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DESPRE MELODIE 

Orice om, avînd o cît de mică sensibilitate faţă 
de arta sunetelor, poate să-şi dea seama că dintre 
elementele muzicii - melodie, armonie , culoare - , 
melodia constituie componentul ei cel mai impor­
tant, esenţa însăşi a muzicii. 

Secole de-a rîndul, pînă la apariţia armome1 şi 
includerea ei în modul de exprimare muzicală , me­
lodia era sinonimă ou muzica. 

Ce este melodia ? Un şir de sunete de înălţimi 
lif.erite care se 1sucoed într-o anumită ordine, pri­
vind nu numai înălţimea dar şi durata lor. 

Ordinea care •reglementează durata, dă naştere 
ritmului (din verbul grecesc rhyo = a curge), ele­
ment care într-o melodie, se manifestă prin reve­
nirea la răstimpuri egale a unor sunele acoentuat >. 

Ist<>ria muzicii cunoaşte un număr mic de melo­
dii din categoria celor mono/orie (neînsoţite de o 
altă melodie sau de orice întregire armonică), al­
cătuite, oa de pildă oea de mai jos, numai din 
sunete de aceeaşi durată, 

Melodie atribuită lui Pierre de Corbeil, sec. XIII 
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Io geneMl însă - cum se va putea constaba din 
cele ce vor fi înfăţişate în cursul expUilerii noas­
tre - melodiile sînt constituite din sunete de du­
ralfi diferită.· 

In ceea ce priveşte termenul de „înăltime" a su­
netelor, în lipsa unuia mai potrivit, el a fosl îm­
prumutat din domeniul percepţ.iunilor vizuale. In 
realitate, înălţimea · este o senzntie auditivă , ba­
zată pe un număr anumit de vibrat ii ale unui 
corp sonor pus în mişcare. Inăl!ime.a ş i durata or­
ganizată a sunetelor - rilmul - constituie cele 
două elemente indispensabile pentru formarea unei 
melodii. In timp ce aceasta po'.lte fi alcătuită nu­
mai din sunete de aceeaşi durată, cu condiţia ca 
ele să fie însă de înălţimi diferite, cum se poate 
constata în afară de exemplul pr•ecedent ş i din 
începutul părţii a treia clin Simfonia a \ 'l-a de 
Beethoven : · · 
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o succe iune de sunete de aceeaşi înălţime, chiar 
şi în cazul cînd durata lor este diferită, nu dă im­
presia de melodie (vorbim desigur <le melodii mo­
nofone). Astfel de succesiuni compuse numai din 
sunete de aceeaşi înălţime · (de altminteri destul de 
rare), cu toate că au durate diferite, nu capătă un 
sens meloruc decît printr-o înveşmîntare armonică, 
cum e bunăoară cazul Marşului Funebru din So­
nata în La bemol maior pentru pian op. 26, de 
Beethoven- : 

~!;:: ~:1: !YHl~,r :1 
F f . 

Desigur o succesiune de sunete poate fi re­
zultatul unui hazard cînd, cineva, de pildă, lo­
veşte clapele unui pian la întîmplare. Deosebirea 
esenţială între astfel de succesiuni accidentale de 
sunete şi altele pe care le percepem oo melodii, 
constă în faptul că în cel <l e al doi lea caz, dato­
rită unui anumit mod de organizare a şirului , su­
netele ce-l alcătuiesc sînt percepute nu ca senzaţii_ 
sonore izolate ci ca părţi constitutive ale unui în­
treg coerent. 

Impresia de unitate pe care ne-o face un şir de 
sunete ar fi deci primul semn distinctiv a ceea ce 
sîntem obişnuiţi a numi melodie. De unde vine 
această impresie de unitate, nu se poate stabili 
cu precizie. Trebuie admis că unitatea şirului fiind 
expresia unei legităţi oare guvernează resortul psi-

1 

https://biblioteca-digitala.ro



hi<' al unor inşi inzcstrati cu talenl muzical in care 
iau naştrrc melodiile, aceeaşi lq.~itate sr manifestă 
şi la a)\ii, însă sub formă d(• scnsibilitat{' re s-a 
liczYoltat pc baza unei multiseculan• <'Xpcrientc· ale 
oanwnilor. fiicind astfel posilJilt1 perc{'pcrea, <le 
către toti inşii cu auz no11nal, a fenom<'nului ele 
unitate coe1·{'11tă a compon('ntelor melodiei. 

,\ceasta ia na.:;tere i11 rondiliill' .. 111111i prOC('S psi­
hologic complex. fayorabil actului ncalol'·' 1j, ali­
nwntar <lP nwmoI"Îa af Peti,·;, în care sînl depozi­
tall' Lr<'iiri!C', ele11H•ntul11i rational reYenindu-i mai 
ales menirea de a intcI"n·ni in actul de creatie prin­
tr-o activitate <le selcctarP şi coordonare a produ­
selor subconştientului. 

Dacii inYentarca de rn('lodii ar depinde de Yoin­
tă, de raţiona.meni ul .. la rece''. al n 11ci oricinl' ar 
fi în ~tare să c1·cczc melodii. Or. ~Li11t eţtc că dl'şi 
cca mai marc parte dintre oameni posedă într-un 
anumit grad facult.atea de a ins;-1ila într-o form;i 
oarecum coerentă succesiuni de sunete aki1tuitc 
din formule mf'lodicP auzite şi înmag·azinate in 
memorie, in\'l'ntarea de nwlodii nu ponte fi în­
văţată ca ştiinla aI"moniei ~i a orchestra\iei, !'au ca 
aceea de construir<• a unol' forml' muzic;ll<' or­
ganice 2• 

Apare deci evident 61 i1wl'11ta1'C'a de melodii este 
condiţionată de o anumit;i facultate inni1scuti1. 
Aceast.a este dovedită şi de faptul că in timp 1·<' 

oameni simpli din popol' erreazi1. f;iră nici o ini­
liere teoretică prC'alabihi, nwloclii de u deosebi ti1 
expresiYitate, oameni dl' s1weialitalP rare s!' ocupi'\. 
cu partea teoreticit a muzil'ii. dr ceh• mai mult<' 
ori nu sînt înzestraţi şi cu takntul de a compune. 

Dacă primul semn clistinetiv al melodiei consli'i 
în unitat~a ~irului de sunete din carr 1'a este al­
cătuită, cel de al doilea şi desigur semnul cel mni 
important. îl constituie caracteru I l'i expresiY. 

Deşi fapt contestat de acei <"l' Yiid în nrnzicii 
do.ar un joc de combinaţii sonore, o stmctură. con­
siderînd melodia drept simplu element dl' con­
structie, o experienţă milenarii atesl;i că, deose­
bindu-se calitativ între ele. mclo<liik. expresie> a 
stărilor af ecti,·c ale celui CC' le crecazi1. pot aci ion a 
asupra psihicului celor C'f' le ascultă - desigur in 
funcţie de recepLivit.atea fiecărui individ în parte 
-, declanşînd un prnces <'molional. Dificultat<'a de 
a găsi o explicatie plauzibilii efectului emoţional p<' 
care muzica îl exercită asupra celor ce-o ascult;-1 
a făcut pînă şi pe întemeie.torul (•steticii formaliste. 
Eduard Hanslick. care susţinra că fmmosul const~ 

1) Dicţionar de estetică generala, Buc., Ed. Politicr.. 
1972, pag. 178. 

• 2 Aceasta ex;pl~că. şi faptul c[1 în timp ce pentru însu­
tirea acestor d1sc1phne au fost s('[·i,;e nu111e1·oase manuale, 
pînă în prezent nu exist[i nici o lucrnre prin care cineva 
ar pull'a să-şi însuşească metodn d,• a inventa ml.'lodii ori­
ginale. Au apr.rut, desigur. lueri1ri cu caraeter ştiin\ifie, 
care se ocupă cu melodia sub aspl'ct estl'lic sau istoric. Pe 
Lemei ul unor particu lariti'i \i alP ,;t ru!'l urii. l 11crf1ril•.' car<' fac 
parte din prima call'gorie îşi propun o dat;i cu stnhilirl'n 
diferitl'lor categm1i stilistice ~i <ll'termin:irea unor criterii 
re baza c[irora poale fi aprecial:i Yaloarea artistic[i a unei 
melodii. Cele cu caract1·r istoric înfli\i~enz[1 in ordine cro­
nologică ?ivl'rsitalea ~urmelor prin care ~iru\ul melocli1• 
al oamenilor s-a rn::m1rcstat di11 e('l1~ 111:1i \'Pehi timpuri 
pîn:i azi. 

2 

În .iorul <le arahescuri ,;onorc în mişcare, si1 afir­
me : „Lucrul cel mai irnportanl pentru noi pste 
şi \'a rămîne nelămurit, anunw procesul nen·os 
prin care percepţia sunetului d('vine sentiment. o 
sta1·C' sufletească" :i). 

Pentru natura expresivă a melodiei pledeazt1 
şi origine.a ei, fi<' că o considerăm ca o manifestare 
p~iho-fiziolog-i1·{1 n11terioar{1 Yorhirii arliculale, con­
stind în exteriorizarea prin sunete l'rnise cu apa-
1·nt11I ,·ocal a unor stiu·i af Pctin•. ('a mirarea, du­
rerea. )Jucuria. spaima l'l.c„ fie c{1 acceptăm că ea 
s-a <lesprins cu timpul din vorhirea articulată ca 
('kment d(' intonaţie al acestuia, colorîndu-i con­
\ inut ul afecti\'. 

Astfel, în cadrul unor Firi şi ehiar al unui con­
tincnl cu o tradi\ie muzicalii comunu, în general 
nimPni nu ,.a confunda o melodic \'(~selă cu una 
tristă. Situaţia ins<i nu este acel'nşi în cazul unor 
tradi\ii muzicalf' foarte diferite, expresie a unor 
sensibiliti1li muzicale deosebite. ,\stfel. cu toate ct1 
nP d;im seama c{1, de pildă. o melodic hindustană 
rnu arabit nu rep1·l'zinl<i o succesiune accidentală de 
sunC"te, ea poale trPzi in asC'ulUilorul t>uropean o 
rezonantă psihir<i diferită de aceea a unui hin­
dustan sau arab, şi im·e1·s. oamenii eh> pc alte con­
tinente pot rămîne cu lotul insensibili fată de rne­
lodiih· - culte sau populare - ak• europenilor. 

Experienta a dowdil că chiar şi între indiYizii 
apartinind aceluiaşi teritoriu naţional Pxi..;tă dife­
rcn\P rnnsicler'lhile în ceea ce priyeşte rcceptiYila­
tl'a folii dP aceleaşi genuri de nrnzic;i. .\,;tfcl. ln 
cazul celo1· dC'prinşi numai cu muzica popularii 
rnu distracti,·ă. se poale con5lala în mod frccvenl 
o lipsă de comprehcnsiunc faţu de tipuri mdodicc 
ulc muzi{'ii culte ; mai mult, chiai· şi mdomnnii 
familiarizati cu modul de exprimare melodică nu­
mai a anumitor cp•)Ci pot avea o 1·ccepl i,·itatl' re­
dusă faţă de aC'eea a altor epooi. 

Astfel. presupusa inteligibilitate n m11z1c11 (';t 

limbaj uni\'ersal. încl'pînd chiar cu CC'a mai ele-

1nenlar;i manif('stai·e a ei - mdodia - ll'chuie 

înţelPasă într-un sens mai larg. în funcţie de gra­

dul de rerC'pti,·itate, dP gustul şi de cultura cPlui 

cc· o ascultă. 

\I ajoritatea iubitorilor de muzicii cu un g·ust 

artistic mai puţin format consideră drept melodie 

doar acele succesiuni de sunete ce pot fi uşor reti­

nute şi reproduse, repudiind în general pe acelea 

care nu îndeplinesc cerinţele mentionate mai sus. 

Ori, după cum se va \'edea în cele cc umwază, 

în cursul îndelungatului proces dl' dez\'olt.a1·C' a 

muzicu, a apărut o marl' diYersitatf' de forme me­

lodice. 
în ce stadiu de dezvolt.are a spPcici umane şi 

din cc cauze interioare şi exterioare s-a f;ieut pa­

sul hotărîtor de t·recerc de la manifeslifri premu­

zicalc. la cele concretizate prin foJ"marea dr me-

~) („Despre frumosul în muzicii"). (Vom :\lu~ikaliseli­
Schuucn, edi\ia X-a, Leipzig, 1902). Citat publicat şi de 
Alben Schweitzer în Yolumul .„1. S. Rach". png-. li L2. 
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lodii, desigur încă cu totul rudimentare , este cu 
atît mai greu de· lămurit cu cit apariţia muzicii 
pare să nu fi fost deberminată de vreo stringentă 
necesitate biologică. Deşi există mai multe ipoteze 
în privinţa origirui muzicii (dorinţa oamenilor de 
a imita cîntecul .păsărilor sau alte manifostări so­
nore din natură , instinctul jocului, procesul muncii 
etc.). adevărata ei sursă pare a fi necesitatea omu­
lui de a folo si, pe lingă comunic.a.rea verbală , şi 
un limbaj mai adecvat exprimării stărilor s-ale 
emoţionale. Fol1IIlaTea acestui limbaj a fost favori­
zată în timpuri străvechi şi de instrument.file pri­
mitive (de suflat, din lemn sau coarne de animule) 
confecţionate cu soopul practic de a emite anumite 
semnale pentru comunicarea fa distanţă (vînătoare, 
luptă , adunarea oamenilor din acelaşi trib etc.), 
ceea ce a contribuit la lărgi.rea sferei sonore. 

Notate de unii muzicologi, m elodii aparţinînd 
unor triburi rămase într-o stare de înapoiere, cum 
este de p.iildă tribul W edda din Cey1on ne permit 

J:. 8 .t~ a~ I@ J J J J I J J i· B J J J j 
a 

J J J B 

să formulăm citeva conduzii asupra stadiului 
primi.rtiv Îin car:e se afla exprimarea muzicală în 
timpm'i slirăvechi 1) . 

După cum se poate constata din exemplele ce 
urmează, ace~te melodii erau alcătuite din cel 
mult două sunete de înălţimi deosebite. 

Şi în muzica popul<ll'ă românească au fost con­
servate prin tradiţie orală unele melodii străvechi 
de formă rudimentară. 

Melodie publicată de G. Breazul 

rf 11s2 Ji ·--J I )l ) I J1 ) I Jdi I ;1 :ii I Ji ;ii J 

Este de presupus că apariţia melodiei alcătuite 
din 3 şi 4 sunete de înălţimi diferite, a fost con­
secinţa dezvoltării facultăţilor psihice a.le omului, 
iar acest lucru a avut loc probabil încă în epoca 
preistorică. Raptul că astfel de melodii, în ciuda 
vechimii lor, s-au putut păslira pîn1'1 azi în tradiţia 
orală, s-a datorat împrejurării că ele au continuat 
să fie conservate în practica populară chiar cînd 
- cum e cazul bocetelor din folclorul nostru -
ritualele de care erau legate şi-au pierdut semni­
ficaţia lor iniţială. . 

Bolosirea a cinci sunete în alcătuirea melodiei 
de către vechii chinezi, h~ndustani şi -alte popoare 
din Asiia, reprezintă un stadiu mai avansat al dez­
voltării simţului muzical. De la cuvîntul g.recesc 
penta, melodiiJe olădite pe cinci sunete de înăl­
ţimi diferite, se numesc pentatonice. Majoritatea 
muzicologilor afirmă că şi la popoarele la care 
ulterior melodia a ajuns la o formă mai avansată , 
aceasta a trecut· în mod necesar prin faza penta­
tonică . 

4) După Dr. Robert Lachmann. 

Melodie ~Jeche din China 
( Marş nupţial) 

r r 1 v 1· J n r· 
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Astfel de melodii , alcăluite din 5 sunete de înăl­
ţimi diferite, s-au păstra t şi în mnzica noastră 
populară. 

Dointi Haiducească din Banat 

1f I J. Jl A I J. ;1 B I J. J) D I J. Ji i] I 
Frvn - u ""r-al. iar~ bă lun-gi toa - te plu-gu - ri le um-bl# 

lf J. Ji Q I k J5 A I J. Ji F] I J J I 
nu - m'a/ mw~ !• dl' fn um - bri. 

Melodie publicată de Bart6k 
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Dezvoltarea societăţii , gradul de cultură mai 
avansat al membrilor e.i nu implică însă în mod 
obligatoriu dezvoltarea îri aceeaş i măsură şi a mu­
zicii, în cazul conoret, acela al melodiei. Astfel 
s-a întîmplat ca popoare făuritoare ale unor bo­
gate culturi, oa de pildă cel ohin ez ş i cel japonez, 
realizînd ş i în domeniul arhitecturii , poeziei, pic­
turii etc„ oreaţii de o mare valoare, au rămas pînă 
azi ataşate în muzică de ai1haicnl sistem pentato­
nic. In timp ce în Asia, pentatonia constituie şi în 
zilele noastre baza practicii muzicale populare, 
vechij locuitori din jurul Mării Mediterane, prin­
tre care ş i gvecii, au dez\rolta t în că inain tea erei 
noastre melodia ajunsă în f.aza de cuprindere a 
celor 7 sunete de înălt i mi diferit e. ale vechilor 
moduri. 
După cum ·se poate deduce din basoreliefurile 

şi pic.turiile murale din Orientul Antic, care consti­
tuie primele dovezi ale unei activităţi muzicale, se 
pare că muzica instrum entală cultă era practicată 
mai mult în cadrul ui10r solemnităţi religioase sau 
oficiale, manifestarea muzic..a l ă principală fiind cea 
vocailă. Despre muzica in s trumen tală a vechilor 
greci ca gen independent nu ni s-au păstrat <lecit 
cîteva informaţii sumare, referitoare la rolul ei în 
cadrul jocurilor olimpice . Instrumentele principale, 
au.los-ul (un gen de fluier), syrinx-ul (precursorul 
naiului de astăzi) şi chitara, serveau pentru sus­
ţinerea voci i. De la vechii greci ne-au rămas un 
număr redus de melodii vocale. Potrivit .acestui 
car:acter al lor, ele au în general nn ambitus re­
du s ş i . o s trucţură eminamente cantabi_lă, bazată 
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pe mersul melodiei pe lrepte alăturate, întrerupt 
din cînd în cînd de cite un interval mai mare de· 
cît secunda. 

Imnul lui Helios-Mesomede (sec. 2 î.e.n.) 

I~• J iJ ;;·· J J1lJ J I Jip F. p p1 J1r ţ"'. 
. . 

,,, r r P P r p P r r 1 r r pP r p' r Pri: 

1&. p P r P , r P J1 n J> u 
La începutul erei noastre, din muzica ebraieă , 

greacă şi din cîntecele sclavilor - proveniţi din 
toate părţile întinsului Imperiu Roman - s-a 
format cîntarea religioasă a primelor comunită\Î 
creştine, iar mai tîrziu cîntecul Gregorian, numit 
astfel după codificatorul ei în sec. VI , Papa Gri­
gore cel Mare. 

In Imperiul Roman <le răsărit, din muzica ve­
chilor greci a luat naştere de prin sec. IV, psalti· 
chia bizantină, 

lf D Q J @J o JJ J J J J I D LJ J 
AL_ ,11 • '" ;,, ------

,, f?! !u!J_u~u_a!~'!!?!3_J _JE~~J J~. 

adoptată apoi de toate popoarele de rit ortodox. 

Kanon de Andrei de Creta (650-720) 

1f '• e t ) ar P PI r r Fr I r r tp 

1'\ r r u 1 J n J 1 u nr r 1 n J t) 1 

1f 11 r J n J 1 P J5 u r r· I 

Melodie din Psaltichia românească 

rf·· g lO r;21't@!)1 J 4 Dl 

fi! CD u n " JJJ . , 6) 

La fel ca şi cîntarea gregoriană, şi cea psaltică 
era destinată să fie 'executaţă numai cu vocea, 
avind, ca atare, după cum se poale constata din 
exemplele de mai sus, o structură bazată tot pe 
mersul melodiei pe trepte alăturate. 

Acest stadiu de dezvoltare în . care melodia mo· 
nofonă dispunea de şapte trepte diferite reprezintă 
forma ei cea mai evoluată. O. structură melodică 
precum şi o forţă expresivă asemănătoare cu cîn­
tecele psaltice şi gregoriene caracterizează şi me­
lodiile populare din sud-estul şi răsăritul Europei. 

Doină din Banat culea sâ şi publicată de 
T. Brediceanu 

Pînă în secolul XI, in Apus nu exista altă mu­
zică cultă decît cea religioasă. Dar iată că în con­
diţiile unui început de laicizare a vieţii, a unui 
anumit grad de emancipare a oamenilor de ca­
noanele bisericii, apare şi prima muzică cultă laică 
a cărei naştere se datoreşte în bună parte şi con­
tactului, în timpul Cruciadelor, cavalerilor feudali 
cu cultura arabă. Unii seniori cu talent muzical 
sau oameni din popor din serviciul lor (mene· 
strels) compun cîntece pe versuri în care sînt prea­
mărite vÎTtuţile cavalereşti , precum şi cintece pe 
versuri închinate dragosLei. Prima artă cultă cu 
caracter lumesc, influenţată de muzica populară, 
este cunoscută în istoria muzicii st.tb numele de 
arta trubadurilor sau trouverilor, în Franţa , a 
M innesăngerilor în ţările gemiane. 

Inrîurirea gregol"ianu1ui este încă puternică. La 
baza noilor cîntece lumeşti stau aceleaşi moduri 
arhaice, dar datorită unui ritm mai precis, linia 
melodică se simplifică, capătă contururi mai preg­
nante şi tinde oarecum spre simetrie, avind îmil 
înainte de toate un alt caracter emoţional. 

„Kalenda maya" de B. de V aqueiras 6) 

Pastourelle de Adam de la Hale 7) 

,,~1 J J! I J J I .J J I ,J 
,, J J I J J I ,,. J J I J J I j J I 

=' 
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Io cursul sooolelor XII-XIII, din întîlnirea a 
două sensibilităţi muzicale oarecum diferite, una 
caracteristică printr-un anumit simţ armonic -
desigur încă cu totul embrionară, - sensibilitate 
proprie nordului Europei, alta prin excelenţă me­
lodică, specific mediteraniană, ia naşLere muzica 
pe mai multe voci, opera unor muzicieni de la ca­
tedrala Notre Danie din Paris. Sprijiniţi probabil 
P.e o veche practică populară a heterofoniei, aceş­
tia fac pasul hotăritor spre muzica de forme mai 
complexe, prin care muzica europeană îşi defi-

5)~elodie .P.~hli~ală .de" Grigore P~nţîru în „Notaţia ~i 
ehur1le Muzicu B1zantme , Ed. Muzicală a Uniunii Com­
pozitorilor din R.S.R., pag. 99. 

6 i) Aceste exemple au fost publicate în A melodia 
tiJrtenete" de Szabolcsi Bence, Zenemfthiadb VAllalat B11-
dnpest 1907, pag. 60-68. ' 
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neşte pentru prima oară caracterul ei propriu în 
ul1Illa dobîndirii unei dimensiuni în plus faţă de 
melodia monofonă. Acest stil pe mai multe voci 
a evoluat lent ; pornind de la formele simple, 
rezultînd din încadrarea unui cîntec liturgic ( can­
t.us firmus) între alte două-trei melodii de inven­
ţie proprie, concepute în spiritul cîntării grego­
riene, el ajunge în creaţia şcolilor franco-flamande 
la o mare complexitate, la experimentarea tutu­
ror artificiilor contrapunctice. 

Bineînţeles că într-o împletitură de voci supra­
puse, trebuind a ţine seamă de anumite conside­
rente verticale, melodiile nu se mai pot desfă­
şura cu aceeaşi libertate ca acele de sine stătă­
toare din perioada precedentă a monofoniei. 

Spre sfîrşitul Renaşterii, în creaţia italianului 
Palestrina şi a flamandului Orlando di Lasso, se 
ajunge la realizarea unui echilibru deplin intre 
orizontal şi vertical, î:n sensul că la expresivita­
tea melodiei se adaugă şi aceea a anuoniei , a suc­
cesiunii de acorduri ce rezultă din mişcarea melo­
diilor simultane. 

lată un exemplu de mare nobleţe a melodiei, 
reprezentînd discantul unei misse de Palestrina : 

"" ( r.1 r r· ~SU r r r 1 J .4 r 
1f. F I ( t ffi t l'ÎP J ~ljj IJ 9 I 

ln timp ce în practica populară, muzica instru­
mentală, mai ales cea de dans, înflorea ca un gen 
de sine stătător, în creaţia europeană cultă, ea era, 
pînă în secolul XVI, redusă în general la rolul de 
susţinere a vocii. · 

Muzica instrumentală cultă a luat de fapt naş­
tere prin tM.Dscrierile pentru lăută sau orgă ale 
unor lucrări corale de stil polifon. După cum se 
poate constata examilllînd începutul unui Ricercari 
pentru orgă de Cavazzoni, publicat în 1542 la Ve­
neţia, structura piesei nu se deosebeşte de aceea a 
lucrărilor corale. 

i:: „. ~ T J ! J J I t. J J JJ ~ J I 

f t . ~ r r ·~ J 1 ·r J.,,r r F F J I 

e :. J u J ~-1: J : J j ~n 
Datoritl apariţiei instrumentelor sus-menţionate 

la .care se . adaugă şi cel'nhalo-ul ce permitea exe-

cutarea de acorduri, arpegii şi pasagii, pe lîngă 
melodia de tip vocal ia naştere acum treptat şi 
cea de tip Îillstrumental, prin prezenţa mai frec­
ventă, ca în cele destinate vocii, a unor intervale 

. mai mari (1sexta, septima, octava etc.), alternînd 
cu un me1•s treptat (sunete aşa-zise pasagere). 

Intonazione d'orga de G. Gabrieli (publ. 1592) 9) 

~=tt r t r ~ . :J : r #r f';HJ aul 
~:~ ~ 

· 1 -
; F ~ = ~ ~ f r ~ ~ 

ii-=~ ~ J,: 
Treptat muzica instrvmentală se emancipează 

de oea v·ooală p.as cu pas, şi melodia dobîndeşte 
caracterul ei specific instrumental. 

Din Fantezia Nr. 7 pentru coarde de Orlando 
Gibbons (1620) 

1' , cu t!r r F 1 c:r •m r r q CJi1 1 

1, , r r r r r • c fli .I D n ;1 

Sonată pentru vioară de Arcangelo Corelli 
(1653-1713) 

1@1b u ţf J] fJ r Q I Q 1FJ O J I 

1&~11 ~ J J j j9 :r1 I pJ C:: 0 F J I 

Concert pentru două viori de Vivaldi 

1,1.r' f -_f I r']T r.•c r t 1-C I tf#OFQ I 

I' r p J I r F' f I Jg 'c . F F f f r I j) 

Introducere la Cantata nr. 13. 

l~F 1'" @ 101p U 8t FC Q 0 I 

t( s •<[t r 1 ~{__.....-, 

't $ r 
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Fu ga în sol m inor de I . S. Bach . 

'4+"1! ~ ~ g rrrr 8Jf 1•r pc Fr Ct 1'f r 'ie bf I 

~ ~ " F f r f tJj .J J ] J I j J J J J J J J 

Tot alîl el e frec,·e nLe ca ş i m elodii le cu oarac­
tc1· specifi c inslrum cnta l ·int ş i cele ca re, de~ i 
compuse penll'll in tru mcnLe, a u can tabilitatea şi 
amploa rea m elodiilor ele tip vocal, coexistenla 
celor 2 Lipmi melocli cc fii nd deo ebit de caracle­
ri . ti că muzicii instrum entale din ti mpul Barocului . 

lnceputul sonatei pentru 'l 'ioa ră de J. S. Bach 

S tăpinirea într-o n1ăsură tot mai mare a instrn­
mentelor , clin punct de Ycdere al execuţiei teh­
ni ce (după cele cu c l a ,· i a tură v ine ac um ş i rindu~ 
celor cu coarde), contribui e la ap ariţia stilului 
Concertant care ajunge la punctul să u culminant· 
în epoca Barocului . Melodia in strum enta lă capă tă 
acum de eori un caracter de ,·irluozi ta te care i ş i 
face apa riti a ş i în cea vocală . mai ales in ariile 
de operu. da r ş i în oa nta telc Ja iee ş i re li g ioase. 

Arie din opera , Beren ice· · de I liinde l 

.A _ do - rar _ _ con-vie- n~ a - mi 

Muzica pe m ai mulLe \' OCi a maeş tr i l or din 
timpul Ba rocului co ntin ea ge1'm enii stilului om o­
fon armonic, caracteriza t p1·in do rnina ţi a unei in­
gu1 ·c m elodii , întreg ită printr-un sup ort a rmoni c 
cc compl e tează se nsul ci expresiv. 

,\ Io clifi că ril c int er\' eniLc în muzica din peri oada 
urmă toa re Barocului , afec tează bineîn\ ele. ş i struc­
tura melo di că. 

Cu toate că ş i in sLilul polifon al B aroc ului erau 
frec,·enlc m elodii alcă Luit e in parte din arpegii , 
Ic sînt in să tipice ma i ules p entrn ~ til ul omofon 

a rm oni c. In l egă tu1 ·i'i cu o anumită logică a supor­
tu lui ei de aco rdu ri. in noul Li l m elodia devine 
perfect sim e tri că, cu o riguroasă corespondenţă a 
clemenlelor cornp onenle. Unit,a tea de bază a ma­
terialului el e cons trucţi e a formelor omofone o 
constituie grupul de d ouă măsuri , alcă tuit din­
tr-un ·ingur sau din duu:'.l m otive. A lă turîndu-i- se 
o altă unita te de a ceeaş i rnns truc[i e, aces tea for-

8
) Publica t în .,Handbuclt d er Mu bii•g<'schicht e" de Gui-

do Adlcr. Vi ena 192/i . pag·. ~Vir. . .. 
-~) -Publicat în , Han db 11 c/i der lu sikg schictn e" de ·Tuii: 

do Adler, 1924, r . 350, 

mează împreună o semi-perioadă, iar două semi­
perioade alcătuiesc o perioadă. 

motiv 

14; I j J B I J J ~ I J J J. J I J7J J. I 

Teme de acest fel sint frecv ente mai ·ales in 
forma de lied si sînt alcătuite simetric din 2 peri-

' ~ ) V oade egale (sau asemănătoare ; în. forma sonata, 
ele •au o respiratie mai largă depăşmd 8-10-12 
mă uri; 

Tema I dill partea I a sonatei „Patetica" 
de B eethoven 

@ l• All<gro 

I ~ '· c: J ~J 1 u J J .; 1 r r 11r I F E E bţ I 

Comparînd as lfel de m elodii cu cele de . largă 
respiraţie, fără cezuri şi fă1;ă irnpărţiri simetrice 
clin epoca Barooului , se desprind clar de osebiri 
fiundamentaJe d e s truclJUră , exis~ente de pildă 
între melodiile unui Bach sau Vivaldi ş i acele de 
mai tirziu, clin epoca clasicismului v ienez. Acestea 
din tmnă au de îndeplinit, în cadrul desfăşurării 
unei pie e m uzicale, o funcţiune asemănătoare cu 
aceea a personajelor unei acţiuni dramatice. As t­
fel de melodii, construite pe bază d e simetrie ş i 
p eriodizare, au căpă tat denumirea de teme, unele 
se1....-ind ca idee principa lă a unor compoziţii con­
cepute în forma sonată, avînd drept caracteristică 
principală un contur ş i un elan ritmic de.osebit 
ele pregnant. 

J. Haydn (Simfonie) 

. All<gro 

,, I r I r r I r s J I F 1.11r ~ n1 

I~ J 3 J 3 J 31 J 3 J 3 J 3 Ir F r I f 

Octet op. 20 de M endelssohn-Bartholdy 

All<gro 

,, ~ 1 l.1! l 

1@ ~'1@ · J{ EEflitJ f§:;r. f r t=irru . 
Tot alît de frecvente sînt însă şi temele cu un 

oaracter cantabil , întîlnite mai ales în oompoziţii 
cu un conţ~nut liric, dar în piese de proporţii mai 
mari , mai ales în cele ooncepute în forma sonată, 
servind ca idei contl\a.stante faţă de cele cu carac­
ter rttmi~„ . In ceea, ~e priveşte .structura lor .a-ceasta 
poate fi bazată· fie numai pe arp~gu, fie '~e : alter-
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narea între arpegii şi note pasajere, cum arată de 
pildă exemplul de mai jos : 

Tema a II-a din partea I a sonatei „Appassionata" 
de Beethoven 

I .,.,.,,., I ,„p1.':o;: 

u: uc:..Ji '1. cn· 5 un·, 

Cu toate ca m creaţia cJ.asicilor vienezi , temele 
sînt adeseori formate fie numai din arpegiul unui 
singur acord, fie dintr-o înlănţuire de arpegii a 
două sau trei aco11duri (în majoritatea oazurilor 
tonică-dominantă), această simplitate armonică în­
găduie totuşi un număr aproape nelimitat de posi­
bilităţi expresive. .Dive11Sitatea ritmului şi a mo­
dului de folosire a arpegiilor cu notele pasajere, 
etc„ contribuie fa bogăţia inepuizabilă a combi­
nării sunetelor, la posibilitatea exprimării celor 
mai diverse nuanţe emoţionale. Aşa se explică 
faptul că deşi numeroase teme au aceeaşi sub­
strucţiune armonică, datorită ritmului, ele pot fi 
totuşi cu totul diferite în ceea ce priveşte carac­
terul lor emoţional. 

J. Haydn op. 74 nr. 2 

d. w 1 1 , , ; u _J 1 an u r 1 r r J u 1 

Quartet KV 499 de M ozart 

J. I 

Aria Leonorei - Beethoven 

16'hc J I J. JiJ. Jil 0 J f J. li! 

1f •1'1 J J J J 1 r J r r 1 r J 
Io cursul secolului XIX, în urma procesului de 

continuă lărgire a mijloacelor armonice, ce în­
cepe ou muzica lui Schubert, acordurile şi înlăn­
ţuirea lor devine în creaţia marilor inovatori în 
domeniul armoniei ca Chopin, Liszt şi Wagner, 
tot mai diferenţiată. Acest proces are o influenţă 
şi asupra melodiei care capătă acum un caracter 
din ce în ce mai cromatic. 

„Tristan şi !solda" de R. Wagner 

I'• c 1 ,J J I ir 11 !1 I 16 3 t ,J. 1Ji I :J J · •J) I 
wo W T•u schung En__ rit! mein Herz mir t'~r 

,,. §·l J. Jil J. ,J I J=-;· Ip I r 1·r I 1'F JJ ' , 
""" .... .,,,,,. r R .,,,,---"- Ul- ~ ,...,. 11" "" 

„Parsifal" de R. Wagner 

!I 

J : 3 J 3 I lJd ~J. 3 i 9J -fiJ ·I 
„ 

~a ij1 1u v ~u ~a' 1 _t_n11 
In muzica romantică a secolului trecut, în al 

care1 mod de exprimare armonia are un rol atît 
de important, melodia lumd în general naştere 
ohiar din annonie, aceste două componente ale 
muzicii formează astfel o strînsă unitate. Detaşată 
<le armonie, melodia pie11de adeseori din sensul ei 
expresiv, încît nu mai poate fi înţeleasă ca atare, 
făcînd uneori chiar impresia unei succesiuni arbi­
trare de sunete. Din această categorie de melodii­
teme, constituind o proiecţie a armonrei , fac parte 
în număr mare oele caracteristice îndeosebi pen­
tru muzica lui Wagner, mai ales cele din operele 
Tristan şi [solda şi Parsifal. Ele sînt de asemenea 
aproape -tipice şi inovatorilor în domeniul armo­
niei de după Wagner, ca Anton Bruckner, Ale­
x,andr Skriabin, Max Reger, Riohard Strauss etc. 

Simfonia nr. 9 de A. Bruckner 

„Sonata pentru pian" nr. 10 op. 70 de Scriabin 

I@ l ft]~Jij #j,JPijJ 1J[O JfTtf I 11 
mp 

Cvartetul nr. 1 în sol minor de Max Reger 

=- f ==--

~,, r!ăt# 4 'cw wo m 1 §Jlillf 
- ~- f . 

în aceeaşi perioadă, în care în creaţia compozi­
torilor de după Wagner, menţionaţi mai sus, au 
avut loc a,ceste prefaceri ale modului de exprimare, 
creaţia cultă a compozitorilor din sud-estul Euro­
pei şi din alte ţări cu folclorul bogat, ca de pildă 
Spania, prezintă alte aspecte stilistice. Anumite 
însuşiri esen~iale ale melodiei popu1'are, forma ei 
lapid81l'ă, simp1itaitea, sinoorÎJtatea şi spontaneitatea ei 
au servit ca model pentl"u inventarea propriilor 
lor melodii ti în acelaşi timp ca un puternic Mti· 

' 
https://biblioteca-digitala.ro



dot împotriva procesului tot mai acce ntuat de ar­
Lifir,ializare ce s-a manifestat într-o bună parte a 
creaţiei muzicale occidentale. 

Este deoseb it ele interesant fap l ul cii aceasl i:i 
fo rţă de reînnoire a muzicii p opula re sud-es t eu­
ropene v ine tocm ai de la un anumit primitivism 
al ei şi anume de la structura ei monofonă, care , 
clupă cum s-a Y ăzut , reprezintă o etapă anterioară 
în dezvoltarea i s t orică a muzicii pe plan mondial. 
Forţa m onodiei rezidă în faptu l di ca es te baza­
t?\ p e primatul m elodiei ş i pe inepu izabila bogăţie 
ş i varietate a ritmului , ca1'e în muzica occidentală 
5-a atrofia t din cauza hipertroficei dezvoltă ri. a gîn­
dirii armonice. 
După cum se ştie, în ordine cron ologicii primu 

care s-au adresat au tenticii muzici populare, au 
fost compozitorij ruş i din secolul XIX care, în 
f mnte cu l\fusso rg ki , au valorifica t în creat.ia lor 
particularităţile melodico-ritmice ale dntecelor ş i 
dansurilor ţăriineş li , îmbogăţind as! l'cl m_ijloacck 
expresive ale muzicii culte. Sprijinirea consec,· entă 
p e muzica populară , es te carac teri s ti că - desigur 
sub aspectele stilistice ale muzicii contem porane 
- ş i reprezentanţilor curentului folclor ic modem 
din secolul nostru ca Janâcek, Bart6k , Enescu , De 
_Falia, Kodâly şi, mai recent, Haciaturian ş i alţi 
compozitori reprezentanţ.i ai ş colilor naţionale din 
Uniunea Sovietică . Iată ş i cîteva t eme cu o struc­
tură mel odică influenţată de aceea a muzicii p_opu-
1.arc. 

„Tablouri dintr-o exp o:::iţie" de Muss orgski 

J F en li G?t r r J J li 

J (fJ I 

Cvart etu.l de coarde nr. 1 de Jana i:eh 

Con moto 

1@ a~} 'LI I•# J H1J I J iJ J 114 4 tijJ I 

1@
1 o •u I •t e o 1 FJ n 1_ e ~ •4J u n 

„Impresii clin copilărie" ele Enescu 

J & J B aJ I r J liQJJJI 

r J @:JO I ii fjJ J lir rlill 

1@ ii 4sDQ I ! A J I ad o J O 111 aJ J J I· 

Procesul de intemă cromati:ziare şi de continuă 
diferenţiere a armoniei , care a avut loc într-o bună 
parte a muzicii occidentale, a <lus în cele din urmă 
la l ă rgirea tonalităţii pînă la limitele ei , pro-ces ul 
_L_erminîndu-se în creaţia lui Schonberg şi a rusci ­
p ol il or săi cu clnngrPga1·ea tonalităţii ş i apariţi a 
stilului „atonal". 

8 

Cu scopul de a as igura desfăşu.răr~~ muzicale, în 
condiţiile de dezagregare a tonahtăţu, o forţă d~ 
coeziune care s-o înlocwască pe aceea de altădata 
a tonalităţii, Arnold Schonberg a creat, -: după 
unele iniţiative anterioare în acest domenn~, ale 
lui M-athias Hauer 10, - sistemul dodecafonic se­
rial) constînd într-un anumit mod de . organ.izarP 
orizontală şi verticală a celor 12 sermtonun ~le 
gamei cromatice. (de aici ş i numele de dodecafomc: 
dodeca = 12, fone = sun et). 

Dar o-ama cromatică (totalul cromatic) nu sti:i o . 
numai la temelia muzicii seriale, iar consecventa e1 
utilizare nu este numai o caracteristică a compo­
zitorilor aparţ inînd culturii muzicale germane, ci 
constituie un aspect stilis tic important şi al muzi­
cii unor compozitori francezi, ca de pildă 
\rthur Honegger. Mai mult chiar, frecvenţa ele­
mentelor cromatice, în organică combinaţie cu 
arhaicele moduri populare, este oarecum definitorie 
ş i pentrn stilul lui Bart6k şi cel al lui George Enes­
cu , mai ales run lucrăril e sale tîrzii. 

Spre deosebire de sistemul dodecafonic serial 
care obligă pe compozitor ca în inventarea teme­
lor ş i în dezvoltarea acestora să ţină în mod per­
manent seama de rigorile metodei seriale, în muzi­
ca lui Paul Hindemith ş i în aceea a adepţilor săi 
(Harold Genzmer, Ernst Toch e tc.) melodi-a izvo­
răşte tot atît de liber din gama cromatică ca cea 
de structură strict diatonică din gamele majore 
şi minore, caracteristicii muzicii de altă dată. In 
muzica lui Hindemith ş i a altor compozitori care 
fo losesc „totalul cromatic", centrul tonal la oare 
se raportează toate sunetele unei piese îşi păsbrea­
ză funcţiunea sa, dar folosirea liberă în melodie 
a celor 12 •semitonuri, are drept consecinţă aceeaşi 
liberliate şi în domeniul armoniei ; în aoest fel, po­
sibilitatea de a înlănţui un acord cu oricare altul , 
precum şi lipsa constrîngerii de a rezolva rusonan-
1. Ic slăbesc coeziunea tonală, fără a impieta insă 
asupra o rganicită ţii , logicii şi expresivităţii melo­
di ei. 

Din Crartetul op. 16 in Do de Hindemith 

1f •rm •r r' 1 rQf)p 1§( 1 •f Pr 1 

1' •r' ţj „ •p ,-•r7§5??• 1 'r??fT?p 1 

' •or 162l 1 -rw 'i J:. I '4§f4?P I 

In timp ce în muzica apuseană din secolul nos­
tru cromatismul îşi are sursa sa în acord, în ex­
trema ruferenţiere a limbajului a11monic ţn muzica 
celor doi mari reprezentanţi ai curentuÎui folcloric 
mod.ern, Bart6k ş i Enescu, cromatismul îşi are 
sorgmt.ea sa în acele melodii populare româneşti în 
care distanţe de tonuri întregi alternează cu serni­
tonuri sa~ care, în urma prezenţei t·reptelor mobi­
le, melodia este alcătuită din 9 sau 10 în unele 
cazuri chiar din 11 semitonuri. - ' 

1 ~) Mat~ias Ha.uer, ~ompozitor austriac (1883-1954) a 
scri s _8. suite, o SlDlfomettli, 2 cantate în stilul dodecafonic 
deosebit de cel dezvoltat de Schonberg. 
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1ur1 r 'r •r r ,o I J ID r 
I 0 J,J I 0 J I J I 

„ 
1f •r. l r 'C?fBl 1 u r : '·c ; " 1 

I' r r r Fi bS 1 § I r I u· r I mr ;;G J I 

1, iJ J u J u J a J 1 d r ,J iJ F F 1 

Sonata peni rn două piane şi pereu/ ie (par ten a II-a) 
de Bart6k 

„Simfonia de cameră" de Enescu 

Dintre temele şi melodiile deosebit de caracte­
risti-0e pentru sensibilitatea unui compozitor con­
lempo:rian fac parte şi cele create de Oliviel' 
Messiaen. Deşi din structura melodică a ideilor 
sale muzicale nu sînt absente nici cromatismele şi 
nici salturile mari, ele fiind clădite pe temeiul unu­
ia dintre modurile cu tranziţie limitată, inventate 
de Messiaen, melodiile sale se integrează în mod 
organic în tonalitate. 

„Turangalîla" de O„ Messiaen 

1f ;;bt+hn .ffl 1i±;a1Mt ,rii] 11 
1'1$J I Qf;ll&'tlJ lfi •c 

-Făcînd studii de ornitologie muzicală şi fiind de 
părere că melodia nu este un privilegiu al oameni-

11) Histoire de la musique II, Ed. Gallimard, Puis, 
1963, pag. 1165. 

lor, ci ea poate fi regăsită într-o formă nu mai 
puţin impresionantă şi în cîntecul păsărilor , „libe­
ră, anonimă , improvizată , născută din plăcerea de 
a cînta" 11.) , Messiaen a ales ca materi1al temat ic 
al mai multor lucrări ale sale (R.eveil des oiseaux, 
Oiseaux exotiques, Catalogue des oiseaux, Chrono­
cromie) cîntece ale celor mai diferite păsări din 
Franţa şi din alte ţări, pe care le-n notat cu multă 
exactitate. 

Cîntecul ciocîrliei din „Chronochromie" 
de Messiaen 

Procedeul întemeiat pe, valorificarea înti·-o com­
poziţie a unor melodii care nu 1sînt de provenienţă 
umană, a rămas deocamdată un fenomen izolat, 
ca şi încercările lui Alois Haba de a crea un sis­
tem muzical, bazat pe împărţirea gamei în sfer­
luri , treimi ş i şesimi de ton, melodia cuprinzind 
deci intervale mai mici de un semiton. 

Nu intenţionăm să întreprindem în cadrul pre­
zentului studiu o analiză mai amănunţită a siste­
mului dodecafonic serial pe temeiul căruia atît 
Schonberg cît ş i elevii săi direcţi, Alban Berg şi 
Anton von Webern, au compus lucrări reprezenta­
tive pentru creaiia muzicală din prima parte a 
secolului nostru , iiar după ei şi alţii 12). Ceea ce 
considerăm însă necesar de a menţiona aici. refe­
ritor la melodia dodecafonică, este - forma ei neo­
bişnuită, deosebită de toate formele melodiei cunos­
cute pînă la apariţ i a sistemului serial. 

Ce este o serie? O succesiune de 12 semitonuri 
ale gamei cromatice, stabilită după o anumită or­
dine, servind ca material brut pentm construirea 
materialului tematic al unei lucrări : 

iar mversaTea seriei poate fi folosită ca material 
de construcţie al temelor (intervalele stabilite în 
seria originală dmîn aceleaşi , numai că ele vot fi 
socotite în sens invers) : 

-. 

I' ~J .J J J J er ,J r r r ~r 
pe 

12) Pierre Boulez, Luigi Nono, Luigi Dallapiccola, Ernst 
Krenek, Alois Bernhard Zimmermann, Hanz W. Henze, 
Wolfgang Fortner. · 
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precum şi rccurnnta e1 ş 1 mversa rea recu renţei : 

~ 
.,.,. 

~Ţ:.r.:.·~ :- .--- ;~" .21. .l:-:'f ,, ~f 
~r r F r ,J 'F 11J J J q;l d ,, 

F BF br F j F aJ ,J ,; §r 

I a l ă <l e pildă , ideea de bază a Cvi11tetului pe1~­
tru suflăt ori, opus 26, de Schonberg, c~re _în pri­
m ele sase măsuri reprezintă te ma propnu-z 1 să, de-

~ . . 
riva lă clin seria de bază, celelalt e măsun co nst1Lu-
ind recurenţa ş i inve1,sarea teme i initi ale. 

Pentru a nu se produce efecte tonale prin care 
între muzica dodecafonică serială ş i cea tracliţio­
nală ar mai putea exista asemănări , metoda serială 
interzice repetarea într-o temă a unui sunet, mai 
înainte ca toate celelalte să fi fost expuse. 

Spre deosebire de o piesă concepută tonal in 
care există -0 anumită ierarhie a sunetelor, ele fiind 
raportate la un centru , in muzica dodecafonică se­
rială ele nu au nici o legătură cu un astfel de cen­
tru ş i sînt egale ca importanţă. 

Metoda serială a da t loc chi a r in rindul ad ep­
tilor si!Stemului dodecafo ni c la inle1vretări cliferitc. 
In timp ce Schooberg afirma că seria este un pro­
dus al inspiraţiei , R ene LeiboYitz. ele, · al lui 
Sch-Onberg ş i unul dintre teoreticienii n oului sis­
tem afirmă că : ., .. . în timp ce compozitorul tonal 
c1,ede că poartă lumea sa muzicală în sinea lui 
(temele, acordurile etc., fiind considerate drept con­
ţinuturi ale conştiinţei sale) lume pe care a reali­
zat-o graţie acelui receptacul frn care era sistemul 
tonal, me~oda schonbergiană pune accentul pe fap­
tul că toate figuril·e sono1'e se află în afara con­
ştiinţei sale şi intenţionalitatea compozitorului (in­
tenţionalitate care es te conştiinţa de figuri ·sonore) 
este aceea care vizează aceste figuri. Aceasta reiese 
în evidenţă din însăşi structura tehnicii cu 12 su­
nete, din moment ce ştim că actul iniţial al com­
pozitorului dodecafonic constă într-un act inten­
ţional de organizare a celor 12 sunete ale gamei 
cromatice"13). 

Urmărind dezvoltarea melodiei de la cele mai 
primitive manifestări ale ei, pînă la cele dodeca­
fonice, ar putea exis ta tentaţia de a le considera 

- 1 ~) R. Leihovitz: In1roduction ii la Musique de douzr 
~ullB (Ed, Z. Roche, Paris, 1949, P811'· 109)1 

1() 

· oluată a melodiei . pe aces tea ca forma cca mai ev • V • „ 
Chiar d acă ar fi aşa , aoeas ta nu _mseami:a .. m~a 

V se întîmplă în domenml tehrncn , m ca, aşa cum . · · te d "n 
care îmbunătăţirea a·dusă unei. ma~mi vscoa l d„~ 
uz pe aceea mai puţin perfecponata, ca 1~1e o - ~· e 
anterioare apariţie i sislcmu!tu dod~cafomc, fm~d 
chipurile mai puţin expresive ~ec1t acestea. dm 
urmă , ar fi depăşite . Dacă ar f 1 aşa, ~~unc1 ~u 
s-ar putea explica faptul de c:e n:elocli1 de lip 
monofon , ca cele gTegorien e, psalllc~ ~a u popu­
lare de străveche origin~ - c~ de ~11ld_a b ovc~tele 
din folclorul nostru, - 1mpres10ncaza ş1 astaz! pe 
cei ce ş i-au păstrat o sensibilitate normală faţă de 
muzică . · l 

Adevărat es te însă că aparit:ia de pe la sfîrş itu 
secolului XlX a marii diversităţi de forme m elo­
dice noi. constituie consecinţa lărgiri i sferei expre­
sive ce , ş i- a fă-cut loc în muzică ln mma . tălmă~ 
cirii unor s t ă ri sufleteşti care pînă a tunci nu-ş 1 
a flau locul în muzică , ca de pildă spa ima, groaza, 
disperarea etc„ caracteristice pentru muzica expre­
s i o nistă . 

În timp ce Schonberg îşi cons truieş te compozi­
liile cu ajutorul unor larg i arcuri m eloruce, în 
creaţia lui Ant on von Webern , melodia ajunge în­
tr-o fază de „atomizare", compoziţiile sale (în ge­
neral scurte , de pildă simfonia sa are o durată de 
10 minute), fiind construite nu din teme sau 
„linii directioare" , ci clin „puncte" (de aici şi nu­
mde de muzică punctuali s tă ) care se înşiră fără 
acea pregnanţă ritmică , proprie :nu numai muzicii 
tradiţionale dar şi aceleia a lui Schonberg şi altor 
compozitori dodecafonici. Muzica lui Webern se 
caracterizează însă printr-o succesiune de Limbruri 
Yariate. 

Dar dacă compoziţ.iile lui Webern, cu toată ri­
gurozita te.a extremă a organizării sunetelor şi în 
ciuda ponderii deosebite pe care o are elementul 
constructiv, e.·primă totuşi anumite stări psihice, 
la urmaşii spirituali a i lui Webern, emot.ionalita­
tea , în sensul tradiţional al cuvîntului , este g1,eu 
ses izabilă , dacă nu cu totul absentă. 

In lucrările acest01,a, cu o considerabilă diversi­
tate de forme sonore, ca dustere (conglomerate 
de sunete) , precum şi gl~ssando-uri , triluri, flageo­
lete etc ., ex·ecutate pe instrumente clasice, la care 
se adaugă şi zgomote .produse cu aceleaşi instru­
mente (lovirea instrumentului cu palma, periatul 
coardelor pianului, „prepararea pianului" prin in­
troducerea între corzi a unor mici obiecte zo-măi­
toare etc.), se obţine o mar.e varietate de efecte 
coloristice. O gamă şi mai largă de asemenea efecte 
se pot produce cu instrumente electronice. 

Majoritatea acestor efecte nu poate fi fixată în 
scris cu ajutorul notaţiei tradiţionale şi astfel a 
fost inventată o gmfie speciaiă care, în general, 
diferă de la un autor la altul. 

Ideea muzicii baz,ate pe culoare nu este nouă 
căci ea a fost formulată prima dată de Schon­
berg în Tratatul său de armonie din 1911 (Uni­
versal Edition, Viena, pag. 507). 

Nu intenţionăm să ne ocupăm mai îndeaproape 
cu muzica timbrală avangardi~ tă care a apărut 
în curul ultimelor două decenii şi jumătate. Stu­
diul nost1'U fiind consacrat 111.dodiei, trebuie să 
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arătăm însă că acest element principal al expri­
mării muzioale de pină acum, a cărei diversitate 
de manifestări am urmărit-o în cele precedente, a 
fost exclusă din creaţia adepţilor noilor curenle 
avangardiste. 

Nu este poate o afirnnatie gratuită că lipi.a de 
melodie sărăceşte în mod evident muzica. Dar 
abandonarea ei în muzica avangardistă a fost po­
sibilă datorită faptului că, izvorită din alte do­
menii psihice decît cele tradiţionale, ea nu se 
adresează laturii afective a psihicului ascultători­
lor, ci urmăreşle o satisfacţie de ordin pur inte­
lectual, prin modul de organizare a materialului 
sonor pe temeiul unor principii matematice. Exe­
geţii noilor curente explică acest proces de tot 
mai accentuată „intelectualizare" a muzicii prin 
influenţa ştiinţei asupra artelor. 

Ştergerea deosebirilor existente pma acum intre 
artă şi ştii1nţă este - judecind după însăşi decla­
raţiile celor mai de seamă reprezentanţi ai avan­
gardismului - consecvent urmărită în muzica cea 
nouă. 

Psihicul omului se caraclerizează prin coexis­
tenţa unei sfere emoţionale cu aceea în care au 
loc procesele raţionale, ambele într-o permanentă 
întrepătrundere. 

Orice om care iubeşte muzica. ştie din expe­
rienţă proprie că, trecînd dincolo de senzaţiile pur 
auditive, muzica declanşează în psihicul celui ce 
o ascultă un proces dinamic, o potenţare a sti"iri­
lor afoctive, avînd ca rezultat o bună stare sufle-
tească, „sentimentul de eliberare interioară" care 
adevereşte nemijlocit Leoria aristotelică a Kathar­
sisului·' 14). 

Pentru efectul katharctic este concludent faptul 
că „sentimentul de eliberare'' apare nu numai în 

14) Diclionar de estetică generală, Bucureşti, Editura 
Politici, 1972, pag. 357. 

cazul ascultării unei muzici izvorîtă din sentimen­
tul de afirmare a vieţii, ci şi sub impresia unor 
compoziţii al căror conţinut emoţional este expre­
sia suferinţei, a tragicului, a patosului dramatic 
etc. Deşi asistăm astăzi la o largă răspîndire a 
artei avangardiste, care în rîndul tinerei generaţii 
de compozitori are un număr tot mai mare de 
adepţi, totuşi nu se poate face un pronostic asupra 
dezvoltării viitoare a artei muzicale. Unii exegeţi 
ai curentelor avangardiste afirmă cu tărie, că 
apariţia acestora, corespunzînd spiritului epocii, 
înseamnă sfîrşitul muzicii tradiţionale. Alţii, mai 
puţin categorici, sînt de părere că cele două f e­
l uri de arte muzicale vor coexista şi în viitor. 

S-ar putea întîmpla ca, în viitor, in conditiilc 
civiliz;aţiei tehnice în permanentă dezvolla1·e şi în 
urma influenţei tot mai accentuate a spiritului 
ştiinţific, creaţia compozitorilor să conste din struc­
turi sonore ca scop în sine şi ca dintr-o astfel de 
artă sonoră, cu un caracter pur arhitectural, să 
dispară şi ultimele reziduri ale unei vieţi afective. 
Sigur este însă că pe lîngă aceste forme ale unei 
arte sonore cu un caracter m'.li mult sau mai puţin 
abstract, vor exista şi alte genuri muzicale, servind 
pentru distracţia oamenilor, expresie a bunei lor 
dispoziţii. Oamenii nu vor înceta nici să danseze 
şi nici să cînte, şi astfel, pe lingă formele savante 
ale muzicii vor fi mereu actuale formele muzicii 
de dans şi de cintec, din care nu va lipsi melodia. 
Desigur ră în acest fel, se va adinci tot mai mult 
o prăpastie intre cele două forme de îndeletnicire 
111 uzi c.a I :i . 

Dacă genernţiile viitoare nu se vor dezvolta în 
mod unilateral, numai pe plan ra!ional, şi viata 
afectivă a oamenilor nu va ajunge într-o stare de 
atrofiere, prin dispariţia sentimentelor, atunci şi 
cele mai înalte forme ale artei muzicale vor tre-
bui s:i răspundă cerinţelor emo~ionale, iar în acest 
caz melodia îşi va păstra şi in viitor rolul ci ca 
l1lemcnt primordial al muzicii. 
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La 

aniversarea 

lui 

Valentin 

Gheorghiu 

În galeria uninrsală a pianiştilor contemporani il consider pe Valentin 

Gheorghiu al nostru prinlrc cei mai iluştri. Arta lui interpretativă e remarca­

bilă prin distincţie, bun gusl, sobrietate, construcţ.ie, o nobilă şi profundă mu­

zicalitate. 

Ii adaug pia11isLului calitatea de eminent compozitor cal'e întregeşte pro· 

Cilul de muzician al virluosului ş1 îi coniel'ă posibilităţi prop1·ii de înţelegere, 

de adîncire a pm·Lilurii. 

Iar ca trăsătură esenlială a caracterului, subliniez cu admi1·aţie calitatea 

rară şi de mare preţ : modestia, sublima modestie <1 lui Valentin Gheorghiu. 

La aniversarea celor 30 de am de activitate artistică pe tăl'Îmul muzicii 

româneşti, îi exprim gîndurile mele bune, împreună cu mările ele sănătate, 

pentm noi împliniri şi alte aniversări luminoase. 

ION UUMITRESCU 
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Convorbire 

- Valentin GheorBhiu, vă propunem, acum 
cînd se desfăşoară ciclul concertelor prin care Filar­
monica aniversează 30 cil' ani tic la debutul <fpm­
neavoastră, o discuţie despre... pianistul \ 'ale11ri11 
Gheorghiu. 

- Preferam, ca întotdeauna să vă rr1sp11n<l ein­
tînd.„ 

- Ce mai puteţi face.„ Ne-aţi promis de ostii 
clară că ne vorbiţi„. aşa îndt 1w mai m•rţi încotro.„ 

C:u ce începem ? 

Ctt amintirea primilol' paşi.„ muzicali. 

Aveam 4 ani cînd Ştefan a început să cintP la 
vioară şi eu îl priveam cu nesaţ. Curînd mi s-a 
cumpărat şi mie o pianma. Părinţii au simţit că 
ne place muzica şi au fiicut totul ca să ne ajute. 

- Dar nu voinţa părinţi/o„ a putut determina 
o asemenea cal'ieră„. 

- Am făcut muzică nu pentm că au vrut 
părinţii ci pentru că am avut o afinitate faţă de 
ea„. şi am făcut-o din dragoste pentru muzică. 
dragoste pe care o păstrez, iertaţi-mă că insist, şi 
acum.„ 
Dacă am izbutit să slujim această frumoasă 

artă a fost datorită părinţilor care ne-au înţeles şi 
ne-au ajutat.„ Apoi am avut norocul să trăim în 
preajma unor mari oameni cum au fost Constanţa 
Erbiceanu, Mihail J ora - eminenţi profesori carC' 
ne-au fost ca adevăraţi părinţi„. 

ln casa Constanţei Erbiceanu aţi revenit şi 
duplî ce 11u aţi mai avut statutul 1mui elev.„ 

___. In muzică înveţi mereu„. şi cu C. Erbiceanu 
am învăţat mereu. Veneam în fiecare săptămină 
să-i cint pînă în ultima clipă a vieţii ei. A fost 
între noi o prietenie care nu s-a desfăcut niciodată. 

- ln cîteva cuvinte, cum aţi /'ezuma „lecţia" 
primită de la Constanţa Erbice.inu i' 

- In primul rînd că muzica are calitatea de a 
nu admite nimic în viteză, ci cu un finisaj pentru 
care trebuie să ai o răbdare fără margini„. Să ser­
vim textul muzical, să nu-l deformăm cu persona­
litatea noastră„. ci să pătrundem în esenţa muzicii. 

- Cine v-au fost colegi i' 

- Silvia Şerbescu, Lidia Cristian, :\Jagda Nico-
lau, Irina Lăzărescu, Theodor Bălan. 

- Cind aţi început studiile la Conservato/' ? 

- La 6 ani„. Cu ajutorul maeştrilor C. Erbi-
ceanu, Mihail Jora, Mihail Andricu, George Brea­
zul, am fost primiţi la Conservator. Este _cu_ri~s 
faptul că la Conservator am Ul'mat doar d1sc1ph­
nele teoretice necesare compoziţiei, şi nu pianul. 
C. Erbiceanu cr{I pensionată de la Conservator 

şi am urmat doar cursurile ei particulare. Nu am 
deci o diplomă de absolvenţă la pian. Şi nu ştiu 
CC' o s'i rnil for i11 Yiată„. 

- ( e loc ocupă in formarea Dvs. anii petrecuţi 
la (onserratorul din Paris i' 

- La sugestia maestrului Euescu am pr1m1t o 
bursă şi am stat doi ani la Paris, după care ne-am 
reîntors.„ A început războiul.„ Am rămas in ţară 
şi-mi pare foarte bine că s-a întîmplat aşa, că pot 
spune că aparţin unei şcoli româneşti. Ce am în­
\'ăţat la Paris a fost interesant, complex, dar pro­
feso1·ii de care mă simţeam mai legat au fost în­
totdeauna cei din Bucureşti„. 

- Cind „intervine" în biografia Dvs, numele 
George Georgescu P 

- In momentul debutului meu la Filarmonică.„ 
in 1943 aveam 15 ani, Georgescu m-a invitat să 
susţin primul concert la Ateneu. El'a in mai, era 
foarte cald, foarte frumos. Nu aveam nici un fel <le 
emo\ie pe alunei.„ Simfonicul a început cu Concer­
tul în Do maior de Beethoven şi a continuat cu 
Simfonia a IX-a. De atunci, George Georgescu m-a 
luat suL aripa lui protectoare şi mă invita să cînt 
in fiecare an. J 

- Vorbiţi-ne şi despre ceilalţi diriiori români cu 
care aţi colaborat„. 

- O strînsă prietenie m-a legat de Constantin Sil­
\"estri. De multe ori organiza la el audiţii. Ascultam 
nopţi intregi.„ În casa lui Silvestri am auzit pentru 
prima oară \Vozzeh.„ Trebuie să amintesc de ase­
menea de Al. Alessandrescu, Th. Rogalski, A. Cio­
lan, dirijori cu care am colaborat de multe ori şi 
pentru care am ayut o deosebită slun;'\. 

- De C. Silvestri vă leagâ momentul primei 
audiţii a Concertului de Paul Constantinescu. 

- Prima audiţie <le la Bucureşti şi prima audi­
tic de la Paris din 1957, cind Silvestri n fost invitat 
in Capitala Frantei.„ După aceea am realizat ou C'l 
un disc cu Orchestra Radiodifuziunii Franceze. 

Am o stimă deosebită faţă de Paul Constanti­
nescu. Îmi amintesc cîn<l m-a chemat la el acasă, 

s;'"i ascult Concertul pentru pian pe care tocmai îl 
scrisese. Cînd am auzit tempii pe care ii 
luase (pentru că nu era un pianist prea bun), nu 
prea mi-a plăcut... Tema mi s-a părut sttpcrficială„. 
Curind, mi-am schimbat părerea. Mi-run d;i.t seama 
că deficienţele compozitorului în intcrprclnrc rni'i 
împiedicau să văd frumusel('a partiturii.„ 

Cum am interpretat prima oarr1 Finalul in Lem­
po-ul cu care-l cînt astăzi, Paul Constantinescu s-a 
speriat şi a spus di nu-l mai recunoaşte. Pe urmii 
s-a obişnuit„. 
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- Ce loc ocupti clupei pilrerea bvs. arest Co11-
rrrt În liternl11rn pin11is1icâ nn/Îorrn/i1 .1 

- Îl socot <"l'I mai f n11110~ <0 011<.Trt rouui.nesl: ... 
E~lt· o lucrare prnrimd:I. dra111ati<";I. <·11 o scriitur<I 
pianist ic;'\ pli11r1 dl' f al'lll('t'. 

- (r <111 i11sen111a1 11r11/nt D1JS. cele 8 drcenii 
<·ar<' au /rl'«lll de la ,fdllli :' 

- :io d1· ani de 1111111ci'1, de l'nio!ii ... cinLin<l in 
multe !iiri ale lumii. <lP la Tokio la :\f pw-York ... 

- Sub bagliela căror dirijori aţi ci11tat de-a lu11-
. i::11l acestor ani ? 

- Dorati, Fistoulari, Benzi, Serge Baudo (C'll 

('arc am f o;;t coleg la Paris), Au bersson. .\compa­
nialori ideali : ,\11hPr~o11 şi Georgescu. 

- Di11tre pia11i.~1ii ascultaţi, pe care-l socotiţi 1111 

interpret ideal ? 

- ldPa.lul IllC'll de pianist :1r fi Schnabel in 
Reet.hon•n, IloroYitz in Liszt şi ProkofieY. Edwin 
FischP1' in ~Iozarl... HubinstPin in Chopin ... Toti 
la un loc ar fi ... pianistt1l ideal. 

Şi un Ricliter ?„. 

In t oal<'. 

- in cei .30 de ani de actiritate i'-all atms şi 
alte i11s/r1111u•11te c11 claviat11rii. - orf!.a. clareci-
11111 :i„. 

.\I i-a pl1irnt fo:ll'tt• rnull or·ga„. 
- De ce aţi pciriisit-o i11 11lti111ul 1imp :i 
- Din cauza pianului„. pentru care am piiri:i-

~it şi compozitia.„ 

. - Care est.e raport11l intre interpretul .~1 compo­
::.1lor11l Valentm Gheorghiu? 

- Compozitorul şi pianistul sinl intr-o \"Csnici"1 
ceartă„. Cnii cornpozitol'Î i111i spu11 c;-1 sini f~artc 
l:~lc~t-at. Ia pian, sil. mă !În d1• l'I.„ iar unii pia­
n.1ş_L1 im1 prnpun si1 mă JHeoeup numai dr• eompo­
z1\1e. Dar aş sublinia cu seriozitate ci"1 actiYilatca 
componistiC:1 mă ajută Pnorm in pianistică. 

- Din î11treaga literaturii a pia1111l11i ce lucriiri 
preferaţi P 

- Imi place muzica în general. chiar dacă nu 
<' .scrisă pentru pian. Literatura pianului e yastă. 
1_m~c greu să precizez ce-mi place şi cp nu-mi place. 
hm .P.lac multe lucrări, începînd de la creaţiile pre­
das1c1lor la cele semnate de Prokofie\'. După Bar­
t ok, Prokofiev, imi plac mai puţine lucrări.„ Lite· 
ral~1ra de J?ian unde nu existi"1 cantabilitate ci nu­
n~ai percuţie este foarte interPsantă dar parcă ar 
f 1 unilaterală„. 

, - ~e vorbeşte. adeseori despre predilecţiile lui 
\ ale11tm Gheorghiu pentru mu::ica romanticilor ? 

- Ştili că ş~ în tehnica unui pianist cînti'iresc 
mulL uneltele lu1. adică mîinile„. 1m pianist cure arc 
~rnm.1 cu deg·ete _ P.line şi. egale poale fi dispus si"1 
1!1t~1 p1:eteze lucrarile cl~s1ce„. Miinile m-au împins 
sp1 e literal ura romantwi"1. Asta nu înseamnă 61 
nu-mi plac clasicii şi compozitorii contemporani. 
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ln cei 30 de a11Î de activitate, care a fost 
111ome11t11l cel mai dificil .1 

- În 1968, am fosL programaL la Montreal in 
Crurnda într-o prestigioasă serie dr• concerte„. Pen­
trn mine a fost o onoare şi i11 a('elaşi timp 1111 lu­
cru foarte greu să cînt în acela~i ciclu unde au mai 
fost programaţi Michelangcli, Rubinstein, Ghilels, 
prPrnm şi Orchcst r<' dP Pari~ cu Charles :\Ii.inch.„ 
:-iP pat'<' cr1 a fo~t bine. iwnlru cil in anul urmi"1Lor 
am fost rechemat sr1 cint inlr-o serie de concerte la 
l'are şi-au daL concursul Hichter, Michelangeli, Ros­
tropoYici, OisLrach ... 

Concertele de la Montreal au (ost momentele 
cele mai grele şi poate cl'le mai importante ale ca­
rierei mele ... 

- Ne vorbeaţi ci11dva despre greutăţile, despre 
dificultăţile pe care a trebuii sâ le învingeţi de-a 
lungul rieţii Dvs. La re anume wi refereaţi ? 

- La gl'eut[1ţ.ile de a face muzică ... înainte de 
fiecare concert sintem în fata unui examen .. După 
un concert o luăm de la capi"tl... 30 de ani, munca 
continuă încercînd mereu să le autodepăşeşti, nu 
este un lucru uşor„. De mulle ori ai impresia că 
eşti în regres„. C:t nu meqre biue ... ci"t te depărtezi 
de muzicr1. Dar de multP ori eşt.i recumpen~rnt cinrl 
,·ezi că publicul pleac·r1 cir- la conc(')'t mai lm11 decit 
a ,·cnit... 

- Nu v-a părut niriodatii l'<tll di a{i optat pen­
tru această carieră? 

- C1·erl că altceya nu JHrtr•a111 ;;;'\ far'. Socot 
insă cr1 nu sînt. .. pianist. 

Cum adicil ? 

Îmi place muzica ş1 pianul e doar o latură 
a muz1c11 ... 

- A exislat un eşer i11 areşti .)() de a111 dr acti­
i'itate ? 

- Desigur.„ Dar se parP ct1 nu ştiu ckciL cu 
lucrnl acesta ... Şi cred că aşa e mai bine ... 

- Spuneţi-ne de ce 1ii1 e:r· t · I l 1 · \T . 1s a 1111 e ev a m a-
lentin Gheorghiu ? 

- Probabil că o să am in Yiitor. Deocamdată 
nu am timp şi nici suficiPntă răbdare„. 

- Putem deci spera că va e:rista cindva un pro­
fesor, Valentin Gheorghiu ? 

- Nu ştiu încă dacă aş fi un bun profesor !„. 

- S-a vorbit totdeauna de... timidul Valentin 
Gh~~rghiu. Cum se împacâ timiditatea cu acea forţă 
tt'rib1lă pe care o dobîndiţi i11 jaţa claviaturii ? 

- Sînl un timid inlr-adevăr ... dar poate că în 
fata pianului îmi dispare timiditatea ... 

- Ce înseamnă pentrn D~·s. Ateneul ... în cam· 
paraţie cu sutele de .'ltili de concerte in rnre aţi 
concertat ? 

- Un loc drag, unde cîntam totdeauna cu dra­
goste, deşi din nefericire în ultimii ani, din cauza 
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"I reparatu or. şi-a pierdut acustica. „i\te11enl este un 
simbol... 

- Vorbiţi despre noi ... fnţelegem cei vorbiţi de 
fraţii Gheorghiu. 

Ce a însemnat .~refan Gheorp,hiu pentru Valen­
tin Gheorghiu? 

- Am Crf'Sr11l i1nprP11ni\ in 11111zir(1, am lurrat 
şi am dntat impreun:"1. .. 

- Unii critici au scris 1111euri despre repe„toriul 
limitat al lui Valentin Gheorghiu. 

- Ce înseamnă „limitat" ? 

- Criticii s-au referit probabil la faptul că cul­
timti cu predilecţie creatia veacului 19 ... 

- Bine, dar eu cinl şi lucrări de Bach, ~lozarl. 
Paul Constantinescu, Enescu, Prokofiev ... 

- Putem spera cei peste 20 de ani, cînd vom 
s<irbători 50 de ani de activitate, veţi e.rtinde re­
pertoriul atacat ? ... 

- Probabil că atunci la dorinţa nnora :n tre­
bui să cint şi cu roatele ... 

- Ce ne puteţi spune despre muzicienii cu care 
colabora.ţi în ciclul celor 12 concerte ? 

Concerte de aniversare 

Filarmonica „George Enescu" a avut în vedere şi 

a statornicit, mai ales în ultimele stagiuni, o seamă 
de criterii majore fn selectarea şi orînduirea reper­
toriului şi formelor de manifestări, care, răspunzînd 
gusturilor şi exigenţelor curente ale publicului, să 

corespundă nivelului de cultură artistică al unei ins­
tituţii reprezentative, de mare tradiţie şi prestigiu 
naţional şi internaţional. 

Astfel, integralelor simfoniilor de Enescu, Schu­
bert, Honegger, li s-au adăugat în această stagiune 
ciclul „simfoniile de Beethoven - lucrări concertante 
româneşti", iar în domeniul muzicii de cameră, Co­
mori ale Barorului muzical „Schubert-Brahms" sau 
Quartetul românesc ca să cităm numai cîteva ti­
tluri curente. 

In pragul noului an, 1973, Filarmonica a anunţat, 
pentru lunile ianuarie - iunie, o impozantă serie de 
12 concerte extraordinare oferite cu prilejul împli­
nirii a 30 de ani de la debutul la Filarmonică al lui 
VALENTIN GHEORGHIU, interpret - muzician i:n-

totdeauna întimpinat cu stimă şi dragoste pe scenele 

de la noi şi de pretutindeni, din lume. 
Au fost programate „6 Concerte de concerte" şi 

„6 seri de muzică de cameră" în două grupe de abo­
namente speciale, cuprinzînd, respectiv, trei concerte 

de concerte cuplate cu trei concerte camerale. Ma­

nifestările simfonice au loc în sala Ateneului Român, 
ia1· cele de cameră la Sala mică a Palatului RSR 

- fn decursul anilor, colaborind cu mulţi mu­

zicieni şi colegi dragi, mi-am format un fel de 
familie în muzică şi în aceste 12 concerte am plă­

cerea să cînt cu mulţi dintre ei şi cu altii cu care 

nu am cîntat niciodată.„· 

Ilea Cătălin, Dan lordăchescu (de care mă leagă 
o n·clw prif'lf'nic), cu tineri de talentul lui Dan 

Grigore. Sih-ia '.\iareovici, Aurelian Octav Popa, cu 

roar-tc tînăra Ilinca Dumitrescu, care reprezintă atit 

de multe speran\e, cu Cvartetul „Pro Arte", cu 

Varujan Cozighian, cu Martha Kessler. 

Sinl multi ru care fac muzică cu plăcere. 

- ll ştiu pe Valentin Gheorghiu drept un per­

manent nemulţumit faţă de realizările sale ... 

- Nemulţumirea, este adevărat. nn le înderun­

nă să ai prea mult curaj ... 

Dadt eşti insă încînlat de tine, alunei este mai 

grav ... Şi numai nemulţumit de tine te poţi auto­

depăşi ... 

Şi asta este principalul in viaţa arc>lor care se 

dăruie muzicii şi publicului. 

I. Et. 

„Concertele de concerte" devin nu numai prilejuri 
de aleasă delectare muzicală în prezenţa unui artist 
care cultivă cel mai autentic bun gust în interpretare 
chiar parcurgînd pagini de spectaculoasă bravură 

solistică ; ele se vor configura şi ca o memorabilă 
„monografie", constituind o trecere in revistă a ce· 
lor mai fertile aspecte din istoria genului. 

Iar cele „6 seri de muzică de cameră" au menirea 
să fie tot atîtea festivaluri unitare care îşi înscriu 
pe frontispiciu ilustrele nume ale lui Beethoven. 
Schubert, Schumann, Enescu şi Brahms. 
Urmărindu-le, unii auditori îşi vor aminti d.e „se­

riile de aur" înscrise ca puncte de referinţă în viaţa 
muzicală a capitalei de către George Enescu. Audi­
torii mai tineri le vor înregistra şi păstra, desigur, 
intre cele mai frumoase experienţe artistice de a­
propiere a comorilor muzicii de cameră. 

Atît concertele de concerte cît şi cele de cameră 
alătură protagonistului diferiţi interpreţi - diri-

jori şi solişti din Bucureşti şi din ţară - aleşi nu 
numai dintre partenerii obişnuiţi ai artistului ci şi 

dintre cei mai valoroşi tineri cum sînt Dan Grigore, 
Silvia Marcovici, Ilinca Dumitrescu. 

Inaugurarea ciclului „12 concerte extraordinare" a 
avut loc în ziua de 9 ianuarie cu un Festival Beetho­

ren deschis cu Leon.ora nr. 3 după care a urmat toc­

mai lucrarea cu care debutase, în mei 1943, Valentin 
Gheorghiu : Concertul în Do major, pentru ca, după 
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pauză. să se interpreteze Fantezia pentru pian, coi· 
şi orc11estră, prim rezultant artistic dat în vileag de 

Titan" din îndelungata germinaţie creatoare pentru 
·.Simfonia a IX-a. A dirijat Mirc?a Criste,.;cu. Dirijo­
rul corului Vasile Pilntea. 

Valentin Gheorghiu debuta rn solist sub bagheta 
lui George Georgescu. Avea atunci 15 ani, vîrstă 
pinf1 la care se l'l'marcase prin apariţii foarte timpu­
rii. De altfel foZLrle 1impuriu a evidenţiat aptitudini 
muzicale cu totul aparte. 

,.Ne minun3u orice fel de sunete, fanfarele, or­
chestrele de muzică uşoară ; „. Ştefan s-a făcut cu 
o diblă iar Valentin cu o pianină. In 10 zile Valen­
tin învăţase claviatura ; notele, le ghicea pe nevăzute 
şi fără greş" - cam aşa se povestesc în familie pri­
mele începuturi. 

De mic copil Valentin cînta P1·eludiu în Do major, 
cel arpegiat, de Bach (primul caiet din Clavecinul 
bine temperat), piese de Mozart, Ceaikovski (din 
Anotimpurile). A luat primele lecţii la Galaţi (Clara 
Segal), oraşul natal, unde era aplaudat (sala centrală) 
în „recitale" copioase, fiindcă, o dată Cl,juns pe scenă, 
cîrnta tot ce ştia, docil în felul lui, îndemnului (.,intri 
şi cînţi") profesoarei din culise. 

Cînd avea 6 ani, în 1934, Valentin a fost primit, cu 
dispensă, la Academia de Muzică din Bucureşti prin 
stăruinţa eminentei profesoare Constanţa Erbiceanu 
care l-a prezentat ca pe o mare promisiune profeso­
rilor: Olescu (care era atunci director), Jora, Brea­
zul, Andricu„. 

In august 1937, George Enescu îl recomandă pe 
Valentin Gheori;hiu prietenului său, profesorului de 
armonie şi contrapunct, c'.:>mpozitorului Noel Gallon 
de la Conservatorul Naţional din Paris - unde avea 
să plece ca bursier ·- astfel : .„ „iată un mic com­
patriot al meu, micul Gheorghiu. pe care-l consider 
excepţional dotat''. 'în Muzică şi Poezie din aprilie 
1937, Enescu prezentase publicului nostru cei doi 
~raţi pe care în aceeaşi lună îi lăuda ca „fenomene 
muzicale" şi Epoca (în aprilie 1937 „fenomenele mu­
zicale" dăduseră primul lor recital în sala Dalles). 
Un Preludiu şi o fugă de Bach, Papillons de Schu­
mann, o Mazurcă de Chopin, o sonată de Vivaldi, 
piese de Hăndel, Mozart, Beethoven, Kreisler, iată 

cam ce cîntau Valentin şi Stefan Gheorghiu în pri­
mele lor recitale. Prin 1941142 au început să apară 

şi în emisiunile „pe viu" de la radio. 

Ajungem astfel la debutul solistic de la Filarmo­
nică. Directorul de aitunci al instituţiei, George Geor­
gescu, fusese prins şi el în acţiunile menite să lanse­
ze la Ateneu pianistul adolescent, într-un Festival 
Beethoven, în programul căruia Simfonia a IX-a tre­
buia să garanteze atracţia publicului. 

„Precum am spus, Simfonia a IX-a „face sală pli­
nă" ceea ce îndeamnă şi la audiţii prea frecvente ale 
ei. Nu trebuie să abuzăm de :::apodopere pînă la ba­
nalizarea lor. Odată pe an în condiţii solemne, ajun­
ge ! La atracţia de astă dată se mai adaugă şi cea 
a debutului unui pianist român de 15 ani. Valentin 
Gheorghiu, Concertul I-iu, în do major de Beetho­
\·en, era foarte bine ales pentru a pune în valoare 
tehnica şi muzicalitatea acestui element nou de la 
care stnt de aşteptat cele mai frumoase reallzllri" 
(Em. Ciomac - Timpul). 
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I d Sala- făcea 0 succintă prezentare a Programu e • • . 
solistului începînd prin a arăta ce v1~stă are ş1 c~ 

. î ţ" ca· fusese trimis ca bursier al statului cine nva a, . 1 
. d luat chiar prima medalie la c asa la Pans un e a . _ 

de teorie şi solfegii ; însfîrşit, se menţiona ~a Valen-
tin Gheorghiu însuşi este „autorul frumoasei cadenţe 
din partea întîi a Concertului". . 

Referindu-se la această cadenţă (pe care .Valentin 
Gheorghiu a cîntat-o aidoma şi în recent~! concert 

· r) Em c1·0 mac continua în cronica sa de am versa . • 
acum 30 de ani : . 

Valentin Gheorghiu are dar şi de compozitor. 
C~de~ţa din partea I-a o dovedeşte. Format ca pia~ 
nist mai cu seamă de pedagogia superioară a d-rei 
Constanţa Erbiceanu, călăuzit m arta compoziţiei de 
Mihail Jora.... sîntem siguri că Valentin Gheorghiu 
va deveni un virtuoz, un interpret, un creator de 
mina întii. Aclamaţiile nesfîrşite au confirmat şi în­
făptuirile de pînă acum şi tot ceea ce va săvîrşi şi 
desăvîrşi în viitor rîvna şi îndemînarea acestui ales". 
După trei decenii, orchestra la apariţia în repeti­

ţie, publicul la apariţia la rampă, l-au întimpinat cu 
o căldură cu totul deosebită pe reputatul solist. Pă­
rea că trăim emoţia unui al doilea debut cu prilejul 
programului care deschidea seria celor „12 extraordi­
nare". Onorfuid evenimentul, bagheta perspicace a lui 
Mircea Cristescu urmărea să imprime o rigoare de 
înaltă clasă reproducerii Lextului muzical şi colabo­
ră1ii artistice cu protagonistul. Ne-a plăcut caracterul 
aşezat şi explicit al expoziţiei orchestrale în care nu 
rareori se scurtează nejustificat valorile notelor (atît 
doimile cit şi pătrimile - chia1· dacii acestea din 
urmă sînt prevăzute cu staccatto !). 

Tema, nouă, cu care intră în desfăşurarea muzicii 
solistul s-a deschis într-o dispoziţie de admirabilă 

puritate şi seninătate capabilă însă de cele mai sub­
tile jocuri de spirit pe parcurs, pentru ca inainte şi 

dincolo de acordurile în fortissimo ale orchestrei să 

afirme o vigoare juvenilă plină de demnitate şi 

conştiinţă apolinică. Excepţională este diversitatea 
coloristică a tuşeului la Valentin Gheorghiu. O mo­
dulaţie de cîteva măsuri în regiuni bemolate conferă 
prin el claviaturii tente infinite. într-un astfel de 
moment te poţi gîndi la Debussy, după cum, de pildă 
într-o tiradă pe mi bemol (regiunea măsurii 266 şi 

celelalte) depăşind „Imperialul" aceluiaşi autor l-ai 
putea înti'lni pe Brahms. 

Dar asta nu fiindcă solistul n-ar păzi limitele stilu­
lui, pe care le afirmă cum rareori ne este dat să 

aflăm, ci pentru că Beethoven din „prima perioadă" 
este în faţa ascultătorului sensibil la trăsăturile 

specifice personalităţii lui, integrale, unul şi acelaşi, 

fiinţă artistică indivizibilă. Dar am fi ostateci ai pu­
rismului dacă nu am admite că auditoriul de astăzi 

recepţionează pe fondul aperceptiv care l-a înglobat 
şi pe Brahms şi pe Debussy - îi pomenim numai pe 
aceştia fiindcă venise vorba despre ei. Urmează însă 
întotdeauna acele reveniri la matcă tot atit de sur­
prinzătoare ca şi îndepărtările - să spunem acum 
anticipările - din textele beethoveniene, revenirile 
la matca indiYidualităţii lucrării însăşi şi la exer­
sarea predominanţelor din respectiva zonă de scrii­
tură, cu toată pluralitatea determinantelor ei. 

.Ajungem, deci,· în mod neces3r, ln echilibru, ca în­
suşire fundamentală funcţională a organismului corn-
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po;z;iţiei ca şi a compoziţiei interpretative pe care în 
cazul nostru o alcătuia Valentin Gheorghiu-muzicia­
nul, ceea ce înseamnă mai mult decît o profesie, o 
latură a artei sunetelor, fie ea solistica strălucită, de 
performanţă tehnică. 

In partea a doua a concertului cînta parcă, pentru 
noi, laolaltă cu Valentin Gheorghiu şi Beethoven, 
cînta Bach (Î\nceputul auster) ş i Mozart (măsurile 30, 
ca de Q1l'intet în Mi bemol major ) şi Chopin (orna­
mentările din măsurile 39-40) şi Schumann (fre­
mătarea pulsaţiilor interioare din măsurile 70, etc) . 
Către sfîrşit (măsurile 91, etc.) solistul nu lasă tempo 
să lîncezească. Rondo, fina1ul, a fost atacat cu o cla­
ritate solistică ce-l asemuia unui joc de diamante 
impunînd ordine, transparenţă . Iar dacă în primul 
cuplet orchestra nu dădea pregnanţa cuvenită, solo­
ul recupera, sugerînd ceea ce trebuie să urmeze în 
situaţiile similare. 

Dialogul acesta stimulativ a fost întreţinut la para­
metrii unei înalte experienţe şi exigenţe şi în .ran­
tezia de Beethoven. După ampla introducere pianis­
tică, corul, pre1uînd _melodia deliberat simplă, a pro­
iectat-o în sferele elizee rîvnite atît de insul ales cît 
şi de întreaga colectivitate, al cărei produs a fost şi 

exponent căuta să fie. 
Rareori l-am văzut pe Valentin Gheorghiu mai des­

ferecat, mai comunicativ pe lln.tinse spaţii sonore. 
Devenise tribun, menitor în Agora ! Şi, a trebuiit să 
reia cuvîntul, după aclamaţiile prelungi şi entuziaste, 
pentru „bis", ale mulţimii. 

La sfîrşitul aceleiaşi luni, în 31 ianuarie era pro­
gramată o seară de Triouri de Beethoven. Acelaşi 

remarcabil succes de autentică muzică . 

Am beneficiat şi de prezenţa la una dintre ulti­
mele repetiţii ; eram acasă la Ştefan Gheorghiu. 

Masa lungă străjuită de jilţuri cu spătare sculp­
tate, tavanul cu grinzi de lemn, florile de cîmp adu-

Copilul pianist atent Ia. 
muze şi Ia obiectiv 

in perioada debutului 

nate şi puse pe pînze de zugravi iar de gazdă pe pe­
reti ca să înfrumuseţeze, ţi-ar putea trimite gîndurile 
undeva în domeniul rustic cronicăresc ori monahal, 
dacă vreun „bibelou drăguţ" sau în fine cite un oa­
recare obiect de interior citadin nu ţi-ar evoca poe­
zia lui Minulescu ori pic tura lui Petraşcu. Pianul, 
închis, negru, greu, tăcut ţi s-ar arăta bacovian şi 

.... mai pe urmă altfel straniu dacă apuci să observi 
orientarea întJ.împlător precisă a robotului - o ju­
cărie electronică cam înf1icoşător de dimensionată, 

reperînd de pe o poliţă (ce contrast cu desenele 
transparente pe care le cam acoperă !) cu radarul 
lui roşu, pianul. Are şi un ecran, acum îlntunecat, 
în care se reflectă o undă de lumină din casă, ca 
o luminare vie. Ochii păpuşii blonde uitată de un 
copil pe o canapea îţi apar candizi. Dar oare are 
ascuns sub găteală vreun magnetofon sau disc mi­
niatural care vorbesc sau cîntă prin circuite impri­
mate şi inimă tranzistorială ? 

Claviatura e pusă în mişcare. Coardele încep să 

vibreze armonios, generos, deschi:zînd larg, de-ade­
vărat ! - zăgazurile spiritualităţii, înţelepciunii, bu­
nătăţii, îmbiind omeneşte la toate acestea.„„ 

Se aud primele măsuri ale unei creaţii ale autoru­
lui Simfoniei cu coruri, nu mai puţin „titanice", a 
unei „simfonii de culme" în seria unor lucrări pen­
tru pian, vioară şi violoncel, Triourile lui Beethoven, 
acum şi ale noastre şi ale tuturor. 

In ţinuta obişnuită, domestică, privit dintr-un un­
ghi favorizînd închipuirea ce se vrea cu orice chip 
evocatoare sugestivă, riscînd halucinaţia, Valentin 
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Gheorghiu îţi poate aminti „Autoportretul" lui Ţu­

culescu. 
S-a postat parcă eroic în pragul lumii dintre înlă­

untrul şi din afara arte! şi a artistului. Pe obrazul 

lui, îlncrustate bărbăteşte, tăria şi nobleţea şi, parcă, 

nişte stoice urme. Nu poartă beretă, paleta sau lira 

lui i se aşterne, imensă, în faţă, întinsă în cadre de 

bronz. Este o unealtă minunaut sub degetele unui 

cavaler. 
Pianistul a trezit sunetele. 

Violoncelistul cată să înfiripe o tiradă oratorială. 

Poartă o bluză adolescentină, rulată pe gît, al cărui 

alb contrastează puternic cu barba care impune, 

oricum! 
Cătălin Ilea s-a înscris ca un mezin meditativ, 

auster, perspicace şi tenace în această familie de 

muzică. 

Iar Ştefan Gheorghiu, în pr~zenţa lui Valentin, se 

simte mereu ... acasă - aşa cum este de fapt acum ! 

- şi frate. Se uită din înălţimi statuare prin lentile 

şi rame de profesor. Vioara pare mai mică la el şi 

plăpîndă. Nu rareori acompaniază cu sfiiciune şi 

înfiorare. 

Se deapănă Trio op. 97, „Arhiducele", de Beetho­

ven. Dacă e vorba acum de vreun Arhi... apoi acesta 

e Valentin Gheorghiu. 

In pauză fiecare ezită să frîngă ecourile minunate 

ale muzicii. Jilţurile, goale, tăceau, instrumentele se 

hodineau .. 

Tablou viu de natură statică.... (Îngăduiţi-mi să 

consemnez că nu aveam voie să fiu atunci tăcut, 

reflexiv, discret şi menajant. Acel + 1 de la o repe­

tiţie dorea să creioneze un plus de interes relatînd 

despre program pentru un concert dintr-o „serie de 

aur", extraordinară). Trebuie s-o luăm totuşi un pic 

metodic ... că altfel mă pierd cu voi printre portative, 

am zis, notînd imediat în caietul meu. Ne pierdem 

cu toţii (spune Valentin Gheorghiu delicat, căutînd 

să netezească, cu bună voinţă). Propun să rămînem 

discreţi, vorbind fiecare ca instrumentişti ce sînt 

parte egală dintr-o formaţie. 

Să admitem convenţia notării dialogului compo­

nenţilor formaţiei de trio cu Pianul, Vioara, Violon­

celul iar acel + 1, de la repetiţie se va retrage dis­

părînd după o liniuţă de dialog (echivalentă grafică 

cu semnul minus). 

- Mă abandonez plenitudinii integrale ascultînd 

Trio „Arhiducele", al 7-lea, dar mă tem că preţuiesc 

în primul rînd Trio nr. 3. 

Pianul : să remarcăm noutatea specifică a acestei 

lucrări care poartă op. 1, ceea ce simţim aici cu toţ.ii 

ca fiind „beethovenian". 
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- Să nu eşuăm în formule „muzicologice" ! Ce 

înseamnă aici „beethovenian" ? Nu cumva mitizăm 

tonalitatea, gîndindu-ne la Simfonia destinului, la 

Concertul nr. 3, la Sonata a VII-a pentru pian şi 

vioară? 

Pianul : Ba mai mult ! ne putem gîndi la Fantezia 

de Mozarl şi la Concertul în do minor, pentru pia:-i al 

aceluiaşi. 

- Şi chiar la Muzica funebră (maură) a compozi­

torului de la Salzburg. 

Pianul: Filiaţie aflăm dar Beethoven a dat do mi­

norului un patetism incomparabil - are şi o sonată 

„Patetica" - în timp ce mi bemolului (tonalitatea 

Simfoniei a III-a şi a Concertului nr. 5) şi si bemo­

lului (tonalitatea Trioului op. 97) le-a conferit imense 

perspective de conştiinţă eroică, de grandoare monu­

mentală. 

- Ce ar avea de spus violoncelul în privinţa fi­

liaţiilor ? 

Violoncelul : In ansamblurile camerale mozartiene 

şi haydniene soarta instrumentului meu îmi apare 

cam ingrată; este cam ce reprezenta viola da gamba 

în Sonata a tre. Pe cilnd al treilea Trio de Beethoven 

este prima lucrare în care violoncelul capătă con­

ştiinţa lui însuşi, se înscrie ca un partener egal. 

Vioara : Vo::ea întîi se află în aceea5i situaţie (e un 

primus inter pares). Incepem într-un unison concen­

trat, aforistic, grav, din care vioara se desprinde cu 

o întrebare blîndă, ingenuă, după care pianul deapănd. 

neliniştea ca stare patetică predominantă. Allegro con 

brio. Şi totul i se asociază pe parcurs. 

- Oricum, Beethoven a fost pianist şi ştie să evi­

denţieze virtualităţile claviaturii. Admirabilul An­

dante cantabile con Variazioni e condus mai ales de 

pian. 

Pianul: Să nu zicem condus ; să spunem diriguit. 

Vioara şi violoncelul : în variaţiunea a treia noi 

avem doar punctări (pizzicato) dar ce dramatism în 

ele! 

- Şi aşa zisul' Menuet (Quasi allegro) sună „pa­

tetic - beethovenian". 

Pianul : şi la Mozart „dansul" a putut figura „su­

rîsul... printre lacrimi". 

Violoncelul : Finalul, prin neliniştea ce mocneşte 

prin energie şi furtună, va spulbera suferinţa, totuşi 

- Beethoven triumfă în plină lumină. 

Sfîrşitul ultimei secţiuni, afirmă majorul, dar, sur­

priză, nu zgomotos ci îln pianissimo. 

Pianul : E lumina elevaţiei interioare, intime, aut. 

de potrivită acestui gen cameral ! 

- Simfonicului îi sînt mai familiare triumfurile 

prin tării fonice. 

Dar să trecem la Trio al 5-lea, op. 70 nr. 1. 

Violoncelul : ne dezlănţuim toţi. 
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Vioara : din nou unison. 

Violoncelul : Dar eu trebuie să exclam imediat o 

durere infinită ce îmbunează, ce trece deîndată în­

tr-o imensă şi dulce împăcare, chemînd parcă la 

contemplarea finalităţilor pozitive. 

- Dar Trio se cheamă al „Fantomelor." 

Pianul : partea a doua, într-adevăr e bintuită. 

- Ascunde o indicibilă putere de plăsmuire şi 

evocare, „simfonică", şi nu numai de juxtapunere de 

contraste ca în Missa Solemnis, (Dona nobis pacem) 

sau Simfonia a IX-a. 

Pianul: Nu fantome ci mai curînd „spirite", un 

Trio al spiritelor. 

- Omul stă parcă la fruntariile dintre viaţă şi 

moarte, dintre real şi fantastic, dintre bine şi rău. 

E o cumpănă a naturii. 

Vioara : Peste cromatismele pianului vioara şi vio-

loncelul gîftie. ~I. 

Pianul : Se desluşeşte aici anticiparea acelui osti­

nato descendent de başi, din finalul părţii întîi a 

Simfoniei cu cor. Dar să nu deranjăm cu vorbe„. 

marile spirite ale marilor lucrări. 

- Dacă Trio op. 1 nr. 3 era scris la vilrsta de 25 

de ani, înainte de primul concert, de primul quartet, 

de prima simfonie, Trio nr. 5 în Re majoi' apare in 

1808, vremea multelor afirmări de maturitate. Obser­

\"înd doar că lucrarea are trei părţi, că se încheie cu 

un amplu Presto, din nou scăldat în lumină, lumina 

care izbîndeşte de cele mai multe ori şi chiar cînd 

nu te aştepţi. 

Trioul al 7-lea scris în 1811 e dedicat, ca şi alte 

lucrări din cele mai de seamă ale lui Beethoven -
cum sînt Concertul nr. 5, Sonata „Les adieux", So­

nata Hammerklavier, Quartetul op. 133, Missa solem­

nis, arhiducelui Rudolf, prieten şi admirator devotat 

al compozitorului, devotat cu adevărat, nu precum 

alte înalte feţe snoabe şi făţarnice. Se ştie că titanicul 

compozitor a blamat necruţător inegalitatea institu­

ţionalizată, nedreptatea socială, abuzul, superficiali­

tatea. 

Pianul : Găsesc în acest T1'io un Beethoven suprem, 

suveran. 

- Suveranul iluminat al imperiilor frumosului ex­

primat prin sunete. 

Găsiţi în partea a II-a, „o joacă" ? Scrie în parti­

tură Scherzo ! 

Vioara: nu e un joc „fantomatic", ca în al 5-lea 

Trio. 

Violoncelul : acolo ne puteam gîJndi şi la Berlioz 

la „Fantastica" sau la umbra lui Don Juan. 

Pianul: Aici e un Beethoven puternic şi sigur, ca 

in capodoperele de culme. 

- E o culme şi în ordine numerică fiindcă, după 

acest al 7-lea nu mai urmează decît adausuri prin 

alăturări la o carte încheiată (Triourile nr. 8 şi 9 

fuseseră lăsate fără număr de opus iar nr. 10 şi 11 

sînt de fapt Variaţiuni). Culme şi anticipare a lumii 

muzicii miezului veacului XIX ! În aceste pagini 

aud şi Brahms. 

Pianul: Şi Schumann. 

- Poate un fragment polifonic cromatic ni-l suge­

rează pe Wagner din Tristan. 

Vioara„. ajungem departe. 

Violoncelul : în Andante cantabile, partea a III-a, 

pianul ne recheamă la Beethoven. 

- Un Beethoven adînc în care poţi vedea începu­

tul unui nou ev de muzică şi chiar prelungirile lui 

( pos trornan tism). 

Visare. abandon, galopo>..re, precipitare (presto, piil 

presto) slăviri cu dangăte de aramă şi sclipiri de 

galaxii coborîte în jurul tîmplelor oamenilor de trei 

ministranţi, de un TRIO. 

E. PRICOPE 

https://biblioteca-digitala.ro



PE TEME DE CREAŢIE 

Simfonia a V -a de Enescu 

Continuînd investigaţiile asu prn manuscriselor 
enesciene, am ezitat îndelung asupra schiţelor Sim­
foniei a V-a, datînd din 1941. 

Lucrarea mai fusese semnahtă , cu scurte citate, 
chiar de Zeno Vancea, în revista Mu::.ica (1/1966), 
iar mai recenL în Monografia George Enescu a 
Academiei. 

Scris cu cerneală sepia, şi aceea decolorată, cu 
numeroase ştersături, adăugiri, trimiteri numeroase 
pe marginea coalei , manuscrisul era aproape de 
ceea oe se cheamă „ilizibil". 

Dacă totuşi m-am încumetat la an<'voioasa mun­
că de descifrare, acea I.a se datoreşte mai multor 
argumente. 

Factorul decisiv l-a constituit prezenţa a 25 de 
pagini din prima parte, deja orchestrale de auto1· 
şi oprindu-se chiar pe acor<lul cu lminaţiei centrale 
din tratare. Trebuia să descifrez restul (circa o 
treime) şi pe unnă să-l orchestrez. După descifra­
rea anevoioasă a extrasului de pian , a mmat or­
chestrarea (şi mai anevoioasă) a celor cca. 17 pa­
gini, constituind restul lu crări i. Chiar dacă nu am 
reuşit (încă, deşi după primele repetiţii de orche­
stră, am operat nume roase retuşuri) a mă apro­
pia de supla, moderna , transparenta şi poetica or­
chestraţie enesciană (ce ar .putea face să pălească 

un Ravel), am satisfacţia de a fi redat patrimo­
niului nostru muzical o pagină de mare valoare a 
cI'eaţiei enesciene. 

Astfel, în cadrul „Toamnei muzicale clujene", 
1972, sub bagheta lui Emi·l Simon, a răsunat după 
31 de ani de la conceperea ei, prÎilna parte a Sim­
foniei a V-a de George Enescu. 

îndrăzneala pe care mi-am luat-o, nu era, cred, 
nefondată. Aveam la dispoziţie două treimi de 
orchestraţie originală , care putea servi drept mo­
del pentru rest. După studierea atentă a partiturii, 
am constatat că din ex trasul de pian lipsesc, în 
continuare, o serie de heterofonii, figuraţii, v·oci 
interioare, timbrele instrumentale subtile, specific 
enesciene, scriitura suplă şi notarea minuţioasă a 
di·giiflaţiei oo:rzilor, legă1:1l1I'i, ac.cenLe, etc. Am încer­
cat să reconstitui totul, sprijinindu-mă pe orches­
traţia originală, pe unele indicaţii fugare de in­
strumentaţie. Am avut, aşadar, I.a di~poziţie Wl 
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„grund" care a permis, dacă nu restituirea întoc­
mai a orchestraţiei enesciene, dar măcar liniile ei 
dil'ectoare. Am îndrăznit, ap.oi, pe baza unui tabel 
minuţios alcătuit, să adaug acele voci interioare, 
figuraţii, heterofonii, specifice scriiturii autorului , 
acolo unde elementele de repriză o permiteau. 

Scrisă într-o formă de sonată liberă, prima par­
te, depănată într-o mişcare potolită (Moderato 
sciolto), cunoaşte un suflu şi o amploare neobişnu­
ită, (circa 15 minute). Frumuseţea temelor, bogă­
ţia imaginaţiei, vădită în heterofoniile şi heterocro­
miile vocilor interioare, ne face cunoscută una din 
paginile caracteristice ale ultimei perioade enes­
ciene. 

Limbajul discret-modal, frazele ample, specifice 
lirismului confesi'Onal-liric al autorului sînt îmbră­
cate, cum spuneam, în orchestraţia adecvată şi 

surprinzător de modernă (prin poetica ei timbrală, 
prin subtilitatea Klang-farbenului) ce anunţă , deja, 
Simfonia de cameră. 

IY\c. 

De observat că temele primei părţi sînt pnv1-
te ca nişte personaie în devenire. E mai degrabă 
aici, o tehnică 1eit-motivică, o perpetuă gîndire 
variaţională. Da~ă vom adăuga apoi devenirile 
acestor teme în părţile mmătoare, vom avea o 
imagine a uriaşei imaginaţii variaţionale a corn· 
pozitiorului. Evident, este vorba despre o lărgire 

a noţiunii ciclice, cu observaţia că repartizarea 
rolului temelor va fi în continuă schimbare. 

Astfel, tema principală a primei părţi poate 
deveni temă secundară în final, etc. 

La fel, distribuirea interioară a grupurilor te­
matice suf~ră şi ca tTansforqiări la fiecare re­
luare. 
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1 . A" Grupu tematic „ : 

Grupul tematic „B" : 

După reconstituirea primei pă rţi , intere ul pe 
care l-a trezit prima audiţie a acesteia m-a deter­
minat să continui. 
După o muncă de cîteva luni, am reuşit să 

tr.anscriu în extras de pian toată simfonia. 
Familiarizat, încă din timpul muncii la Stri­

goii, cu scrisul oonlorsionat şi nervos, scrisul 
enescian de prim suflu, de primă idee, contrastînd 
atît de mult cu scrisul citeţ al „ultimei puneri în 
pagină", am reuşit să reconstitui aceste pasionante 
pagini , ce permit, acum, o situare destul de exactă 
a. valorii simfoni,ei, a locului ei în contextul creaţiei 
enesciene, a coordonatelor ei stilistice. 

Scrisă „într-o respiraţie", ca de obicei într-una 
din vacant,ele de vară , la Sinaia, Simfonia poartă 
următoar-ele indicaţii de notare : pai·tea I-a, Si­
naia-Luminiş, le 1 juiUet 1941., partea II-a, le 8 
juillet 1941, partea a III-a , fără dată (pentru că se 
conta „atacca"), iar partea a IV-a, „le 19 juiJlet 
1941." 

Ar fi greşit, însă , să c1~edem, că întreaga muncă 
de concepţie ·a simfoniei se reduce la aceste circa 
20 de zile! Ea implică, desigur, existenţa unor 
leme mai vechi , poate a unor schiţe preliminare, 
pe care compozitorul le-a purtat în el ani de zile 
(poate chiar mulţi ani), aşteptînd momentul de 
răgaz al finisării - (Vezi Eminescu !) 

Din păcate, aceasta a fost înLreruptă, din mo­
tive necunoscute şi, credem, exterioare voinţei au­
torului, în condiţiile izbucnirii războiului. 

Examinarea s tilistică a lucri'irii pe1'mite situarea 
primei teme, aparţinînd „vechilor caiete", făcînd 
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legătura cu Simfoniile I-III. Apariţia tot mai 
frecventă a unor elemente modale, ce precumpă­
nesc izbitor în p. a II-a, cameralizarea multor mo­
mente, rafinamentul timbral, aparţin însă ultimei 
perioade, aceea a simfoniei de cameră, astfel în­
cît putem vorbi, stilistic, de un caracter de sinteză 
a simfonismului enescian ce îl îmbrăţişează şi îl 
încununează în aceste pagini. 

Coordonatele stilistice post-romantice ale pri­
melolf 3 simfonii sînt lărgite, „aduse la zi", fără 
a produce o ruptură dar şi fără a da impresia unei 
stagnări, senzaţia pe care ne-o dă mai degrabă 
Simfonia .I!: IV-a. 

Să încercăm acum o scurtă descriere a părţilor 
următoare ale simfoniei. 

În partea a II-a Andantino Moderato Piacevole, 
ne aflăm în plină lume modală. Viola solo into­
nează o lungă frază, reamintind lumea sonoră a 
Suitei săteşti sau a Imaginilor din copilărie. 

Uşor improvizatorică, lăutărească, ce va fi relu­
ată, după o replică a oboiului şi a unui grup 
de lemne (aici, din fericire, instrumentaţia e nota­
tă cu scrupulozitate în extras) :replică reluată şi 
apoi încredinţată brusc (printr-o modulaţie subită 
înspre Re) orchestTei de coarde. 

Evoluţia temei, devenită acum mai sprinţară, e 
încredinţată apoi corzilor grave, limbajul devine 
tot mai dens, mai stufos, nu fără a păstra replici 
soliste ale viorii sau violei. 

O primă culminaţie, in tonalitatea iniţială, va 
fi continuată de o evoluţie în Do diez major, a 
cărei noutate constă în apariţia unui acompania­
ment, sincopat, tipic lăutăresc, şi a unei segmen­
tări tot mai accentuate. 

Acestei evoluţii tipic rapsodice (ne aflăm îu lu­
meia rapsodismului matur enescian) îi corespunde o 
bogăţie de planuri sonore alternate brusc, de du­
blări şi treceri neaşteptate, de ţîşniri culminative 
întrerupte brusc, trăsături stilistice evidente ale ul­
timei perioade. Ne aflăm într-o lume modală în 
oare se trece cu naturaleţe de la un finalis la 
altul, limbajul cromatic-neoromantic se retrage în 
favowea pedalelor, isoanelor, a acordurilor de 
cvinte-cvarte sau a conglomeratelor sonore vecine 
cu clusters, pe pnincipiul, însă, atît de aubohton al 
„armoniilor de deplasare". 
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O rarefi.twe continuă ţine oareoum locul reprizei , 
unde va reapare, treptat, vi,ola solo. Va dispare, 
treptat şi „acompaniamentul lăutăresc", ultimele 
măsuri fiind din nou încredinţate unor instrumente 
soliste, oe alcătuiesc astfel o tramă sonoră came­
ralizată a mişcării secunde. 

Permanentul balans între finalisul de f.a şi de 
re, pe care oscilează încă de la înoeput discursul 
se decid·e să se aşeze pe un re final. 
Dacă în restul părţilor simfoniei preluările te· 

matice sînt evidente, în partea a 11-a întilnim nu· 
mai material nou, proaspăt, ceea ce îi conferă o 
anumită autonomie şi o valoare deosebită. focă 
neol'chestrată, la ora cînd scriam acest,e rînduri, 
partea a II-a se va adăuga firesc marilor pagini 
lirice, atît de izbitor autohtone, ale Suitei săteşti. 

Partea a III-a e un Scherzo, vivace con fuoco, 
scris în 2/2, cu o pulsaţie interioară de triolete. 
Imprumuturile şi dezvoltări!le tematice ţin evident , 
apvoape la nivelul citatului, de materialul primei 
părţi (cu deosebire de secţiunea a IC-a a primei 
te~~). LimbajuJ redevine „recapitulativ", reapare 
scrntura cromatică. 
După cavalcada densă a începutului, scriitura 

se rarefiază treptat, pu1sa\Îa ternară cedează şi ea , 
în favoarea unui coral, quasi trio , d,e un profil 
mai puţin personal. Acesta va avea însă de supor­
tat în continuar·e „tirul" tematic al primei teme , 
încit aspectele de elaborare primează . Secţiunea 
centrală se încheie cu o amplă foază a coralului , de 
astă dată „învingător", şi care se apropi:e mai vi­
zibil de intonaţia temei secundare a primei părţi. 
Treptat, pe note ţinute, reapare ezitant, apoi for.rn , 
pulsaţia de triolete şi ceea ce am putea numi „o 
repriză sintetică", unde apar, alături de caracte­
ristice mixturi de cvinte, intonaţiile - co1~al. După 
o culminaţie firească, mişcarea se va linişti trep­
tat, apoi se va sting·e, nu fără a reaminti, în tri­
olete de doimi, intonaţiile temei secundare. O pe­
dală pe mi va pel'ISista pînă aproape de ultimele 
măsuri, unde nll reapropiem de re, oontinuînd apoi 
atacca, partea finală. 

Scherzo-ul poate fi considerat ca o reelaborare 
a primei părţi, fiind de altfel singura mişcare reală 
de allegro a Simfoniei, procedeu 9arecum analog 
simfoniei de cameră de Schonberg. Elementele te-

matice aparţinînd exclusiv primei părţi , interesul 
se va menţine prin imaginaţia ~;ariatională, ce in­
clude, fireşte şi lumea ritmică. Pe plan stilistic, el 
poate fi situa:t în apropierea dar şi în continuarea 
Scherzo-ului Simfoniei a III-a , atît ca lim!.>aj (aici 
mai evoluat, dar aflat pe aceleaşi albii stilistice), 
cit şi ca atmo·sforă , să zicem „dantescă" . E o pa­
gină caracteristică pentru viziunea şi tehnica sim­
fonică ciclică a lui Enescu. 

P.m 

2Cors.r---J--. r---3-

Col.O 

Finalul, Andante grav e, este o amplă oantată 
pentru teno·r solo, cor feminin şi orchestră, pe 
versurile poemului eminescian „Mai am un sin­
gur dor". 

O temă gravă , aparent nouă , dar cu partea ter­
minală evident grefată pe intonaţiile grupului „B" 
din prima parte, e prezentată într-o expoziţie fu­
g·ată, densă, dramatică, angajînd de la început 
instrumentele „g·rele", urmată imediat de o secţi­
une de „stretti", de o mare măiestrie, ce conduce 
la ·o primă culminaţie. Aceasta va continua cu in­
tonaţiile grupului „B", urmate imediat de aspecte 
d~ elaborare. Nioi aiioi nu lipsesc stretti, curba de­
vme descendentă, oprindu-se apoi pe o pedală 
de la. 

Pe acest suport, reapar frînturi ale grupului ,,A", 
figuraţii ale flautului , frînturi ale temei doinite, 
suprapuse motivului semnal. D~scursul continuă 
în acelaşi spirit, privind aici caracterul unei reela­
borări a materialului întregii simfonii, de o mare 
densitate şi expresivitate. Secţjunea se va termina 
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pe o pedală de Re, peste care reai:izim „tema de 
fugă" ce pregăteşte intrarea tenoruhn. . . . 

Se reinstaurează un Re major, tonalitatea primei 
părţi. 

Pe o pedală re-la - tenorul începe să depene 
un recitativ m eilodic oarecum liber de încărcătura 
motivică a simfoniei. Aceasta va reapare, uşor 
recognoscibilă, comentariile din suhsol, oe se men­
~in destul de mult timp în sfera lui re. 
Ţesătura orches trală devine tot mai densă, mo­

dulaţiile mai îndepărta te , figuraţiile şi sonoritatea 
de „freamăt" din ce în ce mai persistente. 

In aceas tă atmosferă îş i face apariţia pe nesim­
ţ ite şi corul feminin, într-o scriitură pe două voci. 

Neavînd un r.ol tem atic, neintonînd niciodată 
textul , rolul corului e aici mai mult coloristic (pe­
dale, sublinieri ·annonice, elic.). 

fi • - -
Cor 

el ~ A , . 

"„ ) ~ 

ren 

V r 

' ,,, -- fli - • -lu - ,..., 

/\ - ~ ~ -.!.I 
·~ -

V 
.CAP" l"F~ l__./' -

I „ I Io- .J. I 
: 

I 

, 

iJ J fin f. etc. 

O paran teză se impune n eapărat : l<'xlul folosit 
de E ne. cu nu face parte din ele palm Yer iuoi 
„oficiale" . ' a trebui, ş i aici , făcută o confruntare 
ule ntă a variantelor din ediţ. ia critică , Perpessicius. 

Comentariul orchestral deosebit de dens, făcînd 
apel mai mult la intonaţia „grupului B", se sim­
plifică în momentul „Luceferi ce răsar în umbrii 
de cetini", instaurînd schimbătoai'e armonii - pe­
dale pe un finalis de la. Ultima pedală, re, prile­
juieşte reapariţia .col'Ului şi o sinteză motivică, din 
care lipseşte „motivul - semnal" sau capul te­
mei de fugă. 

Simfonia se încheie ca ş i prima parte, pe acor­
dul cluster de re - sub care se aude acelaşi 
pasaj de figur:aţie al unui violonoel solo. 
Dacă ar fi să schiţăm o schemă a formei fina­

lului, aceasba se arăta cam aşa : 
I. Fugato - str.etto - pedală 

II. Elaborare recapitulativă (a părţilor prece­
dente) 

III. Cantată - oodă concluzivă. 

Elementul de elaborare şi de continuă transfor­
mare variaţională continuă şi în „subsolul" can­
tatei, făcînd şi aici of ici ul de replică a primei 
părţi. 

Deosebita complexitate a acestui final pune în 
valoare poemul eminescian într-o viziune proprie 
compozitomlui, clin care nu lipseşbe retflospectiva 
stilis tică (de calcul-post-romantic, ai<:i mult voa­
lat) prezenţa cînliecului doinit enescian, două ipo­
staze în fond, ale liricii eminesciene, ancorată atît 
în romantismul european oît şi în sensibilitatea spe­
cific românească. Altminteri, întreaga muzică a 

simfoniei trebuie .ascultată prin prisma poeticii 
errunesc1ene. 

De aceea, întîlnirea dintre aoeste două mari sen­
sibilităţi româneşti este cum nu se poate mai fi­
rească. 

De aceea, deplîngem cu toată luciditatea faptul 
că Enescu, atît de impregnat de Ji,rica eminescia­
nă , nu a reuşit să finiseze aceste două virtuale 
capodopere, una a tinereţii (Strigoii), alta a olim­
pianei sale maturităţi. 

Dar, să-i promitem , aici , creatorului lui Oedip, 
că destinul poate fi încă o dată înfrînt ! 
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CREAŢI I 

Lucian Meflanu - ,,Evocare" 

S-ar fi părut, în lumina ultimelor lucrări, că pe 
compozitorul Lucian Meţianu îl absoarbe cu totuJ 
o căutare spre elaborarea logică a f.ormei muzicale, 
prin sinteza între matematică şi fizică menită să 
justifice relieful şi încărcătura muz~cii sale. Re­
centa piesă orchestrală, Evocare, dezminte însă o 
astfel de pri.pită abordare a problemei căci această 
lucrare, de dimensiuni ce tind să o alăture simfo­
niei, probează o concepţie liberă, pe secţiuni con­
trastante (patru, cîte găsim într-o simfonie clasică) 
şi dacă această for.mă este imaginată, intuită, iar 
nu dedusă , ea nu este de loc mai puţin fermă. Din 
contra, după parcurgerea piesei în detaliu, ni s-a 
relevat o construcţie de mime stringenţă , o arcuire 
solidă. 

Compozitorul utilizează o formaţie simfonică de 
dimensiuni medii, cu cite doi suflători la fiecare 
partidă , cu doi percuţionişti şi cu cifre minime de 
6, 3, 2, 1 la corzi. Lumea sonoră, sistemele de 
intonaţie au un caracter eterogen între aceste 
variate sisteme sonore stabilindu-se nişte relaţii 
concepute de autor ca unul din suporturile evo­
lutive ale piesei şi despre care vom vorbi la t.impul 
potrivit. Ritmul, tu sensul pulsaţiei tradiţionale, 
are mai mică importanţă, (este gîndit mai mult 
ca variere a duratei elementelor aglomerate) pre­
cizîndu-se treptat, din nou după o curbă şi cu o 
semnificaţie anume. 

. Secţiunea I-a (pentru simplificarea şi economia 
textului vom nota secţiunile prescurtat : S. I, S. II, 
S. III şi S. IV) se sprijină pe o structură modală 
de tip Messiaen, cea mai frecventă apariţie fiind 
scara semiton - te rţă mică - semiton. 

,,{ 
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Prezentată descendent ş i inve.rsat, ascendent, 
această scară alternează cu scări de aceeaşi ori­
gine stilistică în care putem descifra predominanţa 
intervalului de secundă mică asociat unei terţe 
mari sau m1c1. Uneori terţa este comprimată în 
secundă mare, jocul acesta de secunde mici şi 
mari, de tradiţie weberniană , caracterizînd mai 
mult lumea intonaţională a S. 11. 

Cvint-olete recto-tono, urmate de un motiv des­
cendent, la corni, cu grijă către neperceperea 
at;acur.il-or distirnote, 

Corn! 5 $ 5 • $ 

I~ lj J J J J J J J J J J J J J J J J J J J 
-;! r---.t 

I@ 1J ,J ;; &J J I 11"" „;; .... ;. 
. ==--- ~· 

se di.wlvă într-o pedruă aJeawrie, o textură a 
cwzilor, de aqemenea dispusă pe celulele modale 

respective. Se instituie trei nivele de clarilate , pe 
care le enumerăm în ordine descrescătoani : '.I. -
recto-tono, 2 - motiv descendent (reluat apoi 
ascendent) şi 3 - pedală, ca nivel minim de ola­
rlÎtate. Pedala dizolvă tema ce a generat-o , i'ar 
aceasta se încheagă surprinzător şi asÎ!IIletric din 
pedală , într-un joc ambiguu întTe determinat şi 
determinant. Reapariţia capetelor tematice dic­
tează o subîmpă·rţire a S. I în 5, li, 5, 5, 
5 , 6, 2, 3, 11 măsuri, din care reţinem că in­
trările sînt mai regulate la început, creşterea asi­
metriei dintre intervenţiile tematice sugerînd pasul 
către o structură dezvo1tăboare S. I este o primă 
înscenare a opoziţiei dintre clar ş i compus, struc­
turat - amorf, pe care se bazeaztt piesa , unde re­
marcăm că nivelele 1 şi 2 vin totdeauna aliate, 
jocul petrecîndn-se între ele, pe de o pat-te, şi ni­
velul 3, pe de altă parte. 

S. I este întîiul act al devenirii piesei, act în 
care asistăm iniţial , deasupra varia ţiilor înt:implă­
loare, la o trecere a clarului în confuz, a unim or­
fului în polimorf. Cităm în acest sens absol'bi rca 
temei de ·către tex•tură . Modurile expuse sînt mai 
întâi aşezate cap la cap, descendent, a lcătuind scări 
de individualităt.i sonore controlabile fiecare audi­
tiv, apoi prin suprapunerea inversărilor asce ndente, 
frecvenţele se agJomerează, şi se suprapun micro 
- intervalic într-un tot în care sun etul singular 
nu mai poate fi descifrat. Şi aceas tă polimerizare 
sonoră nu este lineară, ci se supun e unor reguli 
str.ategi·ce în ca1'e alternează densifică-ri ş i rarefieri, 
ou i eşiri din acţiune ale unor compartimente (a o­
ciind clar ificarea cu direcţionarea generală unifor­
mă a scărilor înLîi descendent, cum s„ a văzut, apoi 
ascendent, după o primă întrepă trundere a direc­
\.iilor), în cm•e pedala se coagulează uneori în sus­
pensii acordice de scurtă durată. (Semnalăm aceste 
opriri ·pentm că şi ele sînt unul din clementele 
de cons trucţie ale form ei lucrării , clupă cum vom 
obsern1). Această masă mişcătoare ş i deza rli cul ali'i 
prinde să se structuralizeze, să capete un aspec t 
mai definit , procesul de strunire volitivă a pedalei 
fiind încă I.a începutul său , către un punct fin al 
al aces tui dmm ce se găseşte în S. III. 

In această primă sectiune, textura , dintr-o su-
1wafa1:ă con tinuă ş i uniform agl-omerată , devine o 
succesiune de răspunsuri, un fel de stretto, de ce­
zuri din ce in cc mai evidente, cn bmşte şi sur­
prinzătoare mutări de direcţie chiar în cadrul ace­
luiaşi compa rtiment, de suspensii acordice, culmi­
nînd în suprimarea pentru .aproape o măsură a 
fondului. Deci după o primă dezmembrare, des­
structurare a temei în pedală , aceasta îşi naşte la 
rîndul ei vechile celule generatoare, structur'indu-se . 
Toată piesa este o oscilaţie între structurat şi 

amorf, univoc - echivoc (reprezentabe ip olar 
prin temă şi textură) , în care evoluează nu numai 
interacţill.nea dintre cei doi poli , dar ohiar faţă 

de ei înşişi aceştia se înscriu într-o curbă pe cai·e 
vom încerca s-o luminăm. Tot timpul remarcăm 
intergenerarea, reciprocitatea acestor două pla-
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nul'i. cu excepţia S. Ir. unde ele sini apal'cnl inde­
pendente. ~ 

Secţiunea a II-a (Moderato) csle o nouă treapta 
in I"elalia temă-pedală. TotuL inclusiv această re­
laţie. C'api\.lă aici mai multă ronlin11ita~e: Dacă _în 
S. J discursul el'a mai fragmentat, aici trecerile 
din 111clodie în fond sînt mai lente, mai gradate. 
De asemem'n jocul dinlI"P cauzri ~i efect de\'ine mai 
ambiguu, întrucit o parte din tcxlur_a S. I se con­
tinuă aici. iar apoi, fri.ră contrast e\'1dent. se na~lc 
o tC'xluril. uouă. înrudită. derival;i instt din tema 
proprie a S. II. Se rnolin'az;i deci in chip nou 
ceea cc era n~chi şi nllfel motiYal. asigurîndu-sc 
piesei o logic;I fennft şi tolu!;'i subtil Yarială in 
ceea ce pI"iveşle cauzalitatea c\·cni111cnlPlor. 

Sectiunilc se leagă printr-un el'('Cl dt' tulni(· la 
corn. Lemnele aduc o lemă proprie a sectiunii. 
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temi't ce se sf irşeştc într-un enunţ concluzi\·, al­
ternînd secunde mari şi mici după procedeul de 
influentă weberniană de care am amintit. Acest 
fragment ii vom numi, pentru claritate lapidară, 
„concluzia \V·'. 

Cl.6.s. ------

p. l UJJfLTLJ51â 1 
===-- ..::::::: ::::=-

Ideile tematice sr clC'ta~eaz;I peste o l(>{1lt1l'ă poli­
morfă de flageolPte, proirclarc.a in ultra - acul a 
pedalei mobile din S I. C n surprinzt1l or f ortissinw 
al alămurilor, de stil roral-imni1:. inlrerupr mo­
mentan reflexi\'it.atea sonoră a secţiunii. Această 
izbucnire este o primă adunare 11ni,·uef1 a ceea cc 
fusese pînă acum echi,·oc. o prim;\ poziti,·izare, 
structurare categorică şi simplificare a discursului, 
intercalată ingenios intre temă şi viitoarea ei pulve­
rizare. Surprinzătoare din punct de vedere al sin­
tagmei, ea îşi are locul său bine definit în curba 
evolutivă a interventiilor acordice ce le-am sem­
nalat şi le vom mai semnala. 
Rămîne „concluzia Vv" ca unică stăpinitoare a 

fluxului sonor şi urmează o cale de dispersare în­
tr-o aglomerare globală asemănătoare auditiv cu 
cea din S. I, dar de altă origine. Şi de astă dată, 
elanurile tematice se prăbuşesc spre primul nivel 
amorf. Trompeta explicitează originea texturii prin 
reluarea „concluziei W". 1n felul acesta se preci­
zează timpul scurs, punînd faţă în faţă cauza şi 
dectul. Discursul are în acest moment trei planuri, 
fl:-igeoletele (reminiscenţe alP pedalei S. I), textura 
n;tc;rntă din „concluzia \V" şi ,,concluzia \V" însăşi. 
t.oati· trei unitare din punct de vedere stilistic şi 
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inl<'l'\·alic. Acest mome11l poliplan recapitulează 
deci niYClele etalate în procesul de structurali­
zare - melodizare, ce direcţionează piesa. (Pin;"\ 
aici a predominat de fapt de-structurarea, dizol­
varea tematică în fundal. De aici încolo. curba 
işi schimbă sensul şi arcuirea. In aceast;l. ordine 
de idei. rămasă singur;I, figuraţia \'a avea, la sfir­
şitul secţiunii, o dominantă melodică mai preµ:­
nantă, conform unui arc nou, de melodizare a 
pedalei, oe se defineşte cu claritate în S. Ill). 

În S. III se pierde aspectul quasi-ohiectiv pe care 
lunecarea pedalelor mobile ii avusese pînă acum. 
Toată sectiunea arc un caracter mai volitiv, se 
simte acţiunea mai fermă asupra pastei sonore, îm­
părţirea cumpănită a discursului in evenimente şi 
suspensn. 

Corzilor le este incredin\ată tot o textură, încă şi 
mai aglomerată, mai amănunţit calculată, sub ra­
port statistic (se foloseşte pentru fiecare instrument 
un sistem permutaţionar pe patru sunete, semito­
nul. capabil să asigure o probabilitate maximă 
aparitiei frecYCnţelor). 
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Dm această lexlură nu mai are starea lentă şi 
,-oit informă in care se sintetizaseră toate eforturile 
spre melodie. spre structurare. Ea cunoaşte mari 
rurLe dP in{tllimr, coborind, suind, schimbindu-şi 
hrusc din'l'lia c\"olutivă şi de densitate, toate aceste 
arcuri fiind presărate, potentate. reliefate, de pau­
ze. Dup;I o astfel de pauză, lexlura apare surprin­
zătoare in toată amplitudinea registrului său şi al 
densitiq ii posibile în finalul secţiunii. O scurtă des­
niere a mişcărilor acestei pînze ar I rebui să con­
semneze debutul său în registrul mediu spre înalt. 
umplerea unui ambitus nu prea extins şi op1·irea 
pentrn o măsură întreagă (prima dată în lucrare). 
Pornită apoi de jos, textura acoperă tot un registru 
modest şi revine rapid în grav. O respiraţie scurtă 
separă acest arc de următorul, o afirmare în acut 
a corzilor, staţionară, cu densificare pe loc. După 
o nouă coborîre şi restrîngere urmează cezura şi 
surprinzătoarea dispozilie maximă finală de care 
nm vorbit, de asemenea staţionară. (Cuvîntul sta­
tionar nu se referă desigur la microevenimentele 
pennutationare). Autorul impune mai multe moduri 
de acţiune asupra pastei : modificări lente sau 
bruşte de registru, pauze, densificare pe loc, care, 
toate, fac din textură o melodie de multi-frecvenle, 
ca şi cum armonicele unei linii melodice obişnuite 
ar fi făcute auzibile distinct, simultan cu linia ce le 
generează. Pedala care absorbise toate înfiripările 
tematice de pînă acum se autogenerează ea însăşi 
ca melodie. 

Această pedală a corzilor este însotită de o alta, 
a suflătorilor de lemn, pe modul ton-semiton, reca-
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pitulare intona\ională şi ca nivel inFornrnlional-sta­
tistic a primei secţiuni. Intrarea percuţiei determină 
un fugato la lemne, 

pe o structură modalii bartokiană. Adăugind peste 
toate acestea şi reapariţia capului tematic ini­
ţial, cu recto-tono şi cu motiv descendent, se ajunge 
la o culminaţie tet.r.a-plană, fiecare suprafaţă apar­
ţinînd unei alte zone stilistice (acumulare fată de 
culminaţia din S. II unde cele trei planuri erau 
subsumate aceluiaşi stil). ,\ici, metaforic Yorbind. 
coexistă Bartok cu Messiaen (in două din modurile 
sale) şi cu Xenakis. 

Despre semnificaţia şi locul lui S. III în arhitec­
tura lucrării s-ar putea spune că. iniţial, a\·em aici 
cea mai mare suprafaţă în care elementul melodic 
este cu desăvîrşire exilat (fapt compensat de mclo­
dizarea pedalei) iar recapitulările anterioare pregă­
tesc o nouă treaptă, cea a independentei dintre 
temă şi pedală, a autonomiei melodiei faţă de fun­
dal, treaptă ce ya încununa, în S. IV, jocul per­
petuu între structurare şi dezmembrare, între uni­
morf şi polimorf. 
După acordul în care se coagulează textura 

secţiuni,i, (reţinem că, din nou, armonia estr Ytt­
zută ca împietrire a pedalei) se reia fugato-ul. or­
chestrat în grav, pentm mai mare ambiguitate 
1~tmică şi intonaţională. Acest comentariu joacă 
rol de punte, este de interes minim voit (şi amorf 
şi deficitar din punct de Yederc statistic). acordin­
du-i-se rolul unei anacruze de către S. IV. 

Această secţiune, a IV-a, aduce, pC'ntr11 prima 
oară, tema şi fundalul distincte şi autonome, înlr-n 
aparentă subîmpărţire a discursului în melodic şi 
acompaniament, dacă la recapitularea mintală a ce­
lor petrecute pînă aici nu s-ar releva o altă legă­
tură. mai adincă, între cele două planuri; coexis­
tenţa determinantului cu determinatul în care rolul 
atribuit texturii şi temelor este inte-rşanjabil, în­
trucît initial melodia determina textura iar apoi 
textura generează melodia. (Tema nu apare .,deus 
ex machina", ci este justificată de tot mersul pie­
sei). Melodia, la suflătorii de alamă, 

1Fr r r 1 
1tc. 

reprezentînd nivelul maxim de univocitate ş1 con­
tinuitate melodică. este o suită de intonaţii de 
factură enesciană poate, un fel de coral. definiti­
varea şi mutarea substantială a procesului de struc­
turaliza1·e volitivă a texturilor, început în S. II. 

Fundalul, (joc pnmutaţionar de triluri la corzi) 
este de niYelul am01·f al primei pedale, numai c:'\ 

această părăsire a cucerir·ilor dobindite cu trudă ~i 
gradat este compensată de modestul rol de acom­
paniament ce i se acordă. 

Tema se unifică în codă într-o suită de ac0rd11ri 
echidistante (în felul acesta, îşi face aparitia pentm 
prima oară elementul metric). Dacă ne gîndim că 
totdeauna acordurile au fost gcneratr de textură, 
avem aici, şi pe acest al doilea rîmp <le studiu, o 
coexistenţă între generator şi generat. Din nou, în 
final, avem trei planuri suprapuse, unitare stilis­
tic, din punct de ndere al raportului stilistic al 
planurilor coexistente piesa fiind un A.B.A. (con­
vergent - divergent - convergent). 

Stilul orchestral al lucrării l-am putea situa un­
cle\'a în descendenţa raveliană, sau chiar in stirpea 
lui Alban Berg, al cărni Lulu, Adorno îl credea nu 
numai la baza orchestratiei moderne, dar şi inspi­
ratornl tehnicii grafismclor. astăzi atit de răspindită. 
Desigur figuraţia este destinată aici asigurării frec­
\'entei statistice a evenimentelor iar nu colorării 
modal-armonice ca la compozitorii de la începutul 
secolului. 

Cîteva concluzii în ceea cc priveşte macrnstruc­
tura piesei, ordonarea eYolutiC"i ei in timp : 

1) Organizarea întregii arhitecturi pe antinomia 
Lemă-pedală, într-un sens mai larg, pe antinomia 
structurat-amorf, univo~-echivoc, volitiv-abulic. Cei 
doi termeni ai antitezei evoluează şi ei o dată cu 
instituirea unor noi relaţii reciproce. 

2) ln mic, te.ma generează pedala. se de-struc-
1 urează. În mare, pedala se slrul'lurează, capătă un 
1:aracler strunit. melodic şi generează tema în for­
ma sa cea mai fluenU'i.. Asistăm la un joc între de­
terminat şi determinant. eondns cu abilitate şi sur­
priz:'i. Din două planuri inter-generale ele par 
independentP în S. IV. 

:3) În S. I\' textura C'ste din nou la nÎ\'f'lul 1m­
\ial, concret (prin roncrf'l. întelcge111 apelarf'a la 
micro-celule generatoare. c·c fusPseri1 abandonate în 
::i. III). După cc se sln1C'l11rase melodic în S. JIJ, 
textura işi indcplinisr rolul dt> generator tematic şi 
se putea întoarce la 11in'lul clebutnlui. ca fundal 
pentru propria sa l'll1ana\ie. 

4) Esen\a celor patru secţiuni ar fi : S. I - T--7-
pedală amorfă; S. 11 -- T ~pedală amorfă : S. Ill 
- pedală mclodizalii +- rememorări LPmalicc (pen­
im antiLC"1:ă şi sentimentul timpului) ; S. l\' - T 
+ pedală amorfă (unde T înseamnă temă, iar s;~1-
geata înseamnă transformare). 1n S. IV Lema işi 
trăieşte autonom existen\a. 

3) 1n primele trei secliuni, acordurile an rol ck 
lnghe\are a texturii. fării o existen\ă de sine stă­
tătoare, fără apariţii autonome. O excep\ie se inre­
gistrează în S. II, în interYen\ia coral-imnică despre 
cme am vorbit. Acest moment anticipă coagularea 
temei finale în suita de acorduri mctrii~e amintite. 
În acest mod coda explicitează apari\ia tPmei şi 
legătura ei cu texturile : prin coralul metric. tex­
tura îngheţată de care sînt încărcale acordurik (da­
torită utilizării lor anterioare strict uniYoce, în acest 
sens) se transformă în armonie. în succesiune melo­
dico-acordică. 

COSTIN CAZABAN 
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PROBLEME ALE ARTEI INTERPRETATIVE 

Curente 11 tendlnfe in pianistica modernă 

Suii dcnu111irea dl' „pianistic;i rnodcr11[1'' 11111 încercat sii 
cuprindem aria artei pianului din zile_lr 1,wastre, pi~nisti~ă 
ce ar putea fi dcnumit;i co111cmp„rana. :\u este mai pupn 
adevărat că privind in perspectiva istoric;i, pianistica „mo­
dernă" este aceea care s-a constituii sub indemnul şi exem­
plul ,·iu a doi mari compozitori : Chopin şi Liszt. i\Iai 
nlcs Liszt. care pnal!' fi pc hunf1 dreplalc considerat ca 
cel ce a fondal-o. alil prin exemplul său ,-iu, cil şi prin 
teoretizările ce a inccrrnt să facă şi la care a dat naştere. 

A.rta pianistică şi tehnica pianului 11u s-au constituit prin 
rcoretizări. Acestea au fo~t precedate inlotdeauna de un 
rxemplu viu. Goethe pre,·enca : „Seha(fe Kiinstlcr, rcde 
nicht". Dictonul şi-a pierdut astăzi din acuitate, deoarece 
orice artă instrumentală şi-a comtituit principii pe care 
le foloseşte Ia îndrumarea cit mai eficientă a viitorilor in­
lr-rpreti. Dar, cu :1-3 ,·cacuri in urmă, progresul se făcea 

pe baza unor îndrumări empirice. a cunoaşterii s(•nzoriak 
in primul rind. Au existat întotdeauna teoreticieni, dar 
tehnica pianului, modalitătilc <le expresie, au fost mai 
intîi .,cerute'' de către compozitNi. Aceste ,.preten\ii" au 
fost satisfăcute de interpre\i şi teoretizate de peda1,?ogi. A~a 
s-a petrecut şi cu Versuch ilber die wahre Art das Kla-
1'ier zu spielen a lui Philip Emmanuel Bach, apărută în 
anul 1753, ca şi eu lucrările ce au urmat exemplului pe 
care îl dăduse Liszt. Mll. refer Ia C<"irtilc lui Ludwig Dcp1w 
- Armlciden dcr Klavicrlclirer-1\.fo vicrsc/1 ii Ier ( 1885) şi a 
Elisabetei Caland - Die Deppsche Sc/111/c dcr h/a1·i('f· 
spiels ( 1897). De asP111enea, la lueri:rile u 11 u i ml'die. fi­
ziologul german Fricdl'rieh Steinhausen (1859-1910) .. \ccs· 
la a dat Ia iveală la începutul veacului nostru o scrie d1• 
lucrări. în care desluşea resorturile fiziologice ,Je artei 
pianistice. Fiziologia era la 11•odă. făcn<e pro;.:r"'" ~i <ll'~­

roperiri însC'mnat<'. iar CPrr„ti'ilor11l l!C'rman l'<iul:1 cu aju­
torul acestora si'i f1111rlamenll'J:f' o i11tn·,1;:!::'i ll'nril'. hazati1 pc 

anatomie. clar mai c11 s('amă pc fizinlo;:6C'. l'i:iulind ~•i des­
copere drumul c·PI mai diciPnt în aria pinnistică. 

Figura cea mai reprezentativă a primelor dPcenii a!C' """ 
colului nostru r:imînC' T1 udolph-l\faria Rr1•ithaupt (187'.~-

1945). În numeroasele sale luerări 1:11 carnclC'r practic şi 
teoretic, a sistematizat tot ceea ce pîn;'i atunci se cleeantnse 
în doctrina pianului, revoluţionînd in mare parte 
arta pianisticii. Ceea ce pînă la el se considera 
ca absolut statornicit. regula munn ş1 braţului 

lini~IÎle. le contestă ş1 introduce regula m!inii ş1 

hraţul11i în continuă mişcare. Creează o serie de 
mişcări la care nici un leorettetan sau pianist din VC'acul 
trecut nu s-ar fi putut gîndi, statornicind într-o serie de 
1·inci volume denumite Studii practice tot ceea ce susţi-

nuse în lucrări ce îi dezvoltau teoriile în mii de pagini. 
Opera sa de bază, Tehnica naturală a pianului (t912) are 
peste 800 de pagini. Aparatul pianistic este 111.rgit, bratul 
l'ste acela ce conduce mina pianistului, libertatea acestuia 
trebuie să fie totală, greutatea întregului aparat stăruind 

în virful degetelor, care sînt întotdeauna condttse de brat. 
Este greu de rezumat în citeva cuvinte măsur<a în care 
aceste teorii au re,·olu~ionat tehnico pianului, dar este de 
retinut un amănunt esential : Breithaupt pleacll. de la ge.d 
la sunet, crezind că o anumită gesticii foarte bine studiată 
rnnduce in mod infoilibil ln o anumită calitnte a sunetului. 
.\. i stă marea !;8 noare. dPoarere re~tul indicaţiilor pe care 
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IP dii au fost în mare măsură preluate de arta interpre­
tai iv;i contemporană. 

ln definitiv, de ce este atît de important Breithaupt în 
pedagogia pianului ? De cc, chiar dacă unele premise ale 
înviit.ăturilor sale au fost contestate şi repudiate de peda­
gogia modernă, rămine unul din stîlpii, una din cheile de 
boltă ale pianisticii zilelor noastre ? Pentru că a mărit nu­
mărul functiunilor aparatului pianistic, pe care l-a extins, 
pentru că pleacă de la regula unui aparat relaxat, a miinii 
libere, a braţului „care zboară" - expresia este a lui 
Steinhauscn, a ajutorului necontestat pe care îl dă· pianis­
tului greutatea lăsată în vîrful degetelor. Dar, eroarea lui 
Breithaupt a fost că a absolutizat regulile sale. Tehnica de 
degete, pe care se aşează orice joc pianistic, a fost pe de 
o parte minimalizată, pe rlc alta îngreunată de masivitatea 
!iratului, a cărui greutate nu trebuie să stăruie mereu în 
jocul degetelor. Ar fi eronat să se creadă că Breithaupt nu 
a subliniat importanţa auzului, dar nu l-a ridicat la ran­
~ul de creator al sunetului, multumindu-se sj îl rînduiască 
in rangul de controlor al emisiunii. In orice caz, Breit­
haupt rămîne o mare personalitate, unul din cei ce stau 
~i astăzi la baza învătămintelor piani5ticii moderne. 

Breithaupt pune accentul pe fiziologie. Martienssen, ma­
rele pedagog german, pune accentul pe psihologie. Incă din 
primele sale lucrări, apărute Ia începutul celui de al pa· 
trulea deceniu al veacului nostru, Karl Adolf Martienssen a 
construit un întreg sistem ce aşează arta interpretativă a 
pianului pe oaze psihologice, incununînd cercetările sale 
cu lucrarea ap<irută în anul 1954 : Schăpfericher Klavier-
11nterich1. Psihologia muzicală era pe alunei de mult accep­
tată ca o realitate, începînd cu Hchnholtz, care făcuse să 

apară încă din anul 1863, lucrarea Lchre 1'011 der Tonem­
p/ind Jungen şi continuîncl eu pedagogi renumi\i ca Iosif 
Hoffmann, Leschetitzky Safonov, Marie Jaell şi al\ii, care 
publică lucrări şi pledează pentru includerea procedeelor 
ştiin\ei psihologiei în arta pianului. Ma.rtienssen foloseşte 

!oale cuceririle înaintaşilor săi şi işi fundează invă\ătura 

pe dale cu precădere psihologice. Este pe de altă parte 
explicabil de ce şcoala psihologică, cum an1 îndriiznit să 

avansez această denumire a pianisticii moderne, a apărut 

după cea anatomo-fiziologică, deoarece şi psihologia a tlo­
oîndit o altă pondere, cu mult mai marc <lecit fiziologia, 
mai ales în ultimele decenii, cînd importanţa scoarţei ce­
rebrale - ce a început să fie studiată din cc în ce mai 
si~lematic -, a fost pusă mai bine în evidenţă. 

La acest fond, în raport cu coordonatele constituite de 
~coala contemporană, s-au adăugat unele „interpolări", pe 
care le vom trece în revistă. 

ln primul rînd, s-a contestat regula sacrosanctă a rela­
xării braţului. Intr-o lucrare recentă (Physiologischer Me­
chanismus der Klaviertechnik de Otto Ortmann - 1962 -
cu o interesantă prefaţă de Arnold Schultz) se afirmă ur­
mătoarele : „Aproape că nu existll. profesor care să nu 
urmeze ritualul de a lăsa b1·atul elevului să cadă, după 

ce ii ridicase cit mai sus şi apoi să citeze cuvintele ma­
gice, ca o formulă de dcscintec" (e vorba <le unele reguli 
de relaxare a aparatului pianistic, postulate de Breithaupt). 
Ideea de „Entspannung". ele relaxare totală, este admisă 
!'n o premisi\ neatacabilii a jocului pianistie de to\i teoreti-
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i'icnii pi:rnului de la incrputnl secolului nostru : de Har­
riet Browner, în cele două volume alr. sale (Piano :\/1Mtcr!{ 
- l!JL5J, de ~lischa Lcwitzky, Leopold Go<lowsky, Enw~L 
Hutehcson, :\lntthcy. Dnr, o seamă de teoreticieni modnni 
1111 mm inu in sc1·ios ideile lui ToLhins Mutthcy, marl'lc 

pcdago:;t englez clin zilele noasll·c. Problemo aceasta a fost 

stucliatf1 de prin anul 1!)20 df' către Otto Ortmann, citat 
IJlal SUS. ('li li rw1rl1• S(l'ins[1 ri;.:-lll'OZÎla(1• ~tiintiriC':i, )Jl' Jiad1 

dt• 1'<'rt'Pl[1ri i111ll.'lu11gale dl' l:1Liornt11r. A ajun,; ln rond11-
zia. ci1 din punC't dP vcd1•rf' fiziolo!!ir. l'Sll' 1•11 1w1111ti1q:·1. 
eliiar intr-un tPmpo 11wd1•ral. ,;f1 St' 1·i11ll' o ~nm:i f:u·;, i11-

cordarca poignctului. a rolului şi umiirului. In condu­

ziile salf', autorul se referă la necPsilatca tic a se acorda 
intrcaga nten\ic acestei chestiuni şi, în nnnmitP privi1qe. 
a se face calc întonrsă la şcolile vcchi : „lnnpoi la CIP-

111Pnti"_ 
() indrumare asemiin:itoarc am putea ind1e'.in şi <lin ll'o­

riile lui Martienssen. Parafrazîndu-1 pe Ortmann, am putea 
:~tribui lui :\Tnrtiensscn lozinco : „Tnnpoi la Czerny". i\Tar­
t iensscn acordn primat ul tehnicii de degete, ncglijută dP 

teoriile lui Breithaupl. Pc ll'hnica de degete trl'buiP .-011-

struit jocul 
Se pare 

hrntului a 

pianistic. 
că această recunoaştere a .. adevărului par\ia1·· 

relaxat făcea parte din a~a-zisul „sistem Le-
schetitzky", care, avea un caracter Je 1111ivcrsalitatc. Figura 
impresionantă n acPstui pedagog-despot n fost p\·1u·alf1 dl' 
toti <'k,·ii săi. rare au remarcat cft inlrcbuin\a cu riPrarP 

o altă metodu de predare ~i atitudini diferite. Nu primcn 
del'il clcYi foarte a\·ansn\i. iar acl'~lia nu ştiau niciodalft 

cum va reacţiona dasrălul lor, 1111 amestec de amabilitat<', 
furie, snrcasm, explozivitall' şi l.'Xah:u·e. Intra în viata par­
ticulnrii a elevului. dorea să ştie totul. lată ~i 1·11\·intPle 
lui : „:\lctoda mea constă in a ajunge ca un ele\· sfi ciute 
trei sunete cu expresie şi cu un luşeu diferit·". li:tnaz 
hic1lmann şi Schnabel au fost, deşi atit de 1lifc1·iţi ca tipo­
logic pianistică, elevii lui. Schnabel spunea eă secretul lui 
I .cschetitzky consta în virtutea de a pune in lumină vitn­
litatea latentă a elevului, pc care o activiza, respcctînd 
individualitatea fiecăruia. Foarte „modern" punct de ve­
dere. Dar, tot ci spunOJa că orice fascicol de muşchi cari' 
nu este angajat în jocul pianistic trebui<' să fie „devitali-
zat", adică total relaxai. 

Deci, iată că încă de acum l"ite,·n decenii. paralel cu 
doctrina relaxării totale, se poale »orbi de o teorie a re­
laxării parţiale. Sintem înclinati a cre1le ci1 aceste constatări 
1·imează şi cu ceea ce pedagogia ;!Crmană numeşte „Mini­
mum-Maximum prinzip". Cu minimum de efort, de cheltu­
ială a energiei, să se ajung:i la un maximum de rezultat!' 
posibile, rccurgind numai ln energia muşchilor, angajaţi in 
travaliul pianistic. 

ln al doilea l'lnd, asistăm la o lărgire continuă a apa­
ratului pianistic. Reluînd ideea enunţati1 mai sus şi anu· 
me că cei ce crP!'ază mijloacele tehnieP ele exprimare sini 
compozitorii, care an din ce în ce mai multe „preten\ii", 
punînd interp1·c\ilor tot mai multe condi\ii în vederea rea­
lizării operelor, vom observa că se scrie din ce în ce mai 
i:trPn. Fiecare compozitor doreşte să exprime nu ceea C'f' 
,_a mai spus, ci o idee nouf1, carl' ccl'e înveşmintare nouai. 
Aşa s-n petrecui cu Liszt, Chopin. Strawinsky, Prokofip\-, 
aşa eontinuă sit se pctl'cacii cu rompozitorii ce scriu in 
;-ilPl1• 1waslre. Pianistul îşi adapt1·azf1 apamtul, •:ăulînd sii 
in,·ing-:i difieuhă\ilc cu care nu fusese 0Li1nuit. Liszt aduce 
sprijinul întregului bra\, cu inclll'icturn um:irului, iai· tch· 
nieienii moderni atrag ntcn\ia l'ii de nrnltc ori a,·em ne­
voie de impulsul int1·p~ului tl'u11chi. l'u teol'Clieian ~Prman, 

l\.urt .Tohne11. in lucrarea sa Wegc zur E11ergc:1ih rl"" 
l\la••icrspicls, a cărei primă ediţie datează din anul l!)':!i -. 
luc1·are cc plcncă ele la premisa primatului unui i11ditii111inl. 

l111Hlat pe psihologic -, se preocupă cil' rcspira\ie ~i cir­
t"lila\ia sanguină, pc care le integrf'azft in tehnil'a pianu­

lui. Sînt angajate, clesigul', şi nccsle funcţiuni dp prim;'1 

importantă, în aria pianistică ~i în orie<' acti,·italc artisticii 
i11qr1111J<•i;l:d:"1. d<•11:il'<'<'I' o J'l'Spiralit' d1·L•l'l ll<>'1,-[1 1:1111olt11·,· la 

nispt1ri, la rrnmpt'. Uac:'\ in jocul pianistic starea psihir;-, 

p,t<' dl' pl'im[1 importan\ii. iar inhibiţin, lq,\"ile seoartPi P<'­

l'Pbrale ~i ol'ice aetivitntl' psihică nu mai sint de nim<'11i 
cont!'slalc atunci cinel se studiaz:i factorii ce determinii " 

lmrnl şcolarizare, este evidPnt c:i şi runc\iunilc amintite -
1·1·spira\iP şi circulaţie - vor f•!!lll'a de aC'nm ;nnintc in 

a!Pn\ia pedagogilor şi interprclilor. 
Lărgirl'a continuă a aparatului pianistic se face nu 1111-

mai în suprafn\ă, clar şi în adincimc. Pianistul modern 
este ele tip ,.Pxpresionist"', avincl posihilit:'iti dl' a inlf'rpreta 
orice compozitor, orice stil. Nu se mai admit .„pPcializări. 

Orice pianist trebuie să pontă inlerprctn orice compozitor. 
De aci, universalitatea repertoriului, ecea l'l' nu <'~li· 1k 

loc o sarcină uşoară. 
Pianistul modern este supus unor adevf1rale probe de rl'· 

zistenlă la absolvenţa şcolilor superioare. dar mai nles la 

concursuri, adevărate „turnire'', la care r•·11e•rtoriul re Ir<'· 
Luie prezentai la un anumit moment este de multe 01·i 

monstruos, un adevărat maraton mu7.ieal. Dacă \'om privi, 
spre pildă, pl'Ogramul concursului Clara lfnskil dia toamna 
anului 1973, ne Yolll pull'a tla sPa111a cit cl'IP fi sonai<' 
mari ca şi cele 'i !'oncertc CP lrPhuic ~liulc la 11i\'l'l conccr­
tnnt în acelaşi timp. în afor:i d1• pit•sele impusl'. rcprczint:"1 
un handicap pentru pianiştii lipsi\i rlc anlrenamPnl. Con­

cursul elimin:i pc cl'i ce nu suport:i al'""''' „!'ros"' muzil'al. 
.\m putea spuue şi ef1 aceasl[1 formă de g-ig-antism ~i <k 

rczistenlă lu efort sint în ultim:i analizft '.lplicarea ade\':"1-
rului pavlovian, care stauileşle c:i ş1 siotl'nrnl nervos poat•· 
fi antrenat, supus la probe din ce in cc mai grele, datorit;-, 
rnlitătii sale primordiale : plnsticitall·a. Totodată, sfi 1111 
uil:im că aşa cum llejart u cre:•l conceptul artistului „Lo­
ial··, al ascultătorului „total·', cu suficiente resurse pcntl'u 
înţelegerea unor exemplare de artişti cu resursP aproape 
nelimitate, tot astfel. l:irgindu-~i nH'l'Pll aria dP Yal<'_llt•· ~i 

posibilităli, pianistul modern este 1·11 mult "'l(H'l'ior :1rlis­
tului „de ieri"'. Ln un concurs Chopin, Al'lur Hubinstl'ill 

a spus despre riştigătorul l\Iaurizio Pollini : „De p<' arn111, 
rintă mai bine decît oricare dintre noi. rncmhrii juriului··. 
Pianiştii mari de astăzi sînt superiori lui Liszt "au l'a,l••­

rewsky, iar cei de mîine vor fi peste nivelul celor din zi­
lele noastre. 

Aceastii aşa-numită lărgire a aparatului pianistic csl1• in 
ultimă analiză nsocierca la actnl interpretali\· a tuturor r•·­
sursclor psiho-somalicc. ~u ne 1rntPm opri la aspectul fi­
ziologic, deoarece orice act din şirnl PPlor ce constituie 
tra\'aliul pianistului este in acelaşi timp şi o activitate gi11-

clitt"1. Acesta este drumul pc care nwl'ţe pedagogia modern:1 
a pianului : asocierea sronrtPi cl'rehralP ln o l"it mai man· 
parte a muncii pianistului. 

ln al treilea rînd, se acordli ate11\ic studierii aspectului 
neuronal nl activitii\ii cerebrale în muzică. Există un „cen­
tru al muzicalităţii'' ? Cum se face percep\ia muzicnlă '? 
Care este structura analizorului au<litiv şi irnporta11\a cc 
o prezintă pentru învălămintul muzirii accast:i ,1r11l'l11ni '.' 

lmprcjurarea că există un anumit sindrom denumit a-11u· 

::.ie, manifestat prin imposibilitatea de percepere a muziPii, 
tleşi din toate punctele de vedere cel atins ele o '.lst'llh'll<'.t 
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, 11 fcrinţă rămînea indemn. inLacL în ceea ce priveşte com· 
portarea, a condus la presupunerea că ar exista un anumit 
.. rcnlrn al muzicalitătii"', uşa cnm există h1 organizarea cor­
ticnlr1 1111 centru al vorhirii. Dar, dt•şi s-nu găsit anumite 
i:Jcalizări ale gamei, de <'xemplu, toluşi nu s-a putut des­
coperi un centru al muzicalită\ii. Nu trebuie confundat 
analizorul auditiv, concentrat pc o anumită parte a scoar­
l•'i .-,,•relirai,·. c11 cc11trnl cf1ulat al muzicalitrqii. Scnza\Î:1 
muzicaJ:1 ,;p pPI"L'<'JlP in pnrlca dinapoi a circumvoluţiunilor 

T unde descoperim analizori de pcrccp\ie şi integrare (de 
I• . • t 

!lTadul I şi II), dar muzica pe care o receptam nu es c 
tributară doar acPslci rcµ-iuni ci unei foarte întinse supra· 
fete a cortexului. unei aqiuni con\·crgcntc a mai multor 
analizori. unei inlerac\iuni a acestora. Deci, nu cultiYind 
e.rclusiv pcrcep\iile sonore vom ajunge la rezultate supc­
r·ioarc în urla snncLPlor. ci acordînd o educaţie complexă 

su bice \i Lor. 
Această premisă a cduca\ici complexe este întărită şi de 

rr1,..punsul la cca de a doua întrebare : cum se face pPr­
c-cpţia muzicală ? l;llimele cercetări ::iu ajuns la conslala­
r-ea, la primii ,·edcrc oarecum bizară. că la analizorul au­
lliti,· 1111 sosesc numai fihrclc ncr\"ului auditiv, ci şi o sea­
rnii dP alte cxcila\ii, printre care şi vizuale. Deci acolo 
unde am fi aezut că pc creier se proiectează, la analizo­
rul auditiv, exclusi,· fibre ncr\"oasc provenind de la ure­
rhc. în realitate sosesc şi altr excitaţii. astfel încît putem 
formula urm[1loarea definitie : 1wrccp\ia unui sunet sau an· 
„amhlu .Jp sunete este o sum[1 a intcg-ra\iilor auditin>. Yi· 
zual1·. prupriocepti,·c. colorate afPrli\· de proiectiil1• rirw11-
c<'falul11i. Drfinilia ar necesita urh'le explicatii mai am;i­
nunlilc. dar în fond PSle suficient să rrtinem că proiecţia 

auditivă asupra analizorului auditiv 1111 este purii. l"i rc­
prczintr1 o însumare a alior incita\ii. dintrl' care, desigur. 
priorilar;i este cc<.1 auditivă. Consecinţele pentru muzică ? 
Educa\ia trebuie să foloseascii şi celelalte „ca.wlc" care 
l'onduc la perccp\ia muzicală, să nu se uite ci'1 acrasla nu 
,. independentă. Sincretismul se explică pnfect prin defi­
ni\ia ce am dat, care justifică puterea de e••ocarc a mu­
zicii, poezia sunetelor şi, în generc. prop·amalismul. Ve­
dem azi, sub aspect ştiinţific, de ce Didcrot definise ideea 
de frumos astfel : .. Este frumos lot ceea cc poale trezi în 
noi p<'rcepcrca analogiilor'". Analogiile sensibilt>. care <'x· 
plici\ ~i metafora muzicală, au un fundament ştiin\ific. 

:.:-refate fiind pc slruclura corticală. 
Pe sroarta cerebrală. la analizorul auditi,·. r.euronii sint 

1lis1rnşi în 7-8 straturi. Cele superficiale au o activitate 
POntinuă, cele profunde o activitate fazică. Mecanismul 
perceperii muzicale este tributar acestei strncluri şi iată de 
t'l'. Este cunoscută regula potrivit căreia indicii memorării 
textuale sînt mai ridicaţi dccît aceia ai memorării con\i­
nutului. Memorarea textual;i se face pe seama straturilor 
superficiale, cu activitate continuă. Aceştia au un rol de 
receptare informa\ională. Aci găsim o mare bogăţie de 
,·ase capilare, aci se captează informaţia, fără să fie pre­
lucrată. Integrarea se face numai de către straturile pro­
foudc, care nu funcţionează decît dacă sint solicitate în 
moJ special, cu un efort de gîndire. Memorarea conţinu­

t ului, care este mai trainică, prnccscle de gîndirc, de inte­
grare. se fac de către acestea. care lucrează din cind în 
rînd .. \m fi ispitiţi să credem că la unii, aceste straturi 
1111 sint niciodată solicitate. 

:\larea p~dagogă franceză Marie Jai!ll spunea : „N u mă 
adresez decît acelor ce sint capabili de un eforL". Aceia 
rnobilizează straturile profunde cu nt:tivitate fazică, aceia 
pot să cucerească trepte superioare nu mimai în invăţilmîn-
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lui muzical, dar în orice act1vllate complexă ~i dificilă. 
Ştim cît de plastic se comportă sistemul nervos, m:Lfel in­
cit o activitate sus\inulă provoacă un aport sporit de sub­
stante metabolice în capilarele straiurilor din adincime a 
~coartei cerebrale. Orice studiu ,,La suprafo\:Y', fără efort, 
conduce ln rezultate neintegrate temeinic, deoarece per­
ceptia se opreşte la straturile informuţionale ale scoar\ci 
c1•rebralc. 

ln al patrulea rînd, ceea ce camcterizeaz;'i ma11ifest[1rilc 
ultimelor decenii este o artă anti-temperamentală. Au dis­
pi'1rut concertele în care 1ş1 făceau apariţia „inlerpre\ii­
aclori". In oarecare măsură şi Liszt făcea parte din această 
categorie, ca şi multi dintre „Salon Loewen" - leii de 
salon - care căutau mai întîi să epateze pe melomanii 
hinc\·oitori. Şi Paderewsky, cu repertoriul său atît de res­
t rins, dar cu fastul cu C3.re îşi organiza deplasările cu va­
gon special, suitii, acordor, medic, plete blonde, poză acto­
ricească, poate fi rînduit printre pianiştii-actori. Ultimele 
decenii nu mai înregistrează asl'menca fenomene, în schimb 
urla interpretativă eîştigi1 mereu în seriozitate, atît ca apa­
rente cit şi ca adîneime intcrpretativ;i. Dacă Liszt intro­
duce în compoziţie „gestul retoric", îşi scălda pianistica în­
l r-un spirit de bravură. Arta temperamentală este astăzi 

pe cale de disparitic. Clara Schumann a fost aceea care 
a pregătit cu concertele sale acest făgaş. Apariţiile sale 
antispectacularc, tinula !'-a de o rară mocle~lic, cultul în­
chinat memoriei so\t!lui siiu şi intcrpreti1rile cc tindeau 
ln primul rind s:i pun;i mijloaecle instrumentale în slujba 
dezvi1luirii poeziei din muzica marelui compozitor pe care 
ii diviniza. au statornicit o altii ealP a manifestărilor pia­
nistic<' pe eslrada de concert : primatul muzicalităţii . 

.\lui aproapl' de zilele noastrl', llusoni a fost acela care 
a eliberat pianistiea de iraţionalitatea romantică. Ne-au 
r;imas doar mărturii scrise despre concertele lui Anton 
Hubinstl'in. spre pild<i, rirnlul lui Liszt în ce priveşte 

grandoarea intcrprl't<irilor. Se pare că nu îşi repeta nicio­
dată ,.versiunea·· inlcrpretalivă, în aşa măsură erau de ar­

bitrare manifestările sale romantice. Astăzi, mai ales suh 
imboldul lui Busoni, accasl[1 ira\ionalitatc a fost im·ins[1 dc 
ilorin\a şi necesitatea de respectare a textului. 

Busoni a fost unul dintre artiştii deYora\i de dorin\a de 
pPrfce\innc în inll'rprclări, ca şi contemporanul său Go­
dowsk~·. Dar pc cinci la acesta din urmă prima năzuin\a 
,;pre o pianis1irr1 rwrfcctă, la Busoni ~(' situează pe primul 
plan redarea caracteristicilor, ideea. Busoni era un gî11· 
ditor cu o inteligentă iscoditoare. Urmărea ceea ce am 
pulea denumi astăzi inteligenţa piani.~tică. A căutat o viată 
lntrcagă drumul spre o muzică ideahi, spre găsirea coor-
1lonatelor interpretării perfecte. Nu e intîmplător că această 

idee faustică rimează cu cea mai importantă operă a sa, 
Dr. Faustus. A fost primul dintre pianişti care nu s-a mul­
tumit să cînte muzica, dar a şi gîndit asupra ei. Jn con­
centrarea sa asupra filozofiei muzicii se oglindeşte ten· 
din\a spirituală germană, care se sprijinea pe Hegel. Fichte, 
Kant. Nimic nu se poatl' edifica mai exact asupra punctu-
1 ui său de vedere ca propriile sale cuvinte: „niemals sich 
,·on Temperament hinreissen lassen, den clas verringert 
dic Kraft"". 

Posibilită\ile sale de pianist erau irnensr. In 1922, la 
concertele de adio date la Berlin, a cîntat cu orchestra 12 
concerte de Mozart. La centenarul Liszt, a dat (l recitale 
Liszt, cu toate lucrările rcprezenlati \"C ale marelui compo­
zitor. I s·a reproşat însă că jocul său este „suprnintelectunl 
şi uscat". Să nu uităm însă ră judecata aceasta ele valoarP 
trebuie priviti"1 ţinînd seama că pc atcmci publicul era 
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ol1işnuit cu pianişti temperamentali şi patet1c1. 

gur Busoni ar fi considerat că se riuduieştc in 
rilor interpreţi : Iticbter, ~lichelangeli, Lipalti, 
cîntă nici uscat şi cărora nu li se poate uici 

logică a inlcrpreliirilor. 

Iată şi un interesant aforism al lui Busvni : 
temelia pianisticii, Liszt c culmea; am îndoi 
B1•C'Lho\·c11 )Hhihil„. 

Azi, desi­

linia ma-
care nu 

reproşa o 

„Bach este 

îl fac pc 

În al ci11cill'a ri11il. u11a din ll'ndin\<'lc cc s-au transfor­
mat în lcgitalc intcrprclativă este respectul textului. Poate 

r1i la acest stadiu S:1 fi ronlribuit in foarte marc mi1sm"i 
şi tehnica înregistrărilor. Dac[1 ceea cc se ascu1Li1 o singurii 
dată în sălile de concert scapă ln bunii măsm[1 posihili­

Liitilor de control şi confruntar1~. muzica inrcgislratr1 s<' 
poate confrunta cu textul, poate fi romparal;i cu altc în­
registrări ale ardeiaşi piese ~.a.111.d. Am putea spunt', p:1-
rafrazind celebrul diclon al lui Liszt „genic obligl'„. cri 
înregistrările ,,obligf1'· şi (')c. Nu numai atit. dar tehnica 

lor a fost de natură să ri<licc la un nivel înalt interpretările. 
Nu oricine poale s;i imprimc discuri sau să se manifeste 
la posturile de radio şi televiziune. 

Noul nivel ce tinde spre pcrfcc\iune conduce şi la o „re­
considerare" a textului muzical, în sensul că se respectă cu 
migală microstructurile, sc acordă o m:uc atentie '.lrticula1ici 
şi frazării, se caulă o cil mai mare varietate timhrnt·,. 
Ascultînd spre pildă .:W1orad11 ele Havf:l in i;1Lrrprclnrea lui 
Dinu Lipalli. riiminem ului\i dr posibilitt1tilc dC' rnloare t'C' 
ni Ic oferă pianul. Dar, ea să ~c ajungă la un '.lscmen1•a 
nivel artistic, cit[1 chchuială de rnergie, rc străduin\e sprc 
perfec\Îune in studiu ! Tehnica pianului este considcralii 

astuzi o fonetic eminamente artistică - dar abia în zilele 
noastre acest ade\·1ir a devcnit ineluctabil. Nimeni, dacă ne 
referim nu numai la marii pianişti, ci la toti interpreţii 

contemporani - nu mai face paradii. de tehnică. To\i se 
,·or muzicieni, mijloacele tehnicii ri\minind ca un mijloc de 
comunicare a unor anumite intenţii. 

luterpretările moderne pot fi rinduite şi în cadrul nlit 
de discutatei semiotici. Creatorii i~i codifică în semne mu­
zicale mesajul lor. pc care interpreţii au menirea să ii 
descifreze. Emo\ia estetică este rezultat.ul decodificării unor 
semne. Nu existf1 gindire fără cuvinte, ne spun filozofii. 
Nu exislf1 muzică făr;i semne, o ştim cu toţii. Omul zilelor 
noastre este homo significans. Arta caută sernnifica\ii, pc 
care le receptăm prin muzică, dar şi pe alte cui, atît de 
diferite. Arta realistă este prin excelentf1 semnificantrl. In­
tcrpretii contemporani caută să redea conţinutul emotiv 
al creatorilor. în cadrul semioticii, disciplină cc se află la 
început de drum, trebuie rînduite şi interpretările pianis­
ticii moderne. 

ln al şaselea rînd, nu poate fi trecut cu vederea un 
pedagog din zilele noastre, care face unele observatii de 
cea mai mare imporlnn\ă. Este vorba de Joseph Dichl<'r, 
profesor la Academia de Muzică şi Arie interpretative din 
Viena, autor al lucrării \Veg .:;um hii11stlerisc11c:i Klavirr­
spiel, apărută în anul 1963. După ce trece în revistă tonlc 
sistemele pe care le-a propus în ultimele 2 veacuri peda­
gogia pianului, atrage nlentia asupra citorva fenomene. Li­
mitele de expresie ale pianului, al cărui sunet uu poate fi 
influenţat după emisiune, obligă la o marc concentrare 
asupra variatiunilor de intcnsitatc, cc trebuie folosite cu 
precădere. Fie că se acceptă sau nu tezele lui Tetzel, care 
credea că a dovedit imposibilitatea de a emite la acest in­
~trument diferite timbre la aceeaşi intensitate a sunetului, 
fie că acest punct ele vedere e repudiat, totuşi, pianistul 
trebuie să-şi eultive capacitatea dr diferen\iere ca intensi-

tatr a alacului, pînă la cele mai 111ici valori imaginabile. 

De aci, cultivarea micronuanţelor, spre care natura instru­

mentului îndrumă în mod obligator. 
Dacii vom încerca audierea unui di~c cu muzică de pian, 

lf1sind ca discursul muzical să se depene invers, de In 

~fir~it către început, sunetele vor începe de la pianissimo 

~· se vor sfîrşi cu un inevitabil sfor.:;ando . • \şa cum ure­
' 1,..:1 1111a.,lrf1 aude suuctck lc111peralc ale pianului ea ~1 

ci11d a1· fi su11<'l<' naturalc, <leşi in afar:i de octavă loal•' 
"'11t 11cnalurnlc, tot astfel există o anumită „iluzie audi­
li,·;,„ care ne face s;i construim pun\i i;itrc sunetele pia-

1111lui .. \rla pianistului destoinic ~i cu calităli de măiestrie 
L'slc <le a face să se petreacă cc\·a î11/ re sunete, să poată 

~l:ipîni în oarecare măsurii ceea ce se petrece între sunc­

L1•l1' emise. Aci stă secretul unei pianistici cant abile su­

JH'rioare. 

Tot Diehlc1· atrage alen\ia asupra a ceca ce s-ar putea 
denumi diferenta intre scri,•n•a muzicală şi „grifa pinnis­
Lic:i". 0;u întotdeauna ceea ec se notează de către com­
pozitor. exccutin<l exact textul, corcsl'unde rezultatului 

sonor. De multe ori o optime dili bas, spre pildă, susti-
1111t1i de un pcdlll, notat dedesubt, c011duce in realitate la 
11 valoare de doime sau de notă i11Lreagă. Crifa unui acord, 

o anumită sonoritate dorită de compozitor, nu poate fi 
notat;i cu prea multe detalii, dar există uncie criterii care 
ne conduc la nccrsitalea diferentierii in atacul notclo1· com­
pnnrntr. Nu toate trebuie loYile cu aceeaşi intensitatc. 

Compozitorii moderni se îndreaptă, prin notaţiile pc care 
Ir-am putea denumi exhaustive, spre o ;,cricre muzicală 

prnpriu-zisii. deoarece respeclînd întocmai toate amănun-

1<'1<', cu111 ar fi scrierea pc trci portative, orice notatic cu 
care e încărcat textul, se poale ajunge mai direct la in­
lrnliilc creatorului. Intre scri1•rea t<.·ln1ică, adică oglindir1•a 
g-ri fi·i pianistice şi scrierea muzicalii, re rcprezintă oglin­
d il'<·a fideli\ a gindirii muzicale, estt• o ma1·c deoscbir('. La 
fiC'carc compozitor clasic sau romantic vom întilni o Len­
din!i1 spre una sau ccalallii dintre nolatii, sau chiar o in­
dc•minalccii ingcmănarC' a aceslor:t, în timp ce muzicienii 
.lin zilele noastre se indreaptii spn· o notalic foarte ana­
litică, pur muzicală. 

/n al şaptelea rînd, încercăm n stabili coordonatele unor 
anumite „şcoli" eontemporane. Sii m· gîndim mai întîi la 
rcvolutia pc rare a f[1cut-o în arta pi;111is1icf1 fenomcnul 
Prokofiev. Acest „pianist de o\cl" cum fusese supranumit, 
a slirnit oarecare nedumrrirc, mai ales în \ara sa, care 
a ncccptat anevoie şi după ronsacrarea din str11inălale jo­
cul sfiu instrumental. „Sunetul său e cam uscai dar cint11 
n1 o ,;iguranţă şi liberlale uluitoare", se spunra de către 

presa clin :\Ioscova. Iar mai departe : „Sunetul pc care îl 
realizează mîinile sale nici nu cînlă şi nici nu str[tluccşlc 

ei, mai degrabă se poale spune că pianul reac\ionează cu 
precizia şi soliditatea u11ui instrument de percutic„. aproape 
eu sonoritatea unui cembalo demodat. Dar tocmni soli­
ditatea jocului siiu şi ritmul pen('trant au constituii dP­
mentele care i-au adus atil de insufleţitelc apbrnze". 

~[11ltf1 vreme jocul <:"lU pinni<,1ic a fo~t lual in derîdere. 
~imeni nu vroia sr1-i eînte compoziliile ~1 nici s[1-l ur­
mczc in arin sa insolită. Totuşi. cu timpul, accen~i presr1 
de specialitate ii eonsidera .,omul nou ni secolului·', care 
a avut o influcnt1i covîrşitoare asupra pianisticii veacului 
nostru. Bartok şi Stravinsk:-.· s1• aliniazf1 în bună măsură 

la punctul ele vedere al marelui compozitor ~i pianist, cre­
ind domeniul unui fel de a cinla funqional, eliberat abso­
lut de orice acC'esoriu. pulemic ~i chibzuit, fură fraze reto­
rice, rcspectind cu sfintenir barele <l<' măsurii, ncglij'iml 
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ag-ogica, pc care gcnern~iilc <li11ai11Le ;;c rezemaseră fă1·ă mc­
najameole. Sub a~pccl compozition:il, Prohnfiev n11 ii sim­
pal iza I"' Stra\\ i11~1.i, cu al său 11cocla~ici:rn1, Jar piauis­
Lica lor ,e ~ilucazr1 pc aceeaşi linie. El nu era un neoclasic 
iar ('l'L''t\ia sa repn·zi·nla 1111 11a\ionalisn1 rus conlcmporan, 
dc~i în oarecart' 111;"1sur:·1. la incepulurile sale şi despre 
Strawin.;ki '"' poall' s1J111H' a1·ela~i lui~ru, după cum nu se 
pt1l i;.:· 1wra 11:wlt- 111.111if.·,!:11·1 neoclasice al!' lui l'rokofi(•\·. 

La stilul Pr„!. ,f;,.,.JJ:ir:ok :-itrawiuski se aclau;:r•"t acda al 
compozilorilor ,criali ca şi o anumită pianistică a zilelor 
noastre, aşa cum e reprezentată în America de compozi­
tori ca Aaron Copland şi Eliott Carter. Dacă vom aminti 
cii Henry Cowell a cîntat cu pumnul, cotul şi antebratul, 
ct1 a ciupit corzile cu un hăt, iar asemenea „performante" 
se petreceau în Stalele Unite prin anul 1910, ceea cc se 
întîmplă în zilPlc noa,;t r<' in materie de chinuire a instru­
mentului nu ne 'a mai surprinde. Astăzi dăinuie încă un 
ultraavangardism. pc care pianiştii cu o serioasă pregătirc 

muzicală ca Da,·id Tudor îl promo,·ează dintr-o dorinţă 

de vedetism pe care doar timpul o va aşeza la locul cc îi 
r1·,·inc. Li:;·· pkac:1 de la ideea \·alorificării timpului. care 
nu C'ra 'lr[1ină lui Dcbuss~-. Există spre pildă o lucrare 
de Cage intitulatii 4' 3:1". care se „inlerprctează"' astfel : 
pianistul se aşează la pian pc podium. scoale din buzunar 
un ceas impresionant, ii aşează pc marginea pirmului. in 
fata căruia rămine neclintit timp de 4'33'', se înclină in 
fap publicului 11edumerit ~i păr[1scşt1' s1·c11a. l.'n auto1· de 
man• prr,Ligiu rn Harold C. Srlwnberg !Die ~rnssen Pia-
11istc11. .\I ii n,·l1t·11 I flG5) avansează p:1rPl'ca c[1 .. în ,·ocabu­
larul unei asemenea muzici au pjtruns foarte mull1· 1•l1•­
mcnle din StraYinski. Bartok, Prokofiev". Cu alte cuvin!(', 
;weştia al' fi <lesrhid!Lorii <le drumuri in pianistica „percu­
tantă"' a zilelor noastre. care pune la index cantabilitatea 
pianului. Poate că sentinta e prea severii. dar conţine o 
oarecare doză <le ade,·ăr. 

G1„,·a r11\·i11tc despre trei mari pianişti ai zilelor noas­
tre, ru pl'Ofi!uri diferite : Horowitz. A1·tur Rubinstein. 
Schnalll'I. Fierarc clin aceşti trei giganti reprt'zinlft 1111 
(•xcmplu ,·iu al :ll'Lci pianistice. Horowilz s-a retras din 
Yia\a concertistică în anul 1953. La vîrsta de 21 <le ani 
d:1dca la L!'ni ngrad 23 de recilale cu pl'Ograme diferite. 
Posibilitati·a 'a de cuprindere a litnaturii pianistice era 
monstruoas;i. ::\ u considera text ul mlu.ical sacrosanct, adău­
gind de la 1·l uncie inflorituri la rapsodiile <le Liszt şi 

punind marc 1n·ct pc detalii. Cinta muzic[1 romantică ,,din 
degete", cu mai p1qin sprijin pe tehnica de brate. ::'\u folo­
sea prea mult pcdala. li lipsea liniştea interioar•i. Era un 
intro\·ertit, 'J)fC deosebire tic .\rtur Rubinstein, al cărui 

caracter exlra\·erlit este precumpănitor. 

fiubinstein a mărturisit cit linăr nu cra destul de sîr· 
p;uincios. Abia după vîrsta de :JO de ani a reuuntat l'l 
bucuriile ce i le oferea viaţa, ca să se consacre exclusiv 
pianului. Din a sa creaţie interpretativă - a înregistrat 
uproape intrenga literatul'ă a pianului - ri1zbate o bucurie 
ilP n trăi. lntrebat pc cine ii consideră cel mai mare pia­
nist al zilelor noastre, George Enescu, după cîteva clipe de 
chibzuin\it. a răspuns : ,,Cred că Artur Rubinstein". 

Primul pianist cal<' a înregistr:it integral sonatele de 
Beethoven este Artur Schnalwl. A lucrai foarte intens la 
aceste inrc!!islr[1ri (1931-35), completiniiu-le cu o ediţie 

foarte migăloasă a rapodoperelor bcrtho\ Pnicnc. cu adno-
1r1ri ce se doreau exhaustive. Edi\ia. deşi de o incontesla­
liil[1 ,·aloare ştiin1ifică, t' disc11tat[1 şi discutabilă. 

Dl'şi au trecut mai bine ele :!O de ani <le la stiagerea din 
\ iu\:"t a lui Schuabel, (lfl:il;, a1·zăloarca sn inteligentll. o 
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intc"ritatc înflăcărată a interpretărilor, sobrietatea şi do­
rint~ <le re~pectare cit mai fidelă a inten~ilor Cl'eatorilor, 
J ără nici o liccntii el i u pari l'a interpret n lui, fac cli 11 figUl'a 
marelui interpret p;crman n stl'ălucit/i pr.rsonalitate a vea­
cului nostru. Poate fi considerat pc 1lrcpl CIJ\'Înt ca intP­
meietorul şcolii pianistice germane. Uackhaus, Szerkin şi 
Kempff sînt considera~i de literatura de specialitate „succe­
sorii lui Schnahcl"". 

Sc pol oare trasa anumite conrdouale alr unei şcoli 
,·crnwne ? Poate că da : şeoala germană înseamnă eonştiin­
ciozitat<' muzicalii, seriozitate, mai degrabă severitate decît 
farmcr, mai mult soliditate decit sensibilitate, mai multă 
ehibzuintă <lecit instinct sau strălucire. 

Marguerite Long, în lucrarea sa Le Piano (1.959) crede că 
reea ce caracterizează şcoala franceză este claritatea in 
alocuţiune. Este adevărat în acelaşi timp că valoarea ce 
earacterizează pc c!'i mai m11lti pianişti francezi din zilele 
Poaslrc este 11n joc uşor ~i elegant, o înclinaţie spre micro· 
dozaje ele intC'nsitale ~i tcmpi repezi. Tot ;\larguerite Long 
sc rrfer•i la ,,lransparen\ă, exactitate, supleţe, păstrarea 

sPnsului proporţiilor", precizînd, sub aspect tehnic, că pia­
niştii francezi 1111 se scufundă niciodată în taste, după in­
clicatiile şcolii germane. Ei cîntă rnai degrabă din poignet 
decît din brat sau umăr. 

Despre o şcoal;i Pnglcză sau spaniolă nu se poale vorbi. 
Doar despre pianişli c11gh·zi .• \lyra Hess, ClifforJ Curzon, 
Cutncr Solomon. Sau, sprl' piltlii despre Alil"ia de Larroche. 
cca mai impresionantă pianistii spaniol:i. <'::tl'C cinlă lberia 
de .\.lbeniz cu 11~111·in\a <'li rare sînt abordate studiile de 
Czerny. 

Italienii l-au dat pe Brnc<letti ;\lichclangeli, pe care 
Hichter îl declară a fi cel mai mai·c pianist al zilelor noas­
tn·. Trăim timpurile supercampionilor şi supravirluozilor. 
E considerat ca un adevărat „maestru al tuşeului". 

Ultimul refugiu al romantismului pe clape, a moştenirii 

ţeniului lui llachmaninov, îl găsim la piani~tii sovietici : 
Hichter, Gilels. Başkirov, Flier, l\Ialinin, Ghinsburg, pia­
nista Bela Davi1lovici, cu un sunet amplu, bărbătesc. Esll' 
intr-adevăr o adevărată „şcoală'", cu caractere comune, eu 
multe trăsături caracteristice la nnu·ii pianişti ce ilustrează 
aria interpretativă a zilelor noastre. Tehnica lor a depăşit 

Yirluozitatca, aşa cum spunea llusoni, care considera ade­
,·ărala măiestrie doar la nivelul unei virtuozităti cere în­
cetează să fie ostensibilă. Redarea intentiilor compozitori­
lor cu mijloace simple dar cu convingel'e, o retrăire a 
operelor abordate şi un repertoriu nespecializat, iată o 
~camă din caraclcrele ce fac din şcoala sovietică un ade­
Y:irat model de probitate artisticii. 

Cea mai nouă şcoală pianistică esle desigur cea ame­
ricană, care abia după anul 1946 începe să dea artişti de 
talie internaţională. Sînt, peste ocean, două concursuri Ia 
care se selecţionează artiştii : Naumburg şi Leventritt. \Vil­
liam Kapell cîştigînd concursul Naumburg, cîştigă simpa­
lia publicului american. Sînt şi alti ciştigători: van Cliburn 
obţine premiul Leventriu în anul l954 şi Ceaikovski în 
1958, devine o figură a pianisticii americane, en şi alţi ti­
neri artişti: Leo Fleischer, Seymour Lipkin, Ivan Davis, 
Julius Katchen, Rosalind Tureck, f:lyron Ianis t•Lc. 

Şcoala americană e obiectivă şi eclectică. Se teme de 
orice depăşire a intenţiilor compozito1·ilor şi fetişizeazi'i tex­
tul. ln plus, pune un accent poate prea marc pc impor-

tanta tehnicii iostrumentafo, pe care o aşează pe primul 

plan, ignorînd cil funcţia acesteia este eminamf'nte estetică. 
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l\ u putem incă vorbi de coordo1wtcle unei şc,)li române, 

cleonrece şi în pinnistica noastră domneşte un oarecare 
rclPrtism. Cei doi mari piani~ti pc carr ii reţine literatura 
il1· specialitnte str[1ină. Lipntti ~i f.lnrn Haskil, au desigur 

1111 profil special. Lipatti Cil nilt:uiuta spre pcrfoctiune şi 

simplitatea intelrasă în cel mai Frumos sPns al noţiunii, 

Clnra Haskil cu rrslringrrea voită n repertoriului la cla­
siri şi unii 1·omn11li1·i. n1 mirrodoznjele salr inq~alahilP, ell 

puritatea '"ntimf'11tului ~i '"' o sa\·anl[1 economir de mij­
loaeP intrrpretati,·e. Marii noştri dao;cfili, mă refer ln Co11-

sla11\a Erbiccanu şi Floricn i\lusiccscu, rrau ambasadorii 
~l'olii germane, iar pinnişti ca Valrnlin Gheorghiu, Georg·e 

llalmo~. Corneliu Gheorghiu. Alexandru Demetriad, duc mai 
dPpartc aceleaşi cuceriri ale pianisticii contcmpora11r. in 

carP şcoala germană are o pondere dcosdJitii. 

ln cel de al optulea l"Înd, ca ultimă interpolare, S(' s1-

l 11cază o chestiune de ordin pedar\"ogic. Teoria modernă a 
limbajului risipeşte o prejudecată potrivit căreia cunoştin­
\C'lc fiind infinite, achizi\ia lor trebuie să fie de asemcnC'a 

ob\inută printr-un efort gigantic. Dar aceste cunoştinte ca 

şi achiziţia lor sint generate de un număr mic de reguli, 
de o gramaticii formativă. lndifPrrnt in cc p:1rlc a globului 
s-ar naşte un copil. el arc- anumil<' prrtlispoziti1 spre în­

Y<i\area oric:h·f'i limbi. dcoarf'cc '" 11a~ll' cu nnumitc struc­
turi formative, care îi ingăduic sfi în\('lcngr1 anumite fraze 

pc care 1111 le auzise niciodată. Crcicrnl ('Sic un ordinator, 
capabil s;i se automodifice. Există la copii o micii maşină 
g-Pn('rali,·:I pe cnre ori<:'1' pedagog l' poale folosi, dac;J ştie 

rum s:i fif' copilul făcut să învc\c. _\lar<'a art;i a pcdago­
g-ilor moderni eslc să ştie .,sci in1·qe rum se înrată". Re­

zultatele nu ,·or întîrzia s:i se aratf'. Există şi o ,.gramu­
l ică g('nerativf1'' a muzicii, pe care pP11.1g·ogul iscusit poate 

s:I o valorifice. De ahf PI. aşa cum recunosc pedagogi con­

lempora11i de mare prestigiu (Paul J\lichel, Psyclwlugischc 

Grundlag1·n dcr Musiherziehung, Leipzig HIGS), 1nsăşi co­

horîrea limitei de virstă a recepli,·ită!ii muzicale în g·l'nC­

rnl, dovedit;i slalistic, pledf'ază pentru rf'alitatca structuri­

lor formntive cc trebuie puse în valonrc în cadrul învă­

\ămîntului muzical. 

ASPECTE ALE CULTURII MUZICALE îN ŢĂRILE SOCIALISTE 

Polifonia corurile copil de pentru " 1n 
A lr1turi de Bela Barl6k, Kodrt!y Zoltrn1 alcătuieşte .,Dip­

ticul de aur·· al crea\1c1 muzicnlc maghi;irc. Da.:[1 Bela 

Bart(,k a evoluat de la un melos diatonic spre altul mai 
cromatic, strîns şi indestructibil legat. de toate celclalto 
elemente ale limbajului său muzical, melos ce redă cu 
precădere un conţinut tragic, Kodaly Zoltan a apelat în 

toată creatia sa artistică la o tematică profund diatonicci, 

incadrată într-un expresiv modalism, tematică cc tălmiiccştP 
rn fidelitate o muzică optimistă, zugrăvită i11 culori vii ~i 

Liniştitoare. li leagă însă ceva : şi unul şi altul au fost 
per/ ect conştienţi de posibilită( ile nelimitate pe care le 

oferă tehnica polifoniei, în ceea ce priveşte valorificarea 

cîntului popular. 
Corurile pentru cei mici, de Kodaly Zoltan, s-au afirmat 

nu numai pe plan naţional, ci şi în context universal. 
Melosul lor, deosebit de inspirat, relevă un atrăgător 

caracter modal. Autorul a aprofundat vechile game popu­
lare ale patriei sale, şi, în egală măsură, pe cele medievale ; 
PI a izbutit să le valorifice creator în ace~tc admirabile 
lucrări. 

Melosul ne apare, de cele mai multe ori, expus în 
„apele limpezi" ale diatonistnului. Astfel se explică mai 
bine climatul senin în care se desFăşoară, departe de ori 
re ar oonstitui „tensiune sonoră" sau colorit mai întune· 
cal. 

Viziunea componistică este acea a unui rafinat poli{ O· 

11ist. Se remarcă, în această privin\ă, o îmbinare de linii 
melodice, ca un fel de .,unde" sau „arcade sonore", cu o 
expresivă personalitate ; ele se dezvoltă ,.linear", Jupă 

legi ce se deosebesc total de principiile , melodiei acom­
paniate". Credem că nu greşim cînd afirmăm că Kodaly 
Zoltan a obţinut o originală fuziune, între lum~a miri­
ficr1 a polifoniei palestriniene, şi specificul cintecului po­
pular maghiar. Cu alte cuvinte, a luat drept „teză" -
muzica populară - „antiteză"' - polifonia palestriniană 

şi a ajuns la ceea ce numim mult rîvnita „si11tc:;ă''. 

\larele creator maghiar are meritul de a fi creat o 
transgresie geografi.că, "pe planul muzical, în sensul cii, in 

Kodaly Zoltan 
aria sa nohilt1 s-au unit într-un l~l unitar, spirilul de 
ordine şi disciplină, ale Ocri1lent11lui, cu graudoarC'n nns­

tcră şi hiPraLică. a Orientului. 
Kodal~· Zoltan nu a apelat la acea „incărcătur:i barocă", 

la „explozia de linii neregulate cc rod con\inuturili) în 
spopul uimirii" ... s-a simţit în largul său, in tehnica „con­
trapunctului imitativ" - uneori m.11 lihcr rnncPput. alte 
ori. mai sever conceput, de tipul rn11rmului. A utilizai 
adesea principiul „notă contra notă", fiirr1 a fl schematic. 
Fernwd1toarc în această privintă C'Stc utilizarea „ritmicei 
complimentare". Aş cita cîntecul .A jufia,:;"... (Bine-i 

merge păstorului"). 
Imitaţia severă - din unele piPse - ne ducf' cu gin­

durile la procedeul de „fugato" -au la forma de .,fugă"', 

inr sub acest raport cităm cintccul „Cirohu" ( .. \Iititica"). 
Xu mai puţin interesant ni se prezintă artificiul prin 

care cele 2 voci ale corului de copii gcnPrează un „contra­
punct dublu", ca să fiu mai explicit, amintesc eonii .,Eva, 
s:;ivem Eva" (Eva, inimioara mea, Eva··). 

ln acest caz, la vocea supcrioarr1 evoluează o idee mai 
simplă sub aspectul ritmic. La cca inferioară. o altă ide!', 
mai bogată ritmic. ln sec\iunca a lloua, rolul lor se inver­
sează, cu o maximă eficienţă. 

Un principiu oarecum similar se relevă ş1 în corul „Hcja·' 
(„Uliule" !) 

Mai apropiat de tehnica „variaţiei continue" m 'ie 

înfăţişează piesa ,,Jo ga::.das.rnny" (,.Buna gospodină") 
unde „liniaritatea sonoră" se conturează cu multii C'lc-
gan\ă. Mai evidcn\i!'m şi măiestrit.1 . .incruci~are de voci", 
pe care Kodaly o utilizraz[1 admirabil. cu o sugrstiv:i 
policromie timbralf1; 

Pentru a intensifica f'Xpl'C'sivitatca paletei timbrale. 
compozitorul suprapune unC'ori peste masa corală, sono­

rităli de ,.flaut piccolo", cum ar fi in dinamicul cinice 
.,Karcicsonyi pcis:;tortânc" („D<insul de Crăciun al pă,;tori­
lor"). 

O interesantă polifonie primitivă cr. ne aminteşte de 
sfirşitul Evului \Iuliu - de acel spirit al .. eterofonil'i„ 
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străvechi - se remarcă prin valori[ica.rea cuplurilor de 

„C'\·inte paralele", drept „linie polifonică", suprapusă peste 

alta, mai simplă. ln acest sens, citl'i fonlezie, se desprinde 

din minunata piesi\ „A siihet s6gor"... („Cumnatul surd") 

Un fel de „stil palestrinian cu un colorit maghinr'· ... 

poale fi socotită piesa „,1 150 genfi Zsoltar" („Psalmul 

150 din Geneva„) ; remarcăm puritatea polifoniei, I.a 3 

voci, cu o more grijă penlru utilizarea „disonantelor pre­

gătite". 

Am fi nedrepti dacă nu am acorda o atenţie deosebită 

şi unor aspecte polifonice, de o natură mai armonică, -

aşa cum apăreau ele la finele Renaşterii italiene. „Ave 

Maria" se prezintă în aceast[1 oonslela\ie de-a dreptul re­

velatoare ! Un molet de o nobilă exprc~ivitate. 

Pe Kodaly Zoltan nu l-a mulţumit numai scriitura vo­

cală cantabilă. De aceea, uneori apelează cu succes la 

procedee mai instrumentale, nesfiindu-se a ne sugera so­

norită\ile instrumentelor „de percuţie ! Piesa „Golya-nota" 

(„Cintecul berzei„) poate fi socotilă caracteristică în aceas­

tă privinţă ; ne referim la sectiunca din mijloc. în spe­

cial la vocile grave. 

Polifonia lui Kodaly trebuie legală şi de un dualism 

ritmic unde simetria şi asimetria se contopesc armoniu.;, 

ca şi culorile covoarelor ţărăneşti. Ritmurile punctat!', 

mai cu seamă, şaisprezecime - oplime cu punct, -

sint adesea prezente în combina\iilc lui Kodaly Zoltan. 

Dar nu lipsesc nici ritmurile sincopale, accentele rihnice 

neaşteptate, cum le întilnim în toată splendoarc>a lor în 

compoziţia „Cigany sirat 6" (BocN ţigfoesc"). - în mo­

mentul reprizei. 

Autorul anun\ă şi policromia ritmică a lui Olivier l\Ies­

siaen, prin punerea în relief a ritmurilor ,.retrogradabile" 

şi „non rctrogradabile" - ne referim Ia secţiunea media.nr. 

a cinlecului „Villo". Şi d:i.că mai ndăugiim marca varict.alc 

ritmică a unor pagini obţinute prin desele schimb;\ri de 

măsură, obţinem şi un tablou, în care „<limensiunea ritmi· 

că" a creatorului intră în apele „noului·', părăsindu-se for­

mulele mai tradiţionale, - predominante de altfel în ma­

joritatea operei lui Kodaly Zoltan. 

Corurile pentru copii, de care ne-am ocupat pe scurt, sînt 

concepute de obicei pentru 2 voci.. Dar, nu odată, compozi· 

torul ramifică vocile, cu o apreciabilă măiestrie ; piesa 

„Harangsz.o" („Glasul clopotului") poate fi, pe drept cu-

,·int, considerată o pild;i ;iTăitoare, llow<liuclu-nc că ari is­
tul ştie cum să divizeze vocile, fără ca sonoritătile să·şi 
piardă amploarea în rnomcntrlc de i:ulmina\ie. Prin iscu­
sinţa cu cnre Kodaly Zoltan rnmificii vocile corului. el 

ob\ine o ma1·e varietale in unital<', cn şi toţi exponrn\ii 

clasicismului sonor. 

Kodaly Zol!rin r:imine unul din acei compozitori care 

au dat la iveală lucrări foarte valoroase, concepute in­

tr-un autentic spiril popLilar, încît 11c dau impresia că ar 

fi scrjse ele un marc anonim. Fără a avea complexitatea, 

adîncimca şi mi\iestria lui Bartok, Kodaly Zoltan alragr a­

tenţia prin vigoarea simplităţii şi luminozitatea concep\if'i 

sale estetice. AC<"entele tragice trec i11 opera rn ca o fuga­

ră furtună în mijlocul unei toride zile de vară, în timp 

ce la Bartok senin!1tatea îşi face timid apariţia, ca un 

soare firav într-un amurg de toamnă tirzie. Pentru a ex­

prima bogatul lor coll\inut de idei şi sentimente, cei doi 

creatori maghiari recnrg la folclor ; Kodaly Zoltan m::u 

direct, confundindu-sl' adesen cu citatul, Beh Bartok mai 
indirect .,alchimizîud'' mc-lopcea populară. Kodnly s-a ins-

pirat din folrlorul maghim·, Bnrtok a si11teti::;at şi alte as­

pecte folclorice, chiar din tări foarte î11depărtate. Kodaly 

a accentuat diatonismul, Bartok cromatismul. Kodaly a 

pledat pC'ntru o mai mare siml'lrie ritmicii - uneori cla­

siciznntr1 in ~f.'nsul muzicii culte occidc11tale - Bartok în­

clină către asimetrie, preferînd poliritmia. Muzica lui Ku­

daly este netedă, ca o cîmpie ncsfîrşilă, cu lanuri de griu 

aurii scăldate in soare, arta lui Bartok este aspră, ca pei­

sajul stincos dc munte pleşuv şi auster. lnstn.tmenta\ia 

lui Kodaly este clară, simplă, aceea a lui Bartok com­

plexă şi stuf oa să, dar întotdeauna eficientă. Kodaly in­

c11ide un drum, Bartok deschide un drnm ; Kodaly este 

creatorul mai apropiat de tradiţie, Bartok este revoluţio­

narul care ::;druncină canoanele vechi şi aleargă însetai 

~pre „teribilul interzis" al noului ... Şi unul şi nltul redau 

o complexă spiritualitate maghiar-a, izbutind să valorifice 

minunat naţionalul în contextul uni,•ersalului. Ambii au 

fost întotdeauna conştlienţi că tracii\ia bine înţeleasă as-

cunde adesea un subtext ,·novator. De -a.;emenea, au cau-

lat şi au izbutit să trezească în oameni idei nobile 

înălţătoare şi de aceea îi iubim şi îi stimăm ! 

DORU POPOVICI 

ŞI 
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Comemorarea lui K odaly Zoltan 
la Budapesta 

Sub patronajul Academiei de ştiinţe ş i al principalelor 
instituţii muzicale din R. P. Ungară a avut loc, la 
.Budapes ta, în tre 12 ş i 17 decembri e, comemorarea a nouă­
zec i de an i de la naşterea lui Kodaly Zoltăn , personal i­
ta te eu aură mondială a muzicii ş i culturi i artisti ce ma­
ghiare, compozitor, folcl ori t, m uzicolog, filolog, pedagog 
ş i a nima tor cu efecte revoluţion are as upra contempor.1·­

nil or săi. 

De numele lui Kocl.ăly Zoltan , ca ş i de acela al lui 
Bart6k Bela - cei doi compozitori şi e tnomu zicolog;i fi­
ind ataşaţi prin idealuri comune ş i printr-o s h'ln să prie­
tenie - es te legată acţiunea de d escoperire a clnteculu i 
popular, îngropat timp îndelunga t sub arlificiil e <l e nrnrr 
ircu laţie ale muzicii l ăutăreşti , crearea uu or ansambluri 

cora le reforma învăţămîntului mu zical ş i , în general , ri· 
dicarea creaţiei culte, din Ung:uia perioadei interbelice, lfl 
un ni'<'el capabil să deştepte interesul muzicienilor ş i a·I 
publicului de peste hotare. în acelaş i timp, Kodal~· cs lc 
creatorul singspielului popul::ir maghiar, cu I-larry lânos 
(1926) şi Szekely fon6 (1924-1932) , o m odalita te a expre · 
siei muzicii de scenă pc care înaintea lni nimeni nu o 
cxpcr.imenllase în pa tria compozitorului . Opera sa bene­
fi r.i ază de valorile acumula te în folclor, de unci e iş i t rage 
rle altfel sevele, limbaj ul. coloritul , mijloacele de ex­
primare şi forma, urmînd căi proprii ace. Lui temperament 
v ulcanic, înzestrat cu o uriaşă putere d e muncă : pe 
Ungă opera muzicală propniu-zisă, scrierile sa le de filolo­
gie, muzicologie şi pedagogie însumează mii ele pagini, 
ele desohizînd o nouă epocă î11 muzica maghiară ş i în 
rcla ţ. iile auditorilor cu ea. 

Datorită noutăţii şi valorii ei, creaţia lui Kodâly a be­
ndiciat, ca şi aceea a lui Bart6k, de interpre ţi de se..'1.mr1 
î11 lllIIlea întreagă, ceea ce a adus servicii nepreţuite 

însăşi artei maghiare şi m ai bunei cunoaş teri a ei ele 
către opinia publică mondială. Concentra t asupra valori­
lor ce-i defineau personalitatea, dar deschis mereu adieni­
lor inovatoare venite din afară, Kodâly a imprimat în­

tregii sale opere amprenta unei ră spicate apartenenţe na­
ţionale, prin care a trezit ecouri complexe în public. Sis­
temul său de solmizare şi de dezvoltare din vî11Sta copHă­

ri ei a simţului muzical constituie azi b aza învăţămîntului 
rnuzioal din R. P. Ungară, fiind însuşit şi de alţii. A fost, 
pînă la moartea sa, survenită în 1967, m aestrul şi ani­
matorul noifor generaţii de compozitori maghiari , ca şi al 
întregii mişcări muzicale din patria sa. 
Săptămina ce i s-a consacrat, cu prilejul comemorării, 

a cuprins o serie de manifestări diverse, ca spectacole, 
concerte, celebrul singspiel Harry Junos pe scena teatru­
lui de păpuşi, recitaluri, un concurs naţional de canto, 
pnrtînd numele compozitorului , o sesiune ele comunicări 

la Academia de ştiinţe şi o expozi\ie comemorabivă . ln 
cadrul sesiunii de comunicări , compozi torul ş i muzicolo­
gul Doni Popovici şi-a prezenta t un studiu despre Poli­
fonia în corurile de copii ale lui Kodâly, * bucurîndu-se 
de aprecierea partic~panţilor, între care cronicarii muzicali 
titulari ai unor mari cotidiene de pe contiuent (Le Mon­
de, Times, Frankfurter Rundschau, Die Presse, Prav da 
e tc.) 

•)Publicat în numărul de fată (N.R.) 

KodMy Zo ltan 
ş i Bart 6k Bela 

în tin ereţe 

Săp tă mlna fes tivă a dehulat, la 12 decembri e, cu un 
recital de oîntecc pe teme populnre şi muz i că de cameră 

i11 s tr11mcntală de Kodâly, în sala mică a Academici de 
muz ică, făcînd o bună inlroducerc în subs ta nţa a lchimiei 
art is tice a compozitorului , a căru i· i11 spira \.ie .'1. u tiliza t de 
la începnt sugestiile crea ţie i colective a folclor.ului na­
\ional. 

111 sala m~re a Academici ele muzică a concertat, la 
J3 decembri e, Cvartetul de coa rd e „Bart6k", o formaţie 

cu nosculă in întreaga !urno muzioa l;'\ ş i socotită drept cea 
mai bună nu numa i în patr ia sn , dar ş i p rintre cele mai 
bune de pe continent. 111 p rogramul omagia l o. u figu ra t 
Cvartetul în Mi maior K.\.V. 428 de Mozart, Cvarlelul în 
mi minor, op. 59 no. 2 de Bee thoven ş.i Cvartetul No. J 
de compozitorul maghiar Kad osa P~tl , lucrare a că rei vi­
goare o garantează o bogată fan tezie melod i că ş i tensiune 
s ufletească, încadrîndu-se în sfera a tonalismu lui şi a ex­
presionismului tîrlliu. Interpre ta rea ei, ca ş i a lucrărilor 

clasice, a fo st ilustrată de purism ul intona ţiei şi al sbi· 
lului, ca şi de o puternică participare a fectivă a m embri· 
lor excelentei fo=a\ ii . 

Seara următoare s-a prezentat flârry Jânos la Teatrul 
de păpuşi din Budapes ta, spec taco l care a satisHicu t şi 

cele mai mari exigenţ e, atît prin fan tez ia montării şi ca­
racterul ludic al jocului de păpu ş i , cit şi prin nivelul 
muzical al interpretării vocale. EI a ilustra t aria largă 
de ră~îndire a acestui singspiel, a căru~ populari ta te e 

o realitate ş i nu d oar un slogan, beneficiind în rîndurile 
spectatorilor nevirstnici , ca ş i a celor maturi, de multă 

simpatie, dovadă că spectacolul a intra t în a trei suta ser ie 
de reprezentaţiri într-u n interval <l e numai doi ani (în 
noua sa formă). 

Concertul de gali:i , marcînd an iversarea a nouăzeci de 
ani de la naş terea lui Kodăly, a fo st susţinut , în marea 
sală de audiţii a Academici de muzică, de Orchestra sim­
fonică din Budapesta, condu fiă de Ferencsik Janos. An­
samblul acesta, tute1at de Rad.~oteleviziunea Maghiară, se 
află azi la ni velul orchestrelor cu vechi tradi\ii de pc co n­
tinent şi este într-o permanentă conexiune cu evolutia 
muzicii naţionale din ultimii douăzec i şi cinci de ani, ca 
şi de altfel cu crea \i.a ş i arta interpreta tivă de pe glob. 
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In frunte cu dirijorul Lehel Gyiirgy, care :tspiră spre acele 
valori ca re girează au tenti citatea s tili s tică a operelor cin­
ta1c, orches tra a cîş tiga t o pcrsonali1a lc bine contura tă ş i 
ş i-a form a l un repertoriu boga t, l ucriiri le compozitorilor 
m aghi ru·i fi gurind în el î 11 număr marc. Sub bagheta lui 
Ferencsik J(i nos, seniorul dirijorilor din R. P. Ungară , nu 
fost executa te Suita „Hârry Jânos", P.rnlmu s llun ga ricus 
şi citeva piese coral-orchestrale , ci nta tc de Coru l mixt ş i 
Corul de copii nl Radi otC' lc, -jziuni i (Fetele norv egiene. in­
serare, Sa lut şi Le11gyel Lâs:;/u), sol ist fiind tenorul Reti 

J 67..sef. 

Cu intui\ia acu tă a hota relor dintre fo lclor ş i transfi­
gurarea art i.s ti că a elementelor lui , K <>chlly a p olari za t în 
crea\ia sa toate intona\iil c din mu :llica populară care pu­
teau transmite imagini r (' veLatoare d~ pre sufletul n a\io­
nal, scoţlnd mijloacele de llmbaj utiliza te din cap tiv ita tea 
jocurilor sterile ale modcrruismului experimental. El a re­
fuzat să creeze sub sem.nu l vreunei formule este tice în 
vogă de-a lungul vieţii sale, n egînd ori ce formulă şi pro­
clrunînd autonomia absolută a propriei sale viziuni,. Dupi\ 
ce asimilase întregul registru al e:ll.--p erienţelor artei popu­
la re, ca ş i pe acel al impresionismului şi ex:pr~ionismului , 

ş i-a plăsmui t un llmbaj modern după propria-i concepţie, 

cu particularită \i stilistice ce su scită în ascultători o nouă 
sensibilitate es te tică. Ast.fel, vasta sa operă - fie că e 
vorba de lucrări corale, vocal-simfon.ice, ins trumentale, de 
scenă sa.u simfonice - este unitară sub raportul tonului 
foarte partri cular, egal m ereu cu el însu ş i în ci udn un ei 
game largi a formelor şi genu ril or abordate. 

La 17 decembrie, pe scen„'l Operei .\ faghi are s-a p rezen ta t 
S:;ekely {0116 (Claca secuiască), u11 singspiel într-un. act , 

„În m ijloc t1l 11nu i cor de copii din Budapesta 

care vehiculează , într-o suit.:'1 a lert ă şi printr-o a necdotică 

d ramatică , via \a, obiceiuril e, psihologia , arta populară a 
5ecuilor, a nti cipin.d - la da ta cind a fos t compus - for­
mulele m njore de preluare ş i prelucrare u1 muzica cu ltil 
a folclornlui. Sub bagheta acel uiaş i Ferenc ik J {mos, care 
es te unul dintre in tcrpre\i i ele talie mondial ă cei mai fo­
miliariza\i cu opera lui Kodaly, luci·area de o ad'incă vi­
lJra \ie emotivă a avut parte de o bună punere în scenă 

de către Bekcs Andra~, în decoruri·le lU!Î Forray Gâbor, 
cos tumele lui i\Iark Tivadur şi coregrafia luii Seregi Lâs­
zl6, rolurile so li ti ce fiind 5us\ inute ele Melis Gy iirgy, 
Komlossy Erz ebet, Bnrlni Zsuzsa, Agay Karola, Korond y 
Cyorgy ş i Palcs6 S~111d or. Aici a apărut pentru întîia oară 
în ar ta lui Kodal y ·intcza hmhajului său muzical n ou, 
orientat spre adcc:varoa perfcctt'1 a dansului şi c:intecului 
popular la expres ia muzicii culte. Folclorul devenea ast­
fol o exprimare es te li ci1 de cel ma i înalt nivel, cîştiglncl 

o dcno; iLnlc pa rti cul ari\ ş i o indiv idualita te s tilistică arti­

cula t ă solid p c trad itiil c muzicii universale. 

S:-ip t:1mu1a fes 11ivă Kodaly de la Budapesta a prilejuit 
as tfe l, pentru oaspe\ii numeroşi d e pes te hotare, un contact 
subs!Janţial cu art.a ş i o ri entăril e e~ t e ti ce ale m arelui mu-

zician-cetă ţean m aghiar. Folcloru\ poporului său a găsit 

în crea \.ia lui variată o expresie copleşitoare, într-un mo­

ment eînd muzica din Ungaria era tulbu rată de tentaţiile 

modernismului , liipsit de ri'idăc i rui n a\ionale, izbutind -

la fel ca Bart6k ş i împreună cu r l - să reintegreze arta 

muzica lă maghiară în circuitul uni ver -;al printr-o viguroasă 

ş i impeluoasi'i not:i s tili s ti că in edită. 

Invi ta \ii str[1ini s-au bu curat de osp italita tea agenţiei 

intern aţi o n.a l c de co ncerte Tntcrhon cert, d{ltoritii căreia au 

fost înlesnit e contacte între speciali ş tii JH'ezen\i la fru­

m oasa m a nifes tar e clin ca pit~1b R. P. Ungare, ea devenind 

în aces t fel ş i o s ursă a schimbului de opinii privind sem­

nifica tia arte i, ş i a muzicii în deosebi, în continua d ez­

voltare a rela \iil or d intre popoare ş i culturile lor. 

GEORGE SBÂRCEA 
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Educafia muzicală În Republica Democrată Germană 

Pentru ansamblul educaţiei estetice şi - în 
general - pentru tot sistemul de înrvăţămînt 
din R. D. Germană, educaţia muzicală reprezin­
tă un obiectiv de seamă în formarea multilate­
rală a tinerei generaţii. 

Muzica este astfel considerată factorul care, 
graţie puterilor sale specific emoţionale - prin 
contribuţia sa la educarea sentimentelor -
ajută la o penetraţie mutuală a gîndirii şi sen­
timentelor în vederea unei unităţi finale care 
va fi baza atitudinilor şi eomportamentelor 
umaniste. 

Astfel conceput învăţămîntul muzical stimu­
lează forţele emotive ale omului şi în conexiu­
ne cu ele mobilizează forţele sale intelectuale 
şi morale. De aceea educaţia muzicală nu po­
sedă numai un interes estetic, ci ea stimulea­
ză potenţele creatoare ale omului. Rezultatele 
cercetărilor psihologke au dovedit că ceea ce 
se obţine prin educaţia muzicală - capacitatea 
de diferenţiere, capacitatea de memorizare, 
imaginaţia muzicală, inteligenţa muzicală -
servesc la dobîndirea stăpînirii unor activi,tăţi 
mai complicate. Desprindem, din importanţa 
care se acordă în R. D. Germană educaţiei muzi­
cale pentru toţi copiii, mai multe obiective, vi­
zînd crearea condiţiilor potrivite pentru a face 
posibilă înţelegerea cu uşurinţă a muzicii, de 
către fiecare tînăr, pregătirea pentru orientarea 
justă în mediul muzical, devenind temelia cul­
turii muzicale a întregii populaţii. 

Educaţia muzicală generală este un proces 
de educare şcolară care permite fiecărui elev 
să-şi dezvolte aplicaţiile muzicale, deoarece 
practic nu există persoană „non-muzic-ală". 
Acest punct de vedere se bazează pe faptul că 
o persoană normal dotată are şi înclinaţii mu­
zicale, dispoziţiile pentru muzică manifestîn­
du-se diferit (de exemplu în domeniul percep­
ţiei ritmice sau sonore, al memoriei muzicale, 
al uşurinţei de a cînta la diverse instrumente 
muzicale, al interpretării sau al creaţiei). 

La majoritatea oamenilor, „non-muzicali", în­
clinatiile muzicale fie că nu au fost reliefate în 
timp{il educaţiei lor, fie că au fost insuficient 
de'.ZJVoltate şi astfel ulterior au fost complet 
înăbuşite. 

Dar de îndată ce o persoană normală este 
dornică să înveţe muzica, ea trebuie să poată 
şi pretinde o instrucţie muzicală în cadrul şco­
lar. Bineînţeles obiectivele, căile şi rezultatele 
unei asemenea instrucţii muzicale vor fi dife­
rite, fiind determinate de gradul şi caracterul 
înclinaţiilor muzicale ale fiecărui elev, influen­
ţa mediului înconjurător, calităţile profesiona­
le ale profesorului de muzi,că şi soluţia potri­
vită a problemelor de organizare. 

O altă sarcină esenţială a educaţiei muzicale 
scalare în R. D. Germană este de a se da co­
piilor cu aptitudini deosebite posibilitatea de 
a primi o instruire specială. Dar şcoala nu poa-

te rezolva singură această sarcină. Pentru 
aceasta trebuie obţinut 100111cursul tuturor orga­
nizaţiilor care participă la educarea muzicală, 
începînd cu instituţiile preşcolare pînă la insti­
tuţiile de învăţămînt muziical super!or. 

Datorită importanţei care se dă educaţiei 
muzicale în formarea armonioasă a personali­
tăţii umane, s-a creat o reţea vastă de şcoli de 
muzică pentrn învăţămîntul instrumental şi 
vocal (86) cărora li se adaugă 111 anexe şi 221 
de secţii în şcoli, în mari uzine şi case de cul­
tură, ca şi anumite şcoli speciale ce funcţionea­
ză pe lingă conservatoare. 

Centrnl sistemului îl constituie educaţia mu­
zicală în grădiniţele de copii, precum ş1 m 
şcoală. Se creează deci posibilitatea obţinerii la 
toţi copiii a unui fond de înţelegere a percep­
tiiior muzicale, concomitent cu ~unoştinţele 
muzicale, avansînd sistematic de ]a vîrsta pre­
şcolar.§. la şcolaritate şi adolescenţă. 

Obiectivele educaţiei muzicale în creşe şi grădi­
niţe. 

Pentru dezvoltarea viitoare a omului se con­
sideră decisivă începerea cit mai curînd a for­
mării facultăţilor muzicale. Se decide într-o 
mare m3.sură la vîrsta preşcolară care vor fi 
relaţiile cu muzica, în viitor, punîndu-se în 
egală măsură baza de neînlocuit pentru dezvol­
tarea talentelor muzicale. O analiză asupra ca­
rierei a 441 de muzicieni calificaţi arată că la 
273 dintre ei (550/o) educaţia muzicală a în­
ceput înainte de vîrsta de 6 ani. 

Educaţia muzicală la vîrsta preşcolară ţinea 
seama de rezultatele căutărilor psiho-acustice 
în R. D. Germană. Primii trei ani de viaţă 
constituie, evident, 11 0 ucenicie a audiţiei", de­
cisivă. Prin diferenţieri gradate - fenomenele 
auditive şi primele tentative de a cînta, se 
pregăteşte dez\'oltarea muzicală în fazele ulte­
rioare. Iată de ce, începînd din 1958, progra­
mul educativ al creşelor (1-3 ani) cuprinde 
in egală măsură. muzica. Copiii învaţă rime şi 
cîntece, fiind totodată auditori cînd se cîntă 
cîntece de copii. Această activitate muzicală 
de la· creşă îşi propune să dezvolte „dorinţa 
de a asculta", facultăţi le elementare muzicale, 
creative şi elementele vocale. 

Programa de instrucţie şi educaţie prevede 
încurajarea jocurilor copiilor, pentru a cînta, 
pentru a face muzică cu instrumente pentru 
copii, pentru a asculta muzică, în scopul de a 
o percepe din ce în ce mai bine. 

Copiii din ,.grupa mică" (4 ani) sînt exersaţi 
cel puţin o dată într-o perioadă de 2 săptărnîni 
în „grupa mijlocie" (5 ani) iar „grupa mare" 
(6 ani) de două ori, săptămînal, în „şedinţe 
muzicale" de 15-20 minute. In audiţia muzi­
cală copiii din grupa mijlocie determină deja 
- de exemplu - o muzică auzită prin caracte-
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risticile „vesel - trist", numărul pieselor mă­
rindu-se de la o săptămînă la alta. 

In grupa mare copiii disting, printre altele, 
caracterul ritmic al pieselor cînt.ate - în mu­
zica de marş, în dans sau muzica de dans, etc. 
Ei înţeleg semnificaţia muzicii legată de text 
în cantate pentru copii sau în povestiri cu mu­
zică (ca în povestirea muzicală Petrică şi lupul 
de Prokofiev). Permanent se caută ridica­
rea exigenţelor educatiei muzicale în grădini­
ţele din R. D. Germană. 

Plecind de la rezultatele căutări1or în dome­
niul psihologiei, se disting „faze sensibile" sau 
„faze optime" în care copilul dobîndeşte facul­
tăţi auditive şi vocale în al 5-lea şi al 6-lea an. 

Grădiniţele din R.D.G. sînt frecventate în 
proporţie de 600;0 de copiii de la 3-6 ani, 
astfel că o mare parte dintre ei dispun de la 
începutul şcolarităţii de o instrucţie muzicală 
pregătitoare. 

Educaţia muzicalei. în şcoala de învăţăniint 
general şi politehnic de 10 clase şi în şcolile 
secundare lărgite ( 11, 12 clase). 

O oră de educatie muzicală pe săptămînă 
este obligatorie per{tru toate clasele. Planurile 
de studii pentru clasele 1-12 prevăd o evolu­
ţie a educaţiei muzicale pornind de la simplu­
adică învăţarea cîntecelor, audiţii muzicale, 
iniţieri în elementele teoriei muzicii. Aceste 
trei practici parţiale nu sînt separate, ci văzute 
în corelaţia lor cit mai mult posibil în fiecare 
lecţie. Cîntecul şi audiţia muzicală se plasează 
în centrul ~ducatiei muzicale scalare. 

Sînt asimilate. cunostintele ·muzicale teore-. . ' 
tice, analizele desfflşur5rii muzicale ca şi mai 
r;encral orice siskrn metodic, tinindu-se sea­
ma de măsura în care ajută la· aprofundarea 
percepţiei, determinînd la ele,-i o proprie acţi­
une creatoare. 

A cînta pe noil' nu este un scop absolut al 
educaţiei muzicale în şcoala germană. La şcoa­
lă se cultivă cîntecul popular tradiţional, cîn­
tecul clasei muncitoare şi noul cîntec pionie­
resc. Orice cîntec, fie fixat ca materie obliga­
torie în planul de studii, fie recomandat de 
profesor, trebuie să se încadreze în evenimen­
tul trăit în colectivitate. 

Audiţia muzicală constituie o parte impor­
tantă a invăţămîntului muzical în toate clasele 
şcolii politehnice. Perfecţionarea audiţiei mu­
zicale în R.D.G. este un mare progres, cac1 
deschiderea orizontului spre marile opere mu­
zicale era pînă în 1945 un privilegiu al singu­
relor şooli zise „superioare", vechi. După o şco­
larizare de 10 ani, tinerii ajung la un aseme­
nea nivel incit să fie capaibili să perceapă con­
ţinutul operelor muzicale. 

In ceea ce priveşte alegerea operelor, planul 
de studii nu procedează la o ordine cronologică, 
urmînd firul istoric al muzicii. Copiii aud din 
primele clase opere muzicale aparţinînd crea­
ţiei contemporane, mai ales cele datorate com­
pozitorilor din R.D.G. Totodată, parcurgind 
planul de studii, din prima clasă, se vor găsi 
piese muzicale aparţinînd lui Sohumann, Bar­
tok, etc. 

1n clasa a III-a copiii ascultă : Simfonia pen­
tru copii de Leopold Mozart, selecţiuni din 
Spărgătorul de nuci de Ceaikovsky, ca şi po­
vestirea muzicală Petrică şi lupul de Prokofiev. 
în programul clasei a X-a sînt înscrise, de e­
xemplu : Simfonia 104 şi Anotimpurile de 
Haydn, Simfoniile V şi IX de Beethoven, Flau­
twl fennecat de Mozart, TiJbl Eulenspiege1l de 
Strauss, The Young Person's Guide to the Or­
chestra de Britten, Mans felder Oratorium de 
E. H. Meyer, la care se alătură oîntece moder­
ne, muzică de dans sau jazz. 

La secţia pentru bacalaureat (el. XI, XII) 
sînt enumerate printre altele : Matheus 
Passion de Bach, Simfoni.ia 9--a de Dvo­
rak, Finlandia de Sibelius, Mrireasa vVndută 
de Smetana, Preludiu la după amiaza unui fa­
un de Debussy, Petruşka de Stravinski, Matthis 
pictorul de Hindemith, Pact.fie 231 de Honeg­
ger, Un anierican la Paris de Gershwin, Concer­
te de Bartok, Kabalevski, Haciaturian, Proko­
fiev, compozitori din R.D.G. (Eisler, Paul Des­
sau, Gerster, Wagner - Regeny, etc.). Alege­
rea acestor opere pune în Lumină apelul social 
al educaţiei muzicale şcolare din R.D.G., 
pentru a deschide la elevi un laT'g orizont spi­
ritual, în scopul formării unei personalităţi 
armonioase a tinerei generaţii. 

ELISABETA SUCIU 
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VIATA 

„Concertul pentru plan şi orchestră" 

de Cornel Ţăranu la Radlotelevlzlune 

Dirijorul Emanuel Elenescu a de>chi, concertul orches­
trei simfonice a Radioteleviziunii cu Simfo11ia a II-a de 
IJeethoven pe care a redat-o cu un indiscutabil finisaj al 
l>:-.:ccutiei, cu păstrarea tempilor ceru\i ~i în genere cu o 
anumită pondere judicios gîndită, ca unul care cunoştea 

oine lucrarea - condusă de altfel din memorie. Or.::hesLr:.i 
a răspuns nu numai cu corectitudine dar şi cu o parti­
cipare activă la interpretare. Este o simfonie frumoasă şi 

rar cîntată. 

Lucrarea compozitorului Cornel Tărann a a,·ut ca solisL;i 
pe pianista Liana Şerbescu. Este un co11Cert scris în formă 
tripartită. Aceasta numai sub raportul <:ompartimentării. 

să-i spunem, clasice. Aici ..-om deschide o p.u:mteză pentru 

a sublinia o dată mai mult buna idee a direc\iei muzicale 

de a da cmintul, in programul de sală, compozitorului. 

Cornel Ţăranu relatează, astfel, că Xenakis auzind concer­

tul a subliniat... clasicismul acestuia. După Xenakis cla­

sici sint - în linii mari - Varese şi Messiaen ... Este, 

Liineîn\eles, o chestiune de optică persrmală. Pentru Xe­

nakis, care introduce probabilitatea matematică şi calculul 

combinatoriu ca necesităţi muzicale în compoziţie, con· 

certul lui Cornel Ţăranu poate părea chiar ultra.clasic. Dar 

să-l lăsiim pe Xenakis şi sii relatăm ce am auzit noi. 

Folosind o scriere serial-modală şi dind proeminenţă cle­

mentelor de colorit orchestral, cu deosebire percu\iei şi 

sufl.li.torilor, compozitorul a creat o lucrare foarte liberă, 

aerată, în care pianul este foarte întrebuinţat. La fiecare 

moment ascultătorul are surpriza unor noi ii noi efecte 

sc>nore interesante, a unor pete, adesea atrăgătoare, de cu­

loare, care reuşesc să ţină trează atenţia ascultătorilor. In 

realizarea lor pianista Liana Şerbescu a avut o contribu· 

tie importantă, cîntînd cu nerv şi aplomb, aproape toi 

timpul, alături de orchestră (obligato). Cu deosebire în 

tinal, jocul pianului a fost foarte activ, sincopat, bine 

marcat şi reliefat. 

Orchestra a cîntat cu multă atenţie, realizind mo1nentele 

aleatorice, greu oontro1ahile, cel mult de către dirijor (şi 

încă !), privinţii în care Emanoil Elenescu a depus o stă­

ruitoare muncă de coordonare a unor sonorităii ce răsă­

reau, la tot pasul, dintre cele mai variate. Lucrarea ari 

şi indi.sautahile asperităţi, cit despl'e afirmarea compol!lito­

mlui că ultima mişcare este construită, mai mult sau 

mai puţin, pe o reminiscenţă dintr-un cîntec de Ion Va· 

silescu (?), ml.rturisim cu toată sinceritatea, că ne-a fost 

greu sii recunoaştem acest lucru - ceea ce credem că ar 

fi de naturi sll.-1 bucure pe compozitor. ln tot cazul, ţinem 

sit subliniem capacitat.ea creatoare u lui Cornel Ţlirnnu, 

cercetltor neobosit ce se strll.duieşte să împlinească lucrliri 

care să-i exprime cit mai bine concepţia. i11 permanentu 
mişcare evolutivă, de,pre arta sunetelor. 

Concertul a fost încheiat cu uvert11ra-fa11tczic, Romeo şi 

.Julietta de Ccaico,·ski. căreia dirijorul Elenescu i-a evi­
denţiat în chip convingător toate momentele de intern:; 
dramatism. 

Ilinca Dumitrescu la Filarmonică 
Dirijor Nicolae Boboc 

Prezenţa pianistei Ilinca Dumitre,eu la filarmonica 
,.George Enescu" - interpretă a (nncrrtului '11 .J-lra în 
'iol major de Beethoven - ne-a arăl~t noi şi noi dispu­
nibilităli ale tinerei artiste care cu ncaliătută pe1·sc,·e-
1cnjă îşi făureşte un repcrtoriu important de concert. 
\"otăm. mai întii, că Ilinca Dumitrescu a sturlial valo­
roasa lucrare cu reputatul pedagog ~euhaus la l\loscova, 
care a asistat-o şi îndrumat-o pas cu pas în realizarea 
interpretării. Această „asistentă", oforită cu bunăvoinţă, 

este legitimată de pretuirea de care Ilinca Dumitrescu 
se bucurii în ochii prorcsorului său. 

Pianista :-i •• rodat"' Cu11cl'l't11/ iu prezentări anterioare, la 
Timişoara şi Craiova. (A fost. de asemenea. pentru acest 
Concert şi la Satu ;\lare unde î11sii, din cauza unei în­
treruperi a luminii electrice. a oferit, in sd1imb. un în­
treg recital, cîntat în„. întuneric. Succesul a fosL ex­
ccp(ional). 

Dar să venim la Ateneul Român. 
( oriccrwl al .J.-lea este o lucrare de mare concentrare 

lirico-dramatică, necesitind o profundă interiorizare. Cit 
pri,·e~tc pe Ilinca Dumitrescu, ca ,J.ispu11e de Lrei însu­
şiri cardinale, mcnilf' ,,\ o promQ\·eze, pc mai departe. 
în sidile eelr mai exi;.rc11tc de concert : u intcligcn\ă mu­
zicalt1 deoseLit;l. o nwrc sensibilitate şi u pi:111istică ~le­

f uită cu mult;\ !:!rijă. Datorit;i Lll'C„lura 1~1 va permite 
să alace cele mai prclcn\ioase piese de concert. 

A prezentat scurta frază initia];\ a Co11ccrtului. dozînd, 
ca un artist experimentat. fi·~care notii. cu o ·1dincimc 
a gindirii care ne-a pregătit atcn\Îa pentru desfăşurarea 

ulterioară. In restul dialogului angajat cu orchestra, a 
an1t o prezen\ă strălucit;\. o participare esen\ialii, dove­
dind cunoaşterea perfectă a întregii păr\i simfo11ice -
care de altfel u fost pregiitită simultan cu cea solistică. 

lnsi5lăm asupra chipului cu totul alert şi detaliat în care 
a l'Întat. Slăpină, de departe, a tuturor dementelor. a 
dificultătilor de ordin tehnic. la care nu puteam să ră­

mîncm insensibili. a făcut o adevărată demonstratie de 
cxecutie fină şi totocbtă '"ig-uroasă şi a cîntat cu nuanţe 
dinamice, dozate cu o marc judiciozitate. Notiim de ase­
menea chipul distinct, elegant, in care frazează : nimic 
escamotat, nimic şters. Şi apoi relevăm Lrilul său in­
comparabil pe care ii scade, la anumite momente, cu o 
marc măiestrie. pentru a nu mai vorbi de cadenţă, re­
dată, cu o deplină cursivitate. cu toate atributele virtuo­
zităţii. 
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lJnde a<lincimea <le gindire n pianistei ne-a npărut în 
!oală plcniludinen, n fosl in ,Jialo~l'l dramatic pc cnre l-a 
angajai cu or,·heslrn în pnrlca me,liană a Co11ccrt11lui (An· 
danie con moto). Toiul a fost redat cu sentimentul pate· 
1ic al hipici celor dou:i „principii", a celor două ele· 
n•cntc opuse. inlcrprcla Lrccînd cu mult tacl de la nota 
reticentă, rczcrval:i, în care a răspuns başilor sacadaţi 
şi dominatori, la afirmarea gingaşă şi blindă, ca un sus· 

pin, a pianului care pini\ la urmă s-a impus, avind ul· 

limul CU\'Înl. .. Ilinca Dumilrcscu arc meritul de a fi 

cînlnt cu mulii\ porzie. în stilul beelho\·enian şi de a fi 

crcnt almosferf1. Pcroratia finală a fost o ade,·ărată săr· 

IJiiloare muzical:i. Soli ;la a r:hpîndit o pr0fuzie de jerbe 

~i ornnmentc sonore, rcaliznlP cu o bravură demnă de 

Loală a<lmiratin. Dirijorul :iicolae Boboc n aeompnniat·o 

cu discretie. dindu-ne pulintn de n aprcua la justă va· 

]oare toate calităţile pianistei. In cnrlrul aceluiaşi concert, 

lias-harilonul Gheorghe Crăsnaru a interpretat şapte cin· 

Ieee .. Din ulita noastrft" de Paul Constantinescu. pc \'Cr· 

;un de Cicerone Theodorescu - suitii dramatică inspi­

rată de eroicele lupte din februarie, 1933, ale ceferiştilor 

dt' b. atelierele .. Gri,·iţa". Vocea alît de generos timbrată, 

a lui Ghcor6e Crăsnaru, s-a integrat perfect accentelor 

tragice ale muzicii, îndeosebi în lnehinare, cu e"'-pansiuni 

Yiguroasc într-un crcsrpr;do foarte expresiv şi în Dupri 

mort, undC' a redai s11gesti,· alaiul funebru. Dar şi în 

Colonelul şi Pitpalacul expresia cintăretului am aflat-o 

foarlC' adec,·ată 1nomcntelor grolc~li respectiYe. Totuşi im· 

prcsia general:'\ c,;le C'ii muzica nu ~capii de o anumită 

uniformitate iar anumitl' aluzii mussorgskicne se fac ciP· 

scori sim titP. 

Iubitor de muzicit ,:1-i spunem„. clasică, Nicolal' Boboc 

a încheiai scara cu Si111fu11ia a li-a i11 fi" 1r.ai<n· <I" Si­

lwliu< - o muz1ci1 d1• marc lirnpl'zimc. <0 11 ac<·a 1w5tnl­

;.;ir.'i factur:i propr1P rnmpozitorului şi care a fost pre· 

,'.Pnlnlă cu sc1bibil;i i1qclC'g-crC'. Bardul finlandez eslc foarl<' 

dnlat \şi apreciat) i1Hll'11sc-hi în p:1tria sa ~1 în \ările 

nordice. \"oi a~IC'pl:"un i11s:"1 dr ];t dirijorul Doboe ~i alic 

lucriiri ,)p o cit mai Yaloroasi't <·11111·eptiP. din bogala lile· 

ratur;i ;.Î1nfunică clasicii şi contemporană. 

,,lmprovizafii dramatice" 
de Irina Odăgescu 

:\lircea Dasarah a dirijai în primă auditic. la Filar· 
monica, lmprol'Î:;a(ii ilramaticr rle Trina Odăgescu. EstC' 
rrleYabil în primul rind fapl 111. imbucurător, că s-a 
rijuns ca lucrările ,;imfnnicC' sii fie cit mar curînd 
prezentalC' publicului dupti t't' au fost create. Căci~ nu 
ascundem, pinii nu de muli, a•cullan1 lucrări în primă 

audi\ie. abia <lupă trccerC',1 riton·a ani de... plămadă, 

dr• dospire', uneori rhiar 1111 <leceniu scurg de la reali­
zarea lor. lmproi•iza(ii dramatice a fost compusă în 
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1971. Aşadar şi alţi compozitori pot spera cli nu vor mai 
avea, pe viitor, de aştept.'lt prea mult, pînă să cunoască 

de auditu ce-au scris. Lucrarea ne-a apărut ca avînd un 
caracter realmente improvizatoric. Compozitoarea, cum în· 
săşi recunoaşte, „a lăsat muzica să curgă, fără nici o pre· 
ocupare specială pentru formă şi stil..." Este o ~inceritatc 

pe care o apreciem şi care face ca orice erotică, să cadă, 

din oa.pul locului. Totuşi, Irina Odăgescu a realizat şi o 
formă, de lied tripartit dezvoltat, în a cărui parte cen· 
trală aflăm o cantilenă lirică, o melopee. Flautul mic are 
de altfel rolul principal în desfăşurarea acelei melodii so· 
Iitare, evocatoare, cu care debutează lucrarea după un ritm 
sacadat, enigmatic, la toba mică, melodie care va fi înso­
\ită apoi, contrapunctic, de violoncel, înainte ca tutti să 

intervină cu forţă. ln acest crescendo al sonorităţilor, ală· 

murile dau curs pc alocuri unor adevărate strigăte de an· 
goasă, dar fondul uman optimist, care stă la temelia 
acestei creaţii, se afirmă. Un solo de fagot şi apoi alţi 

suflători deapănă cantilena lirică menţionată. Şi din nou 
pendulări intre momente de linişte şi de tării sonore, în 
fortissimo, zgomotoase. Credem că Trina Odăgescu are 
dreptul, faţă de potenţele sale creatoare, să-şi simplifice 
neapărat scriitura muzicală. Orucît de improvizatorică s-ar 
pretinde lucrarea, ceea cc e modestie, desigur i-am solicita 
compozitoarei o mai bună organizare a materialului mu· 
zical. S-ar cere - în propriul său interes (şi al audiţiei, 

al ascultătorilor) o mai mare economie în folosirea mij­
loacelor de expresie aduse în joc. 

Dirijorul şi orchestra au servit însă cu serioasă apli­
cativitate lucrarea, autoarea. 

Solistul serii a fost violonistul bulgar Gheorghii Badev, 
LituL'lr al mai multor premii internaţionale, la Moscova, 
Bruxelles, Montreal. In Concert•.tl pentru '1-'ioară în mi 
minor de Bacili. a cîntat curat, îngrijit, frazînd curgător şi 

cu toată sobrietatea cerută. Austeritatea acestui cînt a Cosi 
foarte indicată pentru Bach - ceea ce nu înţeleg tot· 
deauna o seamă de interpreţi şi rnul\i ascultători. Violo· 
nistul a dovedit în scurta raden\ă din primul Allegro, 

suficient brio ~i un ,·ihralo pătruns de căldură, clupă cum 
i11 Allegro final a pă,lrat o ritmică bine susţinută. Acom· 
pa11iamentul orchestral : ponderat, cu menajarea constantă 

:: solistului. ln încheiere. :\lircca Ba3arab a prezentat Ta· 
/1/011ri dintr-o expozitie de :\Ius~orgski-Ravel, lucrare pe 
rare. mărturisim, că am putea-o asculta, concesiv fa\i"t de 
cxecu\ic, oricît de des. 

J. - V. PANDELESCU 

Mack McCray şi Ştefan Ruha 

Iniţiativa Radioteleviziunii de a organiza un ciclu de 
.. concerte de concerte" cu participarea unor laureaţi ai di­
feritelor ediţii ale concursului internaţional „George 
Enescu" a stîrnit un deosebit interes de public încă de la 
prima manifestare, care a coincis cu primul concert sim· 
fonic al anului 1973 în stagiunea bucureşteană. Ideea este 
atractivă, înainte de toate, pentru că permite o confrun· 
tnre a solistului cu el îruuşi, dindu-ne posibilintea să 

constatăm evoluţia personalităţii sale artistice, din ma· 
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mC'ntnl în care laurii concursului I-an proiectat în primul 

plan al atC'ntiei generale şi pină aslilzi. 

I ntcre.santă in acest sens, a fost mai cu scamă rcintil­

nirea cu pianistul american \fack :\lcCray. după ce o me­

dalie de argint a recompensat meritele sale la editia din 

1970 a concursului „George Enescu". Alegindu-şi atunci. 

dintre piesele româneşti propuse concurcntilor, Sonata de 
.\urel Stroe, McCray a dorit să cunoască şi alte lucrări 

pentru pian ale aceluiaşi compo?.itor. 111 felul acesta, el 

a ajuns în posesia partiturii unei crea\ii concertante mai 
,·echi a lui Aurel Stroe (1\Iu:.ică de concert pentru pian. 

alcinwri şi percuţie), pc CDre a studiat-o cu multă atenţie 

in ,·ederea includerii în repertoriul său. Şi iată-l revenit 

în Bucureşti, pentru a restabili contactul cu publicul ro­

m1Înf'sc pornind tocmai dc la această lucrare. Impresia 

produsă a fost dintre cele mai izbitoare, nu numai pentru 

că oaspetele cal~fornian şi-a concentrat atcnlia asupra unui 

opus pianistic românesc, ci mai cu seamă pentru că s-a 

identifiC3t pe deplin cu intentiile autorului. reuşind să 

parcurgă dificila parte solistică a lucrării cu o remarc.a­

bilă dezinvoltură. S-a vădit cu arest prilej că McCray est;) 

intru totul familiarizat c11 procedeele folosite în creaţia 

mntemporană pentru pian. în care virtutilc percutante 

ale instrumentului sînt adeseori proiectate pe primul plan. 

Vigoarea, energia. promptitudinea de reac\ii, precizia în 
execuţii a diferitelor „clustere" şi .. glissandi" au demons­
trat din plin afinitatea lui l\IcCray cu stilul pianisticii 
moderne. 

Cu atît mai semnificativă pentru di,·ersitatea preocupă­

rilor sale a apărut apoi maniera în c~ue solistul a parcuri-; 

paginile unei lucrări consacrate a muzicii romantice, Con­
certul nr. 2 pentru pian şi orchestră în La major de 

Liszt. Preocupat să scoatil in evid!'n\il tot ceea ce această 

partitură cuprinde ca avîn~ generos, ca măreţie, ci. reto­

rism declamator, el a ştiut totodatil să valorifice şi con­

tinutul ei de autentiră impir:i.\ie poetică, lăsîndu-~e ghi­

dat de nn nedezmin\it hun gust muzical, dincolo de tcn­
l.a\iilr virtuozităţii pianistice. 

PC'ntru celălalt laureat al concertului .. Gcorg-r Enescu'· 

prezent în prop-ramul concertului de clcschirlcre a ciclu­
lui - vi'llonistul Ştrfan Buha -, nu s-a pus problema 
unei confruntări între' două C'tape ;1lf' e·.-olutiei sale nrlis­

tice. dcoarcre solistul clujean estf' 1111 oaspC'tP constant al 
stagiunilor muzicale hucurt'ştcne. De 1lnta aceasta. Ruha a 

pns naturalc\ea şi eleganta stilului săn ''iolonistic in sluj­
ba Concertului nr. 5 în La major rit' \lozar-t. pentru inter­
pr!'tarca căruia a găsit echilibrul ner!'sar între virtuozitatr 

~i muzicalitate. Sunetul său catifelat. tclrnic,1 sa impec.-i· 
bilă. frazele sale suple (pc alocuri, tot11şi. uşor afectate). 

an .. trC'cut rampa" ca întotdeauna. determinind un spon­
tan succes de public. 

La reuşita concertului - datorată desigur în primu I 
rind calităţilor remarcabile ale celor rloi eminen\i solişti 

- a contribuit în bună parte şi formatia acompaniatoare. 
Orcl1estra de studio a Radiotelcviziunii, care a ştiut să 

treacă - snh bagheta fermă a dirijorului Carol Litvin -
prste oonditiile intotdeauna ingrate ale concertului de în­
ceput de an, cu rcpeti\ii sacrificate pe altarul revelionului 
şi al zilelor de sărbătoare imediat următoare. 

Posibilită\ile ansamblului au ieşit îu evidentă în 
riuda acestor condi\ii - mai cu seamă i11 piesa introduc­
tivă a concertukii, Uvertura academică /esti•·ă de Brahms. 
eiireia i-a pus în valoare cu precizie clementele de umor 
presărate rle-a lunj!;ul acestei evoei\ri cu carnctcr rapsodic 
a foldorulni- strnlen\e"c german. 

EDGAR ELIAN 

Tineri lnferpreti 

Indiscutabil, ciclul „Dc!Hlturi - :\firmări - Confir­

mări" a adus - în ultima vr!'mc. pc podiumul sălii Stu­

dio a Ateneului - prezente remarcabile pen!rn linutn 

interpretativă a programului prezentat, pentru promisiu­

nile importante pc care aceslea le-au adus in vedcrori 

unor ulterioare evolu\ii. Mai mult, si~ poate. <T<'1l. afirmn 

r;i, în uncie ca:rnri. avem ele-a face cu conturarea unei 

rnaturiLăti muzicale rlc ,·;doare cc confPră - p<' deasupra 

clanurilor unor a«pir;qii juvenile - mai mulLi grculalr 

şi consistcnti1 actului interprclati\'. l\Iii refer - in accsl 

11\tim caz - la r<'<"l'1tl11l concC'rl :ii trio-ului compus din 
pianista twninita Gl1cnc!'a. violonist11l :\"irolac Duca şi 

,·iolonc!'listul Iosif Cal<'/. ciirora li s-a alăturat ,-iolonistul 

\'/adimir ;\f!'1Hlf'lsfJl111. L11crul cC'l mai pre\io" cc trebuie 

n'velat în activitatea acestl'i [orrnatii csl<' tocmai simţul 

roarle prezent al ansarnblul11i. 1111 simt realizat nu numai 

in sine ci închegat u1 mod rlifcrcntiat rlupft stil. după 

rompozilor. Trio-ul in Si /)('mol maior d<' i\lozarl a fost 

conturat eu o dq::anlii pc care o putem numi rermii. cu 

o claritate ~i o coC'ztune a frnzării, rlalorat<' în marc 

pari<' aportului eficient al piani,1c1 iAtnlllll{a Ghencea, o 

rafinată interpretă de muzicii rlf' cameră. 

Alături de aceasl ii re"llizarc C1·artl't-ul «I! pian în do 
11111wr dC' Brahms a cunoscut o densitate emotională şi 

,onoră just t'chilibratii şi implinitil in cadrul formei mu­

„icale, o consistentă a ansamblului datoral{1 instrumrn­

lclor cu coarde. violonistului Nicolae Duca - malf'ahil 

in registr<'le gra\· şi mediu, cu posibilit:1ti de îmhunăL:1-

tir1• a Ionului i11 reg-istrul acul, violoncelisLului Iosif 
Cale/ - """'('Iii! dt• dicient în ans:-imhlu, rlispunînd 1k 
o sonorilal(' l"f' nPCPo;Îlt1 i11 co11li11uarc dikrenl_ieri 1iml11·alP 

mai sensihilr. 'iolis111l11i \"l<H/i,;1ir _\f('/ulel.w/111. f'talind 

o bogătil' a Ionului u1ili"1 alil µ-cn1tl11i rnmeral <'Îl o;i 1·Pl11i 

~oli~tic. Trio-ul i11 mi minor dt• Ş1>'taki"·ici n·alizal 

cu sPnli111•·11l11I llllf'l lllC'rlitatii ndi1wi. <"llll"<'lldll":·i1nr de 

1·111nti011:111lt' --- " 1·11mplrlal pro;.:n1111d ;111'-IPi 'llll•'nlirc 

,eri rle nrnziri"i <le canwr;i. s11sti1111t;i de lrin-ul L11111i11i(n 

Clicnc<'a . .\"i,·olae Dura. Iosif Calc/. 

Pianislul .\lr.rn11rlru P;·('(la - nclualmenlc stud!.'nt al 

Conscn·atornlui liurureşll'an - !'sic deja de mai m11lti 

aui e11nosc11t celor cc !H"mi\rcsc ru atrntic !'voltqia ~1 

afirmările tiw•ril11r inlPrprr\i. Et;1pa in care sl' afl;i ;tl"­

tualmente devenirea ><:t 111111.icală poate fi caral'lerizatt1 ca 

fiind marcată de stabilizarea mijloacelor rle C'Xprcsi<'. de 

dobindire<J unei conştiint<' ele sine a inlerprl'l11l11i in ra­

port cu opera muzicală intf'rpreta!;'i. c\crst fapl face ra 

interpretările sale mt1 refer la 5fJnaln op. .110 dr 

Beethoven - să fie convingjloai·e şi acle,·ăratc din 

punct de vedere m11zirnl. constr11ilc cu o lo~iră fermi"\. 

Iar clacă unele eveniment<' ale discursului muzical ii ră­

min incă inexplicabile (partea a li-a a :-ionatci i11 s1 mi­

nor de Chopin), acest lucru 11u impictcazt1 asupra clima­

tului geuernl romantic, obţinut rlP interpret în aceasti\ 

lucrnre. 

Desigur, mat inuit <lecit generaţia aelualilor piani~li 

artati în pragul vîrstri de 2ll d,• ani. tinerii ,·iolouişli 

rC'prezinU'i un lot mni numc>ros. ;11a1 compnct. Dintr!' cPi 

41 
https://biblioteca-digitala.ro



aurlia\i în ullima \'rrmc la sala StuJio a Atcn"ului Ro­

m.:in, vom reţine apo.ritia violonistului încă stn<lcnl, Ser­

giu Schwartz ; este vorba de un imtrumentist <le o su­

lidii formaţie profesională. foarte scrio>, atent, in mlllH'a 

sa asupra tcxl ului muzical. Contactul cu mareic reper­

loriu violonistic îi oferii temeiurile unei ahordiiri lucide 

alîl în ceea cc priYcşle problcmaliea muzicalii. ':Îl şi as­

pcclclc tehnice. Ciaccona în re minor de Bacii dar mai 

ales ~onara în re minor <le Brahms (in sprcial partea a 

Jl-a a acesteia) au fost definite clar şi sensibil în l'iuda 

unor discontinuităli expresive datorate, poate. unor emn\ii 

scenice parazitare. 

în orice caz. dorim să-l ascullăm mai <lcs pc Yiolo­

nist ul Sergiu Schwartz întrucît cxpcrirnla cinlalului pc 

podium a<luce cu sine - o dată cu degajarl'a. şi firl'scul 

expresiei - o mai mare ştahilitate actului interprctati,·. 

ln Sala .,George Eneşcu·' a Con>l'rvatorului hucurc~lcan 

l-am pulul urmări. de asemenea. pc ,·iolonislul Iloria 

Tudor, inlerpretînd - în compania orchestrei de studio. 

condusă de dirijorul Grigore losub - Concertul in ,.,, 1111-

11.ir de Johannes Brahms. Datele talentului său ne l'rau 

dC'ja cunoscute <lin aparitii anterioare la ra<lio. tcleyiziunc 

~i în concerte publice. Vigoarea expresivt1 şi disponib1li­

tii\ile tehnic<' importante, pe care le posedă Yiolo11islul. 

par fundamentale acum <le o experien\ă muzicală mai 

largă, definită î11 contactul cu '.m extins rcpi'rloriu d(• 

concc1·t ; poate aci putem distinge începutul unei matu­

rizări a inlerpretului. maturizare cc işi spune cu,·intul 

în maniera fermi'1, convingătoare, a rostirii muziea!C', în 

structurarea limpc<ll' a formei lucrih·ii. Realizarea moml'11-

tclor <le maximă tcn~iun<' alC' partiturii ~i \"t'ridieilatl'a 

acestora. a demonsl ral fnpl 111 cii Horia T ud nr rl ispunC' .Ic 

o fortă n comnnieiirii cc ,„ ecre' împlinil:i în rontinuar<' 

<le un lon dikrl'n\iat timbral în fuuc!i" de rafinamentele 

r xpresiei, de moli,·atia interioară a fiec:"lr•:i acţiuni mu­

zicale. 

ln sfîrşit, inslaiali de acca,;lă .(atii in ~ala marn a .\!P­

neului Român. l-am asculLat pe violonist ni Georgt' Dima, 

interpretind - alături de Orchestra de cainl'1·~i a medi­

e:ilor - ciclul cclo1· patru concerte supranumite Anotim­

purile de Antonio Vivaldi. Interpretarea acestui dificil 

opus, a pus în valoare 

ţile unei reale aderente 

Aspectul scrupulos al 

la George Dima - capacită­

stilistice faţă de muzica barocă. 

ornamentării, firescul declamaţiei 

în cadrul stilului, apar ataşate unei muzicalităţi sobre ; 

nici calitatea tonului şi nici virtuozitatea - deşi pre­

zente - nu se relevă în sme ci apar înglobate, aci, ex­

presiei generale. Interpretarea acestui opus - rareori pre­

zent chiar în repertoriul marilor violonişti, datorită pro­

blemelor stilistice şi tehnice importante - a prilejuit lui 

George Dima realiza1·ea unui veritabil tur de forţă, sem­

nificativ în evoluţia tîniirului muzician. 

DUMITRU AV AKIAN 
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Două manifestări a1·tistice, prima ln Consel'\·ator şi cea 

1\c-a <loua la Ateneu, în Sala Stu<lio, nu prilejuit tine­
rilor muzicieni Nicolae Dosa - cornist, Alexandru Ga­
v1ilovici - violonist, Mirel Iuncovici şi Grigore Nicu­
lescu - celişti, Aurel Niculescu (de nstă dată) - diri­
jor ~i Florenţa Barbalat - pianistă afirmarea sau 
1·eafirmarea talentului de care dispun. 

Simfonicul de la Conservator ne-a prilejuit revelatia 
unm excepţional cornist ; foarte tinărul Nicolae Dosa, 
interpretul dificilului Concert nr. 2 pentru corn şi or­
chestră de Richard Strauss, a <lcmonslrat o tehnică foarte 
liună, un sunet frumos şi, aduno.te cu acestea armonios, 
o remarcabilă gindire muzicală şi o aleasă sensibilitate. 
Experienta podiumului de concert, a cărei absenţă se 
manifestă printr-o timiditate excesivă, mai lipseşte lui D•Jsa 
pentru a <levcni un mare cornist. Grigore Niculescu, pro-
1 agonisi ul Simfoniei concertante pentru violoncel şi or-

r/icstră de Prokofic,·, a avut de înfruntat o partitură 

foarte dificilă ce nu oferă însă mari satisfaclii muzicale. 

Studl'ntul profesorului larosevici a reuşit să surmonteze 

cu brio problemele tehnice ridicate de text aş formula 

unele rezerve privind frazarea secţiunilor lirice, cre10· 

nate într-un stil pu~in prea emfatic. Dirijorul Aurel Ni­

eulescu, care a acompaniat la pupitrul Orchestrei de stu­

dio a Conservatorului pe cei doi tineri solişti, s-a afirmat 

şi în această postură, interpretind cu multă inteligenţă 

~1 rafinament Simfonia 39 de Moznrt. Gestica sa simplă 

dar plastică a conferit expresivitate discursului muzical 

~i aş mentiona ca exemplu splendida reuşită a menue­

tu lui : aici. print1·-o originală frazare (grupul motorie 

al optimilor din capul temei, adus cu un imperceptibil 

rnl/c11ta1u/o), Aurel Niculescu a conturat. o atmosferă sti­

li.-tică tipic moza1·tiană. Orchestra a riispuns cu suficientă 

promptitudine ~olicilărilor dirijomle (în ciuda unor ne­

'cmni ficat i ve dl'5Încronizări). 

Alf'xandm Gavrilovici şi Mirel lancovici, intr-uu destul 

dl' original şi inedit duo (vioară cu celll>), ne-au oferit 

clouă Sonate (de 1\Iihalovici şi Ravel) şi o Sonatină (de 

llonegger), cledicalc acestui tip de formaţie. Excelenţi 

muzicieni, într-o frumoasă colaborarr camerală, cei doi 

instrumentişti au creat momente sonore remarcabile, ma1 

ales în partea a 2-a (Andante) din Sonatina lui Honegger 

şi în partea a 2-a (Tres 'Vif) u sonatei de Ravel. Sigur, 

acestea au fost momentele de virf, dar tot programul a 

purtat pecetea înaltului nivel interp1·etativ. 

în aceeaşi seară, marţi, 27 februarir., Florenţa Barbal11.L 

a completat acest frumos recital, ţinut din păcate în con­

diţii ,·itrege (mi se pare inadmisibil ca repararea ţevilor 

rle calorifer la Ateneu să se facă intre orele 20 şi 22 ! 

poale ar fi nimerit ca uşile sălii ~ă !.e închidă şi eventual 

să fie unse ! !) . 

Deşi tempoul mi s-a părut cum rapid (în prima parte), 

Sonata în Re de Mozart a fost îngrijit prezentată, pia­

nista etalfnd o curatil. tehnică de perlaj. Fantezia în fa 

ele Chopin a fost discretii, fără efuziuni nedorite, iar 
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Srhcrzou/ de Nicolae Coman a fost redat sclipitor, spn­
rno,. cu muhă ,·ervă. Serenada in la de Stravinski, fiiril 
l1uloială nu o capodoperă a acestui maestru, a fost în stil. 

Dorim o nu prea îndepărtată întîlnire cu tinerii inter­
preţi audiaţi. Fără îndoială. virsta Ic permite specta 
culoasc ascendenţe pc care sintcm ncrăhdători să le con­
statăm in cadrul viitoarelor evoluţii pc scenele de concert. 

DAN BUCIU 

DIN ŢARĂ 

Craiova 

In luna decembrie 1972, publicul craio,·ean a avut oca· 
r:ia să aplaude un proaspăt (;Uplu cameral alcătuit din 
[ van Miro Cortez (Chile) şi violoncelistu I craiovean Ionel 
Marcel Spinei. 

Ionel Marcel Spinei este student in anul IV la Conser­
''atorul de muzică „Ciprian Porumbescu" din Bucureşti, 

la clasa <le solistică a prof. Iuliu Uoniş. A debutat pe 
scena Filarmonicii craiovene la vîrsta ele 14 ani, susţinind 

in decursul anilor numeroas<' concerte şi recitaluri în Bu· 
cureşti, Craiova, Timişoara şi :\rad. 

Pianistul Ivan !\liro Cortez a ah-;olvit clasa dP org[1. 
compoziţie şi muzicolog~e a Conservatorului din capitala 
chiliană. A debutat la vîrsta de 15 ani în cadrul Televizi­
unii chiliene, fiind oaspete al numeroaselor orchestre sim­
fonice din ţara sa. ln prezent se află la studii ele s1w­

cializare la Conservatorul .,Ciprian Porumbescu" rlin Bu­
cureşti la clasa de pian a prof. C. lonescu-Vovu. 

Recitalul, prezentat in cadrul ciclului de manife>tări 

muzicale „Tineri interpreti pc scena Filarmonicii". a cu­
prins piese din repertoriul românesc şi unh·ersal. de l:i 
preclasici la contemporani. 

Pianistul Ivan Miro Cortez a interpretat cu mullă ac11· 
ralc\c, respectînd stilul epocii respective, pagini de Johann 
Sebastian Baeh, Preludiu şi Fugă în do minor, de Roberl 
Schumann, Phantasiestiicke nr. l şi 2, precum ~i două 

piese din lucrarea Dolores a compozitorului neoimpresio­
nist Alfonso Leng, din Chile. 

Violoncelistul Marcel Spinei a interpretat cu dezinvol­
tură şi mult simţ al dozajului Suita în do minor pentru 
violoncel (Preludiu, Fugă, Sarabandă şi Gavotă) de Johann 
Sebastian Bach, partea I-a Moderato din Sonata in re mi· 

nor pentru violoncel de Iuliu Boniş - în primă audiţie. 

p1·ecum şi Sonata pentru violoncel solo în do minor de 
Eugen Isiiye, una din piesele mai puţin cunoscute din re­
pertoriul violoncelistic, de o neasemuită frumuse1e. 

Tinerii solişti au interpr!!tat in finalul rccital11l11i. So· 
nata in la major pentru 1•ioloncel şi pian de Ludwig van 
Beethoven, în care cei doi interpre\i s-au întrecut în tăi· 

măcirea pasionată, de înaltă ţinută arti,tică a muz1011 
beethoveniene. 

Publicul a aplauăat cu căldură această manifesl"lrc en· 
tuziaslă închinată pătrarului de veac al Republicii. Inter· 
preţii vor continua turneul de concerte la Timişoara şi 

Arad, unde vor susţine două recitaluri cu acelaşi pro· 
gram. 

Corul şi orchestra s.unfonid'1 a Filarmo11icii tic ';tat „01-
lcnia·' au sus\inut in luna ianuarie 1111 concert i11 cadrt.I 
căruia au participat ca solişti Ştefan Ruha, te11nrul Cons­
tantin Ene şi pianista Dana Protopopescu. 

A fost interpretată în primă audi\ie cantata Balada :Vi­
rnlinei - din ciclul vocal-simfonic Laudă Patriei - de 
f.laudiu Xegulesou. 

Inspirată de versurile poetei Veronica Porumbacu, l11-
1Tarea rec\[1 intr·un tablou sugestiv, un moment al luptei 
l'cfcriştilor ele la depoul de locomotive J\icolina din Iaşi. 

,\lcătuită în forma unei scherzo, întreaga C'autati\ este 1111 

dialog ''iu între cor, orchestră şi tenorul solist. remarcîn· 
du-se scriitura cu sonorităti inefabile, distribuite judicios. 

Teodor Costin. dirijorul roncertului. printr-o gestică sim­
pl:1. directă şi expresivă, a impus întregului colecti,· -
ln eadrul 1·iiruia tenorul Constantin Ene, de la operetn 
naio,·1·a11ă ~i rorul dirijat <le Al. Racu au avut o contri­
hutie remareahilă - promptitu<li1w şi trliirc emotionalr1. 

Pianista Dana Protopopescu n i11lr·rpret<1l Concertul nr. 

I pentru pian şi orc/1cstrtl de Frederic Chopin, bucurin· 
du-se de o primire deosebit de călduroasă din parlca p11· 

hlicnlui naion'an. Tinăra interpretă a cintat cu sim\ire, 
rlaritatc. g-ingă~iP. mai ale.; în partea a doua, Romariţfl. 

:\[omcntelc de poezie s-nu îmbinat cu acelea de virtuozi­
tate, în parlea I-a a conce1 lu lui care se impun~ prin ca· 

1·aclernl ":111 ritmic ~i melodic. 

P1·og-rn11111l cuncertnlni a fo,t întregit de apari\ia ,·iolo­
nistului ~tl'fo11 R11l1a, care a interpretat Conc-:rtul i11 mi 

11w1nr 1w111r11 ;·ioarii şi orr/1estră de fhl'h şi 

p1•11tl'll vioară şi orchestru de F :\lcnclclssohn-Ba1·1liold~-. 

Ştefan Ruha este un oaspete permanent :ii Filarmonicii 

ele Stat ,.Oltenia". Prezenta sa pc podiumul sofistic este 

intotdeauna hinr primit[1 de puhlicul craio,·can. aplaudat 

la scenă Jc,chisf1 pentru calităţile sale muzicale care de· 

monstrează Yirtuozitate şi o notabilă eferHscen\ă inter· 
pretativă. 

BORIS CHELARU 
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RECENZIE 

,,Instrumente de percufie" 

de Aurel Popa 

Inst rum ent e de percufie de Aurel Popa reprezintă 
1.bc-ul unui domeniu in conti11ui:i prefacere, domeniu a bia 
cunoscut în amănuntele a le semnificative. Dar tocmai 
aceste amăn unte sînt cele ruai necesare practicianu lui ş i , 
ln primul rinei. compozi torului nclua l. preocup>1t el e ad ln ­
cirea ş i diversificarea co ntinuă · a modalit ă \ilor <l e plă­

mădire a substantei sonore, pe linia „organologicului·' 

inclusiv. 

Punctul de greutate şi centrul interesului in in\·estiga­
tiile autorului trebuie consweralc nu realizarea unui in­
Ycntar a ceea ce este cunoscut, ,,clasic" pentru „secţia 

ritmică" a oricărui organism instrumental mai vechi sau 
mai nou, ci încercarea de sistematizare a avalan şei de 
instrumente, ven ite în orchestra modernă pe că il e dife­
rite sau, uneori , r eciproc interferente ale muzicilor popu­
lare, exotice ş i de jazz. 

Prima e tapă de ordonare a materiei, a instrumentelor 
de percuţie, în deconcertanta lor varietate, este aceea a 
cuprinderii acestora în două grupe, corespunzător felului 
de producere a sunetului : rnembra nofone şi idiofone. Re­
cunoaştem în aceas t ă împărţire op \iunea pentru cca mai 

l ogi că , mai pu\in riscată ş i mai cuprinză toare dintre cla­

s ifi căril e pos ibile. 

A doua etapă ordonatoare reiese din însuşi. conţinutul 
fiecărui :uticol, atîta timp cit instrumentului i se face o 
descri ere amănunţită pentru a fi deosebit (nu Cără temei) 
de un instrument foarte asemănător (de ex. tom-tom-ul de 
bongos), o prezentare din punctul de vedere al modului 
său , de punere în vibraţie, al calită ţilor sonor-timbrale, al 
p osibi lit ăţilor tehnice (depăşindu-se aici obligaţiile unui 
catehi m organologic şi conturîndu-se chiar un cod al po­
sibilităţilor de instrumentaţie) , ~i al denumirii sale Îll 

diferite limbi (ceea ce, departe de a fi o pedanterie de 
lexicografie poliglotă , contribuie la evitarea celor mai 
neplăcute confuzii, privind speciile unuia ş i aceluiaşi in­
strument cît şi confuziile dintre reprezentările în ab­
stract pe care şi le face un compozitor şi realitaţea inven­
tarului concret, confuzii proveni te cîteodată nici mai mult 
nici mai puţin din necunoaşterea denumirilor). 

Cum remarca înaintea mea un distins coleg într-o re­
cenzi e, cartea lui Aurel Popa se înscrie, pe linia acestui 
profil, ca o reuşită comparabilă cu ceea ce a întreprins 
numai polonezul \V. Kotonski. Şi încă : la Aurel Popa 
exis tă un plus de informat.ie bună şi la zi , o informaţie 

in care se valorifică tradiţi a populară şi e1'.p erieriţa com­
pozitorilor noştri. Ce păcat, însă, că această informaţie nu 
es te s lujită în unele pasaje şi de o formă stilistică adec­
vată) . Din punctul de vedere al bibliografiei şi mai ales 
al aceleia ce l-a ghidat pe autor în depistarea surselor 
folclorice ale noilor instrumente (sens în care vedem pre­
zenţa „Pasquelle-ului în notiţa bfoliogmfică) nu erau de 
ocolit şi alle lucrări de specialitate. 

Meri tul ele căpe ten ie al cărţii I u i Aurel Popa este ma­
rea ei utilitate. 

GHEORGHE FIRCA 

VITRINA PUBLICAŢflLOR STRĂINE. 

Ballova, Luba. Ludwig van Beethoven a Slovensko, B?·atislav a, 
Vydalo Vydavatelsitvo Osveba, 1972, 115 p. 

Ecoul bicentenarului naşterii lui 
Beethoven continuă să-şi prelun­
gească aria de răspîndire şi în mu­
zicologia ţărilor din răsăritul Euro­
pei. Volumul cercetătoarei Muzeu­
lui naţional din Bratislava, muzi­
co1ogul Luba Ballova, surprinde 
legăturile marelui compozitor cu 
Slovacia şi oamenii de artă ai epo­
cii, precum şi pătrunderea creaţi­

ei beethoveniene pe meleagurile 
nces tei ţări. Textul ful limbile 
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slovacă şi germană înfăţişează -
suoomt - ooopul luc.rării : Bratisla­
va în perioada lui Beethoven, at­
mosfera din castelele Dolna Krupa 
şi Hlohovec unde a poposit autorul 
Eroicei, ipotezele privitoare la le­
găturile compozitorului cu „iubita 
necunoscută" de la Băile Piestany, 
prietenia lui Beethoven cu Mikulas 
Zmeskal. Un preţios aparat critic, 
minuţios adunat de Luba Ballova, 
o listă a lucrărilor muzicale exe-

cutate în Slovacia, un i111dice de 
nume, completează textul de o ra­
ră scrupulozitate şi bogată dnfor­
maţie. Cea de a doua parte a vo­
lumului cuprinde peste 100 de ilus­
traţii alb-negru şi color cu ample 
legende în limbi străine , parcur­
gînd drumul lui Beethoven în Sl:>-
vacia pe calea 
tul izvoarelor 
ţinuta grafii.că 

Lubei Ballova 

imaginii. Prin inedi­
documen tare, prin 
exemplară, albumul 
reprezintă mai mult 

decît un omagiu la aniversarea ce­
lor două veacuri de la naşterea 

compozitorului : Beethoven în Slo­
vacia dovedeşte că muzicologia ţă­

rilor aparent „neimplicate" di1rect 
în studierea moştenirii autorului 
Appasionatei, poate avea încă un 
cuV'înt greu de spus în viitor. 
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Repertoire international des sourses musicales (RISM) . Kassel, 
Bărae11reiter Verlag, Vol. 1, l!J71, 464 p , Vol. 2, 1972, 560 p. 

treaga moştenire artistică mondială 

ce a fost cîndva încredinţată tipa­
rului să fie pusă la dispoziţia cer­
cetătorilor. Volumul întîi cuprinde 
lucrările compozi tarilor Aarts 
F'ranciscus - Byrd William, iar 

Aşteptate cu viu interes de către 

to ţi muzicologii ş i interpreţii dor­

ni ci să cunoască lucrările muzica­

le tipărJte ~ntre 1500-1800, volu­

m ele RISM inaugurează seria celor 

8 culegeri de cataloage alfabetice 

~ Hellhur·'.Zerasthl '~'.1 
~ Das· Buch1Ai~11 f.; 
.cS ·· d@r:r> QueP-o~<ffef 

•· A ' (Z) ·~ 
Gachich\E und ff<rlmnft 

·.·. ·. ·~ 

Teză de docbrat a cunoscutului 

muzicolog german Dr. Helmut Ze­

raschi, pasionat editor muzical di111 

Leipzig, volumul consacrat unui a 

d intre cele mai populare instru­

mente de odinioară - deseori în ­

tîlniit şi pe străzile de altă dată 

a le Bucureştilor şi laşilor - pune 

în lumină drumul de pesle două 

m enite su releve izvoarele muzi ­
cale deţinu te de peste 1.100 de bi­
bli oteci, arhive, colecţii particulare, 
m ..: zce, mănăsL r i etc . di '1 l "J ;ne~ 

întreagă (România figureaz[1 
printre ce le 29 de ţări - cu Mu­
zeul Brukenthal, Biblioteca cenL·a­
lă de Stat, Bibliotecile documen-

tare „Bethlen" din Aiud şi „Tele­

ki" din Tîrgu Mureş) . Lucrare de 

ample proporţii (va însuma în fi­

nal circa 8.000 de comp•)Zitori şi 

aproape 200.000 de titluri de piese 

muzicale) seria A din Repertoriul 

internaţ'ional al surselor muzicale 

ne oferă inventarul complet al 

operelor individuale. Paralel se va 

continua editarea seriei B (cata­

loage ordonate după principiul cro­

nologic şi tema.tic) astfel ca în -

volumul a.l doilea Cabezon, Anto­
nio de - Eyr.= J oseph . în cadrul 
fiecărui creator se indi<!ă titluril e 
pieselor (cu toate elem entele bibl io­
grafice) şi locul de păstmre (în 
diversele a rh ive). I11for:naţia ofe­
rită de aceste prime cataloage este 
excepţională (afl ăm de pildă, nume 
necunoscute de compozitori , rari-

tăţi de lucrări muzicale, nume ine­
dLte de editori etc.). Scrupulozitatea 
redactării (girată de conducătorul 

etît de priceput P rof. Dr. Friedrich 
Blume), dublată de prezentarea gra­
filcă remarcabilă, impun volumele 
RISM printre instrumentele de 

reală valoare documentară a căror 

apariţie 

exemplu 
trebui e salutată ca un 
de colabora re ştiinţifică 

.i nternaţională . 

Zeraschi, Helmut. Das Buch von der Drehorgel, Geschichte und 
Herkunft. mustratioinen nach aliten. QueUen. Zulrich, Im SanssoulS'i Ver­
lag, 1971 , 168 p. 

veacuri şi jumătate a flaşnetei. 

După ce defineşte numele şi origi­

nea instrumentului mecanic apă­

rut în pragul veacului XVIII, Hel­

mut Zeraschi ne propune o scurtă 

incursiune printre izvoarele docu-

menrtare din Germania, F'ranţa, 

Italia, Rusia, Polonia şi alte ţări 

(păicat că Român ia lipseşte !). Se 

fac trimiteri la periodice, surse 

lexicografice şi la ilustraţii. Sînt a-

110.lizate mecanismele diferitelorif1aş-

nete şi r epertoriul muzical. Apoi se 

trece la pre~entar~ amănunţită a ce­

lor trei tipuri de instrumente me­

canice : flaşne ta (Drehorgel) , se1;i­

neta (Serinette) ş i orchestronul 

(Orchestrion). Apelul la documente 

inedite, împrumută schiţei mono­

grafice a lui Helmut Zeraschi atri ­

butele unei cărţi de mare compe-

tenţă şi valoare ştiinţifică . Acest 

„instrument a l s trăzi lor" liniştite 

de odinioară care purta din casă 

în casă melodiile de mare circula ­

ţie într-o anumită epocă, contri­

buind la poezia · vieţii patriarhale 

a vechilor tîrguri, dispune astăzi 

- prin volumul lui Helmut Zera­

schi - de un preţios suport docu­

mentar ce-l va scoate din legenda 

literaturii memorialistice. Un splen­

did fond din asemenea instrumen­

te, provenit de la Muzeul poli teh­

nic din Iaşi, se află la Palatul Cul­

turii din capitala Moldovei. ce· bine 

le-a r f i stat să fie semnalate în vo­

lumul muzic:>logului german ! Pînă 

atunci să ne mulţumim că prozaica 

flaşnetă ş i-a dobîndit locul meritat 

în orgainologia muzi cal ă prin aceas­

tă excelentă carte . 

VI COS 

https://biblioteca-digitala.ro



~NOUVELLES 
MUS1CALES 
DEROUM 
Bulletin d 'lnformations 
de I' Union des Compositeurs 
de la Republique Socialiste de Roumanie 

Hommage 

Marfian Negrea 

pour ses 80 ans 

Le respe~l des traditions ei de l'histoire de la rul­

lure roumaine nous a toujours incite â etudier 3\'l'C' 

une pieuse consideration les valeurs artistiques 

musicales que le passe a fait parvenir jusqu'â nous. 

Nou!ţ nous sommes crec une histoirc de la mu­

sique roumaine, de la renommee d"un prince reg­

nant - Demetre Cantemir -. des recueils de 

quelques passionnes de la chanson populaire -

tels Ion Căianu et certai ns autrc' -, d'une romance 

de Ciprian Porumbescu, ou de quelques danses de 

Fleclztenmacher, Stephanescu ou Dimitrescu. 

Envisageant cependant le p3.sse <lepuis la pers­

pective actuelle, ou la generation des premieres 

decennies de notre siecle a marque une affirma-

1 ion longtemps attendue, nous ne saurions ne pas 

nous rappeler par une comparaison au phenomene 

46 

poetique - ces vers d'Eminescu citanl Cirhindeal 

et l\Iumulean, Prale et Daniil ainsi que toute celle 

gloricuse galerie de ns10nnaires enthousiasles, 

mais, somme toute, poetes mediocres. Des lors, je 

ne pense pas commettre une impiete â l'egard de 

l'hisLoire en considerant la generation des prernie­

res decennies du XX-e sitele - dans l'ensemble 

de laquelle Enescu passe eu tete - comme le 

premier chapitre de l'authentiquc et grande mu-
. . 

s1que roumame. 

~Iartian NEGREA, dont le role dans l"ecole 

roumaine de composition est bien etabli par sa 

propre creation musicale, se place sans aucun 

doute dans les premiers rangs de cette „genera­

tion d'or". 
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Je m'excuse des epithetes el du ton elogieux , 

mrus je pense que ces quelques mots sont bien­

venus s'ils reusisissent â exprimer un peu de ce 

qui e..st unique et original dans l'oeuvre de Mar­

ţian Negrea, le profil et le sens de sa mus1que. 

Lorsqu'on essaie de synthetisei· en quelques 

mots toul un chemin crcateur, on ne sait. 

souvent, si Ies elements significatifs sont ceux 

d'ordre technique et de langage, de message es­

thetiquc ou de conscience artistique presente dans 

l' ar lu alite de la vie. 

lVf ais la perspective que nou~ donnent quelques 

decennÎes SUI' les oreatÎons lllllSÎcale<; des annees 

'30-'liO, ainsi que Ies traits qui se detachesnt des 

oeuvres des annees '50-'60, tl'aits qui d'aillcm"> 

e confirment, nous permettent dP contourner Ies 

zones du langage et de l'esthetique du compos1-

teur, de la musique qu'il a ecr.ite . ' Jttsqu au-

jourd'hui. 

Dans la plupart de ses ouvrages , le composi­

teUL' ne l'ecourt pas a la citation folklorique en 

tant que modalite preferentielle d'expression mu­

sioale, car il connaît Ies limites et les servitudes 

qui resultent d'un mari.age trop intime avec la 

musique populaire. Mais îl n'evite pas uon plus 

d' employe.r quelques perles de la nmsicalite popu­

lai re, surtout lorsque le oaractere memc et l'ex­

p1ression d'un oerbain ouvrage l'exigient. D'autres 

fois, pur de tout pittoresque, il aspire a de se­

veL'0S relations contrapuntiques. Certes, sa s·ensibi­

li<te - legerement teintee de romantisme -, son 

gout pour la couleur musicale vive, â nuances 
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1:u111plcxes. s11an• el fr&riquc, le m('nenl Yers le 

1nirag-1· i111prcssÎ01111istc. mais la fa('(llI'C dcmeun' 

;i11tltf'11tiq11f'. k l:rnµ:agp pPl"SOJlll!'I. 

Po111· dHi11i1· 1111 st~·lc-. mcme trcs personnel, ii 

faut. s 111sn1rf' dans 1·1·rtaines limites, a\'ec des 

rPf(·1·<·1H'l'S :'t c\":111t1·1•s (ll'l'SOJlDalit(•<; le plus SOU\'C•nt 

pro{·111i1H'11lt•s - i·talon -, sinon on risque <le 

sl' perclrc tlans un allignl'ment Yague et brumeux 

d"adjPctik Cest JH'ul-0Lrl' pou1· f'Ptle raison que Do­

rn Pnpm·ici. tlan~ snn n··rcnt liu·e sur la musiquc 

1 oumai1w. ch1•1·1·hl' :'1 clefinir ele la maniere sui­

Yanlc Ies {·le11w11h d1• langage Lle l\'larlian .~egrea: 

.. Son ha1'111011ic est ril'hc et app011e des elements 

no11Yea11:-..: i1 la m11s1quc ro1rnw.me de la 3-e de­

cP.nnH' d1• nolre siecle. A cote des harmonÎt'S 

classiqu<'s. un rencontrc des accorrls cxpressifs 

de sepli1~nw. neu\'Ît'me. de<> accords augmentes. 

qm no11s rappellent Debussy ou Ravel. D'autre 

part. ccrlnins chromalisrnes inaltendus indiquent 

J"harmonic' postwagnl>rienne cornrne source d"ins­

piralion. alor,; fJllf' des {>lf>menls de poh-Lonalit{• 

el cles ('()11ples d"accords ele quarle. de qui11l<•. 

ainsi que de J'(~l'!1e;.; sr·conde:'> ll~moignPnL ele l"ns­

similation c1·(•all'irc des procedes harmoniques de 

Paul I linclemith quc :\fal'tian Negrea apprecic 

louL particulierement.·· Sajoutcrais cepC'ndent vo­

lontiers Ies principaux aspecls de l"Jiarmonie utilisec 

par le compositeul' dans l'espl'it d'unc rnu:;ique mo­

dale resultec de l"ernploi d"une rn(•lodie d'Pssence 

populairP. C:es encliaînenwnts mucl:.iux en nuances 

ele pasll'l des reli·brcs morccaux pou1· piano „1111-
presstom l'llStiques·' ecrits en 191 l. tout cornrne 

ecs vigourl'ux accenls harmoniques de la .,;econde 

partie du Cuncerto pour orchestre ecrit en 1963. 
clecoulent cl"une tres originale intuition des ya­

lenrs harmoniqucs contenues dans la melodie. 

11 se peut qu'acluellenwnl celle maniere de vo11· 

semble tout naturelle, rnais n'oublions pas que 

Ies generations plus jeunes ont pu l'assimiler grâce, 

justemenL au langage musical constilue par nos 

111aîtrcs, par celte „generati~n d'or„ - telle que 

j<' ,·icns de l'appeler - de la musique i'ournaine. 

Zeno Yancea estime que ~forţian ~egrea procede 

!)ar IP modelage de la melodie populaÎre d'apl'l'S 

IPS necessil<~S dn Jiangag1~ harmoniqLH' differencie et 

non inYel',„1•me11t. Je ne saurais dirc si la relatio11 

l'lltre la melodic et J"harrnonie se realise par celte 

\'Ole, rnais ce qui rnc semhle important c'est que 

l'el le relat.ion existe, sa musique etant, dans une 
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rnesure egale, harmoniq11e de maniere com­

plexe et melodique avec prepondt'.·1·ance. En cc 

qui concerne sa pol~·phonie, Tlll;me si ellP esl 

corn;;ue harrnoniquement, la souplesse clPs tissures 

~' est presente, a\'ec un sens exp1·essif et auto-

1101111· lini'·airf'. r .e Final cli· la Su:nplwnie du 

Printemps el du Concerta po11r orchestre, mns1 

qu1.• tant d'autres momenls, le prouvent. 

Par rnalhf'ur, si un compositeur commence par 

<~I.re qualil'ie de ,.grand harmoniste" ou de „grand 

pol~·phoniste", ce n'est que fort difficilement qu'il 

rcussirn a rnodifier une opinicn generale etablie 

:I la legere .. \insi, pour de nombreuses personnes . 

\Iartian Negrea passe pour un illustre composi­

lPur de mouvcments dansants, radicux et vifs, 

pom· un orchcstrateur briliant, pour un harmo­

niste plein de souplesse. Dans la mesure ou la 

splendidP Tarantelle de sa Suit~ Les Monts 

Apuseni lui a apporte une grande popularite 

parrn1 Ies melornanes. dans la rnemc mesure. 

a-t-elle estompe dans l"opinion de cenx-h't el m1.;111c 

clcs musicien~, la consl'ience de la trrs \'aste palette 

d'expressions que sa musiqne ernploil'. 

ll est \'l'aÎ quc ses oeuvres contiennenL unc „lu­

minosite ct une vigueur conlagieuse"' - tel que 

Doru Popo,·ici le dit en synthetisanl -. mais ii 

ne fauL pas oublic1· ses pages d"humour lmrlesqnc, 

ni celles inlensement dramatiques. ni Ies moments 

d'interiorite lyriquc medilatiw. ni enfin d'autres 

moments, d'aut:res pages qu1 trangressent ces 

st.rictes compartimentages. La „Lamenlation·', la 

Lrnisii·me partie ele son Concerta pour orchestre, 

par exemple. represente un t'xtraordinaire jume­

lage de la doulem et de l'endureisscment extatique, 

serein ; c'est une 1rn1·ification olympienne \Taimenl 

uniquc dans la musique roumaine. 

Considerons sai1s cesse la grande variete des 

genres abordes, du lied â l' opera, des pieces pour 

un seul instrument a cet inoui Requiem ; n' oublions 

1amais sa capacite d'etre en rneme temps un grand 

maît1re de la miniatmP aulant que des vastes con­

structions. 

Sur le degre de force d' hoc:ition, de suggesti­

vite ou d'expression que contienL la musique de 

l\farj.ian Negrea, il reste cncore a m~diter, a me­

diter, L.out en etudiant sans doulc les e1·eations 11111-

sicalcs qu'il a donnees, ainsi que cP-lles que nous 

souhailons encore recevoir. 

I.IVIU GLOOE.\Nll 
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