadi se rezolva intarzierile fatd de basul
precedent; b) apoi se schimba basul); acesta este un proces
transformational ce decurge din 6,dar este explicitat in infatisarea lui
7. Fara sa cedeze péana cand nu vede terminusul acestor implicatii,
Simionescu listeaza (defineste) si structura 7, pentru a arata de unde
provine structura 6 (judecarea in praesentia versus cea in absentia).
Relatia de ordine este in sfarsit,demonstrata: descoperirea genului
proxim (structura 7), a scos la iveala dispunerea morfologica a
structurii 6, deosebita, (ce constituie Tn acelasi timp si alegerea
cuvantului nou pentru enuntul sintagmatic, — cuvant detasat ca sens
(si re-atasat apoi) de restul configuratiei, de Haydn insusi). in acest
punct, preocuparea compozitorului si analistului ajung cred, sa fie una
si aceeasi: ea este insotita de obsesia intemeierii, a distinctivizarii si
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esentializarii; avand parte la start,— fiecare dintre ei — de un format
redus la maximum structural (este vorba de banalul frust al melodiei
temei), demersul de a accesa ftelul (aparatul conceptual numit
partiturd) devine (prin transformari) mai complex, mai elastic, mai
necesar atat pentru unul cat si pentru celalalt. Revenind la axa
noastra, si submotivul 6 (organizarea lui), resimte tensionalitatea
difuzata prin cutele submotivului 5. Fara zabava, acesta va modifica la
randu-i  sensul melodic descendent al constructiei si (tot in acelasi
timp) va devia brusc mulajul morfemului (initial) diatonic, spre unul
cromatic (Exemplul 8).

Exemplul 8:
53 ., Y

Nu este aici locul sa actualizez lamuritor functia cromatismului
evadat din diatonie, din conditia ipostazierii morfologice precedente.
Vasile Lovinescu ar numi aceasta incursiune (mai mult) intuitiva, haos
conceptual... Sergiu Celibidache sau compozitorul Dimitrie Cuclin ar
tese Tnsa cu certitudine un tratat de semantica in jurul (destul de)
spinoasei (si totusi simplei) probleme a intervalelor, a cvintei. In orice
caz, interpretul (pianist) va trebui sa imagineze si patrunda (psihologic
vorbind) sensul si potenta acestui cromatism, spre a nu-l lasa intr-o
zona cetoasa a cogito-ului; stim ca elementul sensibil la diez, sub
aspect tensional, se afla la 5 cvinte (kilograme-forta...) ascendente
fata de elementul si. Pneuma (suflul) prin care se manifesta morfemul
rezidd in constientizarea variabilelor, a distantei (in cvinte) intre
elementele de sintagmatizare din teren, pentru a putea vorbi apoi de
ierarhizarile si subordonarile lor mai departe, in forma. Simionescu are
curaj, este tot timpul pe faza, simte asemenea lui Thales din Milet ca
,de acolo de unde provin toate, de acolo se si hranesc” si ca ,tot ce
[pare (n.n.)] mort se usuca.” [12]

Pana la finele analizei sistemului numit compozitie, adica
dupa relatarea si insumarea elementelor particulare la nivelurile
morfologice ale structurii (cu indicarea tuturor transformarilor
implicate), se poate trasa o curba coagulanta, a unei ordini ultime
sonore, a informatiei/redundantei (ce induce in constiinta interpretului
formei lucrarii o harta a tensionalitatilor, a fazelor prin care constiinta
se depune Tn etape de experientd psiho-somatica,dar si a culorilor
semantice diferite presarate Tn actul de interpretare muzicald). Rolul
superior jucat de gdsirea unei axe convingatoare armonico-melodice
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se va corela cu o experientda psihica ce reverbereaza in planul
intuitiilor intelectuale, tinzdnd spre acea rezultantd ne-omogena
dedusa chiar din paradigmatizare — care a permis, in fiecare moment,
depasirea barierelor, Tnaintarea spre detaliul cel mai ascuns de
cultivare, de rafinare a frazelor. lata deci ca, de la travaliul pre-
compozitional la partitura (si dincolo de ea),sunt gestionate compact
seturi (pe céat posibil) evolutive ale unor micsorari ori intensificari
progresive de tensionalitate semantica, de polaritati sistemice ce
regleaza disparitia unui construct morfologic pentru a face loc fazelor
prin care apare urmatorul, iar apoi, si de reactii psiho-nervoase. Nu
sunt Tnsd etalate aici numai optiunile de viziune componistica
declansate de la originea pre-cauzala a limbajului si pana la
finitudinea ultimé a argumentelor lui de simbolizare (a efectelor
semiotice, semantice, stilistice), dar si formele de influentare, de
suscitare a dispozitiei intelective in perceperea, in ascultarea muzicii.
Toate acestea demonstreaza de ce elementul rigorii si cel speculativ
sunt indisolubil legate si de ce este solicitatd recuperarea schemei
respectivului travaliu prezent in sistem (Exemplul 9).

Exemplul 9:
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Bogatia informationala este concentratd, prin urmare, in
fiecare detaliu structural. In niciun moment in developarea ciclurilor de
morfogeneze, in reechilibrarea sistemului numit compozitie, nu avem
sentimentul risipirii de material, nu gasim urma lasatd de vreo
tolerantd paradigmatica scdpatdde Haydn in discurs. Numai ca,
edificarea acestui sistem devine posibila sfarmandu-I, reducandu-I la
materia lui prima, dezmembrandu-l (pentru a-I reansambla din nou).
Pentru a restabili continuitatea, Simionescu diseca mult armoniile
oscilante care vorbesc in structura de suprafatd despre ceva, iar in
cea profunda de altceva. in incercarea de a puncta zone-interstitiu
intre subansambluri si a unifica, el intinde, de la un acord la celalalt,
lantul  corespondentelor, descoperind modificari  permanente
structurale atadt pe nivelul functilor armonice cat si pe cel al
acordurilor. Privind lantul acordurilor,el va fi atent la prolongatii, la
reproducerea conexiunilor intre functii, discernand astfel intre armonii
reale si armonii de substitutie (Exemplul 10). Pana la obsesie, analiza
focuseaza gramaticalitatea structurilor (vocabularul), ,istoria” formarii
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si reformarii lor (in fraza I, acordul treptei a VI-a este culoarea de gand
indusa functiei tonicii).

Exemplul 10:

T D
I ViV

[J. Haydn, sonata in mi minor nr. 34, partea | (tema 1/perioada
1/fraza 1)]

Fatd de evolutia stérilor structurilor, Simionescu alege
actiunea utila pentru a-si defini punctul de vedere. Numai intr-un tarziu
se poate atinge un orizont, se poate distinge setul compusilor
structurali impusi cu adevérat de forma muzicii. Pentru a domina
spatiul  sinergiilor — adica cercetarea mecanismului gandirii
compozitorului —, Simionescu se serveste de o logica formala,
determinadnd care ar fi pasii de a-l des-fiinfa,a-l feri de blindajul
amplasat la vedere, de catusele totalitati (macro)structurale. Abia
acum realizam ca structura se in-finteaza (ca arbore) <de la zero>, ca
sistemul compozitie se activeaza prin punerea lui in conflict prin faze
de apropiere/departare de determinismul plan al produsului
componistic.

IV. Concluzii

Desfasurarea unei abordari care sa surprinda ambele fete ale
medaliei Tn decantarea unei axiologii in gandire se face, cred,
intervenind Tn acest fel in praxisul analizei. Nu se poate vorbi, in cazul
analizei modelate de Constantin Simionescu, de o ambianta relaxata
in trecerea de la cantitate la calitate, de o acceptare imediata a
rezultatelor cercetarii, de confortul desprins din lipsa controversei ori
de acea ,calitate’des Tntalnita la masa de lucru in multe experiente ale
scolii: ,...a parea ca nu esti”. Este o analiza cu sanse de patrundere in
forma ca sistem (vezi teoria sistemelor), de aducere la acelasi numitor
a unui cumul al posibililor, de propagare continua a viziunii umplerii,
de edificare a organizarii pe niveluri intelective, este locul de unde
izvoraste si unde se varsa limbajul Clasicismului vienez. Fara sa
capituleze n situatii in care progresia constructiei se ascunde
observatiei imediate, ea cuprinde — in confruntarea cu structura —, prin
implicare si decizie, un tip de fecund, disciplinat dogmatism al
parcursului.
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Desprins din  suflul modelului analitic — situat (prin
modernitatea lui) la intersectia intre stiinta integratoare si
intuitiemoderata — al profesorului sau de compozitie, Stefan Niculescu,
sistemul referential al lui Constantin Simionescu propune si dezvolta
noi principii/organizari ale instructiunilor aplicate pe structurare ax,
fiind determinatsa renunte la unele inmanuncheri morfo-sintactice
detectabile la S. Niculescu. Procesul de reductie (reductibilitate), cel
de simetrizare, de etajare sau de interpretare la distantd precum i
alte forme de investigare a structurilor sunt, in cazul lui Simionescu,
insotite de punerea intr-o lumina proaspatd a unor clase de relatiide
detectat, de deslusit, de adancit. Preocuparea de a (re)gasi mariajul
cel mai bine contextuat intre sintaxa si vocabularul limbii muzicii nu
permite de fel amortirea algoritmului, la nici un nivel al analizei; tot
timpul ceva se inregistreaza. Uzand de noi concepte, de grupaje
paradigmatice si cognitive multinivelare, singurd aceasta este cea
care conduce la accesarea unor stariunor memorii manifesteale
sistemului compozitie muzicald. Probabil ca exista si un catharsis
produs de analiza, un fel de a chema posibilitatea expresiei ei de sine,
impreund cu cea a Opusului cu care interactioneaza. Nuantarile
formei,memoriile si planurile ei principale si auxiliare, structurarea
rafinata a compozitiei implica si ele, cred, ridicari, plutiri emotionale —
deci catharsisul[13].

Daca inalte sisteme de analiza si desigur, in cel contractat de
la $. Niculescu (de exemplu) structura (forma) este vazuta ca
mecanism, cu cadre unghiulare de organizare, la Simionescu aceasta
este organism — o fiintd muzicala ce se vrea descusuta, descoperita in
ce are mai particularizant — spre a se putea intra mai departe, la nivel
de finete, in comunicare cu ea. In matca largitd a viziunii lui
Simionescu — unde muzicile respira ca fiintele vii —, sunt surprinse
conditionari structurale prin forme de angajare aproape afectiva,
menite sa-si descopere rodnicia (de pilda) pentru interpreti (artisti
violonisti, pianisti, cantareti etc). Solicitand prin gandirea sa un
structuralism superior ca definindum al formelor, Stefan Niculescu nu
a urmarit sa exploateze si resursele hermeneutice ale discursului —
care lumineaza si ele asupra supletei materialului lucrarii.
Transformationismul desprins din configuratia sonora ca vector spre
actul artistic propus salii de concert nu constituia un punctde interes
pentru el. Venind sa verifice relatile dintre obiectele sonore printr-o
altd demonstratie, Simionescu a facut din analizd nu numai un
laborator, ci un oracol care sa determine (in etape succesive de
structurare) temperatura mobild a fiintei 6pusului, potentialul de
actiune al autorului-compozitor (descifrat exploarativ, de o lupa a
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posibilelor intentionale, de cele mai multe ori prin verificarea printre
randuri a vitalitatii ei). Ca si in cazul unui altanalist al structurilor
sonore, profesorul Dinu Ciocan — care principial incarca starea
Opusului cu o Tmplinire meta-structurala —, formula de circulatie a
microstructurilor formei la Simionescu actioneaza efervescent pe liniile
de forta ale inepuizabilului generator de semanteme, ci nu pentru a
marca strict un ordin de deplasament. Tmpingand intr-un spatiu
proaspat al abordarii functia structurarii, Simionescu se indeparteaza
de Stefan Niculescu printr-o metoda distincta (dar la origine destul de
putin diferita de a acestuia). El atinge alte probleme, alte puncte de
reazem ale experientei cu sunetul, cu limbajul; este vorba de
(re)gasirea continutului calitativ al reflectiei, gandului secret, a unui
traseu ca prelungire interioara (si exterioarda) a membranei biologice a
Opusului, dincolo de realizarea procedurala a analizei de pe margine
(specifica colectionarului), destinata din start a raméane armatura la
borcan (asemenea proviziilor pentru iarna).

Modelul axial ,Constantin Simionescu”, prin libertatea
cugetérii teoretice, raspunzand prin larga-i elaborare la acele conditii
necesare/suficiente de instituire a unei analize-paradigma, poate sa
arcuiasca etape importante de studiu scolii noastre superioare
muzicale. Prin cei cétiva discipoli — dintre care nu stiu exact céafi i-au
luat in serios invéatatura —, el va putea genera mai mult, va putea
omogeniza puncte de vedere, va putea intra intr-un dialog de climat
axiologic dincolo de logosfera (de jocul gratuit, parguit al limbajului).
Pentru ca astazi ceea ce numim conceptual analizd nu mai poate fi
gandit si raftuit ca produs intelectual izolat (muzicologico-arheologic),
nici nu mai poate sta arhivat, legat (ca document) de modelul de
abordare x pentru un numar restrans/finit de probleme, ci ca ceva
menit sa dezvolte o informatie (pe cat posibil) completa (aprofundata,
convingatoare), este bine sa reunim argumente, s& surprindem
diversele ipostaze ale domeniului limbajului sonor (ce functionaeaza
n mod analog celui de prelucrare neuronala vizand sistemul nervos),
sa credem in aceasta propensiune ca orientare sistemica, autonoma.
Astfel, vom fi pregatiti sa dezavuam tentatia tatuajului, a mastii
educationale generalizate —prezente astazi (din ce In ce mai frecvent)
in scoald—folosita ca metoda de fnlocuire prin invéluirea structurii
dinamice, coerente a scolii ca cetate educationala. Pentru a dizolva
intreg formalismul si izola lectorul de magnetismul continuturilor
magice (dar adesea superficiale) deprinse prin reflexul analizei Tn
spiritul scolii traditionale, modelul ,Simionescu” deschide porti de
autenticitate, stimuleaza impulsuri vii pentru intalnirea altor destainuiri,
altor rodiri, a unor noi sisteme de reglaj in medialitatea limbajului.
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In concluzie,analiza, — scoala Simionescu —, si-a verificat in
multe sensuri structura de rezistenta: prin trepte de originalitate, prin
fertle argumente de natura gramaticala, stilistica, estetica,
(meta)esteticd sau sistemicd in analiza moderna. In pofida acestei
patrunderi pe usa ,din fata”, ea nu si-a consumat insa nici pe departe
potentialul de semnificare anuntat. Prin teza mea de doctorat (2009),
am prezentat (cat s-a putut atunci) tipologia unor instrumente de
comprehensiune a limbajului tonal-functional, din perspectiva mai sus
creionatd. Raméane ca aceste achiziti sa fie descoperite, validate
axiologic si de noile generatii de cercetatori.
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Avangarda muzicala romaneasca

(I1)

Nicolae Brandus

Mai departe voi dezvolta cele expuse pana acum referindu-
ma la nume, fapte, idei si creatii aparute in muzica romaneasca dupa
anul 1950 si care marcheaza o revigorare masiva a gandirii si practicii
muzicale in cultura noastra, iradiind in bloc in contextul general
european.

S-a beneficiat, si este de datoria noastra sa o stim, de o
politicad Tntru totul benefica de investitii Tn toate domeniile culturii, n
muzica constituindu-se institutii de spectacol si scoli de profil in toate
zonele tarii dupa modelul sovietic, care sub acest aspect au asigurat
fara doar si poate dezvoltarea unor scoli si traditii culturale nationale si
zonale de larg interes. Este evident ca, in contextul respectiv, cultura
reprezenta un mijloc important de propaganda si interesul oficial ce i
s-a atribuit se datora mai ales promovarii ideologice a unui sistem
social-politic. De acest interes oficial si de beneficiile acestei politici s-
a profitat in fel si chip. Unii s-au imbogatit producand ,literaturad” asa-
zis ,angajata” (in idealurile comuniste), altii s-au ferit, fiecare cum a
putut, sa-si murdareasca constiinta cu ,0osanalizarea” sistemului si a
corifeilor sai de partid; unii chiar osandindu-se la séaracie si izolare.
Altii nu: si vom gasi suficiente exemple de oameni de cultura de nalta
clasa care au dat ,Cezarului” la cote mai inalte, sau mai reduse, ce li
se cerea: cultura partinica, de tip nou (!), glorificand ,Visul de aur al
omenirii”, adica comunismul — (includeti si cacofonia). Nici dupa anii
90, dupa ce Zidul Berlinului s-a daramat, nu mi s-a parut prea ciudat
sa gasesc Tn capitala Frantei afise arborand pe toate zidurile sloganuri
de acest fell Totusi, vedeti dumneavoastra, una este mizerii de acest
fel pe pereti, intr-o lume democratica, si alta intr-o dictatura. $i,
impartial ca tot romanul, ii inteleg si pe comunistii de opereta din
Occident, ca si pe cei din Coreea de Nord. Asta e lumea noastra.
Drept care mi-a parut de bun augur faptul ca o tema precum ,balciul”
a aparut destul de frecvent in muzica contemporana, de la Petruska
lui Stravinski si pand la forme destul de recente de teatru
instrumental... M-as opri aici.
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in contextul cultural la care ma refer (dupa anii “50) muzica,
fata de alte arte, a avut poate un statut mai special in raport cu
cenzura politica. Drept care a fost necesar sa-si asigure o platosa céat
mai rezistenta Tn fata autoritatii. Si cum? — prin rezistentd culturala,
prin adancirea si ocultarea mesajului, adanc spiritual continut in
majoritatea creatiilor valabile. Prin ,abilitatea” de a folosi limba de
lemn oficiald in a-si prezenta productiile. Prin permanenta raportare la
generatiile de decidenti in culturd — printre care apareau uneori Si
inteligente, prin valul de prostie bine promovat de Partid in functii
politice; un personal selectionat dupa aceleasi binecunoscute criterii
staliniste: ,Daca pe undeva printr-o gubernie sau alta apar niste
activisti locali care incep sa aiba influenta in mase prin realizarile lor,
schimba-i si pune-i in loc pe cei mai incompetenti (...)" Un model
devenit clasic de dominatie politica de la Centru.

Evident, nu aici si nu acum voi da exemple pe care oricum le
pastrez bine in memorie. Realitatea este ca in aceasta perioada de
dupa anii ‘50 s-a creat o muzicd de larg interes si aceasta in
permanenta reactie fata de lumea si sistemul impus oficial si fata de
incompetenta culturald agresiva dominanta. Vazand ce se intampla
azi in societatea (lumea) noastra libera, ma intreb intrucat opresiunea
(ideologica) nu este mai productivd in ce priveste crearea valorii
(autentice) decéat orice, la indeména oricui, daca ne uitam in jur si
vedem: Manelizarea? Anihilarea simtului critic? Drepturile Omului?
Haida, de!...

Dar sa revenim la subiectul nostru.

Anii "50 au insemnat in viata noastrd muzicald descoperirea
clasicilor secolului XX. O actiune desfasuratd consecvent,
programatic, atat in Bucuresti cat si in tara. Anii "50 si mai ales 60 au
insemnat o baie de muzica contemporana, prea putin cunoscuta pana
atunci. S-a dezvoltat o pleiada de interpreti, dirijori, solisti, formatii
camerale care au depus o activitate remarcabild, decenii la rand. Si o
scoald — de compozitie, mai ales — care s-a format in spiritul european
prezent pretutindeni Tn lume la acea data. S-a furat muzica
contemporana fara nicio restrictie de drepturi de autor: iatd si un
beneficiu al Cortinei de Fier! Era suficient sa existe o partitura
generala si stimele se extrageau imediat, unele institutii de concert si
de creatie beneficiind de servicii speciale de copiaturd muzicala. Era
bine pe atunci ...

As continua cu cateva povesti.

Perioada anilor ‘50 reprezenta o izolare aproape completa in
ce priveste informatia culturala internationala. Majoritatea

compozitorilor — findeobste tineri — aveau acces la muzica
contemporana in special de la Radio. Unii reuseau chiar sa
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inregistreze — cu mijloacele rudimentare de pe atunci — unele lucrari.
Partituri, carti de specialitate nu existau. Contacte cu lumea muzicala
occidentala, nici atat. Daca vreunul dintre cei prezenti obtineau — cine
stie cum — vreo partiturd sau vreo carte de muzica, aceasta circula de
la unul la altul pana se degrada si se evapora de tot. Era o foame de
cultura si informatie pe care nu am mai regasit-o niciodata (poate azi
o mai fi cum o mai fi, dar nu prea mai sunt informat ...).

In anii "50, mai exact In 1956, am participat, in calitate de
pianist, la Concursul de pian de la Geneva, unde am fost trimis
impreund cu alli tineri interpreti. Din diurna primitd (aproape doua
saptdmani) am cumpadrat un lot de partituri, nicaieri de gasit in tara
(Schénberg, Webern, Barték, Messiaen etc.) si discul cu opera
Wozzeck de Berg, cartea Iui R. Leibowitz despre muzica
dodecafonica si altele pe care le-am carat cu greu prin trenuri si
avioane pana in tara (izbucnise si Revolutia de la Budapesta).

La vremea aceea se formase un grup de compozitori tineri,
studenti la clasele de compozitie din Bucuresti, care se intruneau
periodic la Mihail Andricu acasa si ascultau mai ales muzica de jazz si
ce mai primea profesorul din Franta. Erau: Aurel Stroe, Miriam Marbe,
Dan Constantinescu, Adrian Ratiu, Doru Popovici, Stefan Niculescu;
uneori Mircea Istrate si altii. Revenind in tara, le-am pus in brate cam
tot ce agonisisem (nu mai am azi nimic din cele aduse!) si saptdmanal
ne intdlneam la Stroe acasa si ascultam Wozzeck si  Variatiunile
pentru pian de Webern (caram péna si pick-up-ul pe care audiam
muzica). Discutiile nu se terminau niciodata si se amanau mereu de la
o saptamana la alta.

Eram destul de cunoscut inca de pe atunci prin lucrarile Tn
prima auditie pe care le prezentasem in public, de Prokofiev, Bartok,
Stravinski. Tot atunci i-am prezentat si Sonata pentru pian lui Aurel
Stroe in prima auditie. De fapt, toti cei de mai sus citati imi erau colegi
de conservator din aceeasi serie, ei la clasele de compozitie, eu la
pian. De unde, as putea spune ca am petrecut doua generatii in
scoala de muzica, cu cei de mai sus si cu cei pe care i-am intalnit mai
apoi, in anii ‘60, la cursurile de compozitie. Sunt cei pe care ii cunosc
direct si cel mai direct as spune, drept care ii voi evoca in deplina
cunostintd de cauza (multi plecati azi...). Pe atunci Conservatorul se
facea temeinic, cinci ani la sectile de interpretare, sase ani la
compozitie. Nu am fost un student model la niciuna dintre sectii;
probabil datoritd faptului cad ma interesa in special ce nu se stia decat
tot ce stiau si unii si alli prea bine, astfel incat sa doboare toate
stachetele de pe la concursuri ... (Oi fi luat si eu ceva premii si
distinctii intre timp, pe care mai degraba sunt dispus sa le uit).
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As vrea insa sa-l pomenesc pe profesorul meu de compozitie,
Martian Negrea, care ma cunostea cu ceva vreme inainte de a-i cere
consimtamantul de a-i urma cursul. Dupa primele intalniri mi-a spus
ceva de neuitat: ,D’apoi draga, cand te apuci sa scrii o tema cu
variatiuni, apoi aia sa fie Tema cu Variatiuni; un rondou, apoi acela sa
fie un Rondou; o sonaté, apoi aceea sa fie o Sonata. Ce tot vor astia
(cu aluzie la cursul de Teoria Formelor Muzicale de D. Bughici, bine
format in scoala sovietica) cu Rondo-Sonata si altele?: sau e Rondou,
sau e Sonata! Apoi asta sa faci; ce pui dumneata inauntru, te
priveste!” Cred ca aceasta largime de spirit era greu de gasit, daca nu
de negasit la alte cursuri de compozitie (clasa M. Jora, de exemplu),
unde se urmarea cu precadere calchierea pe stilurile revolute ale
istoriei muzicii iar creativitatea personala se punea altfel. Nu eu voi
emite in acest sens judecati de valoare. Dar mi-amintesc examenul
meu de absolventd al sectiei de compozitie in care mi-am prezentat
un Concert pentru pian si orchestrd. La pianul solist eram eu (o
scriitura infernal de grea — specialitate personalal) si la ,reductia de
orchestra” (pian IlI) doi colegi: Mihai Mitrea-Celarianu si Gheorghe
Costinescu, primul intr-o crizd acutad de oreion si umflat zdravan la
gat. Colegii care urmareau ,spectacolul” din geamul despartitor al
studio-ului de inregistrari au remarcat ca M. Jora (care avea un picior
de lemn) voia sa se tot ridice de vreo cateva ori de pe scaun si sa
plece, iar Alfred Mendelsohn 1l tot tragea inapoi; o forfota intreaga in
comisie (din care, din pacate, lipsea profesorul meu, fiind in spital), al
carei deznodamant a fost faptul ca prof. V. Giuleanu, pe atunci decan,
m-a convocat separat in biroul sdu si mi-a spus cu tot duhul blandetii
ca lucrarea nu poate fi considerata ,de scoald” si ca pana in toamna
sa scriu altceva, ca sa pot absolvi Conservatorul. Ceea ce am si facut,
scriind Balada lui Pintea Viteazul, pe care si azi o indragesc — si cu
care am terminat cu brio (nota 10). Fleacuri, desigur! Dar din ele se
consuma orice biografie, zi de zi...

Imi amintesc din intalnirile de la Aurel Stroe alaturi de
comentariile stralucite privindu-i pe ,clasicii” Bartdk, Prokofiev,
Stravinski, Messiaen, dezvaluirile si, de fapt, ,lectiile” privind cea de-a
doua Scoala Vieneza: Schoénberg, Berg, Webern si tot ceea ce se
leaga de noile baze ale muzicii puse in ordine de aceasta orientare
estetica. Era un Tnceput de cunoastere pentru toti cei de fata, fiecare
dezvoltandu-se apoi in propria sa lume. Imediat in saptaména
urmatoare primei intalniri dedicate dodecafonismului serial Doru
Popovici s-a si prezentat cu lucrarea Trei cantece de supliciu pentru
pian (pe care mi le-a si dedicat), consideratd mai apoi (tot de
preopinent) ca ,prima lucrare dodecafonica din literatura
roméaneasca”. Pe atunci nu-I stiam pe Matei Socor decét ca un vajnic
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corifeu al ,realismului socialist” (din pacate, zic) si nimeni nu auzise de
Sonata sa pentru pian, scrisa in anii interbelici. Nu toti apreciau la fel
noua piesa a lui Doru Popovici. Dan Constantinescu, dupa audiere, cu
umorul sdu de o unica finete zicea ca e un ,supliciu inutil” (!). (Asa-i
intre colegi)... Fapt este ca aceasta tehnica componistica a céstigat
treptat teren in productia de Muzicd Noud (sic!) roméneasca si
majoritatea compozitorilor din perioada anilor ce au urmat au abordat-
o in mod divers. Marele avantaj al acesteia era extrema sa simplitate
si claritate — totodatd un imens pericol ducand spre facilitate si
supraproductie largita (inutil). Ceea ce s-a si intdmplat in muzica
europeana. Anii ce au urmat au dus spre serialismul integral si spre
modalismul complementar-cromatic, fiecare cu acceptiunile si rigorile
incluse. Cazul Webern, un drum inchis, autoreferential (auto-suficient)
a fost repus circuitului componistic prin lucrarile lui P. Boulez Le
marteau sans maitre si Improvisations sur Mallarmé, care au fost
punctul zero de impuls pentru o intreaga orientare componistica. Sunt
cateva puncte de reper prin care se poate bine circula si prin
productia componistica romaneasca a perioadei la care ma refer si pe
care nici nu ma gandesc sd o epuizez. Aveti astazi la dispozitie
partituri, inregistrari, studii de specialitate, dictionare si lexicoane unde
puteti descoperi tot ce vreti. Eu ma rezum la fapte direct petrecute.
Realitatea este ca in creatia fiecaruia dintre compozitorii citati sau nu,
se intrepatrund orientari, metode si optiuni creatoare multiple. Voi lua
fiecare caz in parte.

Aurel Stroe a debutat in stil neo-clasic, confirmat pentru
prima datd, sub directd influenta Bartok-Messiaen Tn Sonata Nr. 1
pentru pian la care m-am referit. A continuat aplicdnd in compozitie
diferite  modele matematice, de la ideologia numarului de aur
(Fibonacci) la tehnica stocasticad de control al hazardului (Xenakis).
Din perioada respectiva fac parte lucrari importante, precum ciclul
Laude, Canto (clase de compozitii), lucrarile Monumentum, Arcade,
Concertul pentru pian, percutie si aldmuri. Abordeaza dupa anii 70
muzica spectrala (Gradina Structurilor, Concertul pentru clarinet si
orchestrd). In muzica sa de operd (ciclul Orestia) isi fundamenteaza
.morfogenetic”’ estetica pe Teoria Catastrofelor (René Thom), iar in
ultima perioada dezvolta sisteme netemperate de acordaj inspirandu-
se din traditiile extrem orientale (vezi si Alain Daniélou). Pare destul
de prezumptios a-i defini creatia altfel decét printr-o prezentd activa
n contextul intelectual general al perioadei in care s-a afirmat si prin
beneficiul pe care o informatie culturala extinsad Tn multiple domenii i
le-a daruit. Este vorba de o intrepatrundere, de cele mai multe ori
imprevizibila in productia sa de partiturd, de surse diferite, adesea
ireconciliabile, transformate in imagine-sunet, in idei pur muzicale:
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lucru care I-ar putea distinge cu claritate in vremea sa. Personajul era
mai mult decét orice, o ,teorie” in perpetud miscare. Prietenii sai din
prima tinerete povesteau ca, trimis fiind cu automobilul familiei la
petreceri, isi petrecea timpul nu in compania lor, ci in masina, citind...
Asta a si facut o viata intreaga, in timp ce altii isi pierdeau (pierdeau?)
timpul cu tot felul de altele. A asteptat si a cautat tot timpul ca
miracolul sa i se infaptuiasca. In ultimii ani din viata si I-a c&utat in
strainatate. A sustinut chiar ca, de fapt, muzica sa nu se leaga de
traditia romaneasca ci... Si-a dorit o recunoastere unanima pe care a
si obtinut-o in parte. In mare parte evident nu, si nu din lipsa
capacitatilor personale, ci din cea a indiferentei endemice a lumii
(contemporane). Si nu este un caz izolat decét, poate, in conceptia
sa. Stim cu totii cd nu numai Natura, ci si Cultura (dihotomie care mi
s-a parut intotdeauna fortata) sunt risipitoare! Cate capodopere scrise
si nescrise zac in cel mai mare Muzeu al Umanitatii: Muzeul Uitarii...?

Oricum, Aurel Stroe ramane un sef de scoala in componistica
romaneasca. A predat cateva zeci de ani in UNMB. Personalitatea sa,
dupa cum se spunea, se imprima in asa masura studentilor incat mai
toti deveneau treptat ,stocasticieni”... A fost inevitabil o directie care a
devenit o mentalitate in muzica roméneasca a acestor ani (1960-
1980). 1l citez din nou pe profesorul meu, Martian Negrea (cu care si
Aurel Stroe a luat in tinerete lectii de armonie) care, ascultandu-i
lucrarea unui student (nu va spun care), devenit mai apoi un
compozitor important, zicea: ,D’apoi in asta sunt lucruri care suna; si
altele care nu suna. Dar mie muzica asta nu-mi place. Buna ziua!”.

In partiturile unora si altora, intocmite dupa cele mai stricte
rigori componistice, descoperim si una si alta (fara sa ne referim la
tertul inclus). In cazul fericit al unei productii de partitura realizata
conform unui model structural predefinit, riguros conceput si aplicat,
ceva suna sau nu. Ne aflam aici in centrul hibei continutd n
asertiunea (matematica) a lui Evariste Galois privind substitutia ideii
prin calcul. Chestiunea este unde si intrucét calculul include sau nu
proportia optima dintre informatie si redundantd in elaborarea
limbajului artistic. Avem de a face cu indeterminari prea brutal
abandonate in muzica structuralista (gen proxim al speciei stocastice)
in afara ,calculului” formarii operei artistice care poate produce si
extaz, si oroare (dupa ,noroc”, intuitie, talent, viziune etc., lasate de
obicei de izbeliste...). Ceea ce la céate unii suna, suna in afara, uneori
in pofida metodei de compozitie. La Aurel Stroe, uneori muzica sa
sund, alteori nu. lar dacad muzica sa nu suna (vezi de ex. Orestia |) ea
nu prea poate fi impodobita cu teorii dintre cele mai fermecatoare
despre ,catastrofe”, impecabil formulate matematic, care astfel nu-si
gasesc locul potrivit in sfera limbajului muzical (alta sursa ontologica).
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Mi s-a parut cel putin ciudatd o asertiune a unui distins coleg (nu va
spun cine), care in Revista Muzica, serie noud, sustinea ca A. Stroe
creeaza o noud muzicalitate (). Este ca povestea cu oul si gainal
Muzicalitatea este un dar, este data, este inee! Restul este stil (si
atat!). As reveni: la Tiberiu Olah totul suna! Pe o baza la fel de
riguroasa, chiar daca nu ultra Tmpanatd cu aluzii culturale de tot
felul... De ce?: aici este vorba despre geniul muzical, ceva despre
care nu ne propunem a discuta in Tntélnirile noastre privind Avangarda
Muzicala Tn Romania. De la idee (cultural-artistica) si pana la punerea
in opera (muzicala) sunt meandre, capcane, straturi peste straturi si
niveluri — stiute si nestiute — prin care se trece si care se petrec
dincolo de orice ,literatura”. Sau nu.

Dan Constantinescu, un spirit de Tnalta cuprindere
intelectuald, s-a remarcat in creatia sa, abundenta in toate genurile,
mai putin cea scenica si electronica, printr-o anume marca, intru totul
personala, de calitate, ce-i sunt caracteristice, in pofida oricarei rigori
omologabile de ordin doctrinar. A abordat in lucrarile sale orchestrale
si camerale atat tehnica serial-dodecafonica precum si elemente
riguros structurate de ,aleatorism”. Este asociat adesea, in contextul
generatiei sale, cu colegul sdu Adrian Ratiu, cu care impartaseste o
serie de calitati majore, atat sub aspectul unei pregatiri culturale si
muzicale de exceptie, cat si umane, in ce priveste o prezentad atenta
si permanent vie, de neinlocuit, in tot ceea ce viata noastra muzicala
a scos la iveald in aceste decenii. Muzica améandurora este crescuta
pe coordonate similare ale perioadei respective — serialism, modalism
cromatic, aleatorism controlat — la Adrian Ratiu, dupa cum personal
mi-a declarat, evitand total expresionismul, ih voga mai ales in spatiul
germanic (pe care am avut posibilitatea sa-I frecventam cu ocazia
Cursurilor de Vara de la Darmstadt, in anii "70). Dan Constantinescu a
preferat casa bunicii sale de la Pucioasa, unde se retragea
intotdeauna 1n vacante, fiind o prezentad de marca a urbei, si azi vie.
(Céndva in anii "50, cadnd compozitorul ceh Aloys Haba venise in
Romaénia sa-si prezinte claviaturile pianului cu sesimi de ton, spunea
ca-i aminteste de ,acordajul pianului de la casa bunicii sale”...).

As mentiona ca la Darmstadt au fost invitati la toate editiile din
anii “70 serii intregi de compozitori romani. Tot ceea ce era considerat
.experiment” — cu sau fara ghilimele — in acea perioada (dupa parerea
mea destul de academizantd si golitd de interesul creativ de alta
datd) aparea mai mult sau mai putin condensat in expunerile teoretice
si diluat in concertele sustinute. Circula pe toate coridoarele
Institutului o fauna internationald de cea mai mare diversitate, cu
exponate pe masura. imi amintesc cé la una dintre editii a aparut, fiind
intr-o calatorie in Germania, si profesorul Tudor Ciortea care, in urma
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unor audieri de ceva lucrari prezentate, a pus cateva intrebari la care
i s-a raspuns — cu stupoare din partea celor implicati! — pe masura
fleacurilor audiate. Prin capacitatea si complexitatea culturii muzicale
pe care Maestrul o detinea, acesta era capabil s&a demonteze (in
limba germana, evident!) orice ,gaselnitd” (avangardistd) cu care se
impaunau atatia nechemati de prin gloata gesticulanta de la Blchner
Schule... Rar, printre toti cei implicati in Cursurile de Vara de la
Darmstadt am intélnit persoane si am auzit (vazut) ceva cu adevarat
semnificativ, apt a-mi ramane in memorie. Evident, prezenta unor
maestri precum fratii Kontarski, Christoph Caskel, Ligeti, Xenakis,
Globokar, Kagel, Lachenmann, Maderna; poate nu atat Stockhausen,
care nu a mai revenit la Darmstadt in anii '70 dupa ce nu a fost
indeajuns de ,adulat” la una din primele editii... Asta e viata: uneori
interesul general se epuizeaza repede; mai subzista ici si colo unele
scurte zvacniri, cate odata.

Prezenta compozitorilor Dan Constantinescu si Adrian Ratiu
in viata muzicala romaneasca a perioadei la care ma refer a fost de
neinlocuit, atat prin consistenta muzicald a propriei creatii, cat si prin
activitatea exceptionald depusa in calitate de teoreticieni si profesori
in UNMB. Cursurile de compozitie si de analiza stilistico-muzicala pe
care le-au sustinut s-au plasat la cel mai inalt nivel teoretic si au
format generatii peste generatii de tineri, deveniti la randul lor maestri.
in cartea Valentinei Sandu-Dediu despre Dan Constantinescu si cea
despre Muzica Roméaneasca intre 1944-2000 sunt consemnate date
importante legate de opera ambilor compozitori. Din nefericire,
amandoi au avut un sfarsit tragic, bantuiti de boala si neputinte pe
care nu le meritau, oricum...

M-as referi in cele ce urmeaza la un alt caz al unui compozitor
care, la scurt timp dupa ce s-a afirmat in mod stralucit in generatia sa,
a ramas suspendat si a disparut initial din viata artistica si, mai apoi,
din lume: discret, fara nici un semn de bun-ramas. Este vorba despre
Mircea Istrate. A debutat in anii ‘50 ca un excelent pianist si
compozitor, a suferit un accident la mana, din care cauza nu a mai
putut canta. A avut probleme de familie si Tn ultimii ani de viata (destul
de multi) a disparut din societate. Mergea deseori la pescuit (din ce
mai aflam despre el) si nu mai scria nimic. Mircea Istrate raméne in
istoria muzicii roménesti printr-o Muzica stereofonica pentru douéa
orchestre de coarde, douad Sonate pentru flaut, respectiv oboi, si pian
si mai ales prin lucrarea Evenimente I, Il, 1l pentru o formatie
instrumentald si sase imprimari magnetice a muzicii din concert, de
fiecare data cu dublarea vitezei, pana cand totul se pierde in ultra-
sunet... O idee cu adevarat unica in peisajul ,modernismului radical”
al momentului.
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Despre Tiberiu Olah nu ar fi multe de spus in afara de ce se
stie indeobste. Un talent muzical unic, intreaga sa muzica straluceste
prin sunet si idee; tot ceea ce atinge si foloseste: sunet, zgomot, citat,
orice, totul la Tiberiu Olah canta. Nu-I infelegi studiindu-i partitura, ci il
cunosti ascultandu-l. Fondul ancestral ardelenesc de care da seama
in tot ceea ce ne-a daruit Tsi capatd in muzica sa o realizare
exemplara, in care toate sursele etnice isi gasesc, ca si in opera lui
Bartok, o ingemanare extraordinara. S-ar putea afirma cad muzica
transilvana, romana, maghiara, germana etc. a depasit treptat, prin
creatia unor descendenti de frunte (Ligeti, Kurtag-senior, Olah,
Taranu) tutela bartokiana irezistibild evoluand stilistic in zone creative
noi. De aceeasi tutela s-au eliberat si alti compozitori, unii
continuandu-si activitatea in acelasi mediu transilvan, altii ,emigrand”
in Capitala cu tot bagajul agonisit de peste munti. In ,vechiul regat”,
influenta enesciana si, mai vag, cea a unor contemporani ai
Maestrului precum Silvestri, Paul Constantinescu, Jora, Andricu, se
afirma prin cautari si tatonari stilistice diverse, din care uneori
razbateau si ,iluminari” folclorice si bizantine. Enescu a fost bine
inteles abia dupa anii ‘50, cand mostenirea sa spirituald a fost amplu
studiatid de generatia la care ma refer aici. Imi amintesc ca, aflandu-
ma prin anii ‘80 la Budapesta ca sa asist la un Festival de Muzica
Noua m-am simtit, ascultdnd muzica maghiara prezentata (excelent,
fara indoiald!) ca intr-o provincie muzicald a Clujului!... Nici acum nu
m-am prea dumirit pe unde era Centrul: la Cluj? La Budapesta?

Este clar ca simbioza esentiald care s-a petrecut in muzica
contemporana romaneasca dupa anii ‘50 s-a produs mai ales prin
contactul nemijlocit al traditilor Enescu-Bartok, realizat exemplar atéat
sub aspectul prezentelor creatoare, cat si al interesului general bine
asigurat sub aspect organizatoric de sustinutele contacte dintre
centrele culturale din tara si, mai tarziu, dupa anii ‘60, din strainatate.
Aceasta ,fuziune” se remarcd mai ales in creatia lui Cornel Taranu,
despre care cu greu s-ar putea afirma ca este un reprezentant tipic de
ceea ce se considera in general a fi Scoala Clujeana: adica formata in
spiritul de inaltd autoritate a profesorului Sigismund Toduta, dupa
chipul si asemanarea acestuia: un Maestru absolut, fara indoiala.
Cornel Taranu, un spirit versatil, pretutindeni peste tot locul, in acelasi
timp si totodatd, in pofida timpului si a vremilor tot schimbatoare, a
ramas acelasi, Tn aceeasi ambiantd muzical-cromatica-modala
impodobita si impovarata (de multe ori) cu aceleasi inevitabile ticuri
stilistice. R@maéne reprezentantul tipic cel mai atipic al Scolii muzicale
clujene. In intreaga sa activitate creatoare si-a rascumpdarat cu
prisosinta libertatea de a nu se elibera nicicum de propriile sale
predilectii. Ramane totusi in vigoare chestiunea Nivelelor de Realitate
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la care problema acestei unitati unificatoare isi are locul. (Dar intram
astfel Tn alte domenii axiologice si epistemologice, despre care nu
vom discuta aici...). Avem de a face cu figura unui artist extrem de
concludent, plasat intre doud mosteniri culturale de egalé — si total
opusa — consistenta stilisticd, marca a unor lumi paralele printre care
s-a vagabondat fara sfarsit in cultura muzicala roméneasca (as zice, a
Romaniei). In acest context, creatia Iui Cornel Taranu reprezintd o
valoroasa marturie de competenta.

Ma voi referi la Miriam Marbe, o mare Doamna a Muzicii.
Anatol Vieru afirma ca este un compozitor (fard nicio conotatie
misogina, evident). S-a afirmat in Romania, in Olanda, in Germania si
mai stiu eu pe unde, pretutindeni unde prezenta ei calda, de o rara
distinctie, Tnsufletea intreaga ambianta: colegi, studenti, prieteni,
lumea... A fost prezenta in primul stal in tot ceea ce in muzica noua
din Romania se petrecea mai semnificativ. Provenea dintr-o familie
care i-a asigurat o educatie generala si muzicald de exceptie, mama
sa, Angela Marbe, fiind o muziciana bine-cunoscuta in lumea culturala
si tatal ei fiind un medic celebru. Din clasa ei de compozitie s-a afirmat
o serie exceptionala de fete (azi compozitoare de prestigiu!) pe care
nu le mentionez aici, deoarece se vor ocupa altii de aceasta treaba.
Ramén in urma ei cateva capodopere: Ritual despre setea
pdméntului, Oratoriul despre ,albastrul de Voronef” (cred ca asa-i
zice) si cate altele... Sunt puncte de reper in literatura muzicala
roméaneasca. Cautati-le spre a va convinge! Noutatea si consistenta
creativa cultural se descopera intotdeauna induntrul fenomenului
promulgat. Mai avem azi un Discurs (fie si imbunatatit) despre
METODA? ...Bietul Descartes... Miriam Marbe si-a dedicat intreaga
viatd, trecand prin multe si grele incercari, atat familiale (despre care
si azi ma ingrozesc, amintindu-mi), cat si legate de cei din jur. L-a
asistat ca o adevarata calugarita pe Dan Constantinescu, pana la
disparitie. A trecut in eternitate Iasdndu-ne o substantiald mostenire
de cultura, talent si adevar. Sunt privilegiati cei care au cunoscut-o.

O prezenta de neinlocuit Tn generatia sa este, indubitabil,
Doru Popovici. Activ in tot ceea ce priveste opinie in orice: muzica,
critica literara, beletristica, poezie, atitudine civica, politica de tot felul.
Si-a desfasurat mai toata viata in Radio, de unde a pastorit zeci de ani
unele dintre cele mai benefice initiative de promovare a muzicii celor
mai tinere generatii de creatori, interpreti, ganditori aspra fenomenului
artistic. Un  temperament contradictoriu, capabil de cele mai
curajoase luari de pozitii (oficiale si antioficiale), toate in slujba unor
convingeri esentiale ce l-au bantuit (la fel de contradictoriu) o viata
intreaga si carora le-a dat glas fara rezerve (uneori cu toate riscurile).
Am spus candva ca daca nu am fi avut in muzica roméneasca un
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Doru Popovici, ar fi trebuit sa fie inventat... Dotat cu o autentica
generozitate, in afara oricarei urme de invidie si blam, Doru Popovici
saluta cu entuziasm tot ce aparea nou (si vechi) in lumea noastra
muzicald si nu arareori era cel dintai care atragea atentia asupra unor
autentice talente, promovandu-le in viata publica. O atitudine
crestineasca, poate, de unde si afirmarea sa 1n creatie printr-o sinteza
de reald valoare intre muzica bizantind, dodecafonicd si modal-
cromatica. A cultivat mai ales ceea ce nu odata afirma: o anume
eufonie Tn muzica sa. Despre Domnisoara Hus (cantata pe versurile
lui lon Barbu), o lucrare pe care am scris-o in anii 70, spunea ca
realizeaza o ,eufonie balcanica”. (Evident, as putea spune, si cu totul
altfel decéat ceea ce s-a raspandit mai apoi in practica artistica sub
titlul de muzica spectrala).

[-am lasat mai la urméa pe doi mari compozitori, teoreticieni si
profesori, Stefan Niculescu si Anatol Vieru. Pentru ceea ce
reprezintd o anume universalitate in ce priveste practica si gandirea
despre muzica contemporana, ambii se afirma in mod exemplar pe o
anume directie fundamentala. Dotati cu o cultura generala si muzicala
de exceptie (Stefan Niculescu beneficiind si de o pregatire stiintifica-
tehnologica de specialitate in cadrul Politehnicii), cercetarile lor se
indreapta asupra unei fundamentari logico-matematice a géandirii
modale si asupra unei abordari teoretice exhaustive a elementelor de
sintaxa muzicala.

Stefan Niculescu, pornind de la cercetérile sale privind
heterofonia, cu precadere in muzica lui George Enescu, cercetari
intreprinse  in cadrul Academiei Roméane, fisi extinde zona
investigatiilor in aria generald a coordonatelor ce definesc limbajul
muzical, ceea ce va duce spre elaborarea unei teorii generale si larg
cuprinzatoare privind aspectul formativ al operei muzicale. Sistemul
propus beneficiaza de aceleasi calitati majore ale géndirii seriale
(dodecafonice), si anume simplitatea, claritatea si indefinita
aplicabilitate creativa libera in ce priveste formarea discursului
muzical: principii fundamentate de ordine. De aceea pare oarecum
inevitabil faptul ca, asa cum béarfeau gurile rele, toti studentii sai
deveneau treptat ,heterofonisti”... (ca si ,stocasticienii” de la Aurel
Stroe...). Despre Niculescu se mai spunea (mai ales pe la ihceputul
carierei sale) ca Tnainte de a se apuca sa scrie o lucrare studia
ntreaga literatura de gen (!).

Anatol Vieru s-a format, ca si Tiberiu Olah, in scoala sovietica
la Moscova, unde a beneficiat de profesori de inaltd competenta si s-a
afirmat totodata cu o pleiada de larg interes de compozitori din mediul
respectiv: Volkonski, Denisov, Sidelnikov si altii... Ca si Niculescu, a
strabatut zone, mai bine zis, optiuni, accente diferite stilistice n
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creatie. Nu am imbratisat niciodatd ideea ,migratiei” printre stiluri.
Nicidecum! S-ar putea eventual vorbi despre asa ceva daca, intr-un
sens total restrictiv, limitativ, ne-am referi la modul de intocmire al
unui text (partitura) muzical(a). Nu la acest nivel (de Realitate) se
judeca opera muzicala: instituita, evident, de compozitor (pe care un
maestru de cor il definea ca tov. ,responsabil cu partitura™). S-ar
putea spune, tot la acest nivel, ca asa si este, dupad cum un pianist
sustinea ca, orice s-ar spune, la pian se cénta tot cu degetelel...
Drept care am considerat ca, de cele mai multe ori, enorma literatura
privind semiotica textului muzical priveste aspectul superficial al
formarii acestuia, un ,joc cu margelele de sticla’(vezi Hermann
Hesse). Altundeva se judeca si se infelege stilul si opera muzicala:
dar nu acesta este subiectul nostru aici si acum. Impulsul esential
creator-formativ, dezvaluitor, in esenta, in opera muzicala, se judeca
stilistic conform altor rigori — artistice, stiintifice, filosofice — care nu
stiu in ce masura au fost abordate ca obiect (metoda) de cercetare:
inter-, poli-, trans-, etc. disciplinar, in cultura noastra muzicologica.
Deh!...

Ca si cu modalismul lui Anatol Vieru studiat cu stralucire de
autor: un joc al permutarilor de obiecte asemenea in spatiul muzical
omogen temperat al frecventelor. Am afirmat adesea ca nimic din
studiul, chiar exhaustiv — la acest nivel — al punerii de problema nu ne
vorbeste (convinge) despre ethosul, rezultantd a unora fata de altele
dintre structurile modale puse in joc. Joc, da! Impecabil! Dar?... Multa
cerneala s-a risipit in acesti ani scursi in jocuri si gratuitati de tot felul,
care raportate la un joc de sah — de exemplu — apar infantile. Si, mai
ales, In raport cu zone suprapuse (incluse) de adancime ale
comunicarii muzicale lasate in afara... S-ar putea totusi afirma ca in
actualul nou mileniu cate ceva in plus s-a mai deslusit odatd cu
proliferarea cercetarilor hermeneutice si transdisciplinare.

Ceea ce mi se pare semnificativ este ca studentii lui A. Vieru
se dezvoltau in toate directiile in mod liber si fara a se ancora estetic
in altceva decét in propriile optiuni. Nu as putea sa ma pronunt pentru
care tip de pedagog as opta, fiind vorba despre cazuri de inalta
competenta intelectuala si artistica, privindu-i pe toti cei care au
format generatii peste generatii de invatéacei. Realitatea este ca acei
compozitori care le-au urmat in generatia aparutd dupa anii ‘60
(nascuti intre 1935-1945) au primit sintetic, compact, o educatie
muzicala de exceptie, ceea ce le-a deschis in deplinatate a libertatii
drum in zone Tncé nedefrisate ale optiunilor creatoare. Am constatat
ca generatiile se cam succed si apar din 10 in 10 ani. (Ce este intre
nu prea conteaza: puteti constata si singuri...). Voi prezenta in
urmatoarea intalnire si aceasta noua serie de compozitori.
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Ceea ce in opera lui Vieru se instituie cu un plus de relevanta
in contextul generatiei sale este 0 anume propensiune satirica catre
spectacolul muzical. A scris opere (de camera) si adaptari dupa
schitele lui Caragiale de o savoare unica. Este vorba despre acel
umor, dat autentic initial, imposibil de ,realizat prin calcul” (adica de
mimat fara har). Ceea ce Vieru vrea sa faca, reuseste incontestabil,
ca un adevarat Homo faber care isi detine fara gres toate resursele.
Nu greseste (cu exceptia, poate, a unor pretentioase lucrari din ultima
perioada, cu citate preluate de pe ici si colo). As fi preferat sa
greseasca altfel: uneori o greseala existentiala, fundamentala, rezista
cultural ca un motto cu bataie lunga, arhetipal, de ce nu ar trebui sa
fie. Nu este cazul lui Vieru, nici daca ne-am referi la prima sa tinerete:
ca si Cornel Taranu, améandoi sunt nascuti in Zodia Gemenilor...

Niculescu se exprima cu un surplus evident de gravitate.
Apelul la ancestral — fie cultural, fie religios — 1i innobileaza fiecare
gest muzical, fiecare sintagma cladita pe acel hieratic sunet lung
generator de lumi statice n devenire, fara sfarsit. Isoanele sale, ca si
Aforismele dupa Heraclit, se constituie n pietre de hotar in muzica
romaneasca din perioada post-belica. lar indreptarul sau privind
sintaxa muzicala cuprinde cam tot ce trebuie.

Ma voi opri aici in evocarea acestei generatii care a initiat o
cotitura radicala in cultura noastra muzicala. Voi putea fi acuzat de
multe omisiuni si altele... Desigur, fiecare are dreptatea lui, dupa cum
se stie. Sau, altfel zis, toatd lumea are dreptate. Asa mi-a spus cam
tot in perioada la care ma refer un muzicolog demn de toatd stima,
Vasile Tomescu, care a indeplinit zeci de ani diferite functii politice Tn
UCMR. A fost totodaté si o salvare a ce se mai putea salva in breasla
din exigentele politice venite de sus. Cum? — prin verb si luare de
cuvant! Dupa o ord si mai bine de zise prin sedinte, nici acum nu-mi
mai pot imagina cum, se adormea copios Si tovarasii veniti de la
Partid erau atat de aburiti incat uitau pana si de ce venisera sa ne mai
»indoctrineze”... Vasile Tomescu a fost un om bun, care s-a ferit cat a
putut de excesele, fie politice, fie mafiotice, ale celor de pe acolo...
Merita sa-i transmitem numai ganduri bune.
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O metodologie a texturalismului si
tipologiile aferente

Andrei C. Cozma

Incercarea elaborarii metodologiei unui sistem definit prin
metode componistice si moduri de organizare sonord specifice
reclama in primul radnd clarificarea notiunii fundament de textura, si
aceasta datorita polisemiei In care termenul se scalda de ceva timp in
scrierile muzicologice.

De multe ori prin termenul de textura se face o referire
atributiva asupra organizarii sonore sau se indica tipul acestei
organizari, mai exact categoria sintactica definitorie, cazuri in care
termenul este folosit cu un sens general. Dincolo de utilitatea
ocazionala cu care aceste intelesuri sunt vehiculate intalnim totusi un
sens particular ce face referire tot la organizarea sonora, insa prin
care se denota un tip aparte de structura in care sunetele si relatiile
intre sunete nu mai pot fi percepute individual. Acest tip de
structurdapare fintr-un numar considerabil de compozitii si permite
diferentierea si sistematizarea unui corp stilistic comun numit
texturalism.

Pentru a deveni un instrument analitic operativ Tn cadrul unei
metodologii coerente,textura trebuie Tn primul rand sa poata fi
delimitatd ca element formativ al discursului muzical, determinand
deci o sectiune a temporalului perceptibila ca atare. Aceasta
implicaposibilitatea aparitiei unor stadii de prefigurare sau a unor
stadii concluzive Tn care elementele texturii propriu-zise sunt fie
enuntate, fie recapitulate, si Th care sunetele si relatiile intre sunete
sunt perceptibile in detaliu. Tot astfel pot s& apara si punti de legatura
sau alte tipuri de structuri intre texturi diferite sau in interiorul aceleiasi
texturi, acestea fiind compuse fie din elemente muzicale derivate din
textura propriu-zisa, fie dintr-un material muzical nou. Relevanta in
analiza a stadiilor de prefigurare sau a celor concluzive si a puntilor de
legatura este datd tocmai de similitudinea prin variatie sau de
contrastul ce apare intre acestea si texturi.

lvezi Cozma, Andrei C., Texturalism, STUDIA UBB MUSICA, LVIII, 2, 2013,
73-90.

51

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

Pentru ca textura sa poata fi perceputa ca o imagine sonora
individualizata cu functie formativa si nu ca un simplu moment fugitiv
este necesara diferentierea acesteia de blocul sonor. Desi in cadrul
metodologiei texturalismului blocul sonor implica, la fel ca textura,
imperceptibilitatea detaliului, si mai mult cuprinde intregul plan vertical
al organizarii sonore, acesta reprezinta doar un scurt fragment al
discursului muzical cu rol de efect sonor ce nu poate fi confundat cu o
articulatie formala.

Anumite structuri vor fi pastrate Tn unele cazuri de la o textura
la alta, asigurand o oarecare continuitate structurald si perceptiva,
insa cele mai mici variatii ale detaliului vor schimba semnificativ
sonoritatea fragmentelor muzicale iar atunci cand trecerea de la o
texturd la alta este nsotita de un atac sincronizat al mai multor voci,
diferentierea texturilor este si mai evidenta (Ex. 1.).
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Ex. 1. Stefan Niculescu — Simfonia a ll-a ,,Opus Dacicum’,
reper 12, pagina 36
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Desi cele doua texturi din Ex. 1. fac parte dintr-o aceeasi
sectiune a discursului muzical, ele sunt structurate prin conformatii
ritmico-melodice si fuziuni timbrale diferite, constituind din punct de
vedere analitic obiecte distincte. Astfel de separari vor functiona in
primul rand carepere in analiza formala a texturalismului.

In incercarea alcaturii unei tipologii cu caracter stiintific trebuie
urmarit in primul rand gradul de adecvare al caracteristicilor in functie
de care este facuta clasificarea, iar mai apoi gradul de determinare al
acestora astfel incat fiecarei unitdti sad i corepundd un unic
identificator. Desi identificatorii alesi sunt din punct de vedere
structural relativi fatd de celelalte caracteristici, acestia prezinta cea
mai mare relevantd perceptiva sau evidentiaza principii unitare de
coordonare.

Constiinta auditivd primeaza in stabilirea caracteristicii
inerente tuturor texturilor, si anume acea senzatie de imperceptibilitate
a detaliului ce le defineste. Aceasta inseamna ca desfasurarea
sonora prezinta planuri perceptive ce nu sunt reductibile auditiv la
diferitele elemente ale limbajului muzical precum melodia, ritmul sau
armonia. Vom numi aceasta caracteristica sintonie, cuvant format din
elementul de compunere de origine greceasca syn, Tnsemnand
.impreund”, si latinescul tonus, adica ,sunet”’, desemnand asadar ,0
impreunare de sunete”. Gasim adecvat acest termen in ciuda faptului
ca sintonic este folosit cu un alt inteles in sintagma coma sintonica,
find vorba despre acea coma care face diferenta dintre terta
pitagorica si terta didimica sau naturala. Aici intelesul cuvantului este
.intre sunete”, pe cand noi il vom folosi pentru a indica o calitate a
muzicii rezultatd din asocierea mai multor sunete. Ca un precedent
intdlnim folosirea cuvantului syntonistic n 1927 de catre
compozitoarea Ruth Crawford Seeger (1901-1953) pentru a descrie
armonia rezultatd din aglomerarea rezonantei unei muzici cromatice
cu ajutorul pedalei de sustinere la pian, armonie ce va fi perceputa ca
0 panza sonora continua, spre deosebire de armonia segmentata a
muzicii traditionale.

In compunerea texturilor putem identifica asocieri de
elemente ale limbajului muzical care permit delimitarea acestora ca
formatiuni particularizate prin continut sau mod de alcatuire. Aceste
formatiuni sunt evidente la analiza unei partituri si pot deveni
operative in cadrul unei analize, mai ales pentru ca ele tradeaza
travaliul componistic intreprins in realizarea texturilor si permit o
disociere structurald a acestora. Diferiti autori vor teoretiza concepte
asemanatoare cu diferite grade degeneralizare, dar care permit
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identificarea formatiunilor specifice texturalismului printre cazurile
particulare.

La Karlheinz Stockhausen (1928-2007) ele se confunda cu
grupurile (Gruppen), termen prin care se denota ,un numar determinat
de sunete conectate intre ele prln afinitati de proportii pentru a
constitui o calitate de ordin superlor . Discursul muzical este alcatuit
in acest caz dintr-o colectie de astfel de grupuri cu caracteristici
variate, intre care existainsa diferite relatii structurale.

Tot astfel, in acceptiunea data uneori oblectulw sonor, diferita
totusi de cea a unei simple relationari de sunete” sau de cea a unui
singur sunet caruia fi pot fi atribuite coordonate pe axa temporala si
cea a frecventelor, intalnim definirea unei unitati, ,(sunet muzical sau
zgomot) care nu mai poate fi descompusa in parti componente (nu de
analiza acustica ci) de constiinta noastra auditiva”. Regasim aici
sintonia ca o caracteristica principala a obiectelor sonore,
caracteristica ce de altfel era comuna si blocului sonor deja amintit,
insa spre deosebire de blocul sonor, obiectul sonor nu este prin
definitie constrans la a determina o sectiune integrala in planul vertical
al organizarii sonore, ca atare putand echivala la nivel structural atat
cu textura, céat si cu formatiunile constitutive ale acesteia.

O ultimé analogle apare intre formatiunile texturallsmulw Si
ferestrele muzicale teoretizate de Dan Dediu (n. 1967) Ferestrele
muzicale reprezintd unitdti omogenizate prin relationari ale
parametrilor sonori sau de ordin arhitectonic, ca in cazul grupurilor lui
Stockhausen, si prin apelul la resurse comune in alcatuire, precum
scari muzicale sau formule ritmice. Datoritd caracterului generalizant
al teoriei, ferestrele muzicale se identifica cu formatiunile avute in

1 Albeérta, Philippe, Modernité Il. La forme musicale, p. 235, in Musiques: Un
Encyclopédie pour le XXle siécle, vol. 1 — Musiques du XXe siécle, sous la
direction de Jean-Jacques Nattiez, ACTES SUD, Paris, 2003, apud
Stockhausen, Karlheinz, Gruppenkomposition: Klavierstiick I, in Texte zur
elektronlschen und instrumentalen Musik, DulMont, Cologne.

Schonberg declara ca el ,poate privi la 0 melodie la fel ca la o palarie: din
fata, din spate, de sus, din lateral etc., referindu-se la faptul ca un sir de
sunete direct, recurent, rasturnat etc., pentru el reprezinta acelasi ,obiect
sonor”, Cezar, Corneliu, introducere in sonologie, Editura Muzicala,
Bucurestl 1984, 78.

%sava, IOSIf Stefan Niculescu si galaxiile muzicale ale secolului XX, Editura
Muzmala Bucurestl 1991, 77.

“vezi Dediu, Dan, O teorie a ,ferestrelor” muzicale, Universitatea Nationala de
Muzica din Bucuresti, 2006.
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vedere in cazul unor compozitii texturaliste, fapt pentru care, pe langa
expresivitatea termenului, alegem denumirea de fereastra 1in
elaborarea metodologiei texturalismului pentru a desemna
respectivele formatiuni ce vor compune texturile muzicale.

Considerarea ferestrei ca un element formal individualizat ce
se poate detasa din cadrul texturii in vederea unei recompuneri
analitice este necesard, asa cum era si introducerea notiunii de
sintonie si clarificarea conceptului de textura, tocmai in vederea
obtinerii unui instrumentar analitic suficient, clar si potrivit.

Indiferent de complexitatea texturilor, si datoritd sintoniei,
identificarea auditiva a ferestrelor va fi relativa la pregnanta fiecareia
dintre ele. Acestea vor putea fi insa distinse cu o mai mare usurinta
pe partitura datorita frecventelor strategii componistice prin care
fiecarui grup orchestral ii este atribuit cate o fereastra (Ex. 2.). In lipsa
unei astfel de strategii este necesara o analiza atenta pentru a
determina existenta unor corelatii apte de a delimita ferestre distincte.

Ex. 2. Stefan Niculescu — Hétéromorphie, A2, pagina 2
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Un prim criteriu al diferentierii ferestrelor este prezenta sau
lipsa caracterului sintonic. Ferestrele care nu prezinta un caracter
sintonic, deci in care ritmurile, liniile melodice sau inlantuirile armonice
sunt Tnca perceptibile, vor fi numite ferestre secundare. Acestea
corespund Tn mare masura ferestrelor muzicale din teoria lui Dan
Dediu si nu vor avea relevanta decat atunci cand vor determina texturi
sintonice prin compunerea cu alte ferestre sau in stadiile de
prefigurare sau concluzive, ori in momentele de legatura sau de
intermitentd ce pot sa apara intre texturi sau in cadrul texturilor. Atat
ferestrele secundare céat si cele sintonice vor fi caracterizate de
diferitele procedee componistice folosite in alcdtuirea lor. In
compunerea texturilor pot sa apara de asemenea diverse semnale
sau alte evenimente sonore continue sau fragmentare de tip monodic
care nu pot fi considerate ferestre din cauza unei lipse de asocieri de
elemente.

Tnainte de expunerea celor patru identificatori in baza cérora
este realizata tipologia ferestrelor sintonice mentionam ca acestia
devin determinanti ai celor patru tipuri de ferestre in urma unei serii de
constrangeri si in functie de pregnanta imanenta fiecaruia.

Cel mai pregnant identificator este procesul, fiind urmat de
repetitivitate si de prolongatie. Cel de-al patrulea identificator este
sintetismul sau eterogenitatea, intelegdnd prin acesta lipsa unei
unitati perceptive pregnante asemanatoare cu cea a celorlalli
identificatori. Ordinea enumerarii celor patru identificatori, fiind dupa
cum am vazut corelata cu pregnanta asociata acestora, functioneaza
ca una dintre constrangeri, prin ea fiind stabilita o ierarhizare fata de
care se va putea realiza cu un oarecare grad de exigenta tipologia
ferestrelor.

Cele patru tipuri de ferestre pe care acesti identificatori le
determina sunt: fereastra procesuald, fereastra liniara, fereastra
staticd si fereastra sinteticd. Acestea sunt ferestrele sintonice
specifice texturalismului, insa identificatorii lor pot sa apara si in lipsa
sintoniei, configurand prin urmare ferestre secundare.

Fereastra procesuald este caracterizata de un proces
variational de naturd ritmicd sau melodicdce se desfasoara in paralel
in cadrul tuturor vocilor, chiar daca nu identic, conferind ferestrei un
caracter gradual ce este perceptibil.

Procesul ritmic se manifesta printr-o aglomerare sau rarefiere
ritmica treptata a fiecarei voci, efectul perceputfiind independent de
celelalte elemente ale limbajului muzical ce apar in cadrul ferestrei.
Aceasta inseamna ca in ciuda aparitiei altor identificatori precum
repetitia,caracteristica definitorie a ferestrei ramane procesul. in Ex. 3.
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observam doua ferestre procesuale, prima la viori, viole si violoncele
iar cea de-a doua la clarinete si fagoturi, ambele particularizate de un
proces de rarefiere ritmica.

Ex. 3. Stefan Niculescu — Simfonia a Il-a ,Opus Dacicum”,
reper 20, pagina 55
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Procesul melodic poate sa apara fie sub forma unei
contractari sau expansiuni intervalice treptate, fie sub forma unei
secvente. Spre deosebire de procesul ritmic, cel melodic este
dependent de ritm, mai exact, pentru ca procesul melodic sa poata fi
perceput, ritmul trebuie sa devina un suport stabil deoarece efectul
unei transformari melodice se evidentiaza mult mai greu decéat cel al
unei transformari ritmice intr-o fereastra sintonica. Desfasurarea
ritmica nu trebuie sa fie insa redusa la izoritmie, aceasta putand sa
prezinte un anumit grad de varietate sau chiar un proces concomitent
cu cel melodic, atata timp cat este asiguratd o minima continuitate
structurala.

Procesuala poate fi si augumentarea sau diminuarea unor
formule ritmico-melodice prin diferite procedee, insa pentru ca
acestea sa poata fi confundate cu identificatorul ferestrei procesuale
este necesara o conlucrare inspre implinirea unei senzatii generale de
gradualitate.

Procesul se regaseste nu doar pe palierele melodiei sau
ritmului, ci si pe cel al desfasurarii temporale, cel mai reprezentativ
exemplu al unui astfel de proces fiind procedeul imitatiei. Prin simpla
contrapunere a mai mult de doua voci distincte ritmul si melodia Tsi
pierd individualitatea, caracterul structurii polifonice tinzand astfel
inspre sintonie, insa schimbarea sau sustinerea armoniei rdmane
perceptibild, si, mai mult, este evidentiata tocmai de lipsa celorlalte
repere auditive. Astfel de ferestre procesuale vor fi considerate
ferestre secundare, insa atunci cand imitatia este folosita in lipsa unui
substrat armonic perceptibil, spre exemplu prin sustinerea unor
clustere sau atunci cand complexitatea armonica nu permite
diferentieri, ferestrele procesuale devin sintonice (Ex. 4.).

3 Lj = m;'- ez i e

,
van 1 B

o
e 1 =

as
e 1 ==

Ex. 4. Liviu Glodeanu — Concert pentru flaut si orchestra,
reper B, paginile 6 si 7
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Fereastra liniard este caracterizata de repetitivitatea unor
formule ritmico-melodice notate fie strict, fie proportional prin
incadrarea lor Tn casetes au bucle repetitive. Este numita liniara
datorita posibilitatii de a reprezenta geometric variatia acesteia printr-o
dreapta conjunctiva, ceea ce se si intdmpla de altfel in partitura in

cazul folosirii casetelor repetitive (Ex. 5.).

pizz. P
$ofa | simile, presto possibile
| | i ey

P T ——— :

He fo simile | presto_possibile
2 — ==: ==

f pizz.
fofe simile,| presto _possibile
e = — ————
vic s pizz.
Hohe | simile, | presto possibile
4 3 : = = —
r pizz.

[#oBle s | simile | presto possibile

s

pizz.

\- 6 s !————151/7”!!, presto possibile
£ = S
Ex. 5. fragment: Liana Alexandra — Concert pentru flaut, viola si
orchestra de camera, reper 210, pagina 41
Operand in baza constrangerilor deja amintite intalnim cateva
cazuri ce trebuie exemplificate. Primul este acela in care fiecare voce
a ferestrei va sustine o inaltime si un ritm constant. Repetitivitatea se
manifesta aici doar la nivelul ritmului, fiind totusi suficienta pentru a
contura o fereastra cu caracter perceptibil liniar, mai ales atunci cand
raportul ritmic dintre voci raméne constant (Ex. 6.).

Ex. 6. fragment: Mihai Moldovan - Tulnice, reper 5, pagina 29
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Existd de asemena posibilitatea repetarii unei unitati formata
din sunete cu inaltime nedeterminata, caz in care pregnanta ritmica
este iarasi suficientd, mai ales atunci cand vocile care formeaza
fereastra apar treptat astfel incat fiecare unitate ce este supusa
repetitiei s& se poatd impune perceptiv inainte de stadiul aglomerarii
sintonice (Ex. 7.).

Tr.

4 == 7 T ——
Mundstick
{ t V—é
1 Pt et —
J
Mundstick
: = — — -
Trb. 2 e
¥ T I
Mundstick
P—————————
3 = i EIZEEH—"—E
| B e
Mundstick
f——
Tube =7 | LT ———y

Ty [y

Ex. 7. fragment: Liviu Glodeanu — Simfonii pentru instrumente de
suflat, masura 133, pagina 42

Cel de-al doilea caz in care este impusaefectuarea unei
constrangeri are in vedere lungimea unitatii supuse repetitiei. Aceasta
trebuie sa fie relativ scurta si, ca atare, sa aiba o anumita pregnanta
pentru ca repetarea ei sa poata fi perceputa ca identificator al ferestrei
liniare, Tn caz contrar fiind promovat caracterul eterogen al ferestrei
sintetice.

Atunci cand unitatile repetitive ale unei ferestre liniare nu
prezintd afinitdti structurale este necesar ca cel putin prin trimbru
acestea sa fie omogenizate.

Fereastra statica este fereastra a carei particularitate este
datd de sustinerea unui conglomerat sonor, identificatorul acesteia
fiind prolongatia (Ex. 8.). Aici poate sa apara confuzia intre fereastra
statica si acord, insa daca prin acord se intelege o simultaneitate de
sunete cu efect armonic decelabil, fereastra statica presupune tocmai
lipsa acestuia. Demarcatia dintre cele doua raméane insa subiectiva iar
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prolongatia ca identificator poate sa apara si in cadrul unor ferestre
statice secundare, deci purtatoare de sens armonic.

Ex. 8. Dan Constantinescu — Concert pentru pian si orchestré de
coarde, masura 31, pagina 41

Prolongatia sunetelor nu trebuie sa fie insa redusa la
sustinerea strictd a unei singure naltimi, ci prin aceasta se intelege
mai degraba mentinerea continud a unui sunet fara aparitia unor
intermitente ritmice. Astfel pot sa apara ferestre statice in care
prolongatia este sustinuta prin glissando, si mai mult decat atat,
glissando-ul nu trebuie sa fie uniform, unidirectional sau similar la
toate vocile (Ex. 9.). Este important insa ca schimbarile de sens sa nu
se produca prea frecvent, promovand ca atare diversitatea, sau
acestea sa nu fie sincronizate astfel incat rezultatul sonor sa se
apropie mai mult de o pulsatie ritmica decét de o prolongatie.

o ppP

Ex. 9. doua ferestre statice separate de o pauza,
Fragment: Adrian Pop — Etos I, masura 69, pagina 14
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Prolongatiile pot fi de asemenea variate prin tril, vibrato sau
alte procedee al caror efect nu contravine senzatiei de sustinere,
precum schimbarea degetatiei (Ex. 10.) sau alte tehnici instrumentale
al caror scop este doar de a altera culoarea timbrala a sunetului tinut.
Tot astfel pot sa apara variatii ritmico-melodice initiale sau finale, dar
si mediene atunci cand acestea au loc rar si nu sunt pregnante, deci
nu deregleaza statutul identificatorului.

PNEIR i
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V — X
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' ~ ~ N
t{f;? T

———— =1 5,,,}?/“%\{:}’ : II]LI
g ey T jp— e W ] e
. (P sempre al fine)

Ob.

i —5— —6——
|bub%bnbﬂb

(pp sempre al fine )

Ex. 10. Fragment: Stefan Niculescu — Eterofonii pentru Montreux,
madsura 366, pagina 27

Fereastra sinteticad are ca identificator eterogenitatea, insa
pentru a constitui o formatiune individualizata este nevoie ca cel putin
un element de limbaj muzical sau parametru sonor sa fie comun intre
voci. De cele mai multe ori acest element comun este timbrul, el fiind
minimul necesar n delimitarea ferestrelor sintetice. Diversele formule
ritmice sau melodice care pot sa apara ca elemente comune intre voci
trebuie sa& nu contureze impreuna niciunul dintre ceilalti identificatori.
Desi ritmul si intervalica ferestrei sintetice din Ex. 11. sunt supuse
improvizatiei, formulele ce apar sunt comune tuturor vocilor si n
pluseste indicata sirepetitia in cadrul fiecarei voci.

Cu toate acestea fereastra promoveaza diversitatea, ea
avand un caracter sintetic datorita faptului ca formulele ritmico-
melodice ce o compunnu sunt sincronizate si ceilalti trei identificatori
lipsesc. Desi intalnim aici repetitia si chiar daca aceasta nu ar fi
supusa improvizatiei, materialul muzical al fiecarei voci este prea
extins pentru a avea pregnanta necesara determinarii unei ferestre
liniare.
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Ex. 11. Fragment: Myriam Marbé — Concert pentru saxofon si
orchestra, masura 21, pagina 49

Varietatea posibila in cadrul ferestrelor sintetice face ca limita
dintre ele si celelalte ferestre sa fie deseori greu de precizat.
Sintetismul poate sa apara si in cadrul unor casete repetitive scurte
de tip liniar, fapt pentru care efectul global al eterogenitatii va fi mai
accentuat decét pregnanta repetitivitatii (Ex. 12.).
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Ex. 12. Fragment: lancu Dumitrescu — Aulodie mioritica, reper N,
pagina 24
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In cazul in care prolongatia unor sunete este prea scurta si
trecerea de la un sunet la altul nu este continua, ferestrele cu
aparenta statica primesc caracter sintetic. Tot astfel se intampla
atunci cand apare o simpld accentuare variatd a unor sunete sutinute
(Ex. 13.).

( molto irregolare )
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5 > >
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- ] > S
| T T
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Ex. 13. lancu Dumitrescu — Aulodie mioritica, reper H, pagina 13

Atunci cand o fereastra determina intregul plan vertical al unei
organizari sonore aceasta se va numi fereastra acsintonicd, cuvant
format prin prefixarea cu elementul de compunere de origine latina
acsi, Tnsemnand ,ca si”. Ferestrele acsintonice vor fi prin definitie
Tntotdeauna sintonice iar clasificarea lor se va face in baza celor patru
identificatori ce determinau cele patru tipuri principale de ferestre
sintonice. Deoarece acest tip de fereastra prezinta o unitate
perceptiva de tip sintonic contrastanta fata de eterogenitatea texturilor
compuse din mai multe ferestre, ea se va evidentia ca identificator in
dezvoltarea tipologiei texturilor. Putem observa o fereastra acsintonica
procesuala in Ex. 4., una statica in Ex. 8. iar in Ex. 14. o alta sintetica.

Mai preluam din teoria ferestrelor muzicale de Dan Dediu o
seama de termeni sugestivi ce ne vor folosi analizei curentului
texturalist. Primii doi sunt termenii de fereastrd deschisa si fereastra
inchisd, intelegdnd prin acestia intrarea treptata sau retragerea
treptatd a vocilor din structura ferestrei (vezi Ex. 4., Ex. 7. si Ex. 13.
pentru ferestre deschise). Deschiderile si inchiderile ferestrelor pot sa
aiba loc fie treptat, fie in faze atunci cand sunt implicate mai multe
voci sincronizate (vezi Ex. 15. pentru inchideri in trepte cat si in faze).
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Ex. 14. Tiberiu Olah — Armonii 4, reper 32, pagina 23

Ceilalti doi termeni pe care ii vom prelua sunt nodul formal si
racordul. Nodul formal este caracteristic ferestrelor liniare saucelor
statice si reprezintd fie schimbarea unitatii repetitive in cadrul
ferestrelor liniare, cu conditia pastrarii unei minime identitati astfel
incat sa fie asigurata continuitatea, fie schimbarea sunetului sustinut
in cadrul ferestrelor statice, cu conditia ca schimbarea sa se
fncadreze organic n fluxul sonor continuu al formatiunii (vezi Ex. 8.
pentru noduri formale Tntr-o fereastra statica).
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Ex. 15. Fragment: Adrian Pop — Etos I, masura 251, pagina 46
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Nodul poate sd apara si in cadrul ferestrelor procesuale
atunci cand continuitatea procesului este momentan fintreruptd si
apare deci un salt inspre o alta treapta a acestuia.

Racordul apare la trecerea de la o fereastra la alta, prin
urmare in lipsa continuitatii ce caracteriza nodul formal. Daca nodurile
formale fac parte din structura ferestrelor si ca atare contribuie la
identificarea strategiei componistice folosite, racordurile vor functiona
in primul rdnd ca repere analitice. Nodurile si racordurile pot urma
aceleasi procedee de deschidere sau inchidere precum ferestrele si,
de asemenea, permit diversificarea prin intercalarea unor formule
ritmico-melodice sau pauze.

Ferestrele structurate cu ajutorul nodurilor formale vor fi
numite ferestre dinamice (vezi Ex. 8.).

Spre deosebire de cele patru categorii sintactice cunoscute, si
anume monofonia, polifonia, omofonia si heterofonia, textura se
prezintd ca un fenomen sintactic de ordin superior ce nu poate fi
redus la un model unic inductiv. Textura nu implica deci o schema
legica a organizarii sonore, dar poate cuprinde oricare din legile
specifice celor patru categorii.

in baza sintaxei abstracte inteleasa ca ,fundament al gandirii
formative in muzic&d™', in care relatiile dintre diferitele evenimente
sonore determinda fenomene sintactice care nu depind de natura
acestor evenimente, putem distinge, prin optica maselor sonore,trei
tipuri de texturi asociate celor trei fenomene sintactice multivocale.

Fenomenul sintactic monofonicreleva posibilitatea substituirii
melodiei particularizante cu o structura determinata de un unic plan
perceptiv, adica o structura ce nu permite disocierea perceptiva a
sunetelor sau a relatiilor dintre sunetele constituente, insé in baza
acestui rationamet monofonia poate ficonfundatd cu orice tip de
textura sintonica atata timp cat aceasta prezinta doar un plan
perceptiv.

La fel poate fi spus si despre polifonie, deoarece,prin prisma
sintaxei abstracte, orice textura este formata dincel putin cateva voci
distincte aflate intr-un raportde dependenta. Conceptia polifonica
traditionalabazata pe relationarea mai multor melodii poate fi inca
regasita Tn structurarea ferestrelor sintonice (Ex. 16.), insa nu ea va fi
identificatorul ceva determina tipul respectiv de textura.

'Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Editura Muzicala, Bucuresti,
1980, 279.
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Ex. 16. Mihai Moldovan — Obérsii, Il, pagina 18

Tn schimb, fenomenul sintactic polifonic esentializat sub forma
imitatiei aplicaté la nivelul organizarii sonore va conditiona stabilirea
tipului de textura polifonica specific texturalismului. Textura din Ex. 16.
este asadar polifonicd nu datorita polifoniei melodice interne, ci
datorita imitatiei ce apare intre cele patru ferestre sintetice ce o
compun. Tn Ex. 17.a.si Ex. 17.b. putem observa o texturd polifonica
determinatd de ranversarea celor doua ferestre extreme, fereastra
statica din primul exemplu trecand in cel de-al doilea la corzi, iar cea
sintetica la sufldtori. In cele doud exemple apare de asemenea la
corni continuarea aceleasifereastre staticece a fost exemplificata ca
element de legatura intre cele doua texturi din Ex. 1..
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Ex. 17.a. Stefan Niculescu — Simfonia a Il-a ,,Opus Dacicum”,
reper 13, pagina 39
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Ex. 17.b. Stefan Niculescu — Simfonia a ll-a ,,Opus Dacicum”,
reper 13, pagina 40
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Omofonia inteleaséd ca fenomen sintactic inseamna
suprapunerea unui plan perceptiv principal deasupra unui altuia
secundar, cu rol de acompaniament.

Textura omofonicd poate sa apara prin urmare in cadrul
texturalismului atunci cand fie doar planul secundar, fie ambele
planuri sunt structuri sintonice, cu conditia ca subordonarea dintre
planuri sa ramana perceptiva si deci sa nu aiba loc o fuzionare a
acestora ntr-o structura perceputa unitar (Ex. 18.).
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Ex. 18. Aurel Stroe — Concert pentru clarinet si orchestra,
reper 3, pagina 6

In ceea ce priveste textura heterofonica, este suficientd doar
plasarea fenomenului sintactic heterofonic Tn zona aglomerarii (vezi
Ex. 14. si Ex. 19.), ceea ce Inseamna ca sintonia se prezinta ca un
caz particular al heterofoniei.
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Ex. 19. Stefan Niculescu — Sincronie Il, Tnceputul, pagina 3

Daca textura polifonica, textura omofonicd si textura
heterofonica formeaza un prim grup al tipologiei texturale in care
clasificarea se face in baza extinderii unor principii sintactice, cel de-al
doilea grup este determinat in functie de ferestrele constitutive si
cuprinde patru tipuri. Dupa cum vom vedea insa, o textura poate sa

72

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

faca parte din ambele grupuri deoarece criteriile clasificarii vizeaza
aspecte diferite.

Textura unitard este textura formata dintr-o singura fereastra
acsintonica, aceasta putand fi ori procesuala, liniara sau statica, ori
sintetica atunci cand intre diferitele elemente ale limbajului muzical ce
0 compun existd o minima relationare. In Ex. 4. putem observa o
textura unitara formata dintr-o fereastra acsintonica procesuala, in Ex.
8. dintr-o fereastra acsintonica statica iar in Ex. 12. un fragment dintr-
o alta formata dintr-o fereastra acsintonica sintetica. Textura
omofonica din Ex. 18. si texturile heterofonice din Ex. 14. si Ex. 19.
sunt toate texturi unitare deoarece sunt formate fiecare din céte o
fereastra acsintonica pe langa care mai apar evenimente sonore de
tip monodic in Ex. 18.sau semnal in Ex. 19..

Textura compusa este caracterizata de suprapunerea a cel
putin doua ferestre distincte. In Ex. 1. si Ex. 17. intalnim texturi
compuse in care ferestrele suprapuse sunt de tipuri diferite, pe cand
in Ex. 16.apare o singura fereastra la toate cele patru tipuri de voci.
Fiind supusa imitatiei si datoria diferentierii prin timbru, cele patru
ipostaze ale ferestrei sunt percepute separat si ca atare textura pe
care o formeaza este o textura compusa.

Textura eterogend este textura formata dintr-un material
muzical eterogen ce nu poate inchega niciun tip de fereastra, nici
macar acsintonica, deoarecelipseste orice relationare care sa permita
aceasta (Ex. 20.).

Textura tranzientd este definitd de o alternantdintre stadii
sintonice unitare si stadii sintonice compuse sau eterogene, cu
conditia existentei unei continuitati structurale. Aceasta continuitate
este asiguratd fie prin pastrarea unei ferestre ca suport de la o
tranzitie la alta, insemnand ca in stadiul unitar acesteia ii este atribuit
intreg planul perceptiv, pe cand in celelalte stadii devine doar un
element de compunere (Ex. 2., Ex. 3.si Ex. 21.), fie prin alternarea
concreta a unor structuri compuse din mai multe ferestre cu alte
ferestre acsintonice.Continuitatea dintre stadiile unitare si cele
compuse depinde in cel de-al doilea caz de identitatea prin variatie a
structurilor. Caracteristica texturii tranziente este data de pendularea
perceptiva provocata de alternanta ce o defineste.

Metodologia texturalismului nu poate fi completa fara
introducerea a doi termeni ce vor caracteriza atat ferestrele, cat si
texturile. Transformabilitatea si progresivitatea vor defini astfel doua
aspecte ale texturalismului, unul centrat pe nivelul structural, iar
celalalt pe cel perceptiv.
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Ex. 20. Myriam Marbé — Concert pentru saxofon si orchestra,
masura 61, pagina 29
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Ex. 21. Stefan Niculescu — Formants, formant I, pagina 1

Transformabilitatea apare ca rezultat al unui proces de
trecere intre doua ferestre sau texturi ce nu permite o delimitare clara
a acestora si se manifesta in special prin mozaicare si gradualitate. in
Ex. 22.a.si Ex. 22.b. putem observa transformarea unei ferestre
sintetice intr-o alta fereastra liniaraprin inserarea mozaicata a celulei
repetitive specifica celei de-a doua ferestre in cea dintai. Acuplarea
inchiderii si respectiv deschiderii celor doua ferestre, deoarece
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racordul dintre ele nu poate fi stabilit, contribuie de asemenea la
realizarea acestei transformari, la fel cum o fac si cele céteva
evenimente sonore care o insotesc.

Ex. 22.a. Fragment: Dan Dediu — Motto-Studdien,
masura 44, pagina 11

Ex. 22.b. Fragment: Dan Dediu — Motto-Studdien,
madsura 48, pagina 12
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Transformabilitatea apare si atunci cand o parte sau toata
structura muzicala a unei texturi este pastratda intr-o textura
succedenta de alta tip, fara a exista un moment de discontinuitate n
desfasurarea acesteia. Astfel, textura heterofonica din Ex. 19. este
pastrata fara intrerupere timp de peste o suta de masuri pentru ca in
Ex. 23. sa joace rolul unui plan secundar intr-o textura configurata
treptat la nivel general ca fenomen sintactic omofonic.

h
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3 Py #off_\
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Ex. 23. Stefan Niculescu — Sincronie Il, masura 114, pagina 34

Atunci cand caracterul sintonic al unei ferestre sau texturi este
introdus sau parasit treptat, si nu in baza deschiderii sau inchiderii
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ferestrelor ori prin aditia sau retragerea unor ferestre, putem vorbi
despre progresivitate sau degresivitate sintonicd. Aceasta se
manifesta printr-o aglomerare sau rarefiere a meterialului muzical, de
obicei printr-o augumentare sau diminuare ritmica, si nu depinde de
schimbarea structurii unitatii formale. O fereastra sau o textura poate
fluctua astfel intre o stare sintonica si o alta stare in care detaliul este
perceptibil.

Folosind instrumentarul analitic teoretizat si tipologiile deduse
propunem realizarea unor figuri schematice ce vor fi insotite de note
explicative prin care atat structura texturilor, cat si elementele
formative ce le compun pot fi explicitate. In realizarea acestor figuri
schematice trebuie avut in vedere tipul de notatie al partiturii
analizate. In cazul notatiei proportionale, atacul si extinctia sunetului
sunt notate direct in celula in care apar, pe cand in cazul notatiei
mensurale se va tine cont de anacruze, de notele melodice si de
accentele metrice, ceea ce inseamna ca evenimentele sonore vor fi
redate schematic in functie de acestea.

Oferim Tn continuare cateva exemple de figuri schematice:

FI.1
FL.2
FL.3
Ob.1
0b.2
Cen.
clisib
cl2sib A|2.liniard
clB. sib
Fg.l
Fg.2
cfg.
Cor.1Fa
Cor.2Fa
Cor.3Fa
Cor4Fa 3.liniard
Tp.1Do
Tp.2Do
Tp.3 Do
Tp.4Do
Trb.1
Trb.2 4.liniard
Trb.3
Tuba L.staticd

m.1 2 3 a 5 6 7 8 9 10 1

Lstaticd - sunete sustinute cu o variatie a dinamicii de la forte la pigno in masura 2
2.liniard, 3.liniard si 4.liniard - casete cu diferite formule ritmice pe sunete repetate

Fi

g. 1. Liviu Glodeanu — Simfonii pentru instrumente de suflat,
fnceputul, textura tranzienta cu racordul A
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Lstaticd - sunete sustinute derivate dintr-o serie predeterminatd; apare o crestere treptatd in cinamicd si o directionare inspre

registrul acut in baza unor valuri de noduri formale

Fig.2. Dan Constantinescu — Concert pentru pian si orchestra de
coarde (vezi Ex. 7.), p. lll, p. 40, inceputul unei texturi unitare cu doua
valuri de noduri formale si inceputul unui al treilea

1
2

A3
b
ob2
cen.
clsib
clzsih
ciB.sib
fal
Fg2
cig
cordfa
Cor2Fa
Cor3fa
Corafa
Tp.1Da
Tp.2Do
Tp.3D0
Tp.4 Do
Trb1
b2
Trb3
Tuba

4. secundard

|4.secundara

i

5.secundars

5.secundars

.

n

a
l6-diniars <

13 0 2 z 5 2 F3 2% 27 2 E

Lsecundard, Lsecundard, 3.secundard, 4.secundard, 5.secundard - formule ritmico-melodice toordonate de alternante armonice

B.iniard - casete cu accelerdrisi deceleréri ritmice notate proportional pe sunate repetate

Fig. 3. Liviu Glodeanu — Simfonii pentru instrumente de suflat, masura
12, pagina 7, textura compusa cu stadiu de prefigurare
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Martirajul Sfintilor Brancoveni
reflectat in creatia populara

Vasile Vasile

Spiritualitatea romaneasca a reflectat cum se cuvine
figurile istoriei cares-au dovedit preocupate de propasirea neamului
in fruntea caruia s-au aflat. Suficient sa ne gandim la chipurile de
ctitori de pe peretii lacasurilor de cult din toata tara si din Rasaritul
Ortodox, Tn primul rand din Muntele Athos, printre ei la loc de cinste
situandu-se cei doi sfinti voievozi, Stefan cel Mare si Neagoe
Basarab. Numele celui dintai a patruns in cultura populara si in creatii
de factura culta: literatura, sculpturd, pictura, arhitectura, muzica, asa
cum am arétat intr-un studiu din urma cu peste trei decenii’.

Ctitoriile celui de-al
doilea voievod sanctificat au
facut obiectul unui serial mai
recent, consacrat indeosebi
celor din Muntele Athos?.

Troparul lui
Constantin  Brancoveanu 1l
considera ,Cel ce pentru
dreapta credinta si pentru
neam te-ai Tnvrednicit a
suferi moarte de
martirimpreuna cu fiii  tai,
Constantin, Stefan, Radu,
Matei si cu sfetnicul lanache”,
dreptcredinciosul Voievod
Constantin  si  surprinde
esenta martiriuluisau Tn doar
doua cuvinte: credinta
ortodoxa si neamul.

Gravura reprezentand pe Constantin Brancoveanu si pe
cei patrufii ai sai, Constantin, Stefan, Radu si Mateiu din Istoria
delle moderne rivoluzioni della Valachia, Venetia, 1718
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Voievodul era descendentul localitatii Brancoveni, de langa
Slatina si urmas al lui Matei Basarab, iar dupa mama, de vita
imparateasca, apreciat slujbas al lui Serban Cantacuzino, cel care-i
incredinteaza la moartea sa, pecetea domneasca, lasandu-i cu limba
de moarte tronul.

Meritele culturaleale domnitorului valah, Constantin
Brancoveanu, au fost evidentiate in lucrari de specialitate, el dand
numele stilului ,brancovenesc” in arhitectura, in special in cea
bisericeasca, cu exceptionalele sale ctitorii, manastirile Hurezi,
Sémbata, Surpatele, Polovraci, Turnu, Brancoveni (,zidita din
temelii”), biserica Sf. Gheorghe din Bucuresti (unde au fost aduse in
secret si Tnmormantate ramasitele pamantesti ale domnitorului),
schitul Mamul, etc.in ctitoria de la Hurezi mitropolitul scriitor
Bartolomeu Anania vedea ,amploarea si maretia geniului
brancovenesc™, iar istoricul Alexandru Dutu lansa, inca in 1989,
sintagma ,modelul cultural brancovenesc™’.

in pragul veacului al XVIIl — lea el a inscris tara sa printre
,focarele din care iradia lumina culturii in tot Rasaritul ortodox, oprimat
sub stapanire turceasca”, din cele cinci tipografii, care ,lucrau
neintrerupt Tn tara géndurile milostiveale domnului roman si ale
harnicilor lor prelati”, indreptandu-se cartile ,pana catre arabii din Siria
(...) pana la ivirii din muntii Caucazului™®,

Tabloul votiv al Manastirii Hurezi — familia Brancoveanu

Printre nenumaratele ctitoriri culturale — cele mai multe
realizate chiar cu cheltuiala proprie - ale celui considerat ,domn si
mare obladuitor din mila lui Dumnezeu a toatd Tara Roméaneascad” —
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asa cum e apreciat in Manuscrisul Romanesc 2604 B. A. R. - trebuie
amintite macar cateva dintre cele mai importante: Psaltirea din 1697,
din care am citat succinta caracterizare, reiteratd in multe alte
documente, urmata de traducerea Patericului din 1699, unde este
numit ,domn a toata Tara Roméaneasca si a partilor de peste munti”; la
manastirea Brancoveni se rescrie Viata Sfantului Nifon si Molitvelnicul
slavo — roman; la Hurezi se traduce, in 1696, Méntuirea pacétosilor,se
scrie Rénduiala botezarii ereticilor si a pagénilor ce trec la ortodoxism;
in 1698, se realizeaza mai multe versiuni ale Talcuirii Apocalipsei, in
1700 se scrie ,pre romanie” Floarea darurilor, dupa o varianta
greceasca din Athos; se scriu mai multe Vieti ale sfinfilor;, se traduc
Cuvintele lui Efrem Sirul; in 1699; la Curtea de Arges, se caligrafiaza
Margaritarele lui loan Zlataust ,cu porunca si cu toatd cheltuiala lui
Constantin Brancoveanu”, in 1711, la Sambata, popa Bucur traduce
Psaltirea si exemplele ar putea continua. Din porunca lui BrAncoveanu
Antim lvireanu tipareste la Snagov, in 1701, Liturghierul greco — arab.
Pentru pomenirea Iui si a familiei sale, ieromonahul Calinic
caligrafiaza Liturghierul grecesc.

Numele sau apare in multe dintre pomelnicele
manastirilor si bisericilor care au beneficiat de mila si darnicia
domneasca si in timpul sau, mitropolitul Antim lvireanu publica
Octoihul (doua editii), Liturghierul (doua editii), Molitvelnicul (doua
editii) si Ceaslovul. In timpul lui, In 1694, ia fiintd Academia
greceasca din Bucuresti. Toate acestea au fost rezumate in
formularea: ,protector al tiparului si scolii din Tara Roméaneasca”.

De numele lui se leaga monumentala Psaltichie ruméneascéa
a lui Filothei sin Agai Jipei, din 1713, dedicatd domnitorului,
monumentald lucrare, ajunsa intr-o copie in Athos, copie prezentata
in catalogul manuscriselor muzicale din Muntele Sfant si recent
tiparita Tn patru volume.

?_r_-,_) L..-:’-jj__"_jg—,Léj —_—— 2 D el
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Domnitorului i-a fost dedicat polihronionul - din care
prezint aici inceputul - ce se gaseste pe filele 267 — 269, din
Manuscrisul grecesc nr. 564 din Biblioteca Academiei -

Eis rov avtévrnv OvypofAayiag Pentru Domnitoru
Ungrovlahiei, atribuit lui Constantin Brancoveanu, de bizantinologul
Gheorghe Ciobanu, care prezinta creatia in notatie dubla: cucuzeliana
si guidonca, in volumul Muzicé instrumentald, vocala si psaltica din
secolele XVI — XIX, din 1978, pp. 117 — 118, respectiv 124 — 126.
Bizantinologul citat atribuie cantarea ieromonahului Athanasie, dascal
al unui discipol roman:

KiUp "ABavaciov igpopovdyov kol DUETEPOL dLBAUCKAAO,
al carui nume se gaseste pe partea de jos a filei pe care e scrisa
cantarea.

Un loc aparte |-a ocupat voievodul, de la a carui monstruosa
asasinare comemoram trei secole, printre eroii de balade si intre
personajele obiceiurilor cu caracter muzical - teatral de Anul
Nou, in frunte situandu-se piesa — colind Brancovenii, Jocul cu
Constantinul sau Céntare si vers la Constantin, despre care s-a crezut
multd vreme ca ar fi patruns si s-arfi pastrat doar in Transilvania.
Piesa muzical — teatrala pare a fi o sinteza de factura populara,
cu contributii ale unor dieci anonimi, care aduna elemente ale mai
multor specii folclorice: legenda, balada, colinda si cantec de stea,
Vicleim, teatru haiducesc, toate alimentate din memoria unor
pretioase documente, aflate incé in manuscrise, dar si din circulatia
orala.

Cercetarile originii si evolutiei manifestarii teatrale a
Brancovenilor au fost centrate in mod prioritar pe trasee literare,
putine oprindu-se si asupra celorlalte laturi, chiar daca atat practica
populara cat si unele documente — prezentate mai jos - evidentiaza
participarea celorlalte arte, asigurdnd un sincretism exemplar:
costumatia, arta dramatica si nu in ultimul rdnd muzica. Cele mai
multe investigatii au urmarit legaturile dintre cronicile in proza sau
rimate ale ngrozitoarelor fapte petrecute Tn urma cu trei secole cu
oglindirea lor in creatia populara. Au fost neglijate insa cel putin doua
dintre elementele esentiale ale piesei, care ar fi putut furniza date
importante pentru conturarea specificului si a evolutiei manifestarii:
legaturile ei cu colinda si cu Vicleimul.

Trecand peste calendarele in limba roména si greaca, unele
purtédnd note personale ale voievodului martir si peste cele ce contin
proprii insemnari de taina, putem urmari posibilele surse ale colindei,
baladei si teatrului popular avand ca subiect martirajul din urma cu trei
veacuri, Tn cele trei categorii de documente, evident cele mai
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importante fiind cele din ultima categorie: cronicile oficiale, cronicile
anonime si cronicile rimate.

Cronica oficiala, a lui Radu Greceanu, s-a bucurat de o
multiplicare neobisnuita.

Majoritatea variantelor acestei cronici, in buna parte copii
fragmentare, Incadrate n diverse miscelanee, se refera la momentele
cuprinse intre anii 1688 — inceputul domniei voievodului martir — si ani
ce difera de la un document, sau de la un grup de documente la altul -
momentul tragic din 1714 lipsind. Asa se prezintd cele mai multe
dintre documentele din diferite biblioteci, intitulate apoape in acelasi
fel: Incepétura istori(e)i vietii luminatului si prea crestinului, domnului
Térii Roménesti lo Co(n)s(an)d(in) B(rancoveanu) Basarab Vo(ie)vod.

O posibila grupare pentru cercetari viitoare a manuscriselor
din Biblioteca Academiei si din alte fonduri, continand cronica lui Radu
Gerceanu, ar fi urmatoarea (gruparea are in vedere anul inceputului si
sfarsitului cronicii consacrate Iui Brancoveanu; pentru economie de
spatiu citez mai intadi manuscrisele din fondul B. A. R., la care nu mai
mentioneaza ceastd apartenenta, inteleasa de la sine, urmate de
celelalte, la care precizez numele fondului, pentru a evita confuziile):
1688 — 1689: Ms. Rom. 1817; 1688 — 1690: Ms. Rom. 1321; Ms.
Rom. 2150; Ms. Rom. 3404;1689 — 1693: Ms. Rom. 465; 1690 —
1694: Ms. 52 din Muzeul din Craiova; 1688 — 1696: Ms. Rom. 284,
1696: Arhiva Bisericii Negre din Brasov cota IV F — 180, in limba
germana; 1690 — 1696: Ms. Rom. 5022; 1688 — 1697: Ms. Rom. 180;
1688 — 1699: Ms. Rom.100; Ms. Rom. 121; Ms. Rom. 327; Ms. Rom.
2455; Ms. 59 si 142 — din Biblioteca Academiei Filiala Cluj — Napoca,
din fondul Blaj; 1688 — 1707: Ms. Rom. 1350,Ms. Rom. 5463;
Biblioteca Nationald din Bucuresti Ms.2/956, o copie in limba
germana; Arhiva Bisericii Negre din Brasov, Ms. IV F - 37, IV F — 33
(copie 1727, de Johann Filstich, ultimele doud Tn limba germana,
inventariatede |. Craciun si A llies’; 1688 — 1714: Ms. Rom. 548. Am
insistat asupra perioadelor de care se ocupa fiecare dintre aceste
pretioase documente, pentru a evidentia faptul ca nici nuse poate
pretinde cronicarului sa se refere la sfarsitul tragic al eroului martir, ele
relatind fapte anterioare. Singura exceptie o reprezintd ultima
versiune din Biblioteca Academiei.

Cronica in discutie s-a bucurat de mai multe editii, cele mai
hsemnate fiind cele din Magazinul Istoric pentru Dacia Il, realizata de
Nicolae Bélcescu si August Treboniu Laurian — Cronicarii Tierrei
Roménesci, vol. Il, Bucuresti in 1847 si cea din 1906: Radu Greceanu
— Viata lui Constantin Vod& Brédncoveanu cu note si anexe de Stefan
D. Grecianu, Bucuresti.
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Cronica anonimd a Tarii Romanesti, sau Cronica
bréncoveneasca de la 1688 Tnainte (1688 — 1716), e pastrata in mai
multe variante (cele mai multe fragmentare), in Biblioteca Academiei
Roméane: Ms. Rom. 441 (din care lipseste inceputul), Ms. Rom. 3417
(la fel incompletd), Ms. Rom. 3441 (cu unele lipsuri), precum si in cea
a Filialei Cluj — Napoca a Academiei Roméane — Fondul Blaj — Ms. nr.
53 (de asemenea incompletd, dar in mare se referd la aceeasi
perioada, 1688 - 1714) si o variantd mentionata de |. Craciun si A.
lies, care mventanaza in aceeasi categorie Ms. 718 din Muzeul
Rom.— Rus®.

Dintre editiile tiparite ale acestui important document istoric
trebuie amintite: cronica brancoveneasca - Istoria Tierei Roméanegsci
de la anul 1689 incoace, publicata in volumul al V — lea din Magazinul
istoric pentru Dacia si editia din 1959,intocmitd de Constantin
Grecscu.

Varianta care ne intereseaza in mod special, fiind legata de
ceea ce urmarim aici, este cronica rimata, cuprinzand Tn majoritatea
cazurilor, fragmente ale Stihurilor despre uciderea lui Constantin
Brancoveanu — 1714 si intalnita in urmatoarele documente din acelasi
fond al Bibliotecii Academiei Romane: Ms. Rom. 21 - Istori(i)e Mari(e)i
sale, lui Constandin voda Brdncoveanul, domnul Térii Muntenesti,
care s-au taet(u) de inparatul otomanilor, la anul 1730 noemv(rie) 15;
documentul are foarte multe asemanari cu Manuscrisul Roméanesc nr.
4730, caligrafiat la Tnceputul secolului al XIX — lea, care cuprinde
Discapétinarea Ilui Const(antin) voda Bréancoveanu si fragmente din
stihurile referitoare la uciderea lui Grigore Ghica si a boierilor Cuza si
Bogdan. O copie evidentd este si cea din Ms. Rom. 1344 — un
miscelaneu scris in secolele al XVIII — lea - al XIX — lea, in care
reapar si Istori(i)a Méri(e)i sali, lui Co(n)s(tan)din Brancovanu, domnul
din Bucuregti, caris-a(u) s-au scris, 1730, incheiatd cu cele doua
versurile S-au facut acest corba /| In vreme de ramazan.si drama
uciderii lui Grigore Ghica (continutul nu a fost semnalat de Gabrlel
Strempel, care mentioneaza ca filele respective contin doar ,,stlhurl”)

Istoria Iui Constantin voda cel Bétran , este integrata fara a
respecta despartirea in versuri, In Ms. Rom. 1629, un miscelaneu
copiat Tn a doua jumatate a secolului al XVIIl — lea, de lonita Popa, in
Moldova.Ms. Rom 2150 B. A. R., care a circulat in zona Branului,
cuprinde si el Istori(i)a lui Co(n)standin vod(&) Brancoveanul si in ea
intdlnim modificarea textului colindei O ce poveste (sublinierea
autorului studiului) minunata, / Auzita Tn lumea toata.. I Craciun si
A. llies omitand initialele, scrise cu alte caractere de Iltere
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Miscelaneul reprezentand o copie a unui document mai vechi,
realizata in 1809 — Manuscrisul Romanesc nr. 3078 - a trecut prin
mana lui Mlhal Eminescu si Titu Maiorescu, asa cum retine si Gabriel

Strempel
Llstei de mai sus a copiilor stihurilor trebuie adaugate
Manuscrisul Romanesc nr. 3049, datat in secolele al XVIIl — lea — al

XIX — lea, tot un miscelaneu, in care sunt doar 26 din versurile
Stihurile despre uciderea lui Constantin Brancoveanu si Manuscrisul
Romanesc nr. 4171, datat intre 1843 — 1844, in care apare, alaturi de
alte colinde si cantece de stea, O pricind minunatédcu statut de refren
pentru o cantare dedicatd Fecioarei Maria (f. 22") dar si Versul lui
Constantin Voda (f. 39"), manuscrls prezentat doar de Strempel care
precizeaza ca a fost scris la Sibiu*? , (din catalogul lui I. Craciun si A.
lies lipsind), apoi Manuscrisul Roménesc nr. 3477, provenind din
biblioteca mitropolitului losif Naniescu, datand din a | — a jumatate si
mijlocul secolului al XIX — lea, in care intalnim fragmente din lIrozi,
avand ca personaje pe craii Melchior si Balthazar, iar pe filele 1 — 8"
este copiat Céntecul lui Constantin Voda de la Bucuresti, care
debuteaza cu colinda amlntlta — O pricind minunata, semnalate la fel,
numai de Gabriel Strempel

Caéntecul lui Constantm Voda se incheie cu urarea specifica
manifestarilor de Craciun si Anul Nou:

De acum péna-n vecie
Mila Domnului sa fie, Amin!

O alta copie a stihurilor in discutie se gaseste in Biblioteca
Academiei Filiala Cluj — Napoca, din fondul Blaj, nr. 9,care ar putea fi
cea prezentatd de N. Comsa, care mentiona un ,,cod|ce religios si
istoric” din Bibliotecii din Blaj pe care-| dateaza in 1794 si in care e
scrisa Istori(i)a lui Constandin vod(&) Bréncoveanu, in ce chip sau
adevarat miercuri in sdmbata (probabil saptdmana) cea mare, de
langa Pasi I-au luoat,caligrafiata de Nicolae Olariu,

I. Craciun si A.llies adauga un document asemanator aflat in
fondul Arhivelor Statului din Budapesta — Gubernium Transylvanlae
Ms. 345, anexa 9, f, o copie de la mijlocul secolului al XVIII — lea®™, al
carui final (titlul lipseste), dar confirma statutul de urare al
spectacolului literar — muzical:

De acum pana-n vecie
Mila Domnului sa fie!

I. Craciun si A. llies includ in Repertoriul lor si Manuscrisul
Romanesc nr. 4256 din Biblioteca Nationala din Bucurestl (fosta
Centrala de Stat) , unde se gasesc doar fragmente copiate la
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Tnceputul secolului al XIX — lea din stihurile referitoare la uciderea lui
Grigore Ghica si a boierilor Cuza si Bogdan, singurul element comun
cu versurile Brancovenilor fiind cele din finalul varianteiManuscrisului
Romanesc nr. 4730: S-au ficut acest corban/ In vreme de ramazan.

Unora dintre aceste versiuni le vor fi consacrate studii
speciale, ce vor fi amintite Tn continuare, datorate cercetatorilor
Grigore Cretu, lon Bianu, Tudor Pamfile si loan Lupas, |. Craciun si A.
lies si de care a beneficiat si prezentul demers. Versiunea din Ms.
Rom 2150 B. A. R., confirma caracterul augural al manifestarii, la
sfarsit trupa adresand gazdelor urarea: ,Si toti sa s(e) jeleasca,/ Ca in
ceruri sa s(e) slaveasca,/ Dumn(e)zeu sa-lI pomeneasca”. Miscelaneul
— legat in doua volume - atrage atentia si prin faptul ca aduna, alaturi
de cronica rimata, Letopisetul cantacuzinesc, cronica lui Greceanu i
forma rimata a uciderii lui Grigore Ghica. lon Muslea sustine, cu
exemple concrete, legaturile variantelor transilvanene ale
Brancovenilor cu cronica lui Gheorghe Sincai, care a preluat
multe elemente din lucrarea lui Antonio del Chiaro si din cronica lui
Baleanu'’. Foarte interesant apare faptul, nesemnalat pana acum, ca
toate documentele ce contin cronica rimata a groaznicei crime din
1714 au n cuprinsul lor textul colindei O pricind minunatéd, melodie cu
care debuteaza manifestarea muzical - teatrala. Melodia colindei O
pricind minunata a trecut prin mana unor muzicieni de talia lui Anton
Pann, Gheorghe Cucu, |. D. Petrescu, loan R. Nicola, Gheorghe
Ciobanu etc. Dupd ceea ce se stie pana in prezent, cea dintai
consemnare a melodiei integrata in spectacolul Bréncovenilor - O
pricind minunatd - apartine lui Anton Pann si ea eprezentd ca
melodie de baza avariantelor actuale ale baladei.

Kx.u'raprk 10.

Kz sopstck din aBSuie

IIi cz uiN N CIMEUiE,

Ka KEN) TOT O CZ THZMI(KD
I A8mk cz moyenkekz.

OIi kxnp 4N vk a8nz 8pmz,
Braua paka ai cz k8pmz,
Ilop pNTOKMAT KA TOT 0m3a
i sorat8a ka wi pos8a,
fiz moaprk N8 sa cz yiie

AE aBEpT Wi A BOrBEL it

0 npiving minEnaTz
Ai'nun8ST pin A8mk woarz,
Ai’nuen8r wi pin Beuie
Mpek8Bm AA KAPTE NE CKpiE:
Kz ¢ aBmk “NwenzToape

OIi oapre amzyiToape

Kz °nwanz wi amzyeye

IIi npe Toui AV npinocTeyre
fakc npe wel soraui HoapTe
Xt N8 maT FANAKK Ad MOARTE,
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Kxnrapk 10,
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O, pricind minunata — glasul | - Cantarea a 10 — a, din Pann,
Anton — Céantece de stea sau Versuri ce sa cantd la Nasterea
Domnului (...), A patra oara tiparite cu adaos de cantece morale,
Bucuresci in tipografia sa, 1848, pp. 44 - 45 — textul si p. 93 —
melodia.

Dar, la faza la care cunoaste si consemneaza melodia ,finul
Pepelei cel istet ca un proverb” ea este cantec de stea si nu contine
nici-o aluzie la martirajul lui Brancoveanu, dovada ca la acea vreme
nu se produsese cununia colindei cu manifestarea teatrala — sau n-a
fost cunoscutd de Pann sub aceasta forma - in care O pricind
minunata devine numarul de baza al manifestarii, realizdnd o legatura
a dramei martirilor Brancoveni cu piesa centrata pe ceea ce psalmistul
numise ,vanitas vanitatis” — desertaciunea desertaciunilor, tema
aparuta si in alte colinde, mai ales in cele eshatologice.

Dovada cea mai convingatoare a circulatiei melodiei
colindei o gasim in multele manuscrise in care apare si care au ajuns
si la comunitatile monahale din Muntele Athos in urméatoarele
documente prezentate amanuntit in recentul volum consacrat
tezaurului muzical romanesc din Athos'®:; Mathimatar ce coprinde in
sine mathimi la privegherile stapanesti, ale Maicii Domnului si ale altor
sfinti, dupd cum arata tabla de materie si alte cantari vesélitoare,
compunere a feluri de dascali, din care multe sunt compusa de
parintele Nectarie S(c)himonahul, protopsaltul Sfantului Munte, din
sfantul schit romanesc numit Prodromul, unele compusa, iar altele
tradusa de s(fintia) sa, iard unele compusa gsi altele traduse de s(fintia)
s(a) parintele Gherondie leroschimonah, dascéalul m(i)eu de musichie;
s-au scris de mine pacatosul si mai micul intre ierodiaconi, la anul
1899, fevruarie, 25, Isihie lerodiaconul Petrescu (Carjanu) - f. 139" si
Cantari veselitoare de stea din carte de céantari ce se numeste
chinonicar, are intru sine feliuri de cantari, mai mult chinonice pentru
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duminici si pe la toate praznicele, mathimi, irmoase, cratimi si alte
cantari frumoase, compuneri a feluri de dascali.

S-au prescris de mine, mai micul intre monabhi, lacob Monahul
prodromit, la anul 1883, decembrie12, pp. 159 — 159",

Ar ‘\ . ‘
O — =St == T TR T —
(/’ "P“ 44 HT MK H¥ H& & Ty 3
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O, pricina minunata din Mathimatarul de la Prodromu,
nr. 402, f. 139"

Este cert ca un caligraf roman athonit a copiat semnele
melodiei si textul lui Pann, adunandu-le pe o singurd pagina.
Investigarea documentelor releva contextul in care apare colinda n
discutie, printre acele ,céntari vesélitoare la Nagterea Domnului”,
dupaaltele, la fel de cunoscute:Moisi si cu Aron, La nunta ce s-a-
ntdmplat, Doamne lisuse Hristoase etc.

Incadrarea melodiei in categoria cantecelor de stea, doar
amintitd de multi cercetatori si limitata cel mult la continutul literar,
extras separat din documente anterioare, nu corespunde criteriilor
genului: functionalitate, structurd arhitectonica, modalitate de
prezentare de catre trei baieti insotiti de steaua simbolizadnd astrul
aparut odatd cu nasterea ,Noului Impérat’, astfel cd& O pricina
minunaté este mai curand colinda si asezarea ei in cadrul manifestarii
confirm& o functionalitate apropiatd aspectacolului teatral, repetat la
fiecare gospodarie a satului dispusa sa primeasca trupa. Analiza mai
atentad a acestei colinde poate furniza elemente peremptorii pentru
stabilirea genezei si evolutiei Brancovenilor. Mi se pare important de
retinut frecventa cu care apare textul colindei in manuscrisele din
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fondul Bibliotecii Academiei Romane, prezentate mai sus, in multe
fiind caligrafiatd singura, ceea ce ne ajutd sa propunem inversarea
descendentei: nu ,colindul este un fragment rugt din cantecul lui
Constantin voda”, cum credea Nicolae Cartojan®, ci colindul a fost
inclus intre cantéarile de stea si apoi s-a integrat in Brancoveni. G.
Dem Teodorescu transcrie doua versiuni literare de cate 20 de strofe,
care nu fac nici-o aluzie la martiriul Brancovemlor desi antologia
contine foarte multe balade antiotomane®, asimilat apoi ca piesa
muzical — teatrald — ,cantarea a cincea” - din Vicleim,cum apare
inaceeasi culegere a lui G. Dem. Teodorescu si cum este amintita
apoi in ampla istorie a teatrului, a lui Teodor T. Burada, cartea
publicata in 1915 si republicata dupasase decenii, cu premzarea ca
manuscrisul din care a preluat textul ar fi fost scris pe la 1860%

Atrage atentia observatia pertinenta a aceluiasi |stor|c literar,
Nicolae Cartojan, referitoare la Vicleim, dar valabild si pentru
Brancoveni: ,Aproape toate partile cantate ale trupei, adica a sasea
parte din urzeala Vicleimului moldovenesc sunt astfel cantece de stea
preexistente”22

Primele versuri, intrate, probabil, Tn unele cazuri, cu melodii cu
tot, printre numerele piesei Brancovenii, se refera — si intr-un caz si
intr-altul — la desertaciunea vietii omenesti:

O, pricina minunata

Ce au fost in lumea toata,
Di'nceput si din vecie
Precum si la carte scrie!
Ca-i lumea inselatoare

Si foarte fi trecatoare,
De-i face si-i amageste

Si pre toti Ti prilasteste...

Abia prin versul al 21-lea din varianta publicatd de Tudor

Pamfile, Tncepe nararea dramei domnitorului martir:
Precum iata c-au privit
La Constantin Voda ce-au domnit
La ani doudzeci si sasa...”

Integrandu-se, cu notele sale specifice, Tn repertoriul
manifestarilor de teatru si muzica legate de Craciun si Anul Nou,
Brancovenii au capatat acelasi caracter de felicitare si urare. I-au
inlesnit aceasta in primul rdnd numerele muzicale constituite din
colinde, unele cu tentd obisnuita, dar altele cu tematica istorica sau
filosofica, intre care locul central il detine O, pricind minunata, amintita
mai sus. Insusi istoricul literar care a aprofundat piesa Brancovenii,
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Nicolae Cartojan, a apelat la varianta lui Anton Pann, pentru ilustrarea
debutului eisi semnaleaza apropierea dintre textul pannesc si cel din
Manuscrisul nr. 4730.

Pe langa prezenta in cele ce vor fi recunoscute ca viitoare
specii ale folclorului: legenda, colinda, balada, saméanta subiectului va
gasi vecinatatea teatrului religios si legaturile Brancovenilor cu
Vicleimul pot furniza argumente plauzibile pentru stabilirea originii si
cristalizari specificului manifestarii folclorice, colinda amintita gasindu-
si locul cuvenit in ambele manifestéri de teatru popular.

Apropierea. de Vicleim s-a produs usor, datorita
similitudinii esentei dramatice. Cei 14.000 de copii nevinovati ucisi
de tiranul Irod Tsi gdseau echivalenti, peste veacuri, in cei patru feciori
ai domnitorului valah, Tn sfetnicul acestuia si in fnsusi Constantin
Brincoveanu, toti nevinovati si ucisi intr-un spectacol monstruos, a
carui atrocitate a fost retinuta nu numai de poporul din mijlocul caruia
proveneau martirii, ci de intreaga crestinatate.

La un alt act de cruzime de origine biblica face referire si cel
de-al Xl — lea icos al Acatistului martirului roman: ,Precum s-a
bucurat Irodiada la vederea capului Sfantului loan Botezatorul, asa s-
au bucurat paganii vazand capul tau peste capetele fiilor tai; si
precum ucenicii au luat trupul lui loan si l-au ingropat cu cinstea
cuvenita, asa cei miluiti de tine au pescuit trupurile voastre din apele
Bosforului si le-au asezat cu cinste in Manastirea Halki, cea
impodobita de tine, iar noi i{i aducem cantari ca acestea”.

Chiar si balada era céantata, nu recitatd, cum lasad a se
intelege, sau nu precizeazaunii filologi careignora latura muzicalad a
speciei, dar melodiile ei au ajuns pana la noi, bucurdndu-se de o mare
circulatie mai ales in ultima vreme, in interpretari ale unor grupuri
monahale sau bisericesti, din pacate putdndu-se reprosa acestora o
puternica tendintd de uniformizare a ,versiunilor” sineprecizarea
surseimelodiilor. De fapt, este vorba despre trei melodii care
alterneaza, fiind dublate si de recitative specifice genului. Daca in una
dintre cele trei melodii pot fi identificate elemente stilistice specifice
muzicii turcesti, celelalte doua sunt melodii de colinda, prima fiind
chiar O, pricina minunata, imbracand insa alte versuri, cele mai multe
din culegerea lui Vasile Alecsandri. Textul este mult redus si insista pe
invitatia sultanului Ahmet, Tnsotit la masacru,de vizirul Agin Ali pasa,
,bautorul de sange”, de a-si cruta odraslele prin trecerea la religia
mahomedand, conditionare refuzatd cu multd demnitate de martirul
secolului al XVIII - lea.

Asa cum scria Nicolae Cartojan, ,tragedia decapitarii lui
Brancoveanu, a ginerilor (a ginerelui — nota imi apartine) si copiilor
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sai, pe tarmul Bosforului a infiorat intreaga crestinatate. Vestea a
strabatut ca fulgerul in Occident si a fost notatd cu groaza de ziarele
contimporane"2 .

Istoricul literar citeazd din documentele Hurmuzaki scrisoarea
ambasadorului francez de la Constantinopol catre Ludovic al XIV —
lea: ,Les Turcs méme ont trouvé beaucoup de barbarie et de férocité
dans cette action”®.

Cum era si firesc, spiritualitatea populard a dovedit o
maxima receptivitate fatd de spectacolul ingrozitor, cronica
anonimd si apoi colinda, balada si manifestarea dramatica
imortalizdnd nu numai odioasa crima, dar si urmarea, aruncarea
trupului mucenicilor in mare: valurile s-au aprins si au ars trei zile si
trei nopti, asa cum era blestemul martirului:

Ah! Din ceriu un foc sa cada,
Pe voi pe toti sa va arda,
S-au facut acest corban®®

in vreme de ramadani!

— cum citim pe fila 6" a Manuscrisului Roméanesc nr. 4730.

In Manuscrisul Romanesc nr. 3078 blestemul este mai cizelat,
ceea ce ar putea ajuta la stabilirea unei ordonari cronologice a
documentelor care-l contin:

Foc din cer sa se sloboaza,
Pre voi pagani sa va arza!

Dintre cercetatorii Brancovenilor ca manifestare teatrala, doar
doi au apelat la muzicieni pentru a consemna echivalentul muzical al
dramei: Nicolae Cartojan fii solicitd lui |. D. Petrescu transcrierea
colindei O, pricind minunaté,din culegerea lui Anton Pann si loan
Muslea - care realizeazéa si transcrierea fonetica a textului — propune
folcloristului loan. R. Nicola inregistrarea si transcrierea numerelor
muzicalegasite la Cavnic.Celelalte versiuni nu au notatd muzica
numerelor specifice, care ar fi putut oferi elemente definitorii pentru
multe dintre aspectele piesei.

Nasterea legendei, baladei, colindei si drameiavand ca
subiect sfarsitul tragic al Brancovenilor a avut loc dupa sfarsitul
tragic al domnitorului patriot ce nu a acceptat ingenuncherea sa,
nici a copiilor sai si nici a tarii. Gestul lui de demnitate nationala si
crestind a starnit admiratia nu numai a poporului sau, ci si a altor
vecini, intrdnd in legendad si asa cum sustine Vasile Adascalitei —
slegenda a dus la cronica (uneori rimata), cronica n versuri a capatat
caracteristicile baladei, iar balada s-a constituit (acolo unde a fost

posibil) in teatru”?’.
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Textul baladei s-a intélnit cu melodica unor colinde si a
unor balade, a devenit manifestare teatrala si s-a alaturat
obiceiurilor de Anul Nou, acesta fiind prilejul unor astfel de
manifestari si reprezenta o versiune mai actuala a Vicleimului, a carui
tesatura dramatica e, la fel, intesata de colinde ce reprezinta anticipari
sau concluzii ale unor scene si cortine ale tablourilor.

Am Tntalnit, Tn urma cu aproape o jumatatea de secol,trimiteri
la domnitorul martir intr-un Plugugor, ramas incd in memoria unui
batran din satul Davideni, din judetul Neamt.

Din punct de vedere literar au fost recunoscute influentele si
chiar transferarile de versuri din balada culeasa de Vasile
Alecsandri, care se incheie cu nemuritoarele versuri: ,Sa stiti c-a
murit crestin/ Brancoveanu Constantin®, versuri reprezentand ,0 veste
ce ne mai cutremura si ne mai bucura dupa atata timp (...) fiindca o
asemenea «moarte» implica trecerea in alt timp, in durata eternitatii
ravnite de tot crestinul’®.

In varianta lui N. Pasculescu, culeasd din Celei - Corabia,
apare un adevarat leitmotiv: juramantul martirului, care-l infurie si mai
mult pe calau:

,Fa cu mine ce vei vrea,
Nu m3 dau in legea ta!”*®

In timp ce cronicarii vremii s-au impartit in cele doua tabere,
in functie de simpatia sau antipatia fatd de domnitorul celor 26 de
ani,fara razboaie si spornici in activitatea politicd si mai ales in cea
culturala, detractorii, in frunte cu Radu Popescu, nici cand relateaza
tragedia ,care a zguduit atat de puternic sufletul maselor populare (...)
nu picura din sufletul Tnacrit de ciuda al carturarului, macar o lacrima
de finduiosare peste randurile cronicii” - cum subliniazd acelasi
Nicolae Cartojan®® — admiratia si recunostinta populara se va
concretiza in colinda, in balada si apoi in manifestarea muzical —
dramatica ce a luat numele martirului. ,Un cronicar marunt din
multimea anonima a alcatuit o cronica n versuri asupra tragediei lui
Brancoveanu si a copiilor sai"*".

Dupa ce urmareste, in paralel, varianta din Diosag, a lui
Lupas si cele din Cavnic si Baiut, apoi paralela dintre balada
istorica si textul manifestarii muzical — teatrale, lon Muslea
subliniaza faptul ca ,din versurile cantecului istoric, autorul (piesei de
teatru — nota imi apartine) a utilizat destul de multe, pe unele chiar
aproape fara nici o modificare. Cel mai masiv imprumut il reprezinta
versurile din Cantarea V-a a Constantinului”®. Dar aceasta
confruntare evidentiazé si un alt fapt demn de retinut si anume ca
textele Tn cauza cuprind reflectii intalnite si in Vicleim si in unele
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cantece de stea. Se prea poate ca aceasta situatie sa fi fost
determinata de mult discutata melodie, comuna celor doua piese, O,
pricind minunata.

Nu cunoastem inca date asupra raportului stabilit ntre
aceasta piesa si Occisio Gregorii, nascuta dintr-un alt act de tiranie
otomana indreptat impotriva unui domnitor, moldovean de asta data,
care protestase impotriva rapirii Bucovinei de catre austrieci,
considerata ,cea mai veche piesa de teatru romaneasca cunoscuta”®,

Una dintre aceste legaturi cunoscuta pana in prezent -si care
se adauga la inrudirea tematica si structurald evidentaa celor doua
piese - o constituie alaturarea in douad pretioase documentea
versurilor ce poarta titlul Discdpéatinarea Ilui Const(antin) voda
Brancoveanu de cétre turci, tdmplata in Constaninopoli, la anul 1730,
noemvr 177~ Manuscrisul Roménesc nr. 4730 din Biblioteca
Academiei Romane, (filele 1 — 6") a celor de pe filele 7 — 9", intitulate
Descéapatinarea lui Grigore Ghica, 1777 si urmate, pe filele 10 - 14" de
Descépétinarea Iui Bogdan vorn(icul) si Cuza spétarul a d-lui Moruzi,
1778, miscelaneu din secolul al XIX — lea, provenit de la urmasii lui T.
Pamfile si prezentat sumar de Gabriel Strempel*.

Cel de-al doilea manuscris ce gazduieste aceleasi doua
lucrari reprezentand uciderea celor doi voievozi care s-au Tmpotrivit
samavolniciilor otomane este Manuscrisul Roménesc nr. 1629 din
Biblioteca Academiei Roméane, datat intre 1756 si 1789: Istoria lui
Constantin Voda cel Batran, versurile despre asasinarea lui Grigore
Ghica si Manolache Bogdan si Cuza spatarul, cele dedicate lui
Brancoveanu fiind datate in 1778.

Pe baza cercetéarilor de teren si a culegerilor din Straja si
Vicovu de Sus, Vasile Adascalitei gdsea argumente pentru a sustine
ca ,teatrul cu subiect istoric, Brancovenii, nu este, cel putin astazi,
numai transilvanean’,cum se credea péana atunci, nefacandu-se
legatura cu textele din manuscrise, care erau muntenesti. Folcloristul
iesean consemna sase variante ale acestui joc dramatic, in zona
Radautilor™.

Consemnarea nu este singulard. Horia Barbu Oprisan
descriao varianta bucovineana a Brancovenilor, adusa de un
student de la Cernauti, la Crasna in primavara anului 1937 si ajunsa
in 1940, ,in satele de pe valea Moldovei”*®.

Si tot el ne da detalii asupra altei variante, indepartate si in
spatiu (satul Durdasu Schelei langa Turnu Severin) si in timp
(Craciunul anului 1968), dar si ca structura, aceasta din urma fiind mai
simpla si cu o ,desfasurare (...) stransa”, fara scene secundare,
subliniind cu multa pregnanta, tragicul situatiei.Referindu-se la autorul
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acestei variante, H. B. Oprlsan crede ca aceasta ,a mers pe linia
baladei, chiar a copiat-0"®

Presupusa prlorltate transilvaneana a fost sustinuta de sensul
mobilizator al piesei si posibila ei intrebuintare in lupta Tmpotriva
intensificarii propagandei catolice din Transilvania, unde obiceiul
fusese semnalat de lon Muslea (in Cavnicul Maramuresului).
Pastrarea credintei stramosesti se identifica aici cu cele mai nobile
sentimente patriotice. Este si motivul pentru care piesa a avut, dupa
cate se pare, o C|rculat|e mai mare in Transilvania. lon Muslea cita in
1964% si apoi In 1972% dous manuscrise pastrate in colectule Arhivei
de Folclor din Cluj.

Este vorba despre manuscrisul purtand numarul 1250, care a
apartinut minerului llie Sitariu, din Cavnic si copiat, probabil, in 1897
(cand a fost Pasa si de la care stim ca piesa se jucase in 1867),
precum si despre manuscrisul cu numarul 1061, copiat mult mai
tarziu, in 1933 — 1934, de Andrei Culic, dupa un manuscris cu chirilice
din 1880, de la tatal sdu, minerul Tudor Culic, copist si al unei psaltiri.
In primul intalnim pe filele 1 - 5, Céantare si vers la Constantin si in
continuare (filele 6 - 11) Céntare si vers la Zuzana. Cel de-al doilea
cuprinde: Cu lrodul, Cu Susana, Cu Constantinul, Cu Adam si Eva,
Cu Vicleiul. Aparitia textului Brancovenilor, intitulat aici Cu
Constantinul, alaturi de Cu Irodul si Cu Vicleiul, intareste afirmatiile de
mai sus referitoare la interinfluentele spectacolelor. Muslea semnala
faptul ca cel care a copiat cel de-al doilea manuscris deosebeste
Vifleimul de Irozi, in cea dintédi piesd populara neaparand magii si
Irod*°, dar textul dezvaluie caracterul de colindd — spectacol, cum se
vede din cantarea a VI — a, de iesire:

Dati, boieri, s& ne luam,
Mai Tncolo s& mergem,
Undelumina vedem

Pe Tatal sa-L 1audam

in aceeasi versiune spectacolul incepe cu 12 versuri ale

,conchematorului” ce anunta sosirea trupei si cere permisiunea:
Sa sloboziti pe Constantin Imparat in casa,
Cu a lor versuri frumoasa
Si pre imparatul turcilor,
Cu versurile lor,
Cé in tara ce s-a intamplat,
Sa vi-l aratam adevarat,
Prin jocul nostru frumos,
Laudat sa fie Domnul nostru, lisus Hristos!
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Este ceva asemanator cu momentul din Irozi, cand trupa
.cere puteare de a intra in casa”, intalnita in Ms. Rom. nr. 4171 din
Biblioteca Academiei Romane, (f. 14).

Totodata este semnalat faptul ca ,in Constantinul «cantarile»
au rolul precumpanitor”, exemplificdnd cu cantareaalV—-asiaV —a,
»-dupa care nu mai urmeaza nici-un dialog”41.

O varianta recentda multsimplificatd fata de precedentele
(lipsita de elementele melodice, doar primul numar purtand precizarea
ca este cantat de Brancoveni) si cu multe transferuri din balada, a fost
culeasa din Causeni — Basarabia, in 1991. In ea se face aluzie le
Golgota si la rastignirea Mantuitorului, Tnvecinarile cu versiunile din
Moldova si din Mehedinti fiind sustinute de includerea cantecelor Tard
scumpd si frumoasa (cu inlocuirea adjectivului acestui vers - Tard
scumpd roméneascd, fiind posibila sio altd melodie insotitoare),
Radule dintre munteni — (probabil cantat de soldati - culegatorul nu
precizeaza forma cantata - Mih&itd cu par cret (atribuit calaului, fara
precizarea ca este cantat) si de prezenta celor doua personaje,
soldatii Bobu si Canac®, nominalizati in varianta bucovineana. Nu
este exclus ca si alte numere din acest text safie cantate, chiar daca
nu se precizeaza aceasta. Este greu de acceptat ca formula de
primire a trupei de catre gazde s-ar face vorbita de intreaga trupa, mai
ales ca aceasta apare in alte variante cu melodia insotitoare,
constituind ceea ce Vasile Adascalitei numea ,prolog de colinda™*;

Sculati, domnilor, sculati,
Brancovenii ascultati. ..

Mergand pe firul circulatiei piesei, H. B. Oprisan considera ca
atat varianta moldoveneasca, precum si cea practicatd in 1968, la
Turnu Severin, sunt deosebite de cea maramureseana: ,Autorul
piesetei din Oltenia a pus accentul pe refuzul Domnului si a fiilor sai
de a se turci. A mers pe un alt act istoric si romanesc materializat in
balada™**

Ideea este dezvoltatda de Vasile Adascalitei, care vede
variantele moldovenesti mai folclorice, ,deosebite de cea
transilvaneana, incat presupune o viata Tndelun%até, in timpul careia
s& se prefaca, sa se modifice atat de substantial”®.

Aducénd in discutie prezenta corului trddand inrudiri cu teatrul
antic, Horia Barbu Oprisan scrie ca autorul piesei din Cavnic ,nu a fost
un taran — precum Gh. Patrus sau Andrei Culic din Cavnic — ci un om
cu carte’®. Muslea semnaleazd c& Andrei Culic, copistul
documentului din Cavnic, precizeaza ca textul fusese ,auzit din
batrani”, ceea ce tradeaza legaturile piesei cu traditile mai vechi, atat
ale ei cat si ale baladei..
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Personajele principale ale piesei in discutie sunt oarecum
diferite in versiunile cunoscute - un alt indiciu pentru a urmari
asemanarile si deosebirile - cele mai complexe cuprinzand: scriitorul,
imparatul turcilor, Constantin voda, doi soldati, doi boieri, craiul,
Vacaretul, Candacoznic, Vizirul, Laufarul, acesta din urma
neimplicandu-se in desfasurarea dramatica, rolul sdu limitdndu-se la
adresarea invitatiei de a urmari manifestarea. De aceea, el mai apare
si sub denumirea de ,cautdtor de casi”. In cele moldovenesti si
basarabene cei doi soldati au nume: Bobu si Canac. In Candacoznic
vom recunoaste usor pe urmasul lui Constantin Brancoveanu, Stefan
Cantacuzino, iar in Vacaretul vom distinge pe sfetnicul de ncredere al
domnitorului, Enache Vacarescu, cel care va impartasi aceeasi soarta
cu cei patru copii ai domnitorului, Constantin, Stefan, Radu si Matei si
care exprima in prima cantare, ingrijorarea fata de uneltirile
Cantacoznicului.

Subiectul piesei face loc unor puternice accente de
patriotism, care i-au asigurat revitalizarea in momentele de mare
vibratie ale veacurilor trecute.

Sultanul 1i cere domnitorului sa accepte impreuna cu fiii sai,
religia mahomedana:

De ti-i mila de copii

Si de vrei ca sa mai fii
Lasa legea crestineasca
Si te da-n lege turceasca;
Si daca nu te turcesti

Tu pe lume nu traiesti!

Gestul ar fi echivalent cu actul suprem al tradarii de patrie,

gest pe care domnitorul nu-l poate accepta, infruntand martirajul:
Toti fiii de mi-i taia,
Nu ma las de legea mea.
Mezinului, BrAncoveanu — tatal ii adreseaza indemnul:
,1aci si mori in legea ta,
Ca tu ceru-i capata”

Profundul atasament fata de tara de popor, de credinta
strdbuna, de legea stramoseasca, respectarea demnitatii, cu
acceptarea sacrificiului suprem, al sau, al copiilor si al slujitorilor, a
permis includerea in piesa nu numai a unor colinde semnificative dar
si a unor cantece patriotice. Faptul merita atentie deoarece se pare ca
aceasta este una din caile patrunderii cantecului cu continut patriotic
in teatrul folcloric roméanesc, fenomen intalnit si in alte manifestari
similare, cum ar fi teatrul haiducesc si in cel cu caracter istoric, printre
care trebuie citata inclusiv dramatizarea Scrisorii a Il — a de
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Eminescu, cu cele doua personaje: Mircea cel Batran si Baiazid
Fulgerul. De altfel s-a vorbit despre ,apropierea vadita de teatrul
haiducesc” a Brancovenilor, amintindu-se printre alte exemple de
contaminare faptul ca cei patru copii ai voievodului devin in piesele
din Moldova, haiduci*’

Modalitatea alternérii partilor cantate cu cele recitate din
piesa este cea intalnitd in Vicleim si se poate spune ca, in genere,
Brancovenii se supun acelorasi principii ale dramaturgiei populare,
deschizand drumul subiectelor cu caracter istoric in teatrul folcloric si
al spectacolelor legate de aspecte ale vietii social- politice

Unele versuri ale piesei ne trimit si la Plugusor:
Intr-o joi de dimineata,

Zi scurta din viata,
Brancoveanu se scul3,
Barba alba-si pieptéana,
La icoane se-nchina

Si feciorilor le murmura:
Dragii mei, feciori iubiti,
L&sati somnul, va tre2|t|..

Insu3| prologul mai multor variante ale piesei ne introduce in
atmosfera colindelor:

Sculati, domnilor, sculati,
Brancovenii i-asteptati!
Asteptati-i cu onor,
Brancoveanu domnitor!
Sculati, si priviti in sus
Cum 1l bate pe lisus;
Sculati, si priviti in jos
Cum 1l bate pe Hristos,
Cum 1l bat si-L chinuiesc
Si pe cruce-L rastignesc

Citez mai jos si partea centrald a scenei blestemului adresat

de domnitorul martir si martor al uciderii propriilor copii:

Dare-ar bunul Dumnezeu
Sa fie pe gandul meu,
Sa va stergeti de pe paméant
Cum se sterg norii de vant.
Sa n-aveti loc de-ngropat,
Nici copii de sarutat.

Si-n cea lume de-ti muri,
Traga-v-ar balaurii!
Sa va traga tocma-n iad
Unde toti paganii ard!
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Versurile ne trimit la imaginile populare ale iadului din frescele
nemuritoare ale manastirilor si bisericilor din nordul Moldovei, in care
dracii sunt intruchipati de asupritorii hrapareti otomani.

Incercarile de gé&sire a inceputurilor piesei devin paralele
cu cele ale originii cantecelor inspirate din moartea naprasnica a
ilustrului domnitor romén, acceptdnd o anumita prioritate
cronologicéa a acestora din urma, care au putut circula independente si
apoi integrate in manifestarea teatrald, asa cum am aratat mai sus.

Asa cum am anticipat, de manuscrisele in care apar doar
textele céntecelor Brancoveanului, mentionand si prezenta unor
numere céantate (fara a ne furniza si melodiile insotitoare, ceea ce a
continuat mari dificultati de datare, localizare si evolutie) s-au ocupat
mai multi cercetatori.

Grlgore Cretu scria ca varianta de care s-a ocupat ,s-a scris
la 1730" si este ,cu totul altd ceva decét cea dln colectiunea
domnului Alecsandrl evident fiind vorba despre balada®

Comentand anul 1730 - notat Tn documentul amlntit - Tudor
Pamfile sustine ca data citata ,nu poate fi socotitda ca zi a
descapatanaru ci data ,zvodirii stihurilor’, versurile urmatoare
precizand corect ziua asasinarii: ,cincisprezece a lui August”4

Acelasi folclorist sustine cu argumente lingvistice plauzibile ca
e vorba despre o copie scrisa ,la un veac de la ingrozitorul sféarsit al
Brancoveanului” si prezintd apoi rezumatul versurilor: desertaciunea
vietii omenesti, sosirea trimisilor sultanului si citirea firmanului de
mazilire, jelirea sotiei de catre Brancoveanu, tanguirea copiilor si a
ginerelui, alegerea lui Stefan Cantacuzino, pe care Brancoveanu il
invinuieste de uneltiri impotriva lui, despartirea de ai sai si petrecerea
Pastilor la Giurgiu, chinurile din temnita, blestemul voievodului, taierea
capetelor, un adevérat carnagiu public si aruncarea in mare a
trupurilor, lesinul si trezirea sotiei, stihuri despre zadarnicia si reluarea
blestemului.

Nicolae Cartojan aminteste la bibliografia Cantecului lui
Constantin vodad — Brancovenii mai multe manuscrise din Biblioteca
Academiei Roméane: Manuscrisul Roméanesc nr. 1437, Manuscrisul
Romaénesc nr. 1620, datat in 1778, Manuscrisul Roménesc nr. 1629,
datat intre 1756 si 1789, Manuscrisul Roméanesc nr. 3078,
Manuscrisul Roméanesc nr. 3151, Manuscrisul Romanesc nr. 4725,
Manuscrisul Romanesc nr. 4730>°

Nu trebuie inteles ca toate manuscrisele citate contin versurile
pe care le urmarim, unele texte fiind doar tangente cu martirajul
voievodului valah. Asa este Manuscrisul Roméanesc nr 1437, datat la
sfarsitul secolului al XVIIl — lea, in care se aflaVersuri privitoarea la
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mazilirea unui domn si inceputul altei domnii, fiind vorba despre
Alexandru Moruzi, 1793 — 1796 si Alexandru Ipsilanti, 1796 — 1797,
Manuscrisul Roméanesc nr. 1620, provenind de la mitropolitul losif
Naniescu, cuprinde doar ,leacuri pentru felurimi de boli si alte
invataturi casnicesti”; Manuscrisul Romanesc nr 3151, din 1766
cuprindelstoriia cadnd au mers turcii sd ia Beciul, iar Manuscrisul
Roménesc nr. 4725, din 1855, daruit Academiei Roméane de urmasii
lui Tudor Pamfile care cuprinde doar cantece de stea (ff. 25"~ 32")

lon Bianu se ocupa de o alta varianta, datata in 1809 — din
Manuscrisul Romanesc nr. 3078 din Biblioteca Academiei Roméne, Tn
care se afla Cantecul lui Stefan Vodéa cu al lui Constantin Vodd, cénd
l-au taiat Tmpdratul cu cinci beizadele a(le) lui, consideradnd ca e
alcatuit din ,versuri slabe”, scrise ,de un carturar din acei zguduiti de
grozavia care a pus capat celei mal Iungl si uneia din(tre) cele mai
stralucite domnii ale Tarii Romanestl

Din satul Dlosag (judetul B|hor) lon Lupaspublica, dupa un
caiet al preotului Pavel Popovici,o alta varianta, pe care o dateaza in
1813 si in care Se remarca prezenta unui adevarat refren: ,plangi
neam romanesc”?. Cercetétorul crede ca versurile in discutie ,par a fi
fost cantate in part,lle Beiusului, chiar cand se implinea un secol de la
martiriul lui Brancoveanu” si impun atentiei compararea tradarii valahe
cu cea a lui losif de catre fratii sai, ,din pizmuire”. Ar putea fi aceeasi
versiune a colindei a carei culegere Nicolae Cartojan o atribuie
preotlélsw Pavel Popovici din Diosagul Beiusului, copiatd ,pe la
1818”

Lui Constantin din Alamor (sat langa Ocna Sibiului) i-a fost
atribuita o varianta dintre cele mai vechi, datata in 1743 — Istori(i)a
marelui Constantin Voda - si pastratad in manuscrisul nr. 76 (fila 160)
din Biblioteca Academiei, Filiala Cluj-Napoca, citatd de lon Muslea
printre cele ,sase variante ale acestui cantec istoric”. Cercetatorul a
cunoscut aproape toate aceste variante si ne lasa si el pe cea care a
cunoscut-o in Cavnic, atragand atentia ca toate aparitile manuscrise
Lirebuie sa fie copii ale altor manuscrise mai vechi, alcatuite pe cand
infioratul masacru era inca proaspat in amintirea contemporanllor”54

In Istoria literaturii romane,autorii capitolului dedicat teatrului
popular, Gheorghe Vrabie, lon Muslea si Vasile Adascalitei, amintesc
de ,,cea mai veche copie a piesei, cunoscuta pana astazi”’, datand
din 1880 — care a circulat in ultimele decenii ale secolului al XIX — lea
sub numele de Joc cu Constantinul sau Céntare si vers la Constantin,
completand: ,Traditia orala din Cavnic (...) sustine insa ca piesa ar fi
fost reprezentata incepand din anul 1867 si ca exista o copie inca de
prin anul 1840”%°.

100

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

In materialul publicat in 1972, lon Muslea impinge mult in
urma aparitia Constantinului, care ,a putut fi scris in nordul
Transilvaniei, acolo unde influenta maghiara a fost mai puternica. Se
stie ca in aceasta provincie, maghiarii aveau, spre sfarsitul secolului al
XVili-lea si Tnceputul celui urmator, organizatii de teatru evoluat, cu
cladiri si cu trupe mai mult sau mai putin permanente

Cercetatorul, care a acordat o mare |mportan’;é acestui
spectacol, nu exclude o posibila influentd a unor piese scolastice
maghiare, influentd ce s-ar fi putut concretiza mai curénd fintr-un
imbold, piesa gasindu-si sorgintea Tn céntecele derivate dintr-o
productie aparuta, ,probabil, chiar in anul mortii lui BrAncoveanu, cand
tragedia de pe tarmurile Bosforulw a zgudwt nu numai sufletele
romanesti, ci si mtreaga crestlnatate

Spectacolul din Cavnicare in  total sase cantari, dar tinand
cont ca prima melodie e intrebuintata pentru mai multe strofe, ce apar
intercalate in tesatura dramaticd, numerele muzicale se reduc la trei,
transcrise de folcloristul loan R. Nicola. Culegatorul melodiilor
inregistrase n 1958, de la minerul Gavrila Giurgiu, cele trei numere
muzicale ale spectacolului (benzile fiind depuse la Institutul de
Etnografie si Folclor din Cluj) si n urma analizei lor descopera ca
melodia cantata de intreaga trupa, este cea care deschide
spectacolul, explicitind in forma céntatd ceea ce urmeaza sa fie
reprezentat si are multe asemanari cu colindele roméanesti si slovace:

Mindto (P2 120)

PR TR WO S

Acest lucru prea minunat

Si urmatoarele strofe detaliaza motivele mazilirii voievodului,
care,a facut deplin (...) in tara”, dar ,pizmasii lui s-au adunat’
paréandu-l turcilor.

Urmeaza cantarea a Il — a, a inasilor si craiului, textul narand,
venirea turcilor la Bucuresti, in timp ce Voda era in biserica, primirea
ordinului care prevede ca Brancoveanu trebuie sa fie dus legat la
Tarigrad, prinderea domnitorului, prezentarea Iui Tn fata sultanului
otoman, scena, precedata de un numar muzical, cateva strofe cantate
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de crai si o parte din membrii trupei, pe melodia precedenta, strofe
anticipand actiunea scenei. Urmatorul numar muzical- cantarea a Ill —
a introduce o scena deosebita constand in sugerarea unei presupuse
evadari a paratului. Aparitia acestei melodii, asemanatoare colindei,
avand un alt text pe parcursul a mai multe scene, ne aduce aminte de
cantecul Trei crai de la rasarit din Vicleim, care, la fel, revenea in
desfasurarea lui dramatica.

O altéd melodie, care se intercaleaza in textul piesei si care
capata in cea de-a IV-a cantare, un rol deosebit, ce nu mai lasa loc
dialogului, rezumand prin textul ei (trei strofe, ce se canta pe melodia
initialda — Acest lucru prea minunat) mai multe episoade ale
masacrului, constatarea vizirului ca ordinul fusese executat intocmai,
teama de ridicarea impotriva a poporului tulburat de odioasa crima,
porunca de aruncare in mare a trupurilor de teama multimii, adunarea
din mare a trupurilor si ingroparea lor dupa datina crestina, asa cum
se cuvenea unui asemenea domnitor-erou, detaliu retinut si de Del
Chiaro, care nota faptul ca ,vizirul temandu-se sa nu se faca rascoala
au poruncit de s-au aruncat (trupurile decapitatilor — nota imi apartine)
in mare, de unde intr-ascuns s-au scos de crestini’. In textul din
Cavnic acest texte ajunge in urmatoarea forma:

Ca norodul sa nu strice,
Porunceste sa se tipe

in Marea Neagra trupurile,
Sa le sufle vanturile.

Urmeaza scena cantata, mentionata si in varianta din Dudasu
— O, pricind minunata:
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O, pricind minunata
Dupa cum se vede, ea difera de varianta cunoscuta prin
Anton Pann, mentionandu-se ca ea ,are alt glas™®, dar difera si de

alte variante, cum ar fi cea culeasa de Gheorghe Cucu din Baneasa -
lIfov,
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O, pricind minunata din antologia lui Gheorghe Cucu —
200 Colinde populare culese de la elevii Seminarului Nifon Tn anii
1924 — 1927
Editie postuma Tngrijita de Const. Brailoiu, 1936, p. 224.

Aceastd meditatie asupra nestatorniciei maririlor lumesti, un
adevarat ,vanitas vanitatis” muzical, cu continut filosofic face trecerea
de la cantarea precedenta, ea avand rolul asemanator, de a separa
momentele actiunii si constituind ,cel mai masiv imprumut din
cantecul istoric” — asa cum afirma lon Muslea™:

Intr-o joi de dimineata,
Zi scurta din viata,
Brancoveanu se scula,

Transferul melodiei din Vicleimeste indubitabil. Un alt
argument sustindtor al acestui transfer il constituie formule de
adresare de tipul: ,Prea indltate impérate...”

Din nefericire nu ne-a parvenit si versiunea melodica a acestui
cantec cu caracter epic, interpretarile actuale fiind, dupa cate se pare,
preludri din teatrul popular, care integrase melodia colindei. Textul ne
confirma credinta preludrii acestui numar din tesatura muzicald a
dramei lui Irod.

Nicolae Cartojan reproduce urmatoarea melodie, din colectia
lui Anton Pann — scrisa cu note psaltice - considerand-o ,forma cea
mai veche”, transcrisa de |. D. Petrescu:

O, pricina minunata

considerdnd ca ,0 umila cronica rimatd care dadea glas
indignarii poporului (...) a fost asezatd pe melodie”, in care ,forma
prescurtata”a strabatut repede straturile populare si a fost introdusa
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de copii in ciclul colindelor (...) ,cantdndu-se in toate tinuturile
roménesti, de la Maramures pana in Dobrogea, din partile Muresulw
pana in Basarabia”®

Etnomuzicologul Gheorghe Ciobanu introduce ca element
distinctiv fata de versmnea transcrisa de |. D. Petrescu, Tncadrarea in
mésuri alternative®

Din aceasta ,cronica rimata a mortii lui BrAncoveanu”, a doua
dupa traducerea lui Greceanu, ,desi nu are calitati literare deosebite,
a ajuns totusi o creatie populard si a devenit ca un simbol al
rezistentei sufletului romanesc Tmpotriva furtunilor care au abatut pe
cei mai alesi reprezentanti si sal din ea crescand ,prea frumoasa
balada populara a lui Alecsandri”®

Piesa are si un final mu2|cal — a VI — cantare a spectacolului -
in realitate a Il — a melodie, numarul intitulandu-se ,cantarea de
iesire”, o melodie hibrida, care urmeaza fara nici-o delimitare Stati,,
boieri, sa ne luam,

Maestoso J=86 |

fa) PRGN TR O I i\ = \
ARy 51— ) x—p—
e —wre—ee Ty 1T b=
oJ AL [ LO 3
1. Stajl, boieri, sé ne (u-dm, Mai Tn-co-lo sd mer-ge

A 1
o =1 K o =
i - > >
) s T { VR r R | P
@E T‘T — oy 1 L ==

V@ @
Un -de lu mi~nd ve-dem, Pe Ta-tdl sd (d - u-dcow

Stati, boieri, sa ne luam

Dupa cum am vazut, numerele muzicale, exceptand ultimul,
anticipa actiunea, sau puncteaza anumite momente mai importante Si
au rolul de a pregati auditoriul pentru urmatoarele scene, intocmai ca
interludiile operei.Desi deosebite ca realizare, primele doua melodii
sunt mai organic legate in desfasurarea dramei.

In varianta din Cavnlc transcrisd de Horia Barbu Oprisan,
dupa un caiet mai vechi®®sunt mentionate ca fiind cantate de catre crai
si inasi — pe melodia initiala - si urmatoarele texte:

Merge Pasa in Bucuresti
Cu catanele turcesti,
Voda era in biserica,
Nestiind de acea nemica...

versuri surprinzdnd momentul arestarii voievodului i
incredintate corului trupei, care canta si versurile urmatoare pe
melodia initiala (forma hibirda este evidenta si in neconcordanta
picioarelor metrice dintre stihurile acestei ,cantari” si cele ale model,
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prezentatd mai sus - La acest lucru prea minunat. Si urmatoarea
strofa este tot cantata de toti, la fel, pe melodia initiala:

Pe trei zile in chezasie

Boierul scoate din robie

Doamna pentru voda plange

Pentru coconi mai se stinge...

améandoua avand rolul de a incetini mersul actiunii si de a
spori dramatismul piesei.

In cea culeas de Vasile Adascalitei, din Straja — Suceava®
intalnim urmatoarele numere muzicale:

Scumpa tard roméneasca — cantat de Brancoveanu si de fiii sai;
Hai, Alexandre si te-om duce — céntat de soldati;
Radule dintrei munteni — cantat de soldati.

numere doar amintite de antologia alcatuita de Oprisan, in
care mai sunt mentionate alte doud numere muzicale, in ambele
versiuni, din Crasna - Laura si din Dudasu: Sculati, oameni, sculati/
Pe Brancoveanu l|-asteptati, cantat de intreaga trupa in deschiderea
spectacolului si Mihaita, cu paru cret, cantat tot de soldati ca si
celelalte adresare fratllor s&i®

in Prefata culegern I. C. Chitimia mentioneaza faptul ca
antologistul a sustinut si peste hotare ideile sale despre teatrul
popular, amintind studiile publicat in: Osterneichische Zeitschrift fiir
Volkskunde, din Viena: An XXXII, nr. 3, 1978, pp. 178 — 201 - Das
volkstiimliche ruménische Theater — Teatrul popular roméanesc si
XXXV, nr. 3, 1981, pp. 84 — 200: Das rumanische Volkspuppensspiel
— Teatrul romanesc de papusi®.

Coreland numerele muzicale ale versiunii din Crasna, cu cea
din Dudasu Schelei din Mehedinti, se constata doar mici modificari ale
textelor (nu au fost culese si melodiile lor, care ar fi oferit elemente
suplimentare pentru stabilirea descendentei, a similitudinilor si a
deosebirilor). Asemenea mici modificari, adaptari, se intdlnesc in toate
cele cinci numere, dar in mare, se pare ca ele sunt aceleasi, ceea
indreptateste ipoteza filiatiei. Astfel, melodia adresata lui Alexandru
este cantata de toata echipa si pare a fi cel mai departat fata de cel
din Crasna, asa cum arata chiar primul vers: Radule din trei munteni
din versiunea Laura — Crasna devine in cea din Dudasu Radulet de la
munteni. In varianta din Dudasu,Mihaita cu péaru cret este recitat de
calau, pierzadnd caracterul muzical. in lipsa meIoanor se poate
presupune ca este vorba de un alt cantec apropiat, dar nu acelasi.

Asa cum sustinea |. Muslea, drama Tisi gaseste puncte de
tangenta nu numai cu Vicleimul, ci si cu drama Occisio Gregorii si cu
celelalte piese din manuscrisul cercetat de el: Suzana, Adam si Eva.
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Asocierea cu Occisio Gregorii ne permite luarea in consideratie a
continutului  similar, Constantin Brancoveanu si Grigore Ghica
devenind simboluri ale sacrificiului suprem pentru apararea demnitatii
nationale.

Asa se poate explica infiltrarea in tesadtura dramaticd a
Brancovenilor a unor céntece patriotice ca Scumpé tard roméaneascéa
din versiunea lui Dubasu Schelei din Mehedinti, ,adusa in 1940 de un
refugiat din Bucovina™’, versiune care se incheie cu colinda Trei
pastori, pe care o citam dintr-o alta manifestare similara:

el : |
Luza seo- ra- -1 Fioa-rea Soa-re—\u oya soa-re— lu——

Trei pastori se intalnira

Viitorul va putea l|amuri neconcordante dintre cei doi
cercetatori ai manifestarii din Cavnic si Baiut: lon Muslea mentioneaza
trei melodii ale manifestarii, inregistrate si transcrise de loan R. Nicola
- la care a apelat si prezentul demers; Horia Barbu Oprisan scrie ca
fiecare din cele doua parti ale piesei, pe care o crede descendenta din
practica germanilor si maghiarilor, este ,separata de cealalta printr-o
cantare”, fara a reda melodia acesteia, iar in varianta din Bucovina
scrie ca piesa ,nu are cantece, numai in final se canta Treléoastorl se
intélnird ca o motivare si integrare Tn atmosfera Craciunului”

Cercetand mai atent Occisio Gregorii si Céntare si vers la
Constantin (referirile din acest material se bazeaza in mod concret pe
varianta culeasd de Horia Barbu Oprisan)®, din Cavnic — Maramures,
se pot remarca similitudinile inceputului celor doua piese, constand in
introducerile avand in vedere prezentarea in rezumat a celor doua
drame, ale uciderii celor doi domnitori patrioti dar si in scuzele de
rigoare pentru unele nereusite ale spectacolelor, solicitdnd gazdelor-
spectatori, atentia cuvenita pentru prezentarea cruzimii adevarurilor
aratate.Forma de prezentare a acestor introduceri in spectacole, este
aparent diferita la Constantin aceasta fiind facuta de laufar si de
intreaga trupa ce-si prezinta primul numar muzical, la Occisio Gregorii
nefacéndu-se precizarea personajului caruia i se incredinteaza
praeambulum (situatie repetata la toate celelalte numere), ceea ce ne
ingaduie a crede ca e tot un numar colectiv, incadrat de doua scene
cu caracter coregrafic. Este importantd precizarea ca versurile
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~cantarilor” se canta intr-adevar, in timp ce celalalte dintre ,cantari’ se
recita’®,

Si finalurile celor doua piese au elemente comune, trupa
reprezentdnd drama lui Brancoveanu luandu-si ramas bun de la
gazde, dupa ce multumesc pentru daruri iar in Occisio testamentul
bachic, chiar daca este mai extins si nu contine precizarea rostitorului
sau (putandu-se presupune ca este vorba tot de un numar colectiv)
exprimand, in mare, aceleasi multumiri anticipate, pentru darurile
oferite, constand din bucatele specifice sarbatorilor Craciunului.

Aceeasi alternare a numerelor cantate cu cele recitate o
intalnim in ambele piese si in amandoua apare pastorul, e drept in
forme oarecum diferite: Cantio opilionis in Occisio exalta traiul liber
dar este un numar individual, Tn timp ce Trei pdstori, din drama lui
Brincoveanu, este un numar colectiv, o colindd adusd in Dudasu
Schelei din Mehedinti din Bucovina, cum presupune culegatorul
textelor, lipsite de melodii, dar cu refrenul tipic: Raza soarelui,/
Floarea soarelui’.

Referindu-se de trasaturile comune ale Brancovenilor,
Vicleimului si ale celorlalte piese de teatru cu céantece,
transilvanene, Adam si Eva, Susana, lon Muslea argumenteaza
incadrarea manifestarii printre ,jocurile dramatice” ale sarbatorilor de
iarna:

- ,8€ reprezentau din casa in casa;

- sunt compuse in versuri (mai ales octosilabice),

- au aceeasi factura: incep cu o «cantare», un fel de prolog
cantat de cor si integreaza si alte numere muzicale;

- au lexic si costumatie similard si contin indicatii de joc
dramatic;

- In fruntea reprezentatiei e un numarprin care ,se anunta
sosirea actorilor’’.

Desi deosebite, din punctul de vedere al centrului de greutate
in viata artisticd populara, variantele piesei Brancoveanu, numita si
Constantinul, dovedesc aceeasi sorginte — balada populara, care-si
gaseste noi forme de supravietuire in zonele unde practicarea ei si-a
diminuat prezenta. Ea dovedeste in acelasi timp, evidente inrudiri cu
Vicleimul, atat prin tematica apropiata, cat si prin forma de
desfasurare a spectacolului, insasi geneza piesei cu subiect autohton
aflandu-se sub zodia celei religioase.

Exegetii creatiei lui Sabin Dragoi au obligatia s& stabileasca
legaturile posibile dintre piesa populard Brancovenii si lucrarea
dramatica, intitulata ,acatist (drama muzicala sacra) in doua parti cu o
procesiune (in loc de uvertura)’, Constantin Brincoveanu, opera ce
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imbina — cum bine s-a semnalat — ,rit, drama, coregrafie, muzica,
vers, lumind si proiectie de imagini pe un ecran, arhitectura si plastica
scenica, teatru de pépu§i”73.

Urmarind cu consecventd promovarea creatiei muzicale
romanesti Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor a selectat n
vederea acordarii unei comenzi pentru domeniul muzicii vocal —
simfonice proiectul compozitorului George Balint, intitulat Oratoriul
lui Constantin Brancoveanu, ce speram sa reprezinte gestul de
omagiere a martirilor din partea generatiei actuale de creatori.
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ESEURI

Viziune si posibilitate in maiestria
componistica

George Balint

Drama compozitorului de muzica inaltd vine din aparenta
contrarietate ntre viziune si posibilitate. Viziunea 1l determina in
exprimarea unei idei ca forma, prin chiar structurarea acesteia.
Asadar, a unui mod formal (MF). Acceptiunea MF se proceseaza
mental, contempland deopotriva detalile Tmbinarii (cum-ul) si
contururile sau relieful Tntregului de parcurs (ce-ul). Privind astfel,
subiectul auctorial se abstrage efectivitatii impresiilor, tinzand in
obiectivare, ca statuare rationala.

Complementar, dintr-o perspectiva exterioara, posibilitatea
implica conditia realitatii, respectiv a cAmpului in care se propaga un
construct sonor. Atunci cand consideram realitatea ca mediu psihic,
ne referim la un camp de ordin afectiv, In care sunt receptate
vibratile emotionale determinate de contactul cu datul sonor al unei
opere muzicale. Funciar, emotiile sunt necesare integrarii individului
intr-un mediu animat (insufletit). Ele {in de substanta existentei
vietudinale. Desi, in complexitatea lor, pot fi concepute din
perspectiva unei evolutii biologice naturale, ematiile faciliteazd doar
aparent atingerea operei ca stadiu de inteles. in fond, ele sunt
redundante in raport cu opera, pe care o califica doar la nivelul
impresionarii. De altfel, pe acest palier opera poate fi manipulata
comercial, pe o piata in care obiectul-marfa este destinat consumului
de moment, ca divertisment sau valoare recreativa.

S-ar impune, deci, o deconditionare de nivelul impresiei in
relatia cu opera. Cum emotiile nu pot fi eradicate, este nevoie de o
sublimare a acestora prin palierul cugetului, proces de ordin reflexiv
ce poate fi modelat in referinta formei operei, respectiv a MF continut
de aceasta. Astfel, opera este perceputa pe un nivel superior,
devenind semnificativa ca valoare formativa pentru un cum al gandirii.
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La randu-i, gandirea implica limbajul. Am putea spune si ca opera
muzicala este expresia unui limbaj nonverbal, de ordin sonor. Este
nivelul la care opera poate fi abordata functional intr-un mediu cultural
de tip tradifie, in care se conserva oral, prin imitari nemijlocite,
implicand o mare mansa de variabilitate.

Insa nici Tn acest stadiu nu se atinge pragul posibilitatii de
contemplare, intrucat fara verbalizare nu poate fi reflectie. Prin
urmare, trebuie ca unei opere muzicale, a carei materialitate se
disipeaza odata cu Tncetarea sunetului, sa i se acorde un suport de
reflectie. In general, acesta se conjugd cu functia instrumentald, a
posibilitatii de redare a configuratiei sonore, in obiectualitatea grafica
a partiturii muzicale. In acest caz avem de-a face cu o abordare
muzicologica, in si prin care opera este deopotriva compozabila si
decompozabila ca proiect formal Tntr-un sistem de criterii.

Desi perspectiva muzicologica permite conceptualizarea
structurald a operei, ea tine de o competents de ordin tehnic. in plus,
contemplarea operei presupune urmarirea unui traseu (forma)
totodata cu suportarea (trairea) propriilor impresii generate de
sonoritatea operei si, pe cat posibil, a propriilor reflectii - ceea ce
implica o pozitionare in afara migcarii sonore.

Insa datul spre contemplare nu este totuna cu de-c&utatul
spre intru-actare. Contemplatorul este cel care admira maiestria
sincarnarii” MF cu o expresie artistica semnificand un fel de a se arata
al spiritului. Pe nivelul urmator de intelegere vorbim de o intru-
cuprindere in opera a celui care, deja petrecut prin contemplarea ei,
nazuieste sa devina actant. Opera este infeleasa acum ca fiinta
(actantul) aflata Tn Tnsugirea (devenirea) unui mod de fiintare (opera).

In concluzie, putem considera functia operei muzicale ca fiind
aceea de propagare a unui sens de fiintare, indecuplabil (la nivelul
persoanei) de actul fiintarii Tnsasi. Pe palierul receptarii afective,
compozitorul poate elabora o strategie de mladiere a impresiilor, astfel
incat acestea sa nu ecraneze posibilitatea initierii ascultatorului prin
etapele superioare, de ordin spiritual, de la reflectia muzicologica
(critica), trecand prin contemplarea estetica (formala), pana la trairea
asumata (actul). Modelul formal este adevarul ascuns drept confinut al
operei, care nu poate fi deplin in absenta ascultatorului Tnsusi.
Modelul formal implica astfel, nu doar un dat spre contemplare ci si,
mai ales, o autentica prezenta de constiinta in devenire.
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CREATII

Indeterminare si aleatorism in
Sequenza VIl de Luciano Berio

Motto

»The Sequenzas series is one of the most

remarkable achievements of the late twentieth century”
Janet K. Halfyard *

Cezar Bogdan Alexandru GRIGORAS

Compozitorul italian Luciano Berio s-a nascut la 24 octombrie
1925 in oraselul Oneglia din nord-vestul Italiei. Primii pasi in domeniul
muzical ii sunt ghidati de catre bunicul si tatal sau, ambii organisti si
compozitori. Pianist talentat, Luciano Berio se dovedeste a fi un
fervent interpret de muzica de camera. Un accident la mana dreapta il
face sa se orienteze spre domeniul compozitiei. Astfel, la sfarsitul
razboiului, il regasim pe Berio la Conservatorul Verdi din Milano, unde
studiaza contrapunctul si fuga cu Paribeni, compozitia cu Ghedini si
dirijat de orchestra cu Votto si Giulini.

Activand ca pianist acompaniator, Luciano Berio colaboreaza
cu céntareata americana de origine armeana Cathy Berberian, cu
care se va casatori ulterior, in anul 1950. Alaturi de sotia sa, Berio
incepe sa cerceteze si sa exploreze toate posibilitatile oferite de
vocea umana, compunand mai multe lucrari in acest sens, dintre care
cea mai celebrd este Sequenza Ill — 1965. In anul 1952, Luciano
Berio ia lectii in Statele Unite ale Americii, la Tanglewood, cu idolul
sau Luigi Dallapiccola (1904-1975), caruia ii va dedica in semn de
omagiu compozitia Chamber Music [Muzicad de camera] — 1953. Tot in
acelasi an, asistand la primul concert american de muzica electronica,
Berio incepe sa creeze muzica pentru diferite seriale de televiziune.

Participand in orasul Basel la o conferinta asupra muzicii
electroacustice, Berio 1l intalneste pe Karlheinz Stockhausen. Primele
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sale incercari in domeniul muzicii pe banda magnetica — lucrarea
Mimusique Nr. 1 dateaza din aceasta perioada. Ulterior, Berio
efectueaza o calatorie la Darmstadt, unde i cunoaste pe Pierre
Boulez, Henri Pousseur si Mauricio Kagel. Influentat de muzica
seriala, Berio compune la randul sau lucrarea Nones — 1954.
Neimpartasind n totalitate atmosfera pe care o considera dogmatica
a Scolii de la Darmstadt, Luciano Berio isi urmeaza propria directie
creatoare. 1l regdsim la Darmstadt intre anii 1956-1959, predand chiar
o0 serie de cursuri Tn anul 1960.

Domeniul literaturii si cel al lingvisticii, reprezentat de scriitori
precum Joyce, Cummings, Calvino sau Levy-Strauss, sunt surse ce
vor inspira si se vor impleti cu gandirea muzicala profunda si extrem
de fecunda a compozitorului italian.

Impreund cu compozitorul Bruno Maderna, Luciano Berio
organizeaza n anul 1955 primul studio de muzica electroacustica,
Studioul de Fonologie al RAI, la Milano. Berio realizeaza o serie de
concerte dedicate muzicii contemporane — Incontri musicali [intalniri
muzicale] — si editeaza intre 1956-1960 o revista privind muzica
experimentald, avand aceeasi titulatura. Colaborand cu Maderna in
cadrul studioului de muzica electroacustica, Luciano Berio va crea
lucrarea Thema (Ommagio a Joyce), in anul 1958. in acelasi an,
obsedat de ideea virtuozitatii instrumentale, Berio incepe sa creeze
seria de piese denumite Sequenze, a carei realizare se intinde pana
in anul 2003. Unele dintre acestea se vor desavarsi in cadrul seriei de
creatii Chemins, bazate pe materialul sonor din Sequenze.

Din anul 1960, il regasim pe Luciano Berio in Statele Unite ale
Americii, unde preda compozifia in cadrul mai multor institutii de
prestigiu ca : Dartington Summer School, Mill’s College din Oakland,
Harvard si Universitatea Columbia. Intre anii 1965-1971, Berio
activeaza la Juilliard School din New York, unde pune si bazele
ansamblului de muzica contemporana Juilliard Ensemble, Tn anul
1967.

O colaborare prolifica de-a lungul anilor 60 cu poetul Edoardo
Sanguineti in domeniul teatrului muzical va conduce la aparitia in
creatia lui Berio a unor opere muzicale care-i vor asigura notorietatea,
un exemplu relevant fiind Laborintus 2 — 1965. O altd compozitie de
mare popularitate este Sinfonia — 1968, bazata pe tehnica colajelor. Tn
toata aceasta perioada, Berio sustine o activitate intensa ca dirijor de
orchestra, iar in anul 1972 se restabileste Tn Europa unde, la invitatia
lui Pierre Boulez, preia conducerea sectiei de muzica electroacustica
de la IRCAM, intre anii 1974-1980.
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In cadrul IRCAM, Berio conduce proiectul privind
transformarea sunetului in timp real, prin intermediul sistemului
informatic 4X, realizat de Giuseppe di Giugno. In urma bogatelor
experiente din cadrul IRCAM, Berio fondeaza in 1987 Institutul
Florentin de live electronic — Tempo Reale.

Dintre cele mai cunoscute creatii ale lui Luciano Berio, citam
Coro — 1975, lucrare inspirata din folclor, operele La vera Storia —
1982, Un re in ascolto — 1984, pe libretele lui Italo Calvino.
Continudndu-si activitatea compozitionala, Luciano Berio realizeaza in
acelasi timp transcripfii si aranjamente si reconstituie Simfonia Nr. 10
de Schubert sub titlul Rendering — 1988-1990. In paralel cu aceasta,
compozitorul italian sustine o activitate pedagogica intensa, la scara
nationald si internationald. Consacrarea sa la nivel mondial a fost
gratificatd cu numeroase titluri onorifice, printre care amintim Leul de
Aur al Bienalei de la Venetia — 1995 si Praemium Imperiale, Tn
Japonia. Luciano Berio se stinge din viata la 27 mai 2003, la Roma.

Sequenza VIl pentru vioara solo

Incepand cu anul 1958, Luciano Berio a compus o serie de
piese dedicate diferitelor instrumente solo, pe care le-a denumit
Sequenze [Secvente]. In anul 2003, Berio crea ultima sa piesa din
acest ciclu, Sequenza XIVb. Asadar, 15 piese — incluzand si
variantele acestora, scrise ih mai bine de treizeci de ani, fiecare dintre
acestea fiind dedicatd nu doar unui instrument solist, ci constituind
mai ales un omagiu adus unui anume instrumentist, adeseori prieten
al compozitorului.

Adevarate puncte de reper in creatia lui Berio, aceste piese
marcheaza diferitele intalniri muzicale ale creatorului cu marii
interpreti ai secolului XX, asa cum s-a intamplat cu flautistul Severino
Gazzeloni — caruia ii este dedicata Sequenza | — 1958, cu cantareata
Cathy Berberian — Sequenza lll — 1966, cu harpistul Francis Pierre —
Sequenza Il — 1963, cu violonistul Carlo Chiarappa — Sequenza VIl —
1976, si exemplele ar putea continua. Reprezentand in cel mai
cuprinzator mod posibil binomul creator compozitor-interpret, tipologia
ce se regaseste in Secventele lui Luciano Berio transforma si
redefineste relatia tripolara existenta intre compozitor-interpret-piesa.
Aceasta redefinire nu se efectueaza insa pe baza unei creatii in
intregime noud, ci Tsi are filiatia Tn istoria muzicii instrumentale,
incepand cu epoca baroca si terminand cu apogeul dezvoltarii tehnicii
instrumentale din secolul al XIX-lea. Aluziile istorice existente in toate
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piesele ce apartin acestui ciclu nu reprezintd cu sigurantda numai
simple coincidente, ele fiind adevarate trimiteri la istoria si la
repertoriul instrumentului respectiv.

Dualitatea instrument-instrumentist este pusa in valoare de
catre creator, fiecare piesa de acest tip reflectand aidoma unui portret,
imaginea artistului pentru care a fost creatd. Bazandu-se intr-o mare
masura pe virtuozitate instrumentala — de cele mai multe ori exprimata
la cote extreme — piesele lui Berio exploreaza limitele sonore si
tehnice ale fiecarui instrument in parte. Dezvoltarea vocabularului
propriu respectivului instrument, sonoritatile inedite imbinate cu
efectele ce se nasc din diferitele elemente tehnice definesc aceste
creatii ca pe niste summum-uri de virtuozitate instrumentala. Aceasta
virtuozitate era esentiala pentru Berio, care o cauta mai intai in
interpret, transpunand-o ulterior intr-o Sequenza ce 1i era implacabil
dedicata. Compozitorul Tsi marturiseste aceasta convingere,
declarand urmatoarele : ,composer pour un virtuose digne de ce nom
n’est aujourd’hui valable que pour consacrer un accord particulier
entre le compositeur et l'interpréete et aussi comme témoignage d’un
rapport humain” [a compune pentru un virtuoz demn de acest hume
nu serveste astazi decat la stabilirea unei relatii speciale intre
compozitor si interpret, precum si ca dovada a unui raport uman] 2,
Prieten cu poetul Edoardo Sanguineti, Berio se inspira din poezia
acestuia inca de la inceputul anilor ’60. Ca raspuns, poetul ii ofera
compozitorului — Tn anul 1995 — o serie de introduceri literare la
fiecare Sequenza, ce urmau a fi citite Thaintea interpretarii fiecarei
lucrari. Pe baza acestui ciclu de piese, Berio a compus alte cateva
versiuni ale unora dintre Sequenza, dedicate altor instrumente,
precum si un alt ciclu de piese, intitulat Chemins [Drumuri], in cadrul
caruia fiecare Sequenza devine baza unei creafii similare de
dimensiuni mai ample, instrumentul solist fiind Tn multe cazuri
acompaniat de catre orchestra.

Piesele din ciclul Sequenze au reprezentat un teren fertil de
analiza pentru un important numar de cercetatori si muzicologi din
ultima perioada a secolului XX si inceputul secolului XXI,
demonstrandu-se si in acest fel importanta acestor creatii in
dezvoltarea repertoriului instrumental solo. Studiile s-au concentrat pe
diferitele aspecte ale problematicilor generate de tipologia acestor
piese de virtuozitate, incepand de la tehnicile componistice folosite de
Berio si pana la perceptia elementelor estetice in randul publicului.

Sequenza VIII pentru vioara solo a fost compusa in anul
1976, fiind dedicata violonistului italian Carlo Chiarappa, care a si
interpretat-o Tn prima auditie in anul urmator — 1977, cu ocazia
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Festivalului din orasul francez La Rochelle. Luciano Berio a avut
Tntotdeauna o relatie speciala cu vioara, studiind-o Tnca din copilarie,
venerand-o ca pe o adevarata regina a instrumentelor, considerand-o
un instrument de un rafinament si o subtilitate inegalabile. Aceasta
piesa dedicata instrumentului solistic prin excelenta poate fi
consideratd o ofranda pe care creatorul o aduce nu numai
instrumentului in sine, ci si intregii creatii pe care acesta a generat-o
de-a lungul istoriei muzicii instrumentale. Astfel, transpar prin bresele
lasate In panza limbajului avangardist, reminiscente ale unor piese de
virtuozitate dedicate viorii, precum Capricile de Paganini sau
Ciaccona din Partita in Re minor pentru vioard solo de Bach. In
definitiv, Berio nu face altceva decéat sa transforme si sa redea printr-o
serie de clisee si sabloane, o suma de gesturi arhetipice violonistice,
specifice tehnicilor de virtuozitate. Arpegii rapide, broderii filigranate,
acorduri si duble-coarde, pasaje executate intr-un spiccato extrem de
rapid, combinate cu tehnici speciale de arcus, gen tremolo, ponticello
sau sul tasto, toate ntr-o derulare temporala liniara, dar care se
desfasoara pe spatii foarte stranse. Adeseori, intre notele extrem de
rapide Tn spiccato se intercaleaza un acord ce nu trebuie sa produca
un dezechilibru ritmic in cadrul derularii respectivului ostinato. Aceste
treceri bruste de la o tehnica la alta reprezinta una dintre dificultatile
majore in interpretarea Secventei VIII.

O alta problema o constituie dorinta lui Berio de a transforma
un instrument melodic — vioara — intr-unul polifonic. Aceasta dorinta a
compozitorilor nu este o noutate pentru violonisti, predecesori ai lui
Bach preocupéandu-se de redarea mai multor linii melodice cu ajutorul
viorii. In cazul lui Berio, in toate piesele din ciclul Sequenze, el a vizat
inducerea unei atmosfere polifonice, chiar si in cazul instrumentelor
eminamente monodice. In cazul piesei dedicate viorii — Sequenza VIII
— compozitorul marturiseste influentele si inspiratia din Ciaccona de
Bach, afirmand ca in aceasta capodopera baroca coexista din punct
de vedere istoric trecutul, prezentul si viitorul tehnicilor violonistice.

Din punct de vedere structural si conceptual, Sequenza VIli
se deosebeste radical de tipologia unei piese precum Klavierstick XI
de Stockhausen. Berio prefera realizarea unei opere notate liniar, si
deci inchise, lasand la latitudinea interpretului doar un fragment relativ
scurt fatd de dimensiunile intregii piese. In cadrul acestui fragment,
indeterminarea se manifesta numai la nivelul catorva parametri, fiind
reglementata de o serie de elemente pe care Berio le-a notat in
partitura. Spre deosebire de lucrarea lui Stockhausen, Sequenza VIlI
are o derulare temporala liniara, traditionala, compozitorul trasénd
marea parte a parcursului creatiei sale.
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Piesa se imparte in patru mari sectiuni, care se prezinta ca
niste variatiuni improvizate, ce decurg si dezvolta celula melodica
primordiala, binomul la-si, pe care este bazata intreaga constructie.
Aceasta relatie disonanta se regaseste aidoma unui fir calauzitor, de-
a lungul intregii piese. Conform spuselor compozitorului, ,Sequenza
VIII est construite autour de deux notes (la-si) qui, comme dans une
chaconne, constituent la boussole dans le parcours assez différencié
de la piéce.” [Sequenza VIII este construita Tn jurul a douad note (la-si)
care, la fel ca intr-o ciacona, constituie busola pe parcursul destul de
variat al piesei] 3

J.54 ©
Sempre semsa o poco vibrato, molto intenso e alla corda
- n v

°
v

Centrarea intregului fragment in jurul binomului la-si.

Una din explicatiile denumirii de Sequenze este faptul ca in
fiecare astfel de piesa se regaseste o secventa generatoare, ce face
parte dintr-un spectru armonic. Acesta este reprezentat printr-o serie
de sunete ce se grupeaza in jurul unei structuri acustice dominante —
in general celula melodica generatoare — si care formeaza astfel
raporturi de vecintate armonica. in jurul celulei de bazd se adaugd,
se substituie sau se elimina diferite sunete invecinate, care se
succed, alterneaza sau se repeta, formand astfel spectrul armonic
specific piesei respective. In cazul lucrarii Sequenza VI, nucleul
central al spectrului armonic este relatia la-si.

Desfasurandu-se pe durata primelor patru pagini ale partiturii,
prima sectiune se prezinta ca o succesiune de fragmente contrastante
din punct de vedere a densitatii sunetelor. Dupa o prima pagina in
care sunetele se succed cu insistenta la intervale de patrimi si optimi,
survine brusc o dezvoltare de pasaje extrem de rapide, In care
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schimbarile de registru se efectueaza neuniform, constituind elemente
neasteptate. Sunetele repetate — sau intervalele mici repetate —
alterneaza cu arpegii ce se intind pe doua octave. Tot in aceste
momente intervin primele elemente improvizatorice, Berio cedand
interpretului o parte restransa de initiativa. Acesta din urma are
posibilitatea sa completeze valorile timpilor marcati deasupra
portativelor, prin repetarea ad libitum a ultimelor sunete notate n
cadrul respectivului timp. Tn acest fel, velocitatea si virtuozitatea sunt
stimulate si incurajate, instrumentistul avand posibilitatea de a canta
cu atat mai multe note adaugate de el cu cat termina mai repede pe
cele scrise de Berio :

Repetarea ad libitum a unor sunete
sau succesiuni de sunete este notata prin semnul = .

Alternanta pasajelor de virtuozitate cu secventa initiala a
celulei la-si — care revine cu obstinatie, suferind Tnsa modificari si
transformari graduale — se continua pe tot parcursul secfiunii initiale.
Catre sfarsitul acesteia apar o serie de ornamente, in special
apogiaturi, ce prevestesc debutul sectiunii secunde, marcat printr-o
schimbare de tempo si prin introducerea tehnicii sul ponticello.

In cadrul acestei noi sectiuni, remarcdm o mai mare unitate la
nivel ritmic — valorile osciland Tntre grupuri de saisprezecimi si triolete
de optimi. Diferentele sunt mai mari in ceea ce priveste tehnicile de
arcus, variindu-se intre spiccato, diferite feluri de legato si détaché.
Valorile fiind mult mai lungi fatd de pasajele rapide caracteristice
primei sectiuni, Berio se poate desfasura aici din punct de vedere
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armonico-polifonic. Inlantuirile de duble combinate cu legaturi de
arcus specifice se constituie Tn prezente tangibile ale stilului polifonic
violonistic de tip bach-ian. Acelasi tip de tehnici inspirate in special din
Ciaccona in Re minor au fost folosite anterior de catre un alt mare
creator de literatura pentru vioara solo, Eugéne Ysaye.

Cea de-a treia sectiune a lucrarii lui Berio contine cel mai
avansat grad de indeterminare, capacitatile improvizatorice ale
interpretului fiind solicitate pe tot parcursul sectiunii. Compozitorul
ofera solistului sase fragmente compuse din note foarte rapide, ce se
canta n spiccato ostinato, si care constituie tot atatea sabloane :

PN R ATV T PR R A R N e
m:.-run..n-ulnulu. .
e — e -

I e 4 V! — 7
i A T -

000060060000

@ sempre slace. e pp
Seria celor sase sabloane permutabile, timp de 60”.

Solistul poate sa le execute in ordinea scrisa sau sa le
permute de cate ori doreste, fiind totusi obligat sa respecte anumite
reguli : nu poate repeta succesiv acelasi sablon si trebuie sa se
ncadreze intr-o durata mentionata de 60 de secunde.

Dupa scurgerea minutului respectiv, urmeaza o succesiune
de acorduri notate, care se grefeaza la anumite intervale de timp —
apreciate conform spatializarii lor pe portativ — peste succesiunea
sabloanelor melodice despre care am vorbit mai Thainte, ce continua
in maniera ostinato. Fiecare portativ este circumscris unei durate

120

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

cronologice, notatd deasupra portativului. Treptat, acordurile se
transforma din elemente izolate in grupuri de elemente din ce in ce
mai numeroase, intre care se vor interpreta fara incetare fragmente
alese la intamplare din grupul celor sase :
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= — L 20" = .
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Acordurile care se suprapun peste sabloanele din
exemplul muzical precedent, acestea din urma succedandu-se
aleatoriu.

imbinand elementele lasate la libera alegere a interpretului cu
succesiuni melodice predeterminate, pagina a opta a partiturii
introduce in notatia din literatura violonistica un nou principiu. Se
Tnlocuiesc semnele grafice caracteristice notelor cu un sistem de
notatie bazat pe trei parametri : coardd, pozitie si digitatie. In acest fel,
cunoscand coarda, pozitia si degetul, violonistul poate executa
succesiunile de sunete legato, facilitdndu-se in acest fel vizualizarea
partiturii. Acest ingenios procedeu nu coniine nici o referire la
alteratiile sunetelor din respectivele pozitii, fiind cunoscut faptul ca la
vioara putem canta mai multe sunete cu acelasi deget fara a parasi
pozitia respectivda. Acest neajuns nu a scapat observatiei lui Berio
care, In vederea remedierii acestei probleme, prezinta la Tnceputul
fragmentului o structurda model melodico-mecanica — bazata pe relatia
intervale-digitatie, ce urmeaza a fi repetatd — sau translocatd — in
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diferite pozitii si pe diferite coarde. Astfel, in cadrul primei succesiuni,
degetul 4 este folosit de doua ori, dar sunetul obtinut nu este acelasi,
find vorba de pastrarea raporturile intervalice existente in structura
model. Structurile notate cu ajutorul acestui procedeu — de fapt
translatii in diferite combinatii de coarde si pozitii ale modelului
prezentat initial — alterneaza cu fraze notate in intregime :

2.P. 1.P.

147137277|3l0|3212l3

J-54 J-12
4.P. 3.P. 4.P. 1.P_ b

5 ===
5= —— L e~

L] 1] 1 ——

accel. max

SrPsmee e v ‘_,_1

1.4 23201 34 01321 243
rr
n "

=3.==

Reprezentarea grafica a sistemului de notatie
coarda-pozitie-digitatie,
precedata de structura model in notatie traditionala.

Finalul sectiunii a treia — Tn care intuitia si creativitatea
solistului au fost exploatate intensiv — este anuntat de catre revenirea
celulei melodice primordiale, insistenta repetitie a binomului la-si fiind
agrementata acum si de prezenta unei surdine lejere.

Odata cu schimbarea tempo-ului intram in sectiunea finala a
Secventei VIII. Dupa numai o fraza, descoperim o altd schimbare de
tempo, ce indica nu o migcare regulatd, ci un plaja larga de tempo —
patrimea intre 72 si 104 — si care este insotita de indicatia tempo
molto instabile, come improvvisando. Discursul muzical urmeaza o
desfasurare liniara, calma, de o factura polifonica, din care
virtuozitatea este absenta. Este mai degraba o evocare a pasajelor
tehnice care s-au derulat mai devreme, o amintire indepartata a unor
timpuri apuse. De pe intregul parcurs al acestor ultime doua pagini
razbate influenta si importania relatiei generatoare la-si. Toate
inlantuirile armonice sunt centrate si bazate pe aceste doua sunete si
pe sunetele din imediata vecinatate cromatica. Ultimul fragment al
acestei sectiuni finale se distinge prin cerinta unei surdine cu efect
extrem — surdina de studiu. Aplicarea acestui accesoriu confera viorii
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0 sonoritate de tip flautando, asemanatoare efectului sul ponticello.
Tehnicile speciale folosite — pizzicato cu méana stanga, flageolete,
tremolo sau acorduri precedate de apogiaturi — nu induc Tn nici un caz
o atmosfera de virtuozitate, reprezentadnd mai degraba efecte sonore
inedite, menite a completa paleta larga folosita de Luciano Berio in
aceasta creatie. Sequenza VIII se incheie cu reluarea insistenta a
binomului la-si, de aceasta data intr-o manierd extrem de diferit3,
calma si suava. Nuantele coboara pana la ppp, ultimul sunet al piesei
fiind bineinteles dubla-coarda la-si.

Realizarea conceptului de opera deschisa in literatura
instrumentalda — precum si introducerea in cadrul acesteia a unor
diferite grade de indeterminare sau aleatorism — a fost infaptuita la
inceput in majoritatea cazurilor prin intermediul pieselor dedicate
pianului. Luciano Berio a fost unul dintre primii compozitori care a pus
in aplicare aceste concepte avangardiste in piese dedicate si altor
instrumente. Astfel, incepand cu Sequenza | — pentru flaut, si
continuand cu restul ciclului de Sequenze, Berio a dorit implicarea cét
mai multor instrumente in cadrul acestui proiect. Desi tehnicile
improvizatorice nu reprezintd un scop in sine pentru compozitorul
italian, totusi ele exista in fiecare dintre aceste piese, incitand
instrumentigtii la creativitate si inventivitate.

Din punct de vedere al conceptelor creative spontane-
improvizatorice, vioara nu a fost un instrument favorit al compozitorilor
celei de-a doua jumatati a secolului XX. Tn acest context, Sequenza
VIl ramane una dintre capodoperele literaturii pentru vioara scrisa
sub semnul indeterminarii, chiar daca aceasta nu reprezinta — asa
cum am mai spus — un scop in sine. Indeterminarea se manifesta in
piesa lui Berio numai Tn anumite zone — si cu multa parcimonie — fiind
mai degraba o poarta Tntredeschisd catre o lume onirica, o viziune
aluziva sau reprezentdnd pur si simplu o altd varianta — o alta
variatiune posibila pe tema unei ciacone arhetipale atemporale, in
care este reprezentat trecutul, prezentul si viitorul repertoriului si
tehnicii violonistice.

! Janet K. Halfyard (ed.), Berio’s Sequenzas — Essays on Performance, Composition
and Analysis [Secventele lui Berio — Eseuri despre interpretare, compozitie si analize],
Aldeshot, Ashgate, 2007, p. XX-XXii.
2 Luciano Berio, citat de Jean-Yves Bosseur in ,Thémes et thémathiques dans les
musiques d’aujourd’hui” [Teme si tematici Tn muzicile de astazi], in Communications
LComunicéri], Nr. 47, 1988, p. 122.

Ilvanka Stoianova, ,Luciano Berio : Chemins en Musique” [Luciano Berio : Drumuri in
muzica], in La Revue Musicale [Revista muzicald], Nr. 375-377, Paris, Richard Masse,
1985, p. 419.
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Lou Silver Harrison - Concertul pentru
vioara si orchestra de percutie

Motto

This country [America] is flooded with gamelans —
about one hundred and fifty or so —

and a fair proportion of them are American-built.
Lou Harrison

Andreea Aura CIORNENCHI GRIGORAS

Lou Silver Harrison (1917-2003), compozitor american, s-a
nascut la Portland, statul Oregon, petrecandu-si copilaria in diferite
locatii in jurul Golfului San Francisco. inca de timpuriu, Harrison intra
in contact cu diferitele culturi muzicale manifestate in aceasta regiune,
precum muzica de opera originara din provincia chineza Canton,
muzica indienilor nord-americani, muzica mexicana, muzica de jazz si
nu Tn ultimul rand muzica clasica. Se familiarizeaza in acelasi timp si
cu muzica indoneziana, ascultand diferite nregistrari.

Lou Harrison studiazd cu Henry Cowell contrapunctul si
compozitia si urmeaza cursul acestuia, denumit Music of the Peoples
of the World [Muzica popoarelor lumii], care 1i va influenta in mare
masura cariera sa componistica. Mai tarziu, Harrison Tsi desfasoara
activitatea la Universitatea din California — Los Angeles, in cadrul
departamentului de dans, in calitate de dansator si acompaniator. In
acelasi timp, el urmeaza cursurile cu Arnold Schonberg, cel ce ii va
starni interesul pentru tehnica de compozitie bazata pe cele
douasprezece sunete. Colaborand cu John Cage, Lou Harrison
adopta o maniera de compozitie asemanatoare cu a acestuia, creand
lucrari in care percutia este abundenta si folosind instrumente de
percutie non-conventionale, cum ar fi tamburii de frana de la
automobile.

Tn anul 1943, Harrison se muta la New York, lucrand ca si
critic muzical la publicatia Herald Tribune. Aici il cunoaste si se
imprieteneste cu Charles lves, caruia ii dirjeaza Simfonia Nr. 3.
Pentru aceasta lucrare Ives primeste Premiul Pullitzer, pe care il
imparte cu Harrison. Compozitorul Lou Harrison este cel care il va
promova pe lves, editdind o mare parte din creatjile lui. Harrison
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sustine in acelasi timp si pe al{i compozitori americani de avangarda,
cum ar fi Edgard Varése si Carl Ruggles (1876-1971). Spre sfarsitul
sederii sale la New York, Harrison devine profesor la Black Mountain
College, urmand ca in anul 1947 sa se intoarca in California. El
urmeaza cercetarile realizate de compozitorul canadian Colin McPhee
(1900-1964) referitoare la muzica indoneziana, acesta compunand o
serie de lucrari de influenta balineza si javaneza.

Stilul muzical de maturitate al lui Lou Harrison se bazeaza pe
motive melodice scurte, prelucrate, care vor constitui fundamentul
lucrarilor sale. Muzica sa este lirica, dar austera din punct de vedere
al texturii, bazandu-se pe o armonie simpla. in creatiile sale, Harrison
isi focalizeaza atentia cu precadere pe melodie si pe parametrul
ritmic, de o mare varietate si cu caracter pregnant. El se numara
printre primii muzicieni americani care au efectuat o sinteza intre
muzica Extremului Orient si cea occidentala. Lou Harrison realizeaza
intr-o seama din lucrarile sale o combinatie intre sistemul temperat —
la care nu renunta — si cel netemperat. El este unul dintre cei mai
reprezentativi compozitori americani ce au introdus in lucrarile lor
micro-intervalele.

Figura muzicala cea mai proeminenta a Coastei de Vest
americane, Lou Harrison incununeaza pleiada compozitorilor inovatori
americani precum Charles Ives, Henry Cowell sau John Cage, fiind
printre primii muzicieni ce au facut apel la muzica traditionala a
diferitelor popoare ale lumii, au realizat creatii dedicate Tn exclusivitate
percutiei si au utilizat in lucrarile lor traditiile si instrumentele muzicale
asiatice si ale indienilor nord-americani.

Creatia sa numara patru simfonii, doua opere, balete,
concerte, piese corale, lucrari de muzica de camera sau dedicate
instrumentelor soliste, muzicd de scend. in compozitile sale sunt
utilizate surse de inspiratie precum : dansuri medievale, forma de
sonata baroca, ritualul indian Navajo, muzica misionara timpurie din
California, orchestra de gamelan indonezian si muzica de curte
coreeana.

Concertul pentru vioara si orchestra de percutie

Inca din primele lucrari ale creatiei sale, Lou Harrison a
manifestat un interes aparte pentru instrumentele de percutie. Cu o
pasiune iesita din comun, el imagineaza instrumente noi, creandu-le si
folosindu-le apoi cu scopul de a reda sonoritatea si modul de a
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acompania al gamelanului indonezian. Acesta din urma reprezinta o
alta mare pasiune a compozitorului american.

Daca in lucrari precum opera Rapunzel si Simfonia Nr. 1 —
1952, Harrison utilizeaza tehnica schénberg-iana, bazata pe cele 12
sunete cromatice, alte creatii sunt dedicate asa-numitului tack piano.
Stilul sau de maturitate este cu precadere melodic, bazat pe travaliul
unor scurte motive muzicale. Desi la nivel structural muzica lui
Harrison este fundamentata pe o tehnica stricta de compozitie, din
punct de vedere semantic aceasta este plina de semnificatii, lirismul
fiind predominant. Daca armoniile sunt mai simple, fundamentul ritmic
al liniei melodice este extrem de variat si complex, fapt ce ii confera
un sarm si o culoare deosebite.

Concertul pentru vioara si orchestra de percutie a fost
compus intre anii 1940-1959, urmand ca in anul 1974 sa fie revizuit,
compozitorul dandu-i forma finald. Lou Harrison a dedicat concertul
violonistei americane de origine armeana Anahid Ajemian, aceasta
prezentandu-I in premiera in anul 1959 la Carnegie Hall din New York,
sub conducerea dirijorului Paul Price. Utilizarea ca acompaniament a
orchestrei de percutie reprezinta o practica uzitatd de Harrison si in
alte compozitjii ale sale, inca din anul 1930. Despre alegerea acestui
tip de orchestratie — o linie melodica acompaniata numai de percutie —
compozitorul american spunea : ,The model is, of course, worldwide.
This is the standard usage in India, in Islam, in Sinitic folk (if not in the
cultivated), music of Africa— and where not else ?” [Modelul este,
bineinteles, intalnit in toata lumea. Este folosit in mod curent in India,
in lumea islamic, in folclorul sinitic * (ca si In arta lor savantd), in
muzica din Africa — dar unde nu este folosit ?] 2,

in acest moment, se impun cateva consideratii privind muzica
traditionald indoneziana. Pe intreg teritoriul Indoneziei se intlnesc
ansambluri muzicale alcatuite din gonguri acordate de mici dimensiuni
si din doi sau trei tamburi. Aceste ansambluri acompaniaza
ceremoniile rituale si religioase. Din punct de vedere estetic si moral,
in Indonezia muzica este considerata ca avand puteri supranaturale,
fiind cel mai fiabil mijloc de comunicare. Existenta acestor instrumente
este atestata de cel putin 1000 de ani si le sunt atribuite puteri
magice. In timpul desfasurérii artistice, fiecare instrumentist are un rol
bine determinat, evoluand succesiv in calitate de solist, in timp ce
este acompaniat de ceilal{i. Acompaniamentul consta in batai scurte,
continue, timp Tn care alti membri ai grupului realizeaza variatiuni
melodico-ritmice. Desi repetitivda, muzica este variata, aflata intr-o
perpetua schimbare.

126

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

Cele mai raspandite ansambluri de gonguri si tamburi de pe
teritoriul indonezian sunt denumite gamelan, fiind originare din Java si
Bali. Gamelanul este asociat pe de o parte riturilor arhaice si
sarbatorilor ceremoniale de fertilitate, iar pe de alta parte practicilor
hinduse si budiste. In epoca modernd, au fost introduse noi
instrumente in cadrul gamelanului, precum instrumente cu claviatura
si lame de bronz. De asemenea, numarul instrumentistilor s-a marit,
ajungandu-se la un efectiv de pana la 30 de instrumentisti.

Fiecare gamelan este acordat in mod diferit. In Java exist&
doua categorii generale de acordaj, denumite slendro si pelog. Primul
divide octava in cinci intervale egale, fiind insa diferit de scara
pentatonica. Cel de-al doilea Tmparte octava in sapte sunete, cu
intervale mici si mari, find diferit de gama diatonica heptatonica. In
reprezentatiile originale, gamelanul acompaniaza scene de teatru sau
dans. Printr-o multitudine de miscari diverse ale corpului si ale fetei,
dansatorul solist reda subiectul ritual al fertilitatii, impletit cu scene
religioase, hinduse sau budiste.

Instrumentarul gamelanului javanez

In Concertul pentru vioard si orchestrd de percutie, Lou
Harrison reuseste sa redea intocmai structurile, variatiunile ritmice si
sonoritatile gamelanului, ce acompaniaza adeseori o melodie cu
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aparente repetitive, tendintele minimaliste facandu-se resimtite.
Harrison ne dezvaluie modalitatea prin care ajunge la totalul cromatic.
El precizeaza ca pe tot parcursul lucrarii, linia melodica a viorii soliste
se bazeaza pe trei intervale : secunda mica, terta mare si sexta mare,
fara rasturnari. Chiar si legaturile dintre fraze sunt realizate cu ajutorul
unuia dintre cele trei intervale. Astfel, de pe orice sunet s-ar initia
discursul muzical, folosind unul dintre cele trei intervale — ascendent
sau descendent — putem avea sase variante posibile. Compozitorul
american denumeste aceasta tehnica de compozitie interval control
[controlul intervalelor] — un mijloc de exprimare pe care 1l definitiveaza
in jurul anilor 1930 si pe care il foloseste in multe dintre compozitiile
sale. Harrison reuseste in acest fel sa ajunga la totalul celor 12 sunete
printr-o modalitate proprie, evitdind sa compuna o muzicd cu
precadere cromatica :

v

A pfcd‘{;i,
Tema initiala a viorii soliste din partea | a concertului

Din punct de vedere structural, concertul lui Lou Harrison are
in compunere trei migcari traditionale : Allegro Maestoso — o parte cu
alura energica si un desen muzical abrupt ; Largo, Cantabile — in care
cantul viorii, lung si expresiv, este acompaniat de o larga paleta de
efecte percusive, de la cele mai fine pana la cele mai violente ; Allegro
Vigoroso, poco presto — o miscare energica, zgomotoasa, ce
surprinde prin finalul care evoca o muzica ceremoniala asiatica. Se
poate remarca ca singurul instrument melodic ce evolueaza in acest
concert este vioara solistd. In partitura viorii apar — pe langa
intervalele de secunda mica, terta mare si sexta mare tratate
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ascendent si descendent — intervale enarmonice, care decurg din
utilizarea notelor cromatice enarmonice.

Alcatuirea ansamblului de percutie este extrem de variata.
Instrumentele componente se impart in cinci grupe, ce coincid cu
numarul instrumentistilor :

Percutia I
- tevi suspendate sau surdinate prin asezarea lor pe
orizontald ; pot fi inlocuite la nevoie prin ghivece de flori din
ceramica nearsa
- clopotei tubulari chinezesti suspendati
- triangluri
Percutia Il .
- tamburi de frana de automobil, suspendati sau surdinati ; se
pot inlocui cu Dragonmouths sau Templeblocks
- sistra
Percutia lll :
- cutii de conserve din metal
- maracas
- cineli Zildjian suspendati
- arcuri de ceas, instalate pentru rezonanta pe fata unei
chitare
Percutia IV .
- gonguri
- grand tam-tam
- copai sau galeti de metal
Percutia V :
- toba mare
- contrabas culcat pe doua suporturi, lovit cu bete de metal
in spatele calusului — sunete notate cu « @ » — sau in fata
calusului — sunete notate cu « X »
- toba mica
Nu putem privi Concertul pentru vioard si orchestra de
percutie fara a tine cont de originea si ambianta traditionala in care
este folosit ansamblul gamelanului, acompaniamentul mai putin
intalnit in genul concertant pentru vioara nefiind altceva decéat o
proiectie a acestuia. Realizat cu instrumente inventate si adaptate
pentru a obtine o similitudine la nivel sonor si metro-ritmic cu
gamelanul indonezian, ansamblul de percutie astfel obtinut a fost
denumit de Lou Harrison gamelan american. Compozitorul asociaza
in acest concert pentru vioara functionalitatea sociala si religioasa pe
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care o indeplineste gamelanul originar indonezian cu muzica savanta
de tip occidental.

Alcatuit dupa schema concertului romantic, din trei parti cu
inlantuirea repede-lent-repede, Concertul pentru vioard $i orchestra
de percutie vizeaza aspectul romantic si la nivel melodic, el avand —
conform marturisilor autorului — ca sursa de inspiratie Concertul
pentru vioara de Alban Berg 8, Compus Tintr-un limbaj cromatic, pe
care compozitorul il elaboreaza prin intermediul tehnicii personale
denumite interval control, concertul de fatd ne revela o muzica
pasionala, de un intens lirism :

H
i

Tema lirica a viorii soliste din partea a Il - a

a concertului

De-a lungul celor trei miscari, partitura viorii soliste abunda in
accente de ordin ritmic si melodic ce confera un Tnalt nivel de
expresivitate melodiei. Momentele de jazz, cele de influentad indiana
nord-americana sau cele cu tuse orientale javaneze se impletesc in
acest concert, un rol important in relevarea acestora detinandu-I in
egala masura orchestra de percutie, care puncteaza in permanenta
parcursul melodic al viorii soliste.

! sinitic — ceea ce se refera la cultura sau limba poporului chinez.

2 Lou Harrison, Guide to the Lou Harrison Music Manuscripts [Ghid al manuscriselor
muzicii lui Lou Harrison], Online Archive of California (OAC), http://www.oac.cdlib.org.

® Lou Harrison, Guide to the Lou Harrison Music Manuscripts
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ISTORIOGRAFIE

Opera componistica
a lui Paul Constantinescu
Catalog cronologic (VI)

Sanda Hirlav Maistorovici

LEGENDA

a. Titluri scrise cu negru: lucrari mentionate in bibliografia
compozitorului, ale caror manuscrise au fost gasite si
cercetate.

b. Titluri scrise cu albastru: Ilucrari mentionate in
bibliografia compozitorului, ale caror manuscrise nu au
fost gasite inca.

c. Titluri scrise cu verde: lucrari nementionate in
bibliografia compozitorului, ale caror manuscrise au fost
identificate in cursul cercetarilor noastre.

d. Titluri scrise cu mov: lucrari neterminate

e. Informatii scrise cu rosu: informatii care trebuiesc

verificate.

LISTA ABREVIERILOR

V. T. = VASILE TOMESCU: Paul Constantinescu, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1967

M. P. — MIHAI POPESCU: Repertoriul general al creatiei muzicale
roménegti. Vol. I. Muzica simfonicd, muzica concertantd, muzica
vocal-simfonicd, muzica de operd, operetd, balet, muzica de
fanfara, Editura Muzicala, Bucuresti, 1979

S. |. — STELIAN IONASCU: Paul Constantinescu si muzica psaltica,
Editura Institutului Biblic si de Misiune al BOR, Bucuresti, 2005

INDICATIVELE DISCURILOR ELECTRECORD
Prima litera, E = initiala Casei de Discuri Electrecord
A doua litera, C = indica genul de muzica, respectiv muzica simfonica,
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de camera, opera, opereta.
A doua litera, X = indica genul de muzica corala, versuri, teatru.
A treia litera, indica diametrul discului: C-17cm. D-25cm. E-30 cm.

85.

TITLUL LUCRARII: Tabloul coregrafic HAIDUCII pentru cor
barbatesc, tenor si orchestra, integrat ulterior in opera Pana
Lesnea Rusalim® dupa poemul epic Poveste haiduceasca de Victor
Eftimiu®.

DURATA APROXIMATIVA: 20 minute

ANUL TERMINARII: 1953°

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp 2670

DESCRIERE: manuscris Tn creion, cu stersaturi, taieturi, interventii in
textul vocilor. Sunt 16 pagini de manuscris. Scriitura pe sistem de 3
portative: primul, pentru voci, urmatoarele doua, pentru pian. Se
compune din doua fascicole: primul, Tempo rubato parlando, de 7
pagini; al doilea, Tranquillo, numerotat de la pagina 3 pana la pagina
16, unde, apare semnatura si data: Paul Constantinescu, 3.VI. 1953.
Urmeaza doua pagini goale, si inca doua file cu scriitura pentru pian,
probabil, un adaos.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 9; V.T.

TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: nedefinita

PRIMA AUDITIE: 10 oct 1954, la C.C.S., dirijor, Sergiu Comissiona®
ISTORIC:

OBSERVATII: comanda c.cSs.”°

86.

TITLUL LUCRARII: Targul de fete pe Muntele Gdina (poem
coregrafic) 3

DURATA APROXIMATIVA: 25 minute

Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 9, rubrica Titlul lucrérii (Text).
Tomescu Vasile, , Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967,
395.

g)Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 9, rubrica Anul creerii.
Cf Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 9, rubrica Prima execultie.
® Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 9, rubrica Achizitii.
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ANUL TERMINARII: 1953"

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2672

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrdri muzicale, p. 9; Paul Constantinescu:
Mai departe se asteapta de la mine un balet mai amplu pe subiectul
cunoscut al Targului de fete de pe Muntele Galna pretext pentru o
rapsodie dansanta, cu teme din tinuturile ardelene®; V.T., S.I
DESCRIERE: manuscris in creion, prima schita a lucrarii. Este scris
pentru pian. Este precedat de un scenariu scris cu alta grafie,
scenariu respectat in mare de autor (vezi Foto nr. 56). Pagina de
garda: Targul de fete pe Muntele Gdaina (poem coregrafic). Paul
Constantinescu. 1953 (vezi Foto nr. 55); p. 1: Andante. Noapte.
Bartok - 113 (Maieran de pe poiand; Mila mi-e de tine mama; De ce n-
ai facut pomand); Pe oglinda pagini, n stdnga, autorul a notat
formatia: 2 fl., fl. picc., 2 ob., c. eng., 2 cl., 2 fg., 4 corni, 3 trp., 2 trb.,
tuba, timp., xilofon; p. 4: Lai, lai, (autorul prevede intrare de voci?
n.n.); p. 5: Bartok. Maramures. 74b, Mémuca cénd m-ai fécut...; p. 5:
scris cu tus negru: Cortina se ridica pe jumatate. Scena in
semiintuneric reda un grup de tarani urcand coasta muntelui. Merg
simplu si degajat, cantand. (Corul si solistul stau complet invizibili in
culise); p. 11: Negustorii isi strigd marfa; p. 19: Haidaul -Aiudul de
Sus; p. 21: Invartita - Poplaca; p. 23: Hategana de la Fagéras -
Allegro vivo; p. 28: Sdrancénita (Tigdneasca). Allegro vivo; p. 30:
Ineuana (Arad). Allegro non troppo; p. 32: Cluj. Raru. Pesante. p. 36:
Furtuna; p. 40: Tiganii; p. 41: 14.11 1953. Paul Constantinescu.
TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: orchestra simfonica, cor barbatesc, tenor solo®.

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

OBSERVATII: comanda M.A.l.* Din ultima fila a libretului scris pe

Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 9, rubrica Anul creerii.

2 Citat din Declaratie, text descoperit in arhivele Biroului de Documentare al
Redactiei Muzicale de la Societatea Romana de Radiodifuziune, reprodus n
volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii, Argument, nota
asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-
MalstorOV|C| Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 199-200.

Cf Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 9, rubrica Formatie.

* Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 9, rubrica Achizitii.
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coala A5 reiese ca Paul Constantinescu a

coregrafic, pentru Radio, o suita.

extras din acest poem
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87.
TITLUL LUCRARII: Muzica la piesa ,,Matei Millo” sau ,,Cdruta cu
paiate” de Mircea Stefanescu
DURATA APROXIMATIVA:

I: 5 minute

Il. 5 minute

ll. 4 minute
ANUL TERMINARII: 1953
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 2685

F. Sp. 2684
F. Sp. 562 (uvertura la actele Il si Ill)

1220 si 6330 Fond de difuzare, partitura de copist care contine
uverturi la actele 1, 11, III.
DESCRIERE:
F. Sp. 2685: manuscris Tn cerneald, format din trei pagini, continand
citate muzicale din colectia Vulpian, pentru piesa Matei Millo: Tu-mi
ziceai odata; Unde-i méata s& ma vada; Surugiul;, Noi, taranii de la {ara;
Lumea-i plind de papusi: Dragi boieri si cuconite; Bér oitd; Intr-a
papusilor tard, Dacéd-n doudzeci de toamne; Gigerl-March. (vezi Foto
nr. 57, 58, 59).
F. Sp. 2684: manuscris in creion de 29 de pagini, semnat si datat,
scris pe sisteme de doua portative. Este schita lucrarii. Pagina de
garda: Uverturd si Intermezzi la piesa ,Matei Millo” de Mircea
Stefanescu. Paul Constantinescu. '953. P. 1: Vivo. Uvertura a quatro
temi. Pe ultima pagina, 29: Paul Constantinescu. 7 Ill. 953.
F. Sp. 562: Uvertura actului Il (Manuscris in creion, 39 de pagini) si
Uvertura actului lll (manuscris n creion, 12 pagini). La sfarsit, semnat,
nedatat.
CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionatd in caietul manuscris
Lucrari muzicale al lui Paul Constantinescu, p. 20, pozitia 5, sub titlul
Trei preludii la piesa ,,Matei Millo”.
TIPARITA: inedita
INREGISTRATA:
DISTINCTII:
FORMATIA: 3, 2, 2, 2, 4, 3, 2, 1, timp., gr.c., tamb., picc., pf., cvintet
coarde.
PRIMA AUDITIE: Teatrul National ,Comedia”, 1953*
ISTORIC: a mai fost interpretata de orchestra Studio Radio. Dirijor:
Carol Litvin

! Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 20, pozitia 5.
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OBSERVATII: materialul meu dat la radio®.

Tnainte de a fi o dramatizare a vietii lui Matei Millo, ,Céruta cu paiate
este un elogiu al inceputurilor teatrului romanesc. In trei secvente de
teatru Tn teatru (prima legata de injghebarile ridicole care il determina
pe Millo s& ia in maini soarta teatrului in limba roménd, a doua
prelucreazd teme satirice din opera lui Alecsandri ca moment de
maturizare a repertoriului, iar a treia, batalia pentru ,O noapte
furtunoasa” ca maturizare a spectacolului de teatru) dramaturgul ridica
in legenda teatrul romanesc prin figura anonimata a lui Matei Millo
care apare sub numele de Badia.?

Piesa Cdéruta cu paiate de Mircea Stefanescu a fost reprezentata in
premiera in anul 1951 la Teatrul National din lasi, cu titlul Matei Millo.

”

Foto nr. 57
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! Observatie facuta de compozitor in Caietul manuscris Lucréri muzicale, p.
20, pozitia 5.

% Mircea Ghitulescu, Istoria literaturii romane. Dramaturgia, Editia a Il-a,
Editura Tracus arte, Bucuresti, 2008, p. 271.
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88.

TITLUL LUCRARII: Patru Madrigale pe versuri de Mihai Eminescu
I Freamat de codru (1953)

Il La mijloc de codru des (1953)

Il. Peste varfuri (1953)

V. Stelele-n cer (1954)

DURATA APROXIMATIVA: 11 minute

ANUL TERMINARII: 1953

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2723 (Freamat de codru). Nu s-a gasit manuscrisul la
celelalte trei piese.

DESCRIERE: manuscris in creion, foarte neglijent, o schita a piesei
Freamat de codru, scrisa pentru voci si pian, 13 pagini, semnat si
datat pe diagonala, la sfarsit: 8 nov. 1953, Paul Constantinescu

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 10; Paul Constantinescu:
Am céautat sa impletesc armonios romantismul celor patru poezii ale
lui Eminescu (Freamat de codru, Peste varfuri, La mijloc de codru
des, Stelele-n cer) — cu melodia populara, tratatd, bineinteles, in
manierd polifonica, potrivit tehnicii de madrigal. A fost o experienta
interesanta, pe care doream s-o realizez de multa vreme.:; V.T.: M.P.;
S.L

TIPARITA: ESPLA 1956, reeditare Editura Muzicald 1964
INREGISTRATA: ECE 0532-1970, transformat in ECE 0723 in
interpretarea Corului de camera ,Madrigal” al Conservatorului din
Bucuresti, Dirijor: Marin Constantin. EXE 01708-1980 Stelele-n cer n
interpretarea Corului Liceului ,Mihai Viteazu” Bucuresgti, Dirijor: Valeria
Nica-Chirita; la pian: Marta Joja. EXE 01882-1980 Freamat de codru,
Peste varfuri, Stelele-n cer in interpretarea corului Radioteleviziunii
Romane, Dirijor: D.D. Botez.

DISTINCTII:

FORMATIA: cvartet vocal si pian

PRIMA AUDITIE: 31 martie 1954, la Ateneu, Solisti: Emilia Petrescu,
Elena Cernei, Aurel Alexandrescu, Alexandru Voinescu. La pian:

! Citat din interviul Silviei Rosculet (Entretien avec Paul Constantinesco,
compositeur) aparut in revista ,La roumanie nouvelle”, an VII, nr. 50, 15 dec.
1954, p. 2, reprodus Tn volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii,
Argument, nota asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda
Hirlav-Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 59-62.
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Nicolae Radulescu®

ISTORIC: Saptamana Muzicii Roméanesti, la Sala Dalles, 8 decembrie
1957, Sala Mica a Palatului RSR, aprilie,1966

OBSERVATII: comand Minister®

89.

TITLUL LUCRARII: Patru cantece pe versuri de Stefan Octavian
losif
I.  Doi voinici
Il. Cintec de leagan
lll. Doina (Icoane din Carpati)
IV. Jos, intre care (Icoane din Carpati)
DURATA APROXIMATIVA:

I: 6 minute

[I: 2 minute

lll: 2-3 minute

IV: 1 minut

ANUL TERMINARII: 5 februarie 1954
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA:

F. Sp. 540 (contine: I. Céntec de leagén; Il. Doina (Icoane din
Carpati); lll. Jos, intre care (Icoane din Carpati).

F. Sp. 2729

F. Sp. 2733
DESCRIERE:
F. Sp. 540
I Céntec de leagan: manuscris in creion, 1 pagina; semnat P.
Constantinescu; datat: 4 februarie 1954.
Il Doina (Icoane din Carpati): manuscris in creion, 4 pagini,
semnat P.Constantinescu, datat: 5 februarie 1954.
Il. Jos, intre care (lcoane din Carpati): manuscris in creion,
semnat P. Constantinescu, datat: 5 februarie 1954
F. Sp 2729. La aceasta cota exista doua manuscrise:
a. Doi voinici, manuscris in creion, neingrijit scris, dar foarte inteligibil,
10 pagini, datat la sfarsit: 3 februarie 1954.
b. Doi voinici, partiturd de copist, in cerneald neagra, 8 pagini,
semnata si datata la sfarsit: 3 Il 1954, Paul Constantinescu.

L cf. caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 10, rubrica Prima executie.
% Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 10, rubrica Achizitii.
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F. Sp. 2733: manuscris de copist in cerneala neagra, 6 pagini. Pagina
de garda: Trei cintece pe versuri de St. O. losif. Cantec de leagan,
Doind, Jos intre care. Paul Constantinescu, 1954.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrédri muzicale, p. 10; V.T.; M.P.; S.1.
TIPARITA: volumul Cantece, ESPLA 1957.

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: voce si pian

PRIMA AUDITIE: 14 mai 1954 , Nicolae Secareanu, G. Kulibin (pian).
ISTORIC:

OBSERVATII:

90.

TITLUL LUCRARII: Pand Lesnea Rusalim Drama in 3 Acte (5
Tablouri); Libret de Victor Eftimiu
DURATA APROXIMATIVA: 1 h si 45 minute
ANUL TERMINARII: 10 septembrie 1955
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 557

F. Sp. 496
DESCRIERE:
F. Sp. 557: manuscris in creion pentru voci si pian. Scriitura este
clara, dar este evident ca aceasta este prima forma a operei. Pagina
de garda: Pana Lesnea Rusalim. Text: Victor Eftimiu. Actul |. Paul
Constantinescu; pe verso: Persoanele (sunt insirate personajele
operei); p. 3-10: Scena I; p. 11-23: Scena a ll-a; p. 24-29: Scena a llI-
a; p. 30-37: Scena a IV-a; p. 38-43: Scena a V-a,; p. 44-55: Scena a
VI-a; p. 56-59: Scena a Vll-a; La pagina 59, Paul Constantinescu a
notat: circa 35 minute si a pus data: 16. V. 1954. Actul Il contine
Tablourile | gi Il si are paginile numerotate din nou de la pagina 1
pana la pagina 44 unde apare indicatia: Cortina cade incet si data: 12.
VII. 954; Urmeaza incd 3 pagini de manuscris. La p. 49 incepe
Tabloul 1l care se incheie la p. 70, fiind datat Sinaia 31 iulie 1954.
Actul lll, Tabloul | cuprinde 61 de pagini, numerotate incepand cu
numarul 1. La p. 61, Paul Constantinescu a notat: circa 30 minute.
Sinaia, 9 oct 1954. Tabloul Il al actului Ill cuprinde 31 de pagini
numerotate incepand cu numarul 1. La sfarsit, Paul Constantinescu a
notat: Buc. 3 noiembrie 1951. Urmeaza semnatura si 0 noua nota
incadrata in chenar: Inceput orchestrarea la 22 febr. 1955. Terminat la
10 sept 1955.
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F. Sp. 496: manuscris in creion, foarte ingrijit, format din 3 volume,
legate in coperte cartonate. Volumul | contine actul I, fiind datat 13
aprilie 1955; pagina de garda: Pand Lesnea Rusalim. Drama in 3 acte
(5 tablouri). Text de Victor Eftimiu. Muzica: Paul Constantinescu.
1955; pe verso: Persoanele: Spatarul Pana Lesnea Rusalim - bariton;
Mavromihale domnul fanariot - bas, Evanthia sotia lui Mavromihale -
rol mut, Logofétul Miriste - tenor, Vornicul Radu Vulpache - bariton,
Vladica, egumenul Nazarie - bas (bariton), Ispravnicul - Bas,
Gramaiticul - tenor, Aga - tenor, Mos Toma, taran - bas, Rada, sotia lui
Mos Toma - soprand, Tofan, fiul lor - tenor, Mariuca, logodnica lui
Tofan - soprana, Matraguna, taran - tenor, Dund, tdran - bariton, llie a
lui Marin, taran - tenor, Nastasa, tdranca - soprana, Un argat -tenor, O
capetenie de haiduci - tenor, viadici, boieri, boieroaice, tarani, tdrance,
poteragi, haiduci, dansatori si dansatoare. Cor bdrbéatesc, cor de
femei, cor mixt, orchestra de suflatori in culise (meterhaneaua).
Orchestra: 2 fl., fl. Picc., 2 ob., corno inglese, 2 cl Sib., cl bass., 2 fg.,
contrafagot, 4 corni Fa, 3 trompete Do, 3 tromb., tuba, timp., toba
picc., piatti, tamburina, gran cassa, gong, trianglu, glockenspiel,
xilofon, celesta, arpa, volina |, violina a ll-a, viola, v-cel, c-bass. Tn
culise: meterhaneaua (1 fl picc, 1 ob, 1 cl. Mib, 1 cl. Sib, 2 tromp Sib,
Trombon, Tuba, Piatti, Tamburina, Gran cassa, 2 corni, campane,
tamburo picc. La ultima pagina, 135, semnatura compozitorului si
data: 13 aprilie 1955. Volumul Il incepe cu pagina 136, contine Actul
I, fiind datat la pagina 283, 26 mai 1955. Volumul Il contine actul lll,
fiind datat 10 sept 1955.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 10; Paul Constantinescu:
Actiunea se petrece la sfarsitul secolului al XVlll-lea, epoca in care
tara noastra se gasea sub dominatia fanariota si taranii nostri erau
exploatati cu cruzime. Din randul lor se ridicd Pana Lesnea Rusalim,
care va conduce revolta. El a murit sacrificandu-se n lupta Tmpotriva
opresorilor. Dar sacrificiul lui nu a fost in van, pentru ca, din acel
moment, regimul fanariot nu a mai dainuit mult.*: Paul Constantinescu
da explicatii asupra acestei lucrari si in alte articole aparute in

1 Citat din interviul Silviei Rosculet Entretien avec Paul Constantinescu,
compositeur, aparut in revista ,la Roumanie nouvelle”, an VII, nr. 50, 15 dec.
1954, reprodus in volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii,
Argument, nota asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda
Hirlav-Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 59-66.
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periodicele vremii'; V.T.; S.1.

TIPARITA: Monologul lui Pand Lesnea Rusalim, in Arii din opere
roménesti, Ed Muzicala, Bucuresti, 1962

INREGISTRATA: ECE 01344-1977: Aria Da, sunt bétran”. Orchestra
Radiodifuziunii, dirijor, Constantin Bobescu. Solist; Mugur Bogdan
DISTINCTII:

FORMATIA: solisti, cor mixt, orchestra (3, 3, 3. 3-4, 3, 3, 1-timp, bat.,
glcksp., xil, v-cel, harpa, coarde. Culise: fl. picc., ob, cl. Mib, cl. Sib, 2
corni, trp., trb., bat., campane).

PRIMA AUDITIE: Opera din Cluj, 27 iunie 19572, Dirijor: Anatol
Chisadji. Soligti: Pana Lesnea Rusalim - David Ohanesian, Rada -
Ecaterina Vilcovici, Mavromihale - Jean Hvrov, Rada - Suzana
Bosica, Logofatul Miriste - Teodor Athanasiu, Mariuca - Lucia
Stanescu, Vornicul Vulpache -Traian Popescu, Mos Toma - loan
Udrescu, Mavromihale - Emil Muresan, Dirijor cor: Mircea Popescu
ISTORIC: vizionarea operei s-a facut la Bucuresti, la Ateneu, in luna
octombrie a anului 1955, sub bagheta lui Alfred Alessandrescu, cu
solisti de la Teatrul de Opera din Bucuresti: Nella Dimitriu, Mircea
Buciu, Alexandru Badulescu, Dumitru Scurtu, Jean Banescu, Thea
Ramurescu si Zoe Dragotescu.

In anul 1964 se realizeaza tot la Cluj, o a doua montare a operei, in
regia lui A. lonescu Arbore, cu unele simplificari (eliminarea ariei lui
Miriste si a corului boierilor din actul |, a dialogului Tofan - Mariuca si a
corului argatilor din acul Il si a ariei lui Rusalim si a septetului din actul
Ill). Conducerea muzicala a fost a lui Petre Sbéarcea iar corul a fost
pregatit de Kurt Mild. Scenografia a apartinut lui Mihai Nemes iar
maestru de balet a fost Gabriela Taub-Darvas. Solisti: Constantin
Ursulescu (Pand Lesnea), Emil Muresan, Titus Pauliuc
(Mavromihale), Gheorghe Znamirovski (Miriste), Vasile Barbieru
(Vulpache), lon Trifa (Vlddica), Marian Pantazi, Mircea Breaz
(Ispravnicul), Mihai Almasanu (gramaticul), Liviu Capusan, losif Kallos

! Articolul La ce lucreaza compozitorii nostri, aparut in ,Steagul Rosu” an I,
nr. 295, 11 martie 1955; De vorba cu compozitorul Paul Constantinescu
despre noua sa operd Pana Lesnea Rusalim, aparut in ,Informatia
Bucurestiului’, an 1ll, nr. 689, 18 oct. 1955; De vorba cu compozitorul Paul
Constantinescu — autorul operei ,Pana Lesnea Rusalim”; Cand Ministerul
Culturii a propus premiera operei mele..., text aparut in anul 1957, in
Programul de Sala al Operei de Stat din Cluj. Toate aceste texte au fost
reproduse n volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii,
Argument, nota asupra ediiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda
Hirlav-Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004.

Program sala al Operei de Stat din Cluj, Intreprinderea Poligrafica Cluj,
9278-1957.
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(Aga), George Busuioc, lon Udrescu (Mos Toma), Margareta
Radulescu (Rada), Cornel Gocan, Alexandru Racolta (Tofan), lon
Budoiu, Constantin Toma (Duma), Virgil Dobarta, Vasile Sildan (II|e)
lleana Handrea (Nastasa), Alexandru Cretu (o capetenie de haiduci).
La 13 octombrie 1977, Maria Slatinaru Nistor, Cornel Stavru si Vasile
Martinoiu prezinta Tn concertul Orchestrei Nationale Radio, sub
bagheta lui Carol Litvin, Arie si cor din Opera ,,Pana Lesnea Rusalim”.
OBSERVATII: comanda minister?

91.

TITLUL LUCRARII: Gornistul pe versuri de Al. O. (Pé&storel)
Teodoreanu

ANUL TERMINARII: 29 mai 1955

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 542

DESCRIERE: Manuscris in creion, 6 pagini, datat 29 mai 1955,
semnat. Pe prima pagina, Paul Constantinescu a notat: Nae
Secareanu sau CCS (Palade)

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 10; V.T.; S.1.

TIPARITA: in volumul Cantece, ESPLA 1957

INREGISTRATA: ECC-1967. Solist: Nicolae Sec&reanu, pianist:
Nicolae Radulescu.

DISTINCTII:

FORMATIA: bas solo si pian

PRIMA AUDITIE: N. Secareanu si Nicolae Radulescu®

ISTORIC: Pastorel Teodoreanu i-a mulfumit autorului cu un catren:
Paule-ai facut-o lata / Dar iar ZIC si iar ma-ntorn / Mai suna-vei din
fligorn / Pentru mine vreodata?*. Dan lordachescu a inclus liedul in
repertoriul sau, prezentandu-l in recitalurile sale de la Londra si Paris.
A mai fost reluat n recitalul lui Ladislau Konya, in cadrul Festivalului
International ,George Enescu” din anul 1964. La 22 mai 1988. Dan
lordachescu prezinta lucrarea, alaturi de Balada puricelui de M.
Mussorgskl in concertul Orchestrei Nationale Radio, sub bagheta lui
Laszlo Gati°.

OBSERVATII:

Vasne Tomescu, Paul Constantinescu, Ed. Muz., Bucuresti, 1967, p. 406.

2 Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 10, rubrica Achizitii.

Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 10, rubrica Prima executie.

Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.
428 Catrenul se afla la UCMR, in Fond Breazul, cota 713.

®> Cf. Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Roméne, Editura
,Casa Radio”, Buc. 1999.
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92.

TITLUL LUCRARII: Rapsodie Olteneasca

DURATA APROXIMATIVA: 8 minute

ANUL TERMINARII: 1956"

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 529

DESCRIERE: manuscris pentru pian, in creion, neingrijit scris,
nedatat, nesemnat. 15 pagini. Confine 36 de repere notate de autor.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionatd in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucradri muzicale, p. 11; V.T.; M.P.; S.1.
TIPARITA: inedit&

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: orchestra simfonica®:

PRIMA AUDITIE: 1957, Bucuresti, Ansamblul Sindicatelor®

ISTORIC:

OBSERVATII: comands C.C.S.*

93.

TITLUL LUCRARII: Célusul

ANUL TERMINARII: 1956°

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2719

DESCRIERE: manuscris in creion, foarte frumos scris, pentru pian
(sisteme de 2 portative), 8 pagini, nesemnat, nedatat. Contine :
Introducere - Moderato; Dans 1 - Allegro moderato. CINE O
MENTIONEAZA: Lucrare mentionatd in caietul manuscris al lui Paul
Constantinescu, Lucrdri muzicale, p. 21, pozitia 7.

TIPARITA:

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 11, rubrica Anul creerii.

Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 11, rubrica Formatie.

% Cf. Mihai Popescu, Repertoriul general al creatiei muzicale roménesgti. Vol. I.
Muzica Simfonica, muzica concertantd, muzica vocal-simfonica, muzica de
opera opereta, balet, muzica de fanfara, Editura Muzicala, Bucuresti, 1979.

Cf Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 11, rubrica Achizitii.

® Conform Catalogului creatiei in manuscris de la UCMR, Fond Breazul, Cota
713.
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FORMATIA: pian
PRIMA AUDITIE:
ISTORIC:
OBSERVATII:

94.
TITLUL LUCRARII: Concert pentru vioara si orchestra
DURATA APROXIMATIVA: 22 minute
ANUL TERMINARII: 20 VII 1957
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 528 (reductie)

F. Sp. 513;
DESCRIERE:
F. Sp. 528 (reductie): manuscris Tn creion, continand schita
concertului. Partile | si Il sunt cuprinse intre paginile 1 si 22 ale
manuscrisului, unde Paul Constantinescu pune data de 22 Ill, 957
(vezi Foto nr. 60). intre paginile 23 si 43 este scrisd partea a lll-a
datata 6 iunie 1957 (vezi Foto nr. 61).
F. Sp. 513. Manuscris in creion, pentru vioara si orchestra. Are 109
pagini. Pagina de garda: Concert pentru vioard si orchestra. Paul
Constantinescu 1957. P. 10-36. Partea |. peste textul scris cu creion,
apar modificari, taieturi, adaugiri, scrise cu creioane, rosu si albastru.
P. 37-59: Partea a ll-a, la fel, cu modificari, cu creioane, rosu si
albastru. P. 60-109: Partea a lll-a. Cadenta este la p. 88. Pe ultima
pagina, 109, apare semnatura si data: Paul Constantinescu. Sinaia 20
iulie, 1957.
CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui  Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 11; Paul
Constantinescu’; V.T.; M.P.; S.1.
TIPARITA: Editura Muzicala, Bucuresti, 1960 (partitura generald si
reductie pentru vioara si pian)
INREGISTRATA: ECE 0490-1970, transformat in ECE 0883:
Orchestra Simfonica a Filarmonicii din Cluj; Dirijor: Mircea Cristescu;
Solist: Stefan Ruha.
DISTINCTII:

! Paul Constantinescu inedit, articol aparut in ,,Tribuna”, an XIlI, nr. 15 (637),
10 aprilie 1965 si Paul Constantinescu, fragment autobiografic, conservat in
Fondul Breazul al UCMR la nr. 202; ambele publicate in volumul Paul
Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii, Argument, notd asupra editiei,
transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-Maistorovici, Editura
.Premier”, Ploiesti, 2004, p. 197-198, respectiv 195-196.
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FORMATIA: 2+1, 2, 2, 2-2, 2, 2-timp, toba mica, xil., cel., harpa,
coarde

PRIMA AUDITIE: 30 aprilie 1958, Filarmonica Brasov, Solist: Stefan
Gheorghiu, Dirijor: Nicolae Boboc'.

ISTORIC: La 18/19 octombrie 1958 Stefan Gheorghiu il przinta in
prima auditie bucuresteana, la Ateneu, cu Orchestra Filarmonicii
bucurestene, sub bagheta Iui Mihai Brediceanu? 17/18 Octombrie
1959, solistul Stefan Gheorghiu il reprogrameaza la Ateneu, sub
bagheta lui Mihai Brediceanu®. Acelasi solist 1l interpreteaza ulterior la
Galati (5 decembrie 1958) sub conducerea lui Silviu Zavulovici, la
Timisoara (31 ianuarie 1959), la Cluj (14/15 noiembrie 1959), sub
bagheta lui Anatol Chisadji4. La 10 februarie 1966 a fost interpretat la
Radio, sub bagheta dirijorului llia Temkov, solist: Gabi Grubea®. 6
iulie 1977 Stefan Ruha 1l interpreteaza la Ateneu alaturi de orchestra
Filarmonicii din Cluj, sub bagheta Ilui Emil Simon; 22 iulie 1988
Luminita Burca il canta, sub bagheta Iui Cristian Mandeal. Ulterior a
intrat Tn repertoriul mai multor solisti, Erintre care Gabriel Croitoru.
OBSERVATII: Fond Muzical Minister”.

Foto nr. 60
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1 Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 11, rubrica Prima executie.

% Cf. Figei lucrarii aflata la Biblioteca Filarmonicii ,George Enescu” Bucuresti.
Viorel Cosma, Filarmonica ,George Enescu” din Bucuresti (1868-1968),

Bucuresti, 1968, Intreprinderea Poligrafici Timisoara.

* Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Ed. Muz., Bucuresti, 1967, p. 454.

® Cf. Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Romane, Editura

,Casa Radio”, Buc. 1999.

® Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 11, rubrica Achizitii.
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Foto nr. 61

95.

TITLUL LUCRARII: Infrétire (poem coregrafic)

DURATA APROXIMATIVA: 7 minute

ANUL TERMINARII: 1959

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2671

DESCRIERE: manuscris in creion, neterminat, totusi semnat si datat.
Este schita lucrarii, realizata pe sistem de doua portative, pentru pian.
Are 66 de repere notate cu creion rosu. Pagina de garda: Infratirea
Rapsodie coregraficd. P. 1: Andantino. Nota de subsol: Purtata
(melodii si jocuri din Ardeal. Regiunea Bragov); p. 2: Nota de subsol:
Brustureanca (125 melodii si jocuri din Moldova) Reg. lagi - C
Prichiciu; p. 3: Nota de subsol: Calduza cortului (125 melodii si jocuri
din Moldova) Bacéau - C Prichiciu; p. 4: Nota de subsol: Marea colectie
ungaréa; p. 6: Jodler und Jeuchzer nr. 111a aus Steiermark und dem
Ostermarkischem Alpengebiet (dr. Joseph Pommer); p. 8: Salacite
(Sérbesc. Banat). Colectia C. L. llin. Ultimele 6 pagini ale
manuscrisului (12-17) contin doar vagi idei muzicale, scrise pe primul
portativ al sistemelor. Totusi, pe pag. 17 existd semnatura si data: 26
mai 1956. Paul Constantinescu.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 11; V.T'.; M.P.
TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

! Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Ed. Muz., Bucuresti, 1967, p. 452.
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DISTINCTII:

FORMATIA: 2+1, 2, 2, 2, 4, 3, 3, 1, timp., gr.c., tamb., picc., trgl., ptti.,
xil., pf., cvintet coarde

PRIMA AUDI'[IE 20 august 1958, Fil. Buc., Ateneu. Dirijor: George
Georgescu

ISTORIC: Lucrarea a fost scrisa la comanda Ministerului, cu prilejul
implinirii @ 15 ani de la ,Eliberare”. S-a mai céntat pe 24 IV 1959,
Filarmonica, Dirijor: Mircea Basarab; 3 X 1959, Filarmonica, Dlruor
Mircea Basarab; 10/11 X 1959, Filarmonica, Dirijor: Mircea Basarab®.

La 13 Octombrle 1960 a fost interpretata la Radio, sub bagheta lui
Carol Litvin®.

OBSERVATII: Comandéa Minister”.

Nu stim unde se gaseste manuscrisul lucrarii in forma sa finita.

96.
TITLUL LUCRARII: Sapte cantece din ulita noastrd pentru bariton
si pian. Versuri de Cicerone Theodorescu
- Inchinare
- Dupa mort
- Greva
- Colonelul
- Pitpalacul
- Cu dubele de paine
Hrisov de mai
DURATA APROXIMATIVA: 20 minute
ANUL TERMINARII: 14 decembrie 1959 (versiunea pentru bariton si
pian); 11 mai 1960 (versiunea pentru bariton si orchestra)
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 551
F. Sp. 507
F. Sp. 564
DESCRIERE:
F. Sp. 551: manuscris in creion, continand 23 de pagini, pentru voce
si pian. Se pare ca este prima forma a lucrarii. Pe pagina de garda: 7
Cantece din ulita noastra pentru bariton si pian (orchestra). Versurile
de Cicerone Theodorescu. Pentru bariton si pian. Jos, dreapta: Paul

! Aceste date rezulta din fisele lucrarilor interpretate de catre Orchestra
Filarmonica Bucuresti. Lucrarea Infratire figureaza sub titlul: Infrafire, rapsodie
Qentru cor si orchestra.

Cf Fisei lucrarii, aflata la Biblioteca Filarmonicii ,George Enescu”

3 Cf. Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Roméne, Editura
Casa Radio”, Buc. 1999.

Cf. Caietul manuscris Lucréari muzicale, p. 11, rubrica Achizitii.
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Constantinescu. 1959. Pe ultima pagina, dupa bara dubla finala
apare semnatura compozitorului si data: 14 dec. 1959.

F. Sp. 507: manuscris in creion, scris foarte ordonat, continand 51 de
pagini. Pe pagina de garda: 7 Cantece din ulita noastra pentru bariton
si orchestra (versuri: Cicerone Theodorescu). Jos, dreapta: Paul
Constantinescu, 1960. Pe ultima pagina, dupa bara dubla: 11 V 1960.
Rezulta ca Paul Constantinescu a terminat orchestratia la aceasta
data.

F. Sp. 564: manuscris scris foarte ordonat, in tus negru, 51 de pagini.
Este identic cu F. Sp. 507 datat la sfarsit, 11 V 1960

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrédri muzicale, p. 11; Paul Constantinescu:
Incepand cu muzica pentru filmul R&suna valea, cu muzica pentru
filmele Delta Dunarii gi Moara cu noroc, dansurile simfonice realizate
pentru Ansamblul Consiliului Central al Sindicatelor, opera Pana
Lesnea Rusalim, coruri, madrigale, pe versuri de Eminescu, Simfonia
ploiesteana, concertele pentru pian, harpa, Concertul pentru orchestra
de coarde, pana la ciclul de céntece Din ulita noastra, pe versuri de
Cicerone Theodorescu — am cautat sa imbogéatesc tematica cu
aspecte din lupta dusa de popor in trecut, cu aspecte ale frumusetilor
care ne incanta astazi sufletul sau ecouri ale gandirii si sensibilitatii
noastre contemporane;* V.T.; M.P.; S.1.

TIPARITA: Editura Muzicald a UC din RPR, Bucuresti, 1961
INREGISTRATA: ECE 059-1960: Solist: Nicolae Gafton, Orch. RTV;
Dirijor: losif Conta

DISTINCTII:

FORMATIA: voce si orchestra simfonica: 2, 2, 3, 2-4, 3, 3, 1, timp.,
bat., pian, campane, coarde.

PRIMA AUDITIE: 23 iunie 1960, Orchestra Radio; solist: Nicolae
Gafton; dirijor: losif Conta

ISTORIC: S-a reluat tot la Radio, la 28 noiembrie 1963 cu acelasi
solist si acelasi dirijor. La 16 februarie 1967 s-a cantat tot la Radio,
sub bagheta Iui Nicolae Boboc, solist fiind lonel Pantea’. La
Filarmonica din Bucuresti, Nicolae Gafton a interpretat-o la 28/29
aprilie 1962, sub bagheta lui Constantin Bugeanu, la 6/ februarie

! Citat din articolul Sa promovam mai deé)arte arta si cultura noastra noud
socialisté, apérut Tn reviSta ,,Muzica”, an XIlI, nr. 12/1962, p. 15 sireprodus in vqumuI Paul
Constantinescu. Despre ,poezia” muzicii, Argument, nota asupra editiei,
transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-Maistorovici, Editura
LPremier”, Ploiesti, 2004, p. 113.

2 Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Roméane, Editura ,Casa
Radio”, Buc. 1999.
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1965, sub conducerea muzicala a lui losif Conta. S-a mai cantat la
Ateneu sub bagheta lui Mircea Cristescu, solist fiind lonel Pantea (8
mai 1971), a lui Nicolae Boboc, solist fiind Gheorghe Crasnaru, si a lui
Constantin Bugeanu (17/18 februarie 1983), solist fiind Pompeiu
Harasteanu.

OBSERVATII: Opus compus si interpretat in anul 1960 cu prilejul
manifestarilor in cinstea celui de-al Vll-lea Congres al Partidului....
Minister’

97.
TITLUL LUCRARII: Concert pentru harpd si orchestra cu dedicatia:
Harpistei Liana Pasquali
ANUL TERMINARII: Predeal, 13 iulie 1960.
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 560 (reductie)

F. Sp. 511
DESCRIERE:
F. Sp. 560: Manuscris n creion, pentru harpa si pian, mai putin ingrijit,
cu corecturi, stersaturi, prima forma a concertului. Pe pagina de
garda: Concert pentru harpa si orchestra. Orchestra: 2 fl. Fl. Picc., 2
ob., 2 cl., cl. bass, 2 fg., 4 trp., 3 trb., timp., bat., streich. Alaturi, Paul
Constantinescu a scris: celesta, glockenspiel, xilofon, si pune in
dreptul lor semnul intrebarii. Jos, dreapta: semnatura si data: 1960.
Urmeaza Partea | (paginile 1-19), datata: 8/1V/1960; partea a ll-a
(paginile 20-27) datata: 28 IV 1960; partea a lll-a (paginile 28-51)
datata: 21 iunie 1960.
F. Sp. 511: manuscris in creion, foarte ingrijit. Pe pagina de garda:
Concert pentru arpa si orchestra. Jos, dreapta: semnatura si data:
1960. Pe verso: Orchestra: 2 fl., fl. picc., 2 ob., corn eng., 2 cl., cl.
bass, 2 fg., 3 trb., 4 corni, timp (Sib si Mib), tamb. pic, trg., 1 piatto,
arpa solo, archi. Partea | (paginile 1-28); Partea a ll-a (paginile 29-38);
Partea a lll-a (paginile 39-87) cu cadenta la p. 68-69. La pagina 69,
dupa bara dubla: Predeal, 13 iulie 1960 si semnatura.
CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 11; V.T.; S.1.
TIPARITA: Editura Muzical& 1966 (reductie pentru harpa si pian)
INREGISTRATA: ECE 01862/1980, Orchestra Simfonicd a
Radioteleviziunii Roméane, Dirijor: losif Conta; Solista: Elena Gantolea
DISTINCTII:

! vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Ed. Muz., Bucuresti, 1967, p. 446.
% Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 11, rubrica Achizitii.
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FORMATIA: arpa solo, 2 fl., fl. picc., 2 ob., corn eng., 2 cl., cl. bass, 2
fg., 3 trb., 4 corni, timp (Sib si Mib), tamb. pic, trg., 1 piatto, arpa solo,
archi.

PRIMA AUDITIE: 4 mal 1961, Orchestra Radio. Solista: Marica
Pessione (Liana Pasquali'), dirijor: losif Conta®.

ISTORIC: A mai fost interpretat la Ateneu, la date de 5/6 ianuarie
1962 cu Orchestra Filarmonicii din Bucuresti de catre nina Mastero iar
la Radio la 21 octombrie 1965, aceeasi solista il prezinta sub bagheta
lui Carol Litvin. Apoi, Elena Gantolea I-a interpretat de nenumarate ori,
ca solistda a Orchestrei Radio: 14 martie 1974, dirijor, Radu
Zvorigteanu; 18 august 1974, dirijor, losif Conta; 31 mai 1976, dirijor,
Carol Litvin; 21 si 22 august 1977, dirijor, losif Conta; 20 noiembrie
1980, Dirijor, Emanoil Elenescu; 25 iunie 1987, dirijor, Paul Popescu.
Tot ea l-a interpretat in turneele Orchestrei Radio, dupa cum
urmeaza: 1976 - Germania Federala, dirijor, Emanoil Elenescu (Bad
Homburg - 19 ianuarie, Padeborn - 21 lanuarie, Baltop - 24 ianuarie);
1976 - Carpentras, Dirijor, Emanoil Elenescu; 1977 - Bulgaria, dirijor,
losif Conta (Ruse, 9 februarie); 1978 — lugoslavia, sub bagheta lui
losif Conta (Zagreb - 7 decembrie, Spllt - 9 decembrie, Beograd - 11
decembrie, Llubllana 12 decembrle) La Filarmonica s-a céantat pe
5/6 ianuarie 1963". A fost prezentat in tard la Targu Mures (21 feb.
1962), dlruor Emil Simon; la Cluj (3-4 martie 1962), dirijor, Petre
Sbarcea®; iar n ltalia, la Torlno a fost interpretat de Liana Pasquali,
sub bagheta lui Mario R035|

OBSERVATII: Minister’

" In caietul manuscris Lucrdri muzicale, Paul Constantinescu o indica pe
Liana Pasquali ca prima interpreta a concertului, dar in volumul Simfonicele
Radiodifuziunii Romane, Editura ,Casa Radio”, Buc. 1999, apare ca solista la
concertul din 4 mai 1961 Marica Pessione.

Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Roméane, Editura ,Casa
Radlo" Buc. 1999, p. 704.

® Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Romane, Editura ,Casa
Radio”, Buc. 1999.

Viorel Cosma,_ Filarmonica ,George Enescu” din Bucuresti (1868-1968),
Bucuresti, 1968, Intreprinderea Poligrafica Timisoara.
® Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.
458.
® Vezi cartea postala a Lianei Pasquali catre Paul Constantinescu: (Torino, 18
iulie 1962). Mon cher Maitre, Le concerto a plu énormément, I'enregistrement
est trés réussi. J'ai eu une bonne journée. J'espére le jouer en public dans la
prochaine saison. A bient6t les autres nouvelles. Bien & vous, Liana Pasquali.
P.S. Le chef d’orchestre était Mario Rossi! (UCMR, Fond Breazul, nr. inv.
2938)

" Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 11, rubrica Achizitii.
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98.

TITLUL LUCRARII: ANADAM, lucrare in colaborare cu Paul
Sterian

ANUL TERMINARII: 1959-1960

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2669

DESCRIERE: manuscris in creion, cu stersaturi, adaosuri, o prima
schita a lucrarii. Scriitura este Tn sisteme de 4 portative: doua pentru
voci, respectiv tenori (T) si basi (B) si doua pentru pian. Partitura
vocilor contine si textul personajelor: vanatori, tiitori, Arghir, Anadam,
Bas-Bucétar etc. In manuscris, cele 4 portative sunt completate pana
la pag. 43. Intre paginile 44-50 este scrisa doar partitura vocilor. La
pagina 50 se termina manuscrisul. Paginile 50 si 51 sunt scrise, dar
barate de autor, semn ca nu pot fi luate in consideratie.

CINE O MENTIONEAZA: Paul Constantinescu: In planurile mele de
viitor mi-am propus sa scriu un concert pentru violind si orchestra,
care sa fie bineinteles bazat pe un limbaj muzical popular, dus la o cat
mai fnalta tehnica actuala (pe cat imi va fi posibil), precum si 0 noua
draméa muzicala pe binecunoscuta poveste a lui Anadam, unde este
vorba de om, omul bun si omul rdu (Adam-Anadam) si din care se
deduce cd inteligenta fara suflet nu este suficients.*

Intr-un interviu aparut dupa terminarea lucréarii Pand Lesnea Rusalim
Paul Constantinescu afirma: In ceea ce priveste proiectele mele de
viitor, ag dori sa tac, si sa vorbesc mai bine despre lucrurile
indeplinite, realizate, pentru ca un compozitor chiar cind stie de unde
porneste, s-ar putea sa nu stie unde ajunge, sau, mai clar zis, sa nu
fie multumit de ceea ce a facut. Pot sa va spun totusi cd ma géndesc
la 0 noua opera pe libretul poetului Paul Sterian, unde este vorba de
om, omul bun si omul rdu, si unde se talmaceste vechea poveste
orientalda Anadam si Arghirie, intr-o infatisare cu totul noud si
originala. Anadam, neomul, cu toate posibilitdtile si capacitatea sa
intelectuala, crescut si invatat de maestrul sau Arghirie, nu poate sa-|
ajunga pe acesta din lipsa acelor calitdti care fac din Arghirie un om
intreg, ascultat si iubit, adicad a bundatatii inimii, a superioritatii sale
sufletesti; iar Anadam, care nu are asemenea calitati, devine un tip
diabolic, prabusindu-se in propriile sale fapte. Aceasta lucrare va

! Paul Constantinescu, Fondul de aur al creatiei populare, raspuns la o
ancheta din ,,Sovietskaia Muzika” nr. 2/1957, p. 116-125, tradusa si publicata
in revista ,Probleme de muzica”, nr. 2 martie - aprilie 1957. Raspunsuri
publicate Tn volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii, Argument,
nota asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-
Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 80.
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trebui sa fie interiorizata si puternic dramatica. De multa vreme imi tot
ascut creioanele in vederea abordarii unei asemenea lucrari
pretentioase. Ramane de vazut daca pana la urma voi putea fi la
Inéltimea propriilor mele eXIgenfe

TIPARITA: inedit

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: manuscrisul fiind Tn stadiul de schita, stim doar ca era
pentru voci si instrumente.

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC: Lucrarea este inspirata de Istoria preainteleptului Arghir si a
nepotului sdu Anadam de Anton Pann. Libretul de Paul Sterian este
dupa Romanul ténarului Anadam.

OBSERVATII:

99.

TITLUL LUCRARII: Cantec pentru un fauritor de céantece (in
memoria lui lon VasHescu)

ANUL TERMINARII: 3 dec. 1960°

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR (partiturd de copist)
COTA: 695

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 12; V.T.; S.1.

TIPARITA: inedita

INREGISTRATA: Orchestra Studio Radio, Dirijor Carol Litvin*
DISTINCTII:

FORMATIA: flaut si cvartet de coarde

PRIMA AUDITIE: A fost interpretat de Orchestra Studio Radio
condusé de Carol Litvin®

ISTORIC:

OBSERVATII:

VaS|Ie Tomescu, Paul Constantinescu, Ed. Muz., Bucuresti, 1967, p. 406.
Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 12, rubrlca Titlul lucrarii (Text).
Cf Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 12, rubrica Anul creerii.

Cf Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 12, rubrica Inregistrari.

® Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzical3, Bucuresti, 1967, p.
463.
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Texte si documente inedite
Istoria muzicii romanesti in autobiografii

(I1)

Viorel Cosma

Cultura muzicald romaneasca de acum un veac, a cunoscut
in profesoara, cantareata de lied si opera, Lucia Cosma, o
reprezentantd de seama a Banatului si Transilvaniei. Strans legata de
Sibiu si Timisoara (a fost sofia marelui avocat si om politic Aurel
Cosma din Capitala Banatului), Lucia Cosma si-a construit o biografie
artistica pe cat de bogata in evenimente, pe atat de semnificativa in
personalitatile alaturi de care a colaborat (George Enescu, Gheorghe
Dima, D. Popovici — Bayreuth, Tiberiu Brediceanu, Dimitrie Dinicu
etc.). Turneele sale de concerte la Paris, Londra, Milano, Viena,
refugiile in timpul primului razboi mondial in Basarabia si Rusia, dar
mai ales Tincercarile de unitate nationala a transilvanenilor si
banateniilor cu roméanii din vechiul regat, a dat carierei sale muzicale
de peste Carpati, 0 anvergura pe care putinii muzicieni din pragul sec.
XX au egalat-o. Participanta activa la momentul de inchegare al
Operei Romane de Stat din Bucuresti (prin Opera Studenteasca din
anii 1913-1914, trupele Stanescu-Cerna, Societatea Lirica Romana
Grigoriu-Leonard), Lucia Cosma a devenit Tn ochii presei straine o
“tradatoare” a Imperiului Austro-Ungar, o “spioana”, care a militat la
unirea Transilvaniei si Banatului cu Roméania. Nu s-a mai putut
reintoarce la Sibiu si Timisoara, gasindu-si adapostul - ca profesoara
de canto la Conservator — in ... Bucuresti!

Pretutindeni pe unde a concertat, Lucia Cosma, a promovat la
loc de frunte creatia originala romaneasca, de la lied si cantec popular
pana la opereta si opera (Porumbescu, Flondor, Brediceanu).

Biografia Luciei Cosma este un roman de aventuri, o lupta
patriotica pe calea muzicii pentru unitatea neamului romanesc, un
exemplu de artist militant peste hotare a creatiei autohtone. A
colaborat cu Filarmonica din Bucuresti, cu George Enescu, Gheorghe
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Dima, Tiberiu Brediceanu, D. Popovici — Bayreuth, E. Massini si
Dimitrie Dinicu in concerte vocale, corale si spectacole lirico-
dramatice. A interpretat la Bucuresti (11 aprilie 1914) ciclul de Lieduri
pe versuri de Clément Marot de Enescu, cu autorul partiturii la pian.

Evocarile Luciei Cosma a marilor personalitati romanesti se
constituie in veritabile portrete de referinta istorica. Cantareata
ardeleana a stralucit prin cultura si inteligenta, prin frumusete fizica si
spirituala care au singularizat-o Tn peisajul nostru national. Ar fi putut
sa realizeze o cariera internationala precum Hariclea Darclée si Elena
Theodorini (contemporanele sale), dar a preferat sa slujeasca interse
majore interne, imediate, raméanand in patrie, dand sute de recitaluri
de binefacere, implicandu-se in promovarea muzicii romanesti si
universale Tn mediul social local.

Este surprinzator si uimitor, cum a intuit Lucia Cosma
valentele spirituale ale orasului Sibiu (unde si-a exercitat initiativele
majore ale carierei), cosmopolitismul acestui centru multinational al
Romaniei, care — peste un secol — a devenit un centrucultural
european. Biografia ei, depaseste viata unui om, inscriindu-se ntr-un
ideal colectiv, de valoare superioara peste timp.
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Lucia Cosma.
Eu si Muzica
Sibiu, aprilie 1959

Eu si Muzica

M-am nascut la 13 Septembrie 1875 in oraselul Beius, Bihor,
unde parintele meu era avocat si deputat in parlamentul ungar,
aparator neobosit si neinfricat al drepturilor Romanilor din monarhia
habsburgica.

Cand aveam opt luni, Parintii mei s-au mutat la Sibiu, deci pot
considera Sibiul ca orasul in care am crescut, am studiat, m-am
format.

Desi oras de provincie cu numai 20.000 locuitori, a devenit,
in scurt timp, capitala culturald a Romaniei ardelene. Literatura era
reprezentata la Sibiu in vremea aceea de George Baritiu, George
Cosbuc, Octavian Taslauanu, Octavian Goga, Victor Eftimiu, Maria
Cuntan, lon Agarbiceanu, loan Russu-Sirianu si marele 1. L.
Caragiale, Stefan O. losif s.a., au poposit de multe ori cu drag aici.

Miscarea muzicala era stapanita de George Dima, muzicianul
cel mai daruit si cel mai cult al epocii sale. Nascut la Brasov, cu studii
muzicale facute in Conservatoarele din Viena si Lipsca, nu gasise in
oragul natal, centru negustoresc important, teren propice pentru
activitatea dictata de domeniile si studiile sale.

Acest mediu l-a gasit in Sibiul anilor 80 ai secolului trecut.
Cantaret, pianist, compozitor, dirijor neintrecut, ajutat de o cultura
vasta si solida, Gh. Dima a creat muzica culta roméaneasca, a cules si
armonizat folclor, a educat multe serii de muzicanti: cantareti, pianisti,
dirijori si compozitori, a ridicat Reuniunile de Muzica din Sibiu si mai
tarziu pe cea din Brasov la un nivel inalt, care a fost pilda si Tndemn
pentru celelalte coruri mari intemeiate toate mai tarziu. (Reuniunea de
Muzica din Sibiu 1878, "Carmen" 1901, "Cantarea Romaniei" la 1918,
"Romania" la 1934).

G. Dima a compus coruri a-capella si cu acompaniament de
orchestra pentru cor mixt si barbatesc, lieduri complexe pe versurile
marilor poeti roméani si germani, a armonizat cantece populare, opera
sa culmineaza in compozitii de proportii mari pentru cor, soli si
orchestra simfonica.
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Aldturi de muzica romaneasca de mare valoare au figurat in
programele concertelor Reuniunii de Muzica din Sibiu, dirijate de
dansul, uverturi si alte compozitii importante ale autorilor nemuritori
straini clasici si romantici; a dat spectacole de opera.

Eu am studiat cu dansul pian (de la varsta de 10 ani), mai
tarziu canto, teorie si armonie, mi-a dezvoltat si desavarsit
muzicalitatea si talentele, ceea ce se poate studia la conservatoare
faimoase cu atatia profesori de specialitate, eu Tmi insusisem n micul
Sibiu cu un singur profesor, dar acela cu adevarat maestru.

La 18 ani cunosteam bine literatura clasica si romantica,
muzica de camera, iar in corul celebru condus de G. Dima eram
stalpul sopranului.

Maestrul meu mi-a dat in anul 1894 si doua debuturi ca
solistd pian si voce in trio re-minor de Mendelssohn si Céntecul
Clopotului de Romberg care au fost inceputul unei fericite cariere de
diletanta devenita cu timpul artista.

In anul 1894 m-am casatorit cu avocatul Aurel Cosma din
Timisoara si am parasit Sibiul plin de viatd muzicala romaneasca
pentru orasul strain, centru industrial, Tn care romanii erau o minoritate
disparenta si viata muzicala aproape inexistenta.

Dar dorul de ai mei si dragostea de muzica ma chema
adeseori in orasul devenirii mele si am continuat sa fac parte din
corul Dima si sa cant la toate concertele ca o modesta corista,
solistele fiind “cu vechime”. Totusi in 1895 fiind invitati la Bucuresti de
un comitet de doamne sa ne dam concursul la un concert de
binefacere, maestrul meu mi-a oferit s& cént la refren trio de
Mendelssohn, ceea ce s-a intamplat avand 2 parteneri ilustri, pe
violonistul Narice si pe mult merituosul profesor compozitor
Constantin Dimitrescu la violoncel.

Acel debut al corului sibian — urmat si de un concert propriu
cu program la nivel inalt, cu totul nou si surprinzator pentru
Bucuresteni — a fost o relevatie pentru cercurile conducatoare,
publicul si presa din capitala Roméaniei si-a avut roade fericite si
importante, a fost un imbold si exemplu de cea mai mare importanta si
cu urmari epocale n viata muzicala a Romaniei.

Spicuesc din ziarul “Timpul”

Succesul obtinut de concertul dat aseara in sala Ateneului de
Reuniunea Romana de Muzica din Sibiu a fost enorm. Aplauzele s-au
transformat Tn ovatiuni, a fost o adevarata sarbatoare a cantecului
romanesc, care ne-a umplut inimile de méandrie, am fost fermecati
ascultand melodiile noastre nationale, dar acest simtamant nu s-ar fi
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manifestat cu atata putere n sufletul nostru daca productiunile pe
care le-am auzit n-ar fi fost totodata si artistice.

Concertul Reuniunii Roméne din Sibiu a fost o revelatiune
pentru publicul nostru.

Mai intai pentru prima datda s-a auzit un cor romanesc de
barbati si femei.

La noi cantul coral este cu totul neglijat. Mare mi-a fost data
bucuria cand am vazut cum publicul a primit cu entuziasm
productiunile corale ale Reuniunii sibiene. Era o adevarata
sarbatoare a sufletului sa auzi ansamblul perfect cu care se executau
toate numerele programului.

Pe de alta parte o adanca tristete ne cuprindea, caci ne
ziceam: Cum, la Sibiu, un oras de 25000 locuitori, se formeaza un cor
atat de complet, exista o orchestra excelenta si permanenta sustinuta
de autoritatea municipala, si aci, in capitala regatului roman, la
Bucuresti, unde locuiesc peste 200000 de oameni, cu un conservator,
cu un teatru subventionat, nu ne-am invrednicit incé a avea nici cor
romanesc, nici orchestra permanenta?

Am adus pe dl. dr. Babeg din Budapesta, de ce sa nu aducem
pe G. Dima din Sibiu si sa-i dam mijloace de a lucra romaneste pe
pamantul Romaéniei libere pentru a combate microbul strainismului Tn
arta?

G. Dima a fost decorat si i s-a oferit un post de profesor la
Conservatorul din Bucuresti, dansul a ramas insa credincios patriei
sale restranse, Ardealul.

Au urmat concerte ale corului si la Saliste, infloritoarea
comuna de langa Sibiu, la Alba —lulia, Brasov, care aveau un rezultat
educativ de mare importanta, pentru ca exemplul a prins si
pretutindeni au luat fiintd injghehari corale. Conducatorii corului erau
tot discipolii lui Dima, fosti elevi la scoala pedagogica roméaneasca din
Sibiu, solistii de asemenea.

Programele concertelor capatau nivel tot mai inalt, pe langa
muzica poporala armonizata de Dima, Musicescu, Timotei [Popovici],
Vidu, se executau in fiecare an si cantece si oratorii, de la “Craiasa
ielelor” si “Cruciatii” de Niels W. Gade, “Clopotul” de Romberg, in
care am avut primul meu solo important, “Mama lui Stefan” de G.
Dima, pana la “Anotimpurile”, “Creatiunea” de Haydn, “Elias” de
Mendelssohn, “Missa do-major’de Beethoven, “Cantece tiganesti” de
Brahms, “Brumarelul” de lacol Muresanu, “Povestea rozei” de
Schumann, “Stabat Matei” de Rossini, “Magnificat” de Bach s.a.

lar opere: O noapte in Granada de Kreuzer (in anul 1886) si
“Crai Nou” de Porumbescu, “Mos Ciocarlan” de Flondor, acestea doua
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din urma dupé plecarea lui G. Dima din Sibiu. Tn anul 1899, Maestrul
cu concerte nepieritoare pentru cultura si muzica roméneasca a
pasarit Sibiul si s-a reintors in orasul sau natal, Brasov, unde scolile
romanesti secundare dadusera intre timp roade si intelectualitatea
romaneasca rechema prezenta Ilui Dima. Si-a terminat viata si
activitatea tot la datorie, desi Tnaintat Tn varsta conducea cu vigoare si
competenta Conservatorul din Clu;.

La Brasov a ridicat nivelul artistic, in curand Reuniunea de
Muzica a putut da concerte cu nivel inalt si ca solista era invitata tot
fosta sa eleva, astfel am colaborat cu dansul pana la primul razboi
mondial care ne-a unit pe toti oamenii intr-o patrie comuna.

*

Deci din toamna anului 1894 locuiam la Timisoara.

Cine cunoaste Timisoara de azi, romanizata, nzestrata cu
scoli superioare si institutii de cultura insemnate nu-si poate inchipui
cum era inainte de acea transformare radicala. Am gasit acolo o
patura destul de solida de mestesugari roméani, dar numai vreo 10
familii de intelectuali in majoritate oameni béatrani. Incetul cu incetul s-
au inmuliit si acestea printr-o generatie tanara si am reusit sa dam si
noi spectacole romanesti “in scop de binefacere”, asta era lozinca
atunci. Statul feudal maghiar nu ajuta nici o initiativa particulara
maghiara, cu atat mai putin pe “valahi”.

Eu am fost imediat solicitata sa cant pentru scopuri de
binefacere romanesti si in scurt timp am gasit calea spre mine si
ceilalti, care pana atunci adusesera cu cheltuiala mare artisti din
Budapesta - toate societatile de binefacere. Aveam ca unica sursa
cate o serbare mare n timpul carnavalului - astfel am céntat pentru
reuniunile de femei catolice, protestante, evreiesti, orbi, surdomuti etc.
Multe si miscatoare sunt adresele de multumire ce posed.

De asemenea am dat un concurs neprecupetit serbarilor din
Arad, Orastie, Caransebes (unde am cantat in 1914 opereta “Crai
Nou”).

Programele concertelor mele erau alcatuite din muzica clasica
si romantica straina si compoziti de ale maestrului meu venerat
Gheorghe Dima.

intre timp ma& foloseam de fiecare prilej de a-mi continua
studiile cu dansul, si cu un nou si prea valoros prieten al Ardealului,
Dimitrie Popovici — Bayreuth, care a poposit adeseori printre noi, a dat
nume unor concerte proprii $i un concurs generos la serbarile noastre
din Sibiu, Brasov, Arad, Timisoara etc.
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Prin studiu neintrerupt am facut progrese remarcabile si in
arta pianistica, compozitorul meu favorit si adancit era Chopin, dar si
clasicii si tofi romanticii au fost studiati cu pasiune si mi-am dat
concursul si ca pianista la multe concerte.

Muzica poporala a primit un imbold prietenesc si de mare
importanta prin stabilirea la Sibiu a tanarului folclorist si compozitor
Tiberiu Brediceanu, iar acestuia i s-a deschis un cadmp si orizont vast
pentru fericita sa activitate in care a facut munca de pioner cu cele
mai fericite rezultate.

In atmosfera de inalta traditie muzicala si culturald a Sibiului,
tanarul banatean si-a continuat si desavarsit activitatea sa atat de
hotaratoare pentru cunoasterea folclorului nostru, inceputda cu mult
inainte de Bela Bartok, culegand melodii care au dat si o imbogatire
fericita si neasteptata repertoriului meu romanesc.

Posed nenumarate manuscrise pretioase - ca valoare si ca
amintire - ale celui dintai folclorist al nostru; dintr-o epoca relativ
scurta, dar prodigioasa, au rasarit acele incantatoare doine, colinde,
jocuri, sezétoare, poem etnografic, culese si armonizate de Tiberiu
Brediceanu care au facut bucuria atator generatii de romani. Ele au
fost cu timpul facute cunoscute de mine in toate colturile locuite de
romani si peste granitd in centre mari muzicale, iar mai tarziu de
elevele si elevii mei si cei care au prins dragoste de a le canta de la
mine si de la ei.

Simple ca tot ce este etern, prinse in haina stiintifica cu
aceeasi simplitate, cantate sincer si firesc ele pleaca de la sufletul
poporului si ajung drept la sufletul celor ce le asculta si trebuie sa le
iubeasca.

lar mie mi-au decernat titlul de “privighetoarea Ardealului”...

Inceputul s-a facut in anul 1905 cu ocazia inaugurdrii Palatului
si Muzeului “Astra”, ridicate din contributia generoasa a intregului
neam romanesc din Ardeal, Banat, Crisana si munca pilduitoare a
unui grup de romani si romance insufletiti de dragoste de neam si dor
de propasire a acestuia.

“Serbérile de la Sibiu” din 1905 au atras o lume imensa din
toate partile locuite de romani, inclusiv regatul Romaniei, Bucovina
etc., si-au fost pilduitoare, pentru ca poemul etnografic al lui
Brediceanu s-a dat pe urma la Bucuresgti, Timigsoara, Arad, Budapesta,
Viena etc. deslanfuind pretutindeni un entuziasm enorm. Si fot cu
concursul meu.

Tot atunci s-a jucat de diletantii sibieni cu concursul lui
Zaharia Barsan, “Fantana Blanduziei”, in care eu am avut rolul Neerei
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si sora mea Hortensia al Getei. Nicolae lorga care era de fata, mi-a
facut cinstea sa scrie foarte elogios despre aceasta contributie a
noastra in “Semanatorul”.

Nu studiasem arta dramatica, dar mi-a placut mult teatrul,
incepusem sa joc teatru chiar din scoala, am avut ocazia sa vad pe
cei mai mari actori contemporani din Europa — mi-au placut totdeauna
calatoriile si am trait mult in strainatate — si-mi compuneam rolurile Tn
genul vazut la cei mari: simplu gi natural.

Tot Tn concursul lui Zaharia Barsan am jucat la Timisoara o
comedie de Labiche, impreuna cu un cerc de diletanti insufletiti care
cu timpul se stransesera in jurul meu si la Sibiu pe Anca n “Napasta”,
“Papa Leonard”.

Societatile studentesti din Cluj, Budapesta (Petru Maior),
Viena (Romania Juna) m-au avut de asemenea interpreta a cantecului
romanesc.

La serata studentilor din Cluj a venit si o delegatie a
studentilor din Craiova care mi-au adus ca omagiu o lira cu tricolor pe
care era scris “Dnei Lucia Cosma, Tnaltatoarei inimilor romanesti”.

O culme a vietii artistice din Sibiu a fost si opera populara
“Mos Ciocéarlan” de compozitorul bucovinean Tudor cavaler de
Flondor care s-a studiat si executat sub bagheta Iui Hermann
Kirchner, german din imparatia germana, vrajit de cantecul romanesc,
urmas al lui T. Popovici in fruntea corului sibian (in anul 1905).

Rolul titular |-a jucat — era un rol de proza si foarte greu —
Grigore de Pantazi, bucovinean, functionar in Ministerul de Interne din
Viena, meloman, actor excelent, autor de scenarii — un balet al sau,
“Nippes”, a facut parte din repertoriul permanent al operei imperiale
din Viena.

Dansul crease acel rol la Cernauti si nimeni dintre diletantii
romani nu ar fi putut aspira sa-l egaleze. Pantazi era si un regizor
exceptional, regia lui dinamica a reusit sa ridice spectacolul dat de
diletanta din Sibiu la rang de elitd. Eu eram Florica, nepoata
prezentatd a Harpagonului rural, capabil de orice crima, tenorul
Stefanescu din Bucuresti, baritonul lonel Crisan, dupa unire profesor
la Conservatorul din Cluj, cativa diletanti cu experienta scenii si voci
bune, un cor numeros, cu voci frumoase, aspect tineresc si simpatic,
au format un ansamblu excelent si plin de farmec.

Venise si autorul de la Cernduti si a gasit nivelul spectacolului
atat de excelent incat a propus sa il dam si la Bucuresti.

Pentru spectacolele de la Sibiu, venise lume din Ardeal si
Banat, Oltenia, Bucuresti, Budapesta.
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in Septembrie 1906 munca tenace si dezinteresatd a
Sibienilor a fost incoronata de succesul mare si meritat de la Teatrul
National din Bucuresti unde s-a dat “Mosul Ciocarlan” de 5 ori in fata
unei sali arhipline si entuziaste.

De asemenea 2 concerte la Ateneu cu program de inalt nivel
artistic au avut un succes mare, serios si meritat.

In “Mosul Ciocarlan” am interpretat iar, cu un cald succes, pe
duioasa Florica, in programul concertelor am figurat cu rugaciunea
Elisabetei din opera “Tannhduser” de Wagner, studiatd cu marele
cantaret wagnerian Dimitrie Popovici — Bayreuth, cu “Céntecul
Solveigei” de Grieg, textul de Ibsen, adus pentru mine de poetul I. U.
Soricu, si compozitii de G. Dima.

Succesul acestor noi aparitii ale slujitorilor Muzicii din Sibiu pe
scenele Teatrului National si Ateneului, a fost stralucit si a avut darul
sa ni-l fure pe Hermann Kirchner, caruia i s-a oferit postul de dirojor al
corurilor germane din Bucuresti si profesor la Conservator.

Toate aceste succese exceptionale pentru o “diletantd”
(diletanta - artistd ma numea D. Popovici-Bayrenth, care mi-a facut
cinstea sa-mi ceara concursul la concertele sale de la Arad, Timisoara
etc.), eram cu mare imbold spre a munci pentru a ajunge tot mai sus,
totodata insa ma ncurajau sa-mi iau zborul in marea lume muzicala.

Cea mai celebra autoritate in scolile mondiale de canto era
Mathilde Marchesi, Paris. Nascutd Graumann din Frankfurt, maritata
cu Salvatore Marchesi de Castrone della Rajata, siciliean, studiase
canto cu Manuel Garcia (fiul celebrului tenor al secolului XVIII, secolul
muzical), care a transmis arta belcantoului posteritatii prin sonata sa
celebra, prin tratatele sale.

Sotii Mathilde si Salvatore Marchesi (in arta) fusesera
profesori la Conservatorul din Viena, unde scoala lor a produs roade
fericite, ridicAnd arta cantului vieneza mult fatd de scoala germana, pe
urma s-au stabilit la Paris, unde au dat fiinta unei scoli proprii, celebra
in lumea intreaga.

Metoda Marchesi se baza pe mezzo-voce combinata cu
rezonanta vocii de cap, pe care eu o aflasem prin experiente
indelungate, imitdnd pe marile cantarete de concert, cu deosebire pe
cele nordice si franceze, cu ale caror glasuri si interpretare se
asemana glasul si stilul meu.

Afland intelegere la familia mea pentru strddania mea de a
ma perfectiona, am plecat in anul 1908 la Paris.

Dupa ce i-am cantat Cantecul Solveigei de Grieg, maestra mi-
a spus: “Esti singura cantéreata venita la mine cu “voce de cap” (voix
de téte), toate celelalte fipau in acute...”.
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Elevele sale erau cu deosebire de rasa anglo-saxona, din
Europa, America, Africa de Sud, “steaua ” si mandria scolii
celebrissima Melba, australiand, care cénta la Covent Garden, o
rusoaica din Petesburg. Germanele studiau la Berlin cu fosta sa eleva
Etelba Gerster.

Tot atunci studia la Paris colegul meu de mai tarziu
Constantin Stroescu cu Elena Teodorini.

Mme Marchesi era multilaterala, stdpanea toate stilurile, si ma
aprecia cu deosebire pentru aceleasi calitati.

Celelalte eleve invatau cu lunile cate o arie, eu am trecut cu
harnicie prin literatura de lieduri germane si franceze, insuflefita de
experienta, talentul si stilul marei Maestre, am studiat muzica veche,
preclasica, cateva arii si am profitat enorm de sfaturile si observatiile
sale, cursul fiind colectiv. La auditia de fine de an, prim-flautistul
operei mari care acompania n aria nebuniei din “Lucia” pe o colega
englezoaica ce studiase anul intreg numai aria aceasta, a spus
maestrului corepetitor, vorbind despre mine: “asta este o persoana
foarte muzicald”.

Mathilde Marchesi a daruit artei cantului si slujitorilor sai si
mijloacele de a dezvolta vocea prin caetele sale de exercitii — vocalize
si tezaurul neprefuit al variantelor care se cantau si se cantau in ariile
de coloratura.

Mult m-a ajutat in toata vremea studiilor mele de canto, baza
solida a studiilor de pian, canto, teorie si armonie facute cu marele
Maestru roman, Gheorghe Dima, pe care |-am venerat cu cea mai
profunda recunostinia, deasemenea ca vorbesc si scriu in 5 limbi
straine: franceza, engleza, italiana, germana si maghiara.

Cariera

Mama mea iubitd era interna intr-un "institut de domnisoare"
din Arad, si avea 13 ani cand a fost dusa la primul spectacol de opera
la care a asistat: “Lucia di Lammermoor” avand ca protagonista pe o
cantareata din Budapesta (Maleczky), tot elevé Marchesi.

Mama a fost atat de impresionata de opera si interpretare,
incat si-a propus cand va fi mare si se va marita sa aiba o fata, asta
sa fie Tnalta si cu par castaniu, cum era protagonista din fata sa, s&-i
dea numele Lucia, si s& o facd cantéreata.

Reintoarsa in anul 1909, luna iulie de la Paris, prima mea
aparitie In public ca profesionista, a fost la o serbare a fratilor aradeni
la sfarsitul lui noembrie. In program figura si aria nebuniei din opera
“Lucia di Lammermoor” de Donizeti, si mama venise de la Sibiu sa
asiste la debutul fiicei sale si abia atunci mi-a povestit geneza numelui
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meu, destul de rar In Ardeal (intr-adevar, in tot Ardealul eram numai 2
Lucii, una la Bragov si una la Sibiu. De atunci s-au inmuliit insa ... ).

Succesul a fost desavarsit, senzational.

A urmat tot un concert de binefacere, triumfal la Timisoara si
pe urma “privighetoarea” si-a luat zborul peste munti la “fratii liberi”.

Duminica, 24 ianuarie 1910 am céantat lieduri de Brahms si
Grieg la concertul simfonic al orchestrei Ministerului Instructiunii
Publice, dirijor Dimitrie Dinicu, artist si om ales. Publicul si presa, care
ma primise cu atata caldura cand am cantat in “Mos Ciocérlan”, m-a
imbratisat cu aceeasi simpatie admirativa, iar la concertul meu de la
Ateneu din 8 februarie 1910, am avut o sala plina si un public care a
fost capabil sa aprecieze programa mea serioasa alcatuita, dupa
obiceiul din Apus, din arii de opera si lieduri, sfarsind cu céntece
populare de Dima si Brediceanu.

Era cel dintai concert de lieduri dat de o artistd romana.

Cantaretele mari ale Romaniei de atunci: Elena Teodorini,
Hariclea Darclée, Mara d'Asty, erau cantarete de opera si ilustrau
scenele mari din Occident si chiar din alte continente, in tara
debutasera cu succes la Corul “Carmen” al lui Kiriac, soprana lejera
Elena Dragulinescu si mezzosoprana Elena Bonciu-Locusteanu, care
cantau arii de opera si romante sau cantece obisnuite pe atunci.

Nici una nu cunostea genul superior care este liedul, nici
cantecul popular ridicat la rang de arta.

Programele mele erau alcatuite din cateva arii celebre:
Mozart, Lucia, Lakmé, Hamlet, lieduri de Schubert, Schumann,
Brahms, Grieg, Hugo Wolf, Richard Strauss, César Franck, Massenet,
Ceaikovski, Duprez, Debussy, G. Dima, G. Enescu, folclor descoperit
si transplantat in salile de concert de Dima, Brediceanu, mai tarziu,
compozitii de lon Nonna Otescu, S. Dragoi.

O lume noud in domeniul muzicii, un orizont nou se deschidea
in viata muzicaléd a Roméniei.

Dupa concertul de la Bucuresti am mers la Brasov, sa aduc
tributul meu de recunostinta si admiratie Maestrului meu venerat,
jumatate din program fiind alcatuit din compozitji ale sale.

A urmat Sibiul cu un concert dat in folosul scolilor de industrie
casnica si menaj, creatiunea mamei mele mult active si creatoare de
institutii de cultura, care s-au bucurat in tot concertul de sprijinul meu,
toate concertele mele din Sibiu fiind date n folosul lor.

Succesul rasunator al debutului meu de la Bucuresti a avut
ca rezultat adrese si scrisori prin care eram invitata sa cant in orasele
de provincie Tncepand cu Galati (Liga Culturald), apoi Braila, Bacau,
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Cémpulung, Focsani, T. Jiu, T. Secuiesc, lasi, Buzau, Craiova,
Réamnicu-Vélcea s.a.

Acompaniatorul meu si al tuturor concertistilor vocali si
instrumentali era bunul, neobositul, eminetul pianist si compozitor
Teodor Fuchs, nascut la Viena, fost elev al lui Souer, stabilit la
Bucuresti si romanizat complet.

Romania liberd m-a primit cu adevarat cu bratele deschise, ca
pe o purtatoare de solie de dragoste si solidaritate romaneasca de la
frati la frati. lar cantecul romanesc ce fusese ridicat la rang de arta
prin Dima si Brediceanu a fost la inceput o revelatie, dar a prins
repede radacini solide.

Critica muzicald in frunte cu daruitul si eruditul Emil. D.
Fagure mi-a dedicat pagini stralucite.

Marele George Enescu mi-a facut cinstea sa acompanieze
ciclul sau pe cuvinte de Clément Marot la un recital dat de mine la
Ateneu in folosul orfanilor de razboi din Ardeal la 11 martie 1916.

La concertul de compozitii ale lui lon Nonna Otescu, dat la
Ateneu Tn ziua de 2 martie 1914 cu concursul orchestrei simfonice, am
creat cele 3 melodii ale sale: Foi de toamna, Pensée d'automne si
Ritmuri de gavota.

In ziua de 16 octombrie 1911 s-a dezvelit cu fastul curent
monumentul lui Enescu la Galati si din toatd romanimea cantatoare mi
s-a facut mie, care eram totusi inca cetaieanca maghiara, cinstea sa
fiu invitata sa cant. Am cantat pe versuri de Eminescu puse in muzica
de G. Dima si doine din Ardeal.

In cuvantarea sa de la banchetul oficial, Ministrul Instructiunii
a spus: “Se face o nedreptate Ardealului cAnd se spune ca a fost
absent de la sarbatoarea noastra. El mi-a trimis ce are mai bun:
cantecul sau.”

Mi-a fost hdrazit deci mie s& duc solia unitatii_neamului
romanesc de la frate la frate.

Ceea ce nu era lipsit de primejdie .

Dupa ce incepuse primul razboi mondial, Romania era in
neutralitate si eu continuam a canta in Tara Romanesca, a aparut in
ziarul “Die Zeit” din Viena un articol care in mod foarte straveziu, fara
sa dea nume, ma acuza ca sub masca de concertista facusem
spionaj, ca am fost prinsa asupra faptului si — executata.

Eu ma afllam tocmai impreuna cu ai mei la Calimanesti, soful
meu la Timisoara, alarmat, s-a consultat cu autoritatile civile si militare
de acolo, la care ma bucuram de stima si consideratie, doar cantasem
multi ani pentru toate scopurile de binefacere, si mi s-a dat sfatul sa
nu ma reintorc acasa. Am ramas deci in Patria Mama, am cantat mai
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departe si mai tarziu m-am refugiat cu ai mei in Moldova, de acolo n
Rusia taristd, am trait epopea revolutiei la Petrograd, am plecat apoi
prin tarile de nord, Londra, Paris, la Milanio unde am rdmas 2 ani gi
jumatate desavarsindu-mi cunostintele cu studiul repertoriului de
opera.

Cantasem totusi opera si la Teatrul Liric din Bucuresti in
noiembrie-decembrie 1915 1in formatiunea asa zisei “opere a
Studentilor”, o incercare destul de izbutita din punct de vedere artistic.
Tinerii artisti care studiau sau faceau cariera in strainatate, se
intorsesera n fara, omul de bine care era Leon Popescu le-a pus la
dispozitie Teatrul Liric, dirijori excelenti ca Egizio Massini, Nonna
Otescu s.a., un cor cu voci bune a completat un ansmablu excelent:
Jean Atanasiu, G. Folescu, Nicolae Livezeanu, G. Niculescu Basu,
Edgar Istratty, Mihailescu-Toscani, Mircea Lazar, fratii Rabega, apoi
Elena Dragulinescu, Alexandra Feraru, Margareta Réadulescu, au
alcatuit un ansmblu tanar , daruit, cu studii frumoase facute in tara cu
Popovici — Bayreuth, Aurel Eliade, Carlotta Leria etc. si in strainatate.

“Opera Studentilor” a trecut apoi sub administratia Iui
Stanescu-Cerna si a fost nucleul din care s-a dezvoltat dupa razboi
prima operda romana de stat.

Am fost invitata si eu sa cant rolul titular Tn “Lucia di
Lammermoor”. Neuitat mai va ramane si acest debut. Cu un ansamblu
stralucit: Livezeanu, Costescu Duca, Jean Atanasiu, Folescu etc.

Teatrul Liric de langa Cismigiu distrus mai tarziu de un barbar
bombardament sistematic al Institutiilor de Cultura, era o cladire nu
mare, dar eleganta, cu acustica excelenta.

La premiera noastra — se mai cantase cu alta distributie — era
atat de populat cum nu-l vazusem niciodata, se asezasera scaune i
in spatiul dintre randuri. Succesul artistic mare. Cu multd emotie ma
gandesc si la acest debut al meu, care de asemenea iesea din
comun.

Numai de 2 ori am cantat acel rol, acea opera care a
insemnat atadt de mult Tn cartea vietii si devenirii mele. Lumea era
agitata in preajma razboiului ce se profila si pentru fara romanesca, si
— inca nu era pregatita pentru a sustine o campanie permanenta de
opera, deci stagiunea a luat sfarsit in scurta vreme.

In 1914 am cantat la Caransebes cu diletanti daruiti si plini de
insufletire pe Dochita in “Crai Nou” de Porumbescu.

Mult mai tarziu, in anul 1920 si in “Roménia Mare” cu “visul
mplinit” I-am invitat pe Jean Athanasiu la Timisoara unde am céantat
impreuna cu imens succes, cu o trupa ungureasca ce-si traia ultimele
zile acolo. “Rigoletto”, altd opera favoritd a mea in folosul victimelor
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din Banat ale razboiului mondial. Se mai stie ca Jean Athanasiu era
un “Rigoletto” neintrecut, eu studiasem rolul la Milano, vazusem atéat
acolo, cat si la Paris nenumarate spectacole ale acelei opere, totul a
fost perfect pus la punct.

Alta opera cantata de mine a fost “Traviata” intr-un ansamblu
alcatuit de Baziliu. Desi studiasem un repertoriu de 28 opere, cu
Maestrul Michele Wigley la Milano si cu altul, nu am cantat decat cele
ingirate pana aici, pentru ca dupa razboi soarta mi-a harazit alta
menire, si a trbuit sa renunt cu mult regret la cariera de opera, care
fusese un ideal al meu si ma sim{eam acasa pe scena.

Primul meu concert la Viena

L-am dat la 7 aprilie 1910 in sala Bdsendorfer, celebra pentru
acusticasa minunata, unde aveau loc toate concertele de muzicé de
camera (azi acele serate muzicale de natura intima, cu un program
ales, accesibil numai cunoscatorilor acestui gen nobil si superior, se
numesc recital, dar eu voi ramane pe langa concert, cum se obisnuia
odata).

Programul incepea tot cu aria din “Il Re Pastore” de Mozart,
care a figurat numai in concertele mele (chiar si notele se gaseau
numai la Paris unde in scolile unor mari profesori si la concertele unor
mari intelectuali se cultiva muzica clasica si preclasica), apoi
Schubert, Grieg, César Franck, pana la Dima si Brediceanu, care
figurau printre Intdia data pe un program de concert la Viena.

Deci cantecul popular romanesc ridicat la rang de arta a fost
prezentat mai intai la concertul meu publicului gi criticii muzicale
vieneze si a placut, iar pe numerosi romani din sala i-a emotionat,
unora si-au sters chiar lacrimi.

Critica, serioasa si distanta in general, a fost atat de obiectiva
si favorabila, primirea din fata publicului atat de calda si plina de
simpatie incat m-a hotarat sa dau in fiecare an un concert la Viena,
ceea ce s-a mai Intdmplat in anul 1911 in program tot Mozart,
Schubert, Hugo Wolf, César Franck, Massenet, cativa autori vienezi in
viata, iar cantecele noastre au gasit aceeasi primire calda.

Aveam anuntat si un concert la Berlin, dar am fost sfatuita sa
renun{ deocamdata, critica berlineza fiind lipsita de bunavointa si
obiectivitate fata de artistii care nu aveau inca un nume “mondial”, si
sa cant intai la Londra, trambulina pentru artistii de muzica de camera.

Mi s-a recomandat un austriac stabilit la Londra, Victor Beigel,
specialist In respiratia diafragmala, cu care noi, femeile nu ne nastem,
si trebuie sa o Tnvatam, pentru ca e de cea mai mare importanta.
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Urmand sugestia primita la Viena am plecat la Londra, m-am
dedicat iar unor studii serioase de tehnica de respiratie si repertoriu de
concert.

Este adevarat ca sezonul de primavara — mai — iunie si de
toamna octombrie —noiembrie e extrem de bogat si interesant la
Londra. Toti marii interpreti — instrumentalisti si vocali — si toti marii
dirijori se strang atunci acolo, si fiecare isi aduce un nou eveniment
muzical.

Publicul englez este foarte amator de muzica de Tinalta
valoare, si artistii care au reusit sa se impuna devin imediat celebritafi
mai mari sau mai mici si au angajamente cu onorarii mai bune decét
oriunde. In Anglia nu existd colaborare gratuitd aici in asa zisele
“scopuri de binefacere”. Englezul e de parere ca daca se plateste sala
si reclama este numai drept ca sa fie platit si artistul, iar bogatasii dau
receptii cu program artistic si onorarii mari pentru artisti.

Am auzit acolo pe toti marii artisti cu renume mondial, vocali si
instrumentisti, incepand cu Adelina Patti, care la 70 de ani mi-a sters
lacrimi, Melba, Muriel Foster, dupa parerea mea cea mai mare
cantareata de lieduri; Lula Gmeiner, Julia Culp, Elena Gerhardt |,
Maggie Teyte, marea distinsa Yvette Guilbert.

Apoi George Enescu intr-un concert de compozitii proprii,
Jacques Thibaud, Fritz Kreisler, Pablo Casals, Hubermann, toti marii
dirijori, marii actori, teatrul Bernard Shaw.

Fiecare seara era o noua incantare, o scoala, un stimulent.

Eu studiasem cu mult zel, profesorul meu fiind un om foarte
cult si cu multa experienta, am continuat si completat studiile mele de
muzica preclasica, clasica si romantica si ma pregatean de concertul
meu de la Londra, care frebuia s& ma convinga inainte de toate, pe
mine, ca ceea ce faceam eu avea valoare gi sa-mi deschida drumul in
lumea mare muzicala...

S-a fixat pentru 27 noiembrie Tn Bechstein Hall (azi Wigmore
Hall) o sala frumoasa, eleganta, cu o acustica tot atat de rara ca cea
din Bésendorfer Saal din Viena, unde aveau loc concertele de muzica
de camera.

Acompaniatorul meu era tot un vienez Richard Epstein, stabilit
la Londra.

Programa se compunea din 4 grupe: Mozart — Schumann,
Hugo Wolf, Duparc — Debussy, si cativa compozitori austrieci moderni:
Josef Marx s.a. si 0 compozitoare merituoasa germana din Sibiu,
Berta Bock.
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Nu am avut nici un numar romanesc, cu strangere de inima
m-am hotarat astfel. Dar in aproape doi ani de cand cunosteam
publicul englez m-am convins ca nu era intuitiv, era foarte conservator
si nu avea incredere in ceea ce era nou, deci va primi cu raceala
folclorul mostru drag.

Mi-am zis: daca reusesc sa-l castig si sa —mi asigur si acolo
un loc al meu in arta , le voi face cunoscuta muzica noastra populara
ridicata la rang de arta, un caz aproape unic in analele muzicii, i
iubindu-ma pe mine vor iubi si muzica neamului meu.

Succesul meu a fost cel dorit si visat.

La Londra se dau n sezon cam 36 de concerte pe
sdptaménd. Revista muzicalda cea mai completa a scos in relief 3
artiste din cele ce se prezentasera in fata publicului si a criticii Tn cele
7 zile trecute : 2 erau artiste consacrate, a treia eram eu, debutanta.
De asemenea, toate ziarele au vorbit despre debutul meu, desi nu
cautasem sa cunosc pe nimeni, nu invitasem pe nimeni. Era doar
proba cea mai serioasa si hotaratoare ce o faceam.

M-am intors acasa multumita si fericita, hotarata sa frang de
acum lanfurile ce ma incatisau strans legata de viata burgheza si
prejudecatile ei si sa-mi reiau libertatea si zborul in imparatia artei.
Lupta a fost mai grea decat imi imaginasem, piedici si tot felul de
complicatii de ordin material si sufletesc au tot améanat continuarea
carierei mele n strainatate si razboiul mondial a pus capaét visurilor
mele despartind lumea in 2 tabere ostile.

Am ramas deci acasa si am continuat sa cant numai pentru ai
mei, Romania fiind mult timp Tnca n neutralitate.

in orice caz, chiar daca visul meu de carierd mondiala s-ar fi
realizat, nu m-as fi instrainat de neam si {ara.

Elena Theodorini, Haricleea Darclée au fost “stele” care au
stralucit numai pe cerul strainatatii si s-au Tntors “in tard” numai
simtind ca li se aproprie sfarsitul.

Dragostea mea de neam si tara impreuna cu lupta pentru
dreptul la o viata romaneasca contra feudalismului maghiar nu m-ar fi
lasat sa-mi uit neamul si tara, si nu m-as fi instrainat cum au facut
aproape toti artistii dramatici si lirici plecati dintre ai lor.

(Urmeaza refugiul si studiul la Milano, activitate postbelica)

L.C
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Un episod nostim
Entuziasmul studentilor fata de artistii romani

Pe vreme Elenei Theodorini, craioveanca si Haricleea
Darclée, braileanca, dupa spectacol - ele nu erau cantarete de
concert — li se deshamau caii de la trasura, la care se inhamau
studentii si ajunsi la domiciliu isi dezbracau hainele si le atarnau in
fata portii ca artista sa nu calce pe pamantul gol...

Eu am avut parte de un omagiu mai poetic la Craiova.

Din cauza numeroaselor nunti care aveau loc in aceeasi
seara, studentji nu mai gasisera flori si pentru mine.

Atunci au furat buchetul miresii — nunta avea loc tot la hotelul
unde se tinea si concertul meu si nuntasii se ospatau la masa - si mi |-
au prezentat mie.

Dupa zeci de ani mi-a spus-o unul din studentii de atunci.

[urmeaza Partea a |l - a]
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ETNOMUZICOLOGIE

Violoncelul ,,batut” in cultura orala
romaneasca

Ovidiu Papana

Foto. 1. Violoncelul ,batut” (cunoscut sub denumirea de ,banda” in
zona Banatului de Campie).
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Foto. 2. Violoncelul ,batut” — detaliu constructiv,
forma célusului si a limbii.

Foto. 3. Violoncelul ,batut” vazut din profil.
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In practica muzical-artistica, violoncelul este un instrument
cordofon la care emisia sunetelor se face prin frecarea coardelor cu
arcusul. La roméni, in cadrul culturii orale, utilizarea sa muzicala se
regaseste in doua forme interpretative distincte:

- cea folosita in practica traditionala veche (prin lovirea
coardelor cu un bat, in alternantd cu ciupirea primei
coarde — la formele de céantat primare, la Tnceputul
utilizarii sale);

- cea folosita Tn mod curent (prin frecarea coardelor cu
arcusul — la formele de acompaniament ale céntatului
scenic din perioada mai recenta).

Violoncelul a penetrat in practica muzicii orale romanesti
odata cu celelalte instrumente cordofone cu arcus. Cu toate ca era un
instrument cu valente muzicale deosebite, violoncelul nu si-a putut
gasi locul sau bine determinat in cadrul acestui gen muzical-folcloric.
Modul de exprimare artisticd de tip monodic sau omofon cu
acompaniament sumar folosit in muzica traditionald romaneasca nu
oferea mari sanse de céantat acestui tip de instrument. in componenta
formatiilor populare de instrumente cordofone cu arcus (vioara, viola,
contrabas) prezenta violoncelului nu isi avea niciun rost. Din acest
motiv, in prima sa forma de utilizare muzicald din spatiul cultural
romanesc, violoncelul (actionat prin lovirea coardelor cu batul) a fost
pus intr-o posturd de executie nefireasca si total diferita de cea
stabilita initial prin constructia sa.

in cultura noastra orald, metamorfozarea acestui instrument
nu a fost intdmplatoare. De fapt, modificarea felului sau de utilizare
muzicala a ramas singura optiune prin care violoncelul putea raméne
viabil, chiar daca in aceasta practica interpretativa instrumentul
originar a devenit decazut sub aspect tehnico-acustic. In cadrul
interpretarilor din muzica traditionald roméneasca, prin renuntarea la
frecarea coardelor cu arcusul, violoncelul ,batut” nu mai avea nimic
comun cu prototipul initial (in afara de aspectul sau fizic). In acest caz,
coardele, prin lovirea lor cu batul in alternanta cu ciupirea primei
coarde, si-au schimbat Tn mod radical felul lor firesc de emisie sonora,
iar posibilitatile de utilizare melodica ale instrumentului au fost reduse
substantial. Datorité acestui artificiu interpretativ, in cadrul familiei de
instrumente cordofone, ca maniera de cantat, violoncelul ,batut”
(transfigurat) se Tnrudeste tipologic in primul rand cu tambalul. n
acelasi timp, utilizarea batului intr-o maniera de lovire destul de
brutala face ca violoncelul ,batut” sa aiba mai multe afinitati sonore cu
instrumentele de tip membranofon. Violoncelul ,batut” devine astfel un
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instrument de acompaniament cu valente interpretative preponderent
ritmice.

Despre violoncelul ,batut”, in mod detaliat, s-a scris destul de
putin’, cu toate ca utilizarea sa in aceasta forma de cantat a fost
practicatd intr-un spatiu cultural bine delimitat, (el era principalul
instrument de acompaniament in unele zone folclorice ale
Transilvaniei si in Banatul de Céampie). Cunoscut sub diverse
denumiri: violoncel ,batut”, doba taraneasca sau ,banda” — in Banat,
acest instrument inedit a fost folosit pana la sfarsitul perioadei
interbelice, prezenta lui efectivd in cadrul manifestarilor din cultura
traditionald romaneasca acoperind o perioada de aproximativ o suta
de ani. Prestatia muzicala a violoncelului ,batut” a fost bine apreciata
mai ales in cadrul micilor grupuri instrumentale rurale intalnite cu
precadere la petrecerile populare.

In privinta modului in care a fost construit acest instrument in
mediul rural si al felului in care a fost folosit in plan muzical, voi
prezenta la doar la modul rezumativ cele mai importante aspecte
tehnico-muzicale (descrierea in detaliu a instrumentului precum si a
repertoriului folosit fiind facuta deja in materialele amintite anterior).

Existd unele mici diferente constructive intre violoncelul de
constructie clasicad si violoncelul ,batut’. in primul rand, forma
calusului este modificata: la partea superioara a sa, marginea pe care
se prijina coardele este taiata drept, renuntdndu-se la curbura
obisnuita. Violoncelul ,batut” foloseste doar trei coarde iar in interiorul
cutiei de rezonanta este tnlaturat popicul.

La constructiile individuale din mediul rural, corpul este
sculptat dintr-un sigur butuc de lemn (cu géat si melc), instrumentul
neavand eclise. Peste aceasta structura de tip monobloc este aplicata
placa de rezonanta (fata instrumentului). De reguld, la constructiile
instrumentale din mediul rural, profilul pl&cii rezonatoare este drept si
are 0 grosime mult mai mare. De asemenea, forma limbii
instrumentului este dreapta (Foto. 2), ea neavand curbura intalnita la
instrumentele cordofone cu arcus de tip clsic. Aspectul initial al
instrumentului precum si dimensiunile sale sunt respectate mai mult
sau mai putin (in functie de priceperea si indemanarea constructorilor
locali).

1 PAPANA, Ovidiu: Studii de Organologie, Instrumente traditionale roméanesti,
Editura Universitatii de Vest, Timisoara, 2010, pag. 29 — 47;

PAPANA, Ovidiu: Studii de Etnomuzicologie, Editura Universitatii de Vest,
Timisoara, 2013, pag. 79 — 83.
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Modificarile constructive au fost facute in primul rand pentru
ca instrumentul sa poata face fata la noul mod de interpretare. La un
violoncel de tip clasic prin lovirea cu batul a coardelor in apropierea
calusului, placa de rezonanta confectionata dintr-un lemn de esenta
moale (brad sau molid) se crapa foarte usor. Tot din aceste
considerente de factura mecanica s-a renuntat si la folosirea
popicului. Tn noul context constructiv, cutia de rezonantd a
violoncelului reactioneaza dupa alte principii acustico-sonore. Astfel,
placa de rezonantad a instrumentului nefiind fixata rigid este pusa in
postura unei membrane elastice care vibreaza dupa modelul
instrumentelor membranofone. La violoncelul ,batut’”, in timpul
interpretarii, aceste detalii interpretativ-constructive au implicatii
multiple legate de emisia sonora. Pe parcursul céantatului, datorita
lovirii violente a coardelor, apare un zgomot specific care se pliaza pe
sunetul emis prin vibratia propriu-zisd a acestora. De fapt, la
violoncelul ,batut” céalusul este taiat drept in partea sa superioara
pentru ca batul sa poata lovi simultan cele trei coarde.

Ca si in cazul tututror instrumentelor construite in mediul rural,
si violoncelul ,batut” era vopsit cu un bait facut dinrt-o fiertura de
frunze de nuc, suprafata sa exterioara fiind protejata de intemperii prin
acoperirea sa cu o peliculd de ulei de in sicativ. In cazul unor
constructii mai deosebite instrumentele erau acoperite cu o pelicula
de shellac.

in perioada interbelica, odatd cu aparitia instrumentelor
clasice construite in regim de serie (care puteau fi cumparate deja la
un pret acceptabil) numarul violoncelelor construite in mediul rural a
scazut foarte mult. In aceastad situatie, pentru cantatul in maniera
violoncelului ,batut” la instrumentele clasice se utilizau doar trei
coarde iar in interiorul cutiilor de rezonantd se dadeau jos popicele.
De asemenea marginea superioara a caluselor pe care se sprijineau
coardele era taiata drept.

La violoncel, efectul sonor produs prin lovirea coardelor cu
batul este inconfundabil: o combinatie nefireasca de sunet-zgomot,
aceasta modalitate de emisie sonora nefiind folosita Tn practica
interpretativa instrumental& obisnuita. in functie de modul in care era
manuita lovirea cu batul, raportul dintre cele doua moduri de
exprimare sonora (sunet/zgomot) putea fi diferit de la caz la caz.

in cadrul ansamblurilor instrumentale satesti, prestatia
muzicala a violoncelului ,batut” se reducea la o simpla pedala
alcatuitd dintr-o formula ritmico-melodica stereotipa. Desfasurarea
metrica a formulelor ritmico-melodice era facuta in strictd concordanta
cu tipul liniei melodice. Formulele ritmico-melodice puteau fi diferite.
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Ele erau concepute in functie de specificul metric al melodiei
solostice. Suprapunerea acestor pedale peste linia melodica avea ca
efect aparitia unor poliritmii care ,condimentau” intr-un mod benefic
discursul muzical conjugat. Pe parcursul cantatului, alternanta dintre
lovirea coardelor si ciupirea cu un plectru din lemn sau cu degetul a
primei coarde crea de asemenea un efect estetico-muzical deosebit:
un sunet-zgomot proeminent, urmat de un sunet ciupit Tn maniera
,pizzicato”. Cele doud emisii sonore se diferentiau prin timbru si
intensitate sonora. Dealtfel, sub aspectul frecventelor, ele aveau o alta
componenta spectrala.

Alte diferentieri sonore puteau aparea si datoritd modalitatilor
particulare de interpretare pe care interpretii le foloseau in timpul
cantatului: coardele erau batute cu batul la o distantd mai mare sau
mai mica de calus, lovirea lor putea fi mai violentd sau mai putin
violenta, ciupirea primei coarde se facea cu degetul sau cu un plectru
din lemn — ,piscaldau” (denumire provenita de la cuvantul a pisca).

Acordajul celor trei coarde nu avea nimic comun cu acordajul
initial al violoncelului clasic (care era conceput pentru a facilita o
desfasurarea liniara cat mai comoda a sunetelor din cadrul discursului
melodic). La violoncelul,batut” acordajul era conceput dupa criteriile
de emisie sonora simultana, relationarea dintre sunete emise de
coarde fiind unica pe tot parcursul interpretarii. Acest acordaj nu era
standardizat. El era facut de cele mai multe ori dupa preferintele
individuale ale interpretilor. in linii mari diversele scordaturi folosite de
muzicanti tineau cont de zona etnografica in care se practica acest
mod de cantat. In conditiile n care instrumentistii era buni practicanti
ai interpretarilor de muzica traditionald, prin acordajul violoncelului
Lbatut” ei stabileau o pedala cvasi-armonica bine definita, pedala care
sustinea pe verticala in mod logico-acustic linia melodica initiald. La
acordajul coardelor, alegerea sunetului fundamental precum si a
celorlalte din registrul superior era facuté in functie de instrumentul
solostic (de specificul sau interpretativ sau de tonalitatea in care
acesta canta melodiile). Alteori, conglomeratul sonor rezultat din
acordajul coardelor avea doar functia primara de sustinere metro-
ritmica a liniei melodice.
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Fig. 1. Una din formulele ritmico-melodice de acompaniament
traditional, folosita in mod frecvent la violoncelul ,batut’. Acordaj:
,0l”, ,Re”, ,sol” — trison obtinut prin lovirea simultana a coardelor cu
batul. Aceasta sonoritate obtinuta prin lovire este urmata de un sunet
singular care este emis prin ciupire.

in componenta micilor grupuri instrumentale traditionale,
violoncelul ,batut” a inlocuit cu succes toba si chiar contrabasul.
Poliritmiile create prin acest gen de executie suplineau in mod
stralucit slaba implicare melodica a instrumentului (decazut
tehnologic) iar cantatul obtinut prin lovirea coardelor asigura o metrica
precisa la melodiile de joc (aspect muzical cu o importanta practica
majora in cadrul petrecerilor muzical-coregrafice satesti). Aceste
atuuri  interpretative erau contracarate Tnsa de stereotipia
acompaniamentului, care genera o executie destul de monotona la
toate formele de cantat in care era implicat violoncelul ,batut”. Datorita
acestui motiv violoncelul ,batut” nu a fost utilizat decat foarte rar in
cadrul manifestarilor muzicale de factura scenica, deoarece
organizarea muzicald a productiilor de acest tip presupunea o
abordare mult mai evoluata a fenomenului muzical.

Pentru a ilustra sonor modalitatile de interpretare la
violoncelul ,batut” am ales doua tipuri de sunet care au fost folosite h
practica inerpretativa curenta:

- un sunet cu o amortizare lenta si cu un zgomot insotitor

redus;

- un sunet cu o amortizare rapida si cu un zgomot insotitor

puternic.

in cele douad cazuri, diferentierile sonore sunt create prin
modul diferit de ménuire al batului. Astfel, in functie de locul in care
sunt lovite coardele cu batul (mai departe sau mai aproape de locul in
care sunt fixate coardele pe calus), pe parcursul emisiei, sonore
raportul dintre sunet si zgomot era diferit.
in acelasi context interpretativ au fost inregistrate si doua
modalitati diferite in care era facuta ciupirea primei coarde:
- ciupirea facuta cu degetul;
- ciupirea facuta cu ,piscalaul” (un plectru de dimensiuni
mari facut dintr-un lemn de esenta tare), insotitd de un
mic zgomot.

Pentru a putea studia tipurile de emisie sonora intalnite la
violoncelul ,batut’, am finregistrat un esantion muzical alcatuit din
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grupajul unui trison: ,Mi”, ,Si”, ,mi”. Aici, emisia muzicala este nsotita
de un zgomot slab produs prin lovire (coardele fiind lovite cu batul la o
distanta destul de mare de locul Tn care sunt fixate pe calus).

A\ violoncel 2 Miwav
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Fig. 2. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetelor ,Mi”,
,91", ,mi” si a zgomotului produs prin lovire — imagine aplatizata
(violoncel ,batut”).

In Fig. 2 avem imaginea grafica sinusoidala a grupajului sonor
alcatuit din sunetele ,Mi”, ,Si”, ,mi”. Emisia sonora a fost obtinuta prin
lovirea simultana cu batul a celor trei coarde (lovirea fiind facuta la o
distantd de aproximativ doisprezece centimetri de locul in care sunt
fixate coardele pe célus). Prin acest mod de interpretare muzicala,
sonoritatea rezultatd are in alcatuirea sa o componenta acustica in
care predomina frecventele sunetelor fundamentale si armonicele lor,
zgomotul Tnsotitor produs prin lovirea coardelor avand o participare
destul de redusa. Aceasta relationarea sonora existenta intre sunetele
emise prin lovire si zgomotul insotitor este perceputa foarte clar si pe
cale auditiva.

Ambele sectiuni ale diagramei (cea superioara céat si cea
inferioara) contin imaginea grupajului sonor, reprezentata grafic printr-
o desfasurare sinusoidala aplatizatd foarte mult. Aceast desen
sinusoidal ne infatiseazé desfasurarea globalizatd a emisiei sonore.
Ea contine cele trei procese tranzitorii — perioada atacului sonor,
perioada regimului de desfasurare sonorad permanenta precum si o
mare parte din perioada sa de extinctie.
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Formele de desfasurare sinusoidala aplatizate excesiv in
cadrul reprezentarilor grafice sunt utilizate in special pentru analizele
sonore facute la modul general. Aici, scara de evolutie temporalad a
sinusoidei este mult mai condensatd (a se observa succesiunea
condensata a subdiviziunilor marcate pe scara temporala din
sectiunea inferioard a diagramelor). In cazul acestei diagrame,
sinusoida prezinta o evolutie oarecum particulara, care face necesara
o astfel de abordare (are o amortizare destul de lenta inspre finalul
parcursului sau). Imaginea de ansamblu a acestei reprezentari
aplatizate este incadrata intr-o perioada de timp de aproximativ doua
secunde si cinci zecimi. Ea nu contine desfasurarea completa a
esantionului muzical.

Daca privim cele doua sectiuni ale diagramei in mod
comparativ, in cadrul sectiunii superioare se observa faptul ca partea
audibila a sonoritatii este marcata printr-o durata destul de mica (de
aproximativ opt zecimi de secunda).

La reprezentarile grafice bidimensionale, dezavantajul major
al imaginilor sonore aplatizate Tn mod excesiv (al imaginilor globale)
este legat de caracterul rezumativ-global pe care il are parcursul
sinusoidal al sunetelor. In mod compensatoriu, aceste reprezentari
grafice prezintd fenomenul sonor cu toate fazele de desfasurare
temporald ale sunetului. In majoritatea cazurilor, diagramele al céror
sinusoide sunt apaltizate foarte mult, marcheaza si secventa
neaudibild a sunetelor de la finalul perioadei de extinctie sonora
(perioada considerata a fi nesemnificativa pentru emisia sunetului
folosit in activitatile muzicale obisnuite).

Existd un anumit procentaj de ,subiectivism sonor” care
trebuie luat in calcul, Tn cazul inregistrarilor (receptarilor electro-
mecanice) facute cu intesitati scazute. Fata de aceste consemnari
acustice, sunetul sesizat de urechea umana are un alt statut de
abordare sonora (impus de standardele/limitele acustice determinate
pe linie fiziologica). n situatia respectiva, informatia tehnico-acustica
globala a fenomenului sonor, condensata foarte mult prin diversele
mijloace de reprezentate grafica, poate fi reinterpretata printr-o
maniera complementara de studiu, cu ajutorul analizei in detaliu a
proceselor tranzitorii ale sinusoidei (folosind alte standarde de
desfasurare temporala). In acest mod, informatia strict acusticd poate
fi remodelatd la posibilitatile noastre de perceptie si de utilizare ale
fenomenului sonor.
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Fig. 3. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetelor ,Mi”,
,Si”, ,mi”, perioada de atac si cea a regimului de desfasurare sonora
permanenta (violoncel ,batut”).

in Fig. 3 avem reprezentarea graficd a aceluiasi esantion
sonor rezultat din emiterea simultana a sunetelor ,Mi”, ,si”, ,mi”. Aici,
prin extinderea coordonatei temporale din cadrul diagramei de la
sectiunea inferioara (folosind modelul parametrilor fizici utilizati si Tn
cazul investigatiilor anterioare), la aceasta reprezentare sinusoidala
se poate observa (sub aspect spectral) mult mai clar modul de
asociere al celor trei sunete fundamentale si implicit al armonicelor
superioare care insotesc grupajul sonor. Diagrama de fata ilustreaza
grafic doua din procesele tranzitorii ale emisiei sonore: perioada
atacului sonor si perioada regimului de desfasurare sonora
permanenta. Cele doua faze temporale de parcurgere sonora se
desfasoara intr-un interval de timp de peste trei zecimi de secunda.

Si in cadrul reprezentarii detaliate a emisiei sonore, la acest
esantion muzical-acustic, factorul de zgomot provocat de lovirea
coardelor cu batul este marcat intr-un mod mai putin reprezentativ. El
se manifesta doar la atac intr-o perioada foarte scurtd de timp si nu
estompeaza in niciun fel relatile sonore aparute intre frecventele
sunetelor fundamentale. La zgomotele obtinute prin lovirea unor
materiale care vibreaza, procesul de amortizare sonora este derulat
foarte rapid.

In aceastd diagrama, traiectoria parcursului sinusoidal este
ciclica (descrescéatoare). In cadrul evolutiei sale, ea prezitd unele mici
transfigurari, aparute prin schimbarea treptata a raportului dintre
frecventele care alcatuiesc emisia sonora.
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Ca si in cazul exemplelor precedente in care reprezentarea
grafica sinusoidala include o asociere de sunete, desenul sinusoidal
al acestui esantion sonor este o rezultantd a asocierilor sau a
contradictiilor aparute intre frecventele coponente si armonicele lor. Si
in acest caz, relatile globale ale frecventelor (reprezentate prin
diverse marimi de amplitudini) se stabilesc printr-o Tnsumare
algebrica. Avand in vedere componenta frecventelor rezultata din
emisia sonora de tipul: Mi", ,si”, ,mi", in cazul de fata
incompatibilitatile acestor frecvente sunt destul de reduse. Pe
parcursul regimului de desfasurare sonord permanentd, emisia
grupajului de sunete este destul de stabila sub toate aspectele sale.
Amortizarea lentd a acestei sonoritati anticipa in mod logic o perioada
de extinctie sonora prelungitd (in raport cu durata totala a emisiei
sonore).

7\ violoncel 2 Miwav
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Fig. 4. Reprezentarea grafica sinusoidald a sunetelor ,Mi”,
,291", ,mi” In perioada audibila si slab audibila de extinctie sonora
(violoncel ,batut”).

Perioada de extinctie a emsiei sonore, cu partea ei audibila si
slab audibila, este reprezentata in diagrama de la Fig. 4. Aici,
sinusoida fsi simplificd mult desenul, fap ce denotd ca in acest
moment de desfasurare sonora, numarul de frecvente ramase in
componenta spectrala este destul de limitat. Intensitatea sonora este
destul de scazuta iar descresterea amplitudinilor este abia sesizabila
(amortizarea sonora fiind foarte mica). Drept rezultat, perioada de
extinctie sonora a acestui esantion muzical (cu partea ei audibila si
slab audibild), are o duratd neobisnuit de mare in raport cu
principalele sectiuni de emisie ale grupajului sonor — perioada atacului
si cea a regimului de desfasurare sonord permaneta. Practic, in acest

181

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

caz, extinctia sonora (utilizabila muzical) se intinde intr-un interval de
timp de aproape cinci zecimi de secunda.
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Fig. 5. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetelor ,Mi”,
,S1”, ,mi” in a doua perioada de extinctie sonora — perioada cu sunetul
neaudibil (violoncel ,batut”).

In Fig. 5 este reprezentat grafic un fragment care contine
forma sinusoidala a grupajului de sunete ,Mi", ,Si”, ,mi” in perioada
terminald de extinctie sonora (perioada cu sunetul neaudibil). Emisiile
sonore care au astfel de intensitati nu pot fi folosite in practica
muzicala.

Am insistat sa prezint fragmentul de desfasurare sonora
neaudibild a emisiei sonore, prin faptul ca acest exemplu muzical-
acustic este oarecum diferit fatd de celelalte exmple prezentate
anterior. In conditiile folosiri unor parametrii normali de lucru
(parametrii utilizati si Tn cazul investigatiilor facute la celelalte
instrumente), perioada de extintie la aceastd inregistrare (in care
predomina partea neaudibild) este exagerat de lunga. in mod concret,
la acest exemplu muzical-acustic, perioada neaudibila a extinctiei se
desfasoara cu aproximatie pe parcursul a unei secunde si sapte
zecimi. In cazul de fata, extinctia sonoré neaudibild depaseste cu mult
intreaga desfasurarea sunetului audibil (partea din emisia sonora care
este utilizata Tn interpretarea muzicala).

In perioada neaudibilda a extinctiei sonore, traiectoria
sinusoidei (ajunsa aproape la forma ei primara, standardizatda) nu mai
are nimic comun cu desenul originar. Ea nu seamana nici macar cu
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forma sinusoidala intalnita in perioada precedentd a extinctiei. in
aceasta secventa sonora (mai ales in cea de a doua parte a ei),
majoritatea frecventelor initiale au parasit asocierea rezultata din
grupajul de sunete constituit initial.

In cadrul asocierii ,de convenientd” a celor trei sunete: ,M/",
L91", ,mi”, la finalul emisiei sonore a acestui grupaj muzical, a ramas
reprezentatd doar o frecventd, cea care a avut (in planul volumului
sonor) participatia cea mai consistenta pe tot parcursul desfasurarii ei.

W1 violoncel 2 Miway (0 - 35660ms) =l [=lfeE=s
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Fig. 6. Reprezentarea grafica tridimensionala a sunetelor ,Mi”,
»S1", ,mi” si @ zgomotului produs prin lovire (violoncel ,béatut”), banda
de frecventa utilizatd pentru reprezentarea inaltimilor: 40 Hz — 10.000
Hz.

In Fig. 6 este prezentatd grafic diagrama in format
tridimensional a emisiei sonore alcatuita din grupajul sunetelor ,Mi”,
,S1", ,mi” si a zgomotului produs prin lovirea coardelor cu batul la
violoncelul ,batut”. Configuratia spectrald prezentata in diagrama
confirma datele obtinute cu ajutorul reprezentarilor sinusoidale facute
pentru acest grupaj sonor. Aici, zgomotul produs prin lovirea
coardelor cu batul este vizibil inca din perioada de inceput a atacului,
el fiind reprezentat pe coordonata frecventelor printr-un sir aproape
continuu de amplitudini de mica intensitate. Banda (aproximativa) de
frecventd a zgomotului este cuprinsa intre 70 de Hz si 5000 de Hz.
Peste aceasta reprezentare a zgomotului se suprapun frecventele
familiilor sonore ale sunetelor ,Mi”, ,Si”, ,mi” (in care sunt incluse i
armonicele lor superioare). Si in cazul de fatd nu putem afla cu
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exactitate proportiile individuale pe care le au aceste frecvente,
deoarece amplitudinile armonicelor superioare ale grupajului de
sunete de la toate componentele spectrale (marimile lor) se
insumeaza in cadrul acestui ,alambic acustico-muzical”. In contextul
respectiv, la reprezentarea spectrala de fata, cele doua sunete care
au amplitudinile reprezentate real sunt ,Mi” si ,Si”. Amplitudinea celui
de al treilea sunet fundamental ,mi” se suprapune deja cu
amplitudinea armonicului al treilea de la sunetul ,Mi". Celelalte
frecvente din spectrul sonor au de asemenea amplitudinile insumate.

Privita la modul global, proportia prin care sunt reprezentate
grafic amplitudinile frecventelor componente este foarte echilibrata. in
acest complex sonor, marimile amplitudinilor scad treptat pe masura
ce frecventele sunt tot mai inalte. Toate frecventele sunt bine
individualizate in reprezentarea lor spectrald. Ele se detaseaza clar
fata de frecventele zgomotelor, prin faptul ca au amplitudinile mult mai
mari.

in privinta modului de organizare si de ierarhizare a
frecventelor, Tn aceastd rezultantd spectrald, succesiunea lor a fost
construita pe baza rezonantei superioare a celor trei sunete
fundamentale: ,Mi”, ,Si”, ,mi”. In planul intensitatilor, in exemplul de
fatad sunetul ,Si” are amplitudinea cea mai mare (se pare ca la acest
esation sonor, batul a lovit mai violent cea de a doua coarda).
Celelalte armonice superioare din cadrul reprezentarii spectrale au
amplitudinile cumulative, reprezentarile grafice ale acestora fiind
rezultate din asocierile sonore generate de sunetele fundamentale.

La toate instrumentele care produc sunetele prin lovirea
coardelor, in planul desfasurarii temporale, fenomenul de amortizare
sonora este oarecum particular. Tn cazul de fata, pe parcursul
regimului de desfasurare permanentd sonord, amortizarea acestor
frecvente este ficutd destul rapid. In perioada de extinctie Tnsa
procesul de amortizarea sonora este mult mai lent.

in planul componentei spectrale, toate emisiile sonore ale
sunetelor amortizate isi au tipicul lor de desfasurare temporala. Si la
aceasta diagrama se poate observa faptul ca pe parcursul emisiei
comune ale celor trei sunete frecventele Tnalte parasesc in mod
treptat (in ordine descrescatoare) grupajul sonor. Spre finalul extinctiei
singura frecventd care ramane viabild este cea care a dominat
asocierea sonora prin amplitudinea ei (fecventa sunetului ,Si”). De
fapt, extinctia prelungitd a acestei asocieri sonore este facutd in
exclusivitate cu acest sunet.
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Fig. 7. Reprezentarea grafica tridimensionala a sunetelor ,Mi”,
,O1", ,mi”, si a zgomotului produs prin lovire — vazuta dintr-o alta
perspectiva (coordonata timpului este amplasata in partea stanga a
diagramei) — violoncel ,batut”. Banda de frecventa utilizata pentru
reprezentarea inaltimilor: 40 Hz — 10.000 Hz.

Pentru a putea observa mai corect deprtajarea vizuala a
frecventelor produse de zgomot fata de frecventele care sunt emise
prin vibratia coardelor, in Fig. 7 am prezentat aceeasi diagrama
spectrala, vazuta insa dintr-o alta perspectiva (aici coordonata
timpului este amplasata oblic in partea stanga a diagramei). in
aceasta reprezentare grafica, diferentele de amplitudine cat si cele de
parcurgere temporala ale celor doua forme de manifestare sonora
(zgomot/sunet) sunt evidentiate cu mai multd claritate. Contrar
asteptarilor create sub impulsul impresiilor auditive, aici frecventele
specifice zgomotului au o amplitudine destul de mica in raport cu
frecventele sunetelor produse de coardele asociate. La acest complex
muzical-acustic, intensitatea mare a emisiei sonore din perioada
atacului, este determinatd in primul rdnd de frecventele sunetelor
componente si nu de banda de frecventa a zgomotului.

La violoncelul ,batut”, prezenta extinctiei sonore cu sunetul
neaudibil (in conditiile unei executii obisnuite) se explica prin faptul ca
dimensiunile constructive initiale ale instrumentului au fost concepute
pentru o altd maniera de cantat — cea prin frecarea coardelor cu
arcusul. De asemenea, inlaturarea popicului destructureaza total
modul in care a fost gandit ansamblul rezonator initial, reprezentat
prin cutia de rezonantd a instrumentului. Intr-adevar, prin aceste
modificari, modelul constructiv-acustic al violoncelului ,batut”
seamana mult cu cel folosit la chitara. Dimensiunile instrumentului
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(inclusiv grosimile placilor rezonatoare) sunt facute insa pentru un alt
tip de executie muzicala. in aceste conditii, vibratia coardelor nu este
amplificatd Tn mod eficient prin fenomenul rezonator, partea finala a
vibratiilor ramanand in mare parte neaudibila.

"\, violoncel 2 ciupi‘t miway | =l=] 2] \E’@@J

Fig. 8. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,mi”,
emis prin ciupire cu degetul — imagine aplatizata (violoncel batut).

Marea surpriza interpretativa pe care a adus-o violoncelul
,batut” a fost legata de folosirea intr-un mod aparte a laturii timbrale a
sunetului. Ciupitul primei coarde in alternanta cu lovitul lor cu batul
oferea pe linie timbrald o oportunitate neintalnitd Tn executiile
muzicale obisnuite. In Fig. 8 avem reprezentare grafica sinusoidala a
sunetului ,mi”, emis prin ciupirea cu degetul. Si in cazul acestei
diagrame am folosit imaginea aplatizata foarte mult pentru a se putea
observa desfasurarea sonora pana aproape de stingerea sa.

in privinta proceselor tranzitorii (analizate la modul global),
fatd de exemplul precedent in care emisia sonora a fost provocata
prin lovire, aici, atacul este mult mai bine pus n evidentd, el avand o
crestere treptatd a ampitudinilor sinusoidale, crestere desfasurata pe
parcursul a doud zeci de milisecunde. Regimul de desfasurare
permanenta sonora are o duratd de desfasurare mai scurtd — opt zeci
de milisecunde, amortizarea sa fiind facuta destul de rapid. Perioada
de extinctie la acest sunet este foarte lungd (are o duratd de
aproximativ doud secunde). Pe tot parcursul extinctiei sonore,
sinusoida are o amplitudine foarte mica. Din acest motiv, ea are doar
doua tipuri de emisie sonora: slab audibild si neaudibila. Perioada de
emisie a sunetului slab audibil este de aproximativ sase zecimi de
secunda.
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In planul frecventelor, la acest exemplu sonor, chiar si Tn
imaginea grafica aplatizatd se poate observa o desfasurare a
sinusoidei facuta pe un traseu cu o reprezentare geometrica foarte
bine organizata. Astfel, in perioada regimului de desfasurare sonora
permanenta se contureaza clar unele forme de evolutie ciclica,
compozitia spectrald a sunetului fiind n acest caz mult simplificata. Si
in prima parte a perioadei de extictie sonord se pot observa de
asemenea unele forme de evolutie ciclica. La nivelul amplitudinilor,
cele doua faze de desfasurare temporala ale extinctiei se deruleaza
printr-o amortizare abia vizibila. Acest fapt explica durata neobisnuit
de lunga a extinctiei sonore, in raport cu atacul si regimul de
desfasurare sonora permanenta a sunetului.

Problemele legate de organizarea spectrala ale acestui sunet
se pot vedea cu mai multa claritate in diagrama urmatoare. Aici,
pentru reprezentarea imaginii grafice, am folosit o coordonata
temporala mai relaxatd, dupa modelul diagramelor facute Ila
exemplele precedente.

A\ vicloncel 2 ciupit miwav.
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Fig. 9. Reprezentarea graficad sinusoidala a sunetului ,mi”,
emis prin ciupire cu degetul — perioada de atac si a regimului de
desfasurare permanenta sonora (violoncel ,batut”).

In Fig. 9 este prezentatd in detaliu, reprezentarea grafica
sinusoidala a sunetului ,mi”, emis prin ciupire cu degetul — perioada
de atac sonor si a regimului de desfasurare permanenta a sunetului.
Periaoda de atac incepe cu o mica portiune a sinusoidei, in care
evolutia desenului sdu are un aspect haotic. Practic, aici avem
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imaginea unei transpuneri grafice a inceputului de emisie sonora. Ea
ihcepe cu un mic zgomot produs prin ciupirea coardei cu degetul.
Desenul sinusoidal se transforma insa foarte rapid chiar in perioada
atacului sonor. El se dezvolta printr-o forma de organizare coerenta
(specifica sunetelor), in care amplitudinile standardizate ale sinusoidei
au o evolutie crescatoare.

in perioada regimului de desfasurare permanenta a sunetului
constructia desenului sinusoidal este foarte echilibrata. Evolutia sa
ciclica simpla, ne sugereaza faptul ca sunetul ,mi”, emis prin ciupire la
acest esantion sonor, are o componenta timbrala foarte redusa.

Sub aspect timbral, Tn perioada regimului de desfasurare
sonora permanenta, desenul sinusoidei respecta cu rigurozitate forma
initiala prefiguratd in cadrul perioadei de atac. Amplitudinile sale au
insa o tendintd de descrestere rapida (facutd insa intr-un mod
constant). Faptul ca desenul sinusoidal nu prezinta pe parcursul
evolutiei sale deformari de traiectorie, ne sugereaza ca in acest
fragment de desfasurare sonord, componenta spectrala a sunetului
ramane neschimbata.
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Fig. 10. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,mi”,
emis prin ciupire cu degetul in prima perioada de extinctie — perioada
cu sunetul slab audibil (violoncel ,batut”).

in Fig. 10 se popate observa reprezentarea grafica
sinusoidala a sunetului ,mi”, emis prin ciupire cu degetul Tn prima
perioada de extinctie. In aceastd secventd sonord sunetul poate fi
considerat ca slab audibil, deoarece amplitudinea sinusoidei este
foarte mica n raport cu evolutia anterioara a emisiei sonore.
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La inceputul acestui fragment de reprezentare grafica se
observd o usoard schimbare a formei desenului sinusoidal prin
aparitia unor zig-zaguri suplimentare, strdine de modul in care a
evoluat sunetul initial. Fenomenul poate fi remarcat si in cadrul
reprezentarii aplatizate a sinusoidei — scurta gatuitura amplasata intre
perioada regimului de desfasurare permanenta si extinctia sonora.
Cauza acestei mici devieri timbrale cu caracter pasager este foarte
greu de determinat. E posibil ca amortizarea rapida a sunetului sa fi
produs o mica dereglare a vibratiei initiale a coardei. Acest fenomen
acustic este redresat insa foarte repede pe parcursul desfasurarii
perioadei de extinctiei, sinusoida recapatandu-si caracterul sau de
evolutie constanta. Aici, vibratia coardei fiind facutd cu un nivel de
intensitate scazut, desenul sinusoidei Tsi reia forma de organizare
ciclica initiala (avand ins& o amplitudine foarte mica). in acest parcurs
sonor, sunetul are inca aceeasi componeta timbrala.
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Fig. 11. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,mi”,
emis prin ciupire cu degetul, un fragment din a doua perioada de
extinctie sonora — perioada cu sunetul neaudibil (violoncel ,batut”).

in Fig. 11 putem observa reprezentarea grafica sinusoidala a
sunetului ,mi”, emis prin ciupire cu degetul. Desfasurarea sa
temporala reprezinta un fragment din cea de a doua perioada de
extinctie sonora (perioada sunetului neaudibil). Datoritd lungimii
acestui parcurs sonor si al amplitudinii foarte reduse, diagarma de fata
nu contine sfarsitul extinctiei sonore. Dealtfel, aceastad prezentare a
sunetului neaudibil este facuta doar Tn sens teoretico-informativ,

189

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

deoarece si in acest caz, in practica inerpretativa, partea neaudibila a
sunetului nu este utilizata.

Aici, desenul sinusoidal este reprezentat tot mai vag. Forma
sinusoidei (usor modificata fatd de imaginea standardizata) ne arata
faptul ca aceasta emisie sonora, pe langa sunetul fundamental, mai
contine inc& o slaba component& armonica. In mod normal la finalul
extinctiei sonore ramane de obicei sunetul fundamental sau
componenta timbralda care a avut cea mai mare amplitudine pe
parcursul emisiei sunetului.

Din pacate, analiza acustico-muzicala facuta cu ajutorul
diagramelor bidimensionale, reprezentate prin diverse forme de
parcurs sinusoidal, nu lamureste decat partial modul deosebit de
complex al desfasurarii fenomenului sonor. Completarea datelor
obtinute din investigatia facuta prin intermediul acestor diagrame se
poate obtine doar prin compararea lor cu diagrmele de tip
tridimensional in care sunetul este prezentat la modul global (sub
toate aspectele evolutiei sale).

W i violoncel 2 ciupit miwav (0 - 9590ms) —| 2 | ==

Fig. 12. Reprezentarea grafica tridimensionala a sunetului
,mi’, emis prin ciupire cu degetul (violoncel batut), banda de frecventa
utilizatd pentru reprezentarea inaltimilor: 80 Hz — 2.560 Hz.

In Fig. 12 este ficuta reprezentarea grafica tridimensionala a
sunetului ,mi”, emis prin procedeul de ciupire a coardei cu degetul. O
primé concluzie legatda de componenta spectrala a acestui sunet: el
are Tn alcéatuirea sa sunetul fundamental ,mi” si armonicele ,mi 1”7, ,si
17, .,mi 27 si ,sol diez 2. Analizind amplitudinile pe care le au
componentele aceastei familii sonore, se poate observa ca in plan
functional sunt utilizate (muzical) doar sunetul fundamental si
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armonicul ,mi 1”. Celelalte armonice componente dispar din ecuatia
spectrald, imediat dupa terminarea atacului sonor. Interesant este
faptul ca pe parcursul desfasurarii sonore, sunetul armonic ,mi 1”, cu
toate ca are la inceput o amplitudine mult mai mare decat sunetul
fundamental, paraseste destul de repede aceasta asociere timbralad
(pe la mijlocul perioadei de extictie a sunetului). La aceasta frecventa
procesul de amortizare sonord se desfasoara mult mai rapid. La
finalul emisiei sunetului, in perioada neaudibilda a extinctiei sonore,
unica frecventd ramasa in vibratie este cea a sunetului fundamental.
Modul diferit in care evolueazd amplitudinea fiecarei frecvente in
timpul emisiei are ca efect schimbarea timbrald a sunetului pe
parcursul evolutiei sale.

La Tnceputul atacului, zgomotul produs de ciupirea coardei
este marcat grafic intr-o forma nesemnificativa. Cu toate acestea, el
influenteaza vibratia tuturor componentelor sonore implicate in emisia
sunetului (a se vedea micile adausuri de frecvente cu caracter
perturbator aparute la fiecare entitate sonora).

Analiza spectrala a sunetului ,mi 1”, emis la violoncelul ,batut”
prin ciupirea primei coarde, ne arata faptul ca pana in mometul de fata
acest esation sonor are cea mai sadraca asociere spectrala din cadrul
exemplelor muzicale supuse investigatiei.

in cel de al doilea exemplu inregistrat la violoncelul ,b&tut”,
pentru analiza acusticad, am ales ca esantion muzical o asociere
sonora de sunete tipul ,Re”, ,La”, ,re” — executie muzicala facuta cu o
amortizare rapida si cu un zgomot puternic, produs prin lovire
(coardele sunt batute cu batul la o distanta foarte mica de locul in care
sunt fixate coardele pe calus).
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Fig. 13. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetelor ,Re”, ,La”, ,re”
si a zgomotului produs prin lovire (violoncel batut).
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La exemplul sonor din Fig. 13, lovirea coardelor cu batul a fost
facuta la o distanta de aproximativ doi — trei centimetri de locul in care
sunt fixate coardele pe calus. In cadrul acestei diagrame, perioada
completd de desfasurare sonora a sinusoidei (perioada audibila
insumata cu cea neaudibld) este de aproximativ patru secunde.
Tinand cont de faptul ca la acest esantion muzical durata audibila de
desfasurare a sonoritatilor rezultate din actuala asociere sonora este
relativ scurtd, imaginea integralda a desfasurarii sinusoidei,
reprezentata Tn cea de a doua sectiune a diagramei, este doar putin
aplatizata (parametrii folositi la aceastd investigatie respecta
coordonatele de desfasurare temporala utilizate in mod obisnuit).

in privinta modului in care se deruleazé procesele tranzitorii,
perioada audibila a proceselor tranzitorii (atacul, regimul de
desfasurare permanenta a sunetului si extinctia) este foarte scurta —
aproximativ trei zecimi de secunda.

Si in cadrul acestei diagrame avem un fragment din perioada
neaudibild a extinctiei sonore, durata (vizibila) a acestei perioade fiind
de aproximativ cinci zecimi de secunda. Perioada totala a sunetului
neaudibil (aproximativ trei secunde si sapte sute de miimi) este
deosebit de lunga Tn raport cu segmentul audibil de emisie sonora.

in plan auditiv, conglomeratul sonor rezultat din lovirea celor
trei coarde cu batul este amortizat foarte rapid in sectiunea sa
audibila, el raminand insa constant in partea finala a extinctiei sonore
(cea neaudibila).

In cazul acestui esantion muzical-acustic, la reprezentarea
graficd bidimensionala a grupajului sonor nu putem urmari o
interferentd coerenta a frecventelor rezultate din vibratia sunetelor
componente. Desfasurarea sinusoidala pare a avea o organizare
destul de simpla. Cu toate acestea, la audierea acestui exemplu
acustic se observa ca zgomotul insotitor produs prin lovirea coardelor
cu batul, influenteaza cu banda sa proprie de frecventd intreg
conglomeratul sonor. in cazul acestui esantion sonor, aspectul
general al sinusoide nu ne ofera prea multe detalii legate de
procesele acustico-muzicale derulate pe parcursul emisiei sonore.

In privinta proceselor tranzitorii, amplitudinile din cadrul
atacului precum si cele din perioada regimului de desfasurare
permanenta a sonoritatii sunt afectate doar partial de interferenta cu
amplitudinile zgomotului. Aici, desfasurarea oarecum ordonata a zig-
zagurilor din cadrul sinusoidei este determinata de vibratia percutanta
a coardelor, frecventele emise de aceastd asociere sonora avand
amplitudini comparabile cu cele ale zgomotului. Asocierea sunetelor
dupa modelul ,Re”, ,La", ,re” nu creaza incompatibilitdti in relatia
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dintre fecvente. avand in verede aceastd stare de fapt, in cadrul
raportului zgomot/sunet, cele doua forme de exprimare sonora au o
participare echilibrata.

Analizdnd la modul global esantionul muzical, observam ca
aceasta emisie sonora respecta Tn mare masura tipologia de
desfasurare temporala a sunetelor produse de coarde prin procedeul
de lovire. Astfel, perioada audibila a proceselor tranzitorii este foarte
scurta, ea fiind prelungita excesiv in partea (terminald) neaudibila a
extintiei.
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Fig. 14. Reprezentarea grafica tridimensionald a sunetelor
,Re”, ,La”", ,re” si a zgomotului produs prin lovire (violoncel ,batut”),
banda de frecventa utilizata pentru reprezentarea inaltimilor: 40 Hz —
5.120 Hz.

in Fig. 14 avem reprezentarea graficd tridimensionald a
sunetelor ,Re”, ,La”, ,re ” si a zgomotului produs prin lovirea coardelor
cu batul. Prezenta zgomotului poate fi remarcatd prin banda sa
continud de frecvente, care este vizibila in perioada de atac si a
regimului de desfasurare permanentd a sunetului. Banda continua de
frecvente a zgomotului incepe cu fecventele foarte grave (sub 40 de
Hz) si se intinde cu aproximatie pana la frecventele de 400 Hz ale
registrului mediu. in zona inferioard a acestei benzi amplitudinile
acestor frecvente sunt foarte mici. In momentul in care frecvntele
zgomotului se suprapun peste cele emise de coarde, amplitudinile
acestora sunt bine reprezentate, influenta lor crescand in mod
considerabil. Rezultatul acestei coabitari sonore are ca efect o
evidentiere mai putin clara a situatiei timbrale din cadrul componentei
spectrale. In acest caz, individualizarea frecventelor emise prin
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vibratia coardelor asociate este marcata intr-un mod destul de confuz.
Amplitudinile acestor frecvente au o reprezentare de tip triunghi
isoscel, baza lor contopindu-se cu banda continua de frecvente
produsa de zgomot sau primesc forme geometrice neregulate care se
intind pe o banda de frecventa destul de larga. In cadrul registrului
mediu, in momentul depasirii limitei de aproximativ 400 Hz, se
constata o atenuare a influentei zgomotului asupra conglomeratului
sonor. Acest lucru face posibila o detasare mai clara a frecventelor
medii/inalte rezultate din asocierea sonora produsa de vibratia
coardelor.

Reliefarea propriu-zisa a frecventelor fundamentale emise de
coarde apare dupa procesul de amortizare brusca (a sunetului si a
zgomotului) facuta la sfarsitul perioade regimului de desfasurare
permanenta. Aici, putem observa o evolutie temporala foarte vaga a
unor frecvente: pentru sunetul ,Re” — prima frecventd cu o mica
prelungire sonora, pentru sunetul ,la” — frecventa cu statut de sunet
armonic compus (o mica prelngire la baza celei mai inalte amplitudini),
pentru sunetul ,re 1" — frecventa cu statut de sunet armonic compus
(cu o prelungire sonora cu o desfasurare temporala mai bine pusa in
evidenta si inca doua frecvente superioare definite neclar. Pe intreaga
perioada de extinctie sonora, frecventa care domina parcursul sonor
este cea a sunetului ,re”. Ea se intinde atéat in perioada audibila cit si
in cea neaudibild a extinctiei.

O particularitate a acestui exemplu muzical este legata de
modul in care se desfasoara vibratia prelungitd a sunetului ,re”. Aici
se pot observa usoare batai acustice (asa-numitul efect de vibrato),
batai acustice care se sting incet in moment in care sunetul ,re” isi
inceteazd emisia (la finalul extinctiei sonore). La acest exemplu
muzical-acustic, in conditile conglomeratului sonor sunet/zgomot,
cauza care a declansat bataile acustice nu poate fi stabilitd cu
certitudine. Datoritd acordajului facut la cele trei coarde, este posibil
ca aceasta frecventa sa se afle intr-un raportul numeric discordant
(din punctul de vedere al rezonantei sonore) cu frecventele emise de
celelalte doua coarde.

In planul intensitdtii sonore, atacul incepe cu o emisie
percutantd care atinge apogeul imediat dupd declansarea
fenomenului vibrator iar amortizarea sunetului se face foarte rapid. In
aceste conditii interpretative, regimul de desfasurare permanenta a
sunetului este foarte putin vizibil, statulul sdu functional fiind
nesemnificativ Tn cadrul celor trei etape de desfasurare sonora.
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Fig. 15. Reprezentarea grafica tridimensionala a sunetelor
,Re”, ,La”, ,re” si a zgomotului produs prin lovire — vazuta dintr-o alta
perspectiva (coordonata timpului este amplasata in partea stanga a
diagramei) — violoncel ,batut’, banda de frecventa utilizata pentru
reprezentarea inaltimilor: 40 Hz — 5.120 Hz.

in Fig. 15 am prezentat diagrama tridimensionala a aceluiasi
exemplu sonor, reprezentarea tridimensionala fiind facuta dintr-o alta
perspectiva grafica. Aici se poate observa mult mai clar modul de
interactiune al zgomotului cu sunetele emise de coarde precum si
evolutiile temporale vagi ale sunetelor fundamentale ,Re” si ,La” in
perioada audibilda de extinctie (evoluti marcate la baza
conglomeratului sonor).

Analiza acustica a acestui esantion sonor ne arata faptul ca
reprezentarile grafice ale sunetului obtinut prin lovirea coardelor cu
batul la violoncelul ,batut” sunt foarte greu de interpretat in plan
teoretic. Prin comparatie cu primul exemplu sonor, in cazul sunetelor
obtinute prin lovirea coardelor la o mica distanta de locul in care este
facuta sprijinirea lor pe calus, emisiile sonore asociate din aceasta
categorie, au o relatie de coabitare deosebit de complexa. in practica
artistico-muzicala, aceste fenomene sonore sunt inconfundabile si
nerepetabile. Aceste mici detalii din cadrul viefi sunetului,
materializate prin multiplele schimbari de situatii care apar pe
parcursul desfasurarii emisiei sonore, dau viatd la randul lor
exprimarilor estetice din cadru discursului muzical.
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Fig. 16. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,re”,
emis prin ciupire cu ,piscalaul” — imagine aplatizata (violoncel batut).

In Fig. 16 avem diagrama cu imaginea aplatizata a
reprezentdrii grafice sinusoidale facuta pentru sunetul ,re”.
Modalitatea de punere in vibratie a coardei a fost ciupirea cu
,piscaldul”’. La acest esantion sonor, in cadrul ambelor sectiuni de
reprezentare graficda se poate observa forma condensata a
desfasurarii sinusoidale. Fata de exemplul anterior (la care punerea in
vibratie a coardei s-a facut prin lovire), in cazul de fata, amortizarea
emisiei sonore este mai putin abruptd, iar segmentele proceselor
tranzitorii sunt delimitate mult mai precis. Durata totala a emisiei
sonore este de aproximativ trei secunde.

Reprezentarea grafica a acestei diagrame cuprinde: atacul
sonor — saizeci de milisecunde, periaoda regimului de desfasurare
permanentd a sunetului — patru sute de milisecunde, si un segment
din perioada de extinctie (partea audibild — doua sute de milisecunde
si cea slab audibila doua sute de milisecunde). Capatul diagramei
ilustreaza deja un mic fragment din perioada neaudibila a emisiei
sonore.

Perioada atacului are o organizare neomogena si destul de
dezordonata a sinusoidei. Acest fapt denota o implicare sonora destul
de consistenta a zgomotului produs prin ciupirea coardei cu
Lpiscaldul’. In cazul de fata, zgomotul se pliaza pe vibratia propriu-zisa
a coardei, componenta spectrald a atacului cuprinzdnd: banda de
frecventd a zgomotului si frecventa sunetului fundamental ,re” cu un
numar nedefinit de armonice superioare.
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n perioada regimului de desfasurare permanenta a sunetului,
forma aplatizata a diagramei evolueaza foarte echilibrat. Pe parcursul
emisiei sonore, desenul geometric rezultat din succesiunea
condensata a sinusoidelor are un mers constant-descrescator.
Aceeasi evolutie echilibrata a parcursului sinusoidal se poate observa
si la extinctia sonora (in toate fazele sale de evolutie temporala).

M\ Untitled 2*
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Fig. 17. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,re”,
emis prin ciupire cu ,piscalaul” — perioada atacului sonor si a regimului
de desfasurare permanenta a sunetului (violoncel ,batut”).

In Fig. 17 este prezentatd diagrama cu imaginea grafica
sinusoidald (in detaliu) a sunetului ,re”, emis prin ciupire cu
Lpiscalaul”’. Aici se pot observa mult mai clar perioada atacului sonor
si cea a regimului de desfasurare permanenta a sunetului.

In perioada atacului sonor, asocierea zgomotului cu vibratia
coardei au ca rezultantd graficd o sinusoida la care componenta
spectrald nu este incd bine definitd. Inceputul emisiei sonore este
haotic, dar pe parcursul evolutiei sonore, influenta zgomotului scade
treptat.

In perioada de desfasurare permanentd a sunetului, zig-
zagurile dezorganizate dispar din cadrul desenului sinusoidal, forma
sinusoidei indreptéandu-se catre o evolutie coerenta de factura ciclica.
Disparitia iregularitatilor din forma de derulare sinusoidald ne
sugereaza grafic ca ih acest moment de emisie sonora raman viabile
doar frecventele sunetului muzical. Aspectul ciclic destul de consistent
al sinusoidei ne indica faptul ca acest sunet muzical are in
componenta sa spectralda un numar important de armonice
superioare.
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Fig. 18. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,re”,
emis prin ciupire cu ,piscalaul”, in prioada de extinctie audibila si slab
audibila, (violoncel ,batut”).

Diagrama din Fig. 18 prezinta imaginea grafica sinusoidala a
sunetului ,re”, emis prin ciupire cu ,piscalaul” in perioada extinctiei
sonore — segmentul audibil si slab audibil al sunetului. Cu toate ca in
perioada extinctiei sonore amplitudinea sinusoidei este mult mai
redusa, in segmentul sau de emisie audibilda, raportul stabilit intre
sunetul fundamental si armonicele insotitoare raméne destul de
constant. Pe plan spectral, configuratia sinusoidei ne arata faptul ca in
acest segment de parcurgere sonora sunetul are in componenta sa
(cu aproximatie) acelasi raport de frecvente. Odata cu scaderea
treptata a amplitudinilor, in momentul in care sunetul devine slab
audibil, raportul spectral din cadrul familiei sonore se schimba. Aici, n
contextul noilor relationari timbrale, sunetul fundamental pierde tot mai
mult teren, cu toate c& pe planul intensitatii sonore el raméne inca
principalul element de emisie muzicala.
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Fig. 19. Reprezentarea grafica sinusoidala a sunetului ,re”,
emis prin ciupire cu ,piscalaul’, in a doua perioada de extinctie sonora
—un fragment din perioada cu sunetul neaudibil (violoncel ,batut”).

In Fig. 19 avem doar un fragment din reprezentarea grafica
sinusoidala a sunetului ,re”, emis prin ciupire cu ,piscalaul’. Aici,
datorita faptului ca amplitudinile sunt foarte mici, evolutia desenului
sinusoidal schiteaza intr-o forma anemica fenomenul vibratiei initiale.
Sub aspect timbral, sunetul fundamental ramane inca un reper in
relatiile sale cu armonicele superioare, frecventele acestora tinzand
sa paraseasca vechea configuratie spectrala. In practica muzical-
interpretativa, secventa temporala a sunetului analizat in diagrama de
fata (ca dealtfel si finalul emisiei sonore) nu sunt luate in considerare.

W I vicloncel ciupit re pisc3lEuway (0 - 85170ms) —_2 | e )

Fig. 20. Reprezentarea grafica tridimensionala a sunetului
.re’, emis prin ciupire cu ,piscalaul’, (violoncel batut) banda de
frecventa utilizaté pentru reprezentarea inaltimilor: 80 Hz — 5.120 Hz.

La reprezentarea grafica tridimensionala a sunetului ,re”, emis
prin ciupire cu ,piscalaul” (Fig. 20), relatiile dintre cele doua asocieri
sonore (sunet/zgomot) sunt reprezentate vizual intr-un mod foarte
clar. Latura muzicalda a secventei sonore a sunetului are in
componenta sa douasprezece frecvente distincte. In cadrul atacului,
peste aceste frecvente, organizate dupa legile rezonantei sonore, se
suprapune banda de frecvente a zgomotului. Ea este marcata printr-o
linie continud cu amplitudini variabile care se desfasoard la baza
frecventelor muzicale. Pe plan spectral, influenta zgomotului poate fi
observata pana la frecventa armonicului patru, celelalte frecvente fiind
afectate mult mai putin. De fapt, limita inferioard a benzii de frecventa
a zgomotului incepe de la aproximativ 100 de Hz. La marginea
inferioara a componentei spectrale, zgomotul are cea mai substantiala
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reprezentare. Aici pot fi remarcate: amplitudinea consistenta pe care o
are limita inferioara a benzii de frecventa din cadrul atacului precum si
formele geometrice modificate pe care le au amplitudinile frecventelor
sunetului fundamental, ale armonicului doi si ale armonicului patru.

Sub aspectul intensitatii, in relationarea stabilita intre sunetul
fundamental si armonicele sale superioare, cea mai mare amplitudine
o are frecventa armonicului trei. Celelalte armonice superioare au o
participare sonora destul de modesta. in perioada atacului armonicul
trei se impune autoritar Tn cadrul Tintregii asocierii sonore
(sunet/zgomot), el punand in umbra chiar si participarea sunetului
fundamental.

Surpinzator este faptul ca pe parcursul emisiei sunetului,
amortizarea frecventei armonicului trei este facutd mult mai rapid (in
comparatie cu desfasurarea temporala pe care o au celelalte
frecvente). In contextul respectiv, componenta spectrala a intregului
ansamblu sonor se modifica substantial in cadrul desfasurarii sonore.

Pe plan auditiv, prezenta activd a zgomotului Tn perioada
atacului precum si amortizarile diferite care apar pe parcursul evolutiei
acestei asocieri sonore (la toate frecventele componente) au
repercusiuni serioase asupra emisiei sunetului. Ele duc in final la
schimbarea treptata a timbrului la acest sunet.

Analiza acustica a exemplelor sonore inregistrate la
violoncelul ,batut” ne arata faptul ca acest instrument modificat
constructiv are o prestatie sonora total diferita fatda de celelalte
instrumente folosite Tn cadrul practicii muzicale. Datorita modului
inedit de utilizare muzicala, detalile timbrale intalnite la emisiile
sonore ale violoncelului ,batut” se deosebesc mult de celelalte emisii
sonore produse de instrumentele care folosesc (in principiu) aceeasi
manierd de exercutie muzicala — tambalul, chitara.
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