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STUDII

Liviu DANCEANU

Avatarurile monofoniei

Sintaxe sonore. Fie cd le denumim sintaxe sonore ori categorii sintactice,
fie fenomene sonore fundamentale sau structuri temporale, monofonia, omofonia,
polifonia si eterofonia ni se infatiseaza ca niste cladiri de sunete care in realitate
sunt arareori locuite n identitatea lor nuda, originara si pura, de obicei practica
muzicala ridicand cladiri sonore alambicate si compozite, sinonime unor sintaxe
sau categorii sintactice, fenomene sonore fundamentale ori structuri temporale
complexe. Nu e usor de izolat monofonia, omofonia, polifonia (superpozitionala si
imitativa) sau eterofonia dintr-o partitura. Cu atat mai dificil este sa identifici una
sau alta dintre aceste categorii temporale cu un intreg opus. Starea lor de
agregare nu este — la modul curent — una veritabila, cristalina si imaculata, ci
comporta o tendinta puternica spre concatenare si cununare, din mariajul activ al
celor patru sintaxe sonore afirmandu-se explicit in componistica muzicala
progenituri sintetice de tipul monofoniei acompaniate, a polifoniei de omofonii ori a
omofoniei de eterofonii. Dar povestea despre complexitate nu are nici un sambure
de adevar in realitatea axiologica, gradul de simplitate al categoriilor sintactice
nefiind proportional cu gradul lor intrinsec de desavarsire ori de oportunitate.
Monodia — de exemplu —, structura temporala univocald, nu este cu nimic mai
prejos din punctul de vedere al complexitatii (si nici nu poate fi aprioric inferioara
sub aspect valoric) omofoniei sau polifoniei — structuri temporale plurivocale. E-
adevarat ca muzicile arhaice ori cele antice se consuma aproape integral in
perimetrul monodiei si ca treptat sintaxele multivocale s-au impus definitiv in cercul
din ce in ce mai deschis al muzicii culte, ajungandu-se azi la acele fenomene
sonore complexe in care anevoie pot fi decelate polifonia de eterofonie ori
omofonia de polifonie, dar acest parcurs exprima, deci, in chip generic, un vector al
carui sens este de la simplu la complex si nicidecum o evolutie a artei sunetelor in
plan axiologic.

Monofonia. Am numit monofonie — si nu monodie ori melodie — acea

categorie sintactica pe care Stefan Niculescu o definea ca fiind ,distributia
orizontalda de obiecte sonore”, autorul intelegand prin orizontal o referire la ,axa
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timpului”, iar prin obiect sonor »un fenomen acustic elementar Cu care se opereaza
in muzica: pot fi sunete propriu-zis muzicale, dar $i, de pilda, conglomerate de

astfel, de monofonii in planul oricarui parametru sonor — aceasta, desigur, dintr-o
perspectiva strict Speculativa, pur teoretica, pentru ca in realitate disocierea
frecventei, duratei, intensitatii, culorii si modului de atac este practic imposibild. O
melodie de timbre (Klangfarbenmelodie), de exemplu, incorporeazi in afara
consecutiei de culori si 0 succesiune de frecvente, durate, intensitati sau moduri de
atac. In acelasi timp ins3, Klangfarbenmelodie nu este o monofonie concrets, ci
de cele mai multe ori o aparenta melodie de timbre izvorati din realitatea (esenta)
unei sintaxe polifone, omofone sau eterofone.

Ex. 1:
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A. Schénberg: 5 piese pentru orchestrs op. 16
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Conceptul de melodie (sau de monodie, cu care in opinia noastra se
identifica) poate, asadar, acoperi deopotriva un spatiu extramonofonic si
intramonofonic, melodia/monodia nesuprapunandu-se invariabil cu monofonia, ci
integrandu-se de asemenea polifoniei, omofoniei si eterofoniei, in timp ce
monofonia reprezinta cazul general al melodiei/monodiei, mecanismul sintactic de
generare a monovocalitatii pe axa sintagmaticului, fapt care ne-a determinat sa o
numim monofonie si nu monodie ori melodie.? Evolutia muzicii a antrenat o serie
de tipologii melodice care s-au nascut, au crescut si s-au imortalizat pe fondul
unor presiuni contextuale venite in special din partea dominantelor stilistice si
atitudinale proprii epocii ori zonei respective. Una este monofonia repetitiva,
minimalista si alta este melodia infinita wagneriana (Uneudliche Melodie). Intr-un
fel a contat in istoria muzicii melodica gregoriana si in alt fel cea punctualista,
integral serializata. intotdeauna si pretutindeni monofonia — in toata diversitatea ei
paradigmatica — a jucat un rol esential, fiind singura categorie temporala care nu a
absentat niciodata cu desavarsire din organismul ori metabolismul unei fiinte
sonore.

Monofonia protoistorica. ,Odatd examinat documentul cel mai vechi pe
care il foloseste, istoria se loveste deodata de un zid de liniste. Acolo incepe
intunecatul domeniu al necunoscutului, epoca secolelor fara voce, de unde suntem
de acord a crede ca nimic nu ne-a parvenit. Trecut «ante-istoric» - zicea Fétis — si,
prin aceea, de nepatruns, cel putin atata timp céat cercetari norocoase nu vor da la
iveala vreun document nou, anterior celor mai venerabile. Viata anterioard” —
spunea Constantin Bréiloiu.® Protostoria muzicii — spunem noi, acrosand acel timp
imemorial, mitologic, in care muzica pesemne ca era eminamente monofona,
alcatuita din aceleasi structuri/paradigme. S$i pentru ca vocea secolelor asa-zise
mute — chiar daca ragusita — nu s-a stins definitiv (gratie acelor fosile sonore vii ori
cantarilor din folclorul copiilor, care atestd astfel existenta unor analogii
semnificative intre o posibila ontogenie si filogenie muzicald), putem aprecia
monofonia protoistorica drept un arbore al carui trunchi comun isi dezvoltd ramurile
pe intreaga suprafata locuita a planetei, un imens copac sonor prin increngéturile
caruia circula aceeasi seva melodica.

Ex. 2:
gl b e b i Y SO SN S W T
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C. Brailoiu: Opere, Il, pag. 118-119: a) eschimosi; b) Columbia britanic: c)
California de Nord; d) Europa centrald; e) Hawaii f) amerindieni
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Asa se face ca asemanarile dintre traseele melodice aflate la distante
geografice uneori considerabile nu sunt intamplatoare, ci intr-un fel fatale, fiind
guvernate de mecanisme si legi de producere comune. Sunt similitudini care
sfideaza spatiul dar si timpul, caci in vatra lor originara aceste melodii au gestat
indelung, polisandu-se neincetat, infruntand astfel vremea si vremurile prin
plasarea lor in atemporalitate. Adoptand planul de analiza muzicala al lui Schultz-
Adaievsky, suntem in mdasura sa identificam drept trasatura caracteristica
esentiald a monofoniei protoistorice in domeniul tonal — prezenta oligocordiilor, n
domeniul ritmicii — a monoritmiei ori a poliritmiei simple, predominant asimetrice, si
in domeniul arhitectonic — a manierei repetitive sau improvizatorice. Prin
repetitivitate se conserva locurile comune specifice, locutiunile si formulele
melodice imuabile, peremptorii, ordinea care nu poate fi schimbata; prin
improvizatie matricea melodica se deschide intru libertatea spiritului, conditie sine
qua non a oricarei sensibilitati si subiectivitati artistice.

Monofonia antica. Monofonia Antichitatii conserva in buna masura
sentimentul ,Eu”- lui colectiv (deosebit de pregnant in societatile primitive),
perpetuandu-se totodata acea ,comunicare de tip nonspectacular, in care nu
existd (cu unele exceptii — n.n.) demarcatie intre interpreti si spectatori, toti
membrii colectivitatii participdnd, in felul acesta, ca factori activi la ritualul artistic.
Modul de concepere al muzicilor rituale, cu functia de modelare a Limbajului
primordial, difera de la un popor la altul™, dar caracteristicile melodiilor antice —
europene sau extraeuropene — sunt analoge: oralitate (si doar in mod izolat de
expresie culta, adica scrisa), modalism, constructie de tip improvizatoric sau
repetitiv, caracter vocal sau/si instrumental. Astfel, in India, bundoara, unde
melodia era patronata de insusi Brahma, iar ritmul de Shiva, principiul activ,
fundamentul oricarei muzici il constituie raga - care inseamna si mod, dar si
arhetip sau norma de improvizatie -, vehiculandu-se o multime impresionanta de
ragas-uri, activate de circumstante temporale, spatiale ori evenimentiale.

Ex. 3
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Cantec vechi indian (dupa Hornbostel)
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Tibetul si Ceylonul au cultivat o melodica a sacralitatii excesive, inclusiv
ritualicd, reflectare a functiilor magica si suprasensibild exercitate de lumea
sunetelor. Albia monodica sta de cele mai multe ori sub semnul pauperitatii
(moduri formate din cateva frecvente), riscand uneori sa se transforme in
adevirate ueduri, ceea ce ramane in acest caz fiind mai aproape de ritmodie.

Ex. 4
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Melodie in stil Wedda din Ceylon (dupa R. Lachmann)

Chinezii, la randul lor, gratie unor propensiuni teoretice manifeste, au
elaborat o culegere de melodii — Si-tsin — (de o mare circulatie in epoca), melodii
ce oglindesc o mentalitate dichotomicd axata pe principul binar: yin-yang,
reflectand totodata structuri pentatonice anhemitonice acauzale si indeterministe
care — grefate pe o ritmicd parlando-rubato, aflatd in consonantad cu ritmurile
astrelor, ale ciclurilor biologice sau ale fenomenelor din natura — dezvolta un fel de
imponderabilitate, de absenta a rezolvarii, a implicarii i finalizarii.

Ex. 5:
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Cantec vechi de sarbatoare la chinezi (dupa K. Reinhard)
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Paradigma aceleia chino-coreene, monofonia japoneza se fundamenteaza
pe un set de arhetipuri ritmico-melodice, predominant parlando si pentatonice, cu
mentiunea ca, spre deosebire de surata ei chineza, aici locuieste si semitonul ca
agent activ al instaurarii tensiunilor sonore si implicit a necesitatii rezolvarii
acestora.

Ex. 6:

i A | N N N " N N 1
9 3 ) | L . IR IAY ) 5 W J N | ok | B GG B ¢ 3
W

Melodie japoneza: Zui, zui zucorabasi

Una era monofonia africana nord-ecuatoriala — unde exista o clara
distinctie intre melodica de cult, oarecum incorsetata de tabu-urile religioase, si
monodia laica determinata de libera dezlantuire a naturii umane — si alta era
monofonia sud-ecuatoriala, simpla si frusta, complementara unei ritmici torentiale,
virtuoze, de o accentuata complexitate. Complexitate care in monofonia exersata
de muzica ebraica (asa cum reiese din cercetarile lui Idelsohn) se rasfrange
asupra alcatuirilor modale, preponderent heptatonico-diatonice. Si tot diatonice
sunt scarile sonore utilizate in melodiile lor de catre amerindieni ori eschimosi,
numai c& diatonismul acestor melodii este eminamente prepenta- si penta-tonic,
demonstrand o anume capacitate de esentializare nascuta din caracterul
contemplativ-incantatoriu al monofoniilor respective. Caracter exclusiv etic,
suplimentat in muzica antica greaca si romana prin proliferarea — alaturi de functiile
taumaturgica si moralizatoare — a celor estetice, cu precadere functiile de
divertisment si insotitoare (cea din urma exercitdndu-se prin acompanierea
reuniunilor teatrale). Monofonia Greciei si Romei antice erau suverane —
consecintd a unei gandiri orizontale in care succesiunea inaltimilor si a duratelor
trebuia sa se integreze si conformeze conceptului platonician de armonie (referinta
la relatie de compatibilitate dintre evenimentele sonore). Si — aidoma altor coduri
melodice extraeuropene ori produse de diferitele popoare ariene salasluite pe
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pamant european — matricea monodica greco-romana se constituia din
reduplicarea matricei lingvistice, ritmul muzicii derivand din ritmul poetic.
Ex. 7:
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Melodie antica greceasca: Imn catre muza

De bunad seama c& un atare raid super-rapid si de mare altitudine nu poate
lua in posesie decét franturi ori instantanee dintr-o realitate mai mult banuita si
intuitd decat concreta si palpabild, realitate care insa adaposteste amprente ale
monofoniei antice, atat de necesare in identificare vectorilor complici in evolutia
artei sunetelor.

Monofonia gregoriana. La inceput, melodiile crestinilor erau un amestec
de efluvii sonore de provenienta greaca, ebraicd, siriana, precum si a altor entitati
etnice pe teritoriul cédrora s-a altoit noul suflu religios. Rugaciunile — pre limba
fiecaruia — erau deopotriva cuvant si cant (un cant complicat, napadit de melisme)
purtate initial cu precautie prin catacombe si ulterior — dupa tihna si legalitatea
oferite de Constantin Bisericii Crestine in anul 313 — rostite de credinciosi in
sigurantd, chiar daca ,sub dubla influenta a regulilor universale venite de la Roma
(...) si a propriilor stari de spirit, care le ingaduiau sa-si interiorizeze credinta, ca si
exprimarea ei, cantecul incepand sa se simplifice”. O simplificare redevabila
impunerii intregii crestinatati a lectiei cantului latin, predata succesiv atat de catre
Ambrozie, cat si de Grigorie cel Mare ori Guido d’Arezzo, lectie care includea si
componenta pregatirii aperceptive indentificabila contopirii filonului latin — autoritar
— cu sevele melodice indigene traditionale, ce au fecundat si nutrit matricea
monofoniei gregoriene. Canonizarea acestei matrici a indus hotarnicirea
impulsurilor centrifuge ori entropice, punand la adapost o suma de trasaturi
stilistice definitorii: linearitatea, izocronia, vocalitatea, diatonismul sau planeitatea.

10
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Ex. 8:
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Cantare gregoriana (dupd |. D. Petrescu)

Monodia crestina originara, diversa si eterogena, s-a distilat astfel intr-un
cantus-planus unitar si omogen, de o deconcertanta simplicitate si sobrietate, chiar
daci se numea cant ambrozian sau milanez, galican sau mozarb. Constructia
monofoniei de tip cantus-planus se sprijinea pe cateva procedee si mecanisme
componistice, capabile fie sa-i conserve continuitatea si specificitatea (principiul
inciziei, al gradualismului, principiul tractusului, al antienelor ori alantifoniei), fie s&-i
submineze imunitatea si imuabilitatea (principiul tropilor si al secventelor). Caci
tropii si secventele nu s-au sfiit ca, odata grefati pe trupul melodiei de catre un
Notker sau Tuotilo, sa cotropeasca treptat intregul organism melodic gregorian,
spulberand in cele din urma o categorie monofona, spre a deschide (ecumenic, am
spune) alte lumi monofone ce se vor ivi la orizontul muzicii culte europene
incepand cu veacul al Xll-lea.

Monofonia bizantina. intr-un fel, monofonia bizantina este fiica legitima a
muzicii antice grecesti, ce a deprins — odata cu turcirea Constantinopolului —
ndravuri exotice (arabo-persano-otomane), detectabile in procesul de eroziune a
liniaritétii si planeittii melodice prin implementarea unei consistente ornamentici.
Si cum excesul favorizeaza proliferarea excesului, tot asa si melodica bizantina a
semanat mai mult cu o rascruce, dupa cum insusi Bizantul era asezat la rascruce
de drumuri intre Europa si Asia. Excesul s-a tradus in primul rand prin laxitatea
alcatuirilor intime ale structurilor modale de tipul ehurilor sau glasurilor (alcatuiri
paradigmatice), apoi prin ambiguitatea functiunilor unor trepte, cum ar fi,
bun&oars, repercusa (coarda de recitare) ori finala, in timp ce rascrucea poate fi
configurati de cele patru faze ale exprimarii monofone: 1) cantarea ecfonetica

11
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(sau psalmodica, intrunind elemente specifice recitativului din practica sonora a
sinagogelor); 2) cantarea simpla (sau neornata, in ritm giusto-silabic, situata in
vecinitatea monodiei grecesti); 3) cantarea cantilenica (in registru liric, cu
pendulari intre giusto-silabic si rubato); 4) cantarea ornata (abuzénd de figuri
melodice si de melisme). Dincolo de trasaturile specifice cu caracter general (cultul
pentru detaliu — vizibil in slefuirea pana la filigran a traiectului melodic —, fastul si
monumentalitatea, policromia si pretiozitatea), dincolo de principiile vizand
modalitatile de travaliu componistic (cum ar fi: repetarea figurilor melodice, variatia,
improvizatia, centonizarea — adicd nasterea unei cantari pe baza de fragmente
melodice din alte cantari pre-existente —, principiul diapazonului i al trochosului —
al rotii —, atractia sunetelor in constructia monodicd — sau principiul isonului),
monofonia bizantind se confiaza atat tempo-ului in care aceasta se deruleaza, cat
si raportului dintre muzica si textul religios, fiind in cele din urma confiscata de unul
dintre cele patru idiomuri (tipologii specifice) prin care respird si comunica ehurile
bizantine: a) varianta recitativa, situata ca expresie muzicala la granita dintre
declamatia textului vorbit si melodia propriu-zisa; b) varianta irmologica, definita de
raportul organic dintre silaba si sunet; c) varianta stihiraricd, preponderent lirica si
usor melismatica; d) varianta asmatica (devenitd — ulterior — papadicd), ce se
distinge prin vocatia melismaticului si a improvizatoricului. lar daca despre vechii
melurgi (fauritori de imnuri) sau kalopistai (cei care infrumusetau melodiile deja
existente) stim prea putine lucruri, despre cercetatorii de ieri si de azi ai monofoniei
bizantine (izvoditori ori dezlegatori de texte indescifrabile muzicianului de rand si —
fapt intru totul remarcabil — supraveghetori intru dreapta dobandire si perpetuare a
traditiei) se cuvin numai vorbe de laudd, recunostinta si pomenire (regretand
eventualele omisiuni): 1. D. Petrescu, Grigore Pantiru, Gheorghe Ciobanu, Victor
Giuleanu, Titus Moisescu, Sebastian Barbu-Bucur.
Ex. 9:
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Cantare bizantina (dupa I. D. Petrescu)
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,Principiul melodicitatii (s.a.), angajat intens in toate stilurile
componistice — uneori pana la exacerbare — si in toate etapele de evolutie, ramane
suveran in arta bizantind, melodia aflandu-se la baza intregii sale forte de
exprimare, ei subordonandu-i-se orice alt mijloc specific de comunicare. Cultivand
permanent si la nivel elevat principiul melodic, arta muzicala bizantina se poate
considera — pe planul aprecierilor axiologice — de acelasi grad de potentialitate
expresiva ca si melosul popular cu care s-a interferat si a convietuit in zonele sale
de raspandire.”®

Monodia renascentista. Preparata de cantilenele laice ale jongleurilor,
spielmanilor ori menestrelilor, de efuziunile melodice ale cavalerilor, fie ca se
numeau generic trubaduri, truveri sau minnesangeri, fie in particular Blondel de
Nesle, Walter von der Vogelweide, ori Adam de la Halle, pregatita minutios de Ars
Antiqua lui Huchbald si Ogier, Leoninus si Perotinus, ori de Ars Nova lui Philippe
de Vitry si Guillaume de Machault, Jacopo da Bologna, Giovanni da Cascia si
Francesco Landino, John Power si John Dunstable. Monofonia Renasterii
germineaza pe solul solid si aparent incoruptibil al melodicii gregoriene, teren
fertilizat de seva monodica populara de esenta orala. Astfel, formulele melodice de
inceput, de mijloc si de incheiere cu regim obligatoriu (formule decelabile in
structura oricarui cantus firmus) sunt asezonate cu franturi libere de melos folcloric
ori cult (consecinta a gestului creator colectiv, respectiv individual). Sursa
gregoriana si-a rezervat totusi o importanta putere de decizie, manipuland din fosa
ceea ce se juca pe scena noii monofonii renascentiste. Asa se face ca, daca
melodiile gregoriene pot fi impartite in functie de maniera de compunere in trei
grupuri distincte - clasificare efectuata de P. Ferretti in Estetica gregoriana -, in ,1)
melodii originale, legate de un anumit text al carui continut 1l exprima; 2) melodii-
tip, cu o oarecare independentd, putand fi adaptate la texte diferite; 3) melodii
centonice, alcatuite din varii fragmente melodice colate si combinate intre ele™ -,
monodiile Renasterii, situate in siajul celor gregoriene, se clasificad deasemeni in
trei grupuri aferente stilurilor de ornamentatie: silabic, neumatic si inflorit. lar asa
cum monofonia Evului Mediu poarta numele Papei Grigorie, monofonia Renasterii
are ca etichetd — de la J. J. Fux® incoace — numele lui Palestrina. Aceasta pentru
ca ,stilul palestrinian este cel care intruneste in cea mai mare masura atributele
stilistice ale epocii”®, melodica palestriniana supunandu-se cerintelor idealului
melodic al epocii: simplitate, accesibilitate, vocalitate, diatonism, expresivitate.
Aidoma arterelor trupului uman, monodiile renascentiste iriga un intreg esafodaj
contrapunctic, asigurand osmoza si unitatea limbajului muzical al timpului. De
trasaturile acestor monodii s-au interesat o suma de teoreticieni, care au surprins
fie preponderenta elementului melodic, ritmic si armonic (Wilhelm Keller)'® sau
forta generatoare a impulsurilor improvizatorice (Helmut Degen)'", fie
predominanta mersului treptat, cu unitati asimetrice (H. Grabner)'?, cantabilitatea,
larga respiratie, ondulatia si arcuirea cu aspect de liand (Szabolcsi Bence)'® ori
aspectul morfologic, formulele tipice si atipice, precum si structura ,in mozaic”
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(Liviu Comes)', trasaturi ce acopera aproape intreaga monofonie a secolelor XV-
XVI si care se constituie in semnaimente ale compozitorilor franco-flamanzi,
italieni, germani, englezi sau spanioli.

Ex. 10

Palestrina: Missa Jam Christus astra ascenderat (Sanctus — fragment)

,Stilul palestrinian urdste duritatea si lucrurile necizelate; lui i place tot ce
este conturat in mod liber si firesc. El fuge de accentele viguroase, exagerat de
pregnante, precum si de contrastul brusc de orice fel; este un stil care se
exteriorizeaza intotdeauna intr-o maniera simpla si distinsa, ce ar parea poate la
prima vedere oarecum monotona si neaspectuoasa, dar in care vom recunoaste
curéand o expresivitate bogata in nuantéri, apartinand unei culturi superioare”'s

Monofonia baroca. Daca monofonia Renasterii atesta o relatie de
contiguitate cu melodica Evului Mediu, monofonia Barocului acrediteaza
discontinuitatea si ruptura, ricoseul si insolitul in raport cu monodia epocii
precedente. Insusi intelesul termenului — baroque in franceza insemnand ceva
bizar — probeaza aceasta schimbare de macaz prin care monofonia este orientata
spre noi directii stilistice si atitudinale; mai exact, catre desfraul ornamentatiei si
fantezia incontinenta. Melodica baroca nu mai sta sub semnul omogenitatii si
congruentei, ci se arata a fi eterogena si multipla, de cele mai multe ori insa
flexibild, capabila de conjugdri imprevizibile. Una este melodia vocala ce imbraca
straiele unei arii sau unui recitativ de opera si alta este monodia instrumentala
solidara temei de sonata ori de fuga. Si una si alta isi aroga libertatea de a-si
permite totul, inclusiv anume excese si extreme. Este vremea impertinentei in
exprimare, a amestecului mai multor tehnici si procedee, in contrast cu ceea ce a
fost: respectarea severa a unei singure modalitédti de emitere a monodiilor.
Transferand periodizarea Barocului intreprinsd de M. Bukofzer'® in zona stricta a
monofoniei, identificam trei faze: 1) rdzbaterea stilului ,rappresentativo” —
consecinta a degajarii constructiilor polifonice si a intronarii monodiei
acompaniate, premisa totodatda a exprimarii de tip ,arioso” si apoi ,bel-canto”; 2)
inflorirea muzicii instrumentale, cu intregul ei alai de forme si genuri specifice
axate pe o mono-temd, indeobste bogat ornamentatd, sinuoas3, plina de cotituri i
elanuri cand implinite, cand frante: 3) transcenderea particularului in general,
procesul de esentializare, de sinteza, savarsit de J. S. Bach si Handel, prin care
monofonia se functionalizeaza, devenind proiectia orizontald a unei riguroase
mentalitati vertical-tonale, transcendere deopotriva a vocalului si instrumentalului,
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astfel incat melodica instrumentald sa se vocalizeze iar cantul vocal sa se
instrumentalizeze. De la simplitatea cantecului pur, la complexitate monodica —
masurd a grandorii, dar si a imaginatiei debordante; de la candoarea si inocenta
melodiilor italiene, la brianta si eleganta celor franceze ori la supletea si echilibrul
monodiilor germane — iatad spectrul de o acuta vastitate si de un pronuntat
cameleonism al monofoniei baroce.

Ex. 11:
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Monteverdi: Lasciate mi morire (fragment)

Ex. 12:
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A quoy bon tont de rai- son on dans e bel & - ge?
A quoi bon fant de rai-- son hors de sai- son?
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Quicraint le  dan-ger desen- ga- ger estscms cou- roqe

J. B. Lully: Arie din opera Alceste
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Handel: Arie din cantata La Lucrezia

Monofonia clasica. Ar trebui, poate, sa interpretam monofonia
Clasicismului ca un fenomen ,retro”, nicidecum primul in istoria muzicii europene,
dar, in orice caz, cel mai izbutit de pana in acel moment. Caci — dacd melodica
gregoriand si cea renascentista, vrand sa se plieze si replieze pe modelul antic

15

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

grecesc, au esuat totusi in entitati autonome si suverane — monodia clasica a
acceptat intr-un fel suzeranitatea aceluiasi model elen (de referinta), prin
supralicitarea in special a principiului simetriei care — ca si la vechii greci —
constituie un modus vivendi si un factor sine qua non, contribuind decisiv la
statornicia unei stéri tipice de grupare a monofoniei. Agregare a carei consistenta
si rezistenta dincolo de coordonatele generice, perene si extra-temporale - cum ar
fi, de pild&, sobrietatea, echilibrul, soliditatea, simplitatea si transparenta (oarecum
previzibilitatea) limbajului - rezida din proprietatea ansamblului melodic de a fi
compus din elemente reciproc corespondente si de a afirma pe aceastd baza
anumite regularitati: distributie quasi-egald, proportionalitate, armonie si
concordanta intre péartile componente, permanenta unor motive ritmico-
frecventiale, logica traiectoriilor tonale ori dozajul materialului realizat dupa
regulile bitematismului, legii contrastului si triadei dialectice teza-antiteza-sinteza,
tradusa formal prin trinomul expozitie-dezvoltare-repriza. Dar monofonia
clasicismului nu a aparut abrupt, dintr-odata, ci ,cu mult inaintea ei, campionii unui
stil mai usor, mai simplu, mai superficial, au incercat sa distruga, pornind chiar din
launtrul lui, edificiul grandios si complex al Barocului (...). Italia a renuntat foarte
repede la scriitura veche in favoarea aproape exclusiva a exprimarii melodice si a
farmecului ce se desprindea din ea. Franta a acordat si ea suprematie melodiei,
dar nu fara a da o destul de mare importanta invelisului armonic si nu fara a
integra culoarea instrumentala in mijloacele predilecte de exprimare. Cat despre
Germania, ea era tara in care traditia polifonica a avut longevitatea cea mai
tenace, in parte si datorita geniului lui Bach, in parte si constiinciozitatii artizanale
a muzicienilor mediocri.”'” Asa se face ca, intre monofonia baroca si cea clasicad
au existat faze ale melodiei numite fie galanta, fie rococo — ambele evidentiind o
anume inclinatie catre facil si dulcegarie. Bunici si parinti — fiii lui Bach ori
reprezentantii Scolii de la Mannheim in Germania, Sammartini si Boccherini in
Italia, Wagenseil si von Dittersdorf in Austria, Gluck in Franta au lucrat la
edificarea melodicilor haydniene, mozartiene si partial beethoveniene de mai
tarziu, ale caror inventivitate si fantezie au reusit sa obnubileze obsesia hiper-
simetriei si cvadraturii (altminteri, primele articole din Constitutia monofoniei
clasice), inscaunand stralucirea unui stil melodic fundamental si irezistibil.

EX. 14 .A\l;iro.
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Mozart: Mica serenada (tema |, partea I)
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Monofonia romantica. Odata cu Romantismul, monofonia incepe sa se
obrdzniceasca, devenind din ce in ce mai aroganta, mai necuviincioasa cu
dispozitiile prin care se intocmea monofonia Clasicismului. Deja de la Beethoven
(incepand cu opus-urile lui de maturitate) melodia si-a luat nasul la purtare,
ignorand tot mai dezinvolt cvadratura si simetria (imperturbabilele principii ce
devenisera adevadrate ticuri componistice) ori cantonarea pe sunetele
corespunzatoare functiunilor principale dintr-o gama (sunete identificabile cu
arpegiul major sau minor, de multe ori hegemonice in trasarea desenelor
monodice). Romantismul insa nu propune un anume arhetip melodic si nici nu
inventeaza tipare noi dupa care sa se croiasca liniile si contururile specifice unei
colectii unice si unitare. Sa-i dam, deci, dreptate lui W. G. Berger, care spunea ca
,Romantismul nu se defineste ca un stil ci ca o atitudine spirituald, ca o stare de
spirit”'®, monofonia romantica dezvoltandu-se astfel ca o exacerbare a celei clasice
sub impulsul si cu elanul poetizarii, al literaturizarii si plasticizarii substantei
muzicale. Melodicile romantice adulmeca disparitatile si contradictiile trairilor
umane intr-o epoca — ea insasi tulburatd si macinata de framantari si tensiuni
sociale indezirabile. De aici poate propensiunea pentru lirism si fantastic,
melancolic si pasional celest si tenebros, ori poate pentru individualism si
subiectivism. Grave sau exuberante la Schubert,

Ex; 15;
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Schubert: Simfonia a Vlll-a “Neterminata” (tema |, partea |)

exaltate si capricioase la Schumann,
Ex. 16:

Schumann: Concert pentru violoncel si orchestra (tema |, partea |)

triste dar gratioase, intens ornamentate, ndascute din exercitiul
iImprovizatoric la Chopin,

17

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

Ex. 17:
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Chopin: Balada nr. 4 (fragment)

ample si epatante, subalterne desfasurarilor programatice, obsesive §i
hiperbolice la Berlioz
Ex. 18:
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Berlioz: Simfonia fantastica (partea 1)

si Liszt, stralucitoare la Rossini,
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Ex. 19:
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Rossini: Cavatina lui Arsace din opera Semiramida (actul I)

Verdi, Bellini si Donizetti, sintetice, relevand o metafizica a infinitului la Wagner,
Ex. 20:
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Wagner: Tristan si Isolda (fragment)

ciclice, propunand un nou sentiment al timpului la Brahms, Franck si Enescu,
Ex. 21:
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G. Enescu: Preludiu la unison
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monofoniile romantice tanjesc deopotrivd dupa cantilena folcloricé inscrisa
predilect pe orbita scolilor nationale (rusa, norvegiana, ceha, spaniola s.a.),
precum si dupa diluviile cromatismelor ce vor topi incet si ireversibil zapezile sigure
si imaculate ale sistemului tonal. Topire ce va antrena o noua glaciatiune
monofona: aceea a secolului XX, cu inundatiile lui melodice fara precedent dar,
vai, probabil si fara viitor.

Monofonia moderna. Ceea ce urmeaza Romantismului ar putea fi adunat
sub umbrela acoperitoare a modernismului, nu neapdrat cu intelesul exclusiv de
actual si recent, ci in sensul tinerii pasului cu disiparea si in cele din urma cu
pulverizarea limbajelor artistice, cu negarea consecventa a traditiei ori cu
tentativele de reinstaurare a ei (cu sau fara discernamant). Fie ca s-a numit
impresionistd - recuperatoare a intonatiilor gregoriene si a celor exotice extrem-
orientale, sugestivd si evocatoare — sau expresionistd — promotoare a
dodecafonismului haotic, ultra-disonant, apoi — in serialism — formalizata (chiar
integral), contestatara si nonconformista —, neoclasica — restauratoare a
academismului si ,retrospectivismului” (Célestin Deliege)'®, uneori arhaizanta si
,reactionard”, alteori vetusta si naivd (Th. Adorno)2® — sau neofolclorica -
raspunzatoare de ,mutarea accentului de pe fizionomia pe energia motivului” (CI.
L. Firca)?' —, fie repetitiva — pueril automatizata, agasanta si anosta —, minimalista
— paupera si simplista — ori aleatoare — deloc sau relativ determinata, socanta sau
ambigua —, monofonia secolului XX prezintd un comportament in buna masura
schizoid, cu salturi rapide si inegale de la hiper- la para-tematism, de la
constrangere maxima la libertate totala. Nici macar timpul parca nu mai are
rabdare. Apar monodii de tot felul, atat de diferite intre ele, de incompatibile, de
pre-vazute si pre-simtite sau, dimpotriva, de surprinzatoare si neobisnuite incat pofi
avea lesne imaginea unei istorii — dar si a unei geografii — a melodiei, a
testimoniilor trecutului, precum si a predictiilor despre viitor. Divizata de forte
opuse, cautand ordinea sau dezordinea individual&, ordinea ori dezordinea
colectiva, fie culta, fie traditional-orala, monofonia pesemne cé acosteaza intr-unul
dintre cele patru porturi ale imensului ocean sonor contemporan, porturi surprinse
si descrise de Stefan Niculescu drept ipostaze ale celor patru tendinte cardinale
din creatia muzicala actuala: ,a) Fuga inainte sau adoptarea dezordinii individuale”;
,b) Fuga Tnapoi sau adoptarea unei ordini colective scrise”; ,c) Cautarea unei ordini
individuale”; ,d) Cadutarea unei ordini arhetipale”.

Indiferent insa de cum si unde ancoreaza, de succesiunea avatarurilor sau
de capriciile metabolismului ei, monofonia va ramane mama celorlalte sintaxe
sonore — fie c& se numesc omofonie, polifonie sau eterofonie —, fiind modalitatea
cea mai la indeméana a muzicii de a umbla pe la casele oamenilor.
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Note:

1. Stefan Niculescu: O teorie a sintaxei muzicale, in: ,Muzica”, Bucuresti, nr. 3/1973, pag. 10-16.

2. In lucrarea sa Timpul muzical — materie si metaford, Adrian lorgulescu afirma neidentitatea dintre
notiunea de monodie si cea de melodie, formuland urmatoarele mentiuni: ,a) Aplicarea principiilor de
edificare monodica duce invariabil la crearea unui discurs muzical melodic, melodia fiind rezultanta
monodizérii; b) totusi, melodia nu se circumscrie numai acestei structuri temporale, apartinand de
asemenea polifoniei, omofoniei sau eterofoniei (...); c) spre deosebire de monodie, care poate fi
conceputd ca structura abstracta, atemporald, melodia reprezinta o structura concreta, pur temporala
(...). Optam, asadar, pentru examinarea melodiei ca exponentd concretd a monodiei...”. Substituind
termenul de monodie cu cel de monofonie ne vom plia intreprinderea noastra pe afirmatiile autorului,
spunand ca& melodia este o exponenta concretd a monofoniei.

3. Constantin Brailoiu: Viafa anterioara, Bucuresti, Opere, Vol. |l, Editura Muzicalad, 1969, pag. 189-202.
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George BALINT

Pata formala
O posibila tema in orizontul interpretarii muzicale

Prin articolul de fatd nu ne propunem un studiu muzicologic propriu-zis, ci
doar lansarea unei idei care s-ar putea constitui, la un moment dat, drept tema a
unui posibil fapt de interpretare muzicala. in genere, situam interpretarea ca
demers personal de integrare prin actul re-darii unui text muzical. Obiectual, acel
text se gaseste pre-dat in chip de structurd, asupra careia gestul interpretativ vine
sa “surprindd” o unitate ideatica printr-un fel de “locuire” in care, din momentul
punerii in act, subiectul se va afla (si) pe sine in laolaltd-cu deja dat-ul. Asadar,
faptul interpretativ incepe printr-un fel de inconjur teoretic al formei-din-text - ceea
ce constituie etapa preparatorie a conceptului interpretativ — sfarsind prin centrarea
propriei teme la nivelul moment-de-prezenta al actului. De aici si legitimitatea
atitudinii interpretative in raport cu un de-sine in care planul constient (al
responsabilitatii) se va gasi cuprins.

Strategia inconjurului formei-din incearca sa “adulmece” pe cale intuitiv-
rationala posibilitatile de comensurare (unitarizare) a formei pre-supuse ca intreg.
Dobanditul unui atare proces este un set (sir) de segmente pe care, in mod firesc,
interpretul si le doreste cat mai reductibile (si) intr-o singura paradigma. Aceasta
inseamna dis-punerea formei in parti astfel incat, dinspre oricare parte pornind,
intregul sa poata fi re-facut ca atare.

La nivelul infelesului travaliul la/in care interpretul singur se asuma poate
rodi prin constiinta starii de unu derivat din multiplu. in experienta mai mult sau mai
putin comentata a fiecaruia dintre interpreti s-a trait, cel putin o datd, sentimentul
incompletitudinii lui unu prin esecul de a nu-l fi putut deriva fara rest. Insatisfactia
cauzata de rest (in raport de unu) este un reflex natural al ratiunii marcata de
disconfortul cuprinderii fragmentare a formei. Si asta pentru cd& modul unei
perceptii care zareste fragmentar determind in lant o gramada de “asalturi
analitice”, numeric impredictibile si care obliga in cele din urma constientul sa le
descarce “silentios” in/sub-constientului, scapand astfel de o anume stare de
“‘len@”. Sub ochiul ratiunii fragmentele se calificd drept indiscipline de parcurs,
accidente in logica discursului, abateri de la (0) norma.

Intrucat fragmentul nu poate da o corectad socotealéd asupra intregului
ratiunea trebuie s&-| inlature sub anatema de element negativ. Atunci cand
evidenta fragmentului persista si dupa procesul analitic (restul), apare nevoia
neutralizarii lui prin verbalizare. Asadar, verbalizarea fragmentului-rest nu
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reprezintd un fapt de intelegere, ea fiind, dimpotriva, simptomul unei necuprinderi
incd a intregului. Mai mult, verbaiizarea insasi, debutand inocent cu calificativul de
“fantezie” (atribuit fragmentului-rest), ajunge, atunci cand autocenzura nu (mai)
functioneaza, la dimensiunea unui dis-curs meta-textual (in raport de origine ) si
care risca sé inflationeze, acoperind cu totul orice amintire a autenticitatii textului
initial, care este astfel transformat in pre-text. Nu am dori s se creadd acum ca ne
ridicdm impotriva verbalizarii. Nu, catd vreme ea va reusi sa se transfigureze (pe
sine) intr-un alt-text, autonom fatéd de cel din-spre care s-a “des-prins” i pentru a
carui relationare (abordare) suntem absolviti de orice “protocol” care sa ni-l
impund in mod silitor. Cu toate astea, recunoastem verbalizarii resortul psihologic,
ca expresie a nevoii de integrare-prin/cu (planul semantic).

Ne ramane insa intrebarea cu privire la rest. Dar este oare aceasta pozitie
a formei-din-text (care face/lasa sa-i apara resturile) cea mai adecvata dis-
punere? Stiind ca acel text transcende formei in care ne apare, prin aceea ca
reprezintd exprimarea unei intentionalitati iar nu un (pur) fenomen soldat din abisul
naturii, trebuie sa presupunem, si cu buna credinta, ca acea intentionalitate este
caracterizata de conjugarea a doua stari: starea de sanatate si starea de sens. Nu
vom intra in comentarii exhaustive subiectului de fata, fiindu-ne indeajuns
recunoasterea apartenentei formei la un text in-care-se iar nu pe-care-il contine.
Nici nu vrem sa afirmam ca forma este singurul adevar de continut al unui text. Ea
raméane insa singura modalitate de aparifie rationala a textului.

Pentru a disipa neplacerea perceptiei cu rest trebuie incercata (si) o alta
asezare, mai adecvata, a formei-din. A nu se uita insa ca tfinta interpretarii consta
intr-un infeles posibil iar nu intr-o masurare pe cat cu putin{a. Asadar, nu statistica
si nici evidenta sau descrierea raportului norma / abatere sunt telul interpretarii.
Cu alte cuvinte, nu tiparul de modelare a formei ne intereseaza (in cele din urma)
Ci toleranfa acestuia la propria noastra re-formulare. Pozitia in care vom aseza
forma-din, astfel incat s-o putem adecva interpretarii, o consideram dimensiune
interpretativd si o numim orizont. Dimensionarea in orizont a formei-din face ca
(tot) ceea ce contextual se vadeste “insular” sa poata fi acceptat-crezut ca
apartindnd cu adevarat la (un) acelasi. Aceasta depaseste cadrul pur teoretic,
nemaifiind o teza validabild prin demonstratie. Argumentul ei se practica numai
printr-o nemijlocité trdire, in “sanul” careia se instituie un traseu ciclic (pulsatoriu)
de tip circumbulatio. In faptul sau, traseul la care ne referim este desenul unei
vibratii a cérei manifestare alterneaza fragmentul-unitate cu fragmentul-rest,
ambele devenind prin aceasta parti de certificare ale aceluiasi intreg, deopotriva
prin afirmare (partea-unitate) si prin negare (partea-rest). Cum, (daca sunt mai
mult de una), partile-unitate sunt reductibile (si) paradigmatic, insemna ca nu
putem “prezice” formei-din mai mult de o singurd parte-rest, insd doar pe un
acelasi nivel formal cu cel al partii luati de unitate. Relationarea celor doua feluri
de parti in cadrul nivelului formal in care s-a distins partea-unitate o numim
enarmonie. Sub acest aspect enarmonia este o valoare metodica de interpretare
prin care se intreprinde conjugarea sau relationarea a doud structuri dominant
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diferite, referite din/spre acelasi intreg. Totodatd, este important s& mentionam ca
ceea ce este luat ca parte-rest poate fi pus in enarmonie, ca atare, pe orice nivel
formal posibil de articulare a intregului din pari-unitate, cu exceptia nivelului la
care acestea se constituie doar ca elemente (iar nu compusi). Pe de alta parte,
luata in sine (ca intreg), o anume si indiferent care parte, este posibila aflarea unor
resturi inevidente p&ana atunci. Insa cand nivelul formal atinge pragul
elementaritatii resturile dispar. Asa stand lucrurile, suntem indreptatiti sa ne
intrebdm la ce bun re-cunoasterea si integrarea prin enarmonie interpretativa a
partii-rest cu partea-unitate, cata vreme faptul tehnic de instrumentare este
interesat numai de perspectiva deplinei omogenitati a formei-din cum, bungoara,
tactul metric?

Raspunsul implica revenirea la ceea ce “simte” ratiunea privitor la
fragmentul-rest. Disconfortul din preajma restului duce la o “reactie” de respingere
a lui de catre ratiune, care “defuleaza” in verbalizare (dupd cum s-a mai spus).
Altfel zis, neputinta asimilarii restului prin convertirea lui ca (intr-o/la) unitate se
conjugé in plan afectiv cu o stare de ne-liniste. Nelinistea de in-cuprindere (iar nu
de ne-marginire) este, in fond, o trdire emotionald. Sigur ca in faza initiala,
corespunzatoare unei perceptii irationale (pur fenomenale), discursul formei-din
este preluat fragmentar doar la nivelul afectiv al trairii. Mai apoi, pe “masura” ce
ratiunea i-lumineaza, majoritatea fragmentelor sunt elevate in parti, producandu-se
afectiv o rezonanta de liniste. Pe fondul ei, restul (sau resturile) se “insularizeaza’
tot mai mult. De fapt, cu cat sunt mai insulare, cu atat resturile se fixeaza in
afectiv, capatand valoarea de reper. Astfel, ele devin zonele de curata tréire
emotionald in/din durata parcursului. Intrucat poarta indicativul nelinistii,
fragmentele-rest se functionalizeaza in surse de “combustie” apte sa asigure
refluxul dinamic al parcursului, atunci cand masurarea (rationalizarea) formei
atinge un stadiu acut de predictibilitate, ceea ce duce la “amortirea” putintei trairii
emotionale.

Daca “somnul ratiunii naste monstrii”, asadar daca nelinistea sporita de
densitatea fragmentarii (presupusului intreg) poate genera, in extremis, angoase,
atunci si invers, pe cata vreme etufarea ematiei insista pana la reprimare (in caz
extrem), risca sa dispara ceea ce in biologie se numeste instinctul de conservare,
traductibil in raport de subiectul de fata prin putinta interpretarii. De aici si strategia
variatiei in forma textului muzical.

Prin urmare, este nevoie ca, odata dobandita “pedala” de liniste (prin
efortul intelesului rational), sa se initieze asupra ei “mirajul” unui relief chemator in
a-l strabate. Acest relief (profil) se afla in forma-din, intrucat si aceasta este un
deja-interpretat. Dar pe cat este el fdcut-ldsat sa transparé, tine de elaborarea
propriului fapt interpretativ.

Pentru a intelege si altfel enarmonia interpretativa, apeldm la imaginea
navigarii pe o mare vantuita intr-o/cu o nava cu panze neridicate. Marea este dat-
ul in-formal (nedrumuit) al parcursului; suprafata ei este interfata trairii
emotionale (afectivului); adancimea ei este expresia abisalului (in sens
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psihologic); vantul este trdirea (suflul); nava este dat-ul obiectual (vizibil) al
textului; navigatorul animat de dorinta ajungerii la uscatul propice (in mod natural)
locuirii sale este intentia de interpretare; panzele, atunci cand vor fi ridicate,
reprezintd forta magica a interpretarii (harul).

*

o La inceput marea inspird teama. Panzele nu sunt ridicate, nava pluteste in
deriva. Vanturile zbuciuma apele iar navigatorul nu stie incotro sa se indrepte spre
a ajunge la tarmul dorit. El este insa cel care a ales “drumul marii” desi nu avea
nici o idee despre cum-ul acestuia. Se gaseste pe aceasta nava din propria-i vrere,
nestiind intru totul nici despre intinderea sau adancimea marii si nici despre
rezistenta navei. Dar insusi faptul pe care si-l asuma, jertfa sa, o traducem prin
ofranda interpretativa (investitia afectiva).

e Cerul este acoperit, lipsindu-I pe navigator de posibilitatea vreunui reper. Ceea ce
va dori el mai intai este sd cuprinda intinsul marii. Dar marea este involburata si
nu-si dezvaluie orizontul. Cum vanturile nu pot fi contenite, navigatorului nu-i sta in
putintd decat re-orientarea lor catre o alta “finta”. Atunci va ridica panzele iar
vanturile se vor aduna asupra lor, lasand apele sa se linisteasca. Panzele au insa
o fortd magica: odata ridicate, ele absorb puterea vantuirii, astfel ca vantul isi
pierde felul firii sale. Curand, suprafata marii se va netezi. Acesta este aportul
ratiunii si reprezinta masura interpretativa (uniformizarea).

o Navigatorul va strdnge panzele, care au acum in ele “duhul” vantului. Nemaifiind
nici valuri si nici vant, nava va inceta sa mai pluteascd. Acesta este stadiul formei-
din adusé la nivelul de maxima elementaritate in ipostaza de analiza
interpretativa (descompunerea).

o Navigatorul va incerca zarea cu privirea, dar tarmul nu se va deslusi. Atunci el va
trebui sa intrebe tare: “Incotro?” Nu stim cine ar putea sa-i raspunda si nici ce v-a fi
auzit, dar aceasta este interogatia interpretativa cu privire la sens (ruga sau
bocetul).

e Dupé un timp navigatorul va ridica iar panzele. Nu de tot si nu toate. Atata insa
cét, scuturandu-le, sa-i redea vantului o parte din putere. Revenindu-si in fire,
vantul va sufla din nou asupra apelor marii, valurindu-le, astfel ca nava va reincepe
sd pluteascd. Dupa cum navigatorul va re-imputernici vantul, valurile vor fi mai
ascutite, multe si neregulate sau mai domoale, putine si ritmice, astfel ca nava va
pluti trasand pe suprafata apei un desen mai confuz ori mai clar. Acesta este
dialogul interpretativ (configuratia).

* Ramasul acestui desen nu se poate ca urma decat daca navigatorul va privi
Inapoi asupra lui, spre a-I tine minte. Astfel interpretarea capéta autoritate in/de
text prin aceea ca i se prepara o articulare formald (discursul). lar aceasta este
retrospectiva interpretativa (re-darea).
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e La un moment dat, contempland (intr-un fel propriu) urma desenata in/ din
memorie, navigatorul va “deduce” locul tdrmului. Intrezérirea (revelatia) tarmului ca
orientare cdtre loc este traita drept certitudine a locului-dintru-acolo, ceea ce
reprezinta insasi ipostaza enarmoniei interpretative (tarmul orizontului) ca
“hotar” intre drum-miscare si loc-stare (repaos).

in sirul celor sapte ipostaze ale interpretdrii descrise (poetico-filozofic) mai
sus, enarmonia se gaseste ultima. Am vazut cum ceea ce era “simtit” ca fragment
a fost apoi “rationat” in rest, pentru ca la sfarsit sa fie pe-trecut ca parte-rest. In tot
acest periplu fragmentul negativ nu si-a pierdut “vocatia” de a vibra emotia, cu
fiecare noué ipostaza el adancindu-se in afectiv, simultan cu indltarea la infeles.
Aflat mai intai in i-rational (cum fata nevazuta a lunii) fragmentul negativ a fost
“stramutat” (odata cu cele pozitive) sub vazul ratiunii, care I-a “zecimat” intr-o
margine (rest), iar apoi |-a “hotarnicit” in orizontul interpretarii. Avand totusi o
existenta palpabild in/prin forma-din, fragmentul-negativ va continua sa ramana,
pentru priceputul rational, precum o pata, ivita din hazard peste “impecabilitatea’
suprafetei formale. Pentru simtire el va ramane insa un “tovaras” destoinic, gata sé
re-anime fiinta interpretarii (intelesul) la moment de mare cumpana.

Ne-am putea intreba acum daca exista texte care sa contina forme pure,
fara nici o pata. Vom raspunde ca nu asta este important. Presupunand ca forma
ar fi nepatata ori, dimpotriva, ca ar avea prea multe pete, interpretul nu este cel
chemat nici sa curete si nici sa murdareasca forma de/cu pete. Rostul lui este s
modeleze un cum de tradire in care incomensurabilul armonizeaza cu mensurabilul
(negativul cu pozitivul) sub imbratisarea aceluiasi eu (intenfional). Acest de-cum-
modelat devine expresia propriului text inter-pretativ. Conjunctia interpetativa a
textului propriu cu cel (de) interpretat se obiectiveaza la nivelul formei. Astfel,
forma-din, prin care s-a exprimat textul pre-luat, se re-formuleaza de catre
interpret, ca exprimare a unui text propriu, de-dat/oferit. Prin urmare, re-
formularea (unei forme-din) este atat o expresie a intentiei de re-dare, cét si
exprimarea (la propriu a) unei intentii de interpretare, ambele pe-trecute intr-un
acelasi fapt.

In conditia auditiei muzicale, ceea ce se aude (auzitul) este re-formu-
larea-ca-forma-din a unui text apartinand interpretului-instrumentist, iar nu_forma-
din-text(ul), ca atare. a(l) compozitorului. La randul sau, si compozi-torul s-a situat
ca interpret, dar fatd de un alt-text, a carui forma-din raméane inefabila pentru
oricare alt-cititor. Obiectual, partitura compozitorului nu este altceva decéat o re-
formulare prezentatd si ca forma-din(tr-un)-text al carui creator, desi este cu
adevarat, nu-l poate da/oferi (comunica) decat in masura in care isi asuma dintru
inceput (si) re-darea formei-din(tr-un)-text pe care nu el I-a creat, dar la a carui
forma-din are acces (de lecturd). Asadar, compozitorul este (ni se dezvéluie drept)
creator pe cata vreme reuseste, totodatd, si sa participe la un fapt de punere-in-
laolalta-cu, care este insusi actul interpretativ. De aici si functia de liant al lumii ca
suprema valoare a interpretarii.
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Pentru a incheia in tonul enuntului din titlul prezentului text vom mai spune
ca rostul petei formale se vadeste la nivelul celor doua dimensiuni fundamentale
de naturd instrumentald ale interpretérii: dinamica si agogica. intrucét interpretul
vine mai intai (fiind chiar nevoit) sa re-formuleze, el poate actiona cu izbanda
numai pe acele dimensiuni ale formei-din care sunt, de reguld, cele mai elastice. n
practica seculara de tip european a culturii muzicale acestea s-au dovedit a fi
tocmai cele interpretativ-instrumentale. Cum rezonanta actiunii sale trebuie sa
cupleze si emotionalitatea perceptiei, interpretul va trebui sa “sufle” astfel incat
“valurile insumate” sa nu fie totuna cu “distributia apei marii”, dar sa ofere sansa
“navigarii catre tarm”. Fluctuatia dinamic-agogica, provocaté de interpret, este cea
mai obiectivd putintd de exprimare posibil de intreprins la nivelul re-formularii
(formei-din), apta sa rezoneze in primul rand in dimensiunea afectiva a perceptiei.

Sigur ca pentru interpretul-compozitor mijloacele de realizare a unei astfel
de fluctuatii sunt cu mult mai diverse. Ne-am limita doar la un exemplu,
recunoscand insa amplitudinea imanenta, deosebit de cuprinzatoare sub aspect
muzicologic, in abordarea unei atare teme. Vom face trimitere, asa-dar, la pata
formala materializata prin solo-ul de oboi in Adagio cu care este fluctuata -
ms.268 - forma Allegro con brio a primei pari din Simfonia a V-a opus 67 in do
minor de L. van Beethoven. Insulara corporalitate a acestei pete formale nu vine sa
dis-loce parcursul rational, ea asezandu-se doar peste constanta agogica a
mensurarii respectivei forme-din. Faptul evenimential de-cum sur-vine ea, desigur,
nu intdmplator dupa prima perioada a segmentului repriza din tiparul formei de
sonatd, nu poate fi lipsit de semnificatie, si inca sub diferite criterii. Ne retinem
insa, aici si acum, de la “ispita” unui comentariu semantic, limitandu-ne doar in a
constata rezonanta emotionald pe care o provoaca, precum si intempestiva sur-
prindere a ratiunii care, chiar si la nivelul unei prime auditii, a apucat deja sa “vada
limpede”, cu predictibilitate.

Din perspectiva interpretarii componistice momentul petei formale indicate
corespunde ipostazei de “re-indltare a panzelor’, aflandu-se in debutul dialogului
interpretativ, situat, la randu-i, dupa interogatia interpretativa pe care am putea-o
localiza in segmentul dezvoltare din tiparul formal al intregului allegro-sonata.
Nuanta agogica de adagio conjugata distributiei solo (si) in timbralitatea nostalgica
a oboiului vine sa re-primeneasca (psihologic) puterea de parcurs in/din auditie,
usor “tocita” de pulsatia motivului-tematic principal, caracterizat de o deosebita
pregnanta ritmica si redundanta melodica. Bineinteles, de ce-ul privitor la “asa si
nu altfel” (alternativa categoricd) tine de “vocatia” semanticii asupra careia
interpretul muzicolog sau/si instrumentist vine sa(-si) adauge instituirea (prin re-
formulare a) propriului text.

Speréand ca si “re-formularea” de fatd a produs un cat de mic-slab val,
posibil folositor unui “navigator ipotetic”, apreciem ca mai-mult-decét-suficienta
durata rostirii ei, fapt pentru care vom “tarmuri” aici.
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Olguta LUPU

Repere ritmico-temporale in muzica lui Messiaen

Se poate afirma ca Messiaen constituie o piatrd de hotar in evolufia ritmicii
si a arcuirii temporale in muzica secolului XX, fiind primul compozitor occidental
pentru care parametrul duratd are o importantd egald sau chiar mai mare decat
cea a indltimii, drept pentru care il trateaza in chip autonom. Messiaen acorda
ritmului intaietate in cronologia structurarii limbajului muzical, considerandu-l ,la
partie primordiale et peut-etre essentielle de la musique”, marturisind ,une
préférence secrete pour cet élément“ (Cl. Samuel, Entretiens avec Olivier
Messiaen, p.65) si numindu-se ,compositeur de musique et rythmicien“. Nasterea
Timpului este vazutd de el in context cosmogonic: un prim impuls ce imparte
eternitatea Tn doud. Un al doilea impuls va crea deja (prin faptul ca va fi fost urmat
de tacere) prima formuld ritmica a universului: iambul.

Nu putem uita efervescenta eliberdrii din carura metrului la inceputul
secolului XX (Bartok, Stravinski, Varese), dar putem spune ca Messiaen s-a
singularizat, pe de o parte prin modul foarte organizat in care a constientizat si
teoretizat fiecare pas, deschizand astfel premisele unei scoli, pe de alta parte prin
extinderea spectaculoasa a ,bazei de date” (apeland la surse si elemente foarte
numeroase si variate). Primul capitol al Technique... este dedicat ritmului, desi
majoritatea cuceririlor sale ritmice sunt ulterioare aparitiei acestuia (1955); Harry
Halbreich este martorul elaborarii (in ultima perioada a vietii sale) a unui Tratat de
Ritm, neterminat din pacate, al carui plan ar fi cuprins metrica greaca si degi-talas-
urile indiene, alaturi de ritmul gregorian sau cel din cantul pasarilor.

intr-o epoca in care atotputernicul V- (intelegand prin aceasta pendularea
disonant-consonant, tensiune-relaxare, expunere-dezvoltare etc) pare a-si fi
incheiat prodigioasa carierd, ritmul revine in fortd, regasind arhetipuri vechi de
cand lumea (lung-scurt, accelerando-rallentando, repede-rar, dilatare-condensare,
arsis-thesis) si dandu-le un nou sens. Indubitabilul aport al lui Messiaen la muzica
secolului XX se contureaza a fi folosirea ritmului ca principal factor de constructie
al unei muzici ce nu mai admite descendenta din metrica traditionald: ,Mon
langage rythmique est précisément un mélange de tous ces éléments: les durées
distribuées en nombres irréguliers, 'absence des temps égaux et des mesures
symétriques, I'amour des nombres premiers, la présence de rythmes non-
rétrogradables et I'action des personnages rythmiques.“ (Cl. Samuel, op. cit., p.65).
Aproape toatd muzica sa se poate concentra, din punct de vedere ritmic, sub

cupola non-mensuratului, a ritmului de tip neumatic, cu respiratii inegale, cu
asimetrii.
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Construirea vocabularului sau ritmic incepe chiar in perioada studiilor
sale, in care este fascinat de complexitatea ritmica a muzicii medievale (mai cu
seamé de ars nova - ultima perioada din istoria muzicii apusene in care
coordonata ritmica sta pe picior de egalitate cu inaltimea), de ritmurile grecesti sau
de céantul gregorian. Guillaume de Machaut sau Claude le Jeune ii servesc pentru
inceput drept modele (ultimul fiind chiar sursa inspiratoare a lucrarii Cing
Rechants). Dar coliziunea cea mai frapanta va fi cea cu lumea ritmurilor indiene,
prin intermediul Enciclopediei lui Lavignac.

Aceste reevaluari il fac pe Messiaen sa reconsidere principiile de baza ale
ritmului. Sistemul clasic divizionar este inlocuit de un proces multiplicativ ce
pleaca de la cea mai mica pulsatie si garanteaza inegalitatea valorilor de baza.
Notiunea de timp (in acceptie metrica) este inlocuita de cea mai mica si mai
frecventa valoare (numitd in teoria indiana maétra). Duratele devin astfel mult mai
variate, raporturile dintre ele - mai subtile, mai rafinate, uneori chiar foarte greu de
receptat (apropiindu-se de jocul agogic al unui mare interpret).

Celula melodica generatoare a clasicilor este inlocuita de celula
ritmica generatoare; ea va decide asupra constructiei ritmice ulterioare, prin
crearea unei succesiuni de variante (cele 13 laconice masuri din Piéce pour le
tombeau de Paul Dukas sunt revelatorii; de asemenea Les Anges din La Nativité,
bazata pe ritmul hindus ‘vasanta’ sau Neumes rythmiques, tributare in mare parte
celulei iambice initiale). in acest context gradul de indepartare sau de inrudire cu
celula initiala dobé&ndeste o importanta decisiva in articularea formei; buclele,
punctele de restartare sunt formate de obicei din reveniri periodice la variante
apropiate de forma initiala. Messiaen se apropie astfel de conceptul antic de
simetrie, vazuta ca o ,répétition de formes semblables dans une commodulation
obtenue par une chaine de proportions.“ (Matila Ghika citat de L. Metianu - Temps,
Espace, Energie, Densité). Aceastd definitie a simetriei acopera atat variatiile
morfologice ale unitdtilor de vocabular (intotdeauna sistematice si consecvente),
cét si organizarea sintactica si arhitecturald, bazate in mare parte pe principiul
reiterarii variate.

Ritmul lui Messiaen influenteaza decisiv ceilalti parametri; melodia sa este
prin excelenta ritmaté (v. monodii din Subtilité des Corps glorieux, Force et agilité
des Corps glorieux); perioadele armonice sunt in parte rezultatul traseelor ritmice,
pasii armonici importanti fiind in mare masura consecinta desenelor ritmice; relatia
contrapunctului cu ritmul este si mai vizibild, acesta fiind adesea cladit pe canoane
ritmice, in care vocile se personalizeaza prin folosirea unor game de valori diferite.

Vocabularul sau ritmic este intr-o permanenta imbogétire; celebra sa
»inquiétude rythmique”, pe care este mandru de a le-o fi transmis elevilor sii, il
determina sa caute mijloace originale, care elibereaza ritmul de metrica
traditionala.

Se poate vorbi de doua categorii principale:
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1) vocabular preluat din alte medii sau sisteme (culturale sau naturale);
acestea sunt ritmurile hinduse. metrii greci. formule ritmice ale cantului gregorian si
moduri ritmice continute in cantul pasarilor. Toate acestea sunt cumva artificial
desprinse din contextul lor originar, Messiaen incercand sa le dea un nou sens prin
atribuirea unor semnificatii proprii.

2) ritmuri proprii: ritmurile non-retrogradabile, gamele cromatice de valori,
modurile si seriile ritmice, ritmuri ce au la baza numerele prime. Se poate observa
in constructia acestor clase de ritmuri o tendinta catre schematizare, o scadere a
ponderii factorului subiectiv; caracterul lor este quasi-amorf, mecanicist. Felul in
care cautdrile personale simt nevoia sprijinului unor calcule precise anuntd
serialismul integral, in care subiectivitatea si chiar personalitatea compozitorului
aproape ca dispar sub un munte de operatiuni matematice.

3) un statut special, de morfem (reprezentat in lingvistica de prefix, sufix,
desinentd) o au valoarea addugata si valoarea retrasa (v. modificari morfologice).

Ceea ce uneste aceste elemente de vocabular este caracterul lor
amasurat, ce devine astfel coordonata stilistica. Notatia lor utilizeaza bara de
masura numai pentru a delimita perioadele ritmice (in cazul muzicii pentru
instrumente solo sau ansambluri camerale); pentru orchestra, se vor folosi fie
schimbarile de masura, fie gruparea ritmurilor in masuri scurte, in dreptul carora se
va inscrie numarul de timpi continuti.

1) vocabular preluat din alte medii sau sisteme

Ritmurile hinduse (déci-télas). Messiaen este primul muzician european
care aprofundeaza studiul acestor ritmuri, ale caror principii de constructie
(principiul valorii addugate, al numerelor prime, al ritmurilor non-retrogradabile, al
cromatismului duratelor, al disocierii si coaguldrii, al augmentarii si diminuarii, al
cresterii/descresterii din doua in doua valori) il vor inspira in ce priveste
modificarile morfologice. Numite si Sharngadeva dupa numele celui care a intocmit
lista, acestea sunt folosite la inceput numai pe criterii muzicale, fara a le cunoaste
sensul simbolic al denumirii (prima piesa in care sunt prezente este La Nativité du
Seigneur - 1935). Abia odata cu Couleurs de la Cité céleste (1963) gasim precizéri
in legatura cu acest aspect. Messiaen incearcad sa stabileasca diverse corelatji
intre structura lor interioara, recurgand uneori chiar la anumite modificari (valoare
adaugata etc.) pentru a le apropia (sectiunea Globouladjahamapa din
Cantéyodaya este un exemplu)
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Din lista de 120 de ritmuri, doar cateva sunt folosite cu predilectie, trei
dintre ele (‘ragavardhana’, ‘candrakald’, ‘lakskmiga’) alcatuind, prin juxtapunere,
asa-numita tala 1 (inlantuire de 17 durate - numar prim!), pe care o intalnim in
toate lucrarile importante ale perioadei ‘38-'49 (Chants de Terre, Les Corps
glorieux, Le Quatuor, Visions de I'Amen, Vingt Regards efc. - ex.2), cu exceptia
Trois petites liturgies, care pastreaza insa reminiscente ale acesteia (ex.3).

Ex. 2
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Alte ritmuri des ntalnite sunt ‘migcra-varna’ (26), ‘simhavikrama’ (8),
‘turangalila’ (33), ‘gajajhampa’ (77), ‘pratépacekhara’ (75) si ‘vijaya’ (51). Ritmurile
hinduse (sau Sharngadeva) constituie materialul ritmic predilect al unor lucrari ca
Cing Rechants sau Livre d’Orgue.

Metrica greaca, desi neamintita in Technique..., ocupd un loc important
incepand cu La Nativité, in care, desi nedeclarat, structura ritmica de o
neregularitate marcata ne trimite la articulatia a-masurata a acesteia. Les Corps
Glorieux, Quatuor, Visions de I’Amen, Vingt Regards, Cinq Rechants, Messe de la
Pentecéte, Oiseaux exotiques, Catalogue d’Oiseaux, Couleurs de la Cité céleste,
Et exspecto..., Méditations sur le Mystere... abunda in exemple, dar metrii greci pot
fi detectati chiar in lucrari mai timpurii (Apparition de I'Eglise éternelle - basul este
construit pe succesiunea iamb-amfibrah, cu diverse diminuari/amplificari; Poémes
pour Mi - peon 4 la sfarsitul piesei a 7-a). Un exemplu edificator este Subtilité des
Corps glorieux

Ex. 4
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‘Tala 3’ este constituita dintr-o dubld pedala ritmica, construita prin
prelucrarea ritmului ‘cretic’ - variat $i augmentat - si a celui aristophanian - in
miscare directa si retrograda.

Ex. 5 - Amen de la Création; Amen du Désirin Visions de 'Amen.

5
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Cantul gregorian. Intruziunea acestei lumi, cu care muzicianul-organist are
contact direct, are loc in creatia sa mai ales la nivel de principiu: acela al miscari
libere, de o maximéa suplete, al permanentei alternante binar-ternar, trasaturi ce
marturisesc despre filiatia acesteia din metrica greaca. Este singurul univers ce
influenteaza major si palierul formei: frazele sale nu se impart in celule si motive, ci
in neume; intreaga desfdsurare muzicald se bazeaza pe alternanta arsis-thesis
(elan-repaus), prezenta din plin si in cantul gregorian.

Modurile ritmice din cantul pdsarilor, culese in peste 30 de ani de cercetari
asidue si prezente in numar de nu mai putin de 321 in lucrarile sale sunt folosite
numai in varianta originald, fara a fi detasate de contextul melodic si fara a suferi
modificari morfologice. Denumirea de mod este justificata de prezenta unui numar
limitat de elemente, fiind permisa si repetarea unora dintre ele. Este de subliniat
rolul pauzei in articularea discursului, ea avand functie delimitativa. Aspectele
caracteristice acestora se pot extinde asupra intregii lumi ritmice a lui Messiaen:

- grupari neregulate si eterogene
- valori foarte diferite (patrimisaizecipatrimi)
- dezvoltari prin extindere de la celule de 2-3 note, amintind de tehnica raga.

()__ Vl

2) ritmuri proprii

Ritmurile non-retrogradabile sau palindromice aduc in muzica simetria
aripilor de fluture, a arhitecturii gotice sau a articularii Timpului in doud eternitafi
simetrice, desparite de prezent. Messiaen este primul care le utilizeaza in mod
constient, fiind fascinat de perfectiunea arcuirii lor interioare. Primele ritmuri non-
retrogradabile apar inca in Huit Préludes, dar Messiaen va dezvolta acest
principiu, creand structuri ritmice complexe, cum este juxtapunerea a trei ritmuri
non-retrogradabile (numitd de Sherlaw-Johnson ‘Téla 2'), pe care o regdsim in
Quatuor (Danse de la fureur, litera F), in Visions de I'Amen si in Vingt Regards
(ex.6), ultimele doud exemple constituind unul si acelasi triplu canon ritmic.
Interesanta este folosirea valorilor sirului fibonaccian (3 5 8 5 3) in primul din cele
trei ritmuri palindromice.
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Gamele cromatice de valori sunt expresia ,mecanicd” a principiului
augmentarii/diminudrii, prin multiplicarea unei valori de plecare. (Turangalila -
Jardin du sommeil...; Vingt Regards: Regards des prophétes, Regard de I'Onction
terrible, in ultimul exemplu gama de 16 valori fiind suprapuséa cu varianta ei
retrograda).

Modurile si seriile ritmice sunt un fel de esantioane ,derivate” din categoria
precedenta. Modurile de durate sunt asociate unor moduri de inaltimi si intensitati
(si atacuri in Mode de... si in lle de Feu i), rezultand asa-numitele ,sons-durées”.
Nu este impusa nici o ordine fixa, repetarea unor elemente fiind de asemenea
practicata fara constrangeri. Aceasta extindere a unei tehnici (cea a seriei
dodecafonice) la mai multi parametri este ndscutd din predilectia lui Messiaen
pentru similitudine, care I-a impins la crearea unor tandemuri de genul nota
addugata - valoare addugata, mod cu transpozitie limitat - ritm non-retrogradabil.
Primul exemplu de utilizare a modurilor ritmice il intalnim in Cantéyodjaya (p.8
sus), acestea fiind dispuse pe trei etaje relationate sintactic: vocea mediani este
augmentarea simpla, iar vocea grava - augmentarea dubla a vocii superioare; cele
8 valori ale modului sunt dispuse uneori cromatic (primele expuneri ale modurilor
la vocile superioare si ultima expunere a modului la vocea inferioara), alteori
aleator. Celebrul Mode de valeurs et d'intensités utilizeaza aceeasi divizare a
scarii valorilor in trei tempi, fiecare corespunzand unui registru, dar numarul
duratelor fiecarui palier creste la 12. Ceea ce se obtine este 0 masa quasi-amorfa
de valori, fara nici un contur ritmic. Autonomizarea fiecirui traseu si lipsa unor
articuldri interioare (mai ales la nivel micro-formal) fac ca reperele sa dispara intr-
un parcurs ce pare arbitrar si in care nu mai exista nici delimitarea sectiunilor pe
baza unor materiale diferite. Spre deosebire de alte categorii de vocabular,
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modurile ritmice sunt rar intalnite in creatia sa. Pe langa exemplele amintite, le mai
putem intalni doar in Chouette hulotte din Catalogue d’Oiseaux

Seriile ritmice au o ordine mult mai strictd, care nu poate varia decéat ca
rezultat al unor permutari. Elementele din cadrul seriei nu se pot reitera decét dupa
epuizarea acesteia. Primul caz de distribuire a unei game cromatice in mai multe
serii ritmice, suprapuse apoi, il intalnim in Turangalila Il si Ill. Alte exemple sunt in
fle de Feu Il, Messe de la Pentecéte (Offertoire), Livre d’Orgue, Chronocromie (a
cérei osatura o constituie exclusiv acest tip de material ritmic, ,ornat” de cantecele
pasarilor). Soixante-Quatre Durées din Livre d’Orgue lucreaza cu o varietate
imensé de valori, crednd impresia lucrului cu un alfabet ritmic si nu cu un
vocabular.

Modificarile morfologice pot fi categorisite in functie de gradul de
,2alterare” a structurii ritmului respectiv. Unele modifica structura interioard a
ritmului, dar nu ating decisiv dimensiunea globalda a acestuia: disocieri/contopiri,
tratare in valori irationale, permutari. Celelalte schimba dimensiunea global a
ritmului respectiv, amplificAndu-l sau scurtadndu-l: valoare adaugata/retrasa,
augmentare/diminuare, amplificare (la extreme sau centru). Pana catre
Turangalila-Symphonie, Messiaen este foarte reticent in a combina cele doua tipuri
de variere, pentru ca schimbarea radicala a ritmului ar conduce la modificarea
esentiala a semanticii sale, la disiparea tuturor caracteristicilor lui. Este o rezervé
care va disparea in limbajul serial, in care entropia crescuta si variatia continua fac
ca tot esafodajul creator sa raméana o abstractie goald, imposibil de receptat.
Influenta acestui curent asupra lui Messiaen face sa intélnim, de pilda in Livre
d’Orgue sau Messe de la Pentecéte, ritmuri hinduse supuse simultan unor tratari in
valori irationale, unor augmentari/diminuari si, mai mult, unor interversiuni cu alte
ritmuri si permutari intre acestea care le fac realmente de nerecunoscut si le
distrug functionalitatea.

Disocierea (monnayage-ul) este practicatd in general intr-un context in
care prevalenta valorilor lungi nu mai face posibila diferentierea acestora
(Soixante-quatre Durées din Livre d’Orgue).

Tratarea in valori irationale, ce da impresia schimbarii continue a pulsatiei
de baza, va face deliciul serialistilor integrali, dar ramane un domeniu de care
Messiaen se apropie cu prudentd; unul dintre motive este imposibilitatea acuratefi
in interpretare. In rarele cazuri cand a practicat acest procedeu, din dorinta de afi
in pas cu vremea, s-a oprit mai mult asupra metrilor greci (cu o structurd mai clard)
si mai putin asupra ritmurilor hinduse (Messe de la Pentecéte - Entrée, Livre
d’Orgue - Piéce en Trio, Sept Haikai - piesele 2 si 4). Prima Piece en Trio din
Livre d’Orgue, in care nu mai putin de 17 ritmuri hinduse sunt totusi tratate in valori
irationale are conotatii simbolice, dorindu-se a fi un joc al oglinzilor deformante.

Permutérile simetrice (numite si interversiuni) sunt o inovatie ulterioard
Technique... si se aplica in special gamelor cromatice de valori, fiind caracteristice
perioadei experimentale. Procedeul nu e nou; el provine din anaclaza greacd, cé
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oferea posibilitatea intersanjarii unor elemente. Messiaen opteaza, dintr-un
ansamblu imens de permutari posibile, doar pentru cateva, criteriul fiind gradul cat
mai ridicat de diferentiere a acestora, pentru a putea fi juxta- sau suprapuse: de
obicei gama cromatica se esantioneaza in micro-serii, care se citesc intr-o anumita
ordine, se numeroteaza rezultatul obtinut de la 1 la x, apoi se citesc in aceeasi
ordine, se renumeroteaza etc. Modul in care sunt esantionate gamele cromatice
urmareste de obicei un parcurs simetric (.evantai deschis” sau .inchis”),
presupunénd citirea grupurilor de valori de la centru catre extreme, alternativ
stdnga-dreapta, respectiv de la extreme catre centru. Este substantiala diferenta
intre lucrul cu o serie de cateva elemente si cel cu 32 sau chiar 64
(Chronochromie, Livre d’Orgue - Reprises par Interversions, Soixante-Quatre
Durées, Sept Haikai - nr.2, 4, Catalogue d’Oiseaux - Merle de roche) oricat de
riguros ar fi procedeul aplicat, acesta poate fi asimilat unei creari de unitati de
vocabular dintr-o masd amorfi care este gama de durate. In plus, legatura intre
aceste durate nu mai este de ordin estetic sau semantic, ci este rezultatul urmaririi
unor trasee grafice simetrice, ceea ce face ca produsul sonor sa nu fie mult diferit
de cel obtinut prin folosirea liberului arbitru.

Augmentarile/diminuarile sunt formele preferate de variatie morfologica si
sunt aplicate atat la nivelul vocabularului, cét si la nivelul organizarilor sintactice.
Ele pot fi exacte sau proporfionale (exemple mai deosebite fiind augmentarea cu o
valoare constantd, cea cu o valoare progresiv mai mare/mica, cea aplicata numai
unor valori sau augmentare+diminuare, aplicate simultan - a se vedea Les Corps...
- Joie et clarté... sau Quatuor - Danse de la fureur). In Cantéyodjaya (p.5) valorile
sunt augmentate in functie de lungimea lor, cea mai scurtd raméanéand
neschimbata: 4 6 10 8 —> 4 7(+1) 13(+3) 10(+2). Un alt exemplu interesant
este ritmul cu valori augmentate treptat, urmand valorile sirului fibonaccian
((Cloches d’angoisse din Huit Préludes). Uneori sunt aduse in simultaneitate mai
multe augmentari diferite - Turangalila, Chant d’amour | - (ex.7); aici ritmul initial
se formeaza prin addugarea succesiva a 1, 2, respectiv 3 unitati, iar augmentarile
sunt realizate prin prelungirea fiecarei durate cu ajutorul unei progresii aritmetice
(123456 etc.):

initial. -3 5 8/9 11 14/15 17
augm.l-4 7 11 13 16 20 22
augm. Il -5 9 14 17 21 26.
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in ce priveste augmentarile inexacte, Messiaen puncteaza: ,avec des
augmentations ou diminutions tres inexactes, on arrive a faire des variantes
rythmiques plutét que des augmentations ou diminutions proprement dites*
(O.Messiaen - Technique de mon langage musical, p.11), manifestand aceeasi
grija de principiu asupra conservarii caracteristicilor unui ritm.

Valoarea addugatd accede in creatia sa la principiul valorii adaugate,
putand fi detectata in aproape toate lucrarile. Ca si in practica hindusd, cel mai
adesea ea apare ca parte intrinseca a unui ritm dat.

Amplificarile/eliminarile pot fi aplicate in principiu oricarui ritm, dar sunt
rezervate in special ritmurilor non-retrogradabile. Acestea se prezinta ca niste
entitti inchise, de tipul monadelor, ce nu pot interactiona cu alte structuri ritmice,
ci pot doar creste in ele insele (v. p.22-23 Cantéyodjaya).

Cantul gregorian este transformat radical si convertit in limbaj propriu
(v.p.2 din La Vierge et 'Enfant - La Nativité - ex.8). Paradoxal, dar tocmai lucrérile
ultimei perioade citeaza forme originiale (Méditations sur le Mystére...) sau putin
modificate (Couleurs de la Cité...).

Ex. 8
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Organizarile sintactice urmaresc in general obtinerea unei simetrii la
nivel macro-structural, ce contrabalanseazé asimetria micro-structurii. Aceasta
simetrie este de tip antic, fibonaccian, traducandu-se intr-un lant de proportii, $i nu
de tip clasic, patrat. Messiaen foloseste unitatile de vocabular fie ca material unic,
fie in suprapunere, in alternanta sau in formule ostinate, conferindu-li-se astfel
roluri de prim-plan sau de acompaniament. Juxtapunerea si suprapunerea sunt
principalele moduri de organizare a materialului la Messiaen. Dezvoltarea,
faramitarea si combinarea diverselor materiale, atat de caracteristicd muzicii de la
Beethoven incoace, este lasata in penumbra.

La Messiaen, evolutia ritmurilor se urmareste pe orizontald. Oricat ar fi de
complexe, ele sunt rezultatul cumularii pe verticala a unor trasee ce se justificd
diacron si intre care nu se stabileste de fapt un dialog real; poliritmiile verticale
sunt, la Messiaen, straturi independente ce evolueaza paralel, alegerea fiind
determinata de cele mai multe ori de criterii programatice de tip teologic, si nu de
considerente muzicale. Din pacate, aglomerarea in sincronie neutralizeaza de
multe ori valentele unor structuri ritmice cu adevarat expresive in ele insele,
rezultatul final fiind de o complexitate arida si greoaie. Quatuor-ul (1941) este
prima lucrare in care se remarca folosirea pe scara larga a structurilor poliritmice.
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Ritmurile suprapuse domina perioada trilogiei tristanesti, cea experimentala si
lucrérile imediat urmatoare (culminand cu Epoda din Chronochromie, in care cele
18 individualitdti se pierd intr-un efect global), in timp ce ultima perioada prefera
juxtapunerile, creand adeseori trasee izoritmice.

Este de subliniat preferinta lui Messiaen pentru suprapunerea unor ritmuri
de lungimi inegale (Le Verbe din La Nativité suprapune doud ritmuri Sharngadeva -
turangalila’ si ‘sarasa’). Traducerea acestui principiu in concret inseamna pedale
ritmice. canoane ritmice, suprapuneri accelerando-rallentando si personaje ritmice.
Toate aceste variante incumba tratarea aceluiasi material (gama cromatica in
ultimul caz). Aceasta economie la nivel de sectiune sau subsectiune este
contrabalansata de juxtapunerea de materiale diferite de la o sectiune la alta. in
plus, acestea sunt adesea suprapuse cu alte parcursuri ritmice.

Ex. 9
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Pedala ritmicd poate contine ritmuri supuse diverselor modificari
morfologice, cu conditia conservérii cat mai fidele a ritmului original; pe primul loc
vor fi augmentarea/diminuarea, urmate de ampllflcare/ellmmare in general,
pedala nu apare la inceputul unei piese, ci vine sa se adauge unei alte structuri,
expuse anterior. Melodia principala cu structura ritmica variabila insotita de una
sau mai multe pedale ritmice este un tip de constructie caracteristic celei de a doua
perioade (La Nativité, 1939trilogia tristanesca: Turangalila, Harawi, Cing
Rechants, 1949). Chiar Introduction (Turangalila) suprapune unor celule ritmice in
variafie patru pedale ritmice (p.16-20, ex.9): doua sunt ritmuri Sharngadeva
(lakskmica’ la lemne, ‘ragavardhana’ la corzi), a treia - 0 gaméa cromatica de valori
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in contractie si largire alternativa de la 17 la 7 saisprezecimi (la talger), ultima - o
tala non-retrogradabila complexa, in care numerele 7 si 17 joaca iarasi un rol
constructiv:

7x sais.
f——-l
21112 3 21112

7x sais. 7x sais.
|

17x sais

Aceasta ultima pedald este supusa unor amplificari la mijloc, centru sau
sfarsit:21112321112 421112321112 4212421112321112
421211112124211123 5321112 efc.

Canonul ritmic este caracteristic celei de a doua perioade; specific este
startul simultan al vocilor, important fiind sensul de reguld, lege si nu de imitatie.
Este quasi-obligatoriu la Messiaen ca o voce sa fie o variantd a alteia (cel mai
adesea prin augmentare/diminuare) si nu o simpla reeditare. L’Ange aux Parfums
(din Les Corps glorieux) propune (p.7, jos) un canon ritmic retrograd.

Ex.10
Bien modére
;:.(quluulo- 1% ot cor ;0 ulll;)
v ”lylnn. e ¥ E - ; =]

Orgue O.(f1ee ¥) plstace.
[ N

===

PFrdllute 4 et cymbale)
el s e Ui

> ==

I o ba ke de PR ta
e =gt 4 Fpalsge
‘ % SEF !Eﬁ‘ﬁ;fé T = i 'r_‘lfi:
)-g Ly —r P e n
e —. e —F 7= 42 TR = J—l As
(fﬁﬁ FEe== = A S S R AR A = e

.

D =T T
=~ = =

Personajele ritmice (ulterioare Technique...) sunt "create” de Messiaen in
urma studierii partilor Glorification de I'Elue si Danse sacrale din Sacre du
printemps. Continua schimbare de fizionomie a figurilor ritmice stravinskiene
(creand senzatia contractiei sau a amplificarii) devine la Messiaen un soi de
evolutie dramaturgicd, urmarita cu constanta si claritate, celor trei personaje
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findu-le rezervate traiectorii rigide (unul stagneaza, altul se amplifica, al treilea
diminueaza). Utilizarea lor se rezuma la perioada anilor 1943-1951 (Visions de
Amen —- Catalogue d’Oiseauxx). in Visions de I'’Amen (Amen des Etoiles...), in
chip atipic, cele trei personaje sunt expuse simultan (in general fiind preferata
forma diacrond): elementul activ este pianul 2, cel care diminueaza este cantul
pasarilor (m.dr. a pianului 1), iar cel stagnant este pedala ritmica a pianului 1
(m.stg.). Un alt exemplu de acelasi gen gasim in Turangalila | (p.99-107) in care
personajele apar la toba mare (valori crescand de la 1 la 8 sais., apoi
descrescand), maracas (valori descrescand de la 8 la 1 sais, apoi crescand) si
wood-block (ritm non-retrogradabil de 5 sais., neschimbat). Folosirea ritmurilor
hinduse ca personaje ritmice si modificarea continua a ordinii lor (Reprises par
Interversions si a doua Piéce en Trio in Livre d’Orgue) sugereaza ,un monstre
protéiforme qui recolle au bras de celui-ci la main de celui-la“ (Messiaen - citat de
H. Halbreich, Olivier Messiaen, p.289).

Suprapunerile accelerando-rallentando, practica obisnuitd in muzica
traditionala din Bali, sunt introduse pentru prima oard in muzica europeana de
Messiaen. Materialul ritmic folosit este intotdeauna gama cromatica de valori (Vingt
Regards - Regard de I'Onction terrible; Cantéyodjaya - p.13).

Forma si Timp. La Messiaen, conceperea formei este indisolubil legata de
viziunea sa asupra timpului, iar aceasta este nuantata de dimensiunea crestina a
personalitdtii sale. Messiaen intrezareste in posibilitatea indepartarii de Timp
(sediu al perisabilitatii) sansa apropierii de Divin. Evitarea pulsatiei, simbol al vietii
efemere, pare a fi cel mai potrivit vehicol catre eternitate; timpul sacru, circular este
cel ce poate forta evadarea din timpul cotidian. Optiunea lui se indreapta asadar
pentru construirea timpului lisse, ce nu cunoaste accentul si periodicitatea. Este
evidenta afinitatea lui Messiaen pentru timpul oriental, al carui ultim descendent in
muzica occidentald este cantul gregorian. Ceea ce rezultd este o muzica de stare,
contemplativa, lipsitd de evenimente generatoare de tensiuni: ,Le rythme est, par
essence, changement et division (...) , une perpétuelle conversion de I'avenir en
passe. Dans I'éternité, ces choses n’existeront plus“ (Messiaen, citat in H.
Halbreich, op.cit., p.312).

Principiul spiralei, al reversibilitdtii variate se intalneste la toate nivelele
organizarii ritmului sau, de la motivica la sectiuni. Exemplele ce contrazic ‘regula’
sunt rare (Turangalila - Joie du Sang des Etoiles si Final; finalul din Et
exspecto...).

Mijloacele prin care Messiaen sugereaza acest timp fluid, non-pulsatoriu
sunt: utilizarea valorilor lungi, absenta pulsatiei regulate, ritmul armonic lent, plaje
timbrale extinse, extensiunea formei, quasi-abesnta agogicii, evenimente destul de
rare si de previzibile.

Valorile lungi dizolva reperele; lipsa monnayage-ului confera o senzatie de
plutire, de imponderabilitate. Armonia modal, in care modurile se schimba relativ
lent, face ca ritmul derularii evenimentelor armonice sa fie mult mai lent decat in
muzica tonald. Acest ritm armonic: lent este de altfel o conditie sine-qua-non
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pentru contrabalansarea bogatiei vocabularului sdu ritmic (echilibru regasit si in
muzica indiana).

Extinderea formei prin reluarea si amplificarea secfiunilor, ca si prin
preferinta pentru lucréri de tip suitd conduce la construirea unor edificii de proporii
enorme (Des Canyons aux Etoiles - cca 100 minute).

Variatiile agogice pot fi considerate ca expresie a reactiei subiective in fafa
unor evenimente bulversante. Ori Messiaen se fereste de acest tip de evenimente.
in plus, asimetria si caracterul non-mensurat al ritmurilor sale fac superflua
folosirea acestora.

Formele sale sunt expresia acestui mod de a gandi si exprima timpul.
Fragilul balans intre varietate si coerentd este dat la el de juxtapunerea sau
suprapunerea unor materiale diferite in sectiuni cu contururi ferm trasate,
echilibrate de folosirea revenirilor variate (incumband de multe ori si o extindere

formald, de multe ori simetrica: dublare, triplare a sectiunii inifiale). Legaturile dintre
parti nu vor fi de tip punte, ci de tip bucla: indiferent de gradul de indepartare la
care s-a ajuns prin variatie, exista intotdeauna reveniri apropiate variantei iniiale.
Ca urmare, mai totdeauna forma rezultatd nu este o dreapta, ci o spirald, cu
momente de dilatare si comprimare, dar in care se poate regasi ,matca originara”.
Organlzanle sale smtactlce determina si modul de construire a mtregulun

anume. Evitarea deliberatd a legaturilor cauzale dintre sectiuni (ce se succed
adesea prin aditionare, fara treceri) impiedica construirea unui parcurs in devenire;
jocul asteptare - confirmare este pus intre paranteze, receptorul cufundandu-se
intr-o atitudine mai degraba pasiva.

Piesele din cadrul ciclurilor-suita sunt legate prin diverse tipuri de relatii
simetrice, ce stabilesc conexiuni structurale intre diversele piese (Les Corps
Glorieux, Quatuor, Livre d’Orgue) sau prin folosirea temelor ciclice (Quatuor,
Visions de I'Amen, Vingt Regards, Harawi, Turangalila).

Uneori arhitecturile (mai ales cele bazate pe principiul permutarilor) au un
sfarsit brusc, parca decupat (odata cu terminarea numarului propus de permutari ia
sfarsit si piesa), crednd parca senzatia cd ascultam un fragment dintr-un parcurs
ce evolueaza etern si la care devenim pentru un moment tangenti.

Forma care il defineste este cea de rondo (succesiune de sectiuni fard
obligativitatea relationarii materialului si evoluand pe principiul buclei, prin repetari
variate), caracterizat la Messiaen prin absenta aproape totald a puntilor si prin
numarul mare de sectiuni (de obicei intre cinci si zece). Refrenele pot fi doua, iar
varierile se fac fie prin aditionarea unor elemente noi, fie prin suprapunerea a
doua sectiuni anterior independente (succesivul devenind simultan). Simpla
alaturare a diverselor sectiuni si revenirea acestei alaturdri, fiintarea intr-un timp
comun este ceea ce le uneste; sectiunile sale nu interactioneaza, ele coexisté.
Este de notat construirea celui de-al doilea refren din Neumes rythmiques pe baza
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nu a unui material, ci a unui principiu (cel al non-retrogradabilitatii) ce imbraca la
fiecare aparitie infatisari noi!

O forma care nu putea lipsi din repertoriul sau, data fiind similitudinea cu
principiul non-retrogradabilitatii, este cea palindromica (Chant d’extase dans un
paysage triste din Huit Préludes sau Le merle bleu din Oiseaux exotiques).

Nu lipsesc forme derivate din cele ale cantului gregorian (‘grande antienne
ornée’ - Subtilité des Corps glorieux; ‘alleluia cu vocalize’ - Résurrection in Chants
de Terre...; kyrie - nr. 7 din Les Corps glorieux; secventa - sect. a 2a din Le Verbe
in La Nativité), sau adaptari originale ale formelor clasice (sonata, fuga), ale caror
sectiuni sunt vazute ca autonome i intergsanjabile, creand astfel forme adaptate
propriei viziuni, dar a caror reclamata inrudire cu cele clasice ramane discutabila.
Foarte interesanta este trecerea structurii ritmurilor_hinduse in planul formei, ca
tipare ce guverneaza intr-un mod mai profund, ca un fel de Ursatz, arcuirea
frazelor. Par Lui tout a été fait din Vingt Regards este extinderea la nivel de forma
a ritmului ‘ragavardhana’: celula non-retrogradabild, ale carei elemente se afla intr-
un raport de 2:3:2 - proportie ce se pastreaza la nivel macroformal - urmata de o
valoare lunga. De asemenea, in prima sectiune a Antienne de la Conversation
intérieure in Trois petites liturgies durata totala a fiecarui fragment cantat
(excluzand pauzele) formeaza in fiecare sub-sectiune un tipar non-retrogradabil: 7-
8-7; 7-10-7; 7-12-7. Duratele totale ale subsectiunilor (incluzand-o si pe
urmatoarea) sunt 40-54-52-80, apropiindu-se mult de schema ragavardhanei (2-3-
2-12).

Un alt tip de forma este cel ce urmareste ritmurile naturii, pendularea zi-
noapte (Réveil des Oiseaux, Catalogue d’Oiseaux, Oiseaux exotiques, La Fauvette
des Jardins, piese ale ciclurilor Sept Haikai sau Des Canyons aux Etoiles).
Elementele de echilibru, care dau coerentd intregului nu sunt cantecele pasdrilor,
ci elementele statice, minerale sau momentele zilei, care sunt folosite fie cu un
caracter leit-motivic, fie prin crearea unor simetrii (rasaritul devine prin retrogradare
apus). Messiaen poate construi astfel cicluri de dimensiuni strivitoare, avand in
componenta o cantitate bulversantd de unitati de vocabular; ceea ce salveaza
lucrurile este sfera congruent-semanticd a acestora, intregul devenind totusi
compatibil.

Couleurs de la Cité céleste este poate singura in care granitele dintre
secfiuni, pana acum ferm trasate, dispar aproape complet, rezultatul fiind un imens
$i quasi-static obiect sonor. Aceasta lucrare, impreuna cu altele precum
Chronochromie sau Catalogue d’Oiseaux introduc un alt gen de reper formal:
revenirea unei nuante, a unui ansamblu de timbruri, a unei densitati sau modalitati
de atac.

Piesele ultimei perioade aduc un plus de clasicizare arcurilor formale;
arhitecturile redevin clare, ferm definite.
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Pauza indeplineste la Messiaen roluri variate, de la cel al virgulei (ce
delimiteaza interventiile ornitologice) pana la roluri in variatia morfologica sau chiar
in organizarile sintactice.

Ea poate fi consideratd element de variatie morfologica in Turangalila
(Jardin du sommeil d’amour, p.245-246), unde sunetele sunt substituite de pauze
si invers, procedeu ce va face mare cariera in muzica seriala. In La Merle de roche
(Catalogue d’Oiseaux) pauzele fac parte din ‘organizarea celulard’ a parcursului
ritmic, creand prin permutéri un permanent balans plin-gol.

Roluri sintactice i sunt atribuite in Turangalila Il (cf.7), unde pe de o parte
joaca rolul unui personaj ritmic (le temple-blocks sau maracas), iar pe de alta parte
pastreaza nealteratd lungimea parcursului ritmic (la piatto sosp., cymb.ch., tam-
tam), indiferent de modificarile carora le sunt supuse formulele ritmice. Balansul
plin-gol este reiterat in Jardin du sommeil.. si la nivel sintactic, prin succesiunea
unor intervale egale de sunete si pauze (p.246) sau prin contrabalansarea
largirii/contractarii motivice, dimensiunea globala ramanand aceeasi (p.254-263).
Offertoire (Messe de la Pentecdte) prezinta in coda crampeie intrerupte de pauze
ce par a avea rolul unui vehicul ce ne transporta in Timp. Tehnicile serial-aleatoare
lasa si ele urme, determinéndu-l sa foloseasca pauze cu durata aleatorie in Le
Chocard des Alpes (Catalogue d’Oiseaux).

Dar pauza are roluri importante si in arcuirea formald a unor piese. Ea este
cea care delimiteaza formal si simbolic cele doua sectiuni ale Combat de la Mort et
de la Vie (Les Corps glorieux) sau cea care rezolva punctul culminant in
Psalmodie de l'ubiquité par Amour (nr.3 in Trois petites liturgies). in Réveil des
Oiseaux, intreaga piesd este structuratd binar de pauzele ce sunt asociate
cadenzelor pianului.

Pauza fisi pierde covarsitor din importanta intr-o piesd ca Mode de
valeurs..., in care inlocuieste sporadic parti ale unor valori, fara nici un efect real
in context.

Aspecte semantice. Inclinatia sa nativa catre simbol, catre un
programatism spiritual-crestin este cheia multora dintre optiunile sale de limbaj.
Lumea divina, cea naturald si cea umana reprezinta in viziunea sa lumi conjuncte;
este suficient a arunca o privire peste titlurile lucrérilor sale pentru a observa céte
dintre acestea trimit la una din aceste lumi.

Dimensiunea crestind a personalitatii sale este cea care marcheazd
viziunea sa anistorica, non-evenimentiald asupra Timpului, dand nastere unei
muzici lipsite de conflicte, fara tensiuni si accente dramatice, egald cu sine,
contemplativa. S-a observat consecventa cu care Messiaen urméreste (cel putin la
nivel teoretic) pastrarea trasaturilor semantice ale unui material, in ciuda diverselor
variatii morfologice pe care i le aplicd. Piesele sale deruleaza suprafete sau
blocuri, al caror contact nu genereaza realitati sonore noi; ele fiinteaza unul langa
altul fara o relationare activa; simpla lor expunere intr-un timp comun si uneori
afinitatile semantice le fac posibila coexistenta.
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Aspectul a-masurat al intregului sdu vocabular trimite la dorinta evadarii
din pulsatoriul imanent. in plus, numerele prime amintesc de esenta unica si
indestructibild a Divinului; ritmurile non-retrogradabile simbolizeaza relatia alfa-
omega. Gamele cromatice vorbesc despre curgerea Timpului: cele crescatoare -
spre Trecut, cele descrescatoare - spre viitor, alcatuind impreuna un soi de timp
circular, ce asimileaza deopotriva trecutul si viitorul. Valorile lungi sunt expresia
unei lumi in care temporalitatea este suspendata (in Combat de la Mort... trecerea
in etern este redata prin inlocuirea pulsatiei din prima sectiune cu valori lungi); ele
mai pot reprezenta galaxiile (infinitul mare), opuse valorilor scurte ce sugereaza
electronii si fotonii (infinitul mic). Ritmurile hinduse au semnificatii precise, legate
de eternitate, inviere etc. Folosirea cantului pasarilor este vazuta ca expresie a
puritatii si vehicul intre cele doua lumi (vezi intruchiparea Sfantului Duh sau a
ingerilor; lebedele Capitoliului etc.), ca regasire a unui drum pe care omul |-a
pierdut, odata cu prabusirea din Paradis. Regretabila este dihotomia intre intentie
si realizare: utilizarea stilului ‘oiseau’ in suprapuneri babilonice (Chronochromie) le
anuleaza complet valoarea estetica si simbolica.

Elemente de variatie morfologica precum augmentarea/diminuarea,
respectiv amplificarea/diminuarea ritmurilor (si a intervalelor) simbolizeaza
mobilitatea Corpurilor Glorioase (Les Corps glorieux), ce pot transcende cu
usurinta spatiul si timpul.

Unele organizari sintactice au de asemenea o valoare simbolica: pedala
afirma eternitatea si atotputernicia Divinului; canonul exprima legea, ascultarea.

Predilectia sa pentru repetari si reveniri in plan formal are ca pandant
semantic permanenta, iar ca scop - construirea acelui timp spiralat, ce nu
inceteaza a se intoarce catre sine. Situatii flagrante, cum ar fi repetarea continua a
valorii de referinta (Louange a I'éternité de Jésus din Quatuor) sau a unei celule
ritmice (Louange a l'imortalité de Jésus din Quatuor) sunt evident legate de ideea
de nemurire, de divin.

Tot in plan arhitectural, folosirea numerelor sfinte da viabilitate unor lucrari
(asemanator principiului sectiunii de aur). Trei este la el simbolul eternitétii, fiind
temeiul constructiei unor piese ca Le Mystére de la Sainte Trinité din Les Corps
glorieux sau Regard du Fils sur le Fils din Vingt Regards; trei piese are si ciclul
Trois petites liturgies). Cinci este simbolul lui Shiva (moartea Mortii, deci invierea,
apropiindu-se de profilul lui Cristos), fiind numarul pieselor din Messe de la
Pentecéte; sapte piese au ciclurile Les Corps glorieux, Visions de I'Amen si
Quatuor (la aceasta addugandu-se un Interméde).

Le Mystére de la Sainte Trinité este ,invadatd” de simbolismul numerelor:
Polifonie pe trei voci, trei puncte culminante, melodie principala bazata pe o Kyrie
In noua valuri, folosirea talei | (bazata pe cele trei ritmuri Sharngadeva) la pedalier.
Cele trei straturi au un numér diferit de fraze, cu lungimi diverse: sapte fraze in

grav, noua in melodia principala si cinci in pedalier (plasate in diferite momente ale
miscarii).
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Din pacate, nu putem sa nu recunoastem neconcordanta intre atitudinea
reculeasi si detasatd pe care Messiaen o doreste in interpretarea lucrarilor sale si
imposibilitatea obiectiva a interpretilor de a transcende dificultatile (mai ales
ritmice) uneori insurmontabile ale partiturii.

Rezerve se pot exprima si cu privire la scoaterea ritmurilor grecesti si mai
cu seama hinduse din contextul functional si cultural care le determina semantica,
ceea ce le transforma pe acestea in mare parte in obiecte sonore inerte si aride,
participante la un ,joc cu margelele de sticla”. Adaugand faptul ca acestor ritmuri |
se aplicd de multe ori modificari morfologice straine de substanta acestora, se
poate concluziona ca, desi foarte interesante din punct de vedere teoretic, modul
n care au fost utilizate a facut imposibila conservarea virtutilor lor originare.

Un alt punct care se poate pune in discujie este prezenta vagului in
muzica sa. Indispensabila oricérei opere de artd, aceasta categorie estetica se
traduce Tntr-un raport direct proportional intre numarul interpretarilor posibile si
valoarea lucrdrii. La Messiaen insa, toate palierele ritmice etaleaza o transparenta
totald, de la vocabularul original dar foarte clar articulat, trecand prin tehnicile
variationale sistemice, la organizarile sintactice limpezi sau la formele cu contururi
ferme. Poate ca rezervele exprimate de unii comentatori la adresa sectionalizdri
excesive, a staticismului au in subsol aceasta nevoie neimplinita de difuz, de vag,
de pluralitate a interpretarilor ce pare a lipsi operelor sale.

Adesea grija pentru organizare si efectul sonor real rezultat contrazic linia
conceptuala. Cantitatea mare de noutate a vocabularului sau ritmic si a tehnicilor
de variatie pare sa-l fi obligat catre clarificare, sistematizare. organizare, asa cum
invatarea unei alte limbi obligad mai intéi la structurarea gramaticii; abia apoi ar
urma poezia, subtilitatile si jocul de cuvinte. Astfel, Messiaen penduleaza intre
formatia sa spirituala, profund crestina si tentatia structuralista. indusa pe de o
parte de necesitatea de a organiza un material sonor (si in special ritmic) atat de
nou si de vast, pe de alta parte de complexul de a nu ramane n urma vremii sia
propriilor lui elevi, care-l determina la concesii semnificative. Spiritul exclusivist al
compozitorilor seriali nu-l recunoaste decat pe ,noul” Messiaen, neselectandu-i in
concertele ‘Domaine musical’ nici o compozitie anterioara Mode de valeurs et
d’intensités, considerata ,son chef-d’ouvre“. Noua orientare il Tmpinge pe
Messiaen in directia unor experimente aride, in care fiecare gest artistic trebuie
justificat printr-o organizare strictd. Moda non-repetitiva si egalul pus intre
complexitate (vazuta ca incarcare, aglomerare de elemente) si valoare conduc la
pagini precum Epode din Chronochromie, in care cizelarea fiecarui detaliu se
pierde iremediabil intr-o babilonie informa. Piesele acestei perioade cuprind
lucrari-dictionar, ce etaleaza un mare numar de ritmuri (Cantéyodjaya, Neumes
rythmiques, Messe de la Pentecéte) sau lucrari in care abdica de la principil
exprimate (rezerva fata de lucrul cu valori irationale sau interesul pentru
potentialul semantic al vocabularului ritmic) in beneficiul unei rigori exagerate,
dublata de un joc intelectualist (Livre d’Orgue, Chronochromie). Aglomerdrile
disonantice si complexitatea ridicatd a unor pasaje ritmice nu vin in sprijinul doritei
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transcendente, care ramane in multe cazuri o frumoasa utopie. Abia spre sfarsitul
vietii va reusi eliberarea de presiunea generata de dorinta de a fi in pas cu vremea.

Perioadele sale creatoare dau pe rand castig de cauza uneia sau alteia
dintre tendinte: Creatia sa se poate imparti in trei mari perioade: cea ,romantica”,
inventiva, plind de incarcatura si interes real pentru comunicare, cea structuralist-
experimentald (1949-1962), si cea tarzie, caracterizata de renuntarea treptata la
supracomplexificare si aglomerare, in favoarea unei consecvente in conturarea
semanticii dorite.
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Oleg GARAZ

De la muzica in spatiu
la spatialitatea muzicala

1. Spatialitatea — conditie primara a articularii fenomenului muzical

Ce punem in locul reprezentarilor temporale atunci cand acestea ar fi fost
suprimate si in constiinta noastra muzica s-ar fi eliberat de ele definitiv? Am putea
formula si altfel: cu ce ramanem? Solutiile ni le-ar putea oferi aceeasi sintagma -
spatio-temporalitatea muzicald, din a carei dualitate vom fi eliminat, macar parial
daca nu si definitiv, temporalitatea. Ra@mane doar spatialitatea si problema
constientizarii in profunzime a multitudinii de nivele la care aceasta isi exercitd
functionalitatea in interiorul unei compozitii muzicale.

Cum atingem insa problema spatialitatii si, in cazul nostru, a unei
spatialitati specific muzicale? Ce este aceasta? Cum ne-o apropiem? Cum
patrundem inspre ea, cum o asimilam si cum, intr-un final, operam cu
reprezentarile spatiului muzical?

In primul rand ar trebui s& constatdm o clard deplasare inspre
spatialitazare discursului Tn muzica secolului XX chiar pe linia abolirii notatiei
metrice traditionale cu acea “tiranie” a barei de masura care sectiona, cel putin la
modul vizual, continuitatea liniilor functionale ale partiturii. intr-un opus aleatoric
textul muzical “curge” fara a fi sectionat de “rupturile” vizuale impuse de “teroarea’
masurii muzicale. Chiar mai mult, se renunta si la “socotirea”, “numerotarea” i
“incolonarea” metrica, dar si cronometricd a duratelor. Se renunté chiar la
“temporgllzarea” procesului de evolutie/desfasurare muzicala.

In construirea acestui model de reprezentare, chiar cu riscul ca
prezentarea sa capete un caracter “exclusivist”, vom porni de la datul obiectiv al
manifestarii fenomenului muzical, al cérui habitat primar este acel spatiu,
tridimensional, in care existam de zi cu zi. Astfel, ca posibilitate esentiald a
existentei fenomenului muzical se impune mai intai de toate conditia existentei
unui spatiu in care muzica ar putea incepe si, bineinteles, continua in forma ei
fenomenald. Secventa numita temporala capata posibilitatea de articulare doar in
cazul in care este respectata conditia primara - spatiul obiectiv propriu-zis. Féra
datul spatial n-ar mai fi posibild nici muzica, dar nici articularea asa-zisului dat
temporal, chiar dacé e sa-l acceptdm in semnificatia lui de abstractiune utilitara.

intr-un al doilea sens, reprezentarea unei compozitii muzicale tine, in
fundamentele ei, de starea de totalitate, de toate sunetele, structurile saufs
fenomenele din care ea este compusa si care sunt expuse, de la primul si pané la
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ultimul, in procesul interpretarii. Sa fie oare aceasta totalitate de substanta
temporald? Sau, poate, totalitatea structurala, ca scop si stare finald a compozitiei
muzicale, fine mai degraba de realizarea unui “edificiu” spatial, tinzénd, in urma
tuturor acumuldrilor de forma si sens, inspre integrarea finala a tuturor starilor prin
care trece forma muzicala in evolutia ei.

Analogiile “arhitecturale” sau/si arhitectonice abunda in acest sens. Tot
astfel, in stiinta cu numele “compozitie muzicald” se vorbeste despre puterea
datatoarea de forma a intonatiilor primare, pe care compozitorul le utilizeaza in
procesul desavarsirii unui opus. Deci, se vorbeste mai intai de toate de capacitatea
intonatiilor de a genera proces si, intr-un final, a genera structura si a-i mentine
edificarea. Vorbim astfel despre fenomenul de durabilitate si rezistenta a
elementelor de “constructie” a compozitiei muzicale, in care justa proportionare a
partilor constitutive reprezintd una dintre cheile reusitei. Modelul gandirii muzicale
beethoveniene este relevant in acest sens, iar Simfonia a V-a reprezinta un model
stralucit al acestui tip de gandire.

Problema totalitatii este una cu atat mai importanta in cazul fenomenului
muzical, cu cét pe tot parcursul interpretarii compozitiei muzicale aceasta totalitate
existd doar in calitate de dat virtual. In tot timpul interpretarii totalitatea este
sugerata doar prin intensitatea si densitatea acumularilor realizate in fiecare punct
al “traiectoriei” procesuale. Chiar mai mult, aceasta totalitate este una practic
inexsitentd ca dat obiectiv, deoarece in realitate, odata cu atingerea ultimelor
sunete ale compozitiei muzicale, procesul acumularii se epuizeaza fara a oferi o
imagine statica a tuturor acumularilor de structura realizate pana in acest ultim
moment. In cel mai bun caz putem vorbi despre o structura sintetica, mai mult sau
mai putin completa, existenta doar in constiinta.

Aici insd ne intereseaza mai mult faptul ca toate acumularile urmeaza un
traiect corelativ in esenta lui', sensul si modul acumulérilor de structura fiind
realizate in conformitate cu acea imagine virtuald a totalitatii, pe care compozitorul
o are in constiinta lui. Procesul de corelare, deci raportare la acea intuitie a
echilibrului, proportiei, coerentei si integritatii compozitiei muzicale virtuale, are loc
continuu, pe toatd durata procesului de compunere a lucrarii. Nici un “gest” sonor
al compozitorului nu este intamplator, chiar daca la o prima vedere compozitia
muzicala in forma ei interpretata are o existenta autonoma. Astfel, putem afirma ca
reprezentarea totalitatii precede, intr-un sens general, chiar scrierea propriu-zisa a
compozitiei muzicale, notarea acesteia pe portativ.

"In acest sens este absolut egal ci vorbim despre o lucrare a clasicismului vienez sau
despre un opus aleatoric, deoarece oricum am lua-o, gandirea compozitorului sau a
Interpretului (in cazul muzicii aleatorice — a compozitorului-interpret) functioneaza dupa
criterii de corelare (retroversiva) si extrapolare (prospectiva), in functie de corelarile
realizate. Chiar si extrapolarea exercitd o functie corelativa in sensul in care este vorba de o
Permanentd raportare la originalul extrapolabil sau de anumite grade de indepartare de
acesta. Astfel, vorbim despre diferente de grad si nu de prag intre procesul de compunere a
unui opus baroc sau, spre exemplu, a unei mostre bruitiste.
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Ce ar fi insa specific in existenta fenomenului muzical in spatiu din
moment ce toate fenomenele si obiectele lumii exista in acelasi spatiu? Ce aduce
muzica specific, prin articularea ei, in ceea ce este spatiul in care exista ea? Mai
mult, care este acel spor de spatialitate pe care il realizeazad muzica? Pentru a
constientiza acest specific sau/si spor de spatialitate realizat prin intermediul
fenomenului muzical, ar trebui sa traducem datele tridimensionalului prin termenii
specifici articularii compozifiei muzicale.

in primul rand vom porni de la un dat fundamental al muzicii -
procesualitatea, termen al céarui sir sinonimal este evident: desfasurarea,
acumularea, expansiunea, miscarea, inaintarea (progresia) etc., toate aceste
determinative oglindind, bineinteles, aspectele particulare, dar si constitutive ale
procesualitatii ca dat mai intai de toate spatial, deoarece toate “sinonimele’
fenomenale ale procesualitatii sau, altfel spus, atributele acesteia, fiinfeaza ca
daturi spatiale si prin modul lor de articulare reclama mai intai de toate
spatialitatea.

Aplicat spatialitatii, fenomenul si funciiile procesuale ne arata cu claritate
ca si categoria spatiului este una acumulativa, iar in desfasurarea compozitiei
muzicale intuitiile primare sunt legate in primul rdnd de consecintele unor
acumulari de spatialitate muzicala si nu de acumuléari de temporalitate
“muzicala”, din moment ce acestea din urma cedeaza in consistenta
“obiectivitatii” sale. Capatam astfel imaginea unei spatialitati dinamice, pe care
compozitia muzicala ne-o prezinta in cresterea (1) ei acumulativ-expansiva, dar si
in fiintarea ei fluctuanta (2).

Afirmam toate acesea deoarece “receptarea orizontalei muzicale -
procesul temporal de desfasurare a compozitiei muzicale sau a vreunei pari a
acesteia — se bazeaza, de fapt, pe diferite reprezentari spatiale. ins& predominante
sunt reprezentérile generalizate, schematizate legate de constructie, de ordinea
dispunerii, de simetrie sau asimetrie, de importanta unor momente fata de altele -
reprezentarile momentelor deja trecute sau care se vor intdmpla sau si unele si
altele, dispuse intr-o oarecare schema-succesiune”.

2. Polimorfismul semantic al spatialitatii muzicale

Spatialitatea muzicala ne ofera posibilitatea sa vorbim in termeni proprii Si
cat se poate de apropiati de realitatea compozitiei muzicale, deoarece anume
spatialitatea implicd in primul rand problema formei muzicale, dar si totalitatea
aspectelor specifice legate de articularea acesteia mai intai de toate ca dat spafial
si nu temporal.

Chiar termenul de “formd” si constituenta acestuia — “structura”, sugereaza
in primul rand esenta lor de fenomene apartinand spatialului mai degraba decét

2 Nazaikinskii, E., Psihologia receptarii muzicale, Ed. “Muzika”, Moscova, 1972, pag. 165.
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temporalului, deoarece un aspect particular al semnificatiei de “spatiu” in cazul
structurii muzicale este chiar deschiderea inspre sugestii legate de
“arhitecturalitatea” formei muzicale.

intr-un alt sens, unul legat de “fiziologismul” intim al structurii muzicale i
specific zonei muzicale, fenomenele apartinand dinamismului desfasurarii sunt
desemnate prin termeni apartinand “corporalitatii” si “asamblajului” — articulatia.
Forma se articuleaza si, in acelasi timp, forma este compusa din articulatii. lar
acestea, pe langa faptul de a fi termeni prin care indicam spatialitatea, se
desfdsoara si se integreaza ca fenomene ale spatialului, trimitand inspre imagini
de articulare in spatiu. In acest moment intereseaza mai putin ce se articuleaza.
Tot astfel, este evidenta si trimiterea inspre reprezentari ce tin de “tehnicitate”,
“masinism” sau, ntr-un alt sens, de “retea moleculara” sau dat “asamblabil”.

Este evident cd acumularile terminologice, dar si semantice in directia
substantialitatii spatiale sunt plasate pe vectorul unei cresteri progresive de
consistentd, pe cand acelasi model de rationare plaseaza sugestia temporala pe
vectorul unei progresive diminuari. Astfel, termenii precum “arhitecturalitatea”,
“asamblajul”, “articulatia”, “structura”, “configuratia” sau/si “forma”, cu extensii
inspre “tehnicitate” si “masinism” sau “corporalitate”, servesc imagistica de tip
spatial. lconismul acestor reprezentari, intr-un prim moment al analizei, serveste
drept o “biblioteca” sau “trusa de instrumente” analitice pentru a prezenta
sistematic sau/si static elementele constitutive ale dinamismului spatial al
compozitiei muzicale.

3. Elementele constitutive ale dinamismului structurii muzicale

Daca respectam atat litera, cat si spiritul enuntului lui E. Varese, conform
caruia forma muzicald se acumuleaza pe masura epuizarii actului interpretativ,
atunci mult mai corect ar fi sa spunem ca forma muzicala se acumuleaza mai
degraba in substanta ei spatiala, categoriile temporalului nefiind functionale in
acest caz. Altfel spus, forma muzicala se acumuleaza mai degraba spatial decat
temporal.

O prima idee ar fi ca intr-un sens temporal traim, ca dat al realitatii
obiective, nu altceva decéat secventa de actualitate, ea fiind singura operabila in
sensul validitatii obiectuale. in acest sens, “temporalitate” propriu-zisa se
autoexclude din datele operabile sau/si impuse ca specifice in aria fenomenului
muzical.

Potentialitatea neexistand incé, trecutul exista doar in calitatea de
amprenta impregnata in psihicul receptorului. Astfel, in timpul receptarii sau/si
reprezentarii ulterioare a lucrarii muzicale interpretate constatam nu atat curgerea
propriu-zisa a timpului (“muzical” sau oricare ar fi acesta), ci mai degraba
acumularea, cresterea si dilatarea continua a acelui “corp mental” al operei
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muzicale care se construieste in constiinta auditorului si care, intr-un sens
“temporal”, reprezintd o constanta, statica in substanta ei. De aceasta data ne
referim la starile ce tin de dinamismul structurii.

Un prim atribut al dinamismului structural este migcarea. Forma muzicalg
este compusa dintr-o multitudine de forme constitutive (de la intonatia propriu-zisa
si pana la nivelul formelor sintetice), pe care le receptdm, simultan cu incarcatura
lor semanticd, drept daturi mobile.

O prima calitate a miscarii este deplasarea (1), deci parcurgerea unui
spatiu dintre doua sunete, nemaivorbind c& si un singur sunet il receptam drept
corp spatial in functie de indltimea, intensitatea, timbrul sau durata lui. Acestea
sunt cele patru “coordonate” datitoare de fenomenalitate ale sunetului muzical. in
timpul auditiei muzicale insa, si aici intervine un moment de specificitate, aceasta
deplasare semnifica o deplasare atat a elementelor materiale a lucrarii muzicale
in cauzg, intersanjabilitatea lor, cat si o deplasare a sensurilor pe care aceste
elemente le contin in sincretica intrepatrundere a sensului cu “suportul”, care este
materialul sonor propriu-zis. Avem in fata o “impreuna” miscare, deci
evolutie/transformare a sensului/sonoritatii (evolutia sensului/ transformarile
sonoritatii).

Respectivele insusiri ale sunetului muzical (cei patru parametri mai sus
amintiti) au ca functii corespondente localizarea spatiala - sus-jos (inaltimea) si
fata-spate (intensitatea), iconicitatea “coloristica” (timbrul) si intinderea (durata) ca
dimensiune a “suprafetei” sonore. Aceasta deplasare nu este una in linie dreaptd,
daca ne gandim la insusirile mai sus amintite ale sunetului muzical. Colaborarea
intensitatii cu Tnaltimea, spre exemplu, deja ne ofera modelul unei deplasari
spatializate: de la un do acut (octava a treia) in forte la un la grav (in octava mare)
in piano, deplasarea fiind realizata simultan pe linia inaltimilor, dar si pe cea a
intensitatii. Parametrul timbrului ar adauga in complexitate traiectoriei — de la un do
acut in forte la flaut la un la grav in piano la grupul corzilor. Durata ar aduce un
plus de diversitate in aceasta ecuatie, deoarece am putea imagina un grup de
saisprezecimi pe indltimea do, cu intensitatea forte la flaut si o miscare inspre un
sunet lung (eventual cu valoare de nota intreagd) in piano la grupul de corzi. Patru
calitati ale unei deplasari intre doua sunete semnifica, de fapt, patru tipuri
simultane de miscare si aceasta doar intre doud sunete! Sa ne imaginam doar cét
dinamism si motricitate ar contine un fugato instrumental dintr-un Concert
brandenburgic de J.S. Bach!

O a doua calitate este interactiunea (2), pe care o putem interpreta mai
degraba in calitatea ei de cauza sau/si energie a deplasarii. Interactiunea
valorizeaza faptul deplasarii in sensul, in care aceasta din urma este realizata
intr-un anumit scop (structural-semantic), deci sunetele nu se succed intamplator,
ci cu un anume sens si vizand o multitudine de scopuri (imediate sau/si mai
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indepértate) in primul rand pur acustice si, pornind de aici, si semantice
(continutiste).

Fenomenul interactiunii realizeaza semnificatia spatiala in primul rand prin
continua generare a noi moduri de interactiune intre sunete sau, mai corect spus,
intre ansambluri organizate de sunete (multimi sau populatii de sunete). Mai simplu
spus, pentru a realiza deplasarea de la un sunet la altul, aceasta trebuie sa aiba un
scop extrem de precis — melodic, armonic, polifonic sau pur si simplu timbral.
Aparitia unui urmator sunet (sau sunete) este foarte bine motivata (de catre
compozitor) si cauzata (de catre intreaga acumulare structurald premergéatoare).

Mai mult, exista un punct “zero” al compozitiei muzicale, care este primul
sunet (sau grup de sunete). Pornind de la acest moment se poate intampla orice,
in orice directie si inspre orice sens. Insa cu cat inaintdm mai mult, facandu-si
aparitia noi si noi sunete, acumularile de sens reduc tot mai mult din acea totalitate
de posibiltdti existenta la inceputul compozitiei sau-si interpretarii. Multitudinea de
coreldri realizate (intre sunete, intre sectiuni sau articulatii) conditioneaza tot mai
precis directia extrapolarilor. Chiar si in cazul unui receptor avizat, este dificila
realizarea unei predictii in ceea ce priveste directia si calitatea transformarilor pe
care le va suporta materialul muzical. inaintarea, impreuna cu sonoritatea, prin
acumularea de structura a compozitiei muzicale, permite o tot mai facila si precisa
anticipare a evenimentelor ce vor urma. Intr-un sens global, compozitia muzicalé
se “releva” in constiinta, ultimul sunet al compozitiei muzicale marchand, practic,
‘moartea” ultimei posibilitati, si instaurandu-se o singura posibilitate in forma ei
realizata.

Astfel, se edifica un sistem extrem de complex “etajat” de interactiuni
imediate si distantate, interactiuni vizand acumularea unui sens global (spre
exemplu, acumularea sunetelor inspre o structura melodica) sau unul imediat
(rezolvarea sensibilei in tonica intr-o cadentd). Interactiunea asigura generarea,

% Aceste scopuri pot fi intrinseci, dacd ne gandim la o logici non- sau meta-“expresivistd”
a “sunetelor n sine”, a logicii interne non- sau meta-‘imagistice” sau/si “semantice” care
tine de ordinea sonora pura a echilibrelor si raporturilor acustice. Prin scopuri extrinseci
intelegem acea functionalitate atributivd cum ar fi o suma de stari ale “semanticitatii”
muzicale — “expresivismul”, “imaginismul” sau/si “comunicativismul” muzicii, nemaivorbind
despre “lingvisticitatea” acesteia. Bineinteles, ca aceste stari ale semantismului au,
conform unei mentalitati diletante, scopul de a ne “explica” acel sacramental mesaj al
muzicii, pe care, chipurile, compozitorul s-a straduit cu atata incrancenare sa-l cifreze intr-un
limbaj atat de abstract care este “limbajul” muzical (!)

‘Revolta” impotriva semanticitatii in exclusivitate extrinseci a sunetelor muzicale ar putea fi
ilustrata prin creatia lui Anton Webern, a carui gandire muzicala “cristalizata” (non-
redundanta, dupa cum o definea autorul) genera sonoritati similare unor “cristale sonore”.
Intr-un alt sens, aceasta semanticitate, deci “continutivism” exclusiv (in totala defavoare a
factorului acustic primar), insotit de un puternic element de esteticizare — “sonoritate
frumoasa” sau/si “expresiva” — poate fi ilustratd prin muzica lui Verdi-Wagner-Brahms, fara
a-l exclude insa si pe Debussy.
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configurarea, cristalizarea si acumularea structurii. Din acest sir, vizibila ne este
doar secventa de acumulare (3), care, intr-un final, reprezinta sensul interactiunii.

O urmatoare intrebare ar fi insa ce se acumuleaza? Urmarind edificarea
si functionarea semnificatiei spatiale, nu ar fi suficient sa spunem doar structura.

Astfel, pe langa acumularile de structuralitate, trebuie sa vorbim despre
acumularile de dimensiuni si volume din care aceasta structuralitate se
integreaza si care reprezinta doua atribute esentiale ale structurii. Vorbim aici
despre “dimensiunile” articulatiilor, dar si despre consistenta/densitatea
“volumelor’pe care le ocupa in “tetradimensionalitatea” spatiului muzical, spre
exemplu, un acord, o linie melodicd, o tema, o perioada, o strofa, o forma tristrofica
mica in ecuatia unei forme de sonata etc.

Ar trebui, deci, sa reorientam semnificatia termenului de procesualitate
inspre indicarea acelui spor de “structuralitate” a compozitiei muzicale, care este
posibil doar odata cu realizarea unor acumulari de spatialitate — dimensiuni si
volume de structura. Aceasta ar fi o modalitate “tridimensionald” de reprezentare a
structurii, existand insa si o modalitate oarecum alternativa de reprezentare — una
“topograficd”. In acest sens, putem vorbi despre arii sonore in calitatea lor de
suprafete sau/si relief.

Prin acumulare continu@ se extinde structura, care in reprezentarea finalg,
generalizata si esentializata, este evaluata in specificul ei ca dat al formei
muzicale: proportii, relatii de interdependenta si interconditionare (imediata sau
distantata, concentrica sau consecutiva), ierarhie, variabile sau/si prioritai
functionale, raporturi de cantitati si dimensiuni. Aceasta este o reprezentare in
nuce a tipologiilor de evenimente sau stari care au loc in timpul acumularii de
structura-spatiu muzical.

4. Specificul dinamismului fenomenal al structurii muzicale

O ultima idee s-ar referi la dinamismul dimensiunilor si volumelor, a
ariilor, suprafetelor si reliefurilor sonore. Esential este faptul ca toate aceste
stari ale structurii reprezintd o suma de daturi fluctuante sau/si variabile, iar
aceasta semnificatie reprezinta o evidenta de prim plan in ordinea functionalitéfi
acestora in receptarea, dar si edificarea globald a formei muzicale in constiinta.

Dimensiunile sunt plasate intr-un proces de continuad expansiune-
diminuare, volumele - intr-un proces de concentrare-rarefiere a densitati
interioare, ariile si suprafetele sonore - intr-o continua derulare si desfasurare,
iar reliefurile muzicale sunt constituite ca un ansamblu de denlvelarl pante,
piscuri sau/si plaje etc. Toate aceste stari sunt, in acelasi timp, organizate intr-o
succesiune generativda, in care interactiunea se articuleaza ca o
interconditionare. Altfel spus, atingerea stérii de plaja (atribut al reliefului, dar s
sugestie a orizontalitatii) conditioneaza, in ordinea functionald a desfasurari
expansive, generarea starii de panta sau denivelare, iar expansiunea-
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concentrarea in mod obligatoriu va genera o diminuare-rarefiere. Articularea
completd a uneia dintre stari imediat va genera deplasarea inspre opusul acesteia
siinvers.

Tot astfel, in reprezentarea derularii unor arii sau suprafete sonore este
esential modul de derulare, care se manifesta prin continua alternare intre polii
binomului accelerare-decelerare.

5. Structura - intre arhi-tectonic i metro-tectonic

Orientata spre spatialitate insa, procesualitatea se desfasoara simultan pe
linia celor doi vectori fundamentali, care definesc chiar “structuralitatea” formei pe
linia acumularilor de dimensiune si volum. Acumularile de dimensiune, deci
cantitatea de structura am putea-o asocia cu o viziune pe orizontala totalului de
masuri (tacturi) ai unei compozitii muzicale, modelul capatat dintr-un asemenea
mod de reprezentare fiind unul metro-tectonic. Acumularile de consistenta si
avansarea in grade de ordine sau/si organizare a structurii le-am putea asocia cu o
viziune pe verticala sistemului nostru de reprezentare, modelul rezultat de aici
fiind unul arhi-tectonic.

latd ca am ajuns la doua sisteme de analiza sau-si de critica a formei
muzicale in termenii proprii acesteia: metro-tectonici si arhi-tectonici, doua
sintagme definind cantitatea si calitatea structurii acumulate (arhitectonic), dar si
proportiile dintre sectiunile constitutive ale acesteia, vazute prin numarul de masuri
“alocate” fiecareia dintre ele (metro-tectonic). Ambele ofera avantajul de a vedea
forma la modul sincron, in simultaneitatea totalitatii acesteia.

6.1. Muzica — organism generator de spatialitate

In ce rezidd multdiscutata si multcomentata “vraja” a muzicii? De ce
‘ecourile” mentale ale unei compozitii muzicale interpretate se traduc, in limbaj,
prin termeni de “magie”? Ceea ce se intdmpld in timpul unei interpretari nu este
absolut deloc magic. Acest fapt este evident.

S-ar putea ca aceasta “vraja” sa-si gaseasca o explicatie chiar banala,
neobservatd insa de nimeni, din moment ce atat ignoranta diletanta (sau/si
snobistd), cat si prejudecatile scientiste sau doctrinare au inoculat un anumit mod
de receptare si reprezentare a fenomenului muzical. S-ar putea ca noi sa nu fi
observat un lucru foarte simplu si anume ostentativa si obsedanta insistentd cu
care era afirmata substanta “temporald” a fenomenului muzical.

S-a vorbit si s-a scris mult despre asa-numita “temporalitate” specific
muzicala, deci despre acele “tempo”-uri si “ritmuri” specifice pe care articularea
fgnomenului muzical le impune modului de desfasurare a fenomenului temporal.
Fie ca era vorba despre o temporalitate mai speciala construita in constiinta, fie ca
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se vorbea despre un timp obiectiv al muzicii, in nici una dintre sursele consultate
nu s-a amintit despre specificul spatialitatii in care existd muzica. Cu atat mai putin
a existat probabilitatea ca cineva sa emita ideea unui spatiu specific muzical,
generat chiar de muzica interpretata, un spatiu care ar prinde viata, deci ar creste,
dobandindu-si dimensiunile odata cu desfasurarea compozitiei muzicale, separabil
de aceasta doar in calitate de concept si elemente al discursului muzicologic. Altfel
spus, pentru a fi ea insasi, muzica genereaza un spatiu propriu, specific.

Care este insa specificul acestui spatiu muzical? Care este acel spor de
specificitate pe care 1l detine spatiul intrinsec muzical fatd de spatiul obiectiv in
care se desfasoara compozitia muzicala? Chiar in formularea acestor doua stari
ale spatialitatii — una intrinsec muzicala si una extrinsec obiectiva - remarcam si
constientizam o separare sau/si “distantare”, deci “spatializare” a acestor doua
stari in si prin care exista muzica.

Opera muzicala construieste o spatialitate specifica in primul rand prin
intermediul paradoxului, suprimand binomul spatial-vizual si instaurdnd o ordine
a lucrurilor in care categoria spatialului nu neaparat implica o explicitare prin
vizualitate. Acest lucru |I-am putea asemui cu o conceptie plastica destinatd
nevazatorilor. Cum ar putea arata o asemenea “picturd”? Ar trebui sa ne imagindm
situatia in care constiinta lipsita de “conducta” informationald, practic, cea mai
eficientd, intra in stare de “alertd” si incearca sa genereze reprezentari (!) ale unui
fenomen non-imagistic, deci, invizibil.

(1) Contrariaza si intriga faptul ca ceva se intampla si se intdmpla cu o
deosebitd putere si efect al prezentei, influentandu-ne la modul direct, ins& in
aparenia lucrurile raman neschimbate. Aceasta extrem de puternica posiblitate de
“manifestare” im-presiva (acustica sau estetica) a unei lucrari muzicale ne aruncéd
in starea de nevazatori, neajutorali si lipsiti de orice posibilitate de aparare in fata
unor entitati incontrolabile, care sunt sunetele dezlantuite. Senzatia de pierdere a
contactului si controlului asupra ordinii evenimentelor (muzicale) din imediata
apropiere ar putea, intr-un prim moment, sa panicheze pe oricine.

(2) Un al doilea efect, extrem de puternic, ar putea fi cel de invaluire,
muzica “napustindu-se” inspre receptor, practic, din toate partile. Astfel, fard a
putea localiza cu certitudine o singura directie din care se “prabuseste” muzica
asupra lui, auditorul se pomeneste intr-un spatiu “muzical” inchis “ermetic” in jurul
lui. Chiar mai mult, acest spatiu plin pina la refuz de miscare se “dilatd” sau se
“contractd” chiar in imediata apropiere a receptorului in cauza, provocand senzafi
asemanatoare cu cele situate intre “agora-“ sau “claustro-fobie”. Nu mai vorbim
despre ce se intdmpla in termenii spatiului “interior”.

(3) Al treilea efect s-ar referi la senzatia ca muzica mi-se-adreseaza-chiar-
mie, alegandu-ma-drept-tintd-mai-intai-de-toate-chiar-pe-mine, insa fara-ca-eu-sa
i-fi-sugerat-intr-un-anume-mod-acest-lucru. Insa articulandu-se in prezenta unui
receptor, ea parcurge practic instantaneu distanta de la sursa sonora pina la
organul auditiv al acestuia. Senzatia de a fi fost ales, chiar si fira a fi dorit aces!
lucru, surpriza de a fi accesibil intr-un mod atat de rapid si eficient, imposibilitatea
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de a evita contactul si dominarea absolutd a spatiului in care se articuleaza - iata
doar cateva din efectele sau/si trasaturile pe care le detine fenomenul muzical in
ipostaza lui spatiala.

Acesta ar fi un prim sens specific al spatialitatii muzicale — un dinamism
fenomenal invizibil, dar totusi sesizabil prin extrem de puternica si precisa lui
orientare inspre receptor®. Mai mult, in timpul unei auditii in concert senzatia
distantei este anulata, practic, instantaneu. Lucrurile fucntioneaza in totala
conformitate cu afirmatia ca “limbajul este o entitate intraductibila, dar totusi
inteligibild”. O irationalitate constientizabila.

Efectele acestui mod de reprezentare reorienteaza constiinta inspre realitatea unui
alt spatiu, oarecum alternativ celui obiectual.

A spune ca muzica prezinta ideea spatiului, nu ar fi un enunt chiar lipsit de
adevar, insa nu lipseste acea doza de “poeticitate”, deci distorsiune, inutila in
economia discursului nostru.

Muzica reconstituie chiar substanta spatiului, oferindu-ne un spatiu
complet. Ce avem aici in vedere? Constientizam ordinea spatiului obiectiv, spre
exemplu, prin corelarea a doua obiecte situate pe una din cele trei axe spatiale
(sus-jos, stdnga-dreapta sau in fata-in spate). Vedem un obiect “aici” si unul
“acolo”. Constientizam si distanta care le separa, insa nu o remarcam intr-un sens
obiectual, lipsindu-i suprafata, culoarea, forma etc. O masuram ca si timpul, prin
unitdti conventionale de masura. Muzica recupereaza aceasta “obiectualitate”
pierduta a distantelor, prezentédndu-ne ceva pe care I-am putea asemui anume cu
acel “ceva” invizibil care sta intre obiecte si nu cu obiectele in sine. La distante mai
putem adduga Tnaltimile sau/si profunzimile, care exista in primul rand ca
indltimea si profunzimea si nu ca determinativ menit sa indice calitatea raportului
spatial intre doud sau mai multe obiecte. Ordinea spatiului obiectiv este o ordine a
inegalitdtii, a dezechilibrelor in favoarea vizibilului, impunandu-I ca singurul reper
operabil.

Muzica insa ne ofera un spatiu complet, in care ca obiecte ale spatiului
muzical exista atat sunetele, melodiile, temele muzicale etc., cat si distantele,
inaltimile si profunzimile. Altfel spus, obiectualizate sunt in primul rand raporturile,
egalitatea functionald instaurand totalitatea, un spatiu fara goluri. Astfel, pe langa
invizibilitatea elementelor spatiului obiectiv, cu insusirile si raporturile lor , spatiul
muzical reitereaza totalitatea.

) Invizibilitatea sonoritatii suprima dezechilibrul, aducand in prim plan, pe
langd faptul obiectual al sunetelor si faptul obiectual al insusirilor si raporturilor.

—_—

41 a A . v g % v ; y
In gcze§t sens, in ecuatia receptarii functioneaza ca un element de prim plan, criteriul
localizérii spatiale a sonorittii.

¢ muzica reprezinta nu (atat) obiectele, cat acea esenta a lor in care ele sunt contopite,
unde nu existd unele in afara celorlalte...” (A. F. Losev, Muzica — obiect al logicii, Editura
‘Pravda”, Moscova, 1990, pag. 232); “... contopirea poate fi si intre esente opuse. Astel,
este impresionanta contopirea in muzica a suferintei cu placerea” (Idem., pag. 232).
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Chiar modul de structurare a planurilor scriiturii muzicale, o ierarhie functional
strict determinata in articularea ei, reprezinta o trimitere cat se poate de clara la un
tip de gandire definit de logica spatialitatii.

6.2. Elemente obiective de construire a spatialitatii muzicale

Ca punct de pornire pentru considerarea sirului de elemente obiective,
generatoare de spatialitate muzicald, ne serveste chiar partitura muzicalg, in
special partitura simfonica.

Structurata in aparenta similar unei cari, partitura muzicala presupune in
primul rand o citire frontald pe ambele dimensiuni spatiale - orizontald/verticala,
fiind de preferat o citire a verticalelor inlantuite in desfasurarea lor pe orizontala.
Legitatea simultaneitatii presupune mai intal de toate constientizarea (citirea)
imbinarii pe verticala armonica, urmand (a fi constientizata si citita) legitatea
succesiunii in logica discursului si, implicit, a structurarii planurilor melodic
(tematic), tonal-armonic, ritmic etc.

Plecand de la spatiile intre portativele fiecarei partide, spatialitatea vizuala
a partiturii defineste si identitatea specifica a fiecarui grup instrumental separat, in
care instrumentele sunt ordonate de sus in jos, in functie de registrul acoperit de
instrumentele din componenta grupului. Astfel, in grupul instrumentelor de suflat de
lemn, dupa grupul flautilor (instrument cu cea mai inalta “plaja” sonora), urmeazi
grupul oboiului (sau/si cornul englez) si, in ordine descendentd, grupul clarinetilor
(cu transpozitiile specifice) si fagotilor.

Aceeasi ordine este respectata si in celelalte grupuri constitutive ale
componentei unei orchestre simfonice. Intr-o ordine descendenta (pe pagina
partiturii), dupa grupul instrumentelor de suflat de lemn, urmeaza instrumentele de
suflat de alama si in josul paginii este plasat grupul instrumentelor cu corzi. Este
evidenta respectarea la acest prim nivel (notatia in partitura) a criteriului spatial,
intreaga partitura prezentandu-ne un sistem de “fasii” timbrale eterogene expuse
intr-o ordine stratificata.

Sistemul de straturi, insa, pe langa a defini doar ordinea dispuneri
grupurilor instrumentale intr-o partiturd simfonica, functioneaza ca si criteriu de
organizare gi in constituirea scriiturii orchestrale. Muzicologul rus E. Nazaikinski
defineste factura (din latinescul factura — ceva ficut, ceea ce este facut) astfel
“..factura in muzicéa este oconfiguratie muzical-spatiald a tesaturi
sonore tridimensionald, justificata artistic si diferentiata si care unifica pe verticald,
orizontald si profunzime totalitatea componentelor.”® Care ar fi aceste straturi,

organizate conform logicii interioare de structurare si desfisurare a compozitiei
muzicale?

6 Nazaikinskii, E., Logica compozitiei muzicale, Ed. Muzica, Moscova, 1982, pag. 73.
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in acest sens existd, intr-o reprezentare extrem de simplificata, trei modalitati de
organizare a spatiului muzical.

Prima s-ar referi la un set de criterii globale de organizare a sonoritaii,
criterii functionale in diferite epoci stilistice. Structurate conform aplicarii lor
succesive in practica muzicald acestea ar fi: organizarea monodica (pe o singura
linie melodica — cantul gregorian al evului mediu), organizarea eterofonica (o linie
melodica principald si o alta/altele prezentand forme variate ale principalei —
practicile populare), organizarea polifonica (pe mai multe linii melodice — muzica
evului mediu tarziu, a renasterii si barocului) si organizarea omofona (in linii
generale, o melodie cu acompaniament — practica operistica, preclasicimul si
clasicismul vienez, romantismul etc.)’, cu eventuale posibilitati de definire ca si
scriiturd armonica.

O a doua modalitate ar reflecta dinamismul intern si specific al straturilor
constitutive ale partiturii, pornind de la acelasi principiu monodic: primul tip de
scriiturd ar fi — unisonul orchestral, al doilea — melodia cu acompaniament, al
treilea — al doua voce melodica, al patrulea — expunerea pe mai multe voci, al
cincilea — scriitura contrapunctica si al saselea — scriitura complexa (prin
imbinarea tuturor elementelor precedente)8.

Cea de a treia modalitate s-ar referi la o aranjare ierarhica a elementelor
scriiturii Tn ecuatia desfasurarii compozitiei muzicale. Astfel, in primul rand sunt
departajabile elementele planului principal si planului secundar (insotitor), cum ar
fi, spre exemplu, o linie melodica principald (tema) si fondul armonic-ritmic (in
simfoniile lui Beethoven, Brahms sau Ceaikovski). In prim plan ar putea iesi si
parametrul ritmic (in Sacre du printemps de 1. Stravinski), eclipsand importanta
factorului melodic sau armonic. Prioritare ar putea deveni si elementele timbrale, in
asociere cu cele melodice (in A I'apres midi d’un faune de Cl. Debussy).

Specificul spatiului muzical aduce in prim plan natura oscilantd, variabild
care ii defineste existenta. Desfésurarea unei partituri simfonice reprezinta un
extrem de complex joc al prioritatilor, al deplasarii acestora de la un parametru al
scriiturii la altul, la instaurarea temporard a unuia dintre parametri ca functie
dominantd si aportul activ al celorlalte cu functii insotitoare, raporturi niciodata
stabile, definitive, ci plasate intr-o continuu proces de transformare.

Aceasta din urma calitate — transformarea continua - trebuie insa
constientizatd ca o transformare sincretica a formei-sens, a formei (scriiturii sau

! Compozitorul si muzicologul roman St. Niculescu denumeste aceste patru tipuri de
scriitura tipologii fenomenale.

¥ Modelul apartine compozitorului si muzicologului american W. Piston, pe care acesta il
pyezinté in volumul sau “Orchestratia” (Ed. “Sovetskii Kompozitor”, Moscova, 1990). O
sistematizare aproximativ asemanatoare, insd mult mai diversificata, o prezinta si
compozitorul si muzicologul rus de origine germana Alfred Schnitke: a. zona intermediara
Intre 0 voce si doud voci: - unison cu mici abateri, - tema cu figuratie, - variante (ale
temej), - derivari, - contopire de voci; b. scriitura pe doua voci; c. coruri instrumentale cu
Numar variabil de voci si g. variabilitatea functionala a vocilor si partidelor instrumentale.
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compozitiei muzicale) si sensului (care este si scriitura, pe langa expresia pe care
o configureaza si emana), iar intr-un al doilea sens, binomul forma-sens trebuie
ridicat la puterea spatialitatii specific muzicale, astfel instaurandu-se in constiints
triada forma-spatiu-sens. Particularizarile ar putea merge pe surprinderea
specificului degajat de functionarea perechilor forma-spatiu si sens-spatiu, ambele
perechi functionand in aceeasi ordine sincretica a lucrurilor.

Astfel, compozitia muzicala o reprezentam ca si spatiu-sens impreuna cu
forméa-sens — forma in spatiu sau spatiu-forma in articularea lui evolutiva. Intr-un
final, forma muzicald in dezvoltarea ei este nu altceva decat o forma a spatiului
daca nu chiar si spatiu-forma intr-o continua evolutie sonora in calitate de sens.
impreuna cu acumularea formei muzicale si a sensului muzical este realizatj,
sincretic si de fapt, acumularea spatiului “plin” de muzica - a spatiului muzical.

7. Fenomenul de totalitate structurala a compozitiei muzicale

Muzica ne lanseaza dincolo de orizontul temporalului. O face construind
un habitat specific, in care se intampla existenta unui sens, care prinde viata si
identitate prin miscare si forma, prin migcari si forme, adunéndu-se si
acumuléndu-se continuu, integrandu-se si avansand continuu in coerenta si
coeziune. Indiferentei temporale i se opune diferenta formala care si este sensul.
Este un sens viu, din moment ce-i putem trai devenirea chiar prin acumularea si
integrarea formei ca singura evidenta si certitudine. O forma care nu are trecut sau
viitor si care se articuleaza ca o constanta a secventei de actualitate.

Aceasta din urma idee ar cere, insa, o explicitare, deoarece articulandu-se
in constiinta sub forma de reprezentari specifice, compozitia muzicald reclama cu
necesitate imaginea unui proces de integrare. Astfel, nu putem vorbi despre
anterioritate si posterioritate, intr-un sens, spre exemplu, structural, ci mai degrabi
despre un prezent extensibil continuu, deoarece starile constitutive ale proceselor
de acumulare structurald “raman” in interiorul structurii, sunt sincrone acumuldrilor
structurale, coexista cu ele si in ele, atat in calitate de conditie a acestora din
urma, cét si in calitatea de dat insotitor. Acumularea structurii in muzica reprezinta
o0 “laolalta” functionare a tuturor fazelor succesive de crestere a structurii. S
articuleaza astfel un fenomen de “crescendo” structural, de “adunare” continua a
structurii, care duce la instaurarea starii de totalitate, deci de prezenta sincrond,
simultana, intr-o forma oarecum “simbiotica” a tuturor starilor structurale pe care le
parcurge compozitia muzicala spre exemplu in timpul interpretérii.

Altfel spus, imaginea totalitdtii structurale a unei compozitii muzicale poate
fi edificaté in constiinta doar prin prezenta in simultaneitate a tuturor fazelor de
crestere-acumulare structurald, deoarece starea de formad muzicald finitd este
asigurata prin reprezentarea sincrona ale unor faze diacrone ale devenii
muzicale. O lucrare muzicala se integreaza ca totalitate prin suma sintetica a
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functiilor compozitionale care definesc organizarea, controlul si orientarea
procesualitatii muzicale.

Metaforic vorbind, compozitia muzicala realizeaza o iesire efectiva din
temporalitate anume prin prezenta sincrona a véarstelor devenirii sale, care sunt
etapele acumulérii diacrone ale structurii.

Imagistic vorbind lucrarea muzicalda nu o privim de la stanga la dreapta,
cum am fost obisnuiti poate, ci mai degraba direct prin primul sunet inspre ultimul.
De abia aici pasim de la bidimensionalitatea unei reprezentari plane a lucrarii
muzicale, pe a carei corp, imaginat ca o linie dreapta, privirea noastra cade
perpendicular, inspre tridimensionalitatea reprezentérii in care privim prin corpul
compozitiei muzicale, imaginandu-ne-o drept “luneta”, “tub”, “tunel”, “teava” sau
“telescop”. Extremitatile acesteia fiind primul si ultimul sunet al compozitiei
muzicale, privim prin primul sunet inspre ultimul, astfel realizdnd acea
simultaneitate a starilor integrative sau fazelor acumulative ale structurii. Doar
uitindu-ne prin, intelegem ce inseamna a vedea tot. (Citat din Mozart — el vedea
sau/si auzea toatd compozifia muzicald, reprezentand-o ca privind prin ea, de la
primul la ultimul sunet)

Ins&, prin cresterea spatial&, in dimensiune si densitate a structurii,
semnificam, la modul sincron, si cresterile, ca dimensiune si volum, a sensului, tot
astfel precum vorbind despre un spatiu obiectiv al acumularii si devenirii
structurale, indicdm si spatiul interior al constiintei in care se construieste, sincron
cu faptul sonor exterior constiintei receptoare, fiinta compozitiei muzicale. De la
spatiu, ca habitat al structurii, ajungem la spatiu ca mod fundamental al structurii,
iar de la reprezentarea lor scizionatd - structurd in spatiu, ajungem la
constientizarea sincretismului primordial al stérii de spatio-structuralitate sau, intr-
un final, prin aportul decisiv al sensului, la muzicalitatea spatializata.
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Premiile de creatie ale Uniunii Compozitorilor
si Muzicologilor pe anul 2000

MARELE PREMIU

Dumitru Capoianu
pentru intreaga activitate
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PREMIUL PENTRU_
MUZICA SIMFONICA

Liviu Danceanu
History — Rhapsody op. 78

PREMIUL PENTRU
MUZICA DE CAMERA

lucrari ample

Ulpiu Viad

Implinirea viselor Il
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PREMIUL PENTRU
MUZICA DE CAMERA
lieduri

Theodor Grigoriu
11 Haikai — Dincolo de tacere —
duhul campiei
versuri Serban Codrin

PREMIUL PENTRU
MINIATURA CORALA

Vasile Timis

3

Trei valsuri
pe versuri de
Mihai Eminescu
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PREMIUL PENTRU
LUCRARE CORALA AMPLA

Doru Popovici
Petrule, fiul meu drag
poem coral pe versuri

de Doru Popovici

Ramon Tavernier
Sequenta corale sacra
per il 2000

7 piese pentru cor mixt
a cappella
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PREMIUL
PENTRU LUCRARE DIDACTICA

Dan Dediu

Introduceri si Cantecele ariciului
7 Bagatele pentru pian

PREMIUL PENTRU MUZICA
DE FANFARA

Corneliu Patrascu
Vara — variatiuni simfonice
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PREMIUL
PENTRU MUZICA USOARA

lonel Tudor

Un strop de iubire
Vino

Jolt Kerestely
Unde ai fost?
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PREMIUL PENTRU
MUZICA DE JAZZ

Mircea Tiberian
Mitika’s dream
La Sibiu
piese pentru pian

PREMIUL PENTRU
SPECTACOL MUZICAL

Horia Moculescu
Sfant si pacatosi
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PREMIUL
PENTRU ISTORIA MUZICII

Sebastian Barbu-Bucur
volumul
Manuscrisele muzicale romanesti
de la muntele Athos

PREMIUL PENTRU
ESTETICA MUZICALA

Marin Marian Balasa

volumul
Colinda — Epifanie si sacrament
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PREMIUL
PENTRU CRITICA MUZICALA

Grigore Constantinescu
Articolele de critica muzicala
si volumul
Primavara muzicii. Corul de copii Radio
la semicentenar

PREMIUL
FILIALEI CLUJ-NAPOCA

Vasile Herman
Variatiuni pentru oboi
si ansamblu cameral
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CREATII

Doru POPOVICI

O capodopera a romantismului muzical din Roméania
Liturghia psaltica de Dumitru G. Kiriac

Aruncand o privire de ansamblu asupra artei sonore de cult din Romania si
adancind-o, am facut urmatoarea periodizare:

O prima faza a acesteia este legata de monodia bizantina, care s-a nascut
din imbinarea armonioasa dintre melosul din stravechea Elada si psalmodia
ebraicd. Profundul scriitor Dan Botta a consemnat urmatoarele, in excelentul sau
volum Limite:

,Bizantinii cunosteau opera acestei magii a versului. Evlavia nu e inspirata
numai de textul brut, de seria de reprezentari elementare ale graiului, ci ea este
mai mult produsul unei puteri incantatorii si implicit al unui ritm in care zac esentele
milei, ale durerii si ale mortii.

Muzica Bizantului nu cunostea ceea ce numim armonie. Ea era, ca si
muzica imnurilor antice, monodica. Fiica a traditiei clasice, ea a cunoscut doar
ritmul procesional, acea blanda maestate, acea severitate senind pe care statuarii
antici o inscriau in frizele templelor.”

Aceasta tematica bizantind, prin influentele orientale, a cunoscut subtile
metamorfoze: modalismul s-a ,cromatizat”, asimetria ritmurilor neméasurate s-a
prefacut intr-o cvasi-simetrie mai apropiatd de ,muzica masuratd”, iar formele au
renuntat, in mare masura, la constructile bazate pe principiul varietatii continue,
cedand locul celor cu repriza si, in acest fel, s-a ndscut melosul psaltic.

La inceputul secolului XIX, influenta componisticii din vestul european fi
determina pe respectivii creatori si genereze atragatoare opus-uri care si se
apropie de genul motetului si al liturghiei; iar ca o consecinta fireasci au aparut
compozitori care au scris sub inraurirea muzicii de cult din Rusia tarista — si ea
tributarg Apusului, in prima ei fazé — si sub acest aspect il reliefdm pe Gavriil
Musicescu. In Bucovina, Banat si Transilvania, in operele religioase ale unor
autori, ca Ciprian Porumbescu, Gheorghe Dima, loan Vidu, lacob Muresianu — si

€numerarea ar putea continua — se poate remarca influenta romantismului
german.
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La finele secolului XIX si la inceputul secolului XX, in climatul spiritug
elevat al Societétii corale ,Carmen”, datoritda aportului substantial al unor autentj
artisti, ca Dumitru G. Kiriac, Gheorghe Cucu si loan D. Chirescu, s-a contura
,curentul traditional”, cel care se leagd, granitic, de tezaurul melodic al strang
unde monodiile bizantine si psaltice constituie pretioase puncte de plecare. Say
altfel spus, creatorii au luat ca teza monodiile stranei, ca antiteza muzic
Renasterii si, uneori, pe aceea a Barocului din Vestul european, ca sa ajungdin
cele din urma la originale sinteze.

Realizarile lor sunt continuate, cu un plus de maiestrie, de compozitorii dn
generatia enesciana — ne referim cu precddere la Sabin V. Dragoi si la Marfiar
Negrea; in generatia post-enesciana, in acest context s-au afirmat plenar Paj
Constantinescu, Sigismund Toduta si Gheorghe Dumitrescu — pentru c
experientele acestora sa fie valorificare creator in generatia lui Nichita Stanescu,
de un mare numar de compozitori de o certa valoare, multi dintre ei apeland Iz
noile mijloace de expresie, cristalizate Tn lume dupa cel de al doilea razhi
mondial. in aceastd ultima constelatie ne-au oferit lucrari admirabile Stefa
Niculescu, Pascal Bentoiu, Dumitru Capoianu, Cornel Taranu, Radu Paladi, Felici
Donceanu, Carmen Petra-Basacopol, Irina Odagescu-Tutuianu. Cei mai tinei
compozitori au izbutit si ei sa ne daruiasca piese religioase, in stiluri variate, dar, i
acest climat de o grandoare austera si hieratica, se poate vorbi si de punct
comune — ne referim mai ales la inspiratia din tezaurul bizantin si psaltic.

Desigur ca aceste consideratii sunt sumare, fata de volumul urias d
compozitii care s-au scris in ambianta spirituald a ortodoxismului. Sub aspe!
literar, Vechiul si Noul Testament au reprezentat nobile surse de inspiratie. Ta
meditand la aceste incontestabile reusite ale lumii Euterpei, pe fond sufletes
daco-roman, ca o himerita inscriptie ne-au venit in gand cuvintele acelui ,uom
unico, uomo singolare, uomo universale” al culturii noastre — I-am numit pe Mircez
Eliade:

»Ortodoxia e, pentru noi, Crestinismul autentic, care trebuie actualizat
proaspete si calde fapte sufletesti. Trebuie sa fim crestini — pentru a gasi un sens
vietii, sens care sa intreaca simpla umanitate, si sa cuprinda din acel sucé
metafizicii, care singur ne orienteaza. Crestinismul ne lumineaza o axa centrald
Univers si in noi ingine. Acele constiinte care traiesc efectiv o viata sufleteascd 1
pot indeparta altfel sentimentul tragic al existentei decét prin crestinism. In dreapt
si in stdnga — nu e decét gol. Alunecam in gol, si sfarsim rosi de disperare, chinil
de o problematica filozofica gresit pusa, sau oprindu-ne pe pozitii sceptice, s
evadand intr-un paganism senzual care nu poate dérui nici incai uitarea.”
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Liturghia psalticd, dupa pdrerea noastra, poate fi socotitd ca fiind prima
capodoperd conceputa de compozitorii din era romantismului muzical daco-roman.
Tulburétorul folclorist de talie mondiala Constantin Brailoiu, apreciind in mod
deosebit aceasta creatie, a consemnat urmatoarele:

«Asa cum ni se infafigeaza aici, ea ramane, cum zice Cucu, o ,opera admirabild”,
fara pereche in celelalte tari ortodoxe. Opera in acelasi timp revolutionara si plina
de smerenie, scrisd de un maestru al compozitiei corale si izvorata din sufletul cel
mai senin ce a viefuit vreodata printre noi.»

Dar, s& trecem la o laconica analiza. Si, cand spunem ,laconica analizd”, ne
referim la faptul dupa care am putea scrie sute de pagini despre cea mai
reprezentativa lucrare a lui Dumitru G. Kiriac.

Lucrarea incepe cu acea linistitoare Ectenie 1, incadrata in fa major. O
muzicd simpla se contureaza in prima pagina a partiturii, glorificand modul ionic,
autorul utilizdnd o scriiturd aerata. Fragmentul se continud, respectand traditia
tonald, profund armonica, a muzicii de cult din vestul european. O prima utilizare a
armoniei modale poate fi remarcatd in ,Marire Tatalui — Binecuvanteaza”; autorul
foloseste un mod de fa major (deci, un ionic) cu treapta a Vll-a alterata inferior.
Forma este tripartita: a-b-a1. Stilul este tot armonic, generand o artd sonora cu
virtuti consolatoare.

Urmeaza Ectenie 2, in care tot scriitura armonica tonald, asociata gamei fa
major, se impune, fara a se promova elemente noi. ,Marire tatalui — Unule nascut”
readuce modul ionic, cu treapta a Vli-a alterata inferior si cu o scriitura mai
dialogata, intre vocile feminine si cele barbatesti. De data aceasta, in contextul
modului de fa, se pot observa jocurile mi bemol-mi natural, cu toate ca materialul
tematic din ,Marire Tatalui - Binecuvanteazd” ramane cam acelasi si este tratat, ca
scriiturd vocald, ceva mai variat timbral. Spre coda piesei, ne atrage atentia o
modulatie pasagera spre re major, de mare efect, iar jocul si-si bemol creeaza o
expresiva tensiune sonora.

Ectenie 3 readuce materialul muzical din celelalte Ectenii.

Un contrast il constituie , Troparele invierii”.

. In Troparul 1, ,Piatra fiind pecetluitd”, daca modul ionic de fa predomina,
rtmic se constata binevenite asimetrii, obtinute prin schimbarea méasurilor: 2/2, 3/8,
218, 2/4 etc. Dupa prima tema — o varianta a celei din ,Mérire Tat&lui -
Binecuvanteazd” — urmeazi o noui idee, care moduleaza spre un mod de sol
e_olic, reliefand o adevarata ,surprizd sonord”, care contrazice unitatea tonald, de
Elp traditional, specificd in muzica vest-europeana din secolul XVIII si de la
Inceputul secolului XIX.

O precizare: tema a doua — ,b” — constituie Troparul 2.
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Troparul 3 — ,Sa se veseleascd” — contrasteaza si ca tempo: allegretto, in
celelalte sectiuni miscérile fiind mai lente. In sectiunea precedenta, modulatia spre
sol eolic este pe deplin justificatad, pregatind trecerea spre modul la bemol ionic,
cu jocul caracteristic re becar-re bemol (cu nuante lidice), la care se adaugd
modulatia spre fa eolic. A

Forma, ca si in structurile precedente, este de lied mic. In cod& se revine
spre modul la bemol ionic. Schema ar fi la bemol ionic — fa eolic — la bemol
ionic. Scriitura armonica se mentine constant.

Ex. 1, pag. 18
/04 I 1 3 [l i
e o s e ) — ro—t
A e =
b Q- - ind R AT
N4
P A" T I b ) 1 e T
2 — — —F —F —
T e e
P— 4 —3 ——
-ru |- ind_ vi -} a-ta
N4 -
> = i +
— 1T #H—1  —
+—— =5 7— t
da- e ! ind vi -} a3,
oo —p 2 s S =
R e e e e e e e e
di-rn - inde—— . Vi - a-t3
—— ujin mai rar
=l T
Y4 T  — } :
2= — e e e
;% - —= =
morti, Doam-ne, sla - va Ti .
Ay = pufin mai \rar
e = e e
@ e e e e e e e
: v — v g =
morti, m-ne, | sla-vd T .
e pujin mai |rar X
e e F
=== T ¥ ' = A —
mori, |Doam-ne, | sla-vd (Doamnesla-va Ti
M pufin mai ot
SR 7z - s T
et 1 2 T 1 0 7L T
= f 2
> inorli, Doam-ne, sla - va Ti - -

Troparul 4 — ,Propovaduirea invierii” — se impune pe de o parte prin
modulatia indrdzneafd spre un mod de re ionic, iar pe de altd parte prin ritmica
asimetrica: 2/4, 3/4. In sectiunea centrald si in ,codd” re ionic trece intr-un re cu
treapta a Vll-a alterata inferior, devenind un mod mixolidic (iatd un joc subtil de
utilizare a treptelor mobile), iar in final se contureazd modul re ionic. Paul
Constantinescu ar fi armonizat coda prin cristalizarea unui mod frigic — cu finalul
sol-fa diez, sus{inand cu tarie ca nota finala determina modul si armonia trebuie si
respecte aceasta lege, altfel se... ,topeste modul” (ca s&-l citez)...

Troparul 5 — ,Pre cuvantul” — ne introduce intr-un mod de sol doric,
armonizat cu treapta a V-a, conform modului — adica in loc de re-fa diez-la vom
intalni re-fa becar-la, fapt care imprima sectiunii respective un arhaism evocator.
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Din punct de vedere ritmic se creeaza o suita aparte - 2/4, 5/8, 2/4 -., foarte bine
gasita! Asa cum un pictor autentic inlatura monocromia tabloului séu printr-o mica
,patd de culoare”, tot asa si D. G. Kiriac aduce o varietate in unitate, daca nu sub
aspectul modal, macar prin asimetria ritmica pusa in valoare cu expresivitate.

Troparul 6 — ,Puterile ingeresti” — poate fi considerat una dintre paginile de
un vibrant lirism. Forma ar fi a-b-c-coda. Si in acest caz se poate remarca un mod
de re mixolidic, armonizat ca atare, desi melodia, conform principiului lui Paul
Constantinescu — de care am mai vorbit — reclama o armonizare a modului locric
cu cadenta sol-fa diez; totodata, in acest context se poate vorbi de prezenta
cvintei micsorate fa diez-do becar, foarte pregnanta. (Vezi Ex. 1)

Troparul 7 — ,Stricat-ai cu crucea ta moartea” — este incadrat in modul de
si bemol ionic. Ca si in Troparul 6, scriitura corald este armonica, dar mai putin
aeratd, iar in incheiere jocul mi becar-mi bemol confera piesei, din nou, o
expresiva tensiune sonora.

Troparul 8 — ,Dintru indltime” — apeleaza la modul do ionic, insa spre
incheiere alterarea superioara a treptei a IV-a — reliefand caracteristicul fa diez —
plateste din nou tribut utilizarii armonice cu trepte mobile.

Ex. 2, pag. 22
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Un ,interludium” binevenit este reprezentat prin miniatura ,Veniti sa ne
inchindm”; aceasta readuce modul de si bemol ionic. Urmeaza diferite variante de
recitativ, pentru ,Praznice”, apoi pentru ,Boboteaza”, , La Florii”, ,La Indltare”, ,La
Rusalii”, ,Schimbarea la fatd”, ,Ziua crucii” si ,Doamne Méntuieste”. Se impun, in
acest ,interludium”, recitative incadrate in ritmuri variate — 2/4, 3/8, 2/4, 4/4 -,
evidentiind Tnclinatia compozitorului pentru frazele asimetrice.

Motetul ,Sfinte Dumnezeule” semnifica nu numai cea mai emotionanta
pagina din Liturghia psalticd, ci i — dupa parerea noastra — un punct culminant in
arta sonora de cult din Romania! Modul utilizat este re ionic, cu treapta a Vl-a
alterata inferior, fapt care imprima motetului respectiv un caracter melodico-
armonic de tip oriental si, in acest caz, se poate sustine ca intre muzica religioasa
a neoromanticului armean Komitas si aceea a lui Kiriac exista interferente sonore
rafinate.

Ex. 3, pag. 26
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Forma este a-al-a2-coda. De data aceasta, Dumitru G. Kiriac ni se
prezinta ca un maestru de necontestat al contrapunctului vocal, de provenienta
renascentista. Un farmec deosebit il constituie utilizarea pedalei, la vocile de bas,
amintindu-ne de sonoritatea luminoasa a pieselor concepute pentru orga. De
remarcat ca temei de la vocile de tenor i rdspunde, la cele de sopran, o oarecare

inversare a acesteia, iar in ultimele masuri se contureazi o sugestiva cadenta
plagala.
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Ex. 4, pag. 27
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Motetul este urmat de un recitativ — ,Marire Tatalui si Fiului si Sfantului
Duh” — cu interesante deplasari de accente ritmice, pentru ca apoi sa revina
elementele melodice, armonice, polifonice si ritmice din prima parte a motetului.
Aceasta pagina, deosebit de inspirata, ne introduce parca intr-o lume a
interiorizarii, ca un ,rit al purificarii”...

in continuare, miniaturile ,Sfinte Dumnezeule” (o noua varianta), ,Aleluia”,
,Mérire Tie”, ,Aliluia” (alta variantd) releva ,nostalgii tonale”... Apoi, din nou
recitative, de data aceasta continand — sub aspect ritmic — diviziuni neregulate,
cadentand pe fa ionic.

O alta sectiune remarcabild: un Heruvic de o supraterestra frumusete...
Aparte mi se pare modul de fa cu alterarea superioara a treptei a ll-a (sol diez) si
alterarea inferioara a treptei a Vll-a (mi bemol). Forma are urméatoarea schema: a-
b-c, in aceastd ultima structurd treapta a Vl-a infatisdndu-ni-se ca fiind alterata
inferior (re bemol); in ultima sectiune, peste o pedald de fa se suprapun treapta a
ll-a alteratd superior (sol diez) si treapta a Vl-a alterata inferior (re bemol), totul
rezolvandu-se pe un trison major linistitor.
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Mult mai diatonic, tot in fa ionic, ne este expus motetul ,Ce pre imparatul”;
atat acesta, cat si Heruvicul, evidentiazd o noud inclinatie a autorului pentru
conceptul componistic armonic. Forma este bipartitd: a-a1-coda.

Liturghia se continud cu noi raspunsuri $i cu un laconic ,Pre Tatal”, care
evidentiaza palalelismul armonic fa ionic — re armonic. Alte raspunsuri ne indicd
reluarea scriiturii bazate pe contrapunctul ,liber inflorit” si o noua insistare pe fa
jonic - ,Sfant, Domnul Sabaot” si ,Bine este cuvantat’ -, acestea cu accentuarea
raportului clasic de tonica-dominanta.

O pagina polifonica, nelipsitd de ornamentatie neobaroca, defineste excelentul
motet ,Pre Tine te 1audam”, in care creatorul utilizeaza — excelent — doar trei voci:
sopran, alto si tenor.

in ,Cuvine-se”, compozitorul revine la scriitura armonicd, dar modala: fa
ionic, cu septima alterata inferior. Jocul si bemol-si becar genereaza o surpriza in
inlantuirea de acorduri, in toatd tematica conducatoare. In sectiunea a doua
intervine scriitura ce valorifici contrapunctul imitativ, pentru ca in cea de a treia sd
apara si o nuanta lidica, prin alterarea superioara a treptei a IV-a, iar in coda sa
revina la fa ionic. Schema arhitecturala ar fi urméatoarea: a (armonic) — b
(polifonic) — ¢ (armonic) — coda.

Nenumdrate raspunsuri — tonale prin excelentd — pregétesc motetul »1atél
nostru”, dupa o melodie traditionald a lui Anton Pann, armonizata pe baza
dualismului major-minor. Totul este incadrat in sol armonic, urmat de raspunsuri
in sol ionic, anuntand o alti pagind de o ampla respiratie: ,Laudati pre Domnul".
Aceasta ne atrage prin rafinamentul ei polifonic, cu o_scriitura vocala deosebit de
eficienta si aeratd, tradand spiritul componistic latin. In sectiunea a se detaseaza
doua teme, tratate polifonic; prima ar fi o augmentare liberd a celei de a doua.
Semnalam jocul do di‘?:’-ﬂ?,,befar-,
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Sectiunea b — expusa in modul mi doric — pune n lumina o tematica de
ampld respiratie si foarte cantabild; la vocile barbatesti apar pedale linistitoare.

Ex. 6, pag. 64
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in sectiunea ¢ se contureaza modul mi eolic, pentru ca in coda jocul do
becar-do diez sa revind, totul cadentand pe unisonul mi. Aceasta parte din
Liturghia psaltica este si ea de o tainica splendoare si de un hieratism neobizantin,
parca vibrand in consonanta cu arhitectura Bisericii ,Domnita Balasa” din
Bucuresti...

Cu raspunsurile ce continua emotionantul motet ,Laudati pre Domnul” —
,Bine este cuvéantat’, ,Vazut-am lumina”, ,Fie numele Domnului binecuvantat” si
,Mérire Tatalui si Fiului si Sfantului Duh” — se incheie Liturghia psaltica, iar in coda
propriu-zisd — ,Amin” — se detaseaza o cadenta plagald, ce ne introduce in si
bemol ionic, treapta a IV-a a lui fa ionic, cu care s-a inceput amplul poem religios.

Concluzii

Vom arunca o scurta privire asupra limbajului componistic utilizat de
Dumitru G. Kiriac in capodopera sa Liturghia psaltica; apoi vom face o paralela
intre creatia lui laica si cea de cult, pentru ca in cele din urma sa aratam locul
operei sale in contextul romantismului muzical daco-roman si spiritul vizionar al
operei pe care a conceput-o cu o ardenta daruire.
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Dumitru G. Kiriac a fost si ramane un ,melodist” - fie ca a preluat teme din
tezaurul folcloric sau din cel al artei sonore religioase, fie ca a creat teme,
apropiindu-se de specificul acestor constelatii din lumea Euterpei pe fond
romanesc. in Liturghia psalticd intalnim un ,dualism cantabil”: pe de o parte, in
miniaturi s-a conturat melosul legat granitic de major-minorul de tip vest-
european, din secolele Barocului, Clasicismului si Romantismului muzical, cu
triumful in coda al ionicului; pe de alta parte, s-a cristalizat melosul modal, bazat
pe vechile game din arta sonora psaltica, acesta atragandu-ne atentia in tropare si-
n motete de o largad respiratie. Dintre piesele dezvoltate, doar ,Tatal nostru”
apeleaza la major-minorul din apusul Europei — ne referim la acel sol minor
armonic. Explicatia ne-a oferit-o unul dintre cei mai apropiati colaboratori ai
autorului — sau, altfel spus, continuatorul sau spiritual —, fostul meu profesor loan
D. Chirescu. lata ce mi-a spus distinsul creator de muzica dedicata corului a
cappella: ,Kiriac a fost un artist cu o viziune religioasa asupra lumii si vietii. In
Liturghia psaltica, partile dezvoltate sunt tratate prin prisma modalismului,
generandu-se adesea incertitudini functionale... ca o expresie a luptei omului
pentru a inlatura raul si a se apropia de Dumnezeu. Raspunsurile ne sugereaza
triumful luminii asupra intunericului, iar dupa Kiriac exprimarea lui se leaga,
indestructibil, de modul ionic — cel mai luminos! — si in felul acesta major-minorul,
preluat de la marii clasici din apusul batranului nostru continent, se impune ca o
concluzie fireasca.”

In ceea ce ne priveste, reliefam faptul in virtutea caruia compozitorul
inclina spre utilizarea, cu precadere, a modului mixolidic, deci avand o tendinta de
a pune in evidenta o gama majora cu alterarea inferioara a treptei a Vil-a. Mai
intélnim si modul locric, Kiriac fiind singurul compozitor inaintas roman care I-a pus
in valoare! Modul lidic apare doar ca un ,interludiu”, deoarece — asa cum imi
accentua tot profundul loan D. Chirescu — ,acesta, prin cvarta sa maritg,
genereaza o tensiune care, dupa Kiriac, nu trebuie sa apara prea des in arta
sonora de cult”. Mai aparte, in splendidul motet ,Sfinte Dumnezeule”, ni se prezinta
modul ionic cu treapta a Vl-a alterata inferior, care — asa cum am mai spus -
imprima discursului sonor un colorit melodic oriental, evidentiindu-se in expunerea
lui secunda marita: si bemol-do diez.

Dumitru G. Kiriac s-a impus si ca un rafinat polifonist. In aceasta liturghie
predomina insa tehnica de compozitie a melodiei acompaniate. in structurile
polifonice, autorul se deosebeste de Gheorghe Dima, Gavriil Musicescu, Eusebie
si Gheorghe Mandicevschi, prin faptul dupa care el nu apeleaza decét foarte rar la
contrapunctul imitativ; si nici la ornamentatia melodica baroca, nu... Ci inclina spre
o tematica simpla, de o expresie nuda, asociata contrapunctului ,liber inflorit” sau -
cum ar fi spus un alt fost profesor al meu, Liviu Rusu — asociata acelui ,floridus” de
tip renascentist. In acest climat spiritual mi-aduc aminte de cuvintele lui Claude
Debussy, mult apreciat de autorul Liturghiei psaltice:

»Intrevad posibilitatea unei muzici construite special pentru aerul liber, pe
linii mari, cu indrazneli vocale si instrumentale care ar plana voioase deasupra
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coroanelor arborilor... Poate ca in felul acesta se va géasi mijlocul de a face sa
dispara acele mici manii de forma si tonalitate precisa care ineaca atat de stangaci
muzica. Poate cd ma insel, dar mi se pare ca se afld in aceasta idee un vis pentru
generatiile viitoare...”

Mutatis-mutandis, conducatorul coralei ,Carmen” a dorit si a reusit sa dea
nastere la o muzica descatusatd de orice academism, in care fantezia
componistica sa se desfasoare liber, nestingherita, ,cu firescul cu care canta
pasarile” — ca sa-l citez... Cu toate acestea, se poate vorbi — accentuam — de o
Jdisciplina a libertatii”!

Asemenea lui Gheorghe Dima in piesele lui religioase, in opus-ul de care
ne ocupam se pot remarca asimetrii ritmice, provenite din folosirea unor expresive
schimbari de masuri, uneori neasteptate, acestea aparandu-ne ca ,surprize”, care
nu zdruncind acea mult doritd unitate in varietate. Nici Kiriac, si nici Musicescu,
Dima sau Mandicevschi nu creeaza o varietate ritmica intensa, fara a schimba
masurile, cum o va face in lucrarile de maturitate George Enescu, utilizdnd formule
foarte complicate. Singurele ritmuri iesite din comun — cu diviziuni neregulate — din
liturghia lui Kiriac ne apar in unele raspunsuri, tratate ca niste sugestive recitative.

Ca si Musorgski in rascolitoarea lui opera Boris Godunov, Kiriac nu

foloseste forme cu o natura dialectiva a limbajului sonor, ca sonata, fuga,
passacaglia sau rondo-ul. Artistul se foloseste de formele de lied — bi si tripartit; iar
in totalitate nu putem vorbi de o constructie complexa, cu structuri savante, ci mai
degraba de o imensa rapsodie, in care punctele de legatura sunt obtinute prin
reluarea intonatiilor incadrate in modul mixolidian. Dumitru G. Kiriac a fost i
rdmane un maestru al miniaturii, spre deosebire de Gheorghe Cucu, ,mare mester”
in ceea ce priveste valorificare formelor de rondo, sonata sau tema cu variatiuni, in
timp ce Gheorghe Dima, Gavriil Musicescu, Eusebie si Gheorghe Mandicevschi —
in lucrarile lor religioase — ne-au convins prin maiestrita tratare a formei de
inventiune, bazata pe contrapunctul imitativ bachian.
Scriitura corald a lui Dumitru G. Kiriac — ca si aceea a tuturor compozitorilor
inaintasi — este deosebit de eficientd; sa nu uitdm ca autenticul creator, care a
repus in discutie modurile medievale, a fost un mare dirijor, sobru si interiorizat,
care in cadrul Societatii corale ,Carmen” a contribuit sensibil la acel ,enescian
mers spre mai bine” al muzicii noastre.

Liturghia psaltica a Ilui Dumitru G. Kiriac a fost mult apreciata de George
Enescu, care i-a spus urmétoarele lui Mihail Jora: ,Nu are rost sa scriu o liturghie...
Kiriac ne-a d&ruit una, impresionanta, iar eu nu am harul sdu in arta corald
dedicatd muzicii de cult. Intre firea lui sensibild, senin3, generozitatea sa
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pilduitoare si muzica generata cu fior poetic existd o migcatoare consonanta... De
fapt, el este primul nostru clasic...”

Bela Bartok, ascultandu-i corurile laice si Liturghia psalticd, I-a felicitat pe
Kiriac cu o tulburatoare sinceritate. In acest sens, in cartea noastra Muzica coral
romaneascd am consemnat urmatoarele cuvinte ale muzicianului maghiar.
,Cunosc corurile mixte ale dv. si cred ca dv. sunteti singurul in Roménia care s¢
ocupa de muzica populara ca un adevarat artist!”

O deosebita consideratie pentr
armonia modala a lui Kiriac a avut-o fostul
meu profesor Paul Constantinescu, care -
la cursuri — ne-a spus: ,Armonia mea
modald are ca puncte de plecare folclorul
taranesc, imnele bizantine si creatiile lui
Anton Pann si Dumitru G. Kiriac.” 0
profunda consideratie a aratat-o in aceasti
privinta si prietenul de o viata al lui Paul
Constantinescu — I-am numit pe lon
Dumitrescu; sub acest aspect, fostul
presedinte al breslei noastre intr-o
perioada a ei de glorie ne-a marturisit: ,Din
opus-urile lui Kiriac se poate invata multa
armonie modala!” lar George Breazul ne-
lasat, in acest context, un studiu de
referinta. Aurel Stroe, profundul meu coleg
, , , de generatie, a fost primul care mi-a atras

D. G ... atentia asupra Liturghiei psaltice, in care,

dupa dansul, ,se reliefeaza subtile

inlantuiri de armonie modala si o expresivitate puternicd, in pofida simplitai
scriiturii vocale”.

Ar mai trebui spus ca intre piesele cu caracter laic ale lui Dumitru G. Kiriac
si cele religioase exista unele deosebiri; cele laice, prin utilizarea nu o datd a
modurilor cromatice, ne apar ca fiind ale unui mare inovator - iar sub acest rapot
studiul pe care noi i I-am dedicat in volumul Muzica coralda romédneasca este
semnificativ. Ne referim — cu precadere — la piesa Am umblat padurile, mull
apreciatd de George Enescu; iatd ce subliniam in aceasta privintd in volumul
amintit:

»Din toate acestea rezultd ca Dumitru Kiriac nu numai céa si-a pus
interesante probleme, dar le-a si rezolvat convingator. Modurile cromatice derivate
din cele diatonice si in special cele ce contin cvarte marite sau cvinte micsorate,
precum si noile raporturi tonale obtinute, au deschis alte orizonturi creatorilor. S-2
discutat mult despre rolul cvartei marite — acest diabolus in musica — in ara
sonord modald, contemporana. Bela Bartok a folosit cu succes modurile ce contin
cvarta lidica, ba mai mult, in Muzica pentru coarde, celesta si percutie atét
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inflexiunile cat si culminatiile vor aparea in raport de cvinta micsorata, substituindu-
se vechile relatii tonale cu altele noi, nu lipsite de expresie. Olivier Messiaen este
adesea tributar acestei intonatii lidice in lucrarile sale din prima perioada, iar la
George Enescu in Oedip — dupa cum arata foarte just muzicologul Octavian Lazar
Cosma — aceasta celula melodica intra in constitutia celor mai importante
leitmotive. Exemple asemanatoare pot fi observate si in alte lucrari romanesti, cum
sunt: Sonata pentru pian de Aurel Stroe, ciclul Din ulita noastrd de Paul
Constantinescu, madrigalele pentru cor mixt de Tiberiu Olah, Cantata anilor lumina
de Anatol Vieru, precum si in creatiile unor compozitori din tarile vecine, de pilda in
Muzica funebra de Lutoslawski.”

Liturghia psaltica releva, ca inovatie, ramura armoniei modale. Dar, in
acest caz, diatonismul predominant ii confera ,acel ceva” de un arhaism evocator,
iar elementele ,noului” sunt infatisate mult mai discret. Dumitru G. Kiriac socotea
cd, pentru muzica de cult, ,este preferabil diatonismul, in concordanta cu expresia
de o grandoare austera si hieratica a icoanelor pe sticla si din arhitectura
méanastirilor noastre din vremuri de demult”.

Analizénd si reanaliz&nd Liturghia psaltica de Dumitru G. Kiriac ne-am
adus aminte de un eseu al tulburatorului scriitor Dan Botta, din care reliefam
urmatoarele:

»In stravechile timpuri ale lumii, arta era strict limitata la folosul ei religios.
Functia artei era aceea de a evoca divinitatea, de a chema prin simpatia ei cu
frumosul, prin frumusetea ei, frumosul. Zeul era incarnatia frumosului si arta se
straduia sa creeze prin darurile ei acel spatiu al armoniei, acel spatiu pur, de floare
minerald, de simetrie rece, prielnic zeului.

Atunci zeul se pogora. Si acel imens ritual de armonie, acel spatiu al statuilor, al
dansului, al poeziei, se ilumina de aura divinitatii, de harul care o stréabatea.”
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Stefan ANGI

Fratia muzelor azi:
dramatizarea muzical-scenica a poeziei

in cea de a ll-a editie a Festivalului muzicii de camera clujene a avut loc
concertul cameral inspirat din creatia poetica a lui Christian Morgenstern!
cuprinzand lucrarile 8 Bagatele pentru cvartet de coarde de Adrian Pop si
Galgenlieder in der Nacht, cantatd de camera de Dora Cojocaru. Concertul a fost
regizat sub forma de spectacol scenic acordandu-i-se de catre regizorul Jozsef Zs.
Katona un caracter dramatizat in care cele doua piese au fost coordonate intr-un
sens unificator menit sd evidentieze cat se poate de graitor pe de o parte
semnificatia valorica a liricii lui Morgenstern polarizate in jurul categoriilor latente
ale esteticului contemporan, iar pe de alta, capacitatea si oportunitatea semantica
a compozitiilor de a revitaliza si re-actualiza mesajul grotesc-absurd al lirici
avangardiste. La reusitd a contribuit, pe langa oportunitatea dramatizarii scenice,
competenta si autenticitatea executiei muzical-poetice realizate la un nivel de
maiestrie artistica cu totul deosebit. Ne referim cu aceleasi aprecieri pozitive atét la
interpretii Bagatelelor - Cvartetul Transilvan (George Dudea - vioara, Nicusor
Silaghi - vioara, Marius Sudrasan - viold, Vasile Jucan - violoncel), recitator: Stefan
Straub (Germania), regia: Jozsef Zs. Katona - cét si la cei ai Cantatei de camera -
Simona lvas - soprana, Gavril Costea - flaut, loan Goila - clarinet, lon Balu - com,
Grigore Pop - percutie, Melinda Béres - vioara, Ciprian Campean - violoncel; dirijor:
Ciprian Para; regia: Jozsef Zs. Katona. Viata muzicala clujeana poate sa se
méandreasca pe buna dreptate cu modul paradigmatic in si prin care sunt
promovate valorile artei muzicale contemporane autohtone si universale
deopotriva. Singura umbra ce reduce oarecum din stralucirea evenimentului
cameral din seara zilei de duminica, 25 aprilie 1999, ora 19 din sala Studio 4
Academiei de muzica ,Gh. Dima*“ este, din pacate, o umbra generala si provine din
unicitatea sau cvasi-unicitatea unor astfel de evenimente, care intrd, de regula, in
istoria artei moderne doar prin prezentarea lor o datd sau intr-un numar foarte
redus de spectacole, dupa o pregatire, interpretare si regie facuta cu un maximum
de performanta avand la baza valori estetico-muzicale cu valabilitate perspectivald
certa.

Creatia poetica a lui Christian Morgenstern revitalizeaza anti-campul
sferei estetice la cumpéana secolelor XIX si XX, dand curs la manifestarea
polivalenta si diversificatd a valorilor latente de grotesc si de absurd prezente ca
alternative semnificative ale conditiei umane din epoca sa. Desigur, transcenderea
valorica a stadiului indirect si obtinerea unor noi imanente estetice ale latentului
grotesc si absurd nu inseamnd numai saltul la antipozi dintre fazele nascendi §
morendi ale atitudinilor relationale poetice de la inceputul secolului nostru, dar §i
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deschiderea provocativa a unui larg orizont de regandire autentica moderna si
postmoderna a valabilitafii mesajului cuprins in Cantecele de spanzuratoare. Unul
dintre cele mai dinamice dar frumoase si captivante raspunsuri la aceste
deschideri I-a constituit infratirea muzicald cu mesajul-Morgenstern realizata de
comun acord cu muzicienii clujeni consacrati artei moderne si cu forumul cultural-
artistic al Centrului Cultural German, promotorul evenimentelor artistice si stiintifice
ale vietii culturale clujene.

La baza realizarii muzicale a spectacolului scenic-cameral a stat ciclul de
poezii sus-amintit. Concret, au fost puse pe muzica de catre Adrian Pop in cele 8
Bagatele poeziile Das Wasser (Apa), Das Grosse Lalula (Marele Lalula), Gleiss
und Schleiche (Capra si ndpdrcd), Der Seufzer (Suspinul), Das aestetiche Wiesel
(Hermelina esteticd), Tapetenblume (Floare de tapet) Die Tichter (Palniile),
respectiv, Galgenberg (Muntele spanzuratorii), Nach Norden - West-Ostlich (Catre
Nord. Vest-Estic), Galgenkindes Wiegenlied (Cantecul de leagan al Copilului
spanzurdtorii), Lunovis (Oaia Lunii), Fisches Nachtgesang (Cantecul nocturn al
pestelui), Die Mitternachtsmaus (Soarecele de la miezul noptii) si Die Mausefalle
(Cursa de soareci) in cele 10 miniaturi ale Cantatei de camera de Dora Cojocaru.

Poeziile au fost selectate cat se poate de ingenios oferind prilej fecund
pentru rememorarea autoaprecierilor atribuite de catre poet unei figuri imaginare si
anume filosofului doctor Joseph Mueller, care similar lui Eusebio si lui Florestan din
fantezia lui Schumann, vegheaza asupra gandurilor estetice ale lui Christian
Morgenstern. Spre exemplu, poezia Céantecul de noapte al pestelui reprezinta dupa
filozof ,cea mai adanca poezie germana“2. Dincolo de ironie, in care se ancoreaza
aici grotescul, evocarea dictonului antic Si tacuisses... conduce in mod subinteles
la ideea ce o provoaca apa din poemul inaugural al celor 8 bagatele: ,apa ar
vorbi-n zadar...“ lar intr-unul din poemele programatice ale ciclului Galgenlied, in
Céntecul de solidaritate al fratilor de streang regasim absurdul ce-si ridicd ancora
pregatindu-se de a pardsi sfera sensibilului estetic prin hiperbole de-a dreptul
expresioniste in directia ,pustiei groaze™:

O, zapacita, crunta viata -

Stam spanzurati de o rosie-ata.
Paianjeni tes, scuipand cu randul,
Si-un crestet strdmb piaptana vantul.

O, groaza, tu, pustie groaza!
»Blestem!“ o buna cuvanteaza.
Lumina stelei sparge luna.

Pe tine doar, nicicand, nici una.

O, groaza! Auziti sclipind

copita gloabei de argint?

O, cucuvaie: vae! vae!

si gem, se tem, se vaita - droaie!®
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intre apa si pustie, intre tdcut si amutit apare Esafodul ,neintelesilor de
prosti de pe piedestalul caruia se adreseaza poetul cititorilor sai dragi. Dacé Apa
deschide prima parte a concertului spectacol, Muntele spanzuratorii inaugureazi,
dupé pauza, cea de-a doua parte a recitalului-spectacol.

Pe aceasta traiectorie grotesc-absurda a devenirilor intru fiinta esteticé a
ideilor, precum ar spune C. Noica, intalnim reflectiile lui Joseph Mueller despre
Lunovis si despre Oaia lunii: ,Despre Qaia din lund sau Lunovis s-ar putea scrie
mai mult decéat un volum gros, privind relatiile fiecarui vers cu filozofia kantiana
Aceasta oaie ar reprezenta, dupé filosoful exeget ,lucrul in sine“.5 Totodatd, arati
N.Balota in Prefata volumului Christian Morgenstern - Cantece de spanzuratoare,
»in exegeza poeziei Suspinul, poetul comentator ofera variante pedagogice ale
propriilor sale versuri ad usum delphini, inlocuind iubirea prin prietenie si fata prin
stramosi. Parodie a pedanteriei si pudibonderiei didactice“é. De asemenea, comicul
la Morgenstern deriva din acel umor savant al poetilor umanisti ca si al tradiiei
medievale care sté la baza diverselor scrieri macaroneice”. De la Carmina burana,
prin farse franceze din secolul al XV-lea, apoi prin Macharonea contra
macharoneam Bassani a lui Gian Giogio Alione si prin celebrele poeme
macaroneice ale lui Teofilo Folengo, cu numerosii sai imitatori pana la Capricia
macaronica ale lui Cesare Orsini, o lunga serie de scrieri savant-umoristice
transmit o traditie a satirei filosofului si gramaticului, a pedanteriei burlesti
Specialist in latina macaroneica, dr. phil. Jeremias Mueller ndscoceste vocabule ca
Lunovis; tot el stabileste etimologii grotesc-savante8. Poeziile lettriste s
pictogramice sunt si ele in egala masura (auto)apreciate, respectiv, preferate §
promovate de poet. Ele apar cu rang definitor in structura textelor din ambele
creatii analizate aici. Amintim pe Marele Lalula bazata ,lettris.‘ exclusiv pe
expresivitatea eufonic-arbitrara a literelor, precum si pictopoema Palniile cu indici
soptit al Infinitului etcetera... La acestea se alatura zooparabolele Hermelin:
estetica, respectiv, Capra si ndparca cu dia- si monologurile lor ,pline d¢
invataminte“...

Dar sa trecem la analiza patrunderii lor componistice, vocal-instrumenta-

interpretative, implicit scenice,- intr-un cuvant, la transfigurarea lor muzica
regizorala..
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incepem cu céte o privire ,radio-fotografic“ poetic-muzicala®:
A. Adrian Pop: 8 Bagatele pentru cvartet de coarde
I. Privire poetico-muzicala

1. Apa

Fara glas, fara glas,
curge apa ceas de ceas;
dar oricat, dar oricat,

tot n-ar spune ea decét:

A manca, a iubi, -

si nimica nou n-ar fi.
Asadar, asadar,

Apa ar vorbi-n zadar.

Trecerea molcoma a cursului apei este inteleapta: tacuta, apa nu
indeamna la palavragirea unor neghiobii. Ce ar fi insa daca incepe totusi sa
vorbeasca? S-ar intampla ,in zadar”: caci apa nu ar fi trebuit sa vorbeasca...
Continuitatea si discontinuitatea intelepciunii, ca doud ipostaze metaforice ale
cursului apei sunt cuprinse in doua idei muzicale. Ele personifica atat tacerea
cursului cat si vorbareala picaturilor. Compromiterea si reafirmarea poetica a
intelepciunii, muzica le sugereaza in mod ingenios: suprapune cele doua metafore
ale melodiilor inrolate.

2. Marele Lalula

Kroklokwafzi? Semememi!
Seiokronto - praflilo:

Bifzi, bafzi; hulalemi:
Quati basti bo...

Lalu lalu lalu lalu la!

Stroficitatea repetitivd a constructiei este introdusa, intim articulata si
rotunjita cu motivul incipit-misterios contrastant al unei vijelii ce il urmeaza:
gemete, strigari, aclamatii cand mandre, cand chinuitoare intonate pe fundalul unei
goane-pizzicato aproape obsedante. Diapazonul dinamic epuizeaza intregul camp
de nuante de la pianissimo la fortissimo. Ludicul imbroillion al constructiei
discursului in care pulsatia ternara este ,dejucata“ pe ascuns cu articularea binara
a interventiilor aclamante este in deplina ,armonie* cu schimbul de esenta a
miadierii grotescului muzical in stadii emotionale care te indeamna la zambete.
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3. Capra si naparca

Néaparca-si canta ruga sa,
Se uita capra fix la ea,

si-si scutura barbuta mult,
Ca un profesor foarte cult.

|-e cantecul necunoscut,
Aude doar ca e placut.
Néaparca adoarme in curand,
lar capra pleaca cugetand.

Vie parafraza muzicala a fabulei. Evlavioasa-i ruga napérca o rosteste in
tihnd: melodia intonata imititativ evoca atmosfera cultica a motetelor renascentiste
desfasurandu-se pe ,subtextul® unor ,sh“ -onomatopee ale soaptei, realizate vocal
de catre cei patru interpreti instrumentisti. Contrastul ei punctat cu intermitenie
pauzate trece lin intr-un stadiu de leganare (cand binara, cand ternara) sugerandu:
ne imaginea ,asistentei” partenerului-Capra care asculta ruga la inceput contrariat
iar apoi din ce in ce mai intelegator- clatindnd capul aprobativ.

4. Suspinul

Pe luciul nocturn un suspin patina
Visand fericiri si iubire.

Cu alba ei mantie neaua

Caselor de stralucire.

O fata frumoasa-si inchipui,
Se-opri arzand de dor.

Atuncea ghetusul sub el se topi -
Inghitind visatorul suspin.

Bizara si simpatica metaforizare muzicald: suspinul este rascolit s
danseze un vals. Stam in fata unui tablou muzical plasticizant aidoma artel
muzelor care - intr-o moderna ipostaza - reda cautarea fantastica a iubitei visate, §
in loc de a o gési, suspinul pardseste imperiul dansului printr-un glissando trist
inflacarat de dragoste eroul-suspin topeste parchetul de gheaté si se scufunda.

5. Hermelina estetica

O hermelina sta pe o tulpina
langa o apa lina.

stiti voi de ce?

Mi-a spus-o vitelul cel din luna:
Jivina sta

asa

sa iasa rima buna.
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La clar de lund hermelina devine esteticd: vegheaza - dupa marturisirea
vitelului cel din luna - la reusitele rimelor. In adevar, ,se pune, precum pretindea
esteticianul clasic Boileau, rima in armonie®: ceata pianissimo-ului trecuta peste
pasajele-tremolo incep in goana imitativa a unor pasaje melodice boltite care pana
la urmé - aidoma transcendentei selenare care coboara - aterizeaza treptat-treptat
pe traiectoria unei stroficitati auster dirijate, si,- linistindu-se intr-o codetta lina, in
ecoul-pizzicato al goanei, ne reamintesc prezenta lor de aici si de acum parasindu-
ne in linistea savurarii armoniei rimelor.

6. Floare de tapet

Sunt mandra floare de tapet
corolele-mi cochete

nu-s intr-al lunii mai buchet
ci numai pe perete.

Prin camera oricat privesti
nu poti a ma cuprinde,

iar sa ma numeri de pornesti
iti iesi curand din minte.

Ai incercat vreodata séa atotcuprinzi patratelele tablei de sah prin salturi in
,L“ ale calului? Ar fi o performanta, nu-i asa? Dara-mi-te sa faci acest lucru cu
florile de tapet ale peretilor. Cu siguranta, te-ai zépéci de-a binelea! lata de ce este
mandra floarea de tapet: stie ca-i de necucerit prin salturi in ,L“ ale calului de sah!
Flageoletele provocate de-a lungul corzilor din sus in jos si viceversa ne conduc in
realul gestic al discursului care de la miscari ritmico-melodice marunte trece in
gesturi hotarate iar apoi renunta la incercare in lento.

7. Pélniile
Prin noapte doua palnii trec
Prin gaturi stramte-ncet, incet,
pe drum, in cranguri
se prelingea
lumina
lunii
et
c.

Ciudata priveliste nocturna! Lumina lunii se prelinge prin stramtoarea a
dpua palnii ratacitoare. Dar de ce tocmai prin doua? Pentru interventia
binefdcatoare a muzicii: acordurile evocatoare de argintiul luminii se inlantuie
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ingustandu-se incetul cu incetul probabil cu dorinta sa incapa si ele prin gatyl
lacom al palniei urmand fidel itinerariul - e-t-c. - al lunii.

8. In zadar

Asadar, asadar,
Apa ar vorbi-n zadar.
(versiunea in limba romana de Adrian Pop)'°

Am ajuns, am putea spune... Caci se reia inceputul. Dar, iatd, apa totusia
vorbit! Dar ce anume a vorbit? Ne-a inspirat la ascultarea celor sase intamplér
mediane ale bagatelelor, prin care esentialul fragment citat de la inceput ne edifica
apa anume a vorbit ,in zadarul“..., dar I-a vorbit molcom, jucaus, spre satisfacia
noastra a tuturor!

Il. 8 Bagatele vazute pe plan muzical

Cele 8 Bagatele scrise in 1996 dau o replica dezaproband sensul de
Jfleac” al termenului prin ponderea rigorii pe care o poarta fata de mesajul estetic
desprins din cele 7 poezii ale lui Morgenstern. Chiar si parametrii traditionali a
fanteziei-impromptu apar liber consimtiti ca elemente de forma ale pieselor de
caracter prin promovarea unor stroficitati structurate diversificat, drept rezultat
unor reflectii indelungate ale compozitorului. Bunaoara, poeziile respective au fos!
puse pe muzica de catre Adrian Pop inca din anul 1987 intr-un ciclu coral intitulal
Galgenlieder-Bagatellen. Concepute in aceasta prima ipostaza pentru cor mix,
bagatelele developeaza muzical simbolurile poeziilor dezvoltand si imbogétind
totodata discursul lor retoric prin comparatii, metafore, pars pro toto-uri muzicale
pe plan melodic, ritmic si dinamic-timbral. Despre noua variantd scrisa pent
cvartet de coarde a bagatelelor, compozitorul scrie: ,Versiunea pentru cvartet ar
desigur alte dimensiuni sonore, adecvate specificului instrumental si de ansambl;
insa temele, imaginile si atitudinile muzicale, dramaturgice ale ciclului, raman
strans legate de textul ce a inspirat aceste sonoritati. Din acest motiv, interpretuli
sau ascultatorului i-ar putea fi utila cunoasterea versurilor cu pricina“. Aceasta c
atat mai mult, cu cat profunzimea reflexiei partiturii s-a materializat in prealabil prit
traducerea poetica de catre compozitor a acestor versuri in limba romana. Asade
aprofundarea de catre interpret sau ascultdtor a poeziilor in original si/sau i
viziunea compozitorului ofera prilej de meditatie in plus de a se apropia de sensl
initial al mesajului evidentiat in partitura.

De altfel selectarea - construirea ca atare a ciclului de bagatele reprezints
in sine un mod creativ de interventie simbolica a compozitorului: ,gama“ de sapt
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poezii - a opta repetand esenta primeia - semnifica latent universul sonor al muzicii
cuprins, precum Hegel spunea, in sunete, in intervale si siruri de sunete
,cadentate*.

Ill. 8 Bagatele privite scenic

Sirul dublu-paralel al adaptarilor de catre compozitor, si anume, traducerea
poeziilor, compunerea de coruri, iar apoi de cvartet pe ele, a oferit regizorului
Jozsef Zs. Katona prilej de retorica ambiental-scenica cu multiple modalitati de re-
intalnire dramatico-gestica pe podium a muzicii cu poezia.

Sé& vedem in continuare momentele regizorale promovate de Katona'':

1. Actorul'? personificd insusi pe poet; el este Christian Morgenstern. Va
desfasura un dialog sustinut intre el si instrumente: viola, de pilda, ii va sugera o
idee pentru o poezie.

2. Interpretarea fiecarei poezii are un indicator regizoral de tip epitet-
leitmotivic care defineste Tn buna méasura si nuanta estetica a sentimentului
insotitor: Apa - introductiv, foarte linistit; Marele Lalula - infantil, nervos; Capra si
ndparca - copilareste, fabuld; Suspinul - linistit, cu sentiment, fara gest; Hermelina
esteticd - filosofic; Floare de tapet - exhibitionistic; Palniile -de la fortissimo la
pianissimo; In zadar - concluziv.

3. Asadar, incepe spectacolul'®. Cvartetul intoneaza inceputul primei parti,
Apa. Apare, aproape maiestuos, actorul cu sfesnicul in mana, aprinde luméanarea
si, dupa putind pauza, recitd poezia. Devine din ce in ce mai agitat si repeta
ultimele cuvinte cautandu-si altele pe care nu le gaseste... Aceasta disperata
cautare de cuvinte potrivite infatiseaza cat se poate de plastic ideea centrala a
regiei, potrivit careia asistam aici la ,chinurile creatiei, la lupta poetului dusa pentru
limpezirea gandurilor si sentimentelor precum si la manifestarea disperati a
sperantei cd odata si odata gandurile si sentimentele sale vor fi intelese...
Deschiderea produsa anticipeaza traiectoria experientei estetice pe care intalnim
din poezie in poezie justificarea cand mai latentd, cand mai manifestd a
grotescului ce va sensibiliza pe tot parcursul ciclului esecurile acestor stradanii
zadarnice. ,Punctul pe i il va pune, desigur, repetarea in final al ultimelor versuri
din Apa redand, metaforic, gésirea zadarnicd, mai exact, gasirea zadarnicului in
intentie si realizare poeticd deopotriva.

4. Regia confirma deci inca odata organicitatea de idei si de sentimente a
ciclului de bagatele oferind spectatorilor un tot intreg al desfasurarii si finalizrii
celor 8 piese intr-o adecvaté unitate si echilibru al relatiei dintre punctiformitatea
discontinud a componentelor si continuitatea ondulatorie a intregului. Caci clipa
acelei odata si odata a intelegerii sperate nu a sosit: Asadar, asadar,/ Apa ar
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vorbi-n zadar. Precum ar spune C. Noica, devenirile intru fiinta grotesca a
cautarilor in final se integreaza in absurdul non-devenirii.

5. Interpretarea piesei a doua'# inspiratd dupad poezia Marele Lalula este
comentata de catre ,Morgenstern“ intocmai: std la masa stapanit de sentimente
manioase si nu scrie. Apoi alearga in lung si-n lat pe scena, si, in negasirea
cuvintelor ravnite isi alege pana la urma ganguritul limbajului atat de savurat de
catre copii. Mai mult, devine si el pentru moment copil din nou. Asa incepe
repetarea filogenetica a ontogenezei meandrelor in exprimare poetica si nu numai
poetica. Recita deci paralel cu procesul muzical al piesei textul abracadabra al
poeziei. Ganguritul insa va fi luat pana la urma in serios. ,Poetul” cu lumanarea
aprinsa in mana trece la membrii cvartetului agitandu-i la cautarea expresiei
negasite... In ultimele secunde ale piesei, actorul isi pune masca pregétindu-se
pentru recitarea urmatorului moment din ciclu.

6. Paralel cu desfasurarea discursului muzical este interpretata si poezia
Capra si naparca'®. Dupa regie, nici aici nu am parasit lumea copiilor. Poezia este
considerata drept povestioara si se recita ca o fabulda cu invatamintele sale de
rigoare. Se mentine si in declamatie preocuparea pentru sensibilizarea jucausa a
evlaviosului ingemanat cu substrat filosofic al intrarii in varsta adolescentei.

7. Noua parte a ciclului este anticipata: prin rostirea poeziei Suspinul'® la
ultimele masuri ale poeziei anterioare in deplin consens cu indicatia partiturii de
attaca. Suspinul este personificat printr-un dans grotesc cu... un cuier... Mai precis,
cuierul metaforizeaza ,fata frumoasa inchipuita®. Sfarsitul partii aduce aici o
interventie regizorala deosebit de importanta: introducerea pe scena pentru
moment a lubitei, muza lunii, erou principal din cea de a doua piesa prezentatd in
cadrul spectacolului, asigurand prin aparitia ei, in mod discret si totusi organic,
unitatea dramatizarii scenice ale celor doua creatii ce au stat la baza transpunerii
in muzica a poeziilor lui Morgenstern. Momentul este plin de o melancolie
grotesca. Poetul imbratiseaza - asa-i indicatia - cuierul, vrea sa-l sarute, dar nu o
face deoarece i se naste o noua idee pentru o altd poezie; se duce deci la masa si
scrie poezia. Observa deodaté aparitia eterica a fetei - personificarea dorintei - si i
oferéd noua poezie. Fata preia cu bucurie poezia oferita si o duce cu ea.

8. Atmosfera poeticd se mentine si in dramatizarea piesei urmatoare,
Hermelina esteticd'’. Dispare atmosfera infantila si adolescenta. Elementul filosofic
preia dominatia. Poetul - indicad regia - zamisleste o mare idee pentru umanitate
care pana la urma apare... drept rime bune. Gestica incearcd sa sublinieze
caracterul ludic filozofic al grotescului metaforizat intr-o hermelina (in original:
Wiesel = nevastuica) estetica.

9. Urmétoarea poezie este dramatizatd conform ideii de a impartasi cu
Tine intimitatea calculului interminabil in a cuprinde numeric Floarea de tapet'®. in
trecerea discret-lenta a impartasirii sentimentelor si pana la tulburitoarea emotie a
»iesirii din minti“ asistam, la sectiunea de trecere intre strofa introductiva discreta-
lenta si partea de Vivace din partitura, la rostirea integrala a poeziei Floare de
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tapet. Veghind deopotriva prospectiv si retroactiv asupra coerentei regiei reapare
pe parcursul piesei valsul cu cuierul din Suspinul.

10. In Palniile'® rostirea poetica devina figurativd. Gura poetului se
metamorfozeaza intr-o palnie-difuzor prin care, de la un fortissimo pronuntat printr-
un decrescendo continuu, se scurg (zadarnic?) cuvintele intregului text al poeziei
pana la un morendi infinit al lui etcetera...Textul este rostit integral incepand cu
prima fermata, la mijlocul piesei.

11. Infinitul trecerii lui etcetera prin gura palniei motiveaza - aidoma Glosei
lui Eminescu - revenirea in Final asupra Inceputului formulat atat de ingenios de
catre compozitor in cuvintele In zadar?0. Dupa disparitia ultimelor sunete ale
muzicii se rostesc cuvintele textului repetandu-se concluziv finalul din prima
poezie: Dieses zeigt, diezes zeigt,/ Dass das Wasser besser schweigt... Dupa care
naratorul sufla in lumanare. Fine

Urmeaza pauza.

Dupa pauza:

B. Dora Cojocaru: Galgenlieder in der Nacht
Kammerkantate auf Versen von Christian Morgenstern
(1995)

I. Pe urmele mesajului poetic

Urmarim si noi in continuare drumul creatiei de la cunoasterea si
aprofundarea artistica a poeziilor lui Morgenstern la traducerea lor libera de catre
regizorul J. Zs. Katona, mai apoi structurarea in partitura cantatei a reflexiilor
muzicale din inspiratia compozitoarei, iar apoi punerea pe scena a muzicii de catre
regizorul serii.

Ne introduce in atmosfera poeziilor un fragment din autocaracterizarea ciclului
Galgenlieder insusi de catre poet:

»,Sa contemplam muntele spanzuratorii (Galgenberg) ca pe o lucarna a
fanteziei intr-un inel. In inel se mai giseste si multé tacere... Poezia Cantecelor
spanzuratorii este o felie din contemplarea lumii. Este libertatea deconectarii, a
dematerializarii, exprimata fara scrupule. Se stie ce inseamna mulus: pozitia cea
mai de invidiat intre banca scolii si Universitate. Astfel: ,un frate intr-ale
spanzuratorii“ (Galgenbruder) este o faptura intermediara intre Om si Univers.
Nimic mai mult. Lumea se releva diferit de pe ,muntele spanzuratorii“ si lucrurile se
vad altfel fata de cum le remarca altii“21.

Redam in continuare suita poeziilor componente ale celor 10 miniaturi
despre care autoarea marturiseste: ,Cele 10 miniaturi sunt expresii ale unei
atmosfere speciale in care se impletesc o multitudine de afecte sugerate de
poemele nocturne din volumul Galgenlieder de Christian Morgenstern. Este vorba
de o lume imaginara, populata de personaje ireale: Palmstrom, von Korf, Lunovis,
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Copilul spanzuratorii, Soarecele de miazdnoapte, Pestele cantator. Dar, in acest
taram fantastic, ele sunt doar marionete inzestrate cu emotiile si sentimentele
noastre, manipulate de forta neprevazuta a creatiei, ce insufla viata. Incercand a
intelege esentele fantasmagoriei, trairile petrecute in lumea vietii in oglinda,
invatam s& ne cunoastem mai bine pe noi insine: Wirst das Leben besser kennen/
Wenn du uns verstehen lernst.“?

Asadar, poeziile:

1. Galgenberg | (Muntele spanzuratorii I)

Toate iti vor fi mai clare
de-ai sd-nveti sd ne-ntelegi.>®

*

2. Nach Norden. West - Ostlich (Spre Nord. Vest-Estic)
Spre nord

Palmstrém sufera de cord,
si-acum doarme doar spre nord.

Caci spre vest, spre est, spre sud,
somnul nu e prea placut.

(Asta pentru un europic.
Toate altfel stau la Tropic.)

Doi savanti cu parul nins
- si pe Dickens |-au convins -

zic ca asta-i, cum se vede,
magnetismul din planete.

Palmstrém, deci, foarte supus,
patul catre nord I-a pus.

si aude-n somn latrand,
caini polari, din cand in cand.

Vest-estic

Cand von Korf a auzit
s-a simiit nelinistit,

el fiind convins fireste,
cé pamantul se-nvarteste.
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Nefacand macar un gest,
a dormit mereu spre est.

+EU - glumi - dorm simultan
Pe ,Vest-esticul Divan®“.”

3. Galgenkindes Wiegenlied (Cantecul de leagan al Copilului spanzuratorii)

Céntecul de leagan al strengarelului

Dormi, copile somn usor,
sus, e-0 oaie ca un nor;
oaia e din fum si ceata

si se lupta pentru viata
Dormi, copile somn usor.

Dormi, copile, dormi cu mama,
oii-acum 1i face seama
soarele, si-o linge, zau,

cu o limba de dulau.

Dormi, copile, dormi cu mama.
Dormi, copile, dormi supus,
oaia nu mai este sus.
Soarele-a furat-o toata.

Luna-l cearta, suparata.
Dormi, copile, dormi supus.

4. Lunovis | (Oaia lunii I)

Lunovis in planitie stat
Cultrumque magn’exspectitat.
Lunovis.
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Lunovis herba rapta it
In montes, unde cucurrit.
Lunovis.

Lunovis habet somnium:
Se culmen rer ess’omnium.
Lunovis.

Lunovis mane mortuumst
Sol ruber atque ips’albumst.
Lunovis.

5. Das Grosse Lalula (Marele Lalula)

94

Kroklokwafzi? Semememi!
Seiokronto - prafliplo:
Bifzi, bafzi; hulamemi:
quati basti bo...

Lalu lalu lalu la.

Hontraruru miromente
zasku zes ri ri?
Entepente, leiolente
klekwapufzi 1G?

Lalu lalu lalu la!

Simarar kos malzipempu
silzuzankunkrei (;)!

Marjomar dos: Quempu Lempu
Siri Suri Sei !

Lalu lalu lalu la!

lata traducerea Ninei Cassian:

Marele tilipic
O versiune
Culitarca? Palaguna...

Cheremie - tiricuc:
Machi, lachi: tarnacuna:
Apud, napud, tuc...

Tili tili tili tili pic!

Miscareana lativoca
surca sun le le?
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Coara-n loara, noca-n zoca
faligaie ze?
Tili tili tili tili pic!

Vodilac cu telehuntu
perigodilet!

Soletina: Untu, Cruntu,
Vidi Vudi Vet!

Tili tili tili tili pic!

*

6. Fisches Nachtgesang (Cantecul nocturn al pestelui)

7. Lunovis Il (Oaia lunii Il)

[Revenirea in partiturd asupra poeziei Lunovis este indicata astfel: Se repeta
primele 18 masuri din Lunovis |, fara solistul vocal]

*

8. Die Mitternachtsmaus (soarecele de la miezul noptii)2*

Wenn’s mitterndchtigt und nicht Mond
noch Stern das Himmelshaus bewohnt,
lauft zwoflmal durch das Himmelshaus
die Mitternachtsmaus.

Sie pfeift auf ihrem kleinen Maul -

im Traume brllt der Hollengaul...
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Doch ruhig lauft ihr Pensum aus
die Mitternachtsmaus.

Ihr Herr, der grosze weisze Geist,
ist ndmlich solche Nacht verreist

Wohl ihm! Es hiitet ihm sein Haus
die Mitternachtsmaus.

*

9. Die Mausefalle |-l (Cursa de soareci I-II)

I
Palmstrém n-are cas de fel
dar, in schimb, un soricel.

Korf, de nervii lui miscat, i
face-o camera de gratii,

si-| pofteste sa stea-n ea
Cu-o vioara ce-o avea.

Noaptea scapara feeric.
Palmstrém canta-n intuneric.

si, in timp ce concerteaza,
intra soarecul sa-| vaza.

si cum intrd, pasamite,
si portia se inchide.

Palmstrom tace in sfarsit.
Cade intr-un somn tihnit.
1.

Korf, a doua zi, imbarca
toata cursa, ca-ntr-o arca,

intr-un camion anume,
tras de-un cal cu botu-n spume,

ce-i transporta, imediat,
intr-un codru-ndepartat.
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In pustietati ca fumul,
cuplului i se da drumul.

lese intai soricel
si-apoi Palmstrom dupa el.

soarecele-alearga-n pace.
Noua patrie ii place.

Palmstrom, fericit, il lasa
- si cu Korf se-ntoarce-acasa?s.

10. Galgenberg Il (Muntele spanzuratorii Il)
Esafod

Ne-ntelesi de prosti, fireste,
jocul vietii-l vom porni,

Tot ce-i neclintit serveste,
pentru noi batjocurii.

Infantila razbunare
impotriva sumbrei legi.
Toate iti vor fi mai clare
de-ai sa-nveti sa ne-ntelegi.

Il. Care sunt reflexiile muzicale ale mesajului desprins din poeziile de mai sus?

Lucrarea Dorei Cojocaru reprezinta genul contemporan al cantatei de
camera si este compusa in 1995 pentru voce (sopran) instrumente de suflat (flaut,
clarinet, corn), percutie, coarde (vioard, violoncel). Construirea discursului muzical
utilizeaza, pe cat de economicos pe atéat de fecund, un numar redus de motive
melodico-ritmice ,circulare” a caror prezentd asigura coerenta tematica a intregii
lucrari. Structurarea si vehicularea lor cvasi-variationala ofera totodata deschidere
larga pentru apropierea si asezarea pe o singurd traiectorie muzicala a ideilor si
sentimentelor cuprinse in versurile care au inspirat conceperea patrtiturii.

Primul nucleu motivic apare la corn si aduce cu sine conotatiile simbolice
ale apelului: invitatia in soapta, plind de mister la aventura Intelegerii altfel ca
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pana acum a vietii: ,Vei cunoaste mai bine viata, daca vei invata sa ne intelegi pe
noi“, adica pe eroii aventurilor ce urmeaza. Sa ne apropiem de ei, de Luna care
este personificata in Muza poetului, de Copilul spanzuratorii, si de Oaia lunii, de
Marele Lalula, dar si de pestele ce canta noaptea, sau de soarecele care isi face
aparitia la miezul noptii, s& cunoastem inclusiv pe domnii Palmstrém si von Korf -
adversarii-prieteni ai unor discursuri si intdmplari ciudate. Da, sa-i cunoastem pe
toti, deoarece ei si mai ales ispravile lor, ne introduc in lumea irealului, mai exact
ei ne ,d“introduc la real si sensibilizeaza orientarea noastra catre anticampul
evenimentelor grotesti si absurde, dar bogate in invataminte cat se poate de
Jreale”.

Revenind la motivica structurii, observam ca primul motiv reprezintd un
apel cu o arie bogata de semnificatie, de la invitatia dramatizanta de a intra in joc,
la naratiunea programatica a subiectelor celor 10 miniaturi. lar printre tendintele de
dramatizare si finalizarea lor narativa apare, pe undele unor schimburi de esente
lirica grotesc-absurda - sau, poate invers: grotescul-absurd liric? - a tréirii
evenimentelor Inchipuite ce urmeaza:

1. Start. Pledoaria alteritatii in Prolog.

2. Insomniile lui Palmstrém in meandrele rozei vanturilor si neintelegerea
lui de catre tandemul sdu, von Korf

3. Alintatul Copil al spanzuratorii pe un cantec de leagan despre disparitia
oii lunii

4. Povestea mistica a oii din luna inchisa intr-o limba ,latina imaginara*

5. Zarva in jurul personalitatii Marelui Lalula

6. Cantecul nocturn al pestelui

7. Povestea mistica a oii din luna rememorata fara cuvintele limbii latine uitate

8. Runda de noapte a soarecelui de la miezul noptii

9. Dute-vino-ul concertant inlauntrul si inafara cursei de soareci

10. Linia de sosire. Judecata invitatiei Prologului la aventura in Epilog.

Dar sa ludm pe rand desfasurarea evenimentelor de pe muntele
spanzuratorii asa cum ni le sugereaza muzica.

Prima miniaturd este consacrata expunerii anticipativ-fragmentare a ideii
de baza din ciclul de poezie Céantece de spanzuritoare. Este vorba de poezia
inaugurala - Muntele spanzuratorii.

Regizorul ne oferd si el o varianta libera a traducerii al carei spirit il simtim
mai aproape de discursul muzical al partiturii:
sInvatam jocul vietii in fata unui popor tampit, iar tocmai ceea ce nu se poate
schimba ne este tel. Ai putea sa o numesti o razbunare copildreasca, adevarul
profund al existentei. Vei cunoaste mai bine viata daca vei invita sa ne intelegi pe
noi.”

Precum aratam mai sus, in Prolog apar ~Soptite“, pe fundalul apelului
repetat, doar ultimele doua randuri ale poeziei: ,Vei cunoaste mai bine viata daca
vei invata sa ne intelegi pe noi.”
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Motivul apel reapare in partea doua - Spre Nord. Vest-Estic - intr-o
varianta scrisa pentru voce,- marturie a schimburilor de esenta intre ego si alter-
ego din anticAmpul grotescului cultivat cu multa ingeniozitate prin teatrul
instrumental. Invitatia-apel a Muzei de a face cunostintd cu patania lui Palmstrém
izvorata din insomniile sale se rosteste printr-un arioso care desi a parasit zona
unui recitativ acompaniato, spre o melopee inaripata ce este retezata de
amprentele generative - in nascendi - ale grotescului. Cantecul muzei este insotit
de aparitia unui nou motiv pe care il putem numi de acompaniament si care va
avea rol semnificativ in mai multe momente ale miniaturilor cantatei, mai precis, in
piesele nr.8 si 9. Este important de observat ca in reaparitile sale, mai ales in
partea a 9-a reintalnim inclusiv varianta vocala si a motivului de apel - fapt care va
oferi in final conturul unei structuri bitematice de tipul unei sonate tristrofice.
Desigur, cele doua poezii travestite muzical sunt articulate launtric nu numai prin
cezuri discrete dar si prin modelarea diferitd a discursului, in conformitate cu
traducerea libera de catre regizor a poeziei:

~Palmstrém a devenit nervos, de aceea doarme acum céatre Nord. Caci sa

dormi catre Vest, Est sau Sud insemna sa-ti obosesti inima. Aceasta teorie fusese
demonstrata Iui Dickens de catre doi invatati ai vremii si se aplica prin magnetismul
planetelor, asa ca Palmstrém se trateaza acasa, isi ia patul si il pune spre Nord, iar
in vis uneori aude latrand vulpea polara.
Cand el povesteste acestea lui von Korf, se simte putin agitat, fiindca pentru el
este de la sine inteles ca trebuie sa doarma in directia in care se invarte pamantul,
cu spatele catre Est. Asa ca el glumeste: ,Nu, divanul meu ramane orientat de la
Vest la Est“.”

Partea a treia - Cantecul de leagan al Copilului spanzuratorii - reprezinta o

a doua varianta vocala a motivului-apel cu vadite tendinte de a-l indemna la somn
pe Galegenkind. Alintatul propriu cantecului de leagan este ingemanat organic,
intr-un dialog cu o prezenta palavragitoare - frullato - a flautului si mai apoi a
clarinetului. Participarea lor insa in ,legdnare” este insotitd de amenintari si gesturi
dojenitoare, ceea ce nu este de mirare, pentru ca straniul copil, in ciuda povestii
misterioase din cantec - sau tocmai din cauza ei? - nu vrea sa adoarma:
»Dormi, copile, dormi, pe cer e o oaie, oaia e din aburi, si duce ca si tine lupta vietii.
Dormi, copile, dormi. Soarele mananca oaia, o linge de pe cerul albastru cu o
limba lunga ca de cétel. Dormi, copile, dormi. Acum oaia a disparut. Vine luna si-si
urmareste sotul cum fuge cu oaia in burta“ - citim in traducerea lui J. Zs. Katona.

Momentul patru - Qaia lunii - cantat de muza in limba latina ,uitata“
reprezintd un episod cu totul nou si inclusiv in simtirea metaforica a compozitoarei:
se apeleaza aici, in mod arhaizant, la mijloacele muzicale ale trecutului. Drept
urmare, rasuna parodia evocarii unei melodii evlavioase medievale, aidoma
intonatiei de altd datd a cantecului gregorian, sensibilizand muzical caricaturalul
grotesc al textului, ca de pilda versurile mai suscitate ,Lunovis herba rapta it / In
montes, unde cucurrit...”
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Interesanta coincidenta ofera piesa 5 - Marele Lalula. Poezia este
bunioara prelucrata si aici dar si in lucrarea lui Adrian Pop. Asadar, stam in fata
unui mod dublat de regandire muzicald a uneia si aceleiasi poezii. Dedublarea
regandirii apare intr-o complementaritate fecunda. in partitura pentru cvartet a
Bagatelei nr.2 am putut resimii jocul insusi cu numele Lalula reluat din varianta
corald initiala la care, pe planul regiei, s-a addugat recitarea intregului text al primei
strofe cu amintitele cautari agitate pentru o expresie adecvata a unor ganduri
marete,- expresie care pana la urma nu este gasita (poate, nici nu poate fi gasita,
si, poate ca... nici nu exista?). Aici, in partea a 5-a din Cantata, se dramatizeaza
insasi figura lui Lalula cu iesirile sale gangurite, iar numele lui - Lalula - apare la
sfarsitul fiecarei strofe, semnificand replicile dojenitoare ale ,imblanzitorilor”
instrumentisti care uneori i glasuiesc pe parcursul executiei... Replici pe care ,
vom vedea imediat, regia le va supralicita.

Mentionam ca in partitura se prelucreaza forma originara a poeziei.

Evidentul paradox al cantecului de peste, poetul I-a dezlegat printr-o
pictograma compusa exclusiv din semne ale pauzelor care in ansamblul lor
configureaza conturul figurii pestelui. In acelasi timp, juxtapunerile ritmice ale
semnelor de pauza sugereaza sclipirile argintii ale solzilor (si/sau ale undelor apei)
in clarul de luna al nopfii:- sugerand sa auzim, printr-o sinestezie vizual-auditiva
indepartata, jocul muzical al luminii. Desenul prezentat mai sus luat drept partitura
pentru Cantecul nocturn al pestelui, ocupa - intr-un sens similar pictopoeticului, sa
spunem, melopictural, locul Miniaturii nr. 6 din Cantata.

Linistea paradoxald a cantecului nocturn cantat de un peste (evident mut)
este urmata de o alta liniste partiala a Qii lunii. Da, reapare in Miniatura nr. 7 Oaia
lunii, reapare Tnsa fara text: ,auzim“ umbra arhaizérilor de mai inainte prin
repetarea doar a acompaniamentului asupra caruia nu mai apare decét linistea
unei evlavii uitate...

Intr-o Sprechstimme jucdusa este rememoratd muzical poetica rundei
sustinuta de soarecele de la miezul noptii.

In volumul ce cuprinde traducerile lui Nina Cassian, poezia Die
Mitternachtsmaus nu apare. Mai sus am redat-o fin original, aici o redam in
traducerea liberd a regizorului: ,Cand se face miezul noptii si casa cerului nu mai
este locuitd nici de luna, nici de stele, soarecele de la miezul noptii aleargd de 12
ori prin casa. El fluierd cu gura-i mica. in vis i se pare ca rage un monstru, dar
soarecele alearga linistit. Stapanul sau, marea fantoméa albd, este in asemenea
nopti plecat. Marire lui! fi pazeste casa soarecele de la miezul noptii.“

Percutia alaturandu-se aleatorismului pointilist al sufltorilor, pe fundalul de
flageolete ale corzilor redau fidel chitcéitul solistic al soarecelui, iar solista - Muza
in numele Lunii - prin declamarea intonationala a textului ne aminteste din
captivantele pasaje ale lui Pierrot lunaire de Schénberg.

Miniatura 9 apare pe aripa coboratoare a traiectoriei formei: ne apropiem
de final, plasmuirea formei alunecand lin spre motivele incipiente ale structurii de
ansamblu. Poeziile - Cursa de soareci I-Il - ce stau la baza piesei sunt alese, nu
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fara noima, pentru reusita unei re-expozitii atdt a componentelor muzicale cat si a
celor poetice. Apar, bundoara, aici mai toate personajele aventurilor de pana
acum, re-punéndu-ne in ipostaza fireasca a re-audierii motivelor lor, care le
personificau de-a lungul discursului muzical.

»Palmstrém nu are slé@nina in casé - citim in traducerea-program a
miniaturii -, in schimb, are un soarece. Von Korf, miscat de necazul lui, Ti
construieste o cursa, iar cu o violind isi aseaza prietenul induntru. E noapte si
stelele stralucesc, Palmstrdém canta in intuneric. lar in timp ce el concerteaza,
soarecele intra in cusca. in spatele sau, in mod misterios, se inchide usa incet si
usor. Palmstrém adoarme.

Dimineata vine von Korf si incarca aparatul acesta folositor in urmatorul
transport de mobila de marime mijlocie care estre tras de un cal puternic, pana la
padurea indepartata unde, intr-o singuratate adanca, ciudata pereche este
eliberata. intai iese soarecele, apoi Palmstrém dupa el. Animalul se bucurd de
noua patrie, in timp ce Palmstrém pleaca acasa cu von Korf.“

10. Initialul motiv-apel, dupa meandrele sale variationale de pe parcursul
Cantatei, revine la pozitia sa originara, nu fara insa sa deschida o ,melo-ipoteca“
ascunsa, conducdtoare pe neobservate catre o deosebit de subtila evocare a
»motivului-Remember” din Céntecele nomade ale lui Cornel Tdranu, motiv care,
printr-o metafora simbolica muzicald, transfigureaza textul perpetuu ,ce va fi a mai
fost/ ce a fost va mai fi/ ce a fost va mai fi/ ce va fi a mai fost” din lirica lui Cesar
Baltag si, devenind arhetip muzical din ce in ce mai consolidat, rememoreaza noile
si stravechile legende mistice-suprarealiste deopotriva.

Asadar, Galgenberg Il nu este doar o simpla repriza a inceputului, nici
doar o completare a pars pro toto-ului initial, ci ofera, pe traiectoria marilor mituri, o
implinire muzicalda a dorintelor poetului despre Cum s-au nascut cantecele de
spanzuratoare. lata legenda: ,Au fost odata ca niciodata opt regi veseli; traiau. Dar
se numeau asa si pe dincolo. in genere, cine se numeste? Nu se numeste, ci e
numit. Dar intr-o zi cei opt regi veseli sau pus pe sporovait, asa cum obisnuiesc
regii sa taifasuiasca intre ei. ,Lumea n-are sare.” ,Sa mergem in cautare sariil“ zise
al doilea. ,Si daca ar fi piper?“ fu de parere al saselea. ,Cine stie ce e noul?”
intreba al cincilea. ,Eu!“ exclama al saptelea. ,Si cum i zici?“ se interesa primul.
»Subteranul®, replica al saptelea, ,stanga, dreapta, intervalul, nocturnul, cvadratele
imaterialului dominand cele trei parti ale senzorialului®. ,Si drumul intr-acolo?” vru
sa afle al optulea. ,Crucea cu un singur brat, fara cap si cu baza deasupra
unghiului®, il 1amuri al saptelea. ,Adica spanzuratoarea!” hotari al patrulea. ,Esto®,
grai al treilea. Si toti repetara ,Estol”, adicd ,Asa e!“ Si tofi cei opt regi veseli se
drapara in hlamidele lor si se lasara spanzurati de propriul lor bufon. Dar bufonul fu
pe loc inghitit de duhul uitarii.

Sa consideram ,esafodul” ca un foisor al fanteziei dominand imprejurimile.
In imprejurimi se mai afld mults muteni.“2
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Ill. Analizdnd contributia regizorald la conceperea partii a doua a
spectacolului subliniem importanta introducerii in mod organic a unor elemente
gestice si de actiune in dramatizarea structurii Cantatei. Timpii gestici si de actiune
introdusi au crescut, desigur, durata desfasurarii in ansamblu cu aproximativ 8
minute. Totodata, majoritatea momentelor gestice s-a desfasurat concomitent cu
timpul propriu-zis al discursului muzical. Combinandu-se in mod intensiv i
extensiv trecerea diferentiata a timpilor care ,scurg” relativ independent in mediile
omogene ale poeziei, ale muzicii, precum si ale gesticii, J Zs. Katona a asigurat o
adecvata organicitate regiei care pana la urma, similar primei pari, a realizat si aici
0 prezenta scenica vie a evenimentelor poetico-muzicale.

Regia ofera deci si in cazul Cantatei o dramatizare in plus fata de prezenta
implicit dinamica a unor elemente constitutive ale discursului muzical. Aceasta
dramatizare in plus are si de asta data o ,gaselnita“ la mijloc. Daca in prima parte
eroul-poet ne prezinta in nascendi plasmuirea aparte a poeziilor in imaginile
bagatelelor menite sa redea grotescul framantarilor creatiei in cautarea zadarnica
a expresiei visate, in partea a doua a serii coerenta sensibilizarii scenice a actiunii
se asigura in morendi prin absurdul atragerii in joc dramatic a instrumentistilor, mai
exact a instrumentelor, regizorul oferind astfel spectacolului o adevarata infatisare
de teatru instrumental.

Desigur, fiecare parte a spectacolului lirico-dramatic ,Morgenstern® isi are
propriul specific regizoral dupa care este orientata toata desfasurarea actiunii. Aici,
in Cantata, Luna personificata in Muza poetului intrd in ,dialog gestic“ cu
instrumentele, inclusiv cu bagheta dirijorului si cu partitura. Bineinteles si
instrumentele (purtétorii lor) sunt expuse unor schimburi de mediu intern si extern
al actiunii. La inceput, muzicienii apar aleatoric, fiecare incepandu-si individual
productia, care apoi, dintr-o serie de amalgamari, se incheaga intr-un tot ce in
aparenta fiinfeaza foarte ,dezlanat“ cand in afara cand in launtrul actiunii. De pilda,
in desfasurarea soloului la flaut ceilalti suflatori servesc cafea, rasfoiesc reviste
ilustrate... lar Muza Lunii coboara de pe piedestalul ,transcendental“ al mesei si se
aseaza in jurul si in cercul grupului de orchestranti.

Sunt semnificative inclusiv dialogurile simbolice cu ,recuzitele®
vestimentatiei ca de pilda valul fetei lunii pe care, infasurat, il alintd parca ar fi el
Copilul spanzuratorii, si pAna la urméa cu care acopera partitura - spre a-i asigura
un somn usor...

Dramatizarile de acest fel urmaresc fidel-jucaus, uneori usor caricatural,
sensibilizarea muzicald a mesajului poeziilor cuprinse in partitur:

- In Prolog Luna coboara sa dea glas mesajului din Esafod, iar
orchestrantii intra fiecare in pelerind neagré. in calitate de jurati ,subintelesi®, iar
dirijorul, purtand in plus si manusi albe la care, vrand-nevrand, ne mai asociem si
amintirea unui purpuriu obligo, apare in fata noastrd drept conducatorul muntelui
spanzuratorii - calaul... si toate aceste aparitii ni se infatiseazd conform unor
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alteritati blajine-jucéuse care insa ,,nu cunosc pardon“ in promovarea caricaturala a
nonconformismului;

- Primul schimb de esenta are loc in cea de-a doua miniaturd. Naratiunea
solistei despre insomniile lui Palmstrom legate de directionarea patului, se
desfasoara cvasi pe initialul motiv-apel al carui esenta instrumentala se schimba in
alter ego-ul ei vocal.

- Al doilea schimb de esentd a grotescului realizat in Cantecul de leagan
se manifesta in ,punerea cu capul in jos* a zicalei dupa care liniste nu ai sa faci
prin zgomot, retorica dialogurilor instrument-voce se amplifica in diapazonul ei
dinamic, amenintarile ,alintantei“ cresc fatd de ,alintat", finalizandu-se in metafora
adormirii dubioase a strengarelului copil- adormire ce se incheie cu o lovitura
neasteptata la toba mica...

- In Oaia lunii (Lunovis) se creeaza atmosfera falsd a unei prezente
evlavioase pe scend. Valul ce acoperea adineauri partitura alintatd acopera acum
capul fetei travestind-o in calugaritd care intoneaza un céantec bisericesc, mai
precis da glas bisericeste unui cantec intr-un ,alter ego* al limbii latine;

- Dramatizarea scenei a 5-a asigura puntea de legatura cu prima parte nu
numai prin repetarea poeziei Marele Lalula, dar si datorita reamintirii gestului de la
prima parte a spectacolului, in Bagatela nr.4 - Suspinul - gest pe care il facea
eroul-poet oferind Fetei lunii manuscrisul creatiei sale cuprinzand Expresia Ideala a
celor mai Importante Ganduri din Lume. Si, iatda continuarea: stapanita de evlavia
spiritului poetic medieval, Muza Lunii ofera pe rand fiecarui instrumentist cate o
foaie din textul primit cadou de la poet. Acestia insa nu numai ca nu accepta foile,
dar le arunca, unii chiar le strang in ghemotoc, iar dirijorul le azvéarle nimicitor restul
foilor ramase de jur-imprejur. Biata Muza adunandu-le ii cearta pe muzicanti cu
cuvintele poeziei abrakadabra despre Marele Lalula. lar, cum am mai spus, ei
conchid raspunsul in mod dojenitor prin ,rostirea instrumentala“ a numelui Lalula.
Similar surprizei produse la toba mica de la sfarsitul Cantecului de leagan, aici,
dupé dojenirea repetata cu ,La“-“lu“-“la“ a Muzei, care se ascunse intre timp in
intunericul scenei, o mai ameninta odata la sfarsit cu un ,La“ neasteptat de
intarziat... Bineinteles ,adaosurile” gestico-sonore tin de regie, fiind tipice
aleatorismului caracteristic in ,anti“teatrul instrumental.

- Muza adormita petrece in somn prezentarea Cantecului nocturn al
pestelui si re-prezentarea - in lipsa ei - a Oii lunii - Lunovis Il. Fiind atentionata cu
partea de par desfédcuta a arcusului - metafora grotesca a biciului - Muza se
trezeste, izbucnindu-se intr-un tipat inspaiméntat si se aseaza apoi pentru
interpretarea miniaturii despre Soarecele de la miezul noptii. latd un alt liant
descoperit intre cele doua parti ale spectacolului: Masca purtatad in prima parte
intrd din nou in rol. Toatd scena este reconfigurata: dirijorul cu masca pe fata se
intoarce cétre public si astfel se trece la reprezentarea miniaturii nr.8. Purtarea
mastii - de catre poet, respectiv, de catre dirijor - reprezinta o reusitd in plus a
regiei - retorica scenei concretizandu-se in personificarea litotizanta a
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personajelor, in figura unor animale mici cum ar fi naparca sau soarecele... Aceste
personificari plasticizante si miniaturalizante au si un statut conflictual al
coexistentei hiperbolizarilor si litotizarilor. Daca ascultdnd discursul muzical cu
masca din bagatela Capra si naparca am putut desprinde micimea fiintei care insa
prin ruga transcende intreg Universul, aici, masca simbolizeaza maretia micului
soarece care ofera securitatea deplind casei stapanului absent - Marea fantoma
alba;

- Revine totul ,Ja normal” in penultima miniatura, Cursa de soareci. Solista
reda evenimentele povestit, cum ar spune Horatiu. Suntem la inceputul sfarsitului,
in ordinea inversa apare deci din nou Palmstrém cu una din pataniile sale, dupa
care se re-expune largit Prologul, in fine auzim Esafodul in intregime;

- Asadar, Epilogul se desfasoara pe fundalul transfigurarii motivului-apel in
cel ,arhetipal” al povestilor legendare interpretate de Muza poetului. Se pregatesc
juratii-instrumentisti in frunte cu calaul-dirijor la proclamarea verdictului. Repetarea
in soapta a sfarsitul din Esafod ca ultima aparitie, este realizata in soapta de catre
totii muzicienii ridicati in picioare. Exceptie face Muza, care in aceste clipe, sta la
masa, rezemata cu coatele si cu barbia lasatad in palme, imitand aievea gestul
eroului-poet de la inceput, in cautarea cuvintelor ideale si cugeta...

in prima parte poetul aducea intunericul finalului prin stingerea lumanarii;
aici gestul de fine al dirijorului produce stingerea luminilor rampei.

Verdictul se anuntd cu masca pusa din nou pe fata dirijorului. Simbolul mastii
soarecelui se deschide finalmente: personificarea sa in judecétor aratéd ca puterea
micimii consta in indrazneala incercarii unor fapte mari.

Si Muza? Are si ea masca. Mai mult, o avea pe tot parcursul
evenimentelor. Masca ei o reprezinta grima. Bundoara, Fata lunii apare mascata in
figura arlechinului cu multiplele sale conotatii afective intre liricul grotesc si
absurdul dramatic, evocand clovnul lui Picasso, Petruska lui Stravinski, Pierrot
lunaire al lui Schénberg deopotriva.

*

A vorbi despre fecunditatea traiectoriei dintre punctele de hiatus nascendi-
morendi - de la grotescul inca nu-i si pana la absurdul deja nu-i - se pare ci este
un non-sens. Si este. Este tocmai fecunditatea sensului non.

Taoismul, multd vreme de acum, a formulat complementaritatea
inevitabila a plusului si minusului in toate ipostazele lor esentiale. si peste tot,
rezultatul a fost unul si acelasi: minusul are si el imperiul lui propriu-existent. Dintre
multiplele variante ale formularilor cuprinse in Cartea despre Dao si putere a lui
Lao Zi?” redam pe cea din paragraful 11 care prezintd o promptd aseménare cu

poetica lui Morgenstern, mai ales sub aspect structural-genetic al zamislirii
reflexiilor:
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Treizeci de spite

se imbina-n butuc:
si-n gol si in plin

se afla folosul carului.
Se framanta lutul
spre a face un vas:

n gol si in plin

se afla folosul vasului.

Se despica in ziduri

usi si ferestre

spre a face o casa:

si in gol si in plin

se afla folosul casei.

Astfel, in plin se afla profitul,
in gol se afla folosul.?8

Desigur, nu putem sa nu aratam constelatia europeana a filozofiei alteritatii
pozitiv-negative, cum ar fi, spre exemplu, complementaritatea Fiintei si Ne-fiintei a
inteligibilului si sensibilului, a posibilului si ne-posibilului, a luminii si intunericului

din postulatele gandirii lui Parmenide?®: %,

Si, iatd acum, aceste idei duse in poezia lui Morgenstern de la geneza lor
grotesca la disparitia lor absurda reafirmand justetea lor dincolo de o logica
formald in conformitate cu forta demiurgica a poezis-ului, reflectand totodata modul
autocaricatural cu care poetul se raporteaza la lume: ,ronia mea este la fel de
naiva ca si patosul meu. Sunt capabil sa spun ironic lucruri incredibile, féara nici o

urma de frivolitate...” (p. VIl) Asa se intampla in Gardul:

Un gard de sipci. lar printre ele

Sant goluri: laste, subtirele.

Un arhitect trecand, imi pare,
Pe-acolo, ca din intamplare,

Extrase golurile rare,
Facand din ele-o casa mare.

Sta gardul, cam nauc, un pic,
Cu sipci, si-n jurul lor nimic.

Uréat era si delasat.
S-a pus problema si-n Senat.

Mesteru-o sterse. Incotro?
Spre Afri-sau-Americo®'.
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,Existenta vazutad in golurile ei, in neverosimil. Satira a atotputerniciei,
intrucatva sarlatanesc-magice a tehnicii. Dar mai curénd, exercitiu al puterii
verbului: cu cuvintele se poate face orice, socoteste poetul. Scoti golurile, raméane
nimicul. Cu nimicul se poate construi un edificiu fictiv. Posibilitatile unei logici
sofistice depasesc infinit de mult pe cele ale realului si ale unei logici intemeiate pe
rigorile ratiunii. Ca si arhitectul, mag si escroc totodata, poetul poate indrazni
orice.“32 In legaturd cu jucdusul grotesc-absurd al poeziei din caracterizarea de
mai sus a lui N. Balota mai putem adauga puterea de perspectiva deosebita a
gandirii creatoare la Morgenstern, putere care a actionat atat de dinamic si
mobilizator inclusiv asupra conceperii, interpretarii si regiei muzicale a
spectacolului pe care il analizam.

Acel Nimic din care, similar Appendix-ului lui Bolyai Janos, Morgenstern a
creat si el o lume aparte, o lume a grotesc-absurdului, iar arta muzicala clujeana a
reusit pe deplin, in contextul ei modern nu numai sa-I re-sensibilizeze pentru
astazi, dar sa-l si gandeasca mai departe, pe undele autenticului valoric al
campului de forta estetica contemporana.

NOTE

1 Concertul a fost organizat de catre Filarmonica de Stat ,Transilvania“, Academia de muzica ,Gh.
Dima“ si Inspectoratul pentru Cultura al Judetului Cluj, Duminica, 25 aprilie 1999, ora 19 in sala Studio
al Academiei de muzicd ,Gh. Dima“, in colaborare cu Centrul Cultural German Cluj-Napoca si
Consulatul General al Germaniei - Sibiu, in cadrul aniversarii a 5 ani de la infiintarea Centrului Cultural
German la Cluj-Napoca.

2 In: Nicolae Balotd, Christian Morgenstern, (1871-1914), prefata la volumul Christian Morgenstern,
Céntece de spanzuratoare, Ed. Univers, Bucuresti, 1970, p. XVI.

3 Christian Morgenstern, Cantece de spanzuratoare, in romaneste de Nina Cassian, Prefata de Nicolae
Balota Ed. Univers, Bucuresti, 1970, p. 12-13.

4 Galgenberg este tradus de catre N. Cassian cu titlul Esafod.

5 Prefata, op. cit. p. XVII.

6 Idem, p. XVIII.

7 Macaronic, adjectiv despre versuri, poezii etc. scrise intr-un stil glumet, amestecand cuvintele si
formele limbii nationale cu cuvinte si forme latinesti sau latinizante. Macaronism, compozitie literara
scrisa intr-o limba impestritatd cu cuvinte strdine; cuvant sau expresie specificd acestei compozitii. (Din
Dictionarul de neologisme de Florin Marcu - Constant Maneca, Ed. Academiei, Bucuresti, 1978 p.642.)
8 Idem, p. XVII-XVIII.

9 Urmétoarele sapte poezii sunt prezentate aici in traducerea compozitorului Adrian Pop.

10 Mentiondm cé exista si cate o varianta romaneasca a poeziilor cuprinse in partitura in traducerea Iui
Nina Cassian. A se vedea volumul bilingv: Christian Morgenstern, Cantece de spanzuratoare, Editura
Univers, Bucuresti, 1970.

11 In subsolurile urméatoare redam indicatiile regizorale acordate de catre J. Zs. Katona actorului
recitator al seriii, Stefan Straub (Germania).

12 Idee:

- Das Quartett ist meine Muse, ich selbs bin Morgestern

- Ich mache ieden Dialog mit den Instrumenten: Die Bratsche z.B. gibt mit mir Eine Idee fiir einen Vers
13 Einflhrung: sehr beruhigend

gltchlich /str.ll rand 1/

Ich experimentiere mit die Warten

bis es bleibt falsch
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nervos (str.ll. rdndurile 3-4)

ich trete mit Kerze anstander + Kerze brennt/

Actorul expune poezia in timpul ultimei pauze generale a partiturii, si potrivit indicatiilor de mai sus, se
plimbé& agitat prin scena si revenind asupra finalului, cauta zadarnic cuvinte mai potrivite...

14 Ich wéle aus in Babysprache,

werde selbst zum Kind

Ich finde nicht die

guten Worte + bin nervos

/réndurile 1-2/

Korper spielt mit! (randul 3)

Ich sitze am Tisch: Wutausbruch kein Schreiben

Recita textul poeziei paralel cu interpretarea muzicala a piesei.

Gestica si miscarea scenica, inclusiv declamatia, evoca copildrosul, jucausul, ganguritul.

Catre sfarsitul piesei: Neues Moment! in Stille héren + Musiker anschiiren m. Kerze.

Apoi: setze ich die Maske auf + trage ,Geiss und Schleiche” vor

In final: nehme Maske.

15 Kind

wie ein Méarchen lesen (paralell zur Musik lesen, wenn die Musiker flistern (soptesc)

Se repeta fraza la titlul piesei Capra si naparca:

Ich trage ,Geiss und Schleiche” vor

In mijlocul piesei apare indicatia: an der Garderobe nehme ich Hut + gehe zum Publicum zuriick
Indicatie regizorala: se va rosti poezia Suspinul anticipat, la ultimele masuri ale poeziei Capra si
naparca.

16 Beruhigend

viel Gefhl,

ohne Geste

- eine rote Rose fir die Solistin des 2. teil: Sie ist Symbol fiir die Muse

Indicatie la inceput: Ich kehre zur Garderobe im Walzerschritt zuriik mit Schal ale Frauenkopf

Dupa un glissando grotesc la sfarsitul piesei, la pauza generala: Ich bin an der Garderobe, umarme sie,
will sie kiissen, kiisse aber nicht, denn in mich féhrt eine neue Idee fir ein Gedicht, ich lasse die
Garderobe liegen, eile zum Tich um das neue Gedicht zum schreiben - am Tisch sehe ich die Frau +
ich gebe ihr neue Gedicht mit einer Rose.

17 philosophisch

ich formuliere ein grosse Idee der Menschheit

Se rosteste prima strofa catre sfarsit, la o puaza generala dupa care cea de-a doua strofa va fi inserat
printre ultimele masuri, iar ultimul vers incheie piesa: tats um des Reimes willen /sd iasa rima buna./.

18 exhibitionistisch

ich teile Dir meine Intimitat mit

La sectiunea de trecere intre strofa introductiva discretd-lenta si partea de Vivace din partitura este
integral rostita poezia Floare de tapet.

Pe parcursul piesei reapare - pe motive cvazi-similare - dansul cu cuierul din vals (Suspinul).

19 fortissimo bis pianissimo

Textul este rostit integral incepand cu prima fermata, la mijlocul piesei.

20 Schlussfolgerung (concluzie finald) am Ende der Musik

Dauer nur Musik: 20’

mit Gedichten: 25’

21 Christian Morgenstern, Alle Galgenlieder, Insel-Verlag, Frankfurt am Mein, 1964 p.14-15, in
traducerea compozitoarei.

22 Din Programul de sala al serii.

23 Forma versificatd a traducerilor ce urmeaza, apartine poetei Nina Cassian; in: Christian
Morgenstern, Cantece de spanzuratoare, Ed.Univers, Bucuresti, 1970. Exceptie face traducerea Cursa
de soareci redata in subsolul nr.23.

24 Traducerea poeziei lipseste din volumul citat.

25 In Caietul de sala al programului serii intalnim si urmatoarea traducere poetica:

107

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

Palmstrom, sarac vai de el,
Are-n casa-un goricel.

Korf, migcat, avand o sursg,
li ofera-n dar o cursa

si prietenu-gi aseaza

Intre gratii, cu-o vioara.

Noaptea, sub un cer eteric,
Palmstrom canta-n intuneric.
si in timp ce concerteaza,
soarecele defileaza,

Pana-n mod misterios,
Cursa-| prinde, curios.

Apoi sub noaptea profunda,

In somn Palmstrom se cufunda.
Von Korf vine si indata

Utila cursa o incarca

Intr-un mare camion

Urias cat un vagon,

Tras de un caluf istet,
Pana-ntr-un loc paduret,

Unde, in singuratate,

Prinsii-s pusi in libertate.

lese méandrul soricel,

Apoi Palmstrém dupa el.

Indata ce animalul

Noii patrii-i sare pragul,

Palmstrém, foarte bucuros,

Cu von Korf pleaca pe jos.
26 Christian Morgestern, Cum s-au nascut cantecele de spanzuratoare; in: op. cit. p. 7.
27 Atentia mea la aceasté analogie a relatiei nascendi-morendi din istoria esteticii europene cu ideile
despre Dao si putere a filozofiei chinezesti mi-a atras-o colegul si prietenul meu esteticianul Pavel
Puscas, fapt pentru care pe aceasta cale ii aduc sincere multumiri.
28 |dem, p. 76.
29 Simplicius: Trebuie spus si gandit ca fiinta este, caci a fi este ,posibil*, dar neantul nu e ,posibil“[...]
Sextus Empiricus nota ca ,Parmenides dispretuia rationamentul de opinie intemeiat pe reprezentari
lipsite de temei, si lua drept criteriu rationamentul stiintific, cu alte cuvinte fara gres, tdgaduind in acelasi
timp orice crezare senzatiilor. [...] una e ce exista cu adevarat, a inteligibilului, alta e ceea ce devine, a
sensibililului, pe care nu se invoiau s-o numeasca de-a dreptul ,fiinta", ci fiinta aparenta.

lar dupa Proclos Neoplatonicianul ,singurele cai de cercetare ce pot fi gandite: una, care
afirma ca este si ca nu-i chip sa nu fie, e calea Convingerii (ce intovaraseste adevarul); cealalta, care
afirma ca nu e si ca trebuie sa nu fie, e o cale ce nu poate fi catusi de putin cercetata, caci nici de
cunoscut n-ai putea cunoaste ce nu e (pentru ca nu e posibil), nici sa-I exprimi..."

Simplicius aratd ca la Parmenides ,dupa ce totul a capatat numele de lumina si intuneric, iar
aceste denumiri - potrivit puterilor fiecareia - s-au aplicat unui lucru sau altul, totul e deopotrivéa plin de
lumina si de nevazuta noapte, amandoua egale de vreme ce nimic nu tine [exclusiv] de una sau de
alta. [Filozofia greaca pana la Platon, Vol. |. Partea a 2-a, colectie in grijita de Idel Segal, Ed. Stiintifica
si Enciclopedica, Bucuresti, 1979, pp. 230, 237].

30 Mai pe larg a se vedea studiul de St. Angi: Parmenidész igézetében (in fascinatia lui Parmenide),
rev. Korunk, 1987/11.

31 Christian Morgenstern, op. cit. p. 64-65.

32 N.Balota, Prefata, ed. cit. p. XlI

108

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 22001

ISTORIOGRAFIE

Ligia TOMA - ZOICAS

La centenarul nasterii profesorului si compozitoruliui
Celestin Cherebetiu

Momentul ales pentru a evoca personalitatea profesorului si
compozitorului Celestin Cherebetiu ne indeamna sa ne centram pe unul dintre
gandurile marelui filozof Voltaire, care sustinea: ,Celor vii le datoram respectul,
celor morii adevarul”. La scurgerea unui secol de
la nasterea lui Celestin Cherebetiu, rostirea
adevarului se impune, cdci asa cum exista un
timp al trairii, exista si un timp al marturisirii.

Formularea adevarului legat de
personalitatea lui Celestin Cherebetiu presupune
surprinderea si dezvaluirea acelor constante
spirituale care-i definesc personalitatea. Pentru
aceasta, avem obligatia sa coboram spre
inceputuri, spre izvoare, pentru a ridica la
suprafata cateva fapte ce poarta in ele
semnificatii deosebite.

Din cuprinzatoarea perspectiva care ni se
deschide in fatd, extragem un prim moment care
socotim ca i-a marcat existenta: descendenta sa
dintr-o familie de preoti, o familie in care, din tata in fiu, ideea de credinta si
demnitatea nationala au facut corp comun. Din dorinta de concretizare, si nu din
aceea de a face istorie cu orice pret, addaugam ca bunicul lui Celestin Cherebetiu,
preotul care a pastorit localitatea Vad — cunoscuta ca si ctitorie a lui Petru Rares —
este cel care I-a intdmpinat si primit in casa sa pe Nicolae lorga, marele istoric
care in drumurile sale - legate, credem, de cunoasterea satelor si manastirilor din
Romania — a vizitat si biserica din Vad.

Un pas mai departe ne leaga din nou de istorie, caci Celestin Cherebetiu,
depasind anii de liceu — in trecere de la scolile din Nasaud la cele din Blaj —,
obtine diploma de bacalaureat in anul ce marcheaza cu adevarat istoria noastra:
1918.
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Mai mult decat semnificativ este insa locul in care Celestin Cherebetiu isi
incheie studiile liceale: este vorba de Liceul ,Sf. Vasile” din Blaj, institutie prin care
tanarul Celestin a intrat intr-o lume cu un anumit comandament moral-spiritual.
Pentru a ajunge in acest moment la o relatie mai directd cu omul Celestin
Cherebetiu, trebuie sa ne apropiem de aceasta lume, de atmosfera in care a trait si
aerul pe care |-a respirat.

Suntem in preajma unei institutii de exceptie, care, la randul ei, apartinea
unui centru care si-a castigat in timp statut de centru unicat. Nimic nu a fost aici
indiferent pentru tanarul ce se forma, avand sansa de a se intélni cu istoria, prin
institutii si oameni care le serveau pe acestea, facand istorie.

Se conturase un cadru deosebit — nu e bine sa uitam ca statutul de oras
unicat ii fusese conferit Blajului odatad cu recunoasterea faptului ca acesta a fost
singurul oras din Transilvania care a fost intemeiat de roméni sub regimul austro-
ungar —, in care Blajul a devenit apoi oras unicat prin institutiile sale de invatamant,
prin integritatea sa morala si forta culturald, justificAndu-si pe deplin denumirea de
Mica Roma. Deloc in ultimul rand, la aceasta calitate de oras unicat a mai
contribuit — dupa parerea unui apropiat al episcopului martir loan Suciu — ,spiritul
luminat de credinta ce domnea aici, spirit care dadea o libertate anevoie de gasit in
alta parte...”

Sunt adunate aici cateva dintre elementele — adevarat florilegiu de stari si fapte de
exceptie — care s-au rasfrant benefic asupra celui care s-a format sub indrumarea
unor personalitati care onorau acest mediu.

inainte de a deveni student, in cadrul Liceului ,Sf. Vasile”, Celestin
Cherebetiu a avut privilegiul de a se bucura de un profesor de exceptie:
compozitorul lacob Muresianu, unul dintre clasicii muzicii roméanesti. Acesta a fost
profesorul care si-a facut din propria casa o mica academie unde erau primiti si
indrumati toti cei socotiti capabili a face artd/muzica. Tanarul Celestin Cherebetiu —
caruia profesorul lacob Muresianu i-a dezvaluit si apreciat dotarea — a fost chemat
sa participe, inca din acei ani, la concertele realizate de compozitorul lacob
Muresianu cu studentii teologi. A fost un prim moment in care optiunea pentru a fi
el insusi, in sensul afirmérii prin arta, prindea contur pentru Celestin Cherebetiu.

Dar, intr-un moment care in viata fiecarui tanar apare — acela de a decide
pentru un drum in viata —, absolventul de liceu Celestin Cherebetiu a fost pus intr-o
situatie cel putin complexd. Se punea problema de a opta pentru a fi el insusi, ori
pentru a raméane in adevar.

La terminarea Liceului, il gasim pe Celestin Cherebetiu inscris la
Academia Teologica din Blaj. Odata cu aceastad decizie, impacarea celor
dinauntru cu cele dinafard a devenit o realitate necontradictorie. Subsumarea la
adevarurile credintei, departe de a fi obstructionat afirmarea lui Celestin
Cherebetiu in plan artistic, a marcat un moment fast din viatad, moment in care
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lucrurile au venit unele spre altele in timp oportun. Mai intéi, din punctul de vedere
al calitatii formarii, caci tanarul Celestin Cherebetiu a beneficiat, atat in modelarea
sa in spiritul artei, cat si in formarea intru adevarul credintei, de magistrii care au
intrat in galeria figurilor care au facut faima scolilor bldjene. Ar trebui sa
reinventdm macar in parte aceasta lume, pentru a intelege ceva din felul in care
erau modelate spiritele aici, rdmanand marcate pentru o buna perioada de timp,
dacéa nu chiar pentru intreaga viata. Este greu de imaginat astdzi o lume ca aceea,
bine cladita pe dinduntru, formata din personalitati bine scuturate de timp si de
istorie.

Un singur model ne poate servi ca pilda, prin formatie si fapta: ne gandim
la profesorul lon Micu Moldovan, care era considerat si cel mai capabil canonic din
Blaj. Acestui profesor i se datoreaza refacerea monumentului Libertatii, ridicat la
1848 si dinamitat in 1908. lon Micu Moldovan a adunat resturile monumentului si
le-a inglobat in alt monument, care se vede in curtea resedintei Mitropolitane de la
Blaj.

Blajul anilor 1920-1950 a fost un centru in care institutiile si personalitatile
aveau forta egala, impresionand aici deopotriva zidurile scolilor si oamenii care le
serveau pe acestea. Vorbind despre toate, si recrednd atmosfera ce domina in
acest centru, episcopul loan Ploscaru releva faptul ca in Blaj ,nu este vorba de
dominatie de spirit edilitar, ci de una de ordin moral, caci in aceste locuri vibra o
tainicd emotie in sufletele celor ce calcau pe pragul lor, atat din punct de vedere
national cat si religios”.

Probabil c& asemenea emotie a calcat si Celestin Cherebetiu pe treptele
Academiei Teologice, si mai ales ale Catedralei ,Sf. Treime”, unde a fost condus la
altar, pentru a fi sfintit ca preot, de catre mitropolitul dr. Vasile Suciu, in anul
1929.

lesit dintr-o asemenea ambianta de exceptie, si favorizat de o bursa de
studii oferitd de Mitropolia Blajului, Celestin Cherebetiu se va indrepta spre o alta
institutie care, prin calitatea oamenilor ce o serveau, si-a castigat in timp o faima
similara institutiilor blajene. Astfel, intre anii 1921- 1925 il gasim pe Celestin
Cherebetiu student al primei institutii de invataméant muzical superior (romanesc)
din Ardeal, institut condus in acel moment de Gheorghe Dima, unul dintre marii
clasici ai muzicii romanesti, cel care si-a propus sa structureze institutia dupa
modelul academiilor de muzica din Viena si Paris.

La Cluj, Celestin Cherebetiu urmeaza cursurile de compozitie, vioara si
teoria instrumentelor, aflandu-se printre studentii care s-au bucurat de pretuirea
marelui muzician, ca si a altor profesori — personalitéi ale timpului: Augustin Bena
si Romulus Cionca, profesorul cu care a studiat vioara.
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In aceasta perioada, interesul si deschiderea pentru fenomenul de cultura
I-au indreptat pe Celestin Cherebetiu si spre Universitate, in cadrul careia a
frecventat timp de doi ani cursurile de limba latina si italiana.

Posesor al unei formatii de exceptie — cu doua licente in spate —, Celestin
Cherebetiu se reintoarce la Blaj in anul 1925, in calitate de profesor la Liceul ,Sf.
Vasile”, unde va functiona un singur an, caci, in baza unei alte burse oferite tot de
Mitropolia Blajului, are posibilitatea sa se specializeze la vestita Pontificia Scuola
di Musica Sacra de la Roma. Sub indrumarea unor profesori care pentru multa
vreme au ramas puncte de reper pentru studiul unor discipline — sa-i numim pe
Rafaele Casimiri pentru armonie si Paolo Ferretti pentru estetica —, Celestin
Cherebetiu se specializeaza in cant gregorian si scriiturd de tip palestrinian. Cei
doi ani petrecuti la Roma i-au marcat activitatea desfasurata cu deosebire in planul
creatiei muzicale, ca si al reformei muzicii bisericesti, act pe care |-a gandit
impreuna cu alti muzicieni atrasi de idee. Unul dintre acestia a fost compozitorul si
interpretul Traian Vulpescu.

Spre sfarsitul deceniului trei al secolului abia incheiat, Celestin Cherebetiu
trece la fapte, straluminat de un gand pe care paremiologia latina I-a formulat in
temenii: ,Homo non nascitur, sed fit". Pentru inceput, nemultumit cu satisfactiile pe
care activitatea la catedra i le dadea, profesorul Celestin Cherebetiu imagineaza
un intreg program care vine in intampinarea nevoilor de formare in spirit muzical.

Marturiile ce le avem — si le mentionam pe cele ramase de la poetul si
prozatorul Aurel Gurghianu, pe cele integrate in Jurnalul poetului Negoita Irimie,
paginile pe care Nemes Vasile le inchina in teza sa de licenta lui Celestin
Cherebetiu, cele pe care preotul doctor Vasile Stanciu le include in teza sa de
doctorat axata pe problema muzicii bisericesti in Transilvania, dar si aprecierile pe
care compozitorul contemporan Serban Nichifor le formuleaza in relatie cu
personalitatea lui Celestin Cherebetiu — sunt marturii ce toate confirma faptul ca
profesorul si compozitorul Celestin Cherebetiu a adunat in timp o seama de
satisfactii si realizari, dar si multd pretuire din partea unor personalitati ce i-au stat
in apropiere.

Printre realizarile legate de institutiile pe care le-a servit cu devotament
aproape trei decenii, avem datoria sa amintim in primul rand organizarea — in
institutiile scolare — a unor ansambluri instrumentale; printre acestea, ansamblul de
instrumente de suflat / fanfara/ format din elevii Scolii Normale este ansamblul care
a devenit in timp o mandrie a scolii in acea perioada; pe langa acesta, profesorul
Celestin Cherebetiu a mai constituit dous ansambluri corale — unul mixt, format din
cadre didactice, si altul din voci barbatesti, ansamblu in care cantau studentii
Academiei Teologice din Blaj.

Profesorul Celestin Cherebetiu era insa el insusi si interpret, membru al
unui cvartet care s-a format tot la ideea sa, si din care faceau parte si fiul
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profesorului sdu lacob Muresianu, pe nume luliu Muresianu, distinsul compozitor si
profesor de teoria muzicii la Conservatorul de Muzica ,Gh. Dima” din Cluj.

Printre colaboratorii pe care Celestin Cherebetiu i-a avut se numara si
compozitorul si profesorul Sigismund Toduta, devenit in timp rector al
Conservatorului ,Gh. Dima”, intr-o perioada in care Celestin Cherebetiu era cadru
didactic la disciplinele armonie, contrapunct si pedagogia muzicii.

In activitatea artistica desfasurata la Blaj, dirijorul Celestin Cherebetiu a
apelat la pianistul Sigismund Toduta, care, in situatile complexe in care partiturile
interpretate pretindeau acompaniament de pian, devenea colaboratorul pretios.
intre cei doi muzicieni s-a injghebat o calda relatie de amicitie, pastrata multi ani.
Despre o asemenea stare de spirit ne aduc marturie si paginile unei lucrari de
camera pe care compozitorul Sigismund Todutad o dedica familiei Cherebetiu. Este
vorba de lucrarea ce poarta titlul Concertino per i tre Cherebetiu”. Sunt pagini
scrise pentrui vioard,-viold si violoncel, dedicatia lasandu-ne sa intelegem ca toti
copiii familiei Cherebetiu practicau muzica. Cu deosebire semnificativa insa, din
punctul de vedere al relatiei de amicitie ce-i lega pe cei doi muzicieni, este
insemnarea-dedicatie pe care Sigismund Toduta o face pe una dintre partiturile
sale: ne referim la lucrarea pentru cor mixt la sase voci, ce poarta titlul Cuvine-se.
Compozitorul tine sa precizeze ca ideea pe care si-a axat intregul demers
componistic este preluatad din Liturghia Sf. loan Gura de Aur de Celestin
Cherebetiu, asa cum se canta la Blaj; idee pe care a prelucrat-o si dezvoltat-o -
cum insusi spune - ,dupa bunele reguli ale polifoniei palestriniene”. In final,
compozitorul Sigismund Toduta adauga: ,remit lucrarea Corului Catedralei din Blaj,
pe care cu cinste si cu desavarsitd competinta il conduci”. (Blaj, 29 V 1944).
Comentariul este inutil, de vreme ce exigentul muzician care a fost Sigismund
Toduté isi dorea ca piesa lui sa fie intepretata sub bagheta dirijorului Celestin
Cherebetiu.

Adevarul este ca activitatea muzicala desfasurata de Celestin Cherebetiu la
Blaj a fost remarcabild, si aceasta cel putin din doua puncte de vedere. Pe de o
parte trebuie relevat faptul ca repertoriul acestor formatii corale a ajuns sa
cuprinda pagini de valoare, atat din literatura muzicala clasica, céat si din creatia
muzicald romaneasca, iar pe de altd parte este vorba de un numar impresionant de
concerte realizate cu aceste ansambluri, si nu doar la Blaj, caci Celestin Cherebetiu
a desfasurat o adevarata opera de apostolat cultural, concertand in multe alte
centre din Ardeal. Este o fapta care il situeaza aldturi de marii nostri clasici, cei care
au initiat o asemenea directie de manifestare, urmarind in fapt implinirea a doua
idealuri: formarea gustului artistic si a unui public consumator de arta.

in drumurile sale prin tard, Celestin Cherebetiu a ajuns in contact cu mari
muzicieni ai timpului, printre care si cu compozitorul si profesorul de la Academia
Teologica din Oradea, Francis Hubic, la invitatia caruia a i concertat la Oradea.

113

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

Activitatea desfasurata de dirijorul si compozitorul Celestin Cherebetiu in
aceasta perioadd a fost cu deosebire importanta pentru Blaj, caci acest centru de
culturad a fost investit acum cu o noua calitate, una ce-i lipsea: aceea de oras cu
viata muzicala proprie.

Concertele realizate de Celestin Cherebetiu cu ansamblurile pe care el
insusi le-a organizat s-au inscris printre evenimentele culturale de rasunet ale
timpului. intre acestea trebuie amintite cele care au avut loc cu ocazia serbarilor
ASTREI (1936) la jubileul de 75 de ani de la infiintarea societatii - concerte carora
li se alatura cele legate de inaugurarea Palatului Cultural din Blaj (1937) -, serbari
ce au fost onorate de cele mai inalte personalitati ale timpului, intre care insusi
Regele tarii.

In cadrul acestor manifestari artistice cu caracter exceptional, au fost
interpretate in prima auditie si creatii ce apartin compozitorului Celestin
Cherebetiu. Facem referire la una dintre paginile de mare valoare — oratoriul Fiul
ratdcit, lucrare de proporiii ample, pentru a carei interpretare s-a apelat la
orchestra si solistii Operei Romane din Cluj.

Pasi facuti pana acum pe traseul vietii lui Celestin Cherebetiu contureaza
cu claritate un fapt: acela ca perioada blajeana a activitatii sale a fost prin
excelenta una plind, fructuoasa, si ca pe parcursul a trei decenii (intre anii 1928-
1946) Celestin Cherebetiu s-a impus deodata pe trei planuri: ca profesor, dirijor si
compozitor.

Dar, de prea putine ori frumosul si adevarul sunt lasate sa se afirme vreme
indelungata impreuna, iar lui Celestin Cherebeiiu viata i-a rezervat dreptul sa arate
ca ,este mai tare acela care se invinge pe sine, decat acela care invinge cele mai
puternice cetati”; si, pentru a sublinia o preferinta a celui care a fost si un mare
latinist — Celestin Cherebetiu — vom reda si in latineste ideea: ,Fortius est qui se,
quamgqui fortissima moenia vincit”.

Péana la urma, Celestin Cherebetiu a invins, si aceasta datorita unei
structuri sufletesti cladite pe intelepciune. Despre un asemenea fond, care atesta
faptul ca virtutea da o satisfactie plenara si statornica, iar obstacolele in implinirea
ei se afla in pedagogia virtutii, ne spune mult un fost discipol al profesorului
Celestin Cherebetiu, discipol care surprinde o seama de laturi ale spiritului
acestuia, laturi care i-au particularizat personalitatea. Citam o parte din aceasta
pretioasa marturie, din pacate ramasa anonima: ,Celestin Cherebetiu mi-a ramas
unul dintre cei mai iubiti profesori pe care i-am avut in toti acesti ani. De la prima
vedere simteai cum din intreaga lui fiinta se degajé o aleasa bunétate sufleteasca,
infrumusetata de o finuta si o distinctie morala de-a dreptul cuceritoare. Celestin
Cherebetiu nu era profesorul distant sau arogant; dimpotrivd, era de o0 modestie
fermecatoare, care permitea sa ti-l apropii; era mai degraba un coleg mai mare,
dar un coleg respectat si apreciat pe masura simpatiei ce i-o purtam.” Si autorul
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acestor randuri conchide: ,Cand géasesti un suflet minunat de frumos, generos,
iubitor si o inteligenta de elita, merita sa-l respecti.”

Acesta a fost omul si profesorul pe care noi — cei ce am format cea de a doua
generatie de discipoli ai lui Celestin Cherebetiu, la Cluj — I-am descoperit; era omul
care si-a facut — pentru alte trei decenii de activitate — sélas din scoala.

Favoarea de a-mi fi petrecut anii de studentie in familia Cherebetiu mi-a
permis sa descopar forta si bogatia unui spirit care a ales sé se lepede de feluritele
forme ale zgomotului de fond si a optat pentru exercitii reinnoite de tacere,
meditatie, care |-au dus la regdsirea de sine. Sunt fapte ce pledeaza pentru
echilibru, pentru o ordine interioara bine instituita, chezasie a unei conduite pe cat
de intelepte pe atét de severe. Au fost ani in care — la cursuri — profesorul Celestin
Cherebetiu ne-a oferit pilda celui care se daruie activitatii de predare cu un soi de
inexprimabil devotament.

Lucrand fara incetare, Celestin Cherebetiu si-a trecut spiritul intr-un sir de
cercetari legate de trei discipline - armonie, contrapunct si pedagogia muzicii -,
lasand pentru fiecare dintre disciplinele predate material de curs pregatit pentru
tipar. Satisfactiile nu au venit insa pe masura muncii, cdci numai materialul legat
de studiul armoniei a ajuns sa vada lumina tiparului.

Pentru omul care a devenit refractar la propriile valori, faptul nu s-a rasfrant negativ
asupra vocatiei pedagogice, profesorul Celestin Cherebetiu continuand sa se
daruiasca cu aceeasi petulanta.

in toti anii formarii noastre am avut in fatd omul care ne-a facut s intelegem un
lucru cu deosebire valoros pentru toti cei ce ne doream a fi formatori de spirite,
anume ca ,intelepciunea e a ta numai cand o dai altora, iar pentru un profesor totul
e sa lase lumina in urma”.

in aceastd perioada — numité perioada clujeand -, una in care creatia
didactica a luat locul compozitiei, Celestin Cherebetiu a incetat sa se exprime in
plan creator. Era o hotdrare ce nu poate fi dezlegata de faptul ca in anul 1948
cazuse cortina si timpul s-a oprit intr-un fel; mai bine spus, s-a rupt cursul firesc al
lucrurilor pentru compozitorul care a unit creatia cu adevarul credintei. Riscul a
Tmbracat o forma deosebita: aceea a tacerii, ludnd in considerare planul creatiei.
Momentul in care acest lucru s-a intdmplat nu exclude — dimpotriva, confirma inca
o datd — faptul ca adevarul lui Celestin Cherebetiu este din nou legat de istorie,
anul 1948 fiind acela care a marcat o paginda neagra pentru Biserica Greco-
catolica.

Pana la aceastd datd, insa, compozitorul Celestin Cherebetiu daduse un
numdar important de lucrari, unele de proportii apreciabile, altele mai restranse ca
dimensiuni, dar aproape toate marturisind prin titlurile ce le purtau, si cu deosebire
prin continutul lor, o intima relatie cu adevarul de credinta. Atragem atentia asupra
catorva care pun in evidenta ideea, si asezam in primul rand oratoriul Fiul ratacit,
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lucrare scrisa in 1937, si gandita pentru cor, solisti si orchestra, a carei realizare s-
a facut cu aportul corului, solistilor si orchestrei Operei Roméane din Cluj. Se alatura
Psalmul |, lucrare compusa pentru cor mixt si orchestra; Doxologia mare, gandita
pentru un ansamblu similar si cu o versiune numai pentru cor mixt; Orbul din
nastere, lucrare ce se integreaza in genul vocal-dramatic, ramasa din pacate
neterminata; in fine, Liturghia Sf. loan Gura de Aur, lucrare care se poate asculta,
sub bagheta dirijorului Alexandru Suciu, in cadrul serviciului religios de la
Catedrala Greco-catolica ,Schimbarea la fa” din Cluj.

Sigur ca formularea unor puncte de vedere legate de spatiul creatiei — loc
unde il gasim cu adevarat pe Celestin Cherebetiu — ne obligd sa ne punem
intrebarea: avem oare dreptul, fie, ne este permis a formula o judecata asupra
adevarului lui Celestin Cherebetiu, daca acesta a intrerupt cursul normal al rostirii,
si nu ni s-a dat in intregime?

Aplecati asupra a ceea ce avem, ne rezervam dreptul sa observam ca
paginile umplute deja ne descopera spiritul unui om care a inteles creatia ca
rugaciune. Este un mod de a intelege pe care |-au afirmat o seama de creatori, si
nu doar muzicieni; pictorul Matisse ne ofera pilda unui asemenea om de arta care,
la intrebarea ce i s-a pus in legatura cu credinta sa, a raspuns: ,Eu ma rog mereu,
pentru ca creez”.

intr-o lume sonord asezata pe un asemenea fundament, este multa
luming, totul este consonant, rostit direct. Analiza unor partituri dezvaluie faptul ca
Celestin Cherebetiu nu si-a propus sa cucereasca prin mestesug, ci prin
simplitatea rostirii, instituita in principiu.

Spiritul compozitorului se dezvaluie a fi similar celui al omului de cultura
care nu a practicat cultura ca performantad, precum nici compozitia prin
absolutizarea mestesugului.

Locul compozitorul si profesorului Celestin Cherebetiu este in galeria
ilugtrilor oameni de scoala ai Academiei de Muzica ,Gh. Dima” din Cluj.
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C.D. ZELETIN
Pianista Elena Bibescu si Robert de Montesquiou

...de multe ori nebuneste.
Dar, parole, cateodata sublim.
Constanta Erbiceanu’
Despre arta pianistica a Elenei Bibescu
r Carmen Sylva igi iscalea scrisorile catre adolescentul
George Enescu a doua ta vice-mama. La parcurgerea lor rapida,
cititorul ar crede cd prima ar fi Maria Enescu, mama adevarata,
care trdia. In realitate, regina artista facea aluzie, dandu-i
intdietatea cuvenita, la prima vice-mama, principesa Elena
Bibescu (1855 - 1902), prietend a ei, fiinta providentiala in
impunerea geniului enescian in Franta sfarsitului de secol XIX.
Coboratoare dinspre tata din familia marelui barbat de stat
Costache Negri, ea mostenise de la acesta nobletea,
generozitatea si o insufletire patriotica fara seaman. Moarta inca
de tanara, ea nu a mai apucat sa asculte nici macar rapsodiile lui
George Enescu, ci numai Poema romana... Intr-un codicil al
convorbirilor lui Bernard Gavoty, George Enescu ii va inchina la
batranete intreaga opera ce nu purta dedicatii. Posteritatea a
confirmat intuitiile Elenei Bibescu.

Studiul de fata reproduce capitolul al 13-lea din cartea, in
curs de pregadtire, intitulata Marea pianista, principesa Elena
Bibescu, ndscuta Kostaki Epureanu, si inceputurile carierei
pariziene a lui George Enescu. Cronica.

Fiica a destoinicului om politic si barbat de stat de origine
béarladeana, Manolache Kostaki Epureanu, si a Mariei Sturdza
Bérladeanu, Elena a studiat pianul, in mod stralucit, la Viena, cu
Anton Rubinstein. In urma unui concert de binefacere, sustinut la
Teatrul National din Bucuresti, in 1873, este ceruta in casatorie
de principele Alexandru Bibescu, fiul cel mic al fostului domnitor
al Tarii Roméanesti, dupa care se stabileste la Paris. Salonul ei
artistic a fost frecventat de cei mai mari artisti ai vremii, de la
Liszt la Wagner, Camille Saint-Saéns si Marcel Proust, la Vasile
Alecsandri ori Ignatiu Paderewski.

Existenta principesei Elena Bibescu este foarte putin
cunoscuta. Din salonul ei artistic gi-a luat zborul George Enescu,
dar acestui fapt ii este consacrat un alt capitol al cartii amintite.

———————————————————————————————————J
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Ironicii fsi formuleaza anevoios admiratia, desi admird. Contele Robert de
Montesquiou (1855-1921), poet, prozator, critic de arta dar, intai de toate si
deasupra tuturor, estet prin toata existenta Iui, comparabild in multe privinte cu a
lui Oscar Wilde, era unul din acestia. Imensul prestigiu artistic de care se bucura
Elena Bibescu, ruda prin alianta, nu reusea sa-i smulga marturisirea admiratiei ce-i
purta, dar nici nu putea sa-l lase fara sa-si formuleze ironia. Asa se face c4, in
situatia lui cel putin, tocmai satira este aceea care ii denunta admiratia, in sarja
trebuind vazut un echivalent al elogiului.

Gentilom coborator din una din cele mai vechi familii ale aristocratiei
franceze, care numdra maresali ai Frantei, prelati, ministri etc. si chiar pe
d’Artagnan, eroul romanului Cei trei muschetari de Alexandru Dumas, Robert de
Montesquiou si-a impus, inca din timpul riguroaselor sale studii iezuite, un stil de
viata care sa surprinda. Nu atat prin stridenta sau singularitate, cat prin
impingerea spre desavarsit a artificialului, in vorbire, in scris, in imbracaminte, in
felul de a se purta, in eleganta excesiva a locuintei, in imbé&csirea ei prin lux.
Detaliile vilelor sale se apropiau, se ingramadeau, se suprapuneau ca in textura
unei pasle ce se intuneca proportional cu dezordinea propriei structuri. Singurul
care aducea, intr-o masura mica insa, aerul tare al ordinii si al rarefierii era
confidentul si simtitorul sau intendent si secretar, peruvianul Gabriel de Yturri,
credincios ca un caine, pentru care dovedea slabiciune si pe care avea sa-l planga
la moartea lui timpurie. Estetismul stapanului evolua repede spre steril, ca tot ce
nu dispune de determinari naturale, ca tot ceea ce este cautat, rupt de pulsul firesc
al vietii. Astfel, contele i-a servit de model lui J.-K. Huysmans in crearea
personajului Jean Floressas des Esseintes din romanul A rebours (1884), tot asa
cum, prin unele tris&turi, a trecut in personajul Charlus din A /a recherche du
temps perdu de Marcel Proust, romancier de care |-a legat o amicitie complexa,
consemnatd in scrisori adesea fascinante, care ocupa un tom intreg al
corespondentei lui Proust, in editia recentad a lui Philip Kolb... Printr-un subtil
transfer psihanalitic, sterilitatea mascata s-a convertit intr-un gust particular al
castitatii si al uscéaciunii stralucinde si intepatoare, artistul dispretuind legitimele
vigori ale vitalului si sfidand manifestarile universului sexual. Raméane stranie
totusi fecunditatea spiritului sau steril intru ale valorii, proba ca forma dispune de
inepuizabile resorturi ale multiplicarii. Cu gusturile sale, Robert de Montesquiou ar
fi amintit “le végétal irrégulier” pe care Baudelaire il izgonea din viziunile lui
ideale, preferand mai degrabd imbaétitoarea monotonie de metal, de marmura si
de apa, decét distributia aleatoare a detaliilor, intr-un cuvant, pitorescul. Daca insa
pe Baudelaire imprevizibilul naturii in inspaimanta, sfidand tiranul iubitor de ordine
din el, pe Robert de Montesquiou il incantd, dar nu ca pe romanticii iubitori de
salbaticie a privelistii, ci ca pe artistii barocului, interesati mai mult de surpriza Si
bizarerie decat de vitalitatea naturii in sine, de impresia crearii de viata. Robert de
Montesquiou avea sila de banalul naturii ca orice profet al estetismului pur,
necontaminat de nici o expansiune a frumosului natural. Distilarile secrete ale
snobismului sau strecurau in afara un fluid care, la contactul cu realitatea, cristaliza
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in poza si in armurile ce-i consolideaza morga. Indepartarea de matricile viefii
naturale si adoptarea artificialului ii alimentau cu o seva anorganica florile
inchipuirii vicioase. Marta Bibescu spunea despre acest var al sotului ei ca are
toate viciile cu putinta, mai putin viciul de forma2. Paul Morand il considera un
aristocrat pentru badaranid, iar, in zilele noastre, Jean-Yves Tadié*, un aristocrat
pentru artisti si artist pentru aristocrati, arogandu-si atributele unui ,profesor de
frumusete”. Revenind la Paul Morand, acesta continua: ,Montesquiou a slefuit mii
de sonete cu 0 mana plind de inele cu perle negre si nu va ldsa decéat cateva
curiozitéti modern-style si cateva pastise din Mallarmé scrise in cerneala rosie $i
pudrate cu aur. Personalitate dintre cele mai curioase, intru totul factice, a unei
epoci de travesti sclipitor si de minciuni pioase, el nu va raméne decat gratie lui
Des Esseintes al lui Huysmans si baronului Charlus al lui Proust.”

Inconjurandu-se, ca Socrate, de
efebi, mai dandy pe céat inainta in varsta si
savurand deliciile patronajului artistic pe
care il exercita, Robert de Montesquiou
avea gustul afisajului, intr-un mod
adiabatic, deci neschimband caldura
sufleteasca, si respectand distante egale
fata de convivi, artisti si prieteni. Excepta de
la toate acestea o singura persoana, pe
Yturri, in care spera sa gaseasca un
Eckermann, dupa observatia lui Diesbach,
data fiind funciara si mult rabdatoarea Iui
bundtate sufleteasca. Astfel, a translocat
acest suflet simplu din magazinul unde
vindea cravate intr-un mediu al carui
estetism morbid il respingea.

Cum arata acest scriitor care fii
epatase pe Paul Verlaine si pe Mallarmé,
spre care isi indreptase o generozitate
necontrolatd, si chiar pe Anatole France?
Portretele din profil ce i le-au consacrat
Lucien Ducet, reprezentandu-l tanar, si Jean Boldini, prezentandu-l in apogeul
maturitatii, ni-l infatiseazd mai mult suplu decét slab, cu frunte generoasa si obraji
trasi, cu o piele subtil transparenta, cu degetele translucide impletite (Lucien
Ducet), ori (Jean Boldini) tinand bastonul inalt impléantat intre coapse, i
contemplandu-i , ca un presbit, teapan si de la distantd, manerul de metal, desigur
pretios — doua rigiditdti puse de acord —, cu esarfa la gat si inel pe deget. O
sprintend mustata in aripi de randunica nu-i confera catusi de putin robustete virila,
ci mai curand o gracilitate adolescentina in armonie cu paloarea romantica a
fetei... Suradea cu ochii, remarca Edmond de Goncourt, gesticula nervos si
grandilocvent urcand si coborand vocea, probabil ca la noi George Calinescu, fara
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insa a fi hilar ca el. Excela intr-o faconda stralucitoare, presarandu-si spusele cu
vorbe de duh, calambururi si maxime. Isi asternea pe cea mai scumpa héartie velina
poemele, dificile, pline de aluzii si asonante, scrie Léon Daudet5. Misterios ca
autor, era o faptura inalta si subtire, fara varsta, cu ridurile de pe frunte savant
intinse, Tmbracat cu acel gust rarisim care sfarseste intr-un ansamblu devenit
neutru prin armonie. Povestea anecdote enigmatice si fastidioase, izbucnind la
sfarsit intr-un ras de femeie lesinata. Léon Daudet era consternat de disproportia
dintre insemnatatea reala a povestirilor lui si importanta pe care acest colectionar
minutios si iubitor de subtile parfumuri le-o atribuia.

Eroarea tacticii de viata a lui Robert de Montesquiou a constat in faptul de a
fi crezut ca poate compensa un deficit in personalitatea omului de arta ce era cu
personajul in care singur se alcatuise. Ghislain de Diesbach gaseste ca drama lui
a constat in imposibilitatea durérii unei opere veritabile®. Neputand s& dea o
capodopera, el a facut capodopera din viata proprie, continua Ghislain de
Diesbach, la fel ca Oscar Wilde, adaugam noi, fara a fi esuat insa in capodopera
vietii personale ca el... Proust i-a asigurat lui Montesquiou, spune acelasi
Diesbach, singura nemurire pe care n-a cautat-o. Ramane o pilda rara de impletire
a sublimului cu extravaganta. Astfel, cand copilul lui Mallarmé s-a imbolnavit grav,
i-a daruit o pasare intr-o colivie de aur...

A fost foarte legat de Bibestii trditori in Franta. De altfel, fiica din a doua
casatorie a domnitorului Gh. D. Bibescu, Marie, a fost sotia varului primar al lui
Robert, contele Odon de Montesquiou. Fiul lor, Ferdinand, familiar al Romaniei si
prieten cu Marta Bibescu, pentru care venea deseori la Posada, sedea cu lunile in
tara. ,Romanca de origine, scria Robert despre Marie, contesa de Odon de
Montesquiou, estetica ei nu corespunde esteticii noastre si sunt fericit ca am evitat
prilejul de a-i fi judecat aspru sau chiar malign
interventiile intru ale arhitecturii, domeniul —
visului meu, formulate de o persoana a carei
bunavointa s-a indreptat de multe ori spre mine
cu gratie si asupra careia un doliu maret a
asezat un sacra este pe care tin sa-l respect.”
Robert o cultiva pe Anna de Noailles, céreia fi
aprecia in special poezia de tinerete. intr-o
serata tinuta la 30 mai 1901 in extravagantul
Pavilion al Muzelor de la Neuilly, Sarah
Bernhardt recitd poeme ale Annei, a carei stea,
de loc tremuranda, urca la zenit. “Tatal ei, scria
Robert de Montesquiou in Les pas effacés8, era
frate vitreg cu una din verisoarele mele prin
alianta, un brav fanfaron roméan cu vocea
ragusita de om betiv, un Bau Bau cu ochii numai
in aparenta furiosi, semanand destul de bine cu
Diavolul din Cremona de la Muzeul Cluny, care-i
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invarte pe-ai lui numai cu masinarii, fiul mai mare al unui hospodar, iubindu-gi
indeajuns prerogativele de carton, si care si-ar fi meritat partea lui de titlu ce s-a
gasit pentru Vallombrosa: Don Pomposo. S-a cdsatorit cu o turcoaica,
indatoritoarea Raluca Musurus, iscusita artistd a pianului pe care toti o stim.” E
vorba despre printul Grigore Basarab Brancoveanu, care-l obseda cu ochii lui de
peste telescopic, gata sa-i cada in farfurie...

Robert de Montesquiou a inchinat principesei Elena Bibescu o poezie
ramasa pana astazi inedita, purtand titlul Bibiana, numele pe care i-l dddea in
intimitate. L-a formulat probabil prin atractie paronimica de la Bibescu sau de la
poetul italian Bernardo Dovizio de Bibienna (1470-1520), cunoscut sub numele
simplificat Bibienna, cardinal, fost cancelar al lui Piero, fiul lui Lorenzo Magnificul.
Poate. Am descoperit poezia Bibiana in manuscrisele lui Robert de Montesquiou
pastrate la Bibliotheque Nationale din Paris®, manuscrise purtand titlul Patruzeci
de fotolii, fotolii academice, bineinteles. Dup& cum singur precizeaza, la inceput
autorul a respectat numarul academic, adica 40, dar ulterior portretele au sporit, pe
masura ce zvonul privitor la scrierea lui s-a latit... “Am imaginat de dragul
galeriei, scrie Robert de Montesquiou in Les pas effacés'®, un Senat al Femeilor,
de felul celui plasmuit de Elagabal care, ramana intre noi, n-a facut decét s-o
anticipeze pe Luiza Michel. Urma sa votez pentru o femeie si daca imi placea
candidatura ei, ii faceam portretul. Cu destuld verva, am ajuns repede la o
anumita virtuozitate a genului si e cu neputinta ca, atunci cand aceste bucati vor fi
cunoscute, sa nu fie socotite drept scrierile mele cele mai bine aduse din condei,
in maniera vechilor maestri francezi, carora nu tin sa le seman, dar le admir
marea concizie, rautatea neadormita, intorsatura hazlie (...). N-am consimtit
niciodata sa tiparesc fie si unul singur din aceste portrete, cea mai mare parte din
ele alcatuite din zece pana la doudzeci de versuri.” Paragraful de mai sus vadeste
felul in care si-ar fi dorit scriitorul sa-i fie portretele: concise, malitioase si cu
poantd, ceea ce a izbutit in buna masura. lata poezia pe care o inchina marii
pianiste:

Bibiana*
(principesa Bibescu)
Portret satiric extras din manuscrisul Patruzeci de fotolii

A sfaramat un numar fantastic de piane!

Sar corzile izbite cu méinile dusmane,

Ca osia caretei lui Ipolit cand, pringi

De spaimd, caii scapa din haturi... Cunosc insi

Ce mor de plictiseala arpegiilor sale;

Ea zbuciuma si muntii din crestet pan’ la poale...

Fu cat pe ce sa-l scoata din simiuri pe Saint-Saéns'’,

*In romaneste de C.D. Zeletin.
Incipit: Elle a tué sous elle un nombre incalculable...
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Dar cel mai susceptibil sonorului avans,
E-auzul: nu-i ureche sa nu-si fi-aflat ponosul
Prin vatamarea crunta a tristului timpan,

Ea traverseaza viata tiranizand avan
Claviaturii blande ivoriul si-abanosul,

Spre-a-i inghiti pe bietii care-i scapara ieri...
Noi ne sfarsim de chinuri, ea moare de placeri!

Expresia “a muri de pldcere” poata fi luata drept sinonimie a extazului. intr-
adevér, Elena Bibescu interpreta Concertul nr. 2 in la minor de Chopin cu o
siguranta, cu o repeziciune (acolo unde e cazul) si mai ales cu o asemenea
transfigurare, incat la sfarsit nu mai stia pe ce lume se afla, cadea intr-o
buimé&ceald sublima, intr-o veritabilda transa care trecea drept lesin. Prabusirea
aceasta frapa cu atat mai mult cu cat principesa era o natura puternica, foarte
vioaie'?, iar intuitia ori demersul fiziognomic ale ascultédtorului nu puteau sa extraga
lesne imaginea unei posibile lipotimii din tipul constitutional stenic al brunetei
pianiste... Frenezia interpretarii crea o structura sonora infailibila, ceea ce intriga,
contraria, provoca firile ciudoase ori pe acelea fara darul dumnezeiesc al
admiratiei. Printre cele dintai se numdra si ambitioasa doamna Aglae, mama tinerei
pianiste de instructie germana, Constanta Erbiceanu, care-i reprosa principesei, in
urma concertului ei din 19 ianuarie 1899 de la Bucuresti, “o repeziciune si un tapat
de te miri ce se intampla”, continudnd cu urmatoarea exortatie catre fiica: “sa nu te
iei dupa francezi, repeziciunea aia de nesuferit nu mai seamana a muzica”.
Aceasta n-o impiedica sa marturiseasca totusi ca Elena Bibescu “are o tehnica
mare in adevar”. ...Acum nu stim daca fiica se va fi luat dupa francezi, deoarece,
un deceniu si ceva mai tarziu, exceptionala adolescenta il determina pe
recenzentul publicatiei Nord-deutsche Allgemeine Zeitung din 19 martie 1914 sa
remarce in arta ei exact ceea ce Aglae ii reprosa principesei: “Pianista rasata care
este Constanta Erbiceanu are o oarecare silbaticie in atacul sdu.”'3 Receptarea
acestei violente de stil e totusi subiectiva, caci iatéd ce scria luliu I. Rosca,'* ascuns
sub pseudonimul Do bemol, in revista lui C. M. Cordoneanu, Romdnia musicala,
despre miadierea stilului de interpretare al Elenei Bibescu, pe care o ascultase in
acelasi concert: “Un toucher energic, barbatesc in partile forte; dulce, armonios si
visator in cele dulci...” Impresiile lui luliu I. Rosca sunt in consonanta cu ale lui
Claymoor din L’Indépendance roumaine'®: principesa Elena Bibescu “a desfasurat
intreg minunatul ei talent de executie si interpretare. Nimic n-a scapat talmécirii
sale, pe cat de savante pe atat de stralucitoare: nici alura mandra a unui maestro,
nici vreo morbidete a melodiosului Larghetto, nici vreo fantezie a capriciosului
Allegro vivace...”

Ce sa mai creada posteritatea de astazi care nu dispune de nici o inregistrare
a artistei, moarta atat de timpuriu? Reconstituirea de catre noi a biografiei sale e o
lucrare relativa, sprijinitd pe dreapta cumpénire a epitetelor ce s-au indreptat spre
ea si pe autoritatea celor ce le-au exprimat. In toate aceste relatari sunt prezentate
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in aceiasi termeni doua lucruri diferite: bravura si extazul consecutiv interpretarii.
Acesta din urma a atatat nervul satiric al lui Robert de Montesquiou si I-a
determinat pe Rober Scheffer, cinicul si-n ultima instanta insolentul secretar al
Carmen Sylvei, sd-l numeasca lesin. Violonist alsacian césatorit cu o rusoaica,
avand un spate asigurat, pare-se, de spionajul rusesc'®, Robert Scheffer prezinta
drept lipotimie perplexitatea indusa de patima si beatitudinea interpretarii lui
Chopin. lata doud crampeie din memoriile'”, nu lipsite de arta literard, ale fostului
secretar-bibliotecar al reginei: "Printesa Bibescu era fermecéatoare si n-avea decat
un defect: faptul ca fiind etichetata “marea pianistda mondenad”, executa o data pe
saptamana concertul lui Chopin si dupa aceasta falnica isprava lesina regulat.”
“Printesa H. Bibesco, chemata la castel, isi exersa la pian in fata inaltei adunari
supletea degetelor, executa concertul lui Chopin ca o virtuoza mondena si lesina.
Aceasta produse dezordine si distractie.”

Asadar, aceeasi impresie in salonul ei artistic de pe strada Courcelles 69 din
Paris, frecventat de Robert de Montesquiou, si in salonul artistic de la Peles ori din
Bucuresti al reginei Elisabeta, in care principesa Elena Bibescu obisnuia ca, intr-o
buna zi, “sa cada din cer’, dupa expresia secretarului amintit, a carui aroganta
persiflantd a dat mult de furca primei noastre familii regale si pe care nu mai putin
a nedreptatit-o... Amandoud aceste marturii, a lui Robert de Montesquiou si a lui
Robert Scheffer, sunt importante, chiar daca imaginea Elenei Bibescu iese
distorsionatd, deoarece prezentarea lor este altceva decat marea majoritate a
marturiilor, apologetice si nu critice. Cei doi Robert isi permiteau s-o faca, cel dintai
gratie familiaritatii pe care i-o ingaduiau véarsta (era aceeasi cu a Elenei!) si
apartenenta comuna la aristocratia franceza, al doilea in virtutea unei familiaritati
nejustificat asumate, a ingamfarii si a unei lipse de cuviintd inndscute. Degetul
aratator al amandurora se indreaptad insd spre acelasi lucru: inclinarea spre
excesiv. Astfel de marturii, prima in versuri, a doua in proza, vin in ajutorul celui ce
reconstituie viata principesei Elena Bibescu, ajutandu-l s&-i scoata la lumina
imaginea inecata in elogii, encome, superlative.

Note

1 Referire, dupa toate probabilitile, la arta interpretativa a principesei Elena Bibescu, intr-o scrisoare
deteriorata a pianistei Constanta Erbiceanu, trimisa in 1901 din Paris, mamei sale la Bucuresti. in:
Constanta Erbiceanu, Scrisori I, editie ingrijita si comentaté de losif Sava, Editura Muzicald, Bucuresti,
1989, p. 158.

2 Ghislain de Diesbach, La princesse Bibesco, 1886 — 1973, Perrin, Paris, 1986, p. 144.

3 Paul Morand, 1900, Editions de France, 1935, pp. 229 — 233.

4 Jean-Yves Tadié, Marcel Proust, Gallimard, Paris, 1996, pp. 195 — 203.
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5 Léon Daudet, Fantémes et vivants. Souvenirs des milieux littéraires, politiques, artistiques et
médicaux, de 1880 a 1905, Premiére série, Paris, Nouvelle librairie *Nationale, MCMXVII, pp. 281 —
282.

6 Ghislain de Diesbach, Proust, Perrin, Paris, 1991, pp. 141 — 151.

7 Robert de Montesquiou, Les pas effacés. Mémoires, Tome lll, Paris, Emile-Paul éd., 1923, p.91.

8 Idem, Tome I, p. 289.

9 Manuscrisul intitulat: Vie de Robert de Montesquiou, Vingt-quatrieme volume, 3e série, No. 15, Cété
des femmes, Bibliothéque Nationale de Paris, N.A.F. 15034.

10 Robert de Montesquiou, op. cit., Tome /I, pp. 108 — 111.

11 Joc de cuvinte greu traductibil: rendre insensé Saint-Saéns inseamna a-/ scoate din minti pe Saint-
Saéns. Compozitorul Camille Saint-Saéns (1835 — 1921), prieten al Elenei Bibescu.

12 Constanta Erbiceanu, op. cit., p. 34.

13 Constanta Erbiceanu, idem, p. 183.

14 Cronica musicald. Concertul principesei Bibescu. Roménia musicald, Revista artistico-literard, X, 3 —
4, p. 23, 15 februarie 1899.

15 Claymoor, Carnet du High-Life, L’Indépendance roumaine, XXIIl, 6683, p. 2, jeudi 21 janvier / 2
février 1899.

16 Eliza Bratianu, Regele Carol si regina Elisabeta. Regind, credulad si poetd, Magazin istoric, XXVI, 7
(304), iulie 1992, p.66.

17 Robert Scheffer, Orient regal, Cuvint inainte de Pamfil Seicaru. Traducere de Rodica Panzaru,
Editura Saeculum I. O., Editura Vestala, Bucuresti, 1997, pp. 77 si 107.
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MEMORIALISTICA

lon DUMITRESCU

FILELE MELE DE CALENDAR

Miercuri 10 aprilie 1991

in februarie 1954 murea in Elvetia, mistuit de boala, Theodor Rogalski.
Avea 53 de ani, astazi ar fi avut noudzeci. Ne-am intristat adanc, atunci, si ne-
ntristam ori de cate ori ne amintim de aceasta mare pierdere a muzicii romanesti,
iar din recunostinta pe care I-o purtdm, ii presdram si de asta-datéa flori peste
amintire.

Rogalski a fost un artist cunoscut si indragit de iubitorii de muzica.
Tineretea lui de muzician s-a impletit cu inceputurile si dezvoltarea Radiodifuziunii
Romane. Dirijor al orchestrei simfonice, apoi director muzical, a daruit acestei
institutii cei mai frumosi ani din viata, cu elanurile, forta si generozitatea tineretii. Si-
a pus talentul si energiile in slujba popularizarii muzicii bune, acordand un loc
important muzicii roméanesti.

Mi-aduc aminte:

Terminasem Conservatorul. Prima mea Suita simfonica fusese scrisa cu
greutatile si sfiala, dar si cu sperantele inceputurilor. Copiasem zile si nopti
materialul de orchestra si, cu partitura sub brat, colindam pe la portile celor ce le
sta in putintad s-o cante. La Rogalski am terminat turneul. A rasfoit cu interes
paginile caligrafiate, a fixat programarea si m-a poftit la repetitie. Peste cateva zile,
ma tiineam fericit langa pupitru si, parc-aud cum imi batea inima. Dar, vai, de la
primele masuri, orchestra s-a poticnit, s-a-nvalmasit si, cu toata bunavointa
dirijorului si instrumentistilor, n-a mai fost posibil s& continuam. invatasem sa
compun, dar nu invatasem inca mestesugul copierii partilor de orchestra.

Eram disperat. Nu vedeam nici o iesire. Calm, Rogalski mi-a zis: “Vino
maine”. Si, a doua zi, lucrurile au mers strund. Toata noaptea, pusese in ordine
materialul... Am primit atunci, prima lectie de omenie, pe care n-am uitat-o si n-o
VoI uita niciodata.

Rogalski era iubit pentru ca iubea oamenii, isi iubea meseria, muncea fara
preget, era bland, calm, plin de umor. A fost unul dintre cei mai activi si mai
hotarati sustinatori ai muzicii romanesti, intr-o perioada cand aceasta avea mare
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nevoie din partea slujitorilor ei de competenta, energie si abnegatie. El le-a avut pe
toate si le-a daruit cu prisosinta. Ce mult ne lipseste un Rogalskil...

Compozitorul a lasat un numar restrans de lucrari pentru ca viata lui —
destul de scurta — si-a inchinat-o in buna parte profesiunii de dirijor, orchestrator,
corepetitor, acompaniator, secretar al Societatii Compozitorilor, profesor... Insa:
Cvartetul de coarde, Schitele simfonice, Capriciile, Baladele, Dansurile simfonice
dovedesc gust, originalitate si inaltd maiestrie. Toate poarta in esen{a optimismul,
umorul si vibratia calda a sufletului sdu, precum si legatura strdnsa cu muzica
populara.

In ansamblul creatiei noastre muzicale, Rogalski rimane artistul inzestrat
cu viziune Tnaltd, noua, limpede si personald a artei sale, pe care o exprima cu
mestesug subtire si modern. lar omul — deopotriva cu artistul — merita recunostinia,
entuziasta cinstire si neuitata aducere aminte.1

Luni 9 martie 1987

larna m-aduna de pe strada, de pe cheiul garlei, din Grading, si ma tine-n
casa. Petrec ceasuri mohorate langa masa de scris, scotocindu-mi gandurile si
arhivele. Multe, putine, nu le-am dat inca de fund. Micile intdmplari imi sunt mai
scumpe decét bataliile lui Alexandru Machedon cu Por Imparat sau victoriile lui
Napoleon. Asa sunt eu facut... Nimic din ce e omenesc nu mi-e strain... Scotocind,
dau peste fel si fel de lucruri pe care le uitasem, dintre care unele nu mi se par
lipsite de interes, cum bundoara interviul acordat in 1967 unui gazetar, si care
incepe asa: “Compozitorul lon Dumitrescu este un interlocutor extrem de dificil.
Mobilitatea conversatiei sale, precizia cu care revine la obiectul discutiei, dupa o
divagatie extrem de interesantd, repeziciunea cu care trece de la un subiect la altul
pentru a reveni apoi la ideea generatoare a dialogului, ne fac sa credem ca
randurile de fata nu sunt decat o reprezentare destul de infidela a unei convorbiri
ce putea continua, inca multd vreme, plind de neprevazut”... Desigur ca ziaristul
exagereaza, dar in fond are dreptate. Oi fi interlocutor “extrem de dificil” pentru un
gazetar, dar mai dificil sunt cand stau de vorba cu mine. Gandurile alearga pe
coclauri neprevazute, de-abia le-adun...

Si-acum, vreau un interlocutor, o tema, ca sa divaghez oleaca. Pixul si
hartia sunt gata. Astept... Si:

llinca mi-aduce un caiet tiparit de Muzeul Literaturii Romane. Uniunea
Scriitorilor a serbat ieri Ziua Femeii. Si-a invitat membrele si pe llinca si le cante.
Printre darurile primite, a fost un Manuscriptum: Blaga, Vasile Voiculescu, Adrian
Maniu, Alice Voinescu, Vladimir Streinu, Gala Galaction, Liviu Rebreanu -
amintiri, confidente, portretizari. Am z&bovit la fiecare, dar la Rebreanu m-am
oprit. Am simiit cd ma prinde febra amintirilor. Mi-am adus aminte de teatru, de
anii petrecuti langa scena, de actori, de directorul Liviu Rebreanu, care in dupa-
amiaza aceea mi-a intins ména, m-a privit adanc si m-a-ndragit. Din interferentele
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care-au urmat timp de cétiva ani buni, am rdmas cu imaginea luminoasa a omului,
pe care de-atunci il port in inima si de care mi-amintesc cu emotie.

*

Dupa razmerita legionara din ianuarie 1941, lucrurile se limpezeau. Dar
razboiul batea plinul, mizeria ranjea la fiecare colt de stradad. Cuibul verde de la
Radio ne pusese pe toti la usa. Desi cel mai tanar si nednsemnat, ma socoteam
alaturi de Rogalski, de Alfred Alessandrescu, de Vasile Voiculescu. M& numisera
dirijorul corului de copii, dar nici n-am apucat sa fac mécar o repetitie, cand intr-o
dimineatd, un camarad cu diagonala si pistol m-a poftit s& nu mai calc in Radio. Ma
vazuserd, pasa-mi-te, in compania lui Rogalski. Cu el fusese mai nostim: intr-o alta
dimineatd, l-a gasit pe Filionescu2 in scaunul lui: “Dragéa Toto, de azi eu rdman aici
si tu te duci la plimbare!”. S-a plimbat Toto cateva luni, iar dupa ce-a trecut
uraganul, s-a-ntors la locul lui. Eu nu mai rdvneam corul de copii, iar ingerul
protector imi gasise alta intrebuintare: dirijor si compozitor la Teatrul National.

Asa se fdcea ca in dupa-amiaza aceea ne aflam la usa directorului
Rebreanu. Rogalski tinuse sa mé& prezinte. In 1938 imi dirijase prima Suitd
simfonica, in 1940, pe cea de a doua. A fost cel mai entuziast si eficient suporter al
inceputurilor mele. Lui 1i datorez avanturile, sperantele, increderea in mine, bucuria
meseriei, armele tineretii, pentru bataliile de mai tarziu. As putea sa-| uit
vreodata?...

*

Unde Strada Campineanu incepea sa urce spre Calea Victoriei, facea un
cot la stanga. In colt cu Sfantul lonic4 era restaurantul Caraiman, dupa care, mai
sus, venea o curte cu poarta de fier si gheretda. Curtea ducea la atelierele de
tamplarie ale Teatrului, iar in ghereta pdzea Costica. La bombardamentul din
august 44, ghereta — fara Costica — a zburat dincolo de Caraiman. Pe sténga, in
celdlalt colt, se deschidea intai un pasaj cu o scara, apoi un acvarium, o anticarie
si un sir de pravalii, printre care se ajungea in Calea Victoriei. Dincoace de pasaj
venea beraria Viticola, vad al teatralistilor de vizavi. Razboi, razboi, dar un
crenvurst, un cartof fiert, o halba tot se mai gaseau.

Drept in fatd, era intrarea in teatru, cea mai solicitata si mai zgaltaita dintre
usi. Veche, nevopsita, cu geamul murdar, se deschidea in capul unei scari de lemn
tocite de multele si feluritele pingele, de-a lungul anilor. Pe aici intrau actorii,
regizorii, functionarii si directorul. Tot pe scara asta se-ncrucisau, urcand si
coborand, sirurile nesfarsite de musafiri cu treaba si fara treabd. Mai ales ca Liviu
Rebreanu era in acelasi timp si directorul general al Teatrelor si Operelor, iar
actorii si cantaretii, care diminetile au mai putin de lucru, faceau un ocol de rutina
prin partea locului.
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La etaj se deschidea un coridor cu o usa-n fata si-o alta laterala. La prima,
care ducea la scena si cabine, veghea Emil, la cealaltd, Mos Nita. Asta era usa
Directiei. Emil era chel, grasun, bonom si complezent. Mos Nita era scurt, piticos,
macrocefal, buzat, cu nasul vanat. Zbarlit si artdgos, nu-i intra nimeni in voie. Nu
tinea seama de nimeni, nu trecea nimeni peste el. Se soptea c-ar fi fost bastardul
lui Nottara, a carui caricatura o ghiceai, daca stiai secretul si-l priveai cu atentie.

De-a lungul coridorului se-ndesau, in asteptare, musafirii poftiti si nepoftiti.
Conversau, barfeau, trdgeau cu urechea. Aici l-am cunoscut intr-o zi pe Frangas.
Sosise proaspat din Algeria. Dupa ce vanturase lumea, poposise pentru un timp n
Legiunea Straina. Bronzat, costeliv, avea o figura halucinata. Incepusera
intestinele sa-i dea ghes si, cum auzise de filantropia directorului Rebreanu, a
intrat si-a intins petitia: “Domnule Director, Mizerie! Mizerie! Mizerie! Cu deosebit
respect, George Franga.” Peste céateva zile a incasat si s-a prezentat din nou la
usa directorului: «Am venit sa va multumesc. Pai, daca stiam ca e-asa, mai scriam
de vreo zece ori “Mizerie!”» Rebreanu ii acordase in dreptul fiecarei “Mizerii” cate
cinci sute de lei...

Angajat in figuratie, trebuia in Burghezul gentilom sa asiste la toaleta
stapanului. Cu prosopul de cot si ibricu-n lighean, dardéaia din toate incheieturile, in
clantanitul faiantei. “Baaaa, damblagiule, iesi afaral” Sa intre altul!”, a racnnit
Soare*. Era gata sd ramana fara slujba, daca nu da fuga la director. “Soare, draga
Soare, ce-ai cu el? Lasa-l asa! Daca vrei sa nu se-auda, pune apa-n lighean!” Si
de-atunci, Franga, cu fiecare intrare, stropea un siroi, din culise pana-n mijlocul
scenei, iar spectatorii rdideau cu hohote, convinsi cd asa e piesa. Radeau toti,
radea si Soare, a ras si directorul. Gratie trecerii de care se bucura de-acum,
bravul Franga a infiintat Muzeul Teatrului National. El a venit cu ideea, lui
Rebreanu i-a placut, i-a |asat mana libera si i-a acordat tot sprijinul. Alerga Franga
precum un titirez. Rascolea arhive, poduri, sacéaia familiile, mostenitorii, capata,
platea. Stransura lui s-a dovedit de mare folos pentru istoria teatrului romanesc. Cu
ocaza asta si-a tiparit cartea de vizita: ,George Franga, directorul Muzeului
Teatrului National”...

Emil avea motive sd mé iubeasca. Baiat sarac, se bucura de orice atentie,
cat de neinsemnata. Sansa mea de a deveni mai marinimos decat altii finea de-o
intdmplare, in care si de asta-data a intervenit filantropia directorului. Cand am vrut
sa intru n atributiile sefului de orchestra al Teatrului National din Bucuresti, am
constatat ca n-aveam instrumentisti. Motdiau ca angajati cateva edecuri: un
pianist, patimas admirant al lui Bachus, care trebuia trezit in fiecare seara cu sticla
de amoniac, un baterist fara timpani, o pereche de violonisti ageamii si-o
violoncelista pentru care violoncelul era un monstru, pe care arcusul il trezea la
maraieli fioroase.

Si-atunci, prima dispozitie luatd in calitate de sef intransigent a fost: ,Afara
cu toti!* Sa angajez o orchestra de profesionisti, s4 am pentru cine compune si pe
cine dirija... Dar, a doua zi, Vraca®: ,Pai, ce facusi, domnule Dumitrescu?... Se
poaaaate?“... Agepsina Macri®: ,Vai, domnule Dumitrescu, dumneata care esti un
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baiat atat de dragut!“... lon Manu?: ,Neicusorule, fii clement pe lumea asta, ca pe
cealalta...”

Intransigenta mea s-a frant insa in cabinetul directorului: ,Draga
Dumitrescu, ce-ai cu ei? Laséa-i sa castige o paine. la si alfii. Am zis eu ca nu-ti dau
bani?...“ intr-adevar, n-a zis niciodata asa ceva. La fiecare spectacol, se umpleau
culisele i fosa de muzicanti. imi faiceam mendrele cu formatiuni de toate felurile.
Cred ca n-a ramas instrumentist valid si cu nevoie de bani, care sa nu fi cantat sub
bagheta mea, in anii binecuvantati ai directoratului lui Rebreanu. Las’ca Teatrul
inflorea ca niciodatd! Doua premiere pe sdaptdmana — una la National, alta la
Studio, sezatori literare, toate cu muzica. Ma disputau regizorii. Scriam zi si
noapte, repetam, dirijam. Castigau bdietii. Le-mparteam bani cu sacul. Pana si
Serafim, zgéarcitul administrator, tacea si plitea,. invatase cd daca se opunea,
deschideam usa cealalta.

Edecurile nu le-am mai suparat. De la directorul Rebreanu am invatat ca,
pe langa cei tari, au si cei nevoiasi dreptul sa traiasca. Pentru arcusul intepenit al
domnisoarei Ghitescu — violoncelista —, gasisem solutia: scriam special coarde
libere, note lungi, tremolo-uri, pauze, cate-un pizzicato... Recunoscatoare, la
fiecare salariu ma onora cu o cravata, pe care i-o treceam lui Emil, putin aratos la
surtuc, dar dandy la cravate...

*

Sa ne-ntoarcem la usa directorului, in dupa-amiaza aceea. Mos Nita a
apasat clanta si-am pasit intr-un antreu cu o alta usa, la care veghea Radu
Vasilescu. Sprinten, volubil, simpatic, fusese ofiter, acum era sef de cabinet si
speaker sportiv —vestitul Radu, caruia-i mergea gura in microfon ca vartelnita.
Directorul a aparut in prag, umpland usa: un urias cu ochi albastri si svilta de par
blond pieptanata-ntr-o parte, elegant, zambitor, amabil, ,mai jid ca tati si fain
barbat”. Ne-a strdns mainile si ne-a poftit induntru, parca ne cunosteam de cand
lumea. Eu il vedeam pentru prima oara, el la fel pe mine. M-a masurat, m-a
cercetat, am simtit ca ma place, ma iubeste. Rogalski ma lauda, el se-ntorcea $|
ma scruta cu simpatie. intr-un sfert de ord eram angajat, si angajat am ramas pana
in 1947.

Din scurta discutie pe care am purtat-o atunci, mi-am dat seama ca era un
sensibil iubitor de muzica. Spectacolele de opera si concertele nu-i erau straine. In
teatru, asista la repetitile cu muzica, asculta i ma prindea la discutii. Odata, la
Legenda funigeilor, mi-a fredonat un motiv: ,Ai vrut sa faci aluzie la Lohengrin?...
Nu zic ca nu se potriveste...“ Am rosit, fiindcd avea dreptate, si i-am simtit
delicatetea. ,S4 stii ca si in capul meu, cand pun condeiul pe héartie, bazaie tot felul
de reminiscente. Lupta cea mai mare o dau cu ele...”

Profesorul lon Petrovici®, ministru al Culturii, prezentase teatrului poemul
dramatic O sdrutare — un paj, o castelana, un cavaler, invocatii la luna, amor
neimpartasit, drama... Soare Z. Soare, care regiza si care de obicei confunda
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flautul cu trombonul, incepuse sa ma aprecieze. ,Domnule, ai grija! Ministrul e un
bun muzicant!* Poemul romantic se preta la ilustraia muzicala, si i-am dat drumul.
Corzi, harpa, corni... Nici Critico'0, nici Lilly Carandino'!, nici Eliza Petrachescu'?
nu mai voiau sa repete fara muzica: ,Dupa ce ne-am invatat cu orchestra, avem
impresia ca declamam in gol...”

I-a placut si lui Soare, si Ministrului, dar mai ales directorului. M-au felicitat,
iar profesorul de filosofie a tinut sa ne faca o prelegere despre muzica. Nu le
spunea insa toate pe placul meu si, dupa cate observam, nici pe placul
directorului. Cum eram baiat vioi, nu m-am sfiit sa intervin de céateva ori. ,Draga
Dumitrescu” — mi-a zis directorul, cand am ramas singuri — ,gand la gand"; si m-am
ales cu o prima copioasa.

La 1 septembrie 1944, in pragul unei alte lumi, unei alte epoci, odata cu
Teatrul din Calea Victoriei, Liviu Rebreanu murea. Pacat, mare pacat! Am lacramat
atunci toti, si actorii, si regizorii, si recuziterii, si cabinierii, si eu, dupa omul care m-
a iubit, mi-a stimat talentul si de la care am invatat dragostea de oameni...

,Bunule urias cu ochi albastri, de peste anii care-au trecut ca ziua de ieri,
primeste gandurile mele sfinte!®...

NOTE

1. Urmeaza un P. S.: ,Pentru Radio — imprimat pentru emisiunea de vineri 12 aprilie.“

2. lon Filionescu (1903-1961) — pianist, organist, profesor. A colaborat in recitaluri cu G. Enescu.

3. George Franga (1902-2000) — muzeograf (vezi: Cosma, Viorel — Lexicon ,Muzicieni din Romania*,
vol 3, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2000).

4. Soare Z. Soare (1894-1944) — regizor.

5. George Vraca (1896-1964) — actor de teatru si film.

6. Agepsina Macri-Eftimiu (1885-1961) — actrita de teatru, sotia lui Victor Eftimiu.

7. lon Manu (1891-1968) — actor de teatru si film.

8. Piesa de $t. O. losif si D. Anghel, pusa in scena in 1943.

9. lon Petrovici (1882-1972) — filosof, scriitor si om politic. Prof. univ. la lasi si Bucuresti, academician.
In perioada interbelica, de mai multe ori ministru.,

10. Alexandru Critico (1895 - ?) — actor de teatru.

11. Lilly Carandino (1909 - ?) — actritd de teatru.

12. Eliza Petrachescu (1911- 4 martie 1977) — actritd de teatru si film.

Text stabilit si note de ILINCA DUMITRESCU
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BIZANTINOLOGIE
Sebastian BARBU-BUCUR

Prezumtii privind originea etnica a lui Hrisafi cel Nou

in vremuri indepértate numele de familie nu erau formate decat partial si in
rare cazuri numai la orase. Daca indeplineau anumite functii in Stat sau Divan
observam ca se numeau sin Agai Jipei, in cazul Iui Filothei leromonahul sau sin
Duma Bragoveanul etc., adica ,fiul lui ...”. Asa se explica faptul cd nu vom sti
niciodata cum s-a numit d.p. Evstatie de la Putna si alti mari muzicieni creatori de
muzica bizantina sau psaltica din secolele mai indepartate. Nici data exacta a
nasterii si a mortii unor astfel de mari muzicieni nu o putem sti, acestea putand fi
circumscrise cu aproximatie dupa perioada in care si-au scris opera. Chiar si in
vremurile mai apropiate aceste date nu sunt sigure. Asa d.p. data nasterii lui
Macarie leromonahul (+ 1836) este circumscrisa de diferiti biografi ai sai intr-un
interval de 30 de ani, intre 1750 -1780.

Si peste hotare in tot Imperiul Ortodox de Rasarit se intampla acelasi
lucru, majoritatea numelor de familie nu erau constituite. Mai mult, nici originea
multor mari personalitati - in cazul nostru psalti si protopsalti celebri - nu este
cunoscuta pentru ca nu interesa pe nimeni acest lucru. Originea tuturor era una
singura, aceea de ortodox, dupa cuvantul Sfantului Apostol Pavel care spune: ,nu
mai este nici iudeu nici elin ...caci toti suntem una in Hristos” (Galateni 3, 28-29).
Asa se explica faptul ca nici macar originea etnica a celui mai mare creator si
interpret de muzica bizantina care a fost Sfantul loan Cucuzel, nu este cunoscuta,
revendicat fiind pe rand de greci, bulgari si albanezi. Aceasta este situatia privind
originea si data nasterii lui Hrisafi cel Nou astfel numit pentru a-I deosebi de
predecesorul sau Manouel Douka Chrysaphes Lampadarul badarie cel Vechi a
carui activitate este plasata de unii cercetétori' in cea de a doua jumatate a sec.
XV. La 1458 scrie codicele Iviron 1120.

Hrisafi cel Nou, protopsalt al Marii Biserici Sfanta Sofia din Constantinopol
este unul dintre cei mai importanti creatori si interpreti de muzica bizantina de
pana la reforma lui Hrisant. A trait si activat in cea de a doua jumatate a sec. XVII.

' Ip. ©. £1d0n, Td xeipdypapa Bufavrikig pOUOIKAS “Ayiov  “0pog , KaraAoyog ,
Meptypagikds 1av xepoypagwyv Kwdikav Bulaviivik IOUTIKTK Tav GITOKEIEVWY &v Taig
Bl/ﬁloorixalg r@v “Iepav Movav kai Zknrav 100 Ayiou “Opoug, 16pog 1 ABfvar 1975 p. pq
(49)
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Gheorghiu 1. Papadopulu? spune ca era in floarea vietii pe la 1660 iar Grigore
Stathis®, fixandu-i ca perioada a activitatii anii 1655-1680, spune ca la anul 1671
scrie codicele xenofontos 1284. Gheorghe C. lonescu® spune ca Hrisafi cel Nou a
vizitat Tara Roméneasca si dupa unele aprecieri ar fi rdmas aici mai mult timp,
intrdnd in contact cu Scoala muzicala romédneasca de la Curtea lui Constantin
Brancoveanu (subl.n.) iar Sebastian Barbu-Bucur publica un Polihronion scris de
Hrisafi in cinstea acestui domnitor cu mentiunea: ,Acesta sa canta cand ridica
pahar pentru Domnul Ungrovlahiei, woAixpovnopoc 6, facerea lui Hrisafi’.

3% ibane

2 NamadOmoudog , eopy...ou |. ‘loTopix% ™moxémmois tdc BudavivAc ‘exkAnoiaomxd:
HousikAg , AgAvaig , 1904 p. 90, 98-100. A se vedea si idem ZuuBoAdi &,,< tvn loTop...QV 1/
map "mm 'ekkAnoraomikAc pousikAc ABAvar 1890 p. 302 scris gresit 1600 in loc de 166(
n.n.)

® 'p. ©. T1d4qn, op. cit., p. v* (50)
* Ibidem, Vol I, ABAvaj 1976, p. 57-58.

5 Gheorghe C. lonescu, Lexicon al celor care, de-a lungul veacurilor, s-au ocupat cu muzica
de traditie bizantina in Romania, Bucuresti, 1994, p.165-166.

6 Sebasti.an Barbu-Bucur, Filothei sin Agdi Jipei, Psaltichie rumaneasca, vol. |, Catavasier,
Bucuresti, 1981, p.398-403.
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Venirea si sejurul lui Hrisafi cel Nou in Romania este posibila de vreme ce
in timpul Brancoveanului patriarhii apostolici de: Constantinopol, Alexandria,
Antiohia si lerusalim isi aveau sediul la Bucuresti si lasi, care, in frunte cu Dositei
al lerusalimului participau la formarea unei coalifii a tuturor popoarelor din
Peninsula Balcanica (greci, sarbi, bulgari, arnauti si romani) pentru lupta de
eliberare a tuturor ,pravoslavnicilor crestini’, de sub jugul otoman cu ajutorul
Rusiei.

Patriarhii ecumenici de Constantinopol: Dionisie si Neofit, ai Alexandriei:
Partenie, Paisie si Gherasim, ai Antiohiei: Neofit si Athanasie si ai lerusalimulur.
Dositei, Meletie si Hrisant, au avut permanente legaturi cu Tarile Romanesti - unii
venind destul de des iar alti stdnd aici in permanenta, ocrotiti fiind de domnitorii
nostri, pentru formarea coalitiei mai sus amintite, pentru lupta impotriva
propagandei catolice, pentru ocrotire si adapost si mai ales pentru daruri in scopul
sustinerii si mentinerii Ortodoxiei din Orient, infruntand islamismul, domnitorii
romani fiind principalii sprijinitori materiali ai continuarii Bizanfului sub Imperiul
Otoman’. Dionisie Seroglanul, mazil de Constantinopol - unde Hrisafi cel Nou era
protopsalt la Sfanta Sofia - locuieste permanent in Tara Roméaneasca, inca de pe
vremea lui Serban Cantacuzino (1678, nov. - 1688, oct. 28) fiind inmormantat la
Targoviste. Trupul lui Serban Voda era neingropat cand boierii cu mitropolitul tarii
Teodosie si cu patriarhul Dionisie se intrunesc la sfat in spataria cea mica, ,care-i
zic cu stele”, ca sa aleaga un nou domn.® Tot Dionisie il incoroneazéa pe
Constantin Brancoveanu?® fiind impreuna in permanente legéturi cu tarul Petru cel
Mare, prin diferiti soli. Pe la 1700 acelasi Dionisie cu Gherasim patriarhul
Alexandriei indemnau pe Brancoveanu sa faca o tipografie in Bucuresti pentru
tiparirea carilor grecesti.™®

Aproximativ, cam in aceeasi perioada, din surse sigure, aflam ca ,prea
vestitul si prea minunatul melod, intru multe din cele ale mestesugului muzicesc
cu mare faimad” Gherman, mitropolitul Noilor Patre, dupa ce a condus Mitropolia
numai un an si jumatate, demisionand de buna voie ca si antecesorul sau ,a plecat

7 Idem, Cultura muzicald de traditie bizantina pe teritoriul Romaniei in sec. XVIII si

inceputul sec. XIX si aportul original al culturii autohtone, Editura muzicald, Bucuresti,
1989, p.160-161.

8 N. Cartojan, curs (litografiat) de istoria literaturii vechi. Epoca lui C. Brancoveanu,
Bucuresti, 1931-1932, p.6.

° N. lorga, Istoria Bisericii Roméanesti si a vietii religioase a Romaénilor, ed. ll-a, vol. I,
Bucuresti, 1932, p. 15.

10 Tit Simedrea, Tiparul bucurestean de carte bisericeasca in anii 1740-1750, in: B.O.R.,
83 (1965) nr. 9-10, p.850.
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in Valahia unde a trait pand la sfarsitul vietii sale” (subl.n.)11) Intr-o insemnare
autografa din Stihirariul®> compus de el la 1665 in Tarnovul Greciei, Gherman
marturiseste ca a fost elev mai multor dascali si-n special al lui Hrisafi
protopsaltul Marii Biserici si al patriarhului ecumenic Dionisie, fost episcop al
Larisei, de unde era si Gherman de loc. Manole Hatighiacumis'® spune ca era
contemporan cu Hrisafi cel Nou iar Grigorie Stathis'4 afirma ca era in viata si-n
culmea gloriei intre 1660-1690.

Asadar era normal ca si Hrisafi cel Nou sa vina si sa locuiasca vremelnic
in Tara Roméneasca unde stateau permanent (subl.n.) patriarhul sau, Dionisie
Seroglanul, mazil de Constantinopol si elevul sdu intru cele ale musichiei -
Gherman, fost mitropolit al Noilor Patre sau Patrasul Nou.

Daca pana acum prezumtiile venirii si sejurului in Tara Roméaneasca erau
nesigure, motivate numai de faptul ca scrie un polihronion pentru Constantin
Brancoveanu, dupa expunerea argumentelor de mai sus putem afirma, fara putinta
de a gresi, ca Hrisafi cel Nou si-a urmat cu siguranta stapanul (Dionisie
Seroglanul) si ucenicul (Gherman Neon Patron).

Cu privire la originea etnica a lui Hrisafi cel Nou nu a existat pana acum
nici-o stire. Cerceténd insa intre anii 1982-1985 manuscrisele muzicale romanesti
si grecesti scrise de roméani pentru roméni din Sfantul Munte am descoperit trei
manuscrise, toate in Biblioteca Chinoviului roméan, Prodromu - Athos, in care
pentru prima data ni se dezvaluie originea sa etnica. Astfel, in manuscrisul nr.
37/56, scris de mai multi copisti anonimi intre anii 1869-1877, la fol. 60v-61r, gasim
un axion glas VII proto varis enarmonic cu insemnarea: ,a lui Hrisaf Cotovlah”,
Jtradus de Parintele Nictarie (sic)Protopsalt(ul)’ si in continuare la fol. 60v-61r
gasim un alt axion gl. VII diatonic protovaris, cu mentiunea: ,al aceluia(si)”.4

Intr-alt manuscris cartografiat de leroschimonahul Paisie Lambru, intre anii
1884-1899 cu nr. vechi de inventar <3740> si inregistrat de noi cu nr. 77/17, la fol.
XXVIII - 1 si la fol. 1r-v, gasim aceleasi axioane cu insemnarea: ,Altul (axion) a lui
Hrisaft macidonean” si urmatorul cu insemnarea: ,a aceluiasi”.'® Si in sfarsit,
aceleasi axioane, intr-un al treilea manuscris, nr. 133/138 (fol. 542v-544) cu
indicatia: ,,a lui Hrisaf macidonean”, si urmatorul (fol. 544-545v) cu indicatia:
,»a aceluiagi”.'4c

" KN. XaBdc , Avékdoros KidiE TAc MnrpoméAsws N(éwv) IMarpiv ™v 1f ‘Amkc
‘HuepoAdyrov , ABAval p. 201.

2 patmos, Manastirea Sfantului loan Theologul, ms. gr. nr. 930 fol. 425v - 426r.

3 XarZnyiakoupAg , Mavoing , K., Xepdypapa ™kkAnciaomkis povrikAg  1453-1821
ABAval 1980 p. 196.

" p. ©. T1dqn , H AexameviacuAaBos “Yuvoypagia év 1f Buavnvi peAomofia , ABAw
1977 p. 117-118.

14a Arhid. Sebastian Barbu-Bucur, Manuscrisele muzicale romanesti de la Muntele Athos,
Editura Muzicald, Bucuresti, p. 95
140 |bidem, p. 166.

14¢ |bidem, p. 250.
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Existd muzicologi care afirma ca: ,printre multi reprezentanti ai muzicii
bizantine, si celebrul reformator loan Cucuzel a fost de origine macedoneana™!>.
Celebrul patriarh ecumenic Atenagora - céruia, omul secolului, Papa loan Paul al
Il-lea, i-a sarutat mana cu veneratie, fiind socotit gestul acestuia o impacare a celor
doua Biserici, dupa aproape un mileniu - era vlah. Actual primat al Bisericii
grecesti, arhiepiscopul Serafim, este - se pare - vlah. Si lista acestora de-a lungul
secolelor este nesfarsita.

Pentru prima data in istorie, denumirea etnica de ,vlahi” apare in anul 980
intr-o scrisoare a lui Vasile Il Bulgaroctonul, denumire pe care o repeta intr-un
hrisov din anul 1020 in favoarea arhiepiscopului Akris (Ohrid) in care vorbeste
despre ,Vlahii de prin toatéd Bulgaria”'®.

Numele de vlah, creat de germani, trecut apoi la slavi pentru a ajunge in
Grecia, are o istorie foarte lunga. Se foloseste cuvantul vlah pentru aroméni si
valah pentru roméni, denumiri iesite din uz in favoarea celor de: romani, aromani,
macedo-roméani'’. Exista de asemenea o serie de porecle sau denumiri date
vlahilor, precum: cuto-viahi, arméni sau aromani, istro-romani cei din fosta
lugoslavie, megleno-romani cei din nordul Greciei in apropiere de raul Vardar's.

Asadar, Hrisafi ,Macidoneanul” sau ,cuto-viahul” face parte din marea
familie a vlahilor si daca prezumtiile noastre vor fi confirmate si de alte documente,
muzicologia si bizantinologia romaneasca se va imbogati cu inca o mare
personalitate de prestigiu national si universal.

s Mokparsay, CtepaH, Cprcko HapoOHO UpKosHO rojare OCMO2/1acHUK, Beorpag,
1908, p.3.

16 Neagu Djuvara (coordonator) Aroménii - Istorie. Limba. Destin, Bucuresti, 1996, p. 13.

7 Ibidem, p. 15.

'8 |bidem, p. 178.
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Ozana ALEXANDRESCU

Polihronioane dedicate
unor domnitori si ierarhi romani

— 0 reevaluare -

in spatiul cultural sud-est european, muzica liturgica a ritului ortodox s-a
transmis timp de peste 500 de ani prin intermediul manuscrisului. Culegerea de
cantari - cartea-manuscris - in care se gasea repertoriul necesar tuturor oficiilor
liturgice, a asigurat fiintarea si continuitatea acestui tip de muzica. Desi traditia
orala a constituit o importanta modalitate de transmitere a artei muzicii din
generatie in generatie, manuscrisul a reprezentat forma de tezaurizare a
repertoriului.

Spre deosebire de muzica liturgica a Occidentului european, care a fost
tiparitd incepand cu secolul al XVI-lea', muzica de traditie bizantina a continuat sa
fie notata de cétre copist pana in secolul al XIX-lea 2.

in timp ce o tip&ritura prezintd in mod obligatoriu data si locul aparitiei, un
manuscris pastreaza in cazuri foarte rare insemnarea-colofon prin care se
precizeaza data alcatuirii volumului, locul si eventual numele copistului. In
consecinta, pentru o perioada deosebit de indelungata de copiere manuala,
datarea este foarte dificila.

Unul dintre criteriile ce conduc la stabilirea datarii se aplica categoriei de
culegere Antologhion si este dat de includerea in volum a unor piese speciale.
Pana la caderea Imperiului Bizantin, aceste cantari erau aclamatii pentru imparat si
patriarhi. Ulterior, in timpul turcocratiei, aclamatiile au fost destinate in continuare
patriarhilor si in tarile romane domnitorului si mitropolitului.

Pornind de la textul literar care incepe cel mai adesea cu cuvintele Poly
hronion (multi ani), acest tip de cantare se numeste polihronion; se utilizeaza de
asemenea si termenii de evfimie si encomion. Deoarece in text se specifica
numele personajului caruia ii este destinata piesa, identificarea personajului si
stabilirea perioadei in care a detinut inaltul titlu orienteaza datarea volumului; in
acest fel se considera functia de criteriu de datare a acestor piese specifice. in
Antologhioanele foarte complexe sunt prevazute polihronioane pentru toti cei patru
patriarhi: cel de Constantinopol cu titlul de patriarh ecumenic, cel de Alexandria, de
Antiohia si de lerusalim (de ex. in fondul BAR Bucuresti. Mss.gr.879 intre f.256v
—261 si 760 intre .268-274 ).3 in afara acestora sunt cuprinse evfimii si pentru alti

ierarhi, cum ar fi mitropolitii de Nicomedia, Bithinia, Larissa si arhiepiscopul de la
Muntele Sinai.
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In prezentul studiu vom analiza doar piesele cu referire directa la tarile
romane, respectiv polihronioanele dedicate domnitorului si mitropolitului, cu textul
literar in limba greaca. Materialul documentar insumeazéa 25 de manuscrise, 13 din
Roménia si 12 pastrate in colectii din Grecia (un manuscris se afla in Romaénia pe
microfilm, originalul apartinand Bibliotecii Regale din Copenhaga, Danemarca); in
cele 25 de volume am identificat 12 piese distincte, dupa cum a reiesit in urma
cercetarii comparate.
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Din punct de vedere strict muzical, o cantare evfimie nu se deosebeste de
o cantare liturgica in stil papadic-calofonic. Piesa este structurata in doua mari
sectiuni: prima, construitd cu materialul sonor (formule melodico-ritmice) propriu
stilului papadic, are textul in care se precizeaza functia si numele inaltului
personaj; a doua sectiune este o lunga kratima, partea fara text literar, care uneori
poate fi preluatad de la o altd piesa. Ca specie, cantarea polihronion prezinta acea
caracteristica comuna intregului repertoriu muzical de traditie bizantina, si anume
valabilitatea pe o perioada indelungata. Astfel, se intalneste cazul in care aceasta
piesa figureaza in trei manuscrise cu numele a trei domnitori diferiti, dovada a
actualizarii permanente si a circulatiei cantarii. Datorita necesitatii de adaptare la
momentul interpretarii, in textul literar se noteaza uneori numai functia si se lasa un
spatiu liber pentru a se completa cu numele corespunzator momentului sau se
scrie “acela” (deinas); alteori se lasa liber si spatiul in care se completeaza functia.
Indicatia care precede piesa poate fi mai generala sau mai precisa; pentru prima
modalitate existd formularile: “evfimie pentru arhiereu”, “se canta la arhiereu”, “se
canta pentru domnitor”, “polihronion domnesc” sau “prezenta se canta spre gloria
si lauda Prea-luminatului” si cea mai generala formulare “se canta pentru mitropolit
si patriarh si domnitor”. Aceasta ultima formulare dovedeste inca o data
flexibilitatea speciei, cantarea utilizandu-se in functie de necesitatea momentului.
Indicatia mai precisa denumeste tara (Ungrovlahia sau Moldova): "pentru
domnitorul Ungrovlahiei”. Aceasta precizare sustine afirmatia potrivit careia
manuscrisele de secol XVII-XVIII provin din Tara Romaneasca si cu unele exceptii
din Moldova. In cele 25 de volume, o singura data se intalneste indicatia cu referire
la Moldova, in Ms.238 de la Leimonos-Grecia: la f.215 se noteaza “evfimie pentru
mitropolitul Moldovei”, iar in textul piesei denumirea t&rii este de Moldovlahia. in
toate celelalte manuscrise, in cazul in care se noteaza tara, se intalneste numai
Ungrovlahia, desi unii domnitori de epoca fanariota au detinut domnia si in
Moldova. Intrucat nu avem dovezi ale utilizarii volumelor si in Moldova, problema
circulatiei atat a manuscriselor cat si separat a polihronioanelor, raméne deschisa.
Prezentul studiu se concentreaza asupra identificarii pieselor, deoarece acest
aspect nu a fost analizat in studii anterioare.

Muzicologul Sebastian Barbu-Bucur a abordat subiectul in trei articole.
Primul se intituleazad “Imnuri, aclamatii, engomioane si polihronii in manuscrisele
psaltice roméanesti, grecesti si bilingve de la sfarsitul secolului al XVlI-lea pana la
inceputul secolului al XIX-lea, aflate pe teritoriul Romaniei” si reprezintd capitolul
IV din lucrarea “Cultura muzicala de traditie bizantina pe teritoriul Romaniei in
secolul XVIII si inceputul secolului XIX si aportul original al culturii autohtone”,
aparutd la Editura Muzicald in 1989. In al doilea articol, aparut in revista Muzica
nr. 3 din 1996 (p. 93-106), a publicat o piesa din manuscrisul 258 aflat la
Leimonos-Grecia (acest codex I-am exclus din materialul nostru). Al treilea articol

144

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

prezintd manuscrise mai recente si in principal in limba roména din colectia
Manastirii Neamt, fond necercetat personal®. Capitolul IV al lucrérii din 1989 ofera
o prezentare globald a speciei de evfimie, utild prin semnalarea volumelor
diseminate in diverse colectii.

Deoarece s-a urmarit, probabil, doar inventarierea manuscriselor, in
articolul citat existd unele inadvertente pe care le vom elucida in prezentul studiu.
Trei semnalari se refera la un volum cercetat de noi in detaliu, Ms.362 BAR Cluj-
Napoca din fondul oriental®. Astfel, la punctul d, p.162 (din capitolul IV al lucrarii din
1989) raspunsul este urmatorul: ierarhul este Daniel al ll-lea mitropolit de Mitilene
si exarh al intregului Lesbos, care a detinut functia intre 1693-1708.6 La aceeasi
pagina 162 citim “Pentru mitropolitul Luca”; conform datelor notate in Ms.362,
cantarea este dedicata unei persoane civile, Hagi Louka Sgoutas, ctitor de biserici
in insula Hios.” A treia semnalare din Ms.362 se afla la p.159 punctul h si
inadvertenta provine dintr-o eroare de traducere. La p.220 din manuscris, indicatia
“eis ten ypapanten” se traduce cu “la intampinarea Domnului”, denumirea
sarbatorii de la 2 februarie din calendarul ecleziastic. Asadar, indicatia nu se refera
nicidecum la intdmpinarea vreunui domnitor; in limba greaca formula care
introduce un polihronion pentru domnitor este “eis ton avthenten”. Astfel, punctul h
“Pentru conducatorul Simeon (Melantos) din Transilvania” a combinat indicatia de
sarbatoare “Intampinarea Domnului” cu textul cantarii: "Mellontos Symeonos tou
parontos aionos“ (Vrand Simeon sa se mute din veacul acesta); evident, numele
Simeon din text se refera la “dreptul Simeon”, personaj in legatura cu sarbatoarea
“Intampinarea Domnului”®. La p.156 punctul 1a “Pentru conducatorul a toata
Ungrovlahia Serban Voievod” nota trimite la Ms.gr.832/f.39v (BAR). La acea fila nu
se gaseste nici un polihronion; in Ms.gr.832 exista un polihronion la .96, compus
de autorul Hrysafis cel Nou (eh 4A), cu indicatia “pentru mitropolit” si datele
necompletate. Polihronionul dedicat lui Serban Cantacuzino se afla in
Ms,.gr.693/f.85 (BAR) si numele se noteaza in textul piesei; aceasta este
rectificarea si pentru punctul i de la p.159 cu trimiterea la Ms.gr.693. La p.158
punctul ¢ “Polihronion pentru voievodul Ungrovlahiei loan Nicolae Mavrocordat”
nota trimite la Ms.gr.152/.128v (BAR). in textul piesei, numele domnitorului notat
cu scrisul initial este Nicolae Petru Mavrogheni, peste care s-a scris ulterior, destul
de neclar, Mihail Constantin Sou(tzou). La p. 159 punctul e “Polihronion pentru
domnitorul loan Petru Mavrogheni” nota trimite la Ms.gr.792/f.153v (BAR). La
acea fila existd doar un text literar de evfimie, fara nici o piesa muzicala. La f.154
din Ms.gr.792 se gaseste un polihronion care este identic cu cel din Ms.gr.832/f.96
al autorului Hrysafis cel Nou. Textul model al acestei piese are dedicatia catre
detinatorul mitropoliei Halkedonului si exarh al Bithiniei (asa cum apare in
Ms.gr.867/f.238 BAR). in piesa din Ms.gr.792 - de altfel, neterminata - denumirea
mitropoliei este denaturatd, se pastreaza formularea exarh al Bithiniei, iar numele
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ierarhului este Meletios. Am rectificat astfel si punctul b de la p.162 “Pentru
mitropolitul Meletie al Ungrovlahiei”, cu trimiterea la Ms.gr.792 BAR.

Identificarea pieselor reclama o riguroasa citire paralela a textului muzical,
deoarece pentru specia de care ne ocupam exista trei factori generatori de
confuzie. Primul este textul literar, acelasi pentru cantarile cu incipitul “Poly
hronion”; dupa cum am amintit, nu toate evfimiile au acest text. Al doilea factor
este un eh ales preferential de catre autori, ehul 4 autentic (4A). Fiecare eh
bizantin are formule melodico-ritmice proprii, specifice ehului respectiv; in
consecinta este posibil ca doua sau trei piese compuse in acelasi stil (papadic-
calofonic), cu acelasi text literar si construite cu materialul sonor al aceluiasi eh, sa
fie foarte asemanatoare. Unele piese analizate prezinta si al treilea factor
generator de confuzie, anume faptul ca autorul apare cu trei determinari diferite pe
langa numele propriu-zis Athanasios. Conform datelor, corespunzator incadrarii in
epocéa a volumelor, in secolele XVII-XVIII exista doi autori cu numele Athanasios.®
Unul apare cu specificatia “ieromonah si lviritul”. In materialul cercetat de noi,
atribuirea “Athanasios ieromonah lviritul” figureaza intr-un singur volum, EBE
2847/£.800.10. Atribuirea “Athanasios ieromonah si dascalul nostru” se afld notata
pentru un polihronion din Ms.gr.564/f.267 (BAR). Formularea “dascalul nostru” fiind
nerelevanta, consideram ca este acelasi cu Athanasios lviritul, desi in catalogul
grecesc cele doua piese nu sunt incluse in repertoriul compus de acest autor. Cele
mai multe volume - 12 - cuprind un polihronion compus de Athanasios de Tarnovo
si Adrianopole, patriarh ecumenic. Despre acest autor se stie ca a fost mitropolit
mai intai de Tarnovo, dupa unele surse, apoi de Adrianopole, pentru ca din luna
mai 1709 in 4 decembrie 1711 sa detina functia de pariarh ecumenic - de
Constantinopol - sub numele de Athanasios al V-lea. Dupa ce nu a mai fost
patriarh s-a retras la 0 ménastire in Moldova, unde a trait pana la sfarsitul vietii; nu
se stie insd care a fost acea manastire.!".

in urma cercetarii comparate am stabilit identitatea fiecarei piese,
deoarece in multe volume nu se noteaza autorul sau existad mai multe piese
compuse de acelasi autor. in ceea ce priveste circulatia pieselor, situatia este
diferentiata: unele sunt singulare, in timp ce altele se intalnesc in mai multe
volume. Piesele singulare, toate fara autor, sunt urmétoarele: un polihronion scurt
in Ms.gr.152/f.128v (BAR) dedicat domnitorului Nicolae Mavrogheni (1786-1790);
un polihronion dedicat domnitorului Alexandru Morouzi (1793-1796) in
Ms.gr.833/f.75v; polihronionul dedicat lui Serban Cantacuzino (1678-1688) din
manuscrisul K 4466 /f.232 (aceasta cotda semnificd manuscrisul aflat la Biblioteca
Regala din Copenhaga-Danemarca). Alta piesa singulara, in eh 4A, cu incipitul de
text “Lambrynon te theia sou doxe” (Lumineaza cu dumnezeiasca Ta slavire), cu
datele necompletate (tard, nume), cu indicatia “se canta la domnitor”, se afla in
Ms.gr.670/f.230v (BAR). De asemenea fara autor este piesa in eh 1 A tetrafonos,

146

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

cu incipitul de text “Devte hristophoroi laoi” (Veniti popoare purtitoare de Hristos),
prezenta in trei volume: in Ms.K 4466/f.229v este dedicatd domnitorului Serban
Cantacuzino, iar in Ms.I11-89/f.333 (BCU lasi) si EBE 2847/f.805 numele
domnitorului este Grigore. Avand in vedere dedicatiile din Ms.EBE 2847, dou&
pentru mitropolitul Dionisios al Ungrovlahiei, in functie intre lunile iunie-decembrie
1672, si una pentru mitropolitul Theodosie (1668-1672 si 1679-1708), domnitorul
Tarii Romanesti este Grigore Ghica, in functie intre 1672-1673 (Grigore Ghica al
ll-lea a domnit jumatate de secol mai tarziu).'> O altd evfimie fard autor este
compusa in stil stihiraric, eh1 plagal (1 Pl), cu incipitul de text “Devte synphonos
oi pistoi” (Venifi credinciosi impreund) si se gaseste in trei volume: dedicata
mitropolitului Dionisios se afld in doud volume din Grecia, EBE 2847/f.803 si
Olympiotissa 208/f.167v; in Ms.K 4466/f.229 numele mitropolitului este Theodosie.
Pentru acelasi Theodosie existd o piesa inclusa intr-un singur volum, EBE
2847/£.800, a autorului Athanasios ieromonah lviritul; este in eh 4 plagal (4Pl), cu
incipitul de text “Semeron stolizetai e ekklesia” (Astazi se impodobeste biserica) si
este compusa in stil stihiraric, cu a doua sectiune o kratima.

Un autor renumit din a doua jumatate a secolului al XVll-lea, Hrysafis cel Nou, a
compus trei evfimii Tn acelasi eh 4 autentic. Piesa cu incipitul de text “Devte
hristophoroi laoi” se gaseste in trei manuscrise: in Ms.gr.867/f.241 (BAR), cu
dedicatia pentru patriarhul lerusalimului Dositheos; in EBE 2847/ .808 si K 4466/
f. 231 dedicatia este pentru domnitorul Serban Cantacuzino.

O piesa cu incipitul de text “Poly hronion” am identificat-o in sapte volume;
cu dedicatia pentru mitropolitul Ungroviahiei Theodosie figureaza in trei
manuscrise: Ms.gr.670/f.226 (BAR), Ms.gr.564/f.265 (BAR) si EBE 2063/f.411.
Pentru mitropolitul Dionisios se gaseste in doua exemplare din Grecia: EBE
2847/§.797 si Olympiotissa 208/f.165. In alte dou# volume - K 4466/f.227v si BCU
lasi 11-89/f.331v - nu este completat numele ierarhului. in manuscrisul de la lasi se
noteaza in mod gresit Balasios ca autor al acestei piese. Eroarea reiese din
urmatoarele date: la £.334 se afla un alt polihronion atribuit lui Balasios (eh 4A), cu
un incipit melodic foarte asemanator celui de la f.331v. Aceastd a doua piesa de
Balasios este dedicatd mitropolitului Germanos Neon Patron, muzician al carui
discipol a fost Balasios. Cercetarea comparata releva identitatea textului muzical
intre piesa de la f.331v si cea din EBE 2847/f.797 atribuita Iui Hrysafis cel Nou; in
consecintd consideram corectd aceasta atribuire si alaturam codexul de la lasi
celor sase enumerate.

A treia piesa cu textul “Poly hronion” in eh 4A, cu autorul Hrysafis cel Nou,
se gaseste de asemenea in sapte manuscrise, sase in fondul BAR si unul in
Grecia. In Ms.gr.867/f.238 si Ms.gr.792/f.154 dedicatia este pentru mitropolitul de
Halkedon si exarh al Bithiniei (in primul numele este leremia, in al doilea
Meletios). In Mss.gr.879/f.263v, 693/f.83v, 832/f.96 si 742/f.315 datele (tard,
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mitropolie, nume) sunt necompletate. Al saptelea volum ce cuprinde aceasta
evfimie este Leimonos 238/f.215 si, dupa cum am amintit, dedicatia este pentru
mitropolitul Sava al Moldovei (Sava Il, 1689-1701).

Polihronionul cu cea mai larga circulatie este compus in ehul 4A de catre
Athanasios patriarhul. In manuscrise autorul apare de cele mai multe ori ca
Athanasios de Tarnovo sau de Tarnovo si Adrianopole. in multe volume nu se
noteaza autorul. Diferita este si prezentarea piesei. Se intalneste o varianta
completa, cu kratima apartinand respectivului polihronion si varianta care dupa

finalul textului face o trimitere la o kratima apariinand altei piese.
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Poly hronion Poly hronion Poly hronion
Athanasios Hrysafis cel Nou Hrysafis cel Nou
patigrh ]
BAR 879/ 266V BAR 670/ 226 BAR 867 /238
Kalym. 25/ 252 BAR 564 / 265 BAR 879/ 263V
Mahaira 1 /333 EBE 2847 /797 BAR 693 /83V
Mahaira 2 / 301V Olym. 208/ 165 BAR 832 /96
Leim. 230/ 235V EBE 2063 / 411 BAR 792/ 154
Leim. 249/ 283 BCU 1l1-89/ 331V BAR 7427315
EBE 2611 /295 K 4466 / 227V Leim. 238/ 215
Larnaka 19/ 240
Leim. 459/202
BN 27820/ 161V

" BAR 693/ 85
BAR 742/ 321
Devte hristophoroi Devte symphonos Devte hristophoroi
Hrysafis cel Nou
BAR 867 / 241 EBE 2847 /803 EBE 2847/ 805
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Dintre cele 12 volume care includ polihronionul lui Athanasios patriarhul, in
sase se noteaza numele unui domnitor, iar sase nu au trecut nici un nume in text.
Cele fara numele domnitorului sunt urmatoarele: BN 27820/f.161v (Biblioteca
Nationala Bucuresti), BAR 742/£.321, EBE 2611/£.295, Larnaka 19/f.240, Kalymnos
25/f.252 si Leimonos 459/.202. In cele sase cu numele domnitorului situatia se prezintd
dupé cum urmeaza: pentru Serban in Ms.gr.693/f.85 (BAR) si Mahaira 1/f.333;
pentru Nicolae (Mavrocordat) in Ms.gr.879/f.266 (BAR) si Mahaira 2/f.301v; pentru
Constantin (Brancoveanu) in Leimonos 230/f.235v si pentru Scarlat (Ghica) in
Leimonos 249/f.283.

Polihronionul compus de Athanasios patriarh a fost inclus intr-o lucrare a
muzicologului Gheorghe Ciobanu din anul 1978.'% La p.117 se afla o scurta
prezentare, iar intre p.124-126 se gaseste piesa in notatie neumatica si transcriere
in notatie liniard, notatia neumatic fiind o copiere manuald si nu facsimil. in
prezentarea de la p.117 se afirma ca piesa publicata se gdseste in Ms.gr.564/f.267
BAR, dar aceasta afirmatie nu corespunde realitétii. In urma unei amanuntite
cercetari am descoperit faptul ca in Ms.gr.564/f.267 se gaseste altd piesa si nu cea
publicata la p.124 din articolul citat. La p.118 autorul semnaleaza dedicatia pentru
Constantin (Brancoveanu), asa cum apare in textul piesei din Ms.gr.564 la f.267v,
fara ca la p.126 sa copieze numele sub portativ. Polihronionul compus de
Athanasios patriarh se gaseste in doua volume cu numele domnitorului
necompletat in text: Ms.gr.742/f.321 (BAR) si in BN 27829/f.161v. in fondul BAR
creatia lui Athanasios patriarh mai exista doar in doua manuscrise, cu numele
domnitorului Nicolae in Ms.gr.879/f.266 si cu numele Serban in Ms.gr.693/f.85.
Astfel, Gh. Ciobanu este posibil sa fi publicat fie unul dintre acestea doua cu
numele schimbat, Constantin, fie unul din celelalte doua fara nume in textul literar.
Piesa din Ms.gr.564/f.267 atribuita lui Athanasios ieromonah - care este probabil
acelasi cu Athanasios lviritul - este singulard, nu am intélnit-o in alt manuscris
cercetat de noi. Ambele piese fiind in ehul 4A, la o privire superficiald se poate
confunda incipitul; alt factor generator de confuzie a fost numele Athanasios, luat
izolat, fara a se observa atent precizarile ce insotesc acest nume.

Din datele prezentate reiese cu claritate faptul ca specia de evfimie -
pentru care similitudinile sunt foarte derutante - reclama o cercetare in detaliu,
aprofundata, riguroasa. Pana in 1990 - si cu atat mai mult in urméa cu doua, trei
decenii - accesul dificil la bibliografia strdina a determinat o limitare in sfera
cercetarii; s-a lucrat pe baza materialului existent in Romania si accentul a fost pus
pe inventarierea acestui material, pe semnalarea i punerea in circulatie a
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repertoriului in notatie neumatica bizantinda. Consideram ca in momentul actual
este necesara o concentrare a cercetarii pe sectiuni de dimensiuni reduse, cum ar
fi 0 specie de cantare. in articolul de fatd am ales specia de polihronion si, pentru o
cat mai utila valorificare a cercetarii noastre, prezentam in incheiere un tablou
sinoptic.

Note

1. The New Oxford History of Music, vol Ill, London Oxford University Press, 1960, p.253 si vol IV,
1968, p.420

2. Titus Moisescu, Prolegomene bizantine, Muzica bizantind in manuscrise si carte veche romaneasca,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1985, p.81-100

3. 1n prezentul articol, pentru toate manuscrisele cu cota din fondul Bibliotecii Academiei Romane
Bucuresti se utilizeaza sigla BAR

4. Sebastian Barbu-Bucur, "Polihronii, aclamatii si imnuri laice in manuscrise psaltice de la Manastirea
Neamt”, Byzantion Romanicon vol IV, Academia de Arte “G. Enescu” lasi, 1998, p.81

5. Ozana Alexandrescu, “O reconsiderare privind provenienta manuscrisului 362 BAR Cluj-Napoca”,
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muzicii roméanesti, volumul 2, Editura Muzicald, Bucuresti, 1978

150

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

Alexie Al. BUZERA

Cantari bizantine in fonduri de manuscrise din Oltenia

Aflandu-ne la un important prag al erei crestine — Anul Domnului 2000 —
retrospectiv, crestinismul, in general si Ortodoxia roméaneasca in special, a avut un
rol determinant in pastrarea si dezvoltarea culturii muzicale bizantine si de traditie
bizantina.

Dependenta canonicd de Patriarhia ecumenica de la Constantinopol,
statornicita din timpuri indepartate, a contribuit la inscrierea spiritualitatii romanesti
pe linia Ortodoxiei, a Cultului bizantin, care a parcurs in paralel etapele teologiei
cantarii liturgice in limba latina si greaca. Geografic, teritoriul roméanesc fiind la
marginea Imperiului bizantin, iar dupa 1054 la granita cu lumea catolica, va obliga
pe romani sa accepte si a treia limba de cult — slavona bisericeasca — pastratoare
a aceluiasi tezaur de cantare bizantina. Teologia cantarii liturgice a ajutat poporul
roman sa se mentina prin latinitate neconfundat cu lumea slava si prin Ortodoxie
neconfundat cu lumea nationalitatilor catolice din vecinatatea apuseana.

Cat priveste teritoriul dintre Carpati, Dunare si Olt, existenta in secolul VI a
unui scaun episcopal sau horepiscopal la Sucidava-Celei, Corabia si, mai tarziu,
infiintarea Mitropoliei Severinului (1370), apoi a primelor manastiri cunoscute pe
pamantul romanesc: Vodita, Tismana, Cozia, Govora, Bistrita, Horezu s.a a facilitat
organizarea vietii administrativ-bisericesti si, odatd cu aceasta, dezvoltarea artei
ecclesiale. Manastirile amintite au devenit vetre de cultura cu prestigiu recunoscut
chiar si in celelalte provincii romanesti, cu inrauriri creatoare in domeniul artelor
bisericesti, realizdnd acea sinteza a elementului autohton, a spiritului bizantin,
ajuns la noi prin intermediul culturii Athos-ului.

Cercetarile privind traditia stradaniilor culturale din manastirile Tismana,
Cozia, Bistrita, Horezu s.a. au condus la concluzii remarcabile despre continutul
bibliotecilor acestor asezaminte, bogate in manuscrise si carii tiparite, despre
activitatea unor distinsi carturari precum Chesarie Episcopul Ramnicului — ca sa-|
amintim doar pe acesta — Mihail Moxa, Mardarie Cozianul, Lavrentie, Rafail de la
Horezu si multi altii. Cateva dintre aceste agezaminte au devenit vetre de cultura
muzicald bizantind si de traditie bizantind, Pripealele Monahului Filothei de la
Cozia fiind rodul celor mai vechi creatii poetico-muzicale roméanesti', ,alcatuite in
vederea cantarii in biserica si circuland la romani insotite de muzica, mai intai pe
cale orald, iar din anul 1846 si cu notatie™, ba chiar mai inainte.3

in manastirile din Oltenia au creat muzica bisericeasca si alti psalti precum
Aresenie Cozianul — amintit de Macarie leromonahul in prefata Irmologhionului
tiparit la Viena in anul 1823 —, iar pentru o scurta perioada chiar si Filothei san
Agai Jipei, Constantin Ftori Psalt, Naum Ramniceanu, Clement Gradistenu de la
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Horezu, plecat apoi la Muntele Athos si, in secolele XIX-XX, Anton Pann impreuna
cu unii dintre ucenicii lui — Chesarie Protocantor la Manastirea Horezu si profesor
de muzica la Seminarul de la Ramnicu Valcea, Gheorghe-Gherontie de la

aceeasi manastire, Oprea Demetrescu s.a. — llie Stoianovici — Jianul, loan Zmeu,
Dimitrie C. Popescu, Lazar S. Stefanescu, Amfilohie lordanescu, Chiril Popescu si
multi altii.

Despre cantarea bizantina si de traditie bizantina, precum si despre
manuscrisele psaltice — izvoarele ei de baza — din Oltenia a relatat mai intai
George Breazul, initiator de seama al cercetarii unor astfel de codice, un impatimit
colectionar al manuscriselor de muzica bisericeasca, cum demonstreaza
apreciabilul fond din Biblioteca Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor care i poarta
numele; se cunoaste schimbul de scrisori din anul 1943 dintre bizantinolog si
Dumitru Tomescu, directorul revistei Ramuri din Craiova despre manuscrisele
psaltice proprii si cele de le Muzeul Oltenia*.

Doi ani mai tarziu, Preot Elefterie Marinescu a descris un manuscris
psaltic — Tomul al doilea al Antologhiei — caligrafiat de llie Stoianovici-Jianu in
anul 1832, cand se afla cantaret ,la Biserica Maica Precesta — Mantuleasa din
Craiova“® (Ms. rom 2233 BAR). Ucenic al lui Macarie leromonahul in perioada
anilor 1823-1827, se stie ca llie Stoianovici este cel mai de seama copist de
manuscrise psaltice din Oltenia si nu numai, unicul caruia dascalul bucurestean, in
anul 1825, alertat pentru deschiderea scolilor de psaltichie din Tara Romaneasca,
al caror epistat era, i-a incredintat copierea a doua codice® (Ms. rom 1690 si 1691
BAR).

Cu prilejul Centenarului mortii lui Anton Pann (1954) s-au identificat mai
multe manuscrise psaltice in ménastirile din Oltenia’ care au trezit interesul unor
specialisti; iatda opinia lui Gheorghe Ciobanu din 1964: «Cercetarea vechilor
biblioteci oltene, intreprinsa in vara acestui an, a dus, pe de o parte, la
descoperirea unor manuscrise muzicale care prezintd o importanta indiscutabild
pentru cunoasterea vietii muzicale din trecut, iar pe de altd parte, la constatarea
trista c& asemenea manuscrise au devenit o raritate, cele mai multe fiind distruse
sau luand calea bibliotecilor particulare, prea putine ajungand in biblioteci publice.
Ca sa se vada céat de dureroasa este situatia, mentionez ca in biblioteci care au
inceput sa ia fiinta inca pe la inceputul secolului al XIV-lea — cum sunt cele de la
Tismana, Govora, Rm. Vélcea si Cozia — nu am aflat nici un manuscris mai vechi
de secolul al XIX-lea. Am aflat in schimb cateva la ,Muzeul Olteniei* din Craiova,
stranse prin stradania unui om de cultura, cum a fost prof. Gh. Seulescu. Existenta
acestor manuscrise ca si a catorva tot de origine olteana, care se afld in B.A.,
dovedeste céa altd data au existat manuscrise muzicale vechi in aceste biblioteci.
Tendinta de disparitie a manuscriselor muzicale continua ... De aici rezultd sper —
conchide etnomuzicologul — necesitatea unei actiuni rapide, intreprinsa de forurile
competente pentru strangerea si punerea la loc sigur a manuscriselor de tot felul
ce mai exista in momentul de fata.»® Asertiunea referitoare la manuscrisele
psaltice din vechile biblioteci de la Tismana, Govora, Rm. Valcea, Cozia Si
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continutul ministudiului Muzica bizantind si cantece de lume in manuscrise oltene
in notatie psaltica, din 1964 — asupra caruia vom reveni — publicat in 1979, nu
ofera o imagine reala, completa, a fondului de manuscrise psaltice din Oltenia.
Acestea depasesc cifra de 100 si nu sunt numai in notatie chrysantica din
sec. XIX, cum s-a afirmat. De asemenea, se afla si in alte biblioteci decat cele
vizitate de reputatul bizantinolog. Din corespondenta cu Gheorghe Ciobanu se stie
ca la data publicarii materialului amintit, cercetatorul era interesat de pregétirea
volumului cu Céntece de lume, aparut in 1985, care cuprinde si alte cantece din
Oltenia, dar nedescoperite nici in 1981 cand a revenit in acelasi scop.®

Tot astfel, un an mai tarziu, Parintele loan D. Petrescu afirma: ,La noi se
gasesc manuscrise din secolele XVII, XVIII si XIX. Din p&cate, in afara de B.A.,
Biblioteca de la lasi si Biblioteca Muzeului Regional Craiova (subl. n.) manuscrisele
din bibliotecile unor manastiri nu sunt catalogate”.°

Gratie acestor opinii si activitatii celor doi bizantinologi — si nu in ultimul
rand al lui George Breazul — a preocuparilor conducerii Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor, a Editurii Muzicale din Bucuresti si a altor Institutii de cultura, in
aceste ultime decenii s-a acordat mai multa atentie unor astfel de codice si
repertoriului de cantéri de la Putna, lasi, Bucuresti, Craiova etc. Totodata s-au
intocmit cataloage generale si partiale cu manuscrisele in vecheal1 si nouai2
notatie neumatica. Acest travaliu s-a realizat prin contributia celor doi savanti
bizantinologi, Preotul loan D. Petrescu si George Breazul, precum si a Diacon-
Profesor Grigore Pantiru, Gheorghe Ciobanu, Marin lonescu — a carui activitate s-a
aflat intr-un nejustificat con de umbra si dupa 1989 — Titus Moisescu, Sebastian
Barbu-Bucur, Nicu Moldoveanu, Victor Giuleanu etc.; un aport insemnat au adus si
compozitorii care au valorificat melosul psaltic in forme armonico-polifonice:
Gheorghe Stefanescu, in perioada activitatii de la Craiova (1872-1888) - altul decat
intemeietorul Operei Romane din Bucuresti13 -, Dimitrie G. Kiriac, Gheorghe
Cucu, loan Vidu, Martian Negrea, Paul Constantinescu, Nicolae Lungu, loan D.
Chirescu, Const. Dragusin s.a.

Se stie ca interesul cercetatorilor fatd de manuscrisele psaltice din
aceasta zona geografica s-a manifestat cu precadere pentru cele de la Muzeul
Oltenia si Arhivele Statului din Craiova, introduse in circuitul valoric al culturii si
spiritualitatii romanesti prin urmatoarele modalitati :

a. Simpla citare a cotelor si bibliotecilor in care se afla;

b. Folosirea unor exemple muzicale (cantari sau fragmente) pentru

ilustrarea diferitelor probleme teoretice, precum si tiparirea selectiva
in lucrari compacte;

c. Prezentarea continutului unor manuscrise;

d. intocmirea de articole, studii si lucrari la baza carora stau

manuscrisele cu cantari bizantine si de traditie bizantina din Oltenia;
numarul celor care au optat pentru ultimele trei modalitati este modest:

1. Am afirmat cu alt prilej'4, cd2 George Breazul a fost preocupat de-a
lungul intregii vieti de cercetarea culturii muzicale din Oltenia, de incurajarea si
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sprijinirea celor animati de aceeasi dorintd; pentru ilustrarea asertiunii deschidem
0 paranteza:

in anul 1981, Gheorghe Ciobanu afirma: «Se proiectase pentru septembrie
1943, o ,Saptamana a Olteniei“, prilej cu care urma sa aiba loc la Bucuresti diferite
manifestari: concerte instrumentale si vocale de muzica cu creatori olteni,
spectacole de dansuri si cantece populare, organizarea unui muzeu de
instrumente muzicale oltenesti etc.; pe langa toate acestea se preconizase
publicarea unui volum festiv — inchinat dupa cum se intelege — culturii oltenesti.
Contributia lui George Breazul la acest volum urma sa fie un studiu privitor la
muzica olteneasca, vazut mai ales sub aspectele ei popular si de cult ... Din cauza
evenimentelor de atunci — mersul celui de al doilea razboi mondial — ,Saptaméana
Olteniei“ nu a mai avut loc si, ca urmare, s-a renuntat si la volumul festiv. »'5(s.n.)

Lecturand in manuscris Studiul introductiv al lucrarii lui George Breazul,
Pagini din istoria muzicii romanesti, vol. V, Editie ingrijita si prefatata de Gheorghe
Ciobanu, din care am citat, intr-o scrisoare datata 8 iulie 1981 — cu patru luni
inainte de a i se da ,bun de tipar®, (5 nov.1981) — semnalam lui Gheoghe Ciobanu
cu privire la ,Saptamana Olteniei“ urmatoarele: «Din bibliografia studiata pentru
intocmirea lucrarii Viata muzicala a Craiovei am retinut ca ,Saptamana Olteniei a
avut loc intre 24-31 oct. 1943. in cursul aceluiasi an a apérut si volumul festiv
Oltenia, lucrare cat o evanghelie pe care am consultat-o cu ani in urma la fondul
documentar al Bibliotecii Aman din Craiova» si, precizam acum, lucrarea se
gaseste si la BAR, cota Il 188855.

La 15 julie 1981, in raspunsul sau, Gheorghe Ciobanu scria: «Multumesc
mult pentru cele privitoare la ,Saptamana Olteniei“. Din materialul existent in
Biblioteca ,George Breazul“ nu rezulta in nici un fel ca s-ar fi tinut, cu cat era vorba
s& aiba loc la Bucuresti [...] George Breazul era prea bun prieten cu Fagetel ca sa
nu participe la acea ,Saptaméana“ si mai ales la volum. Dar... mai stii ?»

Nu incape indoiala ca ,Saptamana Olteniei“ a avut loc la termenele
amintite si ca George Breazul, in virtutea profesionalismului sau, a legaturilor
sufletesti cu Oltenia si cu oltenii, a prieteniei cu Constantin Saban-Fagetel si cu
Editura ,Scrisul Romanesc®, precum si a solicitarii oficiale din partea Comitetului
de Organizare de la Craiova, a contribuit la prospectarea si realizarea programului
ei; In scrisoarea Iui din 15 iulie catre Dumitru Tomescu, critic literar la ,Ramuri®
Craiova, afirma: ,.... tema este din cele mai ispititoare si rascolitoare ... dupa ce
am primit a doua scrisoare a Domniei Tale, m-am apucat de lucru. O serie de
necazuri m-au impiedicat de la orice activitate de cercetare si acum, dupa
aproape trei luni de tulburari, imi vine tare greu in fata hartiei nescrise”'6. La 23
noiembrie 1943, C. Saban-Fagetel scria lui Breazul: «Iti voi aduce personal — cand
vin la Bucuresti — manuscrisul ... Am restituit lui Plopsor, manuscrisele ce mi-ati
incredintat. Voi da dispozitie sa aleaga cliseele Dvs. Eu nu stiu care ar fi forma ca
sa tiparim manuscrisul intr-un volum care, desigur, ar fi foarte folositor actiunii
noastre pentru ca ,Saptamana Olteniei“ nu poate ramane numai un accident in
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viata sociala si culturald a tarii. De asemenea, voi scoate de la dosar si referatul d-
tale care din nenorocire nu mi-a parvenit decat la 5 septembrie.!”

Este vorba de un manuscris psaltic pe care George Breazul dorea sa-|
publice, probabil din biblioteca proprie — sa fi constituit, oare, aceasta dorinta a lui
Breazul din 1943 exemplul pentru activitatea intreprinsd de catre Gheorghe
Ciobanu, Marin lonescu si Titus Moisescu privind publicarea peste patru decenii a
manuscriselor de la Putna in seria ,Documenta“ si ,Transcripta“? — si
manuscrisele de la Muzeul Oltenia din Craiova, de insusi programul manifestarilor
intocmit la 27 iulie si 10 august 1943 cu ,colegii“ de specialitate”, cum afirma
Breazul, aflati le Craiova in acea zi, ,d-nii C. Bobescu, T. Georgescu, G. Petrescu
si C. Nind@” care sub competenta lui indrumare au pregatit suita manifestarilor.'8
Programul prevedea si organizarea unor expozitii in care muzica figura prin:

c fotografii dupa scene muzicale de pe zidurile bisericilor oltenesti;
d. pictura olteneasca cu subiecte muzicale;
e. manuscrise de psaltichie in bisericile oltenesti”!®.

Detasat de ,Saptdmana Olteniei* au existat si alte initiative ale lui George
Breazul pentru cunoasterea culturii muzicale din Oltenia precum achizitionarea de
la Petre Chirculescu din Bucuresti a tipografiei cu neumele muzicii psaltice pentru
Editura ,Scrisul Romanesc® si insasi tiparirea culegerii de studii muzicale Patrium
Carmen, ,Melos" | din anul 1941.

2 Preotul I. D. Petrescu Visarion, promotorul studiilor de paleograﬁe
Uniunii Compoznonlor prezinta, sinoptic, numeroase exemple muzicale din Ms.
gr. 62, si 78 de la Muzeul Oltenia din Craiova; sunt pagini intregi de transcrieri din
notatie cucuzeliana in guidonica, cantari in modul 2 autentic si plagal (Ms. gr.
78)21 si modul 3 autentic si plagal (Ms. gr. 62 si 78)2? ;

3. inteza lui de doctorat in teologle specialitatea muzica, Pr. Prof. Nicu
Moldoveanu a transcris din Ms. gr. 27(sec. XVIIl) de la Arhivele Statului Craiova
un fragment din troparul /ata Mirele...in dubl& notatie cucuzeliana si guidonicd?s;

4. Gheorghe Ciobanu, la inceputul deceniului sapte, dupa ce George
Breazul trecuse in eternitate, iar Parintele loan D. Petrescu inaintase in varsta, in
activitatea de cercetare etnomuzicologica a cumulat si dus mai departe
preocuparile celebrilor lui mentori. In acest context, in 1964, — poate si ca un
omagiu adus lui George Breazul — a cercetat manuscrisele de la Muzeul Oltenia
din Craiova si pe cele de la Manastirea Tismana, Dintr-un Lemn si Surpatele.
Roadele investigatiilor le-a concretizat intr-un mic studiu in care a citat cotele
manuscriselor in notatie cucuzeliana de la Muzeul Oltenia si a facut unele precizari
despre manuscrisele in notatie chrysantica intocmite de Anton Pann, pastrate in
manastirile Surpatele, Dintr-un Lemn si Tismana; la acest mic studiu a addugat 6
cantece de lume din Ms. rom. 84 de la Muzeul Oltenia, in dubla notatie,
chrysantica si guidonica. In finalul acestuia, etnomuzicologul , conchidea: ,Sper ca
din aceastd scurta prezentare a rezultat nu numai importanta descoperirii
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documentelor muzicale amintite, ci si aceea — as putea spune: mai ales aceea — a
actiunii intreprinse de Uniunea Compozitorilor roméni de a sprijini cercetarea
trecutului de arta si cultura. Roadele deplasarilor noastre trebuie sa fie un indemn
spre continuarea acestei actiuni, avand convingerea ca eforturile nu se irosesc in
zadar"?*

5. Subsemnatul, dand curs indemnurilor lui Gheorghe Ciobanu citate mai
sus, cét si indrumarilor lui George Breazul si Preotului loan D. Petrescu-Visarion
din anii 1955-1956, cand am intocmit teza de licenta in teologie Influenta
Ortodoxiei asupra creatiei muzicale populare la roméni, din anul 1970, dupa
absolvirea Conservatorului de Muzica Ciprian Porumbescu din Bucuresti, am
publicat cateva culegeri de folclor muzical din Oltenia.

intrucat Uniunea Compozitorilor din Bucuresti si Cenaclul Compozitorilor
din Craiova, impreuna cu forurile culturale locale, luasera initiativa infiintarii Casei
memoriale ,George Breazul“ la Amarastii de Jos-Dolj, culegerea de folclor
muzical Céantec de pe plai strabun, Craiova, 1979, am dedicat-o memoriei
savantului etnomuzicolog, fiu al acestor meleaguri; initiativa deschiderii Casei
memoriale nu s-a finalizat, dand o cu totul altd perspectiva bibliotecii muzicale
Breazul®® si, de ce nu, cercetarii culturii muzicale din Oltenia.

in aceeasi perioad4 am intocmit lucrarea Viata muzicald a Craiovei,
prefatata de Maestrul Octavian Lazar Cosma in vara anului 1973, ramasa in
manuscris datorita cenzurii de atunci. Cu acel prilej am cercetat si manuscrisele
psaltice aferente zonei geografice, ducand mai departe gandul si fapta lui George
Breazul fatd de cultura muzicala din Oltenia, despre care aminteste Gheorghe
Ciobanu in Prefata lucrarii Pagini din istoria muzicii roméanesti, vol. V din 1981.

In aceste trei decenii am sustinut comunicarii si am scris despre unele
manuscrise psaltice, compozitori si copisti din Oltenia si nu numai, iar in anul 1999
— fortuit de activitatea didactica si de cercetare stiintifica in cadrul Facultatii de
Teologie a Universitatii din Craiova — o parte din aceste materiale le-am
redimensionat si incorporat in lucrarea Cultura muzicala roméneasca de traditie
bizantina din secolul al XIX-lea, teza de doctorat in Muzicologie care contine si
Catalogul manuscriselor psaltice in notatie chrysantica din intreaga tara si de
peste hotare, precum si lucrarea Studii de Etnomuzicologie, ambele tiparite la
Craiova.

Daca in perioada anilor '80, o parte din articolele si studiile publicate la
revista ,Mitropolia Olteniei“ le-am prezentat elevilor de la Seminarul Teologic din
Mofleni-Craiova, unde lucram, sub forma expunerilor gen concert-lectie — sub
genericul Compozitori, interpreti si copisti de muzica psaltica din Oltenia —, un
deceniu mai tarziu, dupa infiintarea Facultatii de Teologie din Craiova (1992), in
cadrul Cercului de Bizantinologie si Etnomuzicologie al facultatii, am antrenat si
studentii la aceasta activitate. In acest fel ei au prilejul s&-si insuseasca abc-ul
muncii de cercetare stiintifica si sa-si dezvolte dragostea fata de cultura muzicala
roméaneasca, cu filoanele ei de baza, cantecul popular si cantarea bisericeasca de
traditie bizantina.
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Activitatea lor s-a concretizat in tezele de licenta intocmite in vederea
absolvirii studiilor superioare, participarea la sesiuni de referate si comunicari
stiintifice pe plan local si national; sunt cunoscute rezultatele obtinute de studentii
Facultatii de Teologie a Universitatii din Craiova la Concursul de interpretare
psaltica si sesiunile de referate in domeniul bizantinologiei de la Universitatea de
Muzica din lasi, sub patronajul spiritual al Mitropoliei Moldovei si Bucovinei?®; in
luna martie 1999, cu prilejul comemorarii muzicianului-psalt Oprea Demetrescu, —
ucenic al lui Anton Pann, fost profesor la Seminarul de la Rm. Valcea — alaturi de
reputati specialisti: Vasile Vasile, Nicu Moldoveanu din Bucuresti, Constantin
Catrina de la Brasov s.a., studentii facultatii au participat cu interesante referate?’.

Din bibliografia ultimelor trei decenii ale sfarsitului de secol si mileniu, in
legaturd cu cantarea bizantina aflata in fondurile de manuscrise din Oltenia, se
constata urmatoarele :

* Acum, in anul Domnului 2000, se mai pastreaza peste 100 manuscrise
psaltice romanesti, grecesti si bilingve, in vechea si noua notatie neumatica,
diseminate in bibliotecile manastirilor, ale Centrelor Eparhiale si in alte fondurile
documentare din orasul Craiova, Drobeta -Turnu Severin si Rm. Valcea; din randul
acestor manuscrise nu lipsesc nici micile propedii cu teoria si neumele notatiei
cucuzeliene in limba greaca si romana; unele au caracter de unicat in tara
noastra, precum Ms. gr. Nr. 9 de la Arhivele Statului Drobeta-Turnu Severin, copiat
la 1751.Este singurul manuscris de pe teritoriul tarii noastre care pe cele 88 file
(176 pagini) contine notiuni de teoria muzicii vechi bisericesti din lucrarea Mega
Ison a lui loan Cucuzel, si alti teoreticieni, prezentat la Simpozionul International de
muzica bizantina din luna mai 2000, organizat de Centrul de Studii Bizantine lasi;

* Preponderenta manuscriselor psaltice din Oltenia, ca si in celelalte zone
geografice, o au cele in notatie chrysantica, dovada a intensificarii procesului de
romanire a cantarilor bisericesti din prima jumatate a secolului al XIX-lea;

* La procesul de romanire al cantarii bisericesti din secolul XVII-XX din
Oltenia si-a adus contributia nu numai Arsenie Cozianul, Constantin ftori psalt,
Naum Ramniceanu si Anton Pann, ci si Hristea Gregoriu, Nicolae Calinescu,
Chesarie de la Horezu, Oprea Demetrescu, loan Zmenu, fosti profesori ai
Seminarului valcean, precum si llie Stoianovici-Jianu, Gheorghe Gherontie de la
Horezu sau Ghelasie Basarabeanu, protopsalt la Episcopia Curtea de Arges si
profesor la Seminarul argesean, ale carui manuscrise autografe si copii realizate
de elevii lui se pastreaza in fondurile documentare din Oltenia®®; o mentiune
speciala facem pentru llie Stoianovici-dianu si Ghoerghe-Gherontie de la Horezu
care pe langa calitatea de compozitori si interpreti se inscriu Si printre cei mai de
seama copisti-profesionisti din secolul XIX 2°;

* Ca urmare a Isihasmului, a Curentului paisian din Moldova secolelor
XVII-XIX, manifestat si in domeniul teologiei cantarii liturgice ortodoxe, in cadrul
procesului de romanire al cantarii bisericesti din Oltenia se remarca si circulatia
creatiei psaltilor din aceasta parte a tarii, precum ,Grigorie Protopsalt al Sfintei
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Mitropolii Moldovei "%, ,Visarion Nemteanul”3!, Dimitrie Suceveanu®, losif de la
Manastirea Neamt®, s.a.
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NOTE

1. Pr. S Teodor, <Mitropolitul Tit Simedrea>, Pripealele monahului Filothei de la Cozia, in ,Mitropolia
Olteniei*, Craiova, VI (1954), nr. 1-2, pp. 20-35 si nr. 4-6, pp. 176-190.

2. Gheorghe Ciobanu, Studii de Etnomuzicologie si Bizantinologie, vol. 1l, Bucuresti, Editura Muzicala,
1979, p. 279.

3. Alexie Al. Buzera, Ghelasie Basarabeanul, in ,Muzica“, Bucuresti, VIl (1996), nr. 3, p. 155; Idem,
Ghelasie Bsarabeanul. Contibutii, in ,Biserica Ortodoxd Romana*, Bucuresti, CXIV (1996), nr. 7-12, p. 391.
4. George Breazul, Scrisori si documente, vol. 11, Editie ingrijita si adnotata de Titus Moisescu,
Bucuresti, Editura Muzicala, 1990, p. 54.

5. Pr. Elefterie D. Marinescu, Un cantaret bisericesc craiovean uitat, in ,Renasterea“, Craiova, XXIV
(1945), nr. 11-12, p. 406.

6. Nicolae M. Popescu, Viafa si a activitatea dascalului de cantari Macarie leromonahul, Bucuresti,
Carol Gobl, 1908, p. 60,61; Alexie Al. Buzera, Cultura muzicald roméaneasca ... , p. 392.

7. Teodora Voinescu, Manuscrise ale lui Anton Pann in Biblioteca Mandastirii Tismana, in SCIA, | (1954),
nr. 1-2, p. 218; Pr. D. Balasa, Sase manuscrise psaltice ale lui Anton Pann, in ,Mitropolia Olteniei®,
Craiova, VII (1955), nr. 1-2, p. 78; Diac. Prof. Gheorghe |. Moisescu, O suta de ani de la moartea lui
Anton Pann, in ,Biserica Ortodoxa Romana“, Bucuresti, LXXIIl (1955), nr. 1-2, p. 162; George Breazul,
Pagini din itsoria muzicii romanesti, vol. |, Editie ingrijita si prefatata de Vasile Tomescu, Bucuresti,
Editura Muzicala, 1966, p. 258-297.

8. Gheorghe Ciobanu, Studii de etnoomuzicologie..., vol. Il, p. 218.

9. Idem, Céantec de lume. Izvoare ale muzicii romanesti, vol. IX, Transcripta, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1985, pp. 30 (si infranota 98), 31.

10. I.D.Petrescu, Aspecte si probleme ale muzicii bizantine medievale, in ,Studii de Muzicologie® vol. I,
Bucuresti, Editura Muzicala, 1965, p. 109.

11. Nicu Moldoveanu, Catalogul general al manuscriselor muzicale vechi-bizantine in Romania, lucrare
dactilografiata, achizitionatad de Biblioteca Centrala Universitara din Bucuresti, 1972.

12. Alexie Al. Buzera, Cultura muizcald romaneasca ..., pp. 83-255.

13. Idem, Contributii la biografia unui inaintas al muzicii corale: Gheorghe Stefanescu, in ,Mitropolia
Olteniei“, Craiova, XXVI (1974), nr. 7-8, p. 654.

14. Idem, Editura Scrisul Romanesc si cultura muzicald autohtond, in Scrisul Romanesc, 75 de ani de la
infiintare, 1997, p. 53; vezi si Studii de Etnomuizcologie ..., p. 172-173.

15. George Breazul, Pagini din istoria muzicii romanesti, vol. V, Editie ingrijita si prefatata de Gheorghe
Ciobanu, Bucuresti, Editura Muzicala, 1981, p. 6.

16. Idem, Scrisori si documente, vol. Il, Editie ingrijita si adnotatd de Titus Moisescu, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1990, p. 54.

17. Ibidem, p. 62.

18. Ibidem, p. 54-55.

19. Ibidem, p. 55.

20. Idem, Scrisori si documente, vol. |, Editie ingrijita si adnotata de Titus Moisescu, Prefata de
Gheorghe Firca, Bucuresti, Editura Muzicald, 1984, p. 756; Alexie Al. Buzera, Editura ,Scrisul
Roménesc” ..., p. 51; Idem, Studii de Etnomuzicologie ..., p. 173.

21. Rév. Pére 1.D.Petrescu, Etudes de paléographie musicale byzantine, Editions Musicales de I'Union
des compositeurs de la République Socialiste de Roumanie, Bucarest, 1967, p. 303, 343, 346.

22. Ibidem, p. 437, 453, 472, 483, 506, 530, 555, 579, 624, 664.

23. Diac. Asist. Nicu Moldoveanu, Izvoare ale cantarii psaltice in Biserica Ortodoxa Romana, Bucuresti,
Editura Institutului Biblic si de Misiune al BOR, 1974, p. 132.

24. Gheorghe Ciobanu, Studii de Etnomuzicologie ..., vol. |, p. 242.

159

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 2/2001

25. Se stie ca ,Bibioteca George Breazul a fost donatd Uniunii Compozitorilor romani in anul 1971 in
conformitate cu dorinta din totdeauna a profesorului ... Uniunea Compozitorilor a acceptat donatia cu
scopul de a se institui un nucleu in jurul caruia sa se dezvolte o biblioteca muzicala reprezentativa, un
centru de documentare muzicalad de interes national care sa poarte numele profesorului George Breazul
... La 24 octombrie 1978, la donatia amintita s-a adaugat manuscrisele lucrarilor prof. George Breazul,
articolele din periodice, aprecierile activitatii lui in presa straina si in cea roméneasca, in timpul vietii si
dupa cursurile de istoria muzicii si de muzicologie de la Conservatorul ,Ciprian Porumbescu” din
capitali si un fond valoros de scrisori ... In anul 1969, la 10 septembrie, tot in amintirea profesorului G.
Breazul, a fost donata Conservatorului ,George Enescu” din lasi o bogata colectie de instrumentare si
jucarii muzicale, precum si numeroase publicatii ale prof. G. Breazul — destinata unui muzeu care sa
poarte numele donatorului (Stefan Eliza a fost imputernicitd sa incheie actele de primire in numele
Conservatorului de muzica din lasi.) S-au mai donat carti, fotografii, si diferite obiecte personale —
legate de activitatea prof G. Breazul — Muzeul Teatrului National. Pana la publicarea acestor randuri,
Muzeul Teatrului National nu a confirmat oficial primirea acestor obiecte” ( Vezi Titus Moisescu, Scrisori,
vol. I, p. 708 ). Dupa cele 4 decenii de la decesul marelui muzicolog, aceste relatari exprima un adevar
deosebit de dureros : gandurile frumoase pentru infiinfarea unui ,centru de documentare muzicala de
interes national“, a ,unui muzeu care sa poarte numele donatorului“ si a Casei memoriale ,George
Breazul* au ramas doar intentii ,frumoase”, iar stradania de o viata a lui George Breazul — vasta
biblioteca muzicalda — a fost dezmembrata prin donatii la diferite institutii de culturd din tard, unele
neconfirmand nici primirea valoroaselor materiale ; ce o fi cautand colectia de instrumente si jucarii
muzicale din Oltenia la Conservatorul din lasiul Moldovei?! Pacat!

26. Pr. Conf. Alexie al. Buzera, Initiative de exceptie in domeniul muzicii psaltice, in ,Vestitorul
Ortodoxiei“, Bucuresti, VI (1995), 1-15 iunie, p. 7; Idem, Concursul national studentesc de bizantinologie
si de interpretare a muzicii psaltice, lasi, Editia a Il-a, in ,Vestitorul Ortodoxiei, Bucuresti, VIII (1996),
nr. 157, 1-15 iunie, p. 6; ldem, Studenti craioveni la Zilele Academiei de Arte ,,George Enescu“ din lasi,
in ,Analele Universitatii din Craiova®“, s. Teologie, Craiova, | (1996), nr. 1, p. 151.

27. ldem, Preocupadrile culturii muzicale de traditie bizantind la Facultatea de Teologie Ortodoxa a
Universitatii din Craiova, in ,Analele Universitatii din Craiova“, s. Teologie, Craiova, IV (1999), nr. 4, p.
175; vezi si pp. 179-250.

28. Vezi Anexa .

29. Alexie Al. Buzera, Gheorghe-Gherontie de la Mandstirea Horezu, cantaref, compozitor si copist de
muzica psaltica, in ,Analele Universitatii din Craiova“, s. Teologie, Craiova, Il (1997), nr. 2, p. 47; Idem,
Cultura muzicald roméneasca ..., p. 391.
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Redactia revistei MUZICA primeste spre publicare scrieri muzicologice
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