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.SUNA CINTEC FAURAR™

Versurile de EUGEN FRUNZA ) Muzica de RADU PALADI
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Anul XXV

REVISTA UNIUNII COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA SOCIALISTA ROMANIA

$! A CONSILIULUI CULTURII §I EDUGATIE!I SOGIALISTE

nr, 1 (267) lanuarle 1975

MUZICA IN VIATA SATULUI CONTEMPORAN.

VALORIFICAREA MUZICII NOASTRE POPULARE

Tirajul de peste 200.000 de exemplare, la
prima aparifie a unui disc ,,Electrecord” cu mu-
zicd populard, in urma unor comenzi certe ale
beneficiarilor, tiraj incéd sporit prin comenzi ul-
terioare, — ceea ce Inseamnd cd din mai putin
de o sutd de locuitori ai tarii, unul il va cumpa-
ra si 11 va asculta cu ai sdi — este azi un fe-
nomen obisnuit, insd unic, fard seaman in {a-
rile socialiste vecine si prietene. Este desigur o
consecintd a inaltei valori a folclorului nostru,
a bogatiel si varietatii sale multilaterale, a unor
interpreti de mare talent, fireste, dar si dovada
vie a unui interes nemarginit pentru folclor al
maselor, in primul rind al taranimii din satul
socialist de azi, cea mai credincicasi clienteld
a discului cu cintec popular.

Nivelarea treptatad a deosebirilor dintre sat si
oras, procesul activ al urbanizirii agezarilor ru-
rale, determind — intre altele — o insemnata
mutatie in atitudinea t{aranimii fatd de cultura
si de artd, fatd de folclor, creatia artisticd a
maselor largi populare. Setea de frumos, de mu-
zicd si de poezie, este nemisuratd. O astimpara
in bund masurd electrofoane de tot felul, pa-
trunse masiv in lumea satelor, o datd cu cres-
terea nivelului de trai: difuzorul din perete,
deschis din zori pind tirziu in noapte, aparatul
de radio cu tranzistori (pe care nu o data, ta-
ranul sau ciobanul zilelor noastre il poartd cu
el), micul ecran si discul modern. Creatorul,
pastratorul si interpretul de folclor al satului
patriarhal se preface, pe zi ce trece, in simplu
consumator, iar folclorul, obiectul creatiei sale,
ia infatisarea de bun de consum, o marfa ca
oricare alta, oricit ne-ar stingheri denumirea.
Numadrul celor care isi tdlmacesc prin sunete
gindurile si simf{dmintele scade, si daci nu ar
fi miscarea artisticd de amatori, care se stra-
duieste, pe toate cédile, s& stimuleze in multiple
feluri creatia populara, numaérul lor ar descreste
si mai mult, si mai repede. Gratie multiplelor
cdi de identificare si de scolire a marilor ta-
lente, creatorul care odinioard a zamislit Mio-
rita ori Ciocirlia, este azi membru al Uniunii
compozitorilor, al Uniunii scriitorilor ori solist
de frunte al muzicii noastre populare. Hora sa-~
teascd duminicala este tot mai des inlocuita prin
balul de simbata seard, sezatorile si-au pierdut

de Tiberiu ALEXANDRU

in multe locuri rosturile, iar ,,nunta cu dar“ —
si de ce nu ? ,botezul cu dar“ — cu vedete ale
muzicii populare aduse de la orag (uneori din
alte zone folclorice), se generalizeaza. $i in
ciuda acestor innoiri, folclorul este incd viu si
viabil in multe locuri ! O serioasad cercetare de
sociologie — in cazul nostru de sociologie muzi-
cald — ne-ar deslusi mecanismul acestui proces
in plind desfdsurare, in intreaga lui complexi-
tate si cu toate implicatiile care decurg. Un lu-
cru este insd limpede de pe acum : réspunderea
covirsitoare care revine tuturor celor care, in-
tr-un fel sau intr-altul, au vreo legaturad cu di-
fuzarea cintecului popular.

Cei mai in virstd dintre noi isi amintesc de
programele de ,,romante si arii nationale®, di-
fuzate altddatd de Radio-Bucuresti, amestec
heteroclit de creatii populare, cu creatii culte si
semiculte, ,,populare” doar in cel mai larg inte-
les al cuvintului. Glasul satelor, folclorul neaos
taranesc, se facea auzit arareori, cu mare sfiala.
Asijderea se petrecea si in repertoriul de mu-
zicd populard inregistrat pe disc. Cdlduzitd ex-
clusiv de criterii comerciale, lipsitd de orice in-
drumare artistica, industria discului de gramo-
fon din {ara noastra se marginea aproape numai
la inregistrari facute de la lautarii din orase si
de la solistii care au izbutit sa-si faureascd un
renume. Intimplator, intre Inregistrari, s-au
strecurat si piese de valoare certd, interpretate
de artigti de prestigiu : Maria Tadnase, Grigoras
Dinicu, Fanicd Luca, Lutd Ioviid s.a. Cele mai
multe discuri ne pastreazd insd tot felul de
creatii suburbane, de foarte scdzut nivel artistic,
nu o datd vulgare.

Mi-am ingadduit sd amintesc toate acestea
pentru a sublinia strddaniile pe care Arhiva
de folklore a Societdtii compozitorilor romani,
intemeiatd de Constantin Bréailoiu in 1928, le-a
desfasurat in scopul asandrii muzicii populare
difuzate prin mijlocirea discului. Const. Brai-
loiu a recomandat si a stdruit pe lingd casele
editoare, in vederea inregistrarii unor tarafuri
sitesti, care au poposit vremelnic in Capitald
(ca, de pilda, tarafurile argesene Ioniti Baditd
si JTon Matache). Le-a pus cu perseverentd la
dispozitie tarafuri si solisti, cintireti si instru-
mentisti, adusi anume, cu multd greutate si
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cu mari cheltuieli din diferite coljuri ale tarii.
Desi industria discului isi asuma doar spezele
legate de inregistrarea propriu-zisi, — plata
interpretilor, cheltuielile de deplasare. de ca-
zare si de intretinere fiind suportate de Arhiva
— aceastd colaborare sui-generis (animatd de
nobila dorintd de a pune in circulatie publica
din valorile folclorului rural), mergea foarte
greu. Am aritat altidatd, mai pe larg, dificul-
titile multiple pe care le-a intimpinat aceastd
initiativd. (Vezi : Constantin Brdiloiu si valori-
ficarea inregistrarilor de muzicd populara, in
»Muzica“, nr. 8/1968, p. 16—19.)

Imprimarea pe discuri destinate comertului
a unor autentici creatori si interpreti ai folclo-
rului nostru este meritul asociatiei scriitorilor
de note muzicale, a Societdtii compozitorilor
roméni, al lui C. Brailoiu personal si a cola-
boratorilor sdi. Imi permit si citez : tarafurile
sidtesti din Runcu, Arcani, Lelesti, Balesti,
Scrada, Birsesti (jud. Gorj), Iancu Jianu (jud.
Olt), Barbitesti (jud. Arges), Gistesti (jud. Il-
fov), Jitia (jud. Vrancea), Capu Codrului (jud.
Suceava), Sercaia si Ticusu (jud. Brasov), Ru-
daria, Dalci si Glimboca (jud. Caras-Severin)
s.a., precum si o seami de solisti de la tard,
intre care cintdretele Ieana Zldtaru din Runcu,
Ioana Piper din Arcani, Maria Latdretu din
Balcesti, Maria Zlitaru din Birsesti, Ilinca
Burlan din Rovinari (jud. Gorj), cintdrelii
Alexandru Chiritd din Barbdtesti (jud. Arges)
si Toma Dobre-Gau din Petrosnita (jud. Ca-
ras-Severin), cimpoierii Ion Papuc din Beci
(jud. Buzdu), Vasile Pirvulescu din Cimpofeni
(jud. Gorj), Radu Ristea din Jilava (Ilfov) si
Stefan Gheorghe din Bucuresti, cavalgiul Ion
Gdaind din Segarcea-Vale (jud. Teleorman),
fluierasii Ion Titu Burlan din M gosani (jud.
Gorj) si Gheorghe Ursu din Funat Moldovei
(Suceava), vioristii Alexandru Bidire din Capu
Codrului (jud. Suceava), Ilie Chirea din Jancu
Jianu (Jud. Olt), Const, Bobirici d:1 Birsesti,
Nelu Busuioc din Scrada (Jud. Gor ) si Nico-
lae Dobricid din Teis (jud. Dimbovi' 1), tarago-
tistul Nicd Dobre din Glimboca siti ympetistul
Nicolae Perescu-Laie Arapu din Jalci (jud.
Caras-Severin) s.am.d. Desi putine'la numar,
aceste discuri au imbunatatit si diversificat
repertoriul de muzicd populard, creind tot-
odatd un curent de opinie in favoarea creatiei
populare autentice. Imprumutate satelor, aces-
te discuri nu s-au inapoiat in sate decit intr-o
mdasurd cu totul neinsemnatd, nu fiindcd ar fi
lipsit dorinta de a le asculta, ci pentru simplul
motiv cd lipseau aparatele necesare: tardni-
mea din acea vreme nu-si putea ingddui decit
in cazuri cu totul exceptionale un asemenea
Llux,

Revolutia culturald sdvirsitd in anii puterii
populare a determinat substantiale schimbari
si in acest domeniu. Industria discului a fost
nationalizatd, iar difuzarea muzicii a devenit

o preocupare obsteasca. Tau fiin{d mari orches-
tre de muzicd populard si ansambluri de cin-
tece si dansuri populare de-a lungul si de-a
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latul tarii, iar miscarea artisticA de amatori
valorificd din plin creatia populard. Concursu-
rile pe care le organizeazd periodic, scot la
iveald interesante ansambluri de instrumente
muzicale populare si numerosi solisti, cinta-
reti si instrumentisti. Numarul orelor de mu-
zicd populard difuzate de posturile de radio,
tot mai numeroase, sporeste considerabil, tele-
viziunea incepe si ea, prin mijloacele ei spe-
cifice, sd wvalorifice folclorul. Unilateralitatea
repertoriului muzical inregistrat persistd inca
in mare masurd. Imprimarile sonore se rezu-
mi aproape numai la lautarii de la orase, la
repertoriul lor muzical si la cel al cintéretilor
de meserie. Asijderea in programele Radio-
televiziunii. Intr-un chip, desi neindestulitor,
Tolclorul muzical, in toatd complexitatea bogi-
tiei sale, isi gdseste sporadic loc in emisiuni
cu caracter educativ, comentate de specialisti,
bogat ilustrate de documente sonore autentice.

Pentru prima datd in istoria discului roma&-
nesc, casa Electrecord editeazd in 1959—
1960 ,Antologia muzicii populare romanesti®.
Doud casete, cu cite trei discuri de 25 cm.
diametru fiecare (Vol. I: EPD 78, 81, 86;
Vol. I : EPD 1015—1017), insotite de ample
brosuri cu explicatii in limbile roméana, en-
gleza, franceza si rusd, prezintd o imagine cu-
prinzatoare a folclorului nostru muzical ;: fol-
clorul obiceiurilor (datini ale sarbatorilor de
iarnd, de primdvarad si de vard, nunta si in-
mormintarea), doine $i muzicd péstoreasca,
balade, cintece, jocuri si instrumente muzicale
populare. Lucrarea a fost primitd cu nebdnuit
interes, atit in tard cit si peste hotare, dupa
cum marturisesc numeroase recenzii $i nenu-
maéaratele tiraje scoase pind in prezent. Celor
doud volume li s-a alaturat, mai tirziu un al
treilea : o casetd cu doud discuri de 25 cm,
cu colinde (EPD 12567—1258) si doud discuri
cu balade (EPD 1065 si 1066). Aceste discuri
totalizeazd aproximativ cinci ore de documente
sonore riguros autentice, culese de pe intreg
cuprinsul tarii noastre.

Setea de cintec popular a maselor a deter-
minat, din pécate, o proliferare — as zice ma-
lignd — a cintdretilor de meserie, cu atestat
in reguld de la OSTA, respectiv de la ARIA.
In vesnicd goand dupd succese facile, dupi
melodii cit mai ,saltdrete“, acestia preiau me-
lodii instrumentale de joc si le potrivesc ad-
hoc vorbe, ritmeazd melodii lente, altidatd
tardginate ori plasmuiesc melodii noi, din
petece vechi. Un asemenea colaj de motive, de
sectiuni melodice ori chiar de fraze muzicale,
in scopul credrii unor piese noi, este un pro-
cedeu traditional, spontan, cunoscut folcloris-
tilor sub numele de ,contaminare®“. Cind este
fdcut insa in pripa si de catre un mester-strica,
rezultatul devine nociv pentru bunul gust.

Un atare ,,proces de creatie a ddunat cin-
tecului nou, ecou al constiintei de azi a po-
porului. Viu ca si viata pe care o tadlmaéceste,
folelorul a fost dintotdeauna nou, contempo-

ran. Aldturi de ves'figii fard de pret ale trecu-



tului, prezentul se afirmd rispicat, iar cinte-
cul de viatd noud exprimid in imagini artis-
tice gindurile si simtdmintele de azi ale po-
porului. Excesul de zel al cintédretilor de me-
serie si dupd pilda lor a amatorilor, al instruc-
torilor, redactorilor si metodistilor care i-au
indemnat, s-a materializat adesea intr-o pro-
ductie fortatd, de foarte slabd calitate artis-
ticd. De aci, intr-o vreme, p#rdsirea, dacd nu
repudierea aproape totalda a folclorului nou,
opreliste evident excesivd, asupra céreia s-a
revenit in vremea din urmi. Din pécate, un
exces de zel similar amenintd sd ducd la ace-
leasi rezultate negative, nedorite de nimeni.

Fard nici un temei, din purd ignoranta,
doina si cintecele doinite (sau cum s-ar zice
parlando-rubato), au fost decretate de wunii,
intr-o vreme, ,depresive* — chipurile ,,demo-
bilizatoare* — si copios inlocuite cu tot felul
de ,facaturi®, cum bine 1i se spune. De cea
mai joasd spetd, prozaice, plate, inexpresive,
ele sint interpretate cu emfazd, cu o veselie
gratuitd, de parada, din belsug pigmentate
cu tot soiul de interjectii, chiuituri si striga-
turi. Solistele cu miinile in solduri, ca precu-
petele cind se sfiadesc, se leagédnd, se zbuciuma
si topdie, In vreme ce solistii rotesc veseli si
falosi ciucurii bunditelor, sporind incd vulgari-
tatea unor astfel de plismuiri. In conceptia
noastrd, folclorul este inainte de toate arti,
creatie artisticd. Asa fiind, asemenea ,produc-
tii® nu pot fi confundate cu folclorul. Ele sint
pseudofolclorice, ,ne-folclor“, cum spunea Tu-
dor Arghezi: ,0 gravd ofensi la traditia ade-
varatd* (vezi Folclor §i nefolclor, in volumul
Elogiu folclorului romdnesc, Bucuresti, 1969,
Editura pentru literaturd, p. 522—523).

Dar s& nu generalizdm ! Spre bucuria noas-
trd, destui cintdreti populari au continuat si
insufleteascd un ales repertoriu popular, cu
modestia care ii este proprie, cu care ii sti
bine. $i numdirul acestora este in neconteniti
crestere. Multe — as zice, tot mai multe —
din inregistririle sonore ale Radioteleviziunii
noastre, valorificd creatii de valoare ale geniu-
lui popular, in interpretiri pe potriva inal-
tului mesaj pe care 1l poarta.

Exigenta industriei nationale a discului, mai
mare In anii din urma, are ca rezultat, pe zi
ce trece, inregistrari tot mai valoroase de cin-
tece populare, de cea mai autenticd speta.
Repertoriul pe care interpretii il prezinta ca
sd fie imprimat pe disc este ales cu discerni-
mint $i cu competentd. Nu o datd un solist,
dupd ce i s-au aprobat citeva piese, este in-
demnat sd culeagd, si invete altele. I se dau,
in limitele posibilului, sfaturi si indrumdiri. O
reputatd cintéreaid moldoveancd a fost trimisi
acasd de citeva ori, pind ce, in cele din urma,
materialul pe care l-a prezentat a putut si
alcdtuiascd un disc iIntru totul onorabil. O
atare exigentd a dezvaluit in bucovineanca
Sofia Vicoveanca — care si ea, aidoma celor-

lalti cintdreti din partea locului, umbla dupa
facile cintece sdltdrete de petrecere, adesea

confectionate ad-hoc — o extrem de valoroasa
pastratoare a unor inalte valori ale tezaurului
folcloric al Tarii de Sus. Casa Electrecord a
lansat — ca si spun asa — o seamd de inter-
preti de frunte ai cintecului popular. M3 gin-
desc bunfoard la fratii Stefan si Ion Petreus,
de fel din Glod (jud. Maramures). Frumusetea
si prospetimea repertoriului lor muzical, inter-
pretarea lor sincerd, de cea mai autenticd
spetd, in care improvizatia este intotdeauna
prezentd, i-au impus tarii intregi. Alaturi de
ei, au fost pusi in lumind si alti interpreti
populari de talent ai satului nostru de azi:
Ana Munteanu, tiranci din imprejurimile Ca-
ransebesului, Veta Biris din Vesdus (jud. Mu-
res), Domnica Trop, tdrancd din Izverna (jud.
Mehedinti), fratii Maria si Nutu Leordean, ta-
rani din Leordina (jud. Maramures), Gheorghe
Muresan, muncitor la o fabricd din Ludus,
cimpoierul Nicolae Nemes-Munteanu din Cor-
nereva (jud. Caras-Severin) s.a.

Rasfoind cataloagele casei de discuri Elec-
trecord, ai in fati o pitoreascd geografie muzi-
cald a Romaéaniei. Ca si nu mda refer decit la
discurile cele mai recente, mari (de 30 cm dia-
metru), stereo/mono (compatibile), diferitele
graiuri muzicale regionale sint reprezentate
prin urmaétorii solisti vocali : Oltenia : Maria
Lataretu (0774), Georgeta Anghel (0927), Maria
Ciobanu (0801, 01022), Maria Cornescu (0653),
Ionela Prodan (0928) si Nelu Balasoiu (0748);
Oltenia-Muntenia : Ion Dolanescu (0775, 0990),
Maria Ciobanu-Ion Doldnescu (0828); Munte-
nia : Tita Bérbulescu (0961), Ileana Constan-
tinescu (0991), Irina Loghin (6747, 0960, 01005),
loana Radu (01007), Benone Sinulescu (0800,
(11006, 01021), Irina Loghin-Benone Sinulescu
(01004) si pentru iubitorii cintecului de ma-
hala : Gabi Luncd (01008); Moldova : Stefa-
nia Rares (0804); Bucovina: Sofia Vicoveanca
(0964) ; Transilvania : Veta Biris (01025), Ma-
ria Butaciu (0831), Mia Dan (0806) si Nicolae
Sabdu (01024) ; Maramuresul : Angela Buciu
(0965), Titiana Mihali (0930) si Fratii Petreus
(0777) ; Crisana : Florica Bradu (0832, 01009),
Viorica Flintasu (0995) si Florica Ungur
(0966) ; Transilvania-Banat : Ion Cristoreanu
(0996). Se urmdreste cu perseverentd si regu-
laritate, dupd un plan chibzuit, ca toate me-
leagurile tarii, toate dialectele muzicii noastre
populare sa fie infatisate iubitorilor de fru-
mos, prin alese creatii ale geniului popular.

In atentia iubitorilor de muzicd populard de
peste hotare, rdspunzind la interesul tot mai
mare fatd de muzica noastrd populard, se edi-
teazd, de citiva ani, doud serii de netagédduit
prestigiu : ,Intilnire cu Romania“ si ,,Virtuosi
ai muzicii populare romaénesti“. Texte expli-
cative in limbile romand, francezd si englezi,
iscilite de specialisti, imprimate pe plicurile
discurilor, inlesnesc intelegerea materialelor
inregistrate. Din cea dintii serie, ,Intilnire cu
Romania*, mentionez urmdtoarele discuri apé-

rute pind acum : Maramures I (0878), Mara-
mures 1I (0891), Silaj (0750), Bihor (0997),
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Banat (0751), Caransebes (0932), Oltenia (0890),
Gorj (0803), Bucovina I (0963) si Bucovina 1II :
Din folclorul obiceiurilor (0994). Aldturi de
aceste discuri cu caracter antologic regional se
cuvin amintite urmatoarele, inchinate unor
ansambluri de muzicd populard: ,,Rapsodia
Romana“ (0752), ,,Ciocirlia® (0853, 0879), ,Pe-
rinita® (0702) si ,Frunza verde“ (0829). Seria
LVirtuosi ai muzicii populare romanesti“ a
stirnit mare interes pentru instrumentele mu-
zicale ale poporului nostru, pentru virtuosii lor
de seamd. Naiul, unul din cele mai raspindite
instrumente muzicale din lume, dar pe care
muzicantii nostri l-au ridicat pe cele mai
inalte culmi ale artei, este ilustrat prin trei
discuri ale lui Gheorghe Zamfir (0432, 0433,
0894), de doud remarcabile discuri ale lui Radu
Simion (0900, 0962) si de un excelent disc al
lui Simion Stanciu (0929). Li se aldtura un disc
consacrat naiului, din seria ,Intilnire cu Ro-
mania“, cu inregistriri ficute de la Radu Si-
mion si de la Simion Stanciu (0886). Tamba-
lul, instrument indeobste de acompaniament,
dar care in mina maestrilor devine un admi-
rabil instrument solistic, este prezent prin
doud discuri ale unuia din cei mai de seama
virtuosi ai lui: Toni Iordache (0895, 0830).
Vioara, cel mai raspindit instrument muzical
profesionist, aproape nelipsit din mina lauta-
rilor nostri, are trei stralucif{i reprezentanti :
Alexandru Titrus, cel mai de seamd lautar al
Transilvaniei zilelor noastre (0887), moldovea-
nul Ion Dragoi (0776) si bucovineanul Alexan-
dru Bidirel (0953). Li se aldturd cu cinste un
interesant disc intitulat Violonisti din Transil-
vania, datorat urmadatorilor solisti: Hendric
Torga, Gheorghe Covaci-Cioatd, Ghe rghe Rada
(vioara cu goarnd) si fratii Radu s. Ilie Vin-
cu (0931). Taragotul (sau torogoata, cum ii
spun bandtenii) si oboiul sint animate de ma-
ramureseanul Dumitru Farcas ; o fatd a discu-
lui este cintatd din taragot, iar cealaltd din
oboi (0896). Trompeta, care a patruns incd din
a doua jumadtate a secolului trecut intre instru-
mentele noastre populare si pe care instru-
mentistii romani o minuiesec intr-o maniera
gpecificd, proprie intonatiilor populare, este
minuitd de un inzestrat artist: Constantin
Ghergina, de fel din Gornesti (jud. Mehedinti),
zond de puternice interferente intre folclorul
oltenesc si cel bandtean (0933). I-am lasat la
urmd pe trei instrumentisti de mare talent,
adevarati ,0ameni orchestrd“, ce insufletesc
cu egald madiestrie mai multe instrumente mu-
zicale : Ion Laceanu din Saceni (jud. Teleor-
man) : fluier, caval, ocarind, solz de peste, doud
paie (aerofon cu ancii ca cele ale cimpoiului,
o teavd cu gduri pentru degete si cealaitd de
ison, fird gauri) si cimpoi (0802); Silvestru
Lungoci din Horodnic de Jos (jud. Suceava) :
jluier mare moldovenesc, fluieras moldovenesc,
tilincd (cel mai simplu fluier care se poate
inchipui : o simpld teavd deschisd la-amin-
doud capetele, fira giuri pentru degete), nai
(instrument disparut din Moldova si din Bu-
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covina, reintrodus de solistul nostru) si cimn-
poi (01023) si Nicolae Plesa din Lalosu (jud.
Vilcea) : fluier, fluier gemdanat, ocarind, cim-
poi, doud paie, birzoi (aerofon cu ancie ca a
cimpoiului), duda (aerofon cu ancie cam ca a
clarinetului) si drimbd (0992). Datoritd cuprin~
sului, pomenim aci discul Instrumente folclo-
rice din seria ,Intilnire cu Romania* (0431), in
care ii auzim pe Dumitru Zamfira (fluier),
Marin Chisadr (cimpoi), Ion Milu (taragot), Ion
Serban (cobzd), Gheorghe Rada (vioard cu
goarnd), Toni Iordache (tambal), Gheorghe
Zamfir (nai) si Florea Cioacd (vioard). Am li-
sat la o parte discurile de 25 cm diametru, de
vreme ce continutul acestora, care va fi socotit
util — si multe din ele cuprind piese de va-
loare, sau chiar de foarte mare valoare —
urmeazi sd constituie noi discuri de 30 cm
(STM). De asemenea, am lasat la o parte, pen-
tru moment, discurile mici, de 17 c¢cm diame-
tru, de 33 si 45 ture, desi, in bund parte, cu-
prind inregistriri interesante si valoroase. De
o parte din discurile pomenite mai sus m-am
ocupat altd datd pe larg, subliniindu-le calité-
tile si semnalindu-le deficientele (vezi Croni-
cile discului din ,Muzica® nr. 8/1970, nr. 1, 2,
4 6, 9 si 12/1971, nr. 1, 3, 4 si 6/1972 si nr.
4/1974; ,Flacidra“ nr. 50(966)/1973 si ,,Revista
de etnografie si folclor* nr. 1 si 4/1974). De
altele ma voi ocupa in viitor, in limitele tim-
pului si mai ales ale spatiului tipografic dis-
ponibil.

Este mai mult decit imbucurator faptul ca
industria nationald a discului pune azi pe
piatd muzicd populard de foarte buna calitate,
atit artisticd cit si tehnicad. Se introduc in cir-
cuitul comercial si alte genuri ale cintecului
popular, decit cele interpretate in mod obis-
nuit de interpreti profesionisti si anume : cin-
tece de seceris, datini ale sarbatorilor de iarna,
de primavard si de vard, cintece si jocuri de
nuntd, cintece din repertoriul funebru chiar,
cintece epice s.am.d. Se abordeazd cu indriz-
neald — si, as adduga, cu vadit succes artis-
tic — cintarea monodicd ori diafonia eterofo-
nicd, atit de caracteristice folclorului nostru,
se Inregistreaza tot felul de instrumente mu-
zicale populare, tehnici instrumentale insolite
etc., se recurge la taraful mic, pe nedrept pa-
rasit, de dragul unor formatii monstruoase, cu
multe, cit mai multe instrumente !, la armonia
simpld, nu o datd spontand, improvizatd, ade-
sea deosebit de ingenioasa si intotdeauna plina
de farmec etc. etc. Nu pot sd nu mentionez
acuratetea multora din acompaniamentele rea-
lizate de orchestrele Gheorghe Zamfir, Tudor
Pana, Florian Economu, Paraschiv Oprea si
George Vancu. Acesta din urma, bundoara,
cunoscidtor ca nimeni altul al limbajului ar-
monic si al stilului de acompaniament specific
jocurilor transilvdnene din diferitele zone ale
provinciei, ne-a daruit o seamd de inregistrari
de inaltd valoare artisticd, de cea mai auten-
ticd spetd folcloricd. Este un inceput plin de
promisiuni, care — am convingerea, — va fi
urmat, diversificat si amplificat de catre casa



de discuri Electrecord. In sprijinul acestei ac-
tiuni, a inaltei exigente care trebuie mereu
avutd In vedere, folcloristii ar trebui si se
considere angajati, s& depund o activitate vie
si sustinutd. Sugestiile si sfaturile competente,
atit de necesare, vor -fi, desigur, intotdeauna
binevenite.

Experienta a dovedit cd marele public da
o mare apreciere folclorului autentic, atit cin-
tarii monodice cit si unor categorii deosebite
ale folclorului nostru, cum ar fi bunioard ba-
lada. Popularitatea cu totul deosebitd de care
se bucurd, din noiembrie 1970 incoace, emi-
siunea-concurs ,Floarea din gradind“ a Tele-
viziunii noastre, este o chezisie graitoare in
acest sens. Cred cd abordarea cu perseverentd
si cu incredere a folclorului autentic, a forme-
lor sale specifice de manifestare, de realizare
artisticd, largirea repertoriului prin cuprin-
derea unor tot mai numeroase documente so-
nore, de netdgdduit pref si de mare frumusete,
inseamnd un act patriotic in slujba valorifi-
carii multilaterale a inaltelor valori ale geniu-
lui poporului roman, atit in folosul celor multi,
care le-au zamislit in decursul veacurilor, cit
si In folosul tuturor iubitorilor de cintec popu-
lar din lume.

Colectiile de folclor muzical

dr, Gheorghe CIOBANU

A vorbi despre colectiile de folclor muzical
aparute dupd 1944 inseamnd — dupd parerea
mea — sd vorbim de situatia folclorului in-
susi din aceastd perioadd de adinci si rapide
prefaceri. Se impune acest lucru cu atit mai
mult cu cit se pierde din vedere prea adesea,
in discutiile despre folclorul zilelor noastre, ca
nu mai poate fi privit prin aceeasi prismd ca
inainte de Eliberare. Pentru acest considerent,
in parerile pe care le voi exprima in ceea ce
va urma, voi privi lucrurile cit mai realist.

In ceea ce priveste colectiile apdrute, le
putem imparti, de la inceput, in doud categorii
distincte : a) publicatii alcdtuite de specialisti
(membri ai Institutului de folclor, cei ai cate-
drelor de folclor de la Conservatoare, alti fol-
cloristi cu activitate recunoscutd), dar si de
diferiti profesori de muzica, ajutati sau numai
sfatuiti de specialisti ; b) publicatii alcituite de
diferiti muzicieni sau de metodisti de specia-
litate de la Casele de creatie. Colectiile din
prima categorie — care Imbrétiseazi, de regula,
folclorul unei zone limitate — cuprind o mai
mare varietate de genuri si isi propun sd dea
la lumind creatii specifice zonei respective.
Colectiile din a doua categorie — vizind ne-
cesitdtile miscdrii artistice de amatori — cu-
prind in primul rind ceea ce plicea si se cerea
mai mult in momentul alcatuirii lor. Cu foarte
putine exceptii, melodiile din colectiile mai
vechi ale acestei de a doua categorii sint in

miscare de dans, de multe ori chiar melodii
de dans cdrora li s-au adaptat texte. Nu lip-
sesc nici creatii proprii ale interpretilor, sau
chiar creatii culte — romante, de pildd —
cdrora li s-a imprimat miscare de dans, trans-
formindu-le in felul acesta in ,cintece popu-
lare“. As da ca exemplu tipic, cintecul Dida
mea de peste Olt, lansat de Dan Moisescu si
preluat de multi alti interpreti, care provine
din ,,romanta popularad®: Miezul noptii, (Pe
cimpie nu-t tipenie de om...) Patrunderea in
circuitul folcloric a unor asemenea melodii,
uniformitatea stilisticd si de gen au facut ca
aceste colectii s3 fie privite cu neincredere de
citre foarte multi specialisti. Uneori s-a in-
cercat chiar impiedicarea aparitiei lor. Cind a
fost vorba si se publice prima din cele patru
colectii scrise de L. Paceag, s-a cerut avizul
Institutului de folclor. Apreciindu-se cd con-
tine prea putine piese ,autentic populare® si
prea multe ,,specimene muzicale hibride* s-a
opinat s& nu i se dea avizul de tipdrire. M-am
opus respingerii acestora, motivind cd aseme-
nea colectii vor fi, peste citva timp, de o ne-
pretuitd valoare stiintificd, pentru cunoasterea
evolutiei repertoriului popular, prezent in emi-
siunile posturilor noastre de Radio si Televi-
ziune, ca si pentru cunoasterea gustului maselor
populare din perioada respectivd. Reamintirea
acestei atitudini mi-aduce aminte o alta dezisi
clar de fapte. Prin 1950 s-a emis pirerea, de
citre unii folcloristi, sd se intervind la forurile
in drept ca si se interzici folosirea acordeo-
nului pentru executarea folclorului, pentru a
nu fi ., denaturat®, ,falsificat“. Rolul pe care-1l
joacd acordeonul in executarea muzicii populare
in prezent este bine cunoscut, asa incit nu mai
e nevoie de comentarii. Asemenea atitudini do-
vedesc cd sustindtorii lor erau oameni prea an-
corati in traditie, care nu vedeau ce se petrece
in realitate, socotind — probabil — c& folclorul
nu poate fi considerat decit cel ,,de origine ta-
ridneasci* si executat in stilul sicu instrumen-
tele tidrdnesti. Aceasta dovedeste cd se uitd prea
adesea ci folclorul n-a fost niciodata static, ci
a evoluat si s-a imbogitit continuu, asimilind
tot felul de melodii — ca si instrumente —
indiferent de originea lor. O Tarina de la
Abrud, de pilda, isi afld prototipul intr-o me-
lodie din Tabulatura lui Jan din Lublin, alci-
tuitd pe la 1540, asa cum alte citeva melodii
isi afld originea in alte tabulaturi. Unele cin-
tece urbane, sau de origine strdind care au
circulat in jurul anului 1800, au patruns la
tard prin lautari, devenind melodii populare
necontestate, putind fi culese si astdzi. Pe la
1880, G. Dem. Teodorescu afirma cd ,lumea de
astizi cere cintece noi ca dinsa“, confirmind
ceea ce se intimpla in mod curent, cum dove-
desc atitea melodii — mult mai numeroase
decit isi inchipuie multi specialisti — atit
vocale cit si de dans care-si au originea in
tot felul de creatii culte, inclusiv in uverturi
si dansuri simfonice. B. Bartdk, care a cules
melodiile cuprinse in cunoscuta-i colectie din
Bihor ,,in vara agnului 1909 si intr-o sdpti-
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mind din iarna anului 1910 specifici la
unele melodii : ,,de origine mai putin popu-
iard“; ,nu tocmai populard" etc.; iar la unele
indicd originea maghiard, sau circulatia chiar
si la alte popoare din fostul Imperiu hasbur-
gic. In fine, C. Briiloiu afirma, in 1931 : ,Un
stil muzical modern s-a nascut. Stilul acesta,
in care uimitorul instinct de adaptare al co-
lectivitdtii tdrdnesti a topit elemente de tot
felul intr-o sintezd neasteptatd, e in plind
fierbere azi si produce in fiecare =zi speci-
mene mai mult sau mai pufin fericite”; iar
mai departe spune : ,,La intilnirea vechii lumi
fara alfabet cu lumea noud a cirtii si a ma-
sinii, se desfdsoard in societatea rurald un pro-
ces spontan neasteptat : o indoita sfortare de
asimilare si de integrare, care incearcd, pe de
o parte sd cuprindd atributiile civilizatiei mo-
derne in cadrul traditiei, iar pe de altd parte
s8 lungeasca viata traditiei, silind-o sd im-
brace formele civilizatiei moderne...“.

Daca asa stau lucrurile pentru perioada
mai veche, in care stilurile regionale erau
incd viguroase, capabile sd asimileze si sa
integreze orice creatie cultd patrunsd la tard,
si cind canalele de patrundere a unor aseme-
nea melodii se reduceau doar la contactul din-
tre oameni, la lautarul profesionist si — intre
cele doud rédzboaie mondiale — la disc — cum
ar putea sd fie altfel astdzi cind repartizarea
judicioasa a obiectivelor economice pe toate
zonele tarii si transformarea in plin proces a
unui numdr tot mai mare de sate in orase
cheamd la o noud viatd culturald chiar si ti-
nuturile pind mai ieri deosebit de conserva-
toare ? Putem ignora cd radio-ul — mai ales
acesta —, dar tot mai mult si televiziunea si
discul au raspindit si rdspindesc o muzicd tot
mai variata pinad pe crestele muntilor ? Putem
ignora cd toate acestea au dus la o mutatie in
gustul si aprecierca estetici a oamenilor ?

fn vara anului 1969 am facut — impreuna
cu un grup de studenti de la Conservatorul
din Tasi — o cercetare folcloricd in com. Bol-
cani din jud. Baciu. Pe lingd scopul de a de-
prinde pe viitorii profesori de muzicd cu cer-
cetarea pe teren, ne-am propus sd verificdm,
pe de o parte, in ce masurd folclorul moldo-
venesc mai este viu, iar pe de alti parte, sa
vedem incotro se indreaptd gustul tineretului.
In ceea ce priveste folclorul liric traditional
moldovenesc— pentru depistarea caruia am
lucrat cu persoane intre 40 si 98 ani — cons-
tatarea a fost neplidcutd : n-am mai gasit decit
4—5 cintece, intr-o zoni in care D.G. Kiriac
culesese, in 1927, multe si frumoase creatii
populare ! Am gésit, in schimb, multe cintece
urbane, romante, cuplete de revistd etc., care
au circulat intre cele doud razboaie mon-
diale. Tineretul — cu care am lucrat — in
virsti de la 6 la 21 de ani, a fost gata tot tim-
pul sd ne ajute in munca noastrd, raspunzind
cu multd bundvointd. Foarte multi s-au oferit
sd ne cinte : Satule, vatrd frumoasd, Sint o
fatd frumusicd, Baditd, sdrutul tdu, I-auzi cum
md-nireabd satul, Savetuta si foarte multe alte
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cintece care s-au cintat si se mai cintd la
radio. Spre surprinderea noastra, fetita Aurica
Luca, de 14 ani, ne-a cintat cintecul : Sint fata
de general, care s-a cintat mult pind in 1944.
Vizind cd repertoriul oferit contine piese ar-
delene, b#ndtene, muntene si mai ales oltene,
care se auzeau aproape zilnic la radio — sin-
gurele piese moldovenesti ficeau parte din
repertoriul cunoscutei interprete Sofia Vico-
veanca — am indemnat fetitele s meargd la
mamele, bunicile, mitusile lor, rugindu-le sa
le invete cintece mai vechi. Surpriza: peste
doud zile au venit cu cintece care se cintau la
radio in urm& cu 10—15 ani !

Intrebind fetite intre 6—9 ani ce le place
mai mult : cintece populare sau muzica usoard
ne-au rédspuns cd le ascultd si le cintad cu ace-
easi plicere. Iatd realitatea dintr-o zond a tarii,
care poate fi intilnitd astdzi mai peste tot. Con-
cluzia ce se desprinde mi se pare clard: ve-
chiul folclor este pe cale de a dispirea prin
sufocare, datoritd nu atit invaziei a tot felul
de melodii, de origini foarte variate, cit in-
depdrtirii lui, timp de aproape doud decenii,
din emisiunile de la radio prin selectarea nu-
mai a anumitor genuri — in primul rind a
dansului — si prin indepdrtarea a tot ce s-a
socotit cd ar fi depresiv, deci impropriu pentru
a mai fi dat in emisiune.

Se pune intrebarea : putem accepta cu in-
diferentd disparitia atitor melodii, deosebit de
realizate artistic, care nu au fost pe gustul
unui ins care si-a fdcut educatia muzicald in
nu stiu care periferie a Bucurestiului ? Ar fi
o greseald de neiertat. S& ne gindim pentru
ci este vorba de o creatie care, prezentatd in
strdindtate, ne-a adus numeroase trofee de la
aproape totalitatea concursurilor folclorice la
care au participat formatii romanesti. Ceva
mai mult, s4 nu uitim ci este vorba de o
creatie care a crescut si s-a imbogatit o datd
cu aparitia in istorie si dezvoltarea insusi a
poporului roman. Folclorul nostru muzical tra-
ditional, apartinind tuturor genurilor — nu
numai celor citeva acceptate in emisjunile de
ia radio si televiziune — poate contribui la
ldmurirea multor probleme din istoria popo-
rului roman, dintre care mentiondm : contac-
tul cu diferite alte popoare si culturi; dizlo-
carea unor grupuri umane importante care a
avut loc in perioada cuceririi Daciei de catre
Romani, dar si ulterior, etc. Acest folclor
poate servi, prin urmare, la mai buna cunoas-
tere a trecutului nostru mai indepéartat. Pen-
tru aceste considerente, cred cu toatd con-
vingerea 3 aceastd crealie a maselor
populare, atit de bogatd si de variatd, atit de
realizatd artistic si de valoroasd si din punct
de vedere stiintific, meritd sia se lupte pen-
tru ea, sa nu fie ldsatd pieirii pentru ci niste

oameni — bine intentionati dar pufin pri-
ceputi si lipsiti de intelegere pentru creatia
popularda — au ales si pus in circulatie ani

in sir, rind pe rind : muzicd urband si liu-
tdreascd, melodii oltenesti, in ritm de sirba
si hord. in ritm de geampara, de briu bini-



tean, de invirtitd, etc. Colectiile apirute in
ultimii 17—18 ani ilustreazd cum nu se poate
mai bine ceea ce am spus. In ultimii ani, si-
tuatia s-a Imbun&titit in mod indiscutabil,
dar mai este mult de ficut. Ce putem face,
si cum ne pot ajuta, in aceastd directie, colec-
tiile de folclor ?

Am spus-o si cu alte prilejuri: in aceste
timpuri de transformari profunde in toate
sectoarele si cind se pun bazele culturii noi so-
cialiste si — pe mai departe — comuniste,
avem datoria s& facem totul ca din creuzotul
in care se vor topi variatele forme ale culturii
roastre muzicale, pentru a iesi o sintezd noud,
sd nu lipseasca ceea ce a realizat mai valo-
ros din punct de vedere artistic insusi popo-
rul.

S& nu uitdm ca, din totdeauna, poporul a
ales, din ceea ce a ajuns la urechea lui, si a
retinut ceea ce i-a convenit si pldcut. Asa
fiind, nu lupta impotriva a ceea ce ni se pare
noud ,hibrid“ este calea justd, ci repunerea
in circulatie prin toate canalele moderne
—— inclusiv tiparul — a tot ce este valoros in
folclorul nostru muzical. Numai asa vom
putea ajunge la un folclor calitativ nou, care
sd nu fie rupt de ceea ce a realizat mai bun
pind acum insusi poporul. Selectia wva {i
facuti de popor — care n-a gresit pind acum
si nu cred cd va gresi — noud revenindu-ne
grija si raspunderea de a repune in circuit
acele nestemate din trecut, care s-au pierdut,
sau mai trdiesc doar latent in constiinta sa
artisticd. Nu pot decit s& aplaud actiunea emi-
siunii Floarea din gradind, dar nici pe de-
parte nu-i suficient.

O sarcind deosebiti i-ar reveni, in aceasta
actiune, Institutului, care insd... a cam dis-
parut! Sa ne reamintim cad in anul 1949 a
luat fiintd Institutul de folclor muzical al
Romdniei. Acest Institut a devenit, dupd citiva
ani, Institutul de folclor ; din anul 1963 s-a
transformat in Institutul de Etnografie si folclor,
iar in prezent Institutul de etnologie si dialecto-
logie. Acum nimeni nu mai poate banui ci in
spatele acestei noi firme se afld ascunsi una din-
tre cele mai mari arhive de folclor muzical nati-
onal din lume. Desi numdrul folcloristilor muzi-
cali s-a redus, fatd de 1950, cam la jumdtate,aici
se afld oameni priceputi, cu dragoste de munci
si multi cu o experientd de un sfert de secol.
In primul rind lor le revine sarcina ca, pe lingd

continuarea cercetarilor — care ar trebui si se
indrepte si spre o ,sociologie muzicald“, cer-
cetind atent viata muzicald a satului contem-
poran, pe lingd depistarea si inregistrarea fol-
clorului vechi — sd publice colectii pe zone,
poate chiar pe sate, din folclorul existent in
arhiva Institutului. Aceste colectii ar trebui sa
fie precedate de studii introductive in care sa
se reliefeze trisiturile specifice ale reperto-
riului si ale stilului zonelor respective. Necu-
noscindu-se aceste lucruri, s-a ajuns in pre-

zent la multe confuzii. La radio se anuntd
o piesd din Moldova, dar este din Muntenia sau
Oltenia, daci nu chiar creatie a fostei mahalale
bucurestene ; se spune despre o melodie de
dans cd este olteneascd, dar este o melodie de
fanfard tipic moldoveneasca...

In aceste vremuri in care stiinta este tot mai
strins legatd de nevoile multiple ale societalii,
poate cd ar fi bine ca folcloristii sd colaboreze
cit mai strins — cel putin in ceea ce priveste
elaborarea unor colectii — cu Casele de crea-
tie judetene, cu atit mai mult cu cit Ceusa cen-
trald a creatiei populare face corp comun cu
folcloristii, apartinind aceluiasi Institut, si cu
cit activitatea caselor de creatie judetene —
cel putin in ceea ce priveste colectiile muzicale
— este mult mai bogatd decit a fostului Insti-
tut de folclor. Aceastd colaborare ar putea
duce, prin colectiile scoase, la imbundtdtirea
repertoriului solistilor si al formatiilor artis-
tice de amatori, care nu totdeauna este la
indltime.

Am prezentat pe scurt problema colectiilor
de folclor muzical, legind-o de insdsi soarta
folclorului nostru. Nu m-am limitat la atit, ci
am cdutat sd indic si unele cédi de indreptare
a unei situatii care, dacd nu este disperata,
este totusi alarmantd. Revine sarcina de a
remedia lucrurile celor ce rdspund de difu-
zarea pe diferite cdi a folclorului.

Viata satului de azi,
plasmuitd Tn cintecul popular

de VASILE DINU

Folclorul roméanesc — oglindd fideld a gin-
dirii si simtirii poporului nostru pe parcursul
neintreruptei sale istorii milenare pe aceste
meleaguri — isi improspdteazd memoria tradi-
tionald cu contemporaneitatea faptelor si eve-
nimentelor natiunii socialiste, a cdrei madretie
capiti simbol de legendd in cintecul popular.
Afirmatia exclude orice indoiald cu privire la
viabilitatea si  perenitatea culturii noastre
folclorice, pentru cd numai o creatie viguroasd
are disponibilitatea si puterea de remodelare,
adaptare si integrare organicd in fenomenul
spiritualitdtii romanesti contemporane. Conti-
nuitatea si mentinerea nestinsd a flacdrii crea-
tiei artistice stramosesti constituie un proces
incd viu si definitoriu pentru lumea satelor
noastre. Omul satului nou roméanesc, desi pu-
ternic influentat de cresterea factorilor de cul-
turd si civilizatie, de revolutia tehnico-stiin-
tificd, de explozia informationald, de mass-
media, continud sd-si satisfacd si sd-si impli-
neascd hrana spirituald, in mare mésurd, cu
cea de obirsie populard. Vorbind in termeni
demografici, de sociologie culturald rurald,
n-am gresi cind afirmdm cd circa 10 milioane
de suflete romaéanesti consumi ca fenomen de
artd, In principal, creatia artistici populard.
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In acest context, altul decit cel din satul de
odinioard, se mai intilnesc autentici creatori,
interpreti, purtitori si propagatori ai cinte-
cului popular contemporan.

Din multitudinea tendintelor procesuale pe
care le prezintd folclorul roméanesc astdzi, ne
vom referi sintetic la unele probleme configu-
rate in sfera temel anuntate, considerind sub-
inteleasd fenomenologia specificitdtii procesu-
lui de creatie populard contemporand, la care
vom apela in cazuri cu totul particulare.

Documentele de arhiva, culegerile, studiile,
colectiile, discurile si mai virtos decit toate
procesul viu folcloric ce se desfasoard sub ochii
nostri, pun in lumind o prima concluzie si
anume, existenta unei culturi folclorice contem-
porand zilelor noastre, aparifia unor muguri
al noului, mai intli in tematica literard si
treptat si in mijloacele de expresie poetico-
muzicale, coregrafice si dramatice, in toatd
complexitatea lor. Definirea crezului social-
estetic in folclorul contemporan cu valente de
substantd general umand glasuieste despre
viata noud, despre satul nou, despre tard si
partid ; sint plasmuite in aceste creatii aspec-
te de muncd pe ogoare si-n uzine, noile relatii
dintre oameni. Astfel, tematica creatiei tradi-
tionale este preluatd si imbogéatitd, gasindu-si
zugrdvire pilduitoare viata, munca si lupta
poporului nostru pentru libertate sociald, pen-
tru apdrarea fiintei nationale; sint intruchi-
pate aspiratiile sale spre lumind si progres,
ca si trdsdturile fundamentale ale poporului
roman cum sint : omenia, generozitatea, inte-
lepciunea, echilibrul, subtilitatea, setea de
dreptate, adevéar, cinste, afirmarea curajului,
demnitdtii, repudierea inechititii, minciunii,
ca si a altor manifestdri negative ale oameni-
lor. Prin virtutile sale profund umaniste, prin
dimensiunile si functiile sale sintetizate in cea
esteticd si cea eticd, folclorul patriei noastre
face parte integranti din procesul formativ-
educational, de perfectionare a profilului spi-
ritual al natiunii noastre socialiste. De aci de-
curge actul marii responsabilititi in valorifi-
carea si integrarea acestei creatii in dinamica
vietii noastre cultural-artistice. In acest act
satul joacd un rol preponderent, detinind incd
tainele zdmislirii acestei creatii, ca cel mai
sensibil seismograf care inregistreazi si reflec-
td in forme specifice marile evenimente si
prefaceri din anii socialismului. Cine doreste
s scrie o istorie a satului roménesc contem-
poran nu poate face abstractie de acest izvor
viu care este cintecul popular, in ale cirui
vers si melodie au fost incrustate toate marile
momente pe care le-a cunoscut tara si poporul
sub noua, dreapta si inteleapta ocirmuire.

Faurarul anonim popular, ficindu-se ecoul
gindurilor si sentimentelor, a vointei si atitu-
dindi obstei in sinul céreia traieste si munceste,
si-a exprimat spontan, sincer si vibrant bu-
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curia, pldsmuind chipul satului nou in cinté-
rile sale indragite :

Frunzd verde de secard,!
Satu mi-i gradind dragd,
Cu flori multe si frumoase
Case multe si fdaloase,

spun versurile unui cintec din Teregova-Ba-
nat, care continud, exprimind dorul celui ple-
cat de lingd familie :

Maicutd, mdicuta mea
Doru mi-i de dumneata
Doru mi-i de satul meu
In care-am copildrit eu...

Pornind de la acelasi motiv, structural pen-
tru folclorul romanesc, ,Frunzd verde..,
,,Foaie verde...*, rapsodul, de data aceasta din
tinutul subcarpatic al Munteniei, isi insufle-
teste cintarea despre sat cu imaginile poetice :

Foaie verde sdlcioarad,?
Satul meu, gradine dragd,
De tine dorul mad leagd
Si ma cheamad sa mai vin
Pe unde am fost copil.
Sa-mi vad casa §i maicuta
Izvorul si potecufa.

Si sd ies iar pe la poartd
Pe unde umblam odatd.
Si iar verde matostat

La fereastrd si-n cerdac
Numai flori si liliac. etc,

Fara a stirui intr-o analizd adincitd, se im-
pune oricui valoarea acestor versuri, imagis-
tica elevatd ce poate sta aldturi de fondul de
aur al creatiei traditionale. Oare asemenea
realitdti ale folclorului nostru contemporan nu
sint de naturd sa schimbe optica unor negati-
visti ,,de profesie“ ai cintecelor de viatd noud ?
Fireste, nu sintem de acord nici cu extremistii
de cealaltd parte, cu cei care considerd folclor
orice productie hibridd, de valoare indoiel-
nicd, lozincarda, lipsitd de substantd artistica,
si care din pacate este promovatd fara discer-
ndmint, aducind grave prejudicii evaludrii
adevdratului folclor autentic.

O alta concluzie care se impune in legdturd
cu tema cercetatd, constd in semnalarea omni-
prezentei acesteia in toate provinciile, in toate
graiurile muzicale ale tarii : Oltenia, Muntenia,
Moldova, Transilvania, Banat, Dobrogea.

Din investigatiile ficute, atit pe orizontald
cit si pe verticald, rezultd cd procesul de crea-
tie — expresie a continuitatii folclorului — s-a
extins §i a cuprins straturi, genuri si specii dife-
rite, locul principal detinindu-l1 cintecul pro-
priu-zis si strigatura.

5y Mg. nr. 14 c, inf. Berzescu Valeria, 37 ani,
Teregova-Banat, 23.02.1965.

%) Mg. nr. VI ¢, inf, Voichita Stoian, 32 ani,
Dimbovicioara-Muscel Arges, 7.06.1969.



De asewmenea, se impune aserfiunea, nu
ultima, si anume faptul c# actul zamislirii
acestor creatii are la bazd aceleasi tipare si
procedee compozitionale traditionale. In exem-
plele ce urmeazi, procedeul cel mai adesea
folosit il constituie potrivirea unor versuri noi
pe melodii valoroase din fondul vechi local
de cintece. Fenomenul este reprezentativ pen-
tru intreaga noastrd creatie folcloricd tradi-
tionald, in care dupd cum bine se stie, existd
o relativd libertate in ingemdnarea poeziei cu
melodia, in sensul cd pe aceeasi melodie se
pot folosi mai multe texte poetice, dupd cum
pe aceleasi versuri se pot adapta mai multe
melodii.

Frunzd verde de mohor,?
Eu sint fata din Humor
Ma cunosc dupd catrinid
Si chemesd cu altitd,

sint versurile de inceput ale unei cintdri din
partea de sus a Moldovei.

Dupa cum s-a putut remarca, melodia este
0 hord caracteristicd pentru Bucovina. Rapso-
dul popular, in incercarea de a intruchipa ima-
ginea comunei natale, extinde treptat viziunea
sa artisticd asupra Bucovinei, ajungind in fi-
nal la imaginea de ansamblu a intregii téri
moldovenesti.

Tema satului nou in folclor este indisolubil
legatd de transformarea socialisti a agricultu-
rii, de electrificare, ca si de alte prefaceri din
tara noastrd la care satul a fost si este nu
numai pirtas ci si factor activ la infaptuirea
noii orinduiri sociale. Imaginea satului nou
este zugravitd laolaltd cu cea a partidului si
tdrii intregi, constituind un tot inseparabil.

Purtdtorul si pastrdtorul peste veacuri al
Mioritei isi extinde optica si sensibilitatea la
dimensiunile tarii, a intregii lumi, expresia
dragostei fierbinte pentru neamul roménesc,
pentru tard, pentru glia strabuni :

Frunza verde, foi de nalbd?
Mult mi-e dragd lumea-ntreagd
Dar mai drag mi-~i fara mea,
Mindra ca o floriceaq...

Chipul satului, al tarii, al partidului, isi
giseste plazmuire metaforicd si comparativd cu
florile, cu grddina, cu soarele, ca si In textul
ce urmeazi ;

Frunzulifd de clcoare’

Am o tard ca o floare,
Mindrd e ca o grddind

Si-i scaldatd in lumind.
Cimpu-ntins cind inverzeste,
Tara-ntreagd-ntinereste.
Tard scumpd, mindra mea,

3 Mg. nr. 17 ¢;, inf. Maria Macovei, Gura Humo-
rului-Suceava, 16.11.1973.

4 Mg. nr. 572 ¢, inf. Maria Lcordean, 24 ani,
Leordina-Maramures, 23.03.1969.

5 Mg. nr. 17 ¢, inf, Vasile Lupu, 22 ani, Vultu-
resti-Suceava, 16.11.1973.

6) Mg. nr. 17 f;, inf. Ion Andrei, 27 ani, Stefan
cel Mare-Ol1t, 16.11.1973.

Si pe flori eu te-as cinta
Din pdmint si din ulcioare
Cd-mi esti tard roditoare.
St din bradul cel colnic
Ce-a crescut ca un voinic.
Frunzulita de mohor,
Tara mea-i tard de dor,
Cit in lume voi trdi,

Eu pe tine te-oi iubi

St voi cinta cit trdiesc
Neamul nostru romdnesc
Si din poarta vegniciei

Tu mi-esti tard, Romdnie !

Virtutile cintdrii ce urmeazi, atit din punct
de vedere melodic, poetic, cit si ca interpre-
tare plind de har, confirmd realitatea si vala-
bilitatea procesului de continuitate, de recreare
valoricd a cintecului popular contemporan. Me-
lodia vine din cimpia Oltului :

Piritas din lanca Noud,’

Ce desparti satul in doud,
Spune-mi tu de unde vii

Si pamintul mi-l mingii;
Spune-mi ce nume sd-ti dam,
Cu el sa te botezdm.

Mai voinice, dragul meu,
Sa-mi fii nas, eu finul tdu, etc.

Din punct de vedere morfologic, dupd cum
s-a putut constata melodica creatiei folclorice
contemporane este aidoma imprumutatd dese-
ori din fondul traditional. Melodiile sint de
substantid modala, cu o structurd intervalicd
predominantd de mersul treptat, caracter in
general silabic, fird a se renunta definitiv la
intreaga bogdtie ornamentald ; sistemul de ca-
dentare este cel specific creatiei traditionale,
cezura avind loc cu precadere pe tonica pa-
ralelei majore, in timp ce cadenta finald este
adesea pe finala minord de tip eolic, doric sau
frigic. Ritmica se defaseazd prin  structura
binard apartinind sistemului divizionar, celui
giusto-silabic, ori celui aksak, si numai foarte
rar celui parlando-rubato. Deosebit de preg-
nant este stilul si tempoul de joc specific pe
regiuni ; hord, sirba, briu, invirtitd, geampara,
ete. Forma arhitectonici stroficd, cu tendintd
de augmentare a rindurilor melodice, structu-
ra cea mai frecventd raminind insa tipul ter-
nar, mai rar patrat.

In concluzie, se desprind urmaétoarele idei
si coordonate :

— Existenta unui folclor contemporan de
certd valoare artisticd, zdmislit si recreat sub
semnul valorii autenticitd{ii. Acesta va cunoas-
te probabil ipostazele incd nebanuite in pers-
pectiva, in functie de intreaga fizionomie ma-
teriald si spirituald a satului, a intregii noas-
tre natiuni.

— Tematica satului contemporan constituie
o componentd definitorie pentru continutul
cintecului de viatd noud din tara noastrd, inte-
gratd plurifunctionalitdtii, rosturilor acestei
creatii in viata omului contemporan.



— Complexitatea procesului de evolutie ca
si a momentelor de involutie a culturii folclo-
rice in contextul schimbarii, in parte, a cailor,
factorilor traditionali de circulatie si raspin-
dire, a ocaziilor de manifestare a folclorului.

— Necesitatea conjugdrii eforturilor facto-
rilor de raspundere care se ocupd de cerceta-
rea, difuzarea, promovarea si valorificarea cul-
turii populare ; cresterea responsabilitdtii si
competentei profesionale si politico~-ideologice
in promovarea adevaratelor valori, repudierea
pseudo-productiilor folclorice.

— Este necesard extinderea cercetdrii si
elaborarii unor studii de sintezd asupra intre-
gii problematici a folclorului roméanesc contem-
poran, privind functia, tematica, morfologia,
procesul de creatie, valorificarea si promova-
rea acestei creatii.

Cu sentimentul cd nu ne hazarddm in afir-
matii, dupd parerea noastrd, folclorul roma-
nesc contemporan, prin bogéatia si originalita-
tea sa, va constitui si in viitor, in conditiile
infloririi natiunii noastre socialiste, un factor
cultural-artistic de seamd, o componentd im-
portantd si inseparabild a spiritualitdtii roma-
nesti.

Structuri si imagini folclorice
in ,Miorita” de Paul Constantinescu

de Gheorghe OPREA

Pornind de la o constantd preocupare de
descoperire a legilor intime de organizare a
cintecului popular, Paul Constantirescu reali-
zeazd una dintre cele mai originale opere co-
rale, poemul Miorita, autentici capodoperd a
muzicii corale romanesti, inspiratd din tezaurul
culturii populare romanesti. Constatém in acest
poem cum, pornind de la trei melodii ale
baladei populare, aparent deosebite structural
si din regiuni diferite, compozitorul realizeaza
intr-o lucrare de dimensiunile Mioritei, fara
pronuntate culminatii dinamice, acea unitate,
acea ,cursivitate neintrerupta“, specificd genu-
lui folcloric. Este o caracteristicd esentiald a
baladei populare (asa isi si subintituleaza
autorul lucrarea), bazatd pe procedeele impro-
vizatiei.

Miorita reprezintd intrepatrunderea mai mul-
tor genuri pe forma arhitectonicd a baladei :
colind, cintec propriu-zis, doind, cintec cere-
monial. Compozitorul patrunde virtutile expre-
sive ale poeticii populare din versurile bala-
dei pe care Eminescu o numea ,acea inspira-
tiune fard seamdn, acel suspin al brazilor si
al izvoarelor din Carpati®.

Ca si in plasmuirea populara, Paul Constan-
tinescu trateazd melodia in inseparabila sa le-
gaturd cu versul. Chiar acest caracter impro-
vizatoric, pe care autorul il conferd creatiei
sale, este in concordantd cu o trasdturad defini-
torie a versului popular roméanesc, care rareori
se grupeazi in strofe.
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Organizarea versului popular in grupe me-
trice de cite doud silabe (in cazul Mioritei —
vers hexasilabic in ambele sale forme : acata-
lggticé si catalecticd) este prezentd atit in
citat :

Peoge—id de_. ral P deasle? mE - tun — 1@

cit si in melodia creatdi de compozitor :

Ca si in folclor, in partitura lui Paul Cons-
tantinescu aceastd periodicitate a accentelor
din doud in doud silabe urméreste raportul
intre accentul metric si cel tonic.

Dimensiunea, pe plan orizontal, a elemen-
telor melodiei, este in strinsd interdependenti
cu dimensiunea versului. Datoritd conciziei lor,
versurile se suprapun motivelor. Se eviden-
tiazd aici unul din aspectele importantei pe
care o capitd pentru compozitor alegerea, cre-
area si structurarea elementelor melodice.

Dintre cele patru teme ale lucrdrii, trei sint
citate din folclor, (melodii de Mioritd) iar a
patra este de inspiratie folclorica.

Cele trei citate apartin unor ,graiuri“ dife-
rite : Rasinari — Sibiu, melodie culeasi de
C. Bréiloiu ; Belin{ (aflatd intre Timisoara si
Lugoj), melodie culeasd de Sabin Dréagoi;
Mineciu — Prahova, melodie culeasd de Mihail
Vulpescu. Sa urmdrim cum au fost preluate
aceste melodii de catre Paul Constantinescu.

Melodia din Résinari este transpusd, in
prima ei expozitie, cu un ton mai sus fa{d de
original, din fa in sol. I se schimbad de aseme-
nea si masura :

ot Fedea —lurd i — pm o~ fe Cu ple i

In lucrare ea este prima lema, care se repetd
la inceput de patru ori, pe centri modali dife-
riti : sol, do, re, formind secfiunea intii, sau
primul episod.

Tatd, In mare, forma, rezultatd din inldn-
tuirea episoadelor :

I II 11X IV V VI VII VIII IX X XI

A B ¢ B, ¢; D C Ay B, D Ay
a 8; 8, 33 ag-tay ag+ay+b
(coda)

(B, C si D reprezintd celelalte trei teme, indi-
cele din dreapta consemnind c& tema apare
in ipostaze diferite).

Melodiei din Belint, citatd la aceeasi inil-
time ca in originalul cules, i se schimbd ma-



sura, din 5/8, in masuri alternative de 3/8
si 2/8 (vom analiza mai departe aceasta).
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In fine, melodia din Mineciu este transpusa
cu un semiton mai jos fatd de original — din
mi b in re:

Ca aceste teme sint selectionate de compozi-
tor dupd o minutioasd cercetare, o dovedesc
subtilitatea inrudirii lor modale, precum si
stratificarile agogice specifice unor genuri di-
ferite (baladd, colind, cintec propriu-zis), ne-
cesare arhitecturii sonore.

Cum se realizeazd aceastd unitate artisticd
expresiva, avind in vedere dimensiunile lucra-
rii, precum si delimitarea in cele 11 sectiuni
ale formei lucrdrii ? Doud ar fi explicatiile care
pot elucida aceastd intrebare :

1. Compozitorul relevd existenta unui fond
folcloric muzical comun, cristalizat in timp si
in spatiu ; delimitdrile mai mult sau mai putin
arbitrare se topesc, materialul apare in esenta
Iui, cu un rol clar urmadrit. Doar astfel s-ar
putea explica inrudirea clard intre prima teméa
a lucrdrii si alte melodii roméanesti, cum ar
{i cea a unui colind din Fagéaras :

"
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Cim- pi-s dalbi si frumosi sau, si mai preg-
nant, cu melodia unui cintec, Chira Chiralind
(care poartd acelasi nume cu al unei balade),
melodie citatd de Constantin Brailoiu in eseul
sdu Folclorul muzical.

m
¥ Chi-ra hi~ ra - li ~p@a  Lhi-rd&  Chi - ra — li-nd
[} I
—— ——3
e mEae e S e e s |
L4 T
Hai tv  du ~ p&  mi - re HNar tv oy - pd  mine.

Exemplele alese ne permit s& constatim si
evolutia de la sciri cu un numdar redus de
sunete la structuri mai ample : de la ftritonie,
la tetratonie cu treapta a treia oscilantd, pen-
tacordie, hexacordie doricd in care sunetele
principale constituie tritonia initiald. Acelasi
fenomen poate fi remarcat si la tema a doua a
poemului (de la bicordie la tetracordie si apoi
la hexacordie). Generarea unor structuri mai
ample are loc chiar in interiorul unei melodii,
asa cum observdm si in tema a treia de la
tricordie la pentacordie). In aceasti melodie
are loc si un alt proces : tricordia se transpune
pe alte sunete, realizindu-se un joc al micro-
structurilor pe care Paul Constantinescu il
studiazi in cazul tetracordurilor. Compozitorul

atrage insa atentia cd ,pastrarea neschimbati
a tetracordului de dragul unei simetrii abso-
lute, constituie un fapt destul de rar in muzica
populard, care este o fiintd vie si nu o schema
de laborator*.

II. Adoptarea unui limbaj propriu, trecerea
prin filtrul personalititii compozitorului a
acestei experiente muzicale populare, prin
pastrarea si evidentierea trisaturilor sale deli-
nitorii, constituie al doilea element care std
la baza realizirii acestei capodopere. Paul
Constantinescu creeazi melodii proprii, a ciror
organizare modald si ritmici este asemini-
toare structurilor de bazd ; de exemplu melo-
dia prin care fincepe episodul al II-lea

este construitd pe acelasi principiu al inlin-
tuirii tetracordurilor : centrii modali ar fi aici
in ordine : do, sol, fa, cu tendinta de gravita-
tie spre re. Si celulele ritmice — piricul si
troheul — contribuie la realizarea autentici-
tatii stilului.

tn acelasi sens, tratarea pohfomca utilizeaza
procedee pe care le intilnim deja, intr-o stare
primard, in cintecul popular. Din acest punct
de vedere, pedala pe sunetul re cu care lncepe
lucrarea este asemanitoare aceleia pe care o
gdsim in cintecul ceremonial funebru, ,de
petrecut®, din Banat ; iar cvarta perfectd are
aceeasi pregnantd armonica observatd in melo-
sul popular :
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De altfel, Constantin Brdiloiu ne oferd in-
tr-un studiu al sau elemente ale raportului
care existd intre balada Miorita si cintecele ce-
remoniale funebre. Procedeul pedalei este ex-
tins de Paul Constantinescu in 9 din cele
11 episoade ale poemului, avind, printre altele,
si rol de liant intre sectiuni. Recitativul recto-
tono este prezent in special in episoadele 1I,
IV, IX. Uneori indeplineste legdtura intre
sectiuni.

(inceputul episodului 3)
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Recitativul melodic este pregnant in epi-
soadele III, VII, IX dar trasidturile sale se
recunosc si in alte sectiuni ale piesei.

Preluarea aceleiasi melodii, pe rind de cétre
diferite partide, poate fi considerati ca pro-
venind din cintarea antifonicd. Ea este imbi-
natd cu pedala, in 5 episoade : I, II, III, VIII,
IX, XI. De altfel, intreaga tratare este lineara.
Modul in care Paul Constantinescu o concepe
este rezultatul unor indelungi fridmintdri in
muzica noastrd corald. Polifonia modald pe
care o creeazd este, fard indoiald, si rezulta-
tul investigatiilor compozitorului, a cadrui con-
tributie la cristalizarea principiilor polifoniei
modurilor roméanesti se oglindeste stralucit in
aceasta lucrare.

Privit vertical, materialul sonor al poemu-
1ui rezultd din melodie : ori prin aducerea ace-
lorasi sunete, ori prin transpozitia unor struc-
turi de bazd, de la bicordii, pind la moduri.
Ca bicordii relevdm in primul rind repetatele
desene frigice din sectiunile apartinind grupu-
rilor tematice A si B. O inldntuire a tricordu-
rilor (realizatd in primul rind pentru subli-
nierea sensului poetic) se remarcid in episodul
V, tema C. Dupé o introducere, in care la alto
apare tricordul fa, sol, la bemol, acesta este
reluat de tem# pe aceleasi sunete, fiind apoi
metamorfozat astfel :
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Tricordurile se inldntuie conjunctiv, fiecare
incepind cu ultimul sunet al precedentului.
Prin ceea ce se obtine, un mod cu fundamen-
talele la si re, constatdm cd insusi sunetul care
reprezintd un centru modal apare, in jocul tri-
cordiilor, imobil.

Structurile pot apdrea si disjunctiv. Spre
pildd, tetracordurile din sectiunea I-a, A,
partea a :
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Tetracordul cu sunetul mi mobil i1 consi-
derdm o transpunere augmentati a tetra-
cordului de la vocea superioara, dintre sol si
do, cu si mobil.

Modul de bazd al poemului lui Paul Cons-
tantinescu este dorianul, ce apare pregnant in
7 sectiuni, fiind combinat cu eolianul si mixo-
lidianul. Eolianul este structurd de bazd in
5 sectiuni, In trei sectiuni combinindu-se cu
dorianul ; modul mixolidian se géseste in doud
sectiuni in care este combinat cu dorianul. In
toate sectiunile existd si particularititi ale
altor moduri : frigian, locrian, ionian, lidian;
acestea rezultd atit din jocul microstructurilor,
cit si din mobilitatea treptelor.
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Cel mai stabil sunet este re, care apare neal-
terat pe tot parcursul lucrdrii, fiind si centru
modal in 10 episoade :

I II 111 v v V1 Vit VIII IX X XI

re  sol re Te re re re re Te re re
sol sol la sol la sol
do do

Dupd cum se poate vedea, in 4 episoade
sint doud fundamentale, iar in 2 episoade, trei
fundamentale. In afard de re, celelalte apar :
sol in 5 episoade, la si do in cite 2 episoade.
Reprezentind grafic :

si trecind sunetele in ordinea cvintelor, ob-
tinem :

ol Re . V‘La._
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ceea ce reprezintd gradul de stabilitate al su-
netelor. Toate sunetele tind cétre re, care re-
prezintd stabilitatea maximd sau stabilitatea
de gradul I. Celelalte sunete reprezintd diferite
grade de stabilitate. Intr-adevar, in lucrare
sol apare de foarte putine ori instabil, si
numai cu diez, iar celelalte sunete cu cit sint
mai indepartate, in ordinea cuvintelor, sint
mai instabile dar graviteaza spre re.
Reprezentindu-ne ordinea sunetelor invers,
prin cvarte, se evidentiazd generarea relatiilor
plagale. Observadm astfel importanta cvartei,
apoi a cvintei si septimei, a intervalelor obti-
nute prin rasturnarea lor, precum si a celor
compuse ale acestora, in rezultatul vertical al
suprapunerii liniilor. Orinduirea in timp a
acestor linii, pe axa sonord a lui re, prin care
Paul Constantinescu isi incepe si 1si termind
la unison lucrarea, este corelatd tot cu struc-
tura poeziei, pentru relevarea imaginii. Si tot
aceastd conceptie a imaginii poetice in timp
mugzical este probabil motivul pentru -care
compozitorul nu respectd uneori aidoma indi-
catiile metrice ale melodiei notate in culegere.
Asa se intimpld cu tema a doua, notatd ini-
tial in masura de 5/8, pe un vers hexasilabic,
yDar cea mi-o-ri-tad“, in care accentele trebuie
sd fie egale; reperele metrice sint schimbate,
fiind indicate mdisuri alternative de 2/8 si
3/8, pentru egalizarea accentelor, asa cum se
prezintd in versul popular romaéanesc cintat.
Cu toatd incadrarea in maésuri, pentru usu-
rarea citirii, (in special a celei verticale), tra-
siturile caracteristice ale sistemelor ritmice
care evidentiazd legédtura dintre sunete si cu-
vint — giusto-silabic si parlando-rubato —
se desprind cu usurinti. Din cele 11 sec-
tiuni, sectiunile A se incadreazd sistemului
parlando-rubato, cele B si C sistemului giusto-
silabic, iar tema D sistemului divizionar care,
in cazul de fatd, credem cd ar putea avea la



bazd parlando-rubatoul. Uneori celulele metri-
ce binare ale giusto-silabicului (piricul si tro-
heul) sint suprapuse celulelor ternare (intilnite
in refrenele neregulate ale colindelor) si, im-
preund, acestea sint suprapuse melodiei, care
are alt metru. Prin neconcordanta verticald a
accentelor se creeazd astfel polimetria. Utili-
zarea unor durate, a cdror organizare in folclo-
rul nostru este cunoscutd, asigurd si in acest
caz timpul mediu necesar intelegerii optime a
textului.

(Sectiunea a V-a)
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Un adevidr care nu necesitd demonstratie
este acela cid pentru o colectivitate, cea mai
accesibila formulare ii este propriul mod de
exprimare. Folclorul reprezintd esenta acestei
exprimari. Este procesul de creatie folclorica
filtrul prin care anumite notiuni, idei trec de
sute de generatii si se aseazd, in cazul folclo-
rului muzical cu text, in zonele de frecvente
care fac posibild inteligibilitatea (deci accesi-
bilitatea maxima) a textului ? Da! Putem sta-
bili anumite tipuri de melodii care corespund
unor anumite tipuri de texte ? Rdspunsul este
afirmativ. Se stie cé textul, prin accentele sila-
belor din care sint formate cuvintele deter-
mind structura ritmicd a melodiilor. Problema
care se pune este de a determina melodiile
sub aspectul indltimilor deci zonelor frecven-
tiale in care se plaseazd sunetele componente.

Tinind seama de cele spuse in legdturd cu
procesul de tipizare, de filtrare pe care-l par-
curge o melodie cu text in decursul sutelor de
generatii, putem afirma cid ea, din moment ce
a rezistat timpului, vddindu-si astfel auten-
tica fortd de incirciturd emotionald, este for-
matd din sunetele care permit maxima inte-
ligibilitate a textului constituit din cuvinte di-
vizibile in silabe, iar acestea la rindul lor in
foneme. Fireste, nu este vorba de In&ltimea
absolutd a sunetelor pe care sint cintate anu-
mite cuvinte, cdci dacd am privi lucrurile in
felul acesta, am contrazice realitatea in care
acelasi cuvint poate fi cintat in registre dife-
rite, de voci din categorii diferite. Intotdeauna
insd, fonemul, silaba prin aldturarea mai mul-
tor foneme, cuvintul, prin aldturarea mai mul-
tor silabe, se vor impune in fiecare curba
melodica. Ascendenti sau descendentd ea va
trece prin puncte de indltime, va atinge zone
de frecvente corespunzidtoare zonelor forman-
tice in care se produce fonemul respectiv. Asu-
pra teoriei zonelor formantice Helmholtz, Her-
man Stumf, Husson, Bagadurov, Stefan Girbea,
George Cotul, Trendelenburg, Simbriger, Béi-
darau si alti oameni de stiin{d au fdcut impor-
tante observatii. Paul Constantinescu, cunos-
citor profund al tipurilor de texte ale Mioritet,
si ale tipurilor de melodii pe care acestea erau
cintate, a intuit iniltimile care fac posibila
maxima inteligibilitate a textului in modul cel
mai natural, mai firesc.

Analiza se poate extinde asupra intregii lu-
crari. Ma voi opri numai asupra citorva ver-
suri de la inceput. Paul Constantinescu pla-
seazd vocala a pe sunetul re cintat de altiste.
De ce tocmai pe sunetul re? Teoria zonelor
formantice, demonstratd practic si unanim ac-
ceptatd de stiintd, aratd cd zonele formantice
ale fonemului a, continutul in armonice, ce
concurd la realizarea fonemului a, se plaseaza
in zona armonicelor superioare ale sune-
tului re.

S-a demonstrat (cu ajutorul spectrografului
acustic) cd sunetele armonice care concurd la
formarea timbrului vocalic al fonemului a se
afla plasate in zona cuprinsad intre 800—
1200 Hz, tocmai sunetele la, si b, do diez, re
din citatul de mai sus. Trebuie vazut carui
sunet fundamental ii apartin aceste sunete
armonice, in aceastd ordine si in aceastd zona
de frecventd. Raspunsul este 7e grav. Cum
seria fundamentalelor si deci a armonicelor se
supune diviziunii sau inmultirii cu doi, este
clar cd re din octava I-a, pe care autorul pla-
seazd fonemul q, apartine familiei fundamen-
talelor re cdrora le corespund zonele forman-
tice de care vorbeam mai sus.

Silaba ce urmeazi este formatid din fone-
mele p si e, care prin legdturd cu fonemul u
din cuvintul un (deci, in vorbire ,pe-un®) este
determinatd de un u alterat de un e. Forman-
tii fonemului u apar in zona cuprinsid intre
aprox. 200 si 400 Hz ; constatdm céd in aceasti
zond, respectiv 196 si 392 Hz, se gdseste sune-
tul sol; tocmai pe sunetul sol Paul Constan-
tinescu plaseazd silaba ,,pe-un®. $Si mai mult
decit atit, nu pe sol din octava mica la tenor,
corespunzdtor frecventei de 196 Hz, ci pe sol
din octava l-a, deci in partea superioard a
zonej formantice, pentru cd u este influentat
de e, care, asa cum vom vedea, are una dintre
zonele formntice in jurul a 493,9 Hz, ce co-
respund sunetului si.

Fonemul i (din silaba ,pi* din cuvintul
,picior¥) e plasat tot pe sol; analiza demons-
treazd cd una din zonele formantice ale lui i
este in jurula 200—4000 Hz. Deci, demonstra-
tia anterioard este wvalabild si in acest caz.

Silaba urmatoare care cuprinde fonemul o
influentat de i-ul anterior, este plasati pe su-
netul la. Fonemul o se formeazi in zona for-
manticd cupringd intre 400—600 Hz, dar este
influentat de zona formanticd a tui i care, asa
cum spuneam, are o zond formanticd fintre
200 si 400 Hz. Constatdm, cd fonemele i gi o
sint plasate pe sunetul la, corespunzator 440 Hz,
Fonemul e, care are una dinire zonele for-
mantice situate intre 400—600 Hz, este cintat
pe suneltele si b si la din octava I-a (sunet a
carei frecventd se situeazd tocmai in zona mai
sus amintita).

Mai departe, fonemul a din cuvintul , plai%,
desi lincepe e sol,se sprijind, avind ca punct
principal sunetul re din octavia I-a, despre care
am mai vorbit la finceputul analizei. $i ceea
ce fntareste afirmatia noastrd este faptul i
fonemul a este influentat de fonemul I, ai
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cirui formanti se gésesc (asa cum am vizut)
intre 200—400 Hz, a doua zond formanticd a
lui i si tocmai pe sunetul re cu frecventa de
293,7 Hz, pe care Paul Constantinescu pla-
seazd finalul primului vers.

Analiza se poate extinde asupra intregii lu-
criri si, continuind-o, n-am face decit sd ne
convingem cd Paul Constantinescu intuieste, in
structura sa cea mai intimd legdtura indes-
tructibild dintre text si muzica.

Paul Constantinescu demonstreaza limpede
cd, dincolo de intimplare, de eveniment,
Miorita simbolizeazd raportul om -— eterni-
tate, felul in care nu resemnarea, ci intele-
gerea apartenentei omului la eternitate asigurd
tdria omului care radspindeste in jurul siu lu-
mina, sesizind frumusetea naturii si a vietil.
Desfasurarea muzicald aparent uniformd, lip-
sitd de culminatii dinamice, si cu atit mai in-
cdrcatd de tensiune, asigurd pe de o parte fon-
dul care este insusi ecoul eternitdtii, iar pe
de altd parte subliniazd anecdoticul, particula-

rul, evenimentul, care, chiar si atunci cind nu
se manifestd, potenteazd devenirea. S$i, din
aceastd perspectivd, ca o concluzie deschisa,
unisonul final pe sunetul re, centrul si albia
intregii lucrdri apare, asemenea luminii albe
care topeste in sine intregul spectru al culo-
rilor, estompeazi conflictele si le transformd
in complementaritati, ecou al intelegerii exis-
tentei in marea ei fortd si simplitate. Dupi ce
ne-a imbogéitit, confruntindu-ne cu reflexul
propriei noastre intelegeri a vietii, Paul Cons-
tantinescu, asemenea marilor creatori din
popor, lasd sd trdiascd Miorita sa. ca o operd
care ne poartd si ne defineste, devenind ex-
presia noastrd autentica.

ké Ppp e ol

OPINII

Educatia muzicald a tfinerei generatii

In publicatiile noastre diverse au fost ade-
seori ridicate probleme ale educatiei muzicale
a tinerei generatii.

Abordind unele probleme ale educatiei este-
tice a tinerei generatii, n-as Incerca de astd
datd decit sd relev o serie de aspecte ale pro-
cesului educational muzical, s& evidentiez
citeva directii spre care cred cd trebuie sa se
indrepte, in viitorul cit mai apropiat, institu-
tiile, muzicienii si organizatorii vietil artistice
si In special cercetdtorii in domeniul peda-
goglei.

Dincolo de experientele noastre in multitu-
dinea teritoriilor cu rezonante educative, di-
rectia fundamentald a yatacului“ educativ cred
cd trebuie indreptatd in primul rind spre acti-
vitatea concertisticd special dedicatd tinere-
tului.

Fard indoiald, stagiunile de concerte —
lectii, initiate de Filarmonica bucuresteand si
majoritatea orchestrelor simfonice ale tarii,
au prezentat, ani in sir, o temeinicd scoald de
educatie muzicald, in care a primit primele
notiuni de gramaticd muzicald, de esteticd si
de istorie a muzicii, generatia care s-a consti-
tuit acum, as spune, In corpul de abonati al
Filarmonicii si al altor institutii artistice ale
tarii.

14

de Tosif SAVA

Succesele de public si de critici n-au fost
insd suficiente pentru organizatorii vietii
noastre, pentru a ridica continuu stacheta
acestor manifestiri la nivelul solicitdrilor pu-
blicului in general si tinerilor in special.

Inertiile unor secretari ai Filarmonicilor
din tard s-au dovedit puternice.

Concertele-lectii au devenit lungi confe-
rinte, prost exemplificate, cu teme banale,
repetate continuu, dintr-o stagiune in alta.
Spre bucuria noastrd, in ultimii doi ani, am
trait intr-un fel revirimentul unor concerte
educative.

Stagiunea organizata in anul muzical 1974—
1975 de Radioteleviziunea Romana si Conser-
vatorul bucurestean, in Studioul Radiotelevi-
ziunii, serialul concertistic pentru elevi si
studenti, initiat de Filarmonica ,,George Enes-
scu®, concertele pentru elevi, organizate ince-
pind din luna octombrie de Filarmonicad cu
ajutorul formatiilor si studentilor Conservato-
rului ,,Ciprian Porumbescu®, citeva interesan-
te initiative educativ-muzicale aparute in alte
centre muzicale ale tarii, (as semnala in pri-
mul rind, ciclul ,,Orasele muzicii“ — organizat
de Filarmonica din Ploiesti) — concertele
acestea (subliniem in mod special acest fapt —
concerte care au determinat o largd audientd
in rindurile publicului), reprezintd meritorii



incercari de a revitaliza activititile educativ-
artistice si am certitudinea, ci de-a lungul sta-
giunii 1974-—1973, aceste concerte se vor bu-
cura de succesul scontat. ,

Aplaudind tinuta acestor manifestdri, grija
ce 0 au organizatorii vietii artistice pentru ele,
trebuie sd semnaldm, in acelasi timp, necesi-
tatea unor atente coreldri intre actiuni, Intre
programul fiecdrei manifestari dintr-o sta-
giune.

Desigur cd un concert dedicat unei scoli,
unei epoci muzicale, unui compozitor, unui gen
are o maxima eficientd mai ales atunci cind
comentatorul reuseste sa puncteze, in expli-
catiile sale, elementele care pot defini total
fenomenul abordat.

Concertele educative nu pot fi insd judecate
in individualitatea lor.

Eficienta lor trebuie analizatd pe ansamblul
unei stagiuni, as spune, pe ansamblul mai
multor stagiuni.

Dacid unui concert despre simfonismul cla-
sic ii va urma un altul despre genurile progra-
matice si un al treilea despre arta lui Enescu,
indiferent de valoarea lor individuald, efici-
enta lor va fi minima, pentru cd o stagiune
educativd trebuie si-si propunid inainte de
toate obiective generale, o inlantuire tematica,
capabild sa corespundd unor riguroase coman-
damente pedagogice.

O stagiune muzicald adresatd unor categorii
de tineri trebuie astfel organizatd incit pe
parcursul citorva ,,ani muzicali“ audientii sa
poata dobindi, parcurgind etapele hotaritoare
ale istoriei muzicii, elemente clare asupra evo-
lutiei artei sunetelor, asupra principalelor for-
me si genuri muzicale, sa poata dobindi,
intr-un cuvint, elementele de culturd, indis-
pensabile urmaririi atente a vietii muzicale.

Aldturi de concertele educative pentru tine-
ret, alaturi de intensificarea eforturilor noas-
tre spre diversificarea formelor concertistice,
(si de spectacole muzicale), direct adresate
celor tineri, dezbatind citeva din problemele
de educatie muzicald a tinerei generatii, tre-
buie sd vorbim, in al doilea rind, despre rolul
cartii in opera de raspindire a artei.

Indiscutabil, Editura Muzicalda a difuzat, in
ultimii ani, citeva carti de mare rezonanta
educativa.

Au aparut In librarii monografii dedicate
unor compozitori, carti de sinteza asupra unor
probleme de esteticd componisticd si interpre-
tativa, excelente eseuri si lucrdri de anver-
gurd in domeniul istoriei muzicli roménesti,
carti mult solicitate de iubitorii de artd din
tara noastra.

Au fost ,umplute“ de asemenea, cu o serie
de lucrari de valoare, ,,golurile“ de multi ani
vizibile in diferite perioade ale istoriei muzicii
romanesti, astfel incit, la ora actuala, tinerii
jubitori de artd pot gasi o bibliografie com-

pleta atunci cind vor sid se initieze intr-un
domeniu sau altul al istoriei artei muzicale.

Dincolo de aceste succese, Editura are incé
datorii de prim ordin fatd de Filarmonici, in
elaborarea acelei suite de lucrdri, capabile sa-i
ajute pe tinerii cu cele mai diverse niveluri
de pregatire culturald, artisticd, sa strabata
etapele necesare intelegerii unor fundamentale
elemente de gramatica si istoriografie muzi-
cald, sd-i ajute sd-si completeze elementele de
culturd insusite in scoala de cultura generala,
sd-i ajute sd se descurce in complexul de cu-
rente ale lumii contemporane, sd-i ajute sa do-
bindeascd elementele de referintd pentru inte-
legerea drumurilor muzicii zilelor noastre si a
locului creatiei muzicale nationale in contex-
tul culturii muzicale contemporane.

Imperios necesard, mi se pare din acest
punct de vedere, elaborarea de urgentd, sub
egida biroului de critica si muzicologie a Uniu-
nii compozitorilor, a unei Microenciclopedii de
culturd muzicald, adresatd special tinerilor, in
care tinerii cititori (repet, de formatiile cul-
turale cele mai diverse) si poatd gasi elemen-
tele indispensabile unei culturi muzicale, ele-
mentele necesare ,,autoorganizirii“ unor audi-
{ii muzicale.

Din acest punct de vedere, este necesard, in
al treilea rind, (si nu mé refer doar la suita
de discuri ce ar trebui si insofeascd aceastd
microenciclopedie muzicald) la imbunétatirea
activitatilor educative ale Casei de discuri
»Electrecord.”

La fel ca orice institutie muzicald, Electre-
cordul ar trebui si acorde mai multd atentie
obiectivelor educative.

Difuzarea serialului discografic si-a pro-
pus punctarea unor momente reprezentative
ale istoriei muzicii universale, (serial prefatat
de profesorul Zeno Vancea) a fost, indiscutabil,
o initiativd cu totul binevenitd in planul din
altimul deceniu al casei Electrecord. (Cu toate
ca eficienta suitei de discuri a fost substantial
redusd printr-o aparitie lipsitd de periodicitate
si care s-a intins pe parcursul unor ani, in care
initiativa si-a pierdut, cum este normal, ori-
cum, din interesul public).

Dar activitdtile educative ale Electrecordului
nu se pot rezuma doar la aceste discuri.

Sint imperios necesare, la ora actuala, seturi
speciale de inregistrari adresate tineretului
(propunindu-si prin respectarea unor riguroase
criterii pedagogice, ,,abordarea“ unor momen-
te esentiale ale istoriei valorilor muzicale na-
tionale si universale), sint imperios necesare
serialele de discuri cu repere pur instructive
(de genul acelora difuzate cu multi ani in
urmid sub semnatura compozitorului Alfred
Mendelsohn), se impune o mai atentd redac-
tare a textelor ce insotesc in general discurile

difuzate de Electrecord — texte care nu tre-
buie sd devind sterile prezentiri muzicologice,
prilejuri de pseudo-exegeze muzicologice, ci
reale indrumadri pentru un public in majorita-
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te neavizat spre intelegerea elementelor esen-
tiale ale cpusurilor si modelelor interpretative
pe care incercam si i le oferim.

Dezbatind citeva probleme ale educatiei mu-
zicale a tinerei generatii trebuie sa repunem
in discutie, in al patrulea rind, problema edu-
catiei muzicale cu ajutorul rubricilor pe care
le difuzeazd =ziarele, revistele, emisiunile de
Radio si Televiziune.

Or, din acest punct de vedere, dacid Redac-
tia emisiunilor muzicale si de varietati a Ra-
dioteleviziunii intelege si-si indeplineascid obli-
gatiile, presa cotidianid, diminuind continuu
spatiile acordate muzicii, anuleazd permanent
rolul pe care-l poate avea in opera de educa-
tie esteticd a tinerei generatii.

Desigur cd o mai judicioasd folosire, in con-
ditiile crizei mondiale de hirtie, a spatiilor ti-
pografice este absolut necesara, dar anularea
cronicii, $i in special a avancronicii, din coloa-
nele cotidienelor si a revistelor sdptdminale,
nu poate duce, in ultima instantd, la indepli-
nirea obiectivelor educativ-estetice pe care Do-
cumentele Congresului le-au pus in fata noas-
tra.

Si, fard indoiald, cd poate chiar inaintea
cronicilor muzicale, absolut necesard este rein-
serarea in coloanele unor cotidiene si a unor
publicatii cu profil cultural, a unor consistente
rubrici de avancronicd si recomanddri muzi-
cale, in care tinerii sd géseascd un indrumar
asupra vietii muzicale, o selectie capabild si-i
ajute sa-si indrepte ateniia spre manifestarile
de semnificatie pentru intregirea culturii lor
muzicale.

‘Abordind citeva probleme de actualitate in
domeniul educatiei muzicale a tinerei gene-
rajii as atrage atentia, in al cincilea rind, asu-
pra necesititil augmentirii la scara nationald, a
unor initiative educative de genul Cercului de
prieteni ai muzicii romanesti, organizate de Uni-
unea compozitorilor cu sprijinul Comitetului
sindicatelor din sectorul 3 al Capitalei la Clu-
bul uzinelor ,,Republica“ pentru tinerii mun-
citori, tehnicieni si ingineri din uzinele si fa-
bricile de pe platforma industriald ,,23 August®.

Activitatea cercului, roadele sale ne sint
cunoscute, si am participat cu totii, membrii
cercului si membrii Uniunii compozitorilor, la
sdrbdtorirea deschiderii noului an scolar, care
a avut loc in cursul lunii octombrie, in pre-
zenta maestrului Ton Dumitrescu la sediul
Uniunii compozitorilor.

Si, cum mai spuneam si cu alt prilej, acest
cerc s-a dovedit o actiune de mare eficientd in
popularizarea valorilor artei in general, a
muzicii romanesti in special, in stabilirea unor
legdturi trainice, cu ample implicatii creatoare
si educative si tocmai de aceea, acest fructuos
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dialog trebuie acum larg dezvoltat, trebuie s&
serveascd drept model in organizarea unor
actiuni similare in alte intreprinderi, trebuie
sd stea la baza unui plan bine gindit de acti-
vitati organizate cred eu, de Uniunea compozi-
torilor in colaborare cu Radioteleviziunea Ro-
méanad pentru raspindirea muzicii in mase,
pentru cultivarea dragostei pentru muzica ro-
maneascd in rindul tinerei generatii.

In sfirsit, abordind citeva probleme ale edu-
catiei muzicale a tinerilor, trebuie sd repunem,
in al saselea rind, in discutie citeva probleme

ale activitatii de educatie muzicald in scoala
generald — teritoriul cel mai important la ora
actuald pentru formarea culturii artistice, gus-
tului estetic, sistemului de referinti in apre-
cierea operei de arta.

Ori, sub acest aspect, sensul discutiilor noas-
tre trebuie, cred eu, indreptat nu numai pe
linia solicitarilor noastre céatre organele de
invatdmint pentru cresterea numirului de ore
afectate predarii muzicii ci, in special spre
transformarea orelor de muzicd din lectii de

gramaticd muzicalda, (facute in general con-
form manualelor, cu o lipsd de tinutd pedago-
gicd, cu o lipsd de farmec care mai mult pot

indeparta, decit apropia masele de elevi de
arta sunetelor) in lectii de culturd, de stilis-
tica, de esteticd muzicald, in seriale de auditii
muzicale, capabile sd trezeasca realmente inte-
resul pentru arta sunetelor, s& largeasca ori-
zonturile, sd ofere sistemul de referinte care
sd-1 ajute pe tineri si diferentieze valoarea de
nonvaloare in orice gen muzical. Or, din acest
punct de vedere, imperios necesard este orga-
nizarea, sub patronajul Uniunii compozitorilor,
Ministerului Educatiei si Invdtdmintului, Con-
siliului Culturii si Educatiei Socialiste a unei
discutii cu o largd participare a specialistilor
nostri in domeniul pedagogiei muzicale si
popularizarii artei in care sd fie dezbatuta
suma de probleme cu largi implicatii educa-
tive pe care practica Invatdmintului nostru
le-a ridicat cu asiduitate in ultimele decenii,
in legatura cu formulele invatdmintului mu-
zical scolar.

Indiscutabil, multe alte probleme mai pot
Ii discutate In privinta educatiei muzicale a
tinerei generatii.

Esential este ca la ora actuald, ciutind si
implineascd cerintele culturii noastre contem-
porane, organizatorii vieii artistice si reuseasca
sd géseascd formulele eficiente, arsenalul de
mijloace necesare indrumaérii tinerei generatii
pentru a strabate drumurile spre marea arta,
spre intelegerea mesajului capodoperelor crea-
tiei muzicale nationale si universale.



PE TEME DE CERCETARE

Pentru o rezolvare stiinfifici a problemei solmizatiei

Eforturile depuse, mai ales in secolul nostru, pen-
tru gasirea unei solmizatii care sd rezolve pe deplin
problema citirii muzicale a inadl{imii sunetelor si
a raporturilor dintre ele, dovedesc importanta acestei
probleme pentru educatia muzicald. Se poate spune
ca, fard rezolvarea ei, nu se poate solutiona pro-
blema de bazd a alfabetizdrii muzicale, oricit de
mari ar fi progresele facute pe celelalte laturi ale
educatiei muzicale (educafia ritmicd, educarea este-
ticd muzicala, ete.). Atita vreme cit cel care pri-
meste educatia muzicald nu poate citi notele muzi-
cale, intonindu-le cu propria voce, el ramine In
parte stridin de muzic3, fara putinfa de a o trai
si a o intelege prin sine Insusi — in fond un
infirm atunci cind piseste in acest domeniu.

Practica solfegiului constituie baza educatiei mu-
zicale si a fonmarii capacitdtii de citire muzicala.
Tocmaj de aceea realizarea unei solmizafii capabile
sd rezolve problemele complexe puse citirii muzicale
de catre evolutia muzicii pind in zilele noastre con-
stituie un punct nodal al educatiei muzicaie.

Asupra istoriei solmizatiei, Ne propunem mai intii
ca, dintr-o scurtd istorie criticd si selectivd, sd de-
gajam principiile importante pe care trebuie sa le
respecte o solmizatie corectd. Evident, ne vom referi
numai la problema denumirii notelor si a rapor-
turilor de Inidliime, nu gi la latura ritmica.

1. Solmizatia lui Guido d’Arezzo, Se stie cd princi-

piul de bazd al solmizatiei — denumirea inal{imilor
prin cuvinte-silabe cantabile, apte sd fie usor
pronuntate in muzica vocalda — a fost stabilit incad

de prima solmizatie, atribuitd lui Guido d’Arezzo.
Principiul vocalitdtii, realizat prin silabe compuse din
consoand + vocald, va deveni prima conditie a
oricdrei solmizatii. Practica a Inlaturat ca necores-
punzéitoare orice denumiri neconforme cu acest prin-
cipiu: polisilabe, silabe terminate prin consoane,
etc. Chiar si in solmizatia lui d’Arezzo, silaba ut,
care nu indeplinea aceastd conditie, a fost inlocuitd
mai tirziu cu silaba do.

Solmizatia lui d’Arezzo era deplin satisfacatoare
atita timp cit muzica a ramas la stadiul diatonic-
modal, In practica initiala a acestei solmizaiii, pre-
zenta semitonului diatonic era invariabil indicata
de catre succesiunea mi — fa, datoritd folosirii asa
numitei mutatii, in fond o citire relativd (irans-
pozitorie). Evolutia ulterioard a muzicii a dus 1la
inmultirea cazurilor de folosire a mutatiei care, de-
venind incomodd, a fost pardsitd. Dar cu aceasta a
fost pierdut avantajul clarei desemndri a semito-
nului diatonic.

2. Actuala solmizatie guidonicd. In actuala solmi-
zatie guidonicd s-a adoptat principiul citirii absolute.
Aparitia heptacordului, in care noua silabd si se
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adaugd hexacordului Iui Guido, marcheazd aceastd
trecere.

Pentru moment nu vom discuta avantajele sau
dezavantajele citirii relative sau absolute. Vom ob-
serva doar céd in evolufia solmizatiei guidonice, prin-
cipiul citirii absolute a avut cistig de cauzad ca fiind
mai direct, mai putin incomod, mai adecvat notatiei
si practicii muzicale, in special celei instrumentale.
Dar, asa cum e folosit in solmizatia guidonicid actuala,
el aduce dupa sine cel putin doud grave deficiente :
1) Incorectitudinea. Cu aceeasi denumire (silabd)
sint desemnate sunetele diferite de pe aceeasi treapta.
Silabele lui Guido au fost initial, atita vreme cit
nota si sunetul corespundeau, in acelasi timp si de-
numiri ale sunetelor. In solmizatia guidonica actuala
ele au ramas numai denumiri de note (trepte). Intrea-
ga bogitie a cromaticii ramine strdind denumirilor
guidoniene, infeudate diatonicii, pentru care au fost
initial create. 2) Incapacitatea de a stabili relatiile
intervalice exacte. Pentru cel care foloseste solmizatia
guidonica actuald, incepatorul sau cel care, in necu-
nostinta vreunui instrument, se bazeazd doar pe
intonarea vocald, din denumiri nu reiese locul semi-
tonului diatonic, Asadar si pentru muzica diatonica
solmizatia guidonicd a devenit deficitara.

3. Desemnarea alfabeticd nu este aptd sa fie fo-
lositd pentru solmizatie, din cauzd cd nu indeplineste
conditia prim& a acesteia, respectarea principiului
vocalitatii. Dar ea intereseaza istoria solmizatiei, in
masura in care procedee sau elemente ale sale au
putut fi valorificate, prin contributia lor la imbu-
natatirea solmizatiei.

Procedeul de formare al designarii alfabetice este
flexionar. Ca si in flexiunea lingvistici el are doud
elemente : rdddcina constantd si partea flexionard.
In denumirile designirii muzicale alfabetice exis-
td o radacind indicatd de litera alfabeticd, designind
nota (treapta), si o parte adiugati flexionara, de
signatoare a accidentului. Apare astfel posibilitatea
evidentierii semitonului cromatic gi a cuprinderii
prin denumire a totalului cromatic. Designarea al-
fabeticd flexionard este exhaustivd, intrucit are la
dispozitie toate denumirile (35) necesare notatiei
noastre. Procedeul flexionar reprezintd un pas ina-
inte gi adoptarea sa de céatre solmizaiie devenea
absolut necesard. Prima solmizatie care a adoptat
flexiunea, dupd modelul practicat de catre desig-
narea alfabetici, a fost cea denumiti Tonica—Do.
Se poate discuta dacid aceasta era cea mai buna for-
muld a flexiunii. Dar, sub o forma sau alta, flexi-
unea a intrat ca un procedeu constitutiv in toate
solmizatiile care au urmat.

4. Tonica-Do imbind procedeul {lexionar cu pds-
trarea maximd a elementului traditional. Tonica-Do™
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reprezintd o imbundtdgire a solmizatiei lui d’Arezzo,
dar nu o rupere de ea. In felul acesta prestigiul
dat de tradifie si obisnuinta cu silabele lui d’Arezzo
au facut ca Tonica-Do si fie folositd pind astazi.

In Tonica-Do sint pastrate ca bazd silabele guido-
nice, cu excepiia lui sol care devine so si a lui si
care devine ti. Ambele schimbiri sint logice: prima
pentru a inlitura inconsecventa cu privire la forma-
rea silabelor, a doua este neaparat necesard pentru
a se evita confuziile nascute din dubla folosire a
consoanei s, in momentul in care silabele devin fle-
xionare. Consoanele alcituiesc partea fixd a silabelor
si indicd treptele : de aceea ele pot fi folosite in in-
vatamint si separat la citirea intervalelor prin trepte.
Vocalele sint flexionare, ele schimbindu-se atunci
cind ‘trebuiesc indicati accidenti : pentru diez vocala
i, pentru bemoli fie vocala u, fie e sau, In unele
variante ale acestei solmizatii, chiar vocala a. In for-
ma sub care se practicd azi Tonica-Do este o solmizatie
relativd (foloseste cu precadere citirea in transpozitie,
pe baza tonalititii Do major). Ea nu e exhaustivi,
intrucit nu are denumiri pentru toate notatiile de
inaltimi : denumirile dublilor accidenti i lipsesc cu
desavirsire, uneori silabele desemnative ale notelor
cu diezi se confundd cu cele ale notelor naturale.
Ea e susceptibila de imbunataiiri, dintre care unele
i-au si fost aduse. O perfeclionare radicalda a sa ar
trebui sa ducd la citirea absolutd si la exhaustivi-
tate. Pentru a fi consecventi cu principiul de for-
mare al acestei solmizatii, o asemenea reforma ar
putea fi realizati de exemplu atribuindu-se cite o
vocald fiecirui accident (5 vocale = 5 forme de ac-
ridenti diferiti, incluzind si becarul). Dar astfel defi-
cientele ei profunde devin evidente :

In primul rind, pe masurd ce o tonalitate are mai
mulfi accidenii, sporeste numdirul silabelor cu ace-
easi vocald, ceea ce duce la un rezultat inestetic,

monoton si confuz. In al doilea rind — si acesta
constituie defectul sdu esential care ~u poate f{i
remediat — Tonica-Do nu este sistema cid, Intrucit

modul in care aplicd principiul flexion r, cu refe-
rire permanentd numai la gama natura i, preluat
aidoma de la denotarea alfabetica, face :a denumi-
rile sale silabice s& reprezinte o simj 4 repetare
tautologicd a notatiei. Procedeul folosit de Tonica-Do,
acela de a atribui unui accident o voc idla anume,
care initial pare un avantaj, se dovede te ulterior
cea mai de seama slabiciune a sa.

Denumirile unei solmizatii corecte vor c:ebui si
corespundd nu numai dezideratelor ochiul i (legat
de notatie) cit mai ales celor ale urechii i repre-
zentarii auditive (legate de sistemul relatio‘n' 1 al to-
nurilor). Denumirile repetind tautologic not tia duc
la pasivitatea gindirii muzicale si la lenle\. rea re-
prezentarii auditive, iar similitudinea cu de wumirile
alfabetice, infeudate claviaturii pianistice, race ca
aceasti reprezentare sia se efectueze prin mijlocirea
instrumentului, ceea ce este incompatibil cu princi-
piul just al educdrii auzului in independentd faia
de instrument. O solmizatie deplin satisficitoare va
trebui s& fie neapirat non-tautologicd,adici va trebui
sa stimuleze activ si creator auzul prin reprezentarea
notionald a raporturilor sonore. Dacd modalitatea
folosirii consoanelor in Tonica~-Do este valoroasda si
rimine partea sa utilizabild, modalitatea folosirii vo-
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calelor este defectuoasd si trebuie inlaturati, pen-
tru a fi inlocuitd cu una sistematic-relationald, ra-
portatd nu numai la tonalitatea Do.

5, Das Tonwort. Incontestabil, punctul de pornire
stiintific al unui solfegiu sistematic trebuie cautat
in Tonwort-ul pedagogului si teoreticianului german
Carl Eitz, Preocupat de ideea de a fauri un sistem
de denumire logic, perfect coerent gi capabil sa
rezolve pe deplin nevoile practicii pedagogice mu-
zicale, el a imaginat primul solfegiu flexional siste-
matic. Tot el a ficut critica solmizatiilor prece-
dente, a explicat care sint deficienfele lor si a ara-
tat necesitatea folosirii cuvintelor-silabe adecvate
la fiecare Inalfime sau funciie sonord deosebitd,
deinonstrind cu pasiune f{oloasele pe care le aduce
Intrebuintarea unor silabe corecte, precum gi rolul
hotdritor al acestora pentru reprezentirile auditive
si fixarea lor.') In silabele sale, alcatuite invariabil
dintr-o consoand urmatd de o vocald, principiul re-
lafional f{lexionar care dicteazd asezarea vocalelor
este diferit de cel [olosit de Tonica-Do.

Toemai In aceasta constd partea cea mai valoroasad
a solmizatiei lui Eitz: evideniierea permanenti a
semitonului diatonic, prin folpsirea aceleiasi vocale
pentru silabele aldturate care designeazd aceste se-
mitonuri. Silabele corespunzind celor 7 sunete ale unei
game diatonice, folosesc 5 vocale in ordinea lor nor-
mali aeiou(a) — in permutarea circulard. Re-
petarea vocalei in doud silabe consecutive indica
existenta semitonului diatonic. Aceastd descoperire
de o rard ingeniozitate este elementul care va fi
preluat si va trebui s& devind In mod obligatoriu
parte constitutivd a oricirui sistem care cautd so-
lutionarea deplind a problemei solfegiului.

Nu tot atit de fericitd a fost la Eitz folosirea
consoanelor. Sistemul siu complica inutil luecrurile,
prin folosirea a 12 consoane, potrivit celor 12 di-
viziuni temperate ale octavei. Din aceastd cauza
silabele lui Eitz nu aratd semitonurile cromatice cu
aceeasi evidentd cu care ele sint date in Tonica-Do,
fatd de care, pe aceastd linie, face un pas Inapoi;
Eitz a neglijat faptul ca citirea muzicald trebuie
sd exprime, In egald masurd, atit realitatea sonorad
cit si notatia muzicald. El a rupt rdddcina conso-
nanticd a silabelor sale de suportul lor, citirea pe
portativ, care nu depinde decit de trepte si in con-
secintd nu cere decit 7 consoane deosebite.

6. Este meritul insemnat al continuatorilor lui Eitz
de a fi preluat partea valoroasd a sistemului care,
deslipitd de partea sa gresiti si greoaie, a fost imbi-
natd cu principiul de formare valabil al solmi-
zatiei Tonica-Do, Toate eforturile in acest sens se
concentreazd in lucririle apirute in deceniul al 3-lea
al secolului nostru si converg in esen{d spre cris-
talizarea aceluiasi principiu : limitarea la 7 con-
soane la care si se adauge sistemul vocal preluat
de la Eitz. Aceastd idee excelentd apare incd de
la prima lucrare, a lui A. Schiegg, desi umbritd de
o punere in practici stingace si Intrucitva arbi-
trard.2) Realizarea lui Adalbert Himel 3) apare mult
mai clard, iar descendenta sa din Tonwort-ul lui
Eitz, ca simplificare a acestuia e vizibild. Acest



principiu de constituire, incontestabil modul de re-
zolvare definitiva, deplin sistematied, a formarii flexi-
onare a silabelor ar putea fi caracterizat drept
sistematic-relational deplin. El a devenit o conditie
stringenta, absolut necesarid a solmizafiei zilelor noas-
tre, Ini{ial solmizatia a {folosit un limbaj a carui
functie era (ca in orice limbaj obisnuit) reprezen-
tarea, fixarea, evocarea sau transmiterea notfiunilor
despre prima calitate a sunetului, indl{imea sa si,
in mod empiric, despre relatiile dintre inaltimile
sunetelor. Dar intrucit cu timpul muzica si-a con-
stituit un sistem riguros al acestor relatii, a devenit
imperios necesar ca si limbajul de care se foloseste
solinizatia s& capete o funcfie noud, aceea de de-
signare sistematic-relationald deplina.

7. Jale. Numirile de trepte ,Jale“ datorate remar-
cabilului pedagog si muzicolog Richard Miinich%) se
aseazd pe aceeasi linie. Recunoscind cu modestie ceea
ce datoreazd lui Eitz si scolii Tonica-Do% Minich
realizeazd o alcdtuire de numiri eleganti, fluentd,
usor de aplicat si de mermorat. Prin aceasta si dato-
ritd poatesi faptului cit oferi o metodd de studiu al
ritmului tot pe bazi de silabe') — ,Jale* a devenit
raspinditd si folositd in educatia muzicald, fiind tot-
odatd singura reprezentantd, astiizi in uz, pe linia
continuarii Tonwort-ului lui Eitz.

sJale® nu a urmarit satisfacerea principiului ex-
haustivitatii, Intrucit nu are denumiri pentru acci-
dentii dubli, desi o asemenea extindere se putea
imagina si realiza. Autorul, punindu-si ca scop doar
aplicarea educativa elementara, nu s-a preocupat, nici
macar teoretic, de o cuprindere sistematicad deplina,
rédminind in aceastd privintd mult inapoi fatd de
cimpul larg pé care il deschidea Eitz. Mai mult
decit atit, desi ,Jale* poate fi absolutizat, autorul,
preluind de la Tonica-Do prejudecata citirii relative,
a recomandat permanent folosireg acesteia. Si aici
trebuie sa spunem cd nu s-a mers pe drumul reco-
mandat de Eitz, care a fost un vajnic propagator al
citirii absolute.

Foarte justi si sugestivd este, In denumirile lui
Miinich, plasarea vocalelor, cercul lor incepind cu a,
care e asezat pe nota ja, corespondentd lui do (c).
Printr-o fericitd coinciden{d aceasta da cea mai mare
corespondentd posibila cu vocalele silabelor lui
d’Arezzo si anume cu trei dintre ele: re, mi, sol.

Mai arbitrard apare in ,Jale* necesitatea alegerii
consoanelor in ordinea lor alfabeticid (incepind cu j).
S-ar pulea In replicid spune ca si vocalele sint folo-
site tot In ordinea lor alfabeticd, dar argumentatia
nu e valabild, intrucit ordinea alfabeticd a vocalelor
este datd de natura lor (de la deschis la inchis), pe
cind cea a consoanelor e absolut conventionald, pu-
tind fi preferati d. ex. ordinea consoanelor silabelor
Tonica-Do. Nedreaptd este de altfel critica lui Minich
la adresa solfegiului Tomica-Do — pentru faptul ca
acesta ,este incd in simbure guidonic, in curind
vechi de aproape 1000 de ani“. De aceea, desi
scopul sadu marturisit este de a face o sintezd intre
Tonwort-ul lui Eitz si Tonica-Do, el nu o realizeaza
pe deplin. Silabele lui Miinich, ca si cele ale lui
Eitz, rup total cu denumirile curente uzuale, adop-
tate i cunoscute de toti muzicienii.

Intre denumirile ,Jale* d.ex. singura silab3d corés-
punzitoare cu una dintre silabele solmizatiei tradi-
tionale este cea care denumeste nota mi. S3 exa-
mindm mai de aproape aceasti rupere de silabele si
denumirile traditionale.

Cu toata ingeniozitatea denumirilor propuse de
Miinich, cu toatd wvaloarea pedagogica a sistemului
siu, ne putem Iintreba de ce totusi ,Jale“ nu s-a
incetdtenit. Care este cauza c¢d practica muzicala
continuda sa foloseascd solmizatia lui Guido si nu
adoptd una mai sistematicd, suficient de simpla pen-
tru a fi Invatatd cu usurinta, foarte practica ?

Si ceea ce emai grav, insdsi pentru uzul pedagogic,
cum se face ca ,Jale“ continuad s aibd un concurent
mai puternic decit el In Tonica-Do — cu care pre-
tinde cid a fuzionat — chiar dacd aceasta din urma
nu este tot atit de sistematicd ? Inseamnd cd Tonica-
Do ofera o garanlie si are o fortd pe care ,Jale* nu
o are — si aceastad fortd este legdtura cusolmizatia tra-
ditionald guidonica. Aceasta este cauza pentru care
,oale“ desi sistematic-relational mai realizat, nu a
putut elimina Tonica-Do, mult mai pufin bine con-
struitd, dar mentinind legatura cu denuririle tradi-
tionale ale solmizatiei lui d’Arezzo. In practica edu-
cativd actuald Tonica-Do si ,Jale* coexistd, sint cul-
tivate paralel, oarecum anulindu-se reciproc, in loc
34 se realizeze sinteza lor reald, deplind, pe latura
atit de importantd a [uziunii elementului tradifional
cu cel sistematic — innoitor,

Nu trebuie uitat de asemenea, c¢d unanimitatea
muzicienilor folosesc cele doud sisteme traditionale
de denumire (cel guidonic si cel alfabetic) si cd pres-
tigiul acestora este inca durabil, cum nu trebuie
uitatd nici imensa for{d a traditiei care mentine
deprinderile verbale si denumirile. Dacid vrem ca o

solmizatie noua sd aibd sorti de izbind4, ea nu numai

¢d nu trebuie sd rupa cu totul legatura cu cea
uzuald, ci dimpotrivi va trebui sa foloseasca tot
ceea ce poate pastra — fard ca aceasta sd dauneze,
evident, sistematicii si consecventei logice a construc-
tiei celei mai satisfacatoare.

Silabele noii solmizatii vor trebui sd aibad o lega-
turd atit de evidentid cu denumirile tradif{ionale
cunoscute, incit trecerea de la o solmizatie la alta sa
se facAd cu mare usurintd, astfel incit solmizatia
traditionald sad apari doar ca un caz particular, un
,dialect® al noului limbaj. Cel care, dupd ce a folo-
sit solmizatila lui d’Arezzo, va trece la ounoagterea si
insusirea noii solmizatii, nu va trebui sa aiba sen-
zafia cd invatarea noilor silabe echivaleazd cu Inva-
tarea unei noi limbi, cu totul alta decit cea pe care
o cunoaste, a carei comunicare cere o traducere inco-
modad. Noua solmizatie va respecta denumirile tradi-
tionale, mentinind ca punct de legdturd tot ceea ce
se poate pastra, pentru a deveni temelia unui limbaj
mai complex, mai bogat si mai cu seama deplin sis-
tematic, corespunzind in intregime sistematicei muzi-
cale la care a condus evolutia muzicii pind la ultimele
sale cuceriri. O solutie deplind a problemei solmiza-
tiei nu poate fi gdsita decit prin adaptarea solmiza-
tiei lui d’Arezzo la situatia creatd prin evolutia
muzicit pind la stadiul ei actual, Trebuie fixat wun
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sistem de denumiri care sd@ pdstreze pe cit posibil
tot ceea ce poate fi pdstrat din elementul tradifio-
nal, dar in acelasi timp sd nu se aducd nici o gtir-
bire principiului de formare sistematic-relational,
asa cum s-a cristalizat el prin modificarea sistemului
lui Eitz. Aceasta este singura cale de realizare a
unei solmizafii cuprinzdtoare, capabild sd rezolve
complexele probleme ale citirii §i intondrii, de la dia-
toniag extinsd prin cromatism pind la muzica atonald,
la fel de simpld si de practicd pentru muzica actuald,
pe cit era la timpul sdu solmizatia lui d’Arezzo, de
care nu trebuie sd se rupd nici pe latura sa exterioard
a denumirilor,

Desigur ca pastrarea la maximum posibil al ele-
mentului traditional nu trebuie si se facd cu riscul
renuntirii la principiile care condifioneaza alcituirea
unei solmizatii sistematice deplin satisficitoare.
Dar este evident cd, inainte de toate, € nevoie sa fie
inlaturatd ideea ca defectuozitatea solmizatiei 1lui
d’Arezzo e iremediabild. Tonica-Do a ardtat cd sol-
mizatia lui d’Arezzo e capabild de progres, atunci
cind consoanele silabelor sale indicd trepte iar sila-
bele sale sint flexionare. Pe de altd parte, reforma
efectuatd asupra Tonwort-ului de citre continuato-
rii lui Eitz a facut sd fie Invinsi oprelistea apropie-
rii dintre sistematica radicala a Tonwort-ului si
Tonica-Do — care propune linia reformei. A fost
astfel deschis drumul aplicdrii principiului sistema-
ticei relajionale la solmizatia tradifionald si a fost
realizat in simbure procedeul care poate servi de
model, Sinteza postulatd de catre R. Miinich, dintre
Tonica-Do si Tonwort, realizatd in buna parte in al
sdu ,Jale“, trebuie incheiatd, atit pe linia exterioa-
rd a denumirilor, cit §i prin aplicarea pind la capdt
a tuturor principiilor care condifioneaza solmizatia
deplina.

Noile numiri propuse sint capabile si realizeze
o asemenea solmizatie, corespunzind dé}ziderate&or
enuntate. Noua solmizafie e o sintez3, atit a solmi-
zatiilor tradijionale cu cele sistematice, cit gi a tutu-
ror procedeelor valabile, preluate din solmizatiile
precedente.

Ea poate fi utilizatd cu deplin succes In Invata-
mintul muzical elementar, intrucit intruneste real-
mente tot ceea ce este pretios In cele douid metode
care isi disputd Intiietatea in pedagogia muzicala
modernd : Tonica-Do si ,Jale“, inlaturindu-le totoda-
t3d defectele. Noua solmizatie nu este o a treia cale,
alaturi de acestea doud, ci una care le uneste pe
amindoud, continuindu-le si inlocuindu-le in mod
ideal. Ea este raspunsul — cheie la marea problema
a alfabetizarii muzicale, degi (sau poate tocmaipen-
tru cd) folosirea sa nu e limitatd sd se rezume
numai la scopurile educatiei elementare, ci poate fi
continuatd nelimitat, pind la cele mai complicate
sfere ale muzicii profesionale: ,Invatitura nu are
sfirgit* 7).

Absolut st relativ. Noua solmizatie este de-o po-
triva atit relativd cit si absolutd, dar este conceputa
astfel incit sa fie intrebuintatd in ultima instan{a mai
ales pentru citirea absolutd, Vreau sid spun cu aceas-
ta cad ea poate fi, pe primele trepte ale educafiei,
o solmizatie relativa, iar adeptii citirii relative pot
sa o foloseascd ca atare un timp nelimitat, asa cum
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se procedeazd cu Tonica-Do sau ,Jale*. Dar ed a
fost creatd mai ales pentru o citire absolutd, asa cum
cere uzajul profesional §i cum a recomandat Eitz,
ale cdrui prefioase indicafii in aceasta privin{a este
pacat cd au fost uitate. Aci noua solmizatie gaséste
deplina intelegere a celor ce utilizeaza actuala sol-
mizatie guidonicd sau denumirile alfabetice, aducind
insid ca surplus o citire de o corectitudine ireprosa-
bild, cu o cuprindere completd a totalului sonor si
in care e posibilda in permanentd in{elegerea intui-
tiva a relatiilor dintre sunete, convingétoare prin sin-

N

ceritate si cantabilitate. Pledam cu cédldurid pentruun
penmanent contact cu muzica, inclusiv cu cea in-
strumentald, prin participarea directd, cu ajutorul
solmizatiei. Il vom cita din nou pe Schumann :
motraduiegte-te, chiar dacd nu ai decit putind voce,
sd solfegiezi dupd note, fard ajutorul instrumentu-
lui; in felul acesta 1}i vei perfectiona auzul®$),

Intelegerea muzicii simfonice, dramatice sau de
lied cere Insd neaparat ca cel ce citeste muzica, si
simtd caracterul tonalitadfilor, s& guste compararea
modurilor omonime sau frumusetea modulatiilor,
complexitatea muzicii tonale extinse pini la ultime-
le limite ale cromatismului asa cum se intimpla in
muzica lui Strawinski, Enescu, Barték, sau Prokofiev,
Hindemith sau Sostakovici sau si poatdi aborda
prin solmizatie muzica atonald, lucru foarte posibil
prin metoda pe care o propunem. Pentru aceasta
insd este cu totul indispensabild folosirea citirii ab-
solute.

Descrierea moii solmizatii. Noua solmizatie utili-
zeazd silabe asemdanatoare cu cele folosite in solmi-

zatia guidonicd, compuse dintr-o consoand urmata
de o vocali. Acest principiu este pdastrat cu con-
secventd, si nu existd exceptii, ca in cazul silabe-
lor sol sau ut din solmizatia lui Guido. Asemanarea
cu silabele lui d’Arezzo nu se opreste insd numai la
aspectul exterior, ci merge mult mai departe. Pentru
a intelege esenta acestei asemdandri, dar si avantajele
obtinute prin modificarea solmizatiei traditionale, sa
aratam mai intii prin ce diferd noua solmizatie.

Am aritat cAd o solmizatie ideald trebuie sd fie
flexionarad gi mai ales cd trebuie s& adopte un anu-
mit sistem de flexiune. Deosebirea dintre noua solmi-
zatie si solmizatia lui d’Arezzo constd In primul
rind in faptul ci pe cind silabele lui d’Arezzo sint
invariabile, neflexionare, in noua solmizatie silabele
sint flexionare : ele constau dintr-o consoana care for-
meaza radacina silabei si o vocalad care formeaza flexi-
unea. Noua solmizatie este in mod deliberat un sistem
flexionar, dar care nu pardseste nimic din ceea ce
poate fi pastrat, in acest cadru, din elementele tra-
ditionale, Ca si Tonica-Do, noua solmizatie isi asi-
gurd legdtura permanentd si imediaté cu denumi-
rile traditionale prin comunitatea consoanelor,

Cele sapte silabe de bazd ale noii solmizatii care
denumesc notele fard accidenti (,clapele albe“ ale
pianului) alcdtuiesc punctul de plecare de la care,
prin flexiune, se formeazd denumirile notelor cu ac-



cidenti. Noua solmizafie pistreazd legdtura cu datul
traditional, prin faptul ci cele sapte silabe de bazd
ale sale (si, in consecintd, si cele derivate prin flexi-
une) mentin ca radicind consoanele corespunzitoare
din denumirile traditionale. Pentru sase silabe au
fost preluate consoanele solmizatiei lui Guido, asa
cum se practicd ea astdzi. Pentru un singur caz nu
e posibild o asemenea preluare : Ia una din cele doua
denumiri ale solmizatiei guidonice, sol sau si, care
folosesc aceeasi consoani. Spre a evita ambiguitatea,
confuzia care s-ar naste datoriti flexiunei, ca urmare
a dublei intrebuintdri a consoanei s, in noua solmi-
zatie se apeleazd la o consoand inexistentd in solmi-
zatia guidonicd, dar care e mostenitd de la o tradi-
tie la fel de puternicid.Considerdm ci e normal ca,
in cazul unei schimbdari, sd se apeleze la o consoa-
nd existentd in designarea tradif{ionald alfabetica.In
dezacord cu Tonica-Do, care face o alegere neinspi-
ratd, prin inlocuirea lui si cu ti%, noua solmizatie
preferd ca pentru silaba sol la care oricum mai apa-
re o schimbare (prin ciderea lui 1, inutil), s fie adop-
tatd consoana g, mult mai sugestivd, preluatd din
sistemul de denumire alfabetici 19),

Asadar consoanele care formeazd ridacina celor

sapte silabe de bazd ale noii solmizatii sint :
d r,m, f, gl s

Consoanele noii solmizatii desemneazd trepte, ele
indicd ceea ce in actuala solmizatie guidonicd este
denumirea silabicd, — si sint hotarite (ca si la
d’Arezzo) de locul notei pe portativ.

La aceste consoane vin s se adauge cite unadin
cele cinci vocale, in ordinea:

a, e i, 0 u (a)

Evidentierea semitonului diatonic se face ca iIn
toate solmizatiile sistematice, prin folosirea aceleiasi
vocale In cele doua silabe consecutive.

Cele sapte silabe de bazi ale noii solmizatii (cele
sapte denumiri de note fard accidenti) vor fi deci:
Da, Re, Mi Fi, Go, Lu Sa (Da),

t/» Ton 1/, Ton
corespunzind silabelor guidonice :
Do Re Mi Fa Sol La Si (Do’)
si notatiei alfabetice :
c,d,e f, g9 ah(c)

Se poate observa cd asemanarea silabelor noii sol-
mizatii eu cea guidonicd nu se mdargineste numai la
comunitatea de consoane ; trei dintre ele: re, mi, go,
au si aceeasi vocala ),

Pentru formarea silabelor care desemneazd notele
cu accidenti se pastreazi consoana silabei la bazi
(= rddicina) dar se schimbd vocala cu cea imediat
suecesiva de pe sirul vocalelor :

— spre dreapta, pentru diezi,

— spre stinga, pentru bemoli :

— (diez)
a, e i o, u (@
(bemol) <
Notele cu diezi se denumesc, in noua solmizatie

1)

e

Fo De Guv Fi la /o Se

sau, in ordinea treptelor — gama De major (Cis dur):
De Ri Mo Fo Gu La Se De
cis dis eis fis gis ais his cis

Notele cu bemoli se denumese, in noua solmizatie:

't‘L;li* b
b

Su M» lo Ra 6i Du fe

sau, in ordinea treptelor — gama Du major (Ces
dur):
Du Ra Me Fe Gi Lo Su Du

Gi = sol bemol §i Ge = sol dublu bemol, se
citesc Ghi, Ghe.

Pentru inlocuirea vocalelor din silabele care de-
numesc note cu dubli accidenti se sare la a doua vo-
cald respectivi de pe cercul vocalelor, in directia
datid de accidentul simplu corespunzitor. Ca si aflam
mai usor aceasti succesiune, vom forma un nou cerc
al vocalelor, in care operatia este Infiaptuita.

a, i, u, e, o, (a)

Noua solmizatie foloseste 35 de silabe, usor de re-
tinut deoarece sint formate printr-o combinare per-
mutationald riguroasd. Ele sint dispuse in 5 grupe,
cite 7 silabe pentru fiecare grup de note care au
acelasi accident.

N.B.: vocalele nu caracterizeazd in mod special
vre-un accident ca 1in Tonica-Do! Silabele care
apartin aceluiasi sir de semitonuri diatonice au
aceeasi vocald, cele care apartin aceluiasi sir de
semitonuri cromatice au aceeasi consoand. Reprodu-
cem mai jos un tabel complet al silabelor noii solmi-
zatii. Silabele notelor (si sunetelor) enarmonice se
afld pe aceeagi coloand. Pentru fiecare din cele 12
in&ltimi temperate din cuprinsul octavei avem 3 si-
labe ; existd o singurd exceptie (Gu, Lo = gis, as)
unde nu sint decit 2 silabe : (pag. 22).

Spatiul restrins al unui articol nu ne permite si
demonstram si alte avantaje pe care le creeaza
noua solmizatie pentru muzicienii profesionisti. Ne
vom margini doar si le enumeram :

1) Deplina sigurantd a memoriei muzicale si in-
tarirea ei nebanuit de ampla si usoara.

2) Formarea completd si sistematicd a auzului mu-
zical.

3 si 4) Facilitarea studiului armoniei si contra-
punctului (in special cel rasturnabil)

5) Mijlocirea unui calcul mai adecvat s§i corect
prin masinile electronice.

6) O realizare usoarad a transpozitiilor.

7) Posibilitatea formarii unor exerciii de studiu
si de intonare, asemandtoare gamelor instrumentale,
destinate antrenamentului zilnic.

8) Inldturarea oricirui balast teoretic, prin inclu-
derea implicitd a teoriei in procesul practic de ci-
tire muzicald cu noile denumiri.

In incheiere vom face citeva consideratii cu pri-
vire la aplicatiile noii solmizatii in invitdmintul mu-
zical elementar si educatia muzicali de mase.

Desi noul solfegiu rezolvd cele mai complicate si
complexe probleme ale citirii muzicale, el este creat
astfel incit sa fie folosit cu ugurintd de la primele
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trepte ale studiului muzical elementar. El satis- tia tradifionald. Aceasta este ca si cum am spune ca
face mult mai bine decit solfegiul tradifional sau folosirea cifrelor arabe e mai dificild decit cea a ci-

oricare din modelele de solmizatie In uz insesi ne-
voile invatimintului muzical pentru incepétori
amatori, se adreseazi in mod deosebit acestuia si isi
arati forta incd de la folosirea lui pe primele nivele
ale studiului.

Evident cii trebuie sd se Inceapd cu insusirea su-
netelor si a silabelor asociate care denumesc no-
tele ,,naturale”. In acest stadiu nu se ivesc probleme
diferite sau mai dificile, fatd de cele puse de asimi-
larea silabelor solmizatiei traditionale. Dar chiar pe
aceastd prima treaptd apare un avantaj de mare in-
semnitate : copiii sau incepdtorii vor avea posibili-
tatea fixarii locului unde survin semitonurile diato-
nice, acolo unde silabele vor avea aceeasi vocald.
Foarte gradat in timp se vor adduga, unul cite
unul, accidentii. Se va putea face astfel diferenta
intre nota cu accident si cea naturald — intrucit
silabele vor avea aceeasi consoand dar vocale diferite
— si vor apare semitonuri diatonice noi fatd de cele
ale gamei naturale. Atunci cind se va ajunge la to-
nalitdti cu trei accidenti, se va putea face comparatia
intre modul major si cel minor omonim.

Lia un moment dat copiii vor deprinde singuri me-
canismul formarii tonalitdtilor si nu va mai fi nevoie
sé fie urmarifi pas cu pas. Ei vor intelege de ase-
menea cd denumirile notelor cu accidenti nu sint
decit flexiuni ale celor 7 denumiri de baza.

O conditie a predarii noii solmizatii este, cum e
si firesc, aceea ca ea si fie insusitd in primul rind
insdsi de educatori. Ei trebuie sd-si invingd de la
inceput prejudecata cid noua solmizatie, intrucit fo-
loseste .35 de silabe, ar fi mai difici]d decit solmiza-
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frelor romane, intrucit ultima utilizeaza mai putine
semne pentru nevoile de numirare elementard. De
altfel trebuie si se inteleagd cu claritate ca, intoc-
mai ca si solfegiul traditional, noua solmizatie folo-
seste in fond tot 7 denumiri, cele ale tonalitatii de
bazi (in cazul primelor notiuni, cea alcatuiti din no--
tele ,naturale“) restul fiind doar variante ale aces-
tora. Departe de a constitui un dezavantaj, utiliza-
rea de citre noua solmizatie a unor derivdri infap-
tuite sistematic din cele 7 silabe de bazd constituie
un avantaj extraordinar al ei. Evident insa c& pe-
dagogul trebuie si tini seama, atit in studiul siu
personal cit si in procesul de predare, de faptul ci
pentru deprinderea acestor variante mai intli trebu-
iesc bine Insusite cele 7 silabe de bazd (ceea ce,
pentru cel care cunoaste solmizatia traditionald nici
nu e greu, intrucit silabele sint asem&ndtoare, iar
in unele cazuri sint aceleasi) si numai dupa aceea,
in mod treptat si cu atentia indreptatd mai ales spre
procedeul formérii variantelor, si fie Insusite si
acestea.

Nu trebuie si se creadi ci stidpinirea noii solmi-
zatii presupune finvitarea imediati a tuturor sila-
belor. Intrucit intrebuintarea dublilor accidenti este
cerutd abia pe o treaptd inalti de profesionalitate,
ar fi un non sens ca silabele aferente acestora sd fie

predate in primii ani de invitidmint. Din cele 21 de
silabe rimase sint Intrebuintate in mod curent doar
10—12 silabe, iar dacd se foloseste un timp mai in-
delungat citirea relativi, ne putem margini la si
mai pufine. In metodica noij solmizatii urmarim si



lasim o poartd deschisd continuu spre perfectionare
a celor ce depdsesc treptele elementare, nu fixdm un
punct terminus pentru ci studiul poate fi oricind
incheiat multumitor potrivit nevoilor unor stadii, dar
poate fi oricind deschis spre noi cuceriri. in apre-
cierea gradului de insusire al noii solmizafii punem
pre} mai putin pe numirul silabelor invatate, urma-
rind cu prioritate intelegerea si deprinderea inteli-
gentdi, creativd a modalititilor lor de formare, in
permanentd legiturd cu studiul viu al muzicii prin
cintec.

Din experienta proprie am constatat c¢i celor ce
cunosc solfegiul obisnuit le sint necesare cel mult
2—3 sdaptimini pentru deprinderea bazei de studiu a
noii solmizatii. Imbunatatirile si completirile apar
apoi in mod natural, pe parcursul studiului ulterior.
Nu este nevoie de o constringere speciald in studiu.
Este suficient dacid solfegiem avind permanent in
fatd tabelul dat. Intr-o buna zi vom constata ci nu
mai e nevoie si recurgem la tabel. Nu sint de pova-
tuit nici prea multe exercitii speciale. Se poate trece
direct la sollegierea cu noile silabe a cintecelor pe
care pedagogul intentioneazi si le predea si e sufi-
cient dacd studiul acestora este precedat de citeva
exercitii sumare de deprindere a asocierii dintre
noile silabe si intonatiile tonalitdtii cintecului, pre-
cum si a acordurilor principale a acestuia.

Desigur noile denumiri nu pot face minunea ca
citirea muzicald pe note si se realizeze la necitito-
rii de muzicd fard eforturile pe care le cere la ince-
put orice solmizafie. Dar dupd depdsirea acestei pe-
rioade, pedagogul va constata cu surprizid cd inva-
tarea devine mult mai usoard, ca dificultitile aproape
insurmontabile pentru celelalte solmizatii sint rezol-
vate curent prin noua solmizatie si cad elevii instruifi
cu ajutorul ei vor citi, chiar ¢ prima vista, mult
mai corect si cu o fluen{d comparabild cu citirea li-
terarda — toate acestea intr-un timp care scurteaza
cel putfin la jumétate procesul de invatamint.

Noile denumiri, reflectind cu o absolutd corectitu-
dine si justete insdsi sistematica si legitatea forma-
rii materialului sonor si a notdrii sale, il vor ajuta
pe elev si capete o imagine deplin adecvati a ra-
porturilor de inidltime si a configuratiilor lor melo-
dice, armonice, modale, tonale — oricit de extinse
prin cromatizare — modulatorii si, in egald masuri,
pe cele seriale. In felul acesta el va avea un instru-
ment-cheie pentru cunoasterea prin mijloace proprii
a unei muzici oricit de complexe si isi va forma
un auz structural viu, care va face mai usoard si
calitativ mai ridicatd asimilarea si reproducerea ma-
terialului sonor, precum si o reprezentare muzicald
de o deplini precizie. Prin folosirea noii solmizatii
se poate obtine o reusitd maxima in procesul de edu-
care al citirii muzicale si rezultate care depasesc de
departe pe cele date de solmizatia traditionalda gui-
donicd sau oricare din celelalte solmizatii folosite
actualmente in invatamint.

Pe linga faptul c& noua solmizatie continua, intru-
neste si dezvolta tot ceea ce este valoros in solmiza-
tiile precedente (inlaturindu-le defectele) ea are o
calitate noud, aceea de a mijloci un solfegiu structu-
ral, denumirile sale fiind mai ales expresia relatii-
lor dintre sunete, asa cum sint ele configurate in
structura noastrd@ muzicald sonqra,

Solfegiul care rezultd este un solfegiu complet,
care realizeazi si rezolvd toate problemele puse sol-
mizatiei de citre evolutia organicd a muzicii pind la
ultimele sale trepte, atinse in zilele noastre, fiind
in acelasi timp potrivit redarii muzicii de pe oricare
treaptd a accstei evolutii. Am convingerea ca folo-
sirea lui va duce la rezolvarea deplind a problemei
solmizatiei.

1) Carl Eitz : Das Tonwort. Bausteine zur musikali-
schen Volksbildung, Herausgegeben von Franck Bene-
dik, Breitkopf und Hirtel, Leipzig 1928 (I, 1911).
Cartea se citeste cu un interes deosebit, datorita
mai ales metodicei educative muzicale — astazi la
fel de valoroasa — si pledoariei pline de pasiune
pentru folosirea vie a solmizatiei, fixatd in formu-
lari demne de o antologie a textelor de aur ale
pedagogiei muzicale. Cu unele corective ele sint apli~
cabile si la solmizatia pe care o propunem.

2 Anton Schiegg. Zur Losung des Tonnamenpro-
blems. Miinchen und Berlin 1923.

3y A se vedea: Raimund Heuler, Ende der Eitz-
schen Tonwortmethode, Wirburg 1929.

%) Richard Miinich : Jale, 1 Aufl. Lahr 1930 (Umge-
arbeitete zweite Auflage, Moseler Verlag. Wolfen-
biittel, 1959).

% ,,Cu recunostintd si deplin respect marturisesc :
Tot ceea ce am realizat a crescut pe baza invata-
mintului Tonica-Do, iar fara Tonwort-ul lui Eitz
numirile mele nu s-ar fi nascut*.

6 Aici latura de educatie ritmicd nu face obiec-
tul preocupédrilor noastre. De altfel, cu toate ca
autorul ei o prejuia mai mult decit numirile de
inadl{imi — o socotim caduca.

) ,Es ist des Lernens kein Ende“ (Schumann).

#y Schumann : Preceple muzicale pentru casid si
viata (cuprinsi in volumul ,,Din cronicile Davidie-
nilor“ trad. rom. Editura muzicald a Uniunii Com-
pozitorilor Bucuresti, 1972).

9) Folosirea consoanci t este greoaie, lipsitd de orice
suport traditional, prea asemdndtoare lui d, iar suc-
ceslunea t — d (ti-do), in Tonica-Do este dezagre-
abild si fard fluenta.

10y Legatura dinire nota guidonicd sol si consoana
g se face instantaneu de citre orice muzician, denu-
mirea ¢ avind o traditie la fel de puternicd. For{a ei
intuitivd se mareste datoritd faptului cd ii succede
consoanel f, preluatd din silaba fa a solmizatiei gui-
doniene, dar existentd, pentru desemnarea aceleiasi
note (aceluiasi sunet) in denumirea alfabetici. In felul
acesta noua solmizatie preia doud din consoanele
consecutive ale denumirilor alfabetice. In rest de-
signatiile alfabetice nu sint folosite pentru acest scop:
doud dintre denumirile sale sint vocale ; consoana ¢
are o inconstan{i de pronuntare (se pronuntd diferit
de catre limbile germanice, fatd de cele latine) si
provoacd de altfel confuzie cu g; consoana h, este
neadecvatd formirii unei silabe. In notatia alfabetica
lipseste consoana r, foarte potrivitd solmizatiei.

1y fn restul silabelor realizarea asemandrii si prin
vocald nu ar fi fost posibild fird renuntarea fie la
principiul de bazi al flexiunii sistematice-relati~
onale, — care cere ca silabele care designd semitonu-
rile diatonice si aibi aceiasi vocald, — fie la ordinea
cea mai comoda si fireascd a vocalelor — foarte im-
portantdi pentru operatiile de flexiune, aceeptatd ca
atare de citre majoritatea adeptilor solmizatiei siste-
matice. O coincidentd fericitd face ca satisfacerea
dezideratului maximei asemdinari prin vocale cu sol-
mizatia traditionald sd ducid la adoptarea, de catre
noua solmizatie, la o localizare a vocalelor identica
cu cea uzitatd de Jale — singura (si cea mai buna)
dintre reprezentantele solmizatiei sistematice, folosita
in zilele noastre. In felul acesta trecerea de la Jale la
noua solmizatie este cit se poate de facila. Adoptarea
noii solmizatii, care infaptuieste sinteza reald dintre
Tonica-Do si Jale, ar pune capit sciziunii existente in
educatia muzicala, ’
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l.a semicentenarul mortii
lui Giacomo Puccini

Printr-o iluzie mai curind optica decit auditiva,
Giacomo Puccini (1858—1924) este socotit de unii un
compozitor al trecutului. Iluzia se datoreazd ince-
partdrii calendaristice a maestrului lucchez de inno-
irile limbajului muzical din ultimele cinci decenii ale
secolului, nicidecum lipsei de circulatie a creatiei
sale, Statistica intocmiti la centenarul nasterii lui
de o revistd englezd arata ci, din o sutd de opere
prezentate in teatrele lirice de pe glob, treizeci si
cinci-patruzeci sint ale lui Puccini! Intr-adevar,
Manon Lescaut (1893), Boema (1896), Tosca (1900).
Madame Butterfly (1904), Gianni Schicchi (1919)
si Turandot (1924) continud si ,tind afisul”, fiind
lucrdri curente ale repertoriului de pretutindeni, cu
o audientid constanti ce sfideazd opiniile contradic-
torii ale muzicologiei. De altfel, criticile ce i s-au
adus incd in timpul viefii sint azi locuri comune,
ele concretizindu-se in afirmatia ci muzica, chiar
cea lirica, e idee, ca Puccini, la rindul siu, sd rés-
pundi cd muzica este sentiment. De pe aceastd pozi-
{ie, arta lui va putea fi controversatd la infinit, dupa
unghiul estetic din care e consideratd, fard ca asta
si dauneze, deocamdatd, difuzdrii ei in public si
apropierii ei de simpatia antistilor interpreti, care
descoperi in operele pucciniene o asociatie neintre-
ruptd de emotii ,naturaliste“, vii si eficiente pentru
capacitatea aperceptivi a spectatorulii.

Metoda intrebuintatd de Puccini in creatia sa e
metoda intuitivd, Muzica este, dupa el, expresia sin-
ceri a afectelor umane, izvorind din ele si t3lma-
cindu-le fard bizantinisme intelectuale, Aceasta este
de altfel teza fundamentald a verismului, adoptatd
in intregime de compozitorii francezi si italieni din
secolul al XIX-lea si Inceputul secolului XX. Puccini
ii aduce insd notele proprii, universul inedit de
miresme, culori, rezonante care ii apar{in aproape
in exclusivitate. Prin ele, de altfel, genul liric —
care a cunoscut timp de doud veacuri o remarcabila
inflorire pe continent — isi epuizeazd ultimele posi-
hilitdti expresive, socotite de istoricii muzicii drept
acordul final al teatrului muzical, experimentele
ulterioare apucind, in cea mai mare parte, pe panta
declinului.

Opinia ni se pare oarecum sterild si nivelatoare,
odati ce chiar dupd Claude Debussy si Richard
Strauss au apirut drame muzicale pe care le privim
ca fiind totusi mai mult decit niste ultime recapi-
tuldri ale genului liric, desi ele nu constituie, evi-
dent, o renastere rédspicatd a operei, nici o intinerire
categoricd a organismului liric. Oricum, Puccini
ramine fn succesiunea stilurilor o etapd definitiva,
ireversibild, tisnind din transformairile sensibilitatii
umane si din evolutia modurilor de exprimare
artistica.

Cum a ajuns compozitorul italian la un stil atit
de exclusiv al sdu, incit manipulind scala undelor
radiofonice, ne sint suficiente citeva note, un acord
dintr-o romantd, o singurd intonatie orchestrald
spre a-1 identifica fard gres ? Avem de-a face in pri-
mul rind cu coeficientul personalititii artistice moste-
nite in ,dinastia® pucciniani, continuatd la Lucca
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de-a lungul a cinci generatii de muzicieni, organisti,
compozitori, si dezvoltata printr-o educatie cores-
punzitoare. Bazzini si Ponchielli i-au fost indruma-
tori adecvati, care si-au dat seama de originalitatea
talentului latent in Puccini, de nota proprie pe care
va putea s-0 reprezinte printre muzicienii generaliei
sale. Lectiile lor au constituit articulatii vii, sintetice
si intuitive pe fondul inzestririlor native ale disci-
polului toscan. Se adaugid la acestea sensibilitatea
plasticd, aproape feminind a lui Puccini, pe care un
comentator o numea sensibilitate ,fotograficad“, capa-
bila sd raspundi spontan atit la diversele solicitari
emotive, cit si la cuceririle de tehnicd artisticid ale
contemporaneitdtii. Dar mai e ceva, care nu a fost
destul retinut de muzicologie. Este vorba de inte-
resul social pe care Puccini l-a manifestat in opera
sa fatd de subiectele si personajele sale.

Dupi cum ne informeazd biografii si prietenii apro-
piati ai compozitorului, omul Puccini a nutrit nein-
trerupt un interes pasionat fatd de faptul real,
concret. Gindirea sa artistici s-a orientat mereu spre
o reprezentare cit mai fidelda a acestei realitati, nu
fird o maérturisitd intentie de a se ridica deasupra
ei, de a o depdsi prin sintezd esteticd. Acesta este
punctul in care Giacomo Puccini se distanteazad de
ceea ce istoria muzicii italiene numea, catre sfirsitul
veacului trecut, la giovane scuola verista. Mascaghi,
Leoncavallo, Catalani, Ciléa si altii, mai neinsem-
nati, folosind acelasi limbaj emotional si aceeasi teh-
nicd a scriiturii vocal-instrumentale, se multumesc cu
ilustrarea, nu lipsitd de vigoare dramatica, a vietii de
toate zilele, epuizatid iIn conceptia lor estetici de
tripticul pasional : dragoste — gelozie — r&zbunare,
si ficindu-ne s& credem ci singurele evenimente in
stare sd tulbure echilibrul psihic al omului sint de
naturd pasionald. Puccini depdseste aceastd optica,
carecum limitatd, ca si-si plaseze personajele intr-o
ambianti mai largd — in societatea unor epoci bine
definite, care exercitd asupra mentalitdtii si evolufiei
lor umane o inriurire puternicid. Fard sa se des-
prindd de viatd, compozitorul face reflectii asupra ei,
relevind améanunte inovatoare in operele sale inte-
meiate pe o pozitie realistd. Meritd a fi refinute
cuvintele lui adresate primului libretist, Marco
Praga, al operei Manon Lescaut: ,Nu md intere-
seazd transpunerea in muzicd a unor eroi §i peripe-
tii din alte vremuri, ci retrdirea lor cu vivacitdatea
omului de azi !

Aceastd ,retridire®, asupra careia stiruie Puccini si
care duce la un adevarat rézboi continuu cu libre-
tistii, cu editorul, cu regizorii, este una din virtuali-
titile artei moderne. El Intelege cd aceeasi situatie,
acelasi fapt poate avea alte intelesuri, altd insemnéa-
tate, altd functie, dupd cadrul organismului social si
al epocii in care sint implantate. De asta fisi pla-
seazd estetic eroii si limbajul lor in cronologia pro-
prie timpului in care triieste el, artistul, si nu ei,
fictiunile artei. Iatd, clarificati dintr-o datid prospe-
timea, vigoarea, actualitatea mereu vie a personaje-
lor pucciniene, comunicabilitatea felului lor de a
se exprima.

In pofida str@mosilor sdi muzicieni si compozitori,
a decorului urban in care s-a format, Puccini pre-
zintd o relajie am spune de naturd rusticd cu reali-
tatea, nu prin obirsie si indeletniciri agricole, ca
Verdi, c¢i prin fiorul poetic cu care inielege lumea



fizicid, viata, oamenii. Fiorul acesta, care il sensi-
bilizeazd la amdanuntele existentei, descoperindu-le
semnificatii complexe, imprumutd stilului sdu un
timbru personal deosebit de al celorlalti compozitori
din epocd. Asa cum Cehov era privit de criticii
vremii lui drept un scriitor ,al lucrului de nimic*,
Giacomo Puccini este considerat de contemporanii
sdi cintaretul ,faptului divers”, al ,nimicurilor dul-
cege* : sirdcia lui Des Grieux, lipsa de bani si
perspectivd a boemilor din Cartierul Latin, gelozia
barcagiului din Mantaua, siretenia lui Gianni Schicchi
si ldcomia vulgard a rudelor lui Buoso Donati, ame-
nintarea streangului din Fate Vestului sdlbatic etc.
Dar citd poezie scormoneste el in dramele marunte
ale vietii de fiecare zi, cum stie si géseascd in ele,
dincolo de aspectele minuscule si triste, elanurile
curate ale inimilor sensibile !

Cu toate acestea, Puccini a ramas dusman neim-
pdcat a tot ce este banal si filistin in arta muzi-
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cald. Dacd a c#dzut uneori in manierism, prin repe-
tarea citorva formule ritmice si armonice, el are
darul de a afla mereu melodii noi, sugestive, ama-
nunte revelatoare in armonizare si in dozarea culo-
rilor instrumentale, trasdturi proprii doar creatorilor
cu o mare exigen{d fatd de arta lor. Limbajul siu
adinc teatral este un limbaj al actiunii, o intonatie a
textului luat din viatd, cum remarca si Stanislavski.
»Muzica ilustreazd un conflict dramatic, a fost scrisd
ca atare $i trebuie interpretatd ca atare”, atrage
atentia compozitorul insusi asupra artei propii, care
— iatd — la cinci decenii de la disparitia creatoru-
lui ei trdieste, constituind pentru publicul de pretu-
tindeni prilej de delectare, iar pentru autorii genului
Pt
un motiv de studiu si de dezbatere.

George SBARCEA

MUZICAL
Manifestari omagiale

fn cursul lunii noiembrie 1974, in toate centrele
artistice ale {arii au avut loc ample manifes-
tdri dedicate de institutiile muzicale, de creatori,
interpreli, organizatori ai vietii de concert, celui
de-al XT-lea Congres al Partidului.

La Craiova a avut loc o impunitoare ,,Saptimini
a muzicii rominesti®. La Sala Filarmonicii, la sala
operetei, in sala de festivitdti a Liceului energetic
au avut loc concerte corale, concerte simfonice, o
seard de muzicd de cameri, prezentati de Cvartetul
»Academica“, un spectacol cu opereta lui Gherase
Dendrino, Ldsati-md sd cint, un spectacol muzical
pentru copii, un recital sustinut de solistii sectiei
de operetd, precum si un impunidtor spectacol de
muzicd si poezie, realizat in colaborare cu Teatrul
National.

Am participat la concertul simfonic al Filarmo-
nicii ce i-a avut drept protagonisti pe dirijorul Emil
Simon si pe pianista Liana Serbescu.

Pe primul plan in agenda concertului au figurat
lucrdri din literatura muzicald nationald. Am ascul-
tat Sonata per orchestra de Emil Simon, scrisid in
1972, o lucrare de densitate, vehiculind o larga
paletd de culori, de combinatii sonore pline de pros-
petime. Alaturi de aceastd Sonatd, Emil Simon a
programat in concert, una din capodoperele lui
Enescu — Simfonia I. Dirijorul, ajutat de colectivul
orchestral, a reusit s lumineze adincurile -eroicii
enesciene, frumusetea imnului enescian inchinat
omului, luptelor sale pentru marile idealuri.

Tot o ,,Siptimind a muzicii roméanesti®, reunind
concerte simfonice corale, spectacole lirice, a avut
loc si la Galati.

La Iasi, in concertul festiv dedicat Congresului,
Filarmonica ,Moldova* a interpretat sub bagheta
lui Ion Baciu, Concertul pentru vioard de Caudella
(solist Daniel Podlovschi) si Cantata Sub steagul
Partidului de Dinu Stelian si Sergiu Sarchizov.

La Constanta, in =zilele dinaintea Congresului,
artistii Teatrului Muzical au prezentat in premierd
opera lui Tudor Jarda — Pddurea vulturilor,

lL.a Cluj-Napoca, dupa intoarcerea din turneul
intreprins in Capitald, (in siptidminile in care Filar-
mionica bucuresteand se afla intr-un turneu de con-
certe In Marea Britanie), Filarmonica clujeana a
prezentat un concert festiv de muzicd romdaneasca
in care au figurat lucrdri de Grigore Nica, Sergiu
Sarchizov, Cornel Téranu.

In concertul omagial al Filarmonicii timiscrene,

dirijorul Remus Georgescu a inscris — alaturi de
lucriri de Enescu, Dimitrescu, Nottara, Ion Cri-
san — si balada sa, intitulatd Amintirile pdmintului.

Impunitoare manifestiri au avut loc in Capitala.
Forte artistice de prim ordin — unii dintre cei mai
buni actori din teatrele Capitalei, Orchestra de stu-
dio si corul Radioteleviziunii, cintareti cunoscufi
dinlr-o sustinutd activitate concertistica, — E. Ne-
culce-Cartis, P. Harasteanu — si-au dat concursul
la spectacolul festiv organizat de redactiile emisiu-
nilor culturale si muzicale ale Radioteleviziunii,
spectacol ce si-a propus, inainte de toate, si treacd
in revistd unele din cele mai noi lucradri concepute
de creatorii nostri in cinstea Congresului, creatii in
care am regisit toatd efervescenta anului jubiliar,
hotarirea artistilor nostri de a intimpina cu lucrari
de inaltd incarciturd emotionald, Congresul Parti-
dului.

In aceeasi ordine de idei trebuie si amintim con-
certele festive de la Ateneu in care Filarmonica din
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Brasov, cu concursul corului Filarmonicii ,,George
Enescu® a interpretat sub bagheta lui Ilarion Iones-
cu-Galati, (bucurindu-se de colaborarea unei pres-
tigioase echipe de solisti — Emilia Petrescu, Martha
Kessler, Antoniu Nicolescu, Octav Enigdrescu si Gh.
Crasnaru) oratoriul lui Gh. Dumitrescu — Zorile de
aur, iar formatiile Conservatorului bucurestean au
‘nterpretat un program special de muzicd roma-
neasca.

I. SAYA

Manifestari muzicale in cadrul
Zilelor Culturii Sovietice

Tradifionalele relatii culturale romano-sovietice au
cunoscut o remarcabilda dezvoltare in anul 1974, oda-
td cu organizarea in UR.S.S. a ,Zilelor culturii ro-
ménesti® cu prilejul celei de-a XXX-a aniversari a
eliberdarii Romadniei, actiune de mare amploare, ca-
reia i-a corespuns manitestarea nu mai putin ampla
a ,,Zilelor culturii sovietice®, desfasuratd in Roménia
intre 4 si 13 noiembrie, In perioada sdrbatoririi celei
de-a 57-a aniversiri a Marii Revolutii Socialiste din
Octombrie.

Programul ,,Zilelor culturii sovietice® a cuprins
numeroase actiuni In domeniile muzicii, teatrului, li-
teraturii, filmului, artelor plastice, previzute a avea
loc in diferite orase ale farii noastre. Astfel, specta-
cole ale Ansamblului academic de stat de dansuri
populare, condus de Igor Moiscev, au avut loc la
Bucuresti, Ploiesti, Bragov si Cluj-Napoca : pianistul
Emil Ghilels a concertat la Bucuresti, iar violonis-
tul Ghidon Kremer la Bucuresti si Timisoara ; for-
matia vocal-instrumentald de muzicd usoara, ,Pes-
niari“ a aparut pe scencle oraselor Sibiu, Medias, De-
va, Hunedoara, Petrosani si Pitesti; grupuri de ba-
lerini de la Teatrul ,Bolsoi“ din Moscova si de la
Teatrul mic academic de operd si balet din Lenin-
grad au dansat la Bucuresti, Cimpina si Cluj-Napoca,
in timp ce pianistul Grigori Sokolov, cintdretii Ma-
ria Biesu, Boris Stokolov, Evghenia Gorohovskaia,
Anatoli Solovianenko si dirijorul Aleksandr Dmi-
triev au evoluat la Bucuresti. In afard de toate aces-
tea, au mai avut loc spectacole ale Teatrului aca-
demic de dramid ,,A. S. Puskin“ din Leningrad la
Bucuresti si Tirgu Mures, ,Zilele filmului sovietic“
la Bucuresti, Craiova, Resita si Drobeta-Turnu Seve-
rin, ,Decada discului sovietic* la Sibiu, expozifia de
artd decorativd sovietici la Bucuresti si Galati, ,De-
cada cirtii sovietice® la Bucuresti, Tasi si Tirgoviste,
expozitia de carte la Bucuresti gi Timisoara, expo-
zitia de afise sovietice si expozitia graficianului F.
Konstantinov la Bucuresti.

In rindurile ce urmeazi ne vom ocupa de mani-
festirile din domeniul muzical, prezentate in cadrul
»Zilelor culturii sovietice® la Bucuresti. Nota domi-
nanti a tuturor concertelor si spectacolelor susti-
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nute cu acest prilej a constituit-o prezen{a unor in-
terpreti si a unor formatii de un prestigiu interna-
tional unanim recunoscut, incepind cu  Ansamblul
academic de dansuri populare, condus de artistul po-
porului al U.R.S.S. Igor Aleksandrovici Moiseev, cu
al cirui spectacol s-au deschis in mod oficial ,,Zilele
culturii sovietice®.

ANSAMBLUL MOISEEV

Revad cronica pe care am publicat-o in Scinteia
din 26 noiembrie, 1945 : ,Fantezia extraordinard a
conceptiei, stilizarea desavirsiti a elementelor popu-
lare, bogitia costumelor, tehnica coregraficd excep-
tionald a executantilor, minutiozitatea pregatirii fie-
cirui aminunt, toate acestea au contribuit la {fixa-
rea unei impresii covirsitoare“. Sint aprecieri care
pot fi reluate ad litteram pentru a caracteriza im-
presia produsd de spectacolul de astdzi al ansamblu-
lui, desi — f£fard indoiald — niciunul dintre dansa-
torii care ne Incintau privirile cu aproape treizeci
de ani in urmi nu mai evolua in fata noastrd. Minu-
nea aceasta, de a mentine neatinsd coregrafia unui
spectacol peste decenii, desi In acest timp s-au
schimbat citeva generatii de balerini, este opera ne-
intrecutului maestru al baletului popular Igor Moi-
seev, pe care l-am revazut cu acest prilej la fel de
tindr si de entuziast ca si acum treizeci de ani. De-
sigur, el este astdzi ajutat de asistentii sdi, dintre
care unii (Tamara Zeifert, Lev Golovanov) ne sta-
ruie In amintire ca solisti dansatori la spectacolele
sustinute de ansamblu la Bucuresti, in mai 1962. Cu
sprijinul acestora si al altora, Igor Aleksandrovici
reuseste performanta de a prezenta — de pilda —
suita ucraineand Vesnianki (Primdvara) absolut la
fel ca In urmad cu treizeci de ani, pornind de la
dansul lent, plin de poezie bucolica, al fetelor, ca-
rora li se adaugd apoi baietii intr-un iures mereu
crescind, pentru ca intregul ansamblu sd ne ui-
meascd prin precizia cu care se stringe pe grupuri,
se desfasoard in diferite formatii, se intretaie in si-
ruri care vin din directii variate, totul oferindu-ne
imaginea perfectiunii. Aceleasi impresii le stirnesc si
celelalte scene de ansamblu, Suita de dansuri rusesti,
Suita moldoveneascd si dansul romanesc Musamaua,
in care colectivul vadeste o uimitoare vintuozitate
pe parcursul unei evolutii desfisurate Intr-o viteza
ametitoare.

In acelasi timp, Igor Moiseev stie insd sid creeze
atmosferd si cu grupuri mici, mergind de la un cu-
plu pind la 4—6 perechi. Aci, ca si In momentele
de mare amploare, el se dovedeste un extrem de
abil culegidtor si prelucrator al folclorului coregrafic
al diferitelor nationalitdf{i ce alcatuiesc statul sovie-
tic : un dans eston (Polca peste picior) pentru un
singur cuplu de balerini, un dans calmic pentru trei
barbati, cu caracteristice scuturdri corporale, un
dans de luptd adjan (Korumi) pentru cinci barbati
acompaniati doar de un singur tobosar (virtuoz de-
savirsit), dansul baskir Sapte fete, de o tinutd hie-
raticd, executat de micul grup de dansatoare in for-
matie strinsd, cu pasi marunti, dansul azerbaidjan
Ciobanii, pentru trei bdieti inarmafi cu ciomege, pe



care Je minuiesc cu o mare fantezie in ritmul dan-
sului ; apoi dansul uzbec cu vase interpretat de wun
singur barbat In sunetul tobei si vestita Luptd a doi
pui, dans nanaian, in care cele doud personaje in
luptd se dovedesc a fi in cele din urmd unul sin-
gur.

O notd nelipsitid din spectacolele ansamblului este
aceea a umorului, intilnitd sub cele mai variate for-
me. Iatd-1 de pildd pe eroul principal din dansul
bielorus Iurocika, dornic si-si ghiseascd o parteneri,
dar nefiind hotarit pe care s-o aleagd dintre trei fe-
te, apoi dintre alte trei; in cele din urma, toate
cele sase fete apar insotite de partenerii lor, iar Iu-
rocika ramine mofluz.. De un umor evocator irezis-
tibil este si Cadrilul din ciclul Tablouri din trecut,
in care cele patru perechi executd diferitele figuri
ale popularului dans de odiniocard cu o siguranti de-
sdvirsitd, dar totodatd si cu o asemenea expresie si-
galnicd in gest si mimica, incit totul capédtd un ca-
racter de amabild si veseld parodie. Nota umoristica
animad si numdrul coregrafic intitulat in mod su-
gestiv Polca-labirint, in care doi dansatori executa
cele mai incredibile contorsiuni corporale in ritmul
precis al dansului, pentru a nu da drumul miinilor
de care se t{in reciproc pe tot parcursul scenei.

Ca si la turneele anterioare ale ansamblului, de un
succes spontan de public se bucura tabloul Partiza-
nii, uimitor prin maiestria cu care intregul grup
pare sd pluteascid prin scend, sugerind mersul cala-
re prin mijloace de o exirema simplitate, dar de un
efect sigur, datoritd desavirsitului sincronism al mis-
carilor. ;

Dincolo de execufia coregraficd propriu-zisi, des-
fasuratd — in prezent ca si in trecut — sub semnul
perfectiunii individuale si colective, impresioneazd
la spectacol cromatica rafinatd a costumelor, jocul
subtil al luminilor, antrenul si punerea la punct a
acompaniamentului instrumental (prim dirijor Ana-
toli Gus, dirijor Aleksandr Radzetki) si in general
omogenitatea desdvirsitd a intregului ansamblu, care
justificid aprecierile superlative obtinute pretutindeni
in lume.

EMIL GHILELS

Audierea lui Emil Ghilels constituie intotdeauna
o experientd pasionantd, dar incd atunci cind pro-
gramul anuntd Comncertul nr. 2 pentru pian si or-

chestrda in Si bemol major de Brahms, cea mai com-
plexd creatie concertantd pusd la indemina pianigsti-
lor pind la finele secolului al XIX-lea si totodata lu-
crarea care depidseste — din punct de vedere pur
tehnic — tot ceea ce se scrisese pind atunci pentru
pian, incluzind si piesele lui Liszt.

Datoritd discului, am putut cunoaste mai dinainte
modul in care Ghilels concepe interpretarea acestui
concert. Ma refer aci la prima sa inregistrare a lucrd-
rii, realizatd in 1946 cu Orchestra simfonica de stat
a U.R.S.S. dirijatd de Kiril Kondragin, dar mai ales
la cea mai recentd, pe care a efectuat-o in 1958 in
S.U.A, cu Orchestra simfonicd din Chicago, condusé
de Fritz Reiner. Comparatia cu ceea ce ne-a fost dat

sa auzim la concertul Orchestrei simfonice a Radio-
televiziunii Roméne, desfisurat sub bagheta dirijo-
rului Remus Georgescu, ne-a permis sia tragem con-
cluzia cd Ghilels este in primul rind egal cu el insusi.
Ca si In discul sdu cu Reiner, el domind materia
sonorid cu o ireprosabild tehnicd pianisticd, desfasu-
rind totodatd discursul muzical cu o plenitudine si
un echilibru caracteristice unui artist deprins si
treacd interpretirile sale nu numai prin filtrul afec-
tului, ci si prin acela al gindirii. In plus, Ghilels
posedd si arta de a crea momente de destindere,
propice infloririi melodiei, a liniei cantabile. Iar
dincolo de toate, impresioneazd la el rafinamentul
sonoritatilor, atentia acordatd frumusetii tuseului,
reliefdrii unor detalii adeseori trecute cu vederea.
Energie controlatd si gindire prccis orientatd, hedo-
nism sonor si tehnicd transcendentd, — iatd cum
s-ar putea defini pe scurt arta marelui maestiu
sovietic al claviaturii.

La pupitru, Remus Georgescu s-a ldsat antrenat
de prezenta ilustrului sdu solist intr-o executie
precisd, autoritard si avintatd, contribuind activ la
succesul acestui punct al programului.

Din restul serii, in afara unei interpretiri mai
degraba cerebrale decit sensibile, mai degrabi obiec-
tive decit bahice a Suitei mr. 2 din baletul Daphnis
si Chloé de Ravel, remarcim Simfonia lui Remus
Georgescu, pe care dirijorul-compozitor a prezen-
tat-o cu o fireascd elocintd. Scrisd In 1971 si dedicati
nmemoriei lui Igor Stravinski, lucrarea videste -—
cum pe bund dreptate remarci Luminita Vartolo-
lomei in Contemporanul — mai degrabi influenie
enesciene decit stravinskiene, atit In privinta conti-
nutului de idei, cit §i a structurii aparatului inter-
pretativ (cor de femei cu functie instrumentald
suprapus orchestrei). Inceputul Simfoniei, cu zvonul
sonor ce se iscd parcd din neant la contrabasi,
apare promitdtor ; apoi, treptat, amplul colectiv in-
strumental (90 de persoane) se pune In miscare,
parcurgind succesivele urcusuri si coborisuri de ten-
siune, cu folosirea unei orchestratii transparente, in
care se integreazi corul si o solistd vocald (soprana).
De fapt, nu este vorba de o simfonie in sensul tra-
ditional al termenului, ci mai degraba de o lucrare
simfonicd, in care Remus Georgescu afirma certe
insusiri de compozitor cu un orizont apreciabil si
de abil orchestrator ; picat doar cd substanta mu-

zicald are un ,suflu“ cam scurt pentru un opus de
asemenea dimensiuni. Relevabilda a fost aci, In

schimb, realizarea dirijorald a lui Remus Georgescu,
antrenind orchestra, corul ,Madrigal® si solista
Virginia Manu intr-o executie strabidtutd de forta
expresivd si — dupd caz — de viguroase pulsatii
ritmice.

GHIDON KREMER

Dupd concertul sustinut in aprilie 1974 cu Orches-
tra simfonicid a Radioteleviziunii Romaéne, violonistul
Ghidon Kremer revine in toamna aceluiasi an la
Bucuresti pentru a prezenta un program de recital
structurat — in mod neobisnuit — in ordinea in-
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versa a evolutiei istorice: Stravinski, Prokofiev,
Schubert, Bach. Impresia generald produsd cu acest
prilej a fost intru totul remarcabild. La virsta de
27 de ani, Kremer apare ca o personalitate artistica
deplin formatd, adeseori captivantd prin insusiri de
prim ordin: mare fortd de concentrare interioara,
participare emotionald intensd, capacitate evidenti
de aprofundare a continutului si formei luecririlor
executate, tehnicd violonisticd impecabild, simt al
coloritului.

Punctul din program in care toate aceste calititi
au iesit la iveald cu maximi putere de convingere
a fost Sonata nr. 1 in fa minor, op. 80 de Prokofiev,
o lucrare de un inalt grad de dificultate sub toate
aspectele, dar mai ales sub acela al redirii continu-
tului ei filozofic, de o mare profunzime si de un
riscolitor dramatism. Elev al lui David Oistrach —
care figureazd pe partitura sonatei in dubla calitate
de dedicatar si de redactor al partii de vioard —,
Kremer a invatat de la maestrul siu si redea cu
deplind autenticitate stilistici intentiile autorului.
Ne-a impresionat cu deosebire in diafanul Andante,
interpretat cu un rafinat simt poetic si cu o subtila
paletd de nuante intre piano si pianissimo, si in
dinamicul final Allegrissimo, realizat intr-un tempo
extraordinar de rapid, in ciuda marilor greutiti
provocate de frecventele schimbiri de maéasura. La
pian, Oleg Maizenberg i-a fost un partener demn
de toate elogiile. precis in reactii, suplu, stipin pe
o tehnicd impecabila.

Centrul de greutate al partii a II-a a programului
l-a constituit Partita nr. 6 in Mi major pentru vioard
solo de Bach. Aci, executia lui Kremer a fost plina
de viata, de unitate ritmica, adeseori (ca de exemplu
in Preludiu) extrem de rapidd ca tempo si totusi de
o precizie exemplard. Mai multd profunzime si va-
rietate a expresiei, pastrind cadrul perfe: 2 stabili-
tati metronomice, si-ar putea gési poat locul in
interpretarea lui Kremer. Desigur, odatd ct virsta,
vor veni si acestea...

Biografiile lui Ghidon Kremer mentione:zi pre-
ferinta artistului pentru lucrdri, care se rezintd
rareori in programe de concerte si recitaluii. Dous
exemple de asemenea lucrdri ne-au fost ofzrite si
in seara la care ne referim : Elegia pentru vioard
solo de Stravinski, o piesd scurtd, strabatitda de
tensiune dramatici, si Introducere si variaf.uni pe
melodia liedului ,,Flori uscate“ din ciclul ,,Frumoasa
mordritd“ de Schubert, o piesd nu prea semnifica-
tivd pentru geniul schubertian, in care rolul princi-
pal i-a revenit mai degrabd pianistului Oleg Mai-
zenberg, de altfel remarcabil ca sonoritate, cantabi-
litate si finete a tuseului.

Interesul publicului a fost relansat in micro-reci-
talul de ,bis-uri“, in care Kremer a fost de-a drep-
tul uimitor ca rafinament coloristic in Patru piese
op. 7 de Webern, ca strilucire a focurilor de artificii
violonistice in Variatiunile pe tema Capriciului nr.
24 de Paganini de Eugeéne Ysaye (un adevarat ,in-
ventar® al tuturor dificultdtilor tehnicii viorii), ca
antren si fantezie in Hora staccato de Dinicu-Hei-
fetz. Intr-adevir, cistigitorul editiei 1969 a concursu-
lui international Paganini de la Genova si al editiei
1970 a concursului international Ceaikovski de 1la
Moscova si-a onorat ,,cartea de vizitd“ !
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SPECTACOL FESTIV

Pentru inchiderea ,Zilelor culturii sovietice* s-a
desfasurat la Opera Roménd un spectacol festiv, care
a intrunit o seami de remarcabile forte interpreta-
tive ale oaspetfilor in domeniile muzicii simfonice
si concertante, ca si ale operei si baletului.

Dirijorul intregului spectacol — realizat cu con-
cursul orchestrei Operei Romaéne, prezentd fie pe
scend, fie in fosd — a fost Aleksandr Dmitriev, re-

prezentant de frunte al generatiei mijlocii a dirijo-
rilor sovietici, asistent al Ilui Evghenii Mravinski,
fost discipol al lui Hans Swarowsky la Viena, iar in
prezent dirijor principal al Teatrului Mic Academic
de Operd si Balet din Leningrad. La pupitru, Dmi-
triev inspird orchestrei, ca si solistilor vocali sau
instrumentali, o deplind incredere, datoritd siguran-
tei cu care stidpineste partiturile cele mai variate
ca stiluri si epoci. Sub conducerea lui, Uvertura fes-
tivd de Sostakovici a avut stralucirea si solemnitatea
necesard, iar Rapsodia romdnd nr. 1 de Enescu si-a
desfasurat siragul de cintece si jocuri populare cu
izul romanesc specific, dar si cu o cuceritoare sen-
sibilitate. Tot sub conducerea Ilui Dmitriev s-au
realizat si momentele concertante, ca si cele de operd
si balet, prilej ca dirijorul oaspete sd viddeascd ex-
perienta lui de conducator de spectacole lirice.

Doi solisti instrumentisti din tin&ra generatie de
artisti sovietici au demonstrat cd stafeta artei con-
certante se afld in curs de predare de la marii mae-
stri de reputatie mondiald consacratd catre succe-
sorii de pe acum afirmati pe arena viefii interna-
tionale de concerte. Primul dintre solisti a fost
din nou violonistul Ghidon Kremer, pe care l-am
reintilnit intr-o interpretare marcatd de un mers
motoric implacabil al finalului Concertului nr. 2 in
mi minor de Prokofiev. Celdlalt a fost pianistul
Grigori Sokolov, o nouad stea de primad marime pe
firmamentul pianisticii sovietice, cistigdtor stralucit
— in 1966, la virsta de 16 ani — a premiului I la
concursul international Ceaikovski de la Moscova.
Intre timp, Sokolov a absolvit Conservatorul din
Leningrad, desfasurind in paralel o sustinutd carierd
concertisticd internationald pe toate meridianele lu-
mii. Pretutindeni, lucrarea consideratd drept cea
mai reprezentativd pentru marele sau talent este
Concertul nr. 1 in si bemol minor de Ceaikovski, pe
care l-a si imprimat pentru disc in URSS, dupd care
inregistrarea a fost reeditatd de catre case de dis-
curi din Japonia, Franta, Olanda si S.U.A. Afinitatea
lui deosebitd pentru aceasti lucrare ne-a fost de-

monstratd prin executarea finalului Concertului, in
care Sokolov a impresionat deopotrivd prin uimi-
toarea usurintd a tehnicii pianistice si prin marea
sa fortd de concentrare.

Arta liricd a fost reprezentatid la acest spectacol
prin patru cintireti de diferite generatii, In frunte
cu artistii poporului din URSS, Boris S$tokolov si
Maria Biesu. Pe basul Stokolov, solist al Teatrului
de Opera ,Kirov“ din Leningrad, l-am mai urmairit
la Bucuresti cu cifiva ani in urmi, cind a realizat



remarcabile creatii in rolui titular din Boris Godu-
nov si in rolul lui Don Basilio din Bdrbierul din
Sevilla. Pentru spectacolul festiv, Boris Stokolov a
ales o arie din opera Aleko de Rahmaninov, pe care
a interpretat-o in stilul siu propriu, cu multd in-
teriorizare si o mare bogédtie de nuante si culori.
Soprana Maria Biesu, cea mai bund Butterfly la
concursul international de la Tokio, din 1967, a de-
monstrat remarcabilele sale calitdti de muzicalitate,
de sensibilitate si de tehnicad vocala (filaje subtile,
acute cu voce deschisd) in arioso-ul Cumetrei din
Vrdjitoarea de Ceaikovski si in celebra arie Casta
diva din Norma de Bellini. Acestor doud persona-
litdti de frunte ale teatrului liric sovietic li s-au
addugat doi cintireti tineri de mare talent: mezzo-
soprana Evghenia Gorohovskaia, dotatd cu un glas
penetrant si cu acute puternice, vadite in aria
Azucenei Stride la vampa din Trubadurul, si tenorul
Anatoli Solovianenko, al carui glas spinto-dramatic
insorit, cu un legato specific stilului belcanto si un
registru acut impresionant ca fortd si strdlucire, a
putut fi apreciat intr-o electrizanta interpretare a
ariei lui Turiddu Mamma, quel vino din Cavalleria
rusticana.

Intreaga parte secundid a spectacolului festiv a
fost rezervatid baletului, reprezentat prin doud va-
loroase grupuri de dansatori de la Teatrul ,,Bolsoi
din Moscova si de la Teatrul Mic Academic de
Operd si Balet din Leningrad. Cea mai remarcabila
personalitate a celor doud grupuri a constituit-o artis-
tul poporului al R.S.F.S.R. Maris Liepa, prim solist al
vestitei scene lirice moscovite, laureat al Premiului
Lenin si detindtor al Premiului Nijinski decernat de
Academia de Dansuri din Paris. Alituri de parte-
nera sa Marina Kondratieva, Maris Liepa a aparut
in acest spectacol intr-o intruchipare coregrafica
plind de elegantd si de finete a Valsului nr. 7 de
Chopin. Tot de la ,Bolsoi Teatr“ provine si cuplul
Natalia Filipova — Vladimir Nikonov, care au des-
fasurat intreaga gami a tehnicii baletului clasic,
cu salturi, piruete, ridicari etc., in marele pas de
deux din Don Quichotte de Minkus, demonstrind o
virtuozitate tehnicd iesitd din comun. In fine, Andrei
Smirnov, solist al aceleiasi scene, a dansat un vigu-
ros Gopak, pe muzica lui Soloviov-Sedoi. Balerinii
de la Leningrad s-au produs cu deosebire in gru-
puri mai mari, de 3—4 perechi, remarcindu-se intr-o
succesiune de scene, pline de gratie si de eleganta,
din baletul Mozartiana de Ceaikovski, intr-o suita
de dansuri comice de facturd populard, cu figuri
acrobatice, din Precautiunea inutild de Herold si
intr-un fragment din Coppelia de Delibes. Din
acelasi grup s-au desprins Evgheni Miasiscev si
Oleg Ujinski pentru o evoluiie de mare fortdi su-
gestivi in Dansul sdbiilor de Haciaturian si trioul
Serghei Kopadrev, Iurii Tvetkov si Evghenii Miasis-
cev intr-un joc rusesc de mare virtuozitate acroba-
ticd. In final, Boris Stokolov a intonat — acompaniat
de orchestrd si de corul Filarmonicii ,,George Enescu*
— Cintecul despre Lenin de Kolminov, incheind spec-
tacolul festiv intr-o ambiantd solemna, plind de

fortd evocatoare.

EDGAR ELIAN

Turneu! Filarmonicii din Cluj—Napoca
la Bucuresti

In perioada in care Filarmonica ,George Enescu®
s-a aflat in deplasare din tard, locul ei a fost
ocupat pe podiumul Ateneului Roman de cétre
Filarmonica din Cluj-Napoca pentru o micro-stagiune
de cinci concerte cu trei programe diferite, toate
conduse de dirijorul permanent al institufiei, Emil
Simon. A fost pentru muzicienii oaspeti un prilej
binevenit de afirmare in fata exigentului public bu-
curestean, prilej de care au stiut si profite din plin.
S-a vadit cu aceasti ocazie o datdi mai mult ¢ or-
chestra simfonicd a Filarmonicii din Cluj-Napoca
este un corp instrumental matur, capabil sa ,atace®
cu succes un repertoriu vast, care se intinde de la
creatia barocului pina la aceea a compozitorilor ce-
lor mai avansati ai zilelor noastre. Fard indoialj,
performantele artistice ale colectivului clujean sint
supuse unor firesti fluctuatii de nivel calitativ, In
functie de numerosi factori, printre care nu in ulti-
mul rind acela al personalitatii dirijorului sau mai
bine-spus al gradului de afinitate al acestuia cu
repertoriul interpretat. Dar niciodatd — cel puilin
din cite ne-am putut da seama personal asistind la
numeroase concerte ale institutiei, fie in cadrul unor
turnee, fie ,acasi“ -— mnivelul manifestarilor nu
scade sub o anumitd limitd, viddindu-se astfel ca
instrumentistii orchestrei posedi nu numai o califi-
care profesionald ridicatd si o experientd bogatd, ci
si un sim{ de raspundere artisticA demn de toata
cinstea. Principala calitate a formatiei o constituie
omogenitatea compartimentelor sale, atit in interio-
rul fiecdruia, cit si in perspectiva sonord de ansamblu.
Aprecierea aceasta se referid deopotrivd la suflatori
— lucru care nu ne surprinde, date fiind excelentele
rezultate obiinute cu deosebire in acest domeniu de
cdtre invatdmintul artistic mediu si superior din Cluj-
Napoca — si la coarde, a ciror sonoritate apare
catifelatd, sensibild sau — dupd necesititi — somp-
tuoasa. Toate aceste insusiri au aparut evidente pe
parcursul celor trei programe sustinute la Bucuresti,
de care ne vom ocupa pe scurt in rindurile urma-

toare.

EMIL SIMON — STEFAN RUHA

Primul concert a fost inaugurat in sunetele voioase
ale fanfarei al@murilor, cu care debuteazid Uvertura
festivd de Sostakovici. Acordajul fird cusur al trom-
petelor si cornilor a fost de bun augur pentru inter-
pretarea intregii lucrari, cireia Emil Simon a stiut
sa-i insufle stralucirea necesara.

In urmétoarea piesd a programului, Concertul nr.
1 pentru wvioard $t orchestrd in Re major de Paga-
nini, Stefan Ruha s-a regisit intr-una din lucririle
favorite ale repertoriului sdu. Familiarizarea inde-
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lungati cu o piesd concertantd are desigur avanta-
jele sale pentru solistul respectiv, dar comportid si
unele pericole, In cazul de fati, stipinirea deplind
a pasajelor celor mai ,riscante* de virtuozitate vio-
lonistica l-a determinat pe Ruha sa accentueze la-
tura spectaculoasd a cintului siu, In dauna rigorii
ritmice si formale — atita cit existi in acest con-
cert — ceea ce a dus la o execuiie infrucitva arbi-
trard a popularelor pagini paganiniene, potentatd si
de tempoul excesiv de rapid, adoptat incad de la
primele maésuri.

Cunoscind reusitele majore ale lui Emil Simon in
redarea creatiei muzicale din perioada inceputului
de veac XX (in special Debussy si Ravel), am ag-
teptat cu mult interes realizarea sa in Sdrbdtoarea
primdverii de Stravinsli, convins fiind c&-i va pri-
lejui un nou succes de prestigiu. Asa a si fost in
bunad masurd, dacd avem in vedere caracterul spe-
cific al acestei lucrari, care a determinat la prima
ei auditie, In 1913, un nemaiintilnit scandal, deoa-
rece ,niciodatd nu se auzise o muzicA mai brutala,
mai salbatici, mai agresiva, cu aparentd mai hao-
tici“ (Roman Vlad). Dincolo de aceasta, interpretarea
muzicii baletului stravinskian mai pretinde insd si
o vitalitate imensd, un simt al progresiunii dinamice
neincetate, o grija pentru menajarea unor culminafii
sonore impresionante. Aci, viziunea intrucitva lucida,
cerebrald, a lui Emil Simon n-a favorizat valorifi-
carea tuturor elementelor incluse potential in parti-
turd. Am avut, in {inal, impresia ca atit orchestra
cit si — mai ales — dirijorul, puteau obtine mai
mult. Poate alta data...

»wANOTIMPURILE® DE HAYDN

Initiativa Filarmonicii clujens de a prezenta in
concert oratoriul Anotimpurile de Haydn ni s-a pa-
rut deosebit de temerara, avind in vedere ci parti-
tura lucrdrii rezervd un loc foarte important corului,
iar formatia corald a instituliei are abia dou&d sta-
giuni de existenta. Cu atit mai mare ne-a fost sur-
priza, constatind nu numai ca tinarul ansamblu
coral posedd remarcabile calitdti de omogenitate, de
precizie a atacului, de exactitate a intonatiei, de
adaptabilitate la stilul haydnian, dar si cid a izbutit
si polarizeze in jurul sdu interesul primordial al
publicului, devenind eroul principal al serii. De
fapt, la o mai atentd cercetare a Imprejurarilor
nasterii corului, rezultatul excelent, obtinut intr-un
rastimp atit de scurt, nu are nimic miraculos. Ex-
plicatia constd in aceea, ci nucleul noului cor al
Filarmonicii il reprezintd cunoscutul cor de cameri
»Cappella Transylvanica® al Conservatorului ,,George
Dima“ din Cluj-Napoca, formatjie care a beneficiat
de indrumarea competentd a profesorului Dorin Pop,
insusindu-gi un vast repertoriu preclasic, odati cu
tehnica specificd ,non vibrato* aplicatd si de Marin
Constantin la corul ,,Madrigal“. Pornind de la acest
colectiv educat in anii de studiu 1la Conservator,
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dirijorul noului cor al Filarmonicii — care nu este
altul decit tot profesorul Dorin Pop, ajutat de Flo-
rentin Mihaescu — si-a largit colectivul, apelind tot

la voci tinere, apte s& deprinda stilul de cint al gru-
pului de bazd. In acest mod, Filarmonica a ajuns
sd posede intr-un timp extrem de scurt o formatie
corald de prim rang, pe care nu ezitdm s-o consi-
derim printre cele mai bune, existente astdzi in tara
noastrd, Marele succes obtinut de cor la Bucurssti
cu prilejul executdrii oratoriului Anotimpurile a
constituit o confirmare elocventd a calitdfilor sale
iesite din comun. Iatd in fine un cor cu soprane
penetrante si basi masivi, care cucereste prin pros-
petimea vocilor si totodatd prin disciplina sa artis-
ticd, insusiri care i-au permis sd se afirme deopo-
triva in pasajele de mare amploare sonord (Cintecul
bucuriei din sectiunea Primdvara sau marele cor
dublu final), ca si In cele de insufletire populard
(scena bahicd din concluzia sectiunii Toamna) sau
cu caracter pastoral (Corul tdranilor din Primdvara).

Alaturi de cor, roluri importante sint rezervate in
oratoriu celor trei solisti vocali. Aci, reusita inter-
pretdrii s-a ridicat doar parfial la nivelul atins de
cor. Cea mai izbutitd realizare a fost aceea a teno-
rului Florin Diaconescu, un cintiret care se impune
tot mai mult ca un demn urmas al lui Valentin
Teodorian, pind in prezent ,senator de drept* indis-
cutabil al partilor de tenor din cantate si oratorii
clasice. Muzicalitatea rafinati se impleteste la Florin
Diaconescu cu o tehnicid vocalda aproape fard cusur,

cu forfa de pétrundere a glasului si cu un excelent
sim{ al stilului., Mai putin ne-a satisficut basul
Mircea Moisa, posesorul unei tehnici defectuoase de
emisie a vocii, datoritd careia sunetul nu este pro-
iectat integral in afard, ci rimine partial nevalori-
ficat, dind impresia cd este ,Inghitit“. Cit despre
soprana Virginia Manu, ea posedid fard Indoiald
unele calititi de tehnicd vocald si o oarecare expe-
rientd concertisticd, dar ramine deficitard la capi-
tolul stilului, unde Emilia Petrescu rimine in conti-
nuare fara rivala.

Orchestra s-a impus la rindul ei ca un organism
disciplinat, capabil s& cinte expresiv pe un fond rit-
mic precis mentinut, in spiritul muzicii viguroase
si optimiste, care caracterizeazd acest opus hay-
dnian tirziu. Meritul principal al realizérii ii revine
lui Emil Simon, care a dovedit cu acest prilej ca-
pacitatea — prea putin intreviazutd pind in prezent
— de a aborda un repertoriu destul de indepartat
ca stil si epocd de acela al romantismului si impre-
sionismului, predominant in programele sale de
concerte. Dupd acest succes indiscutabil, calea 1i este
deschisd pentru a persevera In aceeasi directie.

EMIL SIMCN — CORNELIU GHEORGHIU

Cel din urmi concert al turneului, cu un program
schimbat in ultimul moment din cauza necesitatii
inlocuirii sefului de orchestrid englez Maurice Hand-



ford prin acelasi Emil Simon, a debutat cu o foarte
reusitd execufie a piesei Scoarte de Mihai Moldovan,
pe care dirijorul a aprofundat-o cu o evidentid sim-
patie, comunicati orchestrei si — prin intermediul
acesteia — publicului. In acest fel, lucrarea lui Mol-
dovan si-a revelat o seami de insusiri noi, pe care
le sesizasem intr-o maisurd mai redusid la o auditie
anterioara. Incepind cu imitatiile de tulnice si de
flujere suprapuse zvonului contrabasilor, trecind
prin involburarea treptatd a Iintregii orchestre si
prin efectele rafinate de glissando si pizzicato, pina
la finalul liric, cu atmosfera pastorald sugerata de
solourile de vioara, flaut si corn, totul a contribuit
la cristalizarea impresiei ci Scoarte este una dintre
reusitele majore ale lui Mihai Moldovan, 1In care
evocarea universului folcloric este realizatd prin
mijloace simple si directe, dar totodatd de o evi-
dentd subtilitate si originalitate a limbajului. Con-
vingerea aceasta o datorim modului precis in care
Emil Simon a valorificat potentele partiturii, cu aju-
torul colectivului sidu orchestral si al unor solisti
instrumentisti capabili si descifreze in egald masura
sensurile muzicii clasice, ca si ale celei exprimind
sensibilitatea creatorilor de muzicd ai veacului
nostru.

Pentru susfinerea pirtii solistice in Concertino in
stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd de
Dinu Lipatti, s-a ficut apel la Corneliu Gheorghiu,
artist sobru, de mare probitate, care prezenta i
avantajul de a fi fost coleg cu Lipatti, in epoca
studiilor cu profesoara Florica Musicescu. Afinitatea
solistului cu lucrarea a fost evidentd : totusi s-ar fi
suportat un plus de culoare pianistici, daci avem
in vedere ci — desi clasic ca sursi de inspiratie —
Concertino-ul este totusi scris in secolul al XX-lea,
filtrind stilul unui Bach sau Scarlatti prin optica
unui compozitor contemporan.

In concluzia programului, Simfonia nr. 3 in Mi
bemol major ,Eroica“ de Beethoven a ilustrat —
printr-o interpretare plind de inflacirare — dedi-
catia initialda a simfoniei catre Bonaparte, in care
Beethoven vedea un simbol al credinfei revolutio-
nare. Partile rapide — mai ales prima gi ultima —
au fost parcurse cu o nedezmintitd bravura, ca un
sbanas® nedomolit, discursul muzical inaintind in
chip hotarit fara a zabovi in fata unor problematici
de prisos. Desi in Marsul funebru dirijorul a adop-
tat un tempo prea rar, din care cauzid expresia a
pirut oarecum trenanti, simfonia a constituit in
ansamblu o certd reugitd a orchestrei si a lui Emil
Simon, incheind cu succes demonstratia asupra nive-
lului inalt al viefii de concerte din Cluj-Napoca,
realizatd cu prisosin{d de catre micro-stagiunea bu-
curesteand a Filarmonicii din strdvechiul centru

cultural-artistic transilvianean.
E. E.

Ars Nova

Sub conducerea compozitorului si dirijorului Cor-
nel Taranu, valoroasa f{ormatie ,Ars-Nova“ din
Cluj-Napoca a prezentat, in primd auditie, mai
multe creatii roménesti.

Cadenza I — pentru flaut si percutie — de Mihai

. Moldovan a atras atentia prin mdiiestria constructiei

si bogata fantezie coloristici a autorului. Noi pro-
cedee asociate unui folclor de o nobild calitate cre-
eazd un tot unitar plin de farmeec. Strucluri melis-
matice — iIn stil ,oiseaux“ — altele cantabile, me-
ditative, s-au Imbinat armonios. Daci mai adiugam
concizia si firescul formei muzicale, avem imaginea
unui compozitor autentic, care conduce mijloacele
de expresie cu maiestrie si totodata, stie si obtina
o sintezd originald intre diferitele ramuri ale limba-
jului, deparle de orice eclectism si ferit de tenta-
tiille modei.

Piesa lui Ludcvic Feldman — Cinci poeme pe
versur:i de Mariana Dumitrescu, recitator : Nicolae
Gafion, de o nobild sensibilitate artistica, — con-

tinud In mod creator expresionismul vienez, Este
vorba de o muzicd dramaticd, cu accente tragice, de
o rmuzici In care dinamismul sonor cedeazd in fafa
meditatiei adinci, cu rezonante de orgd. In special
finalul ne apare ca o pagina, intr-adevar, emolio-
nanta !

Dan Constantinescu — in compozi{ia Concert pen-
tru doud piane si ansamblu instrumental — incepe
prin a cultiva o muzicd mai abstractd, cu structuri
post-seriale, mai liber concepute., Pe parcurs, un
lirism retinut se impune treptat, lirism obtinut prin-
tr-o subtild imbinare de timbre. Totul — realizat cu
un apreciabil simt al construcfiei sonore — ne apare
asemenea unui tablou de vaste amurguri autumnale.

Liedurile lui Tudor Ciortea — Trei istorioare des-
pre vint, pe versuri de Federico Garcia Lorca, pen-
tru voce si ansamblu instrumental — au constituit
nuanta cea mai senind a serii. Un neoclasicism, din
care nu lipsesc elemente folclorice, rafinat transfi-
gurate, un sim{ al instrumentatiei camerale, o tra-
tare, de o elegantd neostentativa, a cantabilului si,
nu in ultimul rind, o formi intr-adevér echilibrata,
reliefeazd calitatile componistice ale unui minunat
autor de lieduri, original, care stie sd reducd discur-
sul muzical la esentd. In finalul ciclului am intuit
parcd o splendoare ,grea de viatad“...

in Perspective, Tiberiu Olah ,alchimizeazd“ ,ne-
muzicalul* in ,muzical“. Instrumentele de percutie
joacd in acest sens un rol hotaritor, reliefind o certd
maiestrie a compozitorului. Dupad un ,fond sonor“,
conceput parcd pentru o pinzd de Klee, urmeazi
jocuri timbrale mai line, mai calde, ,abstractul®
cedind duiosiei umane.

Ison — pentru orchestrd de camerd — de Stefan
Niculescu, ne-a dezvaluit un creator, stipin pe tai-
nele compozitiei. Faza tirzie enesciand, noul tip de
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structuralism, folclorul arhaic — cu sublimele Iui
eterofonii — iatd citeva dintre elementele fuzionate
cu har, intr-un stil foarte personal.

Cornel Taranu si solistii Gavril Costea, Ninuca
Osanu-Pop, Harald Enghiurliu, Editha Simon, Gri-
gore Pop, Imre Gyorkéds, au fost la indlfime ! Multi
compozitori ar dori s& fie aprofundati si interpretati
intr-o asemenea atmosferd de daruire si seriozitate.

Doru POPOVICI

,Piccola suita”“ de Zoltan Aladar

Orchestra de Studio a Radioteleviziunii, dirijata
de Liviu Ionescu, a prezentat publicului bucurestean
doud prime auditii : Piccola suita de Zoltan Aladar
si Variatiuni pentru pian §i orchestrd de George
Gershwin.

in Piccola suita (terminati in anul 1970), Zoltan
Aladar si-a propus sd dezviluie o lume a miniaturii,
contemporana ca stil, modald ca structurda armonici,
Lparlando“ ca ritmicd; o lume care sd cuprindd
sintetic si stilizat unele particularitafi folclorice.

Cele patru sectiuni ale lucrarii poartd denumiri di-

verse : Dedica — un motto sonor exprimat de sufli-
tori, Sus pe culme — cu specificatia ,,Hommage a
Ravel“, Giuoco — citind o variantd a Paparudei,

Toccata si fuga. Intrepatrunderea de timbruri, de
sonoritati luminoase, conferd piesei acel echilibru
necesar in stabilirea unitdtii discursului muzical. Nu
au lipsit unele dificultiti de intonatie, prezente mai
ales la compartimentul sufiatorilor si care au fost
trecute cu brio; In schimb, partida viorilor a avut
momente de ezitare in redarea unor pasaje de agi-
litate. Dirijorul s-a exprimat printr-o gesticaA sim-
plda dar sugestivd, imprimind o executie precisa
muzicii.

In continuare, o reintilnire cu coloratul stil spe-
cific lucrdrilor lui Gershwin, in Variatiuni pentru
pian si orchestrd, subintitulate I gotrhythm ; varia-
{iuni care se dezvoltd pornind de la o pentacordie
indicatd de clarinet-solo. Aici, orchestra s-a disper-
sat parcd in amalgamul armonic al piesei. Dan Miz-
rahi a descoperit, masurd cu masurd, plasticitatea
muzicii impregnate de ritmurile de jazz.

Acelasi program ne-a oferit, Concerto grosso opus
6 nr. 6 si Concertul pentru orgd $i orchestrd opus
4 nr. 2 in Si bemol major de Handel.

In personalitatea organistului Ivan Sokol (Repu-
blica Socialistd Cehoslovacd) am regisit muzicianul
contrastelor in a carui registratie originala se dis-
tingeau cu usurinti umbre si lumini. Dacad succesul
celor doua concerte de Handel a dovedit, o datd mai
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mult, rezistenta in timp a acestei muzici, cele douj
prime auditii au demonstrat cd stiinta repartizirii
adecvate a tehnicilor de compozitie poate conferi
girul valoric al unei lucrdri (in cazul acesta, Suitei
Piccola de Zoltan Aladar), iar Variafiunile pentru
pian si orchestrd de Gershwin au convins ci plasti-
citatea unei compozitii poate mentine oricind entu-
ziasmul publicului,

Despina PETECEL

O antologie vie a jazzului

Desi dispune de o istorie relativ scurtdi — depa-
sind abia cinci decenii — jazzul isi are clasicii sai,
ale caror personalitdti se afld caracterizate cu lux
de aminunte in enciclopediile de specialitate ; bio-
grafiile lor sint de reguli urmate de o discografie,
cuprinzind in majoritate inregistrari vechi, uneori
reeditate in variante mai mult sau mai putin abil
reconditionate tehnic. Oricit ar fi de valoroase ca
documente istorice, inregistririle acestea nu pot insi
inlocui contactul viu, direct, cu arlistii, pe care nu-
mai sala de concerte il poate prilejui. De aceea,
adevaratii iubitori ai jazzului asteaptd cu infrigurare
orice posibilitate de a-i putea urmairi pe acesti
,monstri sacri“ ai genului ,in carne si oase“, lucru
din fericire realizabil, deoarece mulfi dintre ei, desi
nu se mai afld de mult la virsta tineretii biologice,
dovedesc o remarcabili tinerete spirituald, intre-
prinzind pind in epoca senectutii turnee de concerte
pe toate meridianele lumii. In felul acesta i-a fost
oferitd si publicului bucurestean ocazia de a se in-
tilni, in anii din urmai, cu citeva asemenea {iguri,
descinse direct din mitologia jazzului : Louis Arm-
strong, Duke Ellington, Earl Hines, Woody Herman,
Thelonious Monk, Ornette Coleman, Gerry Mulligan,
Dizzy Gillespie, Dave Brubeck si multi altii.

O nouid asemenea intilnire ne-a fost prilejuitd in
aceste zile de noiembrie, cind un important grup de
reprezentanyi ai jazzului american a reluat la sala
Palatului un program care a fost prezentat la cea
mai recentd editie a vestitului festival de jazz de
la Newport. Ideea programului era de a evoca per-
sonalitatea marelui saxofonist Charlie Parker, unui
dintre cei mai striluciti solisti din intreaga istorie
a jazzului, care a exercitat in scurta sa viatd de
abia 35 de ani (1920—1955) o influentd considerabila
asupra evolutiei genului, aducindu-i imbogéatiri
esentiale pe plan armonic, melodic si ritmie, pe
lingd contributia sa decisivid la conturarea stilului
,be bop®, care a marcat — cétre sfirsitul ultimului
razboi mondial -~ aparitia jazzului modern. Impar-
tind evolutia carierei sale In cinci perioade (afir-
marea, consacrarea, explozia ,be bop“-ului, maturi-
tatea, insemnitatea operei sale), initiatorii progra-
mului au cautat sid ilustreze fiecare din aceste capi-

tele, aducind in scend colaboratori ai lui Charlie



parker din epoca respectivd si artisti care s-au
afirmat In acelasi cadru cu el. Pornind de aci, gru-
pul a fost astfel alcdtuit, incit s& cuprindd celebri-
(ati ale vremii, capabile sd sustind programul cu
maximd autenticitate stilisticd, Cercetind dictiona-
rele de jazz aflate la dispozitia noastrd, am consta-
tat c& nu mai putin de opt din membrii grupului
figureazad cu biografii amanuntite, in frunte cu cele-
brul trompetist si sef de orchestrd Dizzy Gillespie
— alaturi de Charlie Parker unul dintre creatorii
stilului ,,Joe bop* —, revenit pentru a doua oard la
Bucuresti. Evident, toti acestia nu se mai afld la
virsta entuziasmelor juvenile (etatea medie a celor
opt fiind de 56 de ani), unii dintre ei nu mai dispun
de tehnica instrumentald sau vocald din anii tine-
retii, nu mai posedi resursele fizice necesare pentru
a se lansa in improvizsliile care i-au facut odinioara
celebri. Trebuie insi sd recunoastem, cu toate aces-
tea, ci este emotionant sa-1 urmdiresti la pian pe
Jay MeShiann (astdzi in virstd de 65 de ani), cel in
orchestra cdruia a cintat la Kansas City, in 1937,
Charlie Parker, pe atunci un tinir de abia 17 ani'!
Sau si-1 auzi pe ecintaretul Billy Eckstine (60 de
ani), fost coleg al lui Charlie Parker in orchestra
lui Earl Hines in 1943, chiar dacid vocea sa nu mai
prezintd astazi virtuti deosebite.

Nu este mai pufin adevarat ca prinire toti acesti
sveterani“ ai jazzului existd si unii care nu si-au
pierdut citusi de putin stralucirea de altd datd. In
aceastd categorie intrd In primul rind Dizzy Gilles-
pie, virtuoz uimitor al trompetei si totodatd anima-
tor plin de antren si de umor al ,spectacolului“
scenic, dar si Sonny Stitt, reluind in chip impecabil
improvizatiile lui Charlie Parker la saxofon alto,
Eddie ,Lockjaw®“ Davis, incd astdzi un exceptional
interpret la saxofon tenor, Cecil Payne (saxofon
bariton), Ray Copeland (trompeti si fliigelhomn), Budd
Johnson (saxofon tenor). Tuturor acestora 1i s-au
adaugat citiva solisti din generatii mai tinere, prin-
tre care o impresie deosebitd a produs-o Charles
McPherson, eminent saxofonist-alto.

Urmarind sd redea ideile lui Charlie Parker sub
toale aspectele lor, initiatorii programului au pre-
vazut si ilustrarea uneia dintre ele, potrivit careia
traditionalului grup de suflatori si sectiei ritmice
urma sa li se adauge un grup de instrumente de
coarde. Punerea in practicd a acestei idei nu ni s-a
parut fericitd in primul rind deoarece adiugindu-se
asemenea insirumente de factura mai mult canta-
bila, jazzul pierde din forta sa de ,soc“, iar In al
doilea rind pentru cid a fost nevoie sa se facd apel,
chiar in ziua concertului, la un méanunchi de ins-
trumentigti roméni, care n-au avut la dispozitie
timpul material pentru a se incadra in stilul an-
samblului.

Cu aceastd rezervd, cele doud concerte sustinute
la sala Palatului de catre oaspetii americani au
constituit o remarcabild reusita, oferindu-ne nume-
roase momente de inaltd artd a muzicii de jazz si
realizind totodatd o folositoare propaganda in fa-
voarea acestui gen, care incepe si numere tot mai
multi admiratori in rindurile publicului nostru.

E. E.

Dupa-amiezile muzicale
ale tineretului

Filarmonica ,,George Enescu“ a reluat ciclul ,,Dupd
amiezile muzicale ale tineretului“, duminica 10 no-
iembrie, printr-un dublu recital : pianista Doina
Jucu si flautistul Vasile Gantolea.

Cei doi interpreti si-au asumat cu seriozitate, res-
ponsabilitatea spectacolului, lucru care s-a distins
incd de la citirea programului lor. Iatd de pilda,
Doina Jucu, avea in program Toccata si Fuga in mi
minor de Johann Sebastian Bach, Sonata ,Les
Adieux” de Beethoven, doi intermezzi (op. 119) de
Brahms, Passacaglia de Sigismund Todutd si o
Sonatd de Prokofiev. Pianista a pa&sit cu emotie in
primul siu recital bucurestean : este cazul Toccatei
si Fugii in mi minor de Johann Sebastian Bach.
Sonata ,Les Adieux® a solicitat interpretei malea-
bilitate in ilustrarea gamei de sentimente, de la
tristetea despartirii la bucuria regisirii. Avantajata
de o buna tehnicid pianistica, tindra interpretd a
abordat cu usurintd primii Intermezzi din ciclul
op. 119 de Brahms, desi recunoastem, sint piese di-
ficile in care compozitorul isi expunea ideile fara
economie de mijloace.

Repertoriul contemporan — Prokofiev si Toduta
— pare familiar Doinei Jucu. Sonata de Prokofiev
face parte din lucrarile ale caror dificultati tehnice
le fac mai pufin cintate, dar tindra interpretad a
abordat-o cu indrazneald. In ceea ce priveste Passa-
caglic de Sigismund Todu{a, pianista a condus cu
inteligentd discursul muzical, de la simpla temd de
colind, prin numercasele variatiuni ritmice sau or-
namentale, prin dramaticele blocuri armonice din
care tema reiesea cu claritate, pind la triumfalul
final.

Aceeasi varietate de stiluri, aceeasi minutiozitate
in alcatuirea programului le-am regasit si in recita-
lul flautistului Vasile Gantolea : Sonata in Fa major
de Telemann, Suita in le minor de Bach, Sonata de
Bohuslav Martinu, Dansul caprei de Arthur Honeg-
ger, Rezonante de Maya Badian (primd auditie) si
Mozaic II de Dan Buciu.

Dacid Sonata de Telemann si Suita de Bach, in-
trate In repertoriul marilor instrumentisti au fost
interpretate cu  sobrietatea clasicd (remarcam si
acompaniamentul discret al Doinei Prodan Ilioiu),
Sonate de Bohuslav Martinu ne-a relevat un flautist
ce trece cu usurinti de la sobrietatea clasicd la sti-
lul modern cu varietatea sa de accente si influente.
In Dansul caprei de Honegger, Vasile Gantolea a
pus In evidentd duiosia si rafinata artd contrapunc-
ticd a compozitorului.

Rezonante de Maya Badian, lucrare care face
parte dintr-un ciclu de piese instrumentale — mo-
nolog, este compusa pe baza unei serii de noua
sunete, derivate din rezonanta naturald a sunetului
(cele 32 de armonice inferioare si superioare) din

care au fost eliminate sunetsle comune. Arhitecto-
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nic, lucrarea e coriceputi in trei parti: prima si a
treia exploateazd toate efectele care se pot produce
pe filaut (nepreparat) pe cind a doua parte — o
melopee — apeleazd la expresivitatea instrumentu-
lui pur (clasic). Aceastd avalansd de efecte tehnice
nu a stinjenit relevarea de citre Vasile Gantolea a
confinutului emotional al luerarii.

in incheierea recitalului, Mozaic II de Dan Buciu,
in care sint exploatate moduri populare romanesti,
tronsoane de balada si doind (recitative recto-tono)
aldturi de elemente de dans, ceea ce degaja un sen-
timent de permanentd fluctuatie a starilor,

Ritmie, lucrarea alterneazd intre precis si liber
(similitudine cu sistemele folclorice parlando-rubato
si giusto-silabic), in care indicatiile nu sint restric-
tive ci doar jaloane pentru interpret.

Mozaic II face parte dintr-un ciclu de piese con-
cepute pentru instrumente de suflat (fagot, flaut,
trombon) in care sint exploatate posibilitatile teh-
nice ale acestora.

Pentru frumoasa seard petrecutd in compania ti-
nerilor interpreti Doina Jucu si Vasile Gantolea,
sincere felicitari Filarmonicii ,,George Enescu*.

Valentina STOICESCU

Recital Brahms susfinut de soprana
Steliana Calos-Cazaban

Marturisesc cd, personal, rareori am fost martorul
unei evolutii vocale similare celei pe care ne-o oferd
— In ultimii ani — soprana Steliana Calos-Cazaban.
Caci, dispunind initial de o voce cu posibilitati
strict delimitate, interpreta prezinta actualmente un
potential vocal capabil sd serveascd — este drept,
cu sanse diferite — atit genul operei italiene, cit si
liedul sau muzica contemporani. Care este secretul
acestei surprinzitoare evolutii ? Desigur, unul deloc
spectaculos, deloc neobisnuit! Fiecare concert al so-
pranei Steliana Calos este investit cu o imensd can-
titate de munca, fiecare aparitie publicid este atent
si scrupulos pregatitid, inteligent ginditd. In mod
evident, dispunind de aceste premise, fiecare iesire
fn public capdti pentru interpretd semnificatia unui
eveniment, semnificatie pe care publicul o intuieste
si o apreciazd ca atare. Si, inclin sd cred ci, asa
cum, cu ani in urmai, primul concert de muzicd con-
temporand a avut pentru interpretd semnificagia
unui eveniment, tot asa, recentul recital Brahms
constituie o prima §i importantd abordare a liedu-
lui german. Desigur, problema frazarii, a specifi-
culut si autenticitatii acesteia a constituit pentru
interpreta piatra de incercare pe care a abordat-o
cu emofie, cu diruire, si cu mults, foarte multd in-
teligenta.

Céci, dispunind de un aparat vocal ce prin am-
ploarea, prin calitatea emisiei s-ar potrivi poate mai
bine stilului operei italiene romantice, Steliana
Calos a gasit suficiente resurse — 1in special ex-
presive — de a se apropia de specificul liedului
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german, de tipul de rostire intim — infioratd, cofi.
turatd clar de o dictiune de buni calitate. :

Si semnificativ este faptul cid lieduri de mare"
dificultate — privind sustinerea vocald si expresivy
a frazei — au beneficiat de o zicere (fireasci,
scrupulos nuantatd ; am In vedere, in special, ultima
parte a recitalului : Moartea este noaptea intune-
catd, Ce melodii... si Tot mai lin coboard somnul.

Indiscutabil, recentul recital Brahms marcheazd in
evolutia sopranei Steliana Calos-Cazaban o prefioasi
extensie in sfera culturii vocale, o extensie care
atestd simtul acut al autoperfectionarii continue de
care dispune interpreta.

Si, tocmai de aceea, este cazul si ne intrebdm
asupra evolutiei ulterioare, asupra faptului dacid
specializarea stilistici este sau nu utili interpretului
vocal si daca ea va interveni si in cazul de fata.

La pian, Lavinia Tomulescu-Coman a dovedit o
pretioasd detasare fatd de comoda situatie de acom-
paniator ce-i este, de obicei, hirazitd partii pianis-
tice. Se poate afirma cu deplin temei ci interpreta
a jucat rolul unui partener egal, atent si sensibil,
atit de util configurdrii universului poeziei brahm-
siene.

Dumitru AVAKIAN

DIN TARA

Brasov

In cadrul concertelor ei saptiminale, Filarmonica
,G. Dima“ a prezentat o izbutitd succesiune de as-
pecte creatoare romdinesti. Muzica noastrd 1isi are
de altfel intotdeauna un loc de cinste in intreaga
stagiune brasoveana.

S-a inceput cu prima auditie a Capriciului ro-
mdnesc de Marcel Mihalovici. Perenitatea acestui
capriciu si-a adus cu acest prilej noi evidentieri
prin prospetimea intactid ce si-a pistrat-o dupi bu-
nul numir de ani de cind este scris, printr-un far-
mec melodic, coloristic si poetic ridmas nealterat,
prin accentul vadit al caracterului pe drept speci-
ficat in titlul lucrdrii, desi fara citate folclorice si
departe de conventionalismul doinizarilor factice.

E un capriciu-poem, as spune, de activi abun-
dentd de idei si simfonizare de maestru si una din
piesele orchestrale ale noastre a carei includere in
repertoriu e o consecintad fireasca a valorii ei mereu
actuale.

Uvertura de Corneliu Dumbriveanu denoti un con-
dei ager, o dezinvoltd priza imediatd cu motivele
animatoare adoptate si de care nu duce lipsi,
dindu-le continuitati si liber curs in dezvoltari sau
evoluare cu claritate, mobilitate si elan. Un real
temperament de compozitor, aflat in elementul lui
in polifonia simfonicd, pe care de altfel o stapi-
neste degajat si In certd organizare si de la pu-
pitrul dirijoral.



fn alt concert am putut reasculta Serenada de
Miriam Marbe, compusd pentru cel de al cincelea
Festival brasovean de muzicd de camerd si n-am

regretat-o. E o ambianti imaginativd si evoca-
toare fantezie de pitoresc timbral si poliritmic, con-
trapunctind si impletind firului muzical propriu-zis
onomatopeica si microimixtiuni de jucarii sonore,
totul cu multd libertate si finete de gust.

Serenada face parte din ,zestrea muzicald® pe
care compozitorii ce indragesc Brasovul si Filar-
monica lui i-o diruiesc si maresc treptat. Se va
implini astfel cu timpul o adeviratd bibliotecd sim-
fonici a locului in care gasesc nimerit sid se faca
uneori diverse incursiuni, pe datd ce se stie ca
nu pot fi decit fructuoase. De pe acum, sub sem-
naturile lui Dumitru Capoianu, Dumitru Bughici,
Walter Klepper si a Irinei Odagescu-Tufuianu se
afld un apreciabil lot de partituri ce pot implini
programul unui intreg concert deosebit de variat
si de atractiv, inifiativd care cred cd ar putea f{i
adoptati de Filarmonica ,,G. Dima“ cu primul prilej.

In continuare, aceeasi orchestrd simfonicd, impre-
und cu corul, Filarmonicii ,,George Enescu® din Bucu-
resti de (b conducerea lui Vasile Pintea, a sus-
tinut un concert festiv in cinstea celui de al XI-lea
Congres al Partidului Comunist Roméan. Programul
a fost implinit in Intregime de Oratoriul ,,Zorile de
Aur® de Gheorghe Dumitrescu, pe versuri de Cice-
rone Theodorescu.

Impunatorul ansamblu vocal-simfonic a fost coor-
donat si insufletit in elocventd concentrare si calda
simtire muzicald de dirijorul 1llarion Ionescu-Galati,
artist de mare inzestrare si capacitate de realizare
cdruia viata muzicald a Brasovului gi creatia roma-
neasca ii datoreazi mult.

Gheorghe Dumitrescu este un amplu dramaturg al
oratoriului istoric, al cintdrilor wvietii, virtuilor, su-
ferintelor, faptelor vitejesti si nazuinielor luminoase
ale poporului nostru. In ,Zorile de Aur reugeste
— desi adoptind o facturd complexd de mijloace
instrumentale si vocale puternice si de diverse pla-
nuri — si nu devind intimidant $i coplegitor ci sa
gaseascd expresii larg patrunzatoare. Cu tot meste-
sugul tehnic folosit — o datd ce nu i-a fost un
scop in sine — lucrarea ramine usor de urmadrit
ca o ilustrare vie si directa a textului poetic si a
ideii si sentimentului ce exprima.

Sint de subliniat frumoasa scriere a corurilor, in-
semnitatea dramaticd si melosul emotionant al par-

filor soliste, o multime de amanunte de orchestrare
care fdrd a fringe linia mare a desfasurarii, dau
intregii caruri o pondere feritd de masivitdti si gro-
simi si adesea o sveltete, o mladiere, surprinzitoare.

Am gasit exceptional aportul solistic vocal, ceea
ce nu poate surprinde cind acesta apartine unor
artisti ca Emilia Petrescu, Martha Kessler, Antonius
Nicolescu, Octav Enigirescu si Gheorghe Crasnaru,
fruntasi larg si strdlucit recunoscuti ai artei lirice

romanesti.

Romeo ALEXANDRESCU

Arad — Craiova

Am asistat la Arad, in zilele de 3 si 4 noiembrie
1974, la cele doud concerte ale corului Filarmonicii
arddene, primul, educativ — pentru copii si tine-
rent, al doilea-pentru publicul matur, ambele de-
dicate celui de al XI-lea Congres al Partidului.

Programul a cuprins in prima parte lucrari din
repertoriul universal (Staden, Monteverdi, Gounod,
Debussy, Kodaly, Bernstein), iar In partea a doua
muzicad romaneasci de Jarda, Fatyol, Doru Popovici,
Pascanu, Comes si Radu Paladi.

incep prin a mentiona un fapt destul de rar in-
tilnit la concertele corale, mai ales la cele pentru
copii : la ambele concerte sala era plind pind la
refuz, iar publicul — chiar si copiii — au pastrat
de la inceput pind la sfirsit o impresionantd liniste
si ordine, totul desfisurindu-se intr-o inaltdtoare
atmosferd. Calde si entuziaste aplauze raspliteau
dupa fiecare piesd eforturile corului si ale dirijorilor.

Spun ,dirijorilor* Intrucit actualul dirijor, Doru
Serban a avut fericita si delicata idee de a-l invita
si conducd trei lucrdri, in afara programului pro-
priu-zis, pe fostul dirijor, Paul Paradenco.

. Tinuta si pregétirea corului sint alte doud elemente
ce trebuie mentionate. $i corul, si dirijorul Doru
Serban se afla In plin progres. Asta mi-a ldsat o
impresie deosebiti. Munca de realizare a unei sono-
ritati tot mai calitative nu se termind niciodata.
Sub acest aspect si sub acela al insusirii tehnicii
corale contemporane este de infeles ci trebuie sa
ne inarmdm cu neintreruptd rdbdare si perseve-
rentd. Prognamul a fost insd prezentat la un nivel
artistic remarcabil. Ma gindesc indeosebi la Ma-
drigalul de Monteverdi, la Seara de Kodaly, la Ba-
lada lui Iancu de Doru Popovici, la Chindia (forma
dezvoltatd) a lui Alexandru Pascanu, la Mindru-i
Maramurdsu de Radu Paladi si la Balada de Liviu
Comes, piese de mari dificultdti tehnice si inter-
pretative, realizate cu gust si mafinament, cu bine
gindite contraste dinamice si de miscare, construite
cu pricepere si talent. Doru Serban a condus cu
autoritate si competentd, poate putin cam timid in
unele momente in care ar fi fost bineveniti o mai
largd desfasurare temperamentala.

Doud intrebdri mi-au ramas insd fard raspuns:
1. cum poate tine piept acest mic cor de numai
48 de cintareti, unei orchestre de 70—75 membri,
in marile cantate i oratorii ?; 2. cum se poate ca
la concertele de dimineatd femeile si apari pe scend
imbracate in bluze albe de stamba si fustite negre,
tinutd in care nu se mai prezintd nici formatiile de
amatori ?

Concertele corale de la Arad au mai avut $i o
altd semnificatie, aceea de aniversare a 20 de ani

de la intemeierea corului. Urez deci tuturor — si
cu acest prilej — un cédlduros ,La multi ani!“
*

Dedicat tot Congresului al XI-lea a fost la Cra-
iova Concertul din 19 noiembrie, dat de corul Filar-
monicii ,,Oltenia“.

Bogatul program, intocmit cu bun gust, a cuprins
lucrdri de G. Dumitrescu, I. D. Chirescu, Alexandru
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Pascanu, N. Ursu, D. D. Botez, D. Cuclin, N. Oancea,
C. Palade, R. Paladi, V. Grefiens, M. Jora, M. Bircj,
V. Popescu, D. Popovici, C. Baciu, Grieg, Kara-
stoianov, Kodaly, Schubert. Programul a fost nu nu-
mai bogat, ci si foarte dificil supunind corul la
munci intensa si mari eforturi vocale.

Dirijorul corului, profesorul Alexandru Racu, mu-
zician distins, posedind o bogatd culturd muzical3,
este un adevarat artist, Inzestrat cu un admirabil
sim{ al proportiilor si dozarii, cu o vasta expe-
rientd, cu o perfectd tehnici a bratelor. Cunoscind
indeaproape posibilititile corului sadu, Alexandru
Racu a reusit sd intre In cele mai mici aminunte
ale pieselor din program, realizind un concert de
inaltd {inutd. Siguranta gestului siu acorda corului
cea mai deplind Incredere, incit nu e de loc de
minare cd Intregul ansamblu rispunde cu prompti-
tudine intentiilor sale interpretative.

Corul este, fard indoiali, unul dintre cele mai
bune ansambluri de profesionisti, incd destul de
mic, cu o sonoritate bine lucrati, uneori stinjenita
de citeva voci ce plutesc pe deasupra. Remarcabile
sint acuratetea si elasticitatea conului, rezultat al
unui studiu indelungat, condus cu pricepere. Cu
toate acestea corul dda semne de oboseald. Ansam-
blurile de profesionisti sint in general prea mult
folosite, In dauna calitatii.

O sala plind si entuziastd a rasplatit cu furtu-
noase aplauze pe dirijor si cintirefi, prilej pentru
acestia de adevarate satisfactii artistice.

Ca vechi militant pe tarimul artei corale am sim-
it bucuria unor mari realizari, la Arad ca si la Cra-
iova, ale unor coruri de prestigiu, ale unor dirijori
inzestrati. Putini sint cei ce cunosc greutitile prin
care trec dirijorii si cintaretii in munca de reali-
zare a unor astfel de performante, dar cu atit mai
mare este meritul si muljumirea celor ce depun ase-
menea eforturi.

D. D. BOTEZ

Oradea

Maria Nistor — violonistd in orchestra de Studio
a Radioteleviziunii — isi facea aparitia, la 10 mar-
tie 1974, la Sala micd a Palatului, in calitate de
dirijor al Orchestrei feminine de camerd, Simfo-
nietta.

In 20 noiembrie, urmiream, la Oradea, dezinvol-
tura si siguranta in gest pe care aceeasi Maria
Nistor le dobindise intre timp. In program : Triptic
de Florica Dimitriu, in prima auditie, Concertul
pentru vioard $i orchestrd in Re major de Paga-
nini, solist Stefan Ruha, si Simfonia nr. 40 in sol
minor de Mozart.

Aparitia la pupitrul Orchestrei de Stat din Ora-
dea a relevat capacitatea dirijoarei de a patrunde
in esenta mwuzicii, gestica sa conferind frazei suplete,
ritmului precizie, intrarilor diverselor instrumente
sau compartimente instrumentale, promptitudine ;
stipinirea unei tehnici in care ritmul pulseaza fara
sd oscileze.

Interpretarea Simfoniei in Sol minor de Mozart
a evidentiat nu numai cunoasterea améinuntitad a
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partiturii, ci si intuitia dirijoarei in a recrea at-
mosfera si nuantele piesei.

Prestanta si sobrietatea tinutei Mariei Nistor la
pupitrul Orchestrei de Stat din Oradea ne fac sj
nadijduim ci am intilnit unul dintre dirijorii care
meritd a fi promovati in viata muzicald a {arii.

D. P.

Din activitatea muzicald de masa

Printre muzicienii care activeazd in cadrul mis-
cirii artistice de masa, se afld si pedagogul si com-
pozitorul Ion Val. Margine. El a desfasurat, para-
lel cu activitatea didacticd, o susfinutd activitate
cultural-educativd in rindul amatorilor, instruind
sau conducind diferite formatii artistice, orchestre
si coruri sindicale In cadrul unor institufii si intre-
prinderi : I. P. ,Informatia“, IPROMET, Sfatul Popu-
lar al Capitalei, M.AI, Directia Generald a rezer-
velor de munci, Ministerul Sanatatii, G.A.S. Bra-
gadiru s.a. Intre anii 1946—47 a pregéitit un Manual
de solfegiu, pentru uzul claselor elementare,

Pasiunea vietii sale o constituie insa compozitia,
afirmindu-se In domeniul artei corale, dind la iveald
zeci de piese destinate formatiilor de amatori.

Lucrarile sale au vizut lumina tiparului Iintr-o
serie de culegeri corale. In volumul ,Floare de
Buzidu“, editie ingrijitd de Ion Nicorescu, apirut
in 1970 sub egida Consiliului judetean pentru cul-
turd si artd, i s-au tiparit piesele Partidul, In poiana
dorului si Cine n-are mnici un dor. De asemenea,
in brosura de cintece editatda in anul 1972 de catre
Comitetul pentru culturd si educatie socialistd al
judetului Ilfov, i s-a tiparit lucrarea intitulata Fru-
moasd Romdnie. In anul 1974, volumul omagial
,30 de ani de glorie“, aparut sub ingrijirea Cen-
trului de indrumare a creatiei populare si a mis-
carii artistice de masd, a inclus si lucrarea sa, Par-
tidul.

Aproape Intreaga sa creatie de coruri, cintece si
romante, Ion Val. Margine o va publica insd 1in
volumul intitulat ,La fintina dintre doruri®“, aparut
in anul 1974 in cadrul Editurii ,Litera“, volum ce
inminuncheazi 59 de piese corale ,rinduite pentru
doua, trei si patru voci, melodii cursive, sincere
si expresive, lipsite de artificialitate si Impodobiri
anume ciutate* — cum se exprnimd prof. univ. loan
Vicol in prefatd. Majoritatea corurilor sint scrise pe
versuri populare sau pe texte ale poetilor V. Alec-
sandri, St. O. Iosif, I. P. Pincio, M. Beniuc, E.
Frunza, M. Dragomir, Ion Socol (se pare, poetul
sdu preferat). In prima parte sint rinduite o serie
de piese evocatoare (Liniste, La fintina dintre do-
ruri, Floarea florilor, Ldcrdamioare, Amurg, Mi-e dor
de Caraiman, In pddure s.a). Urmeazi o serie de
coruri despre patrie si partid, tineret, pace si prie-
tenie, melodii simple, avintate, de o sincera vibratie
artisticd. Volumul se incheie cu o suitid de prelu-
crari din folclor (Md miram puicd, miram, In po-
iana codrului, Cine mn-are nici-un dor, Arzd-te focu
pddure, Ia mai zi din frunzd, Mai baditfd Gheorghieg



etc.), in care autorul se dovedeste un cunoscator
al melosului nostru popular. In majoritatea pieselor
se remarcd valorificarea cu eficientd a unor ele-
mente melodice populare.

Selectionind 41 de piese din acelasi volum, auto-
rul a intoemit si tipdrit, in cadrul aceleiasi edi-
turi, o variantd ,de buzunar®, la unison, destinatd
solistilor vocali si formatiilor restrinse ale amato-
rilor. Ea cuprinde cintece simple, pe care ,le-a
orescut cu dragoste si le-a revazut cu rabdare, de-a
lungul citorva decenii de frumoasid si apreciatd ac-
tivitate didactica, dirijorald si componisticd“.

Coistantin RASVAN

RECENZII

Monografia ,,George Dima“
de Constantin Zamfir

Constantin Zamfir, - pasionat al cintecului popular
roméanesc, ne-a oferit o substaniiald carte, Monogra-
fia George Dima. Din capul locului trebuie si subli-
niem ci In cazul lui Constantin Zamfir, munca de
cercetare folcloristicd se imbind armonios cu aceea
de muzicologie propriu-zisi. Amplul studiu al auto-
rului care ne-a déaruit, printre altele, nenumadrate
culegeri de muzicd populard, se caracterizeazd prin
seriozitate si profunzime. Am apreciat bogata docu-
mentare a capitolelor inchinate vietii marelui fiu al
Transilvaniei : Copildria §i studiile, Tinerete, Matu-
ritate, Bdtrinefe ; apoi, pe cele ce trateazi epoca : Om
de vocatie $i de culturd (activist in contextul social
ul vremii, arta $i patriotismul lui G. Dima) ; la toate
acestea se adaugd analiza operei (Lucrdri muzicale,
arta si tehnica de a compune in lumina conceptiei
estetice), continuind cu Editarea lucrdrilor lui Dima
— si, in sfirsit, o anexd plind de interes, urmati de
o vibrantd confesiune a lui Dima, din care retinem :

— ,Eu cred cid acei compozitori care vreau si
creeze 0 muzicd populard superioard romaéaneascs,
trebuie si traiascd In contact cu poporul, trebuie
sd-1 cunoascid si fiecare fibri din sufletul lor sa fie
fmbibatd de spiritul genuin al poporului, cici numai
asa vor putea reusi si fie expresia artistici a nea-
mului lor“.

Se remarcid o fuziune a stilului literar, — sobru,
insd nu abstract — cu un stil muzicologic, — rod al
unei bune cunoasteri a analizei discursului sonor.
Constantin Zamfir reliefeazi fantezia armonico-poli-
fonico-timbrald a lui George Dima, citind exemple
caracteristice, din deosebil de inspiratele lui compo-
zitii, punind accentul mai cu seamd pe lieduri si pe
piesele corale. El aratd cd dualismul ,major-minor“,
in sens occidental, std aldturi de modalismul sud-
estului european, conferindu-se astfel un bogat colo-
rit lucrdrilor respective, intotdeauna excelent cons-
truite si legate de o aleasd scriiturd vocala.

Am fi dorit o adincire a unor procedee utilizate
— mai ales in cimpul polifoniei baroce, precum si
al armoniei cromatice — fapt ce ar fi adus studiului

o- complexitate sub raportul compozitiei propriu-zise.
Poate ar fi fost binevenitd si o sectiune cu titiul :
,Ramificatiile operei Iui Dima in muzica zilelor
noastre®...

Dincolo de aceste considerente, cartea lui Con-
stantin Zamfir despre acela ce a fost nobilul cinta-
ret al Transilvaniei, George Dima, este o certid reu-
5itd, o realizare frumoasd a unui muzician, a cirui
inima arde de vitalitate si dor, totodatd, profund ca
apa tdcuta si pururi senin.

,Ciprian Porumbescu — O viat3,
o operd, un ideal” de Nina Cionca

Despre Ciprian Porumbescu s-a scris enorm ! Mai
putin in ceea ce priveste muzicologia propriu-zisa si
foarte mult sub raportul unei poetici sonore, legate
de viata sa, straniu amestec de bucurie si durere.

Am citit cu emotie cartea Ninei Cionca ! )

Autoarea relevd o foarte buni cunoastere a viefii
compozitorului, accentuind perioadele traite in Buco-
vina, la Brasov, la Viena si in mirifica Italie, Nu
lipsesc nici datele importante, referitoare la muzicid
sau la viata politici si sociald a epocii. Si, in sfirsit,
la omul minunat, artist autentic si adine, ce a trait
cintind cu sau fard cuvinte, inspirat de Vintul care,
— cum ar spune poetul — | poleniza indepartatele
stele cu pulberea ce s-a ales dintr-o sfintd iubire“...

Meritul cel mai important al cartii Ninei Cionca
constd insd In comentarea vietii creatorului, prin
prisma inspiratelor sale scrisori. Dincolo de faptul ca
Nina Cionca ne dezvaluie un aspect necunoscut, —
talentul real de scriitor al lui Ciprian Porumbescu !
— cartea ei, prin faptul ci insiileazi o bogatd cores-
pondentd cu rezonante profunde de orgd, trebuie, de
acum inainte, s fie socotiti o bibliografie obligatorie
pentru toti acei care-i vor adinci solara-i opera
vocald, conceptiile estetice si istorice.

Cu mult farmec poetic ne sint descrise locurile de
lingd cimpiile Stupcdi. De o dramaticd expresivitate

rimine sectiunea legatd de procesul politic, — odios !

— 1in care a fost pe nedrept implicat nefericitul
Ciprian Porumbescu. Liric, delicat insd fara ieftine
sentimentalisme, ni se prezinti portretul Bertei, de-
parte de orice edulcorare, autoarea identificindu-se cu
adevirul !

Din aceastd carte retinem si frazele raportate la
eruditia lui Ciprian Porumbescu :

,Astfel, el este primul muzician roman care face
investigatii in acest domeniu si putem afirma cd niei
astizi nu se pot aduce prea multe completiri cu pri-
vire la muzica romaénilor.

Lucrarea este foarte inchegati si se tine de subiect
fard divagatii. Porumbescu urmareste cu atentie evo-
lutia muzicii pe teritoriul viitoavei Italii, apoi deca-
derea ei in ultimele decenii ale imperiului. Indicd
numele ,scriitorilor despre muzicd“ ai secolelor II
— V, ai erei noastre, care prin munca lor au con-
semnat tot ceea ce se stie despre muzica antici :
Boetius, Martianus, Capella si Cassiodorus.*

Totodata, se cuvine a mentiona si considerentele lui
Ciprian Porumbescu — asa cum reies din scrisorile
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lui — referitoare la opera francezi si germanda —
de pilda, la Gounod si Wagner — la frumusetile Vie-
nei, la spiritualitatea ei r#scolitoare, la viata artis-
tica din Brasov si din Bucovina, dar mai ales la
,nuantele italiene“ In acest din urma sens citam
cuvintele :

,Astazi am viazut si Roma veche, Columna lui Tra-
ian, Capitoliul, Forul, Coloseul, Panteonul, etc., elc.
despre care iti voi scrie mai amdidnunfit din Nervi,
deoarece astizi sint obosit. La sfirsit am vazut in
Panteon o cladire rotundd, colosald, cu o cupola
jnaltd holtitd si cu o singurd deschizaturd in virf,
rimasd inci de pe timpul romanilor si care a fost
prefiacuti intr-o biserici, mormintul lui Victor Ema-
nuele si al lui Rafael. O placd simpld de marmurd
in perete aratd locul modest unde odihneste marcle
maestru.“

..Spre a-ti scrie ceva din frumoasa mea calato-
rie la Roma, mi-ar trebui coli intregi si incad nu ti-as

putea descrie frumusetile dumnezeesti ale eternej
cetdti, antichitatile romane, operele de arti, antice si
moderne. Am vizut si am "admirat, de mi se suia
paru-n sus, am stat pe vechiul for roman, poate
chiar pe acelasi loc pe care a umblat strabunul Cezar
si Cicero, am stat rezimat de un stilp de granit si
privind la rdmdgitele triste ale méirefului popor ro-
man, am plins ca un mucos.“

Multe sint structurile acestei carti minunate, care
ne prezintd un Porumbescu, om de culturd, multila-
teral, dornic de a cinta, dornic de a lumina poporul.

Stilul Ninei Cionca este brazdat de metafore alese,
ce se inldntuie cu mult farmec. Avem impresia cid in
sufletul de roud al scriitoarei tremurd cerul, cerul
omului superior, de un inalt simt moral, care inalt
luminos asemenea plaiului, memorie scumpd a doru-
lui, imnuri nobile pentru patria noastra.

Doru POPOVICI

PREZENTE ROMANESTI

Turneul Filarmonicii ,,George Enescu” in Marea Britanie

Agenda pe luna noiembrie a concertelor organi-
zate la Royal TFestival Hall adund@ nume celebre,
formatii celebre : New Japan Philarmonic, London
Bach Society, New Philarmonia Orchestra, Orchestra
Simfonica Brasileira, Royal Philarmonic Orchestra,
BBC Symphony Orchestra, Bach Choir, Cvartetul
Amadeus, London Mozart Players, Alfred Brendel,
Heinz Wunderlich, Sir Adrian Boult, Ithak Perlman,
Bernard Haitink, Claudio Arrau, Seiji Ozawa, Noel
Rawisthorne.

Printre ele : Filarmonica ,George Enescu“, dirijo-
rul Mihai Brediceanu, violonistul Ion Voicu.

In impunadtorul ei turneu prin Marea Britanie,
Filarmonica bucuresteani a cintat si la Royal Festi-
val Hall, prezenta ei intr-un asemenea context n-a
fost un simplu act de curtoazie, c¢i demonstratia for-
tei artei romanesti, capacitatea de a se lansa in com-
petitie cu marile ansambluri, cu marii artisti ai lumii
contemporane.

In decursul celor 14 zile petrecute in Mar-2a Brita-
nie, Filarmonica bucuresteand a sustinut 14 concerte
la Londra si in alte centre artistice de prestigiu:
Bristol, Newcastle, Nottingham, Ipswich, Leeds,

Portmouth.
In programele concertelor, (dirijor Mihai Bredi-
ceanu, solisti — Jon Voicu si Valentin Gheorghiu),

au figurat simfonii de Brahms si Bruckner, ..crari
concertante de Paganini, Ceaikovski si Rahmaninov,
rapsodiile lui Enescu, Preludiul simfonic de Ion
Dumitrescu.

Cronicarii ziarelor engleze sint unanimi in a recu-
noaste tehnica, cultura stilistici a orchesirei, frumu-
setea sunetului, virtuozitatea unor instrumentisti si
bineinteles valoarea dirijorului si a solistilor.

Stephen Welsh scrie de pilda in Times ca ,,Brahms
a beneficiat de o expunere clard si competentd din
punct de vedere stilistic, meritul pentru aceasta.

8

€29

revenindu-i, fard Indoiald, dirijorului Mihai Bredi-~
ccanu cu inclinatia ce-i este proprie pentru o ges-
ticdA economicd si cu sensibilitatea sa care rdspunde
emotiei strunite in mod adecvat“, conchizind ca
JFilarmonica din Bucuresti este un ansamblu care
reuseste si facd lucrul cel mai greu din toate, s pre-
zinte in mod memorabil marea creatie muzicald fara
a interpune o pecete personald strdind de operd sau
supariatoare®. ’ ’

Ziarul The Northern Echo isi intituleazi cronica
~O orchestrd formidabilda“ iar cronicarul ziarului
Guardian subliniazd prestigioasa artid cu care Mihai
Brediceanu a péatruns spre izvoarele celei de a 6-a
simfonii de Bruckner.

Dup# concertul pe care Filarmonica din Bucuresti
1-a dat la Albert Hall din Nottingham - Peter Pal-
mer scria cid Simfonia a IV-a de Brahms a avut
grandoarea epicd a unej nuvele clasice.

Orchestra, care a fost infiintatd incd din 1868, se
nrezintd astizi in mod evident ca un ansamblu in
masura si intre in competitie cu formatiile din Occi-
dent in domenijul cultivarii repertoriului tradifional.

Oprindu-se asupra citorva dintre momentele sim-
fonicului, Peter Palmer subliniazd faptul cd Ion Voicu
.he-a oferit o interpretare plind de sentiment a
Concerto-ului de Ceaikovski® iar in ,Brahms, orches-
tra a demonstrat cu adevidrat méasura posibilitatilor
sale in tragismul aproape neinduridtor cu care a
parcurs variatiunile finale, cu acel tulburédtor solo
de flaut®.

Analizind in ansamblu valorile concertului, croni-
carul sublinia : ,se poate afirma cd ceea ce lipseste
formatiei In materie de rafinament este mai mult
decit compensat prin uriasa disciplind, prin impe-
tuozitatea si diruirea executiei si prin deplina una-
nimitate in ce priveste ritmul si frazarea“.

L S,



DE PESTE HOTARE

Note de cilatorie din Republica
Populard Democratd Coreeand

de Aurel POPA
si George SBARCEA

g

et

In octombrie, 1974, am petrecut doud sdptdmini in
R. P. D. Coreeand, tara diminetilor racoroase si inso-
rite, ce se desprind cu repeziciune din negurile in
care noaptea Iinvidluie muntii de diferite Inadl{imi,
niciunul nedepésind altitudinea de o mie de metri.
In anotimpul senin si calm, chiar cald in miezul
zilei, gazdele noastre — compozitorii coreeni — ne-au
pregatit cu deosebitd grija un program bogat si
variat, in care muzica si cultura artisticdA au avut
un loc central.

De la Phenian, capitala Republicii Populare Demo-
crate Coreene, unde am Zfost cazati, amavut prilejul
de a intreprinde mici excursii si cdlatorii mai lungi
prin tard. Phenian, orasul martirizat de r#zboiul pen-
tru Intregirea patriei, nu mai poartd nici o urmi a
conflictului si cruzimilor lui. In amintirea luptelor
ce s-au dat aici, in grandiosul muzeu local sint recon-
stituite episoadele rdzboiului in impresionante pano-
rame, ce se contempld ca niste adevirate spectacole
terifiante, dar si insufletitoare, prin proiectii, jocuri
de lumini, explozii miniaturale, zgomote de senile, de
mitraliere sau tunuri. Ele evocd luptele crincene ce
s-au desfisurat aici, transformind orasul in cenusi,
iar populatia lui in mormane de cadavre. Ceea ce
s-a construit in cei doudzeci de ani de la incheierea
ostilitatilor este o metropold modernd, cu blocuri
impunéitoare, cu mari cliddiri majestuoase pentru auto-
ritdtile de stat, cu metro, numeroase parcuri scal-
date Intr-o bogatd vegetatie continentald si un Tea-
tru National, aflat pe o colind fnconjuratid de pilcuri
de pini i salcii plingidtoare — arborele national al
coreenilor,

Prin mijlocul orasului curge fluviul Tedongan, stra-
batut de mici motonave, salupe si barci méirunte,
gratioase, agile ca niste caicuri ale pescarilor. Stra-
zile sint de o salubritate absolutd, noaptea reflectoa-
rele lumineaza imense panouri cu flori pictate.

Am vizitat marea plantatie de meri din apropierea
capitalei, al céarei inginer sef ne-a vorbit cu emotie
de medicul roman care, in r&zboiul din 1951—1953,
i-a salvat bratul drept de la amputare. Plantafia este
una din minunile poporului coreean care, printr-o
muncd niciodatid intreruptd, isi transforma tara in
gradini si ogoare fertile.

Gratiosul este de altfel o amprenta a tarii, prezent
in acoperisul de pagodd al caselor de tard, in marile
panouri atirnate deasupra soselelor, in obrazul zim-
bitor, cu ochi rotunzi de muri ai copiilor purtati in
circd de mamele lor. L-am descoperit de altfel si in
miscarile, in dansurile, in atitudinile interpretilor
operei Legenda Muntelui de diamant, la al cérei
spectacol am asistat intr-una din seri, la Phenian,

intr-o sald cu o acustici perfectd si cu un public
de o admirabild disciplind, participind cu sensibili-
tate la intimplirile de pe scend.

Opera coreeand nu poate fi judecatd din perspec-
tiva genului consacrat in Europa. Ea nu a cunoscut
o evolutie fireascd in timp, cu transformdri, reforme
si deveniri estetice de-a lungul mai multor secole, ci
s-a ndscut ocarecum spontan din imbinarea teatrului
traditional cu cintecele si dansurile nationale, cris-
talizindu-se intr-o melodrami cu anecdotica axatd
pe istoria ultimelor decenii ale patriei, in care ideea
centrald rdmine dragostea de libertate a omului.

Subiectul operei la al cérei spectacol am asistat il
constituie viata compozitorului Hwang Seuk Min,
care din sarman taietor de lemne in p&durile din
muntele Keumgang-san devine, daforitd transformi-
rilor revolutionare si cu ajutorul partidului, un muzi-
cian de seami#. Evenimentele singeroase dezlantuite
de ocupatia japonezd, apoi rdzboiul de eliberare a
{irii 11 separd de sotia si de fiica sa, pe care dupi
doudizeci de ani le mai cautd, desi fird mari spe-
rante de a le regisi, Revenind in locurile unde
fusese fericit, in decorul feeric al muntelui plin de
legende cu zine — pe care scenografia le vizuali-
zeazd In proiectii impresionante, combinate cu balet
— el isi retrdieste trecutul, pentru ca in cele din
urmi si se intilneascid cu familia pe care o credea
pierduta.

in cele sapte acte, cu un preludiu si un final,
anecdota este tesutd cu iscusintd, intr-o logicd suc-
cesiune de episoade cu momente de culminatie dra-
maticd, cidrora muzica le di un suport emotional efi-
cient. Muzica aceasta foloseste ariile inchise, cu mo-
mente de ansamblu coral si interludii coregrafice,
intr-o evolutie scenicd pitoreasci ce serveste subiec-
tul si starile afective ale eroilor.

Cd ne aflam intr-un alt univers decit cel de pe
continentul nostru, cu conceptii estetice de altd sub-
stantd, ne-au demonstrat-o afisul si mai ales pro-
gramul de sald, tiparit in citeva limbi occidentale,
pe care nu figura nici numele libretistului, nici
numele compozitorului. In convorbirile pe care le-am
avut cu compozitorii coreeni si cu pregedintele lor
ni s-a ardtat cd operele in Coreea sint lucrdri colec-
tive, la crearea carora regizorul intervine, chiar din
faza incipienti a elaboridrii subiectului, pini la fini-
sarea libretului si a partiturii, ca un element princi-
pal coordonator. El este cel care sugereazid ideea de
baza, punctul de declansare a anecdoticii, pe baza
propunerilor lui urzindu-se de catre colectivele de
creatori canavaua dramaticd, versurile si apoi cinte-
cele, interludiile orchestrale, momentele de balet si
finalurile operei. Cu toate acestea, nu existid inadver-
tente stilistice in mozaicul de scene ce se articuleazi
fluent pe o desfisurare dramaturgicd pe cit de clarg,
pe atit de impresionanta.

Muzicienii coreeni cultivd tipul romantei, si limba-
jul orchestral adaptate la necesitatile libretului, Struc-
tura pentatonicd a vechilor cintece populare apare in
unele melodii vocale, ca si in scenele coregrafice, ilus-
trind legendele tarii. O deosebitd fortd de convingere
au cintecele de masé, intonate de solist si cor ; ele
traiesc si detasate de operd, preluate de mase si cin-
tate in imprejuridri diferite. De altfel, cintecul revo-
lutionar, cintecul cu continut patriotic, imnurile sla-
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vind munca si frumusetile {arii, idealul de unificare
constituie o preocupare permanentd a compozitorilor
din Coreea. Ei cunosc foria stimulatoare a melodiilor
cu accente réascolitoare, felul cum ele au contribuit
la electrizarea maselor in cele dou& razboaie duse de
popor cu mari pierderi, intr-un interval de mai puiin
de patru decenii. In scoald, in uzini, in unititile

militare, cintecele rasund permanent, apartinind ritua-
Iului cotidian, iar copiii din orase si sate pornesc
dimineata la scoald sau dupd-amiaza la muncile
patriotice incolonati, cu tobd si trompetd in frunte,
care le ritmeazd pasii si imprumutd o cadenid osta-
seascd wmersului, atitudinii copiilor ce participd la
obligatiile cetdtenesti incd de la virsta primei scoli.

Muzica, arta, poezia, plastica slujesc in R. P. D.
Coreea un tel precis: progresul tfarii, al oamenilor,

idealul mare al unificdrii. Piesele instrumentale, con-
cepute in forma de intermezzo sau scurt poem, poarta
titluri ca Fericita recoltd a anului 1970, Intilnire cu
Marele Conducdtor, Pe santier, Sdrbdtoarea culesului
de mere si altele asemanitoare, toate avind un conli-
nut strins legat de viata de fiecare zi, cu preocupi-
rile practice, ardente ale intregului popor.

Strabatind plajele de nisip, cind vaste, cind ingus-
tindu-se printre stincile cafenii ce rasar din oglinda
verde a Marii Japoniei, am ajuns, trecind prin ora-
sul Keson — singurul care nu a suferit distrugeri
masive in conflictul armat incheiat in 1953 — la
paralela 38°. Am fost condusi In zona neutrd de la
Panmunjon, lati de patru kilometri, unde se afla
pavilioanele si amplasamentele celor doud parti. In
marea baracd centrald, unde s-a semnat armistitiul,
a fost amenajat un muzeu al razboiului, cu exponate
— zguduitoare pentru privitor — care vorbesc despre
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cruzimile sdvirsite de agresori, despre sacrificiile
aduse de poporul coreean pentru libertatea si dem-
nitatea sa nationald, despre provocarile pe mare, in
aer si pe uscat ce nu au incetat sd facd victime pe
linia de demarcatie, dar cérora poporul si armata
coreeand le dau de fiecare datd riposta cuve-
nitd, denuntind opiniei publice mondiale in ce fel
intelege regimul de la Seul sid-si respecte angaja-
mentele. Ceea ce ne-a impresionat in mod deosebit
a fost hotarirea indirjitd — exprimata in fiecare gest,
in fiecare cuvint, de militarii coreeni aflati de
strajé pe o grani{d vremelnici — de a intregi tara
si de a pune capit unei nedrepte divizari a ei prin-
tr-o decizie internationald, dictata de arbitrarul unor
interese politice strdine de nazuintele firesti ale core-
enilor din nord si din sud deopotrivd. Comandantul
micii garnizoane de frontierd ne-a explicat, cu o
pasiune cristalizatd in focul mocnit al privirilor, ca
ostasii, poporul, tineretul prefuiesc cintecele bune,
cintecele mobilizatoare, cintecele care indeamnd Ila
veghe continud, la inarmarea morald a tuturor in
vederea atingerii idealului national. El ne-a cerut si
noud cintece de mas3a, aradtind cd pentru coreeni ase-
menea cintece, venite de la compozitorii t{arilor
socialiste prietene, care sustin aspiratiile drepte de
unificare a poporului coreean, sint dovezi de nepre-
tuit ale sprijinului fratesc dat de tarile lagdrului
socialist si stimulenti de o mare tensiune elica pen-
tru oamenii care ndzuie necurmat spre eliberarea
poporului coreean si intregirea tarii al carei nume
istoric este Cio-son, de fapt ,dimineatd racoroasa*.

Muzica, avind o menire eminamente sociald, patrio-
ticd, educativd, este prezentd in toate imprejuridrile
vietii coreenilor. Ea rasund acompaniind munca din
uzine si de pe cimp, serbarile colective, intilnirile
de familie, ba pind si mesele alcdtuite cu o rard
fantezie gastronomicd in restaurantele hotelurilor
internationale. Cintecele strabitute de simtire, de
sentimentul fierbinte al dragostei de tard, de Condu-
cator, sint apreciate dupad valoarea lor.

Cu toatd distanta de peste zece mii de kilometri,
cdlatorul venit de departe si venit dintr-o tard in
care socialismul se construieste cu aceeasi daruire
descoperd mereu aspecte, simtdminte, elanuri apro-

piate de sufletul lui, pastrind amintirea unei calde
simpatii si a unui profund respect uman pentru
seriozitatea, fermitatea, insuflefirea unui stravechi
popor, urmirind cu intreaga sa energie idealurile
nobile ale libertdtii nationale, ale pacii, ale demni-
tdtii omenesti.
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Bulletin d’ Informations
de 1’Union des Compositeurs
de la République Socialiste de Roumanie

Nofre mission est nofre destinée

Interview avec ION DUMITRESCU, le pré-
sident de I'Union des Compositeurs de la Re-
publique Socialiste de Roumanie.

Projets de dravail, idées fécondes issues du Pro-
gramme du Parti Communiste Roumain et qui doi-
vent germiner des oeuvres de la plus vaste réson-
nance, s’amassent dans le portefeuille de chaque com-
positeur... destinées a répondre a I’appel contenu dans

le Rapport présenté au Congrés du Parti, a refléter
Ihistoire du peuple roumain et I'immense oeuvre
sociale qu’il est en irain d’édifier, a illustrer les réa-
lités contemporaines en Roumanie.
= Comment entrevoyez-vous l'accomplissement du
role de la musique dans le vaste processus d*éduca-
tion nationale, esthétique, des masses, tel qu’il a
été tracé par le Congrés du Parti ?

~— Je pense qu’il faudrait relier la question de
Féducation par la musique ou, généralement parlant,
par lart, 3 la notion de l’accessibilité. C’est un pro-
bléeme valable pour tous les domaines de lart:
peinture, théatre, littérature et qui, pour lart des
sons, se pose avec une acuité accrue. Une question
doit accompagner en permanence les efforts de
n’importe quel créateur : faut-il que lart représente
une wréponse directe — mn résultat — des doléan-
ces des auditeurs de toute catégorie, ou bien
faut-il qu’il ouvre la voie a ces derniers ? Pour ma
part je crois que P'art doit étre réalisé a ce niveau
de Yaccessibilité ol il puisse étre compris par tout le

monde : mais, en méme temps, qu’il représente une
invitation permanente au public vers I'exigence, de
maniére a ce que celui-ci finisse par ,sensibiliser
son entendement musical, par avoir accés aux valeurs
de Yart musical roumain et universel, a la grande
musique.

— Pour atteindre & la ,grande musique“ — telle
que vous venez de lg dénommer — il faut gravir de
nombreuses marches d’initiation, d’éducation...

— Bien mieux, dirais-je, par un effort intellectuel
et de volonté, doublé d’une grande disponibilité en-
vers les suggestions extérieures, qui doivent créer lc
climat et les conditions de rapprochement des va-
leurs véritables de la musique. Le probléme de
l'accession est éfroitement, indissolublement relié a
celui de l'enseignement musical, dans le vaste pro-
cessus de I'éducation de la jeumesse. Pour étre plus
clair, de l’objet ,Musique®“, dans lenseignement de
tous degrés et dans toutes les formes de l’enseigne-
ment, y compris I’enseignement technique. Pareille-
ment, un autre probléme se pose: celui du pro-
fesseur de musique, cadre didactique de spécialité,
bien préparé du point de vue professionnel, bon
citoyen, ardent patriote, conscient ide la haute mis-
sion qui lui revieni dans I’ceuvre e transformation
sociale de notre société ; le professeur de musique
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— qui continue fidélement la tradition positive des
prédécesseurs gqui, eux, dans un climat bien souveni
hostile aux ,dextérités® ont su réchauffer les coeurs
de la jeunesse de jadis par le charme envoutant de
lart des sons, en forman{ de dévoués amateurs de
musique ; le professeur de musique — auquel re-
vient la tache de former aujourd’hui le public de
demain, participants actifs des salles de concerts,
membres des chorales des villes et des villages, des
orchesires d’amateurs, des petits ensembles de cham-
bre. Nous disposons en Roumanie de centaines de
professeurs enthousigstes qui servent fidélement Part
et qui ne refusent rien a Il'effort entrepris pour
I'éducation patriotique, artistique des jeunes généra-
tions. C’est 2 eux que nous devons I’éducation musi-
cale de notre peuple, afin que par la suite, sur ces
fondements, puisse fleurir la création musicale con-
temporaine. FEt si I’enseignement — tel quwil est
prouvé — est appelé a dire son mot de fagon plus
efficace, n’oublions pas Uimportance des ,cycles
d’initiation”, des émissions spéciales, des conceris-
legons, des conférences, des ,médaillons“ que Ila
Radio-Télévision et les différentes
musique inscrivent aux programmes de leur activité

institutions de

courante. Ajoutons-y l'activité des cercles d’amateurs
de musique dans les grandes enfreprises du pays, le
déplacement des interprétes dans ces mémes entre-
prises et institutions — autant de moyens qui, bien
organisés, bien dirigés, sont & méme de contribuer
au déveleppement du goit ¢t de I'amour de la
musique.

— Musique-éducation, voici une relation qui aide
A définir l’art des sons. Encsco affirmait que ,,chaque
artiste contribue par son talent, son labeur, au culte
du beau, lequel est destiné & impulsionner les no-
bles élans de l'dme humaine“. A votre avis, de
quelle maniére les compositeurs roumains peuvent-ils
contribuer, en tant que participants actifs, & Pample
processus de I'éducation ?

— Nous, les Roumains, sommes possesseurs de
Yun des plus riches fonds traditionnels de musique
populaire. C’est une musique pleine d’expression,
d’inédit, un véritable fond d@’humanité étroitement
relié 3 la vie millénaire du peuple roumain, Cette

musigue populaire constitue pour les créateurs une
source inépuisable d’inspiration, un modéle aussi vi-
vant que puissant, D’autre part, nous vivons des an-
nées effervescentes et dla vie elle-méme constitue une
source généreuse d’inspiration. Nos compositeurs ont
répondu avec promptitude a l'appel du Parti. Ils
s'efforcent de donner a ce pays et au monde une
création musicale roumaine éclatante et pourvue
d’'une signification En discutant de
I'éducation nationale, de la formation du profil moral
du citoyen, de 1’éducation de la jeunesse au moyen et

supérieure.

avec la contribution de la musigue roumaine, voici
qu’apparaissent clairement les taches et la mission
des créateurs de musique. L’enrichissement graduel
de la musique roumaine de genres accessibles —
musique chorale, musique légére de bonne qualité,
musique symphonique pour tous les échelons de com-
préhension, musique vocale-symphonique, opéras-
opérettes a thémes révolutionnaires empreints d’op-
timisme — constitue le souci principal et les taches
de 1'Union des Compositeurs. La musigue roumaine,
et profondément
humain de la création populaire et s’inspirant des

épanouie sur le champ fécond

réalités contemporaines, est forcément une musique
humaine, qui chante P'homme et ses aspiratijons,
'homme et ses élans, une musique qui s‘adresse aux
masses larges du public, En tant qu’artistes, nous
sommes fiers d’entendre l’appel prononcé par le
secrétaire général du Parti au XI¢ Congrés: ,Les
écerivains, les peintres, les compositeurs, tous les ser-
viteurs de Tart et de la littérature n’épargneront rien
de leur labeur et leur talent pour créer des oeuvres
de prestige nouvelles, empreintes d’'un humanisme
révolutionnaire, d’'un esprit social robuste, qui ren-
dent sous das formes aussi variées que possible les
préoccupations, les pensées laborieuses, les voeux et
les gspirations de notre peuple“.

Nous sommes fiers et conscients des taches qui
nous reviennent. Aussi, disons-nous que notre mission
est notre destinée. Les tdches qui nous incombent
sont autant de pas fermes sur la voie d'un art musi-
cal de l'avenir de la plus grande résonnance.

Smaranda OTEANU



La doina roumaine et le folklore musical comparé

Parmi les mélodies populaires roumaines qui
ne sont pas reliées de facon organique & une
coutume quelconque, & un rite ou & un cérémo-
nial, il convient de mentionner en premier lieu
la vieille ,jdoina“. L’interpréte populaire la fait
résonner lorsqu’un certain état d’ame le pousse
a rendre, par sa mélodie, les pensées et les sen-
timents qui 'animent.

Originairement, a ce qu’il parait, un terme
technique folklorique destiné a une chanson
dun certain type, le mot a acquis, depuis
le poete Vasile Alecsandri (1821—1890) une
large popularite, désignant ,,de maniére vague
et poétique® — suivant l'expression de Con-
stantin Brailoiu — toute mélodie a rythme li-
bre, trainant et a caractere plus ou moins
mélancolique. Les définitions se bornaient a
désigner la poésie, en négligeant le fait que
les vers n'existent qu’accouplés a la musique
et, quavant tout, la doina est chantée.

De nos jours, les spécialistes roumains de
la musique populaire entendent par ,,doina
proprement-dite” un véritable style mélodique,
par excellence lyrique, une mélopée a forme
libre basée sur l'improvisation, qui emploie a
cette fin un nombre d’éléments mélodiques
typiques. Certaines formules introductives et
conclusives spécifiques constituent les limites
au-dedans desquelles, sur certains degrés ca-
ractéristiques, s’étendent des passages de ca-
ractére récitatif, s’établissent des cadences ou
se déploient d’amples tournures mélodiques
ornamentales. En bref, les doinas peuvent étre
identifiées d’apres les propriétés suivantes :

1. Habituellement, un mode de Ré avec le
quatriéme degré fluctuant (parfois naturel, par-
fois altéré ascendant) :

¢

2. Les doinas commencent par une formule
introductive composée :

a) d’'une interjection chantée sur le cin-
quiéme ou sur le quatriéme degré, longuement
tenue, attaquée directement ou de bas en haut,
par un élan mélodique (appogiature, portament
ou roulade) ;
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d) d’un récitatif recto-tono sur l'un de ces
deux degrés de ’échelle musicale ;
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¢) T'alternance des sixiéme et cinquiéme de-
grés par Pappogiature du cinquiéme effectuee
par le sixiéme degré ou, parfois, I’alternance
des cinquiéme et quatridme degrés; une telle
alternance de degré peut se trouver au début
de la mélodie ou suivre l'une des deux for-
mules introductives mentionnées.
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3. Aprés la formules introductives suit une
partie richement improvisée caracteristique par
les passages ornementaux qui se déploient au-
tour des 5—4—3—2 degrés (plus d’'une fois
avec la seconde augmentée entre les troisieme
et quatrieme degrés, par 'altération en hausse
du quatrieme degré), en alternant avec des ca-
dences sur les quatricme et cinquiéme degrés,
longuement prolongés et avec des recitatifs sur
le quatriéme, deuxiéme et premier degnés.
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4, Les doinas finissent par une formule con-
clusive caractéristique, d’habitude un récitatif
sur le premier degré (la note fondamentale de
I’échelle). Dans certains cas, la cadence finale
s'effectue par un récitatif sur le second degré
ou par un glissement partant de la note fon-
damentale sur un son d’appui, situé une quarte

plus bas.
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5. Le rythme libre (parlando) et le mouve-
ment également libre (rubato) cornespondent &
la maniere de chanter plus ou moins selon
le bon gré de I'exécutant, lequel chante en pro-
longeant ou en abrégeant légérement les sons,
en hatant ou en retardant insensiblement le
chant, selon sa malitrise de linterprétation. 11
combine et fait varier les formules mélodiques-
rythmiques traditionnelles gpécifiques du genre,
dans les limites des wrestrictions établies par
une longue pratique artistiqgue musicale.

6. La forme, telle que 'avons déja signalée,
en est improvisée librement. On rencontre ce-
pendant aussi des cas ou la forme s’est pétri-
. fiée, le nombre des sections mélodiques autant
que leur succession étant les mémes chaque fois
que la mélodie se répete, Cette cristallisation
de la forme est propre surtout aux régions ou
la doina enregistre un déclin.

Nous devons a Béla Bartok la premiere défi-
nition (1923) des éléments qui composent les
styles des chansons de type ,,long“, ,,prolongé®,
sallongé®, [ de forét“, , de départ“, etc., tel que
le peuple dénomme généralement la doina pro-
prement-dite. Les recherches entreprises ont
établi sa présence sur tout le territoire de la
Roumanie : en Olténie, Valachie, Dobroudja,
Moldavie, Bucovine, Maramuresh, Salaj, Na-
saud, le long du Somech et du Muresh, des
Tirnave, dans Tara Birsei, Tara Oltului et a
Sibiu ; des vestiges de la doina ont été décou-
verts au Banat et dans les régions transylvaines
voisines, sous des formes instrumentales. Par
suite de leurs éléments constitutifs similaires,
les doinas rencontrées dans toutes les régions
de la Roumanie sont unitaires. Elles tiennent a
un style de chant homogeéne, qui ne comprend
que quelques types relativement peu différen-
ciés, teintés par endroit dune couleur locale.

Les thémes littéraires des doinas sont parti-

culiérement nombreux et variés. Le ,melos®*

spécifique de ces doinas a été spécialement fa-
vorable aux poésies d’abattement, de chagrin
ou de nostalgie, d’exil et autres soucis, nées
de la vie dure que menait jadis le peuple tra-
vailleur, assombri par ses tourments et acca-
blé de privations de toute sorte. Pourtant, 'es-
sence de ces chansons n’est pas ,,pessimiste”,
Pour le créateur populaire, anonyme, I'injus-
tice sociale était évidente. Cest de 1a que pro-
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viennent les accents de révolte, parfois I'aveu-
gle colére, qui ont percé dans les vers des doi-
nas. Le labeur incessant et sans espoir sur un
terrain stérile et 'oppression cruelle sont une
exhortation vers le chemin vengeur des grands
bois touffus. La grande majorité des poésies
lyriques des hors-la-loi a trouvé une magni-
fique interprétation dans les riches ressources
d’exppression de la doina proprement-dite. Par
analogie, mémes quelques créations épiques
des hors-la-loi sont souvent chantées sur des
mélodies de doinas. Les mélodies de doinas
proprement-dites servent aussi a chanter les
délicats vers d’amour, les louanges aux beautés
de la nature, les textes du cérémonial nuptial
parfois, ou bien méme certaines créations poé-
tiqgues contemporaines, échos de la conscience
sociale nouvelle. Dans chaque cas, 'exécutant
cherche & rendre aussi bien que possible le
contenu de la poésie qu’il anime. Au service de
Pinterprétation se déroule, cependant méme
gque la chanson est interprétée, un processus
de création propre a la musique populaire, fa-
cilité toutefois dans ce cas par la forme de
improvisation libre spécifique du genre.

11 est évident que du fait de la complexité de
ses propriétés, de sa structure et de son inter-
prétation, la doina roumaine a acquis un ca-
ractére spécifiquement national. Elle s'integre
organiquement dans le trésor folklorique forgé
par le peuple roumain le long de son histoire.

Les recherches ont prouvé cependant qu’il
existait des chants semblables chez les Ukrai-
niens, les Juifs de la Galitzie, dans toute la
Péninsule Balkanique, dans le Proche-Orient,
en Inde, Indochine, Indonésie, au Thibet, enfin
dans certaines régions de la Chine septentrio-
nale et en Mongolie.

L’ethnomusicologue roumain de brillante no-
toriété, Constantin Brailoiu, a pu recueillir le
5 septembre 1936 a Istanboul, deux ,,chansons
de route“ de Soliman Aircourt, 42 ans, habi-
tant de Karacoéeni, et de Hussein Balzadé,
20 ans, habitant de Maéika en Trébisonde. Non
seulement que ces mélodies témoignent d’une
série d’éléments s’apparentant a la doina rou-
maine, mais, de plus, leur propre appellation
»Iol havast* (Chanson de route, de voyage) rap-
pelle la terminologie roumaine ,de ducd®
(Chanson de départ) donnée parfois en Olténie
au ,,chant long“, la doina locale. D’ailleurs, cet-
te derniére appellation (,chant long®) a, elle
aussi, son correspondant dans la musique tur-
que : ,,uzun hava“® qui veut dire également
,,chant long“. Entre la musique turque et la
musique roumaine, par exemple, toute sorte
d’empreints et d’influences ont eu lieu. Une
étude approfondie des relations musicales rou~
mano-turques aurait beaucoup a nous appren-


signal.ee

dre. Je pense, en laffirmant, & ces deux faits
que relate le musicologue turc Raouf Yekta :
& ce musicien roumain, originaire de Moldavie,
Miron de son nom, devenu un excellent vir-
tuose du keman au temps du Sultan Sélim III
(1789—1808), ou 3 Hilmi Bey, celui qui 4 1'épo-
gue du Sultan Medgid (1839-—1860) a introduit
,l'accordage européen® au sentour turc, ainsi
qu’il Vavait appris des musiciens roumains).

La parenté des doinas de la Macédoine you-
goslave se retrouve dans la danse ,,Teskoto”,
plus précisément dans sa partie introductive,
lorsque les danseurs esquissent une sorte de
pantomime. Et ainsi de suite...

Voici des faits qui peuwvent nous donner &
penser. S’agirait-il d’une immense diffusion
d’un type certain de chant ? Ou bien de chants
similaires qui auraient pris naissance chez des
peuples différents, se trouvant placés dans des
conditions d’existence et de développement si-
milaires ? Toujours est-il que la réponse ne
sauraient venir qu’a la suite de longues et
solides recherches.

Ce qu’il faut cependant relever c’est que de
simples similitudes mélodiques ou de style ne
signifient point, implicitement, des emprunts
ou des influences réciproques. Constantin Brai-
loiu, déja cite, nous enseigne dans ses derniers
écrits, qu'une serie d’éléments musicaux pri-
maires (rythmes, échelles, formules mélodi-
ques, structures formelles, intonations et émis-
sions vocales, etc.), ont leur source dans la
constitution psycho-physique méme de 1étre
humain. La rythmique des enfants, par exem-
ple, est la méme — jusque dans les moindres
détails — sur tous les méridiens du globe, en
dépit des différences de langues, ces diffé-
rences étant parfois fondamentales ! Dés lors,
les chansons fondées sur le récitatif — dont la
doina roumaine — se ressemblent forcément
non seulement par le nombre généralement ré-
duit de leurs degrés, mais surtout par une pré-
férence spontanée accordée a certains degrés,
conséquence logique de certaines attractions
naturelles qui se produisent dans le monde
des sons musicaux.

Tout cela — et combien d’autre encore ! —
devra nécessairement étre envisagé par les spé-
cialistes qui se porteront vers de semblables
et fascinantes reichenches.

Exposé présénté au CONGRES INTERNATIONAL
SUR LA MUSIQUE MODALE d’Istamboul (24—27
Juin 1974).

Le phénoméne musical contemporain
et la theorie de la musique"

par VICTOR GIULEANU

Nous sommes tous pour connaitre les multiples
aspects offerts par le phénomeéne musical contem-
porain, ainsi que les difficultés qu’il souléve tant
dans la formulation wde ses principes générateurs
que dans la corrélation de ces derniers avec ceux
de la musique traditionnelle.

A la lumiére de ces deux importantes charges
gui reviennent a la théorie musicale contemporaine
~ et bénéficiant aujourd’hui d’une excellente am-
biance dans votre institut — j’essaierai, avec votre
permission, de vous soumettre quelques unes des
idées qui m’ont guidé dans I’élaboration d’'un
récent ouvrage (en deux tomes se trouvant sous
presses) se proposant de résoudre I’épineux pro~
biéme du phénomeéne musical contemporain tel qu’il
se reflete a travers les principes généraux de la
théorie, puisquw’ aussi bien, hors ces principes, il ne
saurait y avoir de pénétration des oeuvres de musique
contemporaine <dans le réseau des biens culturels
nationaux et universels.

1. Le phénomeéne musical offrant un vaste champ a
Iactivité théorique, intellectuelle et cognitive, la
théorie de la musique effectue des opérations d’ana-
lyse et de synthése, d’abstraction et de généralisation,
afin d’arriver a connaitre les lois et les formes coms
plexes de manifestation de ce phénoméne.

L’étude et la recherche musicales ne découlent pas
peulement d’un intérét purement théorique, disons
académique, mais aussi d’une nécessité d’ordre pra-

lique : pareillement & d’autres domaines culturels,
la musique n’a jamais cessé de subir des transfor
mations de valeurs (par la continuelle addition de
procédés chaque jour plus nouveaux); en s’‘accumu=
lant, ces transformations successives forment l'ainsi-
nommeée expérience musicale de Uhumanité, qui, au
méme titre, comprend les moyens de travail du passé
de la musique — dans la mesure ou, par différentes
voies, ils sont arrivés jusqu'a nos jous —, ainsi que
ceux du présent — du moins, une bonne part de ces
derniers, ceux mémes qui préfigurent en quelque
sorte Pavenir de lart sonore, c'est-d-dire ses élé-
ments de progreés.

Dialectiquement parlant, le développement futur de
la musique — de ses moyens d’expression -— est
dtroitement lié aux procédés et modalités imposés par
ces chefs-d’oeuvre déja entrés dans le patrimoine
des cultures nationales et universelles comme des
valeurs incontestables. Le réle de la théorie musi=
cale n’est donc pas seulement celui de consigner les

guccessives conquétes obtenues sur le champ techni-
gue-artistique, mais, en méme temps, celui de créer
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ine perspective du travail dans le domaine de Ia
pratique artistique de composition et d’interpré-
tation.

Aujourd’hui cependant, le développement de la
musique se présentant au spécialiste dans des con-
ditions particuliérement complexes, la théorie doit
en appeler aux méthodes les plus variées et pro-
venant non seulement de la musique, mais aussi
d’autres domaines, tels que la phénoménologie
(science moderne étudiant les méthodes de recherche
d’'un phénomeéne donné), Uhistoire, la sociologie, la
littérature, la peinture, Uesthétique, la physiologie,
{a psychologie, etc. et surtout, plus que jamais, du
domaine des sciences positives, physiques et mathe-
matiques, ces derniéres notamment s’insinuant avec
feurs méthodes de travail dans tous les recoins de
l'activité intellectuelle de notre monde contemporain.

Sans plus parler qu’a la suite des progrés atteints
par lélectronique, la théorie de la musique se voit
de nos jours obligée de se transporter jusque dans
le laboratoire acoustique, lequel est devenu un pré-
cieux auxiliaire de l’étude inter-disciplinaire de la
musique. Et ce n’est pas sans raison d’ailleurs, compte
tenu des conditions actuelles de recherche et d'étude
du phénomeéne musical, que certains auteurs de
traités de musique considérent 1’électronique comme
la science systématique (par excellence) de la mu-
sique 2,

Par conséquent, avanl tout autre investigation dans
les zones de l'essence spirituelle artistique, ou se
produit le processus de formation et de création du
langage musical —, de méme qu’avant tout autre
étude concernant la technique de travail spécifique,
la théorie de la musique se doit de connaitre les
principaux éléments qui constituent les bases de
lacte artistique musical, autrement dit les condi-
tions physiques, physiologiques et psychologiques qui
I’engendrent, chose que les anciens traités ignoraient
pour une bonne part.

,La musique est un acte de Yesprit humain qui
met de l'ordre dans le monde des sons“, disait fort
justement Stravinsky seulement, pour étre a méme
de réaliser un ordre artistique — celui-la méme
auquel, sans doute, se référait le distingué musicien
de notre siécle —, faut-il tout d’abord étre maitre
de l'ordre matériel (physique) qui gouverne le monde
des sons. Du reste, n’importe guel abord humaniste
de la musique — sur plan philosophique, psycholo-
gique, historique ou pédagogique, et tout particu-
lierement son abord proprement-dit théorique — est
immanquablement conditionné par la connaissance
de ses bases scientifiques.

Dés lors, des processus aussi complexes que la
production et la propagation des vibrations avec
leurs conséquences de nature psycho-physiologique,
la résonance naturelle, l’analyse et la syntheése par
voie électronique de la matiére sonore, la transpo-
sition des données respectives en méthodes mathé-
matiques de travail — et tant d’autres semblables —
constituent actuellement des instruments (des moyens)
de travail absolument nécessaires & la recherche
scientifique du phénomene musical. Et puisque la
sensibilité et I'émotivité — données du regne affec-
tif — forment par excellence le domaine de la mu-
sique, c’est par le trajet psychologique que I'on
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cherche a établir le rapport qui les relie aux élé.
ments d’expression qu’elles engendrent a la suite
des transformations et des devenirs successifs qu’elles
subissent au cours de la création et de linterpréta-
tion d’une oeuvre musicale.

C’est pourquoi, tout en soumettant le fait artis-
tiaue musical a la recherche et a I’étude, par ’emploi
de procédés modernes, nous partons de cette vérité
aussi incontestable que puissante dans son essence
notamment que la musique me connait ni hasard,
ni désordre, ni chaos.

Les plus grands chefs-d’oeuvre de musique — ex-~
pression de I’envolée artistique du génie humain —
sont en méme temps des modeles de construction
ordonnée et organisée selon des principes et des lois
esthétiques propres a V'art musical.

%, Cela dit, permettez-moi Mesdames, Mesdemoiselles
et Messieurs, d’enchainer directement par 1’énoncé
des principaux éléments dont traite la théorie de la
musique, en essayant, pour chacun, de tracer en
quelques mots le tableau des problémes qu’ils posent
de nos jours. Retenons tout d’abord :

— la notation (la sémiographie) soumise aujourd’hui
a des changements, & des modifications radicales
lesquelles, tout comine celles du parler, représentent
en fait les modifications survenues dans le langage
musical méme. De quelle maniére se traduisent-elles
dans la théorie musicale ?

Si, quelques dizaines d’années auparavant, on
pouvait encore parler d’'un systéme de notation uni-
taire et bien agencé — dans le sens que toute inno-
vation qui serait survenue n’aurait fait qu’ajouter
sa jeune séve a un fond de signes existant —, de
nos jours par contre lorsque la partition a modifié
du tout au tout son aspect, ressemblant tantét a
une liste de laboratoire acoustique ou les chiffres
et les relations mathématiques remplacent les notes,
tantét encore & une page hiéroglyphique, véritable
labyrinthe graphique de signes et de codes ol seuls
les nombreux renvois a la légende peuvent nous aider
a nous guider, parfois méme a une composition d’art
graphique en couleurs, lignes et volumes, on ne
saurait plus parler d’un systéme de notation unitaire,
mais de procédés variant certaines fois d’'un com-
positeur a un autre, ce qui, certes, constitue une
difficulté considérable dans la diffusion des oeuvres
respectives.

Mentionnons, parmi les causes plus importantes
ayant engendré de nouveaux procédés dans la nota-
tion musicate contemporaine :

— les modifications radicales survenues a lintérieur
du concept de création au XXe siecle ;
— le développement de la musique
concréte et aléatoire ;

— lenrichissement de l’arsenal orchestral d’instru-
ments de musique offrant un caractére de nouveauté
(instruments électroniques, bande magnétique, etc.);
— Yemploi d’effets sonores mouveaux, qu'il s’agisse
de la technique instrumentale ou de la technique
vocale, lesquels ne trouvent pas de correspondants
dans la musique traditionnelle ;

— lintroduction dans la partition du langage parlé,
du chuchottement, du murmure, du chant parlé (le
Sprachgesang) et autres effets de timbre s’approchant
du langage humain ;

électronique,



— ia tendance de traduire én mathématiques ies
relations intervenant parmi les éléments du langage
musical et de procéder par calculs et moyens stric-
tement mathématiques, non seulement dans le pro-
cessus analytique de l’oeuvre en question, mais aussi
dans celui de la création méme ;

— le caractére extrémement personnel de certains
ouvrages du domaine de la musique expérimentale,
amenant le compositeur & la nécessité d’inventer son
propre mode de notation, tout en usant de copieux
renvois a une légende explicative.

Dans la mesure ol de semblables partitions repré-
sentent des valeurs musicales authentiques, la théo-
rie et la pratique artistiques de notre époque ont
le devoir de les connaitre, e les analyser, de les
déchiffrer et de les diffuser dans le circuit courant
des biens spirituels.

3. Le probleme central de la théorie musicale reste,
comme par le passé, le traitement de la mélodie,
celle-ci étant le facteur primordial de Pexpression
musicale, I'élément le plus noble de l’art des sons.
Olivier Messiaen laffirme lui-méme — et si joli-
ment — dans ,,Technique de mon langage musical“ 1:
,Primauté a la mélodie. Elément le plus noble de
la musique, que la mélodie soit le but principal de
nos recherches. Travaillons toujours mélodiquement ;
le rythme restant souple ou cédant le pas au déve-
loppement mélodique, Iharmonie choisie étant la
,véritable*, c’est-d-dire voulue par la mélodie et
issue d’elle“.

Aussi bien, lorsque lon a tout simplement renoncé
3 la mélodie en tant que principe du processus
créateur, 'on a inévitablement abouti a des ouvrages
formels, inexpressifs, dépourvus de contenu idéél et
d’émotivité et qui n’ont pu, a c6té des grands chefs-
d’oeuvre de musique de I'’humanité, résister aux
preuves «de pérennité.

La mélodie constitue le principe supréme de lart
des sons; les lois de I’harmonie, du rythme, de la
dynamique, du coloris musical ainsi que les formes
de construction lui sont soumises, tous ces éléments
tirant leur origine de la mélodie, dont ils font leur
aboutissant, en contribuant a son élévation. Clest
pourquoi, dans le déchiffrement du message artis-
tique du musicien, c’est la mélodie qui représente
le point de départ autant que le centre vers lequel
convergent tous les traits de l'image musicale si
complexe. De plus, lorsque, pour des raisons d’ordre
théorique, on procéde a ’analyse et a la décomposi-
tion de la mélodie en ses éléments morphologiques,
cest quon affirme en méme temps lindispensable
condition sur plan esthétique «de cette derniére:
devant étre percue comme un tout, comme une unité
bien agencée, le sentiment qu'on en tire ne doit
étre nullement altéré ou modifié par une surenchére
de ses parties composantes.

Dans notre vision contemporaine, U’étude morpho-
logique de la mélodie concerne ses multiples aspects,
depuis ceux qui descendent du chant populaire jusqu’a
ceux qui découlent des plus récentes structures
mélodiques apparues dans la musique savante de
nos jours.

Cet arc théorique si vaste envisage la configuration
modale de la mélodie (théorie des modes), laquelle
peut étre néo-modale, tonale (suivant le concept clas-
sique ou suivant un concept moderne, élargi), ato-
nale, etc., ainsi que sa configuration métro-rythmique
avec toutes les complexités inventées par la création
musicale contemporaine.

Le revétement harmonique de la mélodie, son
traitement polyphonique, les arrangements orches-
traux sont Yobjet d’autres disciplines qui, ne l'ou-
blions pas, puisent les éléments de travail a cette
méme théorie de la musique,

4, La théorie des modes — que nous venons seule-
ment de mentionner — trouve, par suite du folklore
autochtone si riche, une place de choix dans le
cadre de l’enseignement supérieur musical de notre
pays; elle concerne — en tant que titres: la struc-
ture du grand systéme modal, les modes oligocordes,
pentatoniques et pentacordes, hexacordes et hepta-
cordes — qui embrassent aussi les modes antiques
grecs, les modes médiévaux occidentaux (cantus pla-
nus) avec leurs illustrations polyphoniques, enfin les
modes byzantins qu'implique directement Il'analyse
du chant populaire des pays orientaux (la Roumanie
tout particuliérement) ; la théorie des modes s’occupe
encore du caractére fonctionnel des structures de
type modal — avec ses conséquences dans le traite-
ment harmonique des modes — ainsi que de bien
autres aspects, aussi de nature modale, qui ouvrent
de larges perspectives a la création savante roumaine
et aux recherches de folklore effectuées dans !'Insti-
tut spécialisé de 1’Académie.

Jugeant opportun d’introduire dans le circuit théo-
rique universel les modes comportant des micro-
tons (tiers et quarts de ton), nous faisons tenir du
grand systéme modal aussi les modes arabes datsgahé
et maqudm ainsi que les modes hindoux raga, aux-
quels réfléchissent de nos jours de toujours plus
nombreux compositeurs de renomunée mondiale, a
la recherche de nouvelles ressources de facture mo-
dale offertes par lespace sonore micro-tonique et
qui, on s’en rend compte, s’annoncent fort promet-
teurs.

C’est dire, en quelques mots, qu’'une grande partie
des opérations contemporaines d’analyse et de syn-
thése musicale portent sur les modes qui ,,@ nouveau
et sur d’autres échelons, impliquant de vastes signi-
fications, engendrent la nouveauté et assure la via-
bilité et la fraicheur de la musique, ses liens orga-
nigues avec la vie des peuples“ 3,

5. Conséquemment au développement maximal du
concept tonal de création, la théorie de la tonalité
— dans la vision contemporaine — porte non seule-
ment sur les principes issus de la musique classique,
mais aussi sur les systémes polytonals et polymo-
daux, sur les systémes tonals-modaux intégrés par
Stravinsky, Barték, Hindemith, Boulez, Ives, Copland,
etc.; sur les systémes de caractére fonctionnel com-
plexe qui se sont assimilés le fond sonore diatonique
et chromatique de plusieurs autres systémes de struc-
tures différentes, utilisés jadis par les compositeurs
classiques ; ajoutons-y les systémes hexatonals (chez
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Debussy), sériels (dodécaphoniques), aléatoires et
hétérophoniques, ces derniers étant fréquemment uti-
lisés par les compositeurs roumains contemporains
qui, le faisant, s’inspirent en somme a I’hétérophonie
du chant populaire ancestral.

A présent que les choses se configurent de maniére
plus nette qu’il y a une vingtaine d’années, nous
pouvons mieux  préciser, théoriquement  parlant,
quels sont les rapports qui s'établissent, selen le cas,
entre la tonalité classique et la tonalité évoluée (te-
nant du concept moderne élargi), ou entre les pro-
cédés propres aux systémes tonals et ceux qui appar-
tiennent aux systemes modaux, ou enfin entre la
tonalité et Datonalité, puisque, dans 1'acception
contemporaine de la musique, ces différents élé-
ments peuvent fort bien coexister dans une méme
oeuvre musicale, en constituant par ailleurs le signe
de lévidente richesse de moyens expressifs que le
compositeur de nos jours trouve a sa pontée.

Sans doute, ne saurait-on, dans un contexte pareil,
omettre les procédés mathématiques d’organisation
et d’analyse du processus créateur contemporain : ils
procédent de la linguistique mathématique et, en
fait, répondent au prodigieux enrichissement de la
base technique de la musique : instruments électro-
niques, enregistrements (véritable miracle) sur bande
magnétique et sur disque, stéréophonie, relations
son-lumiére, etc., autant de moyens dont la connais-
sance et la maitrise supposent le déplacement du
studio et des méthodes précises d’investigation du
domaine des éléments de la musique a celui des
relations s’établissant entre eux.

Et si, aujound’hui, on emploie P'ordinateur pour
certaines techniques de composition (puisqu’il per-
met toutes les combinaisons de hauteurs et d’accords,
qu’il élimine certaines combinaisons mnon souhaita-
bles, etc., etc.), encore ne faut-il pas oublier que
c'est bien ['homme, autant dire le spéciliste du
domaine en cause, qui doit se poser les 1 “oblemes,
la machine restant son simple auxiliaire Lewis
Lockwood le résume ainsi: , Avoir un o dinateur,
ce n'est pas avoir un remplagant pour 1idée qui
vous mangque* 4,

6. En ce qui concerne le rythme, cet autre élément
principal d'expression dont s’occupe la thec ie de
la musique, on sait qu’il n’y a pas longtemps . 1core,
les traités de spécialité lui réservaient une place
insuffisante, allant méme jusqu'a étre confol lu —
sur plan théorique — avec la métrique musiq le.

La musique de notre siécle exige cependar une
meéditation beaucoup plus profonde sur le r :hme,
afin de découvrir le principe des lois qui l¢ gou-
vernent et qui le font agir a lintérieur d’une | uvre
musicale, de méme que pour préciser les relations
complexes engendrées par ce facteur impulsif et
propulsif du langage sonore.

Pour autant que le rythme vienne du dehors de
la sphére de lart sonore, nos études concernent des
théses comme celles-ci: le rythme dans la mnature
et la société, le rythme comme élément d’expression
commun & tous les arts, le rythme musical défini par
ses caractéristiques spécifiques.
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I.e concept du rythme musical concerne également
ses relations avec les facteurs d’ordre physique et
physicologique qui lui donnent naissance, a savoir :
rythme-durée, rythme-hauteur, rythme-intensité, ryt-
hme-timbre sonore. Par conséquent, la musique con-
temporaine fait valoir non seulement la classique
relation rythme-durée, mais aussi ces autres: ryth-
me-intensité (due a Vextréme complexité du jeu des
accents dans la nouvelle rythmique) ; rythme-hau-
teur (par l’association directe du rythme a la confi-
guration de la mélodie et de I’harmonie) ; rythme-
timbre sonore (si l'on pense a ces ouvrages de musi-
que contemporaine qui, par le jeu des timbres des
différents instruments, apportent des structures va-
riées en tant que rythme — l’ainsi nommé ,rythme
timbral“ — de caractére tout nouveau).

D’aprés des considérations plus récentes, le tempo,
c’est-a-dire le degré auquel se déroule un morceau
de musique, seriat un €élément intrinséque au ryth-
me musical, & c6té du rythme proprement-dit et du
meétre, en tant qu'expression du temps matériel de
déroulement de n’importe quel rythme musical. Puis-
gu’aussi bien, on ne saurait parler d’'une ,,0euvre de
musique®, en dehors d’'une référence a la durée (au
rythme proprement-dit) et au metre établi a certain
tempo, f0t-il méme ad libitum.

La théorie du rythme couvre non sculement les
procédés classiques de  développement rythmique
(répétition d’une formule donnée, pauses, augmenta-
tion ou diminution des valeurs, syncopes et contre-
temps, formules rythmiques d’exception, polyryth-
mies et polymétries, et ainsi de suite), mais aussides
notions nouvelles, se dégageant la plupart des oeu-
vres de musique actuelles, telles que par exemple :
le rythme sériel, le rythme ,ajouté“, le rythme non-
rétrogradable, la technique des personnages ryth-
miques, les modes de durées, la métrique variable,
la métrique en diagonale, la rythmique électronique,
les rythmes non métriques, ete.

Quant aux compositeurs roumains, ils accordent -—
dans la théorie aussi bien que dans la pratique mu-
sicale — une importance toute particuliére a ces
rythmes spécifiques de notre musique populaire, a
savoir les rythmes parlando-rubato, giusto-syllabi-
que et aksak.

— Le rythme parlando-rubato se déroule sur une
intonation & peu prés panlée, aussi est-il intimement
lié au texte poétique (c’est le cas des doinas, des la-
mentations et des ballades) ;

— Le rythme giusto-syllabique, appelé ainsi par
Constantin Brailoiu, le célébre folkloriste roumain,
parce qu’il est exécuté en mesure (giusto) et rien
que sur deux valeurs: la noier et la croche, congues
de maniére indépendante 'une de lautre (tel, dans
la rythmique de I’Antiquité, les syllabes longe et
brevis); il se prnatique surtout dans les chansons
épiques, lyriques, rituelles et tout spécialement dans
les colindes ;

— Le rythme aksak, de structure asymétrique (des
combinaisons de 2 -+ 3) est exécuté & un tempo ex-

trémement vif (300 a4 600 unités rythmiques étalon

par minute). . K



En fin de comptes, rappelons, dans ce méme con-
texte de la pensée musicale contemporaine, I'idée
quwen appliquant au rythme les méthodes de travail
utilisées dans la construction de la mélodie et de
I’harmonie (imitation, récurrence, variation, pédale,
séquence, etc.), on démontrerait une fois de plus de
quelles capacités d’expression est rempli le rythme
et, partant, de quelles possibilités il bénéficie dans
la réalisation de l'image musicale, surtout lorsqu’il
est employé avec l'ingéniosité dont reléve la création
musicale contemporaine.

Nous en venons eux éléments dynamiques-expres-
sifs, qui, eux déplacent les limites de la théorie
musicale du domaine purement morphologique con-
cernant la méledie et le rythme, jusqua celui de
Vexpression dont est justiciable une image artistique
musicale. C'est dire qu’ainsi, la théorie musicale
pénétre dans la problématique de UVinterprétation
d’une oeuvre de musique.

En ajoutant a ces éléments certains principes de
coloris des timbres, de syntaxe et de techlonique
musicales, la théorie de la musique séchappe du
contexte classique de sa propre problématigque en
jetant un pont de liaison avec UVorchestration, les
analyses des formes et des styles de composition, tel
que d’ailleurs le requiert tout débat autour du phé-
nomeéne musical envisagé sous son aspect contempo-
rain.

Arrivés au terme de notre bref tour d’horizon,
nous ne saurions ne pas nous rendre compie de la
difficulté d’embrasser entre les limites d= quelques
considérations théorigues ces innombrables progreés
— véritables mutations — des moyens d’expression

que, de tout temps, l'art des sons a enregistrés, mais
jamais, dirions-nous, & ce rythme révolutionnaire
de nos jours.

C'est le devoir, cependant, de nous auires spécia-
listes, de ne jamais cessé de soumettire ces progres
a4 mos observations scientifiques, de les consigner et
de les propager, afin que de la sorte le message
musical puisse toucher plus rapidement le coeur,
non seulement de I’homme du métier, mais aussi du
public auditeur, auquel en somme il s’adresse.

Bien mieux, en agissant ainsi, nous pourrons dé-
montrer une fois de plus que par le continuel dé-
veloppement de ses éléments d’expression, la musi-
que — art des sons — est arrivée a un degré tres
éievé de manifestation des sentiments et de la pen-
sée humaine. Ceite capacité qu'elle posséde & ren-
dre la vie psychigue de l'homme, a non seulement
contribué a une meilleure connaissance dz I'éire hu-
main — envisagé tant comme individu, que dans la
cadre social qui lul est propre —, mais aussi, a c6té
des autres domaines culturels, & la transformation

1

de sa spiritualité et du monde environnant.
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