Cupring

CUPRINS
Pag.
I. Panorama muzicii culte in secolul XX ............ccccooiiiiiiiiiiinnnn 7
[.1. Semnale de TNNOITE........ccvvrivierieiieesie e 8
[.1.1. Wagner $1 MUZiCa Sa ........cceervverrireeiieieennenieenns 8
[.1.2. POStromantiSmul ..........ccccooerrinenninnineseene 11
[.2. IMPresioniSMul..........cooeiiieiiiineeee e 17
1.3. Expresionism. Atonalism. SerialisSm...........cccccevveivereennn. 27
1.4. NeoClasiCiSMUl ... 37
I.5. Serialismul integral sau ultrarationalismul ....................... 45
1.6. Muzica concreta, electrpnicé, electroacustica................... 57
1.7. Alte tehnici de creatie. In cautare de
limbaje personale..........ccoooiiiiiiiiin 67
I1. Culturile muzicale nationale ...............cccocoerieieiieniee e, 93
II.1. Cultura muzicald nationald rusa ...........cccccoeevvveeniieennnnen. 98
I1.2. Cultura muzicald nationala ceha..............ccccevvvriinennne, 109
I1.3. Cultura muzicald nationala poloneza.............c...cccouenne. 110
I1.4. Cultura muzicala nationala finlandeza .......................... 111
IL.5. Cultura muzicald nationala spaniola..............cccccerernn. 114
I1.6. Cultura muzicala nationald ungara ............cc.cceeeverinnnnnn 118
I1.7. Cultura muzicald nationald romaneasca ...............c........ 126
I11. Orientari si tendinte in muzica Americii Centrale
si de Sud in secolul XX .........coooooviiiiiiiin e 145
[II.1. Latinitate si umanism pe teritoriul Americii Centrale
S1.AE SU . 146
[I1.2. Ecouri spaniole in muzica cultd a Americii Latine ......153
II1.3. Repere innoitoare in muzica latinoamericana
in secolul XX ..o 157
IV. CONCIUZIT ..o 167

BibHOgrafie........ccooi i 167



“ Mariana Fratila
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I. PANORAMA MUZICII CULTE
IN SECOLUL XX

In ciuda faptului ci Romantismul se consideri finalizat odata cu
sfarsitul secolului al XIX-lea, in primii ani ai secolului al XX-lea si pana
ce noile tendinte se generalizeaza, comportamentul muzical al acestui
curent continua sa se manifeste in cadrul miscarii cunoscute sub numele
de Postromantism. Aceasta migcare corespunde unei perioade de mari
convulsii In toate domeniile culturii si artei europene. Marile opere ale lui
Wagner, Incepand mai ales de la Tristan si Isolda (1865), deschid cai
expansiunea tonalitdtii. Eticheta de postromantici se referd in principal la
compozitorii puternic influentati de Wagner, credndu-si muzica in
canoanele Romantismului intr-o epocd in care convietuiesc multe
manifestari culturale si artistice cu caracter innoitor, ca Impresionismul,
Expresionismul etc. Libertatea scriiturii se manifesta, spre exemplu, in
noua tratare a melodiei si armoniei in creatia lui Debussy, in
senzualitatea coloritului orchestral in muzica de balet a lui Stravinski, in
procesul de dezintegrare, mai intai a tonalitatii si apoi a melodiei,
armoniei si texturii pe care il inifiaza Schoenberg incepand din deceniul
al doilea al secolului trecut.

Se poate vorbi asadar de o autentica explozie a muzicii in secolul

al XX-lea, cand sunt incercate indraznelile cele mai extravagante, iar
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scolile cele mai diverse convietuiesc fard probleme, cand, in timp ce in

Marea Britanie se scriu lucrari tonale, Stockhausen experimenteaza
muzica electronica iar Olivier Messiaen cautd inspiratie in muzica
orientala.

Muzica cultd sau elaborata se intelectualizeaza si devine elitista;
in acelasi timp in care marile mijloace de difuzare ajung la toatd lumea,
compozitorii se Indepdrteazd de public si se refugiazd in ambienturi
creatoare inchise.

Totusi, muzicile mai conservatoare, pe gustul unor categorii mari
ale aristocratiei §i burgheziei, continua sa-si mengina admiratorii in jurul
unor compozitori ca cei din familia Strauss. Ei, impreund cu Brahms,
Mabhler si Schoenberg, fac ca Viena sd continue sa fie unul din
principalele centre muzicale, In timp ce Parisul inregistreaza o mare
concentratie de muzicieni, intre care se pot cita Debussy, Massenet si

Stravinski.

I.1. SEMNALE DE INNOIRE

.1.1. WAGNER SI MUZICA SA

Dupa moartea lui Weber, opera germana intrd in declin, asa incat
Richard Wagner (1813-1883), nu numai un impatimit al genului, dar si

un mare iubitor a tot ceea ce tine de germanitate, isi face un ideal din
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faptul de a reconstrui opera germana la nivelul unor exigente artistice

comparabile cu finuta artistica a celei mai grandioase muzici simfonice.
Personalitatea puternicd si geniul creatorului au facut posibila
materializarea idealului sdu deopotriva in plan componistic, interpretativ
(este bine cunoscut cd Wagner a dirijat multe din operele sale) si teoretic.
Si tot deopotriva din insdsi muzica sa si din scrierile sale aflam cat de
multe si mai ales cat de radicale au fost innoirile pe care el le-a adus nu
doar genului operei, ci muzicii in general, a carei evolutie ulterioara a
determinat-o in mare masura. Vom incerca sd sintetizam in cele ce
urmeaza caracteristicile fundamentale ale operei wagneriene, pentru a
intelege mai usor modul in care Wagner anunta innoirile secolului ce se
pregatea sa vina.

Pentru operele sale, Wagner alege subiecte din mitologia
germand. Gestul maestrului este cu atat mai important, cu cat are loc intr-
o perioada 1n care sentimentul national german abia incepe sa se
contureze (in vremea lui Wagner germanii nu constituiau o natiune
independentd). Exaltarea sentimentului national il apropia pe Wagner de
compozitorii scolilor nationale. Mai mult, cand pe teritoriul viitoarei
Germanii independente se vorbeau incd diverse limbi, compozitorul
milita pentru unitatea limbii germane, singura utilizata in operele sale.

Prin operele sale, Wagner realizeazd lucrari de artd totald sub
forma unor spectacole gigantice ce reunesc toate dimensiunile artei ca
fenomen general: poezie, muzicd, imagine, actiune etc.

Orchestra is1 schimba nu numai configuratia si dimensiunile, ci si
rolul in economia spectacolului, in conditiile in care limbajul muzical se

innoieste radical cu armonii, cromatisme si timbruri inedite.
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Ex. 1

Wagner — Parsifal, fragment din aria lui Amfortas, Mein Vater
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Melodia capatd si ea valente noi, in conditiile in care se

indeparteaza de vechile canoane de constructie pentru a indeplini o
misiune noud in economia spectacolului, aceea de a sustine textul poetic,
dialogul personajelor si dinamica subiectului. In acest sens, Wagner
creaza leitmotivul orchestral ca element catalizator al operei, prin rolul
lui de caracterizare a personajelor si situatiilor pe care le anunta si le
descrie pe tot parcursul derularii actiunii.

In aceastd manierd, din care am surprins doar cateva din aspectele
esentiale — care nu mai pastreazd nimic din nici un punct de vedere din
ceea ce insemnase spectacolul de opera de péana la el — , si-a realizat
Wagner intreaga creatie, din care amintim, ca cele mai importante,
operele: Vasul fantoma, Tannhduser, Lohengrin, tetralogia Inelul
nibelungilor (Aurul Rinului, Walkiria, Siegfried, Amurgul zeilor), Tristan

si Isolda, Maestrii cantareti din Niirenberg si Parsifal (ex. 1).

1.1.2. POSTROMANTISMUL

Fara a incerca sa negam contributia diverselor scoli la evolutia
fenomenului muzical european, nu putem sa nu remarcam ca figurile cele
mai reprezentative ale Romantismului proveneau din tarile germanice si
au dominat muzica europeana de-a lungul unei mari parti a secolului al
XIX-lea. Mai mult, nici Postromantismul — miscare contemporana in cea
mai mare parte cu Wagner — nu a facut exceptie de la aceasta reguld,
stralucitii lui reprezentanti fiind Anton Bruckner (1824-1896), Gustav
Mahler (1860-1911) si Richard Strauss (1864—1949).
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Postromanticii continua traditia romantica sub aspectul ideilor si

formelor, muzica lor continua sa fie vehicul al ideilor filosofice, dar linia
pe care o urmeaza este inovatoare din multe puncte de vedere.

Ei creazd o muzicd grandioasd si serioasd pentru aparate
orchestrale de dimensiuni impresionante — cu compartimentele
instrumentelor de suflat si de percutie mult marite — si capabile sa se
constituie in surse timbrale inedite.

Melodica sufera transformari sub aspectul dimensiunilor
(dezvoltari melodice mult mai mari decat la predecesori sau, dimpotriva,
segmente scurte, concise, care inlocuiesc expunerile tematice obisnuite),
dar si ca structura (mult mai libera decat la romantici).

Abundenta cromatismelor si mulfimea modulatiilor constituie o
alta caracteristica a muzicii postromantice.

Si dacd adaugdm la cele expuse anterior cresterea dimensiunii
lucrarilor, partilor, sectiunilor si cresterea numarului miscarilor, avem o
imagine mai completa a innoirilor aduse de postromantici, a caror muzica
are, in concluzie, multe puncte de tangentd cu creatia wagneriand prin
simplul fapt ca aceasta i-a influentat considerabil.

Pe Anton Bruckner, din a carui creatie se remarca cele noua
simfonii, Wagner |-a influentat mai ales in ceea ce priveste grandoarea
orchestrald si uzul cromatismului, in conditiile in care formele muzicii
sale rdman clasice.

Atras de muzica sa, muzicologul francez E. Vuillermoz ii
caracteriteaza astfel creatia: ,,Tot ceea ce este universal in gandirea si
limbajul beethovenian se gaseste cu mai mult dinamism in muzica lui
Bruckner. Este aceeasi claritate, maretie si voce stralucitoare de tribun,

precum si aceeasi sete de tandrete, prezentate intr-un vocabular infinit
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mai bogat, cu o elocintd mai nuantatd si o magnificentd orchestrala de

simfonist postwagnerian, care aurcoleazd robustul discurs de un
incomparabil prestigiu. Acele doua slabe trompete, care forjeaza tonica si
dominanta 1n simfoniile beethoveniene, sunt inlocuite aici prin
somptuoase aliaje de alamuri, catifelate si totodatd fulgurante, care
depasesc in splendoare cele mai frumoase sonorititi din Amurgul
zeilor™,

Gustav Mahler, a carui muzicd de sorginte romantica are
pronuntate accente expresioniste, uzeaza intr-atdt de cromatisme, incat
ajunge la politonalitate si chiar la atonalitate, iar in ceea ce priveste
aparatul orchestral, este suficient sa amintim Simfonia a opta, ,,a celor
1000, care necesitd o orchestra dubla si un cor enorm, a doua si a treia
scrise §i pentru cor si solisti, dar si ciclurile de cantece scrise cu
acompaniament de orchestra mare, precum Cdntecul pamantului.

,In creatia simfonicd compozitorul lirgeste si adapteazi cadrul
simfoniei clasice la un nou continut si la diverse formule, de la cantecul
popular citat pand la formuldri proprii. De la marele sdu inaintas
Beethoven preia ideea includerii muzicii cu text in desfasurarea
simfonica, integrand vocile in aparatul orchestral, ceea ce a dus la lucrari
monumentale, la cresterea numarului partilor si folosirea aparatului vocal
— orchestral marit. Mahler subliniazd caracterul programatic al
simfoniilor sale: Ori de cdte ori concep o lucrare simfonica, simt nevoia
sa recurg la mijlocirea cuvantului pentru a putea de glas ideilor mele

muzicale.

! Vuillermoz Emile, apud Pascu George, Botocan Melania, Carte de istorie a muzicii,
vol II, Editura Vasiliana’98, Iasi 2003
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Arhitectura si limbajul intrebuintate depasesc mult concizia si

unitatea stilistica beethoveniana, iar apelarea la cuvant va rapi simfoniei
unitatea ei de exprimare generalizatd. Foloseste unele modalitati de
exprimare proprii altor genuri, care duc la marirea numarului partilor.
Astfel, Simfonia a ll-a ,./nvierea” (1894) are cinci parti, a lll-a, sase, in
schimb, a VIll-a (1907), doar doua parti, iar Simfonia a VI-a, patru parti.
Diversitatea arhitecturarii simfoniilor provine si din varietatea
tematicii.”? In acest sens, Laura Vasiliu afirma: ,,In simfonia multipartita
de constructie ciclica, configurarea integralitatii se intrupeaza mai intai la
nuvelul tematicii, a variatiei, a Inrudirilor si derivarilor, a circulatiei
temelor pe parcursul miscarilor contrastante. In Simfonia a VI-a de G.
Mabhler, de exemplu, de-a lungul celor patru parti se impletesc trei
categorii de teme, a caror filiatie, desi foarte liber punctata, se dezvaluie
cu claritate, prin circulatia catorva celule intonationale si ritmice, mereu
recombinate si/sau expuse in contexte melodice noi”.?

In legatura cu Richard Strauss (autorul poemelor simfonice 4sa
grait-a Zarathustra, Moarte si transfigurare si Don Juan, al operelor
Cavalerul rozelor, Elektra si Salomé, al unor colectii de lieduri) trebuie
sd subliniem faptul cd, in afard de a fi fost unul din cei mai solicitati
dirijori ai timpului sau, a fost considerat liderul avangardei europene a
momentului.

,»Poemul simfonic, ca si simfonia programaticda, poate sd se
desfagoare liber, urmand firul conducdtor al poemului literar,

indepartandu-se de capacitatea generalizatoare a muzicii. Daca forma de

2 Pascu George, Botocan Melania, Carte de istorie a muzicii, vol 11, Editura
Vasiliana’98, Tasi 2003

® Vasiliu Laura, Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca modernd (1900-
1920), Editura Artes, Iasi, 2002
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rondo, utilizatd in Till Eulenspiegel, convine temei, refrenul constituind

nu numai prezenta continud a eroului, ci si peripetiile sale prin care trece,
in Don Juan imbina forma de sonati cu rondo-ul. In schimb, in Don
Quijote foloseste dubla tema cu variatiuni, iar in Simfonia domestica
genul simfonic. Personajele si diferitele situatii sunt personificate prin
laitmotive, numarul lor fiind limitat in Don Juan, in schimb in Asa grait-
a Zarathustra numarul exagerat ingreuneaza urmarirea lor.

Popularitatea poemelor sale se datoreazd in primul rand
elocventei laitmotivelor, iar orchestratia este deosebit de sugestiva,
programatismul sau inscriindu-se ca un moment important in istoria
simfonismului postromantic. Inclinatia spre fast si strilucire a ficut pe
unii comentatori s caracterizeze stilul lui Strauss drept «neobaroc.”

Dacd primele opere Guntram si Feuersnot sunt tributare
wagnerismului, cu Salomeea (1905) si Electra (1909) (ex. 2)
compozitorul pliteste tribut expresionismului. in aceste doud opere
apeleaza la o polifonie densa, in continua miscare, la o armonie aspra si
mereu disonantd si la o melodica tensionatd. Melodica partilor vocale din
aceste doua opere oscileaza intre melodia continud wagneriana si melodia
vorbita — Sprechmelodie — proprie expresionistilor. Scrise intr-un singur
act, aceste doud opere prefigureaza tendinta modernd de a renunta la
grandilocventa operei mari si la spectaculosul wagnerian. In opozitie cu
fluviul wagnerian, in secolul al XX-lea s-au scris opere foarte scurte,
camerale, cu expresii concentrate: Nusch-Nuschi de Hindemith, Castelul
lui Barba Albastra de Bartok, Secretul Suzanei de Wolf-Ferrari sau

operele minutale lui Milhaud.

* Pascu George, Botocan Melania, Carte de istorie a muzicii, vol 11, Editura
Vasiliana’98, Tasi 2003
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Ex.2  Richard Strauss — Fragment din Elektra

Intre cei care au dus mai departe muzica legatd de trecut (timp
destul de indelungat) se afla si Max Reger, ale carui lucrari vor fi
prezentate In prime audifii In aceeasi epocd cu cele impresioniste sau

ulterior acestora, ca in cazul celor ale lui Richard Strauss.
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1.2. IMPRESIONISMUL

Innoirile aduse muzicii de Wagner, pe de o parte, si de Mahler,
Bruckner si Strauss pe de altd parte au fost, fard doar si poate,
substantiale, rupand niste canoane, exacerband niste caracteristici ale
Romantismului care incd domina secolul al XIX-lea, prevestind niste
schimbdri ce pareau sa pluteascd 1n aer, dar nu au fost suficient de
radicale pentru a contrazice normele fundamentale ale curentului din care
se ndscuserd. Contradictia se va produce odatd cu nasterea
Impresionismului, considerat ca momentul de inceput al artei
contemporane. Apdrut — ca si in picturd, unde au excelat Monet, Manet,
Pissarro, Sisley, Degas, Renoir, Cézanne, ce incepusera sd picteze in
noua manierd in deceniul anilor 60 ai secolului al XIX-lea, dand
importantd extrema luminii si culorii — ca reactie la modalitatile de
expresie ale Romantismului si in mare masura ca reactie la muzica lui
Wagner, Impresionismul a determinat la randul sau reactii contradictorii
imediate in toate categoriile de auditori, specialisti sau nespecialisti. Si
era normal sa se Intdmple astfel, atata timp cat principiul fundamental al
muzicii impresioniste era acela de a exprima impactul ,,obiectului”
contemplat asupra individului / creatorului, trairile produse in creator de
aceastd contemplare, si nu reprezentarea realista, conturarea obiectului
contemplatiei. Cu alte cuvinte, muzica incearca sd recreeze atmosfere,

senzatii, impresii...
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Pornind de la acest principiu, valorile se rastoarna, ponderile se

modifica. Timbrul devine primordial, ceea ce presupune o altd maniera
de a realiza instrumentatia; asa se explica utilizarea fara rezerve a unor
instrumente strdine traditiei europene, sau modificarea fundamentald a
contextelor 1n care evolueaza diferite timbruri.

Melodia devine fragmentara si se topeste in sonoritati difuze.

Armonia traditionala nu-si mai afla utilitatea intr-o muzica in care
apelul la scari orientale, moduri medievale, scari neconventionale,
precum cea de tonuri intregi, scara acusticd, pentatonicele etc.

In concordantd perfectd cu restul elementelor, ritmul capitd o
flexibilitate neintalnita anterior; se manifestd predilectia pentru ritmuri
neregulate, imprecise, nu de putine ori imprumutate din alte feluri de
muzici, de la cele ale dansurilor orientale, pana la jazz.

Asemenea culorii in pictura impresionista, sunetul ca entitate
devine sufletul acestei muzici de senzatii, efecte si culori, ce se
desfasoara in cadrul unor forme si ele rupte de tiparele romantice.

Asadar, Impresionismul apare ca o autentica eliberare de toate
conventiile si obiceiurile momentului si, in acelasi timp, ca o manifestare
pregnantd a esentialului individual, personal.

Toate aceste trasaturi se intalnesc intr-o deplind splendoare in
creatia lui Claude Debussy (1862-1918), unul din inovatorii cei mai
eficienti si relevanti din istoria muzicii lumii occidentale, cel al carui
talent i-a permis sa genereze idei complet noi in forma si orchestratie,
dincolo de folosirea aerisita a sunetelor si timbrului. Opera sa, originala
si diversa, recurge la 0 armonie innoitoare pentru epoca in care e creata.

Pianul zsi descopera un rol complet nou, in care efectele rezonante
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trimbrice si sonore realmente innoitoare sunt esentiale si se obtin cel mai

adesea prin jocuri de pedala unice.

Inovatiile realizate de Debussy in utilizarea pianului nu au cazut
niciodata in uitare, ele fiind si ghid si exemplu pentru compozitorii de
mai tarziu. In creatia sa pianistici formele sunt diverse: balade,
arabescuri, suite, preludii, imagini ...

Si 1n ceea ce priveste orchestra, Debussy a avut ceva esential de
spus. In Preludiu la dupd-amiaza unui faun (ex. 3) — lucrare apreciati de
unii specialisti ca preimpresionistd, dar absolut inovatoare — S-a
indepartat de schemele clasice, de expozitie si dezvoltare, pentru a ne
oferi un fel de forma improvizatorica generatda de o tema unica. Melodia
va f1 cantatd de mai multe ori de flautul traversier, intens cromatizata, cu
un aer oriental, Intr-o armonie bogatd, mereu noud si lipsita de

agresivitate, crednd o atmosfera de visare si transparenta.

Ex.3  Claude Debussy — Preludiu la dupa-amiaza unui faun
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Ex.4  Debussy - Marea, fragment din Dialogul vintului cu marea
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Inceputul preludiului pentru pian Catedrala scufundati (1910)

constituie un bun exemplu de muzica impresionista pentru pian. Tinand
cont ca e vorba de o reald melodie, ea nu incepe pana la masura 7, unde
apare intr-o forma aproape imperceptibila, dincolo de reminiscentele
complexelor armonice ale Inceputului, dupa ce se vor fi redus la un MI si
octava lui. Si acest fragment ilustreaza una din caracteristicile noului
limbaj tonal armonic. Nu apare nici o alteratic in primele masuri de
introducere; se combina sapte note lungi pentru a forma un cAmp armonic
static induntrul caruia suna combinatii total libere. Cvinta marita din
prima parte a primei masuri se combina cu o serie de acorduri paralele
(care sunt si ele de cvinte si cvarte marite) ce se misca de-a lungul unei
scari pentatonice. Notele tinute cu pedala (indicata printr-un semi legato)
formeaza o masa armonica complexa care, desi disonanta dupa canoanele
traditionale, este tratata ca o consonanta.

Préludes, Images, Fétes, Sirénes, La Mer (ex. 4), Pelléas et
Meélisande s1 inca multe altele sunt tot atatea exemple ce au facut din
Debussy nu numai parintele Impresionismului, ci §i creatorul ce avea sa
conduca muzica spre perioada — Indrdznim sa spunem — cea mai fecunda
din existenta sa.

Maurice Ravel (1875-1937), discipol al lui Fauré si cu aceleasi
influente ca si Debussy, creaza si el o muzica legatd de estetica
impresionista, dar fara ca aceasta sa reusasca sa-i defineasca stilul.

Fiu de mama basca, Ravel este un muzician foarte legat de
Spania, cu multe lucrdri inspirate din muzica acestei tari. Tendintele
simboliste si exotice foarte particulare ale creatiei sale provin nu numai

din influentele spaniole, ci si ale jazz-ului, la moda in Europa vremii sale.
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,in Rapsodia spaniold — scrie Roland Manuel — risuni pentru

prima datd acea orchestrd nervoasa, felind, a carei transparenta,
determinare clard si vigoare sunt exemplare, a carei sonoritate in acelasi
timp matdsoasd §i uscatd este ca o pecete a lui Ravel. Nici o
instrumentatie nu obtinuse inca Tutti mai tdiosi, piano-uri mai lejere.
Ravel stie sa dozeze acum imponderabilele materiei sonore pe balantele
cele mai sensibile si cele mai juste din lume, geometria misterului sonor.

Nu este o intdmplare ca Ravel a introdus in Rapsodie, fara sa-i
schimbe o notd, Habanera sa din 1895. Ea se gaseste aici cu atdt mai la
locul el, cu cat pare sa fi comunicat celorlalte piese ale acestei fantezii in
gustul spaniol ceva din spiritu-i propriu.”

»Fara a face vreo incursiune directd in folclorul spaniol, Ravel
stie sa traiascd profund sugestiv caracterele acestui folclor, ecourile
particularitatilor lui ritmice, reflexele coloritului specific, farmecul
propriei lui expresivité‘;i.”6

Concertul in Sol pentru pian §i orchestra reprezintd abordarea
intr-un plan inedit a intentiei compozitorului de a scrie o rapsodie pe
teme basce. Prima parte se remarca printr-o atmosfera incarcatd de
voiosie si umor spontan. (Nu trebuie sa uitdm ca Ravel a iubit profund
nu numai caracterul si coloritul muzical spaniol, folclorul de oriunde,
dansul, dar si ironia si umorul, sinceritatea si omenescul.)

Jucaus, flautul mic creioneaza cu verva strengareasca un motiv

zvapaiat si pitoresc, de sorginte basca (ex. 5):

® Roland Manuel, apud Alexandrescu Romeo, Maurice Ravel, Ed. muzicald a Uniunii
Compozitorilor din R.P.R., Bucuresti, 1964

® Alexandrescu Romeo, Maurice Ravel, Ed. muzicaldi a Uniunii Compozitorilor din
R.P.R., Bucuresti, 1964
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Ex.5 M. Ravel, Concertul in Sol pentru pian si orchestra

Dupa expunerea temei a doua (in stil de jazz), muzica oscileaza
intre ritmuri spaniole si ritmuri sincopate specifice jazzului, fara a da

totusi impresia de stil compozit (ex. 6).
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Ex. 6

Intre cele doui teme, Ravel pare si o prefere pe cea de inspiratie
folclorica, aparitiile sale fiind mai frecvente.

Intreaga desfisurare a concertului, prin tot ceea ce ii este
caracteristic, calauzeste parcad spre ideea cd tara basca este si franceza,
dar este mai mult iberica, exemplele urmatoare fiind doar doud minime

esantioane in sprijinul acestei idei (ex. 7).
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Ex. 7 M. Ravel, Concertul in Sol pentru pian §i orchestrd

Foloseste magistral orchestra, asa cum o demonstreaza in Bolero,
Ora spaniold si Rapsodia spaniold. In Concertul pentru mdna stangd si
Concertul in Sol i1 demonstreaza maiestria nu numai in orchestratie, ci si
in scriitura pianistica. La fel de caracteristice §i interesante pentru stilul
sau sunt seriile de cantece ca Poemele de Mallarmé sau Histoires
naturelles, dar si Pavana pentru o infanta defuncta, Mama mea gdsca,
Tzigane, Valsul.

Un glissando orchestral este totdeauna o capodopera tehnica la
Ravel. Dar cel mai generos moment din intreaga sa creatie este Lever du
jour, Daphnis si Chloe: ,,Un moment de mare elan panteistic in care o
celula unica se poartd reduplicindu-se mereu din grav catre acut, in
ambianta miilor de voci ale naturii ce se trezeste la viata si lumina™’

Curentului impresionist i se atagaza si alte nume de compozitori,
chiar dacd nu intreaga lor creatie se incadreazd in dimensiunile sale
estetice. Este cazul lui Gabriel Fauré (1845-1924), cu lucrari ca
Recviemul si Cvintetul pentru pian si coarde, sau Paul Dukas (1865—
1935), a cérui muzicd are clare influente impresioniste, precum cea a

Ucenicului vrajitor.

" Bentoiu Pascal, Imagine si sens, Ed. Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R.,
Bucuresti, 1971
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Considerat de unii autori ca neoclasic iar de altii ca parintele

spiritual al Impresionismului, Eric Satie este greu de incadrat intr-0
anume miscare muzicala, creatia sa traversand mai multe etape in care, e
drept, coordonata comuna o constituie reactia Impotriva Romantismului.
Dar tot Satie este socotit inspiratorul Grupului Celor Sase (Poulenc,
Milhaud, Honegger, Auric, Durey, Tailleferre), care s-a manifestat vadit
impotriva Impresionismului.

Asemenea lui Debussy, Satie simte o predilectie speciald pentru
pian (a scris Tnsd mult si pentru alte instrumete, lucréri de scend i muzica
vocald), cele mai cunoscute lucrari ale sale fiind 3 Gymnopédies si 6
Gnossiennes  (ex. 8), dar creatia sa pianistici este departe de

impresionismul pregnant al muzicii debussyste.

Modéré Souple et expresnf

Ex.8  Satie — Gnossienne nr. 5

Intre 1891 si 1895 a compus muzica mistica pe texte de Peladan,
Mazel, Bois si Contamine de la Tour. intre 1895 si 1905 a compus pentru
cabaret. In acei ani productia sa s-a redus la Trois morceaux en forme de
poire (1903), o mica antologie de muzica de cabaret in care a inclus
unele fragmente din Gnossiennes si Pieces froides (1897). Intre 1905 si

1915 a studiat cu d’Indy, Roussel si Serieux la Schola Canorum; in
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timpul acestor ani a scris putin. In numai trei ani Satie a compus cea mai

mare parte a lucrarilor sale, intre altele, toate piesele umoristice pentru
pian. In deceniul 1915-1925 a cunoscut popularitatea si a devenit un
simbol al avangardei si reprezentantul cel mai de seama al grupului celor
Sase si al Scolii din Arcueil. In acesti ani, intre alte lucrari, a compus
Parade (1917) si Socrates (1919). In 1920 a inceput sa studieze fuga.
Multi autori contemporani epocii sale il acuzau de lipsa de tehnica.
Lucrarile sale au un caracter repetitiv si folosesc putine sunete, creand o
ambianta complet noua.

Exemplul cel mai extrem ce demonstreaza reactia de respingere a
lui Satie fata de compozitia clasica este Musica de mobiliario, pe care a
compus-0 impreuna cu Milhaud in 1920. Gandita pentru a fi interpretata
in timpul pauzelor unei opere, ea reprezinta intentia de negare a oricarui
tip de ambitie artistica.

De-a lungul anilor de razboi, Satie s-a convertit intr-un soi de
erou muzical pentru o serie de compozitori francezi, din care sase
(Grupul celor sase) erau buni prieteni: Francis Poulenc, Darius Milhaud,
Arthur Honneger, Georges Auric, Germaine Taillefere si Louis Durey. In
1917 au inceput sa dea concerte impreuna, dar diferentele dintre viziunile

lor muzicale au dus curand la dezmembrarea grupului.
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1.3. EXPRESIONISM. ATONALISM. SERIALISM

Socul marcat de ororile primului razboi mondial (1914-1918) a
presupus revolutionarea tehnicii muzicale europene prin introducerea de
postulate muzicale noi, care presupun evitarea formelor traditionale ale
frumosului pentru a exprima sentimentele intr-o maniera mai energica si
personala.

Compozitorii expresionisti reduc limbajul muzical la elementele
sale esentiale si, asemenea impresionistilor, resping ceea ce presupune
reiterare (tema, dezvoltare, expozitie, reexpozitie) din conceptul muzical
clasic. Sordidul, fantasticul, patologicul, hidosul, grotescul, care se
regasesc In momente de muzica ale unor compozitori din diverse alte
curente (ca, de exemplu, la Mahler, Richard Strauss, Bartok, Prokofiev,
Honegger sau Enescu) devin la expresionisti temele predilecte, pe care se
construieste intreaga muzici. In conceptia expresionistilor, totul se
reduce la trairile cele mai intense ale individului, de unde subiectivismul
exacerbat al acestei muzici. Ingrosarea contururilor imaginilor terifiante
pe care le redau necesitd procedee insolite de exprimare ce presupun
transformari esentiale de ordin melodic, ritmic, armonic, dinamic,
timbral. Diluarea tonalului devine, asadar, o necesitate a carei rezolvare
se gaseste in politonalism si disonante stridente, apoi in atonalism.

La antipod fata de Impresionismul francez care crease scoald in

mica masura, Expresionismul german, ,strigat disperat al artistului



Mariana Fratila

ingrozit de soarta omului”, se reflectda deplin in ceea ce a ramas in istoria

muzicii sub numele de noua scoald vienezi, intemeiatda de Arnold
Schoenberg care i-a avut ca principali discipoli pe Alban Berg si Anton
Webern, si apoi pe Ernst Krének si Franz Schreker. Toti considera arta ca
un mijloc de exprimare a conflictelor interioare. Centrul lumii moderne
este omul, insingurat si neputincios, plin de temeri si nelinisti; un om
fragmentat ce utilizeazd un limbaj fragmentat pentru a-si exprima
interiorul. Intr-un asemenea context, muzica se indeparteaza tot mai mult
de tonalitate, compozitorii se indeparteaza tot mai mult de regulile
traditionale, utilizeazd un limbaj rupt, crispat si orice fel de mijloace
pentru a demonstra destramarea interioara a omului.

Dupa o prima perioadd postromantica, in care creaza lucrari ca
Gurrelieder (1899) sau Noapte transfigurata (1900), Arnold
Schoenberg (1874-1951) parcurge o perioadd de tonalism emancipat
prin lucrari ca Simfonia de camera op. 9 (1906) sau trei Piese pentru pian
op. 11 (1908) si atonalism (Cartea gradinilor suspendate op. 15 si Cinci
piese pantru orchestra op. 16), pentru a se apropia in cele din urma de
Expresionism, prin cele doua melodrame, Erwartung op. 17 (1909) si Die
Gliickliche Hand op. 18 (1913). In ambele lucriri, compozitorul
pardseste tiparele traditionale de constructie, utilizeaza limbajul atonal si
recurge la procedee melodico-timbrale inedite: Sprechgesang (melodia
vorbitda), Sprechstimme (vorbirea intonata) si Klangfarbenmelodie
(melodia politimbrala).

In 1914, Schoenberg isi incheie aceasti perioada de creatie cu
Patru lieduri pentru voce si orchestra op. 22, dupa ce, in 1912 terminase
de scris — in aceeasi maniera, Pierrot Lunaire op. 21, alcatuit din 21 de

miniaturi pentru voce §i un grup de cinci instrumente. (Pierrot este
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caracterizat printr-un motiv — sol diez, mi, do, re, si bemol, do diez, sol —

cate o nota pentru fiecare litera din numele personajului; motivul apare
pe tot parcursul piesei). ,,Tonalitatea si atonalitatea n-au mai reprezentat,
de atunci incolo, pentru artist, o «antiteza istorica» - este concluzia prin
care Luigi Rognono, citat de Roman Vlad, isi incheie consideratiile
privind linia urmata de Schonberg”s.

Spre sfarsitul vietii, Schoenberg mai scrie in maniera
expresionista oratoriul Supravietuitorul din Varsovia (1948).

Puternice accente expresioniste existd si In creatia lui Berg, cu
deosebire in cele doud opere ale sale, Wozzeck si Lulu, desi aici
elementele innoitoare se intrepatrund cu frecvente intoarceri la traditie,
indeosebi sub aspectul constructiei.

Franz Schrecker (1878-1934), a carui ascensiune pe scenele
vremii a fost fulgeratoare, a intdmpinat mari dificultati datorita
»aspectelor prea inovatoare ale scriiturii muzicale” in 1924, cu drama
Irrelohe, a carei premiera a fost aproape un esec, apoi cu in 1928 cu Der
singende Teufel si in 1932 cu Der Schmied von Gent.

Din multimea variata a lucrarilor lui Ernst Krének (1900-1991),
elev al lui Schrecker, remarcam cantata scenica Der Zwingburg
(Fortareata), creata in 1922, pe textul expresionistului Franz Werfel.
Ceea ce-l apropie insd cel mai mult de cei trei vienezi, este scriitura
strictd din opera Karl al V-lea.

Daca a existat ceva care sa caracterizeze la modul esential

muzical secolul al XX-lea, acest ceva a fost ruptura cu tonalitatea.

8 Vlad Roman, apud, Firca, Clemansa Liliana, Modernitate si avangarda in muzica
ante-si interbelica a secolului XX (1900 — 1940), Bucuresti, Editura Fundatiei culturale
romane, 2002, nota 57
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Fenomenul nu avea de ce sa surprindd, ci mai degrabad era de asteptat

dupa semnalele date de muzica lui Wagner, de creatiile romanticilor
tarzii si, mai ales, de Impresionismul debussyst. Renuntarea la tonalitate
— atonalismul — presupunea crearea unei muzici complet distincte de tot
ceea ce se scrisese, prin ignorarea completd a tuturor regulilor care
actionasera de-a lungul secolelor 1n sprijinul tonalitatii.

Dar experimentarea atonalismului in perioada expresionistd a
condus la concluzia dificultatilor pe care le ridica lipsa reperelor in
procesul componistic. In consecinti, necesitatea de ordonare a
materialului sonor [|-a determinat pe Schoenberg sa conceapa
dodecafonismul. Am facut o descoperire ce va asigura dominatia muzicii
germane timp de o suta de ani — declara Schoenberg in 1921, referindu-
se la noul sistem componistic. Punctul de plecare era seria dodecafonica:
cele 12 sunete ale scarii prezentate in ordinea doritd de compozitor,
evitand orice relatie intre ele care sa evoce relatiile tonale sau ierarhii de
vreun tip. Aceastd serie constituia baza pe care urma sa se dezvolte o
lucrare, prin intermediul recurentei, inversarii, recurentei inversate,
transpozitiei si altor tehnici, in conditiile in care nu se repeta nici un
sunet Tnainte de aparitia tuturor celorlalte ale seriei. (Ulterior, pentru ca
on revient toujours — cum el nsusi marturiseste in chiar titlul unui articol
publicat in 1949 — compozitorul a revenit la modalitati mai traditionale in
crearea propriilor lucrdri, recunoscand inevitabila efemeritate a
sistemului serial.) Prima piesd compusa in sistemul serial dodecafonic a
fost Valsul (piesa ultima) din Cinci piese pentru pian op. 23, careia ii
urmeaza Suita pentru pian op. 25, Cvintetul pentru suflatori op. 26, Doud
piese pentru pian op. 33, toate scrise in perioada 1924-1932. In lucrarile

ulterioare incearca o sinteza intre serialism si tonalism.
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Principiile de baza ale acestui sistem erau urmatoarele:

- fiecare compozitor isi extrage materialul melodic dintr-o unica secventa
aleasa din cele 12 note ale scarii cromatice, ceea ce se numeste Serie;

- acestei prime serii (forma originald) i se adauga trei: retrograda,
inversare, inversare retrograda;

- fiecare din aceste 4 serii se poate transpune pentru a incepe cu alt sunet.
Transpunerea se indica conventional prin intermediul numerelor arabe
care urmeaza desenul seriei, indicand numarul de semitonuri ascendente
care apar pornind de la forma originald. Astfel, indicatia P-O arata cd e
vorba despre seria originala. P-5 aratd ca seria este transpusa la cvarta
perfecta ascendentd (adica la 5 semitonuri). Rl semnificd ca seria
originala se muta la secunda mica ascendenta;

- cele 4 forme ale seriei, multiplicate cu cele 12 transpozitii posibile dau
un total de 48 de versiuni posibile ale seriei originale. In mod normal nu
se utilizeaza toate versiunile intr-o singura piesa, ci, in functie de tipul de
lucrare care se doreste, se aleg unele sau altele din versiuni. Chiar daca
seria determind succesiunea notelor utilizate in lucrare, ea nu indica nici
registrele, nici duratele. Cu atat mai putin indicd dispozitia tesaturii sau

forma muzicala.
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Ex.9  A. Schonberg — serie dodecafonica din lucrarea Sapte piese pentru cor

barbatesc op.35

Acest sistem a imparfit compozitorii in doud grupe: unii care,

urmandu-1 pe Stravinski, au favorizat conservarea unui anumit tip de
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tonalitate si altii care, ca si Schoenberg, au adoptat sistemul dodecafonic.

Noua metoda a avut un puternic impact asupra gandirii muzicale a epocii,
desi putini compozitori au acceptat-0 ca forma de lucru. Pe perioada
exilului in America (din 1934), Schoenberg a continuat sa evolueze in
calitate de compozitor, manifestdnd din nou interes pentru tonalitate si
compunand chiar unele lucrari tonale.

Schoenberg va crea, de asemenea, In maniera expresionistd, o
muzicd in care omul european strigd in fata societatii ce se Indreapta catre
haosul primului razboi mondial. Curentul expresionist are la bazd un
limbaj disperat care permite compozitorului sa distorsioneze realitatea
pentru a exprima durerea profunda si teama disperata. Strigatu” lui
Charles Munch este tabloul care exprimd perfect esenta
expresionismului.

Desi continuator al ideilor expresioniste si dodecafonice, Alban
Berg (1885-1935) nu renunta la anumite rezonante romantice si forme
traditionale. Dupd ce se apropiase de atonalism, asemenea maestrului
sau, cu Patru piese pentru clarinet si pian op. 5 si Trei piese pentru
orchestrd op. 6, scrise in perioada 1913-1914, Berg apeleaza si la tehnica
seriala, pe care o utilizeaza insa cu atonalismul sau cu scriitura tonala,
atat in cele doud opere, cat si in Concertul de camera, Concertul pentru

vioara si orchestra (ex. 10) si Suita lirica op. 26 (ex. 11).
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Ex. 10 Seria dodecafonica din Concertul pentru vioara si orchestra
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Ex. 11 A. Berg - Suita lirica op. 26

Finalul Suitei lirice ,,ramane deschis spre un timp fara limita...,
viola ramasa singurd continua sa cante in imaginatie la infinit dincolo de
momentul in care morendo se stinge fizic. Este ca si cum muzica s-ar
indeparta treptat si, trecand dincolo de bariera timpului, s-ar perpetua la
nesfﬁrsit.”9

Dintre cei trei vienezi, Anton Webern (1883-1945) a fost cel
mai radical, aplicind lucrarilor sale serialismul cel mai sever si
prefigurand serialismul integral. Webern isi pregateste perioada atonalad

intre 1912 si 1914, printr-o serie de lucrari in care tonalul se dilueaza in

microstructuri intens cromatizate (Doud lieduri pentru voce si opt

® Munteanu Viorel, Roman Vlad, Modernitatea si traditie, Editura Muzicald, Bucuresti,
2001
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instrumente op. 8, Cinci piese pentru orchestra op. 10, Trei piese mici

pentru violoncel si pian 0p. 11), Variatiuni pentru pian op. 27 (ex. 12).

O G S A T RS RS s i

Ex. 12
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Atonalismul il abordeaza in perioada 1914-1927, in Sase lieduri
op. 14, Cinci piese sacre op. 15, Cinci canoane op. 16, Trei melodii

populare sacre op. 17, Trei lieduri op. 18.

Ex. 13 Webern — seria dodecafonica din Cvartetul de coarde

Tehnica serial-dodecafonica incepe sa o foloseasca incepand cu
Melodiile op. 17, Cvartetul de coarde op. 28 (ex. 13) ... . In creatiile de
maturitate opteaza pentru concizie extremd a formelor construite prin
metamorfozarea continua a micromotivelor de tip serial sau pe tronsoane
seriale de 3-6 sunete, permitandu-i realizarea unui serialism extrem de
riguros, dublat de efecte timbrale inedite. In ansamblu, creatia lui Webern
se remarca prin economie, concizie, scurtime si un mod special de tratare
timbrald, ca de exemplu in Sase piese pentru orchestra op. 6.

Curentului dodecafonic i1 se alatura si Igor Stravinski (1882-
1971), in ultima perioada a vietii, cu lucrari precum Canticum sacrum
sau Agon.

,Canticum Sacrum ad Honorem Sancti Marci Nominis (1955)
reprezenta apoi sinteza cea mai vasta si mai esentiala conceputd de Igor
Stavinski in acel moment special al muzicii europene. «De la melopeea
gregoriand la scriitura weberniana cu intervale ample; de la procedeele
medievale ale organum-lui si ale faux-bourdon-lui la strctura seriala; de

la modalismul bizantin la polimodalism, la politonalitate, la atonalitate;
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de la arhaica diatonie la moderna polidiatonie, la cromatismul intergral;

de la fraze ce amintesc vechiul efect al lui hochetus, de la inflexiune
amintim de scoala venetiana a Renasterii la incordatele curbe
dodecafonice; de la capacitatea barocd a volumelor armonice la
punctualismul contrapunctic al celor mai recente avangarde; de la
ansamblul instrumental de veche stampa venetiand cu dispozitii
instrumentale care atestd experienta Variatiilor pentru orchestrda de A.
Webern, orizontul formal al operei se misca intre aceste elemente si
aspecte care se dispun de-a lungul intregului arc al istoriei muzicale
europene, toate reunindu-se in sinteza superioara de care am amintit. Si
este extrem de semnificativ ca o astfel de sinteza se infaptuieste sub
semnul dodecafoniei care, o data mai mult, demonstreaza esentiala sa
virtute unificatoarex”."

Incadrand baletul Agon si celelalte opere seriale ale
compozitorului in panorama generald a muzicii dodecafonice, Roman
Vlad evidentia, in Istoria dodecafoniei, contributia lui I. Stravinski in
patrunderea acestei tehnici dar si masura si semnificatia influentei
experientel dodecafonice asupra creatiei stravinskiene. ,,Cand am scris
aceasta carte, afirmam ca ciclul dodecafoniei 1n istorie s-a incheiat. Mi sa
atribuit meritul de a fi previzut fraza dodecafonica, in creatia lui Igor
Stravinski, am profetizat-o cu doudzeci de ani mai inainte. Eram sigur ca

nu vor fi poate compozitiile sale cele mai importante, dar I. Stravinski era

1%V/Iad Roman, apud Munteanu Viorel, Roman Vlad, Modernitatea si tradifie, Editura
Muzicala, Bucuresti, 2001
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un compozitor prea sensibil, prea actual ca sa nu fi ajuns si la acest mod

de exprimare”.*

Roman Vlad a comentat in premiera absoluta la Festivalul de la
Venetia, 23 septembrie 1958, prima compozitie stavinskiana in Intregime
dodecafonica — Threni. ,,Ascultand Threni, care este totusi o opera pe de-
a intregul dodecafonica si seriala, ai impresia unei lucrari conduse de
aceeasi sensibilitate tonala si modala care era tipica pentru toate operele

de maturitate ale lui Igor Stravinski.”*?

I.4. NEOCLASICISMUL

Neoclasicismul apare prin anii 20 ai secolului trecut, ca reactie
impotriva Romantismului, Impresionismului s1  Expresionismului.
Atitudinea antiromantica rupe cu trecutul imediat si se simte familiarizata
cu idealurile estetice anterioare curentului romantic, in special cu cel al
secolului al XVIll-lea. Se revine la modurile de interpretare, formele si
genurile Barocului si Clasicismului, ca suita, concertul, simfonia si
sonata. Muzicienii acestei migcari utilizeaza pentru compozitiile lor toate
acumularile istorice — inclusiv cele romantice si inclusiv elemente din
culturile noneuropene si din jazz — respectand Insa criteriul distantei fata
de curentele de origine. Ca si in literatura, se urmareste evitarea rutinei,

creatorii fiind inovatori in cadrul traditiei. Neoclasicismul este tonal, dar

" Munteanu Viorel, Un muzician de origine romdnd in cultura italiand - Roman Vlad,
Almanah “Convorbiri literare”, Iagi, 1985
12\/lad Roman, Stravinski, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967
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nu ocoleste disonantele si, incepand din anii 30, se accentueaza tendinta

de ordonare rationald a formelor si genurilor. Miscarea se termina intre
anii 1950-1960.

In Rusia, curentul neoclasic apare la Igor Stravinski, Serghei
Prokofiev si Dimitri Sostakovici.

Dupa prima perioada de creatie, cunoscuta ca perioada rusa, lgor
Stravinski (1882-1971) isi anunta trecerea la stilul neoclasic prin muzica
baletului Pulcinella (1919). In acelasi stil, compozitorul mai creazi
Octetul pentru instrumente de suflat, opera-oratoriu Oedip rege, Simfonia
psalmilor (1930) etc.

Pulcinella avea sia devina unul dintre punctele principale de
referire ale asa-zisului curent neoclasic si sa ramana printre cele mai
discutate opere ale autorului.

Oricat de diferite pot sa apara intre ele Sarbdatoarea primaverii si
Pulcinella, o aceeasi constanta stilistica defineste configuratia lor formala
intrinseca: si intr-un caz si in celalalt, I. Stravinski savarseste o noua
sintezd de elemente diatonice preexistente. ,,[...] La Igor Stravinski,
folosirea elementelor formale preexistente (acorduri, conexiuni armonice,
motive melodice) se face, de cele mai multe ori, intr-o maniera atat de
noud, atat de originald, Incit nu ni se pare cd este cazul sa consideram
lucrarile sale neoclasice ca tot atatea reveniri la J.S. Bach, W.A. Mozart
sau C.M.V. Weber.”*?

Compozitor ideal de balete, antisimfonist prin excelenta, astfel

aparea Igor Stravinski in timpul primelor faze ale activitatii sale

3 Vlad Roman, Stravinski, Editura Muzicald, Bucuresti, 1967
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creatoare. Si chiar in faza cea mai acuta a revenirilor neoclasice, el parea

departat de o intoarcere la simfonism.

,Dintre toate revenirile reale, virtuale sau prezumtive ale
compozitorului”, scrie Roman Vlad, ,,intoarcerea la simfonism marcata
de Simfonia in do este aceea care a avut influenfa cea mai profunda
asupra conformatiei discursive a muzicii sale. Nu numai ca 1. Stravinski
adopta in Simfonie dialectica tematica si tehnica dezvoltarii ce defineste o
astfel de forma, dar o face in modul cel mai consecvent si riguros, si
anume abordand forma ciclicd bazatd pe un singur motiv, pe o idee
tematica ce stribate in fiecare din partile componente ale lucrarii”. ™

Alexander Transman considera Simfonia in trei miscdari 0
adevaratd summa (culme) a artei stravinskiene. In aceastd lucrare pot fi
identificate ,,explozivitatea eruptiva si pulsatia anxioasa din Sarbdatoarea
primaverii, fervoarea ritmica din Petrugka si din Nunta; bucuria
insufletita din Octet si din Capriccio; afabilitatea din Jeu de cartes;
plasticitatea timbrala din Povestea soldatului; seninatatea din Apollon
Musagete, virulenta discursiva din Concertul pentru doud piane;
tensiunea emotiva din Simfonia psalmilor.”

Exceptand muzica religioasa, Serghei Prokofiev (1891-1953), a
abordat toate genurile §i a excelat in muzica pentru pian — concerte,
sonate, miniaturi — 1in lucrarile coregrafice (Romeo si Julieta,
Cenusareasa, Floarea de piatra) si in muzica de film (Locotenentul Kije,

Ivan cel Groaznic). Din creatia sa, cele mai multe lucrari sunt de factura

neoclasica.

¥ V/lad Roman, Stravinski, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967
5 Munteanu Viorel, Igor Stravinski, Amiot-Dumond, Paris, 1948
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Dmitri Sostakovici (1906-1975) a fost permanent condus, in

demersul sau creator, de ideea de a traduce in muzica ,,sufletul rus, pana
la cel mai mic detaliu”. Creatia sa deopotriva dramatica si solemna nu
este lipsita de o notd de satird, evidentda mai ales in scherzourile
diverselor sale lucrari. Dupa o perioadd de influente ale avangardei
atentia spre filonul rus si adoptd un limbaj personal, in limitele sistemului
tonal si in structuri majoritar de tip clasic. Compozitor deosebit de
prolific, creatia sa cuprinde 15 simfonii §i tot atitea cvartete de coarde, 3
opere si o operetd, 3 balete, cantate, numeroase alte lucrari cu forme si
functii diferite, pentru diverse tipuri de ansambluri, muzica de scena si de
film, piese vocale, numeroase lucrdri de muzica de camerd, intre care,
pentru pian solo, 24 de preludii si fugi dupa modelul celor bachiene,
orchestratii ale lucrdrilor altor compozitori.

In Franta, neoclasicismul apare ca reactie la Impresionism si este
reprezentat de Eric Satie, 1866-1925, (Trois morceaux en forme de
poire- muzica de cabaret, baletul Parade (ex. 14), drama simfonica
Socrate, Gymnopédies, Gnossiennes etc.; muzica sa, cu anumite influente
romantice, are ceva de muzica abstractd, cu o linie melodica foarte
personald cu caracter repetitiv, foarte bine construitd, adeseori cu
caracteristici neoclasice, creand o ambiantd sonora inedita...) si Grupul
Celor Sase, alcatuit din Arthur Honegger (Pentru a merge inainte, mi

se pare indispensabil sa fim legati solid de ceea ce ne-a
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precedat. Nu trebuie sa rupem legaturile cu traditia muzicala. O ramurad

rupta de trunchi moare repede. — reprezintd crezul artistic al
compozitorului din a carui creatic amintim: oratoriile Regele David,
Judith, loana d’Arc pe rug s.a., Sase poezii de J. Cocteau, Antigona etc.),
Francis Poulenc (Bestiariul, Concertul cidmpenesc pentru clavecin si
orchestra— comandat de Wanda Landowska, Aubade pentru pian si 18
instrumente, muzica religioasd), Darius Milhaud (cantata Intoarcerea
fiului risipitor, baletul Omul si dorinta sa, Sonata pentru pian, flaut,
clarinet si oboi, cvartete de coarde, opera Eumenidele etc. — toate in
limbaj politonal, iar in cadrul activitatilor Grupului Celor Sase, Boul pe
acoperis, Magini agricole, Catalogul florilor, baletele Salade si Trenul
albastru etc., muzici de scend si de circumstantd), Georges Auric
(muzica de scena si de film), Louis Durey (atasat grupului doar un an,
dupa care a scris in maniera impresionista) si Germaine Tailleferre (La
Cantate de Narcisse, scrisi la invitatia lui Valéry). In intoarcerea la
modelele clasice, baroce si renascentiste, ei utilizau armonii disonante,
ritmuri etnice de diverse proveniente, orice tip de alte influente.

In Germania, se remarcd nume ca Paul Hindemith (1895-1963),
Carl Orff (1895-1982) si Kurt Weill (1900-1950).

Dupa o perioada de influenta expresionistd, Hindemith devine
interesat de traditia contrapunctica germana (Ludus tonalis, ex. 15), dar si
de jazz, din care prefera ragtime-ul (Suita 1922 pentru pian, pe care-I
trateaza ca instrument de percutie).

,Lucrarea Ludus tonalis (ex. 15, contine 12 fugi, incadrate de un
preludiu si de un postludiu, fugile fiind legate intre ele printr-un
interludiu) este realizata ca un tot unitar, in care primul acord coincide cu

ultimul, dupa care intreaga compozitie se desfasoara in sensul simetriei
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bilaterale armonice si melodice, pand cand se ajunge la o axa de simetrie

a ambelor parti. Acest procedeu al relatiilor simetrice 1l gdsim in Cantata

profana sau Cvartetele de coarde al lui Bartok.”*°

Ex. 15 Hindemith — fragment din Ludus tonalis, Fuga in F

In afara lucrarilor scrise in traditia clasici (lieduri, muzici
instrumentald de camerd, muzicd concertantd, simfonii), Hindemith a
creat multd muzica de circumstanta si muzica utilitara (Gebrauchsmusik);
venit dupa revolutia limbajului realizatd de Schoenberg, el a manifestat
interes pentru genurile si stilurile cele mai diverse, urmarind ideea
reconcilierii muzicii cu publicul, motiv pentru care a si fost considerat un

adevarat revolutionar al lumii muzicale a secolului al XX-lea.

16 pascu George, Botocan Melania, Carte de istorie a muzicii, vol 11, Editura
Vasiliana’98, Tasi 2003
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Numele lui Carl Orff este legat pe de o parte de metoda

omonima de educatie muzicala pe care a promovat-o in 1933 si care se
utilizeaza si astazi, iar pe de alta parte, de cantata scenica de spirit pagan
Carmina Burana cu care, in 1937, compozitorul va cunoaste primul sau
mare succes. In aceastd lucrare, Orff ,incearcd si regaseasca forta
genurilor dramatice primitive, cu scriitura lor martelata si simplificata”.
Scriitura din Carmina Burana va fi urmata de compozitor in toata creatia
sa ulterioara, din care amintim: Catulli Carmina, Trionfo di Afrodite
(aceste trei lucrari alcatuiesc tripticul Trionfi), trei mistere, muzica
inspiratd de teme legate de antichitatea greaca. Este tipica pentru Orff
utilizarea redusa a instrumentelor cu coarde in favoarea celor de suflat si
de percutie, in virtutea spiritului arhaizant atat de indragit si cautat de
autor.

Compozitor american de origine germana, Kurt Weill a scris in
perioada petrecutd Tn Europa mai multe lucrari intre care s-au remarcat:
Concertul pentru vioara si instrumente de suflat, in care a abordat o
scriitura concisa si directd, si In care se simt accente expresioniste la care
nu va mai renunta niciodata si drama comico-tragica Protagonistul
pentru doud orchestre, in care foloseste elemente din jazz si din dansurile
la moda, la care se adauga muzici inspirate de opereta si cabaret si lucrari
pe texte de Brecht, din care remarcam Opera de trei parale si
Grandoarea §i decadenta orasului Mahagonny — in varianta initiala de
singspiel si apoi de operd. Persecutia nazistd il determina sa paraseasca

tara in 1935 si sd se stabileasca in Statele Unite ale Americii.
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1.5. SERIALISMUL INTEGRAL SAU
ULTRARATIONALISMUL

Serialismul integral s-a nascut din faptul ca ideea de serie, care in
dodecafonism se utiliza numai in raport cu inaltimile, se aplicd si
celorlalti parametri (intensitati, timbruri, ritmuri etc.). Intre primii care au
utilizat acest sistem se afla Olivier Messiaen (1908-1992) — initiatorul, de
fapt, al miscarii, Pierre Boulez (n. 1925), Karlheinz Stockhausen (1928-
2007).

Asa cum specificam anterior ca fiind o caracteristicd a epocii
postbelice, manierele componistice foarte diverse de dupa razboi vor
determina o Indepartare tot mai mare a compozitorilor de public. Traditia
muzicald se leagd din ce in ce mai mult, pentru creatori, de esecurile
politice si sociale ale trecutului, motiv pentru care se cauta o rupturd
totala cu toate demersurile culturale care deriva sau izvordasc din ea.

Neoclasicismul este privit cu suspiciune de noii compozitori, care
il vedeau ca pe o incercare de reconciliere a tehnicilor perioadei
posttonale cu fundamentele estetice mostenite de la un limbaj muzical
anterior. Era necesar sa se duca pand la capat ruptura totald cu toate
notiunile muzicale anterioare referitoare la modul in care trebuie sa se
compuna §i cum trebuie sd sune. Deja primii compozitori ai secolului al
XX-lea esuasera in revolutia lor muzicala aderdnd la demersurile

anterioare de structurd si expresie muzicala, in loc sa-si reaseze muzica
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pe baza noilor principii. Dupa Boulez, trebuia realizatd o tratare

fundamental diferitd a tuturor elementelor muzicale, nu numai a celor
melodice, ci si ritmice, dinamice, texturale, in stransa legaturda cu
formele, care trebuiau puse 1n acord cu procedeele strict seriale ce nu
aveau nici o relatie cu vreun demers muzical anterior. Acest mod de a
gandi muzica avea sd conducd la serialismul integral. Asa cum
comenteazad Stockhausen, ,,principiul schoenbergian al seriei tematice s-a
rupt. Esentialul a incetat sd mai fie un unic Gestalt (o tema sau motiv)
ales de compozitor. Acum totul se bazeaza pe o secventd de dimensiuni
melodice, de durate si sonoritati™*’.

Chiar daca serialismul integral este opera compozitorilor maturi
din timpul celui de-al doilea razboi mondial, el incepe cu un compozitor
francez din generatia anterioarda, Olivier Messiaen, maestrul cu care au
studiat, de exemplu, Boulez si Stockhausen. Messiaen a creat o forma
riguroasa si obiectiva de a compune, care reflecta tendinta sa de tratare a
caracteristicilor individuale ale sunetului muzical (melodie, ritm,
dinamica si timbru) ca si componente individuale si, prin urmare, fiecare
din ele apare cu trasaturile sale structurale proprii si specifice intr-0
forma noua, complet transformata.

Conform ideii despre ritm a lui Messiaen, metrul si masura sunt
inlocuite printr-o unitate de duratd scurtd multiplicabila liber, dand
nastere ideii de valori adaugate. Astfel, prin adaugare (sau suprimare) de

valori, celulele/motivele dobandesc o mare flexibilitate ritmica, ce Se

17 Stockhausen, apud Grosso, Nacho — Miisica del siglo XX (I1I), Investigacion musical,
Ediciones PreDeM, Cadiz, 1998
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adaugd wunui alt element specific creatiei compozitorului, ritmul

nonretrogradabil, determinat de structurile ritmice simetrice.

Asemenea structuri si procedee, care isi fac aparitia In lucrari
precum Aparitia Bisericii eterne, Turangalila, Pasari exotice, Vingt
regards sur ’Enfant Jésus (ex. 16),
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THEME D’ACCORDS

Vingt regards sur [’Enfant Jésus: tema lui Dumnezeu, tema stelei si a crucii, respectiv

tema de acorduri

Banchetul celest, si altele reprezinta structuri seriale, tratate prin metode
riguroase specifice, explicit prezentate intr-0 lucrare-cheie pentru
serialism: Patru studii de ritm (1943), dintre care al treilea, numit Mod de
valori si intensitafi®®, prezintd trei serii de 12 elemente, pregatite
precomponistic; fiecarui element al seriei i corespune o notd, o octava, o
valoare, o intensitate si o forma de atac. Notele celor trei serii
dodecafonice se dispun descendent. Fiecarui element i se adauga treptat
cate un semn, in plus fatd de ceea ce configureaza initial seria (in prima,
care incepe cu o patrime, fiecarui element i1 se adaugad o patrime; a doua
incepe cu o saisprezecime §i se vor addauga saisprezecimi si la fel in a
treia, care Incepe cu o optime). Tipurile de atac si nivelurile dinamice se

distribuie liber §i nu iIntr-o secventd determinatd. Aparitia elementelor

8 Mode de valeurs et d’intensités este comentat in Messiaen/Goeyvaerts,
Fano/Stockhausen, Boulez de Richard Toop, in Perspectives of New Music, vol. 13, nr.
1,1974
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seriilor pe parcursul lucrarii se face, de fiecare datd cand apare un sunet,

cu aceeasi durata, registru etc. pe care le-a avut in seria precomponistica.
Asadar, de fapt, Messiaen nu utilizeaza o structurare formalad seriald in
sine, el stabilind doar determinarile elementelor muzicale cu care
lucreaza.

Intr-un articol omagial, dedicat aniversarii maestrului, Costin
Cazaban consemna: ,,Noutatea muzicii lui Olivier Messiaen nu poate fi
de altfel discutatda decat daca o judecam 1in raport cu nevoia sa de
expresivitate. Tocmai o anume detasare fatd de mijloace, care sunt
folosite exact acelea ce permit configurarea imaginii dorite, chiar daca
figureza in arsenalul traditiei, dd nota particulard a limbajului sau. Cea
mai mare parte a avangardei europene a veacului si- a delimitat teritoriul,
incepand tocmai prin a respinge, din prudenta, tot ceea ce aminteste de
un limbaj gata constituit istoriceste. Messiaen nu a avut nevoie de astfel
de precautii ci, suprema dificultate a invins traditia chiar pe propriul sau
teren. Noutatea este, in acest caz, mult mai profunda, caci priveste esenta
si nu aparenta. Si atfel, el, cel dintai creator de tehnica in veac, s-a ridicat
mult deasupra ei.”*°

Intr-un remember dedicat lui Messiaen, Stefan Niculescu afirma:
»Sintaxa, adicd modul de asezare in timp a sunetelor, m-a atras de
asemeni la Messiaen. Muzica sa este, in secolul XX, una dintre cele mai
bogate, mai inventive in domeniul sintaxei, asa cum, In vremea ei, era, de

pilda, muzica lui Bach”. %

19 Cazaban Costin, Olivier Messiaen la 70 de ani sau infelepciunea uimirii, in rev.
Mugzica, Bucuresti, 1978
20 Niculescu Stefan, Intdlnire cu Messiaen, in rev. Muzica, Bucuresti, 1992
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Dincolo de comentarii insa, Gheorghe Dutica afirma despre

Olivier Messiaen ,,...ramane compozitorul care a creat o noua
perspectiva asupra muzicii secolului XX, conferind noi acceptiuni unor
concepte si tehnici de compozitie traditionale. O. Messiaen va deschide,
alaturi de alti mari compozitori din aceasta perioada, drumul sintezelor.
Ideile sale au fascinat generatii intregi de compozitori, contribuind,
printre altele, la emanciparea lumii modale.”*

Pasionat al ritmului (a studiat in profunzimile ritmurile din Asia si
Africa), Pierre Boulez a dezvoltat procedeul lui Messiaen pana la un
serialism integral de forma stricta, ca in Structuri I (1952) si Structuri Il
(1961), doua volume de piese pentru doua piane. Primul volum Structuri
| consta in 3 miscari/parti — la, 1b si Ic (compuse in ordinea a, c, b), iar
Structuri Il — 2 parti. Structuri | au fost ultimele si cele mai de succes

lucrari ale lui Boulez in care a folosit tehnica serialismului integral (ex.

17, fragment din Structuri la).

! Dutica Gheorghe, Fenomenul polarizirii modale in viziunea lui Oliver Messiaen, in
rev. Artes, vol IV, Editura Artes, Iasi 2003
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in analiza piesei Structuri 1a?* a lui Boulez, Gyorgy Ligeti scoate

in evidentd comparatii relevante intre aceastd lucrare si o importanta
compozitie seriald anterioard, Modes de valeurs et d’intensites (Moduri
de valori si de intensitafi) a lui Olivier Messiaen®. Partea intdi a
compozitiei lui Messiaen este bazata pe un set de 12 note care Incepe cu
o treizecidoime si fiecare duratd ulterioara este augmentatd cu aceasta
valoare, astfel incat ultima este o patrime cu punct. Ligeti subliniaza ca
Boulez a folosit atat grupul de indltimi, cat si grupul de durate din partea
intdi a modului de valori al lui Messiaen; mai mult, Boulez a folosit
numere ordinale care desemneaza plasamentul inaltimilor in Py ca
multipli ai treizecidoimilor si astfel a determinat duratele pentru toate

inaltimile. Un set de durate derivat din Py in acest mod va fi:

numar ordinal 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
inaltime Ep D A Ap G F§ E C¢§ C Bp F B
durata j dN c\. :) ¢Q, J. 45 :Lj - . j J J\ c_,c‘. ..

Un set de durate derivat din reordonarea lui P, de exemplu Rl ar
fi:

ordineinPo (40 13 9 10 3 6 7 1 2 8 4 5
a indltimilor in R1, B F C Bpb A F¢ E Ep D C§ Ap G
J.

rezultand setul de
] LALNINY 2 22X >y 0 b )
urate

22 Ligeti Gyorgy, apud Pierre Boulez, Decizie si automatism in Structuri Ia”, Die
Reiche, vol. 4, 1960

2 Mode de valeurs et d’intensités este comentat in Messiaen/Goeyvaerts,
Fano/Stockhausen, Boulez de Richard Toop, in Perspectives of New Music, vol. 13, nr.
1, 1974.
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Cand schema rigidd precomponisticA se pune in miscare,

compozitorul are foarte pufin control asupra a ceea ce se poate realmente
intampla Intr-un anumit moment. Radicalismul Iui Boulez dizolva
esential toate aspectele traditionale ale structurii muzicale, unul din
principalele sale obiective, deschizdnd drumul catre o muzicd in care
detaliile individuale sunt nesemnificative in comparatie cu efectul global
al lucrarii. Totusi, audierea lucrarii Structuri | pare, in cele din urma,
pointilista si ,,creazd un efect de dispersie irationald si fortuitd a sunetelor

24 Qi totusi, sunt specialisti care

pe extensia totald a spectrului sonor
considera creatia lui Boulez ca cea mai coerenta din toatd scoala
moderna.

Dupa lucrarile serial-integrale, marcate de automatismele
limbajului, Le marteau sans maitre se remarca printr-o veritabila
elocventa si spontaneitate, posibile gratie salutarelor indiscipline locale
pe care le comite autorul. Gramatica seriald, incetand sd mai fie obiectul
central al lucrarii, este pusa in slujba datului poetic ce trebuie comunicat,
conditie esentiala pentru o operd de artd veritabila. Astfel, printr-0
fericita conjunctie, ardenta nevoie de eliberare cerutd de poemele lui
René Char 1si gaseste pe deplin implinirea in lucrarea lui Boulez in care
arta compozitorului se emancipeaza, in sfarsit, dupa anii de artizanat
furios.

Un alt compozitor european foarte influent in epoca este

Stockhausen care, asemenea lui Boulez, a realizat o apropiere de

serialism incercdnd sd grupeze diferitele elemente muzicale in scari de

241, Xenakis, apud Grosso, Nacho — Miisica del siglo XX (III), Investigacion musical,
Ediciones PreDeM, Cadiz, 1998
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relatii separate intre ele si combinate individual prin intermediul

operatiilor seriale. Cu toate acestea, Stockhausen, compozitorul cu un
spirit de sistematizare de exceptie, incearca sa se indeparteze de detaliile
pointiliste ale serialismului, creand un amplu schelet structural bazat nu
pe ritmuri aditive, ci pe segmente mari ca unitati de baza, asupra carora
actioneaza astfel incat sa obtind valori individuale. El creaza astfel o
metoda mai flexibila si mai diferentiata de operare cu structurile seriale.
Remarcam in acest sens lucrarea Kontrapunkt (ex. 18).

Una dintre partiturile fundamentale ale muzicii contemporane,
compusd de Stockhausen, este si Grupuri, compusa in 1957, un fel de
concert pentru orchestre independente, alcatuite aproape identic.
Reprezentarea publicd a lucrdrii ridicd probleme mari, dispunerea
orchestrelor in triunghi — conform exigentelor creatorului — necesitand o
sala foarte spatioasa.

La acest curent mai adera Luigi Nono, cu lucrari pointilist
postdodecafonice ca Polifonica-monodica-ritmica si Composizione per
orchestra (1951), Esparia en el corazén pentru soprana, bariton, formatie
corald mixta si orchestra si Y su sangre ya viene cantando pentru flaut,
instrumente de coarde si percutie (1952), Romance de la guardia civil
espariola pentru recitator, cor vorbit si orchestra si Due espressioni per
orchestra (1953), Victoria de la Guernica pentru cor mixt si orchestra si
Incontri pentru 24 de instrumente (1954), Canti pentru 13 instrumente. Si
tot pe aceeasi linie se inscriu lucrdrile Serenata de Luciano Berio sau
Muzica si cele doua dimensiuni ale sale de Bruno Maderna.

Alfi muzicieni nu se integreaza total sistemului, chiar daca se
manifesta in premise foarte asemanatoare, lucrand intr-un dodecafonism

sau serialism special; este cazul lui Luigi Dallapiccola cu lucrari precum
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Cantece din inchisoare sau Prizonierul, ori Goffredo Petrassi, in
lucrarile concertante compuse in anii 50. In Istoria dodecafoniei, Roman
Vlad considera ca Dallapiccola si Petrassi, au fost ,.influentati de
dodecafonie”, dar ,,nu i-au adoptat integral metoda’?>.

Intr-un articol asupra lui Luigi Dallapiccola, publicat in The Score
din martie 1956, Roman Vlad citeaza ,,un exemplu curios de creatie

3%, referindu-se la propria sa cantatd Le ciel est

paralela independent
vide pentru cor mixt si orchestra (ar fi putut include si Elegiile) si la al
saselea lied din Goethe - Lieder pentru mezzosoprana si trei clarinete de
Luigi Dallapiccola (ex. 19). ,,Ambele lucrari au un principiu comun de
elaborare a seriei de doudsprezece sunete ce se bazeaza pe Insumarea
celor patru forme de imitatie a unui motiv de trei sunete care are in
componenta sa cele mai restranse intervale ale sistemului temperat:
secunda mare si secunda mica.

Iatd seria lui Luigi Dallapiccola cu care se schiteaza liniile

cantului si ale clarinetului in al saselea lied din Goethe — Lieder.”?’

N>
v

L ]
-

Ex. 19

Dupa cum s-a observat, Roman Vlad foloseste acest principiu de
elaborare a seriei in Storia d’una mamma, 5 Elegii si-l va extinde in

Cantata a Ill-a Le ciel est vide (ex. 19).

% Vlad, Roman, Istoria dodecafoniei, Bucuresti, Editura National, 1998

% V/lad, Roman, apud Stevenson Ronald, An Introduction to the Music of Roman Vlad,
in The Music Review, Londra, 1961

" Munteanu Viorel, Roman Vlad, Modernitate si tradifie, Editura Muzicala, Bucuresti,
2001
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Incidental se mai poate observa cd aceste serii sunt asemanatoare

cu cea folosita de Igor Stravinski in Movements for piano and orchestra,

lucrare terminata in 1959 (ex. 20).

Ex. 20

,in Memories and Commentaries, Igor Stravinski, dand cateva
informatii pretioase in legaturd cu Movements pentru pian si orchestra,
afirma ca a descoperit «combinatii seriale» noi pentru el si ca si-a dat
seama in cursul procesului de redactare ca era pe punctul de a deveni «nu
Mai putin, ci tot mai mult un compozitor serialy.”?®

,La acesti trei compozitori, desi folosesc acelasi principiu de
elaborare seriala, metodele lor de compozitie duc la rezultate cu totul
diferite (sa nu uitam ca atat Igor Stravinski, cat si Luigi Dallapiccola sau

Roman Vlad, aplica in mod creator dodecafonia).?®

1.6. MUZICA CONCRETA, ELECTRONICA,
ELECTROACUSTICA

Catre sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial, un alt fapt

remarcabil pentru artad il constituie inceputul utilizarii electronicii in

%8 \Vlad Roman, Stravinski, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1967
 Munteanu Viorel, Roman Vlad, Modernitate si tradifie, Editura Muzicala, Bucuresti,
2001
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muzica; televiziunea, cinematograful, magnetofonul, pick-up-ul vor lasa

amprente definitive n arta muzicald. Apar astfel primele miscari marcate
de clectronicd — muzica concretd, muzica electronicd §i muzica
electroacustica — primele manifestari ale ambitusului tehnologic al
muzicii, determinat de relatia acesteia cu masina.

Dat fiind interesul mare al compozitorilor sfarsitului secolului al
XX-lea pentru tot ceea ce le puteau oferi tehnologiile informatice in
activitatea de creatie, consideram necesara prezentarea in acest context a
catorva aspecte legate de relatia calculator — muzicd, prin explicarea
terminologiei de baza utilizata in aceasta relatie.

Hardware si Software. Hardware este complexul de elemente
fizice care intervin in sistemul informatic si care elemente se clasifica in:
externe, sau extensii (monitor, tastaturd, mouse) si interne (unitatea
principald, harddiscul, placa de sunet etc.). Prin Software intelegem
programele sau ansamblurile de instructiuni necesare pentru ca un
computer sa-si faca treaba.

Sunetul analogic i digital. Sistemul analogic se utilizeaza pentru
a inregistra si reproduce sunetul pe/de pe discul de vinil. Inregistrarea
analogica consta in inregistrarea pe un disc — cu ajutorul unui ac
inregistrator — undele pe care le produce un sunet. Miscarea pe care o
efectueaza acul de inregistrare pe suprafata discului produce o urma
(microsant) de adancime proportionala cu intensitatea sunetului. Asta da
nastere la termenul analogic, care se utilizeaza pentru acele sisteme in
care reprezentarea sunetului difera putin de original. Tehnologia digitala
inseamna ca undele care produc un sunet se pot reprezenta grafic dand o
valoare numerica intensitatii sunctului $i momentului in care el se

produce. Unda sonora se converteste 1intr-0 Serie numerica
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corespunzdtoare evolutiei n timp a valorilor. Aceasta serie numerica se

inregistreaza prin intermediul unui laser ce actioneaza pe suprafata unui
disc compact. Reproducerea sunetului inregistrat se realizeaza tot printr-
un laser, care detecteaza informatia numerica.

Sintetizatorul este un laborator sonor, un instrument care permite
generarea si manipularea sunetului. Actionand asupra proprietatilor sale
de baza si combinand intre ele sunete diferite, se poate ajunge la imitarea
instrumentelor conventionale sau la crearea unor sonoritati complet noi.

Secventatoarele sunt programe informatice care imitd functiile
unui studio de Inregistrare. La baza, el constd intr-o masa de Inregistrare
cu 16, 32 sau cel mult 64 de piste pe care se pot inregistra si controla
separat o multime de instrumente sau grupuri de instrumente.

Sistemul Midi (Musical Instruments Digital Interface —
Instrumente muzicale cu interfatd digitald) este constituit din
dispozitivele pentru comunicarea instrumentelor muzicale digitale.

Editare de sunet: WAV, MID, MP3. Formatul WAV este formatul
care se utilizeazd 1n programele de secventare pentru manipularea
sunetului. El permite orice modificare si, pastrandu-l la anumite
caracteristici determinate, se poate asculta cu orice echipament de sunete.
Inconvenientul este cd ocupa mult spatiu pe discul dur. Formatul MID
este formatul care ocupa mai pufin, dar calitatea sunetului, ca si cea a
instrumentelor care intervin este foarte slaba. Programele de secventare
permit sa se pastreze pistele in acest tip de format. Formatul MP3 este cel
mai bun. Este un format comprimat. Marele avantaj este cd ocupa pugin
spatiu, pastrand calitatea originald de sunet. Acest tip de format este cel
mai potrivit pentru publicarea muzicii in internet, ocupand spatiu mic, la

calitate maxima.
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Compresia si decompresia audio. Existd programe care permit

varierea formatului oricarui tip de arhiva audio.

Editarea de partituri. Editori. Un editor de partituri este un
program a carei functie principald constd In faptul de a permite
utilizatorului sa realizeze o partiturd intr-o variantd perfectd. Principala
actiune in realizarea unei partituri de catre un computer, in introducerea
notelor, se poate face in timp real, editia realizata ascultandu-se prin
intermediul difuzoarelor. Intre programele utilizate pentru realizarea de
partituri in timp real se numara: AudioCatalyst (compresor/decompresor
audio), Cool Edit Pro (Secventiator), Music Time / Encore (editori de
partituri), Winzip (compresie de arhive), Flashget (transmisie de arhive).

Din aceastad relatie a luat nastere o mare varietate de muzici
caracterizate prin diverse procedee atat de ordin componistic, cat si
interpretativ. Prezentdm o clasificare a acestor muzici, dupd Alfonso
Garcia de la Torre, incercand astfel o clarificare, intr-o anumita masura, a
noilor dimensiuni ale acestui domeniu (Trimiterile la creatori apartin de
asemenea lui Garcia de la Torre).

Muzica concreta este muzica bazatd pe inregistrarea prealabila a
oricarui sunet natural (concret), pe transformarea lui §i ordonarea in timp
si spatiu. Ea incepe sd se manifeste la sfarsitul anilor 40.

Muzica electronica este cea in care sunetul este generat exclusiv
de echipamente electronice (sintetizatoare). Debuteaza prin Herbert
Eimert si Werner Meyer — Eppler, in 1951.

Muzica pentru magnetofon (tape music) este realizata din punct
de vedere tehnic prin utilizarea magnetofonului pentru modificarea

sunetului inregistrat prealabil si reprodus 1n final de acesta. Este o tehnica
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de compozitie ce a aparut initial in America, tot la inceputul anilor 50,

prin lucrarile lui Vladimir Usacevski si Otto Luening.

Muzica electroacustica este termenul generic ce apare in 1959
pentru a defini muzica pentru conceperea, producerea si interpretarca
careia se utilizeaza exclusiv mijloace electronice.

Muzica asistata de calculator (computer music) este aceea creata
prin tehnica digitald, ceea ce presupune controlul complet al structurii
fizice a sunetului si posiblele lui transformari cu ajutorul calculatorului.

Muzica electronica in timp real (live electronics) desemneaza,
incepand din anii 60, acea muzicd in care se utilizeaza — in timpul
concertelor — un sistem sau dispozitiv electronic ce permite combinarea
in timp real a muzicii interpretate de instrumentele acustice cu sunetele
produse prin tehnica digitala, credndu-se, in acest fel, o anumita forma de
interactiune.

Muzica acusmatica este cea care se compune intr-un studio si se
difuzeazd apoi In concert utilizdnd exclusiv mijloace de producere,
reproducere si amplificare a sunetelor, excluzadnd total interpretul ca
element vizual. (Frangois Bayle, Paris, 1972).

Vom incerca, in cele ce urmeaza, sa privim mai in detaliu cateva
din fatetele acestor muzici noi ce s-au practicat in Europa in ultimele
decenii ale secolului trecut de ,,artistul — maestru, clasic si apoi de
artistul — inginer, statician, tehnician*°.

Asadar, in timp ce noua scoald vieneza culegea roadele schimbarii
preconizate, in Italia apar o serie de muzicieni care incorporeazd muzicii

lor noi obiecte sonore: zgomotele. Acest nou curent, corespunzator

% Anghel Irinel, Orientari, directii, curente ale muzicii romdnesti din a doua jumdtate a
secolului XX, Bucuresti, Editura Muzicald, 1997, pag. 55
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Futurismului plastic si literar, nu este atat important prin operele sale, cat

prin noutatea elementelor de lucru pe care le propunea muzicii, in locul
sau in completarea sunetelor muzicale.

Muzica concretd utilizeaza deci deopotriva sunete s$i zgomote
naturale care sunt manipulate si combinate electronic si reproduse pe o
banda magnetica. Reprezentantii miscarii au fost Russolo (1885-1947) si
Pratella, carora 1li s-au adaugat Pierre Schaeffer (1910-1995), Pierre
Henry (1927), Edgar Varéese (1885-1965) etc.

Russolo si Pratella au creat 0 muzica in care au incercat sa
orchestreze zgomotele mulimilor care merg inghesuite spre fabrici, ale
statiilor de cale ferata, zgomote de razboi etc. in 1913, ei dau primul lor
concert cu lucrarile: Adunare de automobile si Trezirea orasului.

Apar insd muzicieni ca Varese (1885-1965) care, plecand de la
zgomot, compun lucrari de mare valoare artisticd precum lonisation,
pentru treisprezece percutionisti si Désert, lucrari care conduc la
incetatenirea conceptului de Muzica Concreta (in Franta, Bruitism, de la
bruit = zgomot).

Actul de nastere al noii miscari se considera a purta semndtura lui
Pierre Schaeffer si data de 5 octombrie 1948, cand a avut loc primul
concert la Radiodifuziunea Franceza, cu lucrarile de muzica concreta:
Studiu asupra locomotivelor si Studiu asupra cratitelor. Schaeffer isi
aduna sunetele din lumea reala pe benzi magnetice, dupa care actiona
asupra lor in diverse maniere — schimbandu-le viteza, suprapunand
inregistrarile, agezandu-le invers, variindu-le intensitatea etc. — adica
apela la tot felul de trucuri electronice, cu scopul de a le denaturaliza, de

a nu mai fi, cum spune Prieberg, ,,nici macar o amintire a ceea ce au fost”
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si a crea o lume sonord noud, fard interpreti, inregistratd pe banda

magnetica, de unde este servita publicului.

In 1949, Schaeffer incepe si colaboreze cu Pierre Henry, cu care
scrie o serie de lucrari, incepand cu celebra Symphonie pour un homme
seul si continuand cu Orfeo, Symphonie pour une porte et un soupir etc.

Utilizand aceeasi maniera componistica, Boulez a scris, in 1952,
lucrarile Studii I, I1.

Muzica concretd reprezintd o lume suprarealista ale carei
caracteristici absurde sunt ideal ilustrate de noul limbaj muzical.

De la prelucrarea electronica a zgomotelor pana la crearea
electronica a sunetelor muzicale cu ajutorul generatoarelor de sunete, al
sintetizatoarelor, drumul a fost usor de parcurs. S-a ajuns astfel la ceea ce
se cheamd muzicd electronica, al carui punct de plecare este sunetul
sinusoidal, adicd sunetul pur, farda armonice, care din punct de vedere
artistic este dezagreabil si prezintd si dezavantajul de a necesita o
aparaturd de laborator destul de complicata.

Primul concert de muzica electronicd a fost prezentat la
Darmstadt, in 1951, de Herbert Eimer si Meyer-Eppler. Din creatia lui
Eimert trebuie amintita lucrarea Glockenspiel. Dar muzicianul ale carui
lucrari electronice s-au remarcat in mod special a fost Stockhausen care
compune in 1953 Studiul I, urmat de multe alte lucrari, intre care se
evidentiaza titluri ca: Studiul Il, Telemuzica, Cdntecul adolescentilor
(1956), acesta din urma fiind un exemplu impresionant de imbinare a
sunetelor electronice cu vocea umana.

Acest tip de combinatie sonord a fost si in atentia lui Ernst
Krének care, in perioada anilor 50, se simte foarte atras de muzicile

experimentale. Accesul la studioul Radioului din K6In in anii 1955-1956
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ii permite crearea lucrarii Pfingstoratorium — Oratoriu de Paste, pentru

voce si sunete electronice.

Foarte atasat ideii de muzica electronica a fost si Edgar Varése.
Convins ca viitorul muzicii era spatialitatea, in care ,,sunetele vor da
impresia ca descriu traiectorii in spatiu, ca se situeaza intr-un univers
sonor in relief’, compozitorul scrie in anii 1924-1925 una din
capodoperele sale, lucrarea Integrale pentru orchestra mica si percutie, cu
sonoritati sugerand viitoarea muzica electronica, prin faptul de a fi fost
conceputd ,,pentru o proiectie spatiald a sunetului”. Aceastd viziune
despre viitorul muzicii se va concretiza in Poem electronic, lucrare
realizatd pentru pavilionul Philips de la Expozitia internationald de la
Bruxelles, din 1958.

Luciano Berio fondeaza in 1955 la Milano, impreuna cu Bruno
Maderna, studioul de fonologie al RAI. Luigi Nono li se alatura. Este
perioada primelor descoperiri electroacustice, in care scrie Thema
(Omagiu lui Joyce), in 1958. Mai tarziu, conduce departamentul acustic
al IRCAM la Paris, dupa care devine responsabilul acestui organism la
Milano.

Dupa ce lanseaza in 1952, impreund cu Earle Brown, Christian
Wolff si Morton Feldman — primul grup american care a produs muzica
pentru banda — Project of Music for Magnetic Tape, compozitorul
american John Cage face un turneu in Europa (in 1958) si petrece patru
luni la Milano, la studioul de fonologie al RAIL in compania lui Berio,
Maderna si Nono.

Pe langa acest studio, in anul 1957 s-a constituit la Roma un
,»Centru de studii electronice sub auspiciile Academiei Filarmonice din

Roma (al carui director era pe atunci Roman Vlad) si din initiativa unui
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grup de opt compozitori - Goffredo Petrassi, Mario Peragallo, Guido

Turchi, Vittorio Felegara, Gino Marinuzzi jr., Domenico Guacero,
Carlo Franci, Roman Vlad - si a inginerului Paolo Ketoff>".

Roman Vlad a compus in 1961 Ricercare elettronico, lucrare
care a fost prezentatd in prima auditie la Festivalul venetian din acelasi
an; lucrarea s-a constituit in prima partitura de muzica elecronica
publicata in Italia de Editura Suvini-Zerboni.

In anii 60, Nono a consacrat o mare parte a activitatii lui creatoare
muzicii electroacustice, aceasta, odata realizata pe banda, fiind usor
transportabild pe strada sau in uzine. Astfel, in 1968, scrie Un volto del
mare, pentru doud voci, cant si banda magnetica si Non Consumio Marx
(1969), montaj de nonmuzica, diptic cu sloganuri si sunete electronice.
Respingéand elitismul, Nono incearca sa-si introduca muzica in canavaua
sociald, in locurile nesacralizate de notiunea de concert-spectacol. In
Ricordi cosa ti hanno fatto in Auschwitz, pentru bandd magnetica,
foloseste un material preinregistrat in studio. In 1966, A Floresta e Jovem
e cheja de Vida pentru banda magnetica, voce, clarinet si percutie, a fost
dedicata Frontului national de eliberare din Vietnam. Ca un val de forta
si lumina (1972), pentru soprand, pian, orchestra si banda magnetica, este
una din lucrarile sale de mare anvergura. Dintre celelalte lucrari amintim:
Sofferte Onde Serene (1976) pt. pian live si preinregistrat, Das atmende
Klarsein (1981) pt. flaut-bas, cor mic si live electronic, 10, Frammento
dal Prometeo (1981) pentru 3 soprane, cor mic, flaut-bas, clarinet,

contrabas si live electronic.

! Munteanu, Viorel, Roman Viad. Modernitate si traditie, Bucuresti, Editura Muzicala,
2001
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Curand, tehnica electroacustica 1i va atrage pe mai toti

e ey

Se remarca astfel italianul Luciano Berio cu Mutazioni si Bruno
Maderna cu Notturno, pe langd o seric de compozitori japonezi
importanti precum Moroi, Mayuzumi etc. In interiorul acestei lumi a
electronicii va aparea si muzica asistata de calculator, in care s-a
evidentiat, pe langa nordamericanii Illiac si Hiller, francezul Pierre
Barbaud (1911). Evident, toate aceste optiuni variate ale muzicii
electronice trebuie intelese 1n interiorul istoriei culturii ca o rezultanta a
societatii superindustrializate pe care am ajuns s-o trdim. De asemenea,
trebuie sa finem seama de faptul ca aceastd muzica nu a aparut deodata,
pe neasteptate, ci, de-a lungul unei mari parti a secolului al XX-lea, au tot
aparut o serie intreagd de instrumente electronice ca Dinamofonul,
Sferofonul, Undele Martenot si Trautoniul, care vor pregiti drumul

muzicii electronice.

I.7. ALTE TEHNICI DE CREATIE. iN CAUTARE DE LIMBAJE
PERSONALE

Aleatorismul este curentul reprezentat de lucrari al caror proces
de creatie / interpretare este 1dsat, mai mult sau mai putin, hazardului.
Aceasta maniera de a compune apare ca reactie la ceea ce se

scrisese anterior, ,.serialismul integral, la texturile sau aglomerarile de



“ Mariana Fratila

tipul lui Yanis Xenakis si la implicarea din ce in ce mai acuta a
5932

calculatorului in creatie

Aceasta reactie se produce in deceniul anilor 60; autorul nu mai
scrie toatd muzica ce urmeaza a fi cantata, ci lasa interpretilor in timpul
executiei libertatea de a inventa, de a improviza, completind astfel
partitura. Depinzand intr-o masurd mai mare sau mai mica de hazard,
aceastd muzica are un caracter antirationalist. Cu siguranta, numele de
aleator vine de la latinescul alea, care inseamna zaruri, facand aluzie la
faptul ca o parte a acestei muzici se compune la Intdmplare, adicd in
functie de ce-i trece prin minte interpretului in momentele de aleatorism
prevazute de compozitor. Asa stand lucrurile, calitatea muzicii aleatoare
depinde nu numai de compozitor, ci si de o multime de date legate de
calitatea interpretului.

Mugzica aleatoare 1si are corespondentul plastic 1n arta cinetica, al
carei exemplu foarte semnificativ il constituie lucrarea Mobile a lui
Calder, un fel de sculpturd ce se compune si recompune in functie de o
serie de elemente mobile ale sale si de felul in care se misca ele.

Cu ocazia sederii in Europa, Cage devine, pe plan estetic, chiar
filosofic, idealul unei intregi generatii de compozitori, mai ales dupa
cursul tinut la Darmstadt, in 1958. El a dinamizat atunci curentul
european al muzicii aleatoare — termen pe care nu si l1-a insusit niciodata
— inaugurat in 1957 de Klavierstiick XI de Stockhausen. Tot in 1958, a
sustinut la pavilionul francez al Expozitiei universale de la Bruxelles

conferinta Indeterminacy (Indeterminare).

%2 Munteanu, Viorel, Roman Viad. Modernitate si traditie, Bucuresti, Editura Muzicala,
2001
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,Dupd anii *50 s-au manifestat tendinte de cuprindere a muzicii in

formule matematice, experientele realizate in aceasta directie fiind
efectuate pe calculator. Acesta indica pe de o parte elemnte, iar pe de alta
parte legi de asociere, compozitorul lasand in seama programului grija de
a gasi infinitele combinatii. Dupd Stockhausen aceastd dezvoltare tinde
spre o scriitura de proiect (Entwurfschrift) care transmite interpretului in
locul unei prescriptii (Vorschrift) o reprezentare (Vorstellung) a muzicii.

S-a evidentiat in acest scop, necesitatea emanciparii interpretului
productiv (si nu reproductiv), fapt considerat a fi posibil prin abordarea
scriiturii de proiect sus amintita.”*

Xenakis 1n Musique formelles atinge problema participarii
creative a interpretului in executie, afirmand: ,,noi refuzam sistematic un
rationament de calitate asupra tuturor evenimentelor sonore; ceea ce vom
socoti vor fi relatiile abstracte din interiorul evenimentului sau intre mai
multe evenimente si operatiuni logice pe care le vom putea aplica lor. Cu
acest titlu sunetul emis este un fel de enunt, de scriitura, un fel de simbol
sonor pe care il poate la randul lui nota graﬁc.”?’4

In anumite privinte, aleatorismul nu trebuie privit insi ca o
renuntare la ingeniozitatea proprie compozitorului. latd cum explicd
Roman Vlad «insertiile aleatorii» in lucrarile sale ,,[...] sunt convins ca
o larga folosire a libertdtii de improvizatie este fara indoiala justificata in

momentul  actual, fie ca o reactiune istorica  contra

hiperconstructivismului muzicii in intregime serializatd, fie si ca o

% Nedelcut Nelida, Probleme de semiografie in creaia muzicald a secolului XX, in rev.
Artes, lasi, 1999
% Xenakis Y., Musique formelles, Richard Masse, Paris, 1963
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contrapondere la inghetarea muzicii fixata direct pe banda si excluzand a

priori orice activitate interpretativa”.

In mod normal, insesi seriile nu trebuie legate de «pdtratele
magice», care destramd structuri, ci considerate, dimpotriva, ca ele
conferd sunetelor si intervalelor cea mai mare fortd formala, iar potrivit
conceptiei lui Anton Weber, ele stau in cea mai stransa corelatie. In acest
scop schimb permanent celulele sirului, incat de exemplu in Cantata a
I11-a ,,se formeaza continuu siruri noi, din aceleasi celule primare. Celei
mai mari uniformitafi interioare 1i corespunde astfel cea mai mare
diversitate exterioard. O asemenea libertate de permutare a celor
doudsprezece sunete caracterizeaza toate lucrarile mele mai noi: Lettura
di Michelangelo pentru cor a cappelle pe 24 de voci (1954), de asemeni
Variazioni intorno all’ultima Mazurka di Chopin pentru pian (tot din
1964), Ode super «chrysea phorminxy» pentru chitara si orchestrd de
camera mai mare (1962 — 1964), compozitia Immer Wieder (1965), Il
magico flauto di severino (1971) (ex. 22, ex. 23).

Insertiile aleatorii privesc fie motivele mozartiene, cu adaugiri de
sunete si variatii prin tehnica permutatiilor (ex. 22),

I ;\u ;\h-ﬂ, lnunhd
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fie improvizatii libere in jurul sunetelor temei din aceasta lucrare (eXx.23).

DEL TUTTO LIBERAMENTE e
improcsusre intorne sile sote indicete, dudle Newssione, ropidieame figre (quall avene ) conser
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Il magico flauto di severino deschide un nou capitol in creatia lui
Roman Vlad, tot in spiritul timpului, anticipand, prin Variazioni intorno
all’'ultima Mazurka di Chopin, Immer Wieder si Ode super «chrysea
phorminxy, postmodernismul.”®

Minimalismul. Desi a aparut in America prin La Monte Young (n.
1935), Terry Riley (n. 1935), Steve Reich (n. 1936) si Philip Glass (n.
1937), muzica minimalista se leagd intrinsec de Europa prin faptul de a
se fi ndscut ca reactie in special la serialismul promovat de scoala
germana de la Darmstadt si in general la complexitatea constructiei ce
caracteriza majoritatea curentelor sau tendintelor componistice ale
vremii. Lucrarile minimaliste se construiesc pe principiul repetabilitatii,
avand la baza un motiv scurt sau o celula care in procesul continuelor
reludri sufera foarte putine transformari in raport cu originalul.

Dupa ce s-a afirmat in America, curentul s-a regasit — sub diferite

aspecte — si in muzica unor creatori europeni.

% Munteanu, Viorel, Roman Viad. Modernitate si traditie, Bucuresti, Editura Muzicala,
2001
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Ex. 24 Terry Riley — In C (cele 53 de motive pe care se construieste lucrarea)

Dupa unii autori, initiatorul curentului minimalist a fost Terry
Riley, prima partiturd considerata total in acest stil fiind In C (1964).
Potrivit spuselor compozitorului, lucrarea este scrisa pentru ,,un numar
nedeterminat de instrumente melodice” si se interpreteaza in felul
urmator: pe un puls constant, corespunzator celui al inimii umane, fiecare
muzician canta o serie de 53 de motive, repetandu-l pe fiecare de un
numar nedeterminat de ori. Instrumentistul este cel care decide in timpul
interpretarii felul in care 1si pune de acord propria parte cu cele ale
celorlalti. Rezulta o multitudine de combinatii sonore in care ritmurile

sunt intr-0 permanentd schimbare, lucrarea putind dura la nesfarsit.
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Despre creatia sa, Riley spunea: ,,aceastd muzica ne invatd sid simfim

timpul altfel” (ex. 24).

Pentru La Monte Young, a carui muzica poate fi calificata ca cea
mai complicata si radicalistd din miscarea minimala, dar dintre cele mai
interesante si deosebite, functia fundamentala a unei piese repetitive este
aceea de a nu reprezenta nimic in afara ei insasi. Sistemul tonal cu care
lucreaza este fractionat in microtonuri in stilul hindu si oriental si este
organizat prin repetarea unui grup de note ce genereaza frecvente
armonice ale unui singur sunet.

Lucrarea 1960 nr. 7 se articuleaza pe doua note, Si si fa, iar in
1960 nr. 10 se cere interpretului sa ,,deseneze o linie dreapta si sd o
urmeze”. Cea mai importanta lucrare a sa este considerata The tortoise,
his dreams, and journeys, inceputd in 1966 si conceputa cu doi ani
inainte, in cadrul proiectului Dream Houses.

Chiar daca nu a fost initiatorul curentului, asa cum se spune
adeseori, Philip Glass a fost in schimb cel mai fidel acestei miscari, pe
care n-a abandonat-o niciodata total. Ideea fundamentala a creatiei sale
este aceea cd structura ritmica este cea care permite sunetelor sa existe,
de aceea creaza o muzica bazata pe progresii aditive modulare — One plus
one — de tipul: 1+1, 1+2, 1+2+3 etc. Evolutia melodica determinata si
controlata ritmic este fie monodica (Music in Unison), fie canonica
(Music in fifth, Music with changing parts, Contrary motions) si este
conceputd astfel incat sa fie perceputd ca expresie a unei experiente
temporale aparte. Cea mai importantd lucrare minimalista a sa este Music
in twelve parts (1976).

Asemenea lui Glass, Steve Reich lucreaza in raport cu un centru
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piano phase

for two pianos
or two marimbas*
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tonal si porneste de la un motiv cu o pulsatie ritmica regulata si foarte

pregnanta, pe care il trateaza prin repetari, imbinari, suprapuneri, decalaje

etc.

Este autorul celor mai multe lucrdri considerate pe deplin
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minimaliste, intre care se remarca: Piano phase (1967) (ex. 25) si Phase

Patterns (1970), in care preocuparea speciald pentru timbru este evidenta,
Clapping music (1972), creata pentru patru maini, din ale caror batai din
palme se contureaza linia melodica, Music for 18 musicians — Steve
Reich Musicians (1976) si Different trains (1988).

Consideram necesar de precizat ca aceastd miscare nu a prins
foarte bine in Europa, datorita nefericitei sale combinari cu alte orientari /
genuri, dar a existat totusi un manunchi de compozitori care, chiar daca
nu au facut parte din minimalismul propriu-zis, au avut o relatie directa
cu el si l-au practicat intr-o masura mai mare sau mai mica. Trebuie
mentionat, de exemplu, Gavin Bryars, autorul uneia din lucrarile
minimaliste europene cele mai mari (Jesus blood never failed me yet).
Creatd in 1974, lucrarea — CU 0 capacitate remarcabila de a patrunde
profund in constiintele ascultdtorilor — este consideratd o performanta a
stilului minimal, a ceea ce acesta doreste sa reprezinte, performanta pe
care n-a mai reusit-o nici un alt european. In ea se aude vocea unui
vagabond repetand continuu propozitia din titlu, deasupra unei evolutii
instrumentale aditive numeric.

Brian Eno, care a lucrat cu Glass, a aplicat tehnica minimalista
compozitiilor sale electronice, obtinand rezultate bune.

Din creatia englezului Michael Nyman — de numele caruia este
legat, de asemenea, minimalismul european — se pot cita lucrari ca BSOs
din EIl contrato del dibujante (1982) sau El cocinero, el ladron, su mujer
y su amante (1989), ca fiind cele care au o anumitd incarcatura
psihologica si care respird aerul partiturii minimaliste, dar care sunt totusi

ancorate in stilurile muzicale anterioare.
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Referitor la ceea ce s-a intamplat cu minimalismul dupa creatiile

celor patru mari americani, Nyman afirma ca miscarea a incetat sa mai
existe Tn momentul in care fondatorii ei au incetat sa i se mai dedice
exclusiv. Experimentele cu structuri minimale realizate ulterior de diversi
compozitori nu au mai atins valoarea performentelor autenticului sunet

minimalist al creatorilor curentului.

Muzica stochastica apare tot ca reactie la serialismul integral si
este o formd de a compune bazatd pe utilizarea computerului si al
matematicii (calculul probabilitatilor) in acelasi timp. Marele creier al
acestei muzici este grecul Yannis Xenakis (1922-2001), format la
scoala arhitectului Le Corbousier si muzicianului Messiaen si care creaza
prima lucrare utilizdnd acesta tehnica in 1954.

In Metastasis, in 1953, incepe si aplice teoria probabilitatii
matematice, dupa care apar lucrari ca Pithoprakta (ex. 26) si Achorripsis,
iar mai tarziu, ST/10-1, 080262 si Eonta.

Pe aceasta linie componisticd a mers si ungurul Gyorgy Ligeti,
cu lucrari ca Aparitii, Articulatie, Atmosfere, Recviem.

Pousseur, Bussotti si argentinianul Kagel se manifesta si ei in
acest sistem.

Muzica stochastica isi are corespondentul in arta cibernetica, ce

recurge la aceleasi mijloace pentru a crea lucrari plastice.
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lannis Xenakis PITHOPRAKTA (1955-56)
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Limbaje proprii, timbruri noi. Cautarea de sonoritati inedite duce
acestor cautari se naste ceea ce s-a NUMIt muzica texturald, reprezentata
esentialmente de doi compozitori: K. Penderecki si G. Ligeti care
pleacd de la ideea de a concepe muzica ca un tot, acordand atentie
atributelor sale sonore mai ample, cu grija deosebita pentru textura operei
muzicale.

Primul se bazeaza pe constructia de segmente solide de intervale
melodice cromatice, combinand aproape toate notele cu una singura, cu
care se obtine 0 masa omogena de sunete adiacente celui principal. Acest
efect se cheama cluster si presupune perceperea acestor sunete care il
insotesc pe cel principal ca o singurd masd sonord nediferentiatd, cu care
se obtine efectul de zgomot. O lucrare care reflectda aceastd tendintd este
Lamentatie pentru victimele din Hirogima.

In ceea ce-1 priveste pe Ligeti, el nu se bazeazi atat pe realizarea
de clustere solide, ci pe clustere separate si variabile. Compozitorul cauta
astfel efecte si texturi originale, care experimenteaza transformari subtile
ale modelelor sale interne. Astfel de exemple sunt Atmosfere (1961) si
Studii (ex. 27).

Interesul pentru izvoarele etnice exotice s-a manifestat in tendinta
de utilizare 1n creatie a unor caracteristici ritmice sau melodice
apartinand in special culturilor africane si orientale.

Studiul  structurilor  cantecelor primitive din  muzicile
extraeuropene a dezvoltat interesul si gustul compozitorilor pentru

Py

relatiile microintervalice, pe care le utilizeazd 1in creatie;
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A

dédhvée & Prerre Bowdez
Etude 3: Touches bloquées

Vivaclsstmo, sempre molte ritmico

Ex. 27 Ligeti — Studii (nr. 3, Caietul I)

este cazul lui Alois Haba (ex. 28), autorul Bazelor armonice ale
sistemului prin sferturi de ton, publicata in 1922, pentru ca in perioada

1945 — 1961 sa conduca departamentul de comporzitie in sferturi si sesimi

de ton, din cadrul Academiei de Muzica din Praga.

FANTASIE NR. 2.

Riois Haba, Op, 19,
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Din creatia sa muzicala, eminamente instrumentala, se remarca indeosebi
cele 16 cvartete de coarde, care datoreaza mult sistemului in
microintervale. Peste ocean, scriitura microintervalica a fost adoptata,
intre altii, de mexicanul Carillo.

Tot peste ocean, dar in nord, Cage, in cautare de inedit, scrisese
un Concert pentru pian §i orchestra utilizand 84 de sisteme diferite de
notatie, agrementdndu-si, prin prima lui audifie la Town Hall,
aniversarea a 25 de ani de creatie cu un scandal de proportii.

George Crumb (n. 1929), compozitor american contemporan de
muzica clasica, este renumit pentru explorarea timbrurilor neobisnuite,
pentru formele alternative de notatie si extensia tehnicilor vocale si
instrumentale. Exemplele includ efecte speciale pentru violoncel (Vox
Balaenae), vibratoul metalic la pian (Five Pieces for Piano), utilizarea
unui ciocan de lemn pentru a canta pe corzile contrabasului (Madrigals I)

si multe altele.
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Twin Suns (Makrokosmos I, partea 1)
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Crumb nu a compus muzica electronica si multe dintre lucrarile

sale necesita amplificare, precum cvartetul de coarde Black Angels sau
ansamblul mixt Ancient Voices of Children.

Muzica lui George Crumb contine un umanism intens ce se
reflectd in chiar definitia sa datd muzicii: ,,a System of proportions in the
service of spiritual impulse” (un sistem de proportii in beneficiul
impulsului spiritual).

Una dintre cele mai cunoscute lucrdri ale sale este Makrokosmos
(compusa in anii 1972-1973) — ciclu de 24 de piese pentru pian
amplificat ce alcatuiesc doud volume, fiecare structurat pe 3 parti
alcdtuite din cite 4 piese in care compozitorul exploreazd masiv si

e vy

imaginabile si utilizand o grafie extrem de originala.
— b
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Agnus Dei (Makrokosmos 112, partea a 3-a)
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“Tema enigmatico”
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A Prophecy of Nostradamus (Makrokosmos |1, partea a 2-a)
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Titlul lucrarii lui Crumb face trimitere la Mikrokosmos-ul lui Béla
Bartok (sase volume de piese pentru pian).

Piesele compozitorului american sunt inspirate din semnele
zodiacale, trimitand astfel la la fel de faimosul Tierkreis al lui
Stockhausen inregistrat in numeroase variante de instrumentatie, pornind
cu conceptul original pentru ,,music boxes”.

Cu trei ani inainte de terminarea ciclului de piese Makrokosmos,
George Crumb incheiase Black Angels pentru cvartet de coarde, lucrarea
poate cea mai cunoscuta si apreciata din intreaga sa creatie.

Conceputa pe ideea polaritatii Bine — Rau, Dumnezeu — Diavol,
lucrarea este realizatd macro- §i microstructural pe baza numerelor 7 si
13 (a se vedea fig. urmatoare, reprezentand ,,programul” lucrarii) carora
compozitorul le atribuie conotatii simbolice: lui 7 ii asociaza ideea de
,echilibru, calm, pozitiv” iar lui 13, aceea de ,,rebeliune, corupere a
perfectunii, negativ”.

Adept al formelor ,simple, clare, non-evolutive” si a ideii de
Ltimp circular”, deci tot non-evolutiv, Crumb si-a elaborat intreaga
creatie n genul suitei bazate pe miniaturi, crezul sau artistic constituindu-
| intoarcerea la muzica primitiva, muzica sugerata prin sonoritati timbrale
specifice realizate prin tehnici neobisnuite.

Constructiile sale sunt de tip mozaic (,juxtapunerea si
suprapunerea de obiecte sonore pregnante si foarte diverse din punct de
vedere timbral” — a se vedea fig. a doua din pagina urmatoare,
reprezentand un fragment din Sounds of Bones and Flutes) si creeaza o

puternicd impresie de static, evidenta si n grafica partiturilor sale.
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-3 PROGRAM

lmms (NAMLRCLOGY)

1 (TUti) TMRENOOY | Night of the Electric nsecty m
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3. [Dus] Danse Macabre
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3. [Dus] Lest Beits (Echo)
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Printr-o grafica extrem de variatd se remarca si lucrarile lui

Stockhausen, mobilul nefiind insd de sorginte filozofica (ca la Crumb),
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ci determinat de impresia sonord finald, mijloacele de realizare si

ninterpretare”, spatiul de manifestare etc.
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Die zehn wichtigsten Worter (partitura cantecului de Craciun compus in 1991)
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HELIKOPTER-STREICHQUARTETT
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Helikopter String Quartet (1992 — 1993) — dedicat tuturor astronautilor
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Helikopter String Quartet — partitura grafica (pag. 1)
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Helicopter String Quartet presupune:

- cvartet de coarde

- 4 elicoptere cu piloti si 4 tehnicieni de sunet

- 4 transmitatoare TV

- 4 x 3 transmitatoare de sunet

- sala de concert cu 4 coloane de televiziune si 4 coloane de difuzoare

- proiectionist de sunet cu consola de mixare / moderator (ad libitum)
Lucrarea dureaza aproximativ 32 minute.
Deosebit de interesantd este si grafia partiturii de muzica

electronica Cosmic pulses:

Cosmic Pulses (prima auditie — 7 mai 2007, Roma)
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Pe 19 ianuarie 2001, Stockhausen a primit Premiul Editurii

Muzicale Germane la categoria Partituri de lucrari ale secolului XX
pentru partitura de la Helicopter String Quartet. Premiul a fost acordat de
Asociatia Publicistilor de Muzica Germani.

Explozia de material disponibil pentru compozitori i-a facut pe
multi sa se intrebe daca este necesara intoarcerea sau mersul inainte, in
cautare de noi directii si realitati muzicale. Raspunsurile au fost diferite,
desi cu o anumitd tendintd de Intoarcere sau, cel putin, de lasare a
lucrurilor acolo unde erau.

Intoarcerea la traditia tonalad in plin secol XX, la care au recurs
unii compozitori ca Dmitri Sostakovici, Benjamin Britten (1913-1976)
sau Aaron Copland in America (1900-1990), a constituit 0 inovatie
importanta, dar farda a avea totusi radicalismul si implicit impactul
celorlalte curente.

Tot in tendinta de a cauta unui limbaj propriu pentru exprimarea
experientelor si conceptiilor individuale, in Polonia, a apdrut o scoalad cu
multd fortd, in care s-au remarcat in mod special Witold Lutoslawski
(1913-1994) si Krystof Penderecki (n. 1933); sunt celebre lucrarile
primului intitulate Muzica funebra (1958, in care abandoneaza tonalitatea
si abordeaza totalul cromatic), Jocurile venetiene (1961, in care recurge
la un aleatorism controlat), Trei poeme de Henry Michaux (pentru cor cu
20 de partide reale si ansamblu instrumental) si mai ales Cartea pentru
orchestra (1968) si Concertul pentru violoncel (1970), ambele marturii
ale deplinei sale maturitati artistice. Penderecki, compozitor extrem de
prolific, manifestd un interes exacerbat pentru timbrul instrumental.
,,Acest interes s-a manifestat mai intai In scriitura corzilor: clustere, nori

de microintervale, multiplicare a partidelor soliste, importanta acordata
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notiunii de densitate, cautarea unor noi sonoritati prin intermediul unor

tehnici neobisnuite in privinta corzilor si arcusului. Aceste elemente 1-au
dus pe compozitor spre conceperea unei scriituri schematice, care va
deveni repede pur grafica. Toate acestea fara a neglija explorarea
sistematicd a tuturor resurselor instrumentale, de la sunet la zgomot
(lovituri pe cutia de rezonanta a instrumentelor de coarde). Acest demers
avea sa culmineze in Fluorescente, prin integrarea in discursul muzical a
elementelor timbrale si mai ales bruitiste (sirene de alarma, masini de
scris etc.).”® In acelasi timp, tendinta sa citre religiozitate il va
determina sd compuna o serie intreaga de lucrari ca Psalmii lui David si
Patimile dupa Luca (in care realizeaza o sinteza intre cantul gregorian si
tehnica seriald).

Angajarea politicd a produs modificari In limbajul si tematica mai
multor compozitori ai vremii. In Italia, Luigi Nono, muzician angajat
politic de stanga, scrie lucrari ca Fabrica luminata, sau Canciones a
Guiomar pe texte de Antonio Machado. Acelasi lucru se intampla si cu
Luciano Berio, cu lucriri precum Labirintul sau Simfonia. in Rusia,
aceasta tendinta se va simti in creatii ale lui Haciaturian, Prokofiev sau
Sostakovici, iar in Germania se practica muzica utilitard, ca cea a lui
Hindemith, de exemplu.

Incepand din anii 60, multi compozitori au utilizat pentru lucrarile
lor — recurgand la tehnica citatelor si colajelor — muzici realizate de alti
creatori din toate epocile, dandu-le un caracter propriu si consecvent cu
estetica prezentului. Altii au Incercat sa fuzioneze elemente specifice

unor muzici apropiate publicului — ca jazz-ul sau rock-ul, de exemplu —

% Goléa, Antoine — Larousse de la musique, Paris, 1985



Mariana Fratila

cu muzica culta, lucrarile obtinute depasind uneori zona strict muzicala si
intrand 1n categoria spectacolelor multimedia.

Interconexiunea si amestecul de diverse aspecte ale culturii, ca:
muzicd, teatru, spectacole multimedia etc. sunt marturii ale intentiei
creatorilor de a apropia cultura de realitatea cotidiana a individului privit
ca entitate sociala.

Fara a incerca clasificari stricte ale noilor limbaje, ori Incadrari la
fel de stricte ale diversilor creatori in curentele muzicale, fara pretentia
de a fi epuizat curentele, tendintele, orientarile componistice ce s-au
succedat sau au coexistat in Europa secolului al XX-lea, credem ca am
reusit sd creionam un tablou, destul de aproape de realitate, al
complexitdfii cautarilor si Tmplinirilor creatoare din poate cea mai

aglomerata si framantata epoca a istoriei muzicii universale.
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Il. CULTURILE MUZICALE NATIONALE

Pornind de la ruptura pe care a presupus-o Impresionismul,
panorama artistica europeana, aceeasi In arte si in muzica, se va schimba
enorm. Deosebirea se poate rezuma intr-un termen pe care il folosesc
istoricii, dezagregarea fenomenului artistic, adica, daca pana atunci
existaserd perioade mari ca Barocul sau Romantismul 1n care se integrau
toti artistii din toate artele, de acum Incolo nu se va mai inregistra o
miscare de tip integrator, ci vor aparea diferite migcari ce vor convietui in
acelasi timp si care, pe de alta parte, se vor succeda cu rapiditate. Fiecare
compozitor tinde sd-si creeze propria muzica, independentd; mai mult,
stilurile se vor succeda si ele cu mare rapiditate si asta va face extrem de
dificil studiul epocii. Incetul cu incetul muzica inceteaza s mai fie un
fenomen care se face in limitele caracteristicilor anumitor zone,
majoritatea compozitorilor tinzdnd sa abandoneze caracterul national
pentru a face o artd universala.

Este un secol in care lumea suferd transformari importante intr-un
ritm vertiginos; extraordinare Tnnoiri tehnice si stiintifice, dar si un
eveniment care zguduie lumea, primul razboi mondial, ce-si pune
amprenta teribild pe inceputul de secol. Revolutia rusd marcheaza si ea
mentalitatea europeana a momentului. Ulterior, al doilea razboi mondial
va fi pretextul definitiv pentru absolutizarea sentimentului de criza

determinat de ororile anterioare.
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Lumea se schimbd si omul incearcd sd asimileze curgerea

evenimentelor, dar limbajele traditionale nu mai ajutd la intelegerea si
exprimarea noilor situatii. In fata unei lumi convulsionate, apar maniere
foarte diferite de a o explica si descrie.

Aurta secolului al XX-lea, marcata de efervescente creatoare intr-0
continud cautare a unui limbaj modern, este influentatd de necesitatea
evolutiei stilistice atat In planul ideilor cat si a mijloacelor de expresie.
Complexitatea fara precedent a alcatuirii structurale si caracterul extrem
de eterogen al creatiei artistice reprezinta trasaturile esentiale ale muzicii
acestui secol, omplexitatea fiind rezultatul acumularii tuturor cuceririlor
artei muzicale in continud evolutie, iar caracterul eterogen reprezentand
diversitatea numeroaselor tendinte si orientéri stilistice, distincte si chiar
contradictorii.

La inceputul acestui secol se disting in muzica profesionista
patru directii principale, diacronice, integratoare, cu o pregnantd
amprentd nationala: clasico-romantica (germana si austriacad), romantica-
impresionista (francezd), traditionalistd - verista (italiand) si modal-
folclorica (rusa, cehd, norvegiana, spaniola, la care se adauga apoi cele
finlandeza, romand, ungara, poloneza), conturandu-se in primele doua
decenii culminatiile: impresionista, verista si cea atonal-expresionista-
dodecafonica insotite de ,,numeroase experiente individuale de o tot atat
de pregnanta internationalitate”™".

Se constata astfel ca aceasta diversitate este bazata uneori pe
dezvoltarea traditiei, alteori pe negarea ei, deoarece ,(fetisizarea

originalitatii si ridicarea ei la rangul de prim criteriu valoric in arta

¥ Iliug, Vasile, De la Wagner la contemporani, vol. III, Bucuresti, Editura Muzicala,
1997
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contemporana diferd radical de mentalitatea artizanald a secolelor

anterioare, in care idealul artistului era cel de a atinge perfectiunea
predecesorilor sai”%®,

Daca prin creatia lui Claude Debussy limbajul muzical se
imbogateste cu noi mijloace expresive — folosirea modurilor, a gamei
hexatonale, armonii prin care disonanfele nu mai sunt rezolvate ci se
succed pentru crearea unor nuante coloristice, forme arhitectonice
neincadrabile in tiparele deja exsistente, expresionismul initiat in
Germania de Arnold Schonberg este expresia intentiei ,,de a reinnoi
sonoritatile, urmare logicd a unei suprasaturatii provocate de o stare pe

loc prea indelungaté”39

, prin eliminarea conceptului de consonanta ce va
transforma discursul muzical intr-o imensa disonanta nerezolvata.

In paralel cu aceste miscari estetice si orientari stilistice, la
inceputul secolului al XX-lea se contureaza o intensd preocupare pentru
creatia folcloricd in tarile care nu au avut o traditie muzicala
profesionista. Muzica taraneasca, ce nu a cunoscut de-a lungul timpului
influente ale civilizatiei urbane se dovedeste a fi un adevarat izvor de
inspiratie pentru crearea muzicii culte, astfel incat ,,modalismul modern
de motivatie sau de inspiratie folclorica desemneaza 1n acest mers al
lucrurilor o anume contrapondere, capabild sd asigure noi intrdri in

echilibru. In plus, individualul expresiv, sadit in astfel de valori de

intonatie, obiectivat prin specificitatea formelor si calitatilor cuprinse,

%8 Comes, Liviu, Lumea polifoniei, Bucuresti, Editura Muzicala, 1984
% Chailley, Jacques, 40 000 de ani de muzicd, Bucuresti, Editura Muzicala, 1967
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confera compozitorilor sentimentul unor profunzimi non-romantice, al
240

unor vibratii launtrice decantate in timp, in viata unor colectivitagi

Realizand sinteze intre traditia nationala folclorica si traditia
muzicald europeand, asistdim la o afirmare fard precedent a acestor
culturi, prin aportul unor mari personalitdfi creatoare reprezentative;
aceste sinteze se realizeaza diferit de la o cultura la alta, sau chiar de la
un compozitor la altul, fie prin continuarea unor traditii ale secolului al
XIX-lea, fie prin consolidarea unor limbaje originale si pertinente, ceea
ce a determinat conturarea culturilor muzicale nationale folclorice.

Ceea ce mai aminteste insd de Romantism, la inceput de secol
XX, este curentul creat de scolile nationale, care continua traditia initiata
cu jumatate de veac mai devreme.

Intelegem prin acest curent creat de scolile nationale, actiunea de
implicare artisticd muzicald — deopotriva independentd si concertatd — a
acelor natiuni in primul rand, care, pana la jumatatea secolului al XIX-
lea, din motive de ordin politic si social-economic nu se angrenasera in
contextul general muzical european. Utilizarea de melodii populare era
un procedeu cu radacini vechi in muzica culta; formele de dans abundau
nu numai in lucrarile romantice, ci si in cele mult mai timpurii. Dar
introducerea folclorului in muzica cultd ca principiu de creatie a avut
consecinfe remarcabile pentru evolutia fenomenului muzical european,
cu atdt mai mult cu cat in acest proces, mai mult decat transcrierea ad
literam a melodiilor populare, se utilizau particularitati melodice,
armonice si ritmice ale cantecului popular, care s exprime sensibilitatea

natiunii cireia i apartineau. In acest sens Wilhelm Berger afirma

“0 Berger, G. Wilhelm, Estetica sonatei contemporane, Bucuresti, Editura Muzicald,
1985
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,modalismul modern de motivatie sau de inspiratie folclorica

desemneaza in acest mers al lucrurilor o anume contrapondere, capabila
sa asigure noi intrari in echilibru. in plus, individualul expresiv, sadit in
astfel de valori de intonatie, obiectivat prin specificitatea formelor si
calitagilor cuprinse, confera compozitorilor sentimentul unor profunzimi
non-romantice, al unor vibratii launtrice decantate in timp, in viata unor
colectivitati™*.

Se poate vorbi, asadar, de o renastere prin muzica a unor popoare
pe care istoria le condamnase la izolare si implicit la un anonimat din
care doar modificarea conjuncturii politice de la mijlocul secolului al
XIX-lea le va permite sa iasa §i sa creeze, prin arta lor muzicala, ceea ce
in istoria muzicii se cunoaste sub denumirea de scoli nationale.

Vorbindu-se de perioada lor de afirmare si inflorire, se
obignuieste delimitarea productiei lor muzicale in doud perioade — prima
acoperind intervalul 1850-1900, a doua, 1900-1950 aproximativ — desi
din punctul nostru de vedere este vorbe de un fenomen unic, cu evolutie
continud §i ascendentd pe toatd durata veacului insumat de cele doua
etape stabilite de istorici, chiar dacd motivatia manifestarii lor a fost
intrucatva diferitd de la un secol la altul.

Curentul muzical creat de scolile nationale isi are radacinile in
Romantism, a carui esteticd o imbogateste cu interesul pentru ceea ce
este folcloric si vechi — in sensul de autentic — si pe ale carui trasaturi
fundamentale grefeaza esenta spiritualitdtii fiecarui popor angrenat in

aceastd miscare, prin melodiile de cantec si de joc ca mijloace de

1 Berger, G. Wilhelm, Estetica sonatei contemporane, Bucuresti, Editura Muzicala,
1985
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expresie nationald, ceea ce confera acestei muzici o mare bogatie si

varietate melodica si ritmica.

In prima jumitate a secolului al XX-lea, muzicile de esentd
nationald se remarcd prin doud caracteristici esentiale: pe de o parte, 1si
pierd motivatia de naturd politico - sociald in favoarea uneia de esentad
eticd, iar pe de alta parte, tendintele innoitoare de limbaj isi pun amprenta
si asupra lor, permitandu-le astfel integrarea fireasca in contextul muzical

general european.

I1.1. CULTURA MUZICALA NATIONALA RUSA

Este momentul in care stilurile nationale folclorice, datorita
maturizarii lor §i datoritd existentei personalitdfilor de exceptie, sunt
capabile sa realizeze sinteze, in spiritul timpului, intre traditia national-
folclorica si marea traditie muzicala europeand42.

Alexandr Nicolaevici Skriabin (1872-1915), compozitor de
esentd impresionista §i pianist rus, care desi nu a cunoscut folclorul,
ramanand departe de preocuparile grupului celor cinci si a esteticii lui, a
reusit, totusi, sd imprime muzicii sale o notd caracteristicd, datd de
specificitatea nationald rusd, de modernitatea si de originalitatea

limbajului sdu muzical. Originalitatea muzicii sale izvoradste tocmai din

temperamentul sau artistic. ,,Nu orice trdire meritd sd fie redatd in

*Niculescu Stefan, National si universal in creafia lui George Enescu. In National si
universal in muzicad. Conservatorul ,,C. Porumbescu”, Bucuresti, 1967
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- e e o . ~ . . 43
muzica... Numeritd sd redai decat exceptionalul, extraordinarul”™,

recomanda Skriabin discipolilor sai.

inceputurile sale componistice au fost influentate de Chopin,
perioada careia ii apartin lucrarile pentru pian pana la op. 29, primele
doua simfonii si concertul pentru pian. in timp, cautarea unei expresii
extatice si contemplative care corespunde conceptiei sale religioase si
mistice despre arta 1-a indepartat de muzica contemporanilor sai; atunci a
compus a patra sonata si a treia simfonie. Incepand din 1906 primeaza
ideea mesianica a functiei mantuitoare a muzicii si asa iau nastere
Poemul extazului - cu o orchestratie impunatoare, ultimele sase sonate si
Prometeu, in care aduce o sonoritate inedita prin folosirea acordului
inventat de el - DO FA# SIb MI LA RE.

,2Acordul mistic”, utilizat in Prometeu — poemul focului op. 66

(1909 — 1910, prima auditie in 1911) si preluat si in alte lucrari ulterioare
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reprezintd sinteza scarii de sase sunete din exemplul de mai sus, din care
rezulta si cele doua variante acordice aditionale.

Denumirea acordului se justificd prin interesul deosebit pe care
compozitorul I-a manifestat pentru teosofie.

Dar lucrarea se remarca si prin ideea de sinestezie, pe care

compozitorul o induce prevazand aldturi de orchestra o orga de lumini

* |. Barsova, Skriabin i simfonismul rus. in: Probleme de muzici nr. 4, 1958
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menitd s producd diverse culori, fiecare strict relationatd cu un anumit

sunet, conform diagramei colorate de mai jos:

Daca Prometeu este lucrarea sa cea mai avangardistd atat
conceptual, cat si ca mijloace de realizare/interpretare, creatiile
considerate ca cele mai reprezentative ale lui Skriabin sunt cele 10
sonate, constituite ca o adevarata enciclopedie stilistica.

,Pentru Skriabin, sonata reprezintd laboratorul in care se
experimenteaza si realizeazd combinatii armonice si ritmice, moduri si
inlantuiri, nuante si intensitati, forme si arhitecturi noi.”**

La baza tuturor celor cinci sonate sta ,,acordul sintetic provenit
din nona de dominanta cu dubli apogiatura™®, fiecare insa avand

particularitati proprii determinate de un alt continut tematic.

* Iliut Vasile, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Ed. Muzicald a UCMR,
Bucuresti, 1998
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Sonata a gsaptea, op. 64 (ex. 29), una dintre lucrarile cele mai
indragite de compozitor, denumita Messa alba, se impune prin
complexitatea-i sonora si timbrala. ,,Aici, mai mult decat in celelalte
lucrari anterioare, se poate vorbi de armoniile-timbruri prin care
Skriabin sugereaza sonoritati de clopote. Se pare ca in Sonata, Skriabin
a realizat unele momente muzicale, gandite pentru Misterul sau, prin
tonul sau general insa apropiindu-se mai degraba de Prometeu.

Si aici, gasim aceeasi bogatie de nuante, de indicatii afective,
bogatie sonora, armonii originale, mergand pana la amplul acord
ciorchine din final, un colosal punct culminant, nu numai al sonatei, ci
si al intregii creatii skriabiniene.”*
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Ex. 29

In Rusia, calea deschisa de P.I.Ceaikovski este urmati de Serghei
Rahmaninov (1862-1943). Rahmaninov este un melodist. Un melodist
de cea mai autentica factura romantica, departe de oricare dintre
curentele moderniste care au brazdat cerul muzicii primei jumatati a

secolului al XX-lea. ,,Niciodata n-am sa tradez de dragul a ceea ce

*® Ratiu Adrian, Sistemul armonic al lui Skriabin. In: Muzica, revisti a UCMR, nr. 2 si
3,1972

*® Iliug Vasile, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Ed. Muzicald a UCMR,
Bucuresti, 1998
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consider a fi numai o moda, melodia ce rasund mereu in mine ca intr-o
fantezie de Schumann, prin intermediul careia percep lumea

inconjuratoare™*’

, Spunea Rahmaninov, dand la iveala, una dupa alta,
compozitiile sale in majoritatea lor destinate pianului fie solo, fie
acompaniat de orchestra, realizate intr-o mare varietate de forme si
genuri. Nu au fost neglijate nici celelalte genuri: simfonia, opera, muzica
de camera si romanta.

De o factura aparte este Concertul pentru pian si orchestra Nr. 2
i do minor, op. 18 "una din cele mai de seama realizari ale lui
Rahmaninov, ce se remarca prin dramatismul patetic vizavi de lirismul
cald si optimismul sincer, prin forta de expresie, prin maiestria
compozitionala, cu pianistica sa concertanta, atat de tonica si de
reconfortanta.

lata, de pilda, partea intii, Moderato, in forma de sonata, cu
debutul sau original, realizat de pianul solo, intr-o crestere gradata de la

pp la ff, careia 1i urmeaza tema intai (ex. 30), solemna si nobila, expusa

de coarde.
Moderato
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* Boris Asafiev, Scrieri alese, E.S.P.L.A., Cartea Rusi, 1960
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Ex. 30
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Cea mai mare popularitate a cunoscut-o insa Rapsodia pentru
pian §i orchestra pe o tema de Paganini48, o0 adevarata , legendd muzicala
despre Paganini”, o lucrare ampla de dimensiunile unui concert.

Rapsodia poate fi considerata drept al cincilea concert al lui
Rahmaninov. Este una dintre culmile artei sale si ale repertoriului
pianistic modern, in care prelucrarea temei determina forma: un mare
ciclu de variatiuni - 24.

Desi tratata variagional, lucrarea este conceputa ca o Rapsodie (0
forma libera), oferind posibilitatea unor ample prelucrari simfonice,
ritmice, armonice si melodice; in mod surprinzator, apare 0 a doua tema,
celebra secventd gregoriana Dies Irae*® ce contrasteaza prin gravitatea
expresiei, cu stralucirea si caracterul jucaus al temei lui Paganini.

Stilul sdu pianistic, inventivitatea melodica §i scriitura armonica
din concertele pentru pian, miniaturile pentru pian sau din piesele vocale,
monumentalitatea si contrastele puternice si bruste intre melancolia

contemplativd si izbucnirile disperate din intreaga sa creatie poarta

8 Capriciul in la minor pe care |-au folosit si Liszt si Brahms.

* Aceastd temd apare obsedant in creatia lui Rahmaninov, fiind prezenta in: Simfonia I, in Insula
mortilor, in Variatiunile pe o temd de Corelli, in Rapsodia pe o temd de Paganini, in Simfonia a
treia si in Dansurile simfonice.
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deopotrivd amprenta marii lui personalitati si a sufletului slav al
poporului din care provine."°

Pe aceeasi linie merge si Aram Haciaturian (1904-1978) care,
incd de la primele lucrdri, isi sprijind inspiratia pe traditia muzicala
armeand (Tocata, Trio pentru pian, vioara si clarinet, Suita de dansuri,
Simfonia I), ce se va face simtita in intreaga sa creatie, de un ,,farmec ce
transpare din muzica sa temperamentala de specificitate armeana,
georgiana si azerbaidjana, realizata cu un inalt profesionalism, intr-un stil
nou, original si distinct, inconfundabil si modern, determinat de melodiile
de iz folcloric oriental, bogat ornamentate, cu ritmurile lor capricioase, cu
armoniile lor colorate, de tehnica de scriitura™ cu toate innoirile de
limbaj — de natura armonica, ritmica si timbrald — la care va recurge. Mai
mult, elementelor de provenientd armeana, Haciaturian le aldtura deseori
structuri caracteristice folclorului georgian si azerbaidjan.

Foarte diversa ca genuri, intrega creatie este strabatuta de nota
originalitatii elementelor de limbaj. Concertele pentru instrument solist si
orchestra prezinta o serie de elementele stilitice caracteristice: teme
muzicale de inspiratie folclorica, ritmuri asimetrice si armonii modale.

Din creatia sa, s-au bucurat de un deosebit succes de-a lungul
timpului  Concertul pentru pian (1936) — lucrare de o frapanta
originalitate, Concertul pentru vioara (1940) — dedicat lui David Oistrah
si incarcat de verva, virtuozitate si lirism, Concertul — rapsodie pentru

vioara si orchestrd (1961) (ex. 31)

%0 Vasile Iliut, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Ed. Muzicald a UCMR,
Bucuresti, 1998

' Vasile Iliut, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Ed. Muzicali a UCMR,
Bucuresti, 1998
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Ex. 31 Concertul pentru vioara si orchestra (partea I — tema I)

si baletul Gayaneh (1942) (din care face parte celebrul Dans al sabiilor)
— lucrare cu profund caracter national, ce avea sa-i desavarsasca
recunoastere internationald, alaturi de baletul Spartacus (1956), ce se
inscrie in randul marilor capodopere ale baletului contemporan.

Din noua scoala rusd, insa, personalitatea cea mai complexa si de
cea mai mare notorietate internationald este lgor Stravinski (1882—
1973).

Considerat un mare artizan, Stravinski a investigat toate aspectele
muzicii, ficand-o sd evolueze in ritm, instrumentatie si sunet. In 1913 a
prezentat la Paris Ritualul primaverii (ex. 32, ex. 33), cu sonoritati si
ritmuri ce au scandalizat publicul parizian, reusind ca ,,din izvorul
aproape banalizat al creatiei populare sa tasneasca jerbe de o lumina
orbitoare; se dovedea ca muzica isi poate innoi limbajul nu numai prin
evadarea din tonalitate, dar si pe alta cale: gasirea acelor tainice resurse
armonice si orchestrale ce traiesc parca adormite in adancul cantecului

popular si pe care compozitorul trebuie sa le trezeasca la viata™?,

52 George Balan, Innoirile muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti, 1966
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Ex. 33 Igor Stravinski - Ritualul primaverii — Dansul fetei alese

»«Recitand» Le sacre... dupa 25 de ani de la aparitia cartii sale de
referintd asupra lui Stravinski, Roman Vlad ajunge, la capétul unei
laborioase analize, la concluzii de naturd sa revolutioneze exegeza
consacratd celebrului opus - concluzii privind tocmai imensul rol
generativ detinut, in structurarea lucrarii, de o microentitate (modald), in
spetd de un motiv de trei sunete, conjugand terta mica descendenta si
cvarta perfectd ascendentad in ambitusul acesteia din urma [...] Motivul si
derivatele lui (I, RI, R) alcatuiesc ceea ce Roman Vlad numeste o
«fundamentala, serie a Sarbatorii» [...] «Scriitura globala» (Boulez) -
«structura seriala latenta» (R. Vlad), iata, rezumate in cele doua
sintagme, doud interpretari ale actului compozitional din Le sacre...”™,

Aceasta lucrare reprezintd culminatia unei perioade in care a

explorat folclorul tarii sale, Rusia, si in care a mai compus lucrari ca Foc

%% Firca, Clemansa Liliana, Modernitate si avangardd in muzica ante- si interbelicd a
secolului XX (1900-1940), Bucuresti, Editura Fundatiei culturale romane, 2002
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de artificii (1908), Pasdrea de foc (1910), Petruska (1911) (ex. 34), sau
Povestea soldatului (1917) (ex. 35).
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“

Ex. 35 Stravinski -Istoria soldatului (scena I)

In 1920 Stravinski s-a mutat la Paris, unde a ramas timp de 20 de
ani. Aici incepe una din cele trei mari perioade ale creatiei ale, numita
perioada rusa sau neoclasicd, caracterizata prin simplitatea tesaturii cu o
certd savoare rusa, dar si prin orientarea interesului lui Stravinski spre
principiile fundamentale ale barocului tarziu care, reformulate, i-au servit
ca baza pentru lucrarile sale (Pulcinella, Octet). Ideea nu era aceea de
intoarcere la trecut, ci de revitalizare a conceptiilor compozitionale ale
trecutului cu 0 armonie si ritmica contemporane.

La sfarsitul vietii a abordat si dodecafonismul (in Canticum
sacrum).

Despre Igor Stravinski muzicologul Gheorghe Firca remarca:
»lgor Stravinski este creatorul care, mizand pe pulsatia ritmica, a ales
ostinato-ul ca modalitate, uneori exclusiva, de conturare a pulsatiei
continue, printr-o perpetua revenire si reformulare interioara, a unor

celule intonationale ca si a unor valori temporale”54.

*Iliut Vasile, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Bucuresti, Editura Muzicala,
1998
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I1.2. CULTURA MUZICALA NATIONALA CEHA

Dupa Smetana si Dvorak, cultura muzicald nationald ceha este
dusd spre modernitate de LeoS Janafek (1854-1928), a carui
personalitate muzicald incepe sd se afirme abia in 1916, odatd cu
premiera dramei muzicale Jenufa.

,,Cred ca va sosi un moment in care intreaga arta va fi inspirata
dintr-un izvor folcloric comun, in care toti ne vom regasi prin experienta

%5 este crezul artistic al lui Leos Janacek, muzician

cantecului popular
complex, ce devine el insusi culegator si cercetitor al folclorului
national, fiind unul dintre marii folcloristi ai epocii sale. Originalitatea
stilistica al muzicii lui L. Janacek este evidenta si rezulta din modalitatea
cu totul diferita de valorificare muzicala a limbajului vorbit. Melodia
vorbirii, definita astfel de Janacek, devine adevaratul izvor al limbajului
sau inedit: ,,intonatiile, melodia vorbirii omenesti in general, vocile
tuturor fiintelor vii mi-au dezvaluit intotdeauna adevarul cel mai
adanc™®.

Profund cunoscator al folclorului morav din care a cules si pe care
l-a studiat sub aspect mai ales ritmic, modal si cadential, Janacek
asimileaza structurile esentiale ale cantecelor populare si creaza o muzica

fara citate, dar care exprima sensibilitatea profunda specificd neamului

sau. Din creatia sa mentionam: poemele simfonice Copilul lautarului

%5 %% | 3 musica contamporanea. Salvat Editores, A., Barcelona, 1979
% Seda, Jaroslav, Leos Janacek, Bucuresti, Editura Muzicala, 1961
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pribeag (1912) si Taras Bulba (1918), Rapsodia slava (1914), Missa

glagolitica (1926), opere, muzica de camera.

I1.3. CULTURA MUZICALA NATIONALA POLONEZA

In cultura muzicald polonezi, primul compozitor care se afirma
dupa Chopin, nu numai pe plan national, ci si mondial, este Karl
Szymanowski (1882-1937), a carui creatie urmeaza indeaproape estetica
predecesorului sdu. Dupa o perioadd de influente ale romanticilor,
postromanticilor, ale lui Chopin si Skriabin si ale impresionistilor, in care
manifestd un interes deosebit pentru tematica exotica, Szymanowski isi
indreapta atentia catre cultura poloneza si scrie lucrari ca Recviemul
taranesc, Cdntecele rituale, in care foloseste citate folclorice pe care le
prelucreaza intr-un stil foarte personal. Contactul cu folclorul natal
determind aparitia unor lucrari in care nu mai utilizeaza citatul, dar care
sunt imbibate de spiritualitatea poporului sau si care ii aduc faima atat in
randul generatiilor tinere din Polonia (varstnicii 1i considerau muzica
prea avangardistd), cat si dincolo de hotarele ei, precum Cinci cdntece
din Slopievnie, Mazurci pentru pian, Stabat Mater, baletul Harnasie, al
doilea Cvartet de coarde si al doilea Concert pentru vioara si orchestra.

,dinteza deplind intre muzica de esenta folclorica si creatia culta
este realizatd printr-o serie de lucrari scrise intr-un limbaj national,
modern: Cantece din Kurpie, opus 58 — 1932, in care autorul isi exprima

admiratia pentru creatia folclorica; Simfonia a 1V-a concertanta, pentru
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pian si orchestra opus 60 (fa minor) - 1932 — lucrare in care temele partii
intai, de facturd nationald (prima inrudita cu dansul popular cunoscut sub
numele de poloneza, cea de-a doua in caracterul unui cantec de dans),

scriitura polifonica a partii a doua si rondo-ul in ritm de oberek,

Mariellato

in care sectiunea centrala Sostenuto este construitd pe ritm de mazurca,
revenirea temei initiale din partea intai si in finalul lucrarii (prezenta
principiului ciclic), confera acestei lucrari de maturitate profesionala
caracterul national ce deschide in acelasi timp si noi perspective
dezvoltarii creatiei muzicale; Concertul pentru vioard si orchestra nr. 2,
opus 61 — 1933, realizat monopartit, si cele Doua mazurci pentru pian,
opus 62 — 1934 care incheie creatia lui C. Symanowski, orginala in

continut si modalitati de realizare.”’

I1.4. CULTURA MUZICALA NATIONALA
FINLANDEZA

In Europa de nord a inceputului de secol se face remarcata

personalitatea creatoare a lui Jan Sibelius (1865-1957). Influentat de

%" Daniela Cojocaru, Modalitdi de valorificare a limbajului folcloric in muzica de
camerd romdneascd din prima jumdtate a secolului al XX-lea (1920-1950), Editura
Europolis, Constanta, 2006
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miscarea de glorificare a istoriei si culturii strdmosesti din tara sa,
Sibelius creaza suitele simfonice Karelia si Kullervo op. 7. Despre
limbajul muzical folosit in cea de a doua, autorul insusi spunea:
,Limbajul lucrarii mele Kullervo este atat de mult expresia peisajului si a
sufletului finlandez, incat multi au crezut ca in expresia continutului m-
am folosit de intonatia cantecelor vechilor runi. Dar aceasta intonatie
germano-finlandeza a limbajului lucrdrii mele nu este rezultatul
cunoasterii muzicii populare, caci compusesem lucrarea inainte de a fi
calatorit in Karelia si de a fi auzit prima datd in viatd aceste melodii din
popor”.

Faptul de a nu recurge la citatul folcloric a fost caracteristic
intregii creafii a lui Sibelius, creatie care cuprinde poeme simfonice
(Finlandia, Fiica Pohjolei, Bardul, etc.), suite simfonice, Concertul
pentru vioara §i orchestra in Re, sapte simfonii.

Realizata ,,in spiritul traditiilor si al structurii sale romantice, n
care particularitatile rostirilor finice se fac simtite atat in constructie, cat
si in expresie, poemul simfonic Finlandia este alcatuit din doua episoade:
primul, Andante sostenuto (ex. 37), dominat de motivul bitonic do diez-

si, expus in forte de instrumentele de alama, intr-0 expresie sumbra,

Andte spstenuto
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incarcata de semnificatii, si al doilea, Allegro moderate (ex. 38), alcatuit

din doua sectiuni, prima avand la baza motivul ritmic al luptei,
ALY mod® F SPP e

i
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A
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si a doua, o melodie finicd in caracter imnic, construita in maniera
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Ex. 39

Expresia extrem de concentrata a facut ca o mare bogatie de trairi,

sentimente si imagini sa fie redate in numai cateva pagini de partitura, cu o

durati de cca. 8 minute.”™®

Finlandia este cea mai cunoscuta lucrare a lui Sibelius, cea care 1-a
impus in atentia melomanilor de pretutindeni. ,,Am plans cand am auzit
intaia data poemul, a spus Sibelius. Mi-am dat seama ca forta ce rasuna in
orchestra nu este a inc, ci a poporului din care ma trag.”*®

,»Muzica lui este nationala in sensul cel mai nobil al cuvantului.
Dar ea e mai mult decat nationald, deoarece apartine si lumii intregi,

5560

tuturor oamenilor’™", afirma presedintele Finlandei, Urho Kekkonen.

%8 Iliug Vasile, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Editura Muzicald, Bucuresti,
1998
> George Sbarcea, Jan Sibelius, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1965
60
Idem
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11.5. CULTURA MUZICALA NATIONALA SPANIOLA

Si in Spania creatia muzicald a scolii nationale creatd de Felipe
Pedrell si dezvoltatd de Isaac Albeniz si Enrique Granados este dusa
mai departe prin Manuel de Falla.

Prin muzica baletului Amorul vrajitor, M. de Falla fisi
definitiveaza propriul stil: ,,Aceasta creatic este importanta pentru ca
stabilizeaza procedeele armonice si le dd o coerentd in afara oricarei

5”61

referiri la muzica impresionistd”™ . Melodia oscileaza intre diatonismul

solo-ului de oboi din La tigani (ex. 40),
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Ex. 41

Nopti in gradinile Spaniei — 1915 (ex. 42) este lucrarea ce
cuprinde cele trei nocturne simfonice; principiul variatiunii in forma
libera este prezent ca modalitate de organizare a materialului muzical, iar

elementele de limbaj folosite sugereaza atmosfera hispanica:

8! Radu Gheciu, Manuel de Falla, Bucuresti, Editura Muzicala, 1964
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Ex. 42 2 fragmente din Nopfi in gradinile Spaniei

Lucrarea Papusile maestrului Pedro (ex. 43) se inscrie in ,,faza
artei concentrate, purificatd de senzualitate, tinzand spre transfigurarea
totala a datelor folclorice; artd clasicd prin extrema restrangere formala,
arta castiliana prin sobrietatea ei si caracterul universal spaniol,
dominand orice regionalism, asa cum limba vorbitd a regiunii centrale

acopera dialectele”®.
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Ex. 43

Nu numai Iinvataturile maestrului sdu, Felipe Pedrell, sau
admiratia pe care o avea pentru Debussy, Albeniz, Ravel sau Stravinski
au facut parte din lumea lui de Falla. Nu numai Parisul antiromantic,
romantismul german sau muzica medievala 11 stateau in minte. Cantecele
spaniole din secolul al XV-lea, polifonia lui Tomas Luis de Victoria,
Cristobal de Morales sau Palestrina, cantecele liturgice bizantine,
sonatele pentru clavecin de Scarlatti sau scrierile pentru pian de Chopin,
muzica lui Beethoven, Wagner, Mahler, Grieg, Mussorgski, toate acestea
sunt parte dintr-un univers muzical tot atat de amplu, precum cultura si
curiozitatea pentru care stau marturie corespondenta sa si insemnarile din

cartile si partiturile pe care le-a studiat de-a lungul intregii sale vieti.

62 Radu Gheciu, Manuel de Falla, Bucuresti, Editura Muzicald, 1964
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Concertul pentru clavecin (pian), flaut, oboi, clarinet, vioara si
(1926) (ex. 44)

compozitorului: ,,aici il simtim pe de Falla spaniol, asa cum percepem

violoncel

reprezintd esenta

stilisticd a creatiei

rezonanta romaneasca a sonatelor pentru pian de Enescu, sau pe cea

maghiari a cvartetelor de Bartok®,
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Ex. 44

Muzica populara, folclorul, face parte, de asemenea, din universul
sau. Suita de Sapte cdntece spaniole (ex. 45) este 0 ,atat de perfecta
mimare a folclorului incat creeazd impresia unui aranjament, rafinat,

desigur, de melodii autentice”®.
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%% Radu Gheciu, Manuel de Falla, Bucuresti, Editura Muzicala, 1964
64
Idem
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Dar urméandu-I pe Pedrell, de Falla recurge la el nu ca la un obiect
de citat, ci ca la un izvor de inspiratie si invatatura. Lucrarea neterminata
Atlantida este cel mai bun compendiu al universului lui Manuel de Falla.
Enrique Franco spunea ca agsa cum Concertul pentru clavecin, lucrarea sa
precedenta, era o sinteza, tot aga Atlantida este 0 mare summa din punct
de vedere muzical si cultural. Doudzeci de ani de compozitii, studii care,
adaugate impresiilor dintr-o viatd intreaga trditd cu ochii mereu deschisi,
vorbesc de o multime de asimilari profunde: Monteverdi, polifonia
spaniola si italiand, culegerile de cantece sau poezii castiliene, muzica
medievala, uneori Puccini..., §i totul Tmpreund cu rafinatele jocuri
timbrale §i armonice ale orchestrei, comparabile cu cele mai bune si mai
bine reliefate din muzica de la Wagner la Debussy, Ravel sau Mahler.

Biblioteca lui de Falla, pastratda in arhive, pastreaza carfi si
partituri ce au trecut prin mainile sale, multe continand adnotari si
observatii asupra varietatii detaliilor de orchestratie, de armonie etc. O
multitudine de autori ii populeaza catalogul. La musica es el arte mas
joven. No hacemos sino comenzar®, si trebuie s-o credem, dacd ne
gandim la caracterul atat de nou al muzicii sale. Nou, dar nu revolutionar.
Nemaiauzit, dar extrem de Incarcat de istorie.

De mai bine de jumatate de secol muzica spaniold a ramas fara de
Falla, dar fara-ndoiala de Falla continud sa fie prezent in ea. Dragostea
pentru opera sa nu a incetat sd creasca iar prestigiul numelui sau a
deschis portile tuturor compozitorilor spanioli de dupa el.

Falla a personificat, cu mult sacrificiu, o operatiune aproape

titanica: aceea de eliberare a Spaniei de statutul de neinsemnat si

8 Muzica este arta cea mai tandrd. Nu facem altceva decat sa incepem.” (apud Andrés
Fernandes, el diario ,,El Pais”, 1996)
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provincial, pentru a o face sa intre in corul natiunilor muzicale culte. Nu
a fost singur, ci alaturi de Pedrell, Albeniz si altii care urmau aceeasi

directie.

11.6. CULTURA MUZICALA NATIONALA UNGARA

In Ungaria, specificul national de sorginte trineasca este adus in
muzica cultd in primul rdnd de Béla Bartok (1881-1945), unul dintre
muzicienii cu cea mai mare influenta asupra muzicii europene a secolului
XX. A colindat cu Zoltan Kodaly (1882-1967) diferite tari pentru a
culege folclor. Cei doi pionieri ai etnomuzicologiei au astfel posibilitatea
sd cunoasca, sa studieze si sa valorifice apoi in lucrari diverse scari
modale si ritmuri innoitoare (exemple sunt, intre multe altele, Dansuri
romdnesti, Dansuri bulgare).

Ca si 1n cazul lui Janacek, care creeazd motive muzicale pornind
de la limbajul vorbit, conceptul asimilarii face parte din modul intrinsec
de gandire al lui Bartok, pentru care culegerea folclorului taranesc direct
de la tarani este o conditie esentiald. Cu o mare capacitate de sinteza,
Bartok a reusit sd surprindd si sa selecteze din folclor exact acele
elemente autentice, nealterate, care stau la baza limbajului sau:

- structuri sonore de doua, trei, patru sau cinci sunete, moduri populare
medievale;

- crearea sistemului tonal-axa format din acordurile micsorate cu
septima micsorata ce se formeaza pe treptele principale ale tonalitatii si

inlocuirea functiilor principale cu acestea, ajungandu-se la totalul
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cromatic, dar neparasind cadrul functionalitatii tonale; se obtine astfel,
prin relatia de triton, cea numita pol — antipol — esentiala in intreaga sa

crea‘;ie%:

fat do si

mi la  sib mi lab re

DO SOL FA

- armonia cvartelor suprapuse, despre care Bartok afirma ca ,,abundenta
caracteristica de salturi de cvarta din vechile noastre melodii ne-a dat
1deea formarii acordurilor de cvarte”67;

- din procedeul dezacordarii viorilor, prin coborarea sunetului unei
corzi, a aparut ideea scordaturii tetracordale, prin care se ajunge la noi

structuri modale:

5

N>

- acordul cu tertd dublda (major-minor), utilizat cu precadere in
rasturnarea intai, apare frecvent in creatia lui Bartok, principiul ,,secfiunii

de aur” ce decurge din acest acord reliefand Inca un aspect prezent atat in

% Giuleanu, Victor, Expunere Rezumativa a unor teme de Teoria Muzicii, Universitatea
Spiru Haret, Facultatea de Muzica, Bucuresti, Editura Fundatiei ,,Romania de Maine”,
1997
®7 Iliut Vasile, De la Wagner la contemporani, vol. IV, Bucuresti, Editura Muzicala,
1998
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constructia melodica cat si ritmica si arhitecturala, ceea ce conferd o baza

matematica si stiintifica a actului componistic.

In ceea ce priveste parametrul ritmic si implicatiile folclorului,
textura poliritmica bartokiand nu se distinge prin copierea ritmurilor
folclorice, c¢i prin preluarea din muzica populard a pricipiilor si
procedeelor de construire a discursului ritmic.

Melodica specifica stilului bartokian determind si o scriitura
polifonico-eterofonica cu totul individualizata, in care varietatea ritmica
se subordoneaza ritmului popular. Acest limbaj cu totul inedit a generat
un adevarat sistem de compozitie care std la baza intregii creatii
bartokiene.

Lucrarea Mikrocosmos prezinta o colectie de 156 de piese pentru
pian, nu numai importante din punct de vedere pedagogic, dar si vitale
pentru evolutia muzicii secolului al XX-lea.

In Muzica pentru coarde, percutie si celestd compozitorul
sublimeaza elementele folclorice, realizand o uimitoare simbioza intre
modernism si tradifionalism si creand astfel un limbaj nou, bazat pe o
ritmica incisiva, armonie indrdzneatd si instabilitate tono-modala, limbaj
recognoscibil, de altfel, in intreaga sa creatie de sonate, concerte, piese
vocale si instrumentale etc.

In muzica de scena (Barba Albastra si Mandarinul miraculos),
tematica si limbajul muzical al Iui Bartok se apropie mult de
expresionism. Astfel, in lucrarea Castelul prinfului Barba-Albastra (eX.

46), operd intr-un act, cu doud personaje, este preponderent stilul
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recitativic, fard ornamente, pe o ritmicd incadrabilda in 2/4, 3/4, 4/4,

rareori 5/4, 7/8, 9/8 sau 12/8:

In Cvartetul de coarde nr. 1, opus 7 (ex. 47), alcatuit din trei parti
ce se succed fara intrerupere, fiind legate una de alta prin attacca, Bartok
foloseste ritmuri sincopate si formule de ritm, pe care el insusi le-a numit

,punctat variabil” (expresia apartine compozitorului).

Rubaio I

“313 T — - 3]
Zi S R R B S T B
f§ - T -

Ex. 47

Cvartetul de coarde nr. 1, opus 7 de Béla Bartok... ,,scris intr-un
limbaj modal, cand intens cromatizat, cand diatonic, cu rezonante
pentatonice (alternantd ce caracterizeaza e fapt expresivitatea ntregului
cvartet), rondo-ul final se configureaza prin adaptarea la cerintele formei
tonale, marcate de legea cadentelor si de tratarea motivica. Temele sunt
scurte, contrastante — datoritd pregnantei ritmice a motivelor si a
alternantei cromatic-diatonic in linia melodicd — sunt bine delimitate
structural, de multe ori prin cadente tonale; dezvoltarile, imbinand tehnici
polifonic-imitative cu cele de prelucrare motivic-omofona sunt concepute

ca zone autonome. Rezulta o forma clara, aproape sculpturalﬁ”eg.

% Laura Vasiliu, Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca modernd (1900-
1920), Editura Artes, Iasi, 2002
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Intreaga experienta creatoare a lui Bartok este condensata in Cvartetul
nr. 4, in care se remarca arhitectura inedita, riguros organizata pe temeiul
unui nucleu de sunete, cele cinci miscari contrastante sunt simetric
corelate in functie de o axa centrala.

in prima parte Allegro (ex. 48), se distinge scriitura polifonica
densa, conducerea vocilor determinand o serie de disonante si ritmuri

pregnante, intr-un discurs ,,plin de savante combinatii contrapunctice”.
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Ex. 48

Partea a doua Prestisimo, con sordino, - primul scherzo, se
distinge prin alternanta combinatiilor de pizzicato cu arco, in timp ce
partea a treia, Non tropo lento, ,,culminatia expresiva si totodata valorica
in inteles estetic si psihologic [...], expresiva prin deschiderea melosului

”69, reprezintd o

de suflu larg si prin frumusetea pedalelor armonice
balada de facurd autentica.

,Partea a patra Allegro pizzicato este o pagina unica prin efectul
pizzicato-ului preluat din tehnica instrumentald populara, originalitatea

stilului bartokian fiind privita si prin prisma acestor noi procedee: lovituri

% G. Wilhelm Berger, Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1979
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cu arcus ponticello (langa calus), armonice, col legno (cu lemnul
arcusului), opriri dificile tehnic, sferturi de ton si o serie de sunete de
percutie, printre care si vestitul pizzicato Bartok (cu sonoritate aspra,
fiind executat foarte aproape de calus)”™.

Partea a cincea Allegro molto, ca o concluzie a intregului cvartet
(avand similitudini de ordin tematic cu prima parte), are la baza un ritm
de dans din Oas in masura de 8/8 (3 + 3 + 2); astfel, ,,Bartok pune in
perspectiva o noud procesualitate in campul actului (si al actelor) de
creatie, aplicand devenirii generale o a doua dimensiune, anume
revenirea devenirii. Intr-un fel de neconfundat, fiecare parte isi are
finalitatea ei, dar prima pereche de miscari revine, in ordine inversa sau
rasturnatd dramaturgic, sub o altad forma si cu alte semnificatii, in ciuda
persistentei materiei comune”’.

Intre Cvartetul de coarde nr. 4 si Cvartetul de coarde nr. 5 se
observd o serie de similitudini atdt arhitecturale (cele cinci miscari
dispuse simetric, cu partea centrala Scherzo alla bulgarese) cat si
tematice, In care predomind scriitura polifonica si ritmurile asimetrice.
Prin folosirea masurilor compuse eterogen 9/8 (4+2+3) si 10/8
(3+2+2+3), prin complexitatea scriiturii contrapunctice — fuga la patru
voci din episodul central — si a sistemelor sonore, Cvartetul de coarde nr.
5 prezinta ,,intr-o infatisare noua toate aspectele tipologice caracteristice

genului modern”"?

" Daniela Cojocaru, Modalitdi de valorificare a limbajului folcloric in muzica de
camerd romdneascd din prima jumatate a secolului al XX-lea (1920-1950), Editura
Europolis, Constanta, 2006

™ G. Wilhelm Berger, Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1979

2 G. Wilhelm Berger, Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu, Editura Muzicali,
Bucuresti, 1979
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Complexitatea creatiei lui B. Bartok, originalitatea limbajului
determinat de inedita sinteza intre traditiille muzicii profesioniste
europene si practica muzicala folclorica — cea care i-a furnizat principiile
si ,.liniile directoare ale actiunii sale multiple de replasmuire a micro- si
macrostructurii muzicale tocmai in functie de specificitatea organizarilor

>3 _ constituie reflectarea unei

sonore genuine la care a apelat
personalitati de exceptie in acest peisaj al inceputului secolului al XX-
lea.

Dupa cum afirmd insusi Bartok despre locul muzicii populare in
creatia sa, chiar si lucrarile care nu au trimiteri explicite la folclor ,,au un
spirit indescriptibil si inexplicabil, - un anume je ne sais pas quoi - care
[...] trezeste sentimentul: aceastd piesa nu putea fi scrisa decdt de un
muzician est-european”’.

Spre deosebire de Bartok, Zoltan Kodaly s-a dedicat culegerii si
sistematizarii folclorului taranesc dar aceste preocupari s-au limitat la
muzica ungureascd asupra careia s-a aplecat cu daruire si pasiune,
descoperindu-i elementele specifice. intreaga sa creatie (cu exceptia
primelor doud lucrari) este strabatutd de intonatii si structuri preluate din
folclorul tardnesc maghiar.

Cvartetul de coarde nr. 1, opus 2 (1908) este prima lucrare

reprezentativa in care temele au sugestive intonatii populare:

Cvartetul de coarde nr. 1, opus 2

3 Clemansa Liliana Firca, Modernitate si avangardd in muzica ante- si interbelicd a
secolului XX (1900-1940), Bucuresti, Editura Fundatiei culturale romane, 2002

™ Francisc Laszlo, Bella Bartok si muzica populard a romdnilor din Banat gi
Transilvania, Cluj Napoca, Editura Eikon, 2003
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Folosirea modurilor pentatonice, a ritmurilor de dans popular sunt
prezente in 9 piese pentru pian opus 3 (1909), Sonatina pentru violoncel
si pian opus 4 (1910), Cantecele opus 5 si opus 6, Duo pentru vioara §i
violoncel opus 7 (1914), Sonata pentru violoncel solo opus 8 (1915),
Cvartetul de coarde nr. 2 (1917), Serenada pentru doua viori si viola
opus 12 (1920).

Bartok si Kodaly, uniti prin interesul si pasiunea pentru folclor,
asimiland noile tendinte din muzica contemporand, au pus bazele unei
culturi muzicale cu specific national ce se integreaza prin originalitate si
diversitate in cultura universald, deoarece, dupa cum afirma Bartok in
ultimul articol privind relatia muzica populara-muzica cultd, in conceptia
sa si a lui Kodaly ,,admiratia pentru muzica tardneasca in sens mai
restrans, est-european, a fost aproape o noud credintd muzical-religioasa.
Noi am simtit ca aceastd muzica taraneasca in creatiile ei neintinate arata
un asemenea grad al perfectiunii si frumusetii muzicale, pe care nu-I
intdlnim nicaieri in afarda de marile opere ale clasicilor. De altfel,
entuziasmul nostru nu s-a limitat la muzica taranesca. El a imbratisat
poezia taraneasca, arta decorativa taraneascd, cu un cuvant, s-a extins

asupra Intregii vieti taranesti, nealterate de cultura urbana” ™.

11.7. CULTURA MUZICALA NATIONALA
ROMANEASCA

™ Francisc Laszlo, Bella Bartok §i muzica populard a romdnilor din Banat si
Transilvania, Cluj Napoca, Editura Eikon, 2003
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Dupa ce primii pasi ai creatiei muzicale romanesti fusesera facuti
la sfarsitul veacului al XIX-lea pe calea valorificarii cantecului popular,
inceputul secolului urmator aduce cu el primele pagini de adevarata
istorie a literaturii noastre muzicale; intdiele incercari odatd depasite,
trebuia sa le succeada, ca o consecinta fireasca, o etapa noua, o ,,etapa de

7 A .
» pe cat de neomogend si de

) 5 . A . < s 5077
nesedimentata ca tendinte, pe atat de importanta ca acumulari”"’.

continud zamislire si cristalizare

,Este o perioada in care are loc fenomenul de intuire, descoperire
si integrare in muzica cultd a valentelor expresive ale unor elemente de
limbaj din folclorul romanesc: scérile penta- si tetracordice, omonimia
major — minor, unisonul, melodica cvasi-improvizatorica, bogat
ornamentata specifica stilului doinit, penduldrile de secunda, intonatiile
de tip semnal de bucium, inflexiunile de recitativ parlando-rubato, toate
regasindu-se intr-o perfecta armonie in creatia enesciana.”’®

Nu toti compozitorii romani au urmat, insd, calea muzicii
inspirate din filonul folcloric. Prima scoald roméaneasca de compozitie, de
pilda, ale carei baze le-a pus Castaldi, a fost de factura postromantica si
a fost urmata de Dimitrie Cuclin, Mihail Andricu, lon Dumitrescu,
lon Nonna Ottescu, Alfred Alessandrescu, Constantin Nottara.

Lucrérile apartindnd aproximativ  primelor generatii de

compozitori romani s-au situat, in consecinta, fie pe un teren universalist

"® Sanda Maistorovici — Hirlav, Miniatura romdneascd pentru pian din secolul XX si
folclorul muzical autohton, Editura Premier, Ploiesti, 2002

" Clemansa Firca, Directii in muzica romdneasca. 1900 — 1930, Editura Academiei
R.S.R., Bucuresti, 1974

"8 sanda Maistorovici — Hirlav, Miniatura romdneascd pentru pian din secolul XX si
folclorul muzical autohton, Editura Premier, Ploiesti, 2002
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eclectic de coloratura clasic-romanticd, apoi romantic- impresionista, fie
pe terenul academismului folcloric, adica al solutiilor de compromis, al
incercarilor de adaptare a melosului autohton la forme si tehnici de
imprumut din muzica occidentald; fenomenul nu facea de altfel decat sa-I
particularizeze Tn muzica romaneascd pe cel similar din creatia scolilor
muzicale nationale de tip romantic din estul si centrul Europei.

Dar niciuna din cele doua orientari — folclorica si postromantica —
ambele indispensabile dezvoltarii artei noastre muzicale, nu trebuie
inteleasa ca absolutd, interinfluentele fiind evidente 1in creatiile
compozitorilor ce alcatuiau gruparile respective. Nu putea fi vorba,
asadar, de orientari stilistice bine conturate, mai ales in conditiile in care
,compozitorii nostri au studiat in strdindtate si s-au Intors de acolo cu
stiintd, dar 1 cu pecetea maestrului respectiv”79.

Spre deosebire de compozitorii apartinand scolii noastre nationale
din secolul al X1X-lea, fauritorii scolii nationale moderne, nascuta in anii
de dupa primul razboi mondial, s-au adresat muzicii taranesti autentice,
pentru a putea crea din elementele ei de deosebita originalitate un limbaj
diferit de cel al altor culturi muzicale, oferind astfel muzicii romanesti

sansa de a se putea afirma cu succes si dincolo de hotarele tarii.

In creatia compozitorilor niscuti la inceputul secolului al XX-lea
— unii, discipoli personali ai lui Mihail Jora, Constantin Brailoiu si
George Breazul — se recunosc variate moduri de manifestare a inspiratiei
folclorice, de la folosirea ca material tematic al unor melodii autentic

populare, pana la stilizarea personala a substantei folclorice, unii dintre ei

™ Constantin Briiloiu, apud Speranta Radulescu — Peisaje muzicale in Romdnia
secolului XX, Editura Muzicala, Bucuresti, 2002
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incercand chiar sd valorifice particularitatile ei melodico-ritmice n
cadrul unei riguroase organizari seriale.

Constatam, asadar, in prima jumatate a secolului trecut
preocuparea compozitorilor nostri pentru gésirea unei formule optime de
sincronizare cu Europa, prin recursul, insa, la o exprimare originala,
romaneasca.

In acest sens, ,prima generatic de simfonisti — alcituita din
Alfonso Castaldi, Alfred Alessandrescu, lon Nona Ottescu, C.C.
Nottara, George Enacovici (ultimii patru componenti ai asa-numitei
scoli Castald)) si Stan Golestan — racordeaza componistica romaneasca la
cea franceza de tip romantic (post-frankian), impresionist sau
impresionist-debussist. Intermitent, compozitorii au chiar intuitia unui fel
de impresionism local, complementar celui realizat deja in primii ani ai
secolului de George Enescu.

Pe platforma solida pe care acestia o creaza, se configureaza dupa
1920, intr-o aproximativa sincronie cu restul Europei rasaritene si
centrale, scoala nationala modernd de compozitie.

Creatia unor Mihail Jora, Sabin Dragoi, Mihail Andricu,
Martian Negrea, Filip Lazar, Marcel Mihalovici, Paul
Constantinescu, Theodor Rogalski, Constantin Silvestri s.a.
evidentiaza in curand un stil national multiform, este adevarat, dar clar
stratificat dependent de atitudinea traditionala sau moderna adoptata de
compozitori fatd de muzica orala devenitd materie prima pentru creatiile

1 01'”80

80 Speranta Radulescu — Peisaje muzicale in Romania secolului XX, Editura Muzicala,
Bucuresti, 2002
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Asadar, ceea ce distinge in primul rand modernismul muzical de
cel al celorlalte arte din spatiul roméanesc este faptul ca nasterea lui, dupa
1920, este aproape simultana si partial sinonima cu insasi configurarea, la
scard generald a scolii noastre de compozitie, a unei arte nationale
originale; ca deci el, acest modernism, nu este efectul unei saturatii de
traditionalism autohton, ci decizia de a raspunde altfel decat o faceau
creatorii angajati in mod expres si programatic pe fagasul autohtoniei - de
a raspunde, deci, mai indraznet, mai incisiv, mai socant, mai in pas Cu
limbajul muzical avansat al timpului acelorasi imperative de edificare a
unei muzici individualizate national si relevante universal.

Cronica evenimentelor de viatd muzicala bucuresteana ale anilor
'20-'30 precum si aceea a contractelor personale ale muzicienilor nostri
cu compozitorii, operele, manifestarile de varf ale miscarii muzicale
moderne sunt adeseori mai edificatoare decat partiturile insesi asupra
legédturilor muzicii romanesti cu aceastd miscare. Pulsul febril al vietii
muzicale internationale, vehiculatoare a noilor valori, se transmite rapid
celei bucurestene: concertele, comentariile de presa, circulatia intensa a
informatiei1 si schimburile de opinii creazd o atmosfera artistica
efervescentd, stimulativa pentru compozitori si in acelasi timp benefica
pentru sensibilizarea publicului fatd de arta muzicald contemporana.
Numele care se impun in prim plan sunt - nu intamplator - cele ale lui

Bartok si Stravinski.

Violenta gestului muzical, climatul exaltat, o acuitate a limbajului

si nu una propriu-zis emotionald sunt cele pe care componistica
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romaneasca le-a retinut, de exemplu, din stilul barbar lansat de
Stravinski.

Extrovertita si spectaculoasa, fara a atinge adancimi existengiale,
muzica se desfasoard adesea in registrul unor categorii si modalitati
estetice 1n fond extrinsece acestei arte, mergand de la comicul - mai rar
tragicul - grotesc, de la caricatural si parodie pana la frenezia dionisiaca,
in partituri fie programatice, fie purtdnd in subtext o imagistica cvasi-
vizuala, scenarii posibile; extravagantele limbajului muzical au de cele
mai multe ori un argument literar, anecdotic - declarat sau subiacent.

Pagini de inspiratie figaneasca, cateodatd agresive sau caustice,
care se intdlnesc in piese orchestrale semnate de Filip Lazar, Mihail
Jora, Dinu Lipatti, de asemenea, stridentele Doua dansuri romdnesti
pentru suflatori, baterie §i pian la 4 mdini si ultimul din cele Doua
capricii pentru orchestra de Theodor Rogalski sau Paparudele, prima
din cele Doua schite simfonice de acelasi compozitor, ca si Bagatela
pentru violoncel (contrabas) si pian de F. Lazar, Chindia pentru 13
instrumente de suflat §i pian si Capriciu romdanesc pentru orchestra mare
de Marcel Mihalovici, opus-uri parodice precum Marche juive pentru
pian (din 1925, cu o versiune orchestrala din 1927) de M. Jora sau Din
catanie (trei caricaturi muzicale pentru suflatori i pian) de P.
Constantinescu, in sfarsit, parafrazari de muzica funebra precum cele
din Inmormantare la Patrunjel - ultima din cele Douda schite de Rogalski

- se nasc ca efect al unei optici de creatie moderne - anticonventionala si
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Ex. 51 Paul Constantinescu - Din catanie — Trei caricaturi muzicale
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intelectualizanta si al unor proceduri de distorsionare a modelelor
folclorice sau cvasi-folclorice de referinta.

Plina de vitalitate si dinamism, cu o incarcatura considerabila de
achizitii tehnice, tematica muzicala este intens individualizata, in cadrul
unor coordonate generale daterminate de un limbaj armonic croit pe
masura structurilor melodice modale autohtone dar si a cromatismului
avansat al epocii, o ritmica de mare vivacitate, obtinuta prin folosirea
asimetriilor metro-ritmice, a poliritmiilor sau ostinato-ului deduse sau nu
din folclor; orchestratii colorate, inspirate sau nu de sonoritatile de
fanfard sau taraf. Creatia roméneasca va traversa astfel timpul scurs intre
Presto vivace scris de Enescu in 1924 si Baccanala din Suita a lll-a
pentru pian op. 6 (1933) sau ultimul din cele Cinci capricii pentru
orchestra op. 10 (1934) de C. Silvestri, pagini in care vibreaza
deopotriva esenta autohtona si cea universala.

Dimensiunea conceptualizanta a artei europene de avangarda este
recuperatd, neasteptat, de muzica romaneasca la sfarsitul deceniului al
treilea, prin suita pentru orchestrd Scoarfe de Zeno Vancea (1928),
subintitulata semnificativ /0 desenuri simfonice dupa cusaturi taranesti.
Prin insolita §i indrdzneata exprimare muzicala a geometrizarii ancestrale
a artei folclorice romanesti lucrarea lui Zeno Vancea isi demonstreaza
disponibilitatea pentru latura experimentald a muzicii, oferind 1n acelasi
timp muzicii romanesti o dimensiune noud, constructivista, grefatd pe
motive cvasi-formalizate de colind pe care le trateaza contrapunctic
politonal. Tendintele constructiviste se accentueazd in deceniul al
patrulea, in legatura directd cu atractia pe care liniaritatea polifonica
politonali o exerciti tot mai mult asupra compozitorilor. In acest context

de rigoare si austeritate incepe sa compuna Matei Socor (Sonata pentru
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pian, de filiatie hindemithianad si noncentrista tonal, este edificatoare in
acest sens), iar Constantin Silvestri isi remodeleaza stilul si tehnica de
lucru.

Dar prima jumatate a secolului este marcata de personalitatea lui
Enescu (creatiile sale de varf din aceasta perioada sunt: Suita | pentru
orchestra (ex. 52), ce debuteaza cu celebrul preludiu la unison, Sonata a
Ill-a pentru pian §i vioara ,,jin caracter popular romanesc”, marturie
explicita a spiritualitatii nationale si opera Oedip (ex. 53), de esenta
autohtond, dar universald prin subiect si mod de abordare ), a carui
aparitie ,,a marcat momentul de aderare a culturii muzicale roméanesti la
viata muzicald europeana, caci a fost primul muzician roman ale carui
lucrari au fost reprezentate i confirmate valoric in circuitul european”sl.
De altfel, ,situatia lui Enescu, fundamental diferita de cea a
compatriotilor sdi muzicieni, i1 conferd o libertate a optiunilor si a
inventiei stilistice netulburata de grija afirmérii roméanismului in cadre

universale”®.

Ex. 52 George Enescu - Suita I pentru orchestrd opus 9 —Preludiu la unison

8 George Pascu si Melania Botocan — Carte de istorie a muzicii, vol. 11, Editura
Vasiliana ’98, Iasi, 2003

8 Speranta Radulescu — Peisaje muzicale in Romdnia secolului XX, Editura Muzicala,
Bucuresti, 2002
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Ex. 53 George Enescu — fragment din opera Oedip

Daca influenta «europenismelor» se facuse deja simtitd in
creatiile romanesti din prima jumatate a secolului (sd nu uitam ca, desi
ramase in afara istoriei, in perioada 1931-1932, in cadrul unor concerte
de muzica de avangarda de la Berlin si la cel de al 10-lea Festival
international de la Viena, lucrari ale dodecafonistului sibian Nobert von
Hannenheim — elev si adept al lui Schonberg — cotat de presa germana a
timpului ca ,,cel mai tipic reprezentant al scolii schoenbergiene”, s-au
bucurat de mare succes, iar Concertul sau pentru pian si orchestra nr. Il
a fost considerat de aceeasi criticd drept ,,cea mai radicala” dintre
compozitiile de pe afisul pe care mai figurau si lucrari ale reputatului
dodecafonist E. Krenek), perpetuarea acestei influente in unele din
creatiile jumatatii a doua a secolului era unul din procesele cele mai
firesti.

In aceasta perioada, de altfel, creatia enesciani devine unul din
reperele stilistice esentiale pentru compozitorii generatiei ce-i succede
maestrului — Pascal Bentoiu, Theodor Grigoriu (prin scriitura eterofonica,

tehnica microvariationala, modalismul melodic si ritmica rubato), Stefan
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Niculescu, Tiberiu Olah (prin modernismul radical al lucrarilor de
maturitate) — ca si creatia lui Bartok — ale carui procedee componistice se
regasesc in lucrarile unor compozitori ca Dragoi, Silvestri sau Ciortea,
ori in cele de inceput ale lui Capoianu, Niculescu, Olah, Stroe.

Dar in varietatea si complexitatea stilistica etalatd de noile valuri
de compozitori Incepand din anii 60, un rol important l-a jucat, fara-
ndoiala, creatia europeand de avangarda ce a hranit gindirea creatoare a
muzicienilor nostri cu concepte si tehnici de lucru noi; serialismul si
serialismul integral, muzica texturald sau cea construitd pe modele
matematice, aleatorismul, modalismul cromatic etc., asimilate de
contextul spiritual romanesc au facut posibilda surmontarea rapida si
eficace a diferentelor dintre experienta muzicald multiseculara a Europei
vestice si cea Tngaduita de istoria scurtisima a muzicii culte romanesti.

Concertul pentru orchestra (1957) si mai tarziu (1968) Clepsidra
| de Anatol Vieru, Cantata pentru cor de femei, 2 flaute, instrumente de
coarde, percutie, pe versuri populare ceangaiesti (1960) si Sonata pentru

clarinet solo (1962) de Tiberiu Olah, Ritual pentru setea pamdntului de
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Myriam Marbe (1968), opera Hamlet (1971) de Pascal Bentoiu, trilogia
Orestia (1973-1985) de Aurel Stroe sunt doar cateva exemple magnifice
ale unei superbe victorii a compozitorilor romani in batalia cu timpul pe

care muzica cultd romaneasca nu 1-a avut in istoria sa.
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Ex. 55 Anatol Vieru - Narration Fur Orgel / for Organ
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Ex. 56 Tiberiu Olah - Cantata pe vechi teme ceangdesti (partea a doua — ,,Ura si

dragostea™)
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Ex. 57 Aurel Stroe — Armonia Il

Lucrarilor mentionate mai sus li se adaugd si creatii ale altor

compozitori: Stefan Niculescu, Dan Constantinescu, Doru Popovici,

Adrian Ratiu, Mircea Istrate, Cornel Taranu. Fira a fi ,,cuminti intr-0
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temeritate giratd de altii”, ci, am zice, temerari intr-0 cumintenie dorita
de unii, compozitorii roméani fac sa se auda in salile de concerte o
muzica ce demonstreazd ca modelele europene pot vibra convingator in
imensa cutie de rezonantd a spiritualitdfii romanesti. Formand grupul
poate cel mai soliar din istoria componisticii romanesti, acesti creatori au
experimentat serialismul in formule inedite, nu din dorinta expresa de
aliniere la curentele europene, ci din nevoia interioarda de Tnnoire; de
altfel, serialismul lor este comparabil cu cel al americanului Milton

Babitt si nu cu cel integral al europenilor Boulez sau Stockhausen.

estatico, non vibrato sempre
1) 2

a) Saxofono alto -

o—————F— 71—+ ——
| ke T e — beoy o e

estatico, non vibrato sempre
n 2

b) Clarinetto

'
'
h I
L ! +
c¢)Clarinetto 2 g&iﬁ{iﬂli“{: =

Y

Ex. 58 Stefan Niculescu - Cantos — Cantece

In paralel cu modernistii radicali ai primei generatii, moderatii
Sigismund Toduta, Ludovic Feldman, Tudor Ciortea, Theodor
Grigoriu, Liviu Comes, Wilhelm Georg Berger, Alexandru Pascanu,
Liviu Rusu, Nicolae Beloiu, Dumitru Capoianu isi scriu muzica in
parametrii arhitectonici clasici ai genurilor, departe de experientele
sonore contrariante ale Europei. Acuzati unecori regretabil de lipsa de
violentd a unui limbaj muzical care sd exprime refuzul represiunii

politice tot asa cum ceilalti sunt acuzati, la fel de regretabil, tocmai
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pentru agresivitatea limbajului, moderatii au avut un cuvant greu de spus
in muzica romaneasca, careia i-au multiplicat fatetele prin inovatiile ce
nu li se pot totusi nega, oferind astfel sugestii alternative pentru optiunile
generatiilor urmatoare de creatori.

Activitate artisticd si muzicologicd a lui Sigismund Todutd a
reprezentat o unitate organicd bazatd pe o experienta teoretica si practica
in care valorile stiintifice ale culturii muzicale pe plan national si
universal au fost integrate cu un caracter prospectiv si retrospectiv
deopotrivd. Una dintre laturile preocuparilor sale perspectivale au
constituit-o investigatiile intreprinse in domeniul retoricii muzicale si
explorarea acestora asupra analizelor stilistice a epocilor paradigmatice
ale istoriei muzicii.

La un singur aspect retoric face referiri Stefan Angi in
comunicarea Retorica analizelor stilistice ale lui Sigismund Toduta in
oglinda tratatului Formele muzicale ale Barocului in opera lui J.S.Bach,
[...] «al trecerilor metaforice», ele manifestaind modul principal in care
S.Toduta examina continuitatea si discontinuitatea momentelor dinamice
si statice in evolutia artistica — muzicala, fie ca era vorba de algoritmica
epocilor stilistice, fie de plasmuirea concret — sensibild a intimitatii

crea;iei.83

pup.1

Violini

Ex. 59 Teodor Grigoriu - Concertul pentru dubld orchestrd de camerd si

oboi

8 Angi Stefan, Comunicarea Retorica analizelor stilistice ale lui Sigismund Todutd in
oglinda tratatului Formele muzicale ale Barocului in opera lui J.S.Bach in cadrul
simpozionului Sigismund Toduta, 2002, www.sigismundtodutd
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Ex. 60 Wilhelm Berger - Coral din Simfonia a X-a cu orga

Radicalii din a doua generatie — cum 1i defineste Speranta
Radulescu in Peisaje muzicale in Romania secolului XX abordeaza, cu
aceeasi indrazneald a primilor radicali, limbaje si tehnici de compozitie
din cele mai novatoare. Nascuti in perioada 1935 — 1945, ei aduc in
planul componisticii romanesti din anii '"70-'80 orientdri noi: ,,Spre
muzica spectrala, cu insistenta pe un sunet originar, spre cea de
meditatie, incantatorie, spre extragerea unor principii de compozitie din
morfologia folclorului roménesc (unii compozitori fiind si cercetdtori in
acest domeniu), ajungand la definirea unor arhetipuri, spre diverse
modalitati de integrare a aleatorismului (mai mult sau mai putin
controlat), a minimalismului, a teatrului instrumental sau a muzicii
electroacustice™®.

Fard pretentia de a-i numi pe toti creatorii acestei generatii, 1i
amintim pe: Dan Buciu, Maya Badian, Nicolae Brindus, Corneliu

Cezar, Nicolae Coman, Corneliu Dan Georgescu, Liviu Glodeanu,

8 Valentina Sandu-Dediu — Muzica roméneasca intre 1944 — 2000, Editura Muzicala,
Bucuresti, 2002
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Lucian

Metianu, Costin Miereanu, Mihai Moldovan, Viorel

Munteanu, Octavian Nemescu, Irina Odagescu, Sabin Pautza, Vasile

Spatarelu, Ede Terenyi, Ulpiu Vlad, Dan Voiculescu, Sorin Vulcu.
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Ex. 61 Dan Buciu - Nelinisti (Inquiétudes)
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Ex. 62 Vasile Spatarelu - Meditatii la Enescu. Preludiu
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Ex. 63 Viorel Munteanu - Quartetul 11
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Ex. 64 Octavian Nemescu - Spectacol pentru o clipd

Aspectele stilistice enumerate mai sus, impreuna cu scriitura pe
texturi eterofonice, in parte aleatorice, determinad caracteristica multor
lucrari apartinand compozitorilor din aceastd generatie, dar reprezinta si
coordonatele principale ale creatorilor ndscuti in perioada 1946 — 1958,
din care ii amintim pe: Liana Alexandra, Mihnea Brumariu, Costin
Cazaban, Maia Ciobanu, Liviu Danceanu, Violeta Dinescu, Irina
Hasnas, Cilin Ioachimescu, Adrian lorgulescu, Sorin Lerescu,
Serban Nichifor, Valentin Petculescu, Christian Alexandru Petrescu,

Adrian Pop, Fred Popovici, Doina Rotaru, Andrei Tanisescu.
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Ex. 65 Liviu Dianceanu - Sapte zile. Ziua a ll-a
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Ex. 66 Adrian loregulescu - Cvartetul nr. 2

Generatia cea mai tanara de compozitori, in care se numara:
Irinel Anghel, Ana Maria Avram, George Balint, Christian Wilhelm
Berger, Adrian Borza, Iulia Cibisescu, Dora Cojocaru, Dan Dediu,
Dana Cristina Probst, Nicolae Teodoreanu, Livia Teodorescu —
Ciocinea, Mihaela Stanculescu — VVosganian si altii, spre deosebire de
precedentele, beneficiind de deschiderea spre occident prin burse si
premii de creatie, s-a desprins mai usor de influenta maestrilor lor din
perioada studiilor si 1ncearcad sd-si defineascd drumul stilistic.
,,Explorarea folclorului romanesc, balcanic sau extra-european, scriitura
eterofonica, tehnici electronice, spectrale, dialogul creator cu traditia
clasica intr-un postmodernism inedit: toate aceste tendinte se regasesc in

piesele acestor compozitori.”85

8 Valentina Sandu-Dediu — Muzica roméneasca intre 1944 — 2000, Editura Muzical,
Bucuresti, 2002
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Ex. 67 Ana Maria Avram — fragment de muzica electroacustica
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III. ORIENTARI SI TENDINTE iN MUZICA
AMERICII CENTRALE SI DE SUD
IN SECOLUL XX

Pentru a 1intelege mai bine imaginea de ansamblu, dar si
semnificatia profundd a orientarilor si tendintelor muzicale desfasurate
in America Centrald si de Sud pe parcursul secolului XX, consideram
necesara o scurta incursiune in istoricul consecintelor de esentda umanista
ale ocupatiei spaniole.

In orice civilizatie elementele umaniste se manifestd inainte de
toate in culturd, in creatia artisticd si abia apoi 1n viata cotidiand a
oamenilor, pentru ca, in cele din urma, sa se stabileasca la nivel de
conceptie asupra lumii si, in fine, sd se converteasca in norme etice,
estetice, politice, religioase etc.

Acesta este motivul pentru care, dacad se doreste abordarea
problemei tendintelor umaniste in lumea iberoamericana, primul demers
trebuie sa fie unul de analiza profunda a creatiei artistice — deopotriva de
sorginte populard si cultd — materializatd in adevarate monumente de
cultura ce s-au gravat adanc, in timp, In memoria oamenilor.

Dar pe cat de tentant e subiectul, pe-atdt de anevoioasa este
analiza aplicatd acestei lumi pluraliste prin excelenta si in interiorul
careia s-a realizat poate cea mai complexa sinteza culturald, pentru ca
radacinile ei se Intind de ambele parti ale Atlanticului i s-au hranit

deopotriva din patru continente.
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ITII.1. LATINITATE SI UMANISM PE TERITORIUL
AMERICII CENTRALE SI DE SUD

Civilizatia iberoamericand, al carui substrat este cultura
mediteraneand europeand, este produsul de sinteza-simbioza culturala
organica a trei milenii, in care remarcam ca principale jaloane:

- romanizarea peninsulei iberice;

- 1incorporarea ei califatului arab;

- recucerirea sa ulterioara;

- formarea statelor spaniol si portughez;

- expansiunea lor in teritorii din Africa si America in perioada marilor
descoperiri geografice;

- proclamarea independentei popoarelor din posesiunile de peste ape si
formarea statelor latinoamericane.

Consecinta fireasca a a acestei istorii, civilizatia iberoamericana
s-a dezvoltat ca parte a trunchiului culturii europene, avand, nsa, multe
insertii culturale din Orientul Apropiat, Africa, America precolumbiana.
Sprijinindu-se pe mostenirea romano-crestina in versiunea sa catolica,
aceasta civilizatie a primit, asadar, totodata, aportul culturilor: feniciana,
africand, cartagineza, iudaica, din Roma antica, celtica, gotica, araba si
numeroase culturi indigene, intre altele ale civilizatiilor centramericane
si andine. Recombinarile tuturor acestor elemente si tendinte foarte
particulare pe baze crestine de sorginte hispano-portugheza (ca urmare a

evanghelizarii peninsulei iberice) s-au realizat in conditiile deosebit de
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grele ale Contrareformei (al carui poate cel mai important centru a fost
Spania) si, mai tarziu, ale interventiei Sfintei Aliante in peninsula
iberica.

Oricum, dupa contactele sale milenare cu lumea asiatica si cea
africand, lumea ibericd era pregatitd pentru intalnirea cu culturile
americane §i asimilarea creatoare a mostenirii lor. Dar in acest context,
trebuie subliniat si apreciat interesul si respectul manifestate de Coroana
Spaniei pentru elementele umaniste — fie tribale, fie sociale — din cultura
Americii Centrale si de Sud din perioada precolumbiand, chiar daca, in
elanul lor de cuceritori, hispanicilor le-au mai trebuit vreo trei sute de
ani pana sa inteleagd si sd si respecte pe deplin valoarea tezaurului
cultural indigen, in legdturd cu care marturii erau putinele scrieri ale
unor cronicari vechi din partea locurilor, dar si scrieri ale descendentilor
acestora, integrati in timp in societatea nobiliard iberoamericana.

Marile descoperiri geografice si incorporarea teritoriilor africane,
asiatice §i americane In monarhiile spaniola si portugheza, in ciuda
formei barbare a cuceririlor, au dat un impuls nemaivazut anterior
gandirii umaniste care s-a afirmat in Europa in Secolul Luminilor.

Teologii dominicani au exercitat o influentd foarte mare asupra
politicii imparatului Carlos V in posesiunile spaniole de peste mari. In
1525 a fost fondat EI Consejo Real Supremo de las Indias, prezidat de
preceptorul spiritual al imparatului, mai-marele dominicanilor, Garcia de
Loayza, unul din principalii initiatori ai noilor legi din 1542 care
proclamau transformarea indigenilor in adevarafi supusi, convertii in
sclavi. Mai tarziu, coroana spaniola a interzis folosirea termenului de
cucerire cu referire la posesiunile de peste ape ale Spaniei (in America).

Ideile umanistilor privind condamnarea cuceririi Americii §i a regatelor
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indiene, privind egalitatea indigenilor, africanilor si europenilor, privind
interdictia transformarii lor in sclavi nu s-au realizat in practica si s-a
continuat exploatarea rapace a posesiunilor de peste ape. Fara indoiala,
faptul ca in America de sud si centrald, spre deosebire de America de
nord, s-a dezvoltat o sintezd a culturilor este in mare parte meritul
umanistilor. Cu sigurantd, ei au creat sute de vocabulare ale limbilor
indigene, au fondat numeroase scoli pentru ca tinerii indigeni sa poata
invata in limba lor. Au adunat marturii despre regimul economic, social,
politic si despre culturile societatilor indigene precolumbiene.

De fapt, ca si antecesorii universalisti, umanistii tragici au initiat
o0 noud tendintd umanistd in cadrul americanismului, care a pregatit
terenul pentru independenta popoarelor latinoamericane de la inceputul
secolului al X1X-lea.

Americanismul reflecta o noud etapd in dezvoltarea sintezei-
simbiozei culturale in posesiunile de peste mari ale Spaniei si Portugaliei
in recunoasterea egalitafii in drepturi a popoarelor lor, plecand de pe
pozitiile teoriei dreptului natural.

In America spanioli intiAlnim motive umaniste in opera
precursorilor independentei: peruanul Juan Pablo Vizcardo y Guzman,
ecuadorianul Francisco Javier Eugenio Santacruz y Espejo, columbianul
Francisco Jose de Caldas, venezuelenii Simon Rodriguez, Andres Bello
si Francisco de Miranda.

Independenta  Statelor Unite, Revolutia franceza, ciclul
revolutiilor din Pirinei, care au acoperit cea mai mare parte a secolului al
XIX-lea si o parte considerabild a secolului al XX-lea, au marcat criza
ideologiei Secolului Luminilor si a formelor umanismului proprii acestui

secol.
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Deja din etapa anterioara, in America spaniold gandirea umanista
relevase insuficienta principiului initial si necesitatea complementarii lui
cu principiul diversitatii. Aceasta intdlnire intuitiva a fost confirmata de
experienta existentei independente in secolele XIX si XX a republicilor
latinoamericane care luptau pentru egalitatea drepturilor in relatiile lor
internationale si care respingeau uzul fortei pentru solutionarea
conflictelor interstatale. Inspirate din gandirea umanista, aceste norme se
convertesc in parte integrantd a dreptului international american si se
afirma in practicile relatiilor interamericane din secolul al XX-lea.

Dupa razboiul hispano-american, in tarile iberoamericane se
accentueaza tendinta de solidaritate a popoarelor iberoamericane.
Generatia 98, cum a fost numita intelectualitatea spaniola de la Tnceputul
secolului al XX-lea, avea in general o orientare umanista. Scriitorul Juan
Valera si discipoli sdi, eseistii acestei generatuii, vegheau asupra
cauzelor decadentei din Spania incepand din secolul al XVll-lea in
fanatismul religios, 1n ideea de exclusivitate a natiunii spaniole si rolul
sau special in istoria mondiala, in tendinta trufasd care s-a extins in
natiunea spaniold incepand de la recucerirea peninsulei §i cucerirea
Americii.

Culmile gandirii umaniste spaniole a secolului al XX-lea sunt
Miguel de Unamuno si Jose Ortega y Gasset.

In America latind a secolului al XX-lea tendinta umanisti se
manifestd intr-un mod foarte energic si s-a exprimat, de exemplu, in
opera genialei poetese ciliene Gabriela Mistral, a scriitorilor creatori ai
stilului realismului magic precum: Alejo Carpentier, Gabriel Garcia

Marquez, Augusto Roa Bastos, Miguel Angel Asturias. Aceasta pozitie
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se exprimd In muzica compozitorului brazilian Heitor Villalobos, in
gravurile si in pictura murala din Mexic.

Nu intamplator in lumea iberoamericana un rol special in traditia
umanistd 1l joacd Argentina, prin dezvoltarea mostenirii iluminismului
argentinian legat de numele lui Juan Lafinur, Juan Bautista Alberdi,
Esteban Echeverria si Domingo Faustino Sarmiento, adicd generatia
1837.

Gandirea argentiniand elaboreaza in secolul al XX-lea la
concepcion del hombre. In acest sens este foarte valoroasd mostenirea
lui Alejandro Korn si a discipolilor sai Jose Ingenieros si Francisco
Romero.

Ingenieros a ldsat eseuri asupra formarii noului om cu o noua
moralda. Dezvoltand ideile fenomenologice ale lui Husserl, Romero a
prezentat ideea unitatii intre fiinta umana si lume ca fundament al
filosofiei omului si categoria de intentionalitate ca orientare a constiintei
umane cdtre lumea care ne inconjoara. El concepe constiinta intentionala
ca pe o constiintd obiectivizatoare ce creaza o noud realitate. Romero
examineazd natura dubla a omului considerat ca activitate purd, ca un
complex de acte spirituale ale fiecarui individ. Lucrarea sa capitala,
Romero a numit-o Teoria del hombre.

Cu aceste idei, dezvoltandu-le totodata, a polemizat de pe pozitii
axiologice Rizieri Frondizi, care si-a intitulat una din scrieri
Introduccion a los problemas fundamentales del hombre. Rizieri
Frondizi considera ca libertatea omului nu este obiectivd in sine, ci
dependentd de valoare, ceea ce are importantd in aspectele etice si

estetice ca premiza necesara pentru creatie.
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Toate acestea au pregatit terenul pentru ca chiar In Argentina s
apara o noua directie a gandirii umaniste §i a miscarii corespunzatoare
Siloismului, legat de activitatea lui Mario Rodriguez Cobos - Silo.

Intr-o altd tara latinoamericand, Mexic, tot in secolul XX se
observa atentia speciala a filosofiei pentru problema omului. Aici
accentul se deplaseaza pe cautarea particularitatilor omului mexican si,
mai amplu, ale omului latinoamerican. Fondatorul acestei cautari, dar nu
atat pe terenul rationalismului, cat pe baze intuitive, a fost Antonio Caso.
Discipolul sau, Samuel Ramos, a facut inceputul in elaborarea filosofiei
fiintei mexicane, ceea ce s-a reflectat mai ales in lucrarea sa Perfil del
hombre y de la cultura en México, din 1934, dupa care a prezentat
problematica noului umanism, chemat sa apere caracterul national, fiinta
culturii mexicane, America latind In general, in fata pericolului
instrainarii.

Un alt filosof mexican, Leopoldo Zea, si-a concentrat eforturile
in investigarea esentei latinoamericane care sd nu necesite garantii din
afara si, cu acest obiectiv, s-a orientat in construirea filosofiei istoriei
latinoamericane.

Fundamentalismul permite si el sa faca sa renasca artificial sau s
prelungeasca constiinta mitologizata cand credinta n aceastd constiinta
este respinsa de experienta sociala cotidiana. Ca regula generala, nu este
un semn al manifestarii fortei, ci un simptom al declinului civilizatiei
determinate sau al formatiei statale date, perimatd din punct de vedere
istoric. In asta rezida esenta sa istorica si sociala.

In lumea iberoamericana, fundamentalismul s-a legat strans, de
exemplu, de prabusirea monarhiei absolute si s-a exprimat cu o forta

speciala in razboiul pentru mostenirea spaniola.
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In secolul al XX-lea, tendintele umaniste se manifestd nu atat
prin respectarea traditiilor deja existente, cit prin afirmarea (in conceptia
asupra lumii, in creatia artistica, in viata cotidiand) prioritatii valorilor
umane universale, a sentimentului bucuriei de a trai, a valorii proprii in
legaturda cu toate celelalte referitoare, intre altele, la elementele
nationale, etnice, sociale, politice si religioase.

Plecand de la acest punct de vedere, motivele umaniste se
reveleaza in diferite miscari si actiuni, lucrari de literatura si arta.

Bineinteles, in umanismul contemporan se pot intdlni forme
foarte diferite ale gandirii si actiunii.

In aceastd diversitate, in lipsa dogmatismului, a unor modalitati
de disciplinare rigide, se Inrddacineaza forta creativi a umanismului
contemporan. Aceasta incearca sda dezldntuie potentialul creator al
personalitatii, sa-1 ajute sa se dezvolte integral in corespondentd cu
datele sale naturale si sociale, in revelarea in sine insusi si in ceilalti a

Dar in cultura iberoamericana contemporana tendintele umaniste
contemporane au particularitati speciale, trasdturi comune determinate.
Stilul baroc, dominant in peninsula iberica de-a lungul Secolului de Aur,
si-a exprimat caracterul contradictoriu si forta de sinteza culturald in
aceasta regiune. De aceea el a fost asimilat si dezvoltat si intr-un alt colt
al lumii mediteraneene, in regiunea balcano-danubiand pe de o parte si In
posesiunile de peste mari ale Spaniei si Portugaliei pe de altd parte,
inainte de toate in America Latina.

Perceperea fiinfei umane §i a dramei sale, a caracterului

contradictoriu al naturii sale se exprimau aici prin intermediul barocului,
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atat 1n literaturd cat si in picturd, muzicd, arhitecturd si de asemenea in
peisaje dupa natura. Aceasta perceptie s-a reflectat si in filosofie.

In noua situatie a secolului al XX-lea, aceasti mostenire s-a
convertit in modernism, in varianta sa iberoamericana, in realismul
magic care, prin metodele sale proprii cerceteaza si exprima natura

contradictorie a fiintei umane, durerile sale, suferintele si bucuriile sale.

II1.2. ECOURI SPANIOLE iN MUZICA CULTA A
AMERICII LATINE

In ciuda tuturor cunostintelor de istorie propriu-zisi, formularea
muzica culta de inspiratie spaniola din Europa si America Latina poate
deconcerta in primul moment din punct de vedere ... geografic, caci
alaturarea Europei de America Latind sub cupola subiectului muzica ar
trimite cu gandul, In primele momente, mai degraba la un cuplu de
teritorii cat de cat apropiate si nu la nivel de continente, ci, cel mult, de
tari sau, ramanand totusi in planul macrostructurilor teritoriale, ar parea
mai fundamentata comparatia Europa — America de Nord prin prisma
conservatorismului  batranului continent 1in raport cu mereu
avangardismul nordamerican.

In momentul in care constientizam, insa, ci Spania se constituie
in elementul de legitura, aducerea in atentie in paralel a celor doud
continente se motiveaza; dar si asa, numai pana la un punct, fiindca e ca
si cum am pune in cantar creatia muzicala cultd de inspiratie folclorica a

unei tari cu creatia muzicala cultd ce are la baza acelasi izvor, dar
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apartine unor compozitori strdini de teritoriul izvorului de inspiratie.
Vom incerca sa dam o explicatie acestei ultime afimatii.

Tara europeand, vecind a Frantei al carui Paris a dat vreme
indelungata tonul muzicii pe continent, Spania nu-i putea lasa indiferenti
pe compozitorii din afara granitelor ei — cu atdt mai putin pe cei din
imediata ei apropiere — din macar doua motive: pe de o parte,
particularitatile muzicii si dansurilor ei populare au avut intotdeauna
darul de a atrage atentia si a starni imaginatia mai mult — se pare — decat
au putut-o face alte zone folclorice ale Europei, iar pe de altd parte,
existenta centrelor — le-am putea numi chiar scoli — de creatie spaniole
din secolul al XIX-lea in imediata apropiere a Parisului, capitala unanim
recunoscutd a muzicii europene, a permis o permanentd circulatie a
valorilor si a creatorilor lor (asa se explica, cu siguranta, si faptul ca cei
mai multi compozitori ce s-au lasat fascinati si condusi in actul creatiei
de melosul si ritmica populard spaniold au fost francezi). Rezumand, in
conditiile date, compozitori nespanioli au creat muzica cu autentica
rezonanta spaniola.

Daca luam ca reper tot secolul al XIX-lea si ne gindim la tarile
Americii Latine, influenta muzicii populare spaniole asupra creatiei culte
era un fapt de la sine inteles; de mai bine de trei sute de ani, spaniolii
erau acolo la ei acasa. Nu faceau decat sa-si valorifice propria arta de
sorginte folclorica. Asadar, desi pare paradoxal, era normal ca ecourile
Spaniei sd fie mult mai puternice pe teritoriul american decat pe cel
european.

Vom incerca sa creionam, mai mult sau mai pufin concret,
reperele muzicii culte de inspiratie spaniola in spatiul european si cel

latinoamerican. $i pentru cd din punct de vedere muzical, asa cum
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remarcam anterior, America Latind a fost mai aproape de Spania decat
Europa, ne pare oportuna abordarea prioritard a coordonatelor muzicii
culte de inspiratie spaniola din America Latina.

Pentru a justifica modul de abordare a acestei sectiuni a
subiectului, este necesarda precizarea cd, in momentul de fata, o lista
facutd publicd a compozitorilor latinoamericani numard aproximativ
1000 de nume care acopera ultimele patru secole, cu o distributie
crescatoare 1n timp, deci cu maxima in secolul al XX-lea, In speta in a
doua jumatate a lui. Aceastd realitate a obligat la orientarea catre o
prezentare de ansamblu a fenomenului muzical cult latinoamerican,
detalierea lui pe tari (America Latind — Centrald si de Sud — cuprinde 27
de state), secole, curente si tendinte, scoli componistice, perspective
fiind posibila numai intr-un cadru mult mai larg.

Inainte de prezentarea propriu-zisi insi, sunt necesare cateva
precizari:

1. Daca in Europa secolelor al XIX-lea si al XX-lea apelul la
folclorul spaniol s-a constituit intr-o forma de nationalism ori a oferit
impresionismului sansa unui colorit exotic, in tdrile latinoamericane
folclorul si muzica culta spaniold au reprezentat tot mai mult — incepand
din secolul al XV-lea — formele fundamentale de manifestare artistica
muzicala, folclorul indigenilor raméanand in conul de umbra al culturii
din zona timp de mai multe sute de ani;

2. Ceea ce a ajuns in America Centrald si de Sud constituia — in
ambele forme de manifestare — rezultatul unor multiple influente
euroafroasiatice care, grefate pe fondul muzical existent in teritoriile
Spaniei si Portugaliei, au dat nastere la ceea se cunoaste ca muzica

spaniola;
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3. Aceastd muzicad spaniold, transplantatd In zona Americii
Centrale si de Sud a mai suferit o datd influenta muzicii negrilor africani,
influentd manifestata cu precadere asupra aspectelor ritmice §i metrice;

4. Fondul spaniol de bazad a fost, am putea spune, periodic
alimentat si de elemente din fara mama, atat prin exodurile de populatie
determinate de evenimente nefericite ce au zguduit Europa in special in
secolul al XX-lea (este suficient, credem, si amintim de exodul
galicienilor), cat si prin compozitorii spanioli emigranti care s-au stabilit
in America Latind in aceleasi imprejurari.

Rezulta astfel ca in teritoriile ocupate de conchistadori in secolul
al XV-lea muzica cultad era de esentd spaniold cu influente formale
italiene in primul rand, iar folclorul spaniol ce fusese convertit in
varianta oficiald a folclorului zonei alimentase si continua sa alimenteze
creatiile de muzica cultd. In aceste conditii, este lesne de inteles de ce
ceea ce s-a numit nationalism In muzica europeand se putea realiza pe
teritoriul Americii Latine prin recursul la muzicile indigenilor, singurele
care ar fi putut asigura individualitatea, originalitatea nu numai in raport
cu ceea ce se intdmpla in Europa, dar si semnele distinctive pentru
muzica cultd din diversele zone ale teritoriilor ocupate. Cu alte cuvinte,
folclorul spaniol putea asigura doar in Europa calificativul de muzica cu
un specific national; In America Latinad rolul lui a revenit folclorului

indigen ce a fost grefat pe muzica culta deja fundamental spaniola.
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I11.3. REPERE iINNOITOARE iN MUZICA
LATINOAMERICANA IN SECOLUL XX

Fenomenul ce se manifestd cu cea mai mare relevantd in arta
latinoamericand de la 1inceputul secolului al XX-lea il constituie
preocuparea (chiar graba, s-ar putea spune) celei mai mari parti a
creatorilor de arta de a descoperi si valorifica adevaratul accent national.

Trasaturile caracteristice ale inceputului nationalismului din
secolul al XIX-lea — avand drept componentd fundamentala muzica
spaniold — cu inclinatia sa pentru formele miniaturale, cu prezenta
pianului in toate saloanele, cu titlurile pitoresti ale contradansurilor,
dansurilor, cantecelor si cu utilizarea textuald a citatelor melodice si
ritmice, deschisesera deja un drum. Provenite din muzica populara, ariile
de dans erau el jarabe si el contradanza in Mexic, el landu si la modinha
in Brazilia, la habanera si el danzon in Cuba, la sambas si las vidalitas
in Argentina, el vals criollo in Venezuela. Numai ca, din punct de vedere
armonic §i structural, se manifesta evident fidelitatea pentru stilul
romantic european, chiar daca lucrarile unor personalitd{i se convertisera
in punti intre estetica muzicala romantica a anilor 800 (de la care pleaca)
si un nou limbaj, in care se afirma nationalul anilor 900.

Prima perioada de dupa razboi adusese cu sine un soi de risipire a
credintei in favoarea suprematiei culturii europene. Putin Tnainte, in

1910, avusese loc revolutia mexicana.
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Se formasera partidele socialiste cu o tendintd nationalista
marcata si avand in frunte lideri populari de talia lui Anibal Ponce sau
Jose Carlos Mariategui. Ia nastere un curent de exaltare a valorilor
nationale ca garantie a unei radacini patriotice puternice.

Reinvierea constiintei nationale 1i determind pe muzicieni, artigti
plastici si scriitori la efortul de a se Intalni in acelasi ideal, in interiorul
propriilor realitati. Cultura tinde sid se impund ca element de
autodefinire, in unele locuri mai timid, in altele de o maniera mai
convingatoare.

Multi compozitori latinoamericani ai acelor ani, profesionisti sau
diletanti, se multumeau cu folosirea in creatiile lor a ariilor populare cu
cea mai mare raspandire, fird nici o pretentie esteticd de fond. In aceasta
prima faza, care este definitd de directorul si eseistul uruguaian Hugo
Lopez Chirico ca protonationalism, intdlnim compozitori ca Felipe
Villanueva (1862 — 1893) in Mexic, Ignacio Cervantes (1810 — 1884) in
Argentina, Francisco Manuel da Silva (1795 — 1864) in Brazilia si
Ramoén Delgado Palacios (1867 — 1902) in Venezuela.

Apdrarea unei arte autohtone pe teritoriul american a fost, fara-
ndoiald, o caracteristici a perioadei. Intre 1920 si 1940, curentul
folcloric nationalist a cuprins intreaga Americd, cu pretentii - nu
intotdeauna izbutite - de universalitate.

Rezultatul cel mai generalizat a fost achizitia de isme europene,
folosirea de imagini nationale, din care rezulta clar preocuparea pentru
producerea unei arte tipice fiecarei regiuni care in acelasi timp sa fie

capabila sa se ofere si in chip de contributie la muzica universala.
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Doua drumuri marcheaza acest curent al secolului XX:

- primul, limitat la exhibarea pitorescului local in interiorul unei
tendinte europene;

- cel de-al doilea, caracterizat prin originalitate si independenta, capabil
sa traduca accentul propriu.

La inceputul secolului, apare o generatie de compozitori cu
siguranta mai tehnici. Unii dintre ei au o formatie riguroasa si, mai mult,
nerabdarea de a da muzicii latinoamericane o proiectie formalad si
esteticd n termeni de identitate regionald. Dar cunoasterea muzicii care
ii leaga de folclor este destul de superficiald, neexistand Incd o cercetare
muzicologica de bazd 1n acest sens. Astfel, materialele folosite sunt
transplantate pur si simplu 1n interiorul normativelor limbajului muzical
european cunoscut in primul rand prin intermediul Spaniei, al
compozitorilor $i muzicii ei culte, apoi prin Paris si Milano. Vointa de a
produce o operd cu radacini in folclor este manifesta, dar rezultatele inca
se lasa asteptate. Acestei faze, pe care Lopez Chirico o identifica ca
nationalism subiectiv, 11 apartin compozitori ca Manuel Ponce (1882 —
1942) in Mexic, considerat ca autentic pionier al miscarii nationaliste din
regiune, Alexander Levy (1864 — 1948) si Alberto Nepomuceno (1864 —
1920) in Brazilia, Alberto Williams (1862 — 1952) in Argentina,
Humberto Allende (1885 — 1959) in Chile. Trebuie remarcat faptul ca
toti si-au facut studiile in Europa, in special la Paris si Milano (Williams
a fost discipolul lui César Franck, de exemplu).

Cu Heitor Villa Lobos am putea spune ca acest proces atinge
stadiul de maturitate. Villa Lobos, competent violoncelist, a fost,

asemenea lui Mussorgski, un compozitor autodidact ca formatie. Intre
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1905 si 1910 s-a dedicat calatoriilor prin toatd Brazilia, culegdnd muzica
populara de diferite genuri. Pentru aceastd epocd, el insusi admite
influentele lui Wagner si Puccini, iar procesul de asimilare al muzicii din
tara sa se afld abia la inceput. In 1918 il cunoaste ii Brazilia pe Darius
Milhaud si Arthur Rubinstein care 1l stimuleaza sa mearga sa trdiasca la
Paris unde se va si stabili pentru o perioadi de sase ani. Intors in
Brazilia, devine indiscutabil muzicianul cel mai influent al tarii sale si
unul din cei mai importanti ai zonei. Din creatia lui Villa Lobos
(aproximativ 200 de lucrari) este interesant de remarcat lucrarea
Bachianas Brasileiras (1930 — 1945), in care a realizat o munca analoga
celei a lui Bartok, sintetizand minunatul contrapunct al lui Bach si
materiale provenite din folclorul brazilian. Identificarea lui Villa Lobos
cu folclorul sau s-a facut in asa masura incat la un moment dat a ajuns sa
spuna El folklore soy yo.

Nasterea muzicologiei oferd specialistilor o noud si deosebit de
pretioasd unealtd de cercetare. Evolutia ei are loc in paralel cu creatia,
dar depinzand, totusi, una de cealalta.

In panorama noii estetici a secolului al XX-lea, peruanul Daniel
Alornia Robles (1871-1942) reprezinta o figura esentiala. Initiator al
cercetarii muzicologice in tara sa, culegerile sale de melodii populare,
insotite de note etnografice, constituie tot atatea aporturi fundamentale
inestimabile. Creatia sa componisticd numara piese pentru pian, cantece
pentru voce si pian, solisti si cor. Opera Illa Cori, al carui subiect este
inspirat din cucerirea Quito-ului de Huayna Capac, contine un fragment
numit Himno al Sol, desfasurat pe citate meloritmice pentatonice care

ofera o viziune andind ce s-a pastrat in timp ca stereotip. Zarzuela El
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condor pasa se bazeaza pe ritm de cashua quiza (melodia cea mai
cunoscuta de pe planeta — dupa unii comentatori).

Alti compozitori precum Theodoro Valcarcel (1900 - 1942),
Alfonso de Silva (1903 - 1937), Roberto Carpio (1900) si Carlos
Sanchez Malaga (1904) ridica etapa de creatie de inspiratie folclorica la
un nivel mult mai elaborat. Maestrul Andres Sas creaza in aceeasi
maniera, adaugandu-se astfel la lista compozitorilor stilizatori.

In aceasta faza de maturitate, pe care am putea-0 califica drept
nationalism obiectiv, Intalnim o constiintd serioasd a autenticitatii
materialului folcloric folosit: cunoasterea sistemului de scari muzicale
din care derivau indl{imile, cunoasterea tipului specific de poliritmie si
polimetrie al muzicii folclorice si, in mod special, cunoasterea

Despre o perioada de adevarate sinteze 1In muzica
latinoamericana se poate vorbi, insd, la jumatatea secolului, cand se fac
remarcati compozitori ca mexicanul Carlos Chavez (1899-1978) si
compatriotul sau Silvestre Revueltas (1899-1940), cubanezii Amadeo
Roldan (1900-1939) si Alejandro Rodriguez Caturla (1906-1940) si
brazilianul, indiscutabil propulsor al muzicii folclorice a tarii sale, Heitor
Villa-Lobos (1887-1959).

Silvestre Revueltas, poate cel mai interesant dintre compozitorii
mexicani ai vremii, isi asuma o postura de avangarda nationalad
impregnata de o estetica personald pe care o valorifica intr-o creatie
superior structuratd si innoitoare. Spre deosebire de Chavez, Revueltas
cautd influentele Mexicului cotidian, a Mexicului care se exprima in
tumultul pietelor, in culorile vii si stridente, In sfarsit, in oamenii acelui

Mexic al anilor 30. Intre 1937 si 1938 Revueltas scrie poemul simfonic
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Sensemaya, lucrarea sa poate cea mai importanti. In ea utilizeaza
poemul cu acelasi nume al cubanezului Nicolas Guillén (poem ce are ca
subtitlu Canto para matar una culebra®®) construit in jurul unui refren
cu functii pregnant fonetice: Mayombe-Bombe-Mayombé, din care
Revueltas 1isi derivd conceptia ritmicd a lucrdrii, ajungand la o
impresionanta bogatie de planuri si culori instrumentale.

Trebuie specificat ca nationalismul latinoamerican — ca forma de
expresie fundamentald a acelor vremuri — nu S-a manifestat in toate tarile
in acelasi timp. Pe de alta parte, heterogeneza culturilor latinoamericane
a determinat coexistenta acestor forme de nationalism cu alte estetici,
asa Tncat nu este posibila o delimitare geograficd si temporala precisa a
proceselor despre care e vorba.

In Argentina, miscarea nationalista este reprezentatd de Juan José
Castro si Alberto Ginastera. Ginastera a studiat pianul si compozitia la
Conservatorul National de Muzica din Buenos Aires. In 1942 a obtinut o
bursa Guggenheim care I-a permis sa studieze la Tanglewood cu Aaron
Copland. Intors in Argentina, a fondat la inceputul anilor 60 el Centro de
altos Estudios Musicales al Institutului Torcuato di Tella, care a avut o
importanti capitald pentru generatia urmitoare de compozitori. In
Ginastera (care a fost un activ profesor de compozitie), ca si in Castro,
se poate detecta tranzitul inechivoc intre posturile nationaliste pana la
pozitiile cele mai apropiate ale asa-numitei muzici contemporane (mai
ales cea care porneste de la principiile muzicale ale celei de-a doua scoli
vieneze. Cu siguranta exista o diferenta de limbaj intre Doce Preludios

Americanos din 1944 si Cantata Para Una América Magica din 1960,

8 Cantec de omorat o vipera
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ambele ale lui Ginastera. Aceasta distantd nu face decat sa ne confrunte
cu faptul ca nationalismul muzical in America Latind ajunsese la declin,
dupa ce atinsese stadiul de maxima splendoare. Motivul este clar; tezele
nationaliste ajunsesera in zona cand se opera una din cele mai radicale
revolutii Tn limbajul muzical occidental: suspendarea conceptului de
tonalitate si amplificarea universului sonor considerat apt de a fi
inlocuitor ca material de compozitie. John Cage experimentase deja cu el
pianul preparat in Amores din 1943 si folosise | Ching-ul ca generator
de valori aleatoare in Music of changes pentru pian, din 1951; si asta
numai pentru a da un singur exemplu.

Alti compozitori cu aceeasi orientare din multii pe care i-am
putea numi sunt: Amadeo Roldan - cubanez (1900-1939), Juan Orrego-
Salas, chilian (1919) care urmeazd un proces analog celui al lui
Ginastera, Eduardo Fabini, uruguaian (1882-1950), Antonio Estévez,
venezuelean (1916-1988), Andrés Sas, peruan (1900-1967), Guillermo
Uribe Holguin, columbian (1880-1971).

Pe un alt plan, specii de cantec si dans, care se mentineau inca in
stadiul folcloric, se vad lansate masiv pentru a fi valorificate comercial
de catre mediile acelei epoci. Vidalas, sambe, chacareras, zamacuecas
sunt transcrise in partituri. Este momentul in care apare jazz-ul ca una
din expresiile cele mai originale si spontane ndscute in America. Este
momentul triumfului rasunator al tango-ului la Paris.

In acest context a izbucnit al doilea rizboi mondial care a
temperat, pentru mai multi ani, evolutia noii estetici muzicale ce tocmai
reusise sa se contureze prin creafii remarcabile.

Razboiul a avut consecinte dezastruoase din multe puncte de

vedere nu numai in Europa; in a doua jumatate a secoului al XX-lea,
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panorama americand era marcatd si ea de puternice convulsii politice si
de o serioasa criza economica si mai ales sociala.

Productia muzicala incepand din anii 60 si pana in zilele noastre
ramane de revizuit si in mod special aceea care se incadreaza in ceea ce
Lopez Chirico denumeste postnationalism autoafirmativ, asa cum
ramane de studiat si expresia acestei orientari la noile generatii de
compozitori latinoamericani. Ramane de revazut, de asemenea,
fantastica experienta care a insemnat activitatea Institutului din Tella din
Buenos Aires pentru creatia muzicala din zona, cu atat mai mult cu cat
problematica identitatii muzicii culte latinoamericane pare sa continue a
fi in vigoare.

In Mexic, texte cu origini si teme diverse, scrise cu scopul de a
face cunoscut unul din curentele estetice cele mai importante pentru
istoria artei sonore din zona — nationalismul — sunt reunite in cartea En
la mads honda musica de selva, publicata in colectia Lecturas mexicanas.
Cuarta Serie, de la Direccion General de Publicaciones de Conaculta.
Cartea analizeaza trasaturile caracteristice ale lucrdrilor muzicale ale
compozitorilor Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, Candelario Huizar,
Luis Sandi, Miguel Bernal Jiménez y José Rolon. Aici se specifica faptul
ca muzica nationald mexicand si-a facut simtitd prezenta Incepand din
1928, odata cu aparitia Orchestrei Simfonice Nationale si s-a incheiat
trei decenii mai tarziu, cu moartea lui José Pablo Moncayo.

Dupa splendoarea atinsa prin orientarea nationald si cea izbutita
prin ascetismul formal al neoclasicismului, muzica a patruns, in a doua
jumatate a secolului al XX-lea — si in America Latind — in campul larg al
experimentarilor si s-a supus tot mai mult unor criterii de cosmopolitism

major. Dupa parerea lui Alejo Carpentier: ,,... N0 debe aceptarse como
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dogma que el musico latinoamericano haya de desenvolverse
forzosamente dentro de una Orbita nacionalista. Bastante maduros
estamos ya - habiendo dejado tras de nosotros ciertas ingenuidades
implicitas en el concepto mismo de nacionalismo - para enfrentarnos con
las tareas de busqueda, de investigacion, de experimentacién, que son
los que, en todo momento de su historia, hacen avanzar el arte de los
sonidos, abriéndole veredas nuevas. Pero, en tales tareas, un buen
conocimiento del ambito propio es de suma utilidad”®’ (1977).

O data tonalitatea destramata si intrandu-Se din plin pe drumul
trasat de dodecafonism si serialism, linia pe care o urmeaza creatia
latinoamericand dupa anii 60 se inscrie in asa numitele tehnici de
avangarda: postserialism, aleatorism, stocastica si mai noile tehnici de
muzicd concretd si electronicd ce vor conduce curand catre muzica
electroacustica.

Ecouri hispanice se mai aud, dar ele sunt din ce in ce mai rare si
din ce in ce mai slabe in corul generatiilor tot mai tinere de compozitori.

Creatia argentinianului Alberto Ginastera este un exemplu clar de
ceea ce folclorul incepuse sa fie in a doua jumatate a secolului al XX-lea
pentru America Latind, dupd cum generatia de compozitori a anilor 50
din Peru reprezinta, prin ceea ce a lasat in urma, o sinteza a intregului
proces compozitional de sorginte nationald. Edgar Valcarcel, Enrique

Iturriaga, Enrique Pinilla sunt trei reprezentanti ai acestei generatii care a

7 . - - - . . . - . -
8 ... nu trebuie si se accepte ca dogmd cd muzica latinoamericand trebuie si se

dezvolte fortat in cadrul unei orbite nationaliste. Suntem deja destul de maturi - am lasat
a ne confrunta cu misiunile de cautare, investigatie, de experimentare care sunt acelea
ce, in toate momentele istoriei, au facut ca arta sunetelor si avanseze, deschizindu-le
carari noi. Totusi, in astfel de misiuni, o buna cunoastere a propriului ambitus este de o
enorma utilitate.”
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adus Per-ul pe scena internationald si care, cdutdind un nou limbaj
muzical, a gasit in texturile folclorice autohtone un izvor privilegiat de

creativitate si expresie.
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V. CONCLUZII

Incepand cu ruptura pe care a presupus-o Impresionismul,
panorama artisticd a secolului XX, aceeasi in artele plastice ca si in
muzica, se va schimba enorm; diferenta se poate rezuma intr-un termen
pe care 1l folosesc istoricii, dezagregarea fenomenului artistic; adicd, daca
pand acum existau perioade mari precum Barocul sau Romantismul in
care se integrau toti artistii din toate artele, de acum 1nainte nu va mai
exista o migcare unica integratoare, ci vor aparea diverse in acelasi timp
si se vor succeda si cu rapiditate.

Daca examinam domeniul artelor plastice, constatdim cd pand in
1940 apar nu mai putin decat urmatoarele tendinte: Postimpresionismul,
Simbolismul, Modernismul, Expresionismul, Fauvismul, Cubismul,
Futurismul, Dadaismul, Suprarealismul si Arta abstracta si, cu ele, nu am
citat decat pe unele din cele aparute.

In domeniul muzicii, se intAmpla ceva foarte asemanitor; am
spune cd, mai mult, fiecare mare muzician tinde sd creeze arta sa
independenta, diversele stiluri se vor succeda cu mare rapiditate si prin
asta studiul epocii se Ingreuneazd enorm.

Muzica inceteazda de a mai fi un fenomen realizat in cadrul
anumitor natiuni pentru ca apoi sa se internationalizeze; compozitorii lasa

deoparte caracterul nationalist pentru a face o artd universala.
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Dar secolul al XX-lea s-a remarcat si prin faptul de a fi deschis
cai noi in ceea ce priveste relatia opera — realitate, realitate in intregul
inteles al conceptului. Compozitorul devine mai implicat in diferitele
etape ale produsului final, de la geneza sonord pana la anumite conditii
acustice si de multe ori estetice ale salii de concert. Omul si muzica sa
incep sa se confunde, sa se identifice tot mai mult intr-un tot, in general,
convertit intr-un fenomen plenamente particular, irepetabil. In interiorul
acestei fuziuni intime se afld executantul — interpret care va avea in
sarcina sa anumite decizii ce vor pune la punct desavarsirea finala.

Una din caracteristicile care predomina de-a lungul secolului este
gandirea liberd. Compozitorul nu mai este dispus sd respecte reguli
scolastice; asta nu inseamnd ca nu le respectd sistematic, ci isi rezerva
doar timp pentru a le revizui si contrazice, rupand astfel atavica presiune
psihologica pe care o produce asupra subiectului o scoald structurata si
inamovibila. Renuntarea treptatd la imaginea clasica a partiturii este o
consecinta fireasca a schimbarilor fundamentale din structura sistemului
muzical; astfel, unul din aspectele legate de indeterminism il constituie
adoptarea metodelor grafice si vizuale in locul notatiei muzicale
traditionale, urmarindu-se de multe ori realizarea de efecte vizuale
estetice in sine, chiar provocatoare. Uneori dificultatea acestor jocuri
vizuale face ca explicatiile partiturii sa fie mai orientative decat partitura
insasi.

Asadar, secolul al XX-lea nu pune capat doar hegemoniei
functionalismului lui Rameau.

Dupa primul Razboi Mondial, in lumea care fusese distrusa de
conflagratie au loc mari schimbari. Isi fac aparitia noi mijloace de

expresie datorate progresului stiintific, se perfectioneazd enorm
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electronica, inventiile se succed cu mare rapiditate, asta atrage consecinte
imediate pentru arte, care vor participa la aceastd mobilitate fara
precedent. Continua sd apara miscari caracterizate prin limbaje specifice,
dar farda putintd de generalizare din cauza accentuatelor tendinte
individualiste ale creatorilor.

Ruperea efectiva cu trecutul muzical in favoarea unui nou limbaj
estetic se va intampla totusi dupa al doilea Razboi Mondial, cand aceasta
schimbare este dusa pana la capat in totalitate si in expresia sa maxima
prin serialismul integral si indeterminare. Aceastd schimbare radicald
conduce la asimilarea elementelor muzicale ca independente,
autosuficiente, permutabile, la saturatia cromatica, dispersia registrelor,
dispersia ordinii metrice In cautarea unui nou limbaj estetic care se
bazeaza — mai mult decat pe relatii si individualitati — pe cautarea unei
mase sonore unice, pe conceperea operei pe atributele sale globale mai
mult dect pe cele singulare. In contrapartida, publicul rimane mult mai
departe de noile curente estetico-filosofice; se spera, totusi, odata cu

trecerea anilor, Intr-o apropiere de ele incetul cu incetul.
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