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Cu prilejul prezentului eveaniment cultural
la care particip — si in aceastd adunare lumi-
natd, ingaduiti-mi sd prezint, in masura timpu-
lui acordat, citeva ginduri, sd zbor peste citeva
probleme de ordin muzical, care privesc Olte-

nia, pe olteni si capitala lor, Craiova, dind
rind, bineinteles, celor in drept, arheologi, et-
nomuzicologi, istorici, sociologi, si le dezvolte
si sd le expunad pe larg, la locul si la vremea lor.

Oricit s-ar impune ca discutiile noastre de
astdzi sid se concentreze numai asupra aspecte-
lor privind vechea si importanta asezare urbani
din cimpia de vest a Dundrii roméanesti, ele vor
aborda, vrind, nevrind, un context largit, ti-
nifnd seam@a cd un centru politic, economic, so-
cial, cultural insumeazd trdsdturile esentiale
ale unui tinut, mai ales cind e vorba de un
spatiu geografic incins intre briul lat de munti
si albii adinci de ape. Muntele, padurea, viile
apelor au adunat si-au pastrat laolaltd oamenii
de aceeasi origine si aceeasi istorie. ,Daci
inhaerent montibus®.

Sub acest aspect, Oltenia se prezintd ca un
monolit etnic, care si-a respectat nestrdmutat
traditiile si si-a impus autenticitatea.

Diasporaua olteneascd, in Bucuresti, in nor-
dul Ardealului, in Dobrogea, in Banat, pe valea
Timocului in Craina Sarbeascd, a dus cu ea
nu numai faima vredniciei, istetimii, luciditatii
si realismului acestor oameni, dar si sensibili-
tatea lor artisticd specificd, traditia unei stra-
vechi si originale culturi, care in formele ei
populare si-a pastrat neatinsd individualitatea.

Oltenii sint drumesi, le place s&@ umble, s&
colinde, sa scotoceasca.

Cind plecau odinicard de pe Amaradia la
Bucuresti, ,,in itari cripati la burtd si camasa

Cuvint rostit in cadrul simpozionului organizat cu
prilejul aniversarii a 1750 de ani de la prima men-
tiune documentard a strivechii aseziri daco-getice

Pelendava si a 500 de ani de la prima atestare docu-
mentara a Craiovei.

\ CRAIOVA — UN CENTRU DE CULTURA ROMANEASCA

de Ion DUMITRESCU

cusutd cu arnici“, toatd averea luatd cu ei era
,traista si doina — cum zice Arghezi — pés-
tratd in fluierul de-o schioapd, virit in bete“.

Nu stiu cum or gindi altii, dar eu cind gin-
desc la cintecul popular oltenesc, vdd ciruta
cu boii mici, coborind la vale cu mere ori cu
var si urcind la deal cu sacii de fdind si lube-
nitele sub coviltir... si-aud cintecul lung, ne-
sfirsit, care incepe cu ,frunzd verde, verde,
verde...“, undeva lingd Tismana si nu sfirseste
la Craiova. Un du-te — vino milenar, cobo-
rind si urcind drumurile colbuite, pe firul

apelor. . .
,Sus la munte ninge, ploud, / La Craiova

cade roud“...

Fira car, fard boi si fard fluier, ce s-ar fi
facut olteanul !

Cintecul lung e tipic oltenesc. Meandrele lui
modale prediatonice, structura ritmica de par-
lando-rubato, inflexiunile melodice care nu se
repetd, nu se succed si nu cadenteazd simetric,
omofonia liberd, in care interpretul se supra-
pune compozitorului, silabisirea largd, papadi-
cd, a textului, inecat in fluxul melodiei, fac
din el o spovedanie liricd, un solilocv pornit
din adincurile simtirii, simplu, potolit, nea-
{ectat.

Viata omeneascd, dezvoltatd aici in conditii
istorice particulare, a conferit muzicii populare
oltenesti trasdturi specifice, definite intr-un
stil propriu destul de unitar ca structura.

Cintecul lung, doina, cintecul haiducesc,
hiulitul, genurile rituale s-au pastrat mai vi-
guroase decit in alte parti ale tarii.

Cintecul haiducesc este de asemenea o crea-
tie specificd olteneasca.

Sentimentul de infratire a olteanului cu na-
tura, izbucnind la suprafatd in toatd creatia
lui populard, nu are nimic din misticismul
nordic, slav sau oriental. Olteanul e frate, to-
vards de viatd cu natura. Prezenia acesteia in
existenta lui capatd aspecte optimiste, recon-
fortante.



Frunzele, florile, copacii, pasarile multico-
lore de pe chilimuri, imaginile poetice din ver-
suri, ghirlandele florale zugradvite, onomato-
peele muzicale, vocale si instrumentale, sint
reflexe ale unei convietuiri intime, armonioase,
plenare, dintre om si naturd.

,Eu cunosc vara cind vine / Pe fluturi si pe
albine, / Pe frunza de méiricine...“

,Pe dealuri méarunte / Cu plaiuri tdcute /
Apa-i ricoroasd / Pddurea-i umbroasd |/ larba
de méitasa...“

Activitatea liutdreasci se dovedeste pind
astdzi intensa in Oltenia.

Odinioard, aciuati pe lingd curtile boieresti,
ladutarii formau bresle. De la Andronache
Chemingiu, pind la taraful lui Gheorghe Buica
si la arcusul fermecat al lui Nicolae Buicd —
lautar si el, dar concertist virtuoz cu renume
international, elev al lui Flesch, craiovenii s-au
veselit de-a lungul timpului cu lautari vestiti.

In Oltenia, bogitia melodiilor de joc intrece
in abundentd si fantezie orice alte zone folclo-
rice. Vitalitatea, sprinteneala, exuberanta zgo-
motoasd colectivd, fac din joc o formd vie de
manifestare sociala.

Nicaieri nu intilnim jocuri mai variate, in-
titulate mai sugestiv si mai colorat ca in Olte-
nia : Ariciul, Sobolul, Cicara, Cataua, Rata,
Floricica, Ghimpele, Salcioara, Iiele, Ceasor-
nicul, Oina, Tircolul... Dar Alunelul, dar Cilu-
sul oltenesc !

Incheind rindurile despre muzica populari
olteneascd, Incerc o deosebitd placere si un
curat sentiment de recunostintd, omagiind pe
vrednicii folcloristi olteni, cdrora cultura roma-
neascd le datoreazad péastrarea si valorificarea
acestel nepretuite comori spirituale a poporu-
lui, muzica lui: pe Constantin Brailoiu, ultim
vldstar al boierilor craiovesti, pe George Brea-
zul din Amadrdasti, pe Gheorghe Fira din Dra-
gédsani, pe Gheorghe Dumitrescu-Bistri{a, neo-
bositul culeg&tor si animator.

In mingstirile oltene — monumente de arhi-
tecturd, de istorie, de artd si culturd roma-
neascd, traditiile muzicii noastre culte isi au
rddacini adinc legate de activitatea muzicala
desfdsuratd in ele de-a lungul veacurilor.

Muzica psalticd de-o virstd cu poporul nos-
tru, sintezd a contingentelor istorice strdvechi
si a contributiilor originale, autohtone, poate
oferi din esenta virtualititilor ei creatoare sco-
lii roménesti contemporane de creatie mugzi-
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cald, studiului folclorului si istoriei muzicii na-
tionale.

Rdmine numai ca muzicologii nostri, perfec-
tionindu-si mijloacele de investigatie, si scoatd
din umbrd si praf aceste comori de artd si
stiintd muzicald si sd le integreze patrimo-
niului national.

Inainte de anii socialismului, activitatea mu-
zicald din Romania era aproape total concen-
tratd in capitald. Celelalte orase, in majoritatea
lor, erau lipsite de wviatd culturald proprie,
impartasindu-se doar sporadic din vizitele unor
artisti, sau din turneele organizate de trupele
bucurestene.

In buni parte si capitala Olteniei Imparti-
sea, in vremea aceea, soarta celorlalte orase ale
tarii.

O forma de activitate muzicald se organizea-
z& in Craiova in 1904, prin Infiintarea Socie-
tatii ,,Filarmonica“, menitd sd cultive si s& ras-
pindeascd muzica instrumentald. O a doua so-
cietate, infiintatd in acelasi an, ,,Hora®, isi pro-
punea si dezvolte muzica corald. Cele doud
societdti fuzioneazd in 1910 in ,,Armonia“, cu
un program mai eficient : concerte, auditii, con-
ferinte, premii. Se intreprind turnee de con-
certe in Banat, in Jugoslavia. Dar entuzias-
mele se destramd. Din rdmdsitele ,, Armoniei®
s-a infiripat mai tirziu ,,Cintarea Olteniei®.
Miscarea corald craioveand a avut mai pufine
sanse de reusitd, decit cea organizatd in 1897
de profesorul Paulian la Turnu Severin.

Dar adevirata mindrie muzicald a Craiovei
o reprezintd opereta, — capitala Olteniei fiind
consideratd azi leagdnul operetei romanesti.

Norocul a facut ca cei mai importanti muzi-
canii ai epocii — e vorba de mijlocul secolu-
lui trecut — s activeze un timp in Craiova:
Joan Andrei Wachmann, Eduard Wachmann,
Carl Theodor Wagner, Ludwig Wiest, Theodor
si Elena Teodorini, Grigore Gabrielescu, Mar-
gareta Dan.

La un moment dat afldm la Craiova doud
formatii de operetd : una sub conducerea lui
Alexandru P. Marinescu si o alta condusd de
Alexandru Bobescu.

La 1887, in teatrul condus de Maria Teodo-
rini, se joacd Olteanca, Pdunasul codrilor, Or-
fanul din Dorna, iar printre angajati gdsim pe
Ion Anestin, Julian, Josefina Gé&luscd, Béije-
naru, Barcinescu, Nicu Poenaru, Ghimpefeanu.

In 1893 trupa craioveand condusi de Alexan-
dru Bobescu intreprinde un turneu la Bucu-

resti si in Bucovina, fiind aplaudati cu entu-
zlasm de cdtre spectatori.



Gteaua operetel craiovene se stinge incet, pe
misurd ce companiile bucurestene, conduse de
Leonard si Grigoriu, ajung la apogeu. Pilpiin
sporadice continud in cadrul Teatrului Natio-
nal. Craiova se mindreste cu doua celebrititi
mondiale : primadona Elena Teodorini si Gri-
gore Gabrielescu, ambii cintdreti de mare pres-
tigiu international. Au cintat la Scala si pe cele
mai vestite scene lirice din Europa si conti-
nentul american, roluri principale din marele
repertoriu clasic. Elena Teodorini a fost
numitd in 1925 — la intoarcerea in tard —,
profesoarad la Conservatorul din Bucuresti, dar
s-a stins din viatd. Grigore Gabrielescu, retras
mai de timpuriu din activitatea muzicald in-
ternationald, s-a stabilit la Craiova, devenind
unul dintre principalii animatori si sustinitori
ai vietii muzicale din capitala Olteniei. Pro-
fesor si director la Conservatorul Cornetti,
presedinte al Comitetului teatral si al Socie-
tatii ,,Doina“ pind in 1915, anul disparitiei lui
tragice, Grigore Gabrielescu creeazd platforma
artisticd a capitalei Olteniei si ridicd presti-
giul de care aceasta se bucurd pind azi.

Jean, Emil, Aurel, Constantin si Lola Bo-
bescu — membrii familiei de muzicieni, bine-
cunoscuti in tard si peste hotare, sint toti cra-
ioveni. S-au niscut in Craiova, au trdit un
timp in acest oras si i-au déruit o bund parte

din activitatea lor.

Gheorghe Fotino, George Simonis si Mihail
Bérca s-au atasat vietii si activitdtii muzicale
craiovene, contribuind cu entuziasm si compe-
tentd profesionald la inflorirea sublimei arte a
sunetelor in acest colt de tar3, iar reputatul
Ion Vasilescu nu uita niciodati sid-si decline
calitatea de oltean si craiovean.

Anii puterii populare aduc Craiovei, ca de
altfel tuturor oraselor tarii noi, darurile cul-
turale ale socialismului.

Craiova are astdzi o Filarmonicd, un ansam-
blu coral, cunoscute in tard si peste hotare, un
teatru muzical de operetd, o viatd muzicald
demnd de {rumoasele ei traditii.

Invitdmintul, miscarea de amatori, Festiva-
lul cintecului popular ,Maria Téanase“, cena-
clul Uniunii Compozitorilor, Casa creatiei
populare sint toate binefaceri ale polilicii cul-
turale a regimului nostru.

Dupa multi ani de colaborare si prietenie cu
vrednicii animatori de culturd din capitala Ol-
teniei, mindru de cinstea de a mi numaira
printre membrii marii familii de olteni care
ostenesc pentru dezvoltarea si inflorirea tarii,
ingdduiti-mi sd& mdarturisesc cd md bucur din
inimd, pentru fiecare actiune intreprinsa in
folosul artelor si culturii, pentru fiecare suc-
ces repurtat pe meleagurile de obirsie.

Ziua Internationald a Muzicii

Din initiativa Consiliului International al
Muzicii, la 1 octombrie 1975 a fost sirbatoritd
pe plan mondial Ziua Muzicii. Acesta este
un prilej de consacrare a rolului artei muzi-
cale de a contribui la apropierea popoarelor
in cadrul unor idealuri si sentimente comune
de pace, de colaborare in domeniul creatiei
materiale si spirituale, de pretuire si valori-
ficare a tezaurului artistic mogtenit de
intreaga umanitate.

Republica Socialistdi Romaénia, prin Comi-
tetul sdu national care este membru in Con-
siliul International al Muzicii, isi aduce o
contributie activi la promovarea valorilor
universale ale artei muzicale, in cadrul pro-
gramului de ansamblu al dezvoltdrii culturii
in societatea noastrd socialistd. In cadrul Zilei
Internationale a Mugzicii, in R. S. Roménia au
avut loc urméitoarele manifestari :

— Primul concert al Festivalului ,,Toamna
muzicald clujeani”, dirijat de Emil Simon, cu
urméitorul program : George Enescu — Suita
I-a ; Kabalevski — Concertul nr. 1 pentru
violoncel, solist James Kreger (S.U.A); R.
Strauss — Till Eulenspiegel. Cuvintul de des-
chidere a fost rostit de Ioan Noja, presedintele
Comitetului de Culturd si Educatie Socialista
al judetului Cluj-Napoca.

— Concertul Filarmonicii din  Brasov,
dirijat de Ilarion Ionescu-Galati, a cuprins :
Concertul pentru orchestrd de coarde de Paul
Constantinescu, Simfonia a IlI-a cu orgad de
Saint-Saéns. Cuvintul introductiv a fost rostit
de Eugen Pricope.

Alte actiuni dedicate aceluiasi eveniment au
fost organizate la Bucuresti, Timisoara precum
si in alte localitdti din tara.



PROBLEME ACTUALE ALE MUZICOLOGIEI

NOASTRE

Stiinfa muzicii — militanta pentru

o artd a fimpului socialist

de Ovidiu VARGA

Muzicologia, fie c& ne referim la muzicologia
tehnologicd esteticd, istoricd, sociologicd, psi-
hologicd, folcloristicd sau didacticd, cu toate
interferentele lor necesare, are menirea de a
cerceta in spirit stiintific, trecutul muzicii de
la origine pind in zilele noastre, de a elabora
sintezele corespunzitoare fiecarei etape a pro-
cesului istoric evolutiv al artei sunetelor, in
scopul deslusirii specificitdtii estetico-sociale
a fenomenului muzical, din frecut si in mod
special, din zilele noastre, in sfera creatiei,
interpretdrii si receptarii artei sonore.

Mai mult: muzicologia contemporand de
formatie stiintifici nu se poate limita la un
rol constatativ, pasiv, oricit de inalt profesio-
nald ar fi. Ea trebuie si manifeste acea ca-
pacitate de previziune, astfel ca in lumina tre-
cutului, prin prisma prezentului, in perspectiva
viitorului, si fie capabild a preconiza si sti-
mula pe cit posibil, cu subtilitate si perspica-
citate, acele cdi multiple de manifestare a mu-
zicii in viitor, cdi care s corespunda atit spe-
cificitatii si functionalitdtii muzicii, ca artd, cit
si evolutiei societdtii, in conditiile revolutiei
stiintifice si tehnice, pe plan national si inter-
national.

Consider cd astizi — in conditiile de perma-
nentd efervescentd de idei innoitoare, caracte-
risticd societdtii noastre in plin avint, im-
pulsionatd de istoricele documente ale Congre-
sului al XI-lea al P.C.R. — sint create toate
premisele pentru ca si in domeniul muzicolo-
giei noastre, pe lingd succesele obtinute pina
acum, sd imbogdtim contributia teoreticd si
practicd originald, corespunzdtoare culturii
noastre nationale, in ansamblu, contributia ac-
tivd, militantd, absolut necesari etapei actuale
a muzicii noastre si a societatii noastre.

Astazi, la edituri, in presa c. specialitate,
in reviste si cotidiene, la radio, la televiziune
sau in sili publice, apar cérti, studii, articole,
expuneri, comentarii, medalioane, cronici des-
pre muzicd si muzicieni. Unele sint temeinice
analize de un inalt profesionalism, altele inte-

resante interpretdri estetice si filozofice ; nu
puiine sint doar literaturizdri sau aprecieri
constatative ,musamalizante®, sentimental-im-
presioniste.
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Desigur cd diversitatea modalitétilor si trep-
telor de explicare a muzicii este necesarda in
masura in care tinem seama de diversitatea
treptelor de Initiere sau calificare muzicala
pe care se afld cei cdrora ne adresam. Dupa
mine insd, indiferent de modalitatea analizei
si explicdrii muzicii sau de treptele de accesi-
bilitate ale acestei analize si explicdri, muzi-
cologia militantd presupune o temeinicd cu-
noastere a tehnologiei muzicii (adicd a legilor
de organizare a relatiilor dintre sunete si a
evolutiei acestora in capodoperele trecutului
si in creatiile prezentului), un larg orizont de
cunoastere in domeniul celorlalte arte sau sti-
inte cu care muzica a avut sau ar putea sa
aibd interferente creatoare, precum si o pro-
fundd si multilaterald culturd istoricd, socio-
logica, filozofica si esteticd, fundamentatd pe
ideile materialismului dialectic si istoric in vi-
ziunea creatoare a partidului nostru.

Astfel, la baza cercetdrii istoriei muzicii ro-
manesti si a altor popoare, muzicologia noastrd
contemporand imbind criteriul sociologic ma-
terialist istoric cu cel estetic axiologic, analiza
tehnologicd cu sinteza stilisticd, urméarind pro-
cesul complex de cristalizare a artei sunetelor
de-a lungul veacurilor in scoli, curente, ten-
dinte, personalitdti, in contextul social si natio-
nal al culturii si. artei fiecidrui popor, a fie-
ciarei natiuni. In lumina tezei referitoare la
rolul natiunii in evoluiia societdtii, conside-
rdm cd patrimoniul culturii muzicale univer-
sale este un patrimoniu multinational, deoarece
acest patrimoniu, cu toate interferentele intre
culturile nationale, s-a constituit treptat, de-a
lungul veacurilor, prin contributia creatoare
de o originalitate nationald a diferitelor po-
poare si natiuni ce au trdit sau traiesc pe cele
cinci continente.

In ansamblul culturii muzicale mondiale,
muzicologia militantd poate si trebuie sa des-
luseascd particularitati specifice generale ale
muzicii europene, asiatice, africane, nord-ame-
ricane, sud-americane, australiene. Deci, cul-
tura muzicald europeand, desi cu unele parti-
cularitdti comune in planul spiritualitatii si al
limbajului, este la rindul ei o culturdi multi-
nationald, constituitd treptat de-a lungul veacu-
rilor prin contribufia originald si sgpecificd
a natiunilor europene, contributie care conti-
nud si astizi, in conditii social-politice deose-
bite, s& imbogiteascd patrimoniul existent.

Diversificarea nationald a culturii muzicale
europene s-a accentuat pe masurad ce popoarele
Europei, mari, mici si mijlocii, depdsind sta-
diul de farimitare feudald, s-au unificat si s-au
constituit si afirmat ca natiuni burgheze si
apar unele ca natiuni socialiste.



Conditiile economice, social-politice, istorice,
culturale diferite, au determinat dezvoltarea
inegald a popoarelor, statelor, natiunilor euro-
pene, si in consecintd si contributia inegald si
succesivd a muzicii natiunilor europene la pa-
trimoniul muzical universal.

In acest context-european, cultura muzicala
romaneascd face parte integrantd din patrimo-
niul culturii muzicale europene $i universale,
cu drepturi egale de vechime, continuitate si
originalitate nationald. Dacd faurirea culturi-
lor socialiste este un proces obiectiv care se
desfdsoara in conformitate cu legile generale
ale constructiei socialiste, procesul de fiurire
a fiecdrei culturi socialiste in parte, este un
proces inedit, original, inimitabil si nerepeta-
bil, determinat de conditiile social-istorice si
culturale ale fiecdrui popor, de particularita-
tile psihice si spirituale ale fiecdrei natiuni.

Asadar, cultura muzicald a natiunilor socia-
liste si nesocialiste nu este nediferentiatd ci
dimpotrivd. Personalitatea si originalitatea na-
tionald trebuie sd se manifeste polivalent si in
cultura muzicald. In cadrul particularitédtilor
spirituale si de limbaj ale natiunii socialiste
romane se descdtuseazd diversificat si persona-
litatea compozitorilor.

Muzicologia noastrd contemporand a militat
si trebuie sid militeze in continuare pentru
originalitatea nationald a muzicii noastre. Pu-
tem afirma cu indreptatitd mindrie cd scoala
romaneascd de compozitie, utilizind cele mai
moderne procedee de organizare a timpului
sonor, se afirmi astdzi in tard si in lume, cu
tot mai mult prestigiu, ca o culturd muzicald
originald, cu un profil propriu, de valoare
autenticd, national si modern in planul spiri-
tualitatii si al limbajului, de o surprinzdtoare
diversitate stilistica.

Dar muzicologia noastrd contemporand nu
militeazd numai pentru originalitatea nationa-
13 si modernd a limbajului muzical, a mijloa-
celor de expresie in infinitele lor modalitati de
realizare, in forme si genuri variate, de la cin-
tec, la simfonie si operd, ci si pentru origina-
litatea nationald si modernd a sferei tematice,
in planul continutului de idei, sentimente, pro-
prii natiunii noastre socialiste. Omul societatii
noastre noi, inedite, care se desdvirseste ca
un creator constient si original, traieste o viatd
mereu mai intensd, mai complexd, mai bogatd
in idei noi, In visuri indrdznete, cu sentimen-
te profunde, cu elanuri inaripate, cu emotii in-
tense, cu pasiuni infldcarate.

Muzicologul militant de astdzi nu poate s&
ignore in nici un fel cele trei coordonate defi-
nitorii in cadrul cdrora trebuie sd-si stabileascd
criteriile de apreciere esteticd a creatiei mu-
zicale contemporane din tara noastrd :

1) timpul socialist; 2) spatiul mioritic; 3)
om nou.

In cadrul acestor trei coordonate definitorii,

muzicologul militant de astdzi {rebuie sd cu-

prindd analitic si sintetic intreaga problema-
ticd a muzicii noastre contemporane.

Si intr-un caz si in celdlalt, muzicologia
noastrd contemporand rdmine incd datoare atit
compozitorilor, atit interpretilor, cit mai ales
publicului, care asteaptd clarificdri, explicatii,
indrumari.

In cazul asa-zisei muzici de divertisment, se
manifestd un oarecare dezinteres dacd nu chiar
un dispret aristocratic, ldsindu-se acest feno-
men muzical contemporan — aparent periferic
in ierahia genurilor muzicale, dar cu cea mai
largd rezonantd sociald in rindurile maselor de
ascultitori, in special ale tineretului — pe
seama unor scribi necalificati in a orienta si
canaliza starea nativd de creativitate a tinere-
tulul nostru, cétre formele superioare ale cin-
tecului, creat de compozitori calificati sau chiar
de cel mali talentati dintre ei insisi, chiar pop-
isti sau folk-isti.

In cazul muzicii-experiment, muzicologia
noastrd adoptd in genere o atitudine constata-
tivd, adesea apologeticd, uneori din snobism,
alteori din complex de inferioritate, niciodatd
criticd. Explicatia exista.

In ultimele decenii, decalajul dintre practica
muzicald si estetica muzicald a crescut in asa
masurd Incit adesea, muzicologul estetician
constatd cd se afld in fata unor lucrdri muzi-
cale contemporane, pentru care ii lipsesc cri-
teriile estetice de apreciere, prin lipsa unui
instrumentar muzicologic adecvat. Tudor Vianu
definea estetica : O ,,stiintd a frumosului artis-
tic®, considerind ca problemd fundamentald
definirea valorii estetice. Dar cite idei estetice
valoroase si originale nu intilnim in gindirea
esteticd a lui Tudor Vianu, Lucian Blaga, Mi-
hail Ralea, George Cilinescu, George Enescu,
Constantin Brailoiu, George Breazul, I. D. Pe-
trescu, Dimitrie Cuclin si altii, idei estetice si
muzicologice care constituie fondul de aur al
mostenirii noastre estetice.

Muzicologia noastra contemporana are misi-
unea de a duce mai departe cele mai bune tra-
ditii ale gindirii estetice si muzicologice roma-
nesti si in lumina esteticii marxiste si a idei-
lor estetice cuprinse in documentele de partid,
sd se straduiascd a stabili atributele frumosu-
lui artistic in muzica contemporanad de la noi,
precum si criteriile de apreciere a frumosului
muzical, criterii care sid facd posibild formu-
larea unor judecadti de valoare, in concordantad
cu cele trei coordonate fundamentale: timp
socialist, spatiul mioritic, om nou. Desigur,
sarcind deosebit de dificil4, dar prin aceasta
nu mai putin pasionanta.

Un asemenea instrumentar muzicologic mo-
dern, de o inaltd calificare muzicald si ideolo-
gicd, deosebit de sensibil si nuantat, fati de
diversitatea sferei tematice, de diversitatea
formelor, genurilor, stilurilor, procedeelor va
face ca muzicologia noastrd contemporand sa

devind o muzicologie mai activd, mai eficientd
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mai creatoare, mai militantd in sfera creatiei,
interpretidrii si difuzdrii muzicii, receptdrii si
educatiei muzicale a natiunii.

Pentru ci o asemenea muzicologie modern4,
inarmatd cu asemenea instrumente de investi-
gare muzicald, esteticd si sociologicd, va fi in
stare intr-o masurd mai mare decit pind acum,
sd aprecieze valoric ce se intimpla la noi si in
lume, atit in universul muzical, cit si in uni-
versul sonor. S& deosebeascd valoarea artisti-
cd de nonvaloare, valoarea autenticd de im-
posturd. Fac in mod premeditat aceastd de-
marcatie (de altfel am mai ficut-o), deoarece
consider cd muzicologia noastrd militantd tre-
buie sd supund unor judecdti de valoare este-
ticd diversele modalitdti contemporane de or-
ganizare sau umplere a timpului sonor in
scopul de a determina dacd anumite lucrari
rdspund unor criterii estetice muzicale si deci
sint ,,creatii muzicale® sau sint ,lucrdri so-
nore®, ,creatii sonore®, experimente sonore,
care isi justificd existenta si utilitatea in uni-
versul sonor si deci rdspund unor criterii acus-
tice, fizico-matematice. Desigur este posibil ca
unele dintre aceste experimente sonore si trea-
cd miine din domeniul acustic in cel estetic.
Altele poate vor rdmine in afara artei muzi-
cale, in afara conceptului contemporan de fru-
mos muzical, altele poate vor avea o existenta
paraleld, efemerd sau perend, prefigurind o
noud artd sonoré a viitorului.

A pleda pentru libertatea experimentului in
muzica noastrd, mi se pare a for{a usi deschise.
Depistarea noului este o conditie sine qua non
a sistemului teoretic si practic al socialismului,
al partidului nostru.

Dar libertatea si necesitatea experimentului
artistic nu trebuie sd ducd la fetisizarea lui,
la absolutizarea experimentelor.

Pentru cd experiment artistic, muzical, nu in-
seamnd intotdeauna artd, muzicd. Or, natiu-
nea socialistd are nevoie si de muzicd. Dupd
cum experimentul stiintific nu inseamnd intot-
deauna descoperire stiintifica.

Interferenfele mereu mai insistente ale mu-
zicii contemporane cu descoperirile stiintei
contemporane nu trebuie sd ducid la substitui-
rea ratiunii lor de a fi; arta, cu functiile ei,
stiinta cu functiile ei. Cu atit mai mult, intr-o
societate cu un sistem educational atit de ar-
monios, cu un ideal superior de fericire uma-
nd, cu un ideal superior de frumusete artisti-
cd, cum este societatea noastrd socialista.

Desigur, fard experiment nu poate fi conceput
mersul inainte, nici in stiintd, nici in arta.
Dar niciodatd nu trebuie confundat sau sub-
stituit experimentul stiintific de laborator cu
experimentul muzical in public; nici dialec-
tica progresului stiintific conditionat de experi-
ment, fatd de dialectica progresului artistic
neconditionat de experiment.
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In timp ce descoperirea stiintificd, rezultat
al unui experiment, duce la progresul omenirij
in directia stapinirii naturii, descoperirea artis-
ticd, sd zicem rezultat al unui experiment, nu
duce intotdeauna la progresul artei sau ome-
nirii in directia valorii si receptdrii artei. Dar
oare putem ierarhiza capodoperele muzicii a-
partinind diferitelor epoci, natiuni, personali-
titi ? Asa cum putem ierarhiza descoperirile
stiintifice apartinind diferitelor epoci, natiuni,
personalitdti ?

Istoria si evoluiia muzicii si a limbajului
muzical european, asa-zis ,universal®, repre-
zintd un complex si indelung proces de creatie
individuald si colectivd, de ciutiri, de intre-
patrunderi, de influente reciproce, de grefe, de
altoiuri, intre orient si occident, intre rase, na-
tiuni, clase, intre muzicd si muncd, muzicd si
cuvint, muzicd si dans, intre muzicd si celelalte
arte, Intre muzicd si celelalte forme ale consti-
intei sociale, intre muzicd si stiinte, intre crea-
tia folclorica si cea profesionald, intre muzica
bisericeascd si cea laicd, intre muzica cu text
si cea pur instrumentald, intre practica muzi-
cald si teoria muzicald, intre scoli, curente, ten-
dinte, personalitati, stiluri, sisteme, procedee,
in conditii social-istorice asemdndtoare sau
deosebite, in scopul fauririi unui limbaj sonor
european, mereu mai diversificat in planul
spiritualitdtii nationale si a limbajului natio-
nal, capabil si cinte si s& comunice ceva des-
pre lume, despre pamint si despre cer, despre
om si despre dumnezeu, despre viatd si despre
moarte, despre dragoste si urd, despre munci,
despre luptd, despre lipsuri si impliniri, lim-
baj si mesaj, prin care sid-1 facd pe om mai
frumos, mai bun, mai puternic, mai fericit, mai
framintat, mai profund, mai bogat in sfera
spiritualitatii.

Pentru o asemenea muzicd a timpului socia-
list, a spiritului mioritic, a omului nou al na-
tiunii noastre socialiste, trebuie sd militeze
muzicologia noastra contemporana.

Cu experiment sau fird, insd in ambele ca-
zuri, factura trebuie si fie autohtond si cu
{ortd de comunicare.

O muzica In care sd-si gdseascd locul cuvenit
marile teme, idei si eroi ai trecutului si pre-
zentului natiunii noastre socialiste, intr-un
limbaj national si modern, in genuri, forme si
stiluri diferite, in care sa fie valorificat teza-
urul de muzicd veche romaneascd folclorica
atit de bogat, de original, de frumos, cum nu-l
au alte natiuni, ai cdror comipozitori cautd ori-
ginalitatea si ineditul pe alte meleaguri sau
in experiment.

Pentru o asemenea muzicd a timpului socia-
list, a spatiului mioritic, a omului nou, trebuie
sd militeze nu numai muzicologia noastrd con-
temporand, ci si compozitorii, interpretii si in-
stitutiile muzicale de Invatdmint si difuzare si
natiunea intreagd, dar in primul rind muzicie-
nii comunisti.



Ideea unui organon

al sfiinfei muzicii
de Liviu RUSU

Dificultatea ce-o Intimpind Impartésirea
unei idei poate fi netezitd dacd, incercam,
chiar de la inceput, s& ne dim seama de
sensul in care o intrebuintdm. Se stie cad in
ierarhia nofiunilor, ideii 1i revine sfera cea
mai largd si conjinutul cel mai abstract. Ea
insasi are o istorie, iar luminile ce cad asupra
ei ii dau diferite nuante de la filozof la filo-
zof si de la epoca la epoca.

In enuntarea noastrd gindim ideea unei
stiinte a muzicii intruchipatd din necesitatea
unei cunoasteri sistematice a faptului muzical.
Fati de complexitatea realitdtii ce o abor-
deazd, funciiunea gnoseologicd ia forma unui
instrument, a unui organon in infelesul dat
de compilatorii bizantini studiilor despre
logicad ale lui Aristotel. Dacd o astfel de stiinta
se inscrie in rindul stiintelor sociale, nu tre-
buie si uitdm unitatea epistemologicd a con-
ceptului in antichitatea greacd sub care ciddea
intreaga realitate, impartitd in fizica, logica
si eticd. Este o tendintd modernd de a ciuta
si regisi acea unitate pierdutd, in filozofie,
singura care permite generalizarea ultima si
asigura fiecdrei stiinte in parte realizarea unei
conceptii unitare despre viatd si lume. In
aceste condifii se impune si muzicologiei sa-si
reexamineze pozitiile, pentru a fi in stare si
se ridice la o cunoastere din principii a do-
meniului ei de cercetare, cici nu tot ce se
scrie despre muzicd trebuie neapédrat si fie
muzicologie. Ideea unui organon al stiinfei
muzicii, prezentati aici sub forma unei enun-
tari, urmareste intruchiparea ei din determi-
narea raportului intre realitate si gindire,
dintre obiect si metodd, incercind astfel evi-
tarea acelor tentative rapsodice de a schita,
in mod deconcertant adesea, corpul stiintei
muzicii. In cele ce urmeazi, preconizdm o
simplificare prin concentrare a intregii pro-
blematici muzicologice in vederea realizérii
aceluiasi scop — propriu si filozofiei in ge-
neral — care este descoperirea adevidrului si
care inseamnd si aici concordanta dintre ceea
ce este si ceea ce gindim.

Dar problemele, inainte de a se constitui
in sistem, s-au pus In fata celor ce se inte-
resau de ele din cele mai vechi timpuri, iar
spiritul de ordine, care i-a animat pe acei
cercetidtori ai muzicii, i-a determinat si in-
cludd aceste cercetiri speciale in sistemul
altor cunostinte cu care le-au vazut inrudite.
In felul acesta s-a prefigurat de cétre acei
invatati, ale céror cunostinte despre muzicd
nu sint deloc de neglijat, posibilitatea actuald

de sistem al muzicologiei. Se impune deci ca,
inainte de a expune ideea noastrd despre un
organon al stiintei muzicii, sd evocdm succint
nu atit sistemele in care s-au inglobat cu-
nostintele despre muzicd, cit mai ales crite-
riile gnoseologice care au determinat aceste
incadrari.

Facem abstractie de teoriile orientului in-
depdrtat, intrucit din punctul nostru de ve-
dere acestea apartin incd cercetirilor muzico-
logice comparate, ca sd pornim de la acel
izvor de idei al culturii europene care este
vechea filozofie greacd. Rudolf Schifke, in a
sa Geschichte der Musikdsthetik in Umrissen
apdrutd in anul 1934, a reusit si clarifice si
din punct de vedere muzicologic cele patru
atitudini fundamentale ale filozofiei antice
grecesti : noeticd, esteticd, scepticd si misticd.
Criteriile acestor atitudini sint cunoasterea
din principii rationale, cunoasterea directd
empiricd, verificarea prin indoiald a cunoaste-
rii si asezarea ei sub simbol. Este intr-adevar
uimitoare fiurirea conceptului de armonie din
tensiuni antinomice ca marginirea si nemargi-
nirea, stabilirea cu ajutorul monocordului si
determinarea prin raporturi matematice a
octavei (1:2), a cvintei (2:3) si a cvartei
(3 :4) pe baza cirora s-a ridicat in scoala lui
Pitagora un sistem de gindire filozoficd ma-
tematico-muzical, preluat de Platon si Plotin
si care, transmis Evului Mediu, va fi incercat
in epoca modernd de un astronom ca Kepler
in acea lucrare numitd Harmonices mundi si
unde reapare vechea idee a unei ordini mu-
zicale a lumii. Din scrierile rdmase s-a putut
reconstitui acest sistem care se referd la ceea
ce Invatatii medievali vor denumi musica
mundana, musica humana si musica instru-
mentalis. Nu intereseaza aici cind anume s-a
conturat deosebirea dintre orientarea noeticad
si cea esteticd. Marea intoarcere inspre reali-
tate, pe care o marcheazd filozofia lui Aristo-
tel, a fost hotdritoare si pentru stiinta mu-
zicii. Elevul sau, Aristoxen din Tarent, este
cel ce pune baza stiintei realiste a muzicii
sprijinindu-se direct pe criteriul senzorial al
urechii. Lui si urmasilor eclectici din epoca
alexandrind le datorim serioase reflectiri cu
privire la sistemul muzical si ritmic. Atitu-
dine negativd fatd de speculatiile metafizice,
care imbricau in acelasi timp o haind eticd
religioasd, au avut-o sofistii : la Democrit,
Epicur gi la adeptii lor se g#sesc argumente
potrivnice fatd de conceptiile noetice si este-
tice, dar In mod sistematic au precedat scep-
ticii. Ni s-a pastrat acea splendidd scriere
Impotriva muzicienilor a lui Sextus Empiri-
cus, unde contradictia este Imipinsd pind la
negarea muzicii insési, si care in acelasi timp
este o dovadd cit de arzétor erau discutate
problemele filozofice ale muzicii. Farad indoiald
cd reluarea de cétre neopitagoreici si neopla-
tonici semnifici un moment de decddere in

misticism a conceptiilor clasice, dar stiinta
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muzicii datoreazd acestei epoci insemnate lu-
crari de sintezd, cum sint cele ale lui Claudiu
Ptolomeu sau Aristide Quintilian si care con-
stituie izvoarele directe cele mai valoroase
despre muzica anticd greaci. De la acestia
preia Boethius stiinta sa despre muzicd pen-
tru a o transmite Evului Mediu in cele cinci
carti De institutione musica, cdrora scolas-
tica le va acorda aceeasi importantd ca si
lucrdrilor lui Aristotel. Momentul acesta de
la inceputul veacului VI al erei noastre des-
chide marele drum stiintei muzicale europene.
Oficial, ea intrd in sistemul celor sapte arte

liberale — quadrivium (aritmetica, geometria,
muzica si astronomia) si trivium (gramatica,
retorica si dialectica) —, pe care se axeazd

invatdmintul In universititile medievale. Nu
¢ locul aici sd stdruim asupra imensei con-
tributii a acestei epoci, consideratd prea usor
ca fiind o intunecare fatd de lumina orbi-
toare a filozofiei grecesti, la progresul stiin-
tei muzicii. Cele trei volume publicate de
Martin Gerbert in secolul XVIII sub titlul
Seriptores ecclesiastici de musica sacra potis-
sium si cele patru volume publicate in
veacul XIX de Scriptorum de musica medii
aevi nova series de Edmond Coussemaker sint
doar primele incercdri de a face accesibil
uriasul material de studiu ce-l ofera muzico-
logiei moderne acel timp hulit. Momentul de
fatd cunoaste o adeviratd efervescentd in ceea
ce priveste republicarea tratatelor medievale
despre muzicd, purtind pe {frontispiciu nume
de autori celebri ca Hucbald sau Guido
d’Arezzo aldturi de autori anonimi, dar tot
atit de interesanti in gindirea lor {eoretica.
Odatd cu Renasterea, si stiinta muzicii intrd
intr-o nouid fazd de dezvoltare, asemanitoare
intrucitva cu cea marcatd de Aristoxen. Este
concentrarea gindirii teoretice asupra faptului
muzical insusi. Institutioni harmoniche de
Gioseffo Zarlino, ce apar la Venetia in anul
1558 si stirnesc o vie polemicd, sint de fapt
inceputul armoniei ca disciplind a compozitiei
muzicale, a cdrei linie de dezvoltare duce prin
Tartini, Rameau, Oettingen, Riemann si altii
pind in zilele noastre, constituind cel mai in-
semnat domeniu al stiintei noastre : acela al
morfologiei muzicale. Epoca barocd, printr-o
serie de lucradri ca Musurgia universalis sive
ars magna consoni et disoni de Athanasius
Kircher, aparutd in anul 1650—1690, sau Syn-
tagma  musicum de Michael Praetorius
(1619) sau Der wvolkommene Kapellmeister
de Johann Matheson (1739) se coraplace in
preocupdri enciclopedice. In acelasi timp
putem observa o puternicd tendin{d de spe-
cializare, prin care se anunti epoca luminilor
si In care se contureazd conceptia modernd a
stiintei muzicii. Diversitatea preocupérilor in
legdturd cu muzica impunea aducerea lor la
un punct de vedere unitar, in spiritul nou al
descdtusdrii revolutionare de sub dogme a

tuturor stiintelor. Animat de orientarea isto-
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ricd universald precum si de filozofia criticd,
Johann Nikolaus Forkel de la Universitatea
din Gottingen redacteaza acel Versuch einer
Metaphysik der Tonkunst unde preconizeaza
o cunoastere de principii a istoriei muzicii,
conceputd ca limbd universald. Ca atare, sis-
temul s&u prezintd analogie filologicd si se
imparte In gramaticd si retoricd, luind critica
drept stiintd auxiliard. Ideea lui Forkel des-
chide drumul cercetéarilor muzicologice In uni-
versitdtile germane din veacul al XIX-lea In
care vor predomina tendinte istoriste, aproape
pind la confundarea stiintei muzicii cu istoria
muzicii. Evidentd din acest punct de vedere
este sistematica stiinfei muzicii pe care o
propune Guido Adler in a sa Methode der
Musikgeschichte (1919) care se Imparte, ce-i
drept, intr-o sectiune istoricd si una sistema-
ticd, dar aceasta din urmi este subordonatid
celei dintli. Aceastd conceptie despre stiinta
mugzicii abundi in stiinte auxiliare si nu poate
evita un anumit aspect deconcertant, facind
din muzicologie o intreagd eniciclopedie. Totusi
ea serveste drept model sistematizirilor ce au
azdrut si mai apar incid in acest domeniu. Ni
se pare insi cu mult mai eficientd sistema-
tica lui Hugo Riemann, desi prezintd un oare-
care eclectism ca orientare filozoficd fatd de
stiintele  naturii si cele sociale. Riemann
agseazd insid in centrul preocupdrii stiintifice
muzicale pregétirea profesionald, ceea ce nu-
meste el, in al sdu Grundriss der Musik-
wissenschaft (1908) ,,Die musikalische Fach-
lehre®“ (Musiktheorie) asezatd intr-o acustics,
fiziologie (psihologie) si esteticd, pe de o
parte, si istorie, de altd parte. Aceasta insemna
o concentrare asupra analizei muzicale. Daca
istoriografia muzicald se strdduia sd géseascd
criterii de periodizare a epocilor si descoperea
stilul drept categorie fundamentald pe de o
parte, pe de altd parte analiza operei de arta
muzicald atrdgea atentia asupra caracterului,
asupra esentei gindirii muzicale. In acest sens,
prima parte a veacului nostru este preocupatd
pe tirim muzicologic si reflecteze din nou
cu tot dinadinsul asupra principiilor in virtu-
tea cdrora se intruchipeazd opera de artd mu-
zicald. Analizele efectuate de Hugo Riemann
asupra sonatelor de pian ale lui Beethoven,
asupra fugilor din Wohltemperiertes Klavier
si Kunst der Fuge de Bach, intr-o wviziune
armonicd si metricd cu totul noud, a dat nas-
tere la o serie de realizdri dec acest gen,
extrem de interesante, ca de pildd Die Grund-
lagen des linearen Kontrapunkts (1917), Die
romantische Harmonik wund thre Krise in
Wagners Tristan (1920) si Anton Bruckner
(1925) de Ernst Kurth, care urméreste o fun-
damentare psihologicd a contrapunctului, a

armoniei si a formei muzicale, Das Ge-
heimnis der Form bei Richard Wagner
(Nibelungenring, 1924 ; II. Tristan, 1926 ;
1II. Meistersinger, 1930 ; IV. Parsifal, 1933)
de Alfred Lorenz, care repune in circulatie



principiul formei bar, cuvint vechi german
care inseamnd cintec, analizele lui Heinrich
Schenker asupra simfoniilor V si IX de
Beethoven unde se incearcd o reducere a pro-
cesului melodic la o linie elementard (Urlinie)
si destul de recentele analize asupra celor
doud volume din Wohltemperiertes Klavier
de Bach, intreprinse de-a lungul unui rastimp
de 30 de ani de catre profesorul vienez
Ludwig Czaczkes, care reuseste si corecteze
conceptul de fugd iIn genere trihotomic al
scolilor mai vechi, ca aceea a lui Gédalge de
pilda. Este important sd ne didm seama ca in
diversele atitudini analitice citate aici stdruie
un punct de vedere generalizator filozofic,
dependent de orientarea gindirii in veac, ce
se rasfringe si asupra muzicologiei. Fara un
astfel de punct de vedere, in stare si lamu-
reascd procesul creator, analiza ramine caduca.
Se ridicid astfel mereu problema unei cunoas-
teri din principii a muzicii, cum o intruchipeaza
de pildd pozitia fenomenologicd a lucrdrii
Angewandte Musikaesthetik de Hans Mers-
mann, unul din ultimii muzicologi de mare
viziune ai timpului nostru.

Am strabdtut un drum lung, ldsind la o
parte aspecte necesare unei imagini complete
despre stiinta muzicii. Peisajul ei contempo-
ran este foarte complex dacd ne gindim la
toate tarile unde muzicologia a devenit o ac-
tivitate stiintificd curentd si unde nu lipsesc
nici incercidri mai noi de sistematizare. Cele
pe care le cunoastem, cum ar fi de pildd rea-
lizarile in aceastd privintd de Fellerer, Wiora,
Driager, Machabey, Chailley, Geretta si altii,
nu aduc fatd de pozitiile schitate puncte de
vedere cu adevirat noi.

In tara noastrd activitatea muzicologicd a
luat {iintd din necesitdti imediate ale vietii
muzicale. Avintul ce l-au luat in decursul ul-
timelor decenii cercetdrile folclorice, paleogra-
fice, monografice, istorice si teoretice, ridica
necesitatea cdutdrii si gasirii unui punct de
orientare generald comun. Preocupdri in acest
sens a avut G. Breazul, in intentia lui de a
anima activitatea muzicologicd pe plan colec-
tiv. Elev al lui Hermann Kretschmar, el repre-
zintd in cultura noastrd din acest punct de
vedere o orientare eclecticd. Cu bogata sa in-
formatie, el a tinut primele prelegeri de meto-
dologie muzicologica la Conservatorul din
Bucuresti. Un punct de vedere cu totul diferit
si in acelasi timp original se desprinde din
atitudinea filozoficad a lui Dimitrie Cuclin in al
sdu Tratat de esteticd muzicald, aparut in
1933 si dedicat lui Vincent d’Indy, in spiritul
comuniunii de idei dintre elev si profesor,
reia vechea impartire a filozofiei grecesti apli-
catd la muzicd : I. Psihologia elementelor si
fenomenelor ; II. Logica compozitiei; 1II. Etica
esentei expresive. Mai tirziu el extinde pro-
portiile acestea la trei vaste domenii care sint

Stiinta Muzicii, Arta muzicii si Filozofia mu-
zicii. Sub acestea el inglobeazd deopotrivd omul
de stiintd, artistul si filozoful, in confruntare
cu principiul imaterial al esentei cireia ii este
subordonatd substanta de ordin material. To-
tusi, gindirea filozoficd a lui Dimitrie Cuclin
videste puternice trasdturi dialectale in stare
sd deschidd drumuri noi in teoria muzicii.

In concluzia acestei expuneri, ne luidm liber-
tatea de a enunta ideea noastrd despre un sis-
tem posibil al stiintei muzicii, a cirui elabo-
rare constituie o preocupare de mai mult timp.
Aceastd idee se intemeiazd pe necesitatea de
a determina realitatea muzicalda ca obiect al
stiintei muzicii. Fatd de aceastd realitate, mu-
zicologia apare in primul rind ca o activitate
de cunoastere, care intruchipeazi metoda ei,
iar in al doilea rind una practicd, constituind
scopul ei fatd de realitatea datd. Se desprind
clar de aici cele trei mari domenii ale filozo-
fiei : realitate — cunoastere — actiune. Reali-
tatea este insdsi muzica de al cdrei concept
ne izbim ca de o complexitate noologicd inson-
dabild. Analiza conceptului prezintd trei as-
pecte : materia — spiritul — cultura. Ni se
deschide astfel un vast cimp de generalizare
din punct de vedere strict muzical. Acea flui-
ditate fenomenologicd se determind ca substan-
td fatd de energia morfologicd a spiritului care
isi creeazd pe aceastd bazad elementele funda-
mentale ale gindirii muzicale. Cultura muazi-
cald este sinteza dialecticd dintre materie si
spirit in constiinta umand. Daca legitatea spi-
ritului este dezvoltarea, cea a culturii este ac-
tualizarea acestei dezvoltari, pe plan social si
istoric. Ca organon, muzicologia este metoda,
care la rindul ei cuprinde : disciplina — arhi-
tectonica — istoria stiintei muzicii. Pornind
de la afirmatia lui Kant, dupad care cultura
este pozitiva iar disciplina negativa, rolul aces-
tei pdrti este sd verifice si sd stabileascd in
mod discursiv sistemul specific de notiuni cu
care opereazd muzicologia, atit din punct de
vedere teoretic cit si practic. Arhitectonica
stiintei muzicii presupune la rindul ei siste-
mul de stiinte speciale, grupate in virtutea
unui criteriu care sa-i asigure caracterul uni-
tar organic de care are nevoie pentru a se
afirma in mod autonom. De aceea avem con-
vingerea cd in centrul arhitectonicii se asea-
z&, asa cum vedea Hugo Riemann, teoria mu-
zicii in sensul cel mai larg al conceptului. Is-
toria insdsi a acestei stiinte este necesard pro-
cesului de idei desfasurat in timp si spatiu,
unde muzicologia devine propriul ei obiect de
cercetare. Ca act de cunoastere in sine, muzi-
cologia ar rdmine cumva suspendatd intr-un
balans al ideilor, dacd nu i-am putea determi-
na scopul moral al actiunilor ei. Aceasta nu
inseamnd ca ea are dreptul si se substituie ac-~
tului de creatie, ce constituie doar obiectul de
cercetare si nicidecum apanajul ei. Aceastd
parte practicd unde poate actiona in mod legi-
tim in virtutea unui ideal de culturd ce se
constituie ca un imperativ categoric, o putem
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sectiona de asemenea ternar si anume : edu-
catia — critica — dreptul sub diferite aspecte.
Rostul muzicologiei este sd fie prezentd in
viata muzicald a unui popor, sd coordoneze
idealurile sociale cu cele artistice si sa fie
astfel o lumind vie pe drumul impetuos al is-
toriei sale. In acest sens se profileazi in cul-
tura muzicald roméneascd problematica com-
plexd a unei muzicologii participante — musi-
cologia militans — la implinirea destinului po-
porului nostru in lume.

Responsabilitatea actului critic

de Luminita VARTOLOMEI

In vremea din urmai tot mai adesea, tot mai
staruitor se pune in discutie responsabilitatea
actului critic, in cele mai diverse domenii ale
artei : acolo unde virsta acestei indeletniciri
se masoari cu mileniul, ca si acolo unde —
arta insidsi fiind foarte tindrd — deceniul pare
incd prea mare ca unitate etalon. De ce oare ?
De ce aceastd grijd (uneori de-a dreptul ingri-
jorare) crescindd pentru destinele unei profe-
siuni secunde, neproductive (cel putin in mod
nemijlocit) pe un tdrim unde esenta vietii se
numeste creatie (chiar si atunci cind partasi
indispensabild ii este interpretarea)? De buni
seamd deoarece tot mai evident devine faptul
cd judecata criticd fiind o unealtd in slujba
,controlului de calitate“ al unor bunuri spiri-
tuale, a opera cu ea neglijent, potrivnic regu-
lilor sale de functionare, inseamnd a prejudicia
productia, lansind pe piatd cu mare pompa
rebuturi si aruncind la cos autentice valori.
Sensibild dar si periculoasd, chiar in mina unor
oameni bine intentionati, dotati si priceputi in
a o minui, aceastd unealti devine pagubitoare
in egald mdasurd atunci cind de ea fac uz im-
postorii sau acei ce utilizeazi forta de care ea
dispune impotriva telurilor productiei de arta,
sfidind cele mai elementare principii de etici
profesionald in scopul satisfacerii unor meschi-
ne interese extraartistice. Céaci, fraudd sau
eroare, culpa este in sfera criticii la fel de gra-
va prin consecintele nefaste asupra evolutiei
fenomenului artistic si asupra propagdrii va-
lorilor. Iar pentru a nu ciddea in culpa trebuie
sd fii capabil a te misca liber intr-un (aparent)
paienjenis de legi (doar) aparent contradictorii.

Profesionalism si atractivitate. Actul critic
deplin are o dubli adresd, vizind deopotriva
pe specialist (producdtor sau difuzor al operei
de artd) si pe consumator. Or, problemele care
ii intereseazd pe cei doi sint in bunid parte
distincte : specialistul trebuie si afle «cit de
bine si-a facut meseria, cit de interesante, de
promitdtor rodnice sint ciutdrile sale nova-
toare si in ce mésurd opera lui corespunde
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necesitdtilor spirituale ale societdfii; consu-
matorul trebuie ajutat si inteleagd si sd apre-
cieze la justa lui valoare — dincolo de ime-
diata delectare senzoriald — mesajul specia-
listului. Distincte sint, de asemenea, limbajele
necesare exprimirii celor doud categorii de
idei : pentru a se face inteles fard echivoe, cri-
ticul trebuie si se adreseze specialistului cit
mai strict in termenii meseriei (de unde acel
asa-zis ,,tehnicism“ ce pe nedrept i se repro-
seazd), iar consumatorului si-i ofere o adevi-
ratd literaturd de tip eseistic, de cea mai bund
calitate, de cuprinzitor orizont cultural, ac-
cesibild dar elevatd, si mai presus de orice
atractivd. Problema este deci a cuprinde toate

acestea intr-o intimd coeziune si — in plus —
in acea maximi condensare impusid de rigorile
tiparului.

Pregdtire si informare. Ca sd ajungd a pres-
ta la acest nivel munca sa, criticul trebuie —
fireste — sd cunoasci mai intli foarte bine
arta asupra cireia opereazd. (Atentie: sd stie
cum se compune muzica — nu sa poatd com-
pune muzicd ; sd stie sd cinte la un instru-
ment si cum se cintd la toate celelalte, sd stie
sd dirijeze — nu sd o poatd face... Prea adesea,
ca suprem — chiar dacd fals — argument im-
potriva unei judecdti severe, auzim replica :
,Parcd el, criticul, e in stare sd compuni sau
sd interpreteze mai bine ?). Pregitirea profe-
sionald a criticului trebuie apoi sd cuprindi,
aldturi de stiinta esteticii si cea a scrisului
publicistic, o zond de culturd — as indrézni
s& sustin — mai vastd decit aceea necesard
celorlalte categorii de truditori pe tarimul ar-
tei. Toate acestea insd nu pot da randamentul
scontat decit in conditiile unei informari com-
plete, la zi si fdrd hiatus-uri in timp. Cu alte
cuvinte, nu poti evalua din toate punctele de
vedere cea mai recentd partiturd a unui com-
pozitor dacd nu cunosti, iIn mare, creatia sa
anterioard ; dupd cum nu poti decide dacd un
interpret se afld in progres, stagnare sau re-
gres, dacd este un talent in formare ori, dim-
potrivd, o sperantd ratatd, dacid neimplinirea
uneia dintre aparitiile sale este rezultatul unui
accident, al unei crize trecdtoare sau pur si
simplu reflectd masura reald a posibilitdtilor
sale — nu poti deslusi adevérul fard a-i fi
urmadrit pas cu pas evolutia.

Obiectivitate si pasiune. Arta nu se poate
nici crea, nici interpreta, nici recepta, nici ju-
deca fiard pasiune, fird emotie, fard trdire, o
criticd facutd ,la rece“, fird exaltarea nobild
in fata capodoperei si fird sfinta indignare in
prezenta falsului, a pastisei, a lipsei de meste-
sug si de imaginatie, este la fel de inutild pen-
tru cauza artei — dacd-mi este ingaduitd com-
paratia — ca si o poezie corect compusi de un
creier electronic. Ce inseamnd deci, in critici,
a fi obiectiv? In nici un caz a-ii interzice
participarea afectivd la fenomenul pe care-1
analizezi. Inseamni insi a stipini cu fermitate
si a manevra lucid si nepdrtinitor o retea de
criterii tehnic artistice, estetice, filozofice care



sint ale epocii tale si ale oamenilor ei — acea
retea ce constituie sita de valori cu care, in
artd, se alege griul de neghind, opera perend
de artificiul efemer, de hibridul neviabil. In-
seamnd apoi a te elibera de orice idei pre-
concepute, de sabloanele tip : ,,Nu asa se cintd
Mozart®, chipurile pentru ci ,adeviratul Mo-
zart este doar acela pe care il cintd X* (uitind
cd acum doud decenii un alt critic il decretase
pe v — care y cinta cu totul altfel decit X —
drept singurul posesor al stilului mozartian,
iar acum patru decenii era Z acela care... etc.
etc.) — ori de tip : ,,Cu toate acestea, nu e per-
mis s8 scriem astfel de muzicd® (Lessueur,
despre Beethoven).

Intransigentd si stimulare. Exigenta consti-
tuie principala obligatie a criticului: in arti
ingdduin{a, rabatul la calitate, este o slabiciu-
ne de neiertat. Schumann, acest patriarh al
criticii muzicale, definind normele eticii pro-
fesionale a artistului-muzician, sublinia datoria
de a nu promova cu nici un chip luecrdri lip-
site de valoare, c¢i dimpotrivd, de a lupta din
ridsputeri pentru a le curma o ascensiune ne-
meritatd. Descurajarea la timp a veleitarilor
(care, in loc de a deveni, cu vremea paraziti

ai artei, tolerati in virtutea vechimii in breas-
14, ar putea fi utili societdtii, in atitea alte
profesiuni) ca si demascarea impostorilor este,
ce-i drept, o neplicutd dar indispensabild ope-
rd de salubritate spirituald. Reversul medaliei
constd in aceea cd menirea criticului este de a
incuraja talentul, de a-1 sustine si de a-1 céliuzi
intr-o evolutie ce nu odatd se vadeste sinuoasd,
coritradictorie. A stimula producerea unor crea-
tii demne de acest nume si a le inlesni difu-
zarea, asimilarea de cdtre contemporanii cdrora
li se adreseazd In mod direct si pastrarea in
constiinta posteritdtii este pentru critic supre-
mul merit, suprema satisfactie.

Responsabilitatea pe care o presupune asu-
marea unei asemenea misiuni este, desigur,
pe misura insemndtitii acesteia. De modul in
care isi exercitd drepturile si isi onoreazd in-
datoririle, criticul rdspunde odati in fata artis-
tului si odatd inaintea publicului: si pentru
unul, si pentru celilalt, el trebuie si fie nu
doar un judecdtor capabil si onest, ci — mai cu
seamd — un educator inzestrat cu vocatie si
pasiune. Iar forta lui rezidd in constiinta fap-
tului cd prin actul critic slujeste deopotriva
prezentul si viitorul artei.

Considerafii asupra fenomenului
infelegerii muzicii de céatre mase.
Pe marginea unui test de psiho-

» s w1l
pedagogie a muzicii”
de Ghizela SULITEANU

Una dintre problemele neabordate pind in pre-
zent in stiintele preccupate de muzicd — dar care
se face resimtitd din ce in ce mai acut In eferves-
centa vietii contemporane — este problema largirii
accesibilititii muzicii culte?. Aceasti mnecesitate ne
apare impulsionatd in sokcietatea socialisti, pe de
o parte de fndrumarea individului cdtre insusirea
unei educatii multilatenal dezvoltate, iar pe de altd
pante de actiunea directivarii colectivititilor rurale,
citre conditiile social-economice si culturale ale vietii
urbane. Problema intelegerii muzicii apartinind cul-
turii scrise, de catre masele aflate in afara unei
educatii muzicale, corespunzdtoare, ne-a determinat

de a incepe, in urmi cu citiva ani?), aplicarea unui
test cu caracter experimental in mediul culturii mu-
zicale populare. La baza acestel operatii de probare
a aptitudinilor psihofiziologice si intelectuale de in-

telegere a muzicii culte, se aflau o seamid de pre-
mise ca: natura pantonomici?) a muzicii, buna cu-
noagtere a conceptiel muzicale a practicantului de
foldlor, cit si a valorilor inestimabile artistice,
psihice si social-normative ale muzicii populare, si
de asemenea, posibilitatea de interpretare psiholo-
gicd si pedagogicd a datelor obtinute. S-a cédutat a
se urmari reactia psihicd si intelectuald pregatita,
la ascultarea muzicii culte, a unor foarte buni
practicanti ai folclorului, de diferite virste, din mai
multe pdrti ale tarii. Pentru aceasta au fost se-
lectionate 7 fragmente cu durata intre i1 si 3 mi-
nute, din lucrdri apartinind unui singur compozitor,
ales ca reprezentativ, pentru: varietatea genurilor
muzicale abordate, folosirea la diferite nivele a in-
spiratiei din melosul popular si crearea wunui stii
propriu. Astfel au fost alese urmaditoarele fragmente
din creatia lui George Enescu: 2 fragmente din
cea de a doua Rapsodie Romdnd ; 2 fragmente din
Sonata a IlII-a; 1 fragment din Simfonia de camerd
pentru 12 instrumente; 1 fragment din Suite sd-
teascd, tabloul IV ,,Piriu sub lund“ si liedul Estrenne
@ Anne, din ciclul Clément Marot, pe care l-am
redat in intregime. Aceste exemple, inrvegistrate in
aceasti ordine pe bandi de magnetofon, au fost re-
date — dupd anumite criterii —, fiecdrui subiect
in parte. Mentionim c¢i in prealabil munca folclo-
risticd de culegere fusese deja realizatd, astfel incit
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ne aflam, nu numai intr-o atmosferi relaxatd, de
buni credintd, dar si cu o bund cunoagstere a perso-
nalitafii artistice detinute de citre subiect. In aten-
tia datd figei personale figurau si fntrebdri privi-
toare la gustul si atitudinea mreceptivi a subiectului
fatd de alte genuri muzicale dinafara mediului cul-
turii populare, posibil de a fi frecvent audiate, in
special la radio si televizor.

In timpul sedintei nu a fost admisd participarea
altor persoane in afard de subiect si experimenta-
tor. Subiectului i se explica — fard a se mentiona
numele compozitorului —3), ¢i va avea de ascultat
o muzicd oarecum noud pentru el. Apoi era rugat
de a fi foarte atent la fragmentele muzicale pe care
le va audia de doua ori, cu pauze Intre ele, deoarece
va trebui si réspundi ; dupid prima audiere, daca
i-a plicut sau nu, iar dupd repetare®, cam ce crede
el cd a intentionat s& exprime creatorul res-
pectiv.

Pentru audierea liedului, insd, era avertizat cad va
asculta un cintec intr-o limba strdind. Dupd obis-
nuita primi intrebare, urma pregitirea celei de a
doua audieri, cu rugidmintea 'de a-i da o atenfie
speciald, deoarece va trebui dupd aceea sid spund
ce cuvinte ar pune muzicii respective (ce tematica
ar folosi) 7).

O ultimi operatie a constat in avertizarea subiec-
tului cd va reaudia un fragment din cele ascultate,
urmind a specifica al citelea a fost. Pentru aceasta
s-a ales constant fragmentul intii, inceputul — usor
de recunoscut — al Rapsodiei a II-a.

Absolut toate raspunsurile au fost consemnate
aidoma exprimarii subiectilor, incit in cele din urma
ne-am aflat in faja unui material valoros nu numai
pentru problema urmaritd. Variatia expresivitatii
rispunsurilor, sensibilitatea, frumusetea si infelep-
ciunea lor, contextul viu integral in care au aparut,
ne-au oferit un veritabil document, deopotriva fo-
lositor muzicologiei ca si psihologiei, etnomuzico-
logiei, pedagogiei muzicii, sociologiei si oriciror alte
discipline ‘preocupate de problema receptivitaiii
muzicii.

Din interpretarea datelor obtinute, vom cdutla a
reda rTezumativ, in puijinul timp avut la dispozitie,
pe cele mai importante.

a) Testul experimental pe care l-am folosit se
deosebeste de alte actiuni oarecum similare, aflate
in literatura de specialitate incd de la sfirsitul se-
colului trecut, incepind cu ,A musical experiment®
a lui J. E. Downey?® si pina in timpul nostru prin
Robert Francés in a sa ,La perception de la mu-
sique“ ") atit prin problematica urmariti, subiectii
si materiatului faptic folosit, cit i prin metodolo-
gia®) si caracterul mult mai complex si complet
al ‘problemei tratate.
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b) In ansamblu subiectii au putut constitui un
model miniatural al unui public intilnit deseori in
silile de concert. In fata noastra au apirut o di-
versitate de caracfere si personalitdfi dornice de a
intelege o muzicd noud, pe care au primit-o conform
pregitirii lor muzicale.

¢) S-a relevat rolul important al aperceptiei si,
prin aceea, ci aproape de fiecare datd subieciii
ciutau sd giseasci puncte de referinti nu numai in
repentoriul lor, dar si in intreaga lor experienti de
viatd muzicald in care mai apar si o seami de alte
situatii, ca de pildd intimplari ce i-au afectat mai
mult si de care tin anumite amintiri muzicale, etc.
Putem spune «¢i aceste analogii motivate de su-
biecti nu au fost intimpldtoare, nici cind executia
maiastrd a lui George BEnescu a fost comparati cu
aceea a lui Florea Cioaca si mici cind liedul a de-
clansat fredonarea refrenului din tangoul Mind
birjar !).

Prin procesul aperceptiei ne-a apdrut insd si po-
sibilitatea de apropiere dintre cele doua culturi

muzicale.
d) Dat fiind lumea muzicald cu totul noua in care
subjectul — practicant de folclor — a fost introdus,

procesul aperceptiv voluntar s-a facut uneori simtit
abia la repetarea audierii. Iar dacd mici aceasta nu
a reusit sd creeze vreo legdturd cu cunostintele mu-
zicale anterioare, intelegerea melodiei respective a
piarut definitiv respinsd. In momentul insi cind an-
chetatorul a insistat, printr-o reaudiere, s-a consta-
tat ¢3 subiectul apeleazd in ultimi instantd din do-
rinta de intelegere, la una din cele doud stari afec-
tive primare : tristete sau bucurie, pe care cautd
si le regaseasca in melodia respectiva.

e) Calea de referire la Intelegerea afectivd invo-
luntard comunicatd dupd prima audiere prin plicere
sau neplicere si pe care subiectul rareori o putea
explica, ne-a aparut transpusd in motivirile gasite
pe calea afectivd wvoluntari dupd reaudiere, privi-
toare la simtidmintele si gindurile atribuite de
acesta, de asti dati si executantului audiat1?).

f) Latura afectivd a audierii muzicii este de prima
importantd la absolut toate persoanele lipsite de
educatia muzicii scrise. Insd dacid ea rdmine pentru
aicestia singura cale de intelegere a mesajului mu-
zical, aceasta nu inseamnd ci doar acei cunoscatori
ai muzicii scrise realizeazd o ascultare activi. In
ambele cazuri asistam la un proces de ascultare
activd, in momentul cind avem de-a face cu pro-
cesul de atentie concentrata.

g) S-a observat marea asemdnare dintre raspun-
suri privitoare la o aceeasi piesd audiatd. Acest fe-
nomen ne-a indicat la majoritatea exemplelor au-
diate corespondenta dintre gindurile compozitorului



si receptivitatea auditoriului, iar la alte éxemple
limita de intelegere a subiectilor situati in afara
unei educatii muzicale corespunzitoare. In acest
sens mni s-au parut revelatoare raspunsurile obti-
nute privitor la lied, cind subiectii au fost pusi in
situatia de a se gindi asupra continutului muzicii,
in momentul raportdrii la vreun text din limba
roméana 19),

h) Poate parea curios faptul cia maturii s-au do-
vedit a fi mai receptivi la muzica lui George Enescu
decit tinerii cu o oarecare educatie muzicald pri-
mitd in scoald. Maturii au prezentat o gindire mai
profundd — bazati pe experientd — a fenomenu-
lui muzical, in timp ce tinerii atrasi de moda mu-
zicii usoare par a ignora muzica oultd. Cit despre
instruirea muzicald scolarizata, tineretul rural, cu
reale aptitudini muzicale, pastreazi o amintire
proastd, datoriti neintelegerii leciiilor aride de
teorie 1),

i) Spre deosebire de cunoscatorul muzicii scrise,
pentru practicantul folclorului, orice motiv sau
frazd muzicald de micd intindere, {inind de alta
muzicd decit cea populara, nu spune nimic. Este
necesar ca aceastd muzicd noud pentru el si se des-
fisoare pe o perioadi mai mare de timp ca sd o
poatd pricepe.

j) S-a putut dovedi o datd in plus marea impor-
tantd a unei instruiri prealabile bine cumpéanite, la
nivel de explicatii si audieri repetate in vederea
largirii orizontului de cunoastere a muzicii culte in
mediul culturii populare. Dar nu numai aci, deoa-
rece aceastd necesitate se face resimtitd pe o arie
mai largd, citre cuprinderea tuturor oamenilor ra-
masi in afara unei educatii muzicale specializate
teoretic. Putem de pe acum presupune incontestabile
foloase, atit pentru compozitori, cit si pentru vir-
tualii auditori, realizate fara nici un fel de com-
promis de o parte sau de alta. Nu va fi In nici un
caz situatia de wcoborire a mnivelului componistic, ci
de o puternici apropiere prin veriga pedagogiei, a
unui auditoriu lipsit pind in prezent de pregitire a
intelegerii muzicii culte.

O opregatire sistematicd, printr-o explicare atrac-
tiva, fundamentatd pe cit mai multe auditii, in am-
bianta unei infelegeri psihologice a pedagogului
muzical, insofitd de o cunoastere mai complexd asu-
pra rostului si posibilitidtilor de percepere a muzicii,
credem cd pot constitui etaloanele apropierii celor
douda lumi muzicale si indeparta pentru totdeauna
granita artificiald a neinfelegerii.

In momentul cind ne aflam in fiecare dintre
aceste culturi muzicale pe domeniul unor realiziri
artistice, orice diferente ne apar superficiale, Ele se
estompeaza in fata wvalorii general umane a artei
si — departe de a adinci deosebirile — evidentiazi
insemnétatea punctelor comune, ndscute dintr-o
aceeasi sensibilitate artistica sdlasluita In tendinta
oamenilor de a ciuta mereu frumosul.

NOTE

! Problematica din comunicarea de fatid a fost
tratatd pe larg in lucrarea, tezid de doctorat ,Psiho-
logia folclorului muzical, Contributia psihologiei 1la
studierea limbajului muzicii populare“. Partea a patra :
,Psihologia folclorului muzical ca fenomen artistic,
cap. II. Premise pentru includerea unor aspecte ale
folclorului muzical in studiul psihologiei artei.* Pag.
591—655.

2 Pentru studiile noastre, am Incercat si inlocuim
acest termen cu acela de muzica literatd (realizatad
prin scris), pentru a se obtine astfel o deosebire mai
obiectiva fatd de muzica populard, a carei caracteris-
ticA principald este transmiterea pe cale orali.

3 Cu prilejul unei culegeri de folclor muzical intre-
prinsd in decembrie 1969, in comuna Titesti, jud.
Vilcea.

4 fn sensul dat de Tudor Vianu in Estetica, Bucu-
resti, 1945 si figurind ca : ,,desemnind prezenta artis-
ticului in toate actiunile si manifestarile sociale ale
omului“ in ,Dictionar de Estetici generald“, Ed.
Politicd, Bucuresti, 1972, pag. 261.

5 S-a tinut seama de faptul ci in conceptia populard
aceastd notiune se contopeste cu insisi aceea a prac-
ticantului cintecului popular.

% Dependent de rispunsurile obtinute au mai aparut
— In putine cazuri —, pentru clarificare, una sau
doud Intrebari adiacente, sau chiar la cererea subiec-
tului, repetarea audierii pentru a treia oara.

7 Cunoscutd fiind practica de creatie-adaptare frec-
venta in folclor.

8 J. E. Downey: A Musical experiment, in Ameri-
can Journal of Psychology, 1897, pag. 63.

9 Robert Frances: La perception de la musique,
Univ. de Paris, Faculté des Lettres, Paris, 1958.

10 De pilda, testul a fost aplicat pentru prima data
individual, sub forma de discutie cu subiectul, iar
raspunsurile nu au fost notate de citre acesta, ci de
catre anchetator.

1t fn primul caz, subiectul a ficut comparatia cu
cel mai bun maestru popular al viorii cunoscut de el,
iar in cel de al doilea caz referirea s-a datorat unui
substrat melodic usor inrudit intre cele doud piese, de
altfel atit de diferite ca realizdri muzicale.

12 De pildi S-3, 67 ani, afirmd privitor la ex. I,
dupd prima audiere ,Ie frumos cintecu, frumos... Ie
cintec serios. Cel ce a facut muzica aceasta a facut-o
si inteleagd si altii, nu numai pentru iel.“ Iar dupa
repetare : ,,Cred cad prin asta si-a descdrcal un foc
de pe inima. Aga inteleg ieu. Altu ar intelege poate
altfel, dupd cum are focu.. Ie o muzica linistitoare,
da care te cam pune pe ginduri“ Psih. Folclorului
Muzical, op. cit. pag. 619.

17 De pild3, ne-au apdrut raspunsurile : S. 1. 86 ani
(b) ,lera cam agitat. Se gindeste la iubita lui, sau
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la prieteni, la parintii lui ?(.) Dupa tonurile pe care
le da, parca sint aplecate asupra dragostei. Parci-s
ingindurate vorbele.®

S. 4 — 61 ani (b) ,,Asta ie cintec de-a avut iel ceva
pa sufletul lui, Asta ie cintec cintat cam cu durere
dad inima (..) A avut iel ceva pad inima lui.. asa..,
cum s& spun ieu.. parc-ar avea iel ceva da la inima
lui... Vezi si dupd cum merge vocea, chiar dacid nu
intelegi vorba. ‘

S. 5 — 53 ani (b) ,,Stii ce ieste? O romanta, Ie
foarte frumoasd (Incepe si fredoneze refrenul tangou-
lui ,,Du-ma birjar“) Auzi ? Exact ca la ala je.. Cam
de jale.*

S. 6 — 51 ani (f) ,Am Inieles din prima dati. Ie
un cintec de intristare. La melodia asta asi pune
vorbe triste®.

S. 7. — 31 ani (b). ,Daci ar fi si-i pun vorbe ro-
manegsti, i-asi pune mai multe. Tot cam de dragoste,
...de placere“,

S. 8 — 17 ani (f) (raspuns scris) ,,Aceasti melodie
este o romanti... nu jeste in limba roméana, dar tot
se cunoaste cd aratd un dor si o dorintd a cintare-
tului ficutd cdtre cineva mai ales citre fiinta lui cea
draga.”

S. 9 — 17 ani (f) (raspuns scris) Aceasti muzica
imi place foarte mult. Arati o cintare exprimata

foarte frumos si pe inteles. Aceastid muzici aratd o
romanta*.

S. 10 — 20 ani (f) ...,,Cintec de dor (..) A fost mai
ginditor (..) Ca la un cintec de dragoste.”
S. 11 — 70 ani (f) ,La asta io asi potrivi asa:

Pin codrut verde mersei / Frumoasi carte scrisei /
La badit-o trimisei. / Ca s& vadi si sd creada / Cit
mi-i inima de-ntreagd / C4 mi-i fata ca frunza / Si
inima ca slova / Baditi de jalea ta / Pe-un podut
de mir merjeam’ / De mini tinindu-ne / Din gura
mustrindu-ne / Blestemat si fie locu / Une ne-am
jucat noi jocu / Si-m aduc iute-n gind / Cum zboara
pasirea-n vint / Sine cade la-ncisoare / N-are lumina
nici soare / Pai cum n-am avut nici eu / Parte de
norocu mieu“

S. 12 — 66 ani (f) ,Nu-i tocmai veselie. Ca de
dragoste, ca de iubire, asa cuvinte i-asi pune.”

S. 13 — 19 ani () ,I frumos. M-am gindit c-ar
fi un gen de romant{i. Dupd mini i-asi puni cuvinte
di dragoste. Regrete... Asteptare...”

S. 14 — 19 ani (f) , Asi pune cuvinte despre o in-
timplare... Pare si fie o romanta.”

i De pildi. S. 9 — 17 ani: ,In scoald nu ne-a
placut muzica. Cind am terminat scoala ne-am inchi-
nat cu amindoui miinile de iel (prof. de muzicd). Ne
punea doar patru si cinci, c& nu stiam si raspundem
la intrebari“...

Tabelul exemplelor folosite

Nr. : wers Fragmen- . : . ) ) . Obser-
ert. Titlul buc#tii tul st pag. Executia Durata | Tempoul | Caracterul general Titlul complet vatii
I Rapsodia Partea I [Orchestri 155" Lento Patrunzitor liric cu/2° Rapsodie
Roména pg. 1—5 |Simfonicd Majestos.|clemente popularc. [Roumaine Re Majeur
(2) Op. 11 Paris, Edit-
Lnoch & Co.
II Tdem Partea I11 ’ 1’ Vioi Jucdus cu elemente
26 —27 de inspiratie pop. |Idem
11T Sonata 24—26 ([Pian si 1/ Miscat  |Liric, cu elemente de[Sonata III pentru pian Ince-
treia pt. pian si vioarid inspiratie pop. si vioard (laminor), pind de
vioara Edit. de Stat pt. Liter.|la senza
si Artda, Bue. 1956. rigore.
v Idem 27—-28 »s 150" Vioi Caracter de joc
popular _|Tdem o
A\ Simfonia 1— 4 [12 Instru- 150" Moderato|Liric Symphoni¢c de cham-
de camera mente, bre Op. 33. Ed.
Salabert
Paris.
VI Suita sidteasci nr. | 124 —127|0boi, 1’ pin Liric cu elemente de
3 Tabl. IV vioard, piano inspiratie pop Suite Villageoise
,, Pirfu sub Iuni’”’ pian, Re Majeur, IV
flaut, ,,Riviére sous la
clarinet lune’’.
VII | Liedul nr. 1 intreg  |Voce-pian 3 Moderato.] Melancolic Sapte cintece pe versuri
,,Lstrene 4 Anne”’ de Clément Marot, op.
(Dar pentru Ana) 15, Edit. de Stat pt.
Lit. si Artd, Buc, 1956
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Tabelul subiecfilor

Nr. Numele . Executia - . ..
ort. si prenumele Virsta Ocupatia si aptit. artistici Originea Data si locul culegerii
0 1 L 2 3 4 5 6
1 Vicdrus M. Mihai | 86 Pensionar Voce Titesti, 15.12.1969
C.A.P. Deosebitd jud. Vilcea Titesti
2 Popescu Ion 68 Croitor Voce Idem 18.12.1969
M.R. si agricultor C.A.P. Balalaici. Titesti
Deosebita
3 Roui P. Petre 67 Pensionar Voce. ’s 16.12.1969
C.AP Deosebitd Titesti
4 Mireoiu G. Mihai | 61 C.A.P. Idem ’s Idem
5 Tantana G. 53 Liutar si Voce-vioari, Cucoi-Titesti 22.12,1969
Gheorghe C.A.P. Deosebiti. Titesti
6 Roud Gheorghita| 51 C.A.P. Voce. Titesti 21.12.1969
Buni. (Vilcea) Titesti
7 Popa 1. Mircea 31 C.A.P. Fluier. Titesti 23.12.1969
F. buna Titesti
8 Ghita Cecilia 17 C.AP. Voce Bratovesti 20.12.1969
buna. (Vilcea) Idem
9 Nitd Mioara 17 C.A.P. Idem Idem Idem
Idem
10 Marian Maria 20 Asist. Voce Dumitra 7.7.1970
Cosmeticiand f. buna (Alba) Dumitra
11 Precup Maria 70 Pensionari Voce Lesu-Ilvei 29.11.1970
C.A.P. Deosebita (Nisdud) Lesu-Ilvei
12 Savu Anghelina 66 Pensionaré Voce Bilca 30.9.1971
C.AP. Deosebita (Suceava) Bilca
13 Levitki Valeria 19 Invitatoare Voce Bilca 30.9.1971
(Muzica si f. buna (Suceava) Bilca
Gimnast.)
14 Stoian Mariana 19 Elevi cl. XII Voce Dimbovicioara 15.5.1973
exceptionald (Arges) Dimbovicioara




PE TEME DE CREATIE

,Hamlet” de Pascal Bentoiu

Deschizind stagiunea 1975/1976 cu premiera
spectacolului Hamlet de Pascal Bentoiu, Opera
Roméana a oferit publicului Capitalei prilejul
de a participa la prima versiune scenicd roma-
neascd a lucrdrii, dupd ce — cu patru ani mai
devreme -— PFilarmonica ,,George Enescu® ii
ddduse posibilitatea s-o cunoasca sub aspectul
el pur muzical prin prezentarea operei in sala
de concert. Rasunetul international trezit de
aceastd creatie a lui Pascal Bentoiu in scurtul
rdstimp care s-a scurs de la finisarea partiturii
(1969) 1y, precum si Premiul ,,George Enescu®
acordat (pentru anul 1971) de citre Academia
R.S.R. in 1974, au confirmat impresia generald,
stirnitd la concertul din noiembrie 1971 si ex-
primata clar in comentariile criticii muzicale
romanesti pe marginea acestei manifestari de
prestigiu a Filarmonicii bucurestene, cd ne

) Premiul ,,Guido Valcarenghi“ in Italia (1970),
publicarea la editura Suvini-Zerboni din Milano, re-
transmiterea inregistrarii roméanesti (RTV) de catre
posturile de radio RAI — Italia si BBC — Amnglia
(1972), inscenarea la Opera Municipald din Marsilia
— Franta (1974), urmatd de numeroase cronici elo-
gioase aparute in presa francezi, englezd, austriaca
ete.

de Edgar ELIAN

afldm in fata ,,unui proiect de creatie temerar,
realizat Intr-un chip admirabil® (Vasile To-
mescu), a unei ,adinci si vaste meditatii asu-
pra destinului, ceea ce o inrudeste cu Oedip-ul
enescian® (Petre Codreanu), a uneia din ,,cele
mai de seami lucrdri muzicale inchinate celei
mai cunoscute tragedii shakespeariene® (Al-
fred Hoffman), a ,rezultatului matur ce poate
fi oferit doar de o vastd si neobositd experien-
td, la care s-a adiugat severitatea responsabi-
litatii actului creator” (Grigore Constantinescu).
Daca la toate aceste aprecieri aparute in presa
romaneascd le addugdm si pe acelea — la fel
de entuziaste — publicate in presa internatio-
nald (dupd premiera de la Marsilia din 1974)
sub semndturile unor critici muzicali de re-
nume, putem conchide cd in jurul operei
Hamlet s-a format o opinie unanim favorabila,
pe care spectacolul Operei Roméane a intarit-o
si a amplificat-o.

Care sint, in esentd, meritele lui Pascal Ben-
toiu, in dubla sa calitate de autor al libretului
si al muzicii ?

Pornind de la convingerea cd un text dra-
matic oricit de strdlucit nu constituie incd un
bun libret de operd, decit daca este adaptat ce-

Moment din scena
Steatrului in teatru®,



QOfelia in scena
nebuniei

rintelor specifice impuse de creatia muzicali, el
a regindit drama lui Shakespeare, reducind-o
la liniile ei de fortd fundamentale. Operatiu-
nea a fost desigur anevoioasd, deoarece a im-
pus renuntarea la tot ce se situa in afara aces-
tor linii : au fost sacrificate scene intregi, au
dispdrut o seamd de personaje, au fost compri-
mate si retopite numeroase texte, printre care
si cel al vestitului monolog A fi sau a nu fi,
in timp ce — din considerente de economie a
expresiei dramatice — acelasi monolog a fost
mutat de la mijlocul piesei (imediat inainte
de convorbirea lui Hamlet cu Ofelia, in cursul
cdreia printul simuleazd nebunia) la finele ei
(dupd scena in care regele si Laertes tes pla-
nul de rdzbunare impotriva lui Hamlet). Re-
marcabil este faptul cd Pascal Bentoiu a reusit
sa concentreze intreaga tragedie la esenid,
comprimind cele cinci acte ale piesei originale
la numai doud, fird a pierde nimic din temele
iundamentale, desi prin eliminarea tuturor
elementelor legate de detaliile intrucitva exte-
ricare actiunii si de nuantarea psihologicd sau
poeticd, ele apar oarecum abstractizate. Pe de
altd parte, insd, libretistul a ldsat pe seama
compozitorului grija de a reintroduce — prin
mijloacele specifice ale muzicii — ceea ce s-a
pierdut cu ocazia simplificdrii textului drama-
tic. S-ar putea ca reducerea scenei Hamlet —
Regina Gertruda la o sumard pantomima (di-
licil realizabild, in conditii artistice satisfdca-
toare, de ctre solisti de operd prea putin fa-
miliarizati cu un asemenea gen) sd nu fi fost
solutia cea mai fericitd, mai ales dacd avem
in vedere cd aci are loc o infruntare dramaticd
de mare intensitate, un moment-cheie al tra-
gedici. Cu aceastd exceptie, libretul lui Pascal
Bentoiu a pus la dispozitia compozitorului
Pascal Bontoiu o bazd literard ideald, incluzind

Moment din duelul Laertes-Hamlet

s




intreaga substantd dramaticd si ideaticd a ca-
podoperei shakespeariene, intregul ei sens e-
tern uman, filtrat prin sensibilitatea unui cre-
ator de artd al veacului nostru.

Calitatile muzicii acestei opere au fost pe
larg analizate in revista noastra ?), astfel incit
nu vom mai reveni asupra lor. Vom releva
doar cd stipinind toate genurile, manierele,
tehnicile si procedeele folosite in creatia mu-
zicald a zilelor noastre — inclusiv serialismul,
aleatorismul, inregistrarile pe bandd magne-
ticd suprapuse executiilor ,,pe viu“, utilizarea

mentale, intregul spectacol nu dureazid mai
mult de doud ore, incluzind si pauza dintre
cele doud acte. In fine, se cuvine sid subliniem
grija autorului pentru pastrarea unui judicios
echilibru al sonoritdtilor intre vocile cintdre-
tilor si orchestrd, astfel incit textul cintat —
si implicit continutul de idei al tragediei —
sd poatd fi urmdrit si inteles de public. Este,
in ansamblu, o0 muzicd a epocii noastre, minu-
tios elaborati pentru a evidentia intreaga bo-
gitie de sensuri a libretului si a-i adduga in-
cdrcitura necesard de fortd dramaticd si de

Finalul duelului.

intensivd a unui vast aparat de instrumente
de percutie —, Pascal Bentoiu nu le aplicd in
mod ostentativ, nu le considerd un scop in
sine, ci recurge la ele in masura in care pot
contribui la imbogétirea functiei dramaturgice
si expresive a muzicii. Remarcabild este de
asemenea grija pentru extrema conciziune a
limbajului, pe care compozitorul a preluat-o
de la libretist : in ciuda adiugérii unui prelu-
diu pentru cor a cappella3d) — pregitind in
chip admirabil atmosfera pentru drama ce va
urma — si a existentei unor interludii instru-

2 A se vedea: Hamlet de Pascal Bentoiu, sub sem-
ndtura lui Grigore Constantinescu, in revista ,,Muzica“
nr. 3/1974.

%) Prezentat pentru intiia oard in cadrul spectaco-
lului Operei Romane din Bucuresti.
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fior poetic, o muzicd dens concentratd, fara
hiatus-uri de inspiratie, vadind deplina matu-
ritate creatoare a lui Pascal Bentoiu si confir-
mind capacitatea sa de a aborda in genul
operei — dupd Moliére (Amorul doctor) si
Euripide (Jertfirea Ifigeniei) — o altd culme
a dramaturgiei universale, de care s-a apro-
piat cu convingerea cd este in masurd sa-i
extragd semnificatia filozoficd intr-o viziune
modernd. Temeritatea initiativei sale i-a fost
din plin rasplatitd, cédci opera Hamlet se aratd
a fi o valoroasd contributie roméneascd la te-
zaurul creatiei pentru scena liricd a veacului
XX.

Modernitatea conceptiei compozitorului-libre-
tist si-a gasit un echivaleat deplin in specta-
colul montat la Opera Roménd in regia lui



George Teodorescu si scenografia lui Roland
Laub. Pornind de la indicatiile regizorale ex-
trem de detaliate, consemnate de Pascal Ben-
toiu in libret, George Teodorescu le-a aprofun-
dat si le-a amplificat, renuntind la orice em-
fazd ,,operistica“, la orice efecte exteriocare, in
favoarea unui limbaj scenic de o mare sobrie-
tate, mergind direct si fard ocolisuri la tinta.
Existd desigur in spectacol o tendin{d de abs-
tractizare, dar aceasta nu se resimte ca o defi-
cientd a regiei, deoarece ea se afld in deplind
concordantd cu viziunea libretistului si a com-
pozitorului. Rezultd de aci un spectacol de o
remarcabild unitate de conceptie, in care totul
se desfdsoard plecind de la aceleasi coordonate.
Pe aceasti linie se inscriu si decorurile lui
Roland Laub, de o extrema simplitate si totusi
de o mare fortd de sugestie. De fapt, pe scena
goald a Operei, vizibild pind la zidul de ca-
rdmidad din fund, nu apare — ca element de-
corativ permanent — decit o metaloplastie
auritd, sugerind opulenia castelului regal. In
rest, se folosesc, dupd caz, citeva esafodaje
construite din tevi metalice, fie pentru a plasa
pe ele corul, fie pentru a aduce in plind scena
grupuri de proiectoare, a cdror lumind indepli-
neste functii dramaturgice din cele mai varia-
te. In general, lumina constituie aci adeviratul
decor, uneori redusi la o simpla pata pe chipul
lui Hamlet, alteori difuzd sau dimpotrivad orbi-
toare, uneori indreptatd spre interpreti, alte-
ori spre public, astfel incit personajele apar
ca niste vagi siluete. Coloritul general neutru
al costumelor (negru, gris, cafeniu) contribuie
si el la impresia generald urmdritd; doar in
scena ,,teatrului in teatru®, actorii piesei poar-
td costume viu colorate, sugerind ideea cid ei
fac parte din altd lume, chematd sid aducd o
contributie eficientd la restabilirea adevarului.

Fixarea distributiei a ridicat desigur pro-
bleme dificile in fata conducatorilor artistici
ai spectacolului. Trebuiau géasiti interpreti care
s& corespundd — din punct de vedere al natu-
rii glasului — cerintelor partiturii, dar care
sd posede si aspectul fizic necesar, nemaivor-
bind de insusirile pur actoricesti, impuse de
roluri de un inalt grad de complexitate. Pentru
personajul Hamlet, alegerea a cdzut asupra lui
Florin Diaconescu, un cintdret cu reale posi-

bilitdti, dar care nu posedd glasul de tenor
dramatic, indicat de compozitor si cerut de
tesitura muzicald a rolului. In ciuda acestui
handicap — la care s-a addugat si amintirea
creatiei celor mai mari tragedieni ai lumii in
personajul ,,dulcelui print* al Danemarcei —
Florin Diaconescu a reusit sd realizeze satis-
facator rolul din punct de vedere muzical, stra-
duindu-se totodati sd urmeze cit mai fidel
indicatiile regizorale. Cu timpul, este de pre-
supus cd va cistiga in degajare si in prestanta.
Silvia Voinea s-a apropiat si ea de implicatiile
dramatice ale rolului Ofeliei, rezolvind cu
precizie latura vocald a partiturii. Excelent, sub
toate raporturile, ne-a aparut Gheorghe Cras-
naru in rolul Regelui : voce ampld, generoasa,
dictiune clard, joc scenic sugestiv. O creatie
de frumoasd {inutd a fost si aceea a Iuliei
Buciuceanu — Regina, in timp ce Nicolae
Constantinescu s-a impus prin hotdrirea viri-
1& cu care a intruchipat rolul Laertes. Impresii
pozitive a trezit realizarea cuplului Maria
Nistor-Slatinaru (Regina actritd) si Ion Stoian
(Regele actor) in scena de ,teatru in teatru®.
Ceea ce a obtinut Octav Enigdrescu in cele
doud scurte aparitii ale personajului Osrick
meritd o evidentiere cu totul speciald ; posedind
intuitie scenicd si un deosebit talent actoricesc,
el a reusit sd contureze un ,tip“ din citeva
piruete si fluturdri de paldrie.

Daca echipa de cintdreti s-a impus prin se-
riozitatea si simtul de raspundere cu care au
abordat marile roluri shakespeariene in viziu-
nea lui Pascal Bentoiu si a lui George Teodo-
rescu, dacd corul (pregétit de Stelian Olariu)
s-a situat la indltimea reputatiei cucerite in
anii de cind se afla sub indrumarea acestui
remarcabil maestru si pedagog, orchestra nu
s-a lasat nici ea mai prejos, oferindu-ne satis-
factia unei executii fard cusur, sub conduce-
rea dirijorului Paul Popescu, mai concentrat
si mai precis in indicatii ca oricind.

In ansamblu, un succes de mare prestigiu al
colectivului primei noastre scene lirice, o afir-

mare puternicd a scolii componistice roma-
nesti in domeniul operei, o realizare cireia ii
urdm o carierd cit mai strdlucitd, in tard si in
strdindtate.




STUDIIND EXPERIENTA DE CREATIE A COMPOZITORILOR NOSTRI

.Passacaglia pentru pian” de Sigismund Todud

In cadrul bogatei creatii a compozitorului
Sigismund Todutd, muzica instrumentald pia-
nisticd cuprmzmd opus-urile : Concertul pentru
pian si orchestrd (1943), Passacaglia (1943) 1),
Trei schite pentru pian (1944), Sonatina (1951),
Suita de cintece si dansuri romdnesti (1951),
Threnia (1973) si Trei piese pentru pian (Pre-
ludiu, Coral, Toccata, 1974) detine un loc impor-
tant. Fiecare dintre mentionatele lucrdri afirma
alte fatete ale stilului propriu al compozitorului.

Dacéd Concertul se inscrie printre primele sale
compozitii de anvergura, evidentiind tendinta
spre un bogat colorit armonic si orchestral,
Passacaglia apare ca o lucrare in care expresia
poeticd se imbind cu virtuozitatea instrumen-
tald si care, ca si cunoscutul Concert pentru
orchestrd de coarde (1951) ,, demonstreazi vita-
litatea si maleabilitatea materialului tematic
autohton, aruncind totodatd o punte inspre
marile valori ale creatiei universale“.?) Cele
Trei schite, reclamind o pianisticd transcenden-
tald, se circumscriu in zona sonoritatilor modal-
impresioniste, in timp ce Sonatina este o crea-
{ie devenitd clasicd in literatura noastrd muzi-
cald datoritd echilibrului perfect intre lirismul
cantabil al temelor si claritatea constructiei
arhitectonice. Suita de cintece si dansuri To-
mdnesti ni-1 relevd, o datid in plus, pe compo-
zitor ca un profund cunoscitor al folclorului
hostru muzical, dotat cu un fin spirit de discer-
ndmint in selectionarea celor mai expresive
piese ale repertoriului popular, ori de cite ori
face apel la aceastd sursd de inestimabili va-
loare, pentru ca din Threnia si Trei piese sa
transpard nu numai adaptarea noilor cuceriri
ale muzicii universale la o personald viziune
creatoare, ci si acele proprietdti artistice au-
tentic autohtone ce le incadreazd in contextul
inimitabil al muzicii roménesti.

*

Inainte de a intra in procesul de investigare
a Passacagliei pentru pian de Sigismund To-
dutd se impune clarificarea unei probleme si
anume : tema acestei passacaglii

7L

.| ] 4 —t
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Ly, Tip#rita la Ed. Moravetz,

Timisoara, 1943 si
ESPLA, Bucuresti, 1956.

?2). ef. Herman. Vasile : Profiluri muzicale. Sigismund
Todutd, in rev ,Muzica“, Bucuresti, nr. 6/;1965.
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este plasmuitd de autor, constituie un citat
foleloric, sau reprezintd o formad stilizatd de
intonatii populare ?

Orizontul informativ in domeniul folcloru-
lui este deosebit de vast. Din sursele care pu-
teau preligura tema Passacagliei retin atentia
roastrd doud melodii populare culese de Sabin
V. Dragoi : nr. 285 si nr. 296 din volumul 303
Colinde 3). Desi provin din arii geografice dife-
rite — melodia nr. 285 a fost culeasd in co-
muna Marcos, iar melodia 296 in comuna Tu-
sin, — incipitul ambelor melodii, precum si
cursus-ul lor permit identificarea reperelor
propuse de tema Passacagliei :

SASIN V. CRAGOI: Colinda nr. 285 -
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In acest caz am putea vorbi de un Reduk-
tionstechnilt %), de esentializare prin Urlinie,
sau de ,diminuarea® unor melodii date. Inci-
pit-ul, cursus-ul, precum si formula cadentiald
nu exclud aceastd prezumtie.

Ni se par ceva mai strins corelate gi, intr-un
anumit sens, quasi identice, trasaturile intona-
tioniale ale temel de Passacaglia cu alte doud
melodii populare : prima identificatd in cule-
gerea lui George Breazul?), iar cezlalti pro-

%). Sabin V. Dragoi: 303 Colinde cu text si melodie,
Fid. Scrisul Roménesc, Craiova, 1930, p. 252, 259.

'} Schenker, Heinrich: Das Meisterwerk in der
Musik, Minchen, 1929, apud Sigismund Toduta : For-
mele muzicale ale barocului in operele lui J. S. Bach,
vol. 11, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1973, p. 538.

%). George Breazul : Colinde, Colectia ,,Cartea Satu-
lui“, Bucuresti, Ed. Fundatiei culturale, 1935, p. 281.
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venitd din culegerea lui Gheorghe Cucu ) :

CEOKGE BHNEAISL. Colinda nr. 134

tuieste sub nenumdrate aspecte variate?8), ca
de exemplu :
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SIGISMUND, TOOUT&: Passacaglio ftefnal transpusd) &+ 1 1 1} :
D e e e De subliniat c& autorul temei de Passacaglia
¥ e e e : =y pastreazd acest intonatio: do—re (re)—la—si

Osatura celor trei melodii este aproape iden-
ticd. Se pare cd din melodia nr. 194, autorul
Passacagliei a retinut structura iambicd, aceas-
ta corespunzind, de altminteri, cu fundalul rit-
mic general al melodiei nr. 111. Iar in optiu-
nea sa pentru aceastd temd de Passacaglia
spre a contura o osaturd melodicd schematica,
oblitereazd ritmul ornat din mésurile 7—§& ale
melodiei nr. 111.

Aderarea autorului la ritmul iambic gene-
ralizat, il apropie de nemuritorul model al
Passacagliei in do minor pentru orgd de J. S.
Bach %) ;

15 BACH Pessccaglia pintru sega in do minor
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Astfel, prin renuntarea la structura metro-
ritmicd de } promovatd de melodia nr. 194 —
cuceritoare prin originalitatea ei — autorul a
ldsat sd precumpineascd un alt impuls, cel al
traditiei, care aseazd Passacaglia (cu veche
obirgie de dans) in metrul ternar.

Melodiile nr. 194 si nr. 111 debuleazd cu

secunda mare : re — mi, urmati de un salt
de cvartd, in timp ce melodiile nr. 285 si nr.
296 promoveazd, dupd o ribattuta: sol — sol,

un salt de cvintd perfectd. Din cele doud va-
riante, autorul Passacagliei o plasmuieste pe
cea de a treia: incipit-ul de secundd, urmat
de saltul de cvintd. S-a ajuns, credem, la aceas-
td solutie In urma sugestiilor venite din antica

melopee de origine ebraicd-greacd-romand, pas-
tratd in cantus planus medieval. Arhetipul
structurii melodice sus — mentionate supravie-

6. Gheorghe Cucu : 200 Colinde populare. Ed. Scc.
comp. rom., Bucuresti 1936, p. 140. '

7). Organizarea ritmica similard abundi in literatura
muzicald. Vezi de pildi : W. Byrd (Malts come downe),
G. Muffat (Passacaglia In sol), G. Frescobaldi (Passa-
caglia in re), D. Buxtehude (Passacaglia in la). J. Ph.
Krieger (Chaccona in sol) etc.

bemol (sol) — la, asemeni unui tipar intona-
tional caracteristic care supravietuieste in fol-
clorul muzical roméanesc, marturie a unei stra-
vechi obirsii si a unei multiseculare corespon-
dente culturale cu marea familie a omofoniilor
medievale si antice.

Se configureazd astfel o tem& de Passaca-
glia in care impulsul melodiei populare diinu-
ieste prin centonizare, acordind un relief tipa-
rului intonational strdvechi, supus, in acelasi
timp, unui proces de Reduktionstechnilk, con-
comitent cu acceptarea unei structuri metro-
ritmice ternare, solicitatd de argumente este-
tico-istorice.

Prin derularea elementelor componente ale
temei se formeazd o scard melodicd modal-
diatonicd defectivd (prin obliterarea treptei a
VI-a) cu finalis-ul la :

E==—=

Cadenta melodicd imperfecti pe treapta I-a
(masura 4), precum si cadenta melodicd per-
fectd pe aceeasi treaptd (masura 8) Imprima
temei o structurd de simetrie 4 4+ 4 = 8
masuri). In primul segment al temei apar la-
tentele unei pentatonii anhemitonice, unde
nota si are rolul unui pien :

g
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Cel de-al doilea segment, prin sublinierea or-
ganicd a notei si afirmé caracterul eolic (defec-
tiv) cu finalis-ul la :

Y.
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Structura temei aliniazd, astfel, o simetrie
care cuprinde doud fraze melodice : 4 -} 4 ma-
suri. Initiat cu subtonul sol al modului, desenul
se lanseazd spre virful melodic — climax (mi),
spre a se apropia, din nou, de la, schitind o

). Vezi: Liber wusualis — Missae et officii cum
Cantu Gregoriano, Copyright 1953 by Desclée, Tour-
nai. p. 357, 1717, 356, 1712.
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organizare de pentatonie anhemitonicd. Dupa
cadenta medie pe la urmeazd miscarea inversa
a deschiderii temei : de la mi spre sol, prin si-
metrizarea salturilor de legdturd asigurindu-se
echilibrul interior al formulei cadentiale finale.
E nu numai evidents, dar si impresionantd per-
fectiunea acestui mers melodic, subliniind in-
flexiuni intervalice statornicite de veacuri in
melosul popular romanesc ! 9)

In cuprinsul celor opt masuri ale temei se
afirmd o structurd ritmicd monocelulard, iam-
bicd. In evolutia ei, celula investeste cinci
ipostaze melodice diferite :

— doud sunete de aceeasi indltime (misu-
rile 5, 8)

— doud sunete la interval de secundd mare
ascendentd (masurile 1, 3)

— doud sunete la interval de tertd mica
descendentd (mdasura 4)

— doud sunete la interval de tertd mare
descendentd (méisurile 6, 7)

— doud sunete la interval de cvintd per-
fectd ascendentd (mésura 2).

Expunerea tematicd (segmentul I)

Tema, de origine vocald, prin transplantarea
ei pentru claviaturd, va fi investitd cu noi di-
mensiuni expresive, se va imbogati cu noi re-
zonante poetice, proprii instrumentului. In ex-
punerea ei, tema isi pdstreazd structura vocala
monodicd initiald. Imbogéatirea sonorititii prin
mixturi (8va -+ 16ma), ii : »nferd o plastici-
tate subliniatd. Urmind plar 1l unei legitati de
bazi a formei de passacag.ia, potrivit céreia
in cadrul variatiunilor tema rdmine in ,,cimpul
vizibil“ al discursului 19, in Passacaglia de

9). De relevat si ,micro-simetria“ cuprinsd in ca-
drul mésurilor 5—8, unde formula melodici : re — re
— mi — do este continuati cu formula: si — sol —
la — la (recurenta In oglinda si transpus).

10), Passacaglia, ca si Ciaccona, Ground-ul. Follia,
face parte din categoria formelor variationale polifo-
nice. Aparuta in literatura muzicald a secolului XVII,
Passacaglia poate constitui parte integranti a unei
Suite, se poate ingemidna cu Preludiul, Fuga etc.,
poate fi incorporatd in lucrdri de amploare ca Opera,
Oratoriul, Baletul, sau poate exista ca piesi instru-
mentald de sine stititoare. Nu apartine studiului
nostru sublinierea corelatiilor si diferentelor existente
intre Passacaglia si Ciaccona sau intre Passacaglia
si celelalte amintite forme variationale polifonice.
O ampla si exhaustivd orientare oferd in aceastd
privintd : Riemann, H.: Grosse Kompositionslehre,
B. II, Berlin. 1903, p. 413 ; Riemann H.: Musiklexi-
kon, B. VI, Mainz, 1967, p. 709 ; Seeger, H. : Musik-
lexikon, B. II, Leipzig, 1966, ». 271 : Keller. H.:
Die Orgelwerke Bachs, Leipzig, 1948. p. 83 ; Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, B. X, Kassel, 1962,
p. 868—877; Erpf, H.: Form und Struktur in der
Musik, Mainz, 1967, p. 53 ; Nelson, R. U.: The Tech-
nique of Variation, University of California, Berkeley
and Los Angeles, 1949,
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Sigismund Todutd, modificdrile care survin pe
parcursul celor doudsprezece variatiuni nu
imping procesul de metamorfozare pind la de-
zagregarea aspectului structural original al
temei. Constituind fundamentul unei desfasu-
rdri neintrerupte si unitare, tema, devenitd
idee ostinatd, aduce, aproape cu fiecare reve-
nire, noi transformari generate de dinamica
parametrilor : melodie, ritm, armonie, polifo-
nie, intensitate, culoare si, nu in ultimul rind,
agogicd.

Variatiunea I (segmentul II)

De la expunerea omofond a temei se proce-
deazd la o primi treaptd de gradatie, prin sin-
cronizarea a doud voci : bicinia. Discantul pas-
treazd registrul initialei expuneri tematice. Prin
articulare si frazare isi schimbéd insd originala
semnificatie : din iamb se transforma in troheu,
creind un prim conflict metro-ritmic. Conflic-
tul metro-ritmic este si mai subliniat prin apa-
ritia contrasubiectului care invaluie tema prin
miscarea ritmicd uniform& a optimilor :

si instaleazd o organizare asimetrici fald de
pulsatiile ictusului ritmic tematic, o organizare
conflictuald de poliritmie, cu noi corelatii de
thesis-arsis :

Canavaua structurii modale eolice la, se
imbogéteste treptat cu noi elemente intonatio-
nale, prin crome, introduse de treptele mobile
Vv, VI, VIIL .

#ﬁ: == oFeh e e
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Din corelatia celor doud voci se genereazd
disonante specifice, printre care mentiondm
nonele paralele (méasurile 6—7), ca si perifras-
tica melodicd 1) (mésura 8) cu rezolvarea diso-
nantei odatd cu articularea formulei ritmice.
Segmentul se incheie prin cadenta pe treapta I,
precedatd de treapta IV a modului, subliniind
o corelatie cadentiald dorica :

1), Cunoscuta in vechile tratate sub denumirea de
ycambiata®.



Planul dinamic in treptatd crestere se in-
dreaptd spre noi sublinieri intensive.

Variatiunea 11 (segmentul IIl)

Tema staruie in discant in acceptiunea rit-
micd iambicd originald, péstrind, in acelasi
timp, si registrul nemodificat din primele doua
aliniate. Noul se petrece in ,,subsol®, care se
afirmd pe mai multe planuri.

Se afirmd ca o pulsatie statornicd, succesi-
unea a doud ritmuri iambice, acuplate Intr-un
ritm complementar : ritmului iambic din tem4 i
se ,,contrapune® in straturile inferioare un alt
iamb, initiat pe timpul al ireilea al fiecdrei
madsuri, generind un canon ritmic :

JJd 4 )
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Canonul ritmic propulseazd o succesiune de
expresii armonice (triade): disonante de sep-
timd, nond si undecimd. Se acordd un relief
acordurilor de septimd de tipul :

— st — re — la (mésura 2)
— st bemol — re — la bemol (masura 9)
— sol — si — fa — mi (masura 6)
— sol — si bemol — mi — do (méasura 6)

Expresiile armonice disonante acuzd starile de
rdsturnare (cu exceptia debutului si incheierii,
efectuate prin la : 1778).

In corelatia expresiilor armonice, cele trei
voci constitutive ale acordurilor evolueazd dupa
ipostazele caracteristice mentionate cu prilejul
analizel temei, dominate de intervalele diaste-
matice de secunde mici si mari, care urmeaza
,Jinearitatea® lor.

Cele trei voci care formeazd coloanele sonore
verticale parcurg o traiectorie cromatizatd prin
care procesul de colorare a modului eolic dia-
tonic initial (inceput in cadrul variatiunii I)
se repercuteazd virtualmente asupra tuturor
treptelor :

N
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Asistdm, deci, la simbioza celor doud planuri
contrastante : discantul — diatonic, armonia
— cromaticd. Intretinut de elementul croma-
tic, contextul armonic, asociat cu pulsatiile rit-
mice canonice, vehiculeazd un inceput de ten-
siune, subliniat si prin cresterea intensiva (mf)
si de gradatia treptatd a miscérii (un poco piu
mosso).

Variatiunea 111 (segmentul IV) se impune ca
o continuare si o gradatie a variatiunii prece-

dente. %) Tema incredintatd si de data aceasta
discantului, prin generalizarea formulei ritmi-
ce variate a iambului (decupatd din expunerea
initiald, masura 4), imprimd aliniatului un grad
sporit de reverberatie. Substratul armonic con-
struit, de asemenea, la trei voci, duce mai
departe dialogul celor doud planuri initiate in
variatiunea II, realizeazd un ritm complemen-
tar extins asupra pértilor de timpi :

JJ4d JJ
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si afirmd o tendintd de imitatie melodicd a
discantului. Agregatele armonice, in continui
fluctuatie cromaticd, imprimd un singur reper
pentru afirmarea cadrului modal eolic prin

cadenta :
T~
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Gradatia miscdrii (ancora pili mosso), asociatd
cu o treptatd subliniere intensivd (poco f) im-
prim& elan mersului evolutiv al discursului.

Variatiunea IV (segmentul V)

Curba ascendentd a discursului ajunge la o
primi culminatie in cadrul acestui segment. La
realizarea ei converg trei elemente principal
contrastante, sudate intr-o simbioza polifonica :

a) tema isi reia forma initiald melodico-rit-
micd si dobindeste, in contextul variatiunii,
primordialitatea unui conductus, asociat cu

b) un contrasubiect cu structurd melodico-
ritmicd concisd si elasticd. Organizarea modald
mixolidicd, intonatia melodicd si ritmul sprin-
tar constituit din saisprezecimi, invdluie con-
ductus-ul ;

c) ambele idei sint asezate pe curba largi,
dependentd trasati de bas. Sinteza polifonica
a celor trei planuri :

T
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12y, Procedeul Ingemadnarii, a dou&d varia{iuni prin
corelatii sau identitdti melodice, ritmice, armonice —
chemat si construjascd un mare arc cu noi insugiri
morfologice si expresive — a fost frecvent uzitat de
maestrii Barocului. Buxtehude, Hindel si Bach fac
apel adesea la acest principiu constructiv. (Vezi :
J. S. Bach: Passacaglia pentru orgd in do minor,
variatiunile I—II, Ciaccona pentru wviolind solo din
Sonata nr. 4 in re, masurile 1—4, 5—8, 9—12. 13—16
ete).
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st avintul ritmic, implinite cu expresivitatea
armonicd modald, marcheazd punctul climax
parcurs de primul aliniat al discursului (tema
— variatiunea IV) :

Variatiunea 'V (segmenti. VI) inaugurcazi
un moment improvizatoric cladit pe ritmul
imprumutat din segmentul II :

Succesiuni acordice private de fundamentale
schiteazd un fundal vag, cu aderente tangen-
tiale la modul la. Oscilatiile agogice se sustrag
organizdrii temporale severe si cautd o dimen-
siune a ,asteptdrii® (misurile 5—28). Pe acest
decor apare basul cu un fundal ritmic trohaic
si, implicit, cu intentia de organizare polirit-
micd a textului muzical. Dinamica mentinutd
pe tot parcursul segmentului in pp contribuie
la trimiteri de nuantd subtili.

Morfologia simetricd de 8 4~ 8 misuri reins-
taleazd procedeul sesizat in cadrul variatiuni-
lor II si III, pe fundalul ritmic-armonic comun.

Variatiunea VI (segmentul VII) se situeazd
in spatiul mioritic.

Elemente armonice arhaizante, constituite din
succesiuni de tricordii :
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servesc drept fundal pentru tzma din alto.

Reluarea repetatd o incipit-ului tematic
coincide cu organizarea morfologicd : 2 (4 2)
+ 2|2 + 2

Odatd cu rostirea monotonii a temei si a
(Gesang-urilor primitive incadrate in metral
ternar original ( § ), apare in registrul supra-
acut o scurti melopee. Turnura melodicd a
acestui crimpei de ,,vers doinit” acuzd o apro-
piere subliniatd de structura temei :
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Se desprinde, concomitent, latenta unei orgza-
nizdri de pentatonie anhemitonica (unde nota
do are functia unui pien), in simbioza cu modul
mixolidic descendent ') :

T a5
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Prin organizareca acestei ,aulodii“ in metrul
de ¥ se asigurd o mai largd arcuirce improvi-
zatoricd, unde singura subliniere intensivd i
revine ictusului sincopic. Sincronizarea celor
trei planuri genereazd o polimetrie cu profil
si Tizionomie caleidoscopice :
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Variatiunea VII (segmentul VIII)

Improvizatia crizontald melodicd din alinia-
tul anterior se opreste pertru moment si cedan-
#zi4 locul unei succesiuni de eilemente statice
verticale de contrast, unde coloane sonore, ase-
menea unor blocuri, se succed alunecind prin
trepte cromatice descendente. Organizarea
blocurilor — suprapuneri de trei structuri ver-
ticale de tertd, respectiv de secundd si tertd ') :

I %Z 3

se impune cu monumentalitatea unor ectajdri
statice-hieratice. Spatiul dintre coloane se aco-
perd cu elemente de naturd melodicd si chiar
cut insasi tema vproiectald intr-o organizarc
polimetricd latentd, investitd, concomitent, cu
0 subliniere dinamicd incordatd (ff) :

18y, ,,Aulodia“, dincolo de proprietatile ei riimico-
metrice subliniate, oglindeste, in acelasi timp, eiasti-
citatea temei, susceptibili de amplificdri si dinami-
zari intervalice, purtdtoare de nuante variate de ex-
presii, ca de pilda :

Segment |
.

I—a— 7
c.

Segrment V;xl_‘_/’ g

%), Aceste expresii armonice, in starea lor directd
pot fi interpretate ca septimacorduri bitertiale, cu
cvinta alteratd coboritor.
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Variatiunea VIII (segmentul 1X)

Se reia firul improvizatiel. Coloanele sonore
care au format pilonii aliniatelor precedente
(segimentele VII si VIII) devin acum axa cen-
trald, in acceptiunea unei noi permutatii struc-
turale simetrice (secunda se afld incadratid de
doud terte mari, respectiv cvartd micsorata :
do — mi + fa diez -—— si bemol). Dinamizatd
prin reverberatia constantd a figuratiei de
saisprezecimi :

ava Isi urmeazd@ mersul motoric ireversibil
( *3 ). Deasupra si dedesubtul ei se desfasoara
un dialog improvizatoric de cea mai inaltd
tensiune. Pe de-o parte basul, in registrul grav,
rosteste cu o exceptlonala amploare (ff, molto
pesante), tema (4) descompusd in fragmente
silabice (in noua-i albie tonald : mi eolic). Pe
de altd parte, in momentul cezurilor silabice
ale basului apare rdspunsul discantului care
schiteazd forma precipitati a temei in tipare
rapsodico-improvizatorice 1) :

dxuberanta desenelor ritmice e sprijinitd de
valori intensive, precum si de o scard deosebit

de bogatd de accesorii improvizatorice ca :
articulatia, frazarea, agogica etc. :
L0 ste330 tempe, ma senza rigore ¢ MiBUG  pracipip a tempo
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15, Din inventarul variat al tiparelor ritmice fac
parte toate diviziunile neregulate cum sint : triolete-
le, cvintoletele, sextoletele, septoletele de optimi si
de saisprezecimi.

Variatiunea incheie partea mediand improvi-
zatoricd, condusd pind la limitele unei tensiuni
explozive (ff possibile).

Variatiunea 1X (segmentul X) prefigureazi
caracterul concluziv al lucrdrii. Miscarea gene-
rald precipitatd a variatiunilor IX—XII, aspec-
tele quasi obliterate ale temei, precum si ape-
lul facut Ja o proiectare instrumentald printr-o
tehnicd transcendentald subliniazd caracterul
peroratiei finale.

Din momentul de mare crispare armonicd si
intensivd de la sfirsitul aliniatului precedent,
se desprinde o Ilgurame motivicd ostinatd a
basului care inaugureazd noul aliniat' conclu-
ziv :

Assai muovendb

m E ’ simite

Avintul miscéril (assai muovendo) agezat in
metrul de$ traseazd un fundal cu desfasurare
vioaie. In cadrul mdasurii de ¥, formula iambicd
a temei este supusd la o intirziere — ,ricosare”
— constantd cu cite un timp :

srdda sl lpd | AL

si dispusd sd se translorme intr-o orgaaizare
anapestzca (latentd). Aceastd noud structurd
ritmicd ineditd, incadratd in metrul ternar,
suprapusd basului ostinat cu pulsatiile lui con-
trastante inclavate in metrul de §,d& nastere
la o vivacitate poliritmica si polimetricd remar-
cabild :

»f sempre chiarissimo e assyi ritmico

Variatiunea X (segmentul Xi)

Ideea ostinatd incadrati in metrul de &, su-
bliniatd prin mixturi de octavi, formeazd pun-
tea de trecere spre noul segment. Inrudirea
celor doud segmente (X—XI) este evidenta.
Ideea de ostinato trece acum la discant, iar
tema apare la alto, insotitd de noi argumente
armonice, intr-o desfdsurare izocrond. Odata
cu metrul binar ( ), ‘{ambul initial apare acum
sub forma de spondeu, spre a sublinia, o data
in plus, caracterul avintat al segmentului :

Lo stesso tempo g !Tf’ ﬁr
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In baza ritmului ostinat comun se afirmi si
de data aceasta ingeméanarea a doud segmente
(X—XI), concomitent cu sublinierea unei cons-

tructii de naturad polifonica 1in contrapunct
dublu :

SEGMENT X SEGMENT XI

~~~~~~~~~ OSTINATO

Variatiunea XI (segmentul XII)
T i
Reasezat in metrul inital de § segmentul im-
primd un elan frazei concluzive (con anima).
Modificarile aduse temei promoveazd o ultima
subliniere a valorilor melodico-ritmice prin
repetarea silabici in registre contrastante a
osaturii tematice in ,,diminutio® :

Conunimup
—~
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Datoritd repetérilor silabice, tema este supusd,
implicit, unei variatiuni ritmice, transformin-
du-se din originald organizare iambicd in cite
trei pirici si un molos:

J37
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Schimbdrile de registru staruie pe fiecare
timp al mésurilor, intr-o pulsatie izocrond con-
tinud. Fluctuatia substratului armonic (situatd
in orbita modului eolic la), mult simplificatd
(cu exceptia mdasurilor 4 si 8), coincide cu fie-
care ictus metric nou.

Variatiunea XII (segment XIII)

Pe fundalul caracteristic al structurii rit-
mice (piric), variatiunea XI se ingemd&neazd
cu variatiunea XII. Asezatd pe o p=dald a fina-
lis-ului la, variatiunea XII cistigd o amploare
si densitate subliniatd, la care contribuie si
progresia (in mixturi de octavd) a celor doui
planuri in desfisurare izocrond.

Organizarea modald contureazd mai intii o
scard cu evolutie ascendentd — expansiva
(mésurile 1—4) articulind un doric si apoi o
a doua, depresivd (mdsurile 5—8), mai colorata
datoritd interventiei treptelor mobile, pledind
pentru acelasi doric :

&
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Periodul simetric (8 mdésuri) se repetd. O ul-
timd gradatie dinamicd (pit ff) inscrie o treapté
intensivd in repetarea primei fraze (mdsurile
9—12), in timp ce fraza concluzivd (méasurile
16—19) subliniazi climax-ul melodic si armo-
nic prin stdruitoarea afirmare a treptei napo-
litane (si bemol). Morfologia segmentului XII
se amplifica astfel :

4 +4 + 4+ 4

a ay a a; var.
prelungind si valoarea temporald a peroratiei
finale.

Dezlegarea tensiunii prelungitd a pedalei
(8 + 8 = 16 maisuri) se conexeazi cu o scurtd
coda, unde, pe fundalul unei cadente plagale,
ritmul piric rosteste ultimele silabe, intr-o at-
mosferd cu accente apoteotice.

*

Passacaglia pentru pian de Sigismund To-
dutd — prima piesd din literatura muzicala
romaneascd conceputd in acest gen — se cons-
tituie asemeni unui monument impresionant
nu numai prin grandoarea si frumusetea lui,
cl si prin unitatea-i profunda, lduntrica, ,,osti-
natd“. Pentru a sublinia aceastd trasaturd fun-
damentald sistematizdm observatiile noastre :

1. intreaga constructie a lucrdrii se bazeazi
pe o temd ,,ostinatd”.

2. arhitectura opus-ului cuprinde trei blocuri
mari :

— polifonic-constructiv
— improvizatoric-agogic
— polifonic-constructiv



3. fiecare segment evidentiazd8 unul sau mai
multe elemente conceptuale constante, 16)

4, diferitele segmente acuzd elemente con-
ceptuale comune 1),

5. limbajul muzical oglindeste, cu consec-
ventd, un spirit si o modalitate de gindire poli-
fonicd, afirmatd cu precddere in segmentele
II, VI, X, XI.

6. simbioza conceptului polifonic cu cel
armonic creeazd dimensiuni variate care osci-
leaza intre : liniarism, armonie polifonicd, poli-
fonie de armonii, liniarism armonic,

7. se afirmd un concept evoluat al polifoniei
$i armoniei modale izvorite din ethosul cinte-
cului popular roméanesc.

Lucrarea solicitd din partea interpretului nu
numai bogate resurse tehnico-expresive, dar si

18y, Precumpinitoare sint: ritmul iambic (segmen-~
tul I), ritmul trohaic (segmentul II), mersul consec-
vent cromatic al basului precum si ostinato-ul ritmic
al substratului armonic (segmentul III), ritmul osti-
nato al dialogului temi-succesiune acordici (segmen-
tul IV), motivul ostinat (segmentul V), dialogul cons-
tant intre celulele temei si forma ei evoluati (seg-
mentul IX), trioletul ostinat (segmentele X, XI), pro-
cesul diminutfiei (segmentele XII, XIII).

17y, Unele structuri verticale generate de tema Pas-
sacagliei : secunda urmati de un interval in aceeasi
directie, secunda-terta, secunda-cvarta, secunda-
cvinta (segmentele VII, X), noile structuri simetrice
(generate de cele mai sus enumerate), combinatii
simultane (segmentele VIII, IX).

stdpinirea deplind a tuturor aspectelor legate
de constructia si morfologia fesdturii muzicale.
Mai presus de factorul tehnic, interpretul va
pdtrunde in climatul poetic si in lumea bogatd
a fondului emotional, inseparabil conexat nu
numai de ethosul initial al temei — legatd prin
nenumdrate fire de milenard traditie culturald,
de zestrea spirituald arhaicd — ci si de multi-
plele-i aspecte prin care tema — microcosmos,
desfasurindu-si latentele poetico-muzicale, a
dobindit proportiile unui macrocosmos.

Se impun cu precddere : reliefarea temei
(,con rilievo il tema“), conturarea clard a di-
feritelor voci ce intrd in canavaua planurilor
sonore, dozarea dimensiunilor dinamice si ago-
gice, de la momentele calme, diferentiate si
ele (,,semplice®, ,molto sereno“, ,tranquillo“,
,come un soffio“), la cele arcuite intr-o tensiune
cu gamd bogatd de expresii si nuante a valori-
lor tempporale (,,un poco pill mosso¥, ,con
slancio¥, ,,assai muovendo®, ,,con anima’), aso-
ciate de diferentierea tuseului pentru crearea
unei palete de croma pianistici ce evolueazi
de la sunetul ,,alb®“ in pp de o filtrare pro-
fund interiorizatd, pinid la acordurile in ff si
,»Iff possibile“ de dimensiuni ample, orches-
trale.

Reprezentind una din cele mai grandioase,
inspirate si ,elaborate“ creatii ale literaturii
pianistice, Passacaglia de Sigismund Todutd
si-a cucerit o binemeritatd si durabild notorie-
tate.
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MUZICALA

La centenarul nasterii
fui Paul Richter

de Withelm BERGLRE

O aniversare de importanta celei la care
ludm parte pune in luming figura proemi-
nentd a unui muzician complex, inzestrat cu
calititi de compozitor, dirijor, pianist si de or-
ganizator entuziast in ale vietii muzicale.

Numele muzicianului Paul Richter se inscrie
in analele culturii muzicale roménesti din pri-
ma jumatate a secolului XX, iar semnificatiile
creatiilor sale se afld acum in plind cercetare
si intelegere.

Aceastd imagine se integreazd firesc in an-
samblul evenimentelor <i fenomenelor artis-
tice care formeazi laolaltd lumea muzicii in
care s-a afirmat si in care a activat Paul
Richter.

Opera muzicald a unui creator nu poate i
privitd si analizatd in afara timpului in care
se constituie, In afara realititilor culturale si
sociale In contextul cérora ia fiintd. $i, in ace-
lagi timp, opera unui compozitor se inscrie in
traditii precizate si directoare, facindu-se ecou
si rezonater al unor stridanii de progres care
ctridbat secclele.

In pragul veacului nostru Paul Richter avea
25 de ani, virsta marilor idealuri si avinturi,
moment in care isi perfectiona instructia sa

artisticA — inceputa la Brasov cu Rudolf Las-
sel — ia Conservatorul din Leipzig sub indru-

marea unor dascdli de renume european. Rich-
ter asistd asadar la raspintia dintre roman-

tismul german — cel care marcase profund si
hotaritor secolul XIX — si epoca muzicii mo-

derne, observind din aproape devenirile con-
ceptuale care aveau sa transgreseze epoca cla-
sico-romanticd. Semnele acestor prefaceri fun-
damentale sint vizibile in intreaga creatie ulte-
rioard a compozitorului Paul Richter ; dar din-
colo de invatdtura conferiti prin renumita scoa-
18 de la Leipzig, Paul Richter s-a vdzut nevoit
sd-si caute de unul singur drumul lui, avind ca
repere creatia unor maestri ca Brahms si
Bruckner, Richard Strauss si Max Reger. In

Cuvint restit in cadrul manifestarilor organizate la
Brasov cu prilejul centenarului nasterii compozitoru-
lui Paul Richter.
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aceasld ambiantd Richter tinde spre un limbaj
de sintezd, spre o modalitate de exprimare
apropiatd marilor directii ale romantismului
tirziu, fdrd a pierde din vedere semnificatiile
innoirilor si particularizirilor de limbaj si de
problematicd componisticd care au avut loc
in scolile nationale de compozitie.

Drumul creator al lui Paul Richter a fost
un drum lung, greu, nelipsit de meandre, de
lungi perioade de acumulare si etape de apa-
rentd stagnare. Momentele de expectativd si
orientare au fost urmate periodic de inaintari
rapide si febriie, unde consolidarea tehnicii de
compozitie avea sd se infaptuiascd tot mai
vizibil. Richter nu a fost un creator de ‘stil in
sensul propriu al designatiei, ci mai degrabd
un muzician autentic, un propagator si gene-
rator de culturd muzicald, o personalitate ar-
tisticd distinctd, confrate in planul artei ele-
vate cu Rudolf Lassel, Gheorghe Dima, Tiberiu
Brediceanu si alti exponenti de seama ai cul-
turii transilvane. Viata nu i-a oferit lui Rich-
ter prea multe si dese prilejuri de a finisa si
definitiva multe din compozitiile sale, de a
realiza acele versiuni de autor care incununeaz
atitea ceasuri de veghe, monologuri nestiute si
luni de zile de muncd intensd, adesea epuizan-
td. Si totusi, realizdrile impun un respect deo-
sebit pentru mostenirea artisticd ldsatd Bra-
sovulul i Patriei, pentru talentul vulcanic si-
dit in firea muzicii lui Paul Richter.

In simfonii, in concerte instrumentale, in
cvartete de coarde si in sonate pentru diferite
instrumente Richter a rdmas credincios idea-
lului formelor clasice largite si relativizate In
spiritul transforimdrilor moderne de la incepu-
tul de veac XX. La fel Richter a incercat in
variate modalitdti compozitionale si in diferite
genuri muzicale sd imbine si sd armonizeze
conform inclinatiiler sale temperamentale prin-
cipii stilistice pe care in perspectiva timpului
le definim in genere post-romantice sau, mai
drept, si mai la obiect, neoclasice si neoroman-
tice, in ambianta unui concept tonal intens
cromatizat si a unui discurs polifonic intensi-
ficat.

Inclinat spre desfisurari lirice si epice, care
nu rareori urmiresc insemnele formelor monu-
mentale, Paul Richter a nutrit adesea idealul
unui programatism simfonic de naturd descrip-
tivd sau filozoficd, aspecte care se mentin pre-
zente In muzici in aparentd absolute, fard altd
legitimare decit cea intrinsec muzicald. La
acestea se adaugd numercase si mereu confir-
mate marturii de credintd pentru modalitatea
rapsodicd, in ideea includerii, a valorificdrii si
stilizirii unor valente definitorii surprinse in
cintecul si dansul popular.




Perspectiva  dobinditi de Richter astpra
transiormirilor petrecute prin avintu! genuri-
lor rapsodice, asupra dezvoltdrii suitei orclies-
trale si a poemului sonor cu evidente sau
discrete inflexiuni folclorice, a permis compozi-
torului gisirea unar solulii personale in ¢
ce priveste problematica muszicald si accesibi-
litatea directi a mesajului artistic.

“In lieduri, in coruri, in compozitii instrumen-
tale de mai micd sau de meai mare amploare, in
balade si tablouri vocal-orchestrale precum si
in alte salbe de miscéri muzicale, Richter a
stiut g8 evidentieze acea expresie in ton popular
care se aratd a fi In cele mai izbutite creatii,
mai puternicd si mali autenticd decit forma mu-
zicald In ansamblul factorilor constitutivi. Con-
certul rapsodic modern conferd lui Paul Rich-
tér o sporitd libertate in arcuirea desfisurarilor
sonore lirice si epice, asigurind partiturii virtuti
descriptive, evocatoare si nu rareori pitoresti.
Rapsodicul este pentru Richter inainte de toate
prilej de comunicare si mijloc de atragere toto-
datd -a atentiel asupra [rumusetilor incrustate
ca nestemate In stridvechiul si bogatul felclor
ardelenesc, in acel tezaur de cintec secular unde
intre. melodia roméneascd, sdseascd si ungu-
reascii existi negrdit de multe elemente de
contingenta. $i este poate suficient s ne gin-
dim la Suita carpaticd pentru orchestrg nware
op. 85 dirijati de Enescu in anul realizdrii
ei 1923, in acelasi concert in care dirijorul Paul
Richter il acompania pe George Inescu in
Concertul pentru violind si orchestrd de Johan-
nes Brahms, sau la fantezii pe teme romanesti
sl pe teme sdsesti, pentru a ilustra acest aspect
semnificativ al artei lui Paul Richter.

_Pe de altd parte, Simfonia a Ili-a in sol
minor op. 62 (1926) a fost realizatd intr-un
timp In care sccala romdaneascd modernd de
compozitie intrase odatid in plus prin Sonata
a [I-a pentru pian si violind, op. 25 ,,in carac-
ter popular romdnesc”, una din capodoperele
lui George Enescu, intr-un stadiu decisiv. Sim-
fonist cu o experientd tot mai aprofundati,
Richter a stiut si aducd in Simfonia « Ili-a
acea grandoare bruckneriand a expresiei si acea
rigoare a arhitectonicii de motivatie contra-
puncticd specificd artei lui Bruckner, imbinind
aceste elemente cu evolutii armonice si tim-
brale care denotd. cunoasterea in amdidnunt a
tehnicii lui Richard Stravss. Dar dincolo de
aceste influente, mai mult sau mai putin citete
si de fond, existd in aceasti Simfonie a Ii[-a
o vointd orchestrald si o capacitate de expri-
mare plenar simfonicd intru totul remarcabile.

Convergenta lui Paul Richter cu scoala ro-
maneascd modernd de compozitie apare tot mai
evidentd, pe madasura cunoasterii mai aprofun-
date si mai cuprinzdtoare a partiturilor sale
reprezentative. Existd o seamd de similitudini
intre arta lui Paul Richter si arta unor muzi-
cieni roméani din perioada interbelicd, contem-
poranii. si compatriotii lui, care au urmirit
forjarea unor conceplii originale moderne
si definitorii foemai in stadiul cind impre-

sionismul  irancez, cxpresionismul gerinan,
noua obiectivitate si neoclasicismul  repre-

zentau sirene dintre cele mai ademenitoare:
Or, Richter a stiut sd inainteze pe drumul lui,
rAminind Tfidel traditiilor pe traiectoria cdrora

se plasase in chip deliberat, dublind aceasld
i tare cu o tot mai pronuntata lirgire a ori-

zontulul stilistic si estetic.

Richiter s-a impus asadar ca un rapzod al
Ardeclulud, co un mediator de culturd si ca un
creator activ, indemnat de idealul unei culturi
muzicale trainice. Ca interpret, Richter a stiut
sd slujeascd marea creatie a pericadelor ante-
ricare incepind cu Barocul, Clasicismul i Re-
mantismul, prin sirul unor concerte desfis
rate in inima Brasovului si in largul lumii, <
pund in valoara intre altele partituri mereu
impunétoare aillate intre Anotimpuride de
Haydn si Fieischutz de Weber, intre Tan-
ihduser de Wagner si Recuviemul german de
Johannes Brahms. Tot Richter a fost acel en-
tuziest care a gtiul sd aducd in incinta Brago-
vului de pildd numai intre anii 1821—1923 pe
corifei ai artei sunetelor precum Richard
Strauss, Felix Weingartner si George Enescu.
Si tot Richter a stiut s Intreprindd turnee in
diferite orase ale tarii, sd initieze si 34 conduci
festivita{i muzicale comemorative inchinate in
deceniul al IIl-lea lui Beethoven, Schubert,
Anton Bruckner, Johann Strauss si in deceniul
urmétor lui Richard Wagner. Intre paginile de
glorie ale activitdlii sale neobosite, care- vor
ramine marturie peste generatii si veacuri, se
inscrie colaborarea artisticd cu foarte multi
muzicieni de frunte din intregul cuprins al
tarii, in virtutea unor inalte idealuri artistice
$i in spiritul unei perfecte inielegeri, uwmane
si artistice.

Strddaniile si generozitatea artistului sint
astdzi rasplatite prin prinosul de recunostinta
si de cinstire care i se aduc, prin prezenia tot
mai vie a unor creatii originale ale lui Paul
Richter in freamétul vietii muzicale de pe cu-
prinsul patriei.

Recital de sonate Varujan Cozighian
— Valentin Gheorghiu

De la inceput, noua stagiune camerald a Filarmo-
nicii ,,George Enescu“ oferi manifestiri de inalta
tinuld, care atrag un numeros public. Recitalul de
sonate Varujan Cozighian — Valentin Gheorghiu a
constituit un asemenea punct de atractie, atit prin
personalitatea interpretilor, cit si prin consistenta
programului (Franck, Debussy, Enescu).

Primul concert-maestru al Filarmonicii bucurestene
s-a impus de mult prin finisajul tehnicii sale instru-
mentale, pus in slujba unor interpretiri intotdeauna
dominate de respectul deplin fati de partiturd si de
atentia acordatd autenticitatii stilului.

Cit despre Valentin Gheorghiu, el s-a dovedit din
totdeauna a fi nu numai solistul strilucit, captivind
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publicul de pe toate meridianele prin farmecul atit
de personal al executiilor sale, imbinat cu o nedez-
mintitd rigoare stilisticd, ci si un partener ideal de
muzicid de camerd, domeniu In care isi afirmid o
neprefuiti calitate de factor activ si dinamizator. Nici
0 mirare, asadar, cd& Sala micid a Palatului a fost
ocupatd pind la ultimul loc de o asistentd dornici
sd-i reasculte pe cei doi artisti, colaborind la reali-
zarea unui recital cu un program atit de atractiv.

»incalzirea“ interpretilor s-a produs cu oarecare
greutate. Prima parte a Sonatei in La major de
César Franck a fost parcursi, intr-un tempo mult
prea rar fatd de indicatia partiturii (Allegretto ben
marcato) si cu unele ezitari la vicard. De la partea
a doua inainte, insi, ambianta atit de specific franc-
kiana s-a inchegat, cei doi parteneri izbutind si rea-
lizeze climatul de seninitate elegiacd si de puritate
morald al Recitativului — Fantezie si apoi si expri-
me elanurile de pasiune (pe alocuri, totusi, excesiv
controlate de violonist) ale Finalului.

Sonata in sol minor de Debussy, care a urmat in
program, a fost pitrunsi de acel lirism temperat si
de acea perfectiune formald surizdtoare, care carac-
terizeaza ,,cintecul de lebada“ al compozitorului. Am
fi asteptat, poate, in partea secunda (Fantasque et
léger) un plus de degajare ironicid si de lejeritate
capricioasd din partea lui Cozighian. Am regasit
aceste calitati abia in Final, care ne-a satisfacut sub
toate raporturile.

Punctul culminant al colaborarii celor doi parteneri
avea si fie atins In ultimul punct al programului,
Sonata nr. 3 in la minor, op. 25 (,,in caracter popular
romdnesc”) de Enescu. Aci, atit Varujan Cozighian
cit si Valentin Gheorghiu (intenpret incercat al aces-
tei sonate) s-au intrecut pe sine, recreind cu o totalad
participare emofionald si o deplinid intelegere stilis-
ticd geniala pagina enesciand, sinteza maiastrd a me-
losului folcloric roméanesc cu rigorile unei structuri
formale clasice. De la frazele doinite, evocind peisa-
jul molcom al plaiurilor moldovenesti natale, din
partea I, trecind prin ambianta nostalgica, strabi-
tutd de un blind lirism, a partii secunde si pind la
exuberanta jocurilor populare cu aspect improviza-
toric din Allegro-ul final, totul a fost trecut prin
filtrul unei sensibilitati si al unei capacitati de da-
ruire, pe care auditorii le-au resimtit din plin. A fost
una din cele mai emotionante intilniri cu capodopera
camerald necontestatd a lui Enescu, pentru care se
cuvine si exprimam recunostinta noastrid sincera ce-
lor doi interpreti.

Cvartetul lituanian

Cvartetul lituanian din Vilnius, care ne-a vizitat
tara in acest inceput de octombrie confirmd o dati
mai mult nivelul inalt atins de arta interpretativa
sovieticd in domeniul cvartetului de coarde. Membrii

formatiei (Eugenius Paulaskas — vioara I, Cornelia
Kalinauskaite — vioara a II-a, Jurgis Fledzinskas —
viold, Romualdas Kulikauskas — violoncel) activeaza

laolaltd incd din 1946, in vremea cind erau studenti
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ai Conservatorului din capitala R.S.S. Lituaniene. In
cei aproape treizeci de ani care s-au scurs de atunci,
ei au acumulat un repertoriu impozant, incluzind
lucrdri reprezentative din intreaga istorie a genului
— de la Haydn Mozart, Beethoven pind la Bartok,

Sostakovici, Britten — au cucerit laurii unor con-
cursuri internationale de prestigiu (Budapesta —
1959, Liége — 1964), au concertat in numeroase tari

din Europa si Asia, au determinat o seamid de com-
pozitori lituanieni sid 1le dedice creatii spre a fi
prezentate in primda auditie.

Programul prezentat de oaspetii sovietici la Sala
micd a Palatului ne-a permis s3 constatim c&
principalele lor calitdti sint unitatea conceptiei, cla-
ritatea frazarii si o sincerd muzicalitate, obtinute pe
parcursul indelungatei lor activititi comune. Sonori-
tatea formatiei nu este mare, dar se distinge prin
omogenitate ; contributiile celor patru instrumentisti
sint sensibil egale ca valoare, cu un usor avantaj,
totusi, pentru vioara secundai si viola.

Cel mai realizat punct al programului ni s-a péarut
a fi Cvartetul nr. 1 in Do major, op. 49 de Sostako-
vici, caruia interpretii au stiut sa-i releve seninitatea
si gratia, farmecul poetic, simplitatea melodicd. Scrisa
intr-o perioada (1938), in care compozitorul cauta
relaxarea dupad tensiunea care prezidase la crearea
monumentalei Simfonii nr. 5, lucrarea pare a consti-
tui un intermezzo liric in cariera sa. Este tocmai
ceea ce au reusit si evidentieze membrii Cvartetului
lituanian, prin interpretarea lor insoriti, aeriani, lip-
sitd de excese expresive, adicd asa cum a intentionat-o
autorul.

Aceeasi seninatate, aplicati Cuvartetului nr. 11 in
fa minor, op. 95 (,Serioso“) de Beethoven, ni s-a
parut mai putin adecvata, stiut fiind ca acest opus
mijlociu (din punct de vedere cronologic) in ansam-
blul creatiei beethoveniene pentru cvartet de coarde
este strabatut de puternice valuri sonore, care pre-
tind o interpretare plind de fortd dramatica si de
dinamism. Aci, ca si in Cvartetul nr. 1 in do minor,
op. 51 de Brahms — 1In care patetismul se
imbind cu hotdrirea de actiune — am apreciat iIn
schimb colaborarea exemplard dintre componentii
formaftiei, in vederea obfinerii unei executii fluente,
respectind intocmai valorile Inscrise in partiturile
respective si evidentiindu-le detaliile cu multa finetfe.

Prin seriozitatea, probitatea profesionala si parti-
ciparea afectivd dovedite de cei patru instrumentisti
care-! alcatuiesc, Cwvartetul lituanian ne-a oferit o

imagine  elocventi a dezvoltarii vietii muzicale
intr-una din republicile baltice sovietice cu o veche

traditie culturala si artistica.

Baletul Rambert

in lumea internationald a artei coregrafice, baletul
britanic Rambert ocupid o pozitie originald: desi
creati de decana de virsti a maegtrilor de balet
contemporani — Marie Rambert (87 de ani, fostd



eleva a celebrului Jacques Dalcroze, asistentd in 1912
a marelui Nijinski In ansamblul parizian ,Ballets
russes“ fondat de Diaghilev, colaboratoare activd la
pregatirea premierei baletului Sacre du printemps
de Stravinski in 1913, apoi creatoare a propriei sale
scoli de balet in Anglia) — trupa aceasta este de-
parte de a cultiva, cum ar fi fost poate de asteptat,
traditiile baletului clasic, dovedindu-se dimpotriva
purtitoarea de stindard a multora din cele mai va-
loroase curente inovatoare ivite in acest domeniu.
De fapt, punctul de pornire al Mariei Rambert in
activitatea sa pedagogica il constituie tocmai baletul
clasic, a cérui tehnicd pretinde sa fie Insusiti de
discipolii ei pind in cele mai mici detalii. Pe acest
fond primar de cunostinfe profesionale, ea constru-
ieste apoi un stil coregrafic original, modern, dedus
prin filtrarea la esentd a diferitelor orientari intil-
nite in practica dansului epocii noastre. In realitate
nu este vorba de un singur stil, ci de o multitudine
de stiluri, céci Marie Rambert impune elevilor sai
sa se adapteze oricarcr cerinte ale maestrilor core-
grafi. Conceptia aceasta este dusia mai departe de
citre John Chesworth si Christopher Bruce, ambii
fosti elevi ai scolii Rambert, deveniti astdzi — primul
director, iar al doilea director asociat al ansamblului
(si In continuare, ambii, dansatori).

Baletele incluse in cele doud programe prezentate
la Sala Palatului provin din periocade diferite. Cel
mai vechi este Dark Elegies (Elegii cernite), conceput
de Anthony Tudor in 1937 si bazat pe ciclul Kinder-
totenlieder de Gustav Mahler. Cele cinci cintece com-
ponente ale acestui impresionant opus vocal-simfonic,
dominat de o tristete care nu se transforma niciodata
in disperare, sint ilustrate prin cite un moment so-
listic de o mare sobrietate a sentimentului (printre
realizatorii acestor momente se numirid si cei doi
actuali directori ai ansamblului).

De o datd ceva mai recentd (1967) este baletul
Ziggurat, creat de Glenn Tetley pe muzica lui Stock-
hausen (Gesang der Jiinglinge si Kontakte). Misca-
rea plind de fantezie a unui grup de 7 béarbati, ci-
rora li se aldtura tot atitea femei, sugereazd ciudate
ritualuri antice, imaginate a se desfisura in templul
asirian purtind numele anuntat in titlu.

Din 1971 dateazid Wings (Aripi), al lui Christopher
Bruce (muzica de Bob Downes), sustinut de intregul
ansamblu. Impresionantd este aci imaginea simbolicad
a oamenilor-aripi care iInfrunta spatiul, barbatii cu
o hotédrire nedomoliti, femeile cu o subtild delica-
tete. Arci, ca si in Ziggurat — ambele numere de
ansamblu — am apreciat cu deosebire grupul barba-
tilor, pentru tehnica lor individuala si colectivd {inind
de domeniul perfectiunii.

Celelalte trei balete prezentate sint cu toate creatii
foarte recente, provenind din acest an: Running
Figures (Forme in miscare), Table (Masd) si Ancient
Voices of Children (Antice voci de copii). Primul —
conceput de Robert North pe o muzici de Geoffrey
Burgon evocind sonoritdti ale preclasicismului imbi-
nate cu ,,aciditati“ contemporane — pare un joc plin
de neprevazut, izvorit din descoperirea frumusetii
plastice a miscérii neintrerupte a unor cupluri. Al
doilea, semnat de Cliff Keuter, se inspird din mu-
zica lui Ravel (Chansons madécasses, Poémes de Mal-
larmé, Sonata pentru vioard si pian), pe fondul cireia

un excelent duet coregrafic (Christopher Bruce —
Julia Blaikie) creeazi o ambiantd stribatuta de far-
mec poetic (uneori, muzica se intrerupe, dar dansul
continud nestingherit, intr-o tacere totala ). Al trei-
lea este cea mai noud creatie a lui Christopher Bruce
(premiera a avut loc la 7 iulie 1975), pe o muzica
plind de originalitate si de for{d sugestiva, scrisa
de compozitorul american George Crumb pe versuri
de Federico Garcia Lorca; o remarcabila fantezie
dicteazd aci miscarile dansatorilor, care se ridicd de
la podea din pozitie orizontald, pentru a executa evo-
lutii uneori abrupte, alteori de mare gratie si suplete,
revenind apoi la pozitia initiala.

Totul, la baletul Rambert, pare a avea la baza
idealul unei miscari libere, nefortate, neinchistate
de legi rigide, a corpului omenesc. Acest aspect im-
provizatoric este insi doar aparent, cidci in realitate
fiecare numadir se prezinta publicului dupd o minu-
tioasid punere la punct a tuturor detaliilor. Indraz-
neald creatoare, inalt profesionalism, muncd asidua,
gust artistic nedezmintit, imbinare organicia a tradi-
tiei cu inovatia — iatd principiile care au insufletit
activitatea colectivului britanic, asigurindu-i succesul
de public si prestigiul de care se bucurd in intreaga
lume.

Edgar ELIAN

Collegium Musicum

Aparuti intr-o perioadd in care formatiile orches-
trale camerale au cunoscut o evidenta crestere nu-
mericd si valorici, Orchestra de coarde Collegium
Musicum are meritul cd, spre deosebire de multe
alte colege de breasld, nu a parcurs o traiectorie
meteoricid ci, cu sigurantd si maturitate a cistigat si
cistigd, treaptd cu treaptd, scara lungad si dificila a
consacrarii artistice, Formatia Casei de culturd a
studentilor din Bucuresti s-a afirmat de la Inceput
prin seriozitatea si devotamentul membrilor ei: desi
existenta ei nu numaird decit 2 ani, ea a demonstrat
ci este formata din muzicieni atasati ideii de arta,
oameni care-si dedicd cu pasiune si dezinteres ma-
terial timpul liber realizirii unor Impliniri artistice
temeinice, substantiale. Formati din studenti ai Con-
servatorului bucurestean (la care se adaugi -cifiva
absolventi, rdmasi atasati formatiei), animata si con-
dusi de dirijorii Cornel Leveniiu si Pirvu Boerescu,
orchestra Collegium Musicum si-a propus si se adre-
seze mai ales tinerilor. De aici numeroase manifes-
tari publice in fata studenfilor Centrului Universitar
Bucuresti, concerte aplaudate pentru tinuta muzicala
elevatd. Munca tinerilor muzicieni cunoaste de altfel
din plin aceste 2 atribute, ea gisindu-si concretiza-
rea si in modul de alcdtuire al repertoriului : pe afi-
sele formatiei gasim, alaturi de lucriri consacrate
din repertoriul baroc, modern si romdinesc, si piese
mai putin cunoscute a caror prezentare constituie un
punct de onoare pentru orchestra. Astfel, concertele
de la Ateneu si de la Sala micd a Palatului s-au
transformat in adevidrate evenimente artistice, Ambi-
tiile formatiei nu se limiteazi doar la atit; proiec-
tele orchestrei si ale dirijorilor vizeazi permanenta

31



crestere calitativi a interpretérilor pentru a putea
participa in ¢it mai bune conditii la viitoare festiva-
luri si concursuri muzicale din tara si de peste hotare.
In plus sint in pregitire noi prime auditii, din lite-
atura autohtond si universald, .ceperteriul pastrind
— In linil mari — fizionomia generald de pind acum
(epoca barocd si contemporand).

Emisiunea realizati la Televiziune, precum si frag-
mentele din concerte prezentate la Radio, demons-
treazd faptul cd formatia Casei de cultura a Studen-
tilor este in plind afirmare si cd ea Incepe treptat
si se inscrie in rindul valorilor camerale roménesti.
Sigur cd mai este un drum lung de parcurs, incepu-
tul ins3 a fost fiacut si atmosfera ce domneste in rin-
dul acestor tineri entuziasti este de naturd si justi-
[ien cele mai ontimiste previziuni.

Dan BUCIU

Premierd galdfeand

Publicul a avut deja ocazia — prin prima auditie
de conceri la Radioteleviziune si montarea speciald
pentru Televiziune — s& cunoascd recenta creatie
liricad a lui Doru Popovici, opera Interogatoriul din
zori. Faptul ca actualmente existd o asemenea filierd
de ,lansare® pentru lucrdrile roméinesti contempo-
rane destinate scenei este o sansd deosebitd, vizind
viitoarea viati a operelor rezpective in stagiunile cu
public. Iatd cd Teatrul muzical din Galaii si-a asu-
mat de accasti datd responsabilitatea de a -monta in
premierd pe tard opera lui Doru Popovici, cooptind
pentru aceasti realizare un regizor familiarizat cu
creatiile compozitorului — A. I, Arbore (autor al
versiunii de televiziune a Interogatoriului din 20w
si al montirii la Conservator a Marianei Pineda,
anul trecut). Spectacol dificil prin voita lipsi de
atractivitate scenicd, Interogatoriul din zori (libret de
Victor Birladeanu) pune probleme deosebit de grele
pentru interpretii galadteni, atit in ceea ce priveste
interpretarea actoriceascd — la nivelul unei sobre si
dramatice dezbateri filozofic-etice —, cit si din punc-
tul de vedere al capacitdtii de a aborda muzical o
partiturd contempcrand ca limbaj - stilistic. Dirijorul
U. Schmidt obtine de la orchestra Teatrului maxime
rezultate, depisind rutina unui repertoriu tradifional,
cu vidite insusiri de asamblare a componentelor so-
nore cerute de compozitor. Pornind de la ideea dez-
baterii, A. I. Arbore solicitd scenografiei un cadru
sobru, simbhoiic (scenograf Simion Marculescu), la
care adaugd o linie a atitudinilor actoricesti la fel
de simpli In urmarirea expresivitafii literar-teatrale
si muzicale a luerarii. In rolul Procurorului, Adrian
Marcu obtine in mave parte cele cerute de dirijor
si regizor, personajul siu pledind pentru o autenti-
citate pe care inci nu a realizat-o si Benedict Goro-
detki in Ion I. Ion. Desigur, de la prima ridicare de
cortinii a premierei si pind la cucerirea experientei
necesare sustinerii — In timpul extrem de scurt al
unei jumitdti de ord — acestui dramatic dialog mai
existd spatiul unor perfeciioniri pe care nu ne in-
doim ca artistii giliteni le vor cuceri treptat. Nein-
doics, Interogatoriul din zori al lui Doru Popovici,
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pe scena Teatrului muzical din Galati, este un spec-
tacol care onoreazd ansamblul artistic respectliv, un
spectacol menit si& raspundd exigentelor publicului
contemporan, in majoritate alcdtuit din tineri mun-
citori si studenti de la Combinatul si Cenirul Univer-
sitar din aceasti cetate a industriei si stiintei roma-
nesti. Peniru curajul de a programa creatii actuale,
pentru devotamentul cu care s-a lucrat la montarea
operei lui Doru Popovici, singurul rezultat meritat
ar fi succesul in fata unui public ce a Inteles semni-
ticatiile majore ale Interogutoriului din zori. Rezultat
pe care il dorim la nivelul intentiilor Teatrului, pen-
tru a marca un moment de seamna si dincolo de acti-
vitatea rutiniera a unor stagiuni productive din care
muzica romaneascd era deseori absentd. Un rezultat
care ar putea, deci, sd devini si un ex2mplu pantru
alte teatre, numai astfel asigurindu-se dinamica afir-
mirii operei n=tienale In contextul contemporaneititii.

Grigore CONSTANTINESCU

Brasov

Aniversind 25 de ani de activitate a Muzeului ju-
detean (1950—1975), organizatorii au punctat eveni-
mentul printr-o succesiune de manifestari, intre care
si un popas muzicologic in Casa Muregienilor din lo-
calitate.

Sesiunea de comuniciri, memorialisticd, asa cum se
precizeaza in programul tipirit, a adus in fata pubili-
cului figuri si evenimente din viata artisticd a Bra-
sovului muzical, a Transilvaniei.

Comuniciarile audiate au punctat unele dintre preo-
cuparite mai vecii si mai noi ale muzicologilor bra-
soveni. Reuniunea romdnd de gimnasticd s§i cintdri
(Ion Chirild), Istoricul Conservatorului ,Astra®“ (Mir-
cea Gherman), Trepte ale teatrului liric in Transil-
vania (Constantin Catrina) au evidentiat stradania
muzicienilor Inaintasi de »e aceste meleaguri, a
reuniunilor de cintari roméane, maghiare si genmane
in propisirea artei muzicale nationale. In paginile
comunicarilor citate am remarcat multe fapte incdite
dar si destule atit de cunoscute si chiar regetate
in reuniuni stiin{ifice brasovene.

Istoricul bibliotecii gimnaziului ,Honterus“, pre-
zentat de Marianne Sigmund, bibliotecara institutiei
sarbatorite, a interesat mai ales prin ineditul temei.
Analizind instrumentele de evidentd si informare ale
acestei biblioteci, cea mai veche institutie de acest
gen de pe cuprinsul Patriei noastre, Marianne Sig-
mund a adus mari servicii muzicologiei brasovene,
mai ales in paginile in care a evideniiat istoricul
fondurilor muzicale pastrate aici.

Punerea in circulatie, pe cale editoriald, a unor
cataloage cu evidenta inventarelor de <carte muzi-
cald, de note adunate aici in atitea secole, ar aduce
nebinuite 1a&muriri privind circulatia si interpreta-
rea muzicii, aici la Brasov.

Intre invitati, Constantin Zamfir (Bucuresti) si
Enea Borza (Cluj-Napoca) au analizat in comunici-
rile lor aspecte ale creatiei compozitorilor Gheorghe



Dima, lacob Muresianu, Tiberiu Brediceanu, fonda-
torii unei viguroase activitati obstesti si de creatie
in Transilvania.

Anuntindu-se publicarea in volum a comunicédrilor
respective, aldturi de celelalte domenii de cercetare
ale Muzeului brasovean : istorie, artd mplasticd, ctno-
grafie, muzicologia brasoveana va cistiga nol dimen-
siuni in sfera sa informationald, in continut.

Constantin CATRINA

CRONICA DISCULUI

Dumitru Bughici-Dialoguri dramatice
pentru flaut si orchestrd de coarde
si File de letopiset

Recent, Electrecordul a Iinregistrat doud dintre
ultimele lucrari ale lui Dumitru Bughici: Dialoguri
dramatice — pentru flaut si orchestrd de coarde —
si File de letopisef — simfonie in 6 tablouri.

Dialogurile dramatice — purtind mentiunea ,,Citind
poeziile Marianei Dumitrescu“... — este o suitd con-
ceputd in patru parti: preludio, scherzo, lamento si
toccata. Preludio, o compozijie monotematicad, in care
predomind intervalul de tertd minord, prefigureaza
materialul sonor al suitei. El se desfasoard intr-un
climat meditativ cu nuante elegiace. In Scherzo,
autorul aduce un puternic contrast dinamic, in timp
ce melosul conducitor devine din ce in ce mai cro-
matic. In partea mediand — Lamento — muzica, de
o substantd tragicd, ne apare mai liber conceputi,
in opozifie cu discursul sonor mai riguros organizat
din Toccata finald, plind de vitalitate. Dumitru Bu-
ghici trateazad expresiv flautul, cind mai solistic si
stralucitor, cind mai tainic, mai cameral, topit in
masa coardelor. Fuziunea dintre instrumente, intot-
deauna excelentd !

File de letopiset poate fi socotiti o inlanfuire
armonioasd de tablouri, inspirate din viata Iasului
de ieri si de azi: Din vremuri strdvechi — conceput
ca un laconic preludiu —, Freamdatul Copoului — ce
continud atmosfera evocatoare a primei secfiuni, cu
un colorit ceva mai senin, datoritd si folosirii unor
fragmente din populara piesd Hora Unirii; Indir-
jirea Nicolinei — aici sint transfigurate cintecele
revolutionare, Alarmd la C. F. R. si Internationala ;
Rdstimp de liniste — o meditatie odihnitoare ; S&

nu se repete! — o passacaglie dramaticd ; si Iasul
de azi $i de miine — o reexpunere sintetici a ma-
terialului folosit pe parcursul suitei, ca in final to-
tul s se insenineze, limbajul conducind cétre o vi-
guroasd structurd sonora apoteotica.

Materialul folosit de autor — atit in Dialoguri
dramatice cit si In File de letopiset — ni se prezinta,
pe de o parte, ca o continuare a neoromantismului,
pe linia Mahler — Sostakovici, pe de alta parte,
cu un aspect neoclasic, in sensul enescian al echili-
brului si al utilizarii unor forme f{raditionale, foarte
bine conturate.

In armonii, autorul apeleazi la elemente de cu-
loare, cum ar fi politonalitatea si cromatismul ce
tinde spre ,totalul cromatic“, totodatd nu lipsesc nici
structuri monocrome, de un modalism diatonic si
auster. Orchestratia este eficientd, desi autorul ple-
deazd uneori pentru o economie de mijloace.

Sub raportul continutului, Dialogurile dramatice
ni se infitiseazid ca fiind mai inleriorizate, in timp
ce File de letopiset — de un atragitor clar-obscur
rembrandtian, cu contraste bine detasate intre ima-
ginile sumbre ale trecutului si cele luminoase ale
prezentului — poate fi socotitd, in multe momente,
mai apropiatd de specificul muzicii de film.

in ce ne priveste, fird a minimaliza cea de a
doua suitd, — poate mai larg-accesibila — prima,
Dialoguri dramatice, ni se prezintd mai profunda
si mai personald. Este o muzica de o nobila calitate,
intr-adevar o muzici de fond pentru poezia Marianei
Dumitrescu, amestec suav de metafore alese, de idei
si sentimente adinc omenesti, cu emotionante refe-
riri la raportul filozofic dintre viatd si moarte. Din-
colo de unele pagini sumbre, discursul sonor releva
seninitatea existentei, ca si cind ne-ar vorbi cu
discretie despre pamintul n&scitor de griu, flori si
ardente poeme de dragoste.

Dialoguri dramatice semnificA nu numai o pagina
remarcabilda a compozitorului Dumitru Bughici, ci
si un moment luminos in arta simfonicd roméaneasca
de azi, avind acel ceva al energiei cu care omul
inainteaza printre semanéaturi...

Iosif Conta si orchestra simfonicd a Radiotelevi-
ziunii ni le-au redat cu o impresionanti for{ad emo-
tionald (!) — o mentiune speciald pentru fina muazi-
calitate a flautistului Nicolae Alexandru.

Ion Baciu si orchestra simfonicd a Filarmonicii
Moldova din Iasi au talméicit cu o mare plastici-
tate sonora suita File de letopiset, dovedindu-ne,
incontestabil, miiestrie !

Doru POPOVICI




Vitrina publicatiilor stréine
de Eugen VICOS
Smpska muzika kroz vekove. La musique serbe a tra-

vens les siécles, Beograd, Galeria Srpske Akademije
Nauka i Umetnosti, 1973, 335 p.

(KA M\THKA
KPO7 K¢ROEE

Cu prilejul primei expozi{ii din Iugoslavia asupra
dezvoltarii muzicii sirbesti de-a lungul veacurilor,
organizati la Galeria Academiei de stiinfe si arte,
Institutul de muzicologie din Belgrad a publicat o
excelenta carte de sintezd. ,De la inceputurile exis-
tenfei sale sociale si statale pinad la cea de-a doua
decadd a veacului XX, timp in care moartea lui
Stevan Mokranjac marca declinul romantismului
muzical, iar operele lui Petar Konjovié, Miloje Milo-
jevi¢ si Stevan Hristié anuntau o noud orientare
a muzicii sirbe — scria In prefatd Mihailo Vukdra-
govi¢ — arta noastri a parcurs un drum ascendent“.
Volumul isi propune si Iinfatiseze complexul
fenomen al artei sonore a uneia din republicile
Iugoslaviei cu veche tradifie culturald, adincindu-se
investigatiile istorico-estetice asupra creatiei populare,
creatiei religioase, etnocoreclogieir =tnomuzicologiei,
esteticii muzicii contemporane s.a. tudiile — apar-
tinind unor specialisti de repute : internationala,
ca Dimitrije Stefanovié¢, Stana I rié-Klajn, Rad-
mila Petrovié, Danica Petrovié, M ca Ilijin ete. —
sint ordonate cronologic, in ciud caracterului te-
matic unitar al fiecirui material.: :celent ca boga-
tie a documentelor si interpretarc muzicologica, ni
se pare studiul lui D. Stefanovié¢ asupra Izvoarelor
de cercetare a wvechii muzici religioase sirbegti. O
atentd investigajie a bizantinologilor nostri asupra
manuscriselor din sec. XIV—XVIII, ar putea su-
gera citeva pretioase rispunsuri la unele intrebari
asupra muzicii religioase romdénesti din Banat si
Oltenia. De mare esentid si cu suficiente ,aluzii“ la
muzica noastrd se prezintd studiul Pe urmele mu-

zicii veacului al XVIII-lea de Stana Djurié-Klajn.
»Aceste dansuri acompaniate de cimpoi — spunea
un document din 1799 asupra trupelor de graniceri
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sirbi deplasate in Elvetia — erau originare din Ba-
nat... Francezii isi pérdseau bivuacul si veneau si
asculte acest rasunitor cintec, precum si cimpoiul
pe care ei nu-1 cunosteau®.

Patru studii asupra etnomuzicologiei, etnocoreolo-
giei, culegerii folclorului si a cintecului religios
popular — ne oferi imaginea actualelor preocupari
ale colegilor iugoslavi, privitoare la aceste domenii
interferente. De altfel, tot din acest unghi de ve-
dere, Dragutin Gostudki discutd Stiintele muzicale
~— model de metodd de cercetare interdisciplinard.
NadeZda Mosusova intreprinde o remarcabild inves-
tigatie comparativi in articolul Opera lui Kornelije
Stankovi¢ i romantismul.

Bnnwitz, Hanspeter. Kleines musik lexicon. Sam-
mlung dalp. Band 91. Bern und Minchen. Francke
verlag, 1963, 494 p.

Oricind aparifia unui lexicon muzical selectiv,
uzual — fard si abunde in detalii tehnice si nume
de muzicieni pe care istoria i-a uitat adeseori pe
bund dreptate, dar totusi riguros documentat si mai
ales perfect informat asupra fenomenului artistic
universal — este binevenita, utila.

In cele aproape 500 de pagini, autorul a cuprins,
in circa 2400 de articole-titlu, termeni tehnici muzi-
cali, nume de compozitori, muzicologi si interpreti,
articole despre epoci si gcoli muzicale, aria istorica
de cuprindere, incepind din antichitate ajungind pini
la etapa contemporani. O pondere speciald s-a acordat
muzicii de jazz si creatiei vechi religioase, domenii
care au necesitat colaborarea expresi a unor spe-
cialisti ca Franz A. Stein s§i Richard Wiedamann.

Lexiconul se remarcd prin claritatea si conciziunea
articolelor, prin stapinirea unei bibliografii ,la zi“,
printr-o exigentd selectare a numelor proprii. De-
sigur cd si Hanspeter Bennwitz se dovedeste la fel
de deficitar ca mulfi lexicografi occidentali in cu-
noagterea scolilor contemporane din rasiritul Euro-
pei printre care si muzica romineasci (prezentd
doar prin George Enescu !).



Prawy, Marcel, die Wiener Oper, geschichte und ges-
chichten, 48 farbbilder 386 schwarz-weissbilder, 119
illustrationen im text Wien — Miinchen — Zirich
Verlag Fritz Molden, 1989, 228 p.

In peisajul lirico-dramatic mondial numele secu-
larei institutii Die Wiener Staatsoper nu numai ca
detine poate locul primordial, dar dupi o existenta
de peste o sutd de ani, se pare cd a inceput sa
intre in legendd. Cartea cunoscutului om de teatru,
profesor la Akademie fiir Musik und darstellende
Kunst si la Reinhard-Seminar, prof. dr. Marcel
Prawy, incearcd si imbine — asa cum sund chiar
subtitlul monografiei — ,istoria si legendele“ ba-
trinei institutii de pe Ring. Iar cind in paginile im-
presionantului volum intilnesti numele romanilor
Traian Grozavescu, Viorica Ursuleac, Maria Cebo-

tari si altii, mindria cititorului nostru sporeste la
gindul cid arta lirici romaneascd a intrat definitiv
in circuitul valorilor spirituale internationale.

Volumul lui Marcel Prawy s-a néscut in 1969, cind
Opera de pe Ring si-a sidrbatorit un veac de exis-
tentd. Autorul a refuzat si ofere publicului o carte
de stiin{d pura, optind pentru o istorie vie, atrac-
tivd, punctatd cu intimplari vesele si amare, cu anec-
dote, coloratd cu splendide fotografii si caricaturi.

Desi monografia urméreste cronologic ,biografia®
teatrului liric vienez, totusi Marcel Prawy incearcid
— in cadrul fiecarui capitol — o caracterizare a
diferitelor etape de dezvoltare istoricd. Citeva titluri
sint edificatoare : Sfirsit de veac in strdlucirea lied-
canto-ului, Noi ascultdtori si moi spectatori (pentru
deceniul lui Gustav Mahler), Pe contrapunctul tu-
nurilor (epoca celui de-al treilea Reich), Opera de
lux in lumina epocii vechi (perioada lui Karajan)
etc. Uneori autorul paraseste tonul calm, confesiv,
abordind probleme de stringenti actualitate (de pil-
da, In capitolul consacrat regiei teatrului muzical
in etapa interbelicd, Marcel Prawy lanseazi chiar
din titlu acuta intrebare: ,Pentru sau impotriva
operei ?“).

Frank — Altmann. Kurzgefaftes Tonkiinstler-Lexi-
kon. Fortgefuhrt von Burchard Bulling, Florian Noet-
zel, Helmut Roésner. Zweiter Teil : Erginzung und
Erweiterungen seit 1937, Band 1: A — K. 15. Auf-
lage. Wilhelmshaven., Heinrichshofen’s Verlag, 1974,
390 p.

Cind in 1860 anonimul muzician german Paul
Frank a publicat prima editie a lexiconului siu pre-
scurtat (Kleines Tonkiinstlerlexikon), nimeni nu ba-
nuia nici cariera autorului, nici longevitatea lucrarii.
Caci de fapt, sub pseudonimul ,Frank“ se ascundea
editorul muzical din Berlin-Leipzig, Carl Wilhelm
Merseburger (1816—'1885), binecunoscut prin publica-
tia sa didacticd Euterpe. Lexiconul s-a bucurat de
mare succes prin conceptia concisd si precisd a date-
lor informative, instrument de lucru cautat mai ales
de cercurile melomanilor, si mai pufin de specialisti.
Pinid la primul rizboi mondial, Micul lexicon al
muzicienilor a ajuns la cea de a 1ll-a editie. In anul
1926, sub influenta lui H. Riemann si in conditiile
infloririi lexicografiei mondiale, lucrarea a suferit o
substantiald refacere datoritd asocierii muzicologului,
istoricului si bibliotecarului Wilhelm Altmann (1862
—1951). Acesta a reusit sd publice pind in 1936 inca
doud editii, moartea surprinzindu-l cind pregitea
pentru  tipar cea de-a 15-a edifie. KurzgefaBtes
Tonkiinstler-Lexikon de Irank — Altmann dispunea
asadar, de o veritabila traditie si bineinteles de un
autentic prestigiu care trebuia aparat. Este ceea ce
si-au propus si au reusit muzicologii contemporani
Burchard Bulling, Florian Noetzel si Helmut Rosner.
in final, KurzgefaBtes Tonkiinstler-Lexikon va insu-
ma circa 30.000 de articole-titlu, ceea ce reprezinta
fara indoiald o cifra impresionanti in peisajul aces-
tor tipuri de lucrari.

Volumul se axeazd in mod deosebit pe muzica
veacurilor XIX—XX, insumind pe lingd numele pro-
prii de compozitori, muzicologi si interpreti, o serie
de case editoriale, societiti si asociafii de specialitate
contemporane. Autorii si-au limitat articolele la ele-
mente foarte sumare: datele de nastere si moarte,
studiile, activitatea artisticd principald si citeva ti-
tluri de lucrari esentiale. Nici un articol nu depéiseste
5—10 rinduri de tipar. Este asadar, un lexicon de
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pronuntat profil informativ, ce se adreseazid melo-
manilor.

Si totusi, in ciuda caracterului succint al datelor,
Lexiconul prescurtat al muzicienilor are o multitu-
dine de calitdti : cantitate si rigurozitate a informa-
fiilor, echilibru si selectivitate a datelor, arie larga
a muzicienilor, cuprindere aproape totala a fenome-
nului artistic contemporan.

Pentru muzica roméaneascd, noul lexicon este o
veritabilad surprizd : Inswmeazid nu mai putin de 82
compozitori, interpreti si muzicologi, de la muzica
ugoard si corald pind la genurile simfonic si lirico-
dramatic. Este poate cel mai cuprinzator lexicon stra-
in in reflectarea scolii muzicale roménesti, care a
apérut pina azi peste hotare !

Dar iatd lista muzicienilor nostri prezenti in lucra-
re . Alexandru Tiberiu, Alessandrescu Alfred, Andri-
cu Mihail, Bilan George, Bédlan Ioan, (pseudonimul
lui Hans Berger), Basarab Mincea, Beloiu Nic., Ben-
toiu Pascal, Berger W. G., Bobescu Lola (n. 1920 1)),
Botez D. D., Briiloiu C-tin, Bratu Th., Breazul Geor-
ge, Brediceanu Tiberiu, Brinzeu Nic, Bughici D,
Buicliu Nic., Burada T.T., Capoianu D., Castaldi A.,
Cebotari Maria, Celibidache Sergiu, Chagrin Fr. (n.
Bucuresti, studii M. Jora), Chirescu I, Chiriac M,
Ciobanu Gh., Ciomac Em., Ciortea T. Cocisiu Il,
Constantinescu Dan, Constantinescu Jean, Constanti-
nescu Paul, Cosma O, L., Cosma Viorel, Cuclin Dimi-
trie, Cuteanu E., Cucu G., Darclée Haricleea, Demian
W., Dendrino G., Dimitrescu C., Dinicu Grigoras,
Dragoi Sabin, Dressler Fr. X., Dumitrescu Gh., Du-
mitrescu 1., Enacovici G., Enescu George., Feldman
L., Filimon N, Gheciu Diamandi, Gheorghiu Valen-
tin, Georgescu George, Georgescu C. Dan, Ghircoia-
siu R., Giroveanu A., Glodeanu Liviu, Golestan Stan,
Grigoriu George, Grigoriu Theodor, Haskil Clara,
Hoffman Alfred, Iancu Misu, Ijak Gabriela, Istrate
Mircea, Jelescu Paul, Jerea Hilda, Jora Mihail, Kircu-
lescu N. Klee Hermann, Klepper W. M, Krilovici
Marina.

Desi autorii s-au bazat — in principal — pe lexi-
conul Muzicieni romdni tipdrit de Editura muzicala
si pe materialul documentar furnizat de Uniunea
Compozitorilor (fapt precizat de altfel si in prefata),
totusi lucrarea aduce o multitudine de elemente noj,
unele inedite. Astfel, pe lingd un numdir important
de cintareti, instrumentisti si dirijori roméni con-
temporani, ni se comunicd nume de muzicieni de
origine romani care au realizat o stralucitd cariera
mondiald. De asemenea aflam cd muzicianul german
Hans Berger (nascut in Romania la 14 noiembrie 1892
si mort la Ketzin in 8 august 1947) si-a luat pseudo-
nimul roméinesc ,loan Bdlan“! Este iImbucuritor
faptul ca autorii au tinut efectiv si demonstreze
ambitus-ul secular al culturii muzicale roménesti,
pornind de la Nicolae Filimon (n. 1819) pind la cei
mai tineri muzicieni contemporani (unii sub 30 de
ani). In ciuda atitudinii favorabile, manifestd a auto-
rilor fatd de mwuzica noastrd, totusi surprind citeva
omisiuni inexplicabile (de pilda, D. G. Kiriac).

Agsadar, si asteptdm cu incredere si volumul al doi-
lea al acestui valoros lexicon muzical, devenit — prin
aria largd de cuprindere a fenomenului artistic ro-
manesc — un pretios instrument de propagandid a
muzicii noastre in contextul artei contemporane.
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Denis Dille. Thematisches Ve;zezéhﬁls der Jugend
werke Béla Bartéks. 1890—1094. Kassel, Birenreiter,
1974, 295 p.

Stridaniile constante ale muzicologului Denis Dille
in cercetarea si popularizarea operei lui Béla Bartok,
s-au imbogitit cu o noud lucrare capitala de docu-
mentare : Catalogul tematic al operei de tinerete
(1890—1904). Asadar, primele compozitii ale muzicia-
nului maghiar incep de la virsta de 9 ani.
Sint valsuri, polci, mazureci, ldndleruri, variatiuni. Prin
tre primele piese figureazi si o lucrare in stil popular
romanesc : ,,Olah darad®“, op. 6 (1890). Apoi urmeaza
sonate, cvartete, un cvintel cu pian etc. Chiar de la
op. 8 (zece ani), micul compozitor incepe si& dedice
Hlucrdri“ mamei, matusii, prietenilor, familiei. Nici
0 piesd nu este orchestratd pind in 1898. Acest de-
but, pentru unii exegeti ai marilor compozitori, ar
putea sa-i lase indiferenti, iar munca lui Denis Dille
ar pérea ca exageratd. $i totusi, catalogul tinarului
Bartok impune tocmai prin probitatea cercetarii, prin
migala documentarii, prin acribia investigatiei, prin
imensul material informativ, ce ni-1 transmite. Prac-
tic, din acest moment, orice muzicolog are la dispo-
zitie totul despre opera compozitorului, arhiva Bartok
fiind astfel pusd la adapost de la pieire. Este un
model nu numai de lucru, ci si de pasiune si daruire
stiintifica.

Volumul Thematisches Verzeichnis der Jugend-
werke B.B. cuprinde un studiu introductiv, o listd
a abrevierilor, o cronoclogie biografica, apoi catalogul
propriu-zis al celor 77 de titluri. In prima anexi se
prezintd teme si lucrari de scoald ale lui Béla Bar-
tok, fragmente din piese neterminate, prelucridri din
operele altor compozitori, glume muzicale, mici idei
muzicale, iar in cea de-a doua anexa, ni se comunicd
inventarul lucrdrilor studiate si cunoscute de tindrul
muzician, lista numelor proprii de compozitori si ope-
rele acestora, volumul incheindu-se cu indexul de
nume, fotografii si facsimile.

Fondul de date inedite, transmis cititorului, este
remarcabil, fapt care Imprumutd Catalogului o va-
loare exceptionald, oferind cercetdtorului temelia
viitoarelor exegeze asupra marelui compozitor si fol-
clorist maghiar.



Prezente peste hotare

in ultimele luni, activitatea orchestrei studentesti
,Camerata“ a Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu®
a cunoscut o puternicd afirmare, verificind si in fata
publicului de peste hotare succesele repurtate in ca-
drul ultimei stagiuni. In lunile aprilie-mai, ansamblul
a efectuat astfel un cuprinzator turneu in Spania —
21 de orase, printre care Santander, Granada, Avilles,
Jaen, Malaga, Pontevedra — ca rezultat al suitei de
concerte sustinute cu un an inainte. Programul, alca-
tuit din lucriri de Mozart (Concert pentru corn si
orchestrd, Divertisment K.V. 251), Ion Dumitrescu
(Concert pentru orchestrd de coarde) si Dan Voicu-
lescu (Muzicd pentru coarde) a fost apreciat elogios
de public si presd : ,Interpretarea lucrédrilor celor
mai variate care se pot imagina, este de o calitate
extraordinard® (IDEAL din Jaen) ; ziarul HOJA DE
LUNES (Granada) remarca ,,.o0 stralucitoare inter-
ventie a dirijorului Paul Staicu, in calitate de solist...
si sunetul frumos al lui Staicu, excelentul rezultat
pe care l-au obtinut muzicienii si discipolii lui.. In
rezumat, o seard de muzicd excelentd.“ ; ,,Concertul
poate fi calificat ca extraordinar, si in special diri-
jatul lui Paul Staicu, care s-a produs si ca solist..
(LA VOZ DE AVILLES) ; ,,..Totdeauna sunetul a fost
magnific, foarte nuantat si expresiv. Este de necre-
zut cd s-a putut cinta asa cum s-a cintat..* (LA
VOZ DE GALICIA, La Coruna).

A doua realizare artisticd a orchestrei ,,Camerata“‘
inscrie prezenta de succes a formatiei in cadrul In-
tilnirilor internationale ale tineretului de la Bayreuth
(august 1975), editia a XXV-a. Alaturi de formatiile
artistice de la Iasi si Cluj-Napoca, concertele ,,Came-
ratei“ — formatie distinsd anul trecut cu medalia
,Herbert von Karajan* — au obfinut un remarcabil
succes, artistilor Conservatorului bucurestean atribu-
indu-li-se Medalia comemorativi, de aur, ,Richard
Wagner®, oferiti de municipalitatea orasului Bay-
rcuth. ,,..Prin Camerata am cunoscut o orchestrd de
tineri si talentati muzicieni, care a prezentat solisti
de mare talent la vioard, viold si violoncel“ consem-
neazd cronicarul ziarului FRANKISCHE ALLGE-
MEINE, adaugind : ,Dirijorul Paul Staicu a sudat
ansamblul intr-o unitate sonord viguroasi, care ii
urmaireste cu suplete gesturile. In special la lucririle
romanesti (Doud intermezzi de G. Enescu, Codex
Caioni de D. Popovici) a convins printr-o mare pu-
tere de patrundere In partile pline de contrast si
printr-o interpretare ritmicd si policromi,” ,..ca s-o
spunem de la inceput — noteazi cronicarul ziarului
BAYERISCHE RUNDSCHAU — oaspetii au lasat o
impresie excelentd si au fost rasplititi de un public
cunoscator de muzicd de camerd cu aplauze indelun-
gate. Camerata a convins printr-un entuziasm interior
si o bucurie naturald de a cinta cu elan si totusi
disciplinat. Temperamentosul dirijor Paul Staicu pu-
tea si fie sigur cé tinerii artisti ii urmdireau toate
sugestiile.“

Liliana CONSTANTINESCU

FESTIVALURI MUZICALE
INTERNATIONALE

Fétes musicales en Touraine

Faimosul din mai multe puncte de vedere — ham-
bar de la Meslay, de lingd Tours, a gizduit cea de
a 12-a editie a serbarilor muzicale din Touraine,
infiinfate, dupd cum bine se stie, pentru a oferi per-
sonalitdf{ii de proportii neobisnuite a lui Sviatoslav
Richter un prilej de a se manifesta intr-un cadrude
o frumusete si atmosfera aparte. De fapt, cu toate
cd Richter este mumai unul dintre marii artisti care
se produc aicea — dar, ‘spre deosebire de ceilalfi el
este totdeauna prezent, reprezentind o constanti de
valoare absolutd a festivalului — dispozitia sufleteas-
cd in care se afla el, reflectatd, desigur, in diferen-
tierile de nuante infinite ale aparifiilor sale pe po-
dium, este hotaritoare pentru ambianta desfasurérii
intregii Intilniri artistice de la Meslay. De data
aceasta, l-am aflat intinerit — dacad se poate spune
asa —, exuberant, prietenos, comunicativ si, in strin-
sd legaturd ou “oate acestea, de o stralucire artistica
impresionanta. Richter a covirsit pe tofi cei prezenti
nu numai prin arta cintului la pian, ¢i si prin arta
comportarii umane. Era prezent la #%oate conceriele
si adesea apdrea pe podium la sfirgitul marilor seri
de arti create de colegii sdi, cu brafele incarcate de
trandafiri, pentru a le mulpumi In numele sdu si al
tuturor ascultitorilor., Dupid ultima seard a festiva-
lului, a oferit tuturor participantilor un feeric foc
de artificii, oglindit fn undele apelor ce inconjoara
mica cetdjuie de la Meslay. Toate acestea ar putea
parea amdinunte ,literaturizante, dacd nu s-ar fi re-
flectat si in vitalitatea interpretirilor sale. Recitalul
Beethoven dat de Richter va ramine desigur memo-
rabil, in primul rind prin versiunea datd Sonatei op.
106, Hammerklavier. Cu ani fn urmai, manelui artist
ii era teami de aceasti lucrare, parci nu cuteza sa
se masoare cu ea, considerind-o aproape ,,de necin-
tat® — si toatd suflarea pianistici din lume stie cd
asa este. Acum, dupid ce a implinit saizeci de ani,
simte cd se poate misura cu ea, de la egal la egal.
1i domind tumultul grandios si frenetic, dezldntuie
fanfarele apocaliptice de la inceput cu o masivitate
orchestrald si o sustinere sufleteascd pe aceeasi mai-
surd ; mai mult, cuprinde — poate 'ca nimeni altul
— proportiile monumentului sonor, facindu-l1 s& ra-
sune concis, adunat, chiar in peregrinirile, altidata
parind nesfirgite, ale pértii lente. Cit priveste Fuga
finali, a reluat-o, in bis, la firgitul recitalului la
un grad si mai fnalt al perfectiunii decit la prima
parcurgere. Cine altul ar fi cutezat s4 se cufunde
din nou in hatisul periculos al unei asemenea pagini,
dupa ce reusise sd ajungi prima oari la un bun li-
man ? Fari indoiald numai Richter, ocare nu face
economie cu propriile-i forte. Unora li s-a parut cd
Sonata .0p. 2 nr. 3 si Bagatelele op. 126, din prima
parte, erau supraincircate de tensiume. In fapt, insé,
Richter isi pregitea astfel confruntarea cu Everesiul
sonatelor ; era o acumulare interioari de forfte abso-
lut necesara si explicabila.

37



Cu toate cid i desparte un univers in ce priveste
concepfia interpretativd, Richter isi d4 seama cd Ar-
turo Benedetti Michelangeli este un pisc de pura
limpiditate al wpianisticii veacului nostru si doregte
ca semi-legendarul maestru italian al claviaturii si
fie prezent, ori de cite ori este posibil, la Meslay.
De data aceasta.. Michelangeli a cintat (-acum -doi
ani trebuise si fie inlocuit in ultima clipad-) si ne-a
dat toatd masura maiestriei lui mature. Versiunile
conturate de degetele lui fara gres izvodesc sonori-
tatile din unda frumusetii absolute, sint dezbarate
de orice zgurd sentimentala sau supra-pateticd. Sc-
nate de Beethoven «(op. 26 — La bemol major), Cho-
pin (si bemol minor) si Schubert, Imagini de De-
bussy, toate apireau reflectate de cea mai perfectd
oglindd, dar cumva descdrnate de zbuciumul pamin-
tesc. Ca auto-control, ca stiintd @ sunetului, ca do-
minare si totusi supra-subtild proiectare a eu-lui
propriu, Michelangeli nu are nici rival, nici egal.
Richter si Michelangeli mi s-au parut, in confrunta-
rea de la Tours, a intruchipa dualitatea dialectica
dionisiac-apolinic si trebuie sd marturisesc, alaturi
de majoritatea covarsitoare a ascultatorilor din ham-
barul de la Meslay, cd dionisiacul ne sfredelea su-
fletele, in timp ce apolinicul le lisa usor inerte. Bi-
neinteles ci existd.. apolinic §i apolinic. Rezerva lui
Michelangeli nu seamanad cu a Clarei Haskil sau cu
a lui Dinu Lipatti.

Asa cum se cuvine acolo unde gazda se numeste
Sviatoslav Richter, serbirile din Tourfaine au strins
laolaltd sumedenie de maestri ai pianului. Tin&rvul
maghiar Zoltdn Kocsis l-a Inlocuit Intr-un recital pe
Maurizio Pollini (accidentat) si — cu toate ca felul
de a se prezenta in fata publicului si comportarea
pe podium puteau pirea puiin teribiliste sau osten-
tative — ne-a convins de cultura supericard pe care
si-a insusgit-o, strabdtind .din frazarea esentializatd
si sonoritatea ingrijit miodelatd ; Josef Palenicek ne-a
amintit, in alt recital, savoarea de ogor reavan a-
mestecatd cu amintiri romantice din paginile pianis-
tice ale lui Jandcek. Aici se cuvine sd ardtim ci a-
proape de Tours se Inaltd acum si un al doilea
yhambar® muzical, construit dupa chipul, dar nu si
dupd dimensiunile, celui de la Meslay si care se
cheama Grange de la Besnardiere. Edificiul este nou,
dar atmosfera nu are nimic iartificial, contrafdcut,
poate din cauzd cd aici a fost adusd o splendidd si
cum nu se poate mai adevidratd orgd baroci de la
Burgos. In acest cadru, ne-a cintat Suzana Ruzicko-
va Variatiunile Goldberg de Bach <cu o asemenea
fantezie riguros stilisticd, cu o asemenea savoare
timbrald si cu o asemenea caldura omeneasca ce
strabdtea din sunetul firav al clavecinului, incit nu
mai eram de loc tentafi s& suridem ingdduitor au-
tenticitatii de epocd c¢i — dimpotrivd — eram in
situatia de a nu mai regreta de fel robustetea atlc-
ticA moderna a pianului.

De astd datd, pentru prima oard muzica contem-
porand -— si chiar cea de avangardda — a fost gaz-
duitd de ,Serbidrile muzicale din Touraine“, desigur
nu fard o oarecare sfiiciune din partea organizato-
rilor, care nu stiau prea bine .cum avea si primeas-
cd publicul, In atmosfera Iincircatid de vestigii ale
unui trecut istoric glorios, productiile indrdznete ale
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secolului nostru si chiar ale clipelor noasire. Bilan-
tul a fost, in general, foarte pozitiv, pentru cad cel
ales si slujeascd muzica modernd a fost unul din cei
mai mari $i — astdzi — mai necontestati creatori
si propagatori ai ei, Pierre Boulez. In fruntea ansam-
blului , Musique vivante“ din Paris si a corului
»Schola Cantorum® din Stuttgart, Boulez ne-a oferit
talmaciri admirabile si memorabile ale maegtrilor
scolii vieneze — Schonberg, Webern, Alban Berg-
propria sa lucrare coral-instrumentala ..e.e. Cum-
mings ist der Dichter si — cel mai mare succes con-
temporan al festivalului — Laborintus II de Lucia-
no Berio. Utilizind toate iesursele arsenalului con-
temporan, Berio ne aminteste foarte clar c& este,
totusi, un italian patimas, si, oricit s-ar péarea de
curios, expresivitatea muzicii sale are adesea o che-
mare... neoromantica.

Salzburg

Pe Getreidegasse, toatd lumea vine sd se incline in
fata marturiilor fiintei lui Mozart, la muzeul alcdtuit
in casa natald a adevaratului stipin al Salzburg-ului
(-stapin peste veacuri-) : o viocarid mititicd, o suvita
de par a lui Wolfgang, bucatidria unde se gateau
bucatele familiei, toate amanuntele obisnuite ale ca-
selor memoriale, dar aici dobindind dimensiuni neo-
bisnuite : intimitatea cu cadrul in care a trait mu-
zicianul muzicienilor are o magicid putere de seduc-
tte. Ne Intilnim cu el tot mereu — In piata care-i
poartd numele si-i gazduieste statuia, in altd casa
in care a locuit, pe aproape de actualul Landesthea-
ter, si pind si in.. vitrinele cofetédriiler, unde strid'u-
cesc niste globulete de ciocolatd invelite in poleiald
si cu chipul compozitorului pe ele, ,adevaratele“
Mozart-Kugeln. El 1i intimpind surizind pind i pe
critici, la o receptie datd pentru ei la castelul Hel-
lbrunn, reprezentat de doi cintareti Imbracati ca in
operele de epocd si oferindu-ne, cu acompaniamentul
unui cvintet de suflatori, pagini glumete, mai putin
cunoscute, din muzica de petrecere a maestrului.

Festivalul din Salzburg isi pastreazd cu orgoliu si
consecventd neabatuta {inuta si prestigiul : cheltuieli-
le sint considerabile, totusi Doctorul Hans Widrich,
conducatorul biroului de presa, ne spune ci peste
jumaditate din ele sint recuperate din vinzarea bile-~
telor. Pe lingd asta, festivalul functioneazda in virtu-
tea unei legi si este oblaiduit si sprijinit de statul
austriac, de orasul si dandul Salzburg : toati lumea
intelege ca el reprezintd o mindrie a {arii si c&d me-
ritd sd fie intrefinut, chiar cu sacrificii. Traditia a-
cestei sarbatori de artd, care a Implinit 55 de ani,
se perpetueazd prin montarea misterului medieval
Jedermann in adaptarea lui Hugo von Hofmannsthal
si cu o regie apropiatd de cea initiald a geniaiului
Max Reinhardt, in piata din fata falnicului Dom din
Salzburg. Paralel, muzica lui Mozart — si In special
operele scenice — fisiafldinsalile festivalului (—cea
mare, cea micd si Felsenreitschule—) un focar de
raspindire mondiald asemanitor cu Bayreuth-ul, de
unde iradiaza in toatd lumea creatia wagneriana.

Deci, cea mai pasionantd intilnire pe care o poti
avea la Salzburg este, fard indoiald, cea cu capodo-



Pierre Boulez.

Richter si Michelangeli.

Scend din ,,Nunta lui Figaro“.
(Foto : Sylvain Knecht),
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Ja!,

Suzana Ruzickovd si Alfred Hoffman
(Foto : Sylvain Knecht)

perele hardzite de Mozart teatrului muzical. De alt-
fel, poate cel mai concludent este intruchipatd ideea
muncii fard preget pentru realizari artistice finisate

Scend din ,,Rdpirea din Serai“. (Foto : PSF/Steinmetz)

pind In cele mai mici amanunte — idee dominantd
a festivalului — in efortul colectiv de pregatire a
spectacolelor de operd : in cetatea teatrului si a mu-
zicii, genul artistic care reuneste artele surori se
afli pe cea mai de sus treaptd a pretuirii. S& intram,
deci, la Nunta lui Figaro. Orchestra i{ese pinza aceea
sonord ultrarafinati, caracteristicd colabordrii din-
tre Herbert von Karajan si Filarmonica din Viena,
dar din care se desprind, la tot pasul, sublinieri {—o
inflexiune a fagotului, o intentie dansantd a viori-
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lor —), in uimitoare concordantd cu starea sufleteas-
cd a eroului portretizat. Un lucru este esential : Ka-
rajan se dovedeste muzician si om de teatru in a-
ceeasi maéasurd, pasiunea sa pentru operd apare evi-
dentd si bucuria fauririi universului mozartian se
comunicd, molipsitoare, interpretilor si auditorilor.
Vilul puritatii stilistice nu ascunde reliefurile carac-
teristice, creionate si de regizorul Jean-Pierre Pon-
nelle : Figaro (José van Dam) este vehement, plin de
barbitie in dragoste si in luptd. Fatd de Cherubino
(Frederica von Stade, fermecidtoare, mai cu osebire,
intre colegii ei), nu are o atitudine de zeflemea u-
soard, ci de ciudd brutald, abia stipinitd. Momentul
muzical suprem : cintecul de dragoste al Suzanet
din ultimul act (Deh, vieni, non tardar), una din cele
mai ideale linii desenate vreodati de o voce (Edith
Mathis). Decorurile, datorate tot lui Ponnelle, au
darul de a acoperi imensa scend, raminind fotusi
usoare ca fulgul si stravezii ca apa izvorului.

Rdpirea din serai se di la sala mica a festivalului
(—micd, vorba vine, are 1343 de locuri, dar cu o
mie mai putin decit cea mare—), sub conducerea
ceva mai putin rafinat-mozartiand a lui Leif Segers-
tam. Vizual, insd, spectacolul maérturiseste viziunea
marelui Georgio Strehler, continuat de Ferruccio So-
leri : personajele se miscd asemenea unui joc de
umbre pe un perete, expresivitatea conturindu-se
astfel cu o fortd mnebinuitd. Dintre interprefi, stri-
luceste verva mucaliti a basului Fernando Corena
(Osmin). Margaret Price, o Constanze cu voce eroicd,
are o lipsi de flexibilitate tn acut, Blondchen (Sona
Ghazarian) -cam ascutitd. Tare-i greu de gasit o dis-
tributie mozartiani egald, pind si la Salzburg...

Richard Strauss si Hugo von Hofmannsthal sint
personaje foarte importante la Salzburg si unul din
rezultatele colaboririi lor, Die Frau ohne Schatten
(Femeia fdrd umbrd) este unul din spectacolele cen-
trale ale festivalului.

Scend din ,Femeia fara umbrd“.
(Foto : PSF/Steinmetz)

Sub conducerea vulcanicd a octogenarului Karl
Bohm si cu aportul unei echipe de mari cintéreti
(Leonie Rysanek, James King, Ruth Hesse, Walter
Berry, Ursula Schroder-Feinen etc.) opera lui Strauss
l3sa impresia irezistibild a unei covirgitoare simfonii
instrumental-vocal-vizuale.

Alfred HOFFMAN
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Zeno Vancea a ses 75 ans

par dr. Vasile TOMESCU

Par sa genése d’abord, par la trajectoire
quwil longe ensuite pour affirmer son indivi-
dualité et accomplir sa destinée, chaque
homme est, plus ou moins manifestement,
olenfant de son siecle“. Notre appartenance
au temps que nous vivons est, cependant, a
ce point distincte d’un individu a Yautre et,
en dépit de cela, & ce point homogénéisée dans
I'infini du temps, que la succession des person-
nalités et des générations nous apparait com-
me un contrepoint dynamique sur le théme
de la vie et des accomplissements créateurs,
sur celui d'un credo et d’efforts communs. Il
est vrai qu’il existe aussi des moments néga-
tifs qui arrivent, parfois, a interrompre bruta-
lement la polyphonie des valeurs, la mémoire
de lhistoire les enregistrant malgré tout afin
de mieux délimiter, par rapport & un plan de
repére, l'ascension marquée par l'espace de
toute une vie et de ses accomplissements, par
I’espace d’'une pensée, d’une lutte acharnée
a la reéalisation de nobles idéaux. Pour la cul-
ture, ce plan est représenté par l’événement
proéminent d'une création, d’une découverte
de chemins nouveaux, d’une synthése dans la
technique ou le penser artistique; mais cela
peut étre aussi le moment des débuts ou
méme, sur le parcours de la vie, différents
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moments qui, par leur enchainement hétéro-
phonique d’aspects inédits, prétent & I'histoire
sa substance. De la sorte, non seulement
’homme de la culture ou l’homme de lart
sera ,l’enfant de son siécle“, mais ce dernier
est ou devient a son tour le produit des per-
sonnalités et des générations qui le définis-
sent.

Cest ainsi que s’établirent dans la musique
roumaine les relations entre les ainés et le
XIXe sieécle — leur siécle —, entre le XX et
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I'art moderne et contemporain, ou le temps
se définit par des conceptions esthétiques et
des styles représentatifs, alors que, d’autre part,
ceux-ci mettent leur empreinte sur le temps
qui les a fait naitre.

Si les oeuvres ont l'avantage de revivre dans
le temps, c’est bien la projection rétrospective
des événements biographiques qui fixe dans le
concret les marches de l’histoire, en nous don-
nant la mesure du chemin parcouru jusqu’a la
constitution des valeurs et des tendances de
l'art contemporain. C’est, me semble-t-il, dans
ce cadre qu’il nous faut situer le moment des
75 ans du musicien ZENO VANCEA. Eloguent
par d’abondants et fructueux accomplissements,
ce moment s’inscrit aussi dans le périmetre des
trois quarts de siécle de 1’école musicale rou-
maine, reconnaissable dans le monde de la mu-
sique universelle par certaines constantes de
sa pensée et de sa sensibilité propres ainsi
gue par une expérience créatrice empreinte de
dynamisme.

Dans les devenirs successifs de la musique
roumaine, I’dge de Zeno Vancea trouve sa con-
firmation d’étre un age encore jeune, rempli
d’efforts créateurs et d’orientations, commencé
au moment de P'apparition sur la scéne musi-
cale du monde des Rhapsodies Roumaines de
Georges Enesco, de la création de la chorale
.»Carmen® due a la généreuse pensée et action
de D. G. Kiriac, de la modernisation de l’école
indigéne de composition grace au zéle et a la
science d’A. Castaldi. I’4ge du compositeur
que nous fétons aujourd’hui est aussi celui de
la jeunesse enthousiaste de la musique rou-
maine, dans les conditions d’une lutte héroique
pour l'unification des frontiéres du pays, pour
l'essor de la liberté et de la démocratie dans
la Roumanie d’hier. C'est aussi la méme jeu-
nesse qui a uni dans un enthousiasme créateur
Enesco, Jora, Cuclin, Ottescu, Nottara, Drégoi,
Andricu et Negrea, Breazul et Bréiloiu. Les
nobles aspirations des fondateurs de la Société
des Compositeurs Roumains, leur lutte pour
amener le réle social et patriotique de la musi-
que a un niveau plus élevé, cnt trouvé dans
le jeune Zeno Vancea un appui enthousiaste
sur de multiples plans: création, théorie et
pédagogie musicales, travail — aussi modeste
que compétent — au service du {aéatre
d’opéra, de la musique symphonique, de cham-
bre et chorale, de la musicologie et de l’école
de musique. Dans un article sur l’avenir de
la musique roumaine, publi¢ il v a exacte-
ment un demi-siécle, c'est-a-dire en octobre
1925, dans les colonnes de la revue homo-
nyme — lainée de celle qu’il devait diriger
trente ans plus tard —, Zeno Vancea plaidait
fermement et avec clairevision et adoptait une
attitude critique a V’égard de ces systémes de
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pensée esthétique et de langage qui se sont
avérés ,étre, au lieu d'une force régénéra-
trice de la musique, bien au contraire un élé-
ment de décomposition®; il proposait aussi
bien comme modéle & suivre, parmi les diver-
ses tendances des compositeurs roumains de
I'épcque, celles qui, justement, ,entendent
mefttre les bases d'une école nationale par-
tant de la musique populaire®.

Depuis lors, la culture musicale roumaine
a parcouru des ¢tapes fondamentalement dis-
tinctes, tout en ayvant — je viens de le dire
— des ¢léments de continuité intimes, orien-
tés vers une vision humaniste et militante
ainsi que vers une originalité créatrice, de
niveau ¢levé. Depuis son étape moderne, ca-
ractérisée par une musique d’essence réaliste-
critique, évocatrice des grands moments de
la nation — tels, les opéras et ballets de Jora,
Drégoi, Paul Constantinescu, Negrea, Vancea,
ou bien les oeuvres symphoniques et de cham-
bre qui transfigurent, suivant la personnalité
de lauteur, la spiritualité roumaine, comme
par exemple les symphonies, sonates, qua-
tuors et suites d'Enesco, Jora, Paul Constan-
tinescu, Vancea, Todutd, Ion Dumitrescu ou
Gheorghe Dumitrescu, la pensée de compo-
sition roumaine a connu un nouvel essor, con-
temporain, promu par le systéme socialiste
et qui s'exprime par la richesse des valeurs
esthétiques et des prédilections stylistiques.
Dans l'impétueux effort a définir le réle su-
périeur auquel était appelée la musique dans
la vie contemporaine, Zeno Vancea s’est affir-
mé comme l'une des personnalités douées d’'un
horizon théorique large, ouvert, s’appuyant
sur le prestige d’'une longue expérience créa-
trice, ayvant comme point de départ la connais-
sance et lappréciation des valeurs folklori-
ques nationales aussi bien que les acquis des
¢coles musicales modernes. Son activité d’ar-
tiste et de citoyen de la Roumanie socia-
liste, Zeno Vancea l'a déployée a la lumiére
de ses constantes convictions concernant la
haute mission de la musique dans la forma-
tion spirituelle des masses. Concevant la musi-
que comme un progrés ininterrompu depuis
Part de la matiére sonore ¢lémentaire, d’essen-
ce populaire et d’origine antique, jusqu’a l'art
et a la science des structures complexes clas-
siques et modernes, Zeno Vancea pose comme
une permanence l'idée du rapport dialectique
entre la musique et la conscience sociale, mo-
rale et esthétique, rapport qu'il qualifie de
mécanisme fondamental de tous les renou-
veaux authentiques. Pour apprécier le sens
dans lequel évolue la musique, il se sert du
critére qui porte, tout autant, sur l’enrichis-
sement du contenu expressif que sur le re-
nouvellement de la forme et du langage a



partir de leurs propres vertus et lois de pro-
grés. De nos jours, beaucoup plus que jamais
par le passeé, le probleme des moyens de réa-
jsation de la musique ne se pose pas au com-
positeur du point de vue esthétique seul ou
en concernant le langage exclusivement, mais,
en dépit de la nature subjective et du carac-
tére si relatif des notions mises en causes, la
structure et le caractere fonctionnel de lart
doivent étre considérés a partir de l'idéologie
du compositeur, de l'artiste en général, de ses
vues sur la vie, de ses convictions patrioti-
gues et humanistes. En expliquant I'apparition
et les transformations des éléments et des
phénoménes du langage musical par un rap-
port intime avec la nécessité d’exprimer un
contenu émotionnel dynamisé par les modi-
fications du genre de vie a travers les diffé-
rentes étapes de la société, Zeno Vancea
arrive a la conclusion logique de l'interpéné-
tration permanente et variée des composantes
de la musique. L’indépendance de -certains
moyvens est ainsi relative, circonscrite a une
¢tape donnée, a l'oeuvre d'un compositeur ou
a un groupe de créateurs, alors que les con-
quétes les plus authentiques du langage, dé-
terminées par la nécessité d’exprimer un con-
tenu nouveau, deviennent un avoir consacré
par la pratique musicale et conditionnent le
courant jamais tarri entre la tradition et l’inno-
vation.

D’avoir concrétisé dans son oeuvre ces pos-
tulata indiscutablement wvalables en perma-
nence, a cOté de certaines données tenant du
milieu de formation de sa personnalité en tant
que musicien, ainsi que de ses affinités de
tempérament, voild qui caractérise la fidélité
du compositeur a une esthétique, une techni-
que et un style qui, tout en ne cessant de se
parfaire, offrent sur le parcours d'un demi-
siecle des traits distincts et unitaires. Pous-
sant de la souche d'un art sonore généreuse-
ment mélodique et d’expression lyrique-con-
templative, plutét bucolique au début, ensuite
intériorisée, réduite a l'essence, et alternant
avec des hypostases d’humour insolite tou-
chant au grotesque, ainsi qu’avec de dramati-
ques accents de lutrin, la musique de Zeno
Vancea se caractérise a la maturité par le
relief saisissant du contenu poétique, porté de
préférence vers lambiance radieuse et toni-
que, sans exclure le contraste de certaines
images épiques d’une grandeur retenue, ou
des tableaux plastiques de genre. Le composi-
teur semble avoir un gout natif pour la poly-
phonie linéaire, d’une vitalité tempérée mais
continue, demeurant étrangére aux Aapretés
d’essence expressionniste ou aux symboles
constructivistes abstraits. L’intonation folklo-
rique ressort toujours, bien que transfigurée

lucidement, témoignant du don de lui-méme,
de VYesprit critique, jamais content de soi-
meéme, toujours a la recherche passionnée
d’autres visions esthétiques, expériences créa-

trices et predilections affectives. Fonciérement
cantabile, d’un modalisme chromatique cursif,
ayant la limpidité d’un madrigal, des timbres
fortement colorés, des rythmes dont lordo-
nance est régie par la distinction et le sens
de la mesure, dénotant méme, parfois, d'un
surplus de discrétion, telle est la musique de
Zeno Vancea.

Peu attiré par les investigations théoriques
abstractisantes, aussi bien que par les syste-
mes de pensée nés de lorgueil qu’ils enten-
dent tirer de leurs propres beautés, le musico-
logue Zeno Vancea s’est consacré a une exé-
gése aussi profonde par la substance du mé-
sage qu’engagée sur la voie des impératifs
primordiaux de l'historiographie, de l’esthéti-
que et de l’éducation musicales. D’innombra-
bles études et essais, réunis depuis peu en
volumes, en conférences, en communications
scientifiques présentées a des symposiums
nationaux ou internationaux, en cycles de dis-
ques concus pour l’étude et la diffusion dans
les masses. Toute cette activité du musicolo-
gue n’a pas seulement une valeur intrinseque,
elle représente également un excellent exem-
ple, un modele pour les générations plus jeu-
nes. Dans ce dernier sens, je voudrais expri-
mer ici mon admiration et ma reconnaissance
au professeur Zeno Vancea, dans lequel je
n’ai jamais vu le maitre pédant, mais, tou-
jours, une personnalité influente précisément
par cette dose d’humanisme de haute qualité
qu’elle émane, par cette maieutique si urbaine
pratiquée dans un colloque bénévole avec tous
ceux que la musique intéresse et, dans une
grande mesure, avec ses disciples et les ama-
teurs de musique. Outre son large horizon de
connaissances, dont j’ai continuellement béné-
ficié depuis 1'époque de mes études universi-
taires jusqu’a ce jour, j'ai également apprécié,
en tant qu’excellente méthode d’instruction,
sa curiosité permanente, ’examen de n'im-
porte quelle partition, la fréquentation imman-
cable de n’importe quel concert, le regard
plein d’'intérét jeté sur n’importe quelle re-
cherche ou article de musicologie. Je voudrais
également ajouter que les hautes distinctions
et les titres que, dans son pays et ailleurs, le
musicien Zeno Vancea s’est vu lui étre accor-
dés, constituent un motif d’ennorgueillement
pour la culture roumaine, comme étant le
signe de la reconnaissance unanime d’une acti-
vité d’importance majeure sur le plan de la
création, de la pensée musicologique et de
Téducation musicale, activité qui n’aura pas
toujours été considérée de ce point de vue.

A Yoccasion de ce bel age, riche en accom-
plissements, je fais le voeu que de nombreu-
ses autres années viennent s’y ajouter, pour
de nouvelles réalisations, pour le plus grand
profit actuel et 'éloge a venir de la musique

roumaine, pour la plus grande satisfaction,
pleinement méritée, d’'un de ses éminents et
fideéles serviteurs.
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Aspects du folklore roumain au moyen-age (Xllle—XVe s.)

Pour étudier la civilisation et la culture des Etats
Roumains au Moyen-Age (la Valachie, la Moldavie
et la Transylvanie), nous avons adopté une vaste
perspective, tenant compte de la diversite des nations
et des cultures nationales dans le cadre des aires
culturelles majeures ef des deux types de civilisa-
tion qui, au XilIle s. ont fait éclore ,I’Europe nou-
velle, tournée vers l'avenir® (Dan Zamfirescu). Nous
avons essayé de vreconstituer ce qui constituait
I'essentiel de la création folklorique médiévale, en
utilisant plusieurs sources; les documents internes
et externes du temps, les résultats obtenus par les
historiens et archéologues au cours des dernieres
décennies notamment, les documents concernant le
folklore des peuples voisins, qui s'étant développés
dans des conditions plus ou moins similaires et
ayant subi des rapports complexes, (économiques,
sociaux, Dpolitiques, culturels) témoignaient d’affini-
tés culturelles et de productions folkloriques appa-
rentées, tant par le contenu, que par la modalité
d’expression esthétique. La stabilité et la variété
constituant un des traits fondamentaux de la créa-
tion orale, nous avons étudié aussi les ouvrages qui
appartiennent aux siécles suivant ou précédant la
période de notre recherche ainsi que les publications
musicales ef la création orale actuelle, aprés en avoir
préalablement analysé et suprimé les éléments qui
se superposent.

Durant cette période de luttes acharnées contre
les envahisseurs, pour la sauvegarde de la liberté
nationale, période de souffrances et d’insécurité, le
folklore est resté 1'élément spirituel permanent qui
a assuré la continuité du peuple, & c6té de la langue
et autres facteurs de la vie d’Etat. Cette stabilité
de la création orale est une conséquence de 1'évo-
lution extrémement lente des conditions de vie de la
paysannerie médiévale qui représentait la majorité
de la population dans les trois Etats féodaux cen-
tralisés (cristallisés au XIVe siecle).

Dans les lignes suivantes, nous nous proposons de
présenter un tableau succint du trésor folklorique
médiévale, qui se déroulait sur deux plans: a la
cour et au milieu du peuple opprimé.

Aprés l'achévement de lethnogéneése du peuple
et de la langue nationale, langage musical spécifi-
que de la sensibilité, de la maniére de penser et
de sentir, de la mentalité et de la conception de vie
des Roumains, s’est également cristallisé vers le
Xe siécle.

Le rapport du folklore avec la vie a déterminé la
création d’'un grand nombre de genres, de contenu,
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par Emilia COMISEL

forme et fonctions variés. Pendant cette période, les
genres occasionnels de circonstance qui accompa-
gnaient les travaux agricoles et pastoraux étaient les
plus fréquents, a cause de leur fonction utilitaire
et artistique. Ils conservent une série de pratiques
ancestrales, antérieures au christianisme, qui consti-
tuent la transposition artistique d’un fonds de croyan-
ce et de mythes, hérités de la préhistoire ou des
autres civilisations (géto-dace et roumaine)., L’Eglise
a mené une lutte continuelle afin de les abolir et
de les remplacer par des piéces exprimant ses dog-
mes et ses préceptes moraux, sa vision sur la vie
et la mort, nettements différents de ceux du peuple;
dés le premier millénaire, une série d’interdictions
et de sanctions ont été formulées, visant ceux qui
pratiquaient ces rites (calendes, masques dionysia-
ques, festivités de la fertilité?) ete), interdictions
retrouvées aussi dans les documents des siécles ulté-
rieurs 2.

Le folklore occasionnel a engendré un nombre
important de chants, des danses et des manifesta~
tions dramatiques complexes, liés au calendrier et
au cycle familial (noces, enterrement). Le solstice
d’hiver a constitué pendant de nombreux siécles la
plus grande féte de l'année (elle durait 12 jours,
entre le 25 décembre et le 6 janvier), pendant la-
quelle la danse, les chansons, les souhaits, les cor-
téges impressionants de masques zoo- et anthropo-
morphes (chévre, cerf,”) brezaie, ours, etc) avaient
une fonction magique.

Les thémes héroiques, le style et la composition,
les significations rituelles des colinde (chants de
quéte), ,koliada“ chez les Slaves, l'interprétation par
deux groupes antiphoniques, souvent avec accom-
pagnement instrumental (percussion et aérophone),
confirment leur grande ancienneté. Il parait que les
premiers chants épiques sont l'oeuvre d'un passé
reculé, étant créés il y a des siécles, peut-étre méme
des millénaires, dans le cadre des cérémonies annu-
elles (calendaires). Les textes des colinde sont épi-
ques, de dimensions vastes mais la fabulation n’est
qu'un prétexte, parce que I’élément essentiel en est
le souhait, la formule de conclusion. Les thémes hé-
roiques : le combat avec le lion, le cerf, la mer,
la jeune-fille de la citadelle, le combat des deux
,aurochs gris“, la compétition entre le cheval et
le faucon, ou les conflicts entre les patres (,Mio-
ritza“), les thémes de péche etc. ont un riche déve-
loppement épique, rappelant l'atmosphére du conte
ou de la ballade. Les colinde avaient également une
fonction de souhait et de félicitation. La diversité

des thémes suivant la condition de la personne féli-



citée (selon I’dge, le sexe, Poccupation) et la conci-
sion des images qui a abouti & un haut degré de
perfection grace & une élaboration collective definis-
sent ce genre. Certains themes reflétent des aspects
spécifiques de la féodalité : la chasse au faucon, le
combat entre les Turcs et les ,Francs“ (les mar-
chands génois des bords de la Mer Noire), la cap-
ture des esclaves (on sait que les génois aussi prati-
quaient le commerce des esclaves?®). Les traits musi-
caux caractéristiques de la colinda roumaine pré-
sentent des similitudes avec ceux des peuples voi-
sins : syllabisme, rythme complexe dans le systéme
,giusto syllabique® 3 ou parfois ,aksak“,®) formes
asymétriques, ou le refrain est un élément distinct,
matiére sonore réduite (systéme archaique, pentato-
nique), caractére agraire ou pastoral.

Chez les peuples voisins, la colinda a évolué plus
rapidement, subissant des transformations qui con-
cernent le poéme, la fonction et la date, par l'asso-
ciation de la mélodie a4 des textes lyrigues, humo-
ristiqgues ou héroiques (chez les Polonais et parti-
ellement aussi chez les Russes et les Yougoslaves),
par le changement de la date annuelle (,Lazarice®,
chez les Bulgares, est fété chez ceux-ci le jour du
Samedi des Rameaux). Les documents sont formels
en ce qui concerne lattitude de déconsidération et
le combat mené par I'Eglise”) contre la création
orale.

Pendant la période de printemps et d’été un grand
nombre de productions artistiques différent par les
thémes, la date respective, Vexécution (en groupe),
le style musical : récitatifs mélodiques de certains
vers, continués par des souhaits de santé et de
prospérité (Caloian, Paparudd, Lazdr); mélodies a
forme fixe associées a des thémes mythologiques
(,Dealul Mohului“) ou réalistes (,Le chant de la
couronne®), apparentées, ou non, aux mélodies nup-
tiales, aux thémes des colinde, ou a des thémes
concernant les rapports de travail entre les pétres
et les agriculteurs; certaines sont des danses in-
strumentales de forme réduite (Junii) ou ample (Cd-
lusul — suite ou rondeau); d’autres sont scandées
(Cucii8), les Coucous, ou la danse autour du feu).

En general la matiére sonore est réduite sauf pour
le Calug et les Juni) qui semblent avoir eu des
formes plus évoluées. Aujourd’hui encore le Lazdr
est chanté habituellement en hexacorde, la forme
architectonique en est fixe, & refrain trisyllabique ;
la Drdgaica,®) (connue par beaucoup de peuples
européens), continue d’étre pentatonique, de forme
ternaire asymétrique (ABBc) et rythme aksak (IT). Le
Caloian — réminiscence du rite et des fétes agrai-
res du Dieu oriental qui meurt et ressuscite, a une
mélodie simple, syllabique, libre ou fixe (strophique),
rapprochée du bocet (complainte). Chez d’autres
peuples, le rite de lenterrement et de l’exhumation

du Caloian (poupée d’argile ou en chiffes) est rem-
placé par la crémation d’une poupée ou de ,carna-

val“, ou de certains arbres. La Paparuda, rite d’in-
vocation a la pluie, figure dans les documents dés

le VII-e s.1), lorsque les rites de fertilité étaient
interdits. La mélodie, plus dévelopée, dans un rythme
de danse, est chantée en groupe, par des fillettes qui

accompagnent la Paparuda (une fillette couverte de
verdure).?) Ces rites de fertilité font partie d'un
fond antique, commun & plusieurs peuples du globe,
leur fonction répondant au méme type de mentalité
et au méme niveau de développement social. Cer-
tains spécialistes placent l'origine de quelques uns
de ces rites chez les autochtones Traco-Getes et
Daces, rites dont la large diffusion est due aux
patres transhumants. %)

Le chant de la couronne, ,le rite de la derniére
gerbe de blé“, qui a connu une vaste aire de dif-
fusion au Moyen-age, jouissait d'un cérémonial
riche, ot des vers scandés (des souhaits) alternai-
ent avec des danses et des pratiques riluelles. Les
mélodies, trés variées, ont une structure archaique ;
les mélismes qui les enrichissent de nos jours sem-
blent plus récents.

La coutime et le répertoire du cycle familial ex-
priment egalement, sur le plan de lidéologie, des
croyances et des pratiques antiques, des mythes
répondant a la mentalité des hommes pendant la
période investiguée. Les thémes poétiques du ré-
pertoire nuptial sont axés autour du personnage
principal, la mariée, qui décrit par un ample re-
cours & la métaphore, sa vie heureuse chez ses
parents en contraste avec la vie dure, privée de
joies, qu’elle est appelée a subir dans la maison
de ses beaux parents: l’éloge hiperbolique des qua-
lités physiques et morales des jeunes mariés, l'in-
vocation au soleil, aux parents défunts, certains
thémes rappelant les colinde et les bocete. Les mé-
lodies sont apparentées aux colinde par les sys-
thémes sonores archaiques et la présence du refrain.
Les rites et le répertoire funéraire ont profondément
impressioné les voyageurs étrangers ) qui ont visité
les Etats roumains. Jusqu'a nos jouns, le répertoire
est représenté par deux catégories : le bocet, mélodie
lyrique, syllabique, de forme libre ou fixe, se déve-
loppant habituellement sur quelques sons (4e — 5e),
de profil descendant, exécutée seulement individuelle-
ment par des femmes et le chant purement cérémo-
nial. Exécutés en groupe, par des femmes spécia-
lisées, ces chants (,du sapin“, de 1’,,aube”“ — =zorile,
,de la route“ — ale drumului etc.) ont un caractére
épique de grande ampleur, avec un puissant souffle
dramatique et solennel. Une conception ancienne res-
sort des textes, la mort étant considérée comme un
passage vers un ,autre monde“ (le mythe du ,grand
chemin“, ,,du grand passage”), du ,,monde ensoleillé
au monde sans soleil*. Du monde nostalgique (,cu
dor“), dans un monde dépourvu de nostalgie. Les
yeux ,de veillée“ (Priveghi), les danses rituelles des
personnages masqués autour du feu, le contenu des
chants qui sont exécutés & des moments fixes du
cérémonial et qui accompagnent certains rites, leur
fonction rituelle, nous font songer a des époques
trés ancienmes. La coutume de conduire le défunt
avec des chants et des rites!%) est connue dés U'Anti-
quité grecque et romaine. C'est & la méme époque
qu’appartient la polyphonie rudimentaire (antiphonie
et bourdon discontinu), qu'on remarque toujours. 1)

I1 est curieux quwon ne trouve pas de relations

concernant la doina (Mélodie de forme libre) et le
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chant lyrique (de forme fixe) dans les documents
de l'époque. Nous possédons une attestation laconi-
que du Xlle s, dans la Légende de Saint Gérard?l) :
il entend chanter une esclave pendant guwelle moud.
Sans aucun doute que ces chants lyriques ne pou-
vaient manquer, a ¥1occasion des fétes, chez le
prince ¥) et chez les paysans; ils sont attestés aux
siécles suivants et transmis jusqu'a notre époque.
Plus tard (XVIe), on parle de ,chant de flate“ )
et le croniqueur byzantin Paul Ducas signale, qu’a
la cour de Baiazid, a la fin du XIVe s, un pri-
sonnier valaque, & coté d’autres de différents peuples,
était obligé a chanter ,,méme contre son gré“. %)

A cette époque, le genre le plus aimé par le
peuple et les seigneurs féodaux, était le chant épi-
que (,chant ancien“, chez les Roumains, ,biline“ et
,starine*, chez les Russes, ,duma“, ches les Ukrai-
niens). Chanté en tous lieux a loccasion des fétes,
des noces, des fétes patronimiques, dans les bourgs
et les cours féodales, ce chant épique (improprement
nommé ,ballade”) est représenté par plusieurs caté-
gories qui différent par leurs thémes, ainsi que par
la maniére de refléter les réalités de ’époque. En
se distinguant des colinde, le chant épique a un carac-
tére plus ample; c’est la narration d’un fait réel
ou imaginaire, d’'un conte, d'une croyance, d'une légen-
de. On aura chanté pendant ce temps ,,Le soleil et la
lune“ (Théme de l’inceste), ,Jovan lorgovan®,,Gerul“
(le grand froid) ou ,Marcos Pasa“, ,,Antofitd“ ou les
élements sont des monstres, des éléments de la nature
(dragons = Zmei, noirs = harapi, hydre des eaux,
aurochs etc.). En dehors de ces thémes, apparaissent
aussi des themes héroiques, de bravoure, ou l'on
décrit les prouesses des paysans, des princes et «des
Voiévodes, dans les luttes contre les envahisseurs
(Turcs et Tartares). Les héros, hyperbolisés par le
peuple, luttaient pour se libérer de lexploitation.
»Tanizlav¢, ,Badiu“, ,Doicin“, ,Marcu“ expriment
leurs luttes contre les Tuncs, alors que ,Tatarii si
robii“, ,,Copilul Roman“ (les Tartares et les escla-
ves) illustrent les combats contre les Tartares. Des
moments dramatiques de la vie du peuple, gquand
des jeunes filles, des femnmes et des enfants étaient
menés en esclavage par les Turecs, sont conservés
dans des ballades comme ,,Chira“, ,Ilincuta S$San-
drului“, ,Nevasta vinduti“ (la femme vendue, théme
de la reconnaissance du frere). Certaines ballades des
haiduks, qui nous sont parvenues dans des formes
modifiées, rappellent lantagonisme social propre a
la vie médiévale, entre les féodaux, désireux d’acca-
parer de la terre, et les paysans qui perdent gra-
duellement jusqu’a leur condition méme d’hommes
libres. De nos jours encore on peut entendre chez
les vieux ,liutari® (interprétes professionnels), des
ballades qui évoquent les souffrances de nos ainés
(,,Corbea“, ,Miu“, ,Toma Alimos“, ,,Golea“, etc.). Les
ballades héroiques et des kaiduks étaient chantées
aussi dans les cours seigneuriales, ou linterpréte
avait, probablement, soin d’atténuer les passages qui
apportaient I’écho des opprimés mécontents, On trouve
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aussi dans les documents des aspects signalant ces
différences entre les classes : le chroniqueur mention-
ne ,les chants bavards des chanteurs® ) de la cour
et pour ceux du peuple ,les contes imaginaires des
paysans“. La coutume de raconter des faits héro-
iques dans les chants ¢tait un phénomeéne général en
Europe et en Asie, ainsi que nous renseigne le
chroniqueur polonais Matey Strykowski. Il a enten-
du lui-méme ,cette glorieuse et antique coutume*
de célébrer par des chants les prouesses des hommes
renommés”, de méme que le chant du glorieux
prince moldave Etienne le Grand?) (1457—1504).
Dans la ballade de ,Marcos Pasa“, on raconte a
laide des méthodes spécifiques de la création épique
orale, I'une des grandes Dbatailles des Polonais avec
les Tures, puis leur désastre en Moldavie (fin du
XVe s.), ou l'on trouve quelgues terribles aspects
de la réalité. >

Le chroniqueur roumain, Nicolae Costin, remarque
deux sortes d’interprétes a la cour: ceux qui chan-
tent les ballades (,,chanteurs“), souvent probablement
de souche noble, et les instrumentistes. A la cour
du roi Matei Corvin (1459—1490) des interpretes de
nationalités diverses chantaient ,en canon® (style
musical spécifique ?), chacun dans la langue de son
pays. )

Chez les peuples slaves?), I'épopée héroique
chantée est née également pendant cette période,
certains thémes ayant une étendue ¢ui dépasse les
frontiéres d'une ethnie, de méme qua travers le
répertoire d’un pays on glorifiait aussi des person-
nalités appartenant & un autre, fait qui montre les
relations étroites établies & 1’époque entre des Etats,
qui avaient le méme ennemi : I’'Empire Ottoman. Les
ballades avaient une double fonction : de raconter
les exploits et d’encourager, pendant les combats, la

solidarité pour une cause commune, Le style musical
récitatif, approprié & un genre ayant des textes de
grandes dimensions et caractere déclamatoire, en
parlando rubato, dont le déroulement dérive de
I'improvisation, semble ne pas avoir souffert de gran-
des transformations le long des siécles. L’association
du texte a des mélodies de forme fixe semble un
phénomeéne plus tardif, imposant une simplification
du poéme. Tout comme dans le passé la ballade uti-
lise plusieurs éléments expressifs (recto tono, récitatitf
mélodique et parlato) dont le contenu differe d’apres
la place quils occupent dans le discours musical ;
I'instrument lenrichit par des passages instrumen-
taux (introduction, interiude et finale).

Nous ne savons pas encore si les interprétes
étrangers, ou ceux qui sont partis de chez nous, dans
d’autres pays, connaissaient plusieurs langues et
répertoirs. En 1399 on signale un ,Spielman aus der

Walechyen“ & Marienburg %) ; le premier instrumen-
tiste vit & la cour du Voiévode Mircea 1’Ancien?)
(1387), un musicien, joueur de la gusla serbe, chan-
tait 4 la cour de Aron Voiévode?) ; d’autres musi-

ciens circulaient vers I'Ukraine et la Pologne, en res-



tant souvent & ia cour des Jagellons.?) Il semble
que des troubadours aient existé aussi dans L'Est
de I'Europe: un joueur de la gusla, roumain, arrive
en Slovaquie et en Hongrie.?®) Il est possible qu'a
cette époque les mélodies insirumentales et vocales
aient circulé dans plusieurs pays, comme un bien
commun. Nous détenons encore des informations con-
cernant les chanteurs mendiants anciens militaires
invalides — phénoméne général dans I'Eurcpe du
Moyen-Age. 3Y)

Les problémes d’organologie restent encore ouverts.
Les instruments connus étaient réduits en tant que
nombre, dans les pays européens. On sait que dans
Tarmée il y avait des trompettes et, des buccins
(buciume) et des tambours,’?) ou bien des buccins,
des clairons et des tambours, ™) quon utilisait pen-
dant les guerres ou pour agrandir le faste de la cour ;
on faisait une distinction entre les buciume royaux
et ceux ,moldaves” (1485); les cornemuses jouaient
dans les villages mais aussi dans les cours prin-
ciéres. %) On connaissait : la gusla serbe %), la cobza
(sorte de luth), le fifre, la flate, le luth, ) la drimba
(guimbarde). %7

Il est certain que le répertoire de danse réunis-
sait plusieurs types mélodiques, dont le contenu s’est
enrichi graduellement, en méme temps que le déve-
loppement des professionnels, la pénétration de cer-
tains instruments & cordes et de piéces de I’Occident.
Les codex et les écrits des siécles suivants sont édi-
fiants autant en ce qui concerne la richesse du réper-
toire que l'existence de certains traits communs a
plusieurs peuples.

En conclusion, nous pouvons affirmer que pendant
le Moyen-Age, les Roumains s’étaient créé un lan-
gage musical unitaire, sur l'étendue de ses trois
Etats trés riche et s’enrichissant graduellement par des
éléments nouveaux régionaux; parmi les genres les
mieux représentés, on peut citer les chants épiques
héroiques et les colinde, les chants nuptiaux et funé-
bres. Certainement, le répertoire de danse offrait des
similitudes avec le répertoire des peuples voisins (qui
connaissaient les mémes instruments). Nous avons
des preuves quune partie des thémes épiques des
Roumains présentaient des ressemblances avec ceux
des autres pays de I'Est*). Chaque peuple de ce coin
du continent a créé son propre langage musical, ol
l'on distingue les éléments d’'un fond indoeuropéen
commun, sur lequel se sont superposés des éléments
de la culture romaine, byzantine et des peuples mi-
gratoires. Chez les Roumains, comme chez les peuples
voisins, la culture et la musique écrites s’appuient
sur les éléments essentiels de la culture populaire,
orale, qui refléte les traits psychiques, la sensibilité
ainsi que le degré de développement social propre
a chaque pays.

1) En 1691, le concile de Trulan (qui s’est tenu
dans le palais de Justinien) a émis le LXII canon
qui interdit les fétes paysannes; kalende, vota, bru-
malia, le I-er mars, le travesti en femme, les mas-
ques, la musique et la danse ; les fétes de la fertilité.
Les interprétes sont menacés de peines, de blasphé-
mes ; Dans la Chronique de Nestor on condamne les
manifestations musicales du peuple (1067—1068) (ira-
duction Popa Lisseanu) Izvoarele istoriei RomaAnilor,
VII, p. 137, Bucuresti, 1929 ; Hurmuzaki : Documents
I, I, p. 132. Les sources de 'Histoire des Roumains.

%) Haas, Felix: Voiksglaube und Brauchen des
Ostslaven, Breslau, 1939: ,Celui qui va avec 1la
Koliada, comme les premiers paiens, doit se repentir
durant 3 ans; se nourrir avec du pain et du sel,
parceque ces jeux émanent des animaux®; Le Pa-
triarche Philaret de Moscou (1628) arréte les chré-
tiens d’aller avec Iapa (mule). (Chez les Roumains
on nomme ainsi 'homme qui porte, dans les sacs,
les présents recus en nature par les chanteurs des
koliada), avec des jeux laigques“ ; Caraman, P.: Le
substrat mythologique des fétes d’hiver chez les
Roumains et les Slaves, lasi, 1931 ; '’Archeveque Ilja
Ivan (1186) écrit : ,nos pretres grondent leurs enfants
de ne pas pratiquer koliada, lauroch et d’autres
pratiques* (conf. Ghircoiasiu, R.: Contributii la is-
toria muzicii romdnesti (Contributions a l'histoire de
la musique roumaine), Ed. muzicald, Bucuresti, 1963.

%) Le synode de P’année 575: ,non licet kalendis
januariis vetula aut cervolo facere* (Viscordi, A.:
Storia letteraria d’Italia, Milano, 1939, p. 461).

% ,Les Génois vendent et achétent diverses mar-
chandises et pratiquent (malgré toutes les interdic-
tions du Pape) la vente comme des esclaves de quel-
ques prisonniers pris, bien entendu, des Turcs“ (Giu-
rescu, D.: Tara Romdneascd in sec. XIV—XV Bucu-
resti, 1973, p. 451 ; Les Pays Roumains dans les
XIVg—XVe—s.)

5 Brailoiu, C.: Le giusto syllabique bichrome, dans
Anuario musical, VII, Barcelona, 1952 ; idem:
Oeuvres, 1, Bucuresti 1967, p. 175—234.

%) Le rythme aksak, dans Rev. music., déc. 1951,
Paris, pp. 71—108 ; idem : Oeuvres, I, pp. 237—280.

) Voir note I; Keldis: La période d’hiver du ca-
lendrier agricole russe du XIVe—XI[Xe — s, dans
Btudes d’Histoire et croyances populaires, Moscou,
1957 ; Katzarova, R. et Djenev, K.: Bulgarian folk
dances, Sofia, 1958 ; Blastarés, M.: Syntagmat:
l'auteur ,,voit des hommes“ qui vont dans la rue
avec des ours, des lions. ,(Vlastaris, M.). Dans la
lettre du Pape Grégoire IX, adressée au prince de
couronne de la Hongrie, Belld, le 14 nov. S’exprime
son mécontentement et son indignation car; ,dans
I’Archéveché des Coumans il y a des peuples nom-
més Valaques qui, quoiqu’ils soient comptés comme
étant des chrétiens, pourtant, ayant de divens rites
et coutumes, entreprennent des faits non chrétiens*
(Hurmuzaki : Documents, I, I, p. 132 ; Eliade, M.:
De Zalmoxis a Gengis Khan, Payot, Paris, 1970.

8) Cronica lui Nestor (1067) : ,En portant dans les
mains des idoles, les ,Rusali“, des acrobates, plai-
santant en chansons, couraient en barrant la route
aux hommes et aux femmes, parés, d’une sorte de
masque, ainsi que faisaient chez nous les ,coucous”.
(Patriarche Dosoftei : Viata si petricerea Sfintilor,
1682, p. 273).

9 Vuia, R.: Originea cdlusarilor (L’Origine des
Cdlugart), Dacoromania, 2, 1921).

%) Les peuples slaves du Nord, de I'Est et du Sud
de I'Europe Orientale ont eux aussi cette coutume
dans des formes variées de manifestation (Lud, I,
1954) ; Varagnac, A : Civilisation traditionnelle et
genres de vie, Albin Michel, Paris, 1948 ; Buhociu. O. :
Uber des Rumdénischen Burschenbund, dans Kurier
der Ruménischstudenten, SS, II, 1971 : Bogatyrev, P.:
Actes magiques, rites et croyances en Russie subcar-
patique, Paris, 1929.

Yy voir note 11 et 12.
%) Document du XVIII — s.: , Nous décidons quwon

ne fasse plus la Paparuda dans l’avenir, conformé-
ment au canon mentionné ou on décide que les fem-

mes ne fassent pas des jeux publiques®“.

47


utilisa.it

13y Kresanak, L.: ,Slovensko Uiudove piesen so
stanoviska Hudobného, Bratislava, 1951 ; Boskovic,
M. : rev. folklor, 1—2, Bucuresti, 1957 ; Dobrowolski,
K.: ,,Etudes sur la théorie de la culture populaire,
Etnogr. Polska, 4, 1961 ; Schneeweis: Wiechnachts-
brauche der Serbo-Kroaten, Wien, 1825.

1% Introduction au Manuel de Folklore (Kaiew) ;
Barsi, N. : ,,Beaucoup de femmes qui vont, échevelées,
en criant a haute voix des plaintes..“ (Mélanges de
I'Ecole Roumaine en France, Paris — Bucuresti,
1929, p. 302) ; De la Croix, Conf. Babinger, F.: O
relatiune mneobservatd despre Moldova sub domnia
lui Antonie-Vodd (Une relation qui n’a pas été obser-
vée jusqu’a présent sous le regne de A.V.), 1676,
p. 135.

1) Gubernatis, A. de: Storia comparate degli Usi
funebri in Italia e presso Gli Altri Popoli Indo-Euro-
pei, II, Milano, 1878; Mahler, E.: Die russischen
Totenklage. Ihre rituelle und dichterische Deutung,
Leipzig, 1936.

16y Brailoiu, C.: ,,Ale mortului® (Chants cérémoni-
aux funebres/SCR, VII, 1936.

179y Legenda Sancti Gerhardt Episcopi, dans Scrip-
tores rerum hungaricum, p. 389.

18) Bogdan, I1.: Letopisetul de la Bistrita (La Chro-
nique de..) dans Cronice inedite atingdtoare de
Istoria Romdnilor, décrit les banquets et les fétes
en plein air du Voiévode Etienne le Grand, avec
ses héros et ses boyards).

1) Sommer, J.: Elegiae II (De Clade Moldaviae)
(1562—1563) ; Mitrea, B.: Un instrument muzical din
perioada feudalismului timpuriu dans Etudes et re-
cherches d’histoire ancienne, I, VII, 1962.

20) Ducas, Paul (conf, Breazul, G. dans Muzica, 2,
1960).

2y Le secrétaire anonyme du roi Bela III
(1173—1196) dans Izvoare ..I, p. 55: ,credite garrulis
cantibes ioculatorum® (Gesta Hungarorum,).

2) Cronica lui M. Costin : Letopisetul Tdrii Mol-
dovei de la zdmislirea lumii pind la 1601: ,Cette
coutume était répandue en Italie aussi, chez les Turcs,
dans les Pays des Serbes et dans d’autres pays en
tant que dans notre pays, nous voyons jusqu’'ad pré-
sent aux repas des Voiévodes, les ménetriers qui
chantaient des chansons pour les Voiévodes anciens
au bon renom, et louent dans celles-ci et désavouaient
les apres et les mauvais“ p. 42 ; Iorga, N.: Arhiva
istoricd a Romaniei, II, 1865.

2) Caraman, P.: Contributie la cronologizarea ba-
ladei populare (Contributions a la chronologie de la
ballade pop. chez les Roumains), A.A. F. II, 1933 ;
Mechovia, M. : Chronica Polonorum, 1521,
p. CCCLIII ; Giurescu, D. op. cit.

%y Breazul, G.: Istoria muzicii romdnesti (cours
dq.ct.); Balota, A.: La littérature slavo-roumaine a
Vépoque d’Etienne le Grand, Bucuresti, 1958, p. 211.

%) Dans les dumy et koliada ukrainiens on loue
les héros roumains, les batailles qui les ont unis ou
désunis (Dacoromania, p. 971, Nandris, G.: Les rap-
ports entre la Moldavie et I’'Ukraine d’aprés le fol-
klore ukrainien).

%) Keldis, op. cit. : Petrov, I.
%) note 24, Breazul, op. cit.
%) Balota, op. cit.

) Georgevic, T.: Zur Einfiihrung in die Serbische
Folklor, Wien, 1912, p. 35.

%y Russo, D. : Studii istorice greco-romdne, 11, p. 21.
3y Iorga, op. cit. 1911, p. 7.

32) Villehardouin, C.: Histoire des Croissades (1207),
Paris, dans Iorga, V, 380.

% Iorga, N.: Cronica lui Wavrin §i romdnii, dans
Romadniei. 11, Bucuresti, 1865.

%)y Ureche, Gr.: Aron Vodia n’en avait plus assez
des danses et des joueurs de tympanon ; Breazul, G.:
Muzica romdneascd de azi, Bucuresti, 1939 ; ,,Pendant
le régne de Vlad Tepes, les citadins s’amusaient aux
Paques dans des banquets et les paysans dansaient
des rondes (hora) conf. Laurian et Treboniu: Maga-
zin istoric pentru Dacia, IV, Bucuresti, 1847 ; En
1415, dans un conte byzantin, on parle du vetour des
chanteurs de la cour Valaque du ,trés noble Voiévode*
ol ils ont été bien payés. Panaitescu, P. P.: Mircea
cel Bdtrin, Bucuresti, p. 175—176.

%) Strykovski (Hasdeu, B. P.: Arhiva istorici a
Romdniei. II, Bucuresti, 1865.

%) idem.

3% Dans les derniéres recherches, les archéologues
ont découvert, dans les ruines d'une citadelle dEtien-
ne le Grand, un grand nombre de guinbardes (,drim-
be“), conf. Bogdan, I.: Documente despre Stefan cel
Mare 1I, p. 15 (Documents sur Etienne le Grand).

%) I’ethnomusicologue ukrainien, Kolessa, soutient
que ,la grande aire de diffusion de ce style a des
causes profondes sociales-économiques et démogra-
phiques“ (conf. Ghircoiagiu, op. cit.) ; Zakitimos, D :
Byzance et les peuples de UEurope du Sud-Est, dans
Actes du I-er Congres inter. des études balkaniques
et Sud-est europ. II, p. 7—26 ; Katzarova, R.: L’état
actuel du récitatif épique de la Bulgarie, Sofia.
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