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FOLCLORUL — SURSA PERENA DE INSPIRATIE COMPONISTICA

Dr. Constanta CRISTESCU
[Consultant artistic muzicolog, Centrul Cultural Bucovina-CCPCT, Suceava]

Tematica de fatd poate parea multora perimatd in conditiile confuziei care domina
cunoasterea muzicologica si piata muzicald actuald. Caci actualmente nu se mai stie ce este
folclorul, care este diferenta intre creatorul de folclor si compozitor, credndu-se sintagma
eronatd a ,,compozitoului de folclor” care compune la comanda, contra cost, piese asa-zis
»folclorice” garantate (Sic!?), cu care cantarefi de muzica populara si tineri candidati la
vedetism se afiseaza pe scenele muzicale, in festivaluri si-n concursuri, sub marca falsa a
autenticitatii si ineditului.

Inflatia actuald de cantareti de muzica populard nu este un lucru rau, dovedind ca
muzica populara, care are, In cea mai mare parte, originea in folclorul adevarat, este gustata si
iubitd de romani, ca este un filon cultural de actualitate, apreciat si iubit de cea mai mare
parte a populatiei romanesti. Nunta, petrecerile familiale si comunitare, festivalurile diverse,
zilele localitatilor, toate apeleaza la serviciile unor vedete de muzica populara care impun, in
mare parte, repertoriul din palmaresul propriu ca model de repertoriu folcloric. Termenul
folclor este vehiculat cu foarte mare usurintd de toata lumea, ca de altfel si cel de
autenticitate, fara ca cineva sa stie cum se evalueaza calitatea unui repertoriu de a fi folclor
sau nu, deasemenea cum se identifica autenticitatea sau neautenticitatea folcloricd a unei
oferte muzicale.

In aceste conditii, nu este de mirare ci s-a creat o mare confuzie in definirea si
intelegerea notiunii de folclor, confuzie ce se repercuteaza asupra componisticii romanesti de
valorificare a sursei folclorice. Cum sa valorifici o sursa folclorica, daca nu stii ce este acela
folclor?

Tn plus, conjunctura socio-culturald creati prin deschiderea granitelor Romaniei spre
lume dupd Revolutia din 1989 a favorizat contactul nemijlocit cu necunoscutele si cu partial
cunoscutele culturi ale lumii, contact provocator si generator de idei si solutii componistice
noi.

Dupa o perioada de suprasaturatie ideologica si culturalda dominata de asa-zisa ,,cultura
de masa” cladita in spirit proletcultist pe contafaceri folclorice realizate de activisti de partid
pentru a reflecta ,,marile cuceriri ale comunismului”, in perioada postcomunista folclorul a
fost dat uitarii in cea mai mare parte, dispretuit si chiar repudiat de comunitati, dar si de
compozitori. Dupa deschiderea granitelor tarii spre lumea mare, odata cu eliberarea gandirii
umane de jugul ideologic comunist, orientarea compozitorilor spre cunoasterea culturilor
lumii, inaccesibile pana atunci, a fost fireasca si oportuna. Noi experiente de cunoastere i-au
orientat spre alte surse de inspiratie componisticd, decat folclorul. Cultura traditionalad
autohtond a devenit complet ignorata de noile generatii de compozitori, marcati de lipsurile
sistemului educational remodelat dupd interese clientelare si nu dupa principii educationale
perene.

Compozitorul actual nu se regaseste spiritual §i nici artistic in oferta muzicala
multiculturald, mozaicata, hibrida, dominatd de kitsch si contrafacere, promovata sub marca
,folclorului”. Inflatia de festivaluri folclorice, piata muzicala electorald care abunda de vedete
de muzica populara, mediatizarea excesiva fara o prezentare profesionald a produselor asa-zis
,folclorice” a saturat la maximum curiozitatea compozitorilor indreptatd spre muzicile
traditionale. Folclorul falsificat, demonetizat, devine o sursa de cercetare a sociologilor, a
antropologilor, a etnomuzicologilor, prea putin a compozitorilor. In emisiunile televiziunilor



nu ascultam repertorii folclorice, ci ascultam orice” performat de vedeta x sau z, care ,,canta
pentru DVS”, , din suflet”, ,,cu suflet”, ,,de la suflet la suflet”, ,,pentru sufletele DVS” etc.

Nu este de mirare cd efectul scontat de asemenea emisiuni, care nu cultivad nimic
altceva decat cultul personalitatii si nesinceritatea mascatd de sloganuri sufletiste, este
neatins, ci efectul este cu totul altul: plictisul, neplacerea, respingerea, evitarea emisiunilor
respective 1n locul audientei, orientarea spre alte surse de inspiratie componistica.

Tn acest context de confuzie culturald generalizatd, repunerea in discutie a filonului
folcloric ca sursa de inspiratie componistica prin analiza unor creatii romanesti edificatoare in
acest sens este oportund si necesard. Nume de referintd in componistica romaneasca ofera
modele de valorificare componistica a sursei folclorice, provocatoare la reflectare asupra
potentialului inepuizabil al folclorului de alimentare a inspiratiei componistice. Cateva dintre
ele se regisesc in volumul de fatd pentru a stimula interesul compozitorilor din generatiile
tinere spre o sursd de inspiratie componisticd ce a oferit intotdeauna solutii salvatoare in
perioadele de criza in stilistica nationala, europeana si mondiala.

Folclorul - sursa perena de inspiratie componistica
Se pune intrebarea: De ce este este folclorul o sursa perena de inspiratie

componistica? Din multiple motive:

- Pentru cé ofera elemente arhetipale cu functie generatoare, creatoare.

- Folclorul este in sine sursa regeneratoare; el nu dispare, ci Se reconfigureaza si se
restructureaza, fiind creatie dinamica, ce se re-creaza in procesul de interpretare
orala.

- Creatia folcloricd se bazeaza pe elemente genetice, ce se exprima si se configureaza
n forme mai simple sau mai complexe.

Chiar daca unii compozitori ai zilelor noastre considera folclorul o sursd perimati,
lipsitd de interes componistic, cele trei secole de valorificare componisticd a acestei surse
genuine dovedesc caracterul inepuizabil de sursa inspiratoare de creatie culta, de capodopere.
multiple de cunoastere si comunicare culturald, extinzand spatiul inspiratiei componistice din
surse folclorice de la nivel national la nivel planetar.

Interculturalitatea si multiculturalitatea ofera piste multiple de explorari componistice
prin diversitatea formelor de percetie muzicala. Cele doud concepte au existat in istoria
multimilenara a umanitatii, fiind motoare de evolutie culturala si surse de creatie artistica.

Niveluri folclorice de inspiratie componistici

Folclorul ofera multiple piste de inspiratie componistica ce Se cer rememorate pentru a
convinge compozitorii noilor generatii cd merita sa-l investigheze in scop componistic, din
colectiile publicate de specialisti de-a lungul timpului. Acestea sunt:

- diversitatea genuistica

- bogatia si varietatea repertoriala

- diversitatea structuralda la nivelul limbajului — sonor, ritmic, melodic, metric,
ornamental, arhitectonic

- sonoritati instrumentale

- sonoritdti vocale determinate de particularitdti de emisiune vocala

- tehnici instrumentale speciale

- fenomene rezonatorii

- acompaniamente

- polivocalitate — homofonii, heterofonii, polifonii

- poliinstrumentalitate



- principii de configurare discursiva

- coregrafie

- sincretism variat

- obiceiuri, practici rituale, practici ludice
- universul tematic

- universul imaginar

- mentalitati, atitudini, comportamente.

Cateva coordonate istorice despre valorificarea componistica

internationala a folclorului romanesc — argument al valorii folclorului ca
sursa de inspiratie componistica

In perspectiva timpului, investigand procesul de preluare a sursei folclorice romanesti
de-a lungul a trei secole si aproape jumatate in creatia unor compozitori straini, se
poate vorbi de 0 ,,vocatie universala a folclorului romanesc’”.

Cantecul si jocul popular romanesc a atras atentia compozitorilor straini incd din
secolul al XVI-lea. In numeroase culegeri si antologii de muzici populard pentru
lautd, virginal si orgd intocmite de anonimii creatori ai curtilor din Polonia, Germania,
Slovacia, Ungaria, Franta, Italia etc., apar deseori cantece haiducesti si jocuri
taranesti, balade si cantece de dragoste, melodii lirice, cantece rituale si dansuri
populare, sub genericul titlu de ,,valah” (,,0lah tancz”, ,,walachische ballet” etc.).
Dupa 1650 wvalul anonimatului autorilor incepe treptat, treptat, sa dispara.
Compozitori de diferite pregatiri profesionale, incepand cu modesti instrumentisti de
curte si ajungand pana la creatori de faima europeana, au valorificat folclorul
romanesc in opera lor.

De-a lungul celor peste trei veacuri ce s-au succedat de la tiparirea primelor ,,balete
valahe” de Daniel Speer (1688) pand in zilele noastre muzica universala a inregistrat
peste 100 de lucrari in cele mai diverse si ample forme si genuri inspirate din folclorul
romanesc.

Apeland la surse directe si indirecte de informare, toti compozitorii straini care au
valorificat folclorul roméanesc ca sursd de isnspiratie componistici au reusit, pe
parcursul a peste trei secole, sa atraga atentia iubitorilor de frumos asupra bogatiei
spirituale a poporului roman.

Folclorul si provocirile vremurilor noastre

e eyt

multiple de cunoastere si comunicare culturald si-n acelasi timp, multiple surse de
inspiratie componistica.

Interculturalitatea si multiculturalitatea sunt piste de multiple explorari componistice,
generatoare de curente stilistice.

Creatia folclorica este actualmente puternic agresata de pseudocompozitorii de folclor,
ce si-au creat piatd muzicala prin inhibarea creatiei folclorice veritabile.
Constientizarea fenomenului in mediile cu traditie folclorica atestatd in colectiile
etnomuzicologice va avea ca efect redescoperirea capacitatii creatoare genuine de tip
folcloric. Folclorul nu a fost si nu este creat de compozitori. Compozitorul este un

! Viorel Cosma, Vocatia universala a folclorului romdnesc (1688-1970), in Studii de muzicologie vol. XV,
1980, Bucuresti, Editura muzicala, p. 5-62



muzician profesionist cu o educatie muzicala superioard, specializat in arta §i stiinta
compozitiei muzicale. Folclorul compus de compozitor nu este folclor.

*  Folclorul este compus de oameni simpli inzestrati cu talent artistic nativ, fara o
pregatire muzicala profesionala.

Folclorul ofera mereu surse de inspiratie creatoare compozitorilor de pretutindeni.
Acest adevar a fost demonstrat in repetate randuri in literatura muzicologica, dar si prin
partiturile care formeaza tezaurul cu care s-a cladit istoria muzicii i a culturii romanesti si
universale. Studiile muzicologice si partiturile publicate in volumul de fatd pledeaza, la
randul lor, in acest sens, dezvaluind modalitati multiple de valorificare componistica a unor
surse folclorice.

Publicat sub patronajul spiritual al unui compozitor bucovinean clasic-romantic
impatimit in prelucrarea componistici a folclorului romanesc — Ciprian Porumbescu,
volumul de fatd apare ca o continuare necesard a demersurilor muzicologice din trilogia
intitulatd Ciprian Porumbescu necunoscut, publicatd la Suceava in perioada anilor 2011-
2013 sub egida Centrului Cultural Bucovina, prin Centrul pentru Conservarea si Promovarea
Culturii Traditionale.

Tematica generala formulata prin titlul generic al volumului de fata — Componistica
romaneascad de valorificare a folclorului de la Ciprian Porumbescu pana in zilele
noastre — este generoasa. Exegezele muzicologice pe acest domeniu componistic vor putea
continua Tn cadrul unor noi volume, deasemenea publicarea unor partituri ce se ofera
muzicienilor ca modele componistice de inspiratie folclorica, din necesitatea revalorizarii
folclorului atat ca arta in sine, cat si ca sursa de inspiratie componistica inzestrata cu potential
inepuizabil.

In Partea I a volumului, contributiile muzicologice specialistilor cu reputatie nationala
si chiar internationald sunt ordonate dupa criteriul cronologic al perioadelor stilistice si al
compozitorilor abordati, iar in Partea a II-a, fiind vorba de creatie contemporana, ordonarea
partiturilor se face dupa criteriul alfabetic alnumelor compozitorilor.
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MODALITATI DE ABORDARE A LIMBAJULUI FOLCLORIC iN
SONATA a Ill-a PENTRU VIOARA SI PIAN ,,iN CARACTER
POPULAR ROMANESC” Op.25 DE GEORGE ENESCU

Dr. Lucian REUT
[Prof. de vioara, Colegiul de Arta ”Octav Bancila”, lasi]

In luna noiembrie a anului 1926, la vila , Luminis” de la Sinaia, Enescu produce o
compozitie unicat, singularizata ca gandire muzicald si ca semnificatii atat In propria creatie a
compozitorului, cat si n intreaga scoald componisticd romaneasca: Sonata a Ill-a pentru
vioard si pian ., in caracter popular romdnesc” . Evolutia pand la aceasti sonatd a fost
indelungata si anevoioasd. Imbinand in lucririle de maturitate cele doud tendinte, care in
tinerete evoluasera in paralel — simfonismul apusean si stilul national romanesc — Enescu
realizeaza seria capodoperelor sale incepand cu Sonata a lll-a pentru vioara si pian ,,in
caracter popular romdnesc” .

Procesul evolutiv in demersul nostru de identificare a caracterului popular n
violonistica enesciana s-a concretizat, in prima faza, prin intermediul Sonatei a Il-a pentru
vioara §i pian, Op.6, scrisa la o distanta de 27 de ani, in care Enescu era constient ca devine
el Tnsusi. Odatd cu aceastd sonatd, procesul de asimilare a experientei clasice se incheie,
intarind propria sa personalitate creatoare.

In aceasta etapd componisticd, “inserarea aditivd a elementelor de provenientd
populara s-a transformat in integrare reala a acestora in sistemul propriilor sale lucrari™?,
Partea a Il-a suscita discutii asupra caracterului popular al primei teme. Construirea pe baza
unei celule generatoare, care se repeta cu variatii minime pe diferite trepte, cat si elementul
modal, reprezentat de treapta a Il-a frigica (sol bemol), sunt caracteristici ce apropie melodia
de cantul popular. Sonata a ll-a pentru vioara si pian, Op.6 reprezintd o extraordinara lectie
de interpretare si o puternica pregatire a capodoperei ce va fi daruitd de Enescu muzicii de
camerd universale dupa putin peste un sfert de veac.

Un sprijin adus intelegerii acelei culmi il constituie Sonata “Torso”, compusd dupa
doisprezece ani de la afirmarea vointei estetice enesciene prin Sonata in fa minor.
Compozitorul si muzicologul Wilhelm Berger3 vede in aceastd prima miscare de sonatad
antecedentul direct al Sonatei a lll-a “in caracter popular romdnesc”, prefigurand si
stabilind expresiv impulsurile interne, caracterul opusului 25, chiar daca stilul instrumental,
tratarea substantei muzicale vor astepta saltul calitativ, care va lumina acea capodopera a
muzicii de camera universale.

Prin Sonata a Ill-a pentru pian si vioara ,,in caracter popular romdnesc”, Enescu
conferd intr-adevar, pentru prima si poate singura datd in istoria componisticii romanesti, o
functie majora modalitatii rapsodice, pe care nu o mai considerd adecvata doar prelucrarilor.

Partea I: Moderato malinconico

In sectiunea expozitiva a acestei parti, Enescu surprinde genial contrastul celor doud
teme principale prin intermediul unui binom: doina si joc. Din punct de vedere al structurii,

! Prima auditie a acestei capodopere a muzicii de camera universale are loc la Oradea, in data de 16 ianuarie
1927, cu Nicolae Caravia la pian si George Enescu la vioard, v. George Manoliu, George Enescu, poet §i
ganditor al viorii, 1986, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 177

? Speranta Radulescu, Caracterul popular romanesc al muzicii lui Enescu, in Simpozion George Enescu 1981,
1984, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 343

® Wilhelm Berger, Enesco et la Symphonie, in Revista Muzica nr. 2, 1975
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observam ca Tema | cuprinde doud perioade A-Av. Prima perioada A este impartita in trei
fraze legate organic intre ele, care se vor repeta variat in cea de-a doua perioada Av,
valorificand caracterul improvizatoric al conceptiei modale-cromatice din practica lautarilor.

Sonata debuteaza cu o tesaturda melodicd modala (acel ,,fir basmuit”) desfasurata de
pian Tn maniera caracteristicd unei tiituri de tambal, specificd doinelor din Muntenia. Pe o
pedala de la, sustinuta de franturi de acorduri pe contratimp are loc o insiruire izoritmica
treptatd a motivului o, CU mici salturi desfasurate melismatic prin diverse ornamente
(apogiaturi, mordente) pe treptele modului de baza, reprezentat de gama lautareasca. Aceasta
gama de facturd minora, reprezinta un mod dublu cromatic de la, avand in structura doua
secunde marite, intre treptele 3-4 si 6-7, si s-a permanentizat in folclorul romanesc, cu
precadere Tn muzica lautareascd, prin intermediul cantarii de strand sau prin meterhanelele
turcesti des intalnite la curtile boierilor romani din secolul XIX.

Moderato malinconico (J =60)
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Fig.1 (mis.1-3)

Debutul melismatic al viorii (motivul ) ne va trasa un nou finalis al modului pe treapta
a ll-a. In folclorul romanesc, aceastd cadentd dorica pe treapta a II-a a fost identificatd de
catre etnomuzicologul Traian Mirza®. Noul finalis si este precedat de o cadentd specific
populara prin subton. Enescu intdreste acest finalis si printr-o sensibild inferioara - do - cu
aspect frigic. In muzica populara, trilul si mordentul superior se fac in cele mai multe cazuri
la semiton sau chiar la sfert de ton (in muzica lautareasca). Astfel, prezenta lui re bemol in
formula melismaticd de debut a viorii reprezinta acele trepte mobile, numite pieni, ce
graviteaza in jurul unei trepte principale si au rolul de a intari functia acesteia. In contextul de
fata, re bemol subliniaza functia de sensibild inferioara a lui do, care realizeaza o cadenta
frigica pe finalis-ul si.

In stilul popular de interpretare, sunetul este rareori atacat direct: sunetele sunt strans
inlantuite prin secunde superioare §i inferioare sau prin portamente, anticipatii etc. Enescu
foloseste din abundentd mijloacele specifice de ornamentare pentru a reda cat mai autentic
caracterul popular al melosului de inventie proprie. Formula melismatica de debut a viorii
este des Intalnita in doinele vocale sub forma unei formule introductive, cantata pe silabe sau
interjectii® (of, da, hei, ai etc.). Pianul permuteaza tiitura de tambal pe noul finalis si,
desfasurand in continuare tesatura modala in aceeasi manierd din prima masura.

In masura a treia, vioara isi continua rolul solistic, impunand un nou centru modal pe
re. Pentru evidentierea caracterului popular, in acest loc se cuvine o trasatura de arcus
specifica lautarilor, si anume un martellato scurt, la varf, executat cu o viteza sporitd pe o

* Traian Marza, op. cit., p. 34
® Emilia Comisel, Folclor muzical, 1967, Bucuresti, Editura Didactica si Pedagogica, p. 277
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cantitate mica de arcus, conturand fiecare nota cu un mic accent, urmat de eliberarea rapida a
presiunii pe degetul aratitor. In masura a patra, vioara realizeazi culminatia primei fraze pe o
pedald de la, urmata de o instabilitate armonica datorata cvintei mi-si in raport cu pedala la-
mi. Acest raport este des folosit in instrumentalismul popular, cu precadere la instrumentele
cu corzi acordate Tn cvinte (vioara, viola) ce au rol de acompaniament. Discursul pianistic se
diversifica, preludnd si combindnd improvizatoric formule ritmico-melodice din melosul
doinit al viorii.

In fraza al (reper [1]), Enescu animeaza discursul celor doua instrumente, impletind
polifonic raportul dintre ele prin antifonie specific populara. Astfel, pe notele {inute de vioara,
pianul desfasoard ca o continuare, elemente din motivul tematic al viorii, sustinute de pedale
repetate pe mi. In a treia masura dupa reper [1], Enescu realizeaza un acord major pe o pedala
de re, urmand ca in masura urmatoare fa# sa devina fa becar, dupa principiul treptelor
mobile, schimband si modul minor al acordului pe re.

Aceastd pendulare intre major si minor reprezintd o caracteristicd fundamentald in
folclorul romanesc, de altfel foarte bine surprinsd si de Enescu.

In fraza a2 ([1]+5), motivul de la pian este preluat de vioara. Firul tematic este subliniat
heterofonic de catre pian, prin mici intarzieri, care dau un efect de ecou pe finaluri. Aceasta
heterofonie este des intalnitd in doinele din Nordul Moldovei. Caracterul nostalgic al
melodicii doinite romanesti este dat aici si de permanenta alternare a acordurilor cu caracter
major si minor ([2]-3, la m-Re M-la m-Re M-Sol M). Vioara preia tiitura tambalistica de la
pian ([2]-1) intr-o forma variata, incheind cu motivul initial #, prima perioada A.

Perioada a doua Av (reper [2]), reprezintd o reminiscentd a caracterului rapsodic al
temei. Aici Enescu repetd intr-o forma variatd, improvizatoricd, motivele temei I, dupa
tehnici specifice lautarilor. In fraza av, motivul 3 al viorii este preluat de pian, urmand ca in a
treia masurd dupa reperul [2] s@ se realizeze o culminatie a frazei, sustinuta si de structura
majord a acordului pe o pedald de Re. Vioara trebuie sa exprime aici un strigat puternic de
durere, sustinut de o trasitura de arcus specificd, prin accent §i viteza mare, iar cu mana
stanga sa fie intrefinut un vibrato intens. Aceastd culminatie este de mica durata, ca de altfel
toate pendularile nostalgice specifice doinei folclorice si mereu trebuiesc adaptate tehnicile
de arcus si de mana stanga in functie de starea ce-0 transmite discursul melodic.

Lautarii nu repeta niciodata identic aceeasi fraza, aceasta suportand numeroase variatii
ritmice $1 melodice. Dupa acelasi concept, Enescu prezintd transpus la o cvintd superioara
frazele alv ([3]) si a2v ([3]+4).

Dupa principiul unei suite de dansuri folclorice, Enescu ne familiarizeaza in punte ([4])
cu melodica unui dans masurat, intr-0 ritmica binara, foarte organic imbinat cu motivul £ ce
intretaie prima fraza. In planul armonic, puntea este construitd dupa principii de modulatle
specifice modalismului popular. in prlmele doua fraze, nota mi constituie o treaptd comuna,
prin care se face trecerea brusca de la un acord major cu fundamentala pe Do, la un acord
minor pe do#. In acest moment se schimba rolurile tematice, vioara trasand prin note
sustinute ca o pedald, fundamentalele modului. Ca un element de legaturd cu prima tema,
Enescu realizeaza si in punte o cadenta dorica prin subton, de la do# minor la treapta a ll-a
re#, nedefinind terta acordului, dar intarind modulatia spre sol# minor (tonalitatea temei a Il-
a) cu septima de dominanta do#.

In timp ce pianul debuteazi in fortd cu melodica de joc a temei a doua ([5]), vioara
pastreaza caracterul doinit al primei teme prin note tinute, ca niste semnale pastoresti
executate la fluier. De altfel se explica si folosirea flageoletelor ca un efect de imitatic a
fluierului ciobanesc. Abia cand vioara executd simultan cu pianul tema secunda, Enescu
defineste ritmul de joc, prin contratimpii de la mana stanga a pianului, in maniera braciului
din taraful traditional.

Tematica jocului se desfasoara pe o ritmica parlando giusto, specificd dansurilor
populare, in care optimea reprezinta reperul de masura. Din acest considerent, Enescu adopta

o masura de 3/8 intre una de 4/4 si respectiv 3/4.

6 .. . . o . . o . . . A AT cie A . . .

Transpozitia la cvinta superioara sau inferioara a discursului melodic este des intalnita n practica violonistilor
lautari, datoritd acordajului 1n cvinte al viorii i de aici rezultd usurinta folosirii aceleasi digitatii pe o intervalica
identicd, inclusiv cu trecerile pe planuri de corzi.
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Fig. 2 (reper [5])

Prima fraza b, a temei secunde, culmineaza la reperul [6] cu un moment de mare
tensiune, in care Enescu scoate la iveald maniera traditionald de executie a doinei, specifica
tarafurilor instrumentale. Vioara expune solistic, cu mare patos, note acute {inute, peste care
pianul susfine ca un tambal, pedale cu acorduri desfasurate pe diverse armonii cu rol
modulant sau de cadenta finala.

Fraza bl ([6]+3) ne dezvaluie intr-o faza incipienta o ritmicd noud de dans, specifica
horelor boieresti, prin aparitia triolelor din tema viorii. Aceasta ritmicd nu este sustinuta cu
tiitura specificd in acompaniament, deoarece Enescu, in toatd aceasta parte pastreaza
elemente de legdtura intre temele anterioare si cele noi, atdt de caracter cat si de
acompaniament.

Pianul desfasoara armonii in maniera tremolo, specifica tambalului la doine, ca
element de legaturad cu ce-a fost Tnainte. Ritmica de hord boiereasca se va defini cu adevarat
in repriza acestei parti.

Printr-un sir de modulatii pe diverse centre modale cu aspecte majore ce alterneaza cu
cele minore, Enescu incheie sublim sectiunea expozitiva cu o concluzie ([7]), pe un mod
cromatic de Re, reprezentat de gama acustica specifica instrumentelor folclorice aerofone (cu
precadere la tilinca din Nordul Moldovei).

In concluzia expozmel Enescu readuce linistea si caracterul doinit al primei teme,
pianul desfasurand in aceeasi maniera acel ,fir basmuit”. Motivul melismatic al viorii
traseaza finalis-ul concluziei pe sol#, printr-o cadenta la subton, pornind de pe terta fa# a
modului cromatic anterior de Re.

Este important de consemnat faptul, ca Enescu ,,ajunge printr-un lung proces evolutiv
la un autentic cromatism diatonic, cu un profil propriu.”7 Enescu a intuit o subtilitate esentiala
in relatiile armonice cu specific popular. A inteles ca orice interval de semiton, atat in urcare
cat si in coborire poate stabili un nou centru modal, atata timp cat este sustinut si de o
armonie corespunzatoare. Cele mai numeroase modula‘;ii in folclor se fac prin relatia V-I. In
acest context armonic, intervalul de secundd micd va reprezenta sensibila superioard in
urcare. In folclor intalnim si sensibila inferioara, datorata cadentelor frigice, specifice mai
ales in Nordul Moldovei si foarte mult intrebuintate de catre Enescu in aceasta sonata.

Geniul enescian a intuit instinctiv si faptul cad orice interval de secunda mare in urcare
si coborare poate constitui cadente cu specific popular, stabilind noi centre modale. Astfel

’ Gheorghe Firca, Bazele modale ale cromatismului diatonic, 1966, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii
Compozitorilor din R.S. R., p. 121
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avem cadenta prin subton la treapta a VI-a a unui mod cu aspect major si cadenta dorica la
treapta a ll-a.

Dezvoltarea ([8]) este centrata pe motivul initial din fraza a2, care se elaboreaza prin
diverse largiri, variaii ritmice si pe motivul de incheiere al aceleasi fraze. Caracterul popular
al dezvoltarii reiese din fluctuatiile agogice, prin stilizarea si trasarea rubato-ului enescian.
Frazele se dezvolta atat ritmic ct si dinamic, acumuland o tensiune puternicd, ce trebuie
sustinutd de un vibrato diversificat si de adaptarea presiunii pe arcus, pentru a scoate in
evidenta caracterul doinit al ritmului parlando.

In dezvoltare, formula terminald din fraza a2 devine tematica, suportand o puternica
incarcatura emotionald, ce trebuie atent stilizata la varful arcusului, folosind un portato in
legato foarte sensibil, pentru a evidentia subtil fiecare nota. Semiografia enesciana trebuie sa
fie minutios respectata, pentru a reda autenticitatea melosului popular. Indicatiile lusingando,
piangendo, trebuie sd se regaseasca in modalitatea de adaptare a mijloacelor tehnico-
interpretative. La fiecare notd, dupa ce a fost subtil subliniatd prin portato, trebuie sa
eliberam repede presiunea pe bagheta. Liniuta cu punct din legato ne obligd sa ridicam
arcusul de pe coarda, pentru ca nota sd rezoneze In continuare prin vibrato din mana stanga.

In interpretarea rapsozilor populari constatim o manierd esentiald in spatializarea
notelor prin opriri bruste de arcus, trasaturi scurte cu viteza sporita, vibrato din nerv doar pe
Tnceputul notei, accente mai mari pe notele ornamentate cu apogiaturi, triluri sau mordente.
Sustinerea si legarea sensurilor de arcus, precum si folosirea unei cantitdfi considerabile,
reprezintd tehnici improprii stilului de interpretare ldutaresc si implicit nu servesc
autenticitatii interpretative in caracter popular. De multe ori tehnicile de executie in caracter
popular nu sunt scolastice, dar trebuiesc asimilate mai ales prin observarea atentd a marilor
lautari, care au ajuns la un nivel tehnic ireprosabil. Mestesugul lautaresc s-a dezvoltat in
paralel cu scolile profesioniste, acumuland in decursul secolelor diverse maniere de executie
ce contrariaza pe violonistii scoliti. Interpretarea in caracter popular a unui pasaj virtuoz in
stil folcloric necesita o crispare constienta a mainii drepte, folosindu-se obligatoriu portiunea
C4 de la varful arcusului. Se mai folosesc si multe triluri sau mordente din nerv, care se
executa simultan cu vibrato scurt si activizat din arcus cu accent scurt in maniera martellato.

Enescu foloseste si in dezvoltare modalitati specifice de armonie si polifonie populara.
Intalnim astfel fragmente de antifonie si finaluri ce se completeaza heterofonic ca un ecou
(191-1).

In etapa a Il-a a dezvoltarii ([10]-2), Enescu transpune variat fraza din etapa | pe alte
centre modale, dezvoltand improvizatoric formulele ritmico-melodice. Punctul culminant al
dezvoltarii ([11]+3) este pregatit treptat, printr-un sir de modulatii. Pe parcursul frazelor se
acumuleazd multd tensiune, care trebuie intretinutd de o sustinere consistentd si un vibrato
intens. Intr-o nuanta puternica de ff, Enescu revine la modul de baza la al sonatei, culminand
cu acel gong in fff, ce reprezinta un triumf glorios (Sol major), dupa atatea fraze incarcate de
durere si nostalgie.

O scadere a tensiunii, o insistentd pe acelasi motiv de final si sustinerea pedalei pe
sunetul mi, ne introduc in faza a treia a dezvoltarii, ce se intinde pe doud masuri ([12]-2),
pregatind debutul reprizei.

Constatam 1n repriza ([12]), dupa principiul ldutarilor, care nu repetd niciodata la fel
aceeasi idee muzicala, ca Enescu dinamizeaza tema |, transferand caracterul doinit de aceasta
datad pe un ritm specific de hora boiereasca (12/8), ce s-a concretizat in folclorul nostru ca o
forma culta a horei clasice binare. Enescu, fiind nascut in Nordul Moldovei, unde acest tip de
hora a devenit emblematic (cu precadere in Bucovina), a intuit instinctiv metode de variere si
improvizatie specifice transformarilor ulterioare ale folclorului. Enescu a intuit stilul nou n
folclor, prin care melodii vechi dintr-un gen aflat pe cale de disparitie (in cazul nostru -
doina) sunt adaptate si variate pe un gen nou de dans popular.

Dupa principiile lautdresti specifice de improvizatie, Enescu debuteaza in reprizd cu
adaptarea si varierea ritmica a firului basmuit, ce devine acum tematic, conferind un rol
solistic viorii, iar pianul desfasoara acorduri disonante in maniera tiiturii de cobza. Chiar daca
vioara interpreteaza firul tematic pe ritmul de hora boiereasca, variind ritmic pe formula
desfasurata a tiiturii de tambal, totusi pastreaza si combind organic formulele melismatice
doinite.
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Fig. 3 (reper [12])

Pentru a reda autenticitatea caracterului popular si implicit al dansului de hora, valorile
de treizecidoime trebuiesc executate rustic, cdt mai apropiat de saisprezecimi, in maniera
apogiaturilor scurte. $i aici se cuvine folosirea trasaturii lautdresti la varful arcusului cu o
viteza sporita i mici accentudri pe fiecare nota cu ornamente folclorice.

Tn fraza al ([13]), pianul preia rolul solistic, iar vioara sustine ritmic tiitura specifica de
hora.

Din nou ne uimeste abilitatea instinctiva a lui Enescu, de adaptare a temei doinite din
fraza a2, pe o ritmica folcloricd de sarba. Pianul face aluzie la tiitura specificd de
acompaniament a tambalului pe sarba.

Puntea ([14]) ne propune o alternare a ritmului anterior de hord boiereascd, ca un
element de legdtura cu ce-a fost inainte, si ritmul traditional de hora binard miscata, intr-un
tempo mai vioi. Vioara pastreazd insd caracterul doinit al ritmului parlando, atacand in
manierd folclorica note tinute prin glissando cu intarziere.

Tema a ll-a ([15]) readuce fraza bl din sectiunea expozitiva intr-o forma variata, in
tonalitatea initiali — modul de la - cu persistenta ritmului de hora. In fraza urmitoare blv
([16]) sunt prelucrate elemente din b1, firul melodic delicat al viorii fiind insotit heterofonic
de jocul vocilor pe octave la pian.

Momentul angelic, de o finete rara din fraza blv se dezvolta dinamic treptat, acumuland
multd tensiune prin notele acute vibrate intens la vioara, sprijinite si de tiitura de tambal in
maniera doinita pe tremolo.

Coda ([17]) debuteaza cu tema vioaie de joc din punte. Pianul preia rolul solistic, in
timp ce vioara sustine mai mult pedale armonice.

Tn continuare sunt expuse intr-o atmosfera de liniste si calm, frinturi tematice din
frazele al, blv, bl. Formula melismatica initiala a viorii (motivul f), prezentatd de aceasta
data in registrul grav, pe coarda sol, face trecerea spre un final puternic interiorizat ([18]), in
care treptat muzica se stinge pana la cel mai mic nivel dinamic reprezentat de indicatiile
niente, lontano.
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Este important de consemnat si faptul ca formula melismatica a viorii nu mai impune
un finalis pe treapta a ll-a a modului. Discursul melodic se grefeazd permanent pe
fundamentala la a modului de baza, peste care se suprapune cvinta mi-si. Acest paralelism de
cvinte suprapuse creaza o stare de indecizie tonald, lasdnd impresia ca povestea nu s-a
terminat.

Schema partii I (forma de sonatd)

EXPOZITIA

A Av Punte B Concluzie
a al a2 av alv a2 b b1

6ms. 4ms. 4ms. 4ms. 4ms. 4ms. Sms. 6ms.+3ms.(largire) 3ms. Sms.

[1] [2] [3] [4] [5] [61+4 [7]
DEZVOLTAREA REPRIZA CODA
Et.1 Et.2 Et.3 A Puntea B
a a’ a1 a2 b1  biv
10ms. 12ms. 2ms. 5ms. 3ms. 5ms.  7ms. 5ms. 6ms. 13ms.

[8] [10]-2 [12]  [13] [14] [15] [16] [17]

Partea a I1-a: Andante sostenuto e misterioso

Aceastd parte ne ofera o imagistica in amanunt a plaiului roméanesc cu specific mioritic.
In aceastd atmosfera montani, in care regisim elemente melodice si descriptive din folclorul
pastoresc este nelipsit peisajul monahal, specific manastirilor din Nordul Moldovei.

In privinta formei muzicale a acestei parti, asupra cireia s-au emis diferite discutii,
datoritd caracterului improvizatoric si descriptiv, inclin spre forma de sonata fara dezvoltare,
demonstratd de muzicologul Dumitru Bughici in studiul sau®.

Tema | este structurata in trei fraze. Prima fraza a, se desfdsoara pana la reperul [19].

Pedala batuta pe si, intr-o dinamica de pp, ne introduce intr-un peisaj nocturn, linistit de
vara, iar debutul viorii pe flageolete, care imita timbralitatea unui fluier ciobanesc ne
dezvaluie un melos folcloric, care se apropie de inflexiunile cantarii de strand. Din acest
considerent, pedala batuta pe Si si mai apoi pe re, reprezinta efectul batailor de toaca auzite
din departare, iar aceastd pendulare pe doud sunete (centre modale) 1i este caracteristica.

Tudor Ciortea surprinde foarte bine din punct de vedere modal aceastd ,,continud
pendulare intre modul doric si hipofrigic, cu alunecarea plagala a tonicii de pe re pe si, ca-n
psalticul proto-varis.”® Motivele temei | (« si /) sunt structurate pe baza celulei tricordale x'0
(succesiunea unui semiton si a unei terte mici sau secunde marite in orice ordine sau directie),
desfasurand o melodica incarcata de inflexiuni cromatice caracteristice cantarii de strana.

® Dumitru Bughici, Trasdturi specifice ale formei in sonatele lui George Enescu, in Simpozion George Enescu
1981, 1984, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 469

° Tudor Ciortea, op. cit., p. 41

10 Sigismund Toduta, ldeea ciclicd in sonatele lui George Enescu, in Studii de muzicologie Vol. IV, 1968,
Bucuresti, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din R.S.R., p.155
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Fig. 4 (reper [18]+8)

Maniera de executie tehnica a efectului de fluier ciobanesc, impune purtarea cu o viteza
sporita a arcusului in zona sul ponticello, iar Enescu, Tn calitatea sa de mare violonist ne
obligd sa realizam filajul sunetelor in sus. Acest demers este mai facil, deoarece la trasatura
de arcus in sus putem susfine bagheta mai sigur deasupra corzii, evitand diverse efecte
secundare nedorite n situaii de expunere scenicd. Rafinamentul interpretativ devine si mai
complex in conditiile in care Enescu cere explicit tehnica non vibrato, pentru a reda
timbralitatea suava a fluierului ciobdnesc.

In demersul nostru, de identificare a elementelor de limbaj folcloric, ce redau
autenticitatea caracterului popular, vom mentiona tehnici violonistice ce tin de
instrumentalismul popular, cu aplicare in contextul acestei parti. Profilul melodic al scriiturii
violonistice impune folosirea efectelor de imitatie a instrumentelor populare, cum ar fi:
fluierul (prin folosirea flageoletelor), cimpoiul (un joc de octavd si cvintd pe un ison),
buciumul (prin semnale pastoresti) si diverse efecte onomatopeice (vantul, ciripitul pasarilor
etc.).

Fraza al ([19]) debuteaza cu mutarea pedalei batute pe re (modul de baza al acestei
parti), in timp ce vioara imitd un tip specific de semnale pastoresti, in maniera cimpoiului
traditional, pe o pedala tinuta (ison). Acest efect de cimpoi este apoi preluat de pian, Tn timp
ce vioara desfigoara intr-o forma variatd motivele temei I, crednd o conjunctura mai
tensionata, sustinuta de folosirea vibratoului pe flageolete.

Alunecarea spre centrul modal si (finalis pe treapta a VI-a, cadenta eolica') este facuta
in maniera cantarii de strana, prin sensibila inferioara do cu aspect frigic. La reperul [20],
atmosfera linistita este perturbata de un efect ce imita vantul sul ponticello, quasi scivolando,
desfasurat pe o gama cromatica suitoare si coboratoare pe toate corzile viorii si se finalizeaza
pe un efect ce imitd semnale pastoresti executate la bucium, de aceastd data. Aceste semnale
pastoresti erau executate la bucium de catre ciobani pentru a prevesti furtunile. Intervalul de
cvartd marita se regdseste in gama acustica a buciumului'?.

In fraza av ([21]) tema este reluatda printr-o frumoasa trecere enarmonicd pe centrul
modal la bemol, in care terta este mobila, osciland intre aspectul major cu cel minor,
caracteristic folclorului romanesc. Motivul o este variat si largit in maniera improvizatiei
lautaresti, impunand un preludiu melismatic pe un poco rubato.

Pentru realizarea caracterului popular se cere maniera de articulare a notelor prin
accente subtile, vibrato din nerv si diferentiat, spatializarea notelor, evidentierea apogiaturilor
si un glissando mai lenes in stil lautaresc.

Urmeaza o punte ([22]), care prelucreaza elementele din tema, indeosebi motivul a. Pe
o pedala batuta in octave pe re, in maniera unui tremolo executat la cobza, pianul debuteaza
cu motivul a, Tn finalul caruia se concretizeaza antifonic un motiv responsorial, dezvoltat mai

! Traian Marza, Studii de etnomuzicologie, 2007, Cluj-Napoca, Editura Arpeggione, p. 38
2y, Tiberiu Alexandru, Instrumentele populare ale poporului romin, 1956, Bucuresti, Editura de Stat pentru
Literatura si Arta, p. 43
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apoi de vioard pe un fragment melismatic, deosebit de ornamentat. Acest fragment reprezinta
un preludiu lautaresc mai amplu, menit sa pregateasca un moment virtuoz.
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Flg. 5 (reper [22]+3)

Tehnica cerutdi de Enescu (flautato sulla tastiera colla punta del arco) reprezinta
detalierea in amanunt a manierei lautaresti de executie a trasdturii de arcus, sugerand atat
timbralitatea sunetului, cat si maniera de articulare a notelor. Tehnica lautareasca se bazeaza
in mare parte pe imitafii §i pe efecte sonore contrastante menite sd impresioneze pe
ascultatori. In acest fragment, vioara trebuie sd imite cantul vocal doinit, tanguitor,
evidentiind subtil inflexiunile si alunecarile vocale prin vibrato diversificat si glissando.
Melosul deosebit de ornamentat impune folosirea unui rubato instrumental specific ritmicii
parlando-rubato. Tehnica colla punta del arco permite spatializarea notelor, care trebuiesc
activizate subtil prin vibrato scurt din nerv, reprezentand demersul obligatoriu de interpretare
n caracter popular.

La reperul [23], Enescu ne familiarizeaza cu efecte imitative ale ciripitului pasarilor,
amplificat cu elemente din ,,firul basmuit” al primei parti ([24]-1).

Al doilea grup tematic B ([24]) cuprinde doua fraze. Prima fraza b este de factura
descriptiva, reprezentdnd un adevarat concert de pasari in mljlocul naturii. In privinta
manierei de execugle a tehnicilor ldutdresti de imitatie, inclin spre parerea muzicologului
Pascal Bentoiu®®, in ideea ci, toate efectele scise de Enescu in acest fragment, parodiazi la
modul spectaculos si in maniera unui dialog, diferitele onomatopee si ciripit de pasarele.
Desfagurarea melodica arpegiata si figuratiile pe diferite armonii ale flageoletelor se
aseamana cu tehnica lautarilor de imitatie a pasarilor din celebra Ciocarlie instrumentala.

Printr-o cadenta populara frigica ([25]-1), ornamentatd in maniera finalurilor din
doinele specifice in Nordul Moldovei suntem introdusi in a doua fraza b1l ([25]), cu caracter
profund meditativ. Nuanta melancolica a acestui fragment este datd de indicatiile sugestive
ale autorului: appass. pesante, ben sost. piangendo.

O alunecare cromatica de la fa minor spre mi ne introduce intr-un fragment cu rol de
anacruza a reprizei ([26]), in care sunt prezentate elemente din inceputul puntii. Acest
moment pregdteste intr-o miscare pochiss. piu agitato, printr-o acumulare de tensiune
continud, intrarea tumultoasa a reprizei.

Reprlza ([27]-1) reprezinta punctul culminant al intregii parti, moment de maxima
tensiune, in care tragismul este dus la extrem. Tema | este mult amplificatd si dinamizata,
avand un caracter patetic §i viguros (sost. con gran’ espressione). Octavele viorii, puternic
vibrate si dublate de pian, trebuiesc executate in stil rustic, accentuand cu adancime fiecare
notd, sporind astfel stigatul de durere.

In acest caracter se desfasoara frazele a si al, culminand cu strigatul sfasietor pe toate
registrele viorii la o mésurd Tnainte de reper [29]. Pianul executa figuratii pe arpegii si game
cromatice ascendente si descendente in maniera tremolo-ului de tambal pe doine lautaresti.
Tensiunea se stinge treptat pe o pedald de si, peste care pianul expune semnalul pastoresc al
buciumului (cvarta marita, reper [29]).

In punte, Enescu creazd un moment de mare finete si rafinament, sustinut de timbrul
subtil al viorii cu surdind, cu indicatia de caracter dolciss. teneramente, con intimissimo

13 pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, 1984, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 329
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sentimento. Caracterul linistit al acestui fragment este dat de aspectul modal major al temei
principale, care tinde sa moduleze spre alte centre modale. Apogiatura re becar ([29]+5),
reprezintd acele trepte mobile, care graviteaza in jurul unor trepte principale. Chiar daca ea da
impresia unei pendulari intre aspectul major si minor al modului, nu reugeste sa se impuna
mai departe. Pentru realizarea efectului vocal tremolando dolente ([30]-1), in maniera unui
glissando tremurat descendent, Enescu apeleaza la notatia stiingifica a microintervalelor
pentru sferturi de ton. Aceste inflexiuni infracromatice s-au integrat in melosul vocal doinit
pe calea cantarii de strana.
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Fig. 6 (reper [29]+4)

Tema a doua din reprizd ne prezinta intr-o forma largita fraza bl, pe acelasi mod
cromatic de fa cu aspect minor.

Coda ([30]+3) preia forma majora a motivului tematic din punte, expunandu-I mai ntai
n registrul acut al viorii, intr-un caracter linistit si nostalgic (estatico legatiss. trang. poco
vibr.), sustinut de un subtil tremolo la varf si un vibrato retinut.

La o masurad inainte de reperul [31], vioara expune pe flageolete naturale o formula
introductiva specificd cimpoiului, iar pentru terta modului de re, Enescu foloseste fa
semidiez, ca o impacare intre aspectul modal minor si major.

Tema puntii este variatd ritmic Tn maniera execufiei instrumentale la cimpoi,
realizdndu-se un moment de tensiune, care se linisteste treptat prin expunerea cromatica
descendenta a tertei modului fa# - fa becar pe flageolete. Finalul se incheie sugestiv pe o
pedala lunga de re a pianului, peste care vioara sustine Indelung la unison aceeasi nota, intr-0
continua scadere dinamica, pana la momentul maxim de interiorizare.

Schema partii a II-a (forma de sonatd fara dezvoltare)

EXPOZITIA REPRIZA

A Punte B Anacruza A Punte B

a al av b b1 a a1l b1

10ms. 14ms. 8ms. 9ms. 8ms. 2ms  5ms. 7ms. 10ms. 7ms. 2ms
[19] [21] [22] [24] [25] [26] [27]-1 [28] [29]+3 [30]

CODA

11ms.

[30]+3

Partea a Il11-a: Allegro con brio, ma non troppo mosso

Tn partea a Ill-a a acestei Sonate, Enescu adopti o forma de rondo-sonati, aducand
modificari si inovatii de structurd datorita caracterului rapsodic al temelor. Dumitru Bughici
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surprinde foarte bine modificarile schemei de rondo-sonatd ,,intrucit Enescu nu aduce in
repriza B-ul Tn tonalitatea initiala de baza a Sonatei (B-ul reapare in tonalitatea in care a
aparut in expozitie, adica mi bemol), ci pe al doilea cuplet — C.”*

Refrenul A are o forma tripartitd. Pianul preia rolul solistic, debuténd cu o tema de dans
popular specific jocurilor ursdresti din Nordul Moldovei, atat prin dispunerea formulelor
ritmice, cat si prin modalismul popular cromatic (mod dublu-cromatic cu secunda mirita intre
treptele [1-111 si VI-VII), caracteristic pentru acest gen.

Dupa principiul de baza al ritmurilor populare folclorice, prin care nu masura, ci
formula ritmica constituie realitatea ritmica, accentul agogic al acestei teme cade de multe ofi
pe timpul doi, pe valoarea de patrlrne Accentuarea pe patrimi si prelungirea lor pe sincope
(tot cu accent) sunt atribute esentiale in coordonarea pasilor de dans pe jocurile ursaresti din
Nordul Moldovei.

Stratul de baza al acestei prime teme este structurat pe optimi, care dupa principiul
improvizatiei lautaresti, sunt variate ritmic si melodic prin note de pasaj, broderii si
ornamente folclorice. Un astfel de exemplu, de formula improvizata in stil lautaresc, regasim
la trei masuri inainte de reper [32].

In timp ce pianul expune tema de joc, vioara Intretine caracterul dansant prin
contratimpi in stil ma rustico, caracteristic braciului din taraful traditional.

Reluarea temei de catre vioara, dublata de pian in registrul acut (imitarea unui fluieras),
este Tmbogdtitd cu ornamente folclorice (apogiaturi duble si simple), care innobileaza
caracterul popular al temei. Tehnica de apogiere in caracter popular, prin care degetul se
ridica foarte putin de pe coardd, fiind apropiat intervalic de nota principala, va scoate la
iveala acele inflexiuni mlcromtervahce de sfert de ton. In violonistica tradl‘;lonala aceste
Desigur, indicatia de caracter ben ritmato, alla punta del arco, reprezinta atributul esential de
executie in stil popular a tehnicii de arcus la varf, accentuind prin martellato scurt fiecare
notd. Notele apogiate trebuiesc evidentiate cu un accent mai viguros, deoarece reprezinta
pasii principali de dans pe contratimpi. Prelucrarea temei la vioara suporta o modificare a
centrului modal pe fa, urmand a se finaliza printr-o cadenta frigica pe re.

Fraza al ([33]) are un profil ritmic de dans mai pronuntat. Caracterul popular al acestui
dans trebuie evidentiat prin folosirea unui rubato instrumental, rezultat din tehnici de
executie lautaresti.

Motivul ritmic de la reperul [33] trebuie subliniat prin ridicarea arcusului si respectarea
indicatiei ruvido, care cere folosirea unui staccato mai brutal la talon, urmat de aruncarea
(gettando) arcusului pe coarda pentru realizarea unui efect ritmic de imitatie a pasilor de dans
care bat in podea nesincronizat.

Fraza al se incheie cu o cadentd populara frigica, printr-o dubla sensibilizare si bemol
si Sol#, readucand centrul modal de baza la. Formula de incheiere a acestei fraze ([34]-3) ne
confirma genialitatea lui Enescu, de a crea si prelucra teme folclorice. Folosind structura
ritmica initiald (anapest), reuseste sa improvizeze melodic prin note de pasaj si ornamente
folclorice toatd aceasta formula de incheiere, spre a pregati reluarea frazei a ([34]) in modul
de baza la.

Reluarea frazei a de catre pian, ne aduce noutati in modalitatea de acompaniament a
viorii, prin pedale sustinute care dezvoltd cadential unele contramelodii in caracterul
dansului. Aceastda maniera de acompaniament este caracteristica violoncelului, care a patruns
in taraful folcloric mai tarziu si rolul lui este de a trasa contrapunctic prin note tinute
schimbadrile de armonie.

Primul cuplet B ne dezvaluie un dans mai vioi, expus de catre pian in Si bemol major.
In prima fraza b, vioara continud maniera de acompaniament pe pedale sustinute, urméand a se
contura o tematica plind de umor, scherz., alla punta del arco, caracteristica folclorului
lautéresc.

Sunt nelipsite tehnicile lautdresti, familiare instrumentalismului popular, cum ar fi:
glissandi, apogiaturi, sunete atacate non vibrato, urmand a se vibra progresiv, sferturi de ton,
accente si trasaturi de arcus specifice. Nota umoristica a temei este datd de executia scurta si
apogiata la varf (alla punta del arco) a optimilor, dar si de glissandele greoaie pe notele
tinute.

* Dumitru Bughici, op. cit., p. 385
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Tn fraza b’, pianul face aluzie la tiiturile specifice de tambal in formule variate.
Folosirea sferturilor de ton in toatd aceasta desfasurare melodica reiese din tehnica
lautareasca de articulare, prin ridicarea degetului apogiat doar pe jumatate de pe coarda.

Pasajul melismatic ([37]-3) al viorii reprezinta un stereotip ritmico-melodic cu specific
lautaresc. El se foloseste pe cadente finale descendente, fiecare notad fiind atacatd printr-un
mordent inferior, aplicand tehnica ridicarii pe jumatate a degetului de pe coarda.

Pentru a nu contraria interpretii scoliti in demersul de executie a acestui pasaj
melismatic, Enescu ne prezintd graficul ornamentat intr-o forma desfasuratd. Astfel sunt
percepute clar atat inflexiunile infracromatice, cat si accentuarea pe final a notei cu
apogiatura compusa anterioara.

Urmatoarea fraza bl ([37]) va trece tema printr-un sir de modulatii, care vor pregati
intrarea bruscd a refrenului. Capacitatea instinctivd a lui Enescu, de a adapta temele
folclorice, este din nou confirmata si de reintrarea organica a refrenului ([38]+4) pe fraza al,
n tandemul jocului anterior.

Abia la [39]+1 se intrezareste inceputul temei, distribuit antifonic intre pian si vioara.
Finalul refrenului ne traseaza un finalis pe si.

Pianul anticipeaza in bas ([40]-6) formula lautareasca de inceput a cupletului al doilea
C. Enescu a ales ca forma pentru acest cuplet, tema cu variatiuni. Tematica din fraza Cc se
desfasoara in caracterul parlando-rubato. Vioara desfasoara monodic, intr-un ambitus
restrans pe coarda sol, o melodica specifica doinei, in timp ce pianul aminteste parca
atmosfera de dans anterioard, prin acei contratimpi in pp.

Enescu intrebuinteaza cadenta frigica, specifica doinelor din Nordul Moldovei, pentru a
reda caracterul apasator al temei. Maniera de executie a acestui fragment este asemanatoare
cu octavele temei expuse de vioard in repriza partii a doua. Enescu cere explicit prin
semiografie, spatializarea fiecarei note (detache cu punct, cezura), accentuarea caracteristica
prin glissande intéarziate, iar sfertul de ton si semibemol intareste caracterul dolente al
cadentei frigice pe la.

Din punct de vedere al conceptului modal folosit in toatd aceasta Sonatd, inclin spre
parerea muzicologului Pascal Bentoiu, in studiul sdu analitic, concluzionand faptul ca
,meritul lui [Enescu, n.n.] in Sonata a 3-a este acela ca a cuprins intreaga tratare armonica si
melodica, tonala (in esentd), in perimetrul restrins al modurilor (gamelor) lautdresti; cea de
baza (dublu-armonicd) in primul rind, dar si cea naturala, cea dorica, ori cea frigica, atunci
cind i-a venit mai bine si — mai rar — modul major «lautiresc».”™> Majoritatea cromatismelor
intrebuintate de Enescu reprezintd procedeul folcloric de umplere cu pienilG.

Caracterul doinit este pastrat si in prima variatiune, fraza cvl ([41]), in care pianul
desfasoara tema foarte sugestiv, cu numeroase pasaje ornamentale si cromatice, in maniera
acompaniamentului de tambal la doine, iar vioara completeaza notele cadentiale cu un
tremolo din arcus, in legato pe douda planuri de corzi. Vioara vine sa substituie o
imposibilitate tehnica a pianului de a creste dinamic pe notele tinute, pastrand caracterul
rapsodic al temei.

A doua variatiune cv2 ([42]+1) ne familiarizeaza cu ritmica giusto de joc din tema
initiald a refrenului. Vioara face aluzie la acordurile executate la cobza, prin utilizarea
pizzicato-ului cu ambele maini, fiind o tehnica des intrebuintata in practica lautareasca.

A treia variatiune cv3 ([43]) ne prezinta o alta forma a temei, desfasurata in ff la pian.
Ea este expusd in maniera cadentelor finale lautaresti, in care se fac multe opriri pe acorduri.

Vioara subliniaza aceste opriri prin notele pizzicate cu ambele maini, ce culmineaza cu
executia acordului tremolo in maniera zdranganitului de cobza. Pianul incheie variatiunea cu
o cadenta lautareasca, deosebit de ornamentata, care se finalizeaza tot pe finalisul Si.

Revenirea refrenului debuteaza cu tema transpusd pe centrul modal si, ramas din
cupletul anterior. Modificarile tematice sunt atit din punct de vedere modal, cat si
interpretativ. Enescu cere aici modificarea timbralitatii viorii cu surdind. Pianul completeaza
canonic tema, insa transpusa cu un ton mai sus si in registrul grav. Printr-un sir de modulatii,
vioara finalizeaza prima fraza a’v pe fundamentala la a modului de baza, desfasurand un lang
de contratimpi sincopati, In maniera braciului traditional.

' pascal Bentoiu, op. cit., p. 336
18y, Emilia Comisel, op. cit., p. 100
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In urmitoarea fraza av, Enescu variaza tema expusi la pian pe saisprezecimi, intr-un
stil improvizatoric pur lautaresc. Principiul de variere a temei constd In dispunerea melodiei
pe saisprezecimi, formulele fiind arpegiate si cromatizate in maniera tiiturii de tambal pe
jocuri populare binare,

Vioara preia imitativ aceeasi prelucrare motivicd, improvizand insa pe armoniile din
fraza initiala al.

Cromatismele expuse de vioara, asociate cu digitatia recomandatd de Enescu, dezvaluie
calitatea sa de cunoscator in amanunt al artei lautarilor.

Enescu improvizeaza instinctiv profilul melodic prin trepte mobile, ce graviteaza in
jurul treptelor principale ale armoniei modale. Ori de cate ori are ocazia, se foloseste de
sonoritatea corzilor libere, asociate cu un interval de secundd marita, reprezentand un stil
autentic lautaresc, de raportare si adaptare a digitatiei in acest sens. Enescu foloseste tehnica
lautareasca de dispunere similard pe corzi diferite (in aceeasi pozitie), a configuratiei
degetelor, cu intervalica aferenta (ton, semiton i secunda marita).

Fraza al ([45]+12) nu suportd multe modificari de continut, insd de aceasta data,
Enescu animeaza discursul prin folosirea tehnicilor lautaresti de executie a unor trasaturi de
arcus si efecte timbrale: gettando, sul ponticello, flageolete. Aceste tehnici scot in evidenta
stilul umoristic al interpretarii in caracter popular, prin zgomote, efecte fluierate si imitatii de
chiot ([46]-6).

Inflexiunile infracromatice de la pasajul aflat la trei masuri inainte de reperul [46],
reprezintd rezultatul folosirii unei tehnici lautaresti de articulare a degetelor pe coarda. Ea
constd in rotirea minimala a terminatiilor degetelor, ce articuleaza pe coarda, cu scopul de a
anima notele, care se repeta simultan.

De la reperul [46] pianul desfiasoara o autentica tiiturda de tambal, iar vioara
completeaza paleta de acompaniament traditional, tindnd hangul pe cvinte paralele si folosind
sonoritatea deschisa a corzilor libere in toate registrele.

Tot acest travaliu va readuce tema din fraza b a cupletului B in Si bemol cromatizat.
Suprapunerea ritmului binar al temei viorii cu structura ternard a formulelor expuse de pian
creeaza un efect de poliritmie, care se regaseste in folclor, cu precadere la dansurile populare,
in care se suprapun mai multe ritmuri: al melodiei, al pasilor si al strigaturilor.

La reperul [48], Enescu improvizeaza tema umoristica din cupletul B, printr-o
ornamentatie incarcata, desfasurand adevarate pasaje melismatice de provenienta ldutareasca.
Din punct de vedere interpretativ, se foloseste de efecte sonore lautaresti, realizate din arcus
(flautando) si de data aceasta schimba caracterul temei jucause intr-un dolce dolente, Tntr-un
tempo ben moderato. Pentru realizarea autentica a interpretarii in caracter popular romanesc,
se cere folosirea unui rubato functional'’, care consti in realizarea caracterului parlando din
durate si un rubato dedus din indicatiile agogice (senza rigore, esitando, calando,
accellerando), metronomice si de expresie (scherzando, dolente, legatissisimo, animato, Con
fuoco). Prin urmare, interpretului i se sugereaza o libertate improvizatorica, dar in acelasi
timp, ea trebuie raportata n functie de caracterul cerut expres de autor.

De la reperul [50] este expusa fraza bl, care pregéteste printr-0 acumulare de tensiune,
pe un arpegiu de septimd micsorata, reintrarea refrenului.

Refrenul revine cu fraza al, variata ritmic, avand un caracter mai dinamic (con fuoco).
Tensiunea este amplificata considerabil. Profilul melodic al acestei fraze contine spre final o
prelucrare secventata a motivului ritmic din fraza a.

Printr-o forma amplificata ritmic si largita pe parcursul a trei masuri ([52]-3), a
formulei introductive cu specific lautaresc, expusa simultan cu pianul, Enescu readuce tema
din cupletul al doilea C, in tonalitatea de baza. Expunerea monodicd a temei, Insotitd de
figuratiile pianului, cu elemente de heterofonie, creeazd o tensiune teribild, ce trebuie
intretinuta printr-o sustinere dinamica puternica din arcus (Sost. con intensita), ajutat de un
vibrato intens. Maniera de executie a trasaturii de arcus este aceeasi ca la prima expunere a
celui de-al doilea cuplet C (pesante rapsodico).

De la reperul [53], Enescu scrie o vasta Coda, in care sunt prelucrate aproape toate
elementele tematice ale Rondo-ului. Utilizand o sonoritate lautareasca (sul ponticello), vioara

debuteaza alaturi de pian la unison, cu un pasaj cromatic, care contine prelucrari motivice din

'” Speranta Radulescu, op. cit., p. 346
23



tema refrenului. Ceea ce urmeaza reprezinta un adevarat moment de virtuozitate lautdreasca,
prin ample desfasurari de pasaje cromatice, animate modal de prezenta numeroasa a
intervalelor de secunda marita.

Enescu a adaptat structura intervalicd a pasajelor, conform unei tehnici de digitatie
lautareasca. Aceeasi configuratie a degetelor cu intervalica aferentd este transpusd in alte
pozitii, sau de cele mai multe ori la cvinta pe corzile alaturate.

Un exemplu de digitatie lautareasca, transpusa identic in mai multe pozitii, intdlnim la
pasajul aflat la trei masuri 1nainte de reper [54]. Astfel, ne folosim in trei randuri de
configuratia identica a degetelor dispuse pe coarda. Degetele 1-2 si 3-4 sunt lipite, executand
un interval de semiton, despartite de un interval de secunda marita intre degetele 2-3. Tehnica
de arcus necesara evidentierii caracterului popular este un spiccato aruncat pe coarda in
piano, iar in forte, un detache mai brutal, cerut de indicatiile semiotice rfz, brfz, ff furioso, sff
stridente.

Vioara expune in registrul acut ([55]-4), secondatd la unison de pian, o aluzie la
formula basmuita din partea I, variata ritmic pe triole (stridente, non staccato).

Pentru realizarea caracterului piangendo, Enescu se foloseste din nou de efectul
expresiv al alteratiilor infracromatice.
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Fig. 7 (reper [55]-4)

Fragmentul de la reperul [55] reprezinta culminatia dinamicad a intregii parti, in care
Enescu combina organic elemente din cupletul al doilea C si motive din refren. Enescu, un
genial cunoscator al ambelor instrumente a stiut sa exploateze la maxim capacitatea lor
dinamica, prin repartizarea judicioasa a registrelor, obtinand efectul dinamic de fff cu
amplificatii orchestrale.

La doua masuri dupa reperul [57], vioara executd cadential o octava non vibrato pe
treapta a ll-a coborata si bemol (cadenta frigicd), dublata de un cluster la pian, ce culmineaza
cu un strigat sfagietor pe fundamentala la a modului de baza, in registrul acut. Dupa
expunerea repetatd a fundamentalei la, Tn maniera recto-tono®®, specifica doinirii romanesti,
vioara realizeaza alaturi de pian un final lautaresc, prin acel chiot pe flageolet intr-o formula
cadentiala de incheiere.

18

v. Emilia Comisel, op. cit., p. 302
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Schema partii a II1-a (forma de rondo-sonata)

A
a a' ail a b b' b1 av a
15ms. 14ms. 15ms. 15ms. 18ms. 14ms. 17ms. 9ms. 14ms.
[32]+4 [33] [34] [35] [36] [37] [38]+4 [39]+1
C A B
c' c cvli  cv2  ©v3 a'v. av a1l b b’ b1
6ms. 23ms. 17ms. 16ms. 18ms. 15ms. 21ms. 26ms. 13ms. 11lms. 10ms.

[40] [41] [42]+1 [43]-1 [44] [45]-10 [45]+12 [47] [49]-1  [50]

A C CODA

alv cv4d

19ms. 17ms. 58ms.
[51] [52]-4 [53]
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MODALITATI DE VALORIFICARE A FOLCLORULUI
iN CREATIA LUI ALEXANDRU ZIRRA

Dr. Vasile VASILE
[Muzicolog, profesor universitar]

Prezentul material reprezinta un extras din monografia publicata in 2005, adus la zi si
cu o structurare adecvata.

Afirmam in urma cu un deceniu ca cea mai mare parte a activitatii lui Alexandru
Zirra, inclusiv cea folcloristica si componistica a fost si este si astizi prea putin, daci nu
deloc, cunoscuti. Lipseste o istorie a etnomuzicologiei roméinesti care sa tina pasul cu
celelalte istorii ale ,,folcloristicii literare” si in care Zirra ar trebui sa-si ocupe locul meritat.
Din pacate, scrisul etnomuzicologic se Ingusteaza si pierde in consistenta, ,,specialistii” fiind
preocupati mai curdnd de ,,istoria” manelei. Folclorul asa-zis muzical este aruncat Tn
derizoriu inclusiv de programele institutiilor de invatimant superior romanesc. Institutul de
Etnografie si Folclor poarta doar numele lui Constantin Brailoiu dar are preocupari total
diferite de cele ale eminentului ctitor. La Muzeul Taranului Roman si chiar la Universitatea
Nationala de Muzica se studiaza manelele, iar folclorul a fost ,,acuzat” de unul dintre cei care
ar fi trebuit sa lupte pentru cunoasterea lui in strainatate, ca ,,miroase a balega”. E greu de
explicat ce legatura se poate stabili intre tdranul roman si manea. Am intrebat, evident retoric,
in cadrul simpozionului consacrat lui Paul Constantinescu si Constantin Silvestri, organizat
de Universitatea Nationalda de Muzica, cum se poate ancora un tdnar compozitor roman la
traditia componistica autohtona in conditiile in care disciplina menita sa-i indrepte pasii spre
sursele cele mai reprezentative a fost marginalizata in mod excesiv.

Ceea ce se face la Suceava este o remarcabila exceptie si dea Domnul s-0 puteti
tine inainte. Cu amariaciune trebuie sa afirm cd mediatizarea inoata intr-un subcultural
condamnabil, astfel cd posturile de radio (chiar Romania Muzical si Roméania Cultural)
acorda prioritate de difuzare unor creatii minore, sforditoare, de conjunctura, ,,moderne”, in
timp ce peste poemele simfonice si operele lui Zirra (partituri si Tnregistrari) se astern noi
straturi de colb. Un dirijor chiar mi-a reprosat ca eu nu i-am pus la dispozitie partiturile pe
care le-am gasit si semnalat, fara numere de inregistrare, la Biblioteca Academiei Romane.
Nu erau ale mele si accesul la ele era interzis In timpurile in care compozitorul tara dupa el o
condamnare nedreapta si iluzorie a culturnicilor timpului in frunte cu muzicologi cu staif.
Nici astdzi nu a ajuns la public exceptionala realizare zirrescad Fdaclia de Pasti si unii
muzicologi nu pot depdsi faza ignordrii operei din cauza unei temeri nejustificate asupra
apartenentei etnice a personajului ei, Leiba Zibal. Manuscrisele amintite pot si trebuie sa fie
cerute doar de institutii, nu de persoane particulare, pentru a putea fi repuse in circulatia
meritata. La ele nu a avut acces nici fiul compozitorului, Vlad Zirra si eu le-am putut vedea
in urma interventiei Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor.

Opera Comica pentru copii ar trebui sa le ofere micilor admiratori ai genului opera lui
Zirra Capra cu trei iezi, cu beneficiile multiplicate: copiii stiu sau ar trebui sa stie povestea
marelui scriitor moldovean, opera este destinatd de autor ,.copiilor mari si mici”, s-ar
valorifica si s-ar proiecta patrimoniul national in constiinta celei mai tinere generatii etc.
Chiar manuscrisul lui Zirra despre muzica romaneasca ar merita sa fie valorificat in conditiile
in care despre muzica bisericeasca si despre cantecul popular romanesc se vorbeste ca in
publicatiile sfarsitului secolului al XIX — lea, cu diletantism cras si cu aroganta partizana.

Zirra reprezinta un adevarat model si un valorificator de referinta al folclorului in
creatii de factura culta. Cele doua simfonii Tdraneasca, chiar Descriptiva, apoi Hanul
Ancutei, Pe sesul Moldovei, Tandala si Pacala, Cetatea Neamtului, Suita de zece cantece
moldovenesti si altele si sunt lucrdri de referintd din acest punct de vedere. Ele trebuie
transferate din faza lor documentard in viata muzicald romaneascd, prin filarmonicile si
teatrele muzicale din marile orase si prin undele radiofonice. Altfel se adanceste tot mai mult
ruptura dintre stilistica muzicii romanesti din perioada precomunistd si cea moderna, chiar

! Vasile, Vasile - Alexandru Zirra, 2005, Bucuresti, Editura Muzicala
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daca Zirra este autorul unui Tratat de Armonie cuprinzand si modele de armonizare a unor
melodii populare.

Romanii din Cernauti ar trebui sa stie ca Zirra este fondatorul Conservatorului care ar
trebui sa-i poarte numele, institutie in care au crescut Roman Vlad, Liviu Rusu, Radu Paladi,
familia pianistilor Tarnavschi etc. Nu s-ar cuveni oare ca unul dintre amfiteatrele
Universitatii ,,George Enescu” din Iasi sa poarte numele unuia dintre eminentii profesori,
rectori si fondatori de scoalda componistica?

O istorie a folcloristicii muzicale, a etnomuzicologiei — nu cred ca termenul de
antropologie este mai fericit — la care visez, ar trebui sd aseze la locul cuvenit numele lui
Alexandru Zirra, intr-un instrument de talia celor de care beneficiaza asa-zisa folcloristica
literara. Caci el a desfasurat o sustinutd activitate in acest domeniu, concretizata in culegeri
pe teren cu fonograful, in transcrieri si publicare de culegeri populare, in sprijinirea
unor publicatii consacrate melosului popular si in formularea unor puncte de vedere
privind valoarea intrinseca a folclorului, publicatii de mare prestantd nu numai pentru epoca
in care au aparut dar si pentru cele urmatoare. Creatia sa poate fi consideratd un moment de
referintd pentru modalitatile de integrare a cantecului popular in valoroase lucrari de factura
culta.

Absenta lui din marile sinteze ale istoriei folcloristicii romanesti, in care sunt
citate nume ale domeniului cu activitate si merite mult inferioare celor ale lui Zirra,
perpetueaza o tendinta de minimalizare, uneori chiar de ignorare a laturilor muzicale ale
folclorului, unii literati considerind nu numai prioritar dar si suficient aspectul literar
al creatiei literare, care, in realitate, ar trebui studiata si redata in integralitatea sa sincretica.
Astfel, prestigioasa istorie a folcloristicii romanesti a lui Ovidiu Barlea aminteste numele lui
Alexandru Zirra doar pentru ca a publicat, alaturi de Tiberiu Brediceanu si Augustin Bena,
unele cantece Tn revista Zzvorasul®. A doua mentionare a numelui lui Zirra este cea dedusa din
portretul incomplet rezervat lui George Breazul, in aceeasi lucrare si din care reiese
nedreptatea facutd amandurora. Aici Zirra este amintit, chiar pe baza sintezei lui George
Breazul, in calitate de simplu culegitor din Bucovina®. In dictionarul folcloristilor (in
volumul consacrat celor apartinand domeniului muzical si coregrafic) Zirra este amintit doar
ca profesor de armonie al lui Sabin Drigoi”.

Pentru a contura principalele modalitati de valorificare a folclorului in creatia lui
Alexandru Zirra, se impune o trecere in revisti a activititii folcloristice,
etnomuzicologice, concretizata in inregistrari de melodii populare, in studiul inedit consacrat
cantecului popular si in aprecierile pertinente ale tezaurului folcloric cunoscut in profunzime.

Prestigiul folcloristului Alexandru Zirra este confirmat de faptul cd se numara
printre membrii fondatori ai ambelor arhive fonogramice, cea a Ministerului Cultelor si
Artelor (1927) si a Societatii Compozitorilor Roméani (1928). Muzicianul moldovean a
colaborat cu ambele arhive si cu ambii fondatori George Breazul si Constantin Brailoiu si si-a
confruntat punctele de vedere cu ambii ctitori ai etnomuzicologiei romanesti, cu care va
pastra relatii de buna colaborare si colegialitate, unele surprinse in monografia celui dintai
care-si asteapta publicarea”.

Ce-l recomanda pe Zirra pentru a fi solicitat Tn calitate de colaborator al celor
doui arhive? In primul rand prestanta profesionali, recunoscuti atat de George Breazul cét
si de Constantin Brailoiu, el, Zirra, fiind recunoscut unanim ca un eminent profesor de
armonie §i compozitor care si-a respectat crezul sau ferm in virtutile folclorului nostru,
integrandu-1 in creatia proprie. La data infiintarii celor doud arhive fonogramice Alexandru
Zirra lansase simfoniile sale programatice numite Jardaneasca si Descriptiva (1919-1923) si
primele lucrari orchestrale inspirate din folclor: Uvertura romdna (1913) Uvertura pentru
Tara (1920), poemul simfonic pe teme populare Tdndala si Pacala (1924-1925), Schite
cernautene (1926). Multe dintre corurile si dintre melodiile sale pentru voce si pian au fost
publicate in culegeri sau n reviste cu profil folcloristic sau muzical.

? Barlea, Ovidiu - Istoria folcloristicii romanesti, 1974, Bucuresti, Editura Enciclopedici Romana, p. 400

* Idem, p. 509

4 Datcu, lordan - Dictionarul folcloristilor, vol. Il, Folclorul muzical, coregrafic si literar romdnesc, 1983,
Bucuresti, Editura Litera, p. 105

® Vasile, Vasile - George Breazul ctitor de culturd romdneascd, lucrare in curs de aparitie la Editura Muzicala
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Muzicianul fusese solicitat de unele reviste de specialitate pentru colaborare si
chiar pentru a decide orientarea lor. In primul rand trebuie amintitd publicatia ce aparea la
cealalta margine a tarii, Bistrita-Mehedinti - Izvorasul. Directorul ei, preotul Gheorghe
Dumitrescu—Bistrita, il solicita pentru a asigura o orientare prestigioasa culegerilor de folclor
si necesitatilor vietii spirituale romanesti. Revista mentioneaza ca ,,apare sub conducerea D-
lui Gh. N. Dumitrescu-Bistrita cu binevoitorul concurs al D-lui Alex. Zirra, profesorul de
armonie din Iasi”. Regretatul muzicolog Constantin Catrina a pus la dispozitia cercetarii o
interesantd corespondentd dintre muzicianul iesean si conducatorul revistei mehedintene®,
punand in lumina inceputurile folcloristice ale revistei si ale lui Zirra. Subscriu la
presupunerea muzicologului cd ceea ce-l recomanda pe profesorul iesean in calitate de
colaborator al Izvorasului, incepand cu cel de-al treilea an al aparitiei revistei, era
profesionalismul sau, la care se adauga dorinta de a diversifica revista si de a o deschide
problemelor ridicate de cercetarea muzicii noastre populare.

Izvoragsul 1si propune in primul numar din anul 1921 un program cu douad componente
distincte: partea literara si partea muzicald (intitulate astfel chiar in program). Interesant
ramane faptul ca partea muzicala trece dintr-odata pe primul plan si este detaliata astfel:

1 - Doine, cantece vechi si noi din popor, bocete, chiuituri etc.;

2 - Compozitii cu motive nationale;

3 - Cantece de scoala cu melodii din popor - simple, instructive si distractive;

4 - Doine si cantece armonizate pentru 2 si 3 voci egale, cor mixt si cor
barbatesc, pe 4 voci, pentru voce si pian, pentru orchestra etc.;

5 - Cantece si coruri patriotice;

6 - Jocuri nationale;

7 - Cantece si coruri din diferite piese de teatru;

8 - Cantari religioase’.

Examinand cuprinsul partii muzicale urmarita de revistda si corelandu-l cu alte
materiale si cu conceptia lui Zirra din alte materiale, se poate usor deduce ca aceasta parte a
programului Ti apartine si el avea ca principal obiectiv racordarea creatiei muzicale de
factura cultd la patrimoniul muzical popular. Cu ajutorul lui Zirra ,revista muzicala
populard, e pusa la indemana tuturor celor ce contribuie(sc) cu prinos de munca pentru
adunarea pretioaselor noastre margaritare - cantecele populare, semanate pe meleagurile tarii
st sprijina cu suflet dezvoltarea gustului de muzica in poporul nostru romanesc” - cum se
precizeaza pe coperta revistei — si isi poate continua activitatea asiguratd de o orientare
corespunzatoare.

In numarul 17-20 din acelasi an, revista gazduieste Un apel, o invitatie semnal a lui
Alexandru Zirra pentru culegerea melodiilor populare: ,,Si de aceea fac un apel la toti cei
care doresc sa strangd muzica noastra populara, sa faca cu deosebitd atentiune, cercetand pe
acel mai batrani si mentionand localitatea si regiunea de munte, de ses sau de mahala, de
unde a cules cantecul si mai ales profesia aceluia de la care a luat-o. Sa nu se forteze sa fixeze
cu de-a sila cantecul intr-o tonalitate diatonica de-a noastra acum in uz, pentru ca melodiile
vechi aveau ca bazia tonalititile vechi bisericesti care si ele vin de la vechile tonalitati
grece(sti). Sa se noteze cantecul intr-o masura figurativa, Tnsa nu strict masurata asa cum a
facut si Bartok observand ca, de obicei, cand cantaretul este rau dispus, se grabeste si nu
insista asupra notelor de ornament, iar cand este dispus sa cante, cauta sa se puna in evidenta,
ia o miscare mai rard, prelungeste unele sunete si intrebuinteaza mai multe note de
ornament™®. Iatd, deci, formulate cateva din criteriile de bazi ale culegerilor: precizarea
localitatii, a informatorului, transcrierea melodiilor in concordanta cu specificul modal
si cu cel ritmic, respectarea ornamentelor etc.

Muzicianul crede ca a sosit timpul ,,sd ne ocupam de muzica noastra populard” pentru
ca numai dupa acumularea unei cantitati reprezentative se vor putea face ,,aprecieri definitive
asupra muzicii populare roménesti”. Zirra elogiaza striinii care s-au ocupat de muzica

® Catrina, Constantin - Alexandru Zirra si revista Izvorasul; in: Muzica, Bucuresti, Serie noud, An VI, nr. 2(22),
aprilie-iunie 1995, p. 139-145
’ Dumitrescu-Bistrita, Gh. N. - Marturisire; in: Izvorasul, Bistrita-Mehedinti, An IV, nr. 9-12, ianuarie-februarie
1922
8 Zirra, Al I. - Un apel; in: Izvorasul, Bistrita-Mehedinti, An 111, nr. 17-20, mai si iunie 1921, p. 11
9

Idem, p. 8
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noastra populara, amintind pe Rouschitzki si pe Bernard Romberg, cel care a cules la
inceputul secolului trecut, la Iasi, mai multe melodii populare gasite azi in Muzeul din
Leipzig. Cea mai recentd culegere de cantece populare cunoscuta muzicianului iesean este
cea a lui Béla Bartok, profesor la Academia Regala din Budapesta si care cuprinde 371 de
cantece populare din comitatul Bihor. Din pacate - apreciaza autorul apelului - cele doua
exemple citate ,,au trecut neobservate de generatiile trecute, Insa ne pot servi noua ca lectiuni,
facandu-ne sa capatam incredere ca trebuie sa ne ocupam de muzica noastra populara”.
Atrage atentia faptul cd primii doi au adunat melodii populare avand ca principale obiective
pe cele componistice, abia la Bartok conturandu-se intentii de valorificare stiintifica.

Programul, pe cat de ambitios, pe atat de generos al revistei si vizand o vasta paleta a
problematicii muzicii, In special a celei populare, avea in vedere si alti colaboratori de
prestigiu ai vremii. De altfel, in numerele viitoare vor semna asemenea articole Teodor T.
Burada, Eduard Caudella, Basil Anastasescu, asa cum si numerele muzicale apartineau
unor personalitati de marca: Teodor Teodorescu, Gavriil Galinescu, Basil Anastasescu etc.,
toti interesati de valorificarea in forma purd sau prelucratd a folclorului muzical. Revista
anunta colaborarea lui Gheorghe Dima, D. G. Kiriac Tiberiu Brediceanu Ion Vidu, Timotei
Popovici, Alexandru Voievidca, lonel Bratianu, Ion Popescu-Pasarea, A. L. Ivela - muzicienii
de frunte ai vremii.

In articolul sau - Contribufiuni populare la muzicg occidentald™® — si apoi studiul
amplu, din 1938, din care numai o parte a fost valorificatd*, Zirra realizeaza o pledoarie in
favoarea fructificarii valorilor populare in creatia de facturd culti. Dupa ce citeaza
exemplele lui Palestrina, Haydn, Beethoven, Chopin, Bizet, Bellini, Donizetti, Verdi, Vincent
d'Indy, care au utilizat in creatia lor muzica populara, muzicianul conchide ca toate popoarele
si-au adunat folclorul, ceea ce trebuia sa constituie un imbold si pentru muzicienii romani. De
aceea, revista amintita isi propunca sa editeze culegeri de cintece populare, simple si
armonizate pentru 2-3 voci ,,curate, cu sentiment si bine ingrijite ca forma”, urmarindu-se
introducerea acestora, a doinelor si cantecelor aranjate coral, in saloane si in societatile
muzicale, publicarea unei liturghii pentru scoala primara, antologii de cantece populare
»culese din popor”, o culegere de jocuri populare s. a. m. d.

Participarea lui Zirra la orientarea revistei /zvorasul nu trece neobservata de cei
interesati de ea. Invatatorul Gheorghe Bobei din Valcea sublinia efectele acestei participari,
apreciatd a fi intre acele ,,semne imbucuratoare si fericite, cand vedem ca oameni cu suflet
ales ca al d-lor Ed. Caudella si Al. I. Zirra nu s-au sfiit de a se aldtura si a se apropia s
admire si imbunatateasca undele Izvorasului”*?. Insusi initiatorul si directorul revistei
recunoaste contributia muzicianului iesean: ,,0 calduroasa multumire se cade sa aducem d-lui
Alexandru Zirra, profesor de armonie din Iasi, care intelegdnd cu toatd puterea sa
insemnatatea acestei reviste si-a luat asuprd-si grija supravegherii partii muzicale, cautand
sd armonizeze unele cantece si doine pentru cor §i voce si pian™™.

Aﬂat incd in manuscris, amplul studiu amintit — Pareri critice asupra muzicii
romanesti~*, pare a fi fost generat de ancheta revistei Muzica, revista in care glasul siu este
unul remarcabil: ,,Cred si sunt convins - ca avem o muzica populara veche, necunoscuta de
noi ingine deci nevaloratd, plina de influente straine, insa cu o culoare a ei distincta filtrata

19 Zirra, Al I. - Contributiuni populare la muzica occidentala; In: Izvorasul, Bistrita-Mehedinti, An III, nr. 9-12,
ianuarie-februarie 1922, pp. 1-2

! Ciobanu, Gheorghe - Al. Zirra - Pareri despre muzica romdneascd, comunicare la simpozionul ,,Alexandru
Zirra”, organizat de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor, Bucuresti, 12 decembrie 1983; O parte a
studiului pastrat in arhiva familiei a fost publicatd de Gheorghe Ciobanu in: Studii si cercetari de istoria artei,
Seria Teatru, Muzica, Cinematografie, An 30, 1983, Bucuresti, Editura Academiei si in Studii de muzicologie,
vol. XVIII, 1984, Bucuresti, Editura Muzicala; In acest material voi utiliza exemplarul manuscris al familiei
muzicianului.

'2 Bobei, Gh. - Cantecele noastre; in: Izvorasul, Bistrita-Mehedinti, An I, nr. 1-3, 1-15, septembrie-octombrie
1921, pp. 11-13

3 Dumitrescu-Bistrita, Gh. N. - Catre cititorii nostri; in: Izvorasul, Bistrita-Mehedinti, An I11, nr. 21-24, julie si
august 1921, p. 1

 Zirra, Alexandru 1. - Pareri critice asupra muzicii romdnesti - 123 de file dactilografiate, 28 sunt consacrate
partii a II-a a studiului, intitulat Cantecul roménesc
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prin sufletul nationalitatii noastre™*®. Desi rimas inca in manuscris, studiul reprezinta pentru
epoca in care a fost scris un adevarat corolar al activitatii folcloristice si al conceptiei lui Zirra
despre muzica populara. Consideratiile pornesc de la definirea cantecului popular, care este
,,0 limba formata din sunete muzicale prin care isi exprima un popor simtamintele sale”

Pentru a explica formarea cantecului popular romanesc, autorul porneste de la
afirmatia certa ca ,,suntem posesorii unui folclor original facand parte din ,,grupul greco-
oriental-ortodox”. Cantecele populare romanesti se pot clasifica dupd vechime, valoare
esteticd si expresiva §i In evolutia sa muzica populara a fost puternic mﬂuentata de cea
bisericeascd, la randul ei un amestec egiptean, ebraic, grecesc si roman, ,filtrat printr-un
suflet colectlv crestinesc™’. Cantecul popular romanesc a fost influentat in evolutia sa de
ortodoxie si Zirra subliniazi necesitatea studierii acestui aspect important care priveste
folclorul nostru.

Urmadtorul capitol al studiului zirresc priveste istoria folcloristicii muzicale
romanesti. Fata de abordarile anterioare, amintite mai sus, aici se incearca 0 sistematizare a
ceea ce se stia la vremea respectiva despre acest important domeniu. Culegerile de folclor
muzical la noi au inceput tarziu, prin 1860, din cauza oprimarii otomane. Sirul culegatorilor
incepe cu Anton Pann si continud cu Miculi, Musicescu, Vorobchievici, Ciorogariu,
Kiriac, Burada, Brediceanu, Fira, Voievidca, Anastasescu, Driagoi, Brailoiu s. a. m. d.
,Prima culegere stiintifica ¢ facuta de Béla Bartdk inainte de rdzboi din comitatul
Bihorului pe care ,,ar putea-o admira toti oamenii de muzica ai Europei”. Urmeaza apoi cele
doua arhive, a Ministerului Cultelor si Artelor si cea a Societatii Compozitorilor Romdni.

Urmatoarele consideratii au in vedere genurile folclorice si repertoriile: colindele,
cantecele de stea, ritualul de nunta, descantecele, tiuiturile, bocetele, cantecele de dor,
baladele, cantecele de joc, cantirile bisericesti laicizate etc. Urmeazd o noud imparfire a
cantecelor populare dupd mediile in care se gasesc si se cultiva: folclorul localitatilor de
munte, folclorul suburban sau de mahala, ,,un monstruos amestec de ramasite de la tara, cu
amestecuri ordsenesti, de cea mai proasta calitate”®. Despre folclorul urban folcloristul scrie:
,,NU existd; e un nonsens”, deoarece ,,cantecul este al taranului, nu al ordsanului”. In conceptia
sa, cu cat un sat este mai izolat, cu atat este mai bogat in comori arhaice si citeaza exemple de
astfel de localitati investigate chiar de el: Chiril - la poalele Ceahlaului, Tibau din Ardeal s. a.
,,Despre circulatia cAntecului popular s-ar putea face un studiu foarte interesant - noteaza
autorul, deschizdnd drum sociologiei cantecului popular si apreciind ca acesta va fi posibil
dupa incheierea actiunii de tezaurizare initiata de Societatea Compozitorilor Romani.

Studiul propune urmarirea legaturilor activitatii componistice cu melosul popular,
sustinand ca ,,0 scoald nationalid de compozitie, cu indrumadari reale spre un scop bine
determinat, n-avem inca”, dar se formeaza mai ales ,,sub influenta diferitelor curente ce vin
dinafard” si aceasta din cauza deprinderii de ,,a ne dispretui pe noi insine”lg. El vede
fenomenul asemanator celui din literaturd, unde, cu ani in urma ,,se credea serios cd limba
noastra nu ¢ apta si indeajuns de maleabila pentru a exprima cu ea, imagini poetice apoi
neindestul de profundd pentru gandurile abstracte”. In muzica, apropierea componisticii
noastre de melodica populara s-a Inregistrat prin armonizarile de coruri ale lui Musicescu,
Kiriac, Dima, Vidu, Timotei Popovici, Augustin Bena. In domeniul orchestral ea se
inregistreaza prin rapsodiile enesciene, pentru ca dupa razboi sa se extinda acest curent al
valorificarii melosului popular in creatiile simfonice. ,E o mare bucurie pentru arta
romaneasca, care are nevoie de toate energiile acestui neam, sa vie sa conlucreze si sa-i
faureascd o arta muzicald in spiritul ei national”?.

Ideea simfonizarii cantecului popular era prea valoroasa in ultimele doua decenii
pentru ca muzicianul iesean sa se lase prada modestiei. De aceea el sustine ca aceasta idee
,vine din scoala ieseand, moldoveneasca. De aici a iesit prima simfonie Jaraneasca, alcatuita

' Zirra, Alexandru |. - Muzica roméneascd; in: Muzica, Bucuresti, An 11, nr. 3, ianuarie 1920, p. 101

¢ Zirra, Alexandru I. - Pdreri critice asupra muzicii romanesti, 1938, exemplar dactilografiat aflat Tn fondul
Vlad Zirra, p. 28

Y 1dem, p. 29

18 Z(irra), A(lexandru) 1. - Scoala romdneasca de artd muzicala |; in: Armonia, Botosani, An VIII, nr. 4-5-6,
aprilie-mai-iunie 1931; partea a Il-a; in; Armonia..., nr. 10-12, octombrie-decembrie 1931, p. 49

*1dem, p. 50

*®1dem, p. 52
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din motive luate din folclorul romanesc. Tot din aceasta scoala a iesiti Sabin Dragoi, care a
scris opera Napasta, unde a utilizat cantecul romanesc de cea mai buna calitate”. Folosirea
folclorului in creatiile de factura occidentala poate fi facutd — asa acum vom vedea si in
exemplele analizate - prin citarea lui nemodificata, sau prin crearea ,,in spiritul cantecului
romanesc”. Ultima forma presupune o cunoastere profunda a folclorului autentic si evitarea
celui preluat prin intermediul 1autarilor.

In finalul acestei parti, folcloristul trage cateva concluzii:

a) ,,Cantecul popular romanesc se remarca prin originalitate melodica si
ritmica ce poate fi utilizat”;

b) ,,se impune culegerea si realizarea pe baza actului comparativ cu cantul
bizantin”, pentru a vedea ,,diferenta §i contributia specific romdneasca, pe care o are
aceastd ramurd din arta bizantind’’;

c) ,,Ar trebui acordat un mai larg credit si o mai vadita incurajare
compozitorilor roméani”, componistica romaneasca fiind in stadiul de formare si necesitand
inca timp pentru a se ,,crea un stil propriu” si a-si ,,da masura deplina a geniului sau”;

d) Societatea Compozitorilor Romani poate ajuta aceasta afirmare prin
publicatiile ei, dintre cele mai reusite, citdnd alegerea lui Bartok si colindele lui Dragoi;

e) ,,Ar fi necesar ca in academiile si conservatoarele de muzica sa fie utilizate
numai exercitii, solfegii si teme luate din folclorul roménesc”, urmand exemplul
manualelor liceale realizate de Kiriac, Marcel Botez, Breazul si indemnurile educatorilor
francezi de intoarcere la folclor ca element esential educational®.

Putini muzicieni romani ai vremii au dovedit o fermitate similard, un crez artistic
realist, caruia compozitorul si folcloristul Zirra 1i va ramane fidel toatd viata. Credinta sa se
bazeaza pe argumente, pe ,,marturii istorice”, citate in studiul amintit, care merg pana la
stramosii indepartati, agatarsii, care - zice muzicianul citdndu-I pe istoricul A. D. Xenopol -
,,puneau legile lor in versuri si le invatau pe de rost, cantandu-le”. Zirra citeaza din Teopomp,
care mentioneaza ca getii sau dacii ,,cantand din harpe 1si aduceau ambasadele lor” si apoi pe
Closson, cel ce retine influenta romana impregnatd de cultura greaca. ,,Asupra acestui
amalgam daco-romano-grec, alma parens al artei noastre nu se stie nimic”, putandu-se face
doar deduceri, lipsind documentele concrete.

In conceptia lui Zirra albia folclorului nostru nu este tulburati de popoarele
migratoare, cici, ,,peste tanarul popor daco-roman incep a trece barbarii; aproape toti sunt
prea grabiti, pentru a lasa urme”““. Cei care ,,au lasat influente mari, care se resimt si-n limba,
si-n port, si-n artd” sunt slavii, care au stat ,,mai mult impreund cu locuitorii Daciei”. La
aceasta se va adauga ,,cultul slavon cu cantecele liturgice”, dar aceasta nu ajunge pana la
exagerarea lui W. Ritter, cel care sustine cad ,,muzica populard romaneasca e cu totul slava, ca
si liturghia, costumul si tesaturile populare”. Muzicologul roméan face o distinctie neta intre
muzica rusa si cea slava, apreciind ca cea dintdi ,,6 mult mai asiatica decat slava”.
Concluziile lui Zirra deduse din studiul amintit sunt enuntate clar. muzica populara
romdneasca e rezultatul unui conglomerat in care slavismul e in mare cantitate, altoit pe
vechea arti daco-romana si completat mai tarziu cu influente turce §i ruse” si distinge in
melodia populara romaneasca urmatoarele elemente:

1) ,,un caracter grav, adesea pompos care mi se pare greco-roman”;

2) ,,altul de patima si violenta de la daci”;

3) ,.al treilea tristete, reveria slava”;

4) ,,apoi monotonia turceasca”;

5) ,,vioiciunea dansului rus”?.

2

Aceste ,,variate expresii sunt adesea contopite in aceeasi melodie care e filtrata de
ani prin nationalitatea noastra” si acele ,,amestecuri sau altoiri, mai mult sau mai putin
bune, nu pot fi inlaturate” si ele au fost semnalate in folclorul tuturor popoarelor
europene si la marii compozitori. Asimilarile influentelor striine se realizeaza foarte
repede: ,,Daca popoarelor le trebuiesc poate secole pentru ca abia sa inceapa o asimilare, unei
melodii 1i trebuie saptamani ca sa fie transformata in firea si-ntelesul poporului care a luat-o0”

*! |dem, pp. 54-55
22 Zirra, Alexandru I. - Muzica romaneasca; in: Muzica (...) p. 101
2 1dem, p. 102
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- afirma in continuare muzicianul. In conceptla sa ,,folcloristica in Roménia e la mceput %1
din putinul material adunat se observa ca se aduna tot ce se Intampla, nu ceea ce trebuie”
exemplificand cu o melodie populara ,,culeasd de un domn profesor, intitulata - ,,la boi”, care
in realitate este o romanta mediocra italiana, rau invatata”. Prioritatea doinei, consideratﬁ
»drept cintec curat national” nu se justifica fata de celelalte genuri ale muzicii
populare.

Pentru completarea portretului folcloristului Alexandru Zirra la stadiul devenirii
sale ca membru fondator al celor doui arhive fonogramice, voi mai aminti conferinta sa -
Muzica romdneasca veche - din ciclul sustinut in 1920, la Conservatorul de Muzica si Arta
Dramatica din lasi, referirile la influentele populare asupra muzicii gregoriene” si pledoaria
sa noud pentru muzica romaneasca, nicaieri neputdndu-se ,,afirma nationalitatea unui popor
cu mai multa tarie decat in arta”?®. In aceastd noud reiterare a ideilor din 1920 muzicianul se
intreaba retoric: ,,Este, oare, nationalismul 1n artd un sovinism batran, inventat de patrioti prea
iubitori de tara lor?” $i aici va Ingrosa ideea cd ,,avem o muzica populard a noastrd proprie”.

In primul numaér din ianuarie - faur 1927 al revistei lui Leca Morariu — Fat Frumos -
Zirra isi reafirma convingerea ca impostura in cercetarea folclorului trebuie barata. Leca
Morariu, figura poliedrica a culturii noastre, cum I-am prezentat Tn introducerea la
monumentala monografie a lui Ciprian Porumbescu 27 i incredinta lui Zirra patru pagini
pentru a-si face cunoscuta conceptia sa despre faza folcloristicii muzicale romanesti
Autorul articolului pleaca de la premisa ca ,,nicaierea, deci, nu se gaseste mai vadit sufletul
unui popor decat in cantecul siu popular”®®, convingere care-1 ,,animeaza acu de 20 de ani”,
dupa ce l-a cautat, 1-a apropiat si 1-a analizat, determinat fiind de frumusetea si valoarea lui
schimbata. Reia cu discretie afirmatia atribuita lui Enescu privind caracterul de ,,conglomerat
in veacuri din variate influente dospite si asimilate insa prin sufletul poporului”, dar
evidentiaza personalitatea cantecului nostru popular care ,,nu poate fi decat al poporului
roman. El este, traieste, in ciuda celor ce nu vreau sa-l recunoasca aici langa noi si-n noi. El
este nici vechi(u), nici nou, se primeneste cu orice generatie, dar ramane in substrat tot el
Cantecul romanesc de sorginte populara isi gaseste geneza in ,,cantul primitiv”’ ce echivaleaza
cu ,,gunguritul primei emotii sufletesti”, nascut pe plai si coborand in vale, intrand in templu,
in biserica si in popor. Este aici o anticipare a conceptiei lui Lucian Blaga si muzicianul
moldovean urmireste in continuare 1nﬂuen¢ele bisericesti si in final cele ale muzicii
culte. In conceptia sa, ,,formarea, asimilarea si transformarea cantecului popular e un proces
social, constituind un important capitol in sociologia artei”.

Pericolele care pandesc cantecul popular si relatiile lui cu creatia de factura culta
tin de necunoasterea lui (,,suntem al doilea popor, dupa turci, care nu si-au strans inca
folclorul muzical”) si de dispretuirea de catre cei ce nu-lI cunosc. Este de asemenea relevat
faptul ca muzica populara nu-si ocupa locul cuvenit in activitatea educationala, aceasta
din urma bazandu-se doar pe muzica occidentala. Apropierea de folclor trebuie pregatita si
atunci ,,te apropii de muzica populara (...) pregatit sufleteste si te convingi curand ca ea nu
este nici veche, nici demodata, nici caraghioasa, nici tiraneasca. Este numai vibrarea artistica
a strabunilor nostri...”

George Breazul mentioneaza numele lui Alexandru Zirra printre persoanele care au
luat parte in anul 1928 ,la activitatea de strangere a melodiilor populare, intreprinsa de
Arhiva fonogramica”*. Apoi il va cita printre compozitorii care ,,au luat melodii populare

**1dem, p. 103
% Zirra, Alexandru |. - Muzica si poezie; n: Muzica, Bucuresti, An IIL nr. 1, ianuarie 1921, p. 10
20 Zirra, Al. I. - Pdreri asupra muzicii simfonice romanesti..., p. 7

?’ Vasile, Vasile — , Istoria” prezentei carti; in: Morariu, Leca - Iraclie si Ciprian Porumbescu, Editie ingrijita,
prefatata, adnotata, glosar si catalog al creatiei lui Ciprian Porumbescu de Vasile Vasile, vol. |, 2014, Suceava,
Editura Lidana, pp. VIII - CLX

%8 Zirra, Al. 1. - Zirra, Al. . - Cand trebuie sd vorbesti despre muzica populara; In: Fat Frumos, Suceava, An 11,
nr. 1, ianuarie-faur 1927, pp. 38-41

*I1dem, p. 38

*%1dem, p. 39

*I1dem, p. 41

%2 Breazul, George - Patrium Carmen, Contributii la studiul muzicii roménesti, 1941, Craiova, Editura Scrisul
Romanesc, p. 497
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si le-au prelucrat in operele lor de arti”**. Cea de-a treia nominalizare a lui Zirra urmareste
,productia” de culegeri din primul an de activitate a Arhivei, el fiind Tnregistrat cu 163 de
melodii din Bucovina. Este depasit din punctul de vedere al cantitatii, doar de Brediceanu
(500 melodii), de Mihail Vulpescu (cu 322 melodii) si de Galinescu (cu 224 de melodii
culese)®®. Tn fondul Institutului de Etnografie si Folclor ,,Constantin Brailoiu” din Bucuresti
se pastreaza si astdzi cilindrii cuprinzand inregistrarile realizate de Alexandru Zirra in
perioada 1928-1931. Sunt cilindrii cu numerele 20.001-20.066 (deci 66 de cilindri) si cu
numerele 20.147-20.163 (alti 16 cilindri). Deci, in total 82 de cilindri cuprinzand fiecare
cate 2-6 melodii. Este foarte drept ca cercetarea acestor cilindri este posibila numai dupa
1989, pana atunci fiind inabordabili din motive politice si ideologice si cu greu ar fi putut fi
descoperiti si din cauza derutei provocate de denumirea inventarului®. in colectia inregistrata
se gasesc si cateva melodii ucrainene si rutene, dar marea majoritate a inregistrarilor
este consacrati folclorului romanesc din Bucovina. O harta a inregistrarilor realizate de
Alexandru Zirra se izbeste de dificultatile determinate de neprecizarea localitatilor, uneori si
a informatorilor si a datei, de faptul ca unecori aduni la un loc mai multi informatori din
localitati diferite (exemplu Liceul ,,Cantemir” din Cotmana, sau Cernauti - internatul
cantaretilor bisericesti). Citdam in continuare localitatile mentionate in catalog: Hlinita,
Storojinet, Clocucia, Cernauti, Radauti, Lucavat, Bucsoaia, Ostra, Braiesti, Valea Seaca,
Lucacesti, Partestii de jos, Vama, Cuciurul Mare, Adancata, Cotimani, Solca, lordanesti etc.

Dupa datele inscrise in catalogul amintit reiese faptul ca el se deplasa pentru mai
multe zile Tntr-o zona, dar in unele cazuri inregistrarile au notatd o singura zi. Perioada se
extinde intre anii 1928 si 1931. Informatorii nu au, in cele mai multe cazuri, mentionata
ocupatia, cu exceptia lautarilor. Majoritatea acestora ii ofera mai multe melodii, Inregistrate
succesiv. Atrage atentia prezenta unor instrumente deosebite la care-si prezinta informatorii
piesele: lira, tilinca, fluier, vioara, dar si frunza, suierat, voce, iar forma de taraf intalnita este:
vioara si tambal.

Din punctul de vedere al genurilor intalnite si imortalizate de Zirra se poate discuta
despre cuprinderea aproape integrala a speciilor si repertoriilor, diversitatea acestora
fiind ilustratd si de creatia sa vocala, corald, simfonica si vocal-simfonica, asa cum se va
vedea mai departe:

- colinde, cantece de stea, melodii de malanca si de colinda ucraineana;

- cantece de nunta: Marsul miresei, Cdnd pune peteala, Cand merge mireasa
la joc, Nunii primesc mirii, Cand pleaca mireasa, Cdnd inchina nunul mare, Jocul voinicilor
cu drustele, Jocul nuntasilor, Asa joaca babele (cantec de joc), Uiuiu, pe dealu nou (cantec
de joc); dintre cele vocale cel mai frecvent apare cantecul miresei - Taci mireasd nu mai
plange....

- cantece ale ritualului de inmorméntare, cele mai frecvente fiind bocetele;

- cantece bisericesti;

- cantece de hram;

- cantece de razboi, de catanie si de recrutare;

- cantece de claca;

- cantece din repertoriul pastoresc; semnale, doine instrumentale, De-a
lungul drumului etc.

- doine vocale si instrumentale, cantece de jale;

- balade: Chira Chiralina;

- cantece de leagan,;

- cantece propriu-zise;

- cantece de joc;

- melodii instrumentale de joc: Cojocul, Arcanul, Ilenuta, Coasa, Fudula,
Ciobanelul, Polobocul, Frumusica, Cuza, Maruntica, Rata, Sdrba, Batuta, Tropotica,
Hutulca, Hutaneasca, Dornareasca, Cioful, Batrdaneasca, Boicu, Cazacioc, Tiganeasca,
Jidoveasca, Hora cazaceasca, Cozac €tc;

- romante vocale si lautaresti,

**|dem, p. 531-532

**Idem, p. 493

» Catalog de fonograme Republica Moldoveneasca, Ucraina, U. R. S. S. Biblioteca Institutului de Etnografie si
Folclor ,,Constantin Brailoiu” din Bucuresti
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- cantece evreiesti;
- cantece rutene.

Intr-un studiu al Emiliei Comisel sunt citate 529 de melodii inregistrate de
Alexandru Zirra in anul 1928 si 1929, 6pe care presupune ca, cel putin o parte, ar putea
fi la Muzeul Omului, duse de Briiloiu™.

Detaliile acestei activitati de inregistrare pe fonograf a melodiilor populare le
gasim in corespondenta purtatd cu George Breazul, parte din ea publicata, parte inedita, aflata
in fondul documentar ,,George Breazul” din Biblioteca Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor. Deducem din aceastd corespondentda ca activitatea de colaborator il
acapareaza pe directorul Conservatorului din Cernauti, dar nu renuntd la munca de teren.

Corespondenta dintre Zirra si Breazul releva proiectarea unei culegeri pe Valea
Bistritei, Brosteni, Barca, Neagra Sarului. Intre timp intervine polemica cu Breazul pe tema
Tiganilor si Zirra crede ca aceastd polemica ,,ce se deschide intre noi relativ la muzica
romaneascd va ramane tot timpul urband si nu rupe din nou legéturile ce de curand le-am
legat”37. Nu stim daca celilalt proiect de deplasare a lui Zirra, impreuna cu Briiloiu, la
Fundul Moldovei, despre care il informa pe Breazul, Gavriil Galinescu, s-a realizat si care
sunt rezultatele concrete, cei doi urmand sa inregistreze separat ceea ce gaseau, Zirra
folosindu-se Tn acest scop de fonograful arhivei lui Breazul*®. Este drept ca in anul 1931
Zirra revine la Iasi desfasurandu-si activitatea folcloristica in cadrul arhivei lui Briiloiu
si apoi in cadrul Institutului Romin din Basarabia, infiintat in anul 1934, activitate
detaliatd intr-un studiu din urma aproape un sfert de secol®. O scrisoare nedatata si inedita
pare sa expliciteze aceasta intrerupere a colaborarii. Zirra 1i exprima lui Breazul regretul
neintelegerii si il intreba: ,,Ce sa fac cu cele 113 cantece populare pe care le-am cules ? Cu
buna prietenie §i cu dorinta de a-fi citi raspunsul sau sa primesc sulurile, Amic Alex.
Zirra”™®.

Tntr-un articol consacrat jubileului compozitorilor romani el remarca rolul lui
Constantin Brailoiu in realizarea idealului major de tezaurizare a folclorului din cele
mai diverse zone folcloristice®. Tn partea a I1-a a celuilalt articol din aceeasi revista - Scoala
romdneasca de arta muzicald, el contureazd o prima incercare de istorie a folcloristicii
muzicale romanesti, insistind asupra rolului lui P. Ciorogariu si D. G. Kiriac: ,,Timida
culegere a lui Ciorogariu a trecut neobservata iar documentata culegere si lucrare a lui D. G.
Kiriac nu s-a cunoscut din lipsa putintei materiale a acestuia sa o publice”42.

Paralel cu activitatea folcloristica propriu-zisa, Zirra devine asociatul lui Calistrat
Sotropa pentru editarea unei ,,colectii de muzica populara”, considerata ,,vrednica de
toata atentia”. Cele 120 de melodii aparute cuprind ,,cantece din popor si cantece devenite
populare”®. Principalul informator al colectiei era liutarul Ton Batalan, descendent al
vestitilor Ciolac, Solcan, Nastase, Paraschiv si Vindereu, de la care - mentioneaza cronica
citata are vreo 2000 de melodii. Brosura, aparuta in 1928, cuprinde 120 de piese, difuzate si
in fascicule si armonizate pentru cor, dar si pentru diferite instrumente, cea mai mare parte

% Comisel, Emilia - Alexandru Zirra - folclorist, exemplar dactilografiat, Biblioteca Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor, nr. inv. 24. 246

* Breazul, George - Scrisori §i documente, vol. 1, Editie ingrijita si adnotatd de Titus Moisescu, Prefata de
Gheorghe Firca, 1984, Bucuresti, Editura Muzicald, p. 187

** |dem, p. 224

* Vasile, Vasile - Folclorul basarabean in preocuparile lui Constantin Brdiloiu; n: Muzica, Bucuresti, Serie
noud, An II, nr. 1(9), ianuarie-martie 1992, pp. 132-146

0 Breazul, George - Scrisori si documente..., vol. |, p. 225

*1 Zirra, Alexandru 1. - Jubileul compozitorilor romani..., p. 3

%2 Zirra, Alexandru I. - Scoala romdneasca de artd muzicala..., p. 11, nr. 10-12, octombrie-decembrie 1931, p. 87
* Morariu, Victor - Muza Romdnd. in: Fat Frumos, Suceava, An 111, nr. 6, noiembrie 1928, p. 191
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culese de la lautarul din Horodnicul de jos™. Printre ele retin atentia: Hora lui Batalan,
Arcanul, Cate flori pe Dorna-n sus, Hora Radautilor etc.

Asa cum o demonstreaza creatia sa, Zirra a facut parte dintre compozitorii care au
folosit folclorul cules, in propriile lucrari, cu urmatoarele precizari:

1 - el trece de la faza prelucririi corale, In care melodiei propriu-zise i se
confectioneaza un acompaniament armonic sau polifonic utilizand cu o pertinenta
recunoscutd melosul popular in creatii ample, vocal-dramatice si simfonice;

2 - Zirra a desfasurat si o activitate folcloristica propriu-zisa, culegand pe
fonograf melodii populare intrate in patrimoniul de aur al arhivelor fonogramice.

Tn plus, Zirra va dovedi o conceptie novatoare pentru vremea lui in ceea ce
priveste integrarea folclorului nostru muzical in creatia de factura culta. Aceasta a fost
evidentiatd ca un adevarat program 1n 1920 si muzicianul nu se va abate de la aceasta linie
pana la sfarsitul creatiei sale, cu exceptia cazurilor cand subiectele n-0 permit. Ca autor al
primelor simfonii, intitulate Tdraneasca si al celei numite Descriptiva, Zirra inaugureaza in
muzica romaneasca seria lucrarilor simfonice bazate pe citate folcloristice si pe teme
numite in 1926 de Enescu ,,in caracter popular romanesc”. Altfel spus se gasesc in creatia lui
Zirra toate cele trei modalitati de integrare a folclorului: citate folclorice, creatii in stil
popular si utilizarea unor tehnici si procedee specifice creatiei populare. Crezul enescian din
anul 1928 ,Nu intrebuintez cuvantul stil pentru cd aratd ceva facut, in timp ce cuvantul
caracter exprima ceva existent, dat de la inceput” fusese anticipat in practica de Alexandru
Zirra cu mai multi ani, el mergand spre melodia taraneasca. Chiar si dupa ce va abandona
genul simfoniei, Zirra va ramane un adept fidel, poate cel mai fidel, al dezideratului fauririi
adeviratului simfonism roméanesc bazat pe folclorul traditional. Este ajutat Tn aceasta de
activitatea concretd de folclorist, de peregrindrile sale prin satele Moldovei si Bucovinei, de
unde-si culege substanta melodicd a poemelor sale simfonice si a lucrarilor vocal-dramatice.
Aceasta i-a permis sa gaseascd surse autentice si valoroase pentru creatiile sale da facturad
cultd. Incercim o surprindere a acestora in lucririle lui Zirra, concomitent cu reliefarea
modalitatilor de integrare a folclorului in creatii de factura culta:

- folclorul copiilor: Trei iezi cucuieti din opera Capra cu trei iezi, formele variationale
(solistice — Capra si lupul, in grup — iezii) extinzandu-se si la instrumentele orchestrei:
Ex. nr. 1 - Arie din opera Capra cu trei iezi.

L=~ 21 Andantino assai

Trei iez1  cu-cu-ieti, u - sa ma-mii des-cu-ieti, Ca v-a-du-ce
9] A A, [N [N q
§ l\' ™, I\[ h, I\w TS, l\l TS 1\[ "
AN VA i - 1 } Wi \J‘ ) - I/I ) i tg:EE
e ¥ r—v r—¥ r—v 4
ma-ma vo-ud frun-ze-n bu-ze, lap-te-n td-td, MAa-la-ies Tn cil-c-ies,
6 . A, A [\ \ K N A, . cte.
7  — i E——— = o —— I E——— — e
o B A S I v S A A N S A R B R

e @ r 4 4 7
Drobde sa-re la spi-na-re, Smocde flori la sub-ti-ori.

- colinde: Am venit sa colindam, cu urmatorul incipit coral: EX. nr. 2 - Am venit sa
colindam - pentru cor mixt

* Satco, Emil - Muzica in Bucovina, 1981, Suceava, p. 154
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- cantece de stea: O, ce veste minunatd, melodie intalnita si in Divertismentul rustic al lui
Sabin Dragoi, cea a muzicianului moldovean purtand precizarea ,,armonizata, dezvoltata si
aranjatd de Al. 1. Zirra”, lucrare in care Tmbinad melodica traditionald semicultd cu tratarea

polifonica: EX. nr. 3 - O, ce veste minunata - pentru cor mixt.
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- balade sau recitative baladesti: Miorita — pare a fi varianta culeasa de Gheorghe Fira — in
tabloul Orb sarac din Hanul Ancutei, personaj care invoca si prezintd la han Cantecul

Mioarei: Ex. nr. 4 — Fragment din Orb sarac - din Hanul Ancutei.

Vin. I

Vin. II

Vla.

Cb.

Vin. |

Vin. II

Vla.

Ve,

Cb.
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Ori aria lui Gheorghe din Faclia de Pasti, cu intonatii de folclor urban: Ex. nr. 5 —

Recitativul lui Gheorghe - din Faclia de Pasti.
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- melodii doinite, de provenientd populard sau creatii proprii, supuse unui travaliu
polifonic: EX. nr. 6 - Tu te duci neica in lume - pentru cor mixt:

pl Andantino
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Rubato din Suita de 10 cdntece moldovenesti: EX. nr. 7.
61/ Largo - Rubato
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- cantecele propriu-zise — sunt cele mai multe, dintre care retin atentia din categoria
pieselor pentru voce si pian — Flori de camp - cea care debuteaza cu urmatorul
acompaniament introductiv in registrul grav, pregatitor pentru introducerea de catre solist a
temei folclorice, acompaniament dublat de prezentarea la dominanta: Ex. nr. 8 - Introducere
pianistica la una din Florile de camp.

Destul de rar ete.
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Un interesant cantec propriu-zis — Frunza verde mar domnesc — cu o oscilatie intre un
mod major si unul minor, s-a bucurat de integrarea ca arie a Ruxandrei Tn Alexandru
Lapusneanu, dar si ca piesa corald, cu o anticipare a temei la vocile grave si cu o cadenta pe
relativa majora in versiunea corala: EX. nr. 9 - Frunza verde mar domnesc - cor mixt.

Andante
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Pentru a sublinia originea taraneasca a lui Gheorghe din Fdaclia de Pasti, compozitorul
it incredinteaza o melodie de provenienta populara, pe care o cantd chiar flacaieste: EX. nr. 10
- Anticiparea instrumentala a ariei lui Gheorghe din Faclia de Pasti.

179]

Quassi Allegro etc.
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O alta interesantd forma corala bazatd pe o melodie populard, e armonizatd modal si cu
o sugestiva introducere proprie a vocilor grave, in minor, facand astfel legatura cu finalul, cu
cadentd minora: EX. nr. 11 - Auzit-am din batrdni - pentru cor mixt.
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Cu apartenentd taraneasca recunoscutd, Gheorghe din Faclia de Pasti nu poate
beneficia decat de arii provenite din cantece propriu — zise, cum este si cel care incepe cu
invocatia: Si foaie verde-a bobului - Aria lui Gheorghe din Faclia de Pasti - Ex. nr. 12.
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Cantecele lirice se bucurd de o mare trecere in partiturile zirresti, mai ales in cele pentru
voce si pian, compozitorul mentionand Tempo de doina: EX. nr. 13 - Piesa pentru voce si pian
- din culegerea de Albastrele.

Tempo di Doina
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sau Doinind. Vezi ex. nr. 14 - Foaie verde de trifoi pentru voce si pian.
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Adagio Doinind.
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Daca in prima piesd pentru voce si pian amintitd acompaniatorul dubleaza vocea,
pentru a reliefa starea sufleteasca din zona indefinibilului dor, cea secunda beneficiazd de o
pregdtire a solistului, pregatire ce trebuie privitd nu numai ca atmosferd, deoarece pianul
enunta principalele motive muzicale ale solistului.

Zirra atinge performanta integrarii unor melodii populare in tesatura celor doua
simfonii - Taraneasca si Descriptiva. Partea secunda a celei de-a doua simfonii 7araneasca —
prima s-a pierdut — este bazata pe melodia cantecului l-auzi valea cum rdsund, expusa la
inceput de viorile prime si apoi si de alte instrumente ale orchestrei — Andante assai. Vezi ex.
nr. 15 - l-auzi valea cum rasund - Andante assai — din simfonia 7araneasca.

Andante assai
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Partea finald a aceleeasi simfonii pastreazd mediul melodic taranesc, fiind realizata
dintr-o melodie de sarba, care debuteaza cu o imitare a tambalului si e supusa travaliului
arhitectonic de sonata. Vezi ex. nr. 16 - Tema finalului simfoniei Tardaneasca.
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Compozitorul adapteaza cunoscuta melodie De cand m-a aflat multimea la iuresul unei
hore cu care Tncheie simfonia Descriptiva, ultimul tablou fiind intitulat Duminica-n sat la
crdasma. Vezi ex. nr. 17 - Melodia De cand m-a aflat multimea - din finalul simfoniei
Descriptiva.

Tempo de hora
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Cea mai potrivita melodie pentru poemul simfonic Pacala si Tandala este considerata
de compozitor Aseara ti-am luat basma, cunoscuta si din repertoriul ulterior al Mariei
Ténase. Vezi ex. nr. 18.
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Melodia armonizatd modal de Musicescu, incriminatd de Gheorghe Scheletti care nu
vedea noutatea stilisticd in totald concordantd cu caracterul modal al melodiilor — Rasai luna
— trece din brosura celor 12 Melodii nationale In finalul Hanului Ancutei. Vezi ex. nr. 19 -
Rasai luna - tema finalului din Hanul Ancutei.
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Din unele randuri melodice ale unor céntece populare compozitorul creaza parti
contrastante ale unor lucrdri ample, cum ar fi cea de-a Ill-a parte a Suitei de 10 cantece
moldovenesti — Andante, care apare in diferite forme variationale. Vezi ex. nr. 20 - Tema
partii a I1I-a din Suita de 10 cdantece moldovenesti.
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Tntr-o situatie similard se prezinti melodia populard incredintati oboiului — Quasi
Andantino — din partea a Ill-a a simfoniei Tardaneasca — preluata si de alte instrumente. Vezi
ex. nr. 21 - Tema oboiului din partea a 111-a a simfoniei Jardaneasca.

| 7] Quasi Andantino
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- cantecele de joc abunda si ele in creatia zirresca, dintre multele exemple putand fi citata
ca reprezentativdi melodia de joc din partea secundd a simfoniei Tardneasca, preluatd
secvential de alte instrumente. Vezi ex. nr. 22 - Tema de joc din partea secunda a a simfoniei
Taraneasca.

Un poco piu mosso
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- melodiile instrumentale de joc par a fi cele mai frecvente, disputandu-si intdietatea cu
melodiile cantecelor propriu-zise; una dintre ele formeaza un soi de refren al celei de-a Ill-a
parti — Allegro - din Suita de 10 cantece moldovenesti, prezentata in diferite versiuni timbrale.
Vezi ex. nr. 23.

|60] Allegro

etc.

Un loc aparte printre melodiile de joc il ocupa horele mari, moldovenesti. Una dintre
ele o reprezinta pe Ancuta, sprintara si fermecatoarea gazda de la Hanul Ancutei, portretizata
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muzical printr-o melodie sugestiva de hora. Vezi ex
din Hanul Ancutei.

Allegretto

90a1 — e I — be  cte.
G dieiatat et st L] ,

. nr. 24 - Hora intruchipand-o pe Ancuta -

O altad hora este cea care sustine numarul coregrafic din primul act al operei Faclia de
Pasti, sugerand hora tinerilor, fiind insotita si de strigaturi. Vezi ex. nr. 25 - Tema tabloului
coregrafic al primului act din Faclia de Pasti.
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Dupa aceasta trecere 1n revistd a principalelor specii folclorice prezente in vasta creatie
a lui Zirra, concomitent cu semnalarea unor modalitati de integrare a folclorului in creatii de
factura cultd, e necesara evidentierea unor fragmente mai pregnante de creatii ale lui Zirra in
spirit popular integrate In operele sale precum si a unor tehnici si procedee specifice
cantecului popular puse in valoare de compozitor. Astfel in Tardneasca 1l gasim mai multe
motive create Tn spirit folcloric, precum acesta, cu treapta a IV-a mobila, predominand
caracterul lidian si cu ultimele celule reluate in secvente. Vezi ex. nr. 26 - Moderato, din
Suita de 10 cdntece moldovenesti.
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Se adauga tema din Moderato a Suitei de 10 cdantece moldovenesti avand in constructia

modala influente ale modului lidian. Vezi ex. nr. 27.
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Tn suita O saptamdnd muzicald compozitorul introduce variatiunile unei melodii
construite in spiritul celor populare, cu paralelismul major-minor, cu cadenta frigica. Vezi ex.
nr. 28 - Tema din suita O saptamana muzicala.
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Tulburatd de moartea napraznica a lui Motoc, Ruxandra din Alexandru Lapusneanu
imita un cantec popular pentru a incerca linistirea, desi o stdpaneste in continuare teama ca
boierii se vor razbuna. Vezi ex. nr. 29 — Aria Ruxandrei din opera Alexandru Lapusneanu.

=1 Moderato
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Tot o creatie proprie in spirit popular pare a fi corul din Alexandru Lapusneanu ce reda
bucuria taranilor pentru venirea primaverii, intr-o adevaratd sintezd a stilului monodic,
alternand cu cel polifonic. Vezi ex. nr. 30 - Corul din opera Alexandru Lapusneanu.
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In vecinatate stilistica se situeaza corul final din Capra cu trei iezi, redand sarbatorirea
de catre animalele padurii a pacii aduse prin razbunarea pentru relele aduse de lupul hapsan.
Vezi ex. nr. 31 - Corul din finalul operei Capra cu trei iezi,
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precum si finalul primului act din opera Furtuna, redand exuberanta populara. Vezi ex. nr. 32
- Corul final din primul act al operei Furtuna.
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Un loc aparte il ocupa in creatia lui Zirra intonatiile bizantine si bisericesti n stilul
practicat de Gavriil Musicescu. Pentru ilustrarea intonatiilor bizantine trebuie facuta trimitere
la finalul operei Alexandru Lapusneanu, final anticipat si pregatit de orchestra ce sugereaza
atmosfera cantarii de psalmi in care debuteaza sfarsitul tragic al domnitorului. Pe structura
glasului I, compozitorul creeaza o bogatd melodica ce se inscrie in matca stilistica bizantina,
tratatd imitativ si sugerand linistea dinaintea furtunii. Vezi ex. nr. 33 - Tema bizantind din
prologul orchestral al actului final al operei Alexandru Lapusneanu.

e e dea e
Py T \ ‘ — \ I \ -

i
= |, | 0
9 e J Tl L

Fg.‘ \ \ \ { oo L T

Corul Maine-i ziua de lucrat, ,,unul dintre cele mai frumoase fragmente plurivocale din
creatia noastra lirica™*, ce pare singurul ce s-a dorit a fi difuzat ca piesa independenti a unei
opere ,,a carei valoare muzicald si dramatica este incontestabila*®, autorul fiind considerat de
Viorel Cosma ,,cel mai reprezentativ dupa Enescu”’. Vezi ex. nr. 34 - Corul Maine-i ziua de
lucrat - din opera Faclia de Pagti.

* Vasile, Vasile - Alexandru Zirra, 2005, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 267
46 Cosma, Octavian Lazar - Opera romdneasca, vol. 11, 1962, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 56

*” Cosma, Viorel - Alexandru Zirra — inedit. Insemndri pe marginea a trei opere in manuscris; in: Scena liricd,
Bucuresti, nr. 2/1983
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Cunoscuta creatie a lui Gavril Musicescu — Hristos a inviat — este numarul muzical de
incheiere a Ficliei de Pasti. Ingrozit de crima sa, Leiba Zibal iese din curte si este intampinat
de credinciosii care ies de la slujba Invierii cantand Hristos a Tnviat, cu care se incheie opera,
ca o incununare a faptului ca eroul se crestineaza, modificare esentiala fata de piesa lui
Caragiale. Vezi ex. nr. 35 - Hristos a inviat - din finalul Facliei de Pasti.
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Toate aceste aspecte care tin de activitatea de tezaurizare, de conceptiile sale despre
creatia populard romaneasca, despre formele de fructificare in creatia de facturad culta dar si
despre valoarea ei intrinsecd, incercarea unei istorii a folcloristicii muzicale roméanesti si de
conturare a personalitdtilor reprezentative ale etnomuzicologiei si folcloristicii muzicale din
tara noastrd din secolul trecut si din primele decenii ale secolului nostru, confirma in
persoana lui Alexandru Zirra un reprezentant de marca al domeniului si creatiile salvate
de el se cer a fi transcrise si studiate iar parerile sale valorificate in restituirile muzicologice si
istorice.
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ALEXANDRU ZIRRA. PARERI DESPRE MUZICA ROMANEASCA

Dr. Gheorghe CIOBANU
[Muzicolog]

[RESTITUIREY]

Tema pe care o abordim cu acest prilej al “Centenarului Zirra”, care ne-a Strans
laolalta, nu poate fi lamurita decat pe baza a ceea ce el ne-a lasat scris. Mergand pe aceasta
linie, mentionez ca exista trei momente in care el se pronuntd deschis asupra muzicii
romanesti §i anume:

-In 1920, in raspunsul la ”Ancheta” lansata de revista Muzica;

- In 1931, cand publica in revista Armonia articolele Jubileul Compozitorilor romani si
Scoala romdneasca de arta muzicala.

- In 1938, in trei prelegeri tinute in fata studentilor sai la Conservatorul din Iasi: Muzica
bisericeasca; Muzica romdneascd, n care are in vedere creatia muzicala populara si Influenta
muzicii occidentale. Precedate de o introducere, aceste trei prelegeri alcatuiesc lucrarea,
ramasa inedita, Pdreri critice asupra muzicii romdnesti. Vom spicui din aceste articole si
studii ale lui cate ceva care sa ilustreze titlul prezentarii noastre din acesta seara.

Se stie — si am aratat clar acest lucru in Prefata la volumul V din Pagini din istoria muzicii
romdnesti de George Breazul, ca parerile privitoare la originalitatea muzicii nostre populare
erau cu totul nefavorabile si au rdmas in parte si astazi, mai ales in strdinatate — socotindu-se
ca n-ar fi decat un amestec din influente slave, orientale, maghiare etc.

Dupa Marea Unire a tuturor romanilor, petrecutd in 1918, s-a pus problema unificarii
culturii romanesti, in general, deci si a celei muzicale. La aceasta se putea ajunge — dupa cum
se socotea — numai pornind de la ceea ce reprezenta cultura muzicald cea mai veche si cea
mai unitard a romanilor, reprezentati de folclorul muzical. In vederea acestui lucru, a aparut
necesitatea de a se discuta temeinic in ce mdsura aceasta creatie poate sau nu sd indeplineasca
acest rol. Asa se explicd lansarea amintitei ,,anchete”. Prin aceasta se cerea muzicienilor de
vazd ai timpului sa-si spund parerea ,,asupra muzicii romanesti In general” si dacd se
considerd sau nu cd ,,muzica noastrd populard ar putea servi dezvoltarii unui gen muzical
superior”. Unii dintre cei intrebati au rdspuns negativ, altii pozitiv. I. Nona Ottescu, de pilda,
raspunde: ,,Prin muzica unei natiuni sa se infeleagd scoala muzicala formata din compozitorii
acelei natiuni, afara numai daca in chiar elementele ei constitutive (ritm, game, timbre de
instrumente etc.) nu s-ar gasi atata originalitate incat prin intrebuintarea unuia din ele sa
distingem nationalitatea acelei muzici”. In continuare scria ci ,,in elementele ei constituive,
(muzica) nu difera de la popor la popor, nici chiar de la gintd la ginta, doar de la rasa la rasa
si de la epoca la epocd”. Si continua: ,,aproape cd nu avem o muzica populara distinctd din
cauza ca multe din elementele din care ea e formata sunt orientale, rusesti sau unguresti.

In ceea ce priveste posibilitatea unei dezvoltiri simfonice a temelor populare, Ottescu
afirma: ,,... fragmentele pur romanesti nu prezinta destuld maleabilitate si sunt pastrate mai
mult spre repetare decat dezvoltare, spre genul rapsodic mai mult decat spre genul simfonic”.
Réspuns negativ da si Alfred Alexandrescu.

Réspunsuri afirmative dau: M. Jora, C. Brailoiu, D. Cuclin si Al. Zirra. Raspunsul
acestuia din urma este cel mai amplu. El scrie: ,,Cred si sunt convins cd avem o muzica
populard, necunoscutd de noi insine, deci nevalorata, plind de influente streine, insd cu o
culoare a ei distincta, filtrata prin sufletul nationalitatii noastre... Avem o muzica populara

! Dactilograma autorului se afla in patrimoniul particular al muzicologului Dr. Vasile Vasile, care ne-a
incredintat-o pentru publicarea articolului in volumul de fata.
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veche, a cdrei origine se pierde in trecut si ale cdrei inceputuri au fost cu primii oameni care
au calcat pamanturile noastre”.

In ceea ce priveste cea de-a doua problema, ,,dacd muzica populard romaneascd se
preteaza la un gen de muzica superioara”, Zirra raspunde: ,,Cred in principiu ca da. Aceasta
crezare am experimentat-o lucrand in compozitii masive populare. Ele se preteaza bine la
speculatii contrapunctice, divertrimente si efecte armonice bune”. Intr-adevar, inca din 1912,
Al. Zirra compusese, pe teme populare, Uvertura romdnd; iar in 1919 scrisese Simfonia |
»taraneasca”. Deci, raspunsul sdu nu era numai teoretic, ci bazat si pe practica.

Aici s-ar pune totusi o problema: Afirmand cele de mai sus, avea intr-adevar Zirra in
vedere creatia marei mase taranesti, sau se gandea — asemenea celorlalti confrati — la folclor
asa cum era conceput la inceputul secolului al XX-lea. Cand referindu-se la Flechtenmacher,
Wachmann, Wiest si Mezzeti afirma ca ,,s-au simtit atrasi si impresionati de frumusetea si
bogatia folclorului nostru muzical, culegand si compunand pentru piano-solo si pentru voce si
piano diferite compozitii in gen romanesc”, inclin sa cred ca nu-i era clar ce putem numi
folclor, pentru cd ceea ce au publicat acestia in diferitele lor colectii nu sunt decat creatii
urbane sau ldutaresti, unele ,,in stil popular”. Cand vorbeste insd de geneza veche a
folclorului romanesc, si cand compara ,,modurile” pe care le-a aflat in acesta cu cele
medievale gregoriene si bizantine, nu cu cele ale sistemului tonal, se apropie indiscutabil de
ceea ce putem intelege prin muzica populara.

Urmarind istoria cantecului popular — atat cat se putea face la acea vreme — Al. Zirra
crede, si o afirma, ca aceasta a fost puternic influentatd de muzica bizantina. Deduce aceasta
din varietatea mare de scdri muzicale comune: Zirra giseste in muzica bisericeascd — dupa
Macarie leromonahul — 15 game si tot 15 gaseste si in folclor: 3 de caracter major, 10 de
caracter minor, 1 cromatica si 1 pentatonica.

In 1938, Zirra afirma: ,,avand game mai multe decat In muzica occidentald, muzica
populard trebuie sa posede si flexiuni melodice suplimentare... Ori, pe trepte si game diferite,
putem construi acorduri noi, iar din flexiuni melodice se pot realiza linii contrapunctice
deosebite.

Si mai scrie cd, in timp ce muzica occidentald ,,e nevoitd sa se intoarca spre ritm si
atonalism, ceea ce inseamna o inchidere a cercului la limita de confuzie cu zgomotul”, ,,noi
avem in muzica (populara si bisericeasca) un camp bogat si larg de exploatat, in care talentele
nationale sau streine pot veni sa ia din belsug flexiuni noi melodice, armonii §i ritmuri, toate
de o calitate buna si cu totul deosebite de cele deja auzite™.

Rezulta din cele de mai sus pe ce se Intemeia Zirra in sustinerea unei scoli nationale
muzicale bazata pe un ,,fond autohton”.

Realizarea unei asemenea scoli 1-a urmadrit intreaga-i viatd. Cand constatd ca nu se
realizeaza asa-ceva, nu ezita s-o spuna. Astfel, in 1931 — referindu-se la directiile in care se
dezvolta muzica romaneasca mentioneaza ca existand:

- O ,scoald curat romdneascd, reprezentatd prin G. Enescu, D. Kiriac, Al. Zirra, S.
Dragoi, St. Popescu si T. Brediceanu, care urmeaza — zice el — ritmul normal al dezvoltarii
artistice romanesti.

- O ,,a doua scoald cu atmosfera numai romdaneasca” compusd din George Enacovici, M.
Jora, I. Nona-Ottescu, T. Rogalski, care privesc mai mult spre hotarele tarii noastre, aducand
un impresionism sau expresionism”.

- A treia scoala care ,n-are nicio legatura cu compozitia romaneascd, decat doar
intamplarea ca reprezentantii ei sunt nascuti in Romania. La aceastd categorie citeaza: M.
Mihailovici, C-tin Nottara si Stan Golestan. Despre colectia celui din urma intitulata Dix
chansons populaires romaines (Paris, 1922), Zirra observa ca ,,pot fi numite romanesti tot asa
de bine cum ar fi Afganistane, Hinduse sau Perugiane”. Piesele din colectie sunt: 1) Multe
lacrami am varsat; 2) Popa zice ca nu bea; 3) Inimioara mea; 4) Pentru tine, Jano, Jano; 5)
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Fetito din acel sat; 6) Am un leu si vreau sa-1 beau; 7) Daca nu e si nu e; 8) Noi taranii de la
tard; 9) La fantana; 10) Tot asa, Mitico fa!/Pana mi te-oi cocosa. Piesele au origini foarte
diferite: straina, urbana, lautareasca etc., dar nu folclorica, in sensul bun al cuvantului.

Cu privire la Scoala de creatie muzicald romaneasca, el scria in 1938: ,,Sunt inca multe
incertitudini si incd multe tendinte contrare care nu pot limpezi atmosfera incércatd cu nori
cetosi ce impresoara arta muzicala romaneasca”.

Cum vede el rezolvarea problemei?

- Prin cercetari temeinice asupra cantecului popular pentru a determina specificul acestuia
si punerea la dispozitia compozitorilor a datelor obtinute.

- Sa se discute si sa se resolve numeroasele probleme ce se ridica. Aceasta sa se faca intr-0
revista de specialitate. In felul acesta, scrie Zirra, ,.s-ar crea un pivot central al intregii miscari
muzicale romanesti, vazut in totalitatea lui.

- ,,54 se dea o indrumare definitiva scoalei de compozitori. Aceasta de acum — afirma Zirra
— ¢ formata din rezultatul tuturor influentelor apusene venite in tard. E un amestec de
italienism, franfuzism §i germanism, prin care trece o fraza romaneasca, dezvoltata in spiritul
apusean fara ambianta locald. Ceva mai departe, scrie: ,,E timpul sd ne creem o scoald a
noastrd de compozitie, in care specificul romanesc sa constituie baza si substratul gandirii
noastre muzicale”.

Cel putin in parte, aceste dorinte ale lui Zirra isi mai asteapta inca indeplinirea.

Tn lupta sa pentru o Scoald muzicald romdneascd, Zirra nu s-a sfiit sa spuni adevirul,
pierzand din vedere muzica populara: ,,Adevarul umbla cu capul spart!” Compartimentarea
confratilor a dus la iritarea unora, cu influente sau relatii in cercurile Thalte. Rezultatul: a fost
foarte putin cantat, desi a compus in toate genurile.

Zirra a fost totusi un excelent patriot, un om care a dorit o creatie muzicala care sa ne
reprezinte. Cel putin de aici inainte ar trebui sa se inlature ,,indiferenta” creata in jurul lui, sa i
se dea locul pe care-1 merita in cultura muzicald romaneasca, prin repunerea — in unele cazuri
chiar punerea — in circulatie a celor 38 de opuri, céte a scris.

11 dec. 1983

L.+ Crotonss
Gh. Ciobanu
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FOLCLORUL IN CONFIGURAREA GANDIRII MUZICALE LA
COMPOZITORII ROMANI DIN TRANSILVANIA (1880-1940)"

Drd. Otilia CONSTANTINIU
[Lector univ., Univeristatea Babes-Bolyai - Facultatea de Istorie si Filosofie, Cluj-Napoca]

Conceptul de ,,muzica nationald” apare intr-o perioada sinonima cu ascensiunea
economicd, dar mai ales politicd, a burgheziei, conceperea lui bazindu-Se inerent si in
intregime pe ideea de identitate nationald. Termenul de ,,muzicd nationald”, care facea
referire atat la folclor, cat si la muzica de inspiratie folclorica prelucratd artistic, a intrat mai
intdi In discursul anglofon prin discutiile ridicate de muzica scotiand odatd cu aparitia
volumului de balade Ossian (1760). Tot in aceeasi perioada, distinctia dintre ,,cultivat” si
,hatural” avea sa capete amploare si sd se dezvolte in categorii bazate pe provenienta muzicii:
muzici profesionale, cu un autor precis si muzici anonime cu origini tirdnesti.> Tot din
perspectiva dihotomiei cultivat/natural, J. J. Rousseau facea diferentd intre muzica franceza si
cea italiand, pentru care cea din urma era mai liberd si mai naturala, dand expresie directa
emotiilor si sentimentelor, cele doud stiluri deosebindu-se prin melodie, pe care filosoful o
considera, dintr-o perspectiva antropologicd, forma ce imitd comunicarea umana timpurie
prin care muzica se Inrudeste cu natura.” Prin inventarea termenului de ,,cantec popular”
(Volkslied), Herder se angajase constient in a deslusi trasaturile si virtutile germanitatii,
aceastd teorie” devenind rapid frecventatd de o intreaga literaturd (etno-)muzicologica, fiind
evidentd influenta sa pe parcursul secolului al XIX-lea.

Deviza cultivarii muzicii nationale avea sd se intinda ca un fir rosu pe durata mai
multor etape de consolidare a diferitelor state-natiune europene, fenomenul fiind aseméanator
cu alte forme de edificare culturala din literatura si arta. Nationalismul cultural a fost tocmai
aceasta miscare de regenerare morald ce cauta sd reuneasca diferite aspecte ale natiunii prin
reintoarcerea la principiile creatoare ale acesteia.” Nationalismul in muzicd incepea si fie
vazut nu doar ca o optiune stilisticd, ci ca o mostenire si o datorie a ,,spiritului national”.®
Pentru muzicienii tarilor Europei Centrale si de Est, cel mai puternic simbol al identitatii
nationale era reprezentat de folclor, astfel incét, intre 1870 si 1914, viata muzicala europeana
oferea imaginea unui turn Babel, pretutindeni esenta nationalda a muzicii fiind atasatd unui
geniu local, unor traditii si determinari ale istoriei.”

Pentru roménii din Transilvania celei de-a doua jumatati a secolului al XIX-lea,
cultura nationala era vazutd ca o necesitate in sprijinul autonomiei nationale, revendicarea
acesteia devenind elementul principal al tuturor planurilor ulterioare de dezvoltare politica de
pand la Primul Rizboi Mondial.® Din mijlocul intelectualititii roménesti, sustinuti de

! Aceasta lucrare este elaborata sub auspiciile Institutului de Cercetare a Calitatii Vietii, Academia Romana, ca
parte din proiectul co-finantat de Uniunea Europeana prin Programului Operational Sectorial Dezvoltarea
Resurselor Umane 2007-2013 in cadrul proiectului Pluri si interdisciplinaritate in programe doctorale si
postdoctorale Cod Proiect POSDRU/159/1.5/S/141086.

¢ Matthew Gelbart, The Invention of Tradition of “Folk Music” and “Art Music”. Emerging Categories from
Ossian to Wagner, 2007, Cambridge University Press, pp. 98-99.

® |deea apare in Lettres sur la musique francaise, in 1753, apud. Matthew Gelbart, Op. cit, p. 68.

* dezvoltatd in volumele Stimmen der Vélker in Liedern (1778) si Volkslieder (1779).

® Hutchinson John, Cultural Nationalism and Moral Regeneration, in Nationalism, ed. John Hutchinson, Antony
D. Smith, 1994, Oxford University Press, p. 123.

® Carl Dahlhaus, Nineteenth Century Music, trans. J. Bradford Robinson, 1989, University of California Press,
p. 40.

" Didier Francfort, Le chant des Nations. Musiques et Cultures en Europe, 1870-1914, 2004, Hachette
Littératures, p. 11.

® Keith Hitchins, Romania 1866-1947, trad. George Potra si Delia Razdolescu, 2013, Bucuresti, Editura
Humanitas, p. 216.
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burghezia in ascensiune, se raspandeste ideea culturii nationale fondata pe o limbd comuna si
nevoia de a cuprinde si latura muzicala in acest demers. Pledoarii pentru cultivarea muzicii
nationale incep dupa mijlocul secolului al XIX-lea, una dintre acestea fiind formulat de losif
Vulcan, care, in postura de cronicar muzical al revistei Familia, scria in 1868: ,,limba noastra
e dulce, moale §i sonord, acomodata pentru cantare, §i totusi noi nu avem nici macar unica
operd orzgmala romadneasca”.’ La doudzeci de ani dlstanta comp021toru1 [acob 1. Muresianu
(1857-1917) lansa la Blaj rev1sta cu specific muzical intitulata Musa romdnd, trasand o serie
de coordonate menite sd conduca la realizarea unui corpus de muzicad nationald, ,,aceasta
mare lacund ce atdt de dureros se simte mai ales in randul societatii romdnesti inteligente”,
facand apel la ,,orice minte indrazneata i Splrlt intreprinzator de a rldlca muzica
romdneascd la progresul dorit, la adevirata artd” pornind de la folclor.™® Compozitorul
Timotei Popovici (1870-1950) de asemenea atrdgea atentia in 1907, la Sibiu, ca ,,dupa limba,
muzica populara apare drept cel mai puternic factor natlonal acolo ﬁlnd exprlmata foarte
lamurit firea poporului cu modul lui deosebit de gandlre si simgire”.!! Intr-o prima fazi a
constructiei identitare, poporul detine mai ales rolul de fosila vie, garant al refacerii legaturii
cu stramosii ilustri, fiind expresia cea mai autenticd a raportului intim dintre o natiune si
pamantul ei.

In procesul construirii muzicii nationale, un rol important il joacd imaginea romantica
a geniului creator. ldeea era sustinuta de Gheorghe Dima (1847-1925), care afirma ca ,,noi
romdnii avem o comoard de motive poporale cultivabile in asteptarea unui geniu creator
care, pentru a reusi sa creeze o muzicd superioarda romdneascd, trebuie sa traiasca in
contact cu poporul, sa-l cunoasca si fiecare fibra din suﬂetul lor sa fie imbibata de spiritul
genuzn al poporului, caci numai asa vor putea reusi sa fie expresia artistica a neamului
lor.”*? Compozitorii si aranjorii de la sfarsitul secolului al XIX-lea au creat cu convingerea ca
participau la traditie, ca erau continuatorii ei prin culegerea si prelucrarea cantecuIUI popular
pe care 1l gaseau ca fiind expresia muzicald a spiritului productlv al natiunii lor.® In acest
sens, apropierea dintre traditia savantd si traditia populard crea o formd de comuniune
idealizatd intre cultura ,,inaltd” si cultura ,,joasa”, semnificativd pentru unitatea natiunii, unde
muzica juca un rol important in constructia utopica, avand rolul de a micsora distantele dintre
cele doua tipuri de cultura.

Compozitorii secolului al XIX-lea au pretins cé arta lor nu este doar reprezentativa
natiunii, ci cd, de asemenea, este constitutiva, asadar investitd cu puterea de a crea unitate
natlonala iar de aceea produsele creat1v1tat11 lor nu sunt doar artd, ci si produse sociale
investite cu scopuri artistice si pohtlce Pentru tarile central-est europene, nationalismul
muzical a fost inteles in termenii unui dialog intr-o relatle de centru-periferie din care trebuia
sa rezulte o muzica nationala originala, fara sa imite insa modele muzicale vest-europene, dar
care sd se apr0p1e de nivelul calitativ atins de acestea.’® La trecerea dintre secole,
compozitorii romani s-au aflat intr-o tensiune generatd de pendularea intre cerinta realizarii
unei muzici nationale, presupunind recuperarea rapidd a tehnicilor componistice occidentale,
si totodatd egalarea, dacd nu depasirea canonului vestic, prin prelucrarea materialului
folcloric. Pornind de la aceasta premisa, nationalismul crease o adversitate fatd de ce era
considerat strain, incat existau chiar si pdreri radicale care sustineau excluderea muzicii

® losif Vulcan, Mdrturii muzicale. Eseuri, cronici, portrete, editie ingrijita de lanca Staicovici, 1979, Bucuresti,
Editura Muzicala, p. XIII.

10 Jacob Muresianu, Tn Musa Romdna, nr. 1, 1888, p. 1.

! Timotei Popovici, ,, Principiul national in muzica” in Anuarul Institutului Teologic, Sibiu, Anul XXI11, 1907,
pp. 2-16.

12 Codru T. (Octavian Taslduanu), Muzica romédneascd. De vorba cu d-1 Gh. Dima, in Luceafarul, nr. 6, 1913, p.
204,

13 Carl Dahlhaus, Op.Cit., p. 110.

4 Benjamin Curtis, Music Makes the Nation, 2008, Cambria Press, p. 22.

> Richard Taruskin, Nationalism, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2001, Macmillan, p.
687-706.
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occidentale din repertorii sau programe de concert, promovand exclusivitatea muzicii
nationale. Banateanul Ion Vidu (1863 1931) declara ca ,,muzica straind la noi si pentru noi n-
are nici un rost” considerandu-i pe acei comp021tor1 romani care nu aderd la ideea cultivarii
muzicii nationale ca aflandu-se pe o cale gresitd.'® Opinia 1i era impartasitd si de catre
Timotei Popovici, care sustinea cad muzica strdind, identificatd ca ,nemtesc-wagneriand”

reprezenta o ,,cale gresitd” datoritd masivelor imitatii pe care le fdceau compozitorii romani,

acuzandu-i de strainism: ,,aceastda sentintd aspra si dreapta trebuie aplzcata tuturor acelor
personaje sau institufii care vdrd cantarea strdind in inima Romdnului”.t” Pentru Tiberiu
Brediceanu (1877 1968), multe din nenumadratele , imitatiuni sunt foarte palide si
nesuccese.”® Din aceastd cauzd, Guilelm Sorban (1876 1923) afirma ca ,,mdsura artei
absolute e de aruncat” pentru ca ,,la noi muzica inca nu s-a curdtit de toate elementele
straine naturei ei, iar desteptarea tanara a constiintei noastre natzonale pretinde instinctiv ca
toate manifestatiunile gandmlor si simfirilor noastre sa aiba caracter national”.* Astfel,
nationalismul manifestat prin defensiva si ofensiva fatd de acel ,strdinism” capata forme
xenofobe in actiunea sa de a sustine tentative de protectionism cultural. Insi, la acel punct, o
clasificare intre muzica clasica si muzica ,,etnica” nu exista a priori, incat fiecare societate a
aplicat ,,etnlclzarea unei parti sau in Intregime a productiei sale muzicale in timpul secolului
al X1X-lea.?’

Asadar, intr-o primd faza, romanii intelegeau prin muzicd nationald delimitarea de
canonul austro-german (muzica ,,wagneriana”, ,,absolutd”, ,,pura”), canon la care, de altfel, s-
au raportat toate scolile muzicale nationale 1n configurarea specificului propriu. Prin
,specific” national, romanticii romani intelegeau acea ,,fire” sau ,,naturd” a poporului care era
imprimata muzicii populare si pe care trebuiau sa o surprinda si sd o dezvolte in genurile si
formele existente in traditia occidentala. Acest ,,speciﬁc” s-a obtinut, la inceput, prin citarea
sau 1m1tarea asa nurnltelor ,,ar11 natlonale — plese populare facﬂe selectate d E)a criteriul

T1ber1u Brediceanu afirma in 1914 ca 1N mu21ca noastra nu e ﬁxat p021t1V nici macar
ce e veritabil romanesc, decum sd avem un stil romanesc format deja Aﬁrmatla sa venea
in contextul unei polemici iscate pe marglnea unei compozitii proprii ce fusese criticatd dur
de catre muzicologia bucureg,teana Superﬁ01a11tatea tratarii folclorului, de care se facea
vinovat Brediceanu, a scos la iveald opiniile mai multor compozitori si critici asupra a ceea ce
insemna muzicd nationala la Inceputul secolului XX. Astfel ca, pentru unii nu era suficienta
doar delimitarea de maniera apuseand. Problema principald o reprezenta nereusita sintezei
local-universal datorita lipsei tehnicilor de prelucrare a folclorului, in fond, o problema care
s-a prelungit la unii compozitori pana in primele decenii ale secolului XX. Constatarea
acestui stadiu al muzicii nationale reliefa o problema cauzatd si de ambiguitatea in care se
afla identificarea precisa a specificului ,,national” muzical, chestiunea fiind legata de
autenticitatea folclorului roméanesc.

% lon Vidu, Literaturd si artd nationald. Reflectiuni abstracte de interes actual, in Drapelul, Lugoj, 31 ian.

1902, p. 3.

7 Timotei Popovici, Principiul national in muzicd, in Anuarul Institutului Teologic, Anul XXIII, 1907, Sibiu,
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'8 Tiberiu Brediceanu, Concertul ,, Carmen” la Sibiu, in Luceafarul, an IV, nr, 19, 1 octombrie 1905, Budapesta,
p. 372.

9 G. S. (Sorban), In jurul « Sezdtoarei », in Romanul, Arad, an. IV, nr. 30, vineri 7/20 februarie 1914, pp. 5-6.
2 Didier Francfort, op.cit, p. 195.
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Urmatorul pas in configurarea gandirii muzicii nationale apare tot dintr-o forma de
protectionism cultural si o reprezenta delimitarea folclorului roménesc de influentele muzicii
etniilor conlocuitoare.

In 1912, George Enescu (1881-1955) sustinea ca ,,muzica romdneascd este incd, in
fasa”, referindu-se la particularitatile folclorice romanesti ca provenind dintr-un amestec din
muzica arabd, slavd si ungara, ,,influentele straine fiind prea vadite ca sa fie negate”.
Neputand delimita cu exactitate romanescul de neroméanesc, Enescu atmge 2 problema de
specialitate a folcloristicii care, la acea vreme, nu putea oferi raspunsuri clare.? Conceptul de
autenticitate se impunea odata cu natlonahsmul prin distingerea autenticului de alterat, de
contaminat. In sensul acesta, nu este nicio coincidentd intre folclorism si nationalism in
muzicd. Perceptia caracteristic nationalista a folclorului consta in a nu retine decat trasiturile
unice, fard echivalent in alte materiale folclorice. Aceastd insistentd pe autenticitatea
cantecului popular reflecta o viziune a natiunii ce fondeazd comunitatea nationald pe
imaginarea unui spatiu rural.

Ideea autenticitatii si a contamindrii muzicii romanesti de elemente orientale, ruse si
ungare se prelungeste in timp, revenind in 1920 sub forma unei anchete initiate de revista
Muzica de la Bucuresti, alaturand parerile mai multor comp021t0r1 romani 1nv1tat1 sa clarifice
problema muzicii roménesti si dezvoltarea ei pe baza muzicii populare Initiativa acestei
anchete era determinata si de noua configuratie politica pe care Roméania o castigase in 1918.
Acest moment a stimulat compozitorii sa se organizeze in Societatea Compozitorilor Romani
(1920) si sa infiinteze o arhiva de folclor ca depozitar al memoriei natiunii. Odata cu aceasta
institutie, compozitorii incep sd se confrunte cu o diversitate folcloricd careia i se
chestioneaza provenienta, autenticitatea sau posibilele influentele.

Masiva participare la dezbaterea acestei probleme a dezvaluit pasionante confruntari
de opinii. Unii compozitori si folcloristi bucuresteni de orientare franceza, cum sunt Alfred
Alessandrescu, Ion Nonna Otescu, Constantin Bréiloiu s.a., luau in considerare diversitatea
elementelor orientale, rusesti sau ungare existente in folclorul romanesc, 1n timp ce

compozitorii transilvaneni nu erau dispusi sa accepte asa usor influentele straine.?” Chestionat
in legdtura cu afirmatia lui Enescu, Gheorghe Dima declara ca ,,in muzicd, ca si in limba,
gasim multe elemente orlentale slave, unguresti dar aceste mﬂuente nu i-au putut schimba
caracterul ei national”.® Confuzia asupra specificului muzicii tardnesti care ar fi putut pune
in pericol identitatea nationald 1n artd era datoratd rezumarii polemlcllor la argumente de
ordin emotional, acel caracter romanesc neputand fi definit in detalii tehnice de analiza
muzicologica.

Chestionarea specificului in muzica nationald facea trimiteri la izvoarele muzicii
folclorice, pe multi deranjand presupunerea cd acestea s-ar gasi si in muzica tiganilor lautari.
Tntr-un interviu acordat in 1912, Enescu indemna comp021tor11 sa abordeze genul rapsodlc
asemem lui Liszt, considerand cé rapsodia se preteaza cel mai bine la specificul national, iar

Hliganii lautari sunt pastratorii muzzcn | folclorice, acestia exprimand mai bine decdt unii
compOZItorl romani genul rapsodic”.? Viziunea mai larga a lui Enescu includea ideea ca
tiganii sunt cei care pastrau muzicile vechi, ,,iesite din moda”, cum ar fi cantecele batranesti
pe care taranii sunt pe cale sd le abandoneze. Aﬁrmatla sa avea sd fie respinsa de
majoritatea compozitorilor transilvaneni care preferau folclorul sitesc spre deosebire de cei
bucuresteni, mult mai dispusi sa exploreze zona folclorului urban, lautaresc. Pentru Timotei

% |on Borgovan, La Gheorghe Enescu, in Luceaférul, 16 mai 1912, Sibiu, p. 287.
% Abia odata cu culegerile de folclor romanesc ale lui Bartok, etnomuzicologia avea si fac un pas inainte spre
profesionalizare.
*® Muzica romdneascd, in Muzica, an I, nr. 3, ianuarie 1920, pp. 97-118.
27
Idem
% Codru T. (Octavian Taslauanu), Muzica romdneascd. De vorba cu d-1 Gh. Dima, in Luceafarul, nr. 6, 1913, p.
203.
% |on Borgovan, La Gheorghe Enescu, in Luceafarul, 16 mai 1912, Sibiu, p. 287.
%0 Speranta Radulescu, Peisaje muzicale in Romania secolului XX, 2002, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 58.
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Popovici, puritatea muzicii romanesti era conditionatd de cadutarea ei la acele ,.elemente
producatoare si nu reproducatoare”, fiind convins ca ,,singurii avizati sa vorbeasca despre
muzica populara sunt aceia care au studlat -0 la izvor, nu prin gradlmle publice si halele de
bere din capitali ori din alte orase.”" De aceeasi parere era si Brediceanu, care afirma ci
Hmuzicd curatd romdneascd se gaseste in satele romanesti, acolo unde poporul a putut trdi
mai la adaéaost de orisice fel de influente muzicale strdine, adica in partile muntoase ale
Romaniei.””* De aItfeI Tiberiu Brediceanu intentase o serie de rapoarte ,,Comisieci de
programe a Radiodifuziunii Roméane” in care sesiza prezenta unor elemente improprii muzicii
romanesti, facand referire la tarafurile de lautari din capitala pe care le c0n51dera reprezentarl
ale unei muzici moderne de jazz ce nu serveau intereselor muzicii roménesti.®> Deosebirea
dintre muzica populard de la oras a tarafurilor de lautari tigani i muzica populara sateascd o
subliniase si compozitorul Sabin Dragoi (1894-1968). Acesta  sustinea ca ,muzica
romdneasca este muzica poporului, neschimbata de influentele oraselor si de elementele
straine, creatie a sufletului poporului nostru”, fiind unul din cei mai vehementi compozitori
roméni cu privire la rolul lautarilor tigani in muzica romaneascd, acuzandu-i cd precipita
degradarea muzicii taranestl romanesti infuzadndu-i elemente de prost gust, strdine de
sensibilitatea neamului.**

Preferinta transilvanenilor pentru folclorul téranesc, din care {isi alimentau
nationalismul, era argumentata de conceptii referitoare la pozitia sociala avuta de roméani in
Transilvania. »INoi, Romdnii din Ardeal, Banat, Crisana si Maramures am fost pana ieri
alaltaieri un popor de tarani, prin urmare un popor cu o singurd culturd, cea natzonala”35
afirma Octavian Taslduanu in 1908, opunand nationalismului transilvanean, aerul european al
romanilor instariti din Romania si tratdnd autenticitatea culturii nationale ca una mostenita
direct din cea taraneascd. Pentru multi altii, lipsa unei clase nobiliare romanesti in
Transilvania justifica credinta in puritatea spiritului national al acestei provincii. In aceeasi
nota, Ion Borgovan scria in 1914: ,cultura sditeanului si a oraseanului e superioara in
Ardeal.”®

Asadar, dezvoltarea gindirii componistice romanesti a trecut in decursul primelor
decenii (1890-1920) prin diferite etape. Daca initial, muzica nationala era dorita pentru a face
sesizabild specificitatea, perceptia asupra folclorului fiind una de suprafata, dupa 1910,
muzica nationald este supusd unei dezbateri referitoare la autenticitatea folclorului,
sincronizandu-se astfel cu dezvoltarea ethomuzicologiei. Odata cu vizita lui Béla Bartok la
Bucuresti din 1934, modernitatea seduce o buna parte a compozitorilor roméni influentati de
conceptiile sale privind potentialul modernist al melodiilor tardnesti. Astfel, tendinta
nationala, ca artd bazata pe folclor, nu e intreruptd, ci se integreaza intr-o zona a miscarilor
est- si central-europene unde Stravinsky, Bartok sau Janacek demonstraserd cu Vlgur021tate
¢4 materialul folcloric devenise materia primd a unei arte autentic moderne.®’ Respectul
pentru folclorul muzical crescuse si incepea sd evidentieze un nou mod de interpretare si
analizd a traditieir populare. Acum, ele erau apreciate tocmai pentru calitatea lor de a fi
pozitionate 1n afara procesului de ratlonahzare al traditiei dominante apusene, putand fi astfel
utilizate critic spre finalitdti radlcale progreswe moderniste. Intre tlmp, culegerile de folclor
demarate atat de Academia Romana, cat si cele initiate pe cont propriu sau de arhivele de

3 Timotei Popovici, De la Sibiu, in Izvorasul, 1920, apud. O. L. Cosma, Hronicul muzicii romdnesti, vol. VII,
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folclor, incepeau sa reveleze un material muzical bogat pe care metodele de analiza si
clasificare Tmprumutate din folcloristica europeand, prin contributia majora a lui Bartok
prezentau specificul folcloric romanesc in termeni nationalisti si chiar ultranatlonahstl

Tn lumina modernismului european, comp02|tor|| romani, care in anii 30 se aflau in
tinerete, se distanteaza de perspectiva idilica si reminiscentele unui ,,academism folcloric”
acel rezultat hibridizat al adaptaru melosului folclorlc la tehnicile academice occidentale de
care se foloseau incd Brediceanu si alti compozitori.*® Evident c¢a ceva din valoarea simbolica
insuflata folclorului ramasese in optica de prelucrare, in special identificarea lui cu
comunitatea naturald, cu colectivul. Dar nu mai era evocatd comunitatea nationald. Asta face
ca pr01ectul utilizarii folclorului de catre Bartok sau Enescu sa fie mai putin nationalist, si,
mai degraba, unul autentic modernist.** Folclorul nu mai era utilizat ca un agent al nostalglel
romantice, asa cum era in secolul al XIX-lea, nici ca un compus al unei mosteniri nationale,
cain ﬁnalul de secol XIX, ci mai degraba un mijloc de a confrunta ceca ce Adorno descrlsese
ca fiind o rupturd intre sine si forma ce caracterizeaza modernitatea.** Aceastd noud viziune
asupra folclorului ar fi trebuit sd rezolve tensiunea cu care s-a confruntat generatia
romanticilor nationalisti, dar sentimentul de inferioritate si de marginalitate care inca se
manifesta la unii dintre protectionistii muzicii nationale explicd existenta simultand a vechilor
optici cu mai noile idei moderniste care s-au intrepatruns in gandirea compozitorilor
interbelici romani transilvaneni.

Concluzii:

Fiind constructii recente, intentionate sd portretizeze categorii nemuritoare, atat
natiunea, cat si muzica nationald, au In comun trasaturi ce tin de ,,inventarea traditiei”.*?
Cautarea definirii specificului national in creatia muzicald roméneascd a preocupat primele
generatii de compozitori romani aflati Intr-o tensiune generata de pendularea intre national si
universal, respectiv modernism si traditionalism. Presiunea la care au fost supusi acestia in
configurarea unui discurs componistic original, a generat o serie de argumente menite sa
sprijine acest construct, dintre care muzica populara a fost cel mai puternic, in jurul lui
gravitand celelalte. Demersul componistic a parcurs, dupda cum am observat, mai multe
episoade, delimitarea fati de ,,Celilat” antrenand treptat nuante diferite in acest sens. Intr-o
etapa incipienta, specific romantica, raportarea la traditia muzicala occidentald a determinat o
delimitare fatd de aceasta, chiar prin excluziune, muzica nationala fiind perceputa ca trebuind
a fi purtatoarea amprentei folclorice. O privire critica ulterioara asupra creatiilor romanesti va
duce la chestionarea autenticitatii folclorului prin investigarea surselor si influentelor, aceasta
etapa coincizand cu dezvoltarea metodelor de investigare etnomuzicologicd. Ceea ce a urmat
acestei etape va concretiza in gandirea componistica roméaneasca sinteza modernismului cu
productia muzicalé taraneasca, influentatd, desigur, de reusitele lui Bart(')k sau Stravinsky

g vyt

nationalist.

% Este celebra in anii '30 polemica intitulata ,,afacerea Petranu” in care istoricul de artd Coriolan Petranu
sustinut de unele voci precum cea a lui Brediceanu si pe fundalul unui climat politic european tensionat il
acuzau pe Bartok de sovinism si revizionism.

% Clemansa Liliana Firca, op.cit., p. 176.

0 Jim Samson, East-Central Europe: Nationalism or Modernism?, in Nationalism and Ethnosimbolism.
History, Culture and Ethnicicty in the Formation of Nations, ed. Athena S. Leoussi, Steven Groshy, 2007,
Edinburgh University Press, p. 61.

! Ibidem.

*2 Eric Hobsbawm, Introduction: Inventig Traditions, in The Invention of Tradition, ed. Eric Hobsbawm and
Terence Ranger, 1983, Cambridge University Press, pp. 1-14.
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RAPSODIA ROMANA PENTRU PIAN, DE ANTONIU SEQUENS

Dr. Elena Maria SORBAN
[Conf.univ., Academia de Muzica ,,G. Dima” si Universitatea ,,Babes-Bolyai” Cluj-Napoca]

Rapsodia este definita ca ,,piesa instrumentald, in general, de virtuozitate (...), specifica
perioadei de cristalizare a scolilor muzicale nationale (...), constituita dintr-0 succesiune de
teme de provenientd populard”, bazata pe ,,alternanta si contrastul cantec-dans, pe cresterea
progresiva a tonusului muzical” .

Compozitorul Antoniu Sequens (1865, Chotébot, Boemia — 1938, Caransebes) adopta
genul de rapsodie pentru pian, utilizdnd teme romanesti, in 1893, la cinci ani de la stabilirea
sa la Caransebes.

Creatia pianistica a lui Antoniu Sequens include, alaturi de cateva piese de salon, si
lucrari afisand o tematica populara romaneasca, anume:

- Improvizatie de cantece nationale,

- Muzica nationala

-, ledera’ — suita de jocuri populare banatene

- Patru hore,

care atestd integrarea autorului lor in orientarile scolii noastre nationale.

Consideratii analitice despre Rapsodia romdna op. 6 — publicata la Editura Tipografiei
si Librariei Diecesane Caransebes, f. a. — se afld in studiul monografic semnat de Tiberiu
Alexandru (1937), precum si in studiul Creatia pianistica romdneasca. Secolul al XIX-lea, de
Rodica Oana-Pop. Comunicarea de fata intreprinde o mai detaliata analiza a textului muzical
al Rapsodiei, evidentiind unele analogii folclorice ale temelor, mentiondnd procedee
componistice utilizate.

,»Alternanta si contrastul cintec-dans” specifica genului, insumeaza aici patru sectiuni
de forma:

I. Allegro, preponderent de tip doina, 43 masuri

I1. Allegro. Tempo di Hora, 74 masuri (mas. 44-117)

[11. Adagio, ma non troppo, tip doina, 25 masuri (mas. 118-142)
IV. Allegro, tip joc, 57 masuri (mas. 143-199).

Prima sectiune, Allegro, incepe cu o introducere de sase masuri, continand figuratii
melodice ca de fluier, alternante cu arpegii pianistice, impunand finala sol. Continuarea
sectiunii consta din alternanta unui motiv hexacordic descendent cu un recitativ melodic de
doud randuri. Hexacordul impune acelasi mod cromatic 1 a/c,” care a fost prefigurat in
motivica similara fluierului si care prezintd o analogie folcloricd in colectia Brediceanu®.

Pentru a contura atmosfera artistica in care se afla compozitorul, sa notam ca Rapsodia
este dedicata ,,Doamnei Cornelia Brediceanu” — ,,bund pianistd, interpretd in concerte
publice, membra a Reuniunii Romane de Cantari si Muzica din Lugoj”.4

Recitativul (care alterneaza cu motivul hexacordic descendent) are structurd specifica
doinei, nu doar in Oltenia Subcarpatica, ci genericél.5

Referitor la cadente, se remarcd faptul ca exemplul folcloric citat ca analogie a
motivului hexacordic incheie piesa respectiva pe treapta a doua, pe cand aici, motivul se
termind pe treapta intdi. Compozitorul nu elimina insa cadenta de pe treapta a doua, pastrand-
o subliniat, la randul intai al recitativului (mas. 13).

! Dictionar de termeni muzicali, ed. cit., p. 460. Coordonatele editoriale complete — vezi la BIBLIOGRAFIE.
Z Ciobanu, op. cit., p. 75.

® Ed. cit. piesa 33.

* Mama autorului culegerii incepute n anul 1921; cf. Brediceanu, 1976, Introducere, p. 6.

® Cf. M. Kahane, studiile citate, passim.
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Pendularea cadentiala specifica intre treptele a doua si intai, dar si aspecte de structura
modalad (piloni, trepte mobile) stabilesc analogii ale primei sectiuni cu piesele 28-29-30 —
Doine vocale — si 34, 35 — Doine instrumentale — din aceeasi culegere de Brediceanu.

Pe parcursul desfasurarii variationale a primei sectiuni, bazate pe materialele enuntate,
structura modala prezintd mobilitatea treptelor a patra si a sasea, in coda aparand cromaticul
1d, ca faza superioara de gradatie, prin cele doud secunde marite ale sale. Ritmica are
libertatea specific doinitd — intr-o notare relativ detaliata.

EX. MUZ. 1 (mas. 1-11)
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Alaturi de acordurile complete de ison, se distinge isonul monocord ce alcétuieste cu
linia melodica, o sugestie de tambal, catre sfarsitul primei sectiuni (mas. 37-40).

Sectiunea a doua, Allegro. Tempo di Hora, intra in domeniul folclorismului de salon
prin al sdu metru de 6/8 — absent din reahtatea traditiei populare®; este o hora bo1ereasca De
la analogla semnalata si de T. Alexandru® cu melodia ,,Cucuruz cu frunza-n sus” larg
vehiculatd 1n scoala noastrd nationald (melodie prelucrata coral de Gheorghe Dima sl de
Guilelm Sorban), comparatiile se pot extinde.

EX. MUZ. 2 (mas. 44-59)

Allegro. Tempo di Hora
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Din aceeasi familie melodica, a carei origine ,,nu este cunoscuti™® mai fac parte

,Desteapta-te, romane” (melodia cantecului ,,Din sanul maicii mele”, de Anton Pann,
adaptata la poezia lui Andrei Muresianu, de Gheorghe Ucenescu) si Pohod na Sibir de
Eduard Caudella — analoage, pe plan european, cu 0 arie din opera Moise de Rossini si tema
initiala a poemului simfonic Vltava de Smetana.'® Antoniu Sequens putea cunoaste aceasta
melodie de circulatie central-europeana, emblematic prezentata la Smetana, inca din Boemia
natald si sa o fi regdsit pe meleagurile banatene. Adoptarea ei cu un ritm de hora — asa cum se

® Jocuri populare romdnesti, passim.

"T. Alexandru, Antoniu Sequens, ed. cit., p. 17.
® Idem, ibidem.

° A se vedea Ghircoiasiu, op. cit., p. 70.

% 1dem, p. 71.
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considera ca ar fi acest ritm, in metrul de 6/8, de catre mediul intelectual al vremii — poate
avea semnificatie de simbol.

Hora are, dupa o tranzitie de doud masuri (mas. 44-45), o structura biperiodica A — B,
structurd reluata intr-o variatiune. Principiul gradatlel se manifesta prin faptul ca cele doua
perioade nu se reiau cu semne de repetitie, ci cu forma variationala A"t — A”? — B"* — B*2
Grada‘ua se realizeaza ritmic, prin umplerea schemei initiale cu saisprezecimi: in A" la bas,
iar in A*%, cu o voce medlana, punand noi probleme de tehnicd pianistica; 1n varierea
perioadei a doua, se adauga triolete si treizecisidoimi.

Finalul sectiunii (mas. 114-117) este punct culminant — ritmic, ca factura pianistica
(octave, acorduri), iar melodic, prin cromatizare, expresie a totalizarii treptelor mobile ale
modului.

Sec‘;lunea a treia se raporteaza la cea precedenta ca anticlimax; reahzeaza contrast de
miscare prin tempoul Adaglo ma non troppo si, inca, pr1n tonulatla pe re.!! Revine scara
modal-cromatica 1, proprie si primei sectiuni, cu un mai accentuat grad de mobilitate a
treptelor a sasea si a saptea, dar cu pilonii pe treptele a sasea, a cincea, a doua, incheind,
specific pentru dialectul banitean®?, pe treapta a doua. Ca material sonor, de semnalat
analogia cu jocurile Posovoaica, din culegerea de Brediceanu®

EX. MUZ. 3 (mas. 118-124)

Adagio ma non troppo A
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Morfologia sectiunii este neregulatd, configurandu-se motivic: a b ¢ a’, la care se
adauga un Piu vivo concluziv, derivat din a, prin largire, la dimensiunea de patru masuri
(mas. 127-130).

Aceeasi morfologie se reia intr-o variatiune ornamentald (mas. 131-142). Mult
diversificatd, variatiunea strofei nu configureazd schematic bipodia A A", ci o inviluie
artistic in melismatica specifica doinirii — predominantd, in raport cu cateva arpegii pianistice
dinamizatoare.

Sectiunea a patra, Allegro, incepe cu o tranzitie acordica de cinci masuri (mas. 143-
147), ce nu are rol tono-modulatoriu spre revenirea la finala sol, ci de impunere a noului ritm
binar, de 2loc Cele doua segmente ale sectiunii contureazd o ardeleand, cu caracter specific
banatean™. Primul segment este o perloada inchisda A’ (mas. 146-163), in cromatic 1 pe re,
cele opt masuri ale frazei se reduc, prin repetari variate celular, la sase.

Prin salt tonal, re/sol — mixolidic (mas. 164-169), apoi ionic (mas. 170-199) — se
instaleaza coda, cu acelasi ritm de JOC Ea este construita ,,iterativ”, 15 cu economie
morfologica si efect dinamizator intens. Inci 14 misuri dezvolti ﬁguratlv si gradeaza ca
tempo (Presto) si pianistic, acelasi material.

Procedeele de armonizare se cer tratate unitar, pentru intreaga Rapsodie, intrucat
ansamblul lor este definitoriu pentru maniera de prelucrare folclorica, iar isonul simplu si
figurat este, proportional, procedeul cel mai frecvent, atat in desfasurarea doinitd (mas 7-11,
36-40, pe fundamentald, 125-126, pe treapta a cincea), cat si in cea de joc (mas. 82-83 si
coda, aproape integral, mas. 170-199).

! Terminologia modala a compozitorului Dan Buciu, op. cCit., passim.
12 Béla Bartok despre muzica romdneascd, ed. cit., p. 84-85.

B Ed. cit., melodiile 284 si 285.

YT, Alexandru, Antoniu Sequens, ed. cit., p. 17.

Y Jocuri populare romdnesti, ed. cit., p.42.
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Acordurile eliptice de tertd se remarca mai ales in rubato (Tempo 1), unde sunt cvasi-
egale cantitativ celor complete; ele apar si in coda giusto.
EX. 4 (mas. 131-139)

Tempo 1
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Ca densitate, unitatile armonice se desfasoara in spatii largi, de cele mai multe ori, mai
mari de o masura; in rubato, se disting momente rafinate, cand cursul melodic este punctat
acordic sau lasat liber, fara suport armonic.

In anul 1937, etnomuzicologul Tiberiu Alexandru aprecia Rapsodia romdna de Antoniu
Sequens, drept ,,0 operd ce istoriceste trebue (sic!) asezatd pe multe lucrari similare din
preajma anului 1900, dar care se deosebeste de multele rapsodii si potpuriuri cu teme mai
mult sau mai putin populare, prin felul superior cum sunt tratate temele (s. n.).”*® Astazi,
perspectiva istorica fiind adancitd, analiza — reliefand particularitatile de limbaj modal,
ritmice si de tratare armonicd — ajunge la aceeasi concluzie, in privinta maiestriei
componistice a autorului si a valorii lucrarii.
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*** Dictionar de termeni muzicali, sub redactia Gheorghe Firca, 2010, Bucuresti

*** Jocul popular romdnesc. Tipologie muzicala si corpus de melodii instrumentale, editie
de Corneliu Dan Georgescu, 1984, Bucuresti

Alexandru, Tiberiu, Antoniu Sequens, n: Muzica si poezie, anul 11, martie 1937, Bucuresti, p.
15-17

Alexandru, Tiberiu, Béla Bartok despre folclorul romanesc, 1958, Bucuresti

Brediceanu, Tiberiu, Melodii populare romanesti din Banat, 1972, Bucuresti

Brediceanu, Tiberiu, Scrieri, 1976, Bucuresti

Buciu, Dan, Elemente de scriitura modala, 1981, Bucuresti

Ciobanu, Gheorghe, Modurile cromatice in muzica populara romdneasca, in. Studii de
etnomuzicologie si bizantinologie, 1974, Bucuresti, p. 74-82

Cosma, Viorel, Muzicieni romani. Compozitori si muzicologi. Lexicon, 1970, Bucuresti

Ghircoiasiu, Romeo, Traditii ale cintecului patriotic, in: Studii de muzicologie VII. Valori si
tendinte ale muzicii romanesti, 1971, Bucuresti, p. 61-77

Kahane, Mariana, Doine din Oltenia Subcarpatica, in: Revista de Etnografie si Folclor, anul
VIII, nr. 1-2, 1963, Bucuresti, p. 99-116

Kahane, Mariana, Trasdaturi specifice ale doinei din Oltenia Subacarpatica, in. Revista de
Etnografie si Folclor, tom 12, nr. 3, 1967, Bucuresti, p. 203-211
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1® Tiberiu Alexandru, Antoniu Sequnes, ed. cit., p. 17.
7 Comentarea turneului lui Liszt in Principatele Romane si analiza surselor Rapsodiei romane de Liszt — o piesd
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n 1931.
8 Numar dedicat lui Antoniu Sequens.
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MIJLOACE COMPONISTICE DE VALORIFICARE A MELOSULUI
FOLCLORIC IN DIVERTISMENTUL RUSTIC DE SABIN DRAGOI

Dr. Irina Zamfira DANILA

[Lect.univ., Universitatea de Arte "George Enescu”, Iasi]

Sabin Dragoi (1894-1968) face parte din pleiada compozitorilor roméani din prima
jumatate a secolului XX care au avut ca sursa de inspiratie in creatiile lor melosul folcloric.
Fiu de tarani din Selistea Banatului, cu o capacitate intelectuala si de munca remarcabile si un
real talent muzical, s-a format mai intai la Scoala Normala din Arad, iar dupa ce s-a inrolat in
armata in primul razboi mondial si-a continuat studiile la Conservatorul din Cluj si pentru
scurt timp, si la lasi. Prin perserventa si calitatile sale artistice reale i-a convins pe scriitorul
Victor Eftimiu si pe ministrul culturii de atunci, Octavian Goga, sd il sustina pentru obtinerea
unei burse de perfectionare a studiilor muzicale la Praga, unde a studiat timp de aproape doi
ani (1920-1922). Reintors in tara, a imbratisat cariera muzicala, in calitate de profesor la
Deva, Timisoara (Conservatorul Comunal) si Bucuresti (Conservatorul ,,George Enescu”), de
folclorist si director al Institutului de Folclor din Bucuresti, dar si de compozitor.

Inca din tinerete a avut sansa de a-I Intalni pe George Enescu, care I-a apreciat ca pe un
muzician de talent. Astfel, Sabin Dragoi a reusit sa confirme increderea pe care i-a acordat-o
maestrul Enescu, castigand cateva importante premii de compozitie oferite de marele
compozitor (in anii 1922, 1923 si 1928). Din creatia camerala a sa fac parte Miniaturile
pentru pian, Doine si cdntece pentru pian, un Cvartet de coarde, o Sonatd pentru violina si
pian; lucrarile simfonice: Divertismentul rustic pentru orchestra de camera, Divertismentul
sacru, Concertul pentru pian §i orchestra, Suita pentru orchestra de coarde Petrecere
populard, Oratoriul Povestea bradului. In domeniul muzicii lirice de scena a lisat mostenire
operele Napasta si Kir lanulea, (dupa 1. L. Caragiale), Constantin Brancoveanu si Horea
(drame istorice)®.

Divertismentul rustic pentru orchestra de coarde este o lucrare reprezentativa pentru
muzica romaneascd din primele decenii ale veacului XX, premiata cu premiul I ,,George
Enescu” in anul 1928, inscriindu-se in asa zisul ,,curent nationalist” de valorificare a
folclorului in creatia culta, dintre ai carui reprezentanti de seama face parte si Sabin Dragoi,
alaturi de Mihail Jora, Martian Negrea, Paul Constantinescu s.a.

Lucrarea are forma de suita, si este structuratd in 5 parti, contrastante ca tematicd,
expresie si caracter. Prima parte, intitulatd Colindda, are ca structura o forma strofica mare: A
(A Avarl Avar 2) B (B Bvar) si utilizeazd 2 teme folclorice sub forma de citat. Prima, A,
cantecul de stea O, ce veste minunata de influenta protestanta, in modul ionian pe Do si cea
de-a doua, B, colinda Sub cel rosu rasarit din Lipova, in acelasi mod ionian pe Do, cu
coborare in plagal®. Tn plan vertical-acordic, compozitorul utilizeaza relatiile armonice tono-
modale (mixturi, relatii autentice si plagale). Tema initiald, A, alcatuitd din doud fraze
simetrice repetate, a si b, este prezentatd prima datd de cvartetul de coarde, in scriitura
omofona de coral, cu opriri §i prelungiri pe coroana la sfarsitul fiecarui rand melodic®;

! Bogdan Moroianu, introducere la Sabin Dragoi, Divertisment rustic pentru orchestrd de camerd (partitura),
1956, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R, p. 3.

2 Nicolae Rédulescu, Sabin V. Dragoi, Bucuresti, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor, p. 142.

® Exemplele inserate sunt preluate din Sabin Drigoi, Divertisment rustic pentru orchestri de camera (partitura),
1956, Bucuresti, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din R.P.R.
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Tempo |

Apoi, de la indicatia Tempo | este reluata pentru a doua oara tema cantecului de stea, a,
in registrul grav de aceastd data, de catre partida violoncelelor, contrapunctata liber de
celelalte corzi si apoi si de suflatorii de lemn, cu o tema derivata din fraza secunda, b, a temei
initiale A.

Tema este prezentata a treia oara de la indicatia Lo stesso tempo, la oboi, acompaniat de
suflatorii de lemn (clarinet, fagot, corn) in scriitura contrapunctica. Ce-a de-a doua repetare a
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frazei b, cu rol de Coda, In tempo mai asezat Meno mosso, este intonatd de flaut, nsotit de
tremolo-ul corzilor si de acordurile arpegiate al harpei, care creeaza o atmosfera misterioasa
(asa cum noteaza compozitorul pe partitura, prin indicatia mistico).

Cea de-a doua tema a primei parti a Divertismentului, cu caracter contrastant fatd de
prima, are ca punct de pornire melodia de colind Sub cel rosu rasarit, cu un ritm folcloric
pregnant, de tip giusto-silabic. Aceasta este prezentata incepand cu reperul 3, fiind tratatd de
compozitor in maniera contrapunctica imitativa de tip fugato. Astfel, tema colindului Sub cel
rosu rasarit apare de patru ori, prima data la partida de viola, apoi, doua oara, transpusa la
interval de cvartd descendenta la viorile secunde (similar unui raspuns real utilizat in forma

de fugd), a treia oard, la tonicd la viorile prime, si, in fine, a patra oara, tot la interval de
cvarta descendenta la violoncel in unison cu contrabasul:
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La reperele 6-7 are loc un expresiv moment de acumulare tensiva si de climax, urmate de o
scurtd relaxare, realizate in aceeasi scriiturd contrapunctica libera, momente in care un
deosebit efect timbral si expresiv il au harpa si figuratia corzilor. La reperul 8 este reluatd, la
unison, de catre oboi si viorile secunde, tema colindului Sub cel rosu rdasarit, suprapusa cu
tema cantecului de stea, sustinuta de corn:
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Prima parte a Divertismentului se termind intr-o atmosfera de liniste si meditatie, odata cu
reluarea de catre flaut, In registru acut, a frazei b a cantecului de stea, acompaniat de corzi
intr-un tremolo sugestiv, harpa punctand arpegiat momentele de asezare pe durate mai lungi,
ale melodiei:
” h‘s-

®!s.‘-.;e: 3378
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Partea doua, intitulatd Doind, are o structura strofica: A B Avar Bvar Avar 1. Prima
strofa creeaza o atmosfera pastorald, prin utilizarea cantecului folcloric liric Pacurari la oi
am fost culeasa din comuna Petris4 (fraza a), in tempo Andante, avand la baza modul ionian
pe Fa, care este intonata de clarinet, pe fundalul unei tesdturi contrapunctice sustinutd de

celelalte instrumente, maiestrit alcatuita:
A

Andante b :ss-us 1

Flauto

Oboe

Clarinetto in sib | =R

FPagotio

Corno in Fa

Arpa

Plano

Violini 1

Violini 11

Viole

Cb.

Strofa B intregeste atmosfera specifica doinei instrumentale, care in practica folclorica
aproape intotdeauna este urmata de joc, prin aducerea in prim plan a unei melodii de dans,
Din cimpoi (fraza b), culeasa din aceeasi comuni, Petris®, cu caracter contrastant si tempo

4 Ibidem.
% Ibidem.
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Allegretto giocoso, care are ca structura sonora o scara pentacordica lidica pe Fa, specifica,
prin cvarta maritd caracteristica, sonoritatilor obtinute la acest instrument de suflat. De
aceastd datd, linia melodica este acompaniatd in scriiturda omofond bazatd pe mixturi de
cvarte, de ceilalti suflatori de lemn si de corn, corzile punctand, pe contratimp, doar finalurile

de fraza:
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Urmatoarea strofa, Av, porneste de la materialul melodic al primei strofe, 1nsa
prelucrat. Astfel, compozitorul preia primul motiv melodic pe care il distribuie, in maniera
imitativa liberda, pe rand, clarinetului, oboiului, flautului la unison cu viorile prime, linia
melodica fiind apoi continuatd de acestea din urma pand la reperul 4, insotite de restul
orchestrei in scriitura omofona si izoritmica, doar harpa, instrument cu rol eminamente
ornamental, executdnd figuratii arpegiate, pline de expresivitate. Urmeaza, de la indicatia A
tempo, un scurt fragment muzical cu rol de interludiu (7 masuri), care utilizeaza acelasi motiv
initial, insa prelucrat, fragment finalizat pe acordul treptei I a lui Do si pe coroani. In
continuare, se revine a tempo si compozitorul readuce tema de doina, av, insa prelucrata (si
prin inversare motivicd) si stilizata si distribuita alternativ, pe fragmente, flautului si cornului
la unison de octava, respectiv partidei corzilor:
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Strofa urmatoare, Bv, readuce tema de joc, de aceastd datd sustinuta la unison de flaut
si viorile prime, cu un acompaniament identic la compartimentul de suflatori, cu cel utilizat
in strofa B, completat insa de data aceasta de viorile secunde si viole prin figuratii melodice
pe optimi, si izoritmic, ritmat, inspirat din cel al tarafului traditional, la violoncel si contrabas.
Prin aceste mijloace utilizate, compozitorul reuseste sa creeze o tesatura muzicala de o
expresivitate muzicald deosebit de sugestiva, plind de vioiciune si dinamism, in spiritul
muzicii de joc autentic tardnesti.

Finalul partii a doua este reprezentat de strofa Avl care readuce tema meditativa a
strofei initiale, in aceasi sferd modald a ionianului pe Fa, incredintatd acum viorilor prime.
Restul aparatului orchestral sustin linia melodicd de mare puritate si incarcatura emotionalad
printr-o scriiturd combinatd, omofona la suflatori si contrapunctica la corzi.

Partea a treia, Bocet, de dimensiuni succinte, compozitorul realizeaza un tablou
muzical de mare tensiune dramatica. Structura este tristrofica. In strofa A, tema a (13 masuri)
este un cdntec dupa morti, ,,de petrecut” in tempo Largo, din repertoriul funebru al localitatii
Tolcea Mica din judetul Hunedoara®, alcatuita pe baza unui motiv muzical cu ritm punctat,
avand ca scard o pentacordie eolica pe Sol cu extensie in plagal, temd care este intonata la
unison pana la reperul 1 de partida suflatorilor si punctata la cadente de tremolo-ul intens al
corzilor si de figuratia arpegiatd a harpei, care sugereaza plansul:

® Ibidem, p. 143.
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Oboe

Clarizette in 5
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Prezentarea monodica a temei de bocet este 0 modalitate inspirata a compozitorului de

a face o trimitere directd la practica folclorica a bocirii mortilor, integrata obiceiurilor de
fnmormantare la romani.
De la reperul 1, tema de bocet este intonatd de viorile prime, si contrapunctatd de

corzi si suflatori. Este interesanta cadenta frigicd care finalizeaza fraza a, sustinuta acordic de

un acord micsorat do# - Si - fa, rezolvat la Sol I:
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La reperul 2, incepe strofa B, care aduce o a doua tema (8 masuri) inspirata tot din
melodica de bocet, deosebit de sugestiva, caracterizata printr-un profil melodic predominant
descendent urmat de un salt ascendent si apoi din nou descendent, pe ritm de saisprezecimi.
La cadenta acestei teme (masura 5 dupa reperul 2), intervine cornul cu primul motiv al temei
a, care va fi secventat:
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In ultima strofa, Av, care incepe la reperul 3, sunt reluate atat tema b intonata de flaut,
dar care acum este prelucratd, cat si tema a (sustinutd de corn si prezentatd integral, dar
transpusd la interval de cvintd). De la reperul 4 urmeaza o Coda (6 masuri), in care este
readus modul de baza, eolianul pe Sol, ecourile bocetului stingdndu-se treptat pana la nuanta
ppp, cu un ultim motiv punctat, intonat de flaut.

Partea a IV-a, Dans, are o structura tristroficd mare (A B Av), inspirandu-se dintr-o
dinamica melodie de joc din comuna Petris’, in tempo Allegretto, care pe parcurs isi schimba
infatisarea, fiind prelucratd si orchestratd in mod ingenios de compozitor. in strofa A, de
dimensiuni ample, dupa o scurta introducere (4m), isi face aparitia melodia de joc (tema a, 14
masuri, dorian pe Re cu treapta a saptea ridicatd), intonatd de clarinet, in dialog cu flautul si

oboiul (de doua ori cite 2 masuri alternativ, incepand cu reperul 1), restul aparatului
orchestral avand rolul de acompaniator armonic i ritmic:

" Ibidem.
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De la reperul 2, tema a este reluata integral (16 masuri) de catre oboi, usor simplificata,
fiind acompaniati sincopat de corzi, in manierd aseminitoare tarafului traditional. Tn
continuare, din materialul melodic al temei a, Dragoi preia motivul de baza, pe care apoi il
prezintd sub diverse infatisari, moduland sau prelucrandu-l si creand o inventie melodica
proprie, cum se intdmpla, de pilda, la reperul 3, timp de 8 masuri (tema al, eolian pe Mi):
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Este partea in care autorul isi demonstreaza cu prisosintd talentul si ingeniozitatea de
compozitor si orchestrator, distribuind motivul pregnant al temei a, transpus pe rand prin alte
sonoritati modale, diverselor instrumente de suflat sau cu corzi, rezultand o tesatura muzicalad
contrapuncticd si armonicd complexa, de o mare expresivitate, fortd de transmitere,
dinamism. Strofa B, de dimensiuni mici, aduce un contrast agogic si expresiv prin utilizarea
unei melodii de doind (tema b, 14 masuri, eolian pe La), cu ritmicad parlando-rubato, expusa
de oboi, iar strofa a treia, Av, reia pe scurt, intr-un crescendo agogic si dinamic, motivica
principald a temei a, modificata, piesa incheindu-se Tntr-un moment de culminatie, sugerand
iuresul de nestavilit al jocului taranesc organizat duminica in vatra satului.

Partea a cincea, Cdntec de nunta, are forma tristroficd mare: A B Avar. Prima strofa, A,
utilizeaza ca linie melodicd un cantec de nunta din Seliste®, comuna natald a compozitorului,
iar constructia interioard este urmadtoarea: a (12 masuri), b (6 masuri), a var (6 masuri).
Cantecul de nuntd, la origine cu caracter ritual, se desfagoard intr-o atmosfera solemna, intr-
un tempo lent, Adagio, si are un contur melodic de tip ascensio-descensio si o ritmica fluenta,
bazata pe optimi si patrimi, care la origine provine din sistemul giusto-silabic; sistemul sonor
aflat la baza frazei a este modul ionian pe Sol. Aceasta prima idee muzicala este intonata de
partida viorilor, sustinuta de celelalte corzi, in maniera vertical-acordica, ale treptelor
principale ale modului si cu mici miscari contrare ale vocilor:

8 Ibidem.
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Cea de-a doua fraza, b, pare a fi o inventie melodica a autorului care utilizeaza modul

eolian pe Si, fiind incredintata flautului acompaniat de sufldtorii de lemn si de harpa. Printr-o0
cadentd intrusa, viorile prime insotite de corzi, flaut, oboi si harpa, reiau prima idee muzicala,
a, in modul de stare majora initial, diminuata insd ca dimensiuni.
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De la reperul 2 debuteaza strofa B, cu tema b (8 masuri) cu caracter jucdus, intonata de
flaut, Tn tempo Allegretto. Acest cap tematic, construit pe o hexacordie ionica pe Re, va fi
tratatd in continuare in maniera contrapunctica imitativa de tip fugato. A doua prezentare a
temei b o face oboiul incepand cu reperul 3, la interval de cvinta perfecta descendenta (pe
Sol); urmeaza apoi clarinetul, care intoneaza tema la tonica modald Re si, in fine, fagotul, la
cvinta.
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Dupa incheierea expunerii tematice imitative tema b este prezentatd inca o datd, la
unison, de cdtre flaut si viorile prime, sustinute omofonic de restul compartimentelor. De la
reperul 6 pana la 7 apar doud idei muzicale noi, inspirate din motivica temei b, repetate
alternativ, la oboi si flaut, cu rol de interludiu modulatoriu, dupa care se revine in tutti la tema
b, in modul de bazai, ionian pe Re.

Strofa finalad a partii a treia, readuce atmosfera solemna de la inceputul acesteia, prin
reluarea cantecului de nunta, mai intai fraza a sustinuta de violoncel, apoi fraza b la flaut si in
final, av la oboi, intreg aparatul orchestral participand la inchegarea unui discurs muzical plin
de culoare si1 varietate sonord, in perfect acord cu semnificatia sarbatoreascd a partii finale a
Divertismentului rustic.

Aceastd lucrare dedicatd orchestrei de camera este una din cele mai reusite, apreciate si
cunoscute ale compozitorului Sabin Dragoi, ramanand in memoria asultatorilor mai ales
datorita frumusetii si puritatii liniillor melodice utilizate, majoritatea citate folclorice culese de
compozitor din zona Banatului. Melodiile alese sunt reprezentative pentru genurile folclorice
romanesti, atat ocazionale cat si neocazionale (colindd, cantec de stea, bocet, cantec de nunta;
cantec liric, melodii de joc, de doina) fiind prelucrate cu maiestrie prin diverse mijloace
muzicale, precum:

1. tratare omofond, tono-modala;

2. tratare contrapunctica-imitativa de tip fugato;

3. dialogul intre instrumente sau grupe de instrumente;

4.  prelucrare motivica a temelor in sectiunile dezvoltatoare;

5. inventie melodica in spirit folcloric atdt pentru crearea contrasubiectelor in
contrapunctul liber, cét si pentru momentele de interludiu.

Se remarcd, de asemenea, maiestria compozitorului in realizarea orchestratiei, care este
una clasicd, echilibratd, luminoasa, unul din instrumentele care da un plus de stralucire
orchestrei camerale, fiind harpa. Invesmantarea orchestrala realizata de compozitor este in
perfect acord cu titlul piesei, cel de divertisment muzical care face trimitere la un gen cameral
specific barocului si clasicismului, dar si cu ethosul melodiilor de sorginte folclorica, prin
potentarea expresivitatii acestora cu ajutorul mijloacelor componistice specifice scolii de
compozitie romaneasca si europeand din primele decenii ale veacului XX.
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CONJUNCTIA INEFABILULUI CU MATEMATICA
IN TREI LIEDURI DE NICOLAE BRETAN

Dr. Ruxandra MIREA
[Conf. univ, Universitatea Ovidius - Facultatea de Arte, Constanta]

Pitagora: Totul este randuit in numar
Platon: Totul este rdnduit in forma

Ne propunem in acest studiu sa demonstram calitatea muzicii de a fi o arta ce isi arata
forta prin interdisciplinaritate. Oare nu suntem incd convingi ca acustica este o stiintd ce
atrage atentia, prin constructia instrumentelor sau prin dinamica, stiut fiind cd ii datoram
fizicii transmiterea influxurilor energetice, a semnalelor muzicale? Se stie ca cercetarile
intreprinse de Pitagora, G. Galilei sau Mersenne asupra proprietatilor coardelor vibrante au
fost esentiale pentru acustica si pentru evolutia instrumentelor. Oare teoria muzicii, armonia,
contrapunctul nu sunt cladite pe stiinta numerelor, a relatiilor configurate pe puterea incifrata
a acestor semne grafice? Sau, psihologia, stiinta cu ajutorul careia decriptam trairile
declansate de orice auditie muzicala, nu o gasim indispensabila? Mai nou, informatica, nu ne
ajutd oare sa conducem, cu mijloace sofisticate si elaborate, informatia muzicala 1 inspre unta
propusa? Sau, istoria, estetica, sociologia si alte discipline nu ne sustin pe noi, muzicienii sa
dam sens unei arte, care isi atribuie calitatea de a fi cel mai aproape de Dumnezeu, prin
mesajul, prin dezvoltarea insugirilor estetice, morale §i intelectuale ale oamenilor?

Cu siguranta asa este. Rostul acestor demersuri de cercetare este de a explora nivele
inedite, uneori nebanuite ale resorturilor muzicii. Artistul care ne-a impresionat prin
intensitatea §i expresivitatea substantei muzicale a fost Nicolae Bretan (1887-1968).
Intrebarea fireascd, pentru orice mu21c010g este legatd de acele mijloace ale limbajului
muzical ale unui compozitor care, in termeni de originalitate, a atins coarda sensibild a
auditoriului. Ne-am propus astfel sa facem o descindere pe taramul muzical al compozitorului
Nicolae Bretan, incercand sa dam sens unei demonstratii ce are functie de postulat, aceea ca
matematica, prin principiile de ordine, proportie, simetrie, reguld, sustine ineluctabil muzica.
Chiar daca sensul asertiunii implica o recunoastere fara obligativitatea de a mai demonstra,
noi, ne consideram indatorati sd actionam in sensul unei demostratii, intrucit, matematica
poate da fiori, de multe ori, muzicienilor.

Pentru a putea concretiza si materializa studiul de fata se cuvine sa mentionam unitatea
de masura cu ajutorul careia vom dovedi proportiile armonioase ale lucrarilor propuse, trei
lieduri de Nicolae Bretan. In cercetarea noastra ne-am oprit la legea naturala, organlca ce
guverneaza, ab initio, formele estetice. Este un rationament ce a fost afirmat in arealul
antichitatii, al arhitecturii, al sculpturii, al artelor plastice. Primul matematician céruia i se
atribuie definirea proportiilor armonioase n gandirea artistica, a fost Euclid (325 1.H-265
i.H). Dar, teoria este cunoscutd dinaintea existentei lui, fard a fi formulatd intocmai dupa
regulile matematice precum acesta. Pitagora (cca. 580-495 1.H) si scoala acestuia a sustinut ca
proportia (raportul exprimat printr-un numar este adevarat rational) constituie esenta tuturor
lucrurilor. Dupa filozofia acestuia “orice lucru este intr-adevar un raport, o limita, un
numar.”?  Aceastd formuld matematici AB/AC=AC/CBA a fost mentionatd de
matematicianul Luca Paciolo din Borgo (1445-1514) drept proportia divind. Ea sfarseste a fi
numita, asa cum o formulam si astazi, sectiunea de aur, de catre Leonardo da Vinci. Insa tot
antichitatii 1i datoram denumirea rezultatului acestei proportii, Phi, numar irational care este
un numar infinit, 1,61803. Frumusetea sculpturilor artistului grec Phidias (490-430 1.H) I-a
impresionat pe un alt matematician, de data aceasta al secolului al XX-lea, Mark Barr, care, a
remarcat, precum alti istorici de artd, evidenta acestei proportii in operele de artd ale
sculptorului.

!Antelme E. Chaignet - Filosofia lui Pitagora, 2012, Bucuresti, Editura Herald, p. 26
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Formula in sine este un simbol, prin cele trei segmente, AB, AC si BC. Insasi cifra trei
simbolizeaza unitatea partilor componente. Se explica astfel cd numerele mici, dimensiunile
mici sunt cuprinse in unitatea mare, adica este parte dintr-un intreg, iar intregul unitar este
ansamblul proportiei bine masurate. Si cum proportia este similard cu armonia, se deduce ca
este un indicator, reper al frumosului. De altfel si_Aristotel postuleaza aceeasi idee
"Multiplicitatea este unitate, unitatea este multiplicitate.”

Acest raport al proportiei, al sectiunii de aur, 11 vom aplica celor trei lieduri alese din
creatia lui Nicolae Bretan, dovedind ceea ce din antichitate s-a exprimat, ca “totul este randuit
in numar”, ca “frumosul reprezinta numarul.”

Nicolae Bretan este un compozitor pe nedrept uitat. Viata sa a fost plind de neprevazut,
desi idealul de a fi muzician, 1-a Tndreptat constiincios, perseverent, in activitatea creatoare.
Adesea, forta gandirii impresioneaza atat de intens, incit poate avea o laturd contondentd
indreptata spre cel care o emanana. Liber in gandire dar prizonier al vremurilor versatile ale
inceputului de secol XX, care au imbracat haina rosie a comunismului, Nicolac Bretan
ramane in istoria muzicii un artist complet, ce 1n fiecare moment dificil a nesocotit
conjunctura nefavorabild si totusi a cantat: cu vocea, cu pana, cu bagheta, dar mai ales cu
inima. S-a nascut la Nasaud, o localitate ardeleana, ce a fost revendicata in istorie pe rand de
Imperiul Austriac, de cel Ungar, revenind la tara mama si ramanand totusi un loc mbaiat de
spiritualitatea romaneasca. Totusi, tocmai prin aceasta ipostaza variata a locului, poate,
Nicolae Bretan ne lamureste asupra traseului vietii, colorat in nuante cand limpezi, asemeni
idealului sau, cand crude, sau tulburi, cu accente dramatice, asemeni vietii lui. Tatal sau 1-a
indrumat inspre cariera de avocat, dar, pasiunea pentru muzicd a depasit vointa parintilor,
renuntand la studiile de drept si orientandu-se numai inspre cele muzicale, la Cluj, Viena,
Budapesta. Cu toatea acestea in 1910 absolva studiile Facultatii de Litere din Cluj.

A trait viata cantand, in fata publicului, ca bariton (Bratislava, Oradea, Teatrul Maghiar
din Cluj, Opera Romana din Cluj), in spatele scenei ca regizor (Teatrul de stat, Teatrul
Maghiar din Cluj, Opera Romana din Cluj) si director de teatru (Opera Roméana din Cluj).
Peste toate acestea s-a simtit compozitor, creator al unor lucrdri ce apartin si sustin cultura
muzicald romaneasca.

Nicolae Bretan a compus de foarte tanar, de la 13 ani, atunci cand isi descoperea
mladierile vocale. El ramane in memoria noastra, precum singur s-a definit: “Sunt primul
roman compozitor de opera din Transilvania.”* Fiind determinat de istorie si de familie si
apartind mai multor culturi, prin descendentd si localizare, Romania, Austria, Ungaria,
Nicolae Bretan a comunicat facil in toate cele trei limbi (roména, germana, maghiard), gasind
melodicitatea fiecareia ca mod de exprimare lirica. Este autorul operelor Luceafarul,
Revolata lui Golem, Horia, Stranie seara de Sedar, Arald. Catalogul lucrarilor sale cuprinde
o singurd lucrare a genului simfonic, Mic dans roméanesc (1950), pentru orchestra mica,
cateva miniaturi instrumentale, unele lucrari dedicate genului coral, dintre care cea mai
reprezentativa ramane Requiem (1932), pentru baritone, mezzosoprana si acompaniament de
orga (pian).

Liedurile le-a compus in rastimpul unor lucrari ample, spre a exterioriza trairile sale,
tumultoase si incercate. Catalogul lucrarilor dedicate acestui gen al muzicii de camera, pentru
voce solo, insumeaza peste 200 de lieduri. Intitulatd sugestiv “Colectia My Lieder-Land
cuprinde 218 piese, din care 90 au texte in limba romana, 70 in Maghiara, 50 in Germana.
Cateva din compozitiile sale religioase au texte in limba latina.”®

Pentru lucrarile sale a ales autori, ce apartin culturilor care I-au gazduit in formarea sa
ca artist. Creatia sa i-a asigurat existenta pe scena si apoi in laboratorul sau, atunci cand nu a
mai fost lasat sd cante, sa 1si prezinte lucrarile sale pe scenele teatrelor, cand a fost exclus din
Uniunea Compozitorilor Romani, atunci cand s-a retras in interiorul sau, nemaidorind sa
comunice cu un exterior care 11 tradase idealurile artistice. A recurs la aceste alte graiuri fara a
fi un stavilar pentru limba roméana, ci, o starnire a marii disponibilitdfti intelectuale si
artistice, de a gasi muzicalitatea in fiecare limba. Biograful sdu, Hartmunt Gagelmann se

2 Apud, Aristotel - Metafizica, in Antelme E. Chaignet - Filosofia lui Pitagora, 2012, Bucuresti, Editura Herald,
p. 333

® Antelme E. Chaignet - Filosofia lui Pitagora, 2012, Bucuresti, Editura Herald, p. 78

* Hartmut Gagelmann — His life, his music, 1948, sursa internet, p.168

® Hartmut Gagelmann — His life, his music, 1948, sursa internet, p. 4
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intreaba retoric, “a fost un cantaret care a compus sau a fost un compozitor care a cantat?”

Acelasi biograf ne vorbeste despre virtutile vocii sale cu care a impresionat pe atatea scene,
intr-un repertoriu ce cuprindea lucrari compuse de Gioacchino Rossini, Ch. Gounod, L.
Delibes, G. Verdi, Halevy, R. Wagner, P. 1. Ceaikovski., G Puccini. El consemneaza ca avea
0 voce “tonlca sanatoasa si capablla de subtile inflexiuni.” Tntotdeauna compozitorul a scris
muzica pe care a fost el insusi apt sa o interpreteze, dovedind o stiinta ce nu a fortat niciodata
vocea, ci a evidentiat pasajele comode ale vocii, estompand cu abilitate pe cele de trecere, de
legatura. In spritul acestor evidentieri stau marturie inregistrari ale vocii sale de la varsta de
66 de ani. Cu 13 ani inainte de a muri, in anul 1955, reapare in fata publicului, in biserica
Sfintii Gavril si Mihail din Cluj, unde a interpretat partitura solistica a Requiem-ului compus
de el. A fost ultima sa aparitie in calitate de artist liric. Pana la sfarsitul vietii, se retrage in
sine, invins de regimul totalitar, care l-a exclus de pe scend, dar nu i-a putut confisca
dragostea pentru muzica, care, nu l-a dezamagit niciodata.

Am ales trei lieduri din culegerea Lieder-Land cu o intentie precisa. Nicolae Bretan,
fiind un cetatean al lumii, exprimarea i-a permis sa fie neconstransa prin muzica, suportul
literar devenind un caleidoscop multinational. Apoi, in viata sa s-au ntélnit esente a trei
nationalitati: romana, maghiara si germana. Bunaoara, am ales trei lieduri spre cercetare, ele
semnificand o panoramare a culturilor mentionate: Somnoroase pasarele, pe versuri de Mihai
Eminescu, traducere de N. Bretan; Prin Paris a umblat toamna, versuri de Ady Endre,
traducere de Costa Carol; Umbre-s doar, sarut, iubire, versuri de Heinrich Heine, traducere
de Nina Cassian. In toate cele trei lieduri stilistica compozitorului se brodeaza pe o canava
romantica, cu evidente influente germane dinspre Robert Schumann si Johannes Brahms. Dar
esenta romaneasca se resimte 1n trairea si suflul frazelor, in culoarea modalismului, in jocul
ritmului. Originalitatea surprinde cu sonoritafi expresive, tulburatoare, uneori dramatice, asa
cum s-a derulat si viata sa. De altfel, chiar el recunoaste: “Compozitiile mele nu sunt vase
goale; ele sunt pline cu lacrimi. Le-am lasat si se acumuleze incet, piciturd cu picatura.”®

Vom incerca insd sd dezvaluim misterul acestor tesaturi muzicale tulburdtoare, aparent
simple Tn limbajul muzical, prin cuprinderea lor in raportul sectiunii de aur. Vom proceda asa
cum nu se obisnuieste la o analizd muzicald, sda masori cu unitati concrete, prin stiinta
numerelor, pentru a face vizibil aspectul estetic. Impaciuirea dintre voce §i pian, dintre
vocale, a silabelor, a rimelor, a armoniilor adesea incarcate de disonante ce isi cauta
rezolvare, este cu adevdrat vibrantd. lar conjunctia cu matematica uimeste stiinta
muzicologului in precizia cu care desemneaza climaxul, pe care compozitorul 1-a configurat
intuitiv, fara rigla si compas. Dar finalitatea este cu adevarat surprinzatoare.

Liedul Somnoroase pasarele este gandit pe versurile poeziei eminesciane ce poarta
acelasi titlu. Asemeni poetului care muzicalizeaza poezia, si compozitorul Nicolae Bretan
poetizeaza discursul muzical. Este o lucrare timpurie (1912), deja compusa in urma cu 101 de
ani, atunci cand compozitorul avea 25 de ani. Maiestria limbajului poetic s-a conjugat
armonios cu virtuozitatea stilistica a compozitorului, conlucrand la crearea unei imagini Vvis,
de basm, de un lirism delicat, marturisit prin linia melodica.

O poezie de ubire, ce cuprinde in arhitectura ei doud secvente ce construiesc Tmpreund
tema romantica: dragostea de natura care voaleaza dragostea pentru femeie. Toate elementele
cadrului fizic - pasarele, ramuri, izvoare, lebada, trestii, aparent fac obiectul realitatii
obiective. Dar, geniul creator eminescian, le da puteri nebanuite, deghizandu-le in simboluri,
construind, prin fluidizarea lor, un taram oniric, unde se Tmplineste dragostea. Ideea poetica
este cu delicatete invaluitd Tn metafore, ce trimit in zone ale subconstientului, oniricului,
transcendentului. Analiza morfologica a poeziei ne dezvaluie o inventie lingvistica, aceea a
alaturarii celor trei versuri un al patrulea, Tnjumatatit ca numar de silabe. Astfel, poezia de
patru strofe, are, dupa fiecare cele trei versuri de cate opt silabe un ultim vers, al patrulea de
cate patru silabe, constituind un emistih, termen in limbaj de specialitate. Este o esentializare,
0 imagine incifrata a iubirii: 8-8-8-4. Apoi, poezia este gandita in ritm trohaic, o silaba lunga
alternand cu una scurtd, ceea ce ii da o dimensiune dinamica, atat cat sa fie perceputa

® Ibide, p. 168
" Ibide, p. 168
& Ibidem, p.
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emanatia sentimentului de iubire: Somnoroase pasarele/ Pe la cuiburi se adund,/ Se ascund
in ramurele-/ Noapte buna!

Compozitorul Nicolae Bretan face traducerea muzicald a acestei teme romantice in
muzicd cu un bagaj semantic ce nu este cu nimic mai prejos de versul eminescian. Este,
asemeni poeziei, un lied de dragoste, cu tonuri delicate si suave, parca cu irizatii neptuniene,
ce transcend lumea frivola. Liedul este gandit intr-o sintaxa omofona si intr-un sistem
intonational cu imixtiuni ale celui tonal cu cel modal. Modalitatea de exprimare ritmica
denota o congruentd a troheului literar cu cel muzical. Forma arihitectonica este a unui lied
bistrofic, desfasurat la nivel de perioada, repetarea acestora dimensionand structura de abab.
Este un indicator al principiului de unitate si echilibru prin arhitectura construitd. “...numarul
reprezintd totul: este esenta formald - cdci numadrul este forma ..., numarul se afla in
infaptuirile si gindurile omului, in artele pe care acesta le-a descoperit si cultivat.”

Tempoul muzical, Andante con motto, dezviluie intentia de dinamica apei, de suflu al
migcarii apei. In partitura solistului, miracolul ritmului devoaleaza nelinistea poetului in
preajma iubirii. Salturile de terte si cvarte ascendente si descendente sugereaza falfiirea
aripilor. Freamatul iubirii, asociat cu zbaterea aripilor pasarelelor este conturat prin valorile
scurte de saisprezecimi reprezentand ingeniozitatea compozitorului de a crea cadrul de vis, de
imponderabilitate, ce face posibila transformarea. Pianul sustine discursul vocii solistice
printr-o dezvoltare arpegiata, cu un accent dinamic, voit pe timp slab, pe dominanta
tonalitatii, semn al cuprinderi, al sentimentului inaltator, al vointei strdpungerii limitelor
omenesti.

Liedul este gandit in aceeasi varietate intonationald, asemeni tematicii poeziei
romantice, cand involburata cand exaltata. Sunt cele doud fatete ale universului armonios
catre care tinde si compozitorul, asemeni poetului. Armura, ce apartine tonalitatii Mi major,
este permanent prezentd, nu se modifica, dar, substanta muzicald asemeni celei poetice este
fluida in fiecare masurd. Bundoard, introducerea de numai doud masuri a pianului, creionata
printr-un arpegiu extins pe aproape trei octave, sugereaza clipocitul apei. De la bun inceput,
M. Eminescu apeleaza la un arhetip, apa, pe care N. Bretan o construieste in tuse miscatoare,
in valori de saisprezecimi. Partitura solisticd debuteaza in aceeasi tonaliate, Mi major, cu un
ritm derivat din troheu, diminudnd forma de baza optime cu punct urmata de saisprezecime.
Masura a doua deja ne prezintd o modulatie la relativa, do diez minor (Pe la cuiburi se
adunad), pentru ca in ultima masura a frazei intai sa se insinueze modul do lidic. Ultimul vers
al primei strofe, denumit emistih, Noapte bund, aduce odatd cu impacarea, revenirea la
tonalitatea initiala Mi major:
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Fraza a doua, b, semnificand strofa a doua redimensionata in tipare moderne de sase
masuri — este colorata printr-o alternantd intonationald: Mi major-mi minor armonic-mi minor
natural-la minor natural-si minor natural-Si major. Este invitatia eminsciana la armonizare,
prin metaforele izvoarele suspind, codrul negru tace, florile dorm. Muzicalitatea exprimarii
poetice da elan compozitorului care construieste sectiunea apeland la formula metro-ritmica
contrapunctata (Suspinul izvoarelor), in alternanta Mi major-mi minor:

° Chaignet, Antelme-Edouard - Filozofia lui Pitagora, Bucuresti, Editura Herald, p. 44
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Risipirea negurilor se materializeaza prin modulatia la patru cvinte departare, spre la
minor §i, apoi, spre si minor, cu insistenta pe acordul micsorat al treptei a saptea, al doilea
emistih - Dormi in pace, in masurile 10-11:
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Fraza a treia, similara cu prima, contureaza revenirea sectiunii a la nivel de fraza, cu
aceeasl inldnfuire intonationala. Emistihul evidentiaza linistea si1 armonia, prin reverberatiile
tonalitatii initiale Mi major. In fraza a patra, b, cu aceeasi extensie a masurilor 5 si 6, urmand
prozodia, compozitorul accentueaza armonia si echilibrul, adifionand incad patru masuri in Mi
major, repriza micd. Pianul, Tn consonanata acordurilor complete, dubleazd vocea solistului,
creand sintonia visata deopotriva de poet si compozitor.

Captivanta este cadenta modulantad intre sectiunea b si a, ce anunta repetarea formei
binare initiale.

Toate cele patru emistihuri reprezintd surpriza, finalizeaza fiecare dintre perioadele
constructive de strofe, crednd firul director al liedului: Noapte buna! Dormi in pace! Somn
usor! Noapte buna!

Explicatia si aplicatia matematica de mai jos nu face decat sa exprime numerologic
reveriea muzicala, suflul trarii, incarcat de sensibilitate, de delicatete. Traseul muzical al
acestui prim lied, considerand dimensiunea AB, cuprinde 26 de masuri. Fiecare dintre cele
doua sectiuni a si b totalizeza 11 masuri, iar repetitia 15 masuri. Calculam prima expunere de
11 masuri. Consideram climaxul tensiunea acumulatd, sustinuta vocal, ce este evidenta: in
masura 4, cand intonational ne aflaim sub influenta modului do lidic, pe sol2 cu fermata, se
pregateste prima culme, in masura 6, pe la2 cu fermata:
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T ;
1T i
1 L ¥ |7 Fi | P 1
' 4 U ¢
Doar iz-voa-re-le  =us - pi-nd
.
EE—E -~ e 3
—k
- -
' 2
—
/'. L.
==

Pianul sustine arpegiind de fiecare datd. Dupa acest moment de maxima vibratie
compozitorul gindeste o detensionare, o rarefiere, o limpezire.

Astfel, considerand numarul 11 ca fiind AB, si cifra 5-AC, avem urmatorul raport:
AB/AC=AC/CB, bunaoara 11/6=6/6, unde 6 inscamna numarul masurilor intre a 6-a sia 11-
a. Rezultatul este de 1,83 adica cu 22 zecimi mai mult fatd de 1,61 phi standard, ceea ce este
aproape imperceptibil. Prin auditie, se simte acest varf al trairii, pe care putem sa il explicam
si matematic.

Fiind aproape identica, sectiunea a doua comporta aproximativ aceleasi cifre,
dramatismul fiind la fel de intens.

Urmatorul lied, Prin Paris a umblat Toamna, are ca suport literar o poezie a scriitorului
maghiar Ady Endre. Acesta (1877-1919) s-a nascut, asemeni compozitorului Nicolae Bretan,
ntr-o localitate care, pe atunci facea parte din Imperiul Austro-Ungar, acum fiind localizat in
judetul Satu-Mare. Poet si jurnalist, Ady Endre a promovat un stil modern, avantul creator
fiind sinonim cu estetica simbolistd. Teme iterative, ciclice ale ideaticii sale exprima fie
elenul patriotic, fie setea de Dumnezeu, sau dragostea marturisita ce i-a purtat-o Adelei,
Leda. Pentru ea a vizitat Parisul de 7 ori, dedicandu-i multe dintre poemele sale, precum
acesta care l-a inspirat pe Nicolae Bretan. Prin Paris a umblat Toamna, tradus de Costa
Carol, este o poezie filozoficd, In care toamna este asociatd cu zenitul vietii, cu pustiirea
sufleteascd, cu neimplinirile dragostei. Poezia are 4 strofe, fiecare avand o tesatura de cate 4
versuri. Versurile, in alternanta 10+12+10+12 picioare, sunt suficient de extinse spre a creea
un motiv muzical de 2 masuri. Corespondenta pe care o sesizdm la Nicolae Bretan, intre
ideea melodica si sonoritate este plind de naturalete, concentrand ritmicitatea interioara a
versului, ce a dat consonanta frazei muzicale:
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Structura arhitecturald este monostrofica, la nivel de perioada insumand doua fraze, cu
o micd reprizd. Compozitorul a gandit repetarea de patru ori a acestei structuri muzicale cu
intentia de a exprima, aproape obsesiv, neimplinirea dragostei, nelinigtea, mahnirea, oboseala,
detasarea de viata.

Fraza intai cuprinde tema liedului, ce are o forma melodica cupolatd, sugerand un vartej
sufletesc, o rascolire care adund, ridicd si revine. Pianul marcheaza, prin mana stinga, in
valori de doimi, armonia tonald, cu inlanguirea I-1V-V-I si I-IV-IV6-V-I, in timp ce mana
dreaptd aproape sec si grijuliu dubleazd vocea solisticd. Fraza a doua coloreaza si
involbureazd continutul muzical prin desenul descendent cromatic, glisdnd de la tonica la
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dominanta. Elementul ritmic dinamizeazd prin formule contratimpate, la pian, completate
prin formule exceptionale (triolet de valori egale) la voce:
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Este de altfel momentul ce emotioneaza cel mai mult, ce, spunem noi, profileaza
sectiunea de aur, impresionand, declasand trdiri si judecdti estetice. Masura a saptea
realizeazd climaxul, tensiunea. Ultimul vers al strofei este asemeni unui suspin muzical prin
includerea celor doua pauze pe timpii unu si trei. Este sensul psihologic pe care compozitorul
1l atribuie momentului, accentuandu-1 prin repetitie, prin ecoul trenant al durerii:
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Dupad acest tipar se desfasoard si urmatoarele doud strofe. Celei de a patra,
compozitorul i-a adaugat repetitia ultimelor doud versuri: A fost aici dar numai ea o stie/ Si-
catre N. Bretan prin expunerea motivului cromatic in octava centrala, in nuante de piano,
semn al implacabilului sférsit, al efemerului.

Cum obiectul studiului nostru este acela de a identifica veridicitatea raportului
matematic, a proportiei divine, In definirea armoniei muzicale a liedului, remarcam si de
aceastd datd gandirea intuitivd a compozitorului privind proportia lucrdrii ce s-a SUpUS
proportiei naturale, organice. Armonia intregului lied, judecand ca si norma esteticd, este
justificatd §i matematic, numarul §i de aceastd datd definind un principiu al masurarii
frumosului. Bunaoara, in sectiunea a, perioada luata in calcul, are 15 masuri. Momentul
culminant il constuituie mésura a 7-a. De la aceastd masura (7) pana la sfarsitul perioadei mai
sunt opt (8) masuri. Astfel, completand raportul AB/AC=AC/BC, rezulta 15/7=7/8.
Rezultatul acestei proportii este 1,87, cu o aproximatie de 26 zecimi fata de proportia de aur,
1,61. Este uimitor cum gandirea compozitorului a atins punctual culminant cu atat de mare
precizie.

Umbre-s doar, sarut, iubire, In traducerea Ninei Cassian, al treilea lied este si ultimul
analizat. El aduce in atentie versurile poetului german Heinrich Heine, romantic prin
exprimare estetica.

Poezia, structuratd in doua strofe de cate 4 versuri, dezvaluie o tema a desertaciunii, a
limitelor umane. Este proiectia literara a vulnerabilitatii umane 1n fata momentelor dureroase
ale vietii, uneori insurmontabile. Desenul muzical al mainii drepte a pianul este o umbra a
vocii solistice. Mana stinga, purtatoarea armoniei, deseneaza, parcd legdnand o figuratie pe
arpegiu mare. Este un ritm ce construieste aproape sferic, sugerand miscarea. De altfel,
absenta unui tempo este semn al puternicei strapungeri a gandirii compozitorului, care prin
limbajul propriu a sugerat viteza de expunere:

87



Muzicalitatea versurilor il conduce pe compozitor spre o metricd compusd de 6/8,
pastrand ritmul trohaic pe intreg parcursul liedului. Rima incrucisata, de 8 silabe cu 7 silabe,
intr-o ritmicitate trohaica il determind pe compozitor s adopte o conceptie originala. Astfel,
insistand asupra esenfei poemului, extinde tiparul initial de 4 la 6 versuri, repetitia ultimelor
doud versuri creand o forma de Contrabar: abb, la nivel de fraza. Dar modernlsmul cheie
definitorie a varstei pe care compozitorul o avea la compunerea acestui lied, 42 de ani, il
determina in a doua expunere a sectiunii b,

sa 1l varieze, transpunand b variat cu un ton mai sus. Concretizdm si in lied o expunere
gradata a cugetarii filozofice indeplinind, prin fraza a treia, b variat, un climax al expunerii:
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Insasi conceptia de a organiza liedul in 3 parti, poate trimite la semnificatia cifrei 3,
Trinitatea divina, lamurindu-ne autorul H. R. Radian, ca “Filozofia religioasa paleo-germana
se baza pe cele 3 faze ale evolutiei: devenire-existen‘;é-pieire.”10

Frumusetea liedului ni se dezvéluie prin acest raport matematic ce poartd in el esenta
esteticului, sau, altfel spus, “Intr-adevir, Pitagora are dreptate: esenta muzicii si principiul
frumusetii sale rezidd in numar.” ™

9 H.R.Radian — Cartea proportiilor. Principii si aplicafii in arhitecturd si in artele plastice, 1981, Bucuresti,
Editura Meridiane
! Antelme-Edouard Chaignet - Filozofia lui Pitagora, Bucuresti, Editura Herald, p. 132
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Bundoara, daca fiecare fraza are cate 4 masuri, intreg parcursul liedului are 13 masuri.
Inlocuind formula proportiei divine AB/AC=AC/CB concretizim urmatorul procent
13/6=6/7.

Rezultatul este foarte aprope de phi 1,85, adica 0,24.

Tn finalul studiului atragem atentia, asupra conceptiei pitagoreice care a declarat
numarul ca fiind suveran al universului, el fiind ”materie, forma si cauza.”*? De fapt el a
declansgat, prin scoala sa, prin discipolii sai, prin viitoarele scoli de filozofie célauzite de
Aristotel, Platon, Plutarh, Plotin, Sfantul Augustin, Giordano Bruno, Leibnitz, Novalis,
Schelling, principiul cad numarul este un raport ce infafiseaza armonia, suma contrariilor in
unitatea formei. “Cei ce pretind ca matematicile nu vorbesc nici despre frumusete, nici despre
bine, se insald, caci ele dau seama indeosebi despre frumos, cautd sd demonstreze existenta
frumosului, indicand efectele si raporturile. Oare cele mai frumoase forme ale frumosului nu
sunt ordinea, simetria, limitarea?”®?

Dupa o scurta incursiune in viata si creatia de lied a compozitorului transilvanean
Nicolae Bretan, dupa ce am luat cunostinta despre suferinta inlaturarii din viata artistica ce 1-a
indepartat de scend, de cant, nu putem decat sa apreciem sacrificiul de a fi acceptat
indepartarea de lumea liricd, de scena deschisi. In pofida acestor grele penitente, limbajul siu
muzical dezvaluie un artist frumos la suflet, patruns de focul sacru al muzicii. Ceea ce
filozoful Plutarh exprima: “Ritmul si armonia sunetului vocii umane nu sunt decat imaginea
si armonia ritmului interior al sufletului.”**
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VASILE IJAC SI TRIBULATIILE FOLCLORULUI ROMANESC
iN ,,OBSEDANTUL DECENIU”

Dr. Constantin-Tufan STAN
[[Lector univ., Universitatea de Vest Timisoara si prof. Lugoj]

In anii ,,obsedantului deceniu” a continuat, amplificandu-se acut si, aparent, ireversibil,
tendinta manifestatd in perioada imediat urmatoare evenimentelor de la 23 August, marcand
dramatic destinul unor creatori, considerati mesageri intarziati ai unei lumi revolute,
reactionare, deveniti, peste noapte, indezirabili intr-o societate bazata pe asa-numita dictatura
a proletariatului. Gyorgy Ligeti, unul din cei mai autorizati reprezentanti ai avangardei din a
doua jumatate a secolului XX, nascut in inima Transilvaniei, la Tarnaveni, in 1923, avusese
parte de o experienta dramatica la Budapesta, in Tncercarea de a-si promova una din creatiile
sale de tinerete (Concert romanesc, opus de facturd neobartokiana, inspirat, in prima parte,
din ductul melodic al variantei Mioritei belintene din culegerea lui Sabin V. Dragoi — vezi
Stan 2012). In prezentarea CD-ului The Ligeti Project Il (Berliner Philharmoniker, sub
bagheta lui Jonathan Nott, in care Concert romanesc apare alaturi de céateva din creatiile
majore ale lui Ligeti elaborate in perioada de maturitate), Ligeti detaliaza cateva secvente din
tribulatiile pe care le-a intAmpinat cu interpretarea opusului sau:

,in 1949, cand aveam 26 de ani, am invitat si transcriu cantece populare, dupi cilindri de
fonograf, la Institutul de Folclor din Bucuresti [noul director al institutiei era Sabin V. Dragoi]. Multe
din aceste melodii au ramas fixate in memoria mea i m-au condus, Tn 1951, spre compunerea
Concertului roménesc. Totusi nu totul este original romanesc in el, deoarece am inventat, de asemenea,
elemente in spiritul tarafurilor satesti. Mai tarziu, am putut sa ascult piesa la Budapesta, intr-o repetitie
— 0 executie publicd era interzisa. Sub dictatura lui Stalin, chiar si folclorul era permis numai in «forma
politica corectd», cu alte cuvinte, potrivit normelor realismului socialist: armonizarile major-minor a la
Dunaevski erau bine-venite, chiar si orientalismele modale, in stilul lui Haciaturian, erau incd permise,
in schimb Stravinski fusese anatemizat. Modul particular in care tarafurile sitesti isi armonizau muzica,
adesea «de-a-ndoaselea» si cu multe disonante, era privit ca incorect. in partea a patra a Concertului
roméanesc exista un pasaj in care un fa diez se aude in contextul lui Fa major. Acesta a fost un motiv

suficient pentru aparatnicii responsabili cu arta, pentru a interzice intreaga lucrare” (cf. Laszlo 2008,
99-103).

In Roménia, in noua conjuncturd ideologicd, intr-o prima etapa in care aparatnicii
Uniunii Compozitorilor din Republica Populara Romana isi propuneau ,,decantarea” dupa noi
criterii a dimensiunii axiologice a creatiei romanesti, fusese remisa membrilor asociatiei o
adresd, semnata de Zeno Vancea (responsabil al Sectiei de muzicologie din cadrul Uniunii),
prin care se cerea, In termeni imperativi, o listd a creatiei care sa cuprinda doua categorii:
,primul grup, toate lucrarile scrise inainte de 23 August, iar al doilea grup, toate lucrarile
compuse dupd aceastd datd, facandu-se, in acelasi timp, din partea autorului, o scurta
caracterizare a lucrarilor in privinga stilului, genului, marimea ansamblului, durata executiei,
anul cand lucrarea a fost compusa, daca a fost sau nu executatd” (adresa datata Bucuresti, 11
februarie 1950, colectia familiei Miloia, Timisoara). Din aceasta perspectiva, e posibil ca
Zeno Vancea sa fi pastrat nealterate reverberatiile unor mai vechi resentimente (Vasile [jac,
aflat In competitie cu Zeno Vancea si Eugen Cuteanu, fusese numit director al
Conservatorului timisorean, in 1943, la propunereca lui Sabin Dragoi, care preluase
directoratul Conservatorului din Cluj la Timisoara). Supozitia noastra poate fi confirmata de
absenta oricarei referiri, din partea lui Z. Vancea, la biografia si creatia lui I[jac in cele doua
volume din Creatia muzicala romdneasca. Depozitar al unor cunostinte asimilate in
,decadentul” mediu parizian, in perioada interbelica, Vasile ljac se vedea supus judecatii
unor reprezentanti ai unui for constituit ad-hoc, asa-numita Comisie de Triere a Uniunii
Compozitorilor din Republica Popularda Roména, ai carei membri erau refractari la curentele
avangardiste cultivate de discipolii Noii Scoli Vieneze. Intr-0 apreciere concluziva a
procesului-verbal intocmit de referentul Comisiei de Triere pe marginea Cvartetului nr. 2,
autorul (semnat indescifrabil) enumera cateva atribute care ar arunca o lumina negativa
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asupra opusului, manifestind insd si o anumitd bundvointd, prin care incuraja diligentele
autorului:

,»Are un continut deprimant, chinuit; greutati tehnice inutile care nu sunt in serviciul expresiei.
Este 1dudabild tendinta autorului de a folosi o tematica de iz romanesc si de a gasi o forma noud. Cu
toate deficientele ei, lucrarea este totusi difuzabila. Aprobarea o consideram insd drept incurajare,
asteptand pe viitor lucruri viabile. Traiascd Republica Populard Roména!” (adresa emisd in 10 martie
1950, sub antetul Uniunii Compozitorilor din Republica Populara Roména, Comisia de Triere, colectia
familiei Miloia).

In schimb, Sonatina nu mai lasa loc niciunei ambiguitati din partea recenzentului (un
oarecare M. Mihdescu), care-si exprima transant, cu fermitate revolutionara, crezul
(,,Sonatina este pe de-a-ntregul lipsita de continut muzical; este o fantasmagorie fara sens si
logica muzicald. N-are nici sens melodic, nici ritmic, nici melodic, nici armonic si nici
instrumental. Lucrarea se respinge.”), urmat, in final, ca o concluzie apoteotica, de una din
formulele-standard uzitate in epoca in redactarea unor astfel de documente: ,,La lupta activa
pentru pace!” (adresa datata 29 septembrie 1950, colectia familiei Miloia).

Avantul initial al lui [jac, manifestat cu impetuozitate, prin creatiile sale, pe scenele
clujene si timigorene, cu ecou in mediile muzicale din Capitala, devenit stanjenitor in
contextul noilor realitati politico-sociale, pare sa se fi estompat odata cu trecerea timpului,
dupa ce compozitorul renuntase, partial, la ,fantasmagoriile” care sugerau imaginea
,descompusei” lumi burgheze. Cu prilejul unui concert organizat de filiala Timisoara a
Uniunii Compozitorilor din RPR, sub genericul ,,Luna prieteniei romano-sovietice”, in 4
noiembrie 1950, opusurile camerale si simfonice semnate de Vasile Ijac (In codru, pentru
corn si pian — la corn: Stefan Bunea —, si Pe plaiuri bandtene, pentru flaut si pian — la flaut:
Mihail Mircea —, ambii instrumentisti fiind acompaniati de Eva Sinca) au risipit orice urma
de indoiala privind noua orientare a creatorului. Lucrarile, inspirate din melosul folcloric
romanesc, cu ,,un caracter de dans plin de voie buna” sau generand ,,0 atmosfera de duiosie,
de contemplare”, au relevat noul profil al compozitorului (in conceptia autorului cronicii
publicate in ,,Luptatorul banatean”, Timisoara, VII, 1850, 2), care, ,,influentat in trecut de
curentele decadente, in aceste lucrari s-a situat pe o pozitie noud, realizand o armonizare
clara, fara complicatii sau stridente”. Autorul era Incurajat in demersul sau de a crea o muzica
,accesibila”, ,,capabila sa trezeasca emotii”, o etapa necesara, ,,0 cale justa”, prin care Vasile
[jac ,,va putea ajunge la creatii muzicale cu continut socialist, cu subiecte mai hotdrat
conturate, alese pentru a reflecta realitatile luptei pentru pace si socialism”. Sub stindardul
acelorasi deziderate, a fost interpretat Cantecul izvorului din cantata Balada celor patru
mineri de Sabin Dragoi (soprana Silvia Ivan, solista a Operei de Stat) si Cdntec de leagan de
Vadim Sumski, ,,in care se oglindeste hotararea mamelor de a lupta pentru pace”. Totusi,
lucrarea destinata cornului, In codru, remisa mai tarziu, in 1954, Directiei Muzicale de pe
langa Consiliul de Ministri al RPR, pentru a obtine avizul necesar includerii sale in
programele Radiodifuziunii, a fost respinsa, generand reluarea unor critici formulate in trecut:

,,Vi inapoiem lucrarea dvs. In codru, pentru corn si pian, care a fost examinati de Comisia
Muzicala si gasitd neinteresanta pentru programele Radiodifuziunii. Piesa are lipsuri in ceea ce priveste
claritatea formei si limbajul armonic, care este sdrac si putin cam conventional. Din aceste cauze, piesa
apare cam monotond”.

Urma nelipsita lozinca, formula-standard de incheiere (cu 0 mica variatie adjectivala),
,La luptd darza pentru pace!”, care avea parcad darul sd pund la indoiald sinceritatea si
probitatea profesionala a oricarui demers de aceastd natura (adresa din 1 decembrie 1954,
purtand antetul Directiei Generale a Radiodifuziunii, de pe langa Consiliul de Ministri al RPR
si al Directiei Muzicale). Printr-o adresa anterioara (10 iunie 1954), responsabilul Serviciului
Creatie din cadrul Uniunii Compozitorilor il informa pe Vasile [jac despre restituirea unui set
de compozitii Tnaintate forului, care, supuse analizei, nu primisera aviz favorabil pentru a fi
tiparite. In pofida reactiei ezitante din partea conducerii Uniunii, opusurile lui ljac au
continuat s fie prezente pe afisul stagiunilor concertistice ale Filarmonicilor din Timisoara si
Arad: Dansuri bandatene (sau Dansuri din Banat, prezentate in prima auditie, in 20 noiembrie
1954, la Arad, pe scena Palatului Cultural, in interpretarea Orchestrei Filarmonicii arddene,
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sub bagheta Iui Nicolae Branzeu, alaturi de Simfonia a VIll-a de Beethoven, Concertul nr. 2
pentru pian de Liszt — solista: Angela Stancu —, si Capriciu italian de Ceaikovski), Poem
antic (prima auditie, in 2 mai 1955, cu Filarmonica ,,Banatul” din Timisoara, dirijor: Paul
Popescu, cu prezenta lui Ion Voicu in Concertul pentru vioara in re minor de Wieniawski).
Pagini din bogata sa creatie camerala au fost talmacite cu prilejul unui concert al profesorilor
Scolii Speciale de Muzica: Tn 10 mai 1956, partea | din Sonata nr. 1 pentru pian — interpreta:
Ella Philipp (o lucrare elaborata in 1926, in perioada studentiei), La sat, pentru clarinet si
pian (1. Faur, acompaniat de B. Ostoici), Motu/ la drum, pentru violoncel si pian (Al. Boros,
la pian: E. Tabacu), Pe plaiuri bandtene, pentru flaut si pian (M. Mircea si B. Ostoici), si in 2
iunie 1959, intr-un concert cameral desfasurat sub auspiciile Filarmonicii ,,Banatul” (Dor,
pentru vioara si pian — Stefan Stanciu si Eduard Weisser). Cu prilejul sarbatoririi maestrului,
la implinirea a sase decenii de viatd si a 40 de ani de activitate didactica (10 februarie 1959),
la Scoala Speciala de Muzica a fost organizat un concert omagial, cu concursul elevilor si
profesorilor institutiei, care a cuprins, in exclusivitate, opusuri din creatia sa camerald: Rondo
din Sonata nr. 1 pentru pian (Felicia Fernbach), Poveste pentru fagot si pian (lon Dasca si
Wilhelmina Gal), Mogul la drum (Emil Savescu - violoncel, si Agneta Brady - pian) Cantec
si joc, pentru oboi si pian (Petru Plotschi, W. Gal), Fantezie pentru trompeta si pian (Viorel
Mugur si W. Gal) — Tn partea | — , In codru (Stefan Bunea - corn, Alexei Macarov - pian),
liedurile Carugsi (pe versuri de A. CotrU$) si Cantau odata (C. Arglntaru) (Silvia Humita -
soprand, si Valeria Tarjanyi - pian), finalul din Trio nr. 2, pentru vioara, violoncel si pian
(Miron Soarec - pian, Octavian Nicolaevici - vioara, Al. Boros - violoncel).
*

Dupa anevoiosul ,,efort” de ,,educare” a maselor aparent indezirabile noului regim de
asa-zisd democratie populara, incununat, in cele din urma, de succes (vezi tragica experienta
a Canalului, ,,fenomenul Pitesti”, ororile savarsite la Sighet si Aiud), linistea parea sa se fi
asternut pe intreg cuprinsul Republicii. Oamenii munceau cu spor pentru a raspunde
chemarilor Partidului, in timp ce creatorii 151 acordau strunele, slavind, prin vers si cantec,
maretele realizari obtinute sub stindardul partidului biruitor. Autorul unui articol-reportaj
publicat in ,,Drapelul rosu”, urmasul ,,Luptatorului banatean” (Timisoara, XVI, 4.555, 1959,
3: Compozitor, pedagog, cetd;ean) poposind in locuinta lui Vasile Ijac, realiza un portret
idilic al compozitorului, a carui opera s-ar fi 1mp11n1t dupa 23 August, ,,cand asupra creatiei
sale se exercitd influenta binefacdtoare a partidului”. Autorul, intervievat, amintea sursele
inspiratiei sale folclorice (taragotistii Luta Iovita si Ion Luca Banateanu), transmitandu-i
interlocutorului sau ,,dorinta sa sincera de a contribui la dezvoltarea si imbogatirea muzicii
noastre, indeosebi a celei simfonice” (Simfonia a V-a fusese dedicata celei de-a X-a
aniversari a eliberarii patriei, prilej cu care creatorul fusese rasplitit cu ,,Ordinul Muncii”
clasa a Ill-a, iar ca omagiu pentru sarbatorirea celei de-a XV-a aniversari, ljac finalizase
Cantec pentru patrie, pe versuri de Alexandru Jebeleanu, si Fantezie pentru trompeta si
orchestrd.). In acelasi an, Tjac fusese confirmat ca membru n Consiliul artistic al Filarmonicii
de Stat ,,Banatul”, printr-o adresd oficiald semnatd de Ion Roméanu (directorul institutiei) si
Gheorghe Firca, redactor-muzicolog. Multe din opusurile maestrului vor fi interpretate, n
aceasta perloada de orchestra Filarmonicii timisorene. Intr-0 reluare dupi prima auditie
(petrecuta in perioada interbelicd), Rapsodia bandteana (una din lucrarile de diploma ale
autorului) fusese interpretatd, in 22 noiembrie 1958, pe scena salii ,,Maxim Gorki” a
Filarmonicii ,,Banatul”, sub bagheta lui Mircea Popa (Artist Emerit al RPR) — alaturi de alte
creatii din literatura universala, Concertul in mi minor pentru vioard si orchestra de Felix
Mendelssohn-Bartholdy, solista: Wanda Wilkomirska, si Simfonia | de Johannes Brahms —, in
caietul-program al concertului fiindu-i consacrate lui Vasile Ijac o schita biografica si o
succintd analiza a Rapsodiei. Autorul anonim al consideratiilor analitice remarca, cu justete,
contextul in care fusese elaborat opusul, intr-o perioadda marcata de o oarecare reticenta
privind posibilitatea tratarii simfonice a melosului de inspiratie folclorica”. Avand ca pretext

* Audierea icoanei de la tard intr-un act La secerig, intr-unul din spectacolele sustinute de Opera din Cluyj, in
1944, pe scena Teatrului Municipal timisorean, Tl determinase pe Vancea si-si expuna conceptia componistica
vizavi de universul muzicii de inspiratie folclorica, manifestandu-si reticenta fatd de modalitatea de tratare
facila, idilicd a melosului popular, cu aluzii fine, indirecte, la muzica lui Tib. Brediceanu: ,,Plecand de la
reprezentatia de ieri a Operei, cu toatd mulfumirea pe care am avut-o, nu am putut totusi s ma debarasez de
unele reflectii melancolice. De o mie de ani nu facem decat folclor §i avem o legitimd mandrie pentru comoara
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literar cateva versuri din poemul Plugarii de Octavian Goga, ljac incercase o transpunere
sonora a celor doua motive-arhetip emblematice din folclorul roménesc, Doina si Hora. In
Andantele final, temele sunt expuse polifonic (canoane pe trei si patru voci), coda
incununénd, prin preluarea fragmentatd a temelor anterioare, intregul edificiu simfonic.

Dedicat unei prodigioase activitati pedagogice, V. Jjac a fost onorat prin acordarea unor
Tnalte functii didactice si administrative: profesor de armonie, contrapunct si compozitie, din
1947, la Conservatorul de Muzicd si Arta Dramatica din Timigoara (noua denumire a
vechiului Conservator Municipal), apoi, intre 1 februarie si 31 octombrie 1950, decan al
Institutului de Arta (titulatura dupa reorganizarea institutiei). Dupa desfiintarea Institutului,
ljac s-a dedicat activitatii didactice la nou infiintata Scoala Medie Speciala de Muzica
(armonie, contrapunct, forme muzicale, teorie, apoi, din 1959, profesor de muzica de camera
si orchestrd), refuzand, din motive familiale, o tentantd oferta venita din partea directiunii
Conservatorului de Muzica din Cluj, continuandu-si, n paralel, febrila activitate
componisticd, unele din opusurile sale fiind incluse in structura repertoriala a filarmonicilor
din Timisoara, Arad si Oradea, dar si in calendarul stagionar al societatilor de radiodifuziune
din Timigsoara si Capitala. Odata cu infiintarea Facultatii de Muzica din cadrul Institutului
Pedagogic de trei ani din Timisoara (1961), ljac a fost numit lector, apoi, din 1963,
conferentiar la catedra de armonie si contrapunct, cursurile elaborate in aceastd perioada,
referentiale in istoria institutiei timisorene (Teoria instrumentelor si orchestratie, Armonie,
Contrapunct si fugd), contribuind la formarea muzicald a unei pleiade de importante
personalitdti ale artei interpretative si componistice romanesti.

Dupa trecerea la cele vesnice (3 august 1975), imaginea lui Vasile ljac a cunoscut un
evident recul, concertele comemorative sau aniversare, organizate, ca semn al unor pioase
reverente, de colegi, dar si de unii din destoinicii sdi invatacei, nereusind sa penetreze in
constiinta publicului larg sau In mediile muzicale cu rezonantd pe plan national. Concertul
comemorativ din 12 februarie 1976, initiat de Filarmonica de Stat ,,Banatul”, la aproape un an
de la eterna despartire de autorul Hedonismelor, a prilejuit o reluare, sub conducerea
muzicala a doi corifei ai artei dirijorale banatene, Nicolae Boboc si Remus Georgescu, a unor
creatii reprezentative pentru aria preocuparilor lui Vasile [jac, dedicate, deopotriva, genului
simfonic, concertistic si cameral: Rapsodia bandteand, Cantec batranesc, pentru pian si
orchestrd (solista: Alla Popa), si Simfonia a Il-a, concert prefatat de un medalion evocator
realizat de Doru Murgu, in care muzicologul timisorean sublinia dimensiunea personalitafii
lui Jjac, care a conferit ,,greutate scolii bandfene in perioada sa de stralucire”, pe un drum
creator ,,strajuit de climatul respirat in mijlocul unui tinut unde cantecul era la el acasa” (vezi
programul concertului, colectia familiei Miloia). Bustul lui Vasile Ijac, creatie a sculptorului
Victor Gaga (gratie diligentelor maestrului scenograf Virgil Miloia), amplasat in holul
Facultatii de Muzica timisorene in 26 februarie 2004 — eveniment augmentat cu un concert
cameral —, a reprezentat un firesc si necesar gest de apreciere si recunostinta pentru unul din
pionierii Tnvatamantului muzical superior timigorean.

_ Aparut impetuos ca un eclatant produs al scolii muzicale clujene, pe scena vietii
a atras atentia, de la inceput, prlntr un evident talent slefuit si dinamizat la Paris, la Schola
Cantorum, intr-o efervescentd atmosfera muzicala. Orasul luminilor, dar si celelalte centre
muzicale europene in care a calatorit i-au prilejuit cunoasterea curentelor artistice
avangardiste din sfera artelor plastice si cea muzicald, care au influentat, intr-0 oarecare
masurd, si limbajul sdu componistic Tn prima sa etapa creatoare. Activitatea sa muzicald s-a

muzicala care se datoreste geniului creator al taranului roman anonim. Dar in acelasi timp ne copleseste aceasta
bogatie a cantecului nostru poporal. Si precum fertilitatea solului romanesc ne indeamna spre lene corporald, asa
ne indeamna spre o lene spirituald in muzica aceastd bogatie a cantecului nostru popular. O mare parte din
generatia compozitorilor de azi paseste ca bogatasul, care, mostenind o avere fabuloasa, neglijeaza dezvoltarea
calitatilor sale proprii, pentru o administrare cat mai fructuoasd a mostenirii primite. Ar fi vremea ca
folclorismul si devina o preocupare nu a compozitorilor nostri, ci a oamenilor nostri de stiinta. Alte popoare, tot
asa de tinere ca noi, ne-au luat-o de mult fnainte si au trecut de aceasta faza a unei adolescente muzicale de care
noi ne cramponam cu atata indaratnicie. Cand ne vom hotari si noi sd Invingem acest romantism poporanist,
pentru a trdi muzica pe un plan cosmic, pe planul tragediei umane, cu toate problemele ei transcendentale,
invingand din noi inclinatia — desigur, foarte poetica, dar prea unilaterala — pentru idila, pastorala, egloga?!”
(vezi Stan 2011, 77-78).
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manifestat pe multiple planuri: compozitie (Cu 0 surprinzatoare prima auditie, in 1932, a
Rapsodiei bandtene, transmisda la Radio Bucuresti, in interpretarea Orchestrei Societatii
Romane de Radiodifuziune), muzicologie (0 prodigioasa activitate publicistica, in presa
clujeana si timisoreana, dedicata unor aplicate crochiuri de istorie a muzicii, eseurilor cu tenta
estetico-filozofica, dar si cronicilor muzicale, prin care s-a dovedit un fin si competent
observator si analist al variatelor si bogatelor evenimente muzicale din perioada interbelicd)
si amplul si consistentul demers didactic, o adevaratd vocatie Incununata prin accederea in
corpul profesoral de elitd al invatamantului muzical superior timisorean. Revendicandu-se, in
perioada de maturitate, neoclasicismului si recunoscand justetea parcursului componistic
enescian, detagat de ispitele curentelor care propuneau, in prima parte a secolului XX, o noua
viziune asupra spatiului si mesajului sonor, prin abrogarea tonalitatii, a armoniei si a
structurilor arhitectonice de tip clasic (Enescu, la randul sau, repudiase posibilitatea aplicarii
tehnicii seriale, vazuta ca o concesie gratuitd facutd modernismului — vezi Malcolm 2011,
272), Vasile Ijac a fost organic ancorat n sfera principiilor componistice promovate de
principalii reprezentanti ai scolii nationale de compozitie. Studiile efectuate la Schola
Cantorum, sub Tndrumarea lui Vincent d’Indy, i-au deschis orizonturi noi in arta orchestratiei
si perspectiva abordarii formelor mari, aplicate in premierd in muzica bandteand, prin
Simfonia I, apoi Simfonia a Il-a, care, prin mentiunea I onorificd conferita de prestigiosul
juriu prezidat de George Enescu la editia din 1937 a Premiului National de Compozitie, I-a
consacrat ca pe unul din reprezentantii de seama ai muzicii romanesti, alaturi Zeno Vancea,
Eugen Cuteanu si Mircea Popa, sub aura protectoare a maestrilor Tiberiu Brediceanu si Sabin
Dragoi.
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ELEMENTE FOLCLORICE TN LUCRAREA DACOFONIA NR.1
PENTRU ORCHESTRA SIMFONICA MARE DE TUDOR CHIRIAC

Dr. Ciprian CHITU

[Lector univ., Universitatea de Arte "George Enescu” - Facultatea de muzica, lasi]

Cine nu cunoaste creatia compozitorului Tudor Chiriac eludeaza un segment prestigios
din istoria muzicii iesene, romanesti si basarabene. Cine nu l-a avut dascal a pierdut un
privilegiu de a cunoaste un pedagog extrem de pasionat de disciplina sa, iar cine nu-l are
coleg, prieten, dispune de o mica saracie sufleteasca intrinseca. Fericiti cei ce-l cunosc, caci
aceia-i vor mosteni frumosul creatiei.

Dispersat uneori de univers (genuin sau ostil, doar domnia sa stie) de o simpla cheie
(poate fi chiar cea de la sala 35) ce-i tine muza vie, de tacere, introvertire sau de simplitatea si
candoarea parinteascd cu care-si intdmpina studentii, compozitorul Tudor Chriac si-a creat
propriul univers ingenuu cu reverberatii mioritice, reflectate din plin si in creatia sa.

Nascut la 21 martie 1949, in localitatea Ciuciuleni - Republica Moldova, Tudor Chiriac
este compozitor, prof. univ. dr., membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din
Republica Moldova, membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania.
Repatriat si adoptat de patria-i ,,mama” Romania in anul 1995.

Creatia sa implicad un repertoriu vast de la lucrdri pentru copii, cu influente din
folclorul acestora (Luci, soare, luci! — cantata pentru cor de copii si orchestra, pe versuri de
Gr. Vieru. Partiturd in manuscris) la lucrari vocale (Inchindri — ciclu de coruri, La moartea
lui Stefan Voda — variatiuni corale pe tema unui compozitor anonim), vocal-instrumentale
(Divertimento solenne pentru orchestra simfonica si cor, Miorita — poem pentru voce, orga,
clopote si banda magnetica, Legenda Ciocarliei — simfonie concertantd pentru narator si
orchestrd, Doinatoriu opus sacrum dacicum pentru solist, cor, orga, nai si vibrafon, Carmina
Daciae — ciclu vocal pentru discant si orchestra, La portile Sarmisegetuzei, pentru orchestra
simfonica si cor mixt. De la Tiras pan’la Tissa — cantatd pentru cor mixt, grup de viori si
violoncel), lucrari camerale (Cvartetul de coarde Nr. 1, Balada pentru ansamblu de
violoncelisti si pian, Fantezie rustica pentru orchestra de camera) sau simfonice (Pe un picior
de plai — poem simfonic, Dacofonia Nr. 1 pentru orchestra simfonicd mare, Jocuri pentru
orchestra, Dacofonia Nr. 2 pentru narator si orchestra).

Toate lucrarile reflecta ethosul romanesc reliefat de compozitor printr-o atitudine
rapsodicd, in care sunt uzitate citatele folclorice, sau sunt stilizate elemente din folclor ori
compozitii in spirit autohon, independente de truda inaintasilor.

Dacofonia Nr. 1 pentru orchestra simfonica mare a avut parte de o prima inregistrare
radio— 1998.

Lucrarea are aspect concertistic intr-o structurd de rondo ABACA®, in care refrenul
impregneaza o lentoare agogica si e realizat de catre solisti iar cupletele sunt parti dansante.
Scrisa pentru nai, tambal, taragot, vioara si orchestra simfonica mare, piesa are si aspect de
rapsodie, in care partile solistice de virtuozitate sunt distribuite unor instumente noi pentru
orchestra simfonica (nai, tambal, taragot).

Prima Dacofonie ridica o problematica legata de viata si vesnicia romanilor, avand
drept suport o maxima ce apartine scriitorului basarabean Ion Druta: ,,Pamantul, istoria si
limba sunt, in esentd, cei trei piloni pe care se tine neamul”.? Cele trei elemente, dintre care
unul material-pamantul, iar celelalte doua spirituale pot fi identificate in maniera plastica in
muzica lui Chiriac: pamantul reprezentat de ,,mocirita cu trifoi” — parcela tardneascd din

1 . . . .
Ce poate fi interpretat ca fiind si un lied mare
? Jon Druta apud.Tudor Chiriac, Dacofonia Nr.1, 2011, Iasi, Editura Artes
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apropierea casei; istoria ca o artd, este redatd ciclic cu ajutorul unui leitmotiv tritonic
anhemitonic expus incipient de nai (pe sunetul re) si transpus cu o cvinta perfecta ascendenta,
distribuitd tot naiului, dar acompaniat de clopote, ceea ce semnificd cursul si culminatia
vietii. ,,(...) de ce ar bate clopotele in final, cu izul lor de smirna si tdmaie?! Cred ca orice
creatiec umand poate fi temeinicd, numai atunci cand este ziditd pe fundamentul acestui
sentiment sacru (de vesnicie)”, afirma autorul.®

Ultimul element, limba, esential pentru identificarea unui neam, este stilizat in maniera
programatica prin utilizarea unui cantec propriu-zis de stil nou, ceea ce, intrinsec, are si
contotatii lingvistice: versificatie octosilabicd catalectica ,,Mocirita cu trifoi”. De asemenea,
tot elementul lingvistic este sugerat si prin etosul romanesc al lucrarii, precum si prin eposul
acesteia. Totul decurge precum o poveste, un basm nescris povestit de o Seherazada cu chip
de Cosanzeana. Am testat feed-backul lucrarii pe diferite generatii studentesti si am observat
ca e o lucrare ce place: de la melomanul simplu pana la muzicologul profesionist.

Motivul incipient expus de nai suportd unele transfomari prin diferite tehnici de-a
lungul intregii lucrari si este expus drept tema abia in finalul lucrarii, aspect ce contravine cu
principiile de structurare formala clasica ori neoclasica.
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Melodia incipienta expusa de solo-ul naiului aduce structuri sonore specifice doinei
romanesti de factura evoluatd, un mod heptacordic pe sunetul re cu treapta a IV-a fluctuanta,
ce-i confera un caracter bivalent: re dorian- cu re cromatic de tipl. Desi la o prima auditie
lasd impresia de improvizatie, aceasta este notatd cu migala, fiecare element de intepretare
apare in partiturd aidoma partiturilor enesciene. Incadrabildi metric (probabil in sprijinul
dirijorului) melodia este vizibil tributara unui ritm improvizatoric parlando-rubato, libertate
coroboratd si de efectele naiului, expuse prin elemente semiografice moderne. Interesant este
faptul ca Tudor Chiriac uziteaza acesta notatie in realizarea unor sonorititi cu melodicitate,
consonante pentru a da impresia de quasi-improvizatie, nu pentru o melodie colturoasa,
greoaie imbratisatd din plin de Scoala de compozitie moderna.

-accelerando 51 crescendo.
Waloarea metronomici cu care
incepe accelerando-ul este indicata

de durata notei scrisd ca pentru
vocea a doua

.F=— -allargando si1 diminuendo.
# oo e e ee Valoarsa metronomici cu care
finalizeaza allargando-ul este

indicati de durata notei scrisi ca
pentru vocea a doua

- -valoare ritmic nedefinita

* -sunet soptit

y -(in partida Naiului) — sunet lovit
(slape tongue)

H -coboard inaltimea sunetului cu %
de ton. (la Nai1 se produce pe acelasi

tub ca s1 sunetul natural, prin o
ugoara inclinare a istrumentului)

Vi -schimbare mdividuali a
trasaturilor de arcus

* Tudor Chiriac, Dacofonia Nr.1, op. cit.
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Timbrul usor glacial al naiului cu executii non vibrato confera o imagine epica de geneza a
universului si a spatiului romanesc: atunci cand ,,Dumnezeu umbla singur, desculf, pe crestele
Carpatilor ”.*

Sectiuni din aceastd doind conceputd pe structuri sonore specifice genului, sunt distribuite mai
multor grupuri instrumentale, urmand ca o parte esentiala de virtuozitate sa fie reexpusa de mai multe
ori la tambal. Acesta preia elemente prefabricate din primul discurs melodic, transpuse intr-un
cromatic de tip 1 pe sunetul la, cu un mers arpegiat uneori in dialog cu instrumentele din lemn (flaut,
clarinet) cu influente lidice pe sunetul sol. Dualitatea minor/ major (La cromatic de tip 1 cu La
ionico-mixolidic), armonizarea aceluiasi leitmotiv cu functiuni acordice distincte, tiitura tambalului de
tip nemtesc, mersul arpegiat solistic ce implicd virtuozitate deosebita, elemente de polifonie latenta,
sunt strategii componistice pentru diversificarea si ornarea materialului sonor.
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Utilizarea armonicelor superioare ale sunetului (creand efectul de bucium), mutatiile
melodice aduse 1n coloritul modal de catre tambal in finalul perioadei, un acord pe functiunea
lui Mi b, dau o tenta frigica arealului sonor, conferind epos si ethos roméanesc intregii lucrari.
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In acest descensio cromatic al tambalului (o combinatiec de cromatism modal cu
elemente tonale) te astepti la o cadenta la treapta a doua a unui frigian pe re, apoi o rezolvare
ulterioara, adusd printr-o progresie dinamica, contrard mersului melodic. Totusi,
compozitorul aduce un mod frigian pe sunetul mi b si o modulatie de factura modala in sfera
aceluiasi centru sonor (mi b)

Taragotul instrument specific zonei vestice aduce o melodie de cantec propriu-zis din
zona Ardealului ,,Mocirita cu trifoi”, un slagar des folosit in cotidian sub diferite forme si
armonizari neconventionale etno-jazz-istice ori de muzica usoara, tonal-functionald, unele

* Tudor Chiriac, Dacofonia Nr.1, op. cit., p.1
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mai nereusite decat altele, din pacate. Apreciabil este faptul ca Tudor Chiriac pastreaza
elemente organologice cu specific zonal, atribuind unei melodii ardelenesti un instrument
adecvat zonei folclorice.

In lumea folclorica, insa, melodia ,,Mociritd cu trifoi” reprezinti o perla de o simplitate
si frumusete incantdtoare, ce reflectd relatia ancestrald a omului cu natura. ,,Mocirita”
reprezintd parcela din spatele gospodariei taranesti, plind cu iarba ce hraneste animalele din
curte. Desi are substrat tonal, linia melodica poate fi atribuita unui mod ionian pe sunetul sol,
dar cu elemente de gravitatie armonica tonal-functionala.

Als) -
solp c2ntando elevato
P = | | p— =
ot I T 1 T T 1 r = 7 — |
Tar. 4 F e 1 = - e —— 1 : - —— ; i
h\ar I - =y 4 1 | I e | I I e 1 1 3 1
o —_— 1 —_— —— o — —
' J-ai - -
n% Vil - £ =
=l e i £ £ : !
v re
£o-
raill - T T T T T T T T T T T t T
L i T = =" I = = — = s o ; = o =
w - - pill s s i e — —— —
5 . : :
; 2= I I ] 1 I I I I 1 T T ¥ ]
"-I'e | I 1 1| w - I I 1 1 1 - - - ) i > | il >
151 - > » - > » o ;
E— = — = ; : = t =
. — = = = . 1 = = = - — 3 =
Vo —— £ - - o - » E - = = = : T T :
1 1 1 1 1 | 1 1 1 1 L 1 1 1
I ' L I - = I ' 1
e T — - R [ d - - £ - -
o R E - o = v = : : T :
= t T } } f f f I » 1
% : 1 1 : :

Aceeasi linie melodica este distribuitd instrumentelor de lemn si cordofonelor cu o
modulatie cromatica la tonalitatea dominantei, dar si cu unele figuratii ritmice ornamentale
bazate pe valori mici de saisprezecimi si combinatii de sincope asimetrice cu valori de triolet,
destabilizand poliritmic pulsatiile ostinate ale acompaniamentului (Nr.17). Specific romantice
sunt relatiile acordice autentice de tertd mica descendenta (treapta a II-a coboratd cu a VII-a
coborat, cu rol de subton pentru tonalitea Re Major).
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Urmeaza o punte cu puternic iz romanesc, 0 muzica imagisticd in care este reluat
motivul incipient din ,,Mociritd cu trifoi” combinat cu unele semnale pastorale retribuite
oboe-ului sau cornului, asa cum o facea si compozitorul Richard Oschanitzky in coloana
sonord a filmului Ciprian Porumbescu (1972) sau un Sabin Pautza. Linia melodica aduce o
pentatonie anhemitonica centratd pe sunetul re.
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Este reluatd tema “Mociritei” de aceastd datd intr-o dispunere timbrald elaboratd la
intreg aparatul orchestral, adusa printr-o progresie dinamicd si orchestrala (nr. 26-27),
urmate la final de aceleasi semnale pastorale expuse de cornul 1, ca o franturd de cantec
batranesc pastoresc: ,,Dragutule bace| Da-ti oile-ncoace”, o tetratonie anhemitonica centrata
pe sunetul re (efect).
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Numarul 29 din partiturd aduce un contrast agogic (Allegretto), o introducere taraganata
la partida violelor, rolul de ,,braci” revenind ,broancai mici” sau ,,gordunei”. Este o linie
melodicd noua, expusd solistic de taragot ( nr. 30), un joc fecioresc tot ardelenesc, cu
structura arhitectonica binara (AB) . Dansul fecioresc are o diversitate extrem de mare de la
o localitate la alta, este tehnic si spectaculos. Este jucat doar de barbati si ajunge la
maturitate la 40-45 de ani, tocmai datoritdi complexitatii sale. > Elementele ornamentale,
timbrul cald al taragotului, fac din melodia acestui dans una apropiata filonului autentic
ardelenesc, desi nu este culeasa, ci compusa in acest spirit. Linia melodica are o structura
modala bazata pe un mod ionian pe sunetul do (efect) dar cu influente lidice, putand fi
interpreta si ca un lidian plagal pe sunetul fa si cadenta bihoreana la treapta a doua.
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Complementaritatea ritmicd pe plan vertical expusd in discursul acompaniator,
accentele preluate parcd din miscarile chinestezice ale dansului, contopite ideal cu cele metro-
ritmice, tempo-ul alert, ritmul orchestic realizat de poliritmia aparatului orchestral, i confera
vioiciune si frumusete acestui episod melodic.

®> G. T Niculescu Varone, Elena Costache Giinaru Varone, Dictionarul jocurilor populare romdnesti, 1979,
Bucuresti, Editura Litera, Barbuncul.
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Preluarea liniei melodice de catre parti

Claves
U U | U Uy (Lo oT
Tom-tom \
Pp*p-‘ﬂ.‘-’
I Vol
© E=S=sS=S=
uif
0 Veni 1T
%
wf
- G B B B S S M S B |\ B B S S
O O T O [ O g = 2 O —
SN S S NN NN
77 —F = T T
F—F === =——==—=————-———= ===

¥  e—

da lemnelor aduce o modulatie la cvarta perfecta

ascendenta, sporind paleta dinamica odata cu cresterea aparatului orchestral si a registrului.
Interesant este faptul cum distribuie compozitorul franturi melodice dificil de executat la
instrumente cu rol acompaniator precum tambalul sau la partida cornilor.

Dupa un travaliu orchestral in care tambalul are rol solistic si face liantul intre sectiuni
cu interventii de virtuozitate, partida viorilor aduce o noud modulatie a jocului la tertd mare
superioara (ionian pe la), apoi pe sunetul mi, creand astfel diversitate timbrala a liniei
melodice. Conform conceptului ca ,,repetitivitatea omoara muzica”, Chiriac foloseste putine
melodii, le repetd, insa le modeleaza dandu-le fete noi cu ajutorul unor tehnici
transformationale ritmice, melodice, armonice si in primul rand timbrale. Acesta este
segmentul unde straluceste, dovedindu-se a fi un adevarat pictor al partiturii. Efecte sonore
precum pizzicato sau glisando coroboreaza coloritul sonor si ne amintesc de tipuiturile
dansatorilor, fluieraturi, dar si de virtuozitatea sau dezinvoltura lautarilor ardeleni ce fac
minuni din ,,Jautele cu tolcer”.

Numarul 38 din partiturd aduce un moment solistic la vioard de mare virtuozitate dar si
0 noua variatiune a jocului fecioresc, libera, ce preia material sonor din perioada secunda (B),
fiind impregnata cu o tentd lautdreascd, gratie cromatismelor abundente. Sectiunea este
prezentata antifonic, in dialog cu restul aparatului orchestral, avand sonoritati brute de
orchestrd populard. Ascultand doar acest fragment ai impresia cd evolueaza in fata ta
orchestra ,,Lautarii din Chisindu” . Urmatorul materialul sonor este aproape nou si lasa
impresia unei melodii atasate la o suita de jocuri fecioresti tot din Ardeal.
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Finalul acestui dans aduce un punct culminant al acestui ,,cuplet” realizat prin
augmentarea motivului incipient al dansului de catre instrumentele de alama, o frenezie
estompatd de linia melodicd doinitd, adusa la tambal. Acest refren reprezintd un episod
melodic de virtuozitate realizat de un instrument cu functie preponderent armonica. Mersul
arpegiat, melodia realizatd prin tremolo, interpreatarea ce lasd impresia de improvizatie,
pasajele cromatice realizate pe fraze mari, nu sunt la indemana oricarui interpret.

Ultimul cuplet aduce o melodie de dans de circulatie generala, o sarba din Basarabia -
Sarba ca la Bolduresti si, totodata, al doilea solo de vioara, linia melodica fiind expusa tot in
forma brutd, de citat, nestilizata. Boldurestiul e o localitate din Republica Moldova, raionul
Nisporeni, cu o puternica simbolisticd in ceea ce priveste aspectele istorice. Bolduresti,
potrivit satenilor, vine de la numele boierului Boldur, care a luptat alaturi de Stefan cel
Mare.”

Unii sateni din partea locului isi amintesc nostalgic c¢a, pe vremuri, prin sat trecea un
drum principal comercial, care unea Iasul cu Constantinopolul. ,,Nu Tn zadar dealului de colo
ii spunea Dealul lesilor”.” Citand acest dans cu specific local in capodopera sa, Chiriac
pastreaza viu acest segment de drum, facand un liant simbolic intre Basarabia si ,,patria
mama”, Romania.

Sarba este de provenienta noud, aspect sugerat de pulastia ritmica ternard subordonatd
metrului binar precum si de scara melodicd complexd, presdratd cu formule cromatice
intoarse. Asa cum se Intampla cu majoritatea melodiilor folclorice din zona Basarabiei nici
aceasta nu prezinti o identitate clari tiraneasci-moldoveneasci®, ci e apropiati de filonul
lautaresc.
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Dupa ce este expusa solo sub forma de citat folcloric, melodia este invesmantatd in
maniera cultd, imbracd ,.fracul si papionul”g, filnd tributard polifoniei preclasice, cu
elemente de tip fugatto, dispuse la doua, respectiv trei voci. ,,Cascadele de triolete ale sarbei
se vor transforma intr-un frenetic tremolo orchestral, asemanator unui freamit de codru...” *°

Finalul acestui cuplet aduce adevaratul climax al lucrdrii ce constd in reexpunerea
jocului fecioresc augmentat din punct de vedere ritmic dar si cu unele modificari de ordin
melodic in care unisonurile viguroase ale alamurilor, dublate de nai si taragot, realizeaza ,,0
naratiune epicd, de largd respiratie simfonicd. Astfel, se realizeazd zona de culminatie

generald §i marea sinteza a formei”. ™ (2 m Tnainte de numarul 77)

® Cf. http://www.timpul.md/articol/boldureti-satul-care-pe-timpuri-lega-iaiul-de-constantinopol-
62411.html?action=print

’ Cf ibidem.

® M refer aici la zona folclorica Moldova cu specificitatea ei morfo-sintactica

° Spune autorul in codul semantic al partiturii op. cit.

% Ihidem

" Ibidem
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Finalul incheie ciclic cu acelasi instrument, naiul si readuce motivul incipient transpus
pe sunetul la, prevestit de clopote, urmand ca naiul sa implineasca intreaga articulatie
tematica. Daca initial aparea in cadrul doinei in ritm parlando rubato, finalul ne ,,dezvaluie”
toata articulatia frazd, fiind o decodificare a intregii lucrari, a sabloanelor expuse
iprovizatoric in doina.

€2 ensy meinum

,Prin aceastd optica sacrd, tema principala face totalurile dramaturgice, parca
pronuntand concluzia: Pentru orice om de pe planeta, cantecul (sau) ancestral, cu tot etosul
imanent (ca si graiul matern, istoria ori pamantul tarii ce i-a dat numele) este o categorie din
randul celor sfinte, El (cantecul ancestral) ne confera partea lui de identitate si eternitate”,
conchide autorul. *?

Marele merit al compozitorului Tudor Chiriac este acela de a scrie o muzicd
romaneascd sacrd, cu influente romantice, adaptata totusi tehnicilor de scriitura si
semiografiei moderne. Efectul este acela de coordona un discurs melodic quasi-
improvizatoric printr-o abundenta de indicatii expresive, dinamice de executie, apeland la o
legenda de citire a semnelor, la diferite efecte sonore specifice fiecarui instrument, pe care
doar un foarte iscusit orchestrator le cunoaste si are curajul sa le uziteze. Chiriac foloseste
moduri preluate din folclor, realizate prin truda Inaintasilor, melodii si scari ce 1iti par
cunoscute si nu isi compune structuri modale proprii de esentd culta ce riscd a fi sterile si
utopice.

In ceea ce priveste melodiile folclorice utilizate de compozitor, acestea nu sunt multe la
numar: un cantec propriu-zis de factura noua ,,Mocirita cu trifoi”, un dans fecioresc compus
(posibil) de autor, ambele din zona transilvaneana si o sarba din Basarabia — Sarba ca la
Bolduresti.

Observam faptul ca problematica folclorului Basarabean, aceea de a nu avea o
identitate clara, de a te uita peste ograda vecinului moldovean-bucovinean (cu batranesti,

12 |bidem
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hore, sarbe etc.) in cea ardeleneascd, olteneasca sau banateand, este reflectatd si in creatia
cultd. Cu exceptia Sdrbei ca la Bolduresti, ce nu e de provenienta tirdneascd ci ldutareasca cu
elemente complexe de tonalizare, Tudor Chiriac nu foloseste folclor moldovenesc. In schimb,
raportat la marele compozitor George Enescu, ce avea o predilectie pentru minereul brut al
folclorului lautaresc, orasenesc, uneori cu tenta vulgara, slefuindu-l savant, sobrietatea lui
Chiriac se oglindeste inclusiv in cantec. Acesta apeleaza la melodii din filonul taranesc, unele
chiar slagare, sau compune melodii in spirit folcloric. Indraznet e faptul ca preia tema
Ciocarliel in Dacofonia nr. 2, adevarat, frumoasa dar arhicunoscuta si cantata sub diferite
aranjamente orchestrale, inclusiv cele enesciene.

Invesmantarea armonica a melodiilor este de facturd tono-modali, bazati pe acorduri
cosonante, elemente de armonizare rudimentare precum pedalele duble si elemente de
polifonie eterogena de tipul isonului sau pedale simple. Apar si parti solistice, fara
acompaniament, sau armonizari simpliste, de la care compozitorul construieste progresiv un
travaliu orchestral cu armonizari trisonice, armonii geometrice cu acorduri de cvarte.

Din punct de vedere al structurii arhitectonice apeleaza la o forma clasicd, un rondo
neconventional mare, in care fiecare cuplet sau refren are o constructie variationalad
intrinsecd. Variatia este realizatd prin diferite tehnici transformationale, augmentari ritmice,
armonizari diferite a aceleiasi linii melodice, modulatii, variatiuni de caracter, ornamentale,
aidoma muzicii clasico-romantice.

Cum este de asteptat, elementul forte este dat de aparatul orchestral, unde autorul
picteaza pastelat cu iscusintd culori organologice. Fiecare linie melodica este distribuitd unor
grupuri variate de instrumente, acesta fiind un element variational de baza.

Autorul respectd specificul zonal si din punct de vedere al instrumentiei: utilizeaza
pentru melodiile ardelenesti taragotul sau vioara, pentru cele moldovenesti ,,scripca” sau
naiul. Aparatul orchestral augmenat revolutioneaza si structura orchestrei simfonice mari,
adaugand trei instrumente cu specific folcloric: nai, taragot si tambal. Substituirea acestor
instrumente cu altele de sorginte cultd ar putea afecta coloritul si frumusetea acestei muzici,
desi autorul confera unele variante de inlocuire a taragotului cu saxofonul sopran, a
tambalului cu pianul si clavecinul si a naiului cu flautul. Tot in coloritul orchestral se simte
din plin influenta scolii de compozitie rusesti, existand pasaje melodice ce povestesc in
auditie sonoritatile unei ,,Seherazade” fara voal, ci cu ie romaneasca.

Asumandu-mi subiectivismul melomanului de rand si a criticului diletant ce abuzeaza
de adjective, involuntar ma duce memoria catre pasaje orchestrale (cu iz presonalizat,
evident) din ,Jocurile” lui Sabin Pdutza (cu functiunea armonicd a subtonicii rezolvata
lumios ntr-un acord major, contrar ethosului autohton, cu iz de film western), sau regasesc
coloritul pastoral expus de Richard Oschanitzky in filmul Ciprian Porumbescu. Toate sunt
romanesti si denotd faptul cad Tudor Chiriac, este reprezentant de seama al firmamentului
componistic iesean si national, creandu-si un stil personalizat, briant in ceea ce priveste
compozitia si orchestratia. Desi a studiat in fostul U.R.S.S., este tributar si Scolii de
Compozitie Romanesti, vibreazd cu aceasta, are interferente si poate fi pus pe acelasi
piedestal cu un Vasile Spatarelu, Sabin Pautza sau Richard Oschanitzky.

Alaturi de unele personalitati marcante puse de Dumnezeu pe o tabla de sah numita
Basarabia (Nicolae Bodgros, Grigore Vieru, Ion Druta, Ion si Doina Aldea Teodorovici si
multi altii), oameni ce nu s-au temut sa sfideze prin arta regimul opresor, Tudor Chiriac, prin
creatia sa, este pentru Republica Moldova si Romania un ambasador, un aparitor al
romanismului, nu doar de vrajmasi, Ci ... si de romani!
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MODALITATI DE PRELUCRARE A FOLCLORULUI iN COLECTIA

,,20 CORURI PENTRU VOCI EGALE” DE SIGISMUND TODUTA
(,5 CANTECE DE JOC”)

Dr. Gabriela COCA

[Conf. univ., Universitatea Babes-Bolyai — Facultatea de Teologie Reformata,
Cluj si Satu Mare]

In istoria muzicii europene centrale si de est, prima jumitate a secolului XX a insemnat
printre altele si o intensd preocupare pentru folclorul autentic taranesc. Pasind pe urmele lui
Kodaly si Bartok etnomuzicologii au realizat si au publicat serii intregi de volume de diverse
genuri de cantece populare, din cele mai diverse zone geografice accesibile lor. Prelucrarea
cantecelor si a textelor populare a ajuns in centrul preocuparii generale. Influenta cantecului
popular se poate recunoaste si in zilele noastre, cand si Tn muzica post-moderna iau nastere o
multitudine de prelucrari folclorice. ,,Cantecul popular, pentru regiunea noastra geografica
inseamna acelasi lucru ce insemna de exemplu coralul protestant pentru Bach, sau coralul
gregorian pentru compozitorii acelor timpuri. Exista compozitori care si-au destinat marea
majoritate a creatiei lor implantarii muzicii populare in creatiile muzicale culte si in cadrul
acestora in muzica corala. Atitudinea creativa centratd asupra corului a luat nastere nu numai
din deschiderea spre cantecul popular, ci si din dorinta de a plasa accentul artistic pe puterea
expresiva a vocii umane, in opozitie cu caracterul extremist instrumental al muzicii
moderne.”™

In contextul dat al studiului de fatd vom aborda un capitol din creatia corala a cappella
pentru voci egale a compozitorului Sigismund Toduta.

Ca o privire de ansamblu asupra stilului creatiei lui Toduta, facand o incursiune in stilul
general componistic al autorului, acesta ne este foarte concis si la obiect prezentat in
urmitorul citat: ,,In cele trei perioade de creatie ale lui Sigismund Toduta se disting tendintele
de apropiere si contopire ale intonatiilor religioase gregoriene si bizantine cu cele folclorice
(romanesti) si de aplicare a lor pe trunchiul marilor forme ale muzicii europene. Sunt
prezente elemente ale unor orientdri neorenascentiste si neobaroce (in prima perioadd de
creatie), iar pentru ultima perioada este caracteristica orientarea spre eterofonie si spre un
modalism intens cromatizat. Se remarca un stil elaborativ, de natura simfonica, si tendinta
spre articularea polifonica. Sigismund Todutd are o evidenta inclinatie spre cultivarea
formelor mari, farda a exclude miniatura instrumentald, vocald sau corald. Este primul
compozitor roman care, dupd George Enescu si Paul Constantinescu, ajunge la un adevarat
stil personal.”2

Pe langa lucrarile de alt gen, In creatia componistica a lui Sigismund Toduta corurile a
cappella ocupd un loc important. Atat corurile pentru voci egale, cat si corurile pentru voci
mixte. Compozitorul, printre altele avand si o cariera pedagogicd, predand materii teoretice
(teorie-solfegiu-dictat, armonie, contrapunct, fuga, forme muzicale si compozitie) la
Conservatorului ,,Gh. Dima” din Cluj intre anii 1946-1973 (ca profesor titular) si 1973-1991
(ca profesor consultant) cu sigurantd a avut si o intentie pedagogicd prin compunerea
volumelor sale de coruri. Acestea reprezinta un real arsenal de tehnici si solutii componistice
corale, de variate solutii formale, de structurare polifonicd si de armonizare. Lucrarile lui

! Terényi, Eduard — Coca, Gabriela, Aranjamente corale, suport de curs pentru studii universitare prin
invatamant la distanta, 2010, Cluj-Napoca, Editura MediaMusica, p. 179

% Larousse. Dictionar de mari muzicieni, sub coordonarea lui Antoine Goléa si Marc Vignal. Traducere si
completdri privind compozitorii romani de Oltea Serban-Péarau, 2000, Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic,
p. 484.
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corale sunt de fapt un sir de modele, tot atatea lectii de compozitie muzicala la capitolul
prelucrari de folclor pentru ansamblu de voci a cappella.

In cadrul studiului de fatid doresc si evidentiez si si prezint analitic cateva dintre
modalitatile, tehnicile de prelucrare a melodiilor populare prezente in volumul ,,20 Coruri
pentru voci egale” — compuse intre anii 1958-1959 (Editura Uniunii Compozitorilor din
R.S.R., Bucuresti, 1966), si dintre acestea in cele ,,Cinci cantece de joc”3. Pe coperta verso a
volumului sunt facute urmatoarele precizari cu privire la provenienta materialului folcloric
prelucrat: ,,Primele 15 coruri (ciclurile I, II si III) au fost prelucrate folosind materialul
existent in culegerea 132 de Cintece si jocuri din Nasaud de C. Zamfir, Victoria Dosios si
Elena Moldoveanu-Nestor, Editura Muzicala, 1958. Pentru corurile din ciclul IV s-au folosit
melodii din Cintece si jocuri din Valea Almajului de Nicolae Ursu, Editura Muzicala, 1958
(corul nr. 1) si Patrium Carmen (Melos 1) de G. Breazul, Scrisul romanesc, 1941 (corurile nr.
2 si 5). Corurile nr. 3 si 4 au fost prelucrate dupa melodiile culese de autor in comuna Lesul
Ilvei, raionul Nasdud, regiunea Cluj.”*

Cele 20 de coruri din volum prelucreaza patru categorii de genuri si din fiecare gen cate
5 piese:

1. Cinci cantece de joc

2. Cinci cantece de dans

3. Cinci cantece de dor

4.  Cinci cantece de leagan.

Fiind prelucrari corale, in cadrul fiecarui gen se evidentiaza firesc caracterul polifonic.
Un alt aspect general valabil in muzica scrisa pentru cor este grija autorului ca fiecare voce sa
contribuie la intonarea partiald sau integrald a elementului tematic.> Cat de original este
realizata prelucrarea, depinde de simtul estetic si dexteritatea componistica a autorului, de
abilitatea lui de a utiliza mijloacele tehnice cunoscute de el.

In cadrul celor ,,Cinci cantece de joc” din volum intdlnim in acest sens solutii de
aranjament coral, ca:
Ex. 1-S. Toduta: Cine-a facut horile..., m. 1-4.

Andante J =58

| mf 687‘%1 ——r ——————
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e e S e,
ti — pea fa- cut ho —ri — le__ Mear—ga-n  réf cv flo - i — le
Tesad » s
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A =R B e I Sl S R
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% Cele cinci cantece de joc au urmdtoarele titluri: 1. Cine-a facut horile...; 2. Cucule ...; 3. Hora in cimpoi; 4.
Poruncit-a, poruncit...; 5. Duce-m-as, nu stiu drumul. Premiera celor 5 cantece de joc a avut loc in data de 13
octombrie 1970, in interpretarea Corului de femei al RTR, sub bagheta lui Aurel Grigoras (conform Banciu,
Ecaterina, Creatia corala de Sigismund Todutd in primd auditie clujeand, pag. 75, In: Banciu, Ecaterina,
Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduta, Terényi, 2009, Cluj-Napoca, Editura MediaMusica).

* Todutd, Sigismund, 20 Coruri pentru voci egale, 1966, Bucuresti, Editura Uniunii Compozitorilor din R.S.R., p. 2.

® Prelucrarile corale fiind forme de variatiuni ce au la bazi o melodie dati, pentru numirea acestei melodii vom
folosi cuvantul: tema.
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In exemplul de mai sus linia melodicd este intonatd in forma sa originald de citre
Sopran. Mezzosopranul si Altul intoneaza capul tematic augmentat ritmic si inversat in
oglinda, in succesiune polifonica. Aici autorul realizeaza si un contrast de mod de atac. In
timp ce tema de baza intonatd de Sopran este ben legato, inversarea si augmentarea tematica
de la vocile de Mezzosopran si Alt este non legato. Dinamica de debut este de asemenea
stratificata: tema de baza este intonatd in mezzoforte in timp ce materialul tematic inversat si
augmentat non legato este in piano.

EX. 2 - S. Toduta: Cine-a facut horile..., m. 25-29.

J=56-58
f Zeu leguato cresc. _ - - 1 ‘\= 66
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{oy’ g e Bty e g 8 [ e —"
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e e ¥ s e i e e s e s — —
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Evident, pe parcurs vocile isi interschimba intre ele rolurile privind intonatia temei,
pentru ca in prima fraza a strofei finale (masurile 25-29) autorul sa cuprinda intr-un manunchi
homofonic toate vocile. Acest moment de culminatie in forte, situat aproape de sectiunca de
aur a piesei (37 masuri x 0,618 = 22,86), precede ,,deznodamantul” polifonic final al piesei,
ce culmineaza de asemenea in forte ritenuto in ultimele doua masuri ale prelucrarii. Sectiunea
de aur pozitiva stabilitd n partitura este evident relativa. Privind continua alternanta de
tempo o mai reald stabilire a momentului sectiunii de aur s-ar putea face pe baza duratei In
timp a inregistrarii.

Din punct de vedere al formei structura cantecului popular este simetricd (16 masuri =
8+8 = 4+4+4+4 etc.). Autorul in prelucrarea lui modifica insa structurarea simetrica, strofele
corului avand dimensiuni diferite: 16 + 8 + 13. Frazele componente se deruleazd insa in
succesiuni de 4 + 4 masuri. Modul cantecului popular este sol eolic cu treptele 1V, VI, VII
mobile (cromatizate). Autorul se foloseste coloristic din plin de aceste trepte mobile, pentru a
crea sonor imagini in oglinda usor distorsionate. Ca exemplu de procedeu stau masurile 1-4 (ex.
muzical nr. 1) unde compozitorul in tema populara originald de la sopran pastreaza do# (treapta
a IV-a ridicatd), iar in inversarea in oglindda a motivului principal augmentat ritmic in
Mezzosopran si Alt foloseste do becar.

Alte modalitati interesante de prelucrare a melodiei populare in celelalte 4 cantece de joc:
Ex. 3—Cucule..., m. 1-8

Moderato assai o= 126 P
= = E==

Cu-cu - Je, cv—
4 - In corul nr. 2 ,,Cucule...” compozitorul
——**—— introduce in fiecare strofa ca element
onomatopeic cantecul cucului, terta
mare si micd descendenta In optimi

staccato.
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Ex. 4 — Cucule.... m. 25-28
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Autorul recurge si la transpozitia secventiald a liniei melodice originale (ex. 4).
Ex. 5 - Cucule..., m. 31-36
- Se intalnesc si procedee de inflorire a
liniei melodice originale. Vedem astfel in
exemplul alaturat transformarea ornamentala

a liniei

melodice a

ultimei

masuri a

cantecului, si prelucrarea sub forma de
stretto a acesteia in sectiunea de coda a

lucrarii.

Tn cantecul original:

it de-wnr
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Forma se alcatuieste si la acest cor din sectiuni cvadrate, avand urmatoarea schema:

Tabelul 1

Introducere
4 masuri

(- o masura 1n final este prelungirea pedalei cu

A
8m

Avl
8m

Av2
12m

0 patrime cu coroana)

Coda
8+1m

In acest caz tempoul de bazi ales de compozitor (Moderato assai §=126) este aproape

de doua ori mai lent decat melodia originala (Poco allegro J= 114). Tempoul prelucrarii este

si aici fluctuant, osciland intre & = 126 ~ 132 ~ 96 — 100).

Dinamica de debut a piesei este ppp. Pe parcursul prelucrarii oscileaza si ea continuu
pana la mf. Dinamica maxima este atinsd in masura 28: poco f =——— piu, situata la doua
masuri Tn urma sectiunii de aur pozitive (41 x 0,618 = 25,33).6

® Repetam aici: din cauza tempoului oscilant si in acest caz, o apreciere mai reald a centrului de fortd culminant
poate fi realizata calculand sectiunea de aur pe baza timpului de interpretare al lucrarii.
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Modul cantecului popular original si implicit al prelucrarii este re eolic. Doar in ultima
masura din cele opt ale melodiei originale apare un sunet pien (mib). Toduta insa, in
prelucrarea lui, cu exceptia treptei a VII-a, pe alocuri cromatizeaza fiecare treapta.

Hora in cimpoi (Prelucrarea corala nr. 3) aduce cu sine un alt procedeu de aranjament

coral.
Ex. 6 — Hora in cimpoi, m. 1-10

5 , Allegretto ¢ = 120-126 f

— - 3
by —

J
3 = mwl(ap
= d— o g
T T

In prima sectiune de forma
melodia populard intonata de
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E f f 4 Mezzosopran si Alt de o pedala
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Ex. 7 —Horain cimpoi, m. 19-26 Avl
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P e - +=———— linia melodica a celei de-a doua perioade
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Sectiunile Av2 (m. 39-60) si A (m. 61-79) aplica aceleasi procedee ca si cele doud
sectiuni anterioare.

Ex. 9 — Hora in cimpoi, m. 35-42 i  ome, o iﬂm
Ca si efecte coloristice noi, apar: - &%%—iﬁ—:&_}?ﬁs_: =
trilul vocal (vezi exemplul aliturat) R B~ S O
ce izbucneste in sforzato, apoi din %@:@%@:‘ﬁ :3%
pp, pe parcursul a doud masuri ) 4“'-'—- kit Lol R s/;;——j__
autorul deseneaza un crescendo P — e e oy

molto, poco f, din sectiunea Av2 (m. ﬁ_‘g—f;:: S s /j_'i?\‘«__—ﬁfé
39) izbucnind cu accent in forte i .

tgl}la popula}ra, in paralel cu imitatia %ﬁw == _——
ei in oglinda. Ui m joo-ci | ame hemme,| O o2 0 |
R
- Ori md _L’)a—:é ame l-mes,| i e g
%‘fﬁrﬁ.::i =—c== ==

Ex. 10 — Hora in cimpoi, m. 78-83

Tot ca si efect coloristic nou
apare in finalul lucrarii un
glissando lent descendent in
diminuendo pana la ppp
posibile cu mentiunea
autorului: longa.

mi. Autorul cromatizeaza in prelucrarea lui intens fiecare treaptd a modului. Metrica este si in

acest caz binara, iar tempoul Allegretto ( J= 120-126) oscilant pe parcurs si usor mai animat decat

originalul.
Corul nr. 4 — ,,Poruncit-a, poruncit...” este unic in felul sau in cadrul celor Cinci
cantece de joc, prin doua procedee pe care autorul in cadrul acestei serii inca nu le-a utilizat:
1. modul cantecului popular original este mi eolic (asemanator cantecului anterior). in
prelucrarea lui Toduta transpune modul cu un ton mai sus, in eolic pe fa#.
2. acest cor este singurul din cele 5 cantece de joc prelucrate in care autorul adauga
primelor doud sectiuni (A si Avl) in care epuizeaza strofele cantecului, o a treia sectiune
(Av2) fara text, doar cu M . Mentionez ca toate cele trei sectiuni au aceeasi
dimensiune, perioade muzicale a cate 16 masuri.
Cele trei exemple de mai jos ilustreaza prima fraza muzicala din fiecare sectiune.
Ex. 11 — Poruncit-a, poruncit..., m. 1-4

Mesto &= 96-100
PP

0.3 8 1 2 . .
e e ZEESEScEE SRS =E Se observa ca in prima sectiune
P Epa-mn{@#- B | poorm-city,_ | Tralrla—fs & & | & . (A) -ex. 11 - linia melodica este
D ! . e ‘ intonatd de Sopran, celelalte doud
#‘*\5 sSE= === === s—+—= voci asigurand doar suportul
" g . . -, . . A

npr I o - rr o = & — armonic  din  patrimi  (in
e — v . j = ; principal), doimi si optimi.

B ~—— ' v 2

Po - run - o — a,
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Ex. 12 — Poruncit-a, poruncit..., m. 17-20

R a tempo
In a doua sectiune — ex. 12, linia [Eit=r— r = — e
melodica este intonata de Alt (vocea |[& _ " = R 3 = oy -
: oA : P LSS T A ey
cea mai grava in acest context), iar | S I 4 : :
cele doud voci superioare intoneazd |F=—t—— e ==
. .o las’ 8 i — g a - ped i — i,
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Ex. 13 — Poruncit-a, poruncit..., m. 33-36

Tempo 1 D=96-100

in sectiunea a treia — ex. 13,

™ - — me—
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linia melodica este intonata
mai ntai de Sopran. Apoi in
a doua fraza i se alatura si
——' Mezosopranul,
o ultimele doua fraze melodia
o intoneazd tot Sopranul.
Todutda modifica deci in
aceasta prelucrare structura

iar n

initiala, de la doud perioade
simple la trei perioade duble; modifica metrica de la 2/4 la 4/8. Prin divizare o pastreaza insa

binara. Si, modifica tempoul, il face mai lent, de la Andante (J = 66) la Mesto (&' = 96-100).

De-a lungul celor 3 strofe tempoul este de altfel oscilant, in opozitie cu tempoul

constant al cantecului popular.

Ex. 14 — Poruncit-a, poruncit..., m. 25-32

Dinamica este relativ redusa,
oscileaza intre pp si mf. Punctul
culminant al piesei se afld in
masura 28, cand dupd un
crescendo de 4 masuri din piano
ajunge pana la poco forte
mentinut cu coroand. In ultimele 4
masuri ale sectiunii scade de la
forte pana la mezzoforte.
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Tn Corul nr. 5 — Duce-m-as, nu stiu drumul...
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Ex. 15 — Duce-m-as, nu stiu drumul..., m. 5-8

Printre ~ procedeele  noi  de
¢ Pp stace aranjament coral, nefolosite Tn cele
& = = e —p ¢ F 4 coruri anterioare, se afla
U b lar far — for  lor for lor  for r—  utilizarea Tn  acompaniamentul
s PP stace — ... . .
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5 e e ‘o 1 =k =1 - . ~
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LESEEELCE SRS EES T SIS EE linia melodica se afld in Alt, iar in
Y - - ma, wo gt du—m, Tre k& Mezzosopran si  Sopran apare
pedala ritmizata.
Ex. 16 - Duce-m-as, nu stiu drumul..., m. 35-40
- un poco accel - 108
Un alt procedeu este utilizarea 4. . i .5 nonslancio
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Ex. 17 - Duce-m-as, nu stiu drumul..., m. 44-52
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Din masura 45, in acompaniamentul
melodiei celei de-a doua perioade
muzicale a cantecului popular (,,Duce-m-
as, nu stiu drumul”) situat in vocea de
Alt, apare mai intdi Tn Mezzosopran
melodia cantecului ,,Hora in cimpoi”
inversatd in oglindd, apoi peste doua
masuri (m. 47) apare aceeasi melodie in
forma sa originalad in Sopran.
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Ex. 18 - Duce-m-as, nu stiu drumul..., m. 53-58
y animando _poco_a

o) 4 » e _
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Prelucrarea repetitiva are loc intr-un tempo animando poco a poco si un crescendo
constant, de la piano pana la fortissimo. Celula prelucratd se desfasoara in oglinda la vocile
extreme (Alt si Sopran), vocea de mijloc intonand o pedala de tril vocal alternativ din doua in
doud masuri: la — sib si la# - si. Text propriu-zis acest fragment nu are. Tn cantecul popular
original masura 3 contine cuvintele melodice Tra la la. Toduta, n prelucrarea lui,

nu le preia pe acestea, ci preia din sectiunea anterioara cuvantul: nai, pe care-1 repeta pe
fiecare grup de doud sunete.

Ex. 19 - Duce-m-as, nu stiu drumul..., m. 62-64

Animato assar J =120-130

I
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Mai reia la vocea de Alt de doud ori linia melodica de baza a cantecului popular,
acompaniatd in mare parte de cvarte paralele si de celula specifica sectiunii anterioare, dupa
care din masura 68 si pana la sfarsitul piesei intr-un crescendo continuu amplifica cele doua
procedee amintite (cvartele paralele si celula amintitd) pand la ,,deznoddamantul” final in
fortissimo.
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Ex. 20 - Duce-m-as, nu stiu drumul..., m. 71-77
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Modul céantecului popular este mi eolic. Compozitorul preia acest mod in prelucrarea

lui evident cromatizat, alternandu-1 in sectiunea Av2 cu re doric, tot cromatizat. Tempoul de

baza pe care-l adopta Toduta in prelucrarea lui este Allegretto giocoso, < = 104, mult mai lent

decét tempoul cantecului original (Allegro J= 138).

Compozitorul, la fel precum in prelucrarile anterioare si in acest caz foloseste tempouri

alternative: - din Allegretto giocoso la sfarsitul sectiunii Av2 accelereaza usor, in sectiunea

Av3 solicitand interpretilor con slancio (cu impuls) J= 108, apoi din masura 45 Pil mosso J=

116-118.

finala sa se desfasoare in Animato assai J=126-130.

Tnsumand cele de mai sus:
- Din punct de vedere formal Toduta in prelucrarile sale adopta forma variationala. Cele

5 Cantece de joc prelucrate au urmatoarele scheme de forma:

Sectiunea de tranzitie este conceputd in animando poco a poco, pentru ca sectiunea

Tabel 2
Nr.1 | A(16m) Avl (8m) Av2 (13m) 37m
Nr.2 | Introd. (4m) A (8m) Avl (8m) Av2 (12m) Coda (9m) 41m
Nr.3 | Introd. (4m) A (16m) Avl (16m) larg. (2m) Av2 (22m) A (19m) Codetta (4m) 83 m
Nr.4 | A(16m) Avl (16m) Av2 (16m) 48 m
Nr.5 Introd. (4m) A (9m) Av1 (7m) Av2 (16m) Av3 (16m) tranz (10m) Av4 (12m) Codetta (3m) 77 m

- Structurarea frazica este patratd. Dupa cum se observa din tabelul de mai sus in mare

parte lungimea sectiunilor se concretizeaza in masuri pare. Dimensiunile impare au de obicei
o masurd in prelungire.
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- Modurile cantecelor populare care stau la baza prelucrarilor sunt in general pastrate.
Doar in cazul lucrarii ,,Poruncit-a poruncit...” autorul transpune eolicul de mi pe fa#, si in
cazul lucrarii Duce-m-as, nu stiu drumul intercaleaza intr-un cadru mi eolic o sectiune re
doric.

- Tempourile adoptate de Toduta in toate cele 5 prelucrari sunt mai lente decat
tempourile cantecelor originale. In prelucrdrile lui tempourile sunt oscilante, fata de
tempourile constante ale cantecelor de la baza, la fel precum dinamica.

- Modalitatile de prelucrare a cantecelor de joc variaza de la o prelucrare la alta, fiecare
prezentand cate un procedeu nou de aranjament coral. Astfel, prelucrarile pe langa valoarea
lor artistica au si o valoare didactica, fiecare lucrare corala fiind de fapt cate un curs de
compozitie muzicala.
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ELEMENTE NOI DE LIMBAJ iN CREATIA CORALA
CONTEMPORANA ROMANEASCA DE INSPIRAITE POPULARA

Dr. Mariana POPESCU
[Prof. univ., Universitatea Ovidius—Facultatea de Muzica, Constanta]

George Enescu a fost unul dintre primii compozitori romani, care a adus in creatia sa
Tnnoiri spectaculoase pentru acea vreme. Noutatea limbajului enescian s-a manifestat prin
folosirea in tratareca corala a sfertului de ton, a sunectului nedeterminat ca inaltime, a
glissando-ului. Toate Tnnoirile aduse de George Enescu, nu pot fi considerate elemente
artificiale — folosite ca scop in sine, ci sunt strans legate de traditia folclorului muzical
romanesc.

Cercetand creatia compozitorilor sec al XX-lea putem constata cid mijloacele de
exprimare muzicald au evoluat in functie de personalitatea fiecarui creator.

Tncepand cu ultimele decenii ale secolului al XX-lea, muzica corali are o evolutie in
deplina concordanta cu cea a muzicii instrumentale si simfonice. Noile cuceriri in explorarea
tonalitatii, modurilor, particularitatilor timbrale, isi pun amprenta §i asupra muzicii corale
romanesti. Se remarca o interferentd a muzicii corale cu muzica instrumentald si simfonica,
prin folosirea unor procedee care conduc la instrumentalizarea vocii. In muzica corald
contemporand domind o noud conceptie asupra tratarii formei, fiecare compozitor fiind in
cautarea unui stil propriu, in concordanta cu materialul tematic si cu mesajul poetic transmis.

Conceptul de tonalitate este largit prin folosirea cromatismelor, prin utilizarea
politonalitatilor si prin stergerea granitelor dintre consonanta si disonantd. Este tot mai
frecventd folosirea modurilor, un loc important ocupandu-l modurile cromatice.

Armonia cunoaste Tnnoiri sub aspectul largirii orizontului, prin combinatii armonice
surprinzatoare §i prin implicatiile modalismului care conduc la crearea armoniei modale, ce
ofera dimensiuni noi gandirii muzicale. Tratarea polifonica a cantecului cunoaste sensuri noi
in exploatarea valentelor cantecului de inspiratie populard. Sfera mijloacelor de expresie
evolueaza pana la folosirea totalului cromatic, aleatorismului si serialismului.

Muzica corald contemporand este adeseori insotitd de instrumente de percutie, sau de
efectele produse de loviturile de picior, batutul din palme sau pocniturile din degete. Mesajul
poetic ocupa un loc din ce in ce mai important in arhitectura corald, compozitorii folosind
cuvantul in sine, ca mijloc sonor prin utilizarea soaptelor, declamatiei, recitativului parlat sau
recitare.

Innoiri importante in evolutia muzicii corale contemporane sunt aduse prin creatia
compozitorului Liviu Glodeanu. Compozitorul foloseste un stil original in tratarea
cantecului inspirat din folclorul muzical romanesc.

In creatia corald intitulatd Leu si june se luptard a lui Liviu Glodeanu, inspirati de o
colinda transilvaneand pentru cor mixt si doud tobe mici, tema colindului, enuntata de partida
bas, va fi intovarasita de ritmul tobelor mici, intr-un ostinato obsedant.

Ostinato-ul ritmic obsedant va continua pe tot parcursul lucrarii, constituind scheletul
arhitectonic peste care va fi impletitd tesatura polifonica a celorlalte voci. Liviu Glodeanu
realizeaza gradatii deosebit de sugestive, de la evolutia linistitd a temei, pana la culminatiile
obtinute prin folosirea politonalitatii si a ritmului sincopat. In finalul colindului sunt folosite
strigaturi in tutti, urmate de un glissando descendent.

Un alt compozitor, care aduce nnoiri limbajului muzical este Alexandru Pascanu,
care realizeaza un poem coral pe teme autentice din folclor, pentru cor mixt, toaca, clopote si
timpani, intitulat Bocete strabune. Atmosfera dramatica a celor trei bocete din diferite zone si
anume: Banat, Vrancea, Bihor (fiind culese de Sabin Dragoi, Constantin Brailoiu si Béla
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Bartok) este ilustrata cu mijloace foarte expresive si sugestive. Alexandru Pagcanu abordeaza
ca mod de tratare contrapunctul, pornind de la grija de a nu denatura citatul folcloric si pana
la folosirea aleatorismului In finalul lucrarii. Ostinato sugereazd oftatul, iar timpanii
sugereaza zgomotul produs de pamantul care se prabuseste in groapa. Lamentatiile se
desfasoara pe fondul unui ostinato armonic impletit cu interventiile ritmice realizate de toaca,
clopote si timpan.

O conceptie foarte personald asupra muzicii corale o are compozitorul Tiberiu Olah
Lucrarea intitulata Timpul cerbilor, poate fi numita o "veritabila simfonie corala" (dupa
afirmatia dirijorului Marin Constantin). Tiberiu Olah pune in evidentd universul sonor al
silabelor, vocalelor, consoanclor, demonstrand astfel ca muzica are putere de sugerare
,dincolo de cuvant”, prin efectele speciale: suierat, fluierat, glissando. Lucrarea are un
subtitlu: ,,refrene pentru cor” si este construita pe refrenul caracteristic colindului, "Leru-i ler,
junelui bunu™.

Compozitorul foloseste tehnica ecoului, creeaza un adevarat spectru armonic, din care
anumite sunete ale acordului sunt anticipate sau prelungite. Sopranul si alto sunt divizate
fiecare 1n cate sase grupe, compozitorul folosind conglomerate armonice de cate opt sunete.
Corul este completat de banda de magnetofon, prin acest procedeu Tiberiu Olah realizand un
adevarat complex sonor:

t@’tn

-

Compozitorul demonstreaza, cu aceasta lucrare, o buna cunoastere a particularitatilor
timbrale ale corului, pe care le exploateaza intr-un mod expresiv, sugestiv. Gandirea sa de
simfonist 151 pune amprenta asupra modului cum trateaza corul in aceasta "simfonie corald",
explorand universul timbrurilor vocale, divizand corul in treizeci de voci.

O contributie deosebita la Tmbogatirea limbajului muzical in arta corald o aduce creatia
compozitorului Doru Popovici, care se exprima ntr-un limbaj auster, cu vadite influente ale
muzicii bizantine si psaltice, fiind un adevarat inovator in domeniul armoniei modale. Doru
Popovici acorda o importanta deosebitd melodiei, nota dominanta a creatiei Sale fiind
lirismul.

Edificator pentru acest aspect este ciclul coral intitulat Trei poeme rustice, alcatuit pe
versuri populare, pentru cor de voci barbatesti care cuprinde piesele: ,,Cantec de jale”,
,Cantec de dragoste” si ,,Cantec pentru pace”.

Un alt compozitor care aduce in creatia sa corala elemente de noutate cu o mare putere
de sugerare, este Sabin Pautza.

Lucrarea intitulatd Ofranda copiilor lumii este conceputd pentru trei grupuri vocale
mixte §i percutie, avand la baza versuri din folclorul universal al copiilor, preluate de
compozitor din colectia lui Constantin Brailoiu. Aceasta lucrare de ample dimensiuni, este
de fapt un colaj care se bazeazd pe elemente muzicale scurte si texte cu multe interjectii.
Limbajul muzical simplu, se bazeaza pe moduri diatonice cu putine sunete. Ritmica folosita
are la baza formule scurte, care se repeti de mai multe ori. Intdlnim o mare varietate a
mijloacelor de expresie, realizate prin folosirea sunetelor soptite, sunete suierate, sunete
vorbite, strigate, efectul consoanelor, batai din palme, batdi din picior, la care se adauga
interventia instrumentelor de percutie.

Un alt compozitor, care exploreaza muzica populara romaneasca transfigurand-0 in
creatia sa, este Mihai Moldovan. Creatia sa este o sinteza a tehnicilor noi de compozitie pe
care compozitorul si le-a insusit, Tmbindndu-le in modul cel mai stralucit cu modul de
exprimare de purd esentd romaneasca, apeland la un limbaj modal si la formule specifice
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spatiului spiritual romanesc, cum ar fi isonul si heterofonia. Compozitorul a reusit sa-si
cristalizeze un limbaj propriu, exprimandu-se prin forme moderne, mergand pe linia originala
a sugerarii, aducand In muzica corald multa prospetime.

In lucrarea intitulatd Buciume si tulnice, prin evidentierea cu mijloace originale a
particularitatilor timbrale ale vocilor, Mihai Moldovan realizeaza sonoritati de fluiere,
buciume si tulnice. Ascultdnd cu mare atenfie interpretarea acestei piese (si noi am avut
marele privilegiu de a audia corul “Madrigal”), ne ddm seama ca particularitatile timbrale ale
celor trei instrumente nu reies din calitatile interpretilor de a imita instrumentele respective, ci
din suprapunerea unor sunete intr-o armonie disonantd. Expresia muzicala fiind lipsita de
prezenta unui text poetic, se pune problema scoaterii in evidenta a problemei plurivalentei
timbrale, a transferului de sonoritati specifice intre partide. De fapt, Mihai Moldovan, prin
arhitectura sonora creatd de vocile umane, realizeaza o atmosferd de ansamblu care sugereaza
cele trei instrumente.
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O preocupare constantd a compozitorilor ultimelor decenii, a constituit-o inspiratia
din folclorul copiilor: compozitoarea Myriam Marbé in lucrarile Chiote si Ritual pentru
setea pamdntului, Sabin Pautza in Ofranda copiilor lumii (dedicatd corului ,,Madrigal”),
compozitoarea Mihaela Stianculescu-Vosganian in lucrarea De-a v-afi ascunselea si Dan
Buciu in lucrarea De-a baba oarba.

Ritual pentru setea pamdntului de Myriam Marbé este o adevarata fresca folclorica,
compozitoarea apeland la rituri ancestrale. Lucrarea are ca punct de plecare elemente
desprinse din practicile de descantec, tratarea corala fiind caracterizatd printr-o maxima
libertate de improvizatie. La tehnica aleatorica se adauga: montaje de texte, sublinierea
sonoritatii in sine a unor cuvinte, folosirea instrumentelor de percutie.

Se poate spune ca aleatorismul folosit In muzica corald, este desprins din practica
muzicald populara de tip arhaic. De aceea nu trebuie sa fie considerat un procedeu exclusiv
nou, in limbajul muzical contemporan. Prin aleatorism poate fi stimulata spontaneitatea,
expresivitatea, ingeniozitatea intrepretului. In sustinerea acestor idei, sunt foarte sugestive
afirmatiile facute de renumitul folclorist Constantin Brailoiu:

»Melodia populard nu are nici o palpabilitate in sine. Ea nu prinde fiinta decat in clipa
cand este cantata si nu vietuieste decat prin voia interpretului si in chipul voit de el: creatie si
reproducere se confunda aici — fapt asupra caruia nu se poate starui deajuns, intr-o masura de
tot necunoscuta practicii muzicale bizuite pe tipar si totusi cercetatorii au rdmas uimiti de
libertatea cu care interpretii populari manuiesc melodiile interpretate, privite de ei ca un bun
absolut al lor.”*

Influentatda de eminenta sa profesoara Myriam Marbe, Mihaela Stanculescu
Vosganian se inspird din folclorul copiilor, in piesa intitulatd De-a v-afi ascunselea n care
melodia este foarte simpla. Pe textul bazat pe numaratori, jocuri de cuvinte sau folosirea unor
cuvinte inventate, cu valoare sugestiva, compozitoarea foloseste scari muzicale oligocordice.
In finalul lucrarii, compozitoarea apeleazi la mijloace de exprimare realizate prin soapte,

! Constantin Brailoiu, Schita unei metode de folclor muzical, in Revista Boabe de grau nr. 4 din anul 1931
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vorbit si recitari. Scriitura folosita, depaseste cadrul scriiturii traditionale, folosind un limbaj
neconventional.

Vasile Spatarelu, in creatia intitulata Chiot, prezintd un exemplu de transfigurare a
folclorului, apeland la o tratare modala, bogat cromatizata si folosind o tehnica polifonica de
tip responsorial. Vocile feminine debuteaza printr-un scurt unison, dupa care partida alto
continua tema cu profil descendent, in care este prezenta secunda marita si formula ritmica de
triolet. Imitatia dintre vocile feminine si cele barbatesti este aproape strictd, fiind prezente in
tratarea armonica, cvartele si cvintele paralele:
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Compozitorul este vadit influentat de tehnica minimala, prin repetarea obsesiva a formulelor
prezentate in prima sectiune.

O alta lucrare cu influente ale muzicii minimale este Divertismentul folcloric ”pentru
cor si instrumente de percutie” al compozitoarei Cornelia Tautu (1938). Lucrarea incepe cu
o introducere ritmica in masura de sase patrimi, realizata la pian si tom-tom, corul avand doar
scurte punctdri, pe un ritm invariabil:
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Mijloacele de exprimare in muzica corald romaneasca cunosc o evolutie deosebita, prin
aparitia unor elemente cu totul noi pentru genul coral.

Astfel, in piesa corald intitulatd Ana lui Manole, Dan Buciu indica o regie speciala,
specifica teatrului, cu o miscare scenicd foarte ampla. In tratarea muzicald, compozitorul
foloseste instrumente de tip popular: nai, toaca, clopot. Tema lucrarii este atribuitd naiului,
care reprezintd personajul principal (Ana) si care revine ca un leitmotiv pe tot parcursul
lucrarii:

:
!
'

Caracterul folcloric, de tip baladesc, este subliniat si de tratarea modala cu trepte
mobile. De fapt, intreaga creatie a compozitorului este dominatd de orientarea spre sfera
modalului. Lucrarea se caracterizeaza printr-un dinamism deosebit, realizat atat prin folosirea
intensd a miscarii scenice, cat i prin ritmica lucrarii.

O alta lucrare a compozitorului Dan Buciu, intitulata Remember Hiroshima pentru cor,
solisti, recitator §i bandd magnetica, are aspectul unei opere in miniatura.
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Tratarea corala este de tip aleatoric, corul evoluand liber pe discursul prezentat de
instrumentele imprimate pe banda magnetica.

Compozitoarea Irina Odagescu-Tutuianu abordeaza in multe din lucrarile sale corale,
ca forma de tratare a genului coral, poemul.

Rugul painii este un amplu poem pentru cor, recitator si ansamblu de percutie, fiind
expresia preocupdrilor compozitoarei de a gasi forma sonora cea mai sugestiva pentru
exprimarea cuvantului. Lucrarea are la baza un leitmotiv prezent in cele cinci sectiuni ale
lucrarii: "ideea de rug" (ardere, sacrificiu), fiind folosite ritmuri de toacd, tamburina.
Compozitoarea isi afirma in mod direct legatura puternicd cu muzica populard, declarand
,Personal, pledez pentru o muzica de expresie noua in continut si in forma, cu izvoare
profunde in nesecatul tezaur al cantecului popular romanesc™.? Un efect deosebit de sugestiv
il reprezinta indicatia ,,bocca chiusa”, ce urmeaza imediat dupa rostirea silabei. Basul va
recita, sincronizandu-se perfect cu accentele muzicale, in timp ce armonia, bogata in
disonante va duce la realizarea unui cluster. In sectiunea a doua compozitoarea sugereaza un
bocet, pe vocala ,,a”, peste care se suprapune textul recitatorului. In continuare predomina
isonul, iar spre sfarsitul sectiunii, intervine o recitare in grup. In sectiunea a treia, intalnim o
indicatie a compozitoarei, in legiturd cu emisia vocald: ,,susurando con fuore”. Sectiunea a
patra are caracter aleatoric, solicitand inventivitatea si spontaneitatea intregului cor. Ultima
sectiune aduce din nou leitmotivul ,,rugul painii” pe acompaniament de campana. Pe un acord
placat apare cuvantul ,,rug”, pe acompaniament de toaca, recitandu-se ultimele versuri ale
poemului.

Compozitoarea foloseste o notatie grafici moderna pentru a sugera fiecare moment al
poemului, la inceputul lucrarii, existdind o legenda care explicd cele optsprezece semne
indicate de catre compozitoare in partitura generala.

v |

Simfonia corala Timpul pamantului, pentru cor mixt, recitator si percutie a fost compusa
n anul 2002.

Irina Odagescu prezintd punctul de plecare al acestei simfonii corale, $i anume ca
,vocea umana reprezinta instrumentul de maxima expresivitate, intrucat contine si inefabilul
cuvantului”. Acest aspect a determinat-o sa opteze pentru ,,0 lucrare coralda de o ampla
facturd, 1in ideea suplinirii a ceea ce reprezintd consistenta instrumentelor in orchestra
simfonica... considerand ca adecvat acestor idei ar fi realizarea unei simfonii corale, cu
trimiteri prin decor sonor, succesiuni de secvente si parti deseori contrastante, catre teatrul
coral”.

% Idem.

119



Irina Odagescu dezvaluie faptul ca ideea lucrarii este ,,larga si generoasd, pentru ca se
desfasoara in timp, ca si folclorul din care 1si trage seva.

Este liberd si independentd, are radacini puternice si perene Intr-un anume spatiu §i
timp, si ca si folclorul, in acceptiunea lui estetico — filozofica, nu are inceput si nici sfarsit
precis, ci reprezintd o etapd delimitatd a existentei umane, a nevoii de exprimare, de
comunicare §i transcendenta catre ceva inexprimabil in cuvinte, ci poate doar 1n sunete”.

Pe plan muzical, melopeea initiald de tip instrumental, va cunoaste o amplificare, prin
»acumulari de voci” care va conduce la o desfasurare spectaculoasa a discursului. Momentele
de tensiune sunt reliefate i prin rearanjarea sau repetarea textului, compozitoarea subliniind
faptul ca ,,structura textului a determinat structura formala a muzicii”®,

in legdturd cu muzica contemporand, Irina Odagescu are convingerea ca ,,arta zilelor
noastre trebuie sa fie perena si nu efemera, transcendenta si activa in acelasi timp, nu statica
si Inghetatd 1n corsete si canoane —atat traditionale cat si ultramoderne, activa si originala in
evolutia sa, sa raspunda necesitatilor spirituale ale epocii, devansand, si daca este posibil, sa
se 1nscrie pe o traiectorie ascendentd a creatiei umane ca o necesitate fireasca a acesteia si, ca
urmare, numai in functie de satisfacerea acestor cateva deziderate..., ea isi va confirma

4
valoarea™".

® Irina Odagescu, Teza de doctorat
* Caietul — program al Filarmonicii ,,George Enescu”, din 8 - 9 martie 2007
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~ ARHAIC SI MODERN
IN VIZIUNEA COMPOZITORILOR ROMANI CONTEMPORANI

Dr. Luminita DUTICA
[Conf. univ., Universitatea de Arte ,,George Enescu” lasi, Romania]

Sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX surprindea lumea muzicala prin
intensitatea i complexitatea reactiilor fatd de incheierea rolului istoric al tonalitaii
functionale major-minore, ca sistem autonom si autogenerator de opere muzicale autentice,
cu finalitate esteticd bine precizata. Chiar daca acest valoros si longeviv sistem de organizare
sonord al Barocului, Clasicismului si Romantismului muzical nu dispdrea definitiv de pe
scena evolutiilor componistice (vezi fuziunile tonal-modale, tendintele neoclasice si, nu in
ultimul rénd, perpetuarea fundamentelor tonal-functionale in muzicile de jazz, estrada etc.),
preocupdrile indreptate spre descoperirea unor alternative, cel putin la fel de viabile,
cunosteau o efervescenta si o initiativa a schimbarii fara precedent.

Tn acest context, lumea modalului a generat unele dintre cele mai spectaculoase
transformari in materie de limbaj muzical si tehnicd de compozitie, monodia preluatd din
straturile vechi ale culturilor muzicale de traditie orala fiind un izvor nesecat de solutii, care
mai de care mai originale, mai moderne.

Astfel, sintaxele verticale s-au modelat in functie de noile date ale orizontalitatii
modale: omofonia, respectiv, armonia, a cucerit tehnica de straturi acordice, de agregate
complexe (gravitationale si non-gravitationale, geometrice), polifonia a avansat spre
aglomerdri de efect global/grup-masa, cluster, texturi, tipologii verticale mobile de tip
aleatoric, punctualist, de atac, de repetitie etc. Dar, poate cea mai importantd cucerire a
muzicii secolului XX (in materie de sintaxd) a ramas heterofonia, cu virtuti de complexitate
sonord nemaiintalnite pand atunci.

1. MONODIA

Culturile muzicale de traditie orala (fundamental monodice, chiar daca manifestarile de
grup, vocale si/sau instrumentale prezinta unele rudimente de armonie si polifonie asa-zis
»populard”) au reprezentat o adevaratd revelatie pentru compozitorii secolului XX care s-au
aflat deodata in fata unor (re)surse nebanuite, cu impact major asupra tuturor nivelurilor de
edificare ale operei muzicale: morfologie, sintaxa, timbralitate, ideatica, semantica etc.

Intelegerea profunda a monodiei arhaice romanesti - a structurii si, mai ales, a ethos-
ului acesteia — a condus la o decantare, rafinare si dezvoltare a elementaritatii genuine, pana
la stadiul complex de imaginare a unor monodii de anvergurd simfonicd, asa cum se
intampla in Preludiul la unison din Suita I pentru orchestra, op. 9, de George Enescu, dar si
in alte pagini memorabile din creatia Maestrului. Iatd, in acest sens, o pagina de exceptionala
scriiturd monodica din deschiderea suitei Impresii din copilarie, pentru vioara si pian, op. 28.
(.. d-88)
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Ex. 1 George Enescu — Impresii din copildrie, pentru vioara si pian, op. 28;
Lautarul, pentru vioara solo
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Compozitorii romani din a doua jumatate a secolului XX (asa-numita ,,generatie post-
enesciana”) au continuat sa aprofundeze si sa dezvolte conceptul de ,,folclor imaginar”,
racordandu-se tot mai mult la stratul arhaic/arhetipal al muzicii nostre populare. Unul dintre
cele mai relevante demersuri in acest sens a fost emanciparea sau, mai bine-zis, translarea,
principiului monodic din stadiul primar (originar) in stadiul complex, macrotemporal.

Fenomenul s-a concretizat intr-o multitudine de lucrari pentru instrumente solo, unele
dintre ele dedicate special marilor interpreti ai vremii. De exemplu, Sonata pentru clarinet
solo de Tiberiu Olah — dedicata Iui Aurelian Octav Popa, unul dintre cei mai importanti
clarinetisti contemporani — impresioneaza prin monumentalitatea si expresivitatea monodiei,

dar si prin solutiile originale de scriiturd, cum ar fi polifonia latenta cu aspect de fugato.

Ex. 2 Tiberiu Olah — Sonata pentru clarinet solo

O monodie stilizata, densa in efecte sonore derivate din multitudinea modurilor de
emisie/atac, inruditd In mod evident cu melodiile de fluier, caval, nai, ocarind s.a. (cu care am
facut deja cunostinta!), apartine compozitoarei Doina Rotaru, autoarea unei originale si
impunatoare opere muzicale dedicate flautului solo 1 ansamblurilor de flaute.

o G207 (1989)
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Ex. 3 Doina Rotaru — Dor, pentru flaut solo

In aceeasi atmosfera evolueaza si debutul Concertului pentru Daniel Kientzy, saxofon si
orchestra a compozitoarei Myriam Marbe, dedicat marelui saxofonist francez al carui nume
este inclus in titlul lucrarii.

Début aux nuances plutdt baissées, mais , avec dépit” avec une force maitrisée.
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EX. 4 Myriam Marbe — Concert pentru Daniel Kientzy, saxofon si orchestrd,
Partea I, debut, p. 5
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2. POLIFONIA

Noua viziune asupra timpului muzical, dar si asupra spatializarii efective a sonoritatii
(vezi de exemplu, lucrarea Spatiu si timp a compozitorului Tiberiu Olah), a generat noi
ipostaze ale sintaxei verticale adunate sub termenul generic de polifonie. Dupa cum vom
constata, este vorba despre un nou concept care presupune, printre altele, materializarea
creatoare a triadei punct — grup — masa (Stockhausen). Din aceasta perspectiva se vor naste
o serie de tipologii polifonice cu impact major asupra sonoritdtii contemporane, precum
polifonia de atacuri, polifonia punctualistd, polifonia de grupe, polifonia aleatoare etc. Le
vom urmari in continuare, pe rand, pentru a avea o imagine cat mai edificatoare asupra
modului in care au fost cultivate si personalizate de compozitorii romani.

2.1. POLIFONIA DE ATACURI

Dupa cum sugereaza si titlul, polifonia de atacuri reprezinta o tehnica de organizare
a suprafetei sonore prin disiparea multivocala in aparatul coral sau orchestral a unor
impulsuri succesive. Procedeul are afinitagi cu tehnica punctualista prin aspectul
»reductionist” si genereaza efectele complementare de tensionare (aditie treptatd de voci) —
detensionare (eliminare/retragere treptatd de voci). latd un exemplu definitoriu (ex. 5), care
ilustreaza o polifonie de atacuri cu simetrie de oglinda.

EX. 5 Mircea Istrate — Pe o plaji japoneza, Secvente pentru orchestra, cor de femei si
bandd magnetica, pe versuri de Nina Cassian, p. 62

2.2. POLIFONIA PUNCTUALISTA
In muzica academici, polifonia punctualisti este primordial legati de tehnica seriala

weberniana — o distributie strict controlata a elementelor seriei — si, dupa aceleasi premise,
dar pe latura timbrald, in binecunoscuta Klangfarbenmelodie a lui Schonberg.
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Compozitorii romani au fost fascinati in primul rand de efectul discontinuitatii generat
de alternanta sunet-pauza, dar si de posibilitatea diferentierii dupa principii de contrast a
obiectelor sonore care intra in procesul dispersiv: sunete izolate — grupuri de sunete, jocul
registrelor si al volumelor orchestrale, jocul timbrurilor vocale si/sau instrumentale etc.

Prezentam un exemplu cu structuri disipative, ,,atomizate”, cu particule sonore ce se
coaguleaza structura_ll-semantic doar pe diagonala diferitelor etaje ale ansamblului coral.
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Ex. 6 Anatol Vieru — Céantec cu miscare, pentru dublu cor mixt, din ciclul Scene
nocturne pe versuri de Federico Garcia Lorca, p. 16

2.3. POLIFONIA DE GRUPE

Tn secolul XX, polifonia de grupe este tributara in primul rand conceptiei lui Karlheinz
Stockhausen referitoare la triada punct — grup — masa, compozitorul german avand lucrari
elaborate in mod explicit dupa principiile mentionate. Dintre acestea amintim lucrarile
Gruppen pentru trei orchestre (1957) si Carré (1960).

Premisele care au condus la organizarea polifoniei de grupe au generat si o subspecie a
acestei tehnici, anume polifonia stereofonica, fenomen care a intrat in atentia compozitorului
Mircea Istrate. Tn lucrarea Muzica stereofonicd pentru doud orchestre de coarde el trateazi
grupurile Tn stil antifonic, fie prin alternarea constructiilor acordice, fie prin
complementaritatea lor polifonica.

EX. 7 Mircea Istrate — Muzica stereofonicd pentru doud orchestre de coarde, p. 15
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2.4. POLIFONIA DE REPETITIE

Muzicile de avangarda au extremizat principiul repetitiv, asociindu-| cu structuri sonore
minimale, fuziune din care a rezultat binecunoscuta muzica minimal-repetitiva. Initial
aparut In Statele Unite ale Americii (prin Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass s.a.)
fenomenul s-a extins rapid si in Europa, dar cu finalitati sensibil diferite — in sensul pozitiv al
observatiei —, crescand din radacina fertila a muzicilor nationale de traditie orala.

Tnainte de acest moment, principiul repetitiv a stat la baza edificarii uneia dintre cele
mai interesante tehnici de compozitie, anume ostinato-ul complex, proiectat la nivelul unor
ansambluri simfonice, avand uneori o mare extensie temporald sau fiind chiar generalizat la
nivelul unei intregi lucrari (Maurice Ravel, Claude Debussy, Igor Stravinski, Béla Bartok
s.a.).

Similar celorlalte tipuri de polifonie moderna, polifonia de repetitie poate intra n
combinatie cu alte sintaxe verticale. Forma cea mai frecventa este corelarea ei cu principiul
imitativ, situatie in care dezvolta, in mod expres, ample suprafete de stretto canonic (vezi ex.
8519).

Polifonie de repetitie + polifonie imitativa.
Canon plurivocal deschis

Contrapunctus IX

Nnrnndi) sensibile

§ 1his sign indicates the beginning of cach instrumental part.

*) this fragments must be repeated until all the instruments will finish their parts.

Ex. 8 Dan Dediu — Hyperkardia pentru orchestra de camera, op. 39; Contrapunctus 1X

2.5. POLIFONIA DE TIP ,MASA”. TEXTURA

Organizarea suprafetelor polifonice de efect global/masa este o marca stilistica a
miscarilor de avangarda din a doua jumatate a secolului XX, dar interesul pentru acest
fenomen a ramas viu pana in zilele noastre, compozitorii avand posibilitatea sa opteze fie
pentru un rezultat bazat pe determinarea sau controlul detaliilor, fie pentru unul organizat
liber, quasi-aleatoric. Tn ambele cazuri se pune problema texturirii spatiului fonic dupa
anumite criterii de densitate (numar de voci), registratie, profiluri ritmico-intonationale,
timbralitate, directie de deplasare a masei sonore etc. (vezi ex 10).
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Polifonie de repetitie + polifonie imitativa.

Canon plurivocal inchis

Ex. 9 Dumitru Capoianu — Chemadri ’77,p. 13 sip. 16

Textura vocala/corala prin multiplicarea verticala a mai multor linii cu intonatie si ritm
nedeterminate, dublate de efecte combinate: tremolo + glissando

-
~ R
2J0 timp sfint tainic

Ex. 10 Irina Odagescu — Timpul pamantului. Simfonie corala pentru cor mixt, recitatori si
percutie, pe versuri de Octavian Goga, p. 52
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Exista insa si texturi cu intonatie determinatd si ritm liber, exprimat prin ,notatie
proportionald”. Este cazul ,,multimobilelor” elaborate de Aurel Stroe.
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Ex. 11 Aurel Stroe — Concertul pentru clarinet si orchestrd, Multimobil 1, p. 5

Un caz cu totul particular al polifoniei de masa constd in obtinerea unei suprafete
sonore de efect globl, tip textura, prin simultaneizarea mai multor melodii populare distincte.
Extrasul urmator surprinde etapa in care sunt aduse in simultaneitate un numar de 15 melodii
constituite Intr-o masa sonora polimodala, din care razbat — datoritd unor ,,decupaje” prin
reliefari dinamice (forte, subito forte) — anumite fragmente cu efect global.

AP e P

Ex. 12 Anatol Vieru — Scoicd, pentru 15 instrumente de coarde
(Monografia comunei Sarbova), p. 32
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2.6. POLIFONIA DE SINTAXE
(SINTAXE COMBINATE)

Sintaxele verticale apar insi combinate. In acest sens, am selectat un exemplu
edificator, constand intr-o combinatie verticald intre polifonie de masa/textura (tip cluster
mobil), polifonie de repetitie (coarde) si polifonie de atacuri (suflatori).

Polifonie de masi/texturi (cluster) +
polifonie de repetitie + polifonie de atacuri
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Ex. 13 Anton Zeman — Izvoade I, p. 6
3. HETEROFONIA

In cadrul general al organizarii multivocale, sintaxa heterofonici in versiune elaborati
(academicd) se impune relativ tarziu in raport cu polifonia si omofonia. Explicatia e simpla
dacid avem in vedere relatia de cauzalitate dintre elementele de vocabular sonor — in cazul de
fatd modalismul — si tipologiile de organizare verticala adecvate acestuia.

George Enescu este considerat primul si cel mai important compozitor al secolului XX
care sesizeaza importanta acestei noi forme de organizare a verticalitatii. Viziunea lui este
aceea a unui rafinat si complex polifonist. Pornind de la natura liber-improvizatorica a
monodiei arhaice romanesti (parlando-rubato), compozitorul va dezvolta o scriitura care ia
deseori aspectul unei impletiri imprevizibile de voci, al unei subtile ,,inganari” de variante
melodice, in sfera unei plurivocalitati complexe ce oscileazd permanent intre Sincronie si
asincronie.
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Ex. 14 George Enescu — Sonata a ll1-a pentru pian i vioara, op. 25, ,,in caracter popular
romdnesc”, Partea |, Reper 16, ms. 98-99

Profilul melismatic, bogatia ornamentelor (apogiaturi, triluri etc.), complexitatea si
diversitatea modurilor de emisie (multifonice, glissandi, frullato), ritmul liber de factura
parlando-rubato, permanentele fluctuatii de tempo etc. reprezinta tot atatea particularitati ale
stilului monodic improvizatoric, propriu multor genuri ale muzicii romanesti de traditie orala.
Atunci cand sunt simultaneizate doud monodii cu acest profil, ne aflam pe terenul celei mai
autentice si expresive heterofonii, asa cum se Intampla in fragmentul extras dintr-o originala
lucrare pentru doua flaute, apartinand compozitoarei Doina Rotaru.

‘ 0 ROTARY in i,
- o URBBOROS fr2futaiom) Bt S 8

et N T ——

Ex. 15 Doina Rotaru — Uroboros pentru doua flaute

Reflectand asupra relatiei (istorice) de cauzalitate intre sintaxele verticale si formele
muzicale, Stefan Niculescu constata prin analogie, ca, dupa cum sintaxa polifona s-a implinit
in forma de fugd, iar cea omofona in forma de sonatd, este perfect legitim ca sintaxa
heterofona sa se materializeze, la randul ei, intr-o forma arhitectonica adecvata. Aceasta este,
in opinia compozitorului, forma de sincronie — organizare macrosistemica (pe baze
matematice) a pendularii intre starea de monovocalitate (unison) si cea de plurivocalitate.

Unul dintre stadiile cele mai complexe ale heterofoniei/sincroniei este atins Tn Simfonia
a ll-a, Opus dacicum de Stefan Niculescu. Partea a II-a a lucrarii porneste de la o expunere
monodica a contrafagotului, material sonor care va fi supus in mod riguros procesului tipic
de acumulare prin ramificare heterofonica multivocald. Odata atins pragul maxim de
aglomerare/asincronie (ex. 16), va incepe procesul recurent de sincronizare progresiva a
vocilor angrenate heterofonic, pana la recastigarea starii de unison. Evident, intregul proces
este determinat printr-un algoritm matematic (evident si in planul grafiei muzicale).
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Sintaxa heterofona si forma de ,,sincronie”

EX. 16 Stefan Niculescu — Simfonia a I1-a, Opus dacicum, p. 77

Creatia muzicald academica roméaneasca a avut sansa de a se dezvolta organic si
armonios pe filonul bogat al muzicii nationale de traditie orala — o muzica straveche, cu
radacini arhetipale infipte in timpuri imemoriale, o muzica bogatd, diversa, complexa,
sugestiva si, nu In ultimul rand, o muzica a carei semantica plurivalenta este profund ancorata
n universul poetico-filosofic al poporului roman.

Afirmarea si consacrarea creatiei contemporane romanesti pe plan international nu ar fi
fost posibila fara o acuta constiintd a ,,deschiderii catre lume”, fara o constantd preocupare a
compozitorilor romani de a se sincroniza cu cele mai noi tendinte si orientari estetice, cu cele
mai semnificative cuceriri ale tehnicii de compozitie europene si mondiale. Dincolo de
intrarea noastrd in rezonanta cu valorile artei muzicale universale, castigul cel mai mare a
venit din directia dezvoltarii unui spirit critic si a unui discernamant care — dupa cum afirma
Harry Helbreich, unul dintre cei mai prestigiosi muzicologi contemporani — au facut ca
,»,nuzica romaneasca contemporana sa aiba toate calitatile avangardei, mai putin defectele ei”.
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MODALITATI DE ABORDARE A FOLCLORULUI IN CREATIILE PENTRU
VIOARA ALE COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA MOLDOVA

Dr. Diana BUNEA
[Conf. univ., Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice Chisindu, Republica Moldova]

Prezenta elementului national in muzica academica constituie una din cele mai
principiale si ,,eterne” probleme ale muzicologiei in secolul XX. Insisi compozitorii au avut
pareri deseori opuse cu privire la abordarea folclorului. Deseori, acestea s-au Tmpartit intre
cei ce considerau ca utilizarea sursei populare nationale nu are deja nici o relevantd pentru
lumea modernd, in contextul globalizarii culturale; si cei ce au oferit sensuri noi surselor
folclorice, prin abordarea de noi procedee si tehnici componistice. Existd si opinii care
considerd, cd doar muzica scrisa in baza elementului national aduce un suflu de originalitate
Tn componistica moderna.

»Solul” muzicii nationale s-a dovedit a fi fertil pentru creatia componistica din
Republica Moldova, cand s-au abordat in mod constant sursele folclorice autohtone, in
tendinta de a stabili puncte de referintd, de a imprima lucrarilor originalitate si personalitate.
Au fost create importante lucrari axate pe elementul national, in cele mai diverse genuri. Ne
vom opri insd, In cele ce urmeaza, la creatiile pentru vioard, avand in vedere varietatea
genurilor si stilurilor abordate, dar si relevanta in ce priveste modalitatile de abordare a
folclorului in structurile acestora.

Remarcam pe cele esentiale: utilizarea citatul, pseudocitatul, aluzia iar la confluenta
secolelor XX - XXI putem vorbi despre modelul de abordare complex, semantic-conceptual
si arhetipal. Compozitorii moldoveni inteleg sa utilizeze sursa folcloricd in creatia
violonistica, ca si complex figurativ, conceptual-semantic, emotional-psihologic, structural-
tematic, in contextul tendintelor postmodernismului, neoromantismului si neofolclorismului.

Printre acestia se numara si compozitorul Vladimir Rotaru - dirijor, profesor si
flautist, este unul din putinii autori care a avut tangente directe cu muzica populara. Activand
circa zece ani ca dirijor al prestigioasei orchestre a ansamblului de dansuri Joc, el este si
autor al unor numeroase aranjamente pentru orchestra populard. Insusi compozitorul
mentioneaza, in unul din interviurile sale: ,,Tot ceea ce am scris, scriu acum si tot ce voi scrie
este legat de intonatia folclorica” [dupa 1, p.76]. Vladimir Rotaru ne-a lasat numeroase
creatii, In care melosul popular isi gaseste o valorificare multipla, plenara, printre care se
remarca cele cateva doine vocale, dar si cele patru concerte scrise pentru diverse instrumente
— Concertul-rapsodie pentru pian si orchestra de coarde, Concertul pentru clavecin si
orchestra de coarde, Concertul pentru violoncel si orchestra de coarde si Concerto rustico
pentru vioard si orchestrd de camerd, la care ne vom opri in continuare.

Creatie reprezentativd pentru opera compozitorului, a fost scrisd in anul 1990, fiind
dedicata fiicei sale Elizaveta, absolventd a Conservatorului in clasa de vioara. Este una din
cele mai reusite lucrari de acest gen in repertoriul violonistic autohton, in care s-au Tntalnit
spiritul proaspdt creator, talentul improvizatoric si maiestria componisticd a compozitorului.
Forma monopartitd a lucrdrii insumeazd deopotriva lirism si dramatism de o expresie
inaltatoare, dar si feeria dansului popular. Aceasta diversitate tematico-figurativa se manifesta
prin valorificarea unei singure teme. Astfel, principiul monotematismului is1 dovedeste inca
o datd viabilitatea si potentialitatile, fiind utilizat cu maiestrie de V. Rotaru. Intreaga lucrare
se inscrie in tendintele stilistice ale neofolclorismului, prin abordarea arhetipala a principiului
improvizatoric, a trasaturilor baladei si ale doinei, si prin modelarea unei dramaturgii
originale a lucrarii, bazate pe episoade contrastante de factura neoromantica.

Tema principala, precedata de o scurta, dar plina de potential figurativ introducere, este
formata din doua elemente: primul este foarte expresiv, de un caracter baladesc, iar cel de-al
doilea — o aluzie fina la ritmul de dans (I — cf.1, Il — 4 masuri pana la cf.3). E interesant, ca
aceste doua elemente se completeaza reciproc, ca umbra si lumina, fara a fi contrastante - ele
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sugereaza imagini de poveste cu Feti-Frumosi si Ilene Cosanzene. Compozitorul remarca:
,»...dupd natura mea sunt un melodist. Nu-mi este indiferent cum anume este interpretata
tema. Sunt foarte exigent cu interpretii in acest sens. Eu insumi ma straduiesc sd compun o
muzicd melodioasa, pentru ca melodia, dupa parerea mea, este cea mai sincera si onestd, cea
mai emotionald cale spre ascultitor” [dupa 1, p.13].

Scrisa 1n stil popular, aceastd tema cucereste printr-o puternica fortd de expresie, o
respiratie de un diapazon larg, nuantat de mersul melodic ritmat, in intervale largi, - din care
va rasari mai apoi intregul discurs sonor al Concertului. Largo quasi improvizato al celor 6
masuri initiale ale temei sunt pline de un dramatism aparte, exprimand totodatd, lumina
launtrica si framantarile eroului. Dinamismul vertiginos al dezvoltarii sonore ulterioare ne
pune in fata unor fatete diverse ale acesteia: compozitorul alterneaza segmentele contrastante
lirico-meditative cu cele dinamico-dramatice, pe tot parcursul lucrarii, nuantand tema.

Remarcam rolul esential al cvartei marite, ca leit-interval cu rol conceptual; acuitatea
acestuia este cu atat mai mare, cu cat apare prin conjugarea nemijlocita a treptelor intdia si a
patra urcata, la care se adaugd septima mare (Sol — fa-diez, ca interval armonic) in miscare
recto-tono, ce sugereazd o datd in plus elementul epic, ,,vorbit”. Aluzia conceptuald la
speciile folclorice ale doinei si baladei, prin expresivitatea pregnantd a discursului melodic,
fluiditatea ritmicd (sincopa initiala, poco accelerando), utilizarea trilurilor si apogiaturilor,
dar si modelarea genului de concert prin remarca rustico, plaseaza aceasta creatie in randul
unora din cele mai interesante in repertoriul violonistic autohton.

Un aIt apanaj al genului de concert, - virtuozitatea, prin care se remarcd partida
ale V10r11) i se adaugd si caracterul improvizatoric al discursului. Improvizatia, sinonima cu
libertatea spiritului creator, de sorginte lautdreascd, oferda intregii compozitii o sinceritate
vibranta, plina de vitalitate si caracter. Este cunoscutd predilectia compozitorului pentru
improvizatia n stil popular care, de fapt, marcheaza intreaga sa operd: ,,Pe langa dragostea
pentru melodie, am o mare pasiune pentru 1mprov1za§1e pot sd improvizez la infinit pe una si
aceeasi tema” [dupa 1, p.14]. Maiestria improvizatiei apare cu atdt mai inaltd, cu cat
compozitorul alege n mod deliberat si se axeze pe o singura tema, ce parcurge numeroase $i
subtile preschimbari, ce adesea se intersecteaza si cu modalité‘gile de variere intalnite in
muzica populard instrumentala. Iata doar cateva repere ale dramaturgiei tematice a lucrarii.

Chiar de la cf.2, tema principala apare in comprimare ritmicd, intr-un pasaj larg, urmat
de ,,ecourile” vocii a doua in ison, migcarea amphﬁcandu se sau diminuandu-se usor. Intregul
compartiment (pana la cf.5) se incheie cu o readucere in scenad, printr-o trasatura sigura la
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vioara solo, a unui motiv al temei - Subito Lento - ce simbolizeaza vocea constiintei, glasul
eroului, cazut pe ganduri.

Puntea de legétura dintre cele doud compartimente este identica cu cele doua masuri ale
introducerii, astfel acest prim compartiment ¢ inramat intr-o arcada, prin clusterul g-d-g-as-
des, ca o imagine a bucuriei, exprimata printr-un ritm de dans viguros si apasat. De la cf.5 -
Allegro vivace - tema se preschimba intr-un vartej de energie, o eruptie de vitalitate si forta
epica. Diapazonul se largeste considerabil, fiecare element al temei capata culoare: sincopa,
initial neincrezatoare, devine un puternic punct de sprijin, prin accentuarea primului timp, iar
delicata apogiatura de septimd mare este rostitd acum cu voce tare, larghetea acestei septime
mari conferind amploare volum si dinamism temei aflatd Tn miscare ascendentd, expusa
dintr-o rasuflare, in mai mult de doua octave.

Tn cf.6, pe un forte, in varful temei dezlantuite, rolul conducitor il preia orchestra, care
adauga un plus de fluiditate ritmicad, prin metrul alternativ de 8/8; 4/4, 5/8, 4/4. De fapt, acest
tip al metrului vorbeste despre un discurs de tip improvizatoric al stilului baladesc-descriptiv,
pe care e axat intregul Concert. Dezvoltarea ulterioara a temei dezvaluie nuante eroico-
patetice ale acesteia, sonoritatea capatand tot mai multa putere §i intensitate.

Episodul Vivo. Leggiero e rustico (cf.9) reia si preschimbd doar un singur motiv al
temet, care devine aproape de nerecunoscut. De o deosebita usurinta, in registrul inalt,
»aerian” al viorii, tema capatd o alura jucausa — o raza de soare in frunzisul padurii, un tril de
privighetoare, 0 8cénteie, un zumzet vesel de albine pe copacii infloriti — imagini subliniate
de reluarile polifonice ale orchestrei, totul culminand in cf.12 cu expunerea temei in registrul
grav si reluarea ei in canon la vioara, in cea de-a treia si a patra octava. Factura devine tot mai
densa si zborul liber al imaginatiei marcheazd un nou val de dezvoltare a temei, motivele
careia sunt preluate in diferite registre, variante ritmice sau pasaje.

Cf.14, Molto animato este culminatia generala a Concertului — tema augmentata ritmic
apare cu o noua fortd, emanand bucurie si optimism. O cadentd nu prea mare, insa foarte
expresivd readuce un oarecare calm. Tema (cf.16) se extinde si mai mult, epicul capata
amploare prin figuratiile ritmice (triolete, sextolete, octolete) ale orchestrei, caracterul
ascendent si larg al pasajelor. Revine si tinuta ritmica usor improvizatorica, libera din primul
compartiment (cf.17-18). Pasajul pizzicato, preluat si de orchestra, expunerea vadit motivica
a temei 11 conferd i mai multa intimitate, culoare i expresie.

In ultimul compartiment (cf.19) autorul gaseste o noud modalitate de a arata vitalitatea
acestei atat de frumoase si cantabile teme, transpunand-o cu o cvinta in sus (fata de cf.5).
Astfel, Tntr-o noua nuanta tonala melodia isi revarsa noile potentialitati, sugerand optimism,
forta si dragoste de Vlata

In mare miasurd reusita Concertului rustic este datorati acestei melodii inspirate, pe
care maestrul a stiut sa o valorifice din plin. Desi nu este un citat popular, ea este patrunsa de
intonatii populare, de suflul satului traditional. Compozitorul a reusit sd pastreze inocenta,
forta si dinamismul acestei teme dezvoltandu-i acel important potential componistic pe care il
contine. Este o trasaturd specifica a Intregii creatii a compozitorului Vladimir Rotaru, despre
care ne vorbeste el insusi: ,,De cele mai dese ori ... eu nu citez folclorul, ci ,,gandesc” cu
ajutorul lui, asa incat toate mijloacele de expresie muzicala sunt patrunse de spiritul popular.
...eu scriu in limba muzicald maternd moldoveneasca. Simt cu inima ritmul, modul, intonatia
moldoveneasca. Si sunt bucuros cad mi-am gasit limbajul meu propriu ... ” (1, p.13).

Boris Dubosarschi este si el un foarte cunoscut reprezentant al componisticii
moldovenesti, in spe01a1 al celei violonistice. Intreaga activitate artistica a comp021torulu1
este legatd de vioara: a absolvit conservatorul in clasele de vioara si compozitie, a cantat in
diverse orchestre, actualmente preda vioara la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice,
fiind un profesor reputat in domeniu si avand numerosi discipoli.

Cele mai reprezentative creatii ale compozitorului sunt scrise pentru vioard sau
componente ansamblistice ce include vioara: doua concerte pentru vioara si orchestra, doua
trio-uri si o fantezie pentru pian, vioara si violoncel, numeroase piese si ansambluri pentru
acest instrument. Trebuie sd addugam ca multe din aceste lucrari fac parte din repertoriul
obligatoriu la concursurile nationale si internationale si sunt cantate cu plicere la toate
varstele.

Elementul muzical national in creatia pentru vioard a lui Boris Dubosarschi constituie
un pilon atat pe plan tematic-figurativ, cat si ca gen, limbaj, stil. Si daca in numeroasele si
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foarte popularele sale piese violonistice pentru copii (Din copilarie, Batuta, Oleandra si
Hora, Dans batrdnesc s.a,) compozitorul utilizeazd un limbaj muzical accesibil, foarte
apropiat de folclor, prin citarea directda si quasi-citarea unor teme populare, apoi in lucrarile
violonistice ample precum Konzertstuck sau Concertul nr. 2 pentru vioara si orchestrd,
autorul recurge la un limbaj muzical complex, de facturd postmodernista.

Desi a fost scris in 2011, Concertul nr. 2 pentru vioard inca nu a fost interpretat.
Fiind dedicat celebrului sau elev, Ilian Garnet, laureat al Concursului Regina Elisabeta, noul
concert 1si asteapta interpretul. Cu toate astea, analiza partiturii date ne permite sa afirmam ca
lucrarea constituie un reper important in creatia compozitorului, prin tratari novatoare si
tendintele de nnoire a limbajului muzical. Dupa cum afirma T. Muzica, prima cercetitoare a
acestui concert, ,,Chintesenta concertului o constituie sinteza traditiilor neofolclorice si
neoromantice, cu utilizarea procedeelor si mijloacelor tehnicilor componistice contemporane,
- atdt In sfera genului si a dramaturgiei, cat si la nivel de limbaj muzical” (2, p.208).
,Dramaturgia compozitiei monopartite a Concertului este bazatd pe principiul
monotematismului. Contrapunerea unor structuri figurativ-tematice de factura epico-
dramatica si liricd parcurg o dezvoltare plenard, fapt ce constituie o trasiturd de baza a
conceptului de sonata /.../. Pentru dramaturgia Tntregului concert este specifica cresterea
emotionald a discursului sonor, accelerarea tempoului si acutizarea maximala a contrastului”,
continud autoarea.

Fara a ne opri pe larg la analiza acestei lucrari, din lipsa inregistrarii audio, vom insista
asupra tangentelor arhetipale ale temei centrale, definita de cercetdtoare ca ,leit-tema”, cu
sonoritatea cimpoiului si cu sfera unui discurs folcloric de factura epico-dramatica, ce
transpar chiar din primele masuri ale introducerii.

Tematismul intregului concert se bazeaza pe trei celule intonationale din introducere
axate pe o intervalicd specificd in care rolul central 1i revine tonului de cvinta in corelatie cu
cel al tonicii, expus sub forma de ison (punct de orgd) si treptei a [V-a mobile, exprimata prin
jocul cvartei perfecte si a celei marite, la care se adauga intervalul de septimd mica
ascendenta. Figuratia trioletului activizeaza discursul si, totodata, aduce in prim-plan treapta a
patra alteratd, ca sursa principald a conflictului ideatic al temei. Intervalul de septima apare si
n discursul orchestral — pornind de la isonul pe tonica, acesta suporta o extindere superioara
insistentd, dar fluida pe plan ritmic.
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Muzicologul T. Muzica mai vorbeste despre modelarea genului in creatia analizata (ce
intruneste trasdturi de poem muzical monopartit, elemente ale ciclului de sonata, avand o
arhitectonica de tip concentric), procedeu componistic caracteristic pentru muzica secolului
XX, pe care-1 imbogateste prin anumite mijloace de expresivitate muzicald si prin etalarea
unei gandiri muzicale originale. Intregul discurs muzical al concertului sugereazi o abordare
semantica a folclorului.

Un alt fapt ce se remarca este rolul anumitor intervale in constituirea melodicii in
secolul XX. Dupa cum aratd un sir de cercetdtori, dar si compozitori importanti din secolul
XX, cum este A. Schnittke, ,,septima (evid.n.) este unul din acei piloni ce incheaga intregul
sistem armonic al secolului XX... tritonul (evid.n.) fiind cel mai important element reglator
al relatiilor cromatice, la fel cum este octava in cadrul tonalitdtii diatonice”. Astfel,
sintetizarea acestui complex de intervale tipice pentru sonorititile folclorice si coincidenta
acestora cu cele specifice muzicii secolului XX constituie o adevdrata ,,gaselnitd” a
tematismului Concertului nr. 2 pentru vioara de B. Dubosarschi, dar si a Concertului rustico
de Vladimir Rotaru despre care am vorbit mai sus.

Konzertstuck este o alta lucrare importanta a lui B. Dubosarschi, ce tradeaza tangente
cu folclorul, in special, prin abordarea arhetipala a sursei populare. Pe plan stilistic, limbajul
muzical se inscrie in tendintele noului val al neofolclorismului. Scrisa in 1997, pentru
concursul Eugeniu Coca, lucrarea a intrat in repertoriul violonistic insumand un arsenal de
calitati artistice si dificultati tehnice ce implica virtuozitatea si nobletea sunetului violonistic.
Forma monopartita a lucrarii se constituie din trei Compartimente cu introducere si reprizd,
avand ca motto tema initiala (din introducere), din care ,,creste” substanta sonora a intregului
discurs. Avand ca reper intonational intervalica de cvarta-tertd, motivul tematic anunta o
framantare dramaticd, o durere launtrica, exprimata cu putere, ce rabufneste curand, prin f si
ff, chiar spre sfarsitul introducerii.

Isi primeste continuitatea in primul compartiment, printr-o avalansa pasionali a unei
melodii sinuoase, axate pe treptele marcate in introducere. Agresivitatea incisivd a muzicii
este atenuatd prin intonatii in ritm dansant, din registrul 1nalt, ca niste scantei iesite dintr-un
clocot urias. Intregul discurs este impregnat de sonoritati disonante, melodica fiind puternic
cromatizata, insotitd de un acompaniament in acorduri structurate pe cvarte, septime si
secunde, ce desfiinteaza tonalitatea, 1asdnd doar un singur reper — sunetul la.

Acest limbaj muzical specific, modelat pe calapoadele postmodernismului neofolcloric,
contine o substantd muzicald impregnata de formulele ritmice ale motivelor ce pot fi tratate
ca arhetip folcloric dansant.

Melodia rascolitoare, de factura lirica a compartimentului median, structurata pe
aceleasi intervale de tertd-cvarta, stilizeaza sintagmele de sorginte folcloricd prin modelul
ritmic ternar punctat al horei la 6/8 si isonul ritmat initial pe cvinta. Sonoritatea transparentd a
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flajeoletelor si dulceata registrului inalt al viorii sugereazd o transfigurare celestd a eroului
liric.
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Avand o structura tripartita cu repriza, Konzertstuck finalizeaza dinamic, iar din
tumultul vertiginos al discursului, In ultimele masuri, apar ca niste reminiscente motivele
dansante ale temei principale.

Concluziile ce se desprind din cercetarile efectuate se rezuma la faptul ca modelele de
abordare a folclorului in creatia academica violonistica din Republica Moldova sunt de natura
complexd: arhetipald, conceptual-semantica, quasi-citatul, aluzia si se referd in special la
utilizarea unui limbaj muzical propriu neofolclorismului si neoromantismului, prin etalarea
unui tematism, ritmica, aspecte modal-tonale si armonice specifice.
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JALEA MIRESEI PENTRU COR MIXT DE GHENADIE CIOBANU" -
O TRATARE ARHETIPALA A SURSEI FOLCLORICE

Dr. Svetlana BADRAJAN
[Conf.univ., Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Chisindu, Republica Moldova]

Ghenadie Ciobanu, personalitate notorie, se manifesta plenar in diverse domenii social-
culturale nu numai in Republica Moldova, dar si peste hotarele ei. El este in primul rand un
muzician desavarsit: compozitor, pianist, dar si pedagog, manager, magistru relatii
internationale s.a. Gh. Ciobanu (se naste la 6 aprilie 1957) este originar din nordul republicii,
vine din oraselul Bratuseni, r-nul Edinet, dintr-o familie de muzicieni cu traditii. A invatat
muzicd de mic, mai mult decat atat, tatdl sdu, un lautar cunoscut si mult apreciat pentru
talentul sdu, reprezentand a patra generatie de lautari (Edinet-ul este cunoscut prin traditia
lautdreasca in zona de nord a R. Moldova) i-a creat acel mediu propice pentru ca talentul
nativ al viitorului compozitor sd se incarce de energia muzicii traditionale, sa se deschida
treptat, iar mai tarziu sa fie valorificat si sa dea roade prin creatiile muzicale inedite scrise,
dar si prin Intreaga activitate profesionala si sociala.

Gh. Ciobanu a studiat la Institutul Muzical-pedagogic Gnesin din Moscova
(actualmente Academia de Muzicd din Rusia) - facultatea de pian (1982); ulterior la
Conservatorul Gavriil Musicescu din Chiginau (astazi Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice) - catedra de compozitie (1986); de asemenea la Academia Europeana de Teatru
muzical din Thurnau (Germania) - cursuri de management (1992) si la Academia de
Administrare Publica de pe langa Guvernul Republicii Moldova - specialitatea relatii
internationale (2002).

Pe langa activitatea de creatie, s-a impus si prin talentul sau pedagogic. Este profesor
universitar la catedra Muzicologie si compozitie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Chisinau, predand tinerilor muzicieni arta compozitiei; a fost Profesor invitat la
unele universitdti din Europa, precum: Universitatea din Las Palmas de Gran Canarias,
Spania; Conservatorul Superior Pierluigi da Palestrina, Cagliari, Italia; Conservatorul din
Alcoy, Spania s.a. Este fondator si director al Cursurilor internationale de vara pentru tinerii
compozitori, muzicologi si interpreti organizate in R. Moldova (Ivancea 1993, Caldrasi 1994,
Chisinau 1995-1996, 1999, 2001, 2005, 2007), al Festivalului international Zilele muzicii noi
din Chigindu (incepand cu 1991), presedintele Sectiunii Nationale a Republicii Moldova in
cadrul Societdtii Internationale de Muzica Contemporand (incepand cu 1993), vice-
presedinte al Societatii Internationale a organizatiilor de compozitori (MAKO, din 2007).

Se manifestd si ca producdtor si prezentator al unor cicluri de emisiuni radiofonice,
precum Studioul muzicii noi, Continuum; Interferente muzicale; Tezaur componistic muzical,
s.a. la Compania Publica Teleradio-Moldova, de asemenea autor, co-autor si participant la
proiecte internationale in domeniul culturii si artei precum proiectele Fundatiei Soros-
Moldova, Consiliului de Arte, Canada, Pro Helvetia, Fundatiei Culturale Japoneze,
Consiliului Britanic, Institutului Goethe, Societatii Internationale de Muzica Contemporana,
UNESCO, Consiliului Europei.

Profesionalismul, competentele, opinia compozitorului sunt inalt apreciate, fiind invitat
ca membru al juriului la diferite concursuri internationale de compozitie (concursul Sergei
Prokofiev, Moscova, 1996; laroslavli, 1997; concursul international de compozitie, Chisinau,
1993; Alcoy, Spania, 2000; Girona, Spania, 2002, etc.), Eurovision-Moldova (2007-2008).

! Partitura este publicatd in volumul de fata in Partea a II-a: MODELE COMPONISTICE DE VALORIFICARE
A FOLCLORULUI, p. 166.
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Este membru al diferitor uniuni de creatie (al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Moldova, Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, Uniunii Jurnalistilor din
Moldova, membru titular al Sociedad General de Autores y Editores (SGAE, Spania). Ca un
adevarat profesionist si om de arta s-a impus si ca deputat Tn Parlamentul Republicii
Moldova, ca membru al Comisiei permanente pentru cultura, educatie, mass-media, tineret,
sport. Pentru activitatea sa prodigioasa Gh. Ciobanu s-a invrednicit de numeroase distinctii,
titluri onorifice (Titlul onorific “Maestru in arta”, medalia “150 de ani de la nasterea lui
“Mihai Eminescu”, ordinul “Steaua Romaniei”, comandor, titlul onorific “Doctor Honoris
Causa” al Academiei de Muzica Gheorghe Dima din Cluj-Napoca, s.a.).

Lucrarile sale sunt interpretate in cadrul numeroaselor recitaluri si concerte din
Republica Moldova, Romania, Germania, Austria, Franta, Spania, Italia, Grecia, Bulgaria,
Danemarca, Rusia, Ucraina, Estonia, USA, China, Japonia, Belgia, Andora, Ungaria, s.a.
Creatii ale lui Gh. Ciobanu au fost inregistrate si difuzate de catre diferite posturi de radio si
televiziune, printre care: Teleradio Moldova, Radio Romaénia (posturi Bucuresti, Cluj,
Bacau), Radio Moscova, Denmarks Radio, programul P2 (Copenhaga), Radio Leipzig, Radio
Amsterdam, Olanda, posturile de radio si TV Italia, etc. Multe din creatiile lui au fost
publicate de editurile din Republica Moldova, Roméania, Canada, Franta, Rusia. Ghenadie
Ciobanu este autor si al diferitor articole stiintifice de muzicologie.

Creatia compozitorului insumeaza circa o sutd de opusuri, ce reprezintd variate genuri
muzicale, precum muzicad simfonica, lucrari pentru diverse ansambluri camerale, coruri,
muzica pentru teatru si film, muzica ugoard etc. Printre aceste creatii se gasesc si lucrari care
reprezinta diferite niveluri de tratare a sursei folclorice. Insusi autorul face o clasificare a
modalitatilor de abordare a folclorului in propria creatie:,,

1. Modul de abordare la nivel de conceptie sau modul de abordare semantic;

2. Modul de abordare intr-un context post-modern sau neo-folcloric (prezenta de ironie,
divertisment, folclor imaginar, cvasi citat);

3. Modul arhetipal;

4. Modul mixt”. [2, p.184]

Modul arhetipal este aplicat, dupa cum sustine si Gh. Ciobanu, in creatia Jalea miresei
pentru cor mixt a cappella pe versuri populare, scrisa in anul 1993. Ca surse au servit tipuri
melodice de cantec al miresei® caracteristice spatiului folcloric basarabean, dar si alte
elemente similare din diferite creatii muzicale folclorice. Chiar daca nu a fost luat ca model
un anumit tip melodic de cantec al miresei, totusi dintre tipurile melodice identificate in
spatiul folcloric basarabean se configureazd elemente specifice unui tip melodic din nordul
Republicii Moldova, intdlnit in zona Edinet - Briceni, de unde este originar compozitorul [1,
corpus de melodii, nr. 38]. Dupa cum ne-a relatat maestrul, acest cantec, ca de altfel si multe
alte melodii folclorice le-a cunoscut in copildrie, a crescut cu ele datoritd tatalui sau si
mediului muzical favorabil. Cu toate ca nu a continuat traditia de familie, pe cea de lautar
(tatal sau, observand talentul feciorului si-a dorit sa-i ofere o educatie muzicala de alt nivel),
Gh. Ciobanu a pastrat in suflet si in fiinta sa tezaurul muzical folcloric, pe care stie sa-l
valorifice si sd-1 exploateze cu grija, in profunzime, patrunzand in miezul gindirii muzicale
traditionale si transfigurdnd elemente, sensuri si idei la un nivel de creativitate profesionista
contemporana, integrandu-le ntr-o alta textura sonora, utilizand o tehnica moderna, pastrand
totodatd esenta substantei folclorice.

Cantecul miresei folcloric este pentru compozitor o sursa ce colportd o stare de spirit, o
informatie concentratd a unui act ritual, o imagine, pe care o transpune prin intermediul
gandirii si intuitiei sale componistice intr-o altd dimensiune sonord, folosind elemente prime

> In terminologia populard Cantecul ceremonial al miresei in spatiul folcloric al Basarabiei este numit Jalea
miresei.
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ce contribuie la exprimarea unor sensuri si continuturi similare cantecului miresei din cultura
traditionala, dar care nu sunt neaparat prezente in structura muzical-poeticd a cantecului
miresei autentic, cofigurand insa, profund, aceesi incarcatura semantica.

Audiind si analizand creatia Jalea miresei, constatim mai multe aspecte legate de
gandirea arhetipald a compozitorului. Gh.Ciobanu sustine ci: ,,In muzica bazati pe gandirea
arhetipald, autorul, de obicei, identifica sursele de expresie muzicala, precum sunt modurile si
modusurile, structurile si figurile ritmice, sintaxele, chiar si manierele de interpretare, care ar
contribui la evidentierea unuia din principalele arhetipuri muzicale: joaca, meditatia
/contemplarea, ruga / rugdmintea, chemarea / apel. Aceste surse, pe care le voi numi
arhetipale, sunt prezente intr-un opus in forma sa mai accentuatd, mai densa, mai evidenta,
decat in mostrele folclorice (daca ¢ sa ne referim doar la sursa folcloricd a metodei
arhetipale)” [2, p.187]. Anume o astfel de abordare a folclorului o descoperim in Jalea
miresei. Trebuie sa mentionam ca aceasta creatie corala face parte dintr-un grup de lucrari
legate printr-un concept unic — soarta femeii.

Asadar, sub aspect semantic, contextul functional, sacralitatea actului traditional,
ritualul trecerii insotit de cantecul ceremonial al miresei si reflectat prin acesta, este codificat
prin diverse elemente in lucrarea lui Gh. Ciobanu. Textul poetic in creatia corald Jalea
miresei este autentic. Imbricat in altdi ,haind” melodica el isi pastreaza Incarcatura
emotionald si semanticd. Relevant este si faptul, ca aceste versuri sunt reprezentative pentru
Cantecul miresei de la Legatoare din cadrul ceremonialul nuptial traditional, ultima etapa a
trecerii miresei in randul nevestelor. Formula adynaton caracteristica, care, exprimand
imposibilul si il neagd in insasi esenta sa — Taci mireasa nu mai plange/ Ca la maica-ta te-i
duce/ Cand a creste grau-n tinda/ Si-a ajunge spicu-n grindd - este esentiald in textele acestor
cantece si reflecta exact starea miresei, situatia ei, finalitatea unei etape a vietii si inceputul
pozitiv, n sensul ca ea afirmd regula naturald si exprimad recunoasterea determinismului
natural. Este, de fapt, o luare de pozitie impotriva anarhiei in naturd, (...) recunoscand ca
lumea este guvernatd de legi imuabile, ce nu pot fi modificate in functie de capricii sau
dorinte individuale”[3, p.132]. Arhitectonica lucrarii Jalea miresei reprezinta o forma
tripartitd simpla de tip ABA1. Repetarea la finalul creatiei a primelor doua versuri, de fapt
mai mult doar a primului — Taci mireasa nu mai plange, reflecta nucleul ideatic prin care
transcende esenta conceptuald a lucrarii corale. Asocierea acestui continut poetic cu textul
muzical creat de compozitor, produce o noud sudura la nivel conceptual, reflectand arhetipul
semantic, functional al fenomenului folcloric — Cantecul miresei/Jalea miresei.

Alt aspect al gandirii arhetipale a compozitorului este cel legat de limbajul muzical. Gh.
Ciobanu mentioneaza: ,,Este evident, cd arhetipul muzical ruga / rugdmintea se extinde
cuprinzand plangerea, jeluirea, tanguirea si, deci, vom opera cu sursele muzicale, care
evidentiaza acest arhetip.”’[2, p.187]. Autorul de asemenea subliniaza ca a folosit ca element
,cromatizarea unor trepte in cadrul diatonicii din piesele folclorice. Iar in piesa
subsemnatului (Jalea miresei — n.n.) contrapunerea dintre diatonica si cromatica capatda o
pondere mare. La secunda mica melodica do — si din prima masura la soprane se adauga
secunda si bemol — la din masura a treia, formand in cadrul primei fraze o succesiune
descendentd cromatica. Se cunoaste conotatia pasajelor cromatice descendente, precum si
etosul” unor moduri cromatice, care intr-un anumit context reprezintd arhetipuri muzicale cu
caracter ”de jale”, de plangere, de jeluire. In partitura subsemnatului, in aceeasi ordine de
idei, apar secundele mici mi bemol — re in masura a 7-a si re — re bemol, re bemol — do in
masura a 9-a la altisti, formand o altd succesiune cromatica. Si in masura a 12-a la basi
trecand In masura a 13-a la altisti gasim intonatiile cromatice re — mi bemol, re — re bemol,
avand aceeasi conotatie” [2, p.186]. O variantd a intonatiei cromatice re — mi bemol o gasim
la basi: mi bemol — re — do diez, in masurile 30-31. ,,Intonatia ”de jale”, de jeluire, de
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plangere se accentueaza prin maniera de respiratie speciald, ce provine din muzica populara si
este notatd 1n partiturd cu apostrof * ca semnul de punctuatie —luft” (masura 9 — la altisti, pe
cuvantul ”pla-a-nge” si m. 31 — la basi).”[2, p.187]. Gh. Ciobanu ne-a precizat ,,in planul
arhetipalismului modal, e de remarcat, ca cromatizarea are loc in cadrul diatonicului, iar o
semnificatie aparte capata revenirea la diatonic dupa cromatic, ca un semn de consolare” [2, p.187].

In substanta sonord a creatiei Jalea miresei sub aspectul arhetipalului modal
descoperim structuri caracteristice folclorului din spatiul basarabean, precum tetratonicul de
mod III, spre exemplu, primele 5 masuri. De asemenea ca substrat modal transpar formule
tricordale ale stratului arhaic: picnonul si formulele — secunda maretterta mica, terta
mica+secunda mare, ultima consideratd drept prima expresie naturala a limbajului verbal
muzicalizat [4, p.173], iar pentru sistemul sonor al Céantecelor miresei din zona de nord a
Basarabiei anume aceste formule sunt reprezentative. Din punct de vedere ritmic constatim o
organizare axata pe structura bicrona, distinctiva limbajului folcloric - patrimea si optimea, si
un caracter silabic al melodiei, ceea ce la fel este specific cantecelor miresei interpretate in
grup feminin.

Printre elementele arhetipale descoperim sub aspect interpretativ eterofonia.
Semnificativ este cd in muzica folcloricd vocald acest procedeu intr-o forma incipienta 1l
intélnim Tn bocet, printr-o suprapunere libera a liniilor melodice atunci cand se asociazd mai
multe femei, iar intre bocet si cantecul miresei existd o anumita legatura la nivel muzical-
semantic.

In concluzie constantim in lucrarea Jalea miresei de Ghenadie Ciobanu o abordare
complexd a modelelor ahetipale folclorice de ordin semantic, functional si structural.
Trebuie sa precizam ca unele din elementele ahetipale incifrate in substanta sonora a creatiei
corale si evidentiate de noi nu au fost utilizte intentionat de catre compozitor (spre exemplu
formulele tricordale), ele fiind parte integrantd a unui sistem numit fenomen folcloric, ca
rezultat al relatiei sincretice melodie — text poetic — functie — contex — semantica, sunt
codificate si transpuse firesc in limbajul muzical si conceptual al compozitorului. In rezultat
s-a produs redarea unui continut de conotatie folclorica, printr-un sistem de ahetipuri
folclorice imbinat cu un limbaj muzical-componistic modern si transfigurat la un alt nivel de
gandire creativa.
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MUGUREL SCUTAREANU — PURTATA CU STRIGATURI*

Dr. Nicusor SILAGHI
[Prof. univ., Academia de Muzica Gheorghe Dima,
Violonist solist, Filarmonica Transilvania, Cluj-Napoca]

Studiul de fata este inchinat memoriei unui violonist §i compozitor clujan originar din
judetul Suceava, plecat dintre noi in anul 2012, interpret de muzica culta si de foclor de mare
clasa, fiind un cunoscator fin al folclorului din toate zonele tarii: Mugurel Scutireanu.
Legat de Mugurel Scutareanu de o intemeiata pretuire profesionala si prietenie, autorul
studiului de fata a interpretat piesa in fata publicului in prima auditie absolutd, ca un girant
incontestabil al valorii sale artistice.

Purtata cu strigaturi este o compozitie pentru vioard solo, care nu are doar ,,caracter
popular” deoarece motivele muzicale utilizate apar in forme cvasi-autentice, iar prelucrarea
constda mai mult in interventii la nivelul ansamblarii acestora. Este un exemplu ideal de
imbinare a stilului interpretativ lautdresc cu cel al interpretilor muzicii culte.

Purtata cu strigaturi® face parte dintr-o lucrare mai ampla, fiind conceputd ca prima
sectiune a unei suite pentru vioara solo, structurata tripartit si intitulata De pe campie. Partea
mediand ce urmeaza se numeste Pe doi pagi, iar finalul suitei — Hartag. Aceste dansuri sunt
specifice regiunii numitd traditional Campia Transilvaniei §i sunt prezente in toate satele
romanesti sau cu majoritate a locuitorilor romani. Cele mai caracteristice se mai pot auzi si
astdzi prin zona, mai ales in localitdtile Frata, Soporul de Campie, Valea Lunga, Sarmasu,
Zau de Campie, Sanmartinu de Campie, Mihesu de Campie s.a.m.d., ori de-a lungul vailor
celor doud Tarnave, fiind de obicei executate pe la hori si petreceri de nunti de catre lautari
profesionisti. Ele prezintd tipologii melodice de dans specifice si au de reguld structuri
ritmice impare $i chiar asimetrice.

Purtata (denumita uneori si ,,de purtat”, ori ,,de-a lungu”, ori in variantele rare ,,purtata
batrana”) este un dans tipic procesional de perechi. Cu un tempo asezat, masurat, dansul se
desfasoara 1n cerc sau pe linie. Pe doi pasi este un dans rar de perechi (denumit uneori si ,,de
doi pasi” ori chiar ,,invartita rara”, ,,impeptecata” - conform denumirii atribuite de localnicii
din cadmpie); Hartagul, in schimb, este un dans rapid si alert. Ele se intalnesc aproape
intotdeauna impreund si constituie cele mai raspandite dansuri de cuplu din Campia
Transilvaniei. Astfel incat alaturarea lor intr-o suitd pentru vioara solo cu specific lautaresc
este intru totul justificata si conforma traditiei muzicii de joc transilvane.

Piesa debuteaza in cel mai pur stil popular cu doud masuri ,,de tinut hangul” pe corzile
libere grave ale viorii; aceste pedale dau deja structura metro-ritmica a piesei care evolueaza
in 12/16, dar cu o grupare de (5=2+3)+(7=3+4):

Ex.nr.1-m. 1-2

! Studiul a fost publicat pentru prima oari in volumul de autor: Nicusor Silaghi, Valorificarea artei
interpretative a lautarilor ardeleni in compozitii clasice autohtone, 2009, Cluj Napoca, Media Musica, p. 7-14.
Data fiind importanta modelului analitic pe care autorul 1l propune si a tirajului foarte mic in care a fost publicat
volumul, republicam studiul si partitura ilustrativd cu acordul autorului. [Nota responsabilului de volum
Constanta Cristescu]

? Partitura este inclusa in volumul de fatd in Partea a 1I-a: Modele de valorificare componisticda a folclorului,
p. 217.
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Se observa gruparile metrice caracteristice precum si accentele tipice pe legato-ul
tenuto ce dau specificul de ,.,tinut hangul” ca acompaniament.

Materialul muzical utilizat este in mod evident de sorginte folclorica, dar el nu este
,preluat” dupd oarecare inregistrare culeasa, ci e mai curand utilizat, dezvoltat, elaborat in
spiritul cel mai autentic al cantecului de joc de pe campie.

Elementul interesant in aceasta lucrare il constituie faptul ca vioara solista incearca pe
cat posibil sa-si asume si rolul celorlalte partide, astfel cd putem distinge trei planuri care
interfereaza permanent simultan ori succesiv. In primul rand discantul melodic puternic
ornamentat, apoi a unui plan armonic (al violei cu calus drept — contra) si unul care realizeaza
pulsatia ritmici (de obicei realizat la contrabas sau violoncel adaptat — broanca). Ingemanarea
acestora se face prin utilizarea unor procedee ce tin in egala masura de practica violonistica
lautareasca, dar si de polifonia latentd specifica scriiturii de inalt nivel tehnic pentru vioara.
Utilizand diverse artificii tehnice violonistul realizeaza simultan cu discantul o linie, ori mai
multe linii intermitente de acompaniament care sustin, puncteazd si interfereaza dand
impresia ntregului ansamblu.

Datorita limitelor inerente instrumentale, vioara nu poate realiza decat partial aceasta
sinteza a ansamblului, care atunci cand e posibil e simultana, dar si de multe ori alternativa
ori succesiva. Astfel se pot surprinde in desfasurarea discursului cel putin patru tipuri ale
raportului dintre linia melodica si acompaniamentul ,,virtual”:

a) Cand e posibil linia melodica si acompaniamentul se emit simultan, ele mergand
paralel:

Ex. nr. 2 —m. 3-6 randul melodic A
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= B = s ‘ A
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Vom observa aici clar pilonii de baza ai melodiei de dans (si-re-re-do#-re/re-do-la-si) si
virarea modala ce schimba centrul tonal de pe si/Re pe sol/Si bemol.

b) Tn cel de-al doilea caz planul de acompaniament este atins ritmic, la intervale de timp
corelate cu pulsatia, generand emisii scurte in duble sau triple coarde, percepute ca niste
incizii de polifonie latenta. Procedeul este cunoscut incd din violonistica barocd a scriiturii
pentru vioara solo, care utilizeaza, dimpreuna cu o emisie continud a discantului, acorduri
frante arpegiate rapid (in tehnica cunoscutd drept bariolaj) ce Insotesc linia melodica cu
armonia aferenta.

Ex. nr. 3—m. 7-11 randul melodic B
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Aici se remarca in afara acordurilor frante aparitia ,,insertiilor de corzi libere”, dar mai
ales a simulacrelor de ,,strigaturd” ce se realizeaza pe sunete nedeterminate pe coarda Sol,
potentate si legate in structuri declamatorii pe glissandi. Procedeu, de altfel, extrem de dificil
de controlat si realizat pentru a da impresia vie a strigaturii si imprecatiei.

c) Al treilea caz este acela in care planurile se suprapun ca urmare a unor particularitati
ale violonisticii folclorice lautaresti. Astfel, dupa cum se stie, la unele finaluri de strofa
melodica, intervin anumite segmente de completare ritmico-armonica in corzi libere (sau pe
alte sunete, dar plasate tot la cvintd perfectd), ce nu pot fi practic separate de linia melodica,
constituind o continuare fireascd a ei menita sa completeze fraza (de obicei pana la tiparul
patrat de 4+4 masuri) din ratiuni de simetrie §i respectare a dimensiunilor cerute de catre pasii
specifici de dans.

Ex. nr. 4 —m. 42-46
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Aici, 1n cadrul unei ,,quasi-reprize” care e mai curand o reluare concisd, se remarca
tocmai acele completdri intretesute organic in firul melodic.

d) In sfarsit, al patrulea caz este de naturd virtuala, tindnd de dezvoltarea unor anumite
habitus-uri culturale si a dezvoltarii continue a tehnicii violonistice. Acesta intervine atunci
cand segmente delimitate ale discantului §i a acompanimentului se executd succesiv, ele
completandu-se reciproc si constituind o explorare in diverse registre a intregului. Auzul
intern al ascultatorului avizat reuseste sa completeze ,,golurile” ce lipsesc din fiecare etapa,
percepand executia, desi succesivd, ca fiind un tot simultan. Si acesta este de altfel un
procedeu standard al scriiturii polifonice pentru vioard, utilizat atidt in cultura muzicalad
savantd, cat si in culturile traditionale ale mai multor popoare, In muzica instrumentald de
dans — fireste in diferite ipostaze, conform graiului muzical specific fiecarei comunitati
etnice.

Ex.nr.5—-m. 31-34
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Insfarsit, finalul este de-a dreptul abrupt, constituit de o succinti formula de incheiere
prin pedale de cvinte finute, tetracorduri cadentiale de rezolvare tonala si nelipsitul acord
final introdus lautareste prin cuvenita pauza retorica:

Ex. nr. 6 —m. 48-49 formula de incheiere.

47
9 )
o AR R R e B | Y1
(RPSCER 5159 J0 LA 3 Y, 0 M T
B v B 8. A3 gt
i X ~=

Desi gradul mare de libertate trimite mai curand la un tip de desfasurare de factura
rapsodicd al executiei de virtuozitate a ldutarilor traditionali, analiza discursului muzical
poate fi facutd si In parametrii teoriei formelor clasice, ce releva o forma variational strofica
cu alternante de refren (alcatuit din isoane la cvintda pe corzile libere si simulacre de
strigaturti).

Astfel se pot consemna tronsoanele formei in felul urmator:

AB A B
Intr. Strig. Strig.
m.1-2. m.3-10m.11-12 m.13-20 m. 21-22 m. 23-28
B var. B var. Formula
de final
Strig. Strig.
m. 36-37 m. 39-42 m. 42-45 m.46.47
m. 48-49

In spetd aceastd piesd, ca prima parte a tripticului pentru vioard solo nu mai este o
muzica dansanta in mod real, caci gradul inalt de libertate a tronsoanelor improvizate, rapida
alternantd a schimbarilor metrice si ritmice o transforma mai curand intr-un soi de piesa de
virtuozitate lautareasca de ,,zas” la un pahar si in egala masura de cantat pe podium ca bis
pentru violonistii clasici ce mai au acces, prin pasiunea pentru folclor, la acest tip de
repertoriu. Denumirea genuina a partilor suitei cu numele dansurilor originale reflecta atat
ancorarea autorului in folclorul adevarat, inca viu si astazi, dar mai ales constiinta valorii si
respectul fatd de interpretii acestui tip de repertoriu, caci in spatiul de consemnare a autorului
sta scrisa o mentiune-dedicatie: ,,Genialii lautari anonimi si M. Scutareanu”.
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INTERLUDIU FOLCLORIC N CREATIA LUI PASCAL BENTOIU
(1953-1956)

Dr. Laura VASILIU

[Prof.univ., Universitatea de Arte ,,George Enescu”-Facultatea de Muzica, Iasi]

Subiectul studiului nostru este centrat pe un caz izolat de valorificare a folclorului
romanesc Tn muzica savantd, cel al unui compozitor de profil universalist ce se intersecteaza
cu folclorul romanesc intr-o scurta perioada a vietii, atat in calitate de cercetator cat si de
creator, fara consecinte semnificative asupra evolutiei stilului sau.

Desi nédscut la Bucuresti (1927) intr-o familie burgheza cu preocupari intelectuale si
beneficiind de o educatie umanista de 1nalt nivel, Pascal Bentoiu este nevoit sd se angajeze in
1953 la Institutul de folclor pentru a se integra in noua societate ce se cristaliza in Rominia si
a-si castiga existenta. Era un tanar de 26 de ani, reintors in Bucuresti dupa o armata de 3 ani
la Taberele de munca de la Comanesti - Bacau, stagiu de “reeducare” obtinut ca urmare a
arestarii tatalui sau, Aurelian Bentoiu, fost ministru liberal. Este uimitor cu cata seriozitate si
dedicatie trateazd tanarul muzician acest pasaj al vietii sale, valorificand la maxim
experienta. A transcris muzica din arhiva (se stie cd institutul a alaturat cele doua arhive de
folclor ce functionau in perioada interbelica, reprezentate de cei doi mari etnomuzicologi
romani, George Breazul si Constantin Brailoiu si in acel moment avea un imens fond de
Tnregistrari), a alcatuit o colectie de melodii de joc din Ardeal (impreund cu Rodica Weiss), a
analizat materialul trascris, publicand ulterior 2 studii ample, asupra notatiei ritmului si
asupra acompaniamentului armonic al tarafurilor — aducand innoiri graitoare in cercetarea
folcloristica. Nu este lipsit de interes cad la acea data, Institutul de folclor era condus de
compozitorul Sabin Dragoi, iar dintre folcloristii angajati, 1i amintim pe cei care vor face
cariera stiintifica: Gheorghe Ciobanu, Tiberiu Alexandru, Ovidiu Barlea, Adrian Vicol, Paula
Carp.

Activitatea sa de folclorist se intersecteaza cu optiunile stilistice ale creatorului,
(re)primit in Uniunea Compozitorilor (tot in 1953) ca membru stagiar (dupa ce fusese sters de
pe lista Societdtii Compozitorilor Romani, in care fusese admis in 1948). Prin coincidenta
evenimentelor din viata sa profesionald, primele lucrari compuse, Incepand cu 1953, au fost
inspirate de folclorul transcris si cercetat: Patru cdantece pe versuri de St.O.losif, 0p.4 (1953),
Concertul nr.1 pentru pian si orchestra, op.5 (1954), Suita ardeleneascad, op.6 (1955).

Observatii asupra studiilor de folclor ale lui Pascal Bentoiu

e 100 melodii de jocuri din Ardeal (coautor Rodica Weiss), Editura de Stat pentru
literatura si arta, Bucuresti, 1955.

Afirmandu-se ca “prima publicatie in care se cauta sa fie reprezentat intregul repertoriu
de joc al Ardealului, fara amestec cu piese de alt gen” , culegerea ,,se adreseazd in primul
rand compozitorilor, oferindu-le un bogat material de inspiratie.”® Prefata volumului, semnata
de cei doi autori, este un veritabil studiu stiintific, 1n care este prezentat stadiul cercetarii,
pornind de la impulsul dat de B. Bartdk in 1913 prin publicarea culegerii Cintece poporale
romdnesti din comitatul Bihor. Explicand interesul sporit al folcloristilor pentru muzica
ardeleneasca, ca mijloc de afirmare nationald in perioada de dupa Unirea din 1918, autorii

® 100 melodii de jocuri din Ardeal (coautor Rodica Weiss), 1955, Bucuresti, Editura de Stat pentru literatura si
artd, Prefata, pp.5-6
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trec 1n revistd lucrari si cercetdtori implicati intr-o mare campanie de recuperare a traditiei
romanesti din Transilvania, amintindu-i pe Tiberiu Brediceanu, Sabin Dragoi, Martian
Negrea, Achim Stoia, Augustin Bena, Nicolae Ursu, Ilarion Cocisiu.

Aflam, de asemenea ca printre sursele alcatuirii culegerii sunt trascrieri personale ale
inregistrarilor pe cilindri, discuri si benzi de magnetofon aflate in arhivd. Asadar, Pascal
Bentoiu s-a implicat intr-o activitate anevoioasa de folclorist profesionist, depasind cu succes
lipsa de experienta.

o  Cadteva consideratii asupra ritmului §i notatiei melodiilor de joc romanesti,
Revista de folclor, 1956.

Reprezentand o analizd si o demonstratie ampla de 30 de pagini, studiul documenteaza
etapele si variantele de notatie, prin prisma folcloristilor consacrati (Bartok, Bena, Cocisiu
etc.), propunénd noi principii de interpretare a ritmului, noi solutii in transcriere. Pulsatie si
formula ritmica de baza; probleme ale incadrarii metrice a motivelor ritmice; probleme ale
notarii ritmurilor asimetrice; notatia dansurilor in aksak; fenomenul contaminarii si al
pierderii caracterului asimetric; ritmul ardelenesc de Invdrtitd — sunt subiecte de interes acut
la acea vreme atat pentru cercetatori, cat si pentru compozifia culta.

. Citeva aspecte ale armoniei in muzica populara, Revista Muzica, nr.1/1962;
8/1962; 5/1963;

Publicat cativa ani mai tarziu, studiul se refera concret la armonia tarafului ardelean
format din vioara, viola (“braci”), bas - violoncel sau contrabas (’gordund”, “broanca”).
Observatiile analitice au fost precedate de transcrieri integrale ale aranjamentului
instrumental al unor melodii ardelenesti, incluse in studiu in scop demonstrativ. Pascal
Bentoiu descopera legi ale armonizarii lautaresti ce par extrase din legile rezonantei naturale
si ale functionalitatii tonale clasice: importanta acordului major pentru sublinierea unei
cadente, a unei trepte secundare, a unei note din melodie; frecventa relatiilor la cvint;
echilibru intre relatii autentice si plagale; armonizarea tonala a melodiei modale etc.

Coordonate ale valorificarii folclorului in creatia lui Pascal Bentoiu

In perioada 1954-1957, creatia lui Pascal Bentoiu reflecti focalizarea interesului
muzicianului asupra folclorului ardelenesc, valorificand melodia populara in creatia culta prin
toate mijloacele indeobste teoretizate: citat, compozitie in stil/caracter, influente asupra
structurii profunde a intonatiei si ritmului.

Suita ardeleneascd, op. 6 (1955)

Vom pune in discutie mai intai Suita ardeleneasca, o lucrare ce a ramas in manuscris
(desi inca mai este interpretatd, ultima datd in aprilie, 2015 pe scena Ateneului Roman).
Daca ar fi sa o asociem Rapsodiilor roméane, op.11 ale lui George Enescu, am cataloga-o cu
aceleasi cuvinte folosite de marele Tnaintas: “pacatele tineretilor”. Spre deosebire de Enescu,
suita lui Bentoiu venea dupa o lunga lista de lucrari de prelucrare simfonica realizata de
scoala romaneascd interbelicd, reluatd cu entuziasm stimulat, dupd 1945. in procesul
constructiei deliberate a creatiei romanesti pe fundamentul traditiei folclorice, dupa 1920,
transcrierile instrumentale, armonizarile, orchestratiile, asocierile de melodii populare in
lucrari de tip suita reprezinta laboratorul prim de creatie. De la caz la caz, unele se desprind
de exercitiul pur, fie prin elaborari mai savante, fie prin tematica proprie.

ANTECEDENTE ALE GENULUI IN CREATIA ROMANEASCA INTERBELICA
e  Mihail Jora — Privelisti moldovenesti, 1924
e  Theodor Rogalski — 2 Dansuri romdnesti pentru sufldatori, baterie si pian, 1926
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e  Sabin Dragoi - Divertismentul rustic, 1928

e  Constantin Silvestri - Jocuri populare romdnesti din Transilvania, op.4 (din
culegerea B. Bartdk), 1929

. Paul Constantinescu - Suita romdneasca, 1930 (reorch. 1942); Jocuri romanesti
(1936)

e  Constantin Nottara - Suita in stil romanesc, 1930

e  Dinu Lipatti - Suita Satrarii, 1934

e  Martian Negrea - Povesti din Grui, suitd romaneasca in 4 parti, 1940

Contextul politic si cultural al anilor "50 a stimulat producerea unei avalanse de
prelucrari populare, dar dupa cum se observa in lista alcatuitd, autorii aparfin generatiilor
mature in acel moment, dintre tineri, doar Dumitru Capoianu, face un pas asemanator lui
Pascal Bentoiu.

JOCURI (POPULARE) SIMFONICE $I SUITE LA INCEPUTUL ANILOR 50

e Achim Stoia — Suita | Trei jocuri din Ardeal, 1947;

e Tudor Ciortea - Suita maramureseand, 1949;

e Paul Constantinescu - Ciobanasul, 1949; Olteneasca, 1950, Joc din Oas, 1950, Suita
bucovineana (din culegerea lui Carol Miculi), 1951;

e Sabin Dragoi - Petrecere populara (suita), 1950: Suita fagarasana (1954) etc.

¢ Constantin Bobescu - Joc moldovenesc, 1950; Suita bandateand, 1953;

e Theodor Rogalski — 3 Dansuri romdnesti (Dans din Ardeal, Dans aroman din Pind,
Gaida; Hora din Muntenia), 1950;

e George Enacovici - Jocuri oltenesti, 1951;

e Paul Jelescu - Suita romdneasca, 1951;

e Martian Negrea - Prin Muntii Apuseni, 1952,

e Zeno Vancea - Rapsodie banateana (1952);

e Mihail Andricu - Suita a IV-a pe teme populare, 0p.62, 1952;

e Ludovic Feldman - Suita Ill (Joc, Invartita, Cantec de dragoste, Joc), 1952

e Mircea Popa - Rapsodie bandteand, 1953

e Mircea Chiriac - Prin Muntii Apuseni - Tara motilor, suita, 1954

e Nicolae Boboc - 6 Dansuri din Moldova (1955)

e Dumitru Capoianu - Suita Il, 1955

e Pascal Bentoiu — Suita ardeleneasca, op.6

e lon Dumitrescu - Suita Muntii Retezat, 1956

e Max Eisikovitz - Dansuri vechi ardelenesti, 1956

e Elise Popovici - Geampara, joc simfonic (1956)

Vorbind despre cele patru parti ale Suitei ardelenesti - Invartita, Jieneasca, De-a lungu
si Dantu - Pascal Bentoiu precizeaza: ,,Cele patru miscari nu respectd intotdeauna agogica
dansurilor originale; de pilda, Tnvartita, ca si Jieneasca sunt mai rapide in documentele
originale. De-a lungu ramane aproximativ la aceeasi iuteala de parcurgere, in schimb
introduce o scurta prelucrare tematica. lar Dangu cuprinde, de fapt, trei melodii diferite,
combinate si suprapuse in diverse feluri. Am cautat sa le dau o invesmantare simfonica,
oarecum in spiritul dansurilor pentru orchestrd scrise, cam in aceeasi vreme, ori putin Tnainte,
de un Theodor Rogalski, ori un Paul Constantinescu. Genul era mult pretuit in timpul acela si
- evident - la imboldul unor astfel de modele am cautat sa lucrez cat puteam mai bine. Am
fost, cateodata, in decursul timpului, nemultumit de unele momente ale orchestratiei; mi-ar fi
totusi imposibil astdzi, cu toatd cunoasterea mai temeinica a mecanismelor simfonice, sa
intervin In aceasta partitura fara a o strica. O las deci judecatii ascultatorilor in singura forma

ce i se potriveste: cea de atunci“®. Orchestratia, ce reprezinta problema centrald a speciei

* http://www.romanialibera.ro/cultura/cultura-urbana/pascal-bentoiu--omagiat-la-ateneu-373575  (accesat 5

iunie, 2015)
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componistice, este deosebit de ambitioasa - 3 flaute, 2 oboaie, corn englez, 3 clarinete, 2
fagoti, contrafagot; 4 corni, 3 trompete, 3 tromboni, tuba; timpani, trianglu, piatti, t-tom,
tamb.piccolo, harpa, cvintet de coarde — prevestind capacitatea simfonicd si orchestrala
exceptionald a compozitorului matur, autor de 8 simfonii, 1 poem simfonic, orchestratorul
simfoniilor 4, 5 si a poemului Isis de George Enescu. Alaturi de orchestratia stralucitoare,
Suita ardeleneasca, dedicata tatalui si bunicilor ardeleni ai compozitorului se distinge prin
autenticitatea armonizarii (ca aplicatie a studiului realizat) si prin frumusetea melodiilor de
dans selectate. ,,Ca decenii mai tarziu partitura aceasta de tinerete circula inca, este desigur un
prilej de multumire pentru autor, insd mandria sa de cdpetenie ramane alegerea nsdsi a

temelor, cele mai frumoase - in opinia sa - dintre multele cercetate‘>.

Concertul nr.1 pentru pian si orchestra, op. 5 (1954)

Concertul nr.1 pentru pian ofera un bun subiect de studiu muzicologic asupra
mijloacelor componistice de valorificare a folclorului in creatia cultd, intrucat alatura mai
multe forme de integrare a muzicii populare. Ni se prezinta pe viu drumul de la utilizarea
citatului folcloric la compozitia proprie in stil popular, pana la asimilarea elementelor in
structura discursului muzical - dar in sens invers, citatul fiind surpriza partii finale. Vom
ilustra aceste idei prin analiza catorva momente ale dramaturgiei concertului.

1. Dans de perechi Pe sub mdna — cupletul C in forma de rondo a partii a III-a

Melodia populara originara se gaseste in culegerea alcatuitd de Pascal Bentoiu (100
melodii de jocuri din Ardeal), prezentand o interesanta alcatuire temporala — de interferenta
intre forma bistroficd (cu mica reprizd) A-Al si forma tristrofica A-Al-Al (8+8+8m) —,
tipar frecvent Tn miniaturile romantice germane.

Ex. 1. Melodia populara originara
&

L] |
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% Idem
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In scriitura instrumentald, Pascal Bentoiu amplifica si subliniaza trasaturile folcloric
romanesti ale melodiei prin multiplicarea ornamentelor, prin colorarea melodica si armonica
a structurii modale (ionian pe Re cu tr.VII|, IV, cadenta pe tr. Il in Major; ionian pe Sol cu
tr.VII], IV1, cadenta pe tr. Il in Major).

In tratarea tematici a melodiei populare, Bentoiu utilizeazi procedeul gradatiei
discursive prin repetare variata (la fel ca Enescu in Rapsodia a 1l-a; Simfonia a I1-a, p.l, tema
a ll-a. Tn Avl, scriitura se imbogateste prin imitatie celulard si densitatea sporita a planurilor
de acompaniament; in Av2: se continua amplificarea la nivel orchestral, registral, al densitatii
armoniei dispuse Tn straturi acordice, implicand schimbari modale (finalul pe la dorian), al
aditionarii de planuri polifonice.

Ex.2 Pascal Bentoiu - Concertul nr. 1 pentru pian si orchestra; cupletul C in forma de
rondo a partii a III-a

B
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2. Tema proprie, 1n spirit popular: ideea A din partea a II-a.

Desi are o structura mai simpla, perioada de 8 masuri cu reluare variational-dezvoltatoare,
tema are trasaturi ritmice ardelenesti si particularitati modale valorificate in maniera citatului
folcloric din exemplul anterior. Regasim modulatia interioara (Lab, sib, Lab), mobilitatea
treptelor (Lab ionian cu IV1, VI, I}, VIL]); sib eolian cu VIf, I111), cadente speciale, pe
treapta a ll-a in Major; cadenta plagala, [V-I, cu subton. Tratarea ideii implica variatia de
scriiturd si evolutie celulara ce indeparteaza sonoritatea de model.
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Ex.3. Pascal Bentoiu - Concertul nr. 1 pentru pian si orchestra: ideea A din partea a ll-a
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3. Tema proprie, in spirit popular: ideea B din partea I.

Incadrata in aceeasi tipar formal (perioada de 8 masuri), melodia ilustreaza si un alt
model folcloric — modulatia finala la relativa minora (Mib ionian — do eolian). Prin scriitura si
armonie, Pascal Bentoiu amplificd ambiguitatea modala MIb — do prin structuri suprapuse
sau frecvent alternate, radicalizeaza oscilatia major — minor prin suprapunere acordica
specifica. Tratarea temei (Av) prin variatiec orchestrald si de scriitura accentucaza
contradictia armonica major-minor prin sincronizare orchestrala a planurilor armonice.
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Ex.4. Pascal Bentoiu — Concertul nr.1 pentru pian si orchestra, P.1, ideea B.
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Exemplele prezentate dezvdluie cunoasterea de cdtre autor a melodiei folclorice
(ardelenesti), in spirit si literda si optiunea sa de a o integra in discursul simfonic prin
accentuarea, sublinierea, uneori radicalizarea trasaturilor sale modale originare. Alte
momente ale opusului ne pun 1n fata credrii unui de etos romanesc prin alte aspecte de limbaj
muzical precum, ritmica asimetrica (partea I), sugestii de instrumentalism popular (partea a
[11-a), sistem intonational tono-modal cu largi sectiuni melodice construite in baza modului
ton-semiton, ce creaza echilibrul diatonic-cromatic si sonoritate modal-folclorica estompata
(de exemplu, partea I, A2, 3 masuri dupa reper 4). Inspiratia din folclor, stiinta valorificarii
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dramaturgice a melodiei populare asigura conturul pregnant al temelor, contribuind la
claritatea formei, la vitalitatea ritmica a fluxului sonor, la prospetimea muzicala a acestei
partituri, trasaturi percepute si de ascultatorul de astazi.

Citadin autentic, format in spiritul asimilarii valorilor muzicale universale la clasa lui
Mihail Jora, Pascal Bentoiu a trait in perioada 1953-1956 ,,socul folclorului”, marturisind in
acei ani limita experientei: ,,am intrat sceptic si presimt ca voi pleca amorezat — dacd voi
pleca™®. A ales o alta cale dupa ce si-a Tndeplinit misiunea de cunoastere prin cercetare si
creatie a universului folcloric ardelenesc. ,,Demisia de la Institutul de folclor si-a dat-o in ziua
de 11 august 1956 (...). Ca din intdmplare, a reascultat la radio, seara, ’cu o emotie teribila’,
Simfonia a X-a de Sostacovici. Si in acea luna de singuratate cu tatil sau (eliberat pentru un
timp din lunga sa detentic) a inceput sa lucreze la poemul simfonic ce urma sa fie una dintre
cele mai poetice si mai apreciate compozitii ale sale, Luceafdrul”’. Aceatd lucrare mai
pastreaza o reminiscenta folclorica: 2 masuri citate din melodia culeasa de autor, avind textul:
”Cand era badea-n Cindrel”.

Intituland studiul Interludiu folcloric in creatia lui Pascal Bentoiu, am intengionat
izolarea temporald a experientei Sale de compozitor ce prelucreaza melodia populara.
Nuantand, precizam ca desi Pascal Bentoiu nu revine asupra metodei citatului sau a
compozitiei in stil popular, existd consecinte subtile ale acestei etape in creatia sa ulterioara:
un grad sporit de diatonism in melodie si armonie (in comparatie cu sonoritatile preferate de
alti compozitori contemporani), pregnanta ritmului oferitd de succesiuni asimetrice, de
pulsatii variabile, pastrarea melodiei ca principal mijloc de expresie sonord etc. Relatia lui
Pascal Bentoiu cu folclorul romanesc este insa particulara, diferita de a compozitorilor
congeneri, exprimata cu mult curaj in finalul carierei sale componistice. ,,Am fost si raman
ferm convins ca sansele culturii romdnesti nu stau nici in pasunism, nici in revenirea la
arhetipuri, nici in spatiul mioritic, nici in vreuna din celelalte directii folclorizante, care nu
pot duce decat la produse de artizanat, bune de luat amintire de turistii straini. "8
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