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Dupé cel de-al doilea Congres Uhional

a[ Compozitori[or Sovictici

Gel de-al 1I-lea Congres Unional al Com-
pozitorilor Sovietici a constituit un eveniment
de cea mai mare insemnatate pentru cultura
muzicald din Uniunea Sovieticd si, in general,
pentru perspectivele muzicienilor care si-au pus
creatia sub semnul realismului socialist. Con-
gresul a avut aspectul unui popas in urma
celor 9 ani care s-au scurs de la Primul Con-
gres Unional al Compozitorilor Sovietici, al
unui bilant si al unei scrutdri de perspective.

Compozitorii si muzicologii sovietici au as-
cultat cu mindrie salutul adresat Congresului
de citre Comitetul Central al Partidului Co-
munist al Uniunii Sovietice In care se face o
apreciere inaltd a marilor merite ale muzicii
sovietice. In salut — citit de la tribuna Con-
gresului de cédtre tov. Sepilov, secretar al C.C.
al P.C.US. — se arati intre altele:

,,Compozitorii au participat activ, prin crea-
{ia lor, la construirea noii societati, au adus
o pretioasd contributie la dezvoltarea culturii
socialiste, Revoluiia a dat posibilitatea muzi-
cienilor sovietici sd Infaptuiascd méareata me-
nire a artei, sd creeze pentru jpopor, In numele
fericirii lui, s& creeze liber si cu multd insu-
fletire. In anii Puterii Sovietice au fost rea-
lizate lucrdri viguroase si emotionante—opere,
halete, simfonii, onatorii, cantate, — care au
primit prefuirea unanimd a poporului. Cinte-
cele sovietice au rasunat nu numai in {ara
noastrd dar si departe peste hotarele ei ca
vestitoare ale pacii, ale muncii libere, ale in-
fratirii si prieteniei intre popoare”.

Atit in salut cit si in rapoarte, discutii si
rezolutia adoptatd de Congres s-a reafirmat ca
metodd unicd a muzicii sovietice metoda rea-
lismului socialist.

Metoda realismului socialist si-a dovedit vi-
talitatea si forta In ciuda greselilor care s-au
facut in ceea ce priveste infelegerea ingusta a
problemelor realismului si caracterului popular.
Congresul a stigmatizat aceste greseli, a ari-
tat cit de daundtoare au fost ele prin faptul
cid au dus la aprecierea gresitd a multor lu-
criri muzicale. ,

Asemenea lucruri se petreceau datoritd fap-
tului cd dominafia cultului pensonalitdtii du-
sese la metode de muncd nesanitoase, In care
gindirea colectivd era dispretuitd si-si croia
loc arbitrarul. Dar cultul personalitdfii nu a
putut opri in loc mersul inainte, progresul

remarcabil al muzicii sovietice care a cunoscut
marj succese.

Congresul a subliniat marile succese repur-
tate de muzicienii sovietici in acest rastimp
in toate domeniile — creatia, muzicologia, arta
interpretativd, ridicarea nivelului de educatie
muzicald a maselor. Aceste succese nu se re-
ferd numai la cultura muzicald rusi, care are
vechi traditii progresiste, ci si la aparitia de
noi scoli de compozitie ale nafiunilor de pe
cuprinsul U.R.S.S. Natiuni care fnainte nu
posedau nici o institutie muzicald, in care era
cultivata doar creatia populard transmisid oral,
au astdzi teatre muzicale, filarmonici, conser-
vatoare si pleiade de compozitori strins legati
de seva folclorului si cu o frumoasd prega-
tire profesionala. Se intelege cit de complex
este tabloul preocypirilor legate de dezvolta-
rea multiplelor culturi nationale, care se afld
la trepte de evolutie diferite, dar care toate la
un loc alcitulesc cultura muzicald sovieticd.
Aceasta complexitate de preocupdri a constituit
una din caracteristicile celui de-al doilea con-
gres, la care participau alaturi de delegati din
R.S.F.S.R. un numir egal de delegati din cele-
laite republici unionale, regiuni autonome
s.aum.d.

Dar in cadrul acestei complexitdti de pro-
bleme, trecea ca un fir rosu ideea unicd a rés-
punderii creatorului fatd de poporul sau, indi-
ferent daca este rus, kinghiz, ucrainean sau
armean, ideatul slujirii tirii sovietice prin ac-
tivitatea componisticd, muzicologicd, de edu-
care muzicala.

Congresul s-a ridicat si impotriva Incercari-
lor de a minimaliza insemnatatea Hotdririi
C.C. a P.C.US. cu privire la muzica (1948).
Ca si celelalte Hotdriri ale C.C. al P.C.US.
din anii 1946—-1948, aceasta a afirmat linia
principald de indrumare de «céatre partid a
artei, traducerea in viatd a principiilor mar-
xist-leniniste in acest domeniu.

Hotarirea C.C. al P.CU.S. a jucat un rol
imens in dezvoltarea creatiei muzicale sowvie-
tice pe calea realismului socialist. Faptele au
aratat cd cei mai buni dintre muzicienii sovie-
tici au inteles just si profund sensul si conti-
nutul acestei hotériri si se orienteazd dupi ea,
considerind-o un adevirat program al dezvol
tarii muzicii sovietice.



Sensul principal al acestei
Hotariri rezidd in lupta impo-
triva formalismului in muzica.
Hotarirea s-a ridicat impo-
triva elementelor care duc la
diminuarea inaltului rol social
al muzicii, la Ingustarea in-
semnatatii ei, la satisfacerea
unor gusturi pervertite, la in
chistarea i in cercul inchis al
unor melomani estetizanti. Ho- §
tdrirea s-a pronuntat pentru
orientarea realistq in muzica,
orientare caracterizatd prin re-
cunoasterea uriasului rol pro-
gresist al ftraditiilor clasice,
fmbinarea unui inalt coniinut
cu o formd muzicald desavir-
sitd din punct de vedere artis-
tic, veridicitate, legdturd orga-
nicd cu poporul si creatia sa
muzicald, inaltd maiestrie pro-
fesionald tmbinatd cu claritatea
expresiei, cu simplitatea ei, cu
accesibilitatea ei.

In ceea ce are deci fundamental Hotarirea
este cit se poate de actuala dar, in acelasi
timp, ar fi gresit sd se ia in mod dogmatic fie-
care literd a ei si sd se aplice in condifiile noi,
la care s-a ajuns dupd 9 ani.

Cum se aradta in revista , Kommunist®, in
preajma Congresului ,unele dintre teze s-au
invechit, altele au nevoie de precizari in lu-
mina noilor sarcini care stau in fata litera-
turii si artei“. Totodata, se criticd tonul de
comanda, brutal uneori, nejust acolo unde se

citeazd numele unor artisti si liter i si se
arati ci viata a anulat curind une  masuri
administrative si aplicdri unilaterale strimte,
ale principiilor.

In legiturd ou aceste aspecte ale -oblemei
au fost emise in cursul dezbaterilor: lei care

au o Insemnitate principiald si pen. 1 muzi-
cienii nostri. Astfel au fost criticate: u seve-
ritate conceptiile simpliste, vulgarizatuare, des-
pre realism si formalism. In general s-a ara-
tat cd nu se mai poate vorbi de o orientare
formalista in muzica sovieticd, in care realis-
mul si-a statornicit pe deplin drepturile. Elabo-
rarea tezelor esteticii muzicale cu privire la
aceste doud orientiri este intr-o faza incipienta.
Problemele realismului se cer dezbdtute la un
inalt nivel de principialitate marxistd si cu
multd competinta. Slaba elaborare a principii-
lor realismului socialist in muzicd a constituif
una din conditiile ocare au favorizat pareri
subiective, arbitrare in aprecierea unor lucrari.

La Congres s-a ardtat necesitatea ca intre
teoria si practica realismului socialist in mu-
zicad si existe o strinsd legdturd si s-a trasat
sarcina lichidarii rdaminerii fn urmd a lucri-
rilor teoretice de sinteza fata de nivelul la care
s-a ajuns in creatie.

In cele mai de seamd ludri de cuvint s-a

Delegatia Uniunii Compozitorilor din R.P.R. la Congresul Unional al
Compozitorilor Sovietici. De la stinga la dreapta: Zeno Vancea, lon
Dumitrescu si Alfred Mendelsohn

subliniat cd principala cale de elaborare si
aprofundare a acestor aspecte teoretice rezida
in discufia liberd, creatoare. O asemenea dis-
cutie s-a desfasurat la Congres. Au fost vor-
bitori care s-au situat, in unele probleme, pe
pozitii absolut diferite. Astfel, inire unii vor-
bitori care mai plateau tribut dogmatismului
in intelegerea problemelor realismului si altii
care aveau o conceptie axata pe practica vie
muzicalda, au existat discutii in contradictoriu.
De asemenea in ceea ce priveste aspecte ale
reconsiderarii mostenirii muzicale universale
s-au purtat discutii asculite. S-a ardtat (T.
Hrennikov) c¢it de gresite au fost practicile de
manalemizare* a unor mari compozitori uni-
versali ca Wagner sau Debussy si de scoatere
a lor din repertorii. Dogmatismul primitivist
a primit la Congres riposta care i se cuvenea,
fapt care a confirmat increderea in victoria
deplind a adevdratei principialitafi in proble-
mele realismului, caracterului popular, moste-
nirii culturale.

Problema caracterului popular a constituit
obiectul unor dezbateri vii ea fiind privitd ca
una din problemele esentiale. In cuvintul sau,
rostit cdtre incheierea Congresului, tov. Sepi-
lov arata: ,Legdtura cu poporul reprezintd
baza dezvoltdrii ideologice si creatoare a fie-
cdrui compozitor...

Sintem pentru o muzicd apropiatd de viafd,
democraticd, clard, cu un confinut bogat, mi-
nunatd prin formd. Sintem peniru mdrefele
principii ale caracterului popular si confinutului
de idei in arta muzicald”.

La Congres s-a ardtat cit de strdin este
principiul democratismului de simplism, primi-
tivism, superficialitate, vulgaritate. Inalta exi-
gentd trebuie sa prezideze in oricare apreciere
a fenomenului muzical. D. T. Sepilov a readus
in amintirea participanfilor la Congres cuvin-



tele lui V. 1. Lenin ou privire la faptul ca
muncitorii i taranii care au infaptuit si apa-
rat revolutia ,meritd ceva mai mult decit dis-
tractii. Ei au dobindit dreptul la o adevdrata
artd“. D. T. Sepilov a adresat o inflacarata
chemare compozitorilor sovietici :

,Creafi o asemenea muzicd incit contempo-
ranii $i urmasii nostri sd exclame cu mindrie
st recunostintd ,latd ce minuni pot face oa-
menii sovietici I“... Noi dorim ca deviza muzicii
sd fie cuvintele insuflefite si intelepte ale lui
Gorki: ,,Omul! ce minunat sund acest cuvint!”

Acest inalt crez umanist reprezintd un ideal
imbratisat de toti compozitorii cinstifi, sensi-
bili, inaintati. E! este stimulat sd rodeasca in
conditiile de Inflorire a scolii componistice so-
vietice.

Aceastd notiune de ,scoald sovieticd de com-
pozitie“ a fost folositd adesea la Congres. S-a
ardtat cd ea cuprinde scolile nationale ale tutu-
ror popoarelor sovietice, scoli intemeiate toate
pe realismul socialist. La Congres s-a aratat
cd notiunea de ,scoald sovieticd de compozitie®
este foarte largd si nu poate cunoaste ingra-
diri fn ceea ce priveste stilurile individuale
care se dezvoltd pe temeiul realist socialist si
nu poate tolera spiritul de grup, de ,bisericuta“.

Se intelege cd in cadrul scolii sovietice de
compozitie discutiile creatoare sint nu numai
admise dar dorite, incurajate prin toate mij-
loacele, intrecerea creatoare intre personalitati,
stiluri, curente, fiind un puternic stimulent al
dezvoltarii intregii scoli.

In aceasti intrecere un cuvint fnsemnat il
are de spus critica, muzicologia. In general,
fird a se trece cu vederea contributiile pre-
tioase aduse de muzicologia sovietica la dez-
baterea problemelor legate de creatia si arta
interpretativa sovietica, s-a subliniat faptul ci
muzicologia a ramas in urma vietii.

De activitatea din domeniul muzicologiei este
legata si ridicarea continud a nivelului de edu-
care muzicald a maselor. Acest aspect cuprinde

sfere de activitate variatd — invatdmint, popu-
larizare a muzicii, fonmare si indrumare a opi-
niei publice muzicale — si a constituit obiect

de preocupare intensd la Congres.

Bineinteles ¢4 unul din punctele esentiale de
dezbatere a fost activitatea Uniunii Compozito-
rilor Sovietici, a conducerii ei. Dincolo de pro-
bleme organizatorice, de Insemnitate practicid
locald, au fost elabormate principii in legatura
cu viata Uniunii si cu sarcinile ei. Este cazul
sa subliniem valoarea acestor principii peniru
munca teoreticd si practicd a Uniunii Compozi-
torilor din R.P.R.

Tezele dezbatute la Congresul al Il-lea al
Compozitorilor Sovietici au o razd de actiune
ce depaseste cu mult activitatea unei Uniuni de
creatori, patrunzind in multe sectoare de acti-
vitate ale vietii obstesti, care constituie ade-
varata temelie a creatiel muzicale.

Educatia muzicald in mase — de pilda —
poate transforma in chip revolutionar continu-

tul unor termeni ca accesibilitate §i caracter
popular. Intr-adevdr o artd realist-socialistd se
dezvoltd in strinsd legdturd cu cresterea exi-
gentei unui public din ce in ce mai cultivat,
doritor si -asculte muzicd de cel mai inalt nivel
artistic.

Este tocmai ceea ce se intimpld actualmente
in Uniunea Sovieticd si in celelalte tari socia-
liste, ceea ce — ca fenomen de masd — nu
este posibil decit in aceste [dri.

Una din principalele experiente ale Congre-
sului in acest sens este formulatd in rezolutie
precum urmeaza:

,Punind in fruntea muncii sale problemele
de creatie, Uniunea Compozitorilor trebuie sd
fie legatd strins de intreaga practicd a vietii
muzicale $i sd contribuie activ la dezvoltarea
gustului muzical al maselor largi populare®.
Si mai concret:

,,Conducerea Uniunii Compozitoritor nostri va
trebui sd rezolve o serie importantd de pro-
bleme practice, (Subl. n.) legate:

— de imbunatatirea actiunii de propagare si
editare a muzicii sovietice ;

— de dezvoltarea stiintei si criticii muzi-
cale ;

— de organizarea Invatamintului si a edu-
catiel muzicale ;

— de crearea unor conditii cit se poate de
favorabile pentru munca de creatie a compozi-
toritor si muzicologilor®.

Iatd prin urmare un program pe cit de clar
pe atit de interesant, un drum, care angajeazd
totalitatea fortelor active in viata muzicald in
jurul creatiei, ca elementul cel mai dinamic, si
totalitatea fortelor creatoare in jurul probleme-
lor de dezvoltare ale vietii muzicale.

Se intelege ca intr-o astfel de actiune cul-
turald de mari proportii rolul si réspunderea
creatorului creste iar cerintele artei realiste
trec din domeniul teoretic nemijlocit in prac-
ticd. Este limpede cd atunci cind creatia este
angrenatd si coondonatd cu repertoriile institu-
tiilor muzicale, cind compozitorii sint din ce
in ce mai stdruitor invitati si scrie lucréri
dramatice pentru teatrul de operd si balet, lu-
crari didactice pentru invatdmint, coruri si cin-
tece pentru copii, tineret, ostasi, pentru lucra-
tori in toate ramurile de productie, concerte
si lucrdri speciale pentru solisti si ansambluri
de muzicd de camera, pentru orchestrd sim-
fonicd, fanfare, ansambluri artistice, formatii de
estnadi, teatre dramatice, filme, radio, formatii
populare etc. etc. — este limpede cd finsusi
stilul de muncd al creatorului se schimbi, cz
legdtura sa cu viata se intensificd, cd Insdsi
estetica sa se transforma pastrindu-si individua-
litatea dar — si acest lucru este de cea mai
mare insemnitate — lichidind treptat si defini-
{iv caracterul ei individualist.

Tatd numai o parte din preticasele invata-
minte pentru noi — ale Congresului al II-lea
al Uniunii Compozitorilor Sovietici.



Pentru [e‘xrgirea bazelor stilistice ale creatiei rominesti

de -ZENO VANCEA

Sbétru;mderea programatica a elementelor
populare in creatia muzicald cultd este un
fenomen caracteristic dezvoltdrii unei parfi a
muzicii europene din secolul al XIX-lea ¢ind
compozitori, apartinind unor natiuni care pina
atunci n-au participat de loc sau numai foarte
putin la dezvoltarea generald a muzicii, au
creat diferitele scoli nationale. Intr-un studiu
anterior intitulat ,,Bazele ideologice ale scoli-
lor muzicale nationale am aratat pe larg pro-
cesul de dezvoltare a acestor scoli.

Compozitorii acestor scoli, in dorinta de a
crea o culturd muzicald autonomd, au pétruns
treptat de la muzica populard ordseneascd —
pascutd sub multiple influente si constituind
un amestec de elemente muzicale heterogene
— spre autentica muzicd t{araneasci.

In lucrarea sa ,Muzica populard maghiara“
(Cap. 9 pag. 67) Kodaly spune: ,Dacid cla-
sicism national inseamni exprimarea sufletului
natiunii intr-o formd perfecta, atunci nu g#sim
pina in prezent o muzicd maghiard clasica
decit in cele citeva mii de melodii conservate
de traditia populard. Aceasta este, deocamdati,
exprimarea muzicald cea mai perfectd a psihi-
cului national. Ea este nationald si este nu
numai populard, fiinded a fost c¢indva a in-
tregii natiuni si, dacd dorim o culturd muzical3
organica, ea trebuie si devinid din nou o pro-
prietate a 1intregii natiuni“.

In acest proces de valorificare a elemente-
lor muzicale populare, compozitorii fie cd im-
prumutau materialul lor tematic din creatia
populard, fie cd-1 inventau cu stradania unei
oit mai fidele imitdri a caracteristicilor melo-
diilor populare. Dacd vom urmari acest proces
la oricare dintre scolile nationale din secolul
trecut, precum si «din secolul nostru, vom gasi
repetindu-se acelagi proces de dezvoltare! In
muzica rusd, de exemplu, — una dintre cele
mai vechi si mai variate scoli nationale —
tendintele de emancipare nationald si valori-
ficarea elementelor populare sint pregitite de
generatia anterioard lui Glinka si Dargomijski,
se intensificd in opera acestor doi compozitori,
iar in creatia celor ,cinci“ caracterul rus ca-
patd o autenticitate desdvirsiti. Dar in mod
firesc generatia unmditoare de compozitori —
si chiar contemporanul celor ,cinci®, Ceaicov-
ski — nu se mai meniin pe aceastd pozitie
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a unei it mai desavirsite autenticitati populare,
ci ajung sa creeze un limbaj muzical cu toate
caracteristicile specificului national fiard a mai
fi nevoiti sd recurgd la muzica populara.
Procesul de dezvoltare a celorlalte scoli na-
tionale — cehd, scandinavé, spaniola, maghia-
rd, romind — prezintd o foarte puternicd ase-
manare cu acela al scolii nationale ruse, incit
se poate vorbi de o anumitd lege care sti la
baza procesului’ de dezvoltare a tuturor scolilor
nationale (incluzind si cele mai noi, care au
apdrut in republicile unionale din Uniunea So-
vieticd) si anume: 1. faza de pregatire, de
emancipare treptatd de modele strdine cu folo-
sire ca bazd stilisticd a muzicii populare ori-
senesti, 2. faza de autonomizare, cu valorifi-
carea posibilitdtilor oferite de muzica tiranea-
scd, 3. faza in care sint dezvoltate virtualitatile
muzicii populare, lirgindu-se limbajul muzical
printr-un proces de transfigurare a substantei
muzicale populare si de dezvoltare creatoare a
principiilor generale ale muzicii populare.
Muzica populard are in mod firesc, cu toatd
bogitia ei exceptionald, anumite [imite, mai
ales in ceea ce priveste structura ei melo-
dicd, cu un numir nu prea mare de formule,
de intorsaturi tipice sau chiar stereotipe. Tran-
spuse pe planul superior al muzicii profesio-
nale, posibilitatile ei de exprimare pot fi desi-
gur extrem de mult imbogitite cu mijloacele
armoniei si ale polifoniei, dar totusi, pind la
unm3i, aceastd structurd melodicad stereotipd, fo-
lositds de un grup mai mare de compozitori,
sau cu atit mai mult de citeva generatii con-
secutive de compozitori, duce la uniformizare.
Am aratat si in alte diti c& au fost epoci
dintre cele mai insemnate In istoria muzicii,
in care, spre deosebire de epoca romantismu-
lui din secolul trecut, nu s-a acondat o insem-
nitate deosebitd unor diferentieri individuale
intre compozitori. In aceste epoci accentul s-a
pus Intotdeauna pe realizarea cea mai desi-
virsitd in cadrul limbajului existent, care a ser-
vit ca platformd comund pentru toti compozi-
torii din acea epocd. Dar nu trebuie uitat nicio-
data ca, spre deosebire de scolile nationale mo-
derne, aceste scoli din trecutul Europei, nu au
cunoscut o limitare numai la mijloacele muzi-



cale ale propriilor lor nafiuni') largindu-si
astfel in mod permanent mijloacele de expresie
de la o generatie la alta prin imprumuturi din
alte oulturi muzicale.

Desigur, Kodaly are dreptate cind spune ci
in térile lipsite de o culturd muzicala autoh-
tona, singura muzici care exprima in mod au-
tentic specificul national este muzica populara.
Aici trebuie insd amintitd si combitutd o alta
prejudecatd care se desprinde din parerile unor
compozitori, si anume ca, aparfinind unei na-
tiuni si dat fiind cd specificul natiomal muzi-
cal este cel mai plastic conturat in muzica
populara, ar fi o ,idatorie nationalda“ de a con-
serva si in muzica profesionald, in mod cit
mai pur, formele de exprimare ale muzicii
populare,

Fiacind abstrac{ie de faptul cid asemenea
limbii vorbite si limbajul muzical poate fi in-
susit de cdtre un muzician apartinind altei na-
tiuni (,,Simfonia scotiand* de Mendelssohn-
Bartholdy, ,,Suitele algeriene“ de Saint-Siens,
»oimfonia spaniold“ de Lalo, ,Rapsodia spa-
niola“ si ,Tzigane“ de Ravel, ,Rapsodia ro-
mind“ de compozitorul belgian Absil, ,,Simfonia
canpatind“ cu teme autentic populare romi-
nesti de compozitorul sas Paul Richter etc.)
muzica populard nu este unica formd de expri-
mare muzicald nationald ; ea este unicd doar
la o anumitd treaptd de dezvoltare.

Putemm desigur admite ci muzica populara
exprimd cel mai autentic si cel mai puternic
trasaturile fundamentale ale simtirii unei na-
tiuni; dar asta numai la un anumit grad de
dezvoltare culturald a natiunii — determinat
de anumite condifii istorice, sociale si econo-
mice — fard a avea in mod firesc complexita-
tea, diferentierea si multitudinea nuantelor ca-
racteristice pentru un grad de dezvoltare mai
inaintat, format sub influenta unor conditii so-
ciale, economice si culturale mai avansate.

Necesitatea exprimata de Bartok: ,,Compo-
zitorul trebuie si minuiascd muzica popularid
ca limba sa maternd“ este desigur justd, dar
aceasta ,limb3d maternd“ poate si fie si limba
cirturarului care, in afara de vocabularul fo-
losit de popor, mai foloseste si cuvinte care nu
se gasesc in uzul popular — vocabularul cir-
turarului fiind largit prin folosirea de neolo-
gisme, de imprumuturi din alte limbi integrate,
cu ‘mai mici sau mai mari modificdri, in voca-
bularul national. Aceeasi limba sti atit la baza

1) Aceste constatdri sint valabile pentru intreaga dezvoltare
a muzicii italiene (mai ales vocal-polifonice) de la Ars nova
pind la Palestrina, pentru scoala neerlandezi de la Ockeghem
pind la Orlando, pentru muzica francezd de la vocal-polifonisti
pind la Rameau, a scolii germane de la: Schiitz pini la Bach.
Mai ales scoala germani, fird ca ea 3 fi fost lipsitd un mo-
ment micar de un bine definit caracter national, gratie puterni-
cului ei continut emotional specific structurii psihice germane,
a pornit inci de pe vremea lui Schiitz la realizarea unei sin-
teze a diverselor fmprumuturi din alte culturi, care culmineazi
fn muzica lui Bach. Ultimele cercetdri au dovedit ci pe linga
elemente de stil preluate de muzica italiand, francezd, englezd
se gisesc chiar si urme de elemente din muzica polonezd si
cea maghiari.

unei poezii populare cit si a unei poezii de vi-
ziune cosmicd a lui Eminescu.

Daca muzica populard include in sine ,,ipso
facto“ caractenul national, acesta poate fi insa
exprimat §i cu alte mijloace decit muzica popu-
lard. latd de exemplu cazul lui Ceaicovski.
Sint cunoscute consideratiile judicioase ale lui
Haciaturian cu privire la faptul c3, desi nu folo-
seste teme populare, simfonia ,Patetica“ de
Ceaicovski reprezintd o expresie concentratd,
de o mare pregnanti, a caracterului national
TUuS.

In anii dinaintea primului rizboi mondial,
culegerea stiinificd a folclorului incepe pe o
scarid largd si cintecul popular t{ardnesc pa-
trunde din ce in ce mai mult in creatia noastra
cultd, anihilind treptat influentele wcurentelor
muzicale occidentale care fqncepeau sa atraga
pe unii compozitori romini. De aceea ‘Constan-
tin Brailoiu a putut sd caracterizeze in prefata
culegerii de ,,30 de cintece populare®, (editata
in anul 1925 de Societatea Compozitorilor Ro-
mini) situatia ‘muzicald de atunci in felul ur-
mator :

»Creatiunea individuald mnefiind un fenomen
de generatie spontand, creatorul se reazemi
vrind-nevrind pe un antecedent. Lipsindu-i an-
tecedentul autohton va ciduta «dincolo de hotare
terenul netezit de veacuri pe care sd poatd
cladi primind dintr-un dndemn firesc sprijinul
unei discipline striine. Iati de ce tinerii com-
pozitori romini si-au insusit atit de lesne este-
tica scolilor apusene si au vorbit fiecare, cit
au stiut wmai bine, limba locului unde au in-
vatat. Si iatd de ce sint temeri ca tindra scoali
romineascd si se prefacd, vorba lui Russo, in-
tr-o ,,babilonie“ muzicald fird urm3 de carac-
ter original. Singura scapare ne sti in cintecul
popular. Din" profilurile lui melodice, din sub-
stratul lui armonic, din formulele lui ritmice
ne-am putea alcdtui cu vremea un vocabular
muzical rominesc*.

A fost un fenomen firesc deci, ca in anii
care au urmat prirnutlui rdzboi, unii din compo-
zitori ca Sabin Dragoi si Paul Constantinescu,
dupi activitatea pregititoare desfasuratd pe a-
cest teren de Tiberiu Brediceanu, si-si axeze
creatia lor pe de-a intregul pe muzica popularé
tirdneascd, considerind drept adevirata lor
chemare componisticd valorificarea melodiilor
populare in cadrul formelor muzicale evoluate.

Pe vremea aceea a fost indispensabila o ve-
rificare a acestor melodii populare, din punctul
de vedere al folosirii lor pe planul simfonic si
dramatic. De aceea intilnim, de exemplu, in
prima perioadd de creatie a lui Sabin Dragoi,
o excesiva grija de ,purism“ in ceea ce pri-
veste dezvoltarea firului melodic al motivelor
autentic populare (sau chiar in felul de a con-
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trapuncta melodia populard?), cu o limitare
strictd la modelul melodic popular.

Paul Constantinescu a imens mai departe ca
Sabin Drigoi si din punct de vedere armonic
si din punct de vedere simfonic; Simfonieta sa
reprezintd prima incercare facutd la noi —
dupid rapsodiile lui George Enescu, — in care
dezvoltarea simfonici a temelor populare este
limitatd de forma rapsodicdi — de valorificare
pe plan simfonic a unui material tematic im-
prumutat In mod integrat din folclor.

Alaturi de acesti idoi reprezentanti ai folclo-
rismului integral in muzica noastra, toti com-
pozitorii, aproape fard excepiie, au scris lucrari
bazate de-a fintregul pe material folcloric din
necesitatea ca, suplinind lipsa unei traditii prin-
tr-o experientd proprie, sa-si Insuseasca mu-
zica populard intr-o masurd desdvirsitd pen-
tru a o stidpini — oum spunea Béla Bartok —
ca ,poetul limba sa imaternd*.

Din aceastd necesitate se explicd poate nu-
marul neobisnuit de mare al unor asemenea
prelucrdri de melodii populare in cele mai di-
verse genuri ale muzicii.

Desigur procesul de dezvoltare a muzicii
culte rominesti nu se reducea numai la acesl
proces de asimilare din partea compozitorilor
a limbajului popular, ci, concomitent cu prelu-
crarile de material folcloric, un numar conside-
rabil de compozitori au wrmdrit faurirea unui
limbaj personal prin idezvoltarea creatoare a
principiilor de bazd ale muzicii {ardnesti, prin
folosirea virtualitatilor ei. Unii au rdmas mai
aproape de folclor, altii au mers mai departe
in acest proces de dezvoltare a posibilitatilor
sale latente. Desigur, insd, gradul de autenti-
citate populard nu poate constitui unicul crite-
riu de apreciere a creatiei muzicale, aspectul
limbajului mugzical fiind intr-un mod redus si
nu exclusiv, un criteriu pentru stabilirea vatorii
reale a unei creatii muzicale. Marile figuri ale
muzicii din sud-estul Europei: Bartok, Enescu,
Janacek si Kodaly sint mari nu numai din
cauza fauririi unui limbaj personal din ele-
mentele muzicii populare, ¢i din cauza fortei
expresive, a continutului adinc uman, a unui
larg diapazon de sentimente exprimat in mu-
zica flor. Este de presupus ca personalitatile a-
mintite mai sus ar fi devenit compozitori va-
lorosi chiar dacd s-ar fi exprimat, intimplator,
intr-un alt limbai muzical decit cel national.
Desigur alta ar fi fost in acest caz semnifica-
fia operei lor in cadrul culturii nationale a tdrii
lor, altele ar fi fost aspectele ei ideologice dar,
din punct de vedere estetic. valoarea operei
lor nu poate fi pusd numai in functie de lim-
bajul ei national. Aceasta ar insemna aplica-
rea unui criteriu care este inaplicabil in pri-

2) Acest luoru explici poate de ce a cultivat Dr¥goi, tn acea
pericad¥, mai mult formele miniaturale si de ce a atacat forme
simfonice mai complexe (ca, de exemplu, Concertul pentru pian)
mult mai ttrziu, de ce chiar in lucrarea sa dramaticd de mari
proportii — opera ,N#pasta* — nu existd propriu-zis dezvoltari
simfonice, opera fiind alcdtuitd din ,,numere wnchise'‘, arii, an-
sambluri, coruri, etc.
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vinta muzicii occidentale clasice. In muzica oc-
cidentald absorbirea elementului popular s-a
petrecut cu multe sute de ani In urmad; in
cursul timpului creatiile muzicale ale diferitetor
natiuni occidentale s-au influenfat reciproc si,
mai cu seamd, conceptul armonic, ca iplatforma
comuni a creatiei muzicale, a dus la o unifor-
mizare generald a mijloacelor de expresie. Dar
au existat totusi in acea epoca puternice dife-
rente in ceea we priveste caracterul national al
creatiei muzicale, diferente izvorite din struc-
tura temperamentald si tradifia culturald a di-
feritelor natiuni si care au fost sezisate foarte
bine de contemporani. Tatd de exemplu ce
spune compozitorul si flautistul Quantz, muzi-
cianul de curte al lui Frederic cel Mare, in lu-
crarea sa ,Incercare a unei instructiuni #n pri-
vinta felului just de a cinta pe flautul ,a tra-
vers“ (flautul modern de azi) : , Italienii sint
in compozitie liberi, pomposi, wvii, expresivi,
adinci, elevaii in gindirea lor, uneori bizari, in-
drdzneti, cu multe digresiuni, de multe ori ne-
glijenti in metru, dar foarte cantabili, delicati,
plini de emotie, bogati in inventie. Ei scriu mai
mult pentru cunoscitori decit pentru amatori.
Francezii, desi in compozitiile lor sint vioi, ex-
presivi, naturali, placuti si accesibili publicului
si mai exacfi in ‘metru ca ceilalfi, nu sint
nici adinci, nici indrizneti ci tare limitati, de
o manierd livrescd, semanind mereu cu ei in-
sisi, seci in inventie si reincdlzesc mereu ideile
antecesorilor si scriu mai mult pentru amatori
decit pentru cunoscatori®.

Si azi, cu toate cd marile curente muzicale
din Apus nu s-au mdrginit numai la o singura
fard (doar poate cu o deosebire de intensitate)
ci au fost cultivate in toate {arile Europei, con-
tribuind astfel si imai mult la uniformizarea lim-
bajului muzical, sezisdm cu toata tiria deosebi-
rile nationale, izvorite din ideosebiri de tem-
perament si traditii culturale; un iubitor de
imuzica, chiar mai putin initiat, nu va putea
confunda de exemplu compozitori atit de tipici
germani prin caracterul emotional al muzicii
lor ca Reger, Strauss, Pfitzner — dintre cei
mai noi Hindemith — cu un compozitor francez
sau italian, sau invers. La fel nu s-ar pufea
presupune ca, de exemplu, compozitori ca De-
bussy, Fauré, Ravel, Poulenc, Auric ; italieni ca
Respighi, Malipiero, Casella, Pizzetti ar putea
apariine scolii germane,

Examinind creatia muzicald romineascd din
punctul de vedere al formdrii unui limbaj au-
tonom, se poate afirma cd procesul de asimi-
lare a elementelor populare fiind deja incheiat,
o excesiva grija pentru autenticitate, pentru
puritate, pentru specificul popular poate deveni
de acum fnainte o frind serioasd a creatiei. In
articolele precedente am cautat sd subliniez in
repetate rinduri marile posibilititi ale acelor
forte care, in genmene, sint cuprinse in cintecul
popular. Dar aceasta nu inseamnd nicidecum



limitarea la anumite tipare melodice specific
populare, ¢i o cit mai mare contribufie a crea-
torului la desfdsurarea nelimitati a potente-
lor care zac In muzica populard. Si aceasta nu
in sensul esteticei romantice din secolul trecut,
care urmirea cu o excesivd grija reliefarea ele-
mentului individual 4n exprimarea muzicals, ci
in sensul clasic al unui stil in care personali-
tatea creatorului devine in primul rind talma-
citorul simtirii generale, punind accentul nu pe
elementele individualiste ci pe c¢ele general
umane ; cu alte cuvinte forma personald ftre-
buie sd exprime un continut general omenesc.

Este incontestabil ca faurirea limbajului mu-
zical inseamnd un act de creatie. Desi, in ge-
neral limbajul muzical se transforma, se im-
bogiteste involuntar, sub irhperiul necesitétii
exprimarii unui continut, totusi, in cursul isto-
riei muzicii, s-a Intimplat adeseori ca mari
personalitdti creatoare, care nu mai puteau ex-
prima un continut cu desavirgire nou cu mij-
loacele antecesorilor, sa fi fost nevoifi sa-si
faureascd tn mod revolutionar un nou limbaj
muzical. Asemenea personalititi au fost Ge-
sualdo, Wagner (din epoca lui ,Tristan si
Isolda“), Musorgski, Debussy, in vremurile
noastre Schonberg si Bartok.

Am aratat ci problema fauririi unui limbaj
muzical s-a pus in mod primordial si scolilor
nationale, In special acelora care s-au sprijimit
pe o muzicd populard cu totul deosebitd de
acea occidentald si care cerea deci si alte mij-
loace tehnice componistice decit cele traditio-
nale, decit acelea care se potriveau structurii
muzicii occidentale. Si cum in acest proces de
faurire a mijloacelor componistice prelucrarile
de melodii populare jucau un rol insemnat,
Haciaturian a putut spune cu atita dreptate:

,Cit de mult supdrd auzul muzicianului care
percepe fin muzica nationald, prelucrarile mes-
tesugdresti ale melodiilor orientale, unde into-
natii populare originale, capricioase, sint intro-
duse in patul lui Procust al schemei armonice
abstracte si scolastice ! Acelasi lucru se petrece
uneori si cu temele populare ruse, schimonosite
prin armonizdri negindite“. (Din studiul ,,Cum
inteleg eu caracterul’ popular in muzicd“. —
Vezi revista ,Muzica“ nr. 7/1952).

Intr-un mod aseminator s-a
Bartok:

,Aici trebuie si fac o parantezd pentru ca
sd amintesc o conceptie ciudatd, foarte ras-
pinditd in special acum 30—40 de ani. Atunci
cea mai mare parte a muzicienilor, chiar cu o
serioasd jpregatire, credeau cd melodiile popu-
tare nu suportd decit armonii foarte simple. O
greseald si mai mare este faptul ca prin ar-
monii simple acesti oameni infelegeau alterna-
rea acordului de tonicd cu cel al dominantei
sau cu cel al subdominantei“. (Din studiul
oInfluenta muzicii tirdnest] asupra muzicii
culte contemporane“. Vezi Béla Bartok ,In-
semnari despre cintecul popular* ESPLA, pag.
-56—57).

exprimat si

Pe cit de firesc este ca creatia populard sa
serveascd drept punct de plecare, dezvoltind
caracteristicile ei esentiale, pe atit de nefiresc
este ca arta profesionald, ou orizonturi incom-
parabil mai largi si o complexitate incompa-
rabil mai mare de idei si substanti emotionali
si cu probleme de formad deosebite de acele ale
muzicii populare, si se mulfumeascid cu mij-
loacele de expresie ale muzicii populare 3).

T1atd de ce problema limbajului muzical tre-
buie vdzutd nu static, ca un cadru fix, inchegat
pentru totdeauna, ci in sensul unei continue dez-
voltdri. In momentul oind limbajul muzical in-
ceteazi a mai evolua, cind devine o sumi de
formule pietrificate, se transformi intr-o frini
primejdivasd in dezvoltarea creatiei, frind cu
atit mai accentuatid cu cit compozitorii cauta sa
imite in mod cit mai fidel cintecul popular. In
procesul de dezvoltare a limbajului, trebuie sa
intervind forta creatoare a compozitorului, prin
acel proces de transformare si transfigurare
organicd a substantei populare despre care am
vorbit in repetate rinduri, incercind a demon-
stra ta indemina unor exemple luate din crea-
tia unor compozitori de seami, cum se petrece
acest proces.

La Enescu, bundoara, el se petrece sub forma
unei sinteze intre elementul melodic popular cu
elemente «din muzica occidentald. In cazul lui
Janacek si Kodaly sub forma intensificirii sub-
stantei melodice populare printr-o bogati ar-
monie de facturd cu totul noud si personali.
(La Janacek armonia derivati in general din
latentele armonice ale cintecului popular gene-
reazd ea insdsi noi forme melodice, inrudite,
dar deosebite de acele ale cintecului popular).
L.a Bartok, in fine, procesul de sintezd este cel
mai bogat; din punct de vedere melodic el
uneste caracteristicile melodice ale muzicii
populare maghiare, rominesti, slovace, arabe,

3) lat¥4 de exemplu cazul unei alternative care s-ar pune unul
purist in domeniul creatiei simfonice.

Este imposibil bunioard ca o melodie populari, folositi ca
temd in forma complexid a sonatei, supusi exigentelor travaliului
tematic — care reclami modificiri tn structura ei ritmici, ar-
monicd si chiar si melodicd —, si r#mfie nealterati, in forma
ei inifiald populari.

Intr-o simfonie temele trebuie si-si epuizeze. potenfialul dinamic
al continutului emotional, proces care nu poate fi realizat dectt
tn virtutea principinlui de ,.dezvoltare‘*. Si ne gindim numai
la transformdirile la care sint supuse temele simfoniilor lui
Beethoven in decursul travaliului tematic. In travaliul tematic
al acestor simfonii temele sint descompuse in motive, In celule
si de multe ori nu rimine din temi decit formula ei ritmici
initial4. Dar a plimba melodia populari neschimbati dintr-o to-
nalitate tn alta tn decursul travalivlui tematic, reprezinti o
pseudo-dezvoltare, care nu este conformi cu -adeviratul principiu
simfonic si, de cele mai multe ori, in asemenea caz, compozi-
torul nu poate iesi dintr-o penibild alternativi : ori tema, pentru
ca si-si pistreze mai departe configuralia ei melodico-ritmic3
autentic populari, rdmine tot timpul neschimbati si pretinsele
,.dezvoltiri‘* rdmin statice, ori tema este supusi, dupi ce-
rinte dinamice ale adeviratei dezvolt3ri simfonice, unor esenfiale
modificiri si atunci, tn mod inevitabil, temele fsi pierd forma
lor autentic populard. Si tn cazul cind autenticitatea este preo-
cuparea de cHpetenie a compozitorului, ea 11 poate impiedica
si exprime posibilitdfile integrale ale ideilor si simtirilor sale.
Acest fel de a compune s-ar potrivi cu felul de a lucra al unui
literat care, 1intr-o griji excesivi pentru puritatea arhaici a
limbii, trebuind si redea in scrierea lui complexitatea vietii de
astdzi, ar evita cu team# orice neologism, orice cuvint intrat in
uz prin tmprumoturi din alte limbi.
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ritmica sa este o sintezd din muzicile populare
pomenite imai sus, addugindu-le si influenta rit-
micii bulgéresti. In afard de aceasta, in struc-
tura melodicid intrid elemente pentatonice, hep-
{atonice si cromatice, acestea din unmi wchiar
sub doud forme : derivind din principiul trepte-
lor mobile ale muzicii populare (mai ales ro-
minesti si arabe) si derivind din sistemul do-
decafonic pe care Bartok l-a descoperit conco-
mitent cu Hauer si Schonberg, folosind ele-
mentele dodecafonice de cele mai multe ori ca
niste episoade trecdtoare sau in combinatie cu
elementele diatonice.

Bineinteles ci aceste exemple nu au epuizat
posibilitatile de imbogéatire, de transformare si
{ransfigurare a substantei populare. Mai existad
inca multiple posibilitati care sint in functie
de talentul compozitorului, de bogatia si forta
continutului emotional al muzicii sale, adevi-
rate generatoare ale mijloacelor de expresie.

In aceasti ordine de idei este indiscutabil ca
in creatia muzicald romineasca actuald mijloa-
cele contemporane de expresie nu pot fi negli-
jete chiar dacd ele nu sint de origine autoh-
tond. Dar folosirea lor trebuie fécutd cu acel
echjlibru si acea economie care caracterizeaza

pe adeviratul artist. Cu cifiva ani in urma unii
compozitori au manifestat in creatia lor ten-
dinta de a ajunge cit mai curind inapoi la
Flechtenmacher... Astazi altii, intr-un avint ju-
venil, ar «dori sa-1 intreacd in radicalism pe
Boulez si Stockhausen... Intre cele doud ex-
treme existd insi un drum sidnatos, de mijloc,
pe care trebuie si continue dezvoltarea crea-
tiei rominesti care, acumulind pind acum sufi-
ciente mijloace de expresie autentica din mu-
zica populari, pentru a evita de acum inainte
pericolul unui provincialism si etnografism, tre-
buie si-si ldrgeasca in mod continuu mijloacele
de expresie. Acest deziderat nu poate fi reali-
zat insd decit printr-o bund cunoastere a crea-
tiei muzicale universale de astizi, chiar si prin-
tr-o asimilare a acelor mijloace de expresie
care nu vin in contradictie cu elementele au-
tohtone derivate din creatia populard si cu po-
zitia ideologicd a compozitorilor nostri, care
inisusindu-si preceptele marelui nostru Enescu,
sus{in, ca si el, cd ,;muzica trebuie sd vind din
inima spre a merge la inima“, inteleg inalta
functie sociald a muzicii $i se strdduiesc si
creeze 0 Mmuzicd cu un adinc confinut wmanist.

——sE——

Noi distinctii acordate muzicieni[or

Prin decrete ale Prezidiului Marii Adundri
Nationale, compozitorul Tiberiu Brediceanu a
fost distins cu titlul de , Artist al poporului din
Republica Populard Romind”, compozitorul
Nicolale Buicliu cu titlul de ,,Maestru emerit al
artei din Republica Populard Romind”, solistii
Garbis Zobian, Ion Tudoran, Fenia Nicolau,

Filomela Pitei-Georgescu, dirijorii lonel Budis-
teanu $i Mircea Popa §i regizorul Jean Rinzescu
cu titlul de ,Artist emerit al Republicii Popu-
lare Romine”, iar prof. Florica Musicescu, prof.
Constantin Stroescu, losef Prunner si Ansam-
blul de «cintece si dansuri al C.C.S. cu ,,Ordi-
nul Muncii” clasa 1.




CREATI! ROMINESTI

P rc[ucliu[ sim¥om’c de lon Dumitrescu

— Studiu de interpretare dirijorals —

.de C. BUGEANU

q/[n.a din prejudecitile care mai ddinuie,
stinjenind avintul vietii noastre muzicale, este
persistenta parenii potrivit careia creatia muzi-
cali romineascd nu a ajuns la inil{imile care
sa o facd si merite efortul deplin al interpre-
{ului. De la aparifia lui George Enescu insd,
muzica romineascd a dat valori
care nu sint cu nimic mai pre-
jos de semenele lor muzicale
contemporane. Cele mai insem-
nate realizdri ale muzicii sim-
fonice rominesti, bogate in idei
si sentimente, dovedesc o minu-
natd dezvoltare a tezaurului
muzicii poporului nostru cu
procedeele simfonismului con-
temporan si o deplind maiestrie.
Trebuie doar ca interpretul sa
studieze cu atentie, sd intil-
neascd prin eforturile sale e-
forturile compozitorului, pentru
ca muzica romineasca sSd-si
gaseascad drumul, In cele mai
bune conditii, spre urechea si
inima ascultatorului.

Aleg ca exemplu un caz con-
cret: Preludiul Simfonic de Ion
Dumitrescu. Lucrind  asupra
lui, am fost din ce in ce mai mult atras de
problemele interesante pe care le pune studiul
muzicii simfonice rominesti, din ce in ce mal
convins de nivelul inalt la care a ajuns crea-
tia noastrd. Preludiu! Simfonic de Ton Dumi-
trescu este nu numai una din lucrarile cele
mai reusite, cizelatd cu o deplind maiestrie, din
muzica noastrd simfonicd, ci si un studiu cijt
se poate de interesant si instructiv atit pentru
dirijor cit si pentru onchestri. Cu toati conci-
zia sa (lucrarea dureazd aproximativ 8 mi-
nute) el cere din partea dirijorului o atentie
deosebitd si o deplind stdpinire a mestesugului.
In cele ce urmeaz3d imi propun sa dezvolt toc-
mai problemele interpretirii lui dirijorale.

Am tmpértit studiul meu in doud parti: prima
parte urmadreste o analizd cit mai minutioasa,
neaparat necesard ca punct de plecare pentru
dirijor dar si pentru cei ce wvor si patrundi
mai adinc in procesul creatiei simfonice romi-
nesti. Pe cel cdrora aceasti analizd 1i se va
pirea arida, tmi permit si-i sfatuiesc sd unmi-
reascd cu minutiozitate, si mai ales cu parti-
tura in fafi, cele ce vor umma. Acelora ci-

rora aceastd primid parte 1i se va pdrea o ana-
lizd doar a formei (desi nu e numai aceastaj
—— le cer rdgaz pina la aparitia pdrtii a doua
care, punind problemele interpretdrii, va pune
de asemenea problemele continutului — si
poate incid altele.

La o primi cercetare sumara
Preludiul simfonic se subim-
parte in trei parti dupid indica-
fille de tempo: ,Allegro bril-
lante” (patrimea cu punct=80)
in masura 3/8, citeodati 2/8,
»Tempo calmo ma con moto”
(cifra 8) necontenit in masura
3/4, dar care cere o migcare
supld dupd cum reiese de la
prima vedere din indicatiile de
tempo ale autorului (rubato;
piu mosso; poco rit; calmo ;
stringendo poco a poco; a tem-
po calmo; stringendo; rit;
a tempo; piu mosso) si din
nou ,Allegro brillante” (cifra
19 pind la sfirsit) cu aceleasi
masuri ca si prima parte. A-
ceastd impértire nesocoteste
pentru moment diviziunile date
de materialul tematic.

Caracteristica generald a primei parti este
mentinerea unui ritm pregnant, repetind cu
persistentd acelasi sunet. Aceasti repetitie pre-
cum si penmanenta mobilitate a ideii a doua a
temei, imprima primei pdrii o nefncetatd mis-
care. Ritmul de bazid apare mai intii intr-o
stare nuda, doar ca ritm, la percutie, (toba
micd) dupd 3 masuri de pregatire ale tobei
mari:

VIR T R T

Dupad cum vedem, el cuprinde doud jumaitati,
prima repetind formula ritmicd

w 733

a doua compunindu-se exclusiv din saispre-
zecimi. Trianglul precizeazd existenta optimilor.
Acelasi ribm este reluat de wcidtre trompetd pe
nota mi (in prima jumitate a formulei una
singurd, in a «doua se aldturd si trompeta 3).
Instrumentul care subliniazd optimile este de
data aceasta glockenspielul.
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In momentul in care trompetelor li se ali-
turd si corni pentru a susfine ritmul, la viori
apare tema intlia sau mai bine zis ideea in-
tita a temei intiia, care, dupd cum vom vedea,
e mai complexd si cuprinde mai multe idei.
Impériirea in doud a formulei ritmice antre-
neazd si o impartire a temei melodice, iar apa-
rifia miscérii neincetate a saisprezecimilor in
formula ritmicd permite o prelungire a celei de
a doua jumatdti a formulei ritmice, ca si a
temei, care are acum 5 masuri. Ideea melodica
se prezinti in felul unmator:

Thp, st Corni (m1)
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Vedem ci insdsi tema este impar{ita in douna
partl inegale: 245 masuri (identice cu cele
doud diviziuni ale ritmului).  Aceasta reiese si
din faptul cad primele doud masuri sint in piz-
zicato, celelalte arco. Asadar, in prima parte,
tema are mai mult o functie ritmica, de subli-
niere a optimilor, asa cum au facut-o mai ina-
inte trianglul si apoi glockenspielul, care de
altfel se asociazd acum in acelasi scop.

Dacad analizdm partea a doua a ideii, for-
mula melodicd propriu-zisd, observdm ci din
punct de vedere al intonatiei atit ambitusul
extrem de redus si numarul sunetelor intre-
buintate (4) cit si turnura melodicd o apropie
de cintecul popular rominesc ; porneste de la o
cvartd, cade pe tonicd pentru a sui treptat din
nou la cvartd.

3 ALl (8]
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Si mai interesanti este ritmica sa, de aseme-
nea apropiatd de cea intilnitd in folclorul mu-
zical rominesc. Dat fiind tempo-ul viu, am
putea socoti misura ca o balaie a unel masuri
superioare de 5 pdtrimi cu punct, in care unul
din timpi, si anume al doilea, e mai scurt
(pétrime) ; In exemplul nr. 2 masurile sint
adnotate cu cifre, cele incercuite evidentiind
masura mai scurtd. Vom vedea cid in reve-
nirea acestei ritmici este o consecventa.

Ceea ce am expus pind aci se refera numai
la antecedentul primei idei. Consecventul ei se
prezintd astfel:

Trp. st Cornumy 0

Dupd cum vedem aici, ritmul a revenit la
formularea sa prima, ceea ce a adus si sime-
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tria formulei melodice : 2 masuri pizzicafo cu
functie ritmicd (intarite din nou de trianglu si
glockenspiel), 2 mésuri arco in care revin cele
doud masuri ale antecedentului (cuprinse in
exemplul 4, in prima acoladd) la care se a-
dauga sunetul mi. Prin faptul cd in prima
parte melodia se miscd numai pe sunetele pri-
mului tetracond de la, cadentarea ficindu-se
pe mi (timpanii, contrabasii si toba Intdresc
acest fapt) si prin caracteristica ei modal-to-
nald, ne apropiem de sistemul melodiei popu-
lare rominesti; interpretam fie ca plagal de /a,
fie (in urma interventiei contrabasilor si tim-
panilor) ca mod major cu treapta VII-a cobo-
ritd, (Mi major cu re natural = mixolidian gre-
gorian, hipofrigian grec) — insd in nici un
caz ca La Major.

Incheierea acestei idei se face prin cvinta
mi-si care apare la coarde (f-sfz) precedata
de apogiatura sa scurtd inferioard re diez-la
diez (cifra 1) fixatd de timpani, contrabasi,
tuba, trombonu! 3 si oboii printr-o scurtd inter-
ventie ritmicd (acolada a 2-a din exemplul 4).
Contrabasul, care intra cu timpanul, se alaturi
apoi coardelor, rdminind si sustind nota mi,
baza cvintei mi-si, emisa de intreaga orchestri
de coarde pe patru octave.

Pe aceasti cvinta, care se mentine la coarde
timp de 8 masuri (sfp. cresc. pind la ) reapare
din nou ritmul initial in forma lui nudd la
toba micd. Si de .data aceasta optimile sint
intarite de trianglu (2 masuri) dar acum si
mai marcant de timpani, care se alaturd dupi
aceea saisprezecimilor tobei mici, mereu pe
nota mi (de asemenea crescendo de la p la f).
A doua parte a formulei ritmice, saisprezeci-
mile continui, se prelungeste (aci pe inca 4
masuri) asa cum s-a mai intimplat cu acest
ritm atunci cind a apdrut ideea melodicd. Dar
o datid cu aceasta lemnele fnalte, glockenspielul
si trianglul afirmd (tot pe cvinta mi-si cu
apogiatura sa scurtd inferioard care suna ca o
muscaturd) o formuld simplificata, care di
esenta ritmului initial :

5J’77]J’77lmlm

Primele dou# tacte explicd acum si inter-
ventia de la inceput a tobei mari. Pentru ca
migcarea continuid in saisprezecimi sa nu fie
acoperitd de crescendo-ul coardelor si aparitia
lemnelor, in masurile 5—8 intervin cite 2 corni,
trompeta si fagotii, repetind in valori de sai-
sprezecimi cvinta mi-si.

Asa cum a apdrut pind acum, ritmul caracte-
ristic initial a imbritisat formula melodicd in-
tr-o mica formd A—B—A (A: formula rit-
micd B: tema melodicd) servind insid de fun-
dal si in pértile mediane, asa incit el nu a
incetat o clipd de a agita, de a mentine o per-
manentd miscare. Acum el conteneste deodati
pentru un scurt rdgaz, (durata de o patrime
cu punct) asa cum rejese din observarea bate-



riei la doud misuri inainte de cifra 2, intrucit
restul orchestrei (aldmurile Inalte si fagotii)
mentine un acord stagnant :

Toba meca s Pl B
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Acest acord nu este decit reunirea a 4 sunete
la distanid de cvintd re-la-mi-si. Prin faptul
cd baza lui este /a — tonica piesei — si da-
torita aparifiei lui re, — subdominanta — el
contracareazi pentru moment tendinfa centri-
fugd spre dominantd, spre afirmarea lui mi
ca tonica.

Intr-adevar, ideea care urmeazd si pe care
am putea-o denumi ideea a doua a primei teme,
desi incepe din nou pe nobta mi, are o tendin{a
hotarita catre La Major. De aceea ea poate fi
consideratd un ponte. Pentru a-i putea intelege
esenda, trebuie si alegem nu forma care apare
la cifra 2, ¢i asa cum se repetd 6 masuri mai
tirziu ;

Vedem c¢a din punct de vedere melodic ea
prezintd un triplu avint, pornind mereu de la
acelasi sunet, si oprindu-se tot mai sus pe
cvinta, septima, apoi pe nona notei de bazi
mi. Din punct de vedere metric, avem de-a face
cu trei masuri nescrise de 4/8, ele raminind in
ramele masurei de 3/8 (vezi .acoladele din
exemplul 7) ceea ce face ca accentul sd cadi
succesiv pe al{i timpi din masurd (2, 3, apoi
1), fapt indicat chiar de autor prin accentele
si prin Intdrirea lui mi de fiecare datd cu alte
instrumente : intii cu timpanii si contrabasii
(pizz.) apoi cu timpanii, cornii si fagotul 3.

Prelungirea lui mi pe doud tacte, (vezi cifra
2) nu face deci parte din temd si nici nu mai
revine. Ea era aci necesard pentru ca trece-
rea si nu fie prea bruscd. Atita vreme cit nu
apar ritmurile vii ale triolelor in saisprezecimi,
toba mica mai mentine ritmul vechi al saispre-
zecimilor, care inceteazd exact la aparitia nou-
lui ritm, meniinindu-se astfel o miscare per-
petud.

Dupa ce antecedentul ideii-ponte a fost ex-
pus de doud ori, o datd de coarde (div.) apoi
de coarde si lemne, urmeaza consecventul ace-
stei idei, care printr-o miscare cromaticid ascen-
dentd ne duce hotarit spre La:

E]~.

La aceasta participd intreaga orchestrd in-
tr-un mare crescendo (in ultima masurd cu
un frumos efect de crescendo la piatti). Ar-
monia sustine acordul de dominanta de la, in
timp ce contrabasii si timpanii revin la vechiul
ritm, interesant schimbat in ultima masurj,
prin intetirea repetarii in treizecidoimi a peda-
lei La (ritmica este Intaritd de toba mica iar
mentinerea sunetului de tubd).

La cifra 3 avem de-a face cu o reluare, de
data aceasta pe La. Reluarea nu este cu totul
aidoma ; in ceea ce priveste numdarul de ma-
surd, acesta rteiese din urmdtoarea comparare
a schemelor celor doud pasaje:

Tems 1

Acordde|
4cvinie
sroprice
retnco

Ideea 7¢ laece 22 (Ponre}

introd| g b 9

Melodre
anlec. (consec.

i) \ipmut Ritmul

anteceden! Konsecy

Mi|3es 1 4 2 2*2 & 2 274 M <
| @ El] = (repeli)re)) E]

T ! 4 8

P £
La 4 2'@ 2+2 =3 2 4 (acum X de fa!) @

In afarda de multe detalii de orchestratie
schimbata (cel mai important: nitmul e sus-
tinut de viori, iar tema intiia de aldmuri) asu-
pra cdrora nu insistdm, diferenfele cele mai
importante sint urmatoarele :

1) Tema intlia nu mai are 5 masuri ci 4,
dintre care tot a 2-a este mai scurtd. Ea apare
acum armonizati intr-un mod cit se poate de
original :
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2) Repetarea antecedentului ideii-ponte se
face pe domimanta lui Fa (o trasdturd extrem
de ingenioasa) dar consecventul, asezat pe pe-
dala de fa si oarecum schimbat

este curmat brusc de o loviturd a piattilor,
dupd care revine ritmul initial pe sunetul rai
(acordul poate fi interpretat ca acond-agrega-
tie de treapta II-a, sixtacord napolitan si
treapta V-a, dominantd de La cu septima- si
nona, in cere nona se rezolva).
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LLa cifra 5 apare o noud reluare, de asene-
nea pe sunetul ritmat mi dar mult prescurtata
si transfonmata.

Dupi 4 mdsuri ale ritmului initial pe mi, la
care se asociazd Tind pe rind in forte aproape
intreaga orchestrd, de la instrumentele acute
la cele grave, apare ideea intiia la suflatori, in
timp ce toate coardele susfin cu perseverentia
ritmul :

Tema apare deci de fiecare datd mai pre-
scuntatd : acum are 244 masuri si apoi 2-+3
jar intotdeauna mdasura scurtd este cea de a
doua (in exemplul 11 acest lucru este eviden-
{iat prin incencuirea grupei de masuri, care
confine o masurd mai scurtd). In ultima ei
foorma (23 masuri) tema poate fi socotitd si
ca un fragment din consecventul ideii.

Ideea doua — ponte apare schimbatd (la
cifra 6). Esenja ei melodicd i armonica ar
putea fi exprimatd astfel:

Si aci masurile devin timpi ai unor unitati
mai mari (ritmo di quatro), dupd cum arata
acoladele din exemplul 12.

Cifra 7 aduce o nouad armonie, acordui do-
mi-fa diez-si bemol. Cu aceasta intram in at-
mosfera anmonicd (dar nu incd si in ceea ce
priveste ritmica) a pér{ii mediane, in care pre-
domind gama prin ton. Ritmul ini{ial continua
sd se mentina, prima datid aidoma, a doua
oard prelungind cu incd o mdasurd repetarea
saisprezecimilor care duc printr-un ritenuto la
un nou tempo-calmo (patrimea cu punct =
aproximativ pétrimea din noua masurd de 3/4).
Un glissando (pe gama do cu fa diez si si
Lemol, existenta in muzica populard rominea-
sca) pe anacruza de o optime, leagd cele doua
pé:l'ti. .

Cifra 8 nu aduce incd tema a doua ci doar
o pregatire a atmosferei, extrem de necesard
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pentru trecerea de la ritmul permanent, de la
migcarea perpetud de pind acum, la starea cal-
ma, liricd a partii mediane. Totusi, ritmul nu
inceteazd sd reapard din cind in cind, repre-
zentat de 4 lovituri egale si sumbre ale tim-
panului. Tmpreund cu acondul sau sunetul care
precede de obicei aceste 4 lovituri obtinem,

B3] T

ceea ce nu este altceva decit prima parte a
ritmului initial, rérit. Sunetele acordului do-
mi-fa diez-si bemol-do-mi, aparute din nou in
pp la cifra 8 dispar rind pe rind :

Efectul melodic rezultat ar fi urméitorul :
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Ramine numai sunetul cel mai acut mi la pri-
ina jumdtate a viorii prime. Pe notele {inute
caracteristice, do apoi fa diez, ale cornului
englez se infiripd din nou, printr-un procedeu
opus — adaosul succesiv — un nou acord,
putin diferit, dar tot apar{inind gamei prin
ton: do-re-mi-fa diez:
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(Pentru ca sa reiasd mai lamurit linia melo-
dicd rezultald din intrarile succesive la viori,
notele care se mentin nu au mai fost repetate).

Tema a doua, nostalgica si capricioasd, apare
la cifra 9 (Rubato), pe baza do-fa diez, pe care
violoncelele si contrabasii o adaugi acordului
precedent mentinut de viori, in timp ce harpa
aduce continua leganare a triolelor de gaispre-
zecimi pe aceleasi note: do-fa diez. Esenta ei
melodicd este usor de inteles dacd observim
ca pilonii ei sint sunetele acordului aparut mai
inainte : do-si bemol-fa diez-mi-do. Sunetele
mi-si bemol apar aproape intotdeauna cu apo-
giaturile lor inferioare de secundid mici. Acea-
sta reiese si din faptul cd in elementul ritmic
introductiv viola subliniazd prin pizzicato nu-
mai notele pilon fard apogiaturi, in timp ce
cornul englez le aduce impreund cu apogiatu-



rile inferioare, precum si din legato-ul pe care
autorul il impune apogiaturilor.
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(Notele pilon sint insemnate cu o stelutd).

Doud masuri fnainte de cifra 10, si bemo!
se rezolvd spre la, ceea ce da noul acond /a-do-
mi-fa diez (la vioara 2-a si viold pizz. apare
totusi si becar ca apogiaturd a lui do) si posi-
bilitatea ca tema si reapard transpusid cu o
tertd micd mai jos dar cu oarecare amanunte
schimbate, deoarece locurile unde apar apogia-
turile inferioare nu sint peste tot aceleasi. A-
ceasta rezultd din compararea celor doui for-
me ale temei:
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Cele 20 de masuri de la cifra 8 si pini aci,
pot fi cuprinse in urmatoarea schemi :

1més Ritm
E Imas. Parasiple suecesive | Infrodvcere
4 mas Rentrérdesuccesive

1més. Rilm }introducer 2mss tnired rimico-atmoncs|
1m3s. Armonie

e
ont: Miezu! 55 Jernall (pifor: 13 - o -
5) 1mas Temal (p//onﬁ, %)J 4miés Ternall (pi oy

Aceastd prima fazd a expunerii temei a doua
se incheie cu un unison de coarde pe o formula
melodicd caracteristica incheierilor  parlato
ale cintecelor noastre lungi, urmati de apa-
rifia formulei ritmice initiale :

Tng 2
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Dupi cum reiese din exemplul 18 (vezi aco-

lada), ritmul caracteristic apare de data a-

ceasta deplasat cu un timp mai de vreme. A-
ceasta permite ca in reluarea care urmeazi,
sa avem nu numai o transpozifie cu un ton
mai jos ci si, iIn bund parte, o interesantd de-
plasare de timpi. Astfel cifra 11 repetd variat
introducerea de la cifra 9 (cu aceleasi para-
siri succesive si apoi reintrari) aproape in in-
tregime deplasatda cu un timp. Deplasarea de
timpi din temd se poate vedea din urmatoarea
comparatie intre teme de la cifrele 9 si 12;
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Abia in ultima méisurd, in urma omisiunilor
de cite o patrime la motivul auxiliar — acom-
paniator al cornului englez si oboiului (eviden-
tiate in ex. 19 prin acoladd) se ajunge la coin-
cidenta timpilor.

Urmeaza rezolvarea analoagd cu cea de la
doud mdasuri inainte de cifra 10. Acum acordul
este sol-si bemol re-mi iar repetarea temei se
face fard alte schimbari decit in detalii de or-
chestratie. $i de data aceasta avem aceeasi
formuld de incheiere: unisonul corzilor (cu un
ton mai jos) adus insi intr-o formd mai inte-
resantd, care aratd si mai clar legatura cu
parlato-ul final al doinelor prin aceea cd su-
netul se repetd din ce in ce mai intefit (suc-
cesiv 2, 3, 4, 6, 8 sunete de bitae) ;
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Comparind aceastd repriza variatd cu prima
faza a expunerii temei a doua obtinem :
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Tema parlato de la cifra 13

(ex. 20) ne
conduce la a trela (si ultima)

subdiviziune
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a primei parfi a miscdrii mediane -— Piu mosso
(a 3-a masurd dupd 13). Ea reia tema a doua
intr-un tempo mai viu si intr-o formd mai
succintd, mai pasionati si cu o mai mare
fortd orchestrald, omifind partea introductiva
care precede in celelalte subdiviziuni tema a
doua. Bateria capitid din nou o mare impor-
tanta : debutul subdiviziunii in fff este anun-
tat de o loviturd a talgerelor iar timpanii, toba
mica si xilofonul indraznesc sd readucd ritmul
caracteristic initial (in formularea sa vioaie de
la capatul piesei, pe mi):
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Patru mésuri mai tirziu, ritmul initial este
repetat pe /a. Armonia este din nou do-mi-fa
diez-si bemol, jar tema, acum expusa de coarde
in unison (cu excepiia contrabasilor), nu di-
ferd melodic de forma initiala, dar adoptad rit-
mica de la cifra 12, dupd cum reiese din com-
parajia urméatoare :
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Urmeazd o inldntuire directd cu tema bazata
pe pilonii melodiei la-do-mi fa diez, melodic,
identic cu pasajul de la cifra 10, dar tot pe
ritmul de la cifra 12. $i aceastd subdiviziune
se tenmind ou motivul de Incheiere care ser-
veste acum si de trecere la diviziunea a doua
a partii mediene :
g 8™
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Intre prima parte (-.prnm-a diviziune) a partii
mediane siprima parte a piesei (Allegro) exista
o ocarecare analogie formald. In ambele avem
o repetare (cu mioci variante) a materialului
tematic, constind din doud elemente: in Ale-
gro — repetarea temei propriu-zise si ideii a
doua ponte, in Tempo calmo — a unei intro-
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duceri si a temei propriu-zise. Cele doud parti
sint in tonalitaii diferite: in Allegro la dis-
tanta de cvinta, in Tempo calmo la distanta
de secundid. Péirtile se incheie cu cite o scurti
oprire: in Allegro o stagnare armonicd si
oprire ritmicd, in Tempo calmo o cadentd me-
lodicd. Si Allegro si prima parte a Tempo-ului
calmo au cite o a treia parte, in tonalitatea de
plecare, care reia prescurtat materialul tematic
si serveste de trecere,

O dati cu stabilirea tonalitatii So/ Major
(masura 3 dupd cifra 14) ,calmo™ — in-
cepe a doua diviziune a pirtii lente mediane,
prin expunerea imediatd a temei a treia, liricd,
de citre clarinetul bas :
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Consecventul acestei idei, intonat de fagoti
si contrabas in timp ce timpanii {in o pedald
(tremolo) de sol, este in substantd o gama co-
bonitoare de Sol/ cu septima si sexta coboritad
— mod frecvent intilnit tn muzica populari
tomineascd. De altfel intreaga formulda melo-
dicad Imprumutd elemente din muzica populard
liricd romineascd. In contrast cu aceastd me-
lodicd coboritoare, trenanti, apare — fimpre-
una cu ea — o tema cu o ritmica perseverentd,
sprintard, sugubeatd, nota reald fiind insotita
tot timpul de apogiatura sa inferioard, si care
nu este altceva decit formuba melodica intil-
niti la aparifia temei intfia, acolo emisi de
corn englez si viola pizzicato, iar acum sus-
finutd de viori pizzicato si hamnpia. Ea cere si
un stringendo :
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Dupa cum vedem, tema ritmicid are altd ma-
surd si anume 4/4, asa cum aratd acoladele din
exemplul 25 si asa cum apare in cele trei ma-
suri care unmeazd. Acestea repetd acum tema
(cu o micd variantd care face evidentd imi-
tajia oboiului) in registrul superior la flaufi



si clarinefi. Aci tema ritmicd vine cu un timp
mai de vreme iar trianglul precizeazd me-
trica sa, mai intii accentuind timpi tari, apoi
cei patru timpi ai masurii sale. Ultimul timp
completeazd masura 3/4 dinaintea cifrei 15.

La cifra 15 urmeazi o noua cidere de cvintd
(de la sol la do) si o noud aparijie a temei a
treia (antecedentul si consecventul in Do si
apoi Do cu septima si sexta coboritd).

In méasura care precede cifra 16 — analogi
cu penultima mésurd dinaintea cifrei 15 —
avem o noud variantd de imitatie a formulei de
incheiere a consecventului. Acum formula im-
bogititd, aparutd intre timp, este imitatd de
prima formuld mai siracd si dublatd ca valori.
Apoi pe timpul ultim, motivul secundar, derivat
din tema a doua, nu mai continuid ci pauzeaza
brusc, in timp ce instrumentele grave (violon-
celele, contrabasii, violele, fagotul, clarinetul),
care expuseserd inainte consecventul temei, ra-
minind pe o pedald de do, isi iau avint intr-o
gami ascendentd (sextole) ce urcd pind la
si bemol, de unde ataci din nou consecventul
temei a treia intr-o forma intrucitva schimbata,
in care se remarcd aparitia sincopei :
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Tema ritmicd (in pizzicato) a viorilor si
harpei (la care se asociazd acum si xilofonul
cu sunetele sale patrunzatoare) apare din nou,
pe ultimul ton, de data aceasta separatd de
terma pe care o contrapuncta, si dupa ce acea-
sta se termind. Forma ei este de asemenea
diferitd : in optimi si modificatd melodic (re-
ddm numai notele reale) :
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(Acum trianglul marcheaza timpii 1 si 4).

Printr-un nou avint al coardelor grave si al
lemnelor, care poposisera in acest rastimp pe
do se ajunge la re bemol (trebuie sd remarcam
aci analogia cu ideea a doua a temei prime).
Caderea tematica duce la re:
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Pe aceasti pedald de re (ca dominantd a lui
sol) apare din nou tema viorilor in pizzicato
profilind acordul de Re cu septimd, la care se
asociazid toate coardele (col arco staccato) si
lemnele, obligind aldmurile sd pardseasca
re-ul printr-un sffz accentuat, acordul Sol Ma-
jor, cu septimd si apoi fara. Interesant, cd in
prima formulare (pe acordul Re) peste ma-
sura scrisd, se creeazi o masurd de 7/4, apoi
una de 8/4 (2 X 4/4). Toate acestea sint in-
sofite de un accelerando apoi de ritenuto, care
conduce la A tempo (calmo)

7 accelerandy
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Pe timpul care precede cifra 17, revenirea la
Sol readuce tema a treia, de data aceasta
intonatd nu numai de clarinetul bas «ci si
— intr-o ampld cantabilitate — de cétre vio-
loncele, viole si fagoti, si neschimbat fa{a de
prima expunere (afard de imitajia ritmului
punctat de incheiere, care este imitat mai de
vreme si aparijia ineditd si gingasd a unui
scurt motiv in zig-zag ascendent la flaut si cla-
rinet, pe notele acordului trombonilor sol-la-re-
mi, reluare adorabild a motivului oboiului din
masura 4 dupd cifra 13, atit de putin si timid
remarcatd). Consecventul temei capati insd o
forma noud, in sincope largi, adecvatd necesi-
tafii de a fi expusd de catre aldmuri. In tot
acest rdstimp motivul viorilor si al harpei con-
tinud neincetat, pe sunetele acordului Sol Ma-
jor cu septima si fara, formind o largd masurd
(tot nescrisd) de 12/4 (3X4/4). Totul se repetd
apoi in Do cu schimbiri de amanunt in orche-
strafie, Impreuna cu imitatia mai largd a ter-
minatiei temei antecedente, semnalatd mai ina-
inte.

Piu mosso (cifra 18) readuce tot ceea ce a
fost spus la cifra 13 (de la a treia méasurd)
aproape aidoma (lipsesc numai interventiile
scurte ale frinturilor introductive la tema a
doua, readucerea lor nemaiavind rost dupa ce
ele au format celule din care s-a dezvoltat in-
treaga tesiturd care a servit ca element ritmic
pina acum). Ceea ce era dat inainte la coarde
revine acum la suflatori si vice-versa. Bateria
intervine si de data aceasta, reamintind ritmul
initial al piesei iar harpei sint incredintate
scurte glissandi. Ca si inainte incheierea se
face de catre lapidarul motiv — in unison, la
alamurile si lemne grave — in staccato !

Deci, materialul celei de a doua jumatati a
partii mediane (calmo) este imbritisat de sub-
diviziunea ultima a primei parti, formind fata
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de aceasta o mare parte mediani a unei forme
ABA. Schema B ar fi urmitoarea :

@ 4 1Secrune )50l Terna I {antecedent N
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Terna I numer consecventyl intro forma nova (Cv game ascen
denla st cu sincope)
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Revenirea la Allegro se produce in decurs
de 5 masuri :
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Motivul in unison este curmat de un acord
de septimd cu cvinta micgorata. Pe acesta a-
pare la baterie ritmul initial al piesei, formind
o misurd de 4/4 (nescrisd; vezi acolada din
ex. 30). Totul este apoi transpus cu un ton
mai sus si deplasat cu un timp. O gama as-
cendentd a viorilor sfirseste (la cifra 19) pe
notele de atac ale trompetelor: re diez.

Partea a treia a piesei, Tempo I (Allegro-bril-
lante) cuprinde de la cifra 19 pind la sfirsit
o reexpozitie a primei péarti, variatd si imbo-
gatita, si o coda (dela cifra 24).

Partea care difera mult In reexpozitie este
inceputul (de la cifra 19 la 21). Ea schimba
arhitectonica si planul tonal, imbogi{ind ma-
terialul tematic cu elemente prelucrate in par-
tea mediana.

In primele masuri, (cifra 19) analoge cu
masurile 8—11 de la inceput, trompetele (cu
surdine) repetd sunetul mi pe ritmul initial
(acum insd trompeta 2-a di pe prima optime
sunetul re diez, apogiatura inferioara, iar vio-
rile intdresc prin wpizzicato-ul lor mi-re diez,
optime in a doua masurd, dupd ce in prima
masurd aceleasi sunete au capatul gamei as-
cendente). Dupi aceste patru masuri intervine
o schimbare: un glissando pe patru octave
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(La Major) al harpei aduce in continuare ca
pedald superioard ritmatd nu mi ci la, ajun-
gind la pasajul amalog de la cifra 3. Ca si la
cifra 3 (masura 5-a) tema intiia are 2-}+4 ma-
suri, formind masuri de unitate superioard (cu
aceeasi consecventa masura a 2-a este 2/8, dind
in unitatea superioard timpul 2 mai scurt).
Tema nu este insi armonizatd ca la cifra 3,
ci se prezintd simpla, ca la inceputul piesei.
Notele repetate nu mai sint date de alamuri
ci de flauti si xilofon. Melodia este intonatd de
lemne (oboi 2, clarinet 2 si fagot 1) corzile
rdminind in pizzicato nu numai in primele doua
tacte ci tot timpul.

Dacd in antecedent, tema a aparut nearmo-
nizati, pe anacruza consecventului interveniia
trompetelor (cu surdinele mentinute) aduce si
armonia temei, care nu diferd de cea cunoscuta
la expunerea consecventului temei intii in La,
la cifra 3 (diferd doar orchestratia). In tot
acest rastimp, alaturi de pedala superioard rit-
matid la a existat o a doua pedald superioard
re, menfinutd de flaut piocolo, oboi 1 si clavi-
net 1. Aceasta face ca sunetul mi (adus dupd
un scurt crescendo de o masurd) pe care se
mentine ritmul (incepind de la cifra 20) sd nu
mai apari ca fundamentala acondului (cvinta
si este aici suprimatd) ci ca cvinta acordului
de la desi timp de 6 masuri acest /a nu apare.
Sunetul mi este insotit, ca si la inceputul reex-
pozitiei, de apogiatura sa inferioarda re diez.
Aceasta permite un paralelism al planului to-
nal intre cifra 19 si cifra 20.

2+2 Temot

La (pedald sup. lo-re)
anfeced  cons

4mésurs ritmil pe m?

kd
(Trp con sord) lcvap red)

4@ (pedala syp.m1)

20 | 4*2maésurs tdem
dem ELlement nou+l. 1

(acum Coarde 3por Baterre
Timp (resc)

Unmeazd partea cea mai interesantd, cea
mai ingenioasa a reexpozitiei. In arhitectonica
si plan avem de-a face cu revenirea temei intii
asa cwm se prezintd ea la masura 12 de la
inceputul piesei pind la cifra 1 (singura dife-
ren{a arhitectonicd este aceea cid antecedentul
temei are 244 si nu 24-5 masuri). Chiar si
anumite detalii din expozifie sint pastrate: din
nou ritmica pe nota mi susfinutd de trompete
si corni; optimile primelor douid misuri sint
intdrite ca si in expozitie de glockenspiel, tri-
anglu si — In locul coardelor — de lemne
inalte. Pe aceste doud masuri coardele (in uni-
son pe 4 octave cu excepfia contrabasilor)
aduc un motiv nou fa{a de expozitie, care nu
este altceva decit capitul atit de caracteristic
al temei a treia (cifra 14), pastrindu-se chiar
si accentul dat de sincopd pe ultima nota a fi-
gurii :
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In méisura a treia, re-ul acestei teme se
leagd de re-ul temei intii. Acest lucru este evi-
dentiat si prin intrarea flautului piccolo, flaut
si fagot, care executd impreund cu o parte
a coardelor tema intiia in continuare, asa cum
este ea cunoscutd, Dar aceasta nu este totul.
Tot in mésura a trefa, secunzii viorilor prime
divizate si primii violelor, executd un motiv
scurt care nu este altceva decit elementul in-
troductiv la tema a doua (totodatd si celula
acestei teme, vezi cifra 9).

Via pna,

El serveste si de model imitativ faia de capa-
tul temei intli si cu ocazia aceasta observam
apropierea dintre tema intiia si tema a doua:

. Jema !

Teman

Tot in mésura a 3-a prima jumatate a vio-
rilor prime unca la fa diez, pe care il rezolva
apoi, imitind masurile 3 si 4 ale temei:

In consecventul temei intii se imbind, po-
frivit aceluiasi procedeu, elementele tematice
amintite ale temelor a -treia si a doua. Rezol-
varea nu se mai face, ca la cifra [, pe cvinta
mi-si c¢i pe acordul neutru de secundd si cvinta
mi-fa diez-si, care inlocuieste acordul mi-la-si-re
(6 masuri inainte de cifra 4). Ca si aci (dar
cu pedala pe mi si nu pe la) avem din nou
expunerea prescurtata a ritmului initial (exclu-
siv la baterie) de 4 masuri. Acum urmeaza
acordul la-si-re-mi i oprirea pentru moment
a ritmului (ca si la 2 masuri inainte de cifra
4). Mai departe, ca plan si expunere tematica
cifrele 21, 22, 23 corespund cu 3, 4, 5. Nu insa
si in amanunte, ale cdror deosebiri le meniio-
nam pe scurt ; la cifra 22 ritmul e dat de lemne
si glockenspiel si nu de coarde; coardele inta-
resc si aci primele optimi, sprijinite fiind de
vibrato-ul de o optime al tobei mici (prilejuite
de vibrato-ul precedent). Expunerea temei
intii este facutd acum de toate coardele in pri-
mele 2 masuri (pizzicato apoi arco). Tema
apare insd armonizatd si desenul, atit de ca-
racteristic, al violonceletor este preluat si sub-
liniat in cazul de fa{d de alamuri. $ase mdsuri
inainte de cifra 23 apare o armonie intrucitva
diferitd, 2 masuri inainte de 23, acordul este
dat de intreaga onchestra (acum se adauga
coardele). Ceea ce unmeazad la cifra 23 este

aidoma cu cele de la cifra 4; si aci lovitura
cinelilor pune capat acestei sectiuni. De aci
incolo (cifra 24), in locul sectiunei a treia a
expozitiel urmeazd o codd destul de amipla.

Acordul cu care se incheie sectiunea prece-
denta, interpretat in expozitie ca treapta a V-a
si a Ilsa cu mi becar, este acum interpretat ca
treapta a IIl (sol diez enarmonic la bemol) cu
cvarta urcatid si sexta mare in Re bemol major.
Intre cifrele 24—26 urmeaza prima sectiune
a codei. Materialul ei tematic este dat de rit-
mul initial si tema de acompaniament, care
a circulat de-a lungul celei de a doua jumatati
a partii calme mediane, fiind dezvoltarea celu-
lei temei a dowa. _

In primele patru mdasuri ale codei, ritmul
initial apare din nou singur, pe re-bemol-ul
violoncelelor spiccato si — printr-o surprizad
provocati de contrastul de dupa ff si lovitura
piatti-lor — 1in pianissimo. De data asta opti-
mile primelor doud masuri sint intdrite de
contrabas pizzicato. In masura 5-a, fagotul in-
toneazid tema unicd a primei sectiuni a codei.
Ea este acum cu totul simetricd (8 masuri:
4 antecedent -+ 4 consecvent), se migcd exclu-
siv pe notele acordului major cu septimd iar
notele reale sint insotite intotdeauna de apo-
giaturile inferioare. Ca si in partea mediana,
apar din mou violele In pizzicato (prima juma-
tate executind de data aceasta notele reale, cea
de a doua apogiaturile inferioare) si harpa (nu-
mai notele reale) :
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Opt tacte mai tirziu, clarinetul reia tema la
octava (insotita de viorile secunde pizzicato
si harpa in octave; violele pauzeazd doud ma-
suri). Fagotul 1, o datd cu intrarea clarinetu-
lui, poposeste pe re bemol. Doua mdasuri mai
tirziu intrd fagotul 2 care coboard cromatic cu
fiecare masurd si sprijind cu multd malitiozi-
tate accentele sfz pe care clarinetul le adauga
temei, sporind nota de umor. Saisprezecimile
violoncelelor se asociazd fagotului 2, in timp
ce pedala de re bemol este continuatd prin rein-
trarea violelor (arco si tot spiccato) :
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Cu intrarea flautului 1 si oboiului 1, inso-
fite de vioara primd In pizzicafo, tema se re-
peta, dar pe acordul Sol bemol (tema dobin-
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deste si mai multe accente). Cei patru corni
sprijina armonic. Rolul de sustindtor al liniei
cromatice coboritoare il are cornul 2, dar acum
linia cromatici va avea de parcurs doar o
cvartd (si nu o cvintd). Golurile sint comple-
tate de o altd cddere cromatici, sustinuts de
cornul 4. Armonia reald a cornilor di urmi-
toarele (o sdgeatd indicd sunetele cornilor 2
si 4 care coboard) :
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Clarinetii dubleaza la octava superioar par-
tea cornilor 3 si 4 iar viorile secunde, violele
si violoncelele div. spiccato urmaresc in sais-
prezecimi acest mars susiinut. Glockenspielul
(pe re bemol apoi pe sol bemol), trianglul
si apol contrabasul (pe sol bemol) subliniazi
accentele.

La cifra 25 se wschimbd misura (devine
2/8). Acum ea apare pe acordul Si Major
(enarmonicul lui Do bemol) mereu cu septimi,
avind numai 2 masuri (forma cunoscuti de la
cifra 16). Ea este emisd de toate coardele
in pizzicato si de lemne care fac apogiaturi
scurte, numai in fata notelor inalte accen-
tuate ale melodiei (cvinta si septima). Aceleasi
sunete sint subliniate de xilofon (si trianglu)
si de.. contrabas, care urmaresc cu naivitatea
pe care o Intilnim si in muzica populard, me-
lodia. Ritmul de saisprezecimi continuu este
susfinut de timpani (pe si, baza acordului) si
de toba micd.

In fine, acelasi lucru este repetat pe sune-
tele acordului Mi cu septimid. Acum melodia
este sustinutad de absolut toate lemnele, corzile
(arco) xilofon si hanpd. Accentuarea timpilor
tari revine aldmurilor (note reale impreund ou
apogiaturi), cinelilor lovite (cu bagheta trian-
glului) si mereu contrabasilor.

Planul primei sectiuni a codei este cit se
poate de limpede si de interesant :
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Re bemol poate fi socotit cvadrupla domi-
nantd a lui La major. Cu fiecare noud perioada
ciadem din cvintid in cvintd, de la dominanta
de gradul 4 la dominanta de gradul 3, la du-
bla dominanti si apoi la dominanta simpla
a lui La:
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Sectiunea a doua a codei, care incepe la
cifra 26, readuce din nou tema intiia, imboga-
fita cu tema a doua, dar intr-un mod mult
mai amplu, de abia acum complet. In primul
rind, antecedentul temei Intii are 7 masuri
{cele 7 masuri putind fi la rindul lor grupate
iIn 443) dintre care cu aceeasi consecventa
masura a 2-a este de 2/2, formeazd timpul mai
scurt al unitatii superioare. Intre prima parte
(2 masuri) “a antecedentului si ultima parte
a lui se intercaleazd, profitind de subito-ul pe-
dalei, tema a doua, care intrd pe primul timp
si reproduce complet antecedentul temei din
partea mediand, avind aci 4 mésuri (formeaza
o unitate superioard, ritmi di quatro) :
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(A fost scrisd rezultanta, netinindu-se seama de
mersul pe voci al cornilor 2-3-4).

Tema intlia apare acum pubernici, emisd de
toate aldmurile si de fagoti, intr-o armonizare
mult mai simpla :
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In acest rastimp, toate coardele meniin rit-
mul initial pe mi (de la masura 3-a necon-
tenit in saisprezecimi). La ultimele 2 mdisuri,
se adaugd pentru susfinerea ritmului timpanii
si toba micd iar in ultima din ele xilofonul
si trianglul, care ajuti la realizarea crescen-
do-ului.

Si intre cel doud sectiuni ale consecventului
temei Intii — care apare la cifra 27 pe pedala
ritmata /a a tuturor corzilor — se interpun
patru méasuri ale temei a doua in La si mf
(cornii si toate lemmnele) :

Asadar, forma de pind aci a acestei sec-
tiuni ar fi:



@ ema 1 (ontecedentul)
r L}
Terna I (M)
[ —
2 + 4 > @
@"—‘T Ritmut pe
@ Tems lconsecvern/v/)
f L
Teme X (L3}
f ' Kiimul pe
2 A + ’ F4

Ramin ultimele 16 mésuri finale: Timp de
8 misuri, anmonia este a acordului de 4 cvinte
suprapuse la-si-re-mi. In masura a 5-a (de la
accelerando) el apare in p. chiar in forma cu-

noscutd la doud masuri inainte de cifra 2 dar
de data aceasta ritmul nu mai conteneste. In
ultimele 8 masuri, primele doud au armonia
treptei a 11 cu septima (si-re-fa-la) iar ultimele
masuri fixeaza anmonia La Major.
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PROBLEME $I DISCUTII

Staruind asupra proUeme[or muzicii ugoare

de MILTIADE PAUN

gn ultima vreme cotidianele au consacrat co-
loane intregi unor articole care atrdgeau aten-
tia asupra lipsurilor ce se fac simiite in dome-
niul muzicii usoare si al spectacolului de estra-
di. Daci discutia din paginile ,Informatiei Bu-
curestiului“ are meritul de a fi fnceput la un
nivel ridicat, datoritd seriozitatii si compe-
tintei celor care si-au spus, pind acum cuvintul,
articolele aparute in ,Rominia Libera“ si ,Scin-
teia Tineretului“, desi contin unele idei intere-
sante, prin tonul lor, prin unele aprecieri erona-
te, care triddeazd necunoasterea de catre autori
a situatiei reale din muzica noastra usoard, in
loc sd ajute efectiv pe compozitori si interpreti,
au diunat, trezind nedumerirea acestora. Ma-
riana Pirvulescu se intreba patetic in articolul
sdu: ,,Ce face Uniunea Compozitorilor ? Ce face
Direcfia muzicii din Ministerul Culturii ?“ Daca
nu a capatat pind acum raspuns la aceste in-
trebédri, o informam cd4 Conducerea Uniunii
Compozitorilor si a Direcfiei muzicii au Intre-
prins o serie de actiuni menite si determine un
reviriment in acest gen al muzicii, atit de popu-
lar. Una din ele este si consfatuirea care a avut
loc la Ministerul Culturii unde s-au discutat pro-
bleme ale creatiei, interpretarii si difuzarii mu-
zicii ugoare. Au participat compozitori, critici
muzicali, poeti, interpreti, reprezentanti ai radio-
difuziunii, teatrului satiric muzical ,,C. Tdnase®,
Electrecordului, ai Oficiului de findrumare a
muzicaniilor, OSTA etc: Relevind o serie de suc-
cese obtinute in domeniul muzicii usoare, al
cupletului si scenetei satirice — genuri care

prin specificul lor, atrag mase largi de specta-
tori, in special din rindurile tineretului — vor-
bitorii au luat totodatd in discufie serioasele
lipsuri din acest sector, sugerind corectivele ce
se impun.

In cele ce urmeazd nu ne propunem si facem
o dare de seamd asupra discutiilor de la cons-
fatuirea amintita, ci sd atingem citeva din mul-
tiplele probleme ale muzicii usoare.

¥*

Eforturile inaintasilor muzicii si literaturii
noastre in domeniul spectacolului satiric-muzi-
cal sint dintre cele mai interesante. Fara sa
zabovim asupra unor lucrdri de aceasta natura
ale lui Matei Millo si Alexandru Flechtenma-
cher, Vasile Alecsandri si George Stephdnescu,
vom aminti succint traditia teatrului rominesc
de revistd, al acelui spectacol unde muzica se
imbind cu cupletul, sceneta satirica cu dansul,
al cdrui protagonist la noi a fost timp de
peste trei decenii Constantin Tinase. Datorita
personalititii artistice a lui Tdnase si legaturii
cu actualitatea, revista a devenit un gen de
artd scenica foarte popular. In cupletul lui Ta-
nase erau adesea satirizati ministrul corupt,
primarul vindut boierului, se lua atitudine im-
potriva umilintelor si servitutiilor la care era
supus omul simplu. La teatrul lui Tdnase si-au
inceput cariera compozitori care astazi sint, pe
buna dreptate, considerati fruntasii muzicii
usoare rominesti. De aci si-au luat zborul in
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toate colturile tdrii cintecele lui Ton Vasilescu,
Gherase Dendrino, Nicolae Kirculescu, Elly Ro-
man s. a. In aceastd perioada au apdrut ele-
mentele unui stil rominesc de muzici usoara.
Cine dintre cei care le-au ascultat nu-si amin-
teste cu dragoste de ,Tardncufa, tarancuta®,
»Mi-am pus busuioc in par“, ,Hai acasa, pui-
sor®, ,Ilona“, ,,Inimi, de ce nu vrei si-mbatri-
nesti“, ,La casuta cu zorele®, ,,Casuta noastra“?

Cele mai bune trdséturi ale acestora au fost
dezvoltate in anii care au trecut de la eliberarea
tarii noastre. Compozitori cu o bogati experien-
ta creatoare, care si-au inceput activitatea in
timpul regimului trecut, sint astizi alaturi de
viata noua socialistd ce se cladeste in {ara
noastra. Impreund cu generatia de tineri com-
pozitori, afirmati In anii puterii populare, ei isi
consacri talentul si priceperea in vederea cred-
rii unor melodii izbutite de largad accesibilitate.
Existd uneori tendinfa de a se minimaliza suc-
cesele incontestabile care au fost realizate in
ultimii ani in domeniul muzicii usoare. In afara
de faptul ci nu corespunde realitatii, acest lucru
este ddunitor si prin aceea ci tinteste sa stre-
coare pesimismul in rindul celor ce cauti cai
noi in acest domeniu. Cintece cum sint ,Mari-
nicd, Marinica“, ,Drag imi e bddita cu tracto-
rul“, ,In Bucurestiul iubit“, ,Cale lungd, drum
de fier®, ,Tara mea“, ,Tropa, tropa“, ,Lind,
Catilind“, aparute in ultimul deceniu, sint fre-
donate in intreaga {ari si s-au bucurat de o
frumoasd apreciere chiar peste hotare. Nu pot
fi trecute ou vederea nici succesele certe obtinute
in creatia de cuplete, monoloage si scenete, care
abordeazd teme ale actualitatii, combétind iner-
tia si fnapoierea, ingimfarea si birocratismul.
Succesele nu se marginesc la lucrarile citate.
In afara acestora existd si altele care au fost
primite cu dragoste de catre spectatori.

Fati de conditiile care s-au creat dezvoltérii
artei la noi, nebdnuite in trecut, in pofida unor
reusite pe care nimeni nu le poate nega, se ob-
servd totusi cd concertele de muzicid usoard, co-
mediile muzicale si spectacolele de estradd care
au avut loc pe scenele Capitalei in ultimii doi
ani, nu reusesc sa satisfaci exigentele crescinde
ale publicului. Se intimpla deseori ca creatiile
originale, incluse in programe, si fie in majo-
ritatea cazurilor, de-a dreptul necorespunzatoare.
Aceste lucruri ies in evidenti, indeosebi cind
lucrdrile compozitorilor nostri sint puse aldturi
de unele piese apartinind repertoriului contem-
poran al altor tari. Asa s-au petrecut lucrurile
de pild3, la mult discutatul Concert spectacol
»Parada melodiilor”, unde muzica romineasca
era reprezentatd prin citeva lucridri slabe ale
unor interprefi din orchestrd si nu, asa cum era
firesc, prin creatiile maestrilor consacrati, capa-
bile si {ind piept unor slagdre de circulatie in-
ternationala ale unor compozitori din Apus,
care figurau in program.

Comisiile de muzicid usoard care au sarcina
de a selectiona pentru difuzare numai acele
lucréri care dovedesc nivel artistic si sint scrise
cu mdiestrie, au manifestat nu intotdeauna o
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preocupare sustinutd in respectarea acestor de-
ziderate. H. Malineanu avea pe deplin dreptate
cind aridta, la consfatuirea amintitd, cd multe
lucréri bune se pierd in noianul celor mediocre
sau lipsite de valoare artisticd, acestea din urma
apdrind numai gratie exigentelor scizute ale
comisiilor. Fiind ingdduitori din diferite motive
fatd de lucrdri slabe, membrii comisiilor vor sa
ajute pe autorii acestora dar se dovedeste ca
pind la urmd le face un deserviciu si lor si au-
ditorilor si muzicii noastre in genere. Nu ar fi
rdu daca bucdfile noi ar fi prezentate comisiilor
de catre interpreti si nu la pian cum se obis-
nuieste, unde unele lipsuri pot trece mai usor
neobservate. Trebuie atinsd chiar si fugitiv pro-
blema cunostintelor tehnice, de specialitate, ale
compozitorilor de muzicad usoard. Exista autori
care stdpinesc bine complexul mestesug compo-
nistic reusind s&-si elaboreze singuri lucrarile,
de la crearea liniei melodice pinad la o armoni-
zare si orchestratie interesante. Printre acestia
am cita pe lon Vasilescu, H. Méilineanu, Ghe-
rase Dendrino, Florentin Delmar, Radu Serban,
G. Klein 5. a. Cei mai mul}i insd videsc serioa-
se lacune care nu pot si nu se reflecte intr-un
chip sau altul in lucrérile lor. Aruncindu-ti pri-
virea peste multe din partiturile de muzici
usoard, nefacind excepfie chiar unele tiparite de
ESPLA, observi cd in privinta armoniei, de
exemplu, ele nu se ridicd cu nimic peste nivelul
exercitiilor de scoald. Sa4 nu mai vorbim de or-
chestratie ! Chiar unii compozitori fruntasi, prin-
tre care regretdm cd trebuie sd amintim pe Elly
Roman, N. Kirculescu sau Aurel Giroveanu,
nu-si orchestreazd singuri lucrdrile. Aceasti
muncd ridmine in sarcina unor orchestratori de
profesie, pufini la numdr, si care nu reusesc
totdeauna sa se identifice cu intentiile compo-
zitorilor. Numdrul mic al orchestratorilor duce
la uniformitate iar lipsa de experientd, combi-
natd cu dorinta de a epata, duce la copierea
unor sabloane occidentale, in cele mai multe
cazuri perimate.

Sint compozitori care se preocupa de soarta
lucrdrilor lor numai pind in momentul cind
acestea au fost achizitionate, ldsind apoi ca to-
tul si se desfdsoare la voia intimpldrii. Uneori
ei nici nu stiu cine le-a orchestrat compozitiile
si nici cum sint interpretate. Ar fi foarte indicat
ca atunci cind se prezinta lucrari la comisii in
vederea achizitiei si difuzarii, acestea sa fie
intr-o faza finita, orchestrate si... pe cit posibil,
de proprii lor autori. Ce s-ar intimpla dacd un
compozitor care scrie muzicd simfonicd si-ar
prezenta la comisie simfoniile sau poemele sim-
fonice in redactarea pentru pian iar apoi le-ar
da altora si le orchestreze ? Trebuie pus capat
actualei practici de a se prezenta lucrérile une-
ori numai cu simpla linie melodicd sau in cel
mai bun caz in versiunea voce-pian. In defini-
tiv, toate lucrdrile de muzicd usoara sint desti-
nate a fi interpretate si de cdtre orchestrd.

Se observd in programele de estradd si in
emisiunile radiofonice ci unii compozitori sint
prezenti din ce in ce mai rar cu lucrdri noi.



In cazul cind acestia sint maestri, si din pacate
cam asa stau lucrurile, genul este lipsit de
aparitia unor exemple valabile susceptibile si
dea o linie directoare celorlalti si in special
tinerilor compozitori. Explicatia o aflam in fap-
tul ca compozitorii fruntasi sint foarte solicitati
in diverse comisii dar nu este mai putin ade-
varat cd acestia neglijeazd, uneori, cintecul si
melodia de dans, care i-au consacrat, angajin-
du-se in lucrdri mai complexe ca opereta sau
muzica pentru filme. N-am vrea si reiasa ca
sintem #mpotrivd ca acestia sa scrie asemenea
muzicd. Este bine si chiar necesar si-si incerce
talentul si in aceste genuri, insd cu conditia de
a- nu uita obligatiile ce le incumba prin insasi
titlul care-l poarta.

Deseori am fost martorul unor discutii infla-
carate care au loc intre compozitori. Acestia,
sincer preocupali de a crea lucrari cit mai izbu-
tite si pun, si nu fird temei, diferite probleme
referitoare la innoirea limbajului muzical, la
sensul finsusirii ultimelor realizdri ale tehnicii
contemporane, la forma nationald a creatiilor
lor sau la folosirea ritmului unor dansuri mo-
derne de circulafie internationala. Desigur in
aceastd privin{d si In muzica usoard ca si in
artd, in general, refetele sint daunitoare. Totusi,
sint citeva lucruri care de pe acum par a fi cla-
rificate. Autorii nostri sint datori si cunoasca
si sa-si Insuseascad ultimele descoperiri ale crea-
tiei contemporane, in domeniul muzicii usoare,
mai ales cd, pind nu de mult, stilul multora
din lucriarile lor era invechit. Folosirea unor
procedee armonice orchestrale moderne nu tre-
buie s& constituie insd un paravan care sa
ascunda lipsa de inspiratie melodicd asa cum
se intimpla uneori cu lucrdri ale lui R. Bartzer
sau R. Tavernier ; cu toata armonizarea si or-
chestratia lor mestesugita, acestea sint incapa-
bile de a transmite auditorilor emotii artistice
intense. In trecut s-au facut unele greseli de
naturd sa limiteze posibilitdiile compozitorilor
si sd uniformizeze, sa niveleze personalitétile
lor. Una din ,orientarile“ gresite era aceea a
unui folclorism ingust, a unui ,iz“ national cu
orice chip. In muzica usoard aceasta orientare
ingustd a fost cu atit mai daunatoare cu cit o
mare parte a compozitorilor sint insuficient pre-
gititi In ceea ce priveste cunoasterea creafiei
populare. De aci o uniformitate suparitoare a
luerarilor, un original care atrdgea dupd sine
zeci de copii nereusite etc. Cu ani in urma erau
alungate din orchestra noastrd de muzica usoa-
rd unele instrumente ca saxofonul, fiind consi-
derate ,decadente“ sau erau anatemizate rit-
murile dansurilor moderne (Samba, Mambo,
Boogie-woogie). Or, este stiut cd muzica noas-
tra usoarda a preluat si in trecut ritmuri de
dans raspindite pretutindeni cum sint valsul,
tangoul, foxtrotul, rumba. Nu existd nici un
pericol care sa ne indreptiteascd a interzice din
creatia compozitorilor nostri ritmurile dansuri-
lor enumerate mai sus. Singura conditie si deo-
sebit de importantd care nu trebuie in nici un
caz neglijatd, este aceea ca ele sa fie impletite

cu un limbaj cu rezonante specifice, personale,
melodiile s& fie cu adevirat originale iar nu o
imitatie searbddd a unor modele venite din
afara.

Atitudinea pe care trebuie si o avem fati de
muzica usoard creata in tarile din apusul Euro-
pei si iIn S.U.A. este de asemenea mult discu-
tatd. Unii protesteaza cu vehemen{d impotriva
difuzarii ei, altii, dimpotriva, vehiculeazi des-
chis sau sugereaza ideea cd tot ce se creeaza
in Apus este valoros si, prin urmare, trebuie
riaspindit ,en gros* pe estrade si la radio. Am-
bele pozifii sint gresite fiind extremiste si ne-
tinind seama de jocul valorilor artistice de pe
piata muzicald occidentala. Existenta a doui
culturi, una progresistd si alta decadenti —
expresie a gusturilor paturii conducitoare din
tarile capitaliste — se manifestd, de buna sea-
ma si in domeniul muzicii usoare. Dunaevski
avea perfecta dreptate cind scria in unul din
ultimele sale articole: ,..in timp ce noi discu-
tdm dacd este nevoie sau nu de jazz si cum
trebuie sd proceddm cu muzica de jazz, muzi-
cienii progresisti din Occident au obfinut mari
succese in domeniul muzicii usoare. Orchestre
mari interpreteazd o muzicd excelentd, frumoa-
sd, compusd si orchestratd la un inalt nivel
tehnic”... ,dar pe lingd aceastd muzicd existd
si jazzurile obisnuite de dans. Tocmai aceste
ansambluri reprezintd jazzul convulsiv, dez-
gustdtor, al cdrui adversar trebuie sd fie orice
om cu sim} estetic sdndtos. Probabil cd acest
jazz n-are decit ritm, fiinded muzica pe care o
executd este deformatd prin maimutdreli armo-
nice si polifonice si este lipsitd de orice infeles”.
(Probleme de muzica 1955 — pag. 13.)

Este imposibil sd nu aderi la pozitia plind de
bun sim{ a regretatului compozitor. Nu con-
damndm a priori muzica englezd, franceza,
americand sau italiana, dar sintem impotriva
muzicii proaste, triviale, ori de unde ar veni ea.
Difuzarea creatiilor bune de provenien{a strdina
nu trebuie sd ducd insd la punerea in minori-
tate a lucrarilor rominesti. Aceasta este o ches-
tiune de orientare foarte importanta, de care
trebuie tinut seama cu atit mai mult cu cit in
timpul din urmi, in concerte au inceput sa fi-
gureze lucrari ale compozitorilor din alte {ari
introduse fard discerndmint, sau dupéd singurul
criteriu al succesului de galerie.

Citeva cuvinte in legaturd cu cupletele, com-
perajele si textele de muzicid usoard. Acestea,
in majoritatea cazurilor, sint lipsite de actua-
litate, sfera problematicii abordate limitindu-se
la intimplari marunte, nesemnificative, care nu
pot trezi interes. Aici s-au incetafenit un numar
limitat de obiective care au devenit clasice:
gestionarul de la cooperativd, negustorul de la
aprozar, funcfionarul de la I.L.L. sau luarea in
deridere a actorilor intre ei. Este adevirat ca
unele texte prezentate in spectacolele ,Poftiti
la barul Gica“, , Variété concert®, sau ,Mai bine
vesel decit trist“ reusesc in parte sa aduci
lucruri noi, inedite, in schimb altele, de la care
nu fac exceptie ,,O seara de Estradi“, ,,Un ba-
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iat iubeste o fata“ sau ,Bujor al XII-lea® sint
dominate de mediocritate. Lipsa unor texte sa-
tirice izbutite care sa biciuiascd apucaturile in-
vechite, aspectele negative ce se opun mersului
inainte este evidenti. Pe de altad parte, ,bancu-
rile“ ieftine, vechi si de proasta calitate atentind
la bunul gust al spectatorului, se pot gisi cu
duiumul. Horia Serbdnescu a semnat compera-
jul nu lipsit de trivialitd{i al concertului ,Pa-
rada melodiilor” iar Mircea Crisan si Al. Andy
oferd si ei exemple de acest fel in prezentarea
spectacolului ,Varieté-concert“. In ceea ce pri-
veste textele ce insotesc melodiile se pot consta-
ta aceleasi aspecte negative. Imaginile inve-
chite, vocabularul extrem de limitat al multora
dintre ele sint exasperante. Se practicd proce-
deul ca ,textierii“ s& scrie versuri pentru me-
lodii gata create — de aici, de cele mai multe
ori, neconcordanta intre muzicad si text. Trebuie
de asemenea amintit faptul ci s-a creat o deli-
mitare eronatd intre ,textieri“ si poeti, primii
fiind socotiti niste ,,meseriasi“ care nu se pricep
decit sd wversifice idei comune, banale.

»~Muzicd usoard, pedeapsi grea“ isi intitula
Cicerone Theodorescu un articol dedicat ver-
surilor cintecelor de muzicd usoard. Exemplele
citate de cunoscutul poet, sint elocvente. Dar
poetul relevd si pe bund dreptate, ci majorita-
tea autorilor de texte stiu si creeze versuri de
calitate. Ne permitem ca, asociindu-ne integral
parerilor lui Cicerone Theodorescu, s#-i cerem
si lui si tuturor maestrilor de frunte ai poeziei
rominesti sd-si dea contributia la ridicarea ni-
velului artistic al versurilor cintecelor noastre.
In acest sens salutdm initiativa Radiodifuziunii
de a cupla in vederea colaboririi artistice o
serie de compozitori cu poeti ca M. Beniuc, Ci-
cerone Theodorescu, Eugen Frunzi, Mihu Dra-
gomir, Nina Cassian s. a. Dar, pentru ca re-
zultatele sd nu fie circumstantiale, de moment,
este necesar ca aceastd actiune si aibi nu
caracterul unei campanii ci sid constituie un
principiu permanent de munci artistica.

In rindurile interpretilor muzicii usoare, sint
forte talentate care au obtinut o bine meritatd
popularitate cucerind de ani de zile aplauzele
unanime ale spectatorilor. Cintare{ii Gici Pe-
trescu, Dorina Drighici, Nicolae Nifescu, Mara
Ianoli, Florin Dorian, Fedy Arie, sau instru-
mentistii Teodor Cosma, Edmond Deda, Iancy
Korossy, Jean lonescu, Sergiu Malagamba, Ale-
xandru Imre, sint cunoscuti si apreciati in in-
treaga tard; lor le revine meritul de a fi con-
tribuit la succesul cintecelor noastre care cu-
nosc o frumoasa radspindire si peste hotare. Daca
acestia se pot mindri cd si-au pus Intreaga ma-
sura a talentului lor in slujba muzicii usoare,
rominesti, al{ii — printre care Alin Noreanu de
pildd — nu au aceleasi motive. Imprimind citeva
cintece din repertoriul lui Yves Montand, acesta
s-a marginit in a-1 imita pe cunoscutul cintaret
francez. Acelasi procedeu al imitatiei 1l foloses-
te si Gigi Marga atunci cind cintd melodia fran-
cezd ,Basmaluta”. Oricit de reusite ar fi aceste
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copii (si nu sint intotdeauna!) ele nu se pot
ridica la valoarea originalelor.

Populara formatie Trio Grigoriu are de ase-
menea meritul de a fi contribuit la difuzarea
Jucrarilor unora din compozitorii nostri. In ul-
timul timp ins3, in repertoriul ei capitolul mu-
zicd romineasca este slab reprezentat. Fiind so-
licitati de cdtre Electrecord si prezinte cintece
pentru a fi imprimate pe discuri, fratii Grigoriu
au oferit 20 de titluri dintre care... o singura
piesd romineasca.

Este de-a dreptul supérator felul in care unii
dintre cintareti pronun{i cuvintele atunci cind
interpreteaza cintece intr-o limbd strdinid. Pen-
tru a evita erori, uneori ridicole si pentru a
prilejui necunoscatorilor 1infelegerea textelor
acestor cintece este necesar ca versurile si fie
traduse. Cu condifia ca traducerea si nu preju-
dicieze frumusefea si suavitatea, deseori remar-
cabile, a originalelor.

O chestiune de mare importan{a, si care isi
asteaptd de mult rezolvarea, este aceea a for-
mérii noilor cadre de cintdreti. Din pacate, nu
existd la noi nici o institufie de invatdmint cu
preocupari de acest fel. Credem cd ar fi nime-
rit ca teatrul satiric muzical ,,C. Tanase“ si
organizeze cursuri speciale de canto, de maies-
trie actoriceascd, teorie si solfegii etc. la care
elemente incepitoare, selectionate cu grijd si
pricepere, si capete indrumdrile trebuincioase
pentru a deveni artisti bine calificati, capabili
sa faca fatd cu cinste acestei profesii de mare
raspundere.

Ar fi multe de spus despre calitatea orches-
trelor noastre de muzicd usoard. Nu avem incd
formatii reprezentative, cu profiluri variate, spe-
cializate in anumite sectoare ale genului muzi-
cii usoare. Aspectele cele mai spinoase le pre-
zintd formatiile din localuri. Datoritd unor ma-
suri birocratice luate de unele persoane lipsite
de competintd din Ministerul Industriei Alimen-
tare care ,pastoreau” pind de curind orchestrele
din restaurante, acestea au fost ,tipizate“, re-
duse la un numir insuficient de instrumentisti ;
pe de altd parte a fost neglijatd problema m3-
iestriei interpretilor. Oficiul de indrumare a mu-
zicantilor de curind infiinfat pe lingd Sfatul
Popular al Capitalei, va trebui si pund capat
acestei situatii. De asemenea trebuie realizata
o serioasa si calificatd verificare profesionald
a instrumentistilor si cintaretilor, o imbunita-
tire radicala a repertoriului lor, din care lipseste
in mare masurd creatia compozitorilor autoh-
toni. Deseori formatiile din restaurante difuzea-
zd muzicd de calitate indoielnicid si categoric
nepotrivitd. O colaborare permanentd si strinsi
intre Uniunea Compozitorilor i Oficiul muzi-
cantilor din restaurante ar putea pune capat
acestei situatii, asigurind printre altele inles-
nirea procurdrii partiturilor de muzici usoari
romineascd trebuincioase orchestrelor din loca-
luri.

Trebuie spus cid Teatrul satiric muzical ,,C.
Ténase“, o principald tribund de rdspindire a
muzicii usoare, nu a reusit totdeauna si fie un



bun exemplu pentru formatiile de acest gen. Pe
de altd parte teatrul nu a reusit sa atragid tot-
deauna in jurul sdu pe creatorii cei mai valo-
rosi, iar interpreti de frunte ai genului nu acti-
veazd In cadrul primei noastre scene de estra-
da, ceea ce apare ca nefiresc. Se observd o ne-
permisa lipsd de interes in ceea ce priveste ca-
litatea muzicii rominesti pe care o prezintd. Un
compozitor cu o veche experientd de colaborare
in teatru povestea ca in urmi cu mulii ani, la
unul din spectacolele a cdrui muzicd o scrisese,
a observat cd anumite melodii ,nu prind“; el
le-a inlocuit mereu cu altele noi pinid cind le-a
gasit pe cele mai potrivite. N-ar putea fi folo-
sitd aceastad practica si astdzi, inlocuindu-se in
programe lucrarile care nu sebucurd de succes?

Pe viitor, institutiile cidrora le revine sarcina
promovarii muzicii usoare vor trebui sa con-
tribuie in mai mare misurd la lansarea creafii-
lor valoroase ale compozitorilor nostri. Ar [i
poate nimerit de pilda, ca atunci cind are loc

un spectacol nou, chiar de la premierd sa existe
in holul teatrului un stand unde si se giseasci
tipdrite si imprimate pe discuri principalele me-
lodii. Astfel, spectatorii si-ar putea procura cin-
tecele preferate cind sint la modi, nu cum se
intimpld de obicei ca acestea sd apard cu in-
tirzieri care depdsesc deseori 2—3 ani.

OSTA, institutie de curind infiin{atd, a cdrei
multipld aotivitate este in plind dezvoltare, nu
trebuie sd se limiteze numai la aspectul orga-
nizatoric si comercial al spectacolelor si con-
certelor de estrada. Se impune, in primul rind
o grija asupra calitdfii, asupra factorului edu-
cativ al acestora.

Pentru compozitori si interprefi, pentru au-
torii de texte ca si pentru institutiile care pro-
moveazd muzica usoard, este o datorie de omoa-
re sa raspunda in chipul cel mai potrivit ce-
rintelor firesti ale creatiei si rdspindirii acestui
gen muzical, care se bucura de o mare apreciere
din partea- ascultdtorilor si spectatorilor.

Unele aspecte ale clramatu'rgiei muzicale a filmului artistic

de conf. univ. EDGAR ELIAN

de la Institutul de Artd Teatrald si Cinematograficd
»I. L. Caragiale*

(Dezvol'tanrea impetuoasd pe care a cuno-
scut-o in ultimii ani productia de filme in tara
noastra, a avut — intre altele — ca rezultat
intensificarea considerabila a activitdtii compo-
zitorilor in acest domeniu. Printre colaboratorii
cinematografiei pe tarlm muzical se pot cita
Paul Constantinescu, Ion Dumitrescu, - Theodor
Rogalski, Zeno Vancea, Sabin Drigoi, Leon
Klepper, lon Vasilescu, Gherase Dendrino, N.
Kirculescu, Edgar Cosma, Mircea Chiriac, H.
Mélineanu, Andrei Adorian, Anatol Vieru, D.
Bughici, Aurel Giroveanu, Florentin Delmar si
altii; numdrul lor va creste fird indoiald in
continuare, o dati cu-cresterea capacitatii de
productie a studiourilor noastre cinematogra-
fice. ’

Pentru toti acesti compozitori — poate doar
cu exceptia unuia sau doi dintre ei — munca
la film a constituit un domeniu de activitate
cu totul nou, o ,terra incognita“, de care s-au
apropiat cu sfiala, cu temeri, cu indoieli, asa
cum e firesc sd te apropii de un domeniu in
care nu ai experientd. Dacid adiugadm la acea-
st situatie si pe cea a lipsei de experientd a
regizorilor de film in ceea ce priveste colabora-
rea cu compozitorii, va reiesi limpede ci toata

muzica de film compusd in acesti ani — cu
succesele si esecurile ei — a fost creatd sub
semnul incercdrilor, al tatonérilor, din care fie-
care a tras concluzii pentru munca sa viitoare.

Din nefericire, aceste concluzii le-a tras pina
in prezent fiecare compozitor pentru el perso-
nal, fard a le impartdsi si altora pe calea cea
mai uzuald: aceea a slovei scrise. Acest fapt
este regretabil mai ales pentru cd viitorii com-
pozitori invitaii sd creeze muzicid pentru filme
vor fi nevoifi si parcurgd si ei intreaga cale
a tatondrilor, in loc sd beneficieze de expe-
rienta ofstigatd de predecesorii lor din acest
domeniu.

Adincind vreme de 7 ani problemele mu-
zicii de film in cadrul catedrei de specialitate
a Institutului de Arta Teatrald si Cinematogra-
fica ,,I. L. Caragiale“, socotesc c3 este de da-
toria mea sd incerc sid sparg gheata, imparta-
sind unele idei care mi s-au cristalizat, si nd-
dijduind ci stimulati de acest exemplu, com-
pozitorii care au avut prilejul sd realizeze lu-
crari de muzicd pentru film vor lua parte la
aceastd discutie confirmind sau combatind gin-
durile mele.
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CE TREBUIE SA CUNOASCA UN COMPOZITOR
DESPRE FILMUL LA CARE LUCREAZA?

Se stie cd filmul este o artd de sintezd, in
care muzica intervine ca unul din elementele
componente. Responsabilul artistic unic al fil-
mului fiind regizorul, este evident cad toti cola-
boratorii sdi trebuie sd se subordoneze con-
ceptiei sale despre opera pe care o realizeaza.
Acest principiu este valabil pentru operator, pic-
tor-scenograf, maistru de sunet, monteur, ma-
chieur, actor, etc. — deci rdmine valabil si
pentru compozitor.

In practica muncii se constati insa ci cei
mai multi regizori pot da indicatii destul de
precise si de competente tuturor colaboratorilor
lor, in afara compozitorului. Din cele ce cu-
nosc din cinematografiile altor tiri, se pare ci
nici acolo situaiia nu este mai straluciti din
acest punct de vedere. Conlucrarea dintre regi-
zorul Serghei Eisenstein si compozitorul Ser-
ghei Prokofiev constituie un exemplu fericit
de colaborare, dar din pacate un caz rar. Se
pare deci ¢4 ne afldm in fata unei contradictii:

compozitorul trebuie sid-si orienteze creatia
dupa regizor, dar regizorul — fin majoritatea
cazurilor — cunoaste putine lucruri despre a-

portul pe care muzica il poate aduce filmului.
Ce e de facut?

Dupa. parerea mea, dintre toti colaboratorii
regizorului, compozitorul este acela care tre-
buie sid dovedeascid cea mai mare iniliativa
personald, tocmai pentru a suplini dificultatea
mentionatd mai sus. Aceastd initiativa nu tre-
buie insa, in nici un caz, si se exercite impo-
triva vointei regizorului. Cu alte cuvinte, com-
pozitorul trebuie s& facd propuneri concrete
despre locul unde sa fie introdusd muzica, des-
pre ideile si sentimentele pe care sid le ex-
prime muzica, sa sustind aceste propumneri o
argumente in fata regizorului, dar sa renunte
la acelea care se lovesc de opozitia argumen-
tatd a regizorului.

Cind ftrebuie sid aiba loc acesie discutii?
Evident, la inceput, adicd imediat dupd ce re-
gizorul si-a fixat conceptia asupra scenariului
regizoral, poate chiar in timpul lverului la sce-
nariul regizoral. Dar oare nu ar fi de preferat
ca muzica si fie conceputd la urmi, cind com-
pozitorul poate vedea in mod concret imaginea
pe ecran? Nu, pentru cd filmul este si rdmine
o arti de sintezd si ar fi cu totul nejust ca re-
gizorul sd conceapd in momentul lucrului la
scenariul regizoral viitorul film cu toate ele-
mentele sale componente minus muzica. In a-
cest din urma caz, muzica nu ar mai face
parte organicd din concepiia unitard a regizo-
rului, c¢i ar fi addugatid ulterior, ca un element
din afarid. Este asadar preferabil ca in mo-
mentul in care regizorul filmeaza o scend, si
stie cu precizie dacid aceastd scend va fi sau
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nu insotita de muzicd si de ce fel de muzici
anuime, v

Pentru ca regizorul si poati insd primi pro-
puneri din partea compozitorului, este necesar
ca acesta din urmi si studieze ou minutiozi-
tate scenariul si sa se documenteze pe toate
ciile posibile in timpul perioadei de pregdtire.
In cazul in care actiunea filmului se petrece in
trecut, compozitorul va trebui si studieze —
tp afard de scenariul literar — documente ico-
nografice de epocd, muzica epocii. La filmari
cxterioare legate de o anumitd regiune este re-
comandabil ca autorul muzicii sa se deplaseze
la fata locului, eventual si studieze muzica
populard a regiunii respective.

Existd si in cinematografia noastrd cazuri in
care colaborarea regizor-compozitor, inclusiv
deplasarea autorului muzicii la locurile de fil-
mare, a functionat in bune conditii. Iatd ce
marturiseste un compozitor :

LLucrind intr-o strinsd colaborare cu Dinu
Negreanu, regizorul filmului, aprofundind sce-
nariul cadru cu cadru, calculind raportul intre
metri si secunde, imaginindu-ne scenele — de-
seori regizorul le juca in timp ce eu improvi-
zam la pian — am reusit sd am o viziune a
filmului inainte de finisarea ui. Desigur cd
vizionarea periodici a materialului turnatf, cit
si cele citeva zile petrecute la Rucdr unde se
timau exterioarele, mi-au servit mult, deoarece
m-am impregnat de atmosfera peisajului, de
viata grdnicerilor, ba chiar de spiritul echi-
pei“ ).

Tot astfel au inteles si se documenteze la
fata locului prin deplasdri la echipa de fil-
mare aflatd pe teren — pentru a nu cita decit
unele productii mai recente — compozitorii
Paul Constantinescu (,,Moara cu noroc®), Mir-
cea Chiriac (,Ripa dracului“), Zeno Vancea
(,Cind se ridicd ceata®, film In curs de rea-
lizare) si altii.

In genere, compozitorul trebuie sd se pa-
trundd de intentiile regizorului cu privire la
stilul filmului, pe baza unor discutii de princi-
piu duse din vreme. Altfel, existd pericolul ca
muzica si fie ruptd de film, ba chiar sd anu-
leze intentiile regizorului.

In concluzie, compozitorul trebuie si fie un
bun cunoscitor al scenariului, al problematicii
viitorului film, al intentiilor regizorului, si sa
dea dovadd de multd inifiativd in colaborarea
cu responsabilul artistic unic al filmului, mer-
gind insd pe linia inteniiilor acestuia. Atunci
cind cempozitorul a cunoscut superficial scena-
riul si tema filmului sau oind s-a situat exclu-
siv pe pozitia furnizorului care livreazd o marfa
,dupd gustul clientului®, rezultatele au fost ne-
satisfacitoare. Este toomai ceea ce trebuie evi-
tat in viitor.

1) Edgar Cosma: Muzica

la filmul ,,Alarmi tn munti“, in
revista ,,Film“ nr. 2/1956. ’
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CUM TREBUIE CONCEPUTA MUZICA PENTRU
FILM?

Cind compozitorul are in miini un scenariu
regizoral i este hotarit sid adopte atitudinea
unui colaborator cu initiativa, el se afid in fata
unei dileme: unde si introducd muzica si ce
fel de muzicd anume ?

Si ludm un exemplu. In scenariu apare o
secventad In care un céldref strabate noaptea in
goana calului strizile pustii ale unui oras. Pe
aceastd secventd se poate compune o muzica
subliniind starea de anxietate a calarefului ur-
marit (dacd el este intr-adevir cel unmdrit)
sau hotédrirea lui de a ajunge din urma dusma-
nul (dacd el este acela care urmireste pe altci-
neva). Dar poate ca ar fi mai bine sa nu com-
punem de loc muzicid pe aceastd secventa si sa
lasam in «coloana sonord doar zgomotul copi-
telor calului pe caldarimul orasului? Sau,
poate cd ar fi de preferat sa lasdm si- tropotut
calului si o vagd muzicd de fond ? Sau, in fine,
sa se auda copitele calului in acelasi timp cu
un ointec de betie al unui chefliu intirziat ?
Cum ar fi mai bine?

La aceasta intrebare, nu m# incumet si ris-
pund. Tot ce pot spune este cd hotirirea se
cere luatd in functie de ansamblul filmului, de
stilul sdu general si de ideea care trebuie pusi
in valoare in seoventa respectiva.

Dar oare nu existid nici un fel de reguli, de
principii general valabile care sd ajute la orien-
tarea compozitorului si a regizorulwi in mo-
mentul cind trebuie si ia o hotdrire? Din
analiza unei serii de filme, in ce priveste folo-
sirea muzicii, Imi ingiddui sa afirm cd unele
principii foarte generale pot fi formulate. In
cele ce umnmeazi, voi Incerca si le expun, cu
observatia ci nu pretind si epuizez problema
si nici sid enunt adevaruri absolute, ci doar si
dau prilej de reflectie compozitorilor §i regi-
zorilor de film.

Precizez de la inceput cd mi refer deocam-
datid numai la filmul artistic jucat, deoarece
filmul documentar, desenul animat, filmul de
papusi, etc. au problemele lor specifice cu pri-
vire la muzica.

Mai adaug cd nu mi refer nici ta filmul cu
caracter propriu-zis muzical (operd, opereta,
comedie muzicald, film-concert). M3 rezum ex-
clusiv la ,;muzica de fond“ a filmelor care nu
au un caracter muzical si care constituie in
realitate marea majoritate a filmelor.

Si acum, — principiile..,

Un film nu trebuie sd aibd prea multd
muzicd de fond.

Unul din mijloacele cu care opereazi arta,
este contrastul: in picturd, contrastul intre
umbrd si lumind sau intre doud culori, in arta

dramatica, intre un moment de tensiure si
unul de relaxare, in muzica, intre un largo si
un presto, etc. Ce s-ar intimpla dacd cele patru
parti ale unei simfonii ar fi toate scrise in
tempo de andante? Dupa 10—15 minute, au-
ditorii n-ar mai putea urmiri cu atentie sim-
fonia, lasindu-se cuprinsi de o stare de indife-
rentd, de plictiseald.

Acelasi lucru este valabil si cu privire la
arta cinematografica, in calitatea ei de artd de
sintezd, Dacid un regizor si un compozitor ar
avea ideea de a adauga muzicd de-a lungul
intregulni film, dupd 10—15 minu’e spectatorii
n-ar mai percepe muzica, ci ar omite-o pur si
simplu din sinteza cinematografici. Este ca zi
cind am sta la un restaurant, la care o orche-
strd cintd un potpuriu din ,,Boema”; dupa ci-
teva minute, concentnati fiind asupra activitatii
noastre principale — aceea de a minca —
muzica devine un fond sonor vag, care nu ne
retine in nici un fel atentia.

La fel si cu filmutl: concentrat asupra prin-
cipalului element ale cinematografiei — imagi-
nea -— -spectatorul este impins sia ,nu mai
audd“ muzica, sid fie imunizat impotriva ei,
daci ea rasunid in penmanentd. latd de ce este
necesar contrastul intre secventele de film cu
muzicid si cele fard. Intervenind dupd o oare-
care absentd, muzica poate juca un rol activ,
aducind cu sine o idee, adincind o emotie. In
acest caz, ea este perceputd de spectator, asu-
pra ciruia poate exercita o influen{d in sensul
urmarit de creatorii filmului.

Pentrut aceste motive, pot sustine cia un
film nu trebuie si aibd prea multd muzicid. Fa-
cind un calcul mediu, ajungem la concluzia
ci la un film de lung metraj ou o duratad obis-
nuitd de 90 minute, totalul bucitilor de mu-
zicd de fond nu trebuie si depiseascd in medie
30—40 minute. In practica cinematografiei
mondiale, chiar asa se si intimpla. In cinema-
tografia noastrd, minutajul total de muzicd la
un film jucat de lung metraj a oscilat si el in
jurul aceleiasi medii, scidzind la unele filme
pind ta 17 minute (spre exemplu: ,Citadela
sfarimatd“) si crescind la altele pind la a-
proape 50 minute (spre exemplu: ,Alarm3 in
munti“), in functie de natura filmului.

Muzica trebuie sd adinceascd ideea prin-
cipald a secventei, nu sd urmdreascd ilus-
trarea fiecdrei miscdri a personajelor.

Existd la unii regizoni — si compozitori —
tendinta de a ilustra prin muzicd o serie de
migcari ale personajelor. Eroul filmului merge
pe stradi, muzica il insoteste in ritmul mersu-
lui, eroul se opreste, muzica se opreste si ea,
porneste mai departe, reincepe si muzica, se
asazd pe o bancd intr-un panc, muzica mar-
cheazi faptul printr-un accent, in imagine se
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vad péasdrele intr-un copac, muzica ,ciripeste®
din toate flautele si picolele, etc.

Asemenea ilustrari se potrivesc poate in anu-
mite momente ale unei comedii bufe, dar in
principiu muzica nu poate fi coboritd la nivelul
unui simplu punctator de gesturi si miscéri.
Aportul muzicii poate fi si trebuie si fie altul:
acela de a sublinia prin mijloace specifice ei
(si numai ei) ideea majord a secventei respec-
tive, ba chiar de a aduce cu sine idei noi, pe
care jocul actorului sau plastica imaginii nu
le-au putut exprima.

Aceasta nu inseamnd ca trebuie mers pina
la refuzul total de a gési vreun punct de in-
{ilnire intre muzicd si imagine, mai ales in
momentele de apogeu ale actiunii. Principiul de
a subordona construcfia muzicald exigentelor
montajului cinematografic ramine totusi vala-
bil, dar cu observatia ci ,sincronismul“ abso-
lut intre muzicd si imagine duce la anularea
oricdrei structuri formale a muzicii, adicd la
anularea muzicii ca arta.

Este clar cid nici aci nu pot fi date reguli
absolute, severe. Dar principiul de a ciuta tot-
deauna ideea principald a secvenfei si de a
porni de aci la stabilirea caracterului muzicii,
mi se pare indiscutabil.

Citeva exemple din productia noastrd de fil-
me, pentru a ardba cd regizorii si compozitorii
nostri au stiut adeseori sa se orienteze just in
problema atit de importanta a legdrii muzicii
de fond de ideea principald a secventei res-
pective: In filmul , Mitrea Cocor® (regizori
Marieta Sadova si Victor Iliu, co ozitor Sabin
Drigoi), pe scena in care Mitn  copil insotit
de fratele sdau Ghitd, vine pent prima oari
la conacul boieresc, muzica a: ezisat ideea
principald: ea are un caracter © lemn, redind
impresia de maretie care il cupr le pe Mitrea
— crescut intr-o casid {drdneasc: sdracd — la
vederea bogitiei in care traia bowiul, In filmul
,Directorul nostru“ (regizor Jean Georgescu,
compozitor Ion Vasilescu), pe scena de la in-
ceput in care se vede sedinta colectivului de
directie largit discutind cu fraze goale despre
realizarea pe hirtie a unui plan ireal, muzica
— pornind si aci de la idee — imitd cintecul
unei flasnete! Mai sint si multe alte exemple.
In orice caz trebuie sid fie limpede c& pentru
stabilirea caracterului muzicii de fond, ideea
principald este singura busold care fereste pe
regizori §i pe compozitori de rdtéciri, fie pe
calea ilustrdrii fiecdrei migcdri a personajelor,
fie pe aceea a ilustrdrii unui element secun-
dar, accidental al cadrului, ceea ce evident de-
plaseazad intelegerea spectatorului pe o cale
gresita.
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Muzica de fond nu este chematd sd imite
prin mijloacele specifice ale orchestrei sim-
fonice zgomotele din naturd, ci sd exprime
idei si sd creeze emotii.

Teza pare evidentd, incd de la cunoscuta ex-
presie a lui Beethoven despre simfonia sa
,Pastorald“: ,Mehr Ausdruck der Em|pfir1-
dung als Malelrel ”2), Si totusi, consider ci este
necesar s-o enunt, deoarece existd regizori de
film care cer compozitorilor sd imite prin mij-
loacele orchestrei simfonice, zgomote de bom-
bardamente, de tunete, de sirene, de locomotive
in mers, etc. Este aceastd cerin{d justificatd ?
In general nu, pentru cd muzica este chemati
sa aducd o comtrnbutxe artisticd la film si nu
si indeplineascd functia — pfutm artistica —
a unui imitator de zgomote. Cine doreste si
infroducd in film zgomotele de bombardamente,
de sirene, etc., e liber s-o facd, dar nu prin
mijlocirea artei muzicii, care are o misiune
mai nobila, mai inalta.

Acestea fiind zise, nu neg ci in genul come-
diei cinematografice se pot obtine unele efecte
comice prin imitatii muzicale ale unor zgomote
din naturd. Dar aceasti exceptie nu infirma
regula expusid mai sus, care mi se pare strins
legati de natura contribufiei muzicii la un
film.

Dacd pe parcursul unei secvenfe cinema-
tografice se infercaleazd intr-un montaj
rapid ambianfe (locuri de actiune) diferite,
nu e necesar ca muzica sd se intrerupd sau
sd-si schimbe caracterul ori de cite ori se
schimbd ambianta.

Si incep printr-un exemplu: Intr-o secventi
de film, un grup de muncitori se aduni in-
tr-un miting pentru a protesta impotriva hota-
ririi patronului de a le reduce salariul. In timp
ce mitingul se desfisoari, politia este anuntati
si un detasament de politisti se indreaptd in
orabd cu masinile spre looul adunirii munci-
torilor. Urmeazd un montaj rapid paralel;
muncitorii isi ascultd vorbiterii, masinile go-
nesc spre fabricd, la tribuna improvizatid vor-
beste un orator, masinile se apropie mereu,
ete. etc.

Daci pe aceastd intreagd secventd — care
de altfel existd in filmul rominesc , Nepotii
gornistului“ (regizor Dinu Negreanu, compozi-
tor lon Dumitrescu) — se prevede muzicd,
atunci este oare recomandabil ca muzica sid-si
schimbe caracterul ori de cite ori se schimba
ambianta ? Personal, socotesc ca nu si aceasta
pentrir aceleasi motive expuse mai sus: &truc-
tura formald a muzicii nu permite schimbari
fundamentale pe parcursul a citeva masuri, «co-
respunzind citorva fotograme ale imaginei fil-

2) adicd :
(pictura, in sensul de redare fidels,
din naturd, n. n.).

,Mai degrabi expresia sentimentelor, decit picturi”
naturalistd, a zgomotelor



mului. In exemplul citat, este de preferat sa se
giseascd o idee centrald, célauzitoare, a in-
tregii secvenie §i sd se creeze o muzicd ce a-
dinceste — eventual intr-un crescendo si un
accelerando — aceastd idee unicd (ceea ce s-a
si facut in filmul ,,Nepotii gornistului“). Altfel,
ne vom afla in fata unor frinturi muzicale care,
neputind fi dezvoltate din lipsd de timp, nu
vor exprima nimic. lar eceasta -- evident —
nu duce la adincirea ideii exprimate in imagine,
ci dimpotriva.

Pe cit posibil, muzica de fond nu tre-
buie suprapusd peste dialoguri.

Atunci oind, din dorinta de a sublinia anu-
mite idel sau sentimente exprimate in dialog,
regizorul si compozitorul au hotdrit sa supra-
puna peste dialog si o muzicd de fond, rezul-
tatul — in marea majoritate a cazurilor — a
fost cd muzica nu s-a auzit, iar dialogul a fost
greu de inieles sau a fost chiar de neinfeles.
De ce aceasta ? Pentru ca, la amesfecul (mixa-
jul) sunetelor, de teama ca textul dialogului
sd nu devind neclar, operatorul de sunet reduce
mult intensitatea muszicii si pentru cd o serte
de instrumente muzicale avind timbre asema-
nitoare cu vocea omeneascd (de barbat sau de
femeie) emit sunete care interfereaza cu vocile
actorilor, creind dificultdti de inteligibilitate.

Este deci recomandabil ca muzica sa fie folo-
sitd in afara secventelor cu dialoguni. Aceasta
ridici problema deosebit de importantd a ga-
sirii punctului de inser{iune a muzicii si a
stabilirii modului in care si inceapd si sd se
sfirseascd bucata de muzicd respectivd pentru
a se lega organic de ceea ce precede si ceea ce
urmeaza. lata ce spune fn aceastd privin{id cu-
noscutul  compozitor  italian  Ildebrando
Pizzetti :

»Voi exclude de la inceput muzicn din acele
scurte intreruperi ale dialogului, unde ea pro-
duce efectul unui cdscat sau al unui strdnut.
Dar, refin ci dialogul trebuie sd lase loc mu-
z2icii, acolo unde el (chiar dacd vorbele sint
soptite) atinge nivelul liricii; iar muzica tre-
buie sd descreascd in consistentd pind la dis-
paritie, atunci cind trebuie sd-i urmeze cuvin-
tul wvorbit”3).

Uneori, bucata de muzica trebuie si inceapi
puternic, atacind frontal §i in fortissimo tema
respectivd ; alteori trebuie sd se insinueze trep-
tat, patrunzind pe nesimfite in constiinta spec-
tatorului ; uneori bucata trebuie si se sfirsea-
scd pe un acord de tonicd; alteori, trebuie si
se intrerupad brusc in mijlocul unei fraze melo-
dice ; iar alteoni, trebuie sa se piarda treptat.
Cum se va proceda In fiecare caz ? Depinde —
evident — de continutul de idei al secventei res-
pective. Un lucru fnsd este cert si anume ci
alegerea locului unde trebuie pusd muzica, fixa-

3) ,,La Musica nel film“, Ed. ,Bianco e Nero“, Roma, pag. 83.

rea modului cum trebuie sa inceapd si cum si
se sfirgeasca, precizarea raportului intre muzica
si dialog, sint probleme importante de ordin
artistic care trebuie gindite si discutate cu simt
de raspundere de cdtre regizor si compozitor
inainte de finceperea pericadei de productie a
filmului.

Si, o precizare: dacd totusi se considerd ca
absolut necesar sa se suprapund o bucata de
muzica peste dialog, atunci atenfie la folosirea
fagotului, a clarinetului, a saxofonului, a vio-
loncelului in registrele mediu si grav, dacid vo-
cile sint de barbat, si a violei in registrul grav,
a oboiului, etc. daca apar voci de femei. De a-
semenea, nu e recomandabil a se folosi in acest
caz o dinamicad excesivid, pentru a nu se aco-
peri vocile prin crescendi, accente, efc.

In productia noastrda de filme, problema su-
prapunerii muzicii de fond peste dialoguri nu
a fost in suficientda masura adincitd pind in
prezent. Nu o datd, asemenea suprapuneri au
dus tocmai la situatiile aratate la inceputul a-
cestui capitol, adicd fie la supararea compozi-
torului — pentru cd la mixajul sunetelor, mu-
zica a fost aproape complet ,fondati®, compo-
zitonul avind impresia cd a muncit zadarnic,
-~ fie la enervarea publicului care nu a infe-
les dialogurile, acoperite de muzicid, Un exem-
plu mai recent ar fi secvenfa ,,Casa Dragomi-
rescu 1943“ din filmul ,Citadela sfarimati“
(regizor Marc Maurette, compozitor Leon Klep-
per), in care muzica suprapusd peste nume-
roase dialoguri ale membrilor familiei a fost
aproape complet redusa la mixaj, devenind un
fel de fond sonor vag, absolut inutil (de alt-
fel, dupa sosirea personajului Géittescu, ea in-
ceteazd fard si se inteleagd de ce a fost adiu-
gata pind aci si de ce din acest moment a fost
suprimata).

Muzica pentru secvenfele ,,zgomotoase”
trebuie creatd dupd studiul prealabil al
benzii respective de zgomote.

Si ne inchipuim cd un compozitor are de
scris muzicd pe o secventd a cdrei acliune se
petrece intr-un avion si pe paroursul careia se
va auzi in permanentd zgomotul motoarelor.
Este evident cd si aci — ca si la asocierea
muzicii cu dialogurile — compozitorul trebuie
sd foloseasca zonele aflate deasupra si dede-
subtul ambitusului zgomotelor. Altfel, muzica
si zgomotul vor forma o pastd sonora informa,
din care nu se va putea distinge nimic precis.

S4 ne inchipuim — in continuare — o sec-
ventid de rdzboi in care bubuie tunurile, {acdne
mitralierele, explodeazd bombele si céreia tre-
buie sa-i suprapunem o ,muzicd de atmosferd.
Evident c¢d nu se va intelege mare lucru din
muzicd, nemaivorbind de faptul cd loviturile
de timpani, tobe sau cineli vor putea fi usor
confundate cu zgomotele produse de bateriile
de tunuri de cimp sau antiaeriene sau de ex-
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ploziile de obuze, dacd compozitorul nu va
masura fonograma zgomotelor centimetru cu
centimetru, pentru a se strecura cu muzica
printre bubuituri. In cinematografia noastra
artistici nu se gasesc multe secvenie de riazoi.
Totusi, in pujinele care existd, nu s-a procedat
in felul mai sus descris, ci s-au cautat alte
solutii, dupd parerea mea discutabile. In filmul
»Mitrea Cocor“ de pilda, muzica pe secventa
de razboi, compusd pe un ritm viu, este foarte
putin nmuantatd pe planul intensitdtii sonore,
astfel incit zgomotele tragerilor de artilerie si
ale exploziilor nu ,,deranjeazd“ muzica, redusi
la rolul unui vag fond sonor. In ,,Citadela sfa-
rimata“, secventa de razboi cu atacul aerodro-
mului a fost conceputd complet fara muzica de
fond, ceea ce poate fi in definitiv acceptat ca
o solutie, stiut fiind cd zgomotele de razboi
creeazd destuld ,atmosfera“, ca sa nu mai fie
necesard si muzica.

Deci in cazul secvenielor de film cuprinzind
un numir de zgomote si la care se cere adau-
girea unei muzici de fond, compozitorul tre-
buie si supund coloana sonord a acestor zgo-
mote unei analize temeinice inainte de a com-
pune muzica. O datd conoluziile trase, muzica
si zgomotele nu trebuie sd se anuleze reciproc,
ci sa se puna reciproc in valoare, sd servea-
scd ideea filmului cu cea mai mare maiiestrie
posibila.

O muzicd in contrast cu imaginea poate
crea efecte puternice, dar cu conditia de a
i se vedea sursa in imagine.

filme
tre-
mmu-
care
omo-
uter-

Adeseori ni s-a intimplat si vedem fr
oameni zdrobiti de o tragedie personal
cind prin fata unui local din oare se aw
zicd de dans sau asteptind intr-o sald i
un megafon revarsd valuri de muzica :
loasd. Impresia produsid a fost totdeauna
nicd. Drama omeneascd este mai impresi ranta
atunci cind ea se petrece in indiferenta ame-
nilor din jur: lui X i-a murnit iubita sau copi-
lul, tar lumea din jur danseazd; viaja merge
mai departe...

Nu pot uita impresia covirsitoare pe care a
produs-o asupra mea secventa din filmul ,,Ul-
tima etapa“ (Auschwitz), cind detinufii sint
condusi la camerele de gazare, in timp ce o
fanfara formatd tot din detinufi executd un
mars vesel.

S-ar pdrea cd filmul ar trebui si foloseasca
mai des si cu mai mult curaj contrapunctul in-
tre imagine si muzicad. S4 incercam sd ne inchi-
puim aceleasi secvente de imagine mai sus
descrise, dar in loc ca muzica sa provina din
local (vizibil), din megafon (vizibil sau usor
de identificat prin timbrele deformate ale su-
netului) sau de la fanfard (vizibila si ea), ea
sd provind din comentariul orchestral, sa fie o
Jmuzicd de fond“ fdrd sursd vizibild. N-am
resimf{i oare un asemenea comentariu muzical
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ca ceva de neinieles, in totala contradictie cu
imaginea? Eu cred ca da.

De aci, concluzia: Cine vrea sa foloseascd
in film o muzica in contrast cu imaginea tre-
buie sd gaseascd o solutie artistica pentru a
arata in imagine sursa muzicji, chiar dacd n-ar
fi altceva, bunioard, decit un simplu difuzor
de radio. Altfel, spectatorul — in loc si fie im-
presionat — wa fi neplacut surprins, in mintea
lui se va crea o confuzie, pentru ca el este
obisnuit sid considere orice muzicd de fond un
comentariu al autorului, iar autorul nu se poate
contrazice cu sine Insusi atunci cind comen-
teazd cu o muzica veseld situatia tragicd din
imagine. Viata din jurul eroilor, care se desfa-
soard pe ecran aparent in afara interventiei re-
gizorului, poate insi sa creeze cele mai puter-
nice contraste intre muzicd si imagine.

Cineastii nostri au folosit extrem de rar con-
trastul intre muzicd si imagine. Imi amintesc
la filmul ,Viata invinge* (regizor Dinu Ne-
greanu, compozitor Theodor Rogalski) de scena
intoarcerii profesorului Olteanu acasd, dupa
nereusita experienfei, cind pe imaginea in care
se vede profesorul abdtut, descurajat, se aude
o muzicd de dans bine ritmratd, provenind de
la petrecerea care are loc la etajul superior al
locuintei sale. Contrastul e puternic, scena cis-
tigd In dramatism, dar conditia pusda mai sus
e respectatd : sursa muzicii contrastante ne e
cunoscuta.

lati insa in acelasi film scena imediat pre-
cedentd. In drum spre Bucuresti, tot dupd ne-
reusita experientei, profesorul e aritat sezind
ingindurat intr-o masind deschisd aflatd in
mens pe sosea; starea sa de spirit nu e mai
bund decit in scena urmatoare, a intoarcerii
acasi. Muzica de fond, bazatd pe o melodie
largd, are aci un caracter senin, aproape des-
criptiv. Nefiind ardtatd sursa muazicii (nici
méacar printr-o imagine a unui aparat de ra-
dio de la bondul masinii), rezultatul este ca
nu se seziseaza contrastul, ba dimpotriva sta-
rea sufleteascd depresivdi a profesorului este
anulatd prin caracterul muzicii de fond, deoa-
rece spectatorul socoteste aceastd muzica drept
un comentariu al autorilor filmului. Sau poate
s-a urmirit ilustrarea prin muzicd a peisaju-
lui de munte prin care trece masgina, ldsindu-se
starea sufleteascd a profesorului pe plan se-
cundar ? Dar in acest caz s-a pacdtuit tmpo-
triva celuilalt principiu general — al necesi-
tatii ca muzica si adinceascd ideea principald
a secventelor de film — ilustrindu-se prin mu-
zica un element neesential, ocazional al ca-
drului (peisajului), in loc sd se pund accentul
pe ceea ce este hotdritor pentru dramaturgia
secventei respective.

In crice caz, contrastul muzica-imagine con-
tine virtualitati dramatice interesante si ar fi
de dorit ca in filmele noastre sa fie folosit cu
mai mult auraj.



Citatul muzical poate f[i utilizat in mu-
zica de fond dar cu conditia sd aducd cu
sine o idee pe care o muzicd originald nu
o poate purta.

Sa incep si aci prin citeva exemple.

In filmul sovietic ,,Caderea Berlinului,
Hitler se casatoreste in subteranele Reichstag-
ului in ajunul capituldrii Germaniei fasciste,
in timp ce muzica de fond prezinta ,marsul
nuptial® al lui Mendelssohn-Bartholdy. In ace-
lasi film, pe imaginea desdvirsirii incercuirii de
la Stalingrad, rasuna finalul din opera ,Ivan
Susanin” de Glinka. In filmul american ,,Dru-
mul tutunului“, doi batrini pleaca in lume, iz-
goniti din azilul care 1i addpostea pina atunci,
pe un comentariu muzical bazat pe imnul ame-
rican.

In toate aceste exemple, citatul muzical aduce
cu sine o idee pe care numai el o poate purta.
Nici o muzicid originald a lui Dmitri Sostaco-
vici, compozitorul filmului ,,Caderea Berlinu-
lui“, nu putea sa-1 ironizeze atit de bine pe
Hitler in momentul casatoriei sale — in timp
ce deasupra subteranelor se prabusea sinistrul
al Ill-lea Reich sub loviturile finale ale Arma-
tei sovietice -— cum a facut-o arhi-cunoscutul
mars nuptial al lui Mendelssohn-Bartholdy.
Nici o creatie a aceluiasi D. Sostacovici nu
putea si adauge atit de pregnant imaginii osta-
silor celor doua armate care se imbrafiseazd pe
cimpia de la Stalingrad, ideea gloriei nepieri-
toare a poporului rus si aceea a virtufilor sale
militare tradifionale, cum a fdcut-o acel citat
din finalul operei ,,Ivan Susanin”. Nici o com-
pozitie, de orice fel, nu putea sd sugereze prin-
tr-un comentariu de o atit de amard ironie
felul in care statul american ,ingrijeste de
cetatenii sai in virstd, cum a fdcut-o citatul
din imnul national american.

Ceea ce se poate deduce de aci este ca exista
imprejurdri in care citatul muzical este de pre-
ferat unei compozitii originale si anume atunci
cind el imbogiteste confinutul unei secvente
cinematografice cu o idee pe care numai el
o poate aduce cu sine, deoarece spectatorul
face imediat legatura cu ceea ce reprezintd ci-
tatul respectiv in mod obisnuit, in afara fil-
mului. O condifie esentiald a folosirii citatului
este ca bucata respectivd sa fie extrem .de popu-
lara, si fie ,,pe buzele tuturor®, pentru ca aso-
ciafia de idei sd se stabileascd insbantaneu.
In oaz contrar, spectatorul nu seziseazd inten-
tia realizatorilor filmului §i atunci este poate
de preferat si se adauge o muzicd originala,

Pe c¢it md ajutd memoria, nu-mi amintesc si
se fi folosit in filmele noastre artistice jucate,
citate in muzica de fond. Procedeul trebuie evi-
dent folosit cu miasurd si numai in anumite
cazuri speciale, cind poate da rezultate supe-
rioare fatd de crearea unei muzici originale.
Cred, totusi, cd el trebuie sd ramina in atentia
regizorilor §i compozitorilor nostri, pentru ci

— bine aplicat — poate crea efecte deosebit de
interesante din punct de vedere al dramatur-

giei filmului.
*

latd asadar citeva principii foarte generale
la care poate cd uwnii compozitori si regizori de
film au si reflectat dar pe care am socotit fo-
lositor sa le astern pe hirtie, pentru a consti-
tui o baza de discutie. Inainte de a incheia,
consider insd ca este necesar sd dedic citeva
ginduri si acelora care sint chemati sd creeze
muzica filmelor : compozitorii.

I

CE CALITATI TREBUIE SA POSEDE
UN COMPOZITOR PENTRU A SCRIE MUZICA
DE FILM?

Inainte de a rdspunde in chip mai amanuntit
la aceasta intrebare, as spune ca principala
calitate a compozitorului care vrea si scrie
muzica de film constd in dragostea pentru a-
ceastd artd noud, complexd si dorinta sa de a
aduce ceva personal, care sa ajute filmului in
ansamblu. Compozitorul care scrie muzicd pen-
tru film nu trebuie sa uite cid muzica in film
nu este un scop in sine, ci este valabild numai
in masura in care serveste cadrul sintetic al
filmului. Prin aceasta, nu vreau insi si se in-
teleagd ca as fi adeptul teoriei dupd care ,mu-
zica nu trebuie si se auda in film“. Dimpo-
trivd, muzica trebuie sa se audid in film, dar
ea nu trebuie sd depdseasci, sa contrazicd ima-
ginea, ci s-o completeze, sd aducd cu sine idei,
emoflii, pe care ea le poate sugera cel mai bine,
prin limbajul ei specific.

Compozitorul trebuie — cum spune pe bund
dreptate A. Haciaturian — ,;sa ramind in per-
manenta sub controlul ideii principale a ope-
rei, adicd sd scrie nu pur si simplu o ,muzica
buna“, ci o muzica tintind exact in focarul dra-
maturgiei flecdrui cadru *).

Compozitorul care scrie muzicd pentru film
trebuie si stie sd se supund disciplinat duratei
strict cronometrate a fiecarei bucd{i pe care o
compune si in plus sid stie sd compuna foarte
repede. Nu cumva sint excesive aceste cerinte
si nu pun ele oare in pericol calitatea artisticd
a muzicii astfel compuse? Fird indoiald cd
aceste conditii, care nu exista atit de stricte
atunci cind compozitorul creeazd o sonatd sau
o simfonie, constituie o dificultate, dar nu o
dificultate de neinvins. S& nu uitdm cd in anu-
mite cazuri graba poate {i chiar un stimulent.
Criticul cinematografic italian S. A. Luciani ne
aminteste cd ,,Rossini a compus ,Barbierul din
Sevilla® in 15 zile si cd toate operele unui
muzician ca Mozart au fost scrise extrem de
rapid. In al doilea rind, limitarile si restric-
tiile nu au ddunat in general artelor. S& ne
gindim la ce a putut face Michel Angelo pe
bolta Capelei Sixtine. Mai degrabd lipsa de

»Iskusstvo-Kino” nr. 111955,
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limite este aceea care diuneazi cinematogra-
fului si care il impiedicaA uneori si devini
artd %) .«

*

Filmul i ajutd pe compozitor si se con-
centreze, sd fie concis, pentru ci secventele
cinematografice — in general scurte — nu
permit dezvoltari ample. Muzica de film tre-

buie sd meargd repede la esentd, — fara lungi

introduceri —, sd spund pe scurt tot ce este
important si necesar.

De aceea, compozitorul de muzicd de film
trebuie si stdpineascd bine formele scurte, ne-
regulate, lipsite de reprize. ,Forma traditio-
nald tripartitd de lied a-b-a, cu reluarea pri-
mei pdrfi, este mai pufin recomandabild ca
formele ,curgédtoare, cum ar fi de pildd pre-
ludiile, inventiunile si toccatele“, spune cu-
noscutul compozitor german, Hans Eisler au-
tor a numeroase muzici de film 6).

Compozitorul care creeaza o muzicad in acord
cu cerintele continutului ideologic si emotional
al unui film, nu trebuie si uite totodatid ca fil-
mul este arta cu cel mai larg caracter de
masd si cd in consecin{d muzica lui trebuie
sa fie -accesibild unui public cit mai larg. El
trebuie sa scrie o muzica realistd, in concor-
dan{d cu realitatea vietii, pe care o vedem pe
ecran. Este adevarat cd imaginea vietii reale
este un stimulent puternic care-l orienteazi

5) ,La musica nel film“., Ed. ,Bianco e Nero* Roma, pag. 96.
6) ,,Komposition fiir den Film*, ed. Bruno Henschel und Sohn,

Berlin 1949, pag. 9.

pe compozitor spre o muzicd realistd si nu
este intimplator faptul ci toomai in creatia de
cintece si in aceea de muzicid pentru film se
constatau succese pe calea unei muzici realiste
in Hotarirea C.C. al P.C.U.S.,, asupra proble-
melor muzicii din 1948. Lucrul pare firesc
deoarece la cintece, textul, iar la muzica de
film, imaginea, il leagd pe compozitor de rea-
litate. Si nu este mai pufin adevarat cid toc-
mai compozitorii care in creatia lor curenti
sint adeptii realismului muzical se simt atrasi
spre cinematografie.

Respectare riguroasd a unor durate precis
cronometrate, lucru rapid, stipinire a for-
melor scurte, curgatoare, limbaj accesibil, rea-
lism, — nu se cer cam multe calitdti compo-
zitorilor de muzicd de film? Indiscutabil, nu.
Toate aceste calitati sint necesare in fond crea-
tiei muzicale in genere si nu este Intimplitor
faptul cid marii compozitori contemporani sint
in acelasi timp adepti ai muzicii de film. Arthur
Honegger, George Auric, André Jolivet, Vaug-
han Williams, William Walton, Constant Lam-
bert, Hans Eisler, Dmitri Sostacovici, Serghei
Prokofiev, Aram Haciaturian, Dmitri Kabalev-
ski si mulii alfii au semnat numeroase parti-
turi de filme si au participat totodatd la dez-
bateri scrise sau orale asupra problemelor mu-
zicii de film.

Nadajduiesc de aceea ca si compozitorii ro-
mini care au avut prilejul si ia contact cu
acest mnou si interesant domeniu de creatie
muzicald isi vor spune cuvintul pe marginea
experientei dobindite la filmele la care au
lucrat.




FILE DIN ISTORIA MUZICII NOASTRE

Treizeci de ani de la moartea lui Popovici-BayreutI\

_de GEORGE SBIRCEA

Gunm teatrul muzical se dezvoltd numai
la adapostul unui regim de protectie a lui si
cum acest regim a lipsit la noi multd vreme,
abia cétre sfirsitul veacului al XIX-lea apar
la Bucuresti primele actiuni constiente, gru-
pate in jurul cintdrefului si compozitorului G.
Stephdnescu, profesor al Conservatorului de
cint si declamatie, pentru crearea unei trupe
rominesti de operid. Toomai cind incepeau si
se puna bazele acestei trupe lirice nafionale,
un tinar birladean, pe nume Dimitrie Popovici,
coplesit de marea revelajie a muzicii avuti
intimplator la spectacolele date in orasele mol-
dovenesti de companii italiene ambulante, se
inscrie la clasa de cint a Conservatorului bu-
curestean, hotéarit sa vadd lumina rampei. Cu
banul agonisit de mama sa, o refugiatd polo-
nezid de la 1848, rdmasa timpuriu vaduva, Di-
mitrie Popovici isi insuseste, sensibil si sta-
ruitor, tot ce-i poate da scoala si viata muzi-
cala romineascd. Inalt, bine legat, zgircit la
gest si la vorba, el este prezent la spectacolele
de operd italiand, ascultd atent aplauzele si
ovatiile silii, ca dupd reprezentatii sd se duca
la cafenea — nu ca sid-si piardd vremea in
discutii sterpe, ci ca sa-i vada de aproape pe
artisti si sd-1 asculte pe Oreste Bimboni, seful
de orchestrd al trupei ifaliene din Bucuresti,
gesticulind si perorind, intr-o limba materni
impestritatd de multe expresii rominesti, des-

Popovici-Bayreuth si George Dima

pre opera sa intitulatd ,,Haiducii“, dar fara
nici o inrudire cu spiritul muzicii noastre.

De pe atunci, purtat de o pornire fireascé,
Dimitrie Popovici si-a propus sa participe ac-
tiv la infiriparea unei .arte muzicale romi-
nesti, care se gdsea pe la 1880 abia in pe-
rioada de insamintare. Dupa aproape doua
decenii, un ziar ardelean (Tribuna Poporului
din Arad, nr. 102, 1897) scria <4 ,,d-1 Po-
povici, desi departe de neamul sdu, urmareste
cu viu interes orice pasi de propasire cultu-
rala la noi si este in ourent cu tot ce Reu-
niunea noastrid (de cintari, din Sibiu, n.n.) a
produs in timpul din wma“.

Aceastd scurtd infonmatie constituie o reve-
tanta caracterizare a marelui artist liric, care
—- dupa studii de perfectionare urmate cu
Stilva-senior, la Venetia si cu Giinsbacher la
Viena — se afinrmid oca un interpret eminent
al rolurilor de bariton din operele italiene si
germane, dar mai ales din repertoriul wagne-
rian. Pentru noi, unde traditia muzicii lirice e
mai recentd, unde artistul isi limiteazd sfera
sa de interes la preocuparile strict profesio-
nale, personalitdtile complexe de talia lui Po-
povici, urmirind activ tendintele felurite ce in-
sufletesc .arta nationala, au o deosebita va-
loare. Muzica romineascd, in stadiul ei initial,
avea nevoie mai mult decit oricare altd arta
de colaborarea oamenilor priceputi si cu expe-
rientd. Trebuia reformat inva{amintul muzical,
injghebatd o orchestrd simfonicd permanentd,
creatd trupa romineascid de opera. Concerte,
coruri, conferinte, biblioteci muzicale, cronici
instructive in gazete si reviste, editarea si difu-
zarea largd a primelor compozitii rominesti,
totul ena de facut.

Dimitrie Popovici a infeles functia sociald a
artistului, pledind-o cu multd cdldurd si pri-
cepere. Avea sorti sd izbindeascd, pentru cd fsi
cistigase faima si experienta in cele mai mari
teatre muzicale de pe glob. Dupid ce cintase la
Praga, pe scena Operei germane, la al cérei
pupitru si-au dirijat operele Mozart si Weber,
dupa ce cucerise publicul de la Viena, Berlin,
Stutgart, Hamburg, Dresda, Palermo, Madrid
si Lisabona, el a adaugat la victoriile sale ar-
tistice cu rasunet mondial, gloria obfinutd in
cadrul festivalelor Wagner de la Bayreuth in
vara anilor 1894 si 1897, unde constituie ,,cen-
trul evenimentului artistic“. (Neues Pester Jour-
nal, 1894). Popovici cerea insistent criticilor
$i presel sd i se mentioneze obirsia si senti-
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Unier dem allerhochsten Prolectorate
Seiner kinigl. Hoheit des Prinzregenten Luitpold von Bayern.

Biihnenfestspielhaus Bayreuth.

Der Ring des Nibelungen.

Ein Bithnenfestspiel
fur drei Tage und einen Vorabend.

Erste Auftiibrung.
Sonnaherd, 22, Juli: Rheingold

a Die Walkiire
24 Siegfried.
25 Gotterdammerung

Montug, 14 August:
Dietstag, 15 ”
Mittwoch, 16

Domnerstag, 17 "

Zweiter Tag:.

Siegiried.

Personen der Handlung:

Fafner

Erda

Brinnhilde

Stimme des Waldvogels

) Evnsr Krans
F ik Sehiedes

Siegfried

Mime Han: Brewe
Der Wanderer

Afberich

Anon van Rony

Demeter Pupovier

Begiin aes ersten Autzuges
. Zweilen
drinten "

Afisul uneia din reprezentatiile de la Bayreuth,

=
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mentele rominesti, pentru ci voia ca o parte
din aureola ce-l inconjura sd se rdspindeasca
si asupra poporului sdu. Cind, la 16 august
1894, ziarul englez Pall-Mall Budget 1i publica
portretul, alaturi de cel al Mariei Brema — o
mare cointdreatd wagneriand a secolului tre-
cut — redactia a fost obligatd de compatriotul
nostru si adauge, dupd obisnuita notd explica-
tiva a cliseului, si informatia: ,,Popovici is notf
o German, but a Rumanian”! (Popovici nu este
genman, ¢i romin!}.

Intr-un turneu in Statele Unite ale Americii
(1895—1896), cintdretul romin a obiinut de
asemenea lauri nepieritori. ,,Cintecul si jocul
iui in Telramund din Lohengrin — scria Chi-
cago Tribune din 20 nolembrie 1895 — nu pot-
s fie egalate de nimeni in generatin noastrd”.
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Zwelie Auffiihrung.

. Johannes Etiblad

. Emilic Peuge-Gleise

| care Dimitrie Popouici
figureazd in rolul lui Alberich din opera Siegfried, aldturi de alte celebri-
tafi vocale ale timpului.

»Popovici  apartine categoriei
de cintdrefi gigantici, ca Re-
szke, Lasalle si Plancon; el
se poate lupta cu cei mai buni
dintre ei, afirma cu o zi
inainte Chicago Evening Post.
O wvoce sonord, comunicativd,
admirabil adaptald la declama-
tia lui Wagner, un stil magne-
tic si o infdtisare care suge-
reazd devotamentul si eroismul
sint insugirile lui Popovici. LI
este desigur, cel mai tare dir
trupd“. lar ziarul Engquirer din
Cincinnati sustinea, la 14 no-
iembrie din acelasi an, cd —
in operele lui Wagner — ,,Po-
povici a fost personificarea cea
mai puternicd, cea mai artis-
ticd, cea mai dramaticd ce s-a
vdzut vreodatd”.

De acelasi rasundtor succes
a avut parte si la Petersburg
unde a cintat o intreaga sta-
giune principalele roluri de ba-
riton din repertoriul sau, pe
scena Operei Imperiale (1896
—1897), fiind socotit ,un stra-
lucit cintdref, cu voce splendida
si un artist de mare clasd”
(W. Petersbungskaia Viedomo-
sti, 1897). Prieten cu Siegfried
Wagner, apreciat de Cosima
Wagner cu care a avut o bo-
gata coresponidentd, in mare
parte pierdutd, iubit de Leon-
cavallo, Mascagni si multi alti
mari compozitori ai vremii,
stimat de directorii si impre-
sarii de operd din Europa in-
treagd, Dimitrie Popovici s-a
intors in tard toomai cind arta
sa vocald si scenicd atinsese

Rheingold

Die Walkiire.
Siegfried.
Gotterdimmerung

L Schuninn-Heink.

Elten Gulbranson

maturitatea. In 1904 s-a sta-
bilit la Bucuresti, fiind numit — la recoman-
darea lui George Dima — director al Con-

servatorului. El era preocupat de soarta inva-
tamintului nostru muzical incd mai de mult,
asa cum reiese dintr-o scrisoare a lui de la
1897, din Sibiu, in care spunea cd ar vrea si-i
faca atenti, ,chiar pe cei din regat, cu deo-
sebire pe acei ce au pricepere, si bunul gust,
sd se ocupe mai de aproape §i cu multd std-
ruinfd si si dea o datd un inceput mai hotd-
rit(or), in predarea, in invdfarea i aplicarea
dramei muzicale”. '

La Conservatorul din Bucuresti (1904—
1919), Dimitrie Popovici, care primise de la
Cosima si Siegfried Wagner eponimul de Bay-
reuth, in amintirea succeselor lui fard prece-
dent, s-a aratat un organizator si un pedagog



de mare anvergurd. Din clasa lui de operda au
iesit cintareti cu o bund tehnicd vocald, dar
mai cu seamda de o aleasi muzicalitate, ca
George Folescu, Vasile Rabega, Al. Lupescu,
Costescu-Duca, Nicu Apostolescu si Mimi Nes-
torescu. El a fdcut cea dintii reformd occiden-
tald a sistemului nostru de pedagogie muzi-
cald, reforma salutatd de presa vremii ca o
adeviratd ,revolutie”, Tot el este cel care —-
sezisind in George Enescu pe cel mai auten-
tic exponent al muzicii rominesti, l-a chemat
la o catedrd de compozitie a Conservatorului,
infiintatd 1a stdruintele lui de Spiru Haret.
Se ivise, asadar, acea fortd de ipolarizare a
energiilor, de atita timp cerutd de cronicarii
muzicali, care si ia in mind {rinele invata-
mintului muzical si sd ducd instituiia pe dru-
muri de creatii majore.

In 1919, la dorinta compozitorului Tiberiu
Brediceanu, de al cdrui nume este legatd si
infiintarea primei noastre Opere de Stat, Dimi-
trie Popovici-Bayreuth a fost chemat la Cluj,
in fruntea tindrului ansamblu in devenire. A
izbutit sd ridice Opera ardeleand la un nivel
european, lucru care, in mod obisnuit, ar fi
cerut o muncd de generatii si o stradanie co-
lectivd exceplionald. Fostul cintdre{ wagnerian
creeazd, cu o energie neasemuitd si cu o dem-
nitate care impune, aproape din nimic, o admi-
rabila institutie de artid. A dat Operei Natio-
nale din Cluj un repertoriu, a injghebat o or-
chestrd si un cor, a angajat si pregatit solistd,
ale cdror realizdri sint socotite incd si azi
culmi ale vietii muzicale ardelene, a inteme-
iat, pe lingd Operd, o scoald de balet, a inles-
nit inchegarea unei conceptii de regie muzi-
cald realistd si astfel a daruit Clujului — in
care a petrecut sapte ani de neintrerupte efor-
turi artistice si in care a murit, de pe umma
unei intoxicatii alimentare, la 6 aprilie 1927 —
un instrument de educatie artisticd §i de inno-
bilare spirituala.

De altiel, cu mult Inaintea venirii lui la Cluj
(in primdvara anului 1920) Dimitrie Popovici
Bayreuth si-a legat de Ardeal activitatea de
popularizare a muzicii $i mai ales de stimulare

st impértagire a creafiei rominesti In concertele
sale. El a infruntat in nenumdrate rinduri obo-
selile unor drumuri lungi si incomode, spre a
cinta la Brasov, Sibiu, Ordstie, Arad, Lugoj,
Resita si in alte centre nafionale ale provinciei,
fie in cadrul reuniunilor de cintidri, fie ala-
turi de sotii Dima si alti artisti cu renwme din
tara. De altfel, prietenia dintre el si George
Dima — urmdrind amindoi educarea muzicalad
a publicului in spiritul culturii rominesti — a
fost de o rara fertilitate pentru viaia noastra
artisticd in Ardeal. Corespondenfa dintre ei,
cuprinzind madrturiile a doud firi deosebit de
inzestrate si culte, desi temperamental deose-
bite, despre epoca in care au trdit, trebuie
aflata si publicatd in intregime, ea constituind
un pretios document istoric al muzicii noastre.

Despre arta lui vocalda si scenica nu sint
multe de spus, pentru cd marturie despre ea
sint sutele de cronici risipite In ziarele din
lumea intreaga, pe care a colindat-o ca sol al
artei rominesti. In operd si in liedul roman-
tic, interpretarile lui au fost date ca exemplu
de inspiratie si onestitate artisticd de catre cei
mai autorizati eritici muzicali.

Sufletul lui delicat si indragostit de frumos
a imprastiat valuri de muzicd peste auditorii
romini si strdini, ale cdror roade le culege
astazi arta noastra lirica, in frunte cu Opera
de Stat din Cluj care l-a si comemorat intre
31 martie—7 aprilie, prin cliteva spectacole
festive si o monografie editatd in bune con-
ditii grafice.

Pe muzicologii mostri 1i mai asteaptd o munca
de facut, in legdturd cu personalitatea. com-
plexa a lui Dimitrie Popovici-Bayreuth: aflarea
compozitiitor lui vocale, in care, desi n-a pro-
liferat ca alli creatori mugzicali din vremea
aceea, a dat citeva piese valoroase, printre care
piesa corald ,.Ciregile”, prezentati de George
Dima cu Reuniunea de cintari din Brasov, la
Expozitia mnationald din 1906, in sala Ateneu-
Jui din Bucuresti. Prin depistarea, identificarea
si publicarea lor vom reconstitui si pune in
lumina intregii sale semnificatii una din cele
mai interesante figuri ale trecutului muzical ro-
minesc.



TIATA MUZICALA

Comemorar

1

enesciene

Inaintarea in timp a marilor opere de artd, aduce
o treptati integrare in constiinfa publicd a creafiei
individuale, devenitd bunul spiritual al unor mase
largi. Magnifica mogstenire artistici a lui George Ene-
scu pare sid urmeze acelasi drum, aceeasi crestere in
semnificatii si importantd, dovada rdsunetul profund
al primelor audifii enesciene din ultimii doi ani.

Printr-o inexplicabild caren{d insd a institutiilor or-
ganizatoare, cea de-a doua comemorare a incetdrii din
viatd a maestrului s-a vazut marcatd numai prin doud
concerte, ale cdror programe nu ieseau cu nimic din
comun. Cind lucrdri capitale ale lui Enescu incd nu
sint cunoscute publicului larg si nici majoritdfli muzi-
cienilor (primele doud sonate pentru pian, sonatele
pentru violoncel si pian, primul cvartet, Simfonia a
1II-a, Uvertura de concert, Simfonia concertantd pen-
tru violoncel si orchestrd), cind montarea lui ,,Oedip“
nu este inca realizati de cidtre Teatrul de Operd si
Balet, am fi fost in drept si asteptim, in cit de micd
masurd, noul. Regretul de a nu fi fost martorii unor
prime audifii sau reludri importante, nu ne-a fost
compensat decit de finuta ridicatd.a celor doud fes-
tivale comemorative, alcdtuite din lucrdri cunoscute.

Concertul orchestrei simfonice Radio, condus de
maestrul Alfred Alessandrescu a fost dedicat creatiei
simfonice de tinerete a Ilui Enescu, cuprinzind in
cele trei piese ale programului trei aspecte esentiale ale
formirii compozitorului: legédtura structurald cu fol-
clorul (Rapsodia a II-a), cultivarea marii traditii cla-
sice in esenta si actualitatea ei (Suita a II-a), asimi-
larea rodnici a simfonismului romantic (Simfonia I-a).
Lucrédrile sint prea bine cunoscute pentru a ne opri
asupra lor, vom sublinia insd patosul convingédtor al
interpretdrii date de maestrul Alessandrescu si de or-
chestra Radio, considerabil imbunatdtitd, bine cunos-
cutelor pagini enesciene. Rapsodia I-a, fluentd, expre-
sivi si sobrd, a fost urmatd de Suita in do major,
remarcabild prin vigoare, sim{ dinamic si sublinieri
lirice. Linia interpretativd a dirijorului ni s-a parut
deosebit de interesanti in final — Bourrée — o parte
mult mai lungd decit precedentele. Aparenta dispropor-
tie 1si gaseste rafiunea intr-o prezentare mai mis-
catd, prin care dispunerea materialului tematic apare
mai clard si mai strinsi.

In partea a doua a programului, Simfonia in mi
bemol major, una din ultimile mari simfonii romantice,
admirabila sintezd a cuceririlor unor compozitori ca
Brahms, Wagner, Franck, realizatd de muzicianul de
24 de ani intr-un tot care reuseste si fie personal,
s-a bucurat de o interpretare pastonatd §i energica in
partea intiia si final, adinc poeticd in Lento.

Un concert de camerd prezentat la Ateneu, a marcat
comemorarea lui George Enescu de citre Filarmonica.
Pianistul Mindru Katz stie totdeauna si reliefeze latura
emofionald a Suitei in Re major si in special a Pava-
nei, una dintre cele mai caracteristice pagini ale tinaru-
lui Enescu. Ne intrebdm insd de ce elimind pianistul
Sarabanda, cea de-a doua piesd a lucrdrii ? Ni se pare

cid intreaga construcfie a Suitei — conceputd ca un
intreg, alcituit din doud miscari lente fincadrate de
doud rapide — suferd de pe urma acestui salt.

Soprana Yolanda Mairculescu este o interpretd sub-
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tila a liedului francez. Cele ,Sapte cintece pe versuri de
Clément Marot“, atit de - inrudite cu neoclasicismul
latin al unora din compozifiile lui Debussy, au apa-
rut in tdlmdcirea sopranei ca un sirag de giuvaere
slefuite cu migald. Ca de obicei pianistul Radu Dra-
gan a fost un acompaniator discret si nuanfat.

In partea a doua a programului am reascultat in
interpretarea excelentului cvartet Radio (Mircea Ne-
grescu, Isidor Wexler, Marcel Gross, lon Fotino) Cvar-
tetul nr. 2 de Enescu (1952). Omogenitatea ansamblu-
lui, seriozitatea conceptiei si cunoasterea acestei lu-
crari, infinit dificile, sint insusirile care caracterizeaza
cvartetul de coarde ,Radio®.

RADU GHECIU

Premiera baletului ,,Calin“
de Alfred Mendelsohn

La pufind vreme dupd prezentarea in primid au-
ditie a oratoriului ,,1907“, se anunf{a premiera la 2
mai a.c. pe scena Teatrului de Operd i Balet a unei
noi lucrdri a compozitorului Alfred Mendelsohn : bale-
tul ,,Célin“ scris pe un libret de Tilde Urseatm dupd

poemul cu acelasi nume de Eminescu.

Libretul si muzica baletului urmdresc indeaproape
desfdsurarea actiunii poemului eminescian descriind
dragostea pasionatd dintre Cilin ,zburdtorul cu regre
plete” si Ileana fiica impdratutui, lupta amindorura
pentru fericire, vremelnic zdddrniciti de prejudecdtile
impdratului, despdrtirea, izgonirea Ileanei, care di nas-
tere unui copil, apoi cdutarea, regisirea si in cele din
urmid nunta celor doi indragostiti.

Terminat citre sfirsitul anului 1955, baletului i s-au
adiugat din motive de ordin scenic $i coregrafic, fatd
de continutul poemului eminescian: o introducere in
scopul prezentdrii personajelor, doud divertismente
dansante unul in tabloul al treilea ,Serbare la
curte“ si celdlalt in final ,Nunta in codrul de argint“.
De asemenea, scena dintre impdrat, Ileana si Cilin din
tabloul al patrulea ,lzgonirea Ileanei” care Jip-
seste in poemul lui Eminescu a fost creatd si introdusa
in actiunea baletului din necesitifi dramatice. Ea re-
prezintd culminatia intregului balet, sintetizind pe de
o parte conflictul dintre imparat si Cilin, iar pe de
altd parte dintre imparat si fiica sa. Alte scene, doar
schitate in poemul eminescian, au cdpdatat o amploare
deosebitd, cum este de exemplu tabloul al saselea
,Singurdtatea impéaratului“ etc. Compozitorul nu a pre-
zentat materialul muzical sub forma unor numere,
unor divertismente, — disparate sau legate intre ele
— asa cum se intilneste indeobste, ci a cdutat si dez-
volte substanta melodicd dupid procedeele simfonismu-
lui, utilizind tehnica variatiunilor armcnice, polifonice
precum si folosirea ampla a leit-motivelor, realizind --
am putea spune — un poem simionic in mal multe
pirti. Astfel, muzica nu-si propune ca principal scop



sa ilustreze doar diversele secvente ale baletului, ci
cautd sd redea prin posibilitdtile ei expresive conii-
nutul emotional al libretului in forme specific muzi-
cale, dobindind in acest sens o anumiti independenta.
Este poate explicatia pentru care muzica in sine a
cidpdtat, prezentatd la microfon in suitele simfonice
extrase din balet, o popularitate crescindi.

Muzica fiecdrui tablou are o formd precisid, o arhi-
tectonicd implinitd. Bundoard, tabloul al treilea , Ser-
bare la curte se bazeazd pe forma de rondo in care
refrenul il constituie semnalele de trompetd ce deschid
dansurile celor patru pretendenti ,Soare risare“,
»~Oaspetele ingimfat“, ,Oaspetele oriental* si ,,Cilin“;
tabloul al patrulea ,Izgonirea Ileanei“ este construit
in formd de sonatd care, in sectiunea mediana (dezvol-
tarea) are incorporatd o ciaconnd bazati pe tema
durd, neinduplecatd, a impdratului. Aspectul cromatic
conferd acestei melodii un caracter bhitonal, bimodal.
Reddm tema impdratului asa cum apare in balet (de-
desubt indicim gama din care este alcituita melodia
notind cu T, Tz cele doud tonice si cu C;, C; cele
doud trepte centrale ale modurilor).
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Aceste procedee fintllpite mai ales in ultimele

piese ca oratoriul ,,1907“ si in muzica sa de cameri
recentd, reflecta preocupidrile compozitorului de lar-
gire a concepliei sale tonale si modale, printr-o armo-
nizare fireascd a temelor si in acelasi timp moderna.
Temele centrale ale lucrdrii sint acelea ale lui Cilia
si Ileana, eroii principali ai baletului. Schifatd la ince-
putul tabloului intii, intitulat ,Poiana“, melodia lui
Célin se infiripd treptat in cursul aceluiasi tablou, ri-
sunind in toatd plenitudinea ei la corn, viguroasi,
energicd, cu accente avintate.

2 Con anima

Ca expresivitate si cédldurd, ea nu va fi depdsitd decit
de frumoasa cantilend cu care compozitorul o carac-
terizeaza pe lleana, fata de impdrat, in jurul careia
se incheagd, de altfel, intreaga actiune. De-a lungul
lucrdrii, ea va stribate sub o diversitate de aspecte
ca un simbol al dragostei curate care triumfd asupra
tuturor adversitatilor.
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Alituri de cele trei teme principale amintite, compo-
zitorul aduce si altele, caracterizind diferite personaje
secundare, stiri sufletesti sau actiuni. De remarcat cd
in afard de dansul ,Oaspetelui ingimfat* care se ba-
zeazd pe un motiv de Chindie si de un dans din
final (tabloul 8) construit pe o melodie de Anton
Pann, materialul tematic de bazi este conceput in
bund parte doar pe intonatii folclorice. In ceea ce
priveste orchestraia, A. Mendeisohn a evitat efectele
grandilocvente, scotind in evidentd expresivitatea te-
melor in scenele lirice, folosind dupd cerinfele actiunii

Scend din baletul ,,Cdlin”

sunetele tdioase. stridente, ale alimurilor sau scriitura
in registrul grav al instrumentelor de lemn ca: flau-
tul, clarinetul, fagotul, pentru obfinerea unor efecte
speciale. O particularitate instrumentald o constituie
utilizarea celor doud harpe care printr-un acordaj spe-
cial — una in mi major, cealaltd in re bemol major
— rezolvd problemele scrijturii cromatice.

*

Fird a pdrdsi stilul baletului clasic, care foloseste
cu predilectie dansul pe poaute, autoarea libretului
— in acelasi timp si regizoarea spectacolului —
Tiide Urseanu, a izbutit si redea o variatd gama de
miscdri ale pasilor ce caracterizeazd, ca si muzica,
prin motive conducdtoare coregrafice, structura sufle-
teascd a personajelor si situatiile in care ele actio-
neazd. In cele mai multe dansuri (exceptind cele cla-
sice) sint prezente influente ale jocurilor populare ro-
minesti, nu numai in scenele de ansamblu ci chiar in
cele individuale (dansul primului si celui de-al doilea
pretendent in ritm de ciuleandrd, si dansul lui Calin
in miscarea de hord bétrineascd) din tabloul al 3-lea.
Cu toati vadita aseminare, mai ales in tabloul al
I1-lea, cu atmosfera din ,,Romeo si Julieta“ de Proko-
fiev, montarea coregraficd a Tildei Urseanu aduce si
contribufii personale. In rolurile principale: Irinel Liciu
si Pusa Niculescu, ne-au apirut mai aeriene, evoluind
intr-o atmosferd de basm, pe cind Valentina Massini
a dat o notd mai senzuali Ileanei. Am remarcat de
asemenea creatia deosebitd a lui Gabriel Popescu care
a imprimat lui Cilin un caracter eroic; Gelu Barby
ne-a impresionat mai mult prin lirismul miscdrilor sale,
iar Gheorghe Cotovelea a evidenfiat o mimicd mai pro-
nuntatd, exteriorizind puternic pasiunile personajului
interpretat. In rolul impératului, Oleg Danovski a re-
dat plastic duritatea si asperitdtile acestuia prin mis-
ciri si o mimicd expresivd, in timp ce Nicolae Ba-
zaca, dominator, a desfisurat aspectele variate ale ta-
lentului sdu.

Subliniem in mod special aportul considerabil in
realizarea muzicald a spectacolului ce a revenit dirijo-
rilor Egizio Massini §i Sergiu Comissiona, precum si
a unor instrumentisti de talent ca: Petre Vasilescu —
oboist, lon Badinoiu — cornist, $tefan Chiroiu —
clarinetist, Alexandru Nicolae — flautist . a.

Baletul ,,Cilin“ de Alfred Mendelsohn reprezintd una
din cele mai importante creatii ale compozitorului. El
nu este numai un omagiu adus celui mai mare poet
al nostru, ci reprezintd in acelasi timp o izbutitd
realizare a muzicii rominesti, inscriindu-se la loc de
frunte printre creatiile valoroase de acest gen din tara
noastra.

SILVIAN GEORGESCU
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Arta interpretativa
a lui Daniil Safran

‘La distantd de 11 ani, Daniil Safran a revenit
in mijlocul nostru dind doud concerte, cu Filarmonica,
sub conducerea lui Mircea Basarab si cu orchestra
Radiodifuziunii, sub bagheta maestrului Alfred Alessan-
drescu, apoi, acompaniat la pian de Nina Musinian,
un recital.

Pentru cd spafiul revislei noastre este limitat, vom
intra cit mai direct in temi. Artistul minuieste un
violoncel Amati de o remarcabili valoare. In raport
cu dimensiunile violoncelelor moderne, acesta apare
mic, cel mult trei sferturi. Ceea ce izbeste, in primul
rind, la audifie, este tonul exceptional de cald pe care
D. §afran reuseste sd-1 scoatd, un ton vioriu si dulce,
uneori tinguitor, care cu deosebire in registrul mediu
pitrunde si infioard pe ascultitor. In grav, se pro-
duc, strunele fiind din material animal, si unele vi-
bratii discordante — dar numai atunci cind instru-
mentul este fortat de citre artist. Ne-a impresionat
in mod deosebit mina stingi a lui Safran, puternici
de parcd ar Ii de ofel, si ale cdrei degete se misci,
in pasajele rapide, cu o velocitate uimitoare. Justetea
intonaliei este infailibild iar staccatoul de mare pre-
cizie al interpretului face ca sunetele si se audi
distinct, chiar la cele mai mici valori (de durati).

Safran se apropie de muzicd mai pufin ca un cere-
bral c¢it ca un mare senzitiv, vibrind puternic indeo-
sebi la melodia nostalgicd, la cantilena elegiacd din
concertele unor romantici ca Schumann sau postroman-
tici ca Dvorak, de pildd, unde se afld, sub acest raport
poate, cel mai la largul siu. De aici si unele pro-
pulsiuni citre un plus de indulcire prin acele glissandi
care nu sint totusi folosite cu o frecventd supdrd-
toare. In tehnica execufici sale, un indiscutabil pro-
gres il constituie faptul cd a reusit si limiteze vibra-
to-ul siu la acele pasaje unde el se face simtit cu
necesitate: cu atit mai mare este eficacitatea acestuia.

Safran isi ia uneori, este adevirat, si unele liber-
titi de frazare ori de tempi, dar acestea sint coman-
date de temperamentul siu artistic si nimeni, credem,
nu ar putea sid-i tind rigoare de ele.
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Asupra celor mai sus ardtate stiruie insd puternica
trdire a muzicii, temperamentul de inalti tensiune al
interpretului,

Pétrunzind cu promptitudine esenta deseori inefa-
bild, a operei de arti el si-o asimileazd rapid, pentru
a o reda filtratd prin fintelegere si prin sensibilitatea
sa atit de ascutitd. Facilitatea cu care' isi apropie
lucririle cele mai diferite ca executie si totodatd munca
pe care o depune cu perseverentd, au fiacut ca Safran
sd aibd permanen{ ,sub mind* un vast repertoriu din
literatura clasici si modernd a violoncelului: Bach,
Haendel, Haydn, Mozart, Boccherini, Schubert, Schu-
mann si Ceaicovski, apoi Debussy, Ravel, Prokofiev,
De Falla, Ibert, Granados etc. etc...

Vor rdmine in memoria noastrd pasiunea ardenta,
nostalgicd, a interpretdrilor sale din concertele de
Dvorak si Saint-Saéns, finetea realmente de filigran
cu care a redat ,Divertismentul® de Haydn—Piati-
gorski, reculegerea si linistea seraficd din ,,Ave Ma-
ria“ de Schubert, patosul comunicativ din ,Valsul sen-

timental“ de Ceaicovski, pentru a nu cita decit
aceste lucriri.
Acompaniamentul pianistei Musinian a fost sobru,

precis si muzical.

Un frumos exemplu de colaborare armonioasd a
solistului cu tutti orchestral a fost cel asiguralt de
conducerea muzicald a maestrului Alfred Alessan-
drescu, in concertul de Saint-Saéns.

Concertele date de Daniil Safran la Bucuresti,
precum si la Cluj, lasi, Orasul Stalin si Tg. Mu-
res au reprezentat manifestari artistice care s-au
inscris  printre cele mai de seamd ale stagiunii
noastre muzicale curente,

J. V. PANDELESCU

Monique de la Bruchollerie

Inconjurati de publicul rominesc cu o simpatie pe
care si-o cistigase incd de acum zece ani, pianista
francezd mne-a oferit prilejul si apreciem din nou ca-
litatile ce ies din comun ale talentului siu, si totodata
sd ludm cunostintd de evolutia ei artisticd in acest
rastimp.

Monique de la Bruchollerie face parte dintre vir-
tuozii care, inzestrali cu o fortdi de comunicare ce

actioneazd sigur asupra auditorilor, le transmit, in
chip voluntar si in acelasi timp. atrdgitor, propria
viziune asupra muzicii interpretate. Reflectind, com-

parind, punind in cintar normele stilistice consacrate,
poti si te lasi san nu convins de aceastd viziune; de
cele mai multe ori insid, ea te prinde in mrejele ei,
te cucereste.

Imbritisind retrospectiv concertele date de pianistad
la Ateneu, putem afirma un lucru care, la prima ve-
dere, ar pdrea contrar realitdtii: amintirea ne pas-
treazd, drept momentele muzicale cele mai frumoase,
acelea de trdire lirici, in care exceptionalul dar al
artistei de a da contur plastic frazelor — gratie unei
inteligente  muzicale rafinate exprimati printr-un
otouché“ foarte diferenfiat si o paletd sonord hogati
—- ne-a emotionat profund. Citdm, in treacat, citeva
exemple: intrebirile si rdspunsurile de o diafana trans-
parenid din ,Aria“ sonatei in fa diez minor de Schu-
mann, cdldura violoncelistici a temei inginate de
mina stingd in Valsul opus 34 nr. 2 in la minor de
Chopin, puritatea, de o nobild interiorizare, a expu-
nerii temei ,Romantei* din concertul in re minor de
Mozart etc. De altfel, in aceste momente, am distins
roadele pozitive ale evolutiei artistice de care vor-
beam mai sus; acestea sint, credem, cele ce trebuie
luate in considerare pentru situarea pianistei fran-
ceze in rindurile adeviratilor maestri ai claviaturii
din zilele noastre.



Si totusi.. Monique de la Bruchollerie este inzes-
tratd in primul rind cu o vitalitate, un temperament
exploziv, care ,scoald lumea de pe scaun“. Faptul,
atestat de orice auditor, de la muzicianul cel mai
cultivat si pind la amatorul ce intra, poate, pentru
prima oard in sala Ateneului, este foarte adevirat,
Numai ¢, pe cind emotia liricd, ce exista mai putin
in trecut, a fost — credem -— cuceriti de artist3
printr-o luptd cu ea finsdsi, prin cercetarea celor mai
ascunse cute ale sensibilitdfii sale, acest ,tempera-
ment“ ndvalnic nu a fost in aceeasi misurd cizelat
si supus necesitdtilor expresiei muzicale; de aceea,
atunci cind se lasid in voia lui, interpreta depiseste
citeodatd limitele artisticului, Astfel, in finalul sonatei
in si minor de Chopin {ensiunea emotionald uriasa
pe care o contine muzica s-a pierdut infr-un tumult
sonor dominat de zgomotul piciorului pe pedald, iar
in ,Dansul focului* de Manuel de Falla mirajul rit-
mului a ficut-o pe pianistdi si adauge o masurd in-
treagi textului, in momentul cel mai spectaculos...

Aceste elemente contradictorii au apirut si in concer-
tul cu orchestra, care ne-a adus adevirate surprize.
Asa se face ci, fiind siguri de reusita perfecld a
interpretirii Concertului in si bemol minor de Ceai-
covski, care, stiam noi, ,i1i vine* mai bine solistei,
am plecat pind la urmi incintati de Mozart si --
mai ales — de Franck. In adevidr, lucrarea clasicului
rus, inscrisi intre marile capodopere romantice ale
genului, a fost conceputd de pianistdi exclusiv din
punct de vedere al unei tensiuni dinamice exprimati
printr<o  virtuozitate eclatanti; patosul, frimintarea
interioard s-au pierdut insd (ca de altfel si orchestra
dirijatd de Mircea Basarab, la sfirsitul concertului din
18 mai)... pe drum, fmpreuni cu puritatea reddrii tex-
tului, sacrificatd vitezei.

In schimb, am fost recompensafi cu alitea frumu-
seli! S& ne amintim numai de expresivitatea, mereu
innoitd, de fiecare dati mai emotionanti in simpli-
tatea ei, Tmprumutati de solistdi motivului initial de-a
lungul primei pdrti a Concertului in re minor de Mo-
zart. Si mai cu seamd sid ne amintim de ,Variatiunile“
de César Franck, a ciror interpretare, afit in linia
mare cit si in amidnunt, a fost de neuitat. Am prefuit
in primele varialii, declamarea poetici a interprete,
de o vibratie interioarid stapinitd, de o cédlduri sobri
ztit de caracteristicd lui ,Pater Seraphicus”, apoi, con-
fruntare grandioas3, dramaticd, cu orchestra, si in
urmd, dupd trilul prelungit ce elibereazd parcd forte
incdtusate, jubilatia luminoasd in final.. Rareori ne-a
apirut mai plind bogitia de simtire a acestei capo-
dopere, ca si miiestria de arhitect muzical a lui

Franck, ca in redarea — egal de logicd si inspiratd
-- a pianistei franceze.

Arta lui Monique de 1a Bruchollerie e ficuta din
multd spontaneitate, gratie, si umor. De aceea ea ¢
plicticoasa

intotdeauna interesantd si vie, niciodatd

Monique de la Bruchollerie mulfumind publicului la
Ateneu

sau uniformd si poate fi egal de convingidloare in
depénarea firului fragil al ,Arabescurilor* lui Schu-
mann ca i in disonantele grotesti ale ,Polcei” lui
Sostacovici. Si sd ni se jerte dacd, la un timp oare-
care dupid concertele si recitalurile acestei artiste, sin-
tem inclinati si uitim unele brutalitdti si liosuri de
.respect fatd de text si sd refinem doar marile ei
calitdfi, cu mult predominante.

ALFRED HOFFMAN

Cvartetul Avramov

La 7 mai, in preajma ,Zilei Radiofoniei”, a con-
certat la Bucuresti, pe temeiul schimburilor artistice
dintre ‘'Radiodifuziunile romind si bulgard, cvartetul

Avramov al Radiodifuziunii bulgare. (In seara urma-
toare, Cvartetul Radio de la noi a concertat la Sofia).
Cvarteful Avramov se poate mindri cu o activitate de
aproape doud decenii si cu peste 1000 de concerte
date in acest rastimp atit in fard cit si in Germania,
Austria, Cehoslovacia, Ungaria, Jugoslavia, Rominia
si Albania. O asemenea activitate suslinuti a dus Ia
realizarea unei omogenitdli remarcabile a ansamblu-
{ui care s-a sudat intr-un singur tot. Este de altfel,
cea mai de seamd calitate a formatiei: nu avem a
face cu patru instrumentisti (V. Avramov, S. Serlev,
S. Magnev, C. Kughiiski) ci cu un cvartet.. Omoge-
nitatea nu se referd numai la aspectul sonoritatii
ci si la acela al conceptiel interpretative, al stilului
etc. Acest lucru s-a ficut simtit de-a lungul intregului
concert. S-au cintat cvartete de Mozart (Do major).
Paraschev Hadjiev (nr. 1) si Ravel. A fost vizibild
dorinta de a nu pldti tribut unei conceptii superfi-
ciale, exterioare, despre muzica lui Mozart. Sobrietatea
conceptiei am fi dorit-o insi imbinatd cu pregnanta
expresiei. Profunzimea nu poate fi cistigatd prin sacri-
ficarea caracterului supiu al expresiei mozarticne. In-
strumentistii au prezentat insd un Mozart greoi in care
unele accente subite, bruste, dure, nu puteau salva
discursul muzical de un caracter static necorespunzitor.

Calitdfi mai mari le-am gasit in interpretarea cvar-
tetului de Hadjiev, lucrare maturd, in care compozi-
torul a gisit o cale fericiti de a face o sintezd intre
traditia muzicii de camerd si cintecul popular bulgar.
Executarea plasticd, vie, plini de inteligentd muzicald
a acestui cvartet ne-a dovedit o dati mai mult idealu-
rile estetice comune ale compozitorilor bulgari si ro-
mini. Tn Ravel, mai mult decit intuirea si redarea
atmosferei specifice, a fost de apreciat desfisurarea
clard a constructiei.

Schimburile culturale intre Radiodifuziuni sint deo-
sebit de rodnice, ele ingdduind o mai bund cunoas-
tere rteciprocd. Asemenea schimburi de muzicieni inter-
preti cit si muzicologi-radiofonisti, s.a. ar putea fi
extinse si la alte tari prietene.

Ar fi o initiativd buna..

FR. SCHAPIRA

Missa Solemnis

Cu adevirat solemnd, gravid, duioasd si mai ales
plind de omenesc se relevd ,Missa“, de la strigatul
prelung al multimilor, care se pierde in chemarea unui
singur glas, ,Kyrie“, pind la afirmarea deplind a ni-
zuintei citre fericire, purtatd de inspiratia uneia dintre
cele mai nobile teme beethoveniene: ,,Dona nobis
pacem®.

De aceea, un concert inchinat acestei capodopere,
cireia atit de rar i se face dreptate, capdtd semnifi-
catia unui act solemn, a unui eveniment. Cu atit mai
mult cu ecit amintirea executiei de acum citiva ani,
tot sub bagheta lui Constantin Silvestri, nu s-a sters
inca.
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Confruntind realizarea recentd cu cea din trecut a
Jui Constantin Silvestri ,Missa“ pastreazd linia mare
a concepiiei, vigoarea si pregnanta contrastelor ca si
cizelarea detaliului. La acestea se adaugd insa o rigu-
rozitate si o fidelitate extremid fata de textul parti-
turii. De aici rezuitd o mai mare sobrietate care pare
a fi elementul de bazd al actualei interpreldri. Ea este
evidentd, de ta gestul precis si lapidar pind la con-
secvenia contopire a diferitelor episoade, de diferite
caractere, in limitele unui stil unic, care traduce adin-
cul gindului beethovenian direct, in semnificatia lui
autenlica.

In interpretarea lui Constantin Silvestri ,Missa”,
care, la o auditie intimplatoare sau insuficient reali-
zatd, poate apare o lucrare lungd, cu frumuseti greu
de pitruns, a dobindit esentialul : ascultdtorul si-a dat
seama de diversitatea ideilor si atotcuprinzidtoarea ins-
piratie beethoveniani.

Momentele de mare expresivitate ca acel ,Christe
eleison* sau emotionantul ,Benedictus® in care canti-
lena duicas# a unei violine isi Impleteste viersul cu
cintul glasurilor omenesti, , Agnus Dei“ stribatut de
implorarea dureroasd — miserere — apoi incordarea,
freamitul peste care se ridicd vocea amenintitoare a
uriei trompete in fata cdreia altista rosteste ruga
~Agnus Dei qui tollis peccata mundi* si insfirsit im-
presionanta incheiere ce ridicd faclia sperantei, au cé-
pitat o tilmicire desdvirsitd. Si nu este inlimplatoare
atentia deosebiti pe care C. Silvestri a dat-o episoa-
delor lirice, de mare intensitate afectivd, cidci tocmai
aci silisluieste omenescul ,Missei“ prin care muzica
depiseste sensul strict al textului de baza.

Dar imensele dificultdti tehnice ale lucrdrii nu con-
stau indeosebi in aceste momente, ci in cele caracte-
tistice stilului vocal simfonic: monumentalele fugi,
pasajele de polifonie corald, in tempouri rapide (de
pilda in ,In gloria Dei patris amen®, pentru a sus-
fine unitatea fermd a ansamblului si justificat de ac-
centele prevdzute in partiturd, C. Silvestri a fost ne-
voit si meargd citre o executie — desi perfectd in
slil — pufin prea sacadatid). Chiar dacd vigoarea co-
raldi nu a fost intotdeauna cea doritd, mai ales in
cazul intrdrii individuale a wvocilor, ansamblul coral
al Filarmonicii poate numira executia Missei, printre
realizdrile sale mari.

A fost evidentd munca intensd a intregului colectiv,
muncd de asimilare si mai ales de pidtrundere muzi-
cald, ca si mina experimentatd a dirijorului Dumitrn
Botez (dirijor adjunct V. Pintea, corepetitori N. Ra-
dulescu si Josef Prunner). Din cvartetul de solisti am
remarcat din nou cunoscuta muzicalitate a sopranei
Emilia Petrescu, atit de adecvati genului si contri-
butia admirabila a tenorului specializat in oraloriu,
Aurel Alexandrescu. Din ce in ce mai stdpind pe par-
tida ei in decursul celor trei concerte, mezzo-soprana
Eiena Cernei a completat cu frumoasele ei resurse
vocale cvartetul, alaturi de basul A. Voinescu (de ase-
menea corect), De altiel, {rebuie sa mentiondm ca im-
bunatitirea de-a lungul repetatelor executii este vala-
bild pentru ansamblul interpretdrii (pentru orchestrd in
special) care dacd nu ne-a muliumit intru totul dumi-
nicd dimineata, a stirnit ovatii mar{i seara. (Este
un semn sigur cd o astfel de lucrare necesitd un nu-
mér sporit de repetitii).

Profesorului Alexandru Teodorescu — solo violind
— ji datordm in bund parte bucuria artistici a minu-
natului ,,Benedictus®.

Pentru a releva importanta acestui concert, Filar-
monica de Stat ,,George Enescu“ a asigurat sub sem-
natura lui Eugen Pricope un remarcabil program ex-
plicativ al lucrérii.

Ultima noastrd subliniere este aceea a artei
pretative a maestrului Constantin Silvestri.

inter-
ADA BRUMARU
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Patimile

dupi evanghelistul Matei

Din cele cinci pasiuni, pe care le-a scris J. S. Bach,
doud au rdmas in repertoriul universal: ,Pasiunea Sf.
loan“ si ,Pasiunea Sf. Matei“ care, dupd ce au fost
cintate de citeva ori in timpul vietii lui Bach, au fost
uitate timp de 100 de ani. Felix Mendelssohn Bar-
tholdy a fost primul care a prezentat ,Pasiunea Sf.
Matei“ in anul 1829 la Berlin. De atunci pind astizi
aceastd capodoperd in domeniul oratoriului este execu-
tatd cu regularitate mai ales la Leipzig, unde s-a creat
o adevdratd scoald in ceea ce priveste interpretarea
operelor corale de Bach.

Fr. Xav. Dressler, elevul celebrului cantor de la bi-
serica Sf. Toma din Leipzig Karl Straube, venind lat
Sibiu, a pus tot efortul sdu in slujba credrii unui cen-
tru muzical, care si aibd ca scop principal promova-
rea muzicii lui Bach, dupd modelul din Leipzig. Acest
lucru a fost realizat de-a lungul deceniilor in mare
misurd. Astfel, in fiecare an se cintd aici una din
pasiunile si Oratoriul de criciun de Bach.

In ziua de 7 aprilie 1957 a fost prezentatd Pasiunea
Sf. Matei de cétre corul ,Bach“, sub conducerea lui
Fr. Xav. Dressler. Trebuie mentionat de la inceput
cd aceasti reprezentare, prin calitatea executiei, a con-
stituit o realizare de pref in activitatea corului ,,Bach“.
Franz Xav. Dressler are o concepfie originald in ceea
ce priveste interpretarea acestei lucrdri; bazindu-se
in mare misurd pe traditia scolii de la Leipzig, el
reuseste sd imprime lucrdrii o puternicd notd perso-
nald, dind desfdsurdrii muzicale un caracter dinamico-
dramatic deosebit. Acest lucru apare evident de la
primul cor ,Kommt ihr Théchter helft uns klagen®,
care constituie de fapt introducerea — un fel de uver-
turd corald — scris pentru opt voci si cor de copii,
pind la corul final. Dirijorul suprimi pufin caracterul
epic al acestei pasiuni si pune mai mult accent pe o
desfdsurare dramatici a actiunii. Ariile, care intrerup
de fapt actiunea, si mai ales coralele — introduse pen-
tru prima oard de cdtre Bach in oratoriu ca un fel
de participare a poporului — se integreazd la Dressler
perfect in constructia arhitectonicd a lucrarii. Am putut
mentiona in aceastd privintd coralul ,Ich bin’s“ si fn-
deosebi ,Wenn ich einmal soll scheiden“. Pairtilor
corale, scurte ca dimensiune, spre deosebire de cele
din Pasiunea Sf. loan, Franz Xav. Dressler reuseste
sd le imprime totdeauna o mare expresivitate, o ten-
siune dramaticd potentatd. In aceasti privintd este
concludentd interpretarea corului doar de citeva mai-
suri ,.Wahrlich dieser ist Gottes Sohn gewesen®, in
care dirijorul creeazd un moment de o rard frumuseie
muzicald. Recitativele — in general sec interpretate —
primesc la el un caracter cald §i sugestiv.

La reusita concertului au contribuit in mare mdisurd
solistii vocali si instrumentali. Emilia Petrescu-Ciro-
neanu (soprani) s-a djstins prin vocea ei clard, bine
filtratd si prin muzicalitatea ei find. Interpretind aria
,Aus Liebe will mein Heiland sterben“ a dat dovadi
de o intelegere adincd a acestei muzici.

Josi Hannenhein (altistd) a corespuns in mare mi-
surd cerinfelor muzicale si stilistice, mai putin celor
vecale.

Prin calitdtile lui interpretative (vocale, muzicale si
stilistice), tenorul Toni Schlezack este evanghelistul
ideal (personajul care povesteste acfiunea). Toate re-
citativele si unica arie cu cor au fost cintate de acesta
la un nivel artistic, care depiseste ¢ mult obisnuitul.

Anton Piilldk (bariton) si Vasile Girbu (bas] au co-
respuns doar intr-o oarecare misurd cerintelor. Foarte
buni au fost solistii instrumentali: A. Salmen, vioard, _
W. Seprédi, flaut, si C. Scurtu, oboi. Ultimul este un
bun muzician cu reale calititi: ton nobil, cald. simt
ritmic si intonatie perfectd. A cintat la fel de frumos
si la oboe d’amore.



La orgd a cintat Horst Gehann, iar la cembalo
Martha Gerger.

Corul a dat dovadd de multi Iinsufletire si sigu-
rantd in executie. A trecut cu succes multe pasaje
grele, cum ar fi in duetul cu cor ,,So ist mein Jesus
nun gefangen“ si fn corul ,Sind Blitze..“. In privinta
orchestrei s-au observat unele decalaje, care insd n-au

scdzut cu nimic reusita concertului.
A. PORFETJE

Doua opere
in sala de concert

Dupéd succesul obtinut cu ,,Cavaleria rusticand“ de
Mascagni, continuind ini{iativa de a realiza opere-con-
cert, formatiile artistice ale Sfatului Popular al Capi-
talei au prezentat, in ultimele luni, pe estrada Ate-
neului, incd doud opere: ,Trubadurul* de Verdi si
., Paiate* de Leoncavallo.

“

*

Trubadurul® s-a bucurat de o distribujie valoroasa,
avind in frunte citiva reputafi solisti ai Teatrului de
Opera si Balet. Am putut asculta in Contele de Luna
pe Mihail Arndutu care, folosind vocea sa de o no-
bild rezonantd a dat acestui rol un contur viguros
si cald; pe Octav Enigédrescu, minuind cu dibicie po-
sibilitdtile multilaterale ale belcanto-ului, pus in slujba
unei expresii elocvente, si pe Dan lordichescu care a
cintat cu impresionantd sinceritate si deosebitd muzi-
calitate,

Rolul Leonorei a fost interpretat de doud tinere
soliste ale Ansamblului S.P.C. Victoria Drigidnescu a
infdtisat cu voce puternicd, clard si supld zbuciumul
personajului interpretat iar Victoria Olariu-Hacik, care
posedd o voce mai consistentd, a cintat cu multd sim-
tire. Ambele cintirete au nevoie sd-si apropie prin
studiu, o mai bund tehnicd a nuantelor si agilitdtilor
vocale.

Folosind cu maiestrie vocea sa frumos timbrati,
egald in toate registrele si de mare strilucire in acute,
tenorul Dinu Bidescu a realizat in rolul trubadurului
Manrico, un fiu devotat mamei sale adoptive si un
indragostit hotarit sd-si apere iubirea pentru Leonora.
(Pdcat insd cd artistul nu renuntd la cunoscuta sa
manierd de a escalada consoanele si a produce con-
fuzie de vocale, in acut). Tenorul Cornel Stavru, solist
al Ansamblului M.F.A. a utilizat in realizarea aceluiasi
rol, exceptionale calitdti vocale si o nestidvilita forta
de expresie. Cintind cu mult brio dificila arie ,Di
quella pira“, el a ficut dovada cid se afli pe drumul
insusirii unei serioase tehnici, de imbunititirea si de-
sdvirgirea cdreia depinde o carierd in care publicul
pune sperante mari.

Zenaida Palli, cu inepuizabilele sale resurse vocale
si artistice, a fdcut din rolul Azucenei o creatie excep-
tionald, demnd de cele mai neprecupetite elogii. In
acelagi rol mezzo-soprana Speranta Modval-Stoica a
pus multd pasiune si o voce suficient de supli, dar
uneori nesatisficdtoare in grav. Este de recomandat
sd-si imbunititeascd dictiunea.

Basul Mircea Buciu a interpretat pe Ferrando ou
frazd coloratd si dictiune ireprosabild iar in roluri mai
mici am ascultat pe tenorul Ion Stoian, Olimpia Oan-
cea, Aurelia Giurcan si lov Rosca.

Corul s-a prezentat bine pregitit (dirijor Stefan
Muresanu, dirijor adjunct — Const. Romascanu}. El
a sunat inchegat, nuantat §i a cucerit .admiratia publi-
cului. (Femeiie — indeosebi — in ,,Corul maicilor

iar barbatii in ,Miserere®).

Dirijorului Emanoil Elenescu ii revine, in cea mai
mare parte, meritul de a fi realizat acest concert reu-
sit. Orchestra, atentd la indicatiile sale, datoritd muncii
depuse in laborioase repetitii, a viddit o sensibild im-
bundtitire.

In opera ,Paiafe” remarcim valorcasa comportare
artistica a solistilor. Remarca este cu atit mai imbu-
curdtoare cu cit, in afard de baritonul Petre Stefa-
nescu-Goangd, tofi ceilalfi sint elemente tinere.

Victoria Driagidnescu si Victoria Olariu-Hacik (Nedda-
Colombina) au marcat un pas inainte pe drumul stu-
diilor care le-a condus citre interpretiri apreciate fa-
vorabil.

Subliniem de asemenea promitdtorul debut al teno-
rului lon Stoian, intr-un rol mai important (Peppe-
Arlechinul) care, in afard de o voce catifelatd a do-
vedit in ,Serenada Arlechinului® muzicalitate, o buni
respiratie, frazd si dictiune. Gisim uti! ca tenorul Ion
Stoian si-si niveleze trecerea (,pasajul“) la registrul
superior si sd-si rotunjeascd acutele. )

Baritonul Petre Stefidnescu-Goangd (Tonio-Taddeo)
a realizat un magistral ,Prolog®“, a cidrui inregistrare
va ddinui in timp, ca un model de inaltd mdiiestrie
interpretativa.

Tenorul Corne! Stavru. in evident progres, interpre-
tind rolul lui Canio (Paiata), in aria din actul I,
»Vesti la giuba“ a pus accente de un emotionant dra-
matism, ca un experimentat cintdref, intrecind apot
asteptdrile prin strdlucirea si patosul dezlidntuit in
actul al Il-lea (,,Pagliaccio non son“) si in final. O
dozare mai sustinutd a eforturilor si o ponderati zi-
gizuire a temperamentului sdu vulcanic fi vor asigura
in viitor succese din ce in ce mai mari.

Datoritd vocii sale, generoasd, supli si bine con-
dusd, ca si sensibilitdtii sale artistice. baritonul Dan
Iordichescu s-a integrat in rolul lui Silvio, cu des3-
virgitd si convingdtoare sinceritate, iar Octav Eni-
gidrescu a cintat, in acelasi rol, cu multd insufletire,
ambii culminind in duetul cu Nedda.

Pretuim ca demni de laudi realizarea corului ,,Delle
campane®, (in special subliniem antrepantul ,Din
Don“, la sfirsitul cdruia sopranele au dat impresia
depirtiriiy, ca si a corului din actul al Al-lea (,Mar-
ciale deciso“). Se pare totusi, cid ultimele repetitii au
obosit unele elemente corale (aceasta viddindu-se in
executarea -— uneori seacd sau prea deschisdi — a
acutelor). .

Orchestra, sub conducerea dirijorului losif Conta a
erecutat in condifii foarte bune pirtile ei de ,solo
(. Prologul®, ,Intermezzo“) iar unii solisti instrumen-
tali (harpa, cornii, violonceliif au adus o contributie
pozitivd nivelului artistic al concertului. In general
ins3, orchestra a acompaniat pe solisti prea tare. Coar-
dele nu au sunat totdeauna curat iar contrabasii, tn
pasajele de solo au fost foarte slabi. Este de dorit
ca pauzele dintre scene,  neindicate de partitvrd, si
fie evitate.

Sintem convinsi c¢d un numdr mai mare de repetitii
cu orchestra vor da tindrului si talentatului dirijor
losif Conta satisfactia unei realizdri superioare.

Entuziasmul cu care toti interpretii — indeosebi
tinerii solisti — si-au insusit trei opere, in citeva luni,
cit si primirea deosebit de cidlduroasi ficutd de public
acestor concerte sint dovezi certe ci un singur teatru
de onerd, cu numai patru spectacole pe sdptimini.
este insuficient pentru Capitala noastrd iar — pe de
altd parte — cd, cel putin o buni parte din publi-
cul amator de operd pune pe primul plan al preferin-
telor sale muzica de operd si poate face abstractie de
lipsa costumelor, a decorurilor somptuoase si a varia-
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telor ,efecte* scenice. Publicul asteaptd insd iesirea
din fdgasul obignuitului repertoriu si atacarea cu curaj
a unor creafii mai putin cunoscute.

AL. COLFESCU

Opereta
»Plutasul de pe Bistrita“
de Filaret Barbu

In ultimii ani, teatrul de operetd din Bucuresti a
depus eforturi remarcabile pentru realizarea unui re-
pertoriu variat, in care creatiile originale si ocupe
un loc insemnat. Dupid opereta ,N-a fost nunti mai
frumoasd“ (N. Kirculescu), pe scena teatrului au api-
rut ,,Culegitorii de stele* (Fl. Comisel), ,Ana Lugo-
jana* (F. Barbu) si exceplionala realizare ,L&sati-ma
s cint® de Gherase Dendrino, lucrdri care au con-
tribuit la ridicarea nivelului artistic al operetei romi-
nesti. In articolu! de fatd, ne vom ocupa de una din
ultimele realizdri in acest gen: opereta ,Plutasul de
pe Bistrita® de Filaret Barbu. Compozitorul se afld
la cea de-a doua lucrare a sa in domeniul operetei,
dar abordeazd pentru prima dati o tematicd legatd
de viata contemporand, aceea a curajosilor plutasi
care duc, pe apeie repezi ale Bistritei, materiale de
constructie pentru marele santier al hidrocentralei
V. L Lenin®,

Libretul deapand povestea de dragoste dintre Tudor
Avasiloaiei —Steana viaii Bistrifei— si Heana Tarus.
frumoasa nepoatd a bétrinului Mihai Gingu, ,staroste“
al plutdritului. Cei doi autori ai sdi, Traian lancu si
Ion Dacian, au construit un conflict interesant, o ac-
tiune atractivd, pe alocuri chiar captivanta, dar din
pacate nu totdeauna susfinutd de eroi bine conturati.

Astfel, Tudor — prezentat ca un ,erou“ in chip exa-
gerat incd inaintea aparitiei in scend — nu justificd
indeajuns aceastd aureold. Interventiile sale sint pa-
lide, prezenta redusd si lipsiti de semnificatie. Ori de
cite ori actioneazd (fie in lupta cu valurile Bistritei -—
actul I, fie in acf{iunea de stivilire a apelor — finalul
actului Il sau cind o salveazi pe Ileana din miinile
lui Boacdsu — actul III) el nu apare pe scend; des-
pre faptele sale ne vorbesc celelalte personaje ale ac-
{iunii.

Ileana, mai prezentid in scend, nu ne satisface, per-
sonalitatea ei fiind insuficient conturati.

Boacdsu, unicul personaj negativ, este intr-un fel
mai bine creionat. Dar si la el, dragostea pentru Ileana
si ura fdfisd fatd de Tudor nu justifici indeajuns ac-
tiunile sale criminale.

Spunieam cid Boacdsu este unicul personaj negativ,
deoarece Inspectorul, ,Conu Jenici“, care nu-si face
datoria, desi t{ipd toatd ziua, nu este de fapt decit o..
caricaturd (admirabil realizatd de G. Groner), Cit
priveste pe Crizantema — cabaniera plutasilor, o abild
transformare a tradifionalei subrete operetiste —
§i o serie de personaje secundare (bdtrinul Gingu, tusa
Minodora — cantoniera santierului — LipAu si vetera-
nul Niculdias) sint figuri izbutite, cu o importants
contribufie in desfisurarea actiunii.

In ceea ce priveste muzica, existd pagini frumoase.
Ne gindim la romanta llenei (Doi ochi frumosi) in
care compozitorul se afirmd ca un melodist cu incli-
natii spre lirism:

la marsul din finalul actului doi (cunoscut ca | Mar-
sul constructorilor* incd din timpul celui de-al 1I-lea
Festival Mondial al tineretului si studenfilor) cu ac-
cente energice, si potrivit unei tratdri mai ample, (de
care compozitorul nu face insi uz) sau la duetul | Fj
omule frumoasd viata ta“:
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Trebuie sia mai amintim aici si folosirea pe un plan
dramatic potentat (mai mult schitat decit realizat
efectiv) a vechii melodii rominesti ,,Plinge Bistrita in
vale“:

Dar in afara acestor izbutite momente, muzica ope-
retei nu susfine dramaturgia libretului, nu o intre-
geste, nu merge paralel cu ea, pistrindu-se mai mult
la nivelul unei ilustratii muzicale.

lati de ce credem cd, din acest punct de vedere, se
poate vorbi mai curind despre lucrarea compozitorului
F. Barbu ca despre o ,comedie muzicald* sau un
.spectacol muzical® dar nu despre o adevérati ,ope-
reta®.

Problema esentiald pe care o ridicd ,Plutasul de pe
Bistrita“ este insd mult mai adinci. Ea se leagd de
modul in care compozitorul a inteles si foloseascd
elementele cintecului popular. Progresele obtinute in
ultimij ani de creafia romineasca de toate genurile
dovedesc cid majoritatea compozitorilor nostri au de-
pasit faza citdrilor directe, cd au reusit si-si apro-
pie materialul folcloric in chip creator, s&-1 topeascé
in complexitatea personalitatii lor si si ajungd la o
.autenticid inspiratie* din folclor. Aceasti metodd crea-
toare este cele mai adeseori absentd in muzica Pluta-
sului, compozitorul limitindu-se fie la simpla citare
(ca de pildd ,la-ti adio mamid bund“ — din {inalul
actului 1), fie la usoare modificiri, materialul melodic
nefiind sustinut suficient nici ritmic nici armonic
(exemplu, aria lui Tudor din actul I).

Unele melodii create de compozitor (ca cea in tempo
de vals cintati de Ileana si de corul de femei), merg
pe drumul simplitatii excesive,

Tempo de Vals

ceea ce le stirbeste individualitatea si le micsoreazi
potentialul emotional. Din aceastd cauzd personajele nu
ajung sa fie pregnant conturate pe plan muzical. Fi-
guri atit de diferite ca Tudor, Boacdsu, Lipdu, Crizan-
tema sau Ileana, apar muzical nediferentiate, neindivi-
dualizate, lipsite de intonatii caracteristice, proprii
fiecdruia.

Orchestratia (apartinind lui Eugen Micu) in unele
locuri variati si strilucitoare, aduce o contribufie va-
loroas3. Este fard indoiald, ci aportul cel mai mare la
reusita spectacolului il aduc interpretii valorosi ai tea-
trului de operetd: Jfon Dacian (care desi intr-un rol
ingrat gsi-a afirmat din nou marile posibilititi scenice



si vocale) Silly Popescu, Virginica Romanovsky (mi-
nunatid prin verva si umorul jocului, prin expresivita-
tea mimicii) Maria Wauvrina (care a creat in scurta
aparitie a tusei Minodora un moment de mare artd),
George Groner $. a. impreund cu directia de sceni
(N. Constantinescu).

Sintem bucurosi ¢d Filaret Barbu a inceput sd lucreze
la cea de-a treia operefd a sa, intitulati provizoriu
.Haimanaua“.

In numele adeviratei ,accesibilititi* ii dorim ca, de
data aceasta compozitorul si foloseascd talentul sidu in
slujba unei creatii care si se poatd numi ,contempo-
rand“, nu numai in ceea ce priveste tematica abordati
¢ si prin felul cum este ea tratatd pe plan muzical.

ANA FROST

Ansamblul C. C. S.
la zece ani de activitate

Izvorit din necesitatea existentel unui ansambiu
artistic care sd fie model si indrumar pentru miile
de echipe artistice de amatori, provenite din rindul
salariatilor din fabrici, uzine, intreprinderi si insti-
tutii, Ansamblul C.C.S., laureat al Premiului de Stat,
s-a infiripat incd in anul 1946 cu elemente tinere, re-
crutate din mijlocul acestor echipe.

Cu acest nucleu principal, instruit timp de aproaps
un an, ansamblul isi incepe activitatea in anul 1947
cu spectacolul , Cintecul muncii®.

Azi, dupd un deceniu de strddanii, ciutdri si iz-
binzi, putem privi rezultatele obtinute de acest colec-
tiv artistic, cu deplind multumire: un repertoriu de
400 de cintece; aproape 2000 de spectacole la care au
participat doud milioane de spectatori; un lan{ nein-
trerupt de succese in turneele din tard si de peste
hotare, relevate in cuvinte elogioase de presa de spe-
cialitate; o adevdrati scoali din mijlocul cireia s-au
ridicat interpreti valorosi, cunoscuti si apreciati in
tard si la concursuri internationale ca Nicolae Her-
lea, Dan Jordichescu, lon Prisicaru, Sergiu Comis-
siona etc,

Nu putem uita insd, cd, mai presus de aceste rea-
“lizdri, dupd multe si laboricase frdmintiri, stabilin-
du-si profilul cel mai potrivit si orientindu-si activi-
tatea axatd pe cintecul si dansul popular si a lucriri-
lor contemporane, care reflectd lupta, ndzuintele si
victoriile celor ce muncesc pentru construirea socia-
lismului, Ansamblul C.C.S. a adus o contributie deo-
sebitd la ridicarea artei rominesti, la cunoasterca si
adincirea tezaurului folcloric al cintecului si jocului
nostru, in tard si peste hotare, unde a cultivat trai-
nice prietenii intre oamenii muncii.

Nu putem uita, de asemeneca, ci
creatd special pentru acest ansamblu la dansurile
.Cind  strugurii se coc“, ,Joc din Oas“, ,Rapsodia
Olteneasca®, ,,Ciobanasul“, ca si pentru ,Balada des-
pre Gheorghe Doja“, compozitorii Mihail Jora, Paul
Constantinescu si Constanlin Palade au fost distinsi
cu titlul de laureati ai Premiului Stalin.

latd de ce ne asociem cuvintelor de caldd pretuire
rostite cu pritejul festivitifii de sirbitorire a zece ani
de activitate a Ansamblului C.C.S., care @ avut loc in
ziva de 20 mai 1957 si dorim intregului colectiv succese
din ce in ce mai mari, pe drumul promovarii artei ro-
minesti.

pentru muzica

AL. A. C.

Note din Iasi,

Cluj §i Oragul Stalin

Orasul lasi a fost inzestrat prin grija Sfatului Popu-
lar Regional si a Casei Regionale de Creatie Popu-
lard. cu o noud inslitutie: Scoala Populard de Artd.
Dupni experienta ficut in anul scolar 1955—66 cind
institutia a functionat pe bazd de voluntariat a unor
cadre de snecialitate, in actualul an scolar s-a trecut
la etatizarea ei.

In prezent scoala cunrinde sectiile: muzicd. teatru,
coregrafie si plasticd. Din sectia de muzicd fac parte
deocrmdald catedrele de canto, violind, pian, acor-
deon si dirijat metodic, cu versnective de introducere
treptatd a tuturor disciplinelor.

Cursurile sint frecventate de cca. 300 elevi, in ma-
joritate salariati ai diferitelor intreprinderi si insti-
tutii din orasul Iasi, care au fost admisi in scoald in
urma unui examen de verificare a aptitudinilor Tlor,

Cu toate cid scoala luptd din greu cu o serie de lip-

suri, realizdrile ei s-au afirmat totusi cu prilejul pri-
mei productii organizatd in luna aprilie, Depdsind
asteptidrile, clasele tuturor sectiilor s-au intrecut in a
rrezenta programe cit mai bine pregatite, spre satis-
factia numirului mare de spectatori care.. si el a de-
pésit cu mult asleptérile.

Dacd in general prima productie a scolii populare
de artd din lasi poate fi calificatdi ca un spectacol
reusit, ea reclamd o mai mare griji pentru viata si
perspectivele tindrului ldcas de culturd, menit s& spri-
jine cultivarea si dezvoltarea talentelor risirite din

rindul oamenilor muncii, precum si a cercurilor artis-
tice de amatori ale sindicatelor si ciminelor culturale,
Lipsurile materiale (semnalate intr-un raport al direc-
tiunii acestei scoli) sint de naturd s# stinjeneascd in-
tr-o oarecare misurd desfdsurarea in bune conditii a
procesului de invdtdmint. Institufia functioneazd pro-

Ansamblul coral C.C.S. cu prilejul Spectacolului festiv.
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vizoriu intr-o aripd de la ultimul etaj al Palatului Cul-
turii, de unde va trebui si se mute, spre a face loc
unei alte institufii. Aceastd situatie, ivitd in timpul
anului scolar, provoacad serioase dificultdti. Socotim cd
Sectiunea Culturald a Sfatului Popular Regional, are
datoria sa sprijine functionarea normald a scolii, asi-
gurindu-i conditiile necesare. Aceeasi datorie o are si
Casa Regionald a Creatiei Populare care a inifiat in-
fiintarea scolii.

Ar fi fost de dorit ca miacar la prima productie a
scolii populare de artd de la Iasi sd ia porte un dele-
gat al Casei Centrale a Creatiei Populare, spre a
se orienta la fata locului asupra vietii si nevoilor
scolii.

Profilul scolii, redus la inceput, se cere mereu am-
plificat pentru a corespunde astfel unor reale necesi-
tati cultural-artistice manifestate in lumea artistilor
amatori.

Concursurile cercurilor artistice de amatori au ari-
tat cu prisosin{d, cd in tfara noastrd sint numeroase
talente care au insd nevoie de o indrumare calificata.
De aici necesitatea infiintdrii si  sprijinirii  scolilor
populare de artd, al cdror numdr se ridicd in prezent
la 20 scoli cuprinzind aproximativ 15.000 elevi.

SORIN VINATORU

*
L

In luna aprilie, nu mai putin de cinci recitale si
doud concerte de muzicd corald au imbogitit activi-
tatea artistici a Filarmonicii din Cluj. In ordinea
importanfei se situeazia in primul rind cele trei con-
certe simfonice. Primul concert din 7 aprilie dirijat de
Mircea Popa din Timisoara, avind ca solistd pe Ma-
rieta Demian, a cuprins urméitoarele lucrdri: Poemul
simfonic ,,Moartea Zimbrului® de Andreescu Skeletty,
Concertul pentru pian in mi minor de Chopin si Sim-
fonia VI (Pastorala) de Beethoven. Surpriza acestui
concert a constituit-o Poemul de Skellety care s-a bu-
curat de o primire neasteptat de cdlduroasd. Lucrarea
a mai fost cintati acum 10—12 ani, insd intre timp
i s-a pierdut partitura astfel cid autorul a trebuit s-o
refacd cu unele modificéri, ceea ce echivaleazd cu o
cvasi primd audifie. La succesul poemului a contribuit
solistul Traian Popescu a cirui voce de bas cu un
timbru deosebit de pldcut a impresionat prin cildura
si amploarea ei.

Al doilea concert din {8 aprilie dirijat de Antonin
Ciolan, solist fiind violonistul Ruha Stefan, a cu-
prins in programul sdu uvertura la opera ,Ruslan si
Ludmila“ de Glinka, concertul pentru vioard de Ceai-
covski si din nou poemul ,Moartea Zimbrului* de
Skeletty, lucrarea fiind reluatd la cererea publicului.
Acest concert a fost inchinat ,Zilei oamenilor de sti-
infd" desfasurarea avind loc la sfirsitul sesiunii de
Iuicru a Filialei Academiei R.P.R. din Cluj.

Urmatorul concert a avut loc in 21 aprilie cuprin-
zind in program lucrdri de Vivaldi (Concerto grosso
nr. - 4), Beethoven, (Concertul in mi bemol nr. 5) si
Brahms (Simfonia I-a). Pianista Aurelia Cionca a dat
o inlerpretare viguroasd concertului de Beethoven,
cu toate cd uneori s-a ldsat antrenatd cidtre o in-
terpretare aproape chopiniand.

Dirijorul concertului, Gheorghe Vintild, a fost preo-
cupat indeosebi de Simfonia I-a de Brahms, care a
constituit punctul de greutate al programului.

Muzica de camerd a fost reprezentata mai bogat si
mai cuprinzdtor. Remarcdm indeosebi recitalul de lie-
duri din 4 aprilie dat de tenorul lon Piso de la Opera
Romind si soprana Annamaria Albert de la Opera
Maghiard care au interpretat lieduri de Beethoven,
Schumann, Liszt, Fauré, Enescu si Jora. Tenorul Ion
Piso ne dovedesle din ce in ce mai mult o deosebitd
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scnsibilitate pentru lieduri. Interesante prin noutatea
si prospetimea mijloacelor expresive ne-au pirut: ,Tu
m-ai uitat* de George Enescu, ,Moind“ si ,Proza
(in primd audifie la Cluj) de M. Jora, de o inspirafie
nobild si un farmec poetic deosebit.

Urmitorul recital a avut loc in 13 aprilie dat de
lindrul violonist Stefan Lory, la pian — Ferdinand
Weiss. Programul a cuprins lucrdri de Bach, Beetho-
ven, Brahms, Stravinski, Tiberiu Olah, Szymanovsky
si Prokofiev. Violonistul $tefan Lory prezintd o re-
marcabild inielegere si atractie pentru genul muzicii
de cameri. Repertoriul larg — de la Bach la Proko-
fiev — nu a ingreunat intelegerea lucrdrilor atit de
diverse ca stil. Cu minusurile inerente inceputului, cei
doi interpreti se situeazd printre cei mai inimosi sus-
tindtori ai muzicii de camerd.

Un loc aparte il ocupd comcertul coral din 8 aprilie
dat de corul maghiar din Cluj, dirijat de Nagy Ist-
van cu ocazia implinirii @ 75 de ani de la nasterea
compozitorutui maghiar Zoltan Kodaly. Programul ne-a
infifisat o parte din cele mai interesante lucrdri corale
ale marelui compozitor printre care amintim: ,Dorinta
de pace“, ,Cintec de seard“, ,Batrinii“, |In pddurea
verde“, ,,Ce-i ce-ntirzie mereu” si altele.

Ciclul muzicii de camerd a fost incheiat de recitalul
flautistului Dumitru Pop, acompaniat de Harold En-
ghiurliu; in program muzicd francezd de compozitorii:
L'Oeillet, Méhul, Couperin, Debussy, Ibert, Milhaud.
Ne-a retinut atentia indeosebi sonata de Darius Mil-
haud fn primd audifie (original scrisd pentru vioard)
o lucrare care, desi imbibatd de atmosfera debussysta,
pastreazd originalitatea compozitorului, tendinta sa de
a largi resursele expresive ale instrumentelor. Stra-
duinta interprefilor a fost apreciatd cdlduros de pu-
blicul prezent.

GH. MERISESCU

Nicolae Bretan si creatia sa muzicala sint cunoscute
mai ales in Ardeal si la Cluj.

Prima sa lucrare liricd, prezentatd pe scena Operei
de Stat din Cluj, la numai un an dupi infiintarea

acesteia (1921), a fost ,Luceafarul* pe versuri de
Eminescu.
Autor a inci doud opere — ,Eroii de la Ravine*

(scene din Scrisoarea a IIl-a de Eminescu), prezen-
tatd in 1935, si ,,Horia“, compozitor a peste doui sute
de cintece si lieduri pe versuri de poeti romini si
strdini, director de scend la Opera clujand si, inainte,
cintidret la Bratislava si la Budapesta, inzestrat cu o
frumoasd voce de bariton, cultivatd la Viena cu spri-
jinul unei burse a ,Societdtii pentru fond de teatru
rominesc” de la Bmnasov, Nicolae Bretan — care a
implinit recent frumoasa virstd de saptezeci de ani
—- a slujit si slujeste cu cinste muzica romineasci.

G. SBIRCEA

*
%k ¥

Concertul simfonic al Filarmonicii ,,George Dima“
din 2 mai 1957, a impresionat in mod deosebit prin
faptul cd atit orchestra cit si dirijorul Erich Bergel
(dirijor permanent .al Filarmonicii din Oradea) au
realizat un concert bun,

Cele doud dansuri simfonice de Constantin Bobescu
au fost prefuite de cdtre public. Primul dans, intitulat
,Dupd muncd“, valorificd vigoarea folclorului nostru.
Executia, in general avintatd si convingitoare, a ficut
ca unele lipsuri de sincronizdri si nu dduneze aspec-
tului general. ,Musamaua“, cel de-al doilea dans, se
caracterizeazd prin contrastul realizat de compozitor
-- o melodie largd si generoasi alternind cu mo-
mente de vioiciune. Orchestratia foarte reusitd ca si



executia plind de insufletire, au ficut ca stilul popular
sd fie redat autentic §i neforfat in ansamblul sim-
fonic.

Lucrarea in care dirijorul a aratat masura posibili-
tatilor sale a fost Simfonia I-a de Brahms. Cu o ges-
tica variatd si precisd, dublati de expresivitatea fetei,
cu o conceptie justd, cunostinte artistice temeinice si o
bund memorie, Erich Bergel s-a impus ca un tinar
dirijor caruia viitorul i deschide frumoase perspec-
tive.

S-a observat insi o aproape exclusivd preocupare
pentru monumental si dramatic. Interpretarea Simfo-
niei de Brahms a fost astfel lipsitd de poezia care
siribate creafia lui Brahms si care constituie un esen-
tial element in continutul ei de idei. Momentele de
cantabilitate au fost trecute fird suficientd insistare,

Din informatiile primite ,Suita I-a® de Achim
de la Filarmonicile de Stoia, dirijor: Henry Sel-
Stat din provincie des- bing; ,Poem liric* de
prindem urmitoarele inter- Mircea Basarab si ,Sim-
pretiri de creafii muzicale fonia in Sol“ de Andreas

rominesti ; Porfetje (in primi auditie
pe tara), dirijor : Mircea
IASI Lucescu.
,Sirba  moldoveneasci*
de Achim Stoia, dirijor: CRAIOVA
G. Pascu; ,Valurile Du-
narii* de' Ivanovici, diri- JDans simfonic* de

jor : Theodor Avitahl Sergiu Sarchizov si ,Pot-

puriu de melodii populare

TIMISOARA rominesti® de Const. Bo-
7 bescu, dirijor: Victor Go-
JSuita I-a® de George lescu.
Enescu, dirijor: V. S.
Jianu.

GALAT!
SIBIU
,Bagatella® de Leon
Klepper, ,Balada“ de Ci-
prian Porumbescu  (solist

»Concerto grosso nr. 1"
op. 17 de Filip Lazar,

ACTIVITATEA MUZICALA IN TARA

ceea ce a provocat un aspect de monotonie, cu toati
amploarea sonoritdtilor. Partea a doua, in special, a
fost lipsitd de farmecul pe care poate si trebuie si-l
aiba.

Solist al concertului a fost clarinetistul Solea Cris-
si de interpretare, cintind cu claritate, expresivitate,
precizie si avind un ton cald si bine dozat, integrin-
du-se in linia justa de interpretare, Solea Cristea a
redat la un remarcabil nivel artistic, sustinut si de un
bun acompaniament al orchestrei, Concertul in La
major pentru clarinet $i orchestrd de Mozart. O dife-
rentieré mai mare a intensitatilor ar fi dat o si mai
mare putere de convingere interpretarii sale.

L. T. TECLU

Aurel Olarin), ,Trei jocuri
din  Ardeal® de Achim
Stoia, ,Dans simfonic* de
Sergiu Sarchizov si ,Cio-
banasul® de Paul Con-
stantinescu, dirijor ;: Alecu jor:
Sfetcu ; Poemul simfonic
oAurel Vlaicu“ de A.Dra-

gan, (prima auditie), di-

rijor : Ury Schmidt.

TG. MURES

+Irei dansuri rominesti”
de Theodor Rogalski, diri-
G. Petrescu.

BAIA MARE

#Concert pentru pian si
orchestra” de Mansi Bar-
(prima auditie pe
solisti Grete Mile-

BOTOSANI
beris

»Trei jocuri din Ardeal®  f{arz),

de Achim Stoia, si ,Dans  tineanu, dirijor: Silviu Za-
simfonic® de Sergiu Sar-  yyloyici; ,Uvertura Mol-
chizov, dirijor; Cornelia dova" de Eduard Caudel-
Voina; ,Dans tirdnesc” la (primé ditie), di fior:
de Const Dimitrescu si primi auditie), dirijor:

Vasilin Becea ; -,Divertis-
Caudella (solisti Cornelia  ment rustic” de Sabin
Gavrilescu), dirijor : Max  Drigoi, dirijor : Erich Ber-
Weber. gel.

,Ochi albastri® de Eduard




DE PESTE HOTARE

Comemorarea lui George Enescu la Paris

J. Bordeneuve, secretar de stat pentru
rostindu-si cuvintul,

Cu prilejul implinirii a doi ani
de la moartea lui George Enescu au
avut loc la Paris impresionante ma-
nifestdri omagiale, inchinate mare-
lui nostru compozitor si interpret.

La 4 mai, ministrul R, P. Romine
in Franta, Mircea Bailanescu, im-
preund cu colaboratori ai legatiei,
delegatia guvernamentald culturala
romind, in frunte cu academicianul
Mihail Ralea, Ion Dumitrescu, prim
secretar al Uniunii Compozitorilor
din R.P. Romind, reprezentanfi ai
Ministerului de Externe si ai Minis-

terului Artelor al Frantei, Bonde-
ville, directorul Teatrului National
de Opera din Paris, compozitorul

Marcel Mihalovici, sculptorita Mar-
gareta Lavrillier-Cosdceanu, scriito-
rul Claude Sernet, secretarul Aso-
ciatiei de prietenie Franta—Romi-
nia, Eugene Kerbaul, Kolomba Vo-
ronca, reprezentanii ai presei, etc.,
au depus coroane de flori la mor-
mintul lui George Enescu din cimi-
tirul Pére Lachaise.

In dupd-amiaza zilei de 6 mai
a avut loc la Conservatorul natio-
nal de muzicd si la Teatrul de
operd o manifestare deosebit de
calduroasa a  prieteniei romino-
franceze: solemnitatea dezvelirii a
doud busturi ale lui George Enescu,
oferite de Academia R.P. Romine si
Uniunea Compozitorilor din R.P.
Romina, opere remarcabile ale sculp-
torilor Margareta Lavrillier-Cosa-
ceanu si Gheorghe Anghel. Ceremo-
niile s-au desfdsurat in prezenta mi-
nistrului R.P. Romine in Franta —-
Mircea Bilanescu — a d-lui Jacques
Bordeneuve, secretar de stat pentru
artd si literaturd, a delegatiei gu-
vernamentale culturale romine si a
unei numeroase asisten{e, compusa
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din  personalitdti
politice, oameni de
culturd, critici si
interpreti muzicali,
fosti prieteni, elevi
si colaboratori ai
maestrului.

Solemnitatea de
la opera a fost
radiodifuzata de
postul de radio
francez si retrans-
misd ulterior pe
posturile  noastre
de radio.

In cuvintdrile
sale, Mircea Bi-
lanescu a vorbit
despre  strilucita
carierd de com-
pozitor si inter-
pret a lui George
Enescu, subliniind
dragostea de pa-
trie care l-a ani-
mat pe marele
muzician-patriot pind in ultima clipa
a vietii sale. ,George Enescu — a
spus apoi vorbitorul — a iubit mult
Franta, cu care temperamentul
sdu de latin isi gdsea multe afi-
nitafi®.

»Ceremonia care ne reunesle as-
tazi aici — a spus in incheiere mi-
nistrul R.P. Romine in Franta —-
coincide cu noile eforturi pe care le
intreprindem pentru a dezvolta si
pentru a stringe si mai mult legi-
turile culturale dintre Rominia si
Franta. Astazi, si lucrul acesta nu
poate decit si ne bucure, compa-
trioti de-ai nostri si de-ai dv., filo-
zofi, oameni de stiintd, poefi, ro-
mancieri, muzicieni, cineasti, se in-
tilnesc, discutd, schimbid pareri, ex-
periente, metode de lucru, intr-o at-
mosferd de largd infelegere. Ei tofi
sperd ca din aceste contacte perso-
nale, stabilite aici, vechea noastri
prietenie se va dezvolta, se va rein-
noi in spiritul stimei si respectului
reciproc, al egalitatii fructuoase si
promitidtoare, asa cum se cuvine
intre tiri care isi daruiesc valori
una alteia“.

In cuvintele sale, dl. Jacques
Bordeneuve, secretar de stat pentru
artd si ‘literaturd, a evocat creatia
lui Enescu, insistind mai ales asu-
pra operei ,Oedip“, care a fost pre-
zentatd pentru prima oard la Opera
din Paris. Vorbind despre persona-
litatea 1ui Enescu, dl. Bordeneuve
a spus:

Pilda pe care ne-a dat-o Enescu
este una dinire cele ma emolicnante
pe care am putea-o gisi in intreaga

artd si literaturd

istorie a artelor. Cind spun»mn cd
Enescu nu traia decit pentru muzica
exprimim un adevidr recunoscut de
toti, si pe care el insusi il ardta in
modul cel mai convingitor: familia
mea, spunea el, este alcdtuitd din
muzicieni, astfel cd am rude pretu-
tindeni.. Acesta a fost marele artist
Enescu, slujitor incomparabil, pind la
abnegatie, al artei sale.

Sint fericit sd exprim, in numele
guvernului Republicii Franceze, re-
cunostinta noastrd guvernului Repu-
blicii Populare Romine care, cu pri-
lejul celei de-a doua comemoridri a
mortii lui George Enescu, a oferit
Conservatorului National din Paris
acest bust — omagiu al scumpei
sale patrii — bust care pastreaza
amintirea  acestui  strdlucit artist,
exemplu admirabil pentru elevii sii,
simbol a ceea ce este comun in cul-
tura celor doua {ari ale noastre si
mairturie a universalitafii unei arte
care nu cunoagte frontiere®.

Apoi, in seara zilei de 7 mai a
avut loc, la legatia noastrd de la
Paris, un concert la care au parti-
cipat: delegatia guvernamentald cul-
turald romind, ministrul R.P. Ro-
mine din Franta, reprezentanii ai
corpului diplomatic din Paris, prin-
tre care ambasadorii U.R.S.S., Fin-
landei, R.P. Albania, Iranului, Indo-
neziei, Etiopiei etc., func{ionari su-
periori din Ministerul Afacerilor Ex-
terne, numeroase personalitdfi din
viata culturald si artisticad, numerosi
profesori universitari intre care: An-
dré Langevin, René Maublanc, Mas-
set, ziarista Geneviéve Tabouis, de-
putatii Raymonde Drone, Rabaté,
Florimond Bonte, Georges Maranne,
funcfionari superiori de la U.N.E.S.C.O
ca Maurice Marchal, Michel Dard
etc.

Au fost executate creafii ale mare-
lui compozitor romin si anume: ,Im-
presii din copildrie — opus nr. 28
pentru vioard si pian, in interpre-
tarea lui Stefan Gheorghiu, (vioard)
si Valentin Gheorghiu (pian); ,,Pie-
sd de concert, interpretatd de mu-
zicienii  francezi  Marie  Thérése
Chailley, (viold) si Nicolas Astrivi-
dis (pian); ,Sonata in la minor,
pentru pian si vioard®, interpretata
de: Valentin Gheorghiu i Stefan
Gheorghiu.

Conceriul s-a bucurat de un deo-
sebit succes, asistenta aplaudind in-
delung pe valorosii interprefi ai o-
perelor lui George Enescu.



Mindru Katz in Franta i Islanda

In cursul lunii martie pianistul Min-
dru Katz, artist emerit al R.P.R.,
a intreprins un turneu de concerte
peste hotare. Succesele dobindite de
interpretul romin sint oglindite in
cronicile apdrute in presa occiden-
tald, din care spicuim citeva crim-

peie.
Ziarul ,Franc Tireur” din Paris,
sub titlul ,Mindru Katz, pianist®

si sub semnitura criticului muzical
L. Algazi, scrie intre altele: ,Pia-
nistul romin Mindru Katz dispune
de vitalitatea si suflul indispensabil
operelor de mare anvergurd ca So-
nata in re minor de Beethoven sau
ca cea n si bemo! de Chopin.. Suc-
cesul pe care l-a obtinut marti
seara, in sala Gaveau, constituie o
frumoasa incurajare, dacd nu chijar
0 consacrare",

In ceea ce priveste presa din Is-
landa, sub initialele G. G. citim in
LAlbydubladid” din Reykjavik: ,Este
un lucru rar sd fim vizitati de un
artist romin, dar in prezent ne vi-

zitgaza unul cu numele Mindru
Katz. El este un pianist distins.
Tehnica sa este extraordinar3, ex-

primarea deosebit de clard, are su-
ficient temperament, fird sentimen-
talitate, de exemplu in Chopin. Suita
lui Enescu in Re-major... interesanta
si demnd de remarcat. Haydn si
Beethoven.., bine interpretati cum
era de asteptat. Chopin... interpre-
tarea independentid si tehnica in asa
fel incit era o delectare sd-1 asculti®.
Apoi cronicarul Vikar, in articolul
sdu ,Minunat recital®, din ,Mor-
gunbladid“ spune: ,Mindru Katz
este un pianist eminent, din punct
de vedere tehnic aproape perfect si
inzestrat- cu un spirit si o sensibili-
tate neobisnuitd, care a reusit si
scoatd din bdtripul instrument de la
Austurbaejarbio, o frumusefe de un
farmec rar”.

Iar Bjorn Franzson
jinn“, apreciazd astfel
la  Austurbaejarbio de interpretul
nostru: ,De data aceasta publicul
a avut prilejul sd asculte pe un ti-
ndr pianist din Rominia, Mindru
Katz, care a cintat la Austurbae-
jarbio miercurea si joia trecutd, sub
auspiciile ,,Societd{ii muzicale* si
care s-a produs in mai muite {ari
din Europa in ultimul timp si va
continua sa se producd aici. Katz a
inceput recitalul cu o suitd in Re-
major de compatriotul sdu Enescu,
care este in general considerat cel
mai mare compozitor din Rominia
(ndscut in 1881). A urmat apoi o
serie scurtd cu variatiuni de Haydn
si sonata in re-minor (op. 31,2) de
Beethoven. Partea finald a progra-
mului a fost dedicatd in intregime
tui Chopin: Sonata in si-minor, Noc-
turna in Mi-major, sase preludii si
trei studii. Compozitiile lui Chopin

in ,Pjodvil-
recitalul dat

in-
e.

au fost fird
doiald minunat
xecutate, dar au-
torul acestor rin-
duri crede cd ar-
tistul a excelat in
prima jumditate a
programului. Exe-
cutarea sonatei lui
Beethoven a fost
minunatd. N-a lip-
sit tehnica, nici
frumusetea tonali-
tdtii, nici abilita-
tea muzicald, e-
nergia si finefea.
Tuseul usor 1in
scurta arie a lui
Haydn a fost ad-
mirabil. Katz este
unul din acei pia-
nisti care nu sint
numai  inzestrati
cu mdiestrie teh-
nicd ci si cu o
natura artistica

Mindru Katz

violonistul Loveday
si pianistul Cassini

impreund cu

reali si alte calititi; de aceea el Fird indoiald, el este unul din cei
reuseste cit se poate de bine si mai buni pianisti care s-a produs

impresioneze pe  ascultdtorii

sai.

la noi*.

BIBLIOGRAFIE $I DISCOGRAFIE

Studii progresive pentru vioard de E. Cobilovici

Catre sfirgitul lui 1955 apidrea in vi-
trine o binevenita lucrare de pedagogie
instrumentald : Studii progresive pen-
tru contrabas, purtind subtitlul Game si
intervale in modul minor melodic, de
losef Prunner, artist emerit al R.P.R,,
profesor cu o activitate de peste 45
de ani la Conservatorul din Bucuresti.
In cuvintul introductiv, autorul arati
td In prezentarea materialului i-a fost
de un real folos colaborarea cu Emil
Cobilovici.

Cobilovici are o apreciabili expe-
rientd formatid de-a lungul a multi ani.
A cintat vreme indelungati la vioard
in orchestra Filarmonicii unde acti-
veazi si in prezent, a fost profesor de
vioard timp de 30 de ani (actualmente
functioneazd la Scoala Populardi de
Artd din Bucuresti).

Preocupirile de pedagogie violonistica
ale lui s-au concretizat in trecut intr-o
lucrare publicatd in 1932 de citre edi-
tura pariziand Henry Lemoin si inti-
tulati : Tableaux synoptiques des sons
harmoniques du violon. Ea prezintd un
interes nu numai pentru tinerii violo-
nisti ci si pentru compozitori. Lucra-
rea a fost elogios apreciati de George
Enescu, George Georgescu, Pierre Mon-
teux etc. Credem ci republicarea ei la
noi ar fi folositoare.

In anii din urmi Emil Cobilovici a

dat la iveald trei caiete de ,Studii pro-

gresive pentru  vioara" tiparite de
E.S.P.L.A.

Primul caiet, op. 3. — Game si in-
tervale in modul minor melodic — a

apdrut in 1955 fiind scris in colaborare
cu I. Prunner. Al doilea si al treilea
caiet, — op. 4 arpegii si op. 5: Game
si arpegii in duble coarde, reprezentind
rodul muncii personale a lui Cobilovici
— au apirut de curind.

Cercetind lucrarea putem desprinde
calitdti din care mentionim :

— Elasticitatea metodei: profesorul
cu care lucreazi elevul are putinta sid-i
indice acestuia fragmente de exercitii
corespunzitoare gradului lui de cunos-
tinte (pozitiei) la care a ajuns in stu-
diul viorii.

— Exercitiile sint toate intemeiate pe
modul minor melodic, ceea ce oferi po-
sibilititi sporite de ordin intonational,
auditiv si tehnic, in formarea si dez-
voltarea acuratetii, articulatiei si agili-
tatii instrumentale.

— Tonalititile (majore si minore) po-
sibile pe aceeasi treaptd a gamei
alteratd sau nealterati sint reduse
la o singurid gam4, transpunerea putind
fi usor facutdi de elev dupd modelul
unui ,medalion® explicativ intilnit la
inceputul exercitiilor.

— Nu se porneste de la gami, ca de
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obicei, ci ea e obtinutd treptat, apirind
ca o rezultantd. Se construiesc exercitii
pe fiecare grad al scirii muzicale folo-
site ca tipar. Sint consacrate de ase-
menea exercitii speciale pentru buna in-
tonare a dificilelor intervale alterate.
Gama cromatici si gama sunetelor ar-
monice intrid gsi ele in preocuparea au-
torului.

— Arpegiile sint prezentate in pozi-
tie largd, strinsd si mixtd, in stare di-
recti, rasturnarea I-a si a Il-a, fiecare
grup avind un exercitiu final de sin-
teza.

— Intervalele armonice in duble corzi
(de la unison pinid la decime) formea-
z4 un material didactic bogat, tratat
cu metodd si adincime, in multiple com-
binatii. Insfirsit, se mai adaugi exer-
citii de forte si piano cu aplicatii la
duble corzi.
de lipsa de material
muzical didactic resimtitd acut la noi,
putem spune ci aldturi de alte lucrari
de acest gen datorate lui Adrian Sar-
vag si Eugen Cuteanu, studiile progre-
sive ale lui Emil Cobilovici, reprezinti

Tinind seama

Raspoind

un aport modest dar de mare pret la
dezvoltarea scolii noastre violonistice.

E. P.

O culegere de cintece
tiparite la Craiova

Salutim initiativa Casei Regionale a
Creatiei Populare din Craiova care a
editat o colectie de 21 coruri, prelu-
crari ale folclorului regional. Lucririle
corale din colectia de fatd implinesc o
lipsd care s-a facut simiiti in activi-
tatea Ansamblului Artistic de Stat ,N.
Balcescu® si a numeroaselor formatii
corale de amatori din regiunea Cra-
iova.

Culegerea de fatd cuprinde prelucriri
ale cintecelor populare propriu-zise pen-
tru coruri mixte si barbatesti. Prelucra-
rea ,cintecelor propriu—zise“ este justi-
ficatd prin proportia lor in creatia popu-
lara, cit si de importanta lor in prac-
tica artistici actuald a maselor munci-

toare. Tematica poeticd a acestui
este foarte bogati si variata.

Culegerea a cuprins intr-un ma-
nunchi varietatea de teme a acestui
gen de cintec, demonstrind o justd ale-
gere a compozitorilor care au abordat
intregul continut social si etic al fol-
clorului nostru.

Cele mai multe cinteca populare au
fost prelucrate cu maiestrie, lucru ce
dovedeste simt artistic si mestesug in
arta scriiturii corale. Vreau insid si mi
opresc asupra unor lipsuri cu dorinta
ca asemenea observatii si sugestii sa
poati servi pentru publicatiile viitoare.

in primul rind, la cele mai multe
cintece lipsesc indicatiile metronomice.
Se pot semnala de asemenea i o serie
de greseli care s-au strecurat in parti-
turile cintecelor.

O lipsd simtitd este punctuatia ero-
nati a textului atit in cuprinsul cinte-
celor cit §i in extras. Aceste greseli
dau de lucru dirijorilor in privinta fra-
zarii, a respiratiei si in general a unei
juste interpretiri a bucétii corale, cici
o punctuatie gresitdi sau o punctuatie
care nu existi, poate schimba sensul
expresiv al muzicii.

gen
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de peste hotore

Sovetskaia Muzika. Articolul de
fond al nr. 3, intitulat ,Inaintew
celui de-al Il-lea congres al com-
pozitorilor sovietici “ face o
scurtd trecere in revisld a succese-
lor muzicii sovietice din ultimii ani
$i aratd citeva din sarcinile ce stau
in fata congresului. Tot in legdturd
cu congresul apar articole de dis-
cutii ale lui Ianis lvanov, P. Apos-
tolov, I. Zak, T. Bizgo si P. Rad-
cik privind probleme ale esteticii
creafiei, ale criticii, interpretdrii,
propagandei muzicii sovietice $i pro-
bleme ale muzicii uzbece. K. Adje-
niov publicd un articol festiv despre
Mlexandr Gedike, compozitor, orga-
nist, pedagog sovietic din generafia
virstnicd, D. Rabinovici analizeazd
al VI-lea cuvartet de coarde de Sos-
takovici. Creafia [lui G. Maiboroda
este trecutd in revistd de N. Ghera-
simov, iar unele cintece de E. Ro-
dighin de cdire B. Manjora. A. Med-
vedev §i Rodion Scedrin fac bilanful
decadei artei gi literaturii estone,
care a avul loc la Moscova. De unr
mare interes este analiza fdcutd de
L. Mazel concepfiei muzical-teoretice
a lui Boris Asafiev. Rubrica ,Inter-
pretare” cuprinde fragment din ,Sint

dirijor" de Charles Munch, o pre-
zentare a cintdrefului rus Figner (la
centenaiul rastedi sale), una a cin-
tdrefului eston Georg Ols; Irma Ia-
unzem face o consistentd dare de
seamd despre concursul ,Musorgski*
(interpretarea pieselor vocale ale
marelui compozitor). ,De peste ho-
lae” — rubricd bogatd — cuprinde
insemndri din Bulgaria (K. Molcea-
nov si K. Sakva), Japonia (L. Obo-
rin)  Ungaria  (E.  Tumarkina),
Mexic, (H. O. Lasete) s.a. Se publici

numeroase cronici, recenzii, infor-
mafii.
L'Art musical populaire — Buleti-

nul Federafiei musicale populare din
Frunfa publicd in numdrul special
pe ianuarie si februarie material in
legdturd cu cel de-al IV-lea Congres
al Federatiei muzicale populare (10-
11 noiembrie 1956). La Congres,
compozitorul Louis Durey a prezen-
tat un raport amplu care a fost dis-
cutat de delegafi. Au participat la
dezbateri invitafi de peste hotare,
In revistd se publicd o notd biogra-
ficd despre Jean Louis Martinet si
una despre Dmitri Sostakovici (cu
prilejul publicdarii de cdtre F.M.P.
a trei din poemele sale pentru cor

a capella), se menfioneazd armoni-
2dri de cintece populare rominesti
§t compozifii de S. Drdgoi, 1. Chi-
rescu, §.a. elc.

The Music Review. De unde avea
o aparifie lunard, ,The Music Re-
view“ apare trimestrial, astfel incil
primul numdr pe acest an (al 18-
lea de aparifie) este pe luna... fe-
bruarie. Confinutul este la un inall
nivel muzicologic. Guy Marco ana-
lizeazd varietatea mifjloacelor cu care
Purcell realiza ‘plasticitatea muzi-
cala in exprimarea imediatd a sen-
sului cuvintelor din lucrdrile sale.
Sidney WNewman, cunoscutul critic
muzical englez, aduce la cunostin{d
confinutui unei pagini de schife pen-
tru lucrdri de Mozart. In aceastd
pagind se intilnesc un ,Presto” de
8 mdsuri si un ,,Choro” de patru ca,
Lidei pentru opera seria”, citeva mad-
suri pentru cvintet  (clarinet si
coarde) si zece note dintr-un ,canto
fermo“. Jane Larne studiazd, ,Rit-
mul armonic in Simfoniile de Bee-
thoven™ iar William Austin face o
aprofundatd analizd tehnicd a con-
certului de orchestrd de Bartok. In-
formatii, note bibliografice si disco-
grafice imbogdfesc sumarul revistei,






