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Peter ANDRASCHKE 

,,Patria, aşa cum o gândesc eu" 
Trei sugestii de pe scena avangardei din Germania 

Descoperirea regionalului, ca opoziţie a naţionalului şi în contrast extrem 
faţă de interesul tot mai larg pentru o muzică mondială, care să spargă graniţele 
naţionalului, ale propriei patrii, a devenit, în anii deceniului 8, un important impuls 
creator pentru compozitorii din avangarda acelei vremi în RFG. 

După cel de-al doilea război mondial, din motive lesne de înţeles, exista şi 
mai puţin interes, din partea compozitorilor germani, pentru o muzică având 
identitate naţională, decât înainte de 1933; de fapt nu mai exista nici un interes. 
După 1950, avangarda, bunăoară cercul de la Darmstadt, s-a ocupat la început cu 
precădere , apoi în chip decisiv, de problemele de organizare a materialului acustic 
din moştenirea celei de-a doua şcoli vieneze, în special din cea a lui Anton 
Webern , găsind astfel drumul spre muzica serială şi electronică . 

Problemele de tehnică a compoziţiei stăteau atunci în prim plan. Abia de la 
mijlocul anilor '60 au început compozitorii de avangardă să ţină mai mult cont de 
dimensiunile semantice ale lucrărilor lor şi să le dea prioritate. Concomitent a sporit 
din nou interesul general pentru folclor. În domeniul muzical acesta s-a manifestat 
în muzica cultă, dar şi în lumea făuritorilor de cântece, în căutarea unei contra
culturi, care să se opună „şlagărelor'' de orientare anglofonă. Ca punct de plecare 
în această privinţă au servit Festivalurile de la Burg Waldeck. 

Interesul pentru folclorul european şi muzica extra-europeană a dus la 
ideea unei muzici mondiale, care să desfiinţeze limitele naţionalului. Muzica lui 
Karlheinz Stockhausen este un bun exemplu în această privinţă şi va fi, de aceea, 
atinsă în treacăt aici. Lucrările sale: Telemusik (Muzică electronică, 1966) şi 

Hymnen (Muzică electronică şi concretă, op. nr. 22, 1966-67, Muzică electronică şi 
concretă cu solişti, op. nr. 22 1/2, 1966-67) reunesc în chip distinct înregistrări 
originale de folclor şi de muzică extra-europeană, cu sonorităţi electronice. Cu 
aceste lucrări se conturează la el o nouă treaptă de dezvoltare, legată de o nouă 
concepţie de viaţă, care în final va duce la o nouă gândire muzicală. Aceasta îşi 
va atinge punctul culminant în aşa-numita muzică intuitivă (Din cele şapte zile, 15 
compoziţii, mai 1968, op. 26; Pentru timpurile ce vor veni, 12 texte pentru muzică 
intuitivă\ 1968-70, op. 33). 

1 Coperta înregistrării nr. 13 Păsări călătoare şi nr. 17 Ceylon îl înfăţişează pe Stockhausen 
mânuind o tobă ceyloneză având ca fundal o pasăre, realizată din frunze de palmier. 
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Tradiţiile la care se raportează el în Telemusik sunt folclorul şi muzica 
extra-europeană. Cea mai bine reprezentată este muzica japoneză , ceea ce 
rezultă din comanda lucrării şi dedicaţia către poporul japonez. Este vorba de 
extrase din: 

- cunoscuta muzică Gagaku E ten raku, 
- muzicile Kabuki Yatai aikata (,,Matsuri Bayashi") şi Daidai Kagura (,,Aoi 

Matsura"), 
- muzica scoicilor, care se cântă în timpul ceremonialului Omizutori în 

templul Todaiji din Nara, 
- o cântare de templu la ceremonialul Semborsusha irei heiwa kigan 

daihooh de la Templul Kohyasan din Japonia. 
Celelalte muzici străine din Telemusik sunt, în ce priveşte importanţa 

pentru spaţiul cultural căruia îi aparţin, nu întotdeauna tipic alese şi mai puţin 
reprezentative faţă de exemplele japoneze. Stockhausen pur şi simplu nu prea se 
descurca în domeniul etnomuzical şi alegea din materialul muzical pe care-l avea 
la dispoziţie, adunat întâmplător, ceea ce i se părea compoziţional mai valoros; 
totodată urmărea, potrivit concepţiei sale generale, să respecte şi anumite spaţii 
geografice. Pe lângă exemplele japoneze, el a mai integrat: 

- o muzică pentru gamelan din Bali, 
- un cântec african din sudul Saharei, 
- o „Sevillana" spaniolă, 
- muzică instrumentală maghiară, 
- o muzică a indienilor Shipibo din Amazonul superior, care se cântă în 

timpul ritualelor de pubertate ale fetelor, 
- muzică instrumentală chineză cu flaut solo, 
- un cântec de leagăn (,,Mama şi copilul") al indienilor Jahave, 
- un cântec de bărbaţi al indienilor Suyar (ambele sunt triburi amazoniene) , 
- trei exemple muzicale din Vietnam. 
Tendinţa de caricaturizare a naţionalului supraevaluat este, între altele, un 

merit al lui Mauricio Kagel, originar din Argentina şi stabilit, în 1957, la Kăln. Un 
exemplu cunoscut îl constituie „Exotica" pentru instrumente extra-europene 
(1970/71 ), pe care a scris-o pentru programul cultural al Jocurilor Olimpice de la 
Munchen, 1972. În această compoziţie el a obligat instrumentişti renumiţi să 
producă sonorităţi instrumentale exotice pe instrumente care nu le erau familiare. 1 

A privi cultura şi istoria lumii din perspectiva naţională a europenilor i-a fost 
întotdeauna ceva străin lu Kagel. O contribuţie deosebit de clară în discuţiile pe 
tema imperialismului şi a colonialismului o reprezintă Mare Nostrum. Descoperirea, 
pacificarea şi conversia spaţiului mediteranean de către un trib din Amazonia 
(1973-75). Mare Nostrum - titlul lucrării provine din denumirea dată de romani 
Mediteranei „lor'' - îl provoacă pe Kagel să propună cazul unei colonizări inverse. 

1 Anexa cu discuri conţine fotografii color cu instrumentiştii Michel Portal, Vinko Globokar, 
Christoph Caskel, Wilhelm Bruck, Theodor Ross şi Siegfried Palm, îmbrăcaţi şi machiaţi exotic, iar pe 
coperta discului este reprezentat autorul, într-un echipament corespunzător. 

97 
https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 3/2003 

Nu europenii, ci un trib de indieni din Amazoniua descoperă, cucereşte şi distruge 
Mediterana. Crescânda poluare a mediului devine vizibilă pe scenă. Această lume 
întoarsă pe dos reprezintă foaia de titlu a partiturii. Imaginea geografică a 
Mediteranei nordice trebuie privită de jos în sus. 

În contrast extrem cu preocuparea vizând o muzică mondială se află 
aceea faţă de regional , faţă de propria patrie, care s-a dezvoltat şi prin această 
~onştiinţă de sine în toate domeniile artei şi ale vieţii , indusă de generaţia din 1968. 
ln cele ce urmează se prezintă trei exemple de compozitori din avangardă, care se 
preocupă în muzica lor de problemele regionalului şi ale naţionalului. Lucrările 
au fost executate în cadrul „Zilelor Muzicale de la Donaueschingen", cel mai 
cunoscut festival de muzică contemporană. Este vorba de: 

- Walter Zimmermann: Topografii de lăndlere pentru orchestră, părţile III şi 
IV (prima audiţie 17 X 1980); 

- Dieter Schnebel: Jowaegerli. Cuvinte şi imagini alemanice după Johann 
Peter Hebel, cu sonorităţi vocale şi instrumentale şi percuţie (p. a. Baden-Baden, 
16 VI 1983; Donaueschingen, 21 X 1980); 

- Helmut Lachnmann: Suită de dansuri cu Imnul German (Oeutschlands
lied), muzică pentru orchestră cu cvartet de coarde 1 (p. a. 18 X 1980). 

Compoziţiile lui Lachenmann şi Schnebel au fost comenzi ale Radio-
difuziunii din Baden-Baden. 

1. ,,Ceea ce e local este (şi) universal". 
Despre Muzica locală 2 de Walter Zimmermann 

Proiectul componistic al lui Walter Zimmermann (n. 1949), conceput 
generos, se împarte în patru cicluri, încadrate între un prolog şi un epilog. 

Prolog: Efemer, pentru trio cu pian. 
I. Topografii de lăndlere, pentru orchestră (1979/79) 

1. Phran 
2. Topan 
3. Tophra 
4. An 

li. Dansuri uşoare 
1. 1 O dansuri francone, pentru cvartet de coarde (1977) 
2. 25 melodii Kărwa, pentru două clarinete (1979) 
3. 20 dansuri cu figuri, pentru coarde 
4. 15 duble, transcrise pentru chitară 

III. Wolkenorte (aprox. ,,locuri în nori"), pentru harpă (1980/8_1) 

1 Titlul prezentat la prima audiţie: Suită de dansuri cu „Cântecul Germaniei", pentru patru 
instrumente de coarde soliste şi orchestră . 

2 Partitura a apărut la „Selbstverlag" (="Samizdat") , Studio-ul pentru începători, Recording 
Press K61n. 
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IV. Dansuri tăcute 
1. Sunete ale pământului, ale apei, ale aerului, pentru 

Streichglassspiel (armonică de sticlă , mânuită cu arcuşul) 
2. Riuti, defrişări şi paragini, pentru un percuţionist (1980) 
3. Triasicul superior, duble fără număr pentru cvartet de coarde 

Epilog: Dansul şi durerea, pentru 13 instrumente (1981) 
În lucrarea sa Muzică locală, Zimmermann, născut în 1949 la Schwabach 

(Franconia mijlocie) , vrea să stabilească relaţii între muzică şi peisaj. Încă din 
titlurile părţi lor sunt reunite noţiun i geografice, geologice şi muzicale. Principalul 
punct de referinţă este regiunea din jurul localităţii Furth , unde Zimmermann 
urmase liceul , regiune care are orăşelul Cadolzburg ca punct central. 

Topografiile de lăndlere au ca material de bază lăndlere bavareze de câte 
8 măsuri, publicate de folcloristul Felix Horburger în 1976.1 Ele sunt prelucrate în 
prima parte (Phran) pe baza unor relaţii prestabilite, privind înălţimile, armonia, 
ritmul şi instrumentaţia , pe care Zimmermann le obţinuşe prin permutarea unor 
şiruri numerice şi de pătrate numerice2 (vezi ex. 1 ). ln cea de-a doua parte 
(Topan) , se proiectează peisaje peste melodii3, după cum cere Zimmermann, în 
număr de 12. Aceste peisaje se analizează pe baza unor hărţi geologice, după 
următoarele criterii: 

Numărul şi felul straturilor, ordonate după vârstă: 
1. Holocen, pleistocen 
2. Terţiar 
3. Cretacic 
4. Jurasic 
5. Triasic 
6. Permian 
7. Carbonifer 
8. Devonian 
9. Silurian 
1 O. Cambrian 
11 . Algonkian 
12. Arheian, eruptive tinere sau vechi 

Numărul şi felul morfemelor de suprafaţă: 
1 . Localizare 
2. Vale în formă de covată 
3. Gabrie orizontală 
4. Vale crestată 
5. Curs de apă 
6. Treaptă joasă de teren 

1 Achttaktige Lăndler aus Bayem, Regensburg 1977, Verlag Gustav Bosse 
. 

2 Procedeele componistice sunt expuse pe larg în Walter Zimmermann: Lokale Musik - eine 
Pro1ektbeschreibung, în: Neuland. Ansătze zur Musik der Gegenwart, Jahrbuch Bd. 1, hg. von Herbert 
HJenck, Koln 1980, S. 80-86. 

3 ibidem, S. 84. 
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7. Terenuri netede 
8. Câmpie 
9. Treaptă înaltă de teren 
10. Pădure 
11. Trepte abrupte 
12. Siruri de înăltimi 
Felu

0

I de desfăşurare a reliefului a fost determinat prin numărul cursurilor 
de apă, iar scara de 12 sunete se obţine din debitul de apă. 

Cele trei scări de câte 12 sunete au fost compuse de Zimmermann prin 
pătratele numerice pe care le utilizează în prima parte (vezi ex. 1 ), însă 
combinaţiile numerice pentru instrumentaţie se află în raporturi inverse faţă de cele 
din prima parte. 

Ex. 1 
1•: 2 
2*: 5/10 
3*: i/ 8/12 
4*: 3/ 6/ 9/12 
5*: 1/ 2/ 4/ 7/ 11 
6*: ;/ 3/ 5/ 7/ 9/11 
î*: E/ 7 / 6/ 9/10/11/12 
8•: '/ 2/ 3/ 4/ 5/ 6/ 7/ 8 
9* : li 5/ 6/ 7/ 9/ 9/10/1 1/ 12 

10*: 1/ 2/ 3/ 4/ 5/ 6/ 7/ 8/ 9/10 
11*: 2/ 3/ 4/ 5/ 6/ 7/ 8/ 9/10/11/12 
12*: 1/ 2/ 3/ 4/ 5/ 6/ 7/ 8/ 9/10/11/12 

K.~~e~nschlUssel f~r Matrix 
[1*=Sclo,2*=Duo, 3*=Trio ,4*=Quartett usw. : 

Die Neutralisierungsmatrix hat die Ei
gensctaft, caG sie 12 Zahlen durchschrei
tet ur.d bei der 13. Zahl sich der Zyklus 
rnit der ersten schlieGt . Dies wird er
reicht durc.'1 die Formel +7 - 5. Es ent
steht da.nn fo lgend e Grundreihe: 1 , 8, 3 , 
10 , 5, 12, 7, 2, 9, 4, 11, 6 . Durch Neben
eina.nderstellen der jeweils năchsten Zahl, 
als Beginn dieses 12er-Zyklus, entsteht 
folgende Matrix : 
X-+ .o .1 .2 -3 -4 .F. • .8 ·' .10 .11 
Y' 

, , ., 
4 'i "J ~ -q 11 1 

! ~ A C 10 11 I~ 2 4 f, 

3 4 5 f, 7 ' 'Î rl, n 1 1 
4 17\ ,, ,,, 1· 2 ,l ,; B -.; 5 h 7 8 qr,- ri 1 11 ' ' ~ 12 1 ? 3 4 ,:, 7 9 1r 1 
7 7 8 9 10 11 1 1 """2 4 'i 
A " ' ,r ~ b H Ql ,, ,, 
ci Q 10 11 12 1 2 -.; A 6 7 ' lU 4 'i 6 ·7 " Q rT5 ri1 , 1 ? 

11 rn ,, ~ ' A -.; .; A q 11 
10 6 -;, 

" Q 1" 11 12 1 2 ' A ' .11 .10 . q .8 -7 • 6 • 5 .4 .3 . 2 .1 o 
Diese Matrix ermoglicht nun eine In

strumentierung der Lăndler, in einer Wei
se, daa das Subjekt nicht in irgendeiner 
expressiven Art daran beteiligt ist . Die 
Eigenbeschaffenheit der Lăndler wird also 
durch diese Instrumentationstabellen hor
ho~ 

Tophra, care urmează nemijlocit, 
reprezintă o sinteză a modalităţilor 
utilizate deja în părţile 1 şi 2. Partea a 
patra, An, este, după cum explică 
Zimmermann în caietul-progam al 
primei audiţii, ,,o simplă prezentare a 
rezervorului de material oferit de 
ambele serii de armonice, care servesc 
ca bază armoniei întregii piese, a 
materialului brut." 1 Cele două serii de 
armonice pornesc de la Fa din octava 
mare (Fa - fa - do 1 - fa 1 - la 1 etc.) 
şi do din octava mică (do - do 1 - sol 1 
- do 2 - mi 2 etc.). Duratele se 
reglează după un şir numeric stabilit 
prin permutări de către compozitor (11 
-6-1-8-3-10-5-12-7-2-9 
-4). 

Pentru Topografiile de land/ere, 
Zimmermann propune ca motto versuri 
de Friedrich Holderlin: 

1 Donaueschingen Musiktage 1980. Programmheft hg. von Josef Hăusler, Donaueschingen 
1980, S . 12. 
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,,Natură, prietena ta suferă şi doarme, iar tu, 
ce dai viaţă tuturor, lipseşti? Ah, iar voi, 
adieri ale eterului 
şi izvoare ale lumii solare, n-o vindecaţi?" 1 

Este vorba de prima strofă a poeziei tristrofice Vindecarea ei, pe care 
Hi:ilderlin a augmentat-o până la o odă de cinci strofe, sub acelaşi titlu. Hălderlin a 
rămas, pentru Zimmermann, un poet important. 

În 1992 a avut loc prima audiţie a lucrării Hyperion. O operă În scrisori, 
după Friedrich Hălderlin, pentru scriitorul epistolelor, trei cântăreţi şi ansamblu 
instrumental (libretul de D. G. Sattler). Eseul introductiv scris de Zimmermann, 
menit a facilita înţelegerea ei, a fost intitulat, semnificativ, Nişa sau tot ce este local 
este (şi) universal 2 . El porneşte aici de la ideea că locul naşterii unui om este o 
nişă şi, în acelaşi timp, un spaţiu cultural car~-I însoţeşte de-a lungul întregii vieţi, 
rămânând un punct permanent de referinţă. ln schimb, noţiunea de „patrie" este 
pentru el, dimpotrivă, ,,iluzie şi orbire, o denumire sentimentală impusă materialului 
local. 3 În reprezentările sale privind localul ca punct de orientare în lume, 
Zimmermann se bizuie pe importantul scriitor american William Carlos Williams 
(1883-1963), pe care-l citează frecvent. Acesta, în cele cinci volume ale marelui 
său poem epic Paterson 4, face din lumea ce-l înconjoară nemijlocit un punct de 
plecare şi scenă a căutărilor sale privind o nouă înţelegere a lumii. Pentru că 
limitarea la dezvăluirea impulsurilor care determină oraşul Patterson din statul New 
Jersey îi garantează veridicitatea lor, pentru că ele sunt o cunoaştere concretă 
(,,No ideas but in things!"). 5 

Tot de la Williams a preluat Zimmermann şi motto-ul pentru cea de-a treia 
parte a Muzicii locale: ,,To reconcile the people and the stones" (,,O împăcare dintre 
oameni şi pietre"). De asemenea, Zimmermann îl citează pe Pier Paolo Pasolini: 
„Universul ţărănesc este trans-naţional. El nici măcar nu recunoaşte naţiunile". 6 

Faptul că în compoziţie apare clar specificul de lăndler îşi are temeiul în 
felul lui Zimmermann de a-şi planifica metoda de lucru. Astfel, el a împrumutat de 
pildă, pentru scara de ritmuri, unele formule ritmice găsite în melodiile de lăndlere 
(vezi ex. 2). El a ţinut cont şi de tipica pendulare dintre armoniile de tonică şi 
dominantă, prezentă în lăndlerele contemporane.7 

1 Textul e redat după: Friedrich Holderlin. Gedichte, hg. von Jochen Schmidt = Firedrich 
Holderlin. Samtliche Werke und Briefe, 3 Bde, hg. von Jochen Schmidt, Bd. 1, Frannkfurt am Main 
1992, S. 201. 

2 Walter Zimmermann: Nische oder das Lokale ist das Universale, in: Neuland. Ansatze zur 
Musik der Gegerwart, Jahrbuch Bd. 1, hg. con Herbert Genck, Koln 1980, S. 76-80. Wiederabdruck in 
Walter Zimmermann: lnse/ Musik, Koln 1981, S. 197-201 . 

3 Citat după Neulan, S. 78. 
4 Willian Carlos Williams: Paterson, New York 1946-1958. 
5 Michael Kohler: Paterson, in: Kindlers Literatur Lexikon, in 25 Bd. 
6 Pier Paolo Pasolini: Freibeuter Schriften, Berlin 1979, S. 45. 
7 Vgl. die ausfuhrliche Beschreibung, Neuland, S. 83f. 
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Ex.2 

1 J J J J 7 
2 J J l l 8 
3 J J J J 9 
4 J J) J 10 
5 ; rT7 11 
6 J J 12 

J J n n J J 
J) J. f, 

f7J>f7 
Sonderfor,nen 

I@ fl iJ [Elf Id' f f I 
I~ O'. f ~ I El f Er d fJlJ I 
~[ff,,1art1r c 1 

2. Apocalipsă şi idilă cu vite 
Dieter Schnebel: Jowaegerli 

Despre Jowaegerli, Cuvinte şi tablouri a/emane de/şi după Johann Peter 
Hebel, cu voci şi sunete instrumentale şi percuţie voi aminti doar pe scurt, 
deoarece am publicat deja materiale cu privire la acestea.1 „Jowaegerli", tradus în 
germana cultă, ar însemna aproximativ „da, într-adevăr''. Lucrarea este denumită 
de Schnebel o „cantată scenică". Textele vorbite şi cântate, reprezentarea scenică 
şi muzica sunt mijloacele ce alcătuiesc complexul spectacol. Într-o cronică 
referitoare la reprezentaţia din 21 octombrie 1984 din cadrul „Zilelor Muzicale de la 
Donaueschingen" - sub titlul Apocalipsă cu sentiment patriotic - Gerhard R. Koch 
scria, în "Die Neue Zeitschrift fur Musik", că Schnebel nu face în compoziţia sa 
altceva decât „un regionalism ridicat la rang metafizic".2 Schnebel, născut în 1930 
la Lahr, landul Baden-W0rtenberg, realizează aceasta nu prin mijloace muzicale, ci 
în principal prin recurgerea la poeziile concetăţeanului său Johann Peter Hebel. 
Compoziţia poartă o dedicaţie în dialect alemanic. 

(Nota traducătorului: Întregul paragraf care urmează a fost tradus 
selectiv, renunţându-se la citatele frecvente în dialect alemanic, pentru care nu 
dispuneam de materiale informative certe.) 

1 Peter Andraschke: Zwischen Volks- und Kunstmusik: Hebel - Vertonungen, in: Johann 
Peter Hebel. 

2 Gerhard R. Koch: Apokalypse mit Heimatgefilhl zu den Donaueschinger Musiktagen 1984, 
NZ 146, 1985, S. 25. 
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Punctul central al lucrării Jowaegerli îl constituie poezia Die 
Vergănglichkeit (Dialog între stânci şi pârâu, noaptea, pe drumul spre Sasei). 
Schnebel divizează voluminosul text epic în patru părţi, completându-l şi 
comentându-l cu trei povestiri ale lui Hebel, în germana cultă, şi şase reflecţii, pe 
care le numeşte „gânduri". ( ... ) Asemenea unor parabole, povestirile reiau, în chip 
felurit, tema devenirii şi a efemerului. ( ... ) Limba lui Hebel, fie că e în dialect 
alemanic, fie exprimată în germana cultă, posedă - pentru Schnebel - calităţi 
muzicale. ( ... ) 

Schnebel abordează în muzica sa - voit searbădă pe segmente lungi -
poezia lui Hebel într-un mod lipsit de pretenţii, la fel cum acesta prezintă 
dimensiunile metafizice ale existenţei umane, contemporaneitatea trecutului, 
efemerul şi viziunea apocaliptică, în tablouri simple, directe, dar puternic sugestive 
în dialectul lor provenind din lumea de reprezentări a omului simplu. Schnebel nu 
sentimentalizează. Până şi sunetele naturaliste pe care le introduce trebuie să 
păstreze o distanţă faţă de un asemenea pericol. Dorul de a regăsi familiaritatea 
patriei şi a o proteja se află sub semnul dispariţiei inevitabile. Jowaegerli este o 
lucrare care, din capul locului, nu vizează un public larg şi nici afecte exterioare. 
Adevărata ei receptare va avea loc, prioritar, acolo unde limba alemană e vorbită şi 
înţeleasă. 

Jowaegerli este o lucrare scenică, chiar dacă - tocmai scenic - este prea 
puţin animată. La spectacolul de la Donaueschingen, Ătti (tatăl) cu băieţelul său 
Bueb apar într-o căruţă încărcată, trasă de boi, chiar în piaţa localităţii. Gerhard 
Koch comentează aceasta, făcând aluzie la teologul Schnebel : ,,Cu atât mai 
elocventă devine deviza sa muzicologică - «Tot ce respiră îl laudă pe Domnul»-, o 
căruţă cu grâne, avându-i pe Ătti şi Bueb deasupra, precum şi două vaci minunat 
de expresive. Spectatori nemulţumiţi şi-au exprimat după reprezentaţie indignarea 
prin mugete, în loc de huiduieli , după cum constată presa internaţională. Sunetele 
şi zgomotele concrete, existente în compoziţia despre care vorbim, au fost şi mai 
întărite prin această scenografie naturalistă. În asemenea sunete se percep însă 
sentimente delicate. De fapt, alemana lui Hebel, fie redată dialectal, fie tradusă în 
germana cultă, este saturată de o multitudine de nuanţe ale simţirii, ascunzând în 
sunetele vorbite, ca şi în sensul lor, o bogată polifonie de linii de simţire şi valori de 
sens. lată cum devine alemana lui Hebel, din nou, ceea ce a fost la origine şi ceea 
ce urmăreşte să redevină: o unitate de gândire şi sentiment."1 

Pe lângă melodiile textelor recitate şi cântate, atrag atenţia sunete şi 
zgomote, care îmbogăţesc compoziţia prin peisajul sonor, dezvăluindu-i esenţa 
regională, ,,de acasă": fluier, chitară, armonică de mână, dar şi moara de apă şi 
maşina de vânt. Ele sunt legate de text şi alcătuiesc un spaţiu scenic sonor, plin de 
realitate şi fantezie. În acest spaţiu are loc discuţia dintre Ătti şi Bueb despre 
„efemer'', în rostirea lor alemană, viguroasă şi sugestivă sonor, în timpul călătoriei 
lor de-a lungul Rinului superior, într-un car cu boi, trecând pe lângă păduri, câmpii 

1 Dieter Schnebel: Mund-Art in Sprache un Musik. Gedanken ben der Komposition von 
.Jowaegerli", in Programmheft der Donaueschinger Musiktage 1984, S. 1 O. 
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şi ruine, pe lângă semne elocvente ale trecutului, dar şi de ceea ce umple sufletul 
credincioşilor ferm convinşi de ce-i aşteaptă „dincolo": viaţa veşnică. 

În cantata lui Schnebel textele sunt recitate (vezi ex. 3). Ca gen, această 
lucrare este o melodramă. Cei patru solişti vocali cântă numai în vocalize, însă de 
regulă ei întrebuinţează şi diverse modalităţi de vorbire: şoapte, murmur, strigăt. 
Partitura povestitorului este fixată ritmic ca interpretare, dar înălţimile intonaţiilor 
vorbite sunt notate doar aproximativ. Valorile lungi şi scurte ale ritmului vorbirii 
rămân pe segmente mari la fel: în exemplul nostru este vorba de o succesiune 
regulată de doimi şi pătrimi, î~tr-un ritm triolic. Ele urmăresc nu numai frazarea, ci 
şi metrul versurilor lui Hebel. lnsă declamaţia nu trebuie să fie ţeapănă. De aceea 
Schnebel recomandă: ,,Trebuie urmărită măsura, dar în primul rând ritmica fluxului 
verbal". Instrumentele antrenează cu ele ritmul recitatorilor. Cântăreţii cântă pe 
vocale extrase din text. ( ... ) Totul se concentrează pe text şi pe calităţile expresive 
ale acestuia. O atmosferă specială de peisaj de la ţară este creată de Schnebel cu 
sunete extramuzicale, menită să aducă un pic de realism. Soprana este prevăzută 
aici cu un fluier de adunare a animalelor, ,,vocile cvasi-animalice" trebuie să intre 
„ca şi cum. ar improviza, dar mereu cu economie şi rezervă, fără a ţine seama de 
măsură" . 1 ln alte locuri soliştii vocali scot sunete ce imită voci de animale, ciripit de 
păsări etc. Percuţioniştii folosesc o moară de apă, ca să sugereze plescăitul apei, 
apoi patru Woodblocks pentru imitarea tropăitului copitelor. În alte locuri se 
folosesc maşini de vânt. Prin urmare, se regăsesc aici trei articulaţii ale timpului şi 
efemerului: măsura reglată a muzicii culte, nuanţele care se abat de la aceasta în 
declamaţie, precum şi sunetele naturaliste, libere şi indiferente la scurgerea 
timpului. ( ... ) 

Ex. 3 
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1 Aluzie evidentă la episoadele naturaliste din muzica lui Mahler de ex. introducerea la 
Simfonia I. ' 
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Jowaegerli se situează în creaţia lui Schnebel într-o serie de lucrări, care 
începe de pe la 1970 şi este legată de tradiţii, în special muzicale. Lucrarea se 
înscrie în „trend-ul" acestor ani, acela de a folosi din nou şi mai asiduu elementul 
ţărănesc şi regional. Un asemenea interes este prezent în toate artele. Este vorba 
de o nouă evaluare a situaţiei economice şi ecologice în societate, ridicându-se 
adesea împotriva forţelor distructive ale tehnicii. Legătura cu patria nu mai este 
ascunsă, ci se vorbeşte cu îndreptăţită mândrie de legătura intimă cu ea. Invitaţia 
de a vorbi alemana este astăzi afişată pe uşile multor autorităţi orăşeneşti. 

în anii din urmă a apărut o serie de compoziţii care se implică în pro-
blemele regionalului, chiar cu substrat critic. 

3. Observaţii critice la Imnul naţional german. 
Despre Suita de dansuri cu Imnul German 
de Helmut Lachenmann 

Suita de dansuri cu „Cântecul despre Germania" (imnul german), muzică 
de orchestră cu cvartet de coarde 1 , aparţine unei serii de lucrări în care Hei mut 
Lachenmann, cu începere de la mijlocul anilor 1970, se preocupă, în calitate de 
compozitor, de muzica trecutului, prima fiind Accanto, muzică pentru clarinet solo 
şi orchestră (1975/76), care conţine citate din Concertul pentru clarinet şi orchestră 
în la major KV 622 de Mozart. Suita de dansuri apelează la forma tradiţională a 
suitei. Este o succesiune de dansuri de factură foarte diversă ca lungime, legate 
prin introduceri şi tranziţii ce constituie cadrul formal supraordonat al lucrării. Toate 
cele 17 părţi trec una într-alta fără pauze.2 

Secţiunea I 

Secţiunea li 

Secţiunea III 

Secţiunea IV 

O. Generic 
1 . Introducere 
2. Vals 
3. Marş 
4. Tranziţie 
5. Siciliano 
6. Capriccio 
7. Vals lent 
8. Tranziţie 
9. Gigă 
10. Tarantella 
11. Tranziţie 
12. Aria I 
13. Polcă 
14. Aria li 

măsurile 01-041 
măsurile 1-5 
măsurile 6-21 
măsurile 22-44 
măsurile 45-69 
măsurile 70-132 
măsurile 133-192 
măsurile 193-247 
măsurile 248-278 
măsurile 279-423 
măsurile 424-472 
măsurile 473-491 
măsurile 492-531 
măsurile 532-568 
măsurile 569-609 

1 Această subîmpărţire a celor 17 părţi este dedusă din introducerea partiturii. 
. 

2 O analiză pertinentă aparţine Milenei Stawowy: Fluchtversuch in die Hăhle des Lăwen? 
Swta de dansuri a lui He/mut Lachenmann cu „Cântecul Germaniei". 
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Secţiunea V 15. Introducere măsurile 610-620 
16. Galop măsurile 621-752 
17 Coda (Aria III) măsurile 753-819 

în alte lucrări, Lachenmann integrează, în afara „Cântecului despre 
Germania", unele cântece populare germane. Cântecul „Hănschen klein" (Micul 
Hănschen) fusese compus de el ca prima piesă din Joc de copii, şapte piese mici 
pentru pian (1980). Acest ciclu este precedat de o observaţie a lui Theodor W. 
Adorno, ca motto, pe care o formulase într-o scrisoare către Walter Benjamin cu 
privire la singspiel-ul său Comoara indianului Joe: ,, .. . în care este vorba mai mult 
de demonstrarea unui model copilăresc, decât de idealizarea copilăriei. .. ". Acest 
cântec pentru copii a mai fost încă o dată folosit în Harmonica. Muzică pentru 
orchestră cu tubă solo (1981-83). ,,O du lieber Augustin" se face au~it şi în 
Mouvement (înainte de amorţire), pentru 15/18 instrumentişti (1982-1984). ln Suita 
de dansuri mai sunt integ_rate cântecul de Crăciun „lhr Kinderlein kommet" şi 
„Schiat, Kindlein schlaft". ln plus, în Sicilano el aduce un citat din Oratoriul de 
Crăciun de Johann Sebastian Bach. Gesturile dansante, cu ductus-ul lor lăutăresc, 
cântecele populare din vremea copilăriei şi fragmentele din muzica lui Bach sunt, 
pentru Lachenmann, ,,amintiri şi impresii adunate laolaltă în joacă, unde pentru 
mine - în mod conştient sau inconştient - este incorporat acel refugiu colectiv, sub 
a cărui protecţie gândirea şi simţirea burgheză, păzită în chip magic, se 
maturizează şi decurg una dintr-alta. Este un fapt cunoscut că, cu un asemenea 
adăpost, începând din stadiul de copil şi până la cel de maturitate, evoluţia îşi are 
fetişurile sale: patria, obligaţiile religioase, sărbătorile, tradiţia, nostalgia copilăriei , 
chiar dacă o privire superficială va bănui prea puţin din profunzimea ce se 
revelează acolo. Este de asemenea incontestabil că un asemenea refugiu îşi pune 
amprenta pe noi , când contradicţiile şi înstrăinarea existenţei ne silesc să ieşim de 
sub protecţia sa ( .. .).1 

Cu totul altfel decât în cazul acestor citate, care îi amintesc ceva plăcut, 
familiar, procedează Lachenmann în cazul „Cântecului Germaniei", plasând în prim 
plan acţiunea sa politică negativă. Odată ajuns la putere, guvernul naţional
socialist a hotărât să se cânte numai prima strofă a „Cântecului Germaniei", făcând 
automat legătura cu „Cântecul lui Horst-Wessel", imn al unităţilor SA: ,,Sus 
drapelul! Strângeţi bine rândurile!" (1927). Acest cântec a dobândit astfel rangul 
unui al doilea imn naţional. Poetul nazist Heinrich Anacker a introdus explicit 
refrenul „Deutschland, Deutschland Ober alles" într-o poezie de August Heinrich 
Hoffmann von Fallersleben, apărută în 1943, astfel:2 

,,În marea timpului s-au scufundat o sută de ani. 
~cum, prin Adolf Hitler, visul devine realitate, 
ln tunetul bătăliilor s-a făurit o împărăţie 
Pe care nici una alta n-o egalează în strălucire şi măreţie. 
Deutschland, Deutschland Liber a/Ies!" 

1 Helmuth Lachenmann: Tanzsuite mit Deutsch/andlied Ober mein Stuck, in: Donaueschinger 
Musiktage, 1980. 

2 Heinrich Anacker: G/Ock aut, es geht gen Morgen, MOnchen 1943, S. 73. 

106 

https://biblioteca-digitala.ro



MUZICA Nr. 3/2003 

Ceea ce a alterat imaginea „Cântecului Germaniei", care, după cel de-al 
doilea război mondial, abia în 1952, a fost recunoscut, cu cea de-a treia strofă, ca 
Imn naţional al Republicii Federale. Faţă de culisele aceste evoluţii şoviniste, nu ne 
mai miră că Imnul Naţional a fost iniţial interzis după cel de-al doilea război 
mondial. 

Lachenmann nu citează decât partea a doua a primei strofe din „Cântecul 
Germaniei", care astăzi pe bună dreptate nu se mai poate cânta: 

,,De la Maas şi pân' la Memel, 
de la Etsch şi pân' la Belt, 
Germania, Germania, peste toate, 
Peste totul În lume!" 

El notează aceste versuri în partitură. Cuvintele „Germania, Germania 
peste toate" sunt repetate de mai multe ori în măsurile de după măsura 621 şi de 
aceea par expuse provocator. Lucrarea se încheie cu „Peste totul în lume!" 

Melodia „Cântecului Germaniei" a fost compusă de Joseph Haydn, iniţial 
ca imn pentru împăratul Franz al Austriei, la aniversarea de la 2 februarie 1797 a 
acestuia, iniţial pentru voc~ şi pian (Hoboken XXV l-a: 43), pe textul „Dumnezeu 
să-l păzească pe (Franz) lmpăratul" , de Lorenz Leopold Haschka. Mai târziu a 
preluat-o în Cvartetul de coarde op. 78 nr. 3 (Hoboken III: 77), aşa numitul 
Kaiserquartett (,,Cvartet imperial"). De aici provine probabil şi ideea extravagantă a 
lui Lachenmann de a alătura un cvartet de coarde la un aparat orchestral de mari 
proporţii. 

Ex.4 
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fncepând cu măsura 655 sunt controversatele versuri „De la Maas şi pân' 
la Memel, de la Etsch şi pân' la Belt'', acompaniate de pianul din orchestră, în 
octave mult distanţate (vezi ex. 4), începând cu re 3 - re 4 în triplu forte. Mâna 
stângă loveşte pe cinci taste diferite (albe şi negre). Este o insistent-provocatoare 
răstălmăcire a cuvintelor. Citatele din „Cântecul Germaniei", care răsună de la 
măsura 621 până la sfârşitul lucrării, nu sunt distinct audibile, ci în aşa fel integrate 
în structura compoziţională complexă a lucrării, încât nu sunt nemijlocit sesizabile. 
Lachenmann remarcă: ,,Problema dacă oricine ar recunoaşte aici «Cântecul 
Germaniei» îmi pare mie, care - cum se spune - nu vreau să spun, ci să fac ceva, 
mai puţin importantă cât e faptul că, aici, o structură temporală şi timbrală 
împrumută din structura unui cântec adânc ancorat în noi, lăsându-se condusă de 
acesta, o structură având în sinea ei nu mai puţină logică decât oricare principiu 
serial". ,,Cântecul Germaniei" şi „O du lieber Augustin" (,,alles ist hin" = ,,s-a dus 
totul") au în text un cuvânt comun important: ,,alles" (,,totul"). Lachenmann 
procedează altfel decât Arnold Schănberg în cel de-al doilea Cvartet de coarde, 
op. 10 (1907-1908), unde citatul despre „dragul Augustin" este o aluzie la 
renunţarea siguranţei tonale în compoziţie , pe când aici el capătă o importanţă 
politică. Dar şi legarea „Cântecului Germaniei" de „Schiat, Kondlein schlaf' (,,Dormi, 
copile, dormi") în măsurile 774-793 poate fi interpretată semantic. S-ar putea să-l 
aibă în vedere pe cetăţeanul adormit, care trece cu vederea dimensiunea -
periculoasă politic - a „Cântecului Germaniei", aşa cum o formulează 
Lachenmann. Un specialist în ştiinţa literaturii, Jurgen Schrăder din Tubingen, 
atrage atenţia că în motivica şi topologia poeziilor despre Germania, cei doi poli -
veghea şi somnul - trebuie să rămână împreună; el oferă în acest sens numeroase 
exemple. 

„Garda şi paza la Rin" (,,Die Wacht am Rhein") este parte a jurământului 
emfatic, pentru că există bănuiala întemeiată că bunii germani dorm, că boneta de 
noapte este semnul distinctiv al «Vărului Michael». De aceea, chemarea „ca un 
bubuit d~ tunet" are şi funcţiunea unui deşteptător-mamut pentru somnul adânc al 
naţiunii. ln timp ce liricii orientaţi naţionalist vor să-i trezească pe germani cu şocuri 
de fanfare, liberalii, democraţii şi republicanii se acuză reciproc de somnolenţa 
germană, dar şi de scopul politic de a strica somnul concetăţenilor, fireşte tot în 
scop politic. Astfel s-a format în perioada premergătoare Revoluţiei din martie 1848 
un corpus de texte care, graţie motivului comun al «somnului», se situează într-un 
fermecător dialog intelectual ( ... )." 

Lachenmann se referă, în interpretarea textului, la istoria receptării pe care 
,,Cântecul Germaniei" a cunoscut-o în anii naţional-socialismului. La aparitia sa, 
trasarea frontierelor, aşa cum apare în cântec, conturează spaţiul pangermanic pe 
care l-au gândit statele suverane la Congresul de la Viena. Iar formularea 
„Germania peste toate", aşa cum o vede Schrăder, nu este nici originală, nici tipic 
germană. Ea provine din Austria secolului XVII, din lucrarea lui Philipp Wilhelm von 
Hărnigs Austria peste toate, numai să vreai (1684), iar aceasta a iradiat asupra 
multor trepte intermediare, importante, până la Hoffmann von Fallersleben. 

Traducerea: Sergiu SARCHIZOV 

108 

https://biblioteca-digitala.ro




