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PREMISE ALE ABORDARII CREATIEI ENESCIENE DIN
PERSPECTIVA SURSEI DE INSPIRATIE BIZANTINA

Premisa exegezei izvoarelor de inspiratie bizantind in
creatia enesciand este multipla:

a) Relevarea deloc timida, ci insistenta a acestui filon in
opera enesciana Oedip de catre muzicologul Octavian Lazar
Cosma in volumul de referinti Oedip-ul enescian®, ntr-o
perioada istoricd in care secularizarea era ridicata la nivel de
doctrina de stat. In acest sens, in perioada anilor 1967, Octavian
Lazar Cosma sustinea cu convingere: ,,Frumusetea acestor pagini
este deosebitd, sporind parcad prin apelarea la inepuizabilele
izvoare muzicale vechi romanesti, considerate pana in prezent ca
sursa exclusiva a lui Kiriac si Paul Constantinescu. Realitatea este
ca Enescu a cunoscut preocuparile bizantine ale lui Kiriac si, dupa
cum ne demonstreaza cele de mai sus, le-a valorificat n geniala
sa partiturd. Problema aceasta se cere aprofundata in studii
muzicologice. Avem convingerea ca 1n urma investigatiilor pe
acest taram, vom fi nevoiti sa ne revizuim multe pa"lrelri.”2

b) Documentatia biografica masiva incontestabila oferita de
muzicologul Vasile Vasile in ultimele volume ale Simpozioanelor
internationale de muzicologie din cadrul Festivalului
International “George Enescu”, editiile desfasurate dupa
Revolutia din 19892, Tn acest sens edificator este studiul din 1998,
pe baza caruia am alcatuit: bl) arborele genealogic al familiei
muzicianului de structura genetica bizantina si din care am extras:

! Octavian Lazir Cosma, Oedip-ul enescian, Bucuresti, Editura Muzicala,
1967

2 Ibidem, p. 243

3 Vasile Vasile, George Enescu-,,homo religiosus”, in vol. George Enescu si
muzica secolului al XX-lea — Simpozionul International de Muzicologie
,, George Enescu”, Bucuresti, Editura Muzicala, 1998, p. 30-34
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b2) marturia enesciand referitoare la sursa psalticd a intonatiilor
microtonice din partitura operei Oedip.

B1) Arborele genealogic al traditiei muzicii psaltice in
familia Enescu se configureaza astfel:

Descendenta Numele Pregatirea muzicala psaltica
familiala
1. familia tatalui
1.1. strabunicul Enea Galin | protopsalt exceptional
(Enescu)
1.2. bunicul Gheorghe Enescu Preot cantéret psalt foarte bun
1.3. tatal Costache Enescu Cunoscator al psaltichiei, dirijor de cor si

mai tarziu preot

2. familia mamei

2.1. bunicul loan Cosmovici Psalt, pianist, chitarist

2.2. mama Maria Cosmovici Foarte religioasd, participanta la slujbele
bisericesti unde il ducea §i pe micul
muzician George Enescu

B2) Vasile Vasile consemneaza, din documente mai putin
accesibile, implicarea de catre familie a micului muzician in viata
liturgicd, unde cantarea psalticd netemperata si slujirea de
exceptie a bunicului sdu l-a marcat in asemenea masurd incat i-a
devenit model arhetipal pentru creatii viitoare, cu sau fard sursa
de inspiratie bizantina declarata.

Dupa Liturghia de la Zvoristea la care a participat la varsta
de 12 ani, relateaza cronicarul vremii, preotul Nicolae Horoaba®,
micul artist aprecia: “Am luat parte la o slujbd sdvarsita de
bunicul si am ramas extaziat de frumusetea serviciului... Eram
atat de transportat Tncat ma inchipuiam sa vad daca intr-adevar
sunt langd altar...O asa slujba bisericeascd n-am mai pomenit §i o
voi tine minte toatd viata mea.” lar Alexandru Cosmovici, relata
cd, intors din Cracalia, Enescu “dibuia transpunerea la vioard a
cantarii bisericesti auzite, care avea intr-insa sunete intermediare

* Nicolae Horoaba, George Enescu. Contribufiuni la cunoasterea operei sale,
lasi, 1927, p. 32-33, preluat din Vasile Vasile, Lucr. cit., p. 32.

8



ce-l interesau si voia sd vada ce efecte se pot scoate din folosirea
acestora.”™

“Mi-a ramas de atunci® ideea ca va trebui candva sa incerc
folosirea acestor sunete speciale intr-una din compozitiile mele
viitoare. Si ideea mi-a revenit cu tarie atunci cand m-am apucat de
scrierea operei Oedip. M-am gandit ca aceste inflexiuni vechi ale
muzicii psaltice romanesti, probabil ale vechii muzici greco-
bizantine, sunt mai expresive §i poate mai nimerite pentru a obtine
unele efecte dorite decat dac-as fi recurs direct la folosirea
modurilor vechi grecesti cunoscute.”

Din relatarile documentare citate rezulta o informatie foarte
pretioasa asupra stilului de cantare psalticd nediatonica, ce se
executa Tn sistemul glasurilor netemperate promovat pe la
inceputul secolului al XX-lea in Biserica Ortodoxa Roméana dupa
sistemul gramaticii muzicii psaltice reformat la noi de Macarie
Ieromonahul si Anton Pann, sistem trecut abia dupa anii 1950,
prin reforma “uniformizarii” promovatd de Nicolae Lungu si
colaboratorii sdi, reforma prin care s-a trecut la diatonizarea
temperatd a muzicii psaltice, ce a introdus, portivit afirmatiei
critice intemeiate a lui Grigore Pantiru’, ambiguitate structural ce
enarmonizeaza scarile unor glasuri, topindu-le in glasuri de
sintezd majora sau minora generatoare de confuzii interpretative.

Sa nu neglijam si faptul ca peste drum de casa lui George
Enescu din Bucuresti de pe Calea Victoriei este o bisericuta de
secol al X1X-lea, de la care, cu siguranta ca maestrul auzea toaca,
clopotele si parti sau chiar slujbe intregi ce-1 stimulau meditatiile
componistice. In cartea lui Ilie Kogalniceanu, Destdinuiri despre

> Alexandru Cosmovici, George Enescu in lumea muzicii si in familie,
Bucuresti, 1990, p. 93, preluat din Vasile Vasile, George Enescu — homo
religiosus, Tnh vol. “George Enescu si muzica secolului al XX-lea” -
Simpozionul international de muzicologie “George Enescu’/1998, Bucuresti,
Editura Muzicala, 2001, p. 32.

® Vasile Vasile, Lucr.cit., p.32, citat din Alexandru Cosmovici, Op. cit., p. 93.

" Grigore Pantiru, Notafia si ehurile muzicii bizantine, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1971, p. 210, 220, 228, 230-231, 249.
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George Enescu®, apare o fotografic a muzicianului la o agapa
regala de la Manastirea Sinaia, datata cu aproximatie 1907-1909
si, cu sigurantd cd Manastirea Sinaia nu a fost singura manastire
in care a poposit George Enescu atat in copilarie, cat si la
maturitate. Popasurile enesciene pe la manastiri din tard si din
strainatate vor putea constitui tema unor viitoare investigagii ale
biografilor sai.

c) Vasile Tomescu® demonstreaza ficand trimitere la surse
bibliografice contemporane lui Enescu si, prin urmare, accesibile
acestui mare studios foarte receptiv. la  descoperirile
contemporaneitatii sale’®, izvoare ale muzicii antice, bizantine,
gregoriene si folclorice cu structuri microtonice ipotetic accesibile
lui George Enescu pentru inspirare documentara prin transcrieri
specializate publicate in reviste si volume ale vremii sale. Din
nefericire, exemplele muzicale extrase din carti mai recente de
savantul muzicolog Vasile Tomescu, desi sunt comentate sub
aspectul structural microtonic al unor glasuri, cum este de ex.
glasul TIT cu “si sub-bemol si mi semi-diez” (Op.cit., p.20-21)
apar cu armura sistemului temperat generalizat dupa reforma asa-
zisei uniformizari a muzicii psaltice de dupd anii 1950, sistem
care pe vremea lui George Enescu nu se aplica in céntarea
netemperatd psalticd. Observatiile foarte subtile ale lui Vasile
Tomescu se confirma si-n cazuri sporadice ale psalmodierii din
actualitatea practicii liturgice ortodoxe roméane, grecesti, arabe,

® Ilie Kogalniceanu, Destidinuiri despre George Enescu, Bucuresti, Editura
Minerva ¢ Editura R.A.1.,1996.

° Vasile Tomescu, George Enescu exponent al sintezelor muzicale est-vest, in
George Enescu Tn muzica secolului XX la 40 de ani de la moartea sa —
Simpozionul international de muzicologie “George Enescu” 1995, Bucuresti,
Editura Muzicala, 2000, p. 13-25.

% Théodore Reinach, La musique greque, Paris, 1926 (col.Payot); Joseph
Glemsch, Die Viertelstonstufen im Messtonale von Montpellier, in ciclul
Veroffentlichungen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg (Elvetia),
Heft 1V, Eichstatt, 1911; Johannes Wolf, Handbuch der Notationskunde, |
Teil, Leipzig, 1913, p.45-46; Pere J.D.Petresco, Les idioméles de Doffice de
Noél, Préface de M.A.Gastoué, Paris, 1932, p.76-77; Revue des Etudes
Grecques, Paris, VI, 1894.
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ebraice. Tn acest sens sunt edificatoare unele imprimari personale
ale Arhid. Prof. univ. dr. Sebastian Barbu Bucur, ale Arhim.
Grigore Babus si ale unor liturghisitori mai putin cunoscufi sau
chiar necunoscuti.

d) Incercand si determine teoretic sistemul acustic enescian
prin compararea mai multor sisteme, Romeo Ghircoiasiu a
construit un sistem temperat de 24 sferturi de ton egale pe care-I
atribuie lui Enescu, sustinand ca este “un sistem care renunta la
inaltimile reale ale diverselor armonice, in schimb da o precizie
conventionald sunetelor.”™ Eruditul analist compard sistemul
acustic enescian cu urmadtoarele sisteme: 1) sistemul acustic
netemperat, 2) sistemul temperat traditional, 3) sistemul acustic al
lui Dimitrie Cuclin, 4) gamele acustice ale Ilui Macarie
Ieromonahul si Anton Pann, 6) sistemul oriental pentatonic cu
pieni si remarca faptul cd in toate aceste sisteme acustice
netemperate treapta a 1\V-a si a VII-a sunt mobile din punctul de
vedere al componentei tonurilor si semitonurilor acustice absolute
sau relative, create prin diviziunea variatd a octavei in come.
Avantajele sistemului enescian sunt formulate de muzicologul
Romeo Ghircoiagiu astfel:

1) gama temperata de 24 sferturi de ton egale permite un
mare numar de transpozifii; ea poate fi un punct de plecare, o
rampd de lansare pentru o noua cucerire a spatiului sonor, asa
cum sistemul lui Werkmeister a permis cucerirea pe care 0
semnifica arta lui Bach si Clavecinul bine temperat;

2) interpretul poate adopta sunetul temperat de sfert de ton
si apoi sd realizeze adevarata inaltime, condus de auzul sdu
interior./.../In cazul microintervalelor, auzul interior este guvernat
fie de sensibilitatea folclorica proprie a interpretului, existenta in
multe medii sonore, fie prin relatiile pitagoreice ale sunetului,

1 Romeo Ghircoiasiu, Aspecte ale notatiei diviziunilor de ton in creatia lui
George Enescu, n Lucriri de muzicologie, vol.12-13 (1976-1977),
Conservatorul de Muzica “G.Dima”, Cluj-Napoca, 1979, p.188.
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existente pretutindeni ca fenomen pur acustic, reflectat in auzul
interior ca <exercitium arithmeticum occultum>.”*2

Romeo Ghircoiasiu conchide: “Prin aceste precizari,
muzicologia romaneasca i strdind vine sd confirme justetea
atitudinii creatoare adoptate de arta lui George Enescu.”™® Tocmai
aceasta atitudine creatoare de gandire componistica enesciana ne
preocupa din perspectiva filonului de inspiratie bizantina, Intrucat
acesta este si acum, dupa peste cinci decenii de la moartea sa, una
dintre marile necunoscute ale cercetarii muzicologice.

2 |bidem, p. 189.
3 Ibidem.
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CONSIDERATII DESPRE SPIRITUALITATEA ENESCIANA®

A fi tu insufi 1n tot ceea ce faci si a incerca sa-i intelegi si pe
ceilalti oameni, in cazul nostru artisti consacrati sau artisti
necunoscuti in anonimatul artei lor folclorice, bizantine ori create
sau performate doar pentru intimitatea si confortul cultural al
caminului lor fara pretentii publicitare, este modul cel mai firesc,
din perspectiva ortodoxiei §i a umanismului general, de a te pretui
pe tine insuti ca om. Acesta era unul dintre sfaturile lui George
Enescu lasate generatiilor de muzicieni si critici muzicali n
interviurile acordate, imortalizate prin tipar, care se constituie in
motto al studiului de fata: ,,A lua un artist asa cum e, cu defectele
si calitatile lui, imi pare ca este cel mai onest punct de plecare
pentru orice critica. Alesesem calea de a ignora vechile moduri
grecesti, nimic nu mi se parea mai fastidios decét pastisa de epoca
si reconstituirea istorica. /.../ am cautat expresia si stilul care
convenea cel mai bine caracterului meu...”*

Fara a tine seama de muzicologia secularizatd ce a modelat
personalitatea lui George Enescu dupa sabloanele ideologice ale
vremii, 0 voi contura, pe baza marturiilor enesciene referitoare la
artd, compozitie, vocatie, munca, profesie, spiritualitate, carora le
adaug cateva observatii de mare subtilitate ale unor compozitori,
muzicologi si interpreti deopotriva: Cornel Taranu si Constantin
Ripa. In surprinderea particularitatilor spiritualititii enesciene am
avut in vedere educatia duhovniceasca ortodoxa din mediul
familial in care a vazut lumina si si-a primit botezul.

Ma voi referi succint la urmatoarele probleme:

1. Conceptul mioritic reflectat in spiritualitatea enesciana
conform definirii lui in literatura muzicologicd; sentimentul
mioritic in teologia ortodoxa — generalitati.

1 Acest studiu a fost comunicat partial in Festivalul George Enescu, la
Simpozionul ,,Georeg Enescu — Estetica si stil”, Bucuresti, 13 septembrie 2003,
in cadrul comunicarii Enescu §i muzica romdneasca de traditie bizantind.

B vezi Stefan Niculescu, Reflectii despre muzica, Bucuresti, Editura Muzicala,
1980, p. 162.
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2. Conceptia lui Enescu despre muzicd si rostul ei.
Conceptia enesciana despre muncd. Valoare si non-valoare in
compozitie; originalitatea in raport cu sursele de inspiratie.
Reflectarea spiritualitatii ortodoxe in spiritualitatea enesciana.

1. Constantin Ripa defineste conceptul mioritic reflectat n
creatia enesciand prin urmatoarele ,simboluri de maxima
esentializare” si ,aspecte de generalizare specificd”, ce au
menirea sa lumineze sensurile comunicarii artistice in esenta lor
existentiala fundamentala:

a) simbolul existentei in mister, ,,ce reflectda artistic insul ce se
abandoneaza in sanul naturii calde si blande, traind discret,
impersonal, anonim, caruia doar dorul multiplu, indefinit,
continuu 1i accentueaza prezenta, adancindu-i totodata misterul;

b) trairea in visare, simbol al unei ,,existente la cumpana intre
somn s§i trezie, imagine realizatd prin incantatia depdnarii
molcome, linistite, basmuite, in absenta constiintei tragice,
convertind totul in frumos, Tn poveste. O stare oniricd in care
chiar moartea reprezinta un repaos de visare.”

c) Simbolul leganarii reflecta ,,un sentiment de fond etnic, nascut
din comuniunea intima cu ritmurile naturii i cosmosului.”

d) Simbolul hiperionic ,angajeaza fabulosul (ce implica
fantasticul), integrandu-se organic in existenta umana. In acelasi
timp, acest simbol exprimd o resemnare superioard, nu lipsita de
mahnire, dezamagire, ironie dureroasa, tragica, datoritd limitelor
impuse aspiratiilor de catre existenta insasi sau de catre destin.”

e) ,,Simbolul pribegiei, ratdacirii, peregrinarii, este un alt simbol
mioritic, reflectdnd artistic acea departare in spatiu si timp fata de
locurile copilériei, pe care insul le poartd in suflet cu nostalgia
continuei revederi si reintoarceri in trecut, in amintire.”

f) Vulcanismul mioritic reprezinta ,,fie o tensiune incandescenta a
dorului, fie un iures dansant pentru recuperarea starii de stapanire,
de reculegere, de demnitate, prin miscarea biologica.

Alte aspecte ale conceptului estetic ar fi: g) baladescul, h)
triumful liric, 1) , absenta cultului utilului — aspiratia catre
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necesitatile spirituale si o oarecare indiferentd fatd de Tnavutirea
materiala.”*®

Daca in compozitiile diverselor etape ale creatiei enesciene
mioriticul este oglindit prin ponderea uneia sau alteia dintre
caracteristici si aspecte, ,,sinteza totald a simbolurilor mioriticului
se va realiza In Oedip, unde eroul, asemeni pastorului mioritic, se
intalneste intempestiv cu destinul si 1i suportd lovitura inaltandu-
se deasupra lui prin forta interioara, prin constiinta sentimentului
trairii intense a vietii investite in iubirea de fiinte, de lucruri, de
naturd. Enescu va transa (fatd de Sofocle) finalul tocmai in sens
mioritic.”’

Conceptia filosofica a exegetilor enescologi asupra spatiului
mioritic diminueaza si limiteaza dimensiunea acestui spatiu infinit
la cel finit geografic si cosmic natural. Spafiul mioritic din
experierea  misticda este metageografic, metacosmic  §i
supranatural prin comuniunea nemijlocita a omului cu
Dumnezeu, ce se desivdrseste continuu in Creafie. In aceasta
constd, de fapt, comuniunea naturald a omului cu Dumnezeu: n
reciprocitatea participarii la implinirea Creatiei, in infinitatea
formelor ei.

Enescu a fost un privilegiat ce a trdit plenar reciprocitatea
participarii dumnezeiesti la creatia sa muzicald, la compozitie $i
si/a teoretizat trairea.

Dorul ca stare sufleteasca proprie romanilor si perpetuul
mers sufletesc ondulat in ritmicitatea suisului si coborasului
oglindesc fluxul mistic al permanentei redeveniri umane prin:

a) reechilibrarea caderilor in noi suisuri generate de dorul
infinit spre Necunoscutul spre care aspird;

b) tristetea generata de dorul de Infinit si constiinta
neputintei umane de a-L atinge, constiinta nimicniciei umane.

16 Constantin Ripa, Conceptul estetic mioritic in creatia lui George Enescu, in
Lucrdri de muzicologie, vol. 16, Cluj-Napoca, Conservatorul de Muzica ,,Gh.
Dima.”, 1984, p. 75-80. Citatele sunt de la pagina 76.

" Ibidem, p. 78.
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Mihail Diaconescu a definit cu sensibilitate dorul ca un
sentiment propriu, particular Tn intensitate, varietate de
manifestdri §i de expresii, punandu-l in concordantd cu invatatura
Bisericii Ortodoxe despre comuniunea in dragoste a crestinilor.
,In triirea dorului romanii aspira la inlturarea distantelor care i
separd pe cei ce se cunosc si se iubesc, la comunicare si
comuniune in dragoste. Despartirea si departarea provoaca trairea
dorului. Dorul mentine comuniunea in dragoste dandu-i noi
dimensiuni, noi profunzimi, noi intelesuri. in mod paradoxal in
cuprinsul dorului sunt prezenti cei ce nu mai sunt impreuna cu
noi. Dorul intensificd iubirea proiectind-o peste spatiu si timp.
Dorul 1l transfigureaza pe cel ce doreste. Dar si pe cel dorit. Dorul
spiritualizeaza. Dorul e ca o Taind Sfanta care ii uneste pe cei care
au avut parte de ea. Dorul e o dezamagire a fiintei. Dar si o
adancire voluptoasa si dureroasd a fiintei in sine. /.../ Ipostazele
dorului sunt infinite. Pentru cad infinite sunt ipostazele trairii
umane. Oricare si oricum ar fi aceste ipostaze, ele comunica insa
cu invatatura Bisericii Ortodoxe despre comuniunea in dragoste a
crestinilor. /.../ In Ortodoxie comuniunea este sfanti ca participare
la viata divind. De aceea comuniunea se numara printre valorile
supreme.”18 ,Fireste dorul unui om dupa persoana sau persoanele
iubite nu are totdeauna determinari religioase. Dorul este un
sentiment general uman. Dar dorul potentat de valorile religioase
ale Ortodoxiei, asa cum este trdit in spatiul romanesc, <spatiul
mioritic>, cum l-a numit Blaga, <gura de rai>, cum T1i spun
creatiile folclorice, capata o intensitate, o varietate de manifestari
si de expresii, pe care altfel nu le-ar fi avut niciodata.”*®
Dragostea nu este iubirea carnald, ci Invesmantarea
sentimentului in har, nefiind dependenta de firea umana, de trup.
Dragostea dumnezeiasca nu se confundd cu dragostea platonica
dintre oameni, manifestandu-se partial si-n aceasta. Dragostea
dumnezeiasca este suprafireasca, revarsandu-se si implinindu-se

8 Mihai Diaconescu, Prelegeri de estetica ortodoxiei, I-II, Galati, Editura
Porto Franco, 1996, p. 370.
9 |bidem, p. 371.
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n toate formele de manifestare nobila a omului, respectiv in toate
formele Creatiei sale, inclusiv in cea artistica.

Sentimentul mioritic este propriu ortodoxiei romanesti;
aceasta teza a fost demonstrata Th mod magistral de Mihai
Diaconescu in lucrarea Prelegeri de estetica ortodoxiei.”

Referitor la punctul b) din sigla simbolurilor mioriticului
semnalate de Constantin Rapa, Enescu afirma, vorbind despre
Oedip: ,,Simfonica... este titlul pe care il revendic pentru aceasta
opera a vietii mele, Tn care mi-am pus toata inima. Dar daca sant
simfonist, aceasta este, daca pot spune asa, fara intentie, cum fara
intentie este si intrebuintarea pe care o dau leitmotivului.”?* Acest
<fara intentie> Cornel Taranu il talmaceste astfel: ,,trebuie inteles
ca o topire n intuitiv, in subconstient, in caracterul tainic al
actului de creatie. Acesta se impleteste, aparent, paradoxal, cu o
luciditate permanenta, necrutatoare.

Iata asadar procesul dialectic, autentic, de visare, de folosire
fara intentie a unor elemente componistice si mai ales de folosire
neostentativa, discretd a acestora. Enescu fiind in viata, ca si in
arta, un discret, avand oroare de stilul <tapageur>. Iar pe de altd
parte, de controlul riguros al acestei stari de vis, cetoasa, as zice
onirica, disciplinarea ei in franele severe ale exigentei, ale bunului
gust, ale renuntarii.”%?

In teologia ortodoxa subconstientul este considerat ca
»partea cea mai de jos a sufletului, prin care sufletul da viata,
partea vegetativa si instinctiva a sufletului — iar nevrozele pot fi
legate de conflictul dintre eul libidinal si eul social -, insa marile
creatii ale geniilor §i deci §i creatia mistica nu pot apartine
subconstientului. Ele nu izbucnesc in minte ca o masa de tendinte
barbare nebuloase, ci apar in lumina constiintei ca o revelatie,
care ridica insdsi constiinta pe un plan inalt. Ele se revarsa de sus
n jos, ca o putere regeneratoare, creatoare, din nou, a sufletului

2 1hidem.

2L Cornel Taranu, Trasdturi ale simfonismului lui Enescu, in Studii de
muzicologie, 1V, 1968.

2 bidem, p. 324.
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uman §i a materiei cu care lucreaza sufletul. Experienta misticd nu
¢ produs nici al constientului, nici al subconstientului, ci este
ridicarea in supraconstient, a metaconstientului, regiunea
spiritului pur care are ca unica functiune intrarea in relatie cu
lumea divina si cosmosul in esentialitatea lui si, deci, reveleaza
esentele lumii si ale divinitatii. Rezultd ca din punct de vedere
psihologic, experienta mistica se caracterizeaza prin pasivitate si
integralitate, iar organul prin care se realizeaza experienfa mistica
e inima, mintea, spiritul, care e esenta sufletului in care se topesc
facultatile celelalte, de relatia cu lumea.”?

Din definitia de mai sus rezultd ca experienta mistica se
realizeaza prin organul numit generic inimd, cu sinonimele ei
minte si spirit, organ central prin care se produce comuniunea
compozitorului si interpretului Enescu cu omenirea prin muzica.**
Asupra acestei probleme voi reveni la punctul 2 al acestui studiu.

% Nicolae Mladin, Prelegeri de misticd ortodoxi, Targu Mures, Editura
Veritas, 1996, p. 109-110.

2 1bidem, p. 105-106: Spiritul este ,,partea cea mai inalta a sufletului, cea mai
curatd, locul prin care Dumnezeu comunicd cu noi. Mistica isihastd numeste
acest centru al tuturor facultatilor spirituale, unde sufletul e unitate, 1l numeste
nu suflet, ci inimd, termenul scotdnd in relief caracterul central, profund si
caracterul emotiv. Desi neportrivit — nu e vorba de emotia, sentimentul legat de
contingente, ci de ceea ce Bergson numeste emotia creatoare, care este mai
profunda decét primele. Acestei inimi, isihastii i mai zic si tronul harului —
locul unde salasluieste harul, prin care omul intrd in comuniune cu
Dumnezeu.” Referindu-se la suflet, Arhimandritul Sofian Boghiu, mare pictor
iconar si mare ascet, spunea: ,,Sufletul este si va ramane pentru viata de aici o
mare taind, ascunsd vremelnic in trupul omenesc. El a fost comparat cu un
diamant ceresc de mare pret. /.../ Toti oamenii ar dori sd descopere aceasta
mare taind §i sd pipaie acest diamant ceresc. Dar sufletul nu se poate vedea si
nu se poate pipdi. Caci, desi el exista si in corp si in afard de corp — aga cum
existd un céntec in disc sau un gind in minte -, sufletul fiind imaterial nu se
poate vedea si nici pipdi. El este duh agezat de Dumnezeu in om si este partea
prin care fiinta noastra se inrudeste cu Insusi Creatorul intregului univers. Cici
sufletul este duh, agsa cum Duh este si Dumnezeu (loan 4, 24).” [ Arhim. Sofian
Boghiu, Smerenia si dragostea, insugsirile trdirii ortodoxe, Bucuresti, Fundatia
Traditia Romaneasca — ASCOR, 2002, p. 33-34.
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Din citatele enesciene si din analiza psihologica a lui Cornel
Taranu reiese ca ,,starea de vis controlatd de insusi Enescu si
exploatata rational in actul creatiei” este echivalentd starii de
trezvie ascetica in  monahismul ortodox. Atemporalitatea
enesciana este, de fapt, o trasaturd determinata de trezvie, de actul
creatiei continui in contemplatie, reflectatd in arta perpetuei
variatii ce da impresia de flux neintrerupt, de murmur continuu al
discursului muzical, ce il proiecteaza dincolo de timpul istoric,
ntr-un timp propriu sau, poate intr-un timp ce-si are alti parametri
de masurare decat timpul cotidian — delimitat prin zi si noapte;
temporalitatea sa e supratemporald in comuniunea sa creatoare cu
Dumnezeu, ce-i implineste arta si i-o desavarseste revelatoriu,
conferindu-i perenitate prin capacitatea extraordinara de
esentializare. ,,De aceea, linia creatiei enesciene, alaturi de spirala
evolutiva, contine mereu si volutele reintoarcerii...”

,Latura atemporala, conchide Cornel Téaranu, atemporald nu
in sensul vetustetii, ci in acela al pastrarii unor trasaturi de mare
permanentd umana §i artistica, de perenitate, este tocmai latura
care 1l va pastra pe Enescu mereu drept model, deasupra
curentelor si stilurilor de moment.”%

Referitor la lirismul enescian, Cornel Taranu apreciaza:
,Lirismul doinit, exprimat prin <parlando rubato> si variatie
ritmicd, contemplatia, visarea nostalgica se impletesc la Enescu
CUu un sentiment iardsi specific, seninatatea In fata mortii.
Rezolvarea inclestarii tragice din Oedip si Vox Maris este nu
exacerbarea expresionistd a durerii, ci tocmai aceastd linistire,
aceastd senindtate in fata mortii; Catharsis, ce caracterizeaza
intreg actul 1V din Oedip sau admirabila codd din Vox Maris.”?’
De altfel, ultimele cuvinte ale lui Oedip dinainte de moarte sunt
emblematice pentru Intreaga spiritualitate enesciand, intrucat
Enescu aproape s-a identificat cu personajul sau: ,,voi pasi senin
spre ultimul meu ceas, voi muri in lumind.” Senindtatea enesciana

% Cornel Taranu, Op. cit., p. 327.
% Ibidem, p. 328.
T Ibidem, p. 329.
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exprimatd prin gura personajului operei vietii sale, Oedip, este in
crestinism echivalentul isihiei, al linistii sufletesti dobandita prin
asceza, iar lumina este simbolul nadejdii de mantuire. Lumina
ultimelor cuvinte ale lui Oedip ne apare ca un simbol peren
mistico-moral; 1) simbolul iluminarii interioare prin dobandirea
iertarii divine — a mantuirii prin jertfa; 2) simbolul curateniei
morale, al constiintei datoriei Implinite si al nevinovatiei in fata
cursei destinului. In mistica ortodoxd iluminarea, numitd si
vederea luminii dumnezeiesti, este o etapa de culme a vietii
spirituale, a trairii mistice si se pare ca Enescu a trait aceasta stare
a ilumindrii intr-o experienfd componistica particulara, foarte
individualizata si intima.”

2. Conceptia lui Enescu despre muzicd si rostul ei ca mod
de exprimare rudimentard si superioard a launtricului uman, ca
mod si limbaj de comunicare interumana si ca mijloc de educatie
estetica, spirituald si civica reiese din marturisirile urmatoare, in
care se pune mare accent pe relatia ce se stabileste Intre centrii de
comunicare umand superioara spirituald: inima si mintea,
respectiv lacasele din corpul uman ale vitalitatii, afectivitatii si
ratiunii. ,,Inima este cea mai perfecta realitate simbolica a omului,
simbolul nostru propriu, al propriei noastre fiinte. Printre alte
simboale el e prin urmare simbolul nostru central, nuclear, centrul
nostru, crucea noastra proprie, totald.”?

De remarcat discrepanta, de mare actualitate si-n
contemporaneitatea inceputului de mileniu al Ill-lea, pe care o
sesizeaza intre spiritualitatea umana si tehnicitatea ce-i
micsoreaza proportiile.

% A se vedea descrierea fazei ilumindrii din contemplatia mistica si virtutile
impreund cu darurile Duhului Sfant pe care misticul le dobandeste prin
iluminare Tn loan Gh. Savin, Mistica si ascetica ortodoxd, Sibiu, Tiparul
Tipografiei Eparhiale, 1996, p. 130-132.

2 Teroschimonahul Daniil de la Rariu (Sandu Tudor), Caiete, 1, Dumnezeu-
Dragoste, Bucuresti, Editura Christiana, 2003, p. 266.
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,,Ca muzica este un mod de expresie foarte simplu, dacd nu
rudimentar, aceasta este un fapt al experientei. Un om al
pamantului, un taran, daca resimte o durere foarte vie, nu vorbeste
niciodata! El geme, ceea ce este un fel de a canta. Si eu sant cam
asa, fiindca consider muzica drept singurul mijloc de a exprima
strigatele sufletului, cu toate misterioasele lui ondulatii... Daca ar
trebui sa se traduca in proza sau in poezie continutul unui adagio
de Beethoven, cuvintele potrivite ar lipsi curand. Primatul
muzicii! Pentru un om care simte, ca o nevoie fireasca,
necesitatea de a-si exterioriza sentimentele, muzica este singurul
mijloc care sd-i permitd sd ajunga la insusi miezul emotiei sale. A
0 atinge este un lucru, a o exprima este altul... Din capul locului,
sa fie bineinteles ca am totdeauna pofta de a compune. Dar
aceasta dorintd este foarte vaga la inceput, mai ales daca este
vorba de muzica purd, adica fara argument precis.”

,Cred ca arta trebuie sa aiba in ea virtuti consolatoare.
Omenirea a realizat extraordinare progrese tehnice, exterioare.
Spiritul §i interioritatea omului au ramas in urmad. Radmane deci
un loc imens pentru dezvoltarea spirituald a omului. Lumea este
mare desi tehnicitatea i-a micsorat proportiile. Omenirea trebuie
sd invete sd fie fericitd. Artistul dezviluie omenirii calea spre
armonie, care e fericire §i pace.”31

»~Muzica trebuie sa porneasca de la inima si sa se adreseze
inimii... sa nu uitam ca scopul artei este: cdtre mai bine. Ceea ce
are importanta 1n arta este faptul de a vibra tu Tnsuti si de a face si
pe altii sa vibreze. /.../ Omul nu poseda toate antenele si toti lobii
cerebrali pentru a sesiza frumosul. Acestia se dezvoltd prin
exercitii. Lobii vibreaza cu frumosul care este o realitate vie.”*

Frumosul si binele sunt idealul artei filocalice, ori arta
enesciand se Incheagd in spatiul idealului filocalic. El isi creaza
idealul fericirii in filocalia muzicii, la implinirea céreia asceza si

30 Stefan Niculescu, Reflectii despre muzicd, Bucuresti, Editura Muzicala,
1980, p. 160.

*! Ibidem, p. 165.

% Ibidem, p. 159.
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mistica creatiei converg in echilibrul dintre continutul si forma de
exprimare a acestuia in spatiul spiritual ondulat al ethosului
romanesc, caci ,,pentru un creator ideeca nu se poate separa de
realizarea sa de catre suflet, spirit, de <forma> sa (vedenia sa) se
poate spune, infelegand prin aceasta tot aga de bine mijloacele de
a exprima, ca si mijloacele de a face. Forma confera propriu-zis
existentd ideii si o stabileste ca posesie personald a celui ce o
concepe.”33

Trebuie sa remarc aici continutul foarte bogat al fericirii, ce
se ridica deasupra semnificatiei de bunastare materiala,
exprimand sintetic teologia fericirii spirituale, asa cum este
propovaduita de Sfintii Parinti ai Bisericii si formulata in cele 10
Fericiri** ce se canta la Liturghie si la Utrenie, precum si in
limbajul folcloric simbolic si metaforico-simbolic al obiceiurilor
poporului romén, participant efectiv, real, la practica fericirii in
spatiul de consangvinitate mioritica — pastorala si pastoreasca.

,Artistul care se absoarbe in opera lui, savantul care
descopera adevarul, o particica de taind a lui Dumnezeu, cunoaste
bucuria in care personalitatea omeneascad se uitd si se topeste in
ceea ce 0 depéseste.”3

Enescu asimileaza continutului fericirii s1 munca, aceasta
fiind o poruncd dumnezeiascd §i o condifie existentiald
fundamentala: ,,Cela ce nu voieste sa lucreze sa nu minance.”>®
Enescu avea un adevarat cult pentru munca utila:

® Jeroschimonahul Daniil de la Rarau, Caiete, 1, op. cit., p. 268.

% A zecea Fericire este exprimati prin sinonimul bucurie, ce apare ca o
chemare la fericirea platei in cer, materializata in idealul mantuirii.

% Jeroschimonahul Daniil de la Rardu (Sandu Tudor), Caiete, 1, op. cit. P. 72.
% Citat din Rugdciunea la inceputul lucrului, in Rugdciuni si invataturi de
credinta ortodoxa, Arad, 1987, p. 18, editie prefatatd de Preasfintitul Timotei,
Episcopul Aradului. La p. 6 inaltul ierarh aratid cd munca poate fi rugaciune,
facand trimitere la insdsi porunca dumnezeiasca din Facerea, 11, 15, reluata de
Sfantul Apostol Pavel. Pe aceasta din urma o citez din Biblia, Bucuresti,
Institutul Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Roméne, 1987, p. 18:
,,Caci si cand ne aflam la voi, v-am dat porunca aceasta: dacd cineva nu vrea
sd lucreze, acela nici sa nu mandnce. Pentru c¢a auzim ca unii de la voi umbla
fara randuiala, nelucrand nimic, ci iscodind. Dar unora ca acestia le poruncim
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,»Lrebuie sa ajungem sa fim constienti de faptul cd munca
este un lucru dintre cele importante , trebuie sa fim constienti ca
munca este o fericire. /.../ Nu voi vorbi aici despre muzica,
deoarece muzica vorbeste ea singura despre dansa, dar voi spune
cultul meu pentru marele factor vital: munca... munca utili...”’
»3fatul pe care il dau e cuprins In urmatoarele puncte: 1.
Cunoaste-ti posibilitatile proprii. 2. Munceste rational. 3.
Dezvolta in tine autocontrolul. /.../ Fiecare tanar trebuie sa invete
cum se invaté.”38

Aceste sfaturi sunt formulate in alt limbaj de sfintii parinti
si de mari asceti, autocunoasterea, munca utild si autocontrolul
facand parte integrantd din practica asceticd si din viata
bisericeasca de traditie bizantind autentica. Nicolae Mladin
explica diferenta 1intre activitatea rationalda a omului de
autoperfectionare i autoeducare si ceea ce se implineste in si ca
dar dumnezeiesc, domeniu al teologiei numit mistica.

,Am spus ca mistica e Tndumnezeirea omului prin har, e
experimentarea harului, luminii divine si ca in experienta mistica
omul este in stare de pasivitate, adica sd sufere lucrarea harului
divin: experienta mistica e un dar al lui Dumnezeu, prin care
Dumnezeu ridicd pe om intr-un plan de traire supranaturala.
Dimpotriva, asceza am vizut ca este un efort. In asceza fortele
omului sunt active, in lucrare se pot pune Tn suprema tensiune
posibila. Rezultd ca mistica reprezinta aspectul pasiv al procesului
de induhovnicire; iar asceza reprezintd aspectul activ (dinamic) al
acestui proces de induhovnicire. In misticd e tot ceea ce lucreazd
Dumnezeu in om de la cele mai simple inceputuri pana la culmile
unirii depline cu Dumnezeu, iar asceza cuprinde tot ceea ce
lucreaza omul prin propria lui putere spre a se transforma §i a se
face capabil de lucrarea divind dintr-insul. In fond existd un

si-i rugdm, In Domnul lisus Hristos, ca sd munceasca in liniste si sd-si manance
painea lor.”

¥ Stefan Niculescu, Op. cit., p. 164.

% Ibidem.
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singur proces de indumnezeire a omului; acest proces are doua
aspecte: activ — care e asceza si pasiv — care e mistica.”*

Ieroschimonahul Daniil de la Rarau, mare literat §i poet
cunoscut in perioada premergatoare calugariei sub numele Sandu
Tudor, contemporan cu Enescu, tdlmacea truda asceticd in slovele
mistic ortodox pentru ca ea defineste nuantat insasi spiritualitatea
compozitorului George Enescu. ,,Existd in noi un <dincolo de
launtric> care este Imparatia Cerului si care este, dupa Pavel,
locul cel de <bucurie si pace in Duhul Sfant>. Asceza trebuie
care da putintd omului sa prinda si sa raspunda la Inefabil, la
gingasele preveniri dumnezeiesti din noi. Asceza e astfel o
curtenie, o recunoastere prevenitoare fatd de Marea Sfintenie, o
intampinare pe care o face omul curat, o smerenie, o cuviintd, o
sfiala de a nu umbri adevarul. /.../ La Tnceput, smerenia e un fel de
a fi prevenitor, o atitudine de respect, ascultdatoare, generoasa §i
increzdtoare, pentru a incununa totul in dragostea preaplina a
Fiului lui Dumnezeu.”*

Smerenia in muncad, nemultumirea de sine, creatia continua
ca intr-o perpetua stare de vis, de fapt, este asimilatd trezviei
mistice dobandita prin practica lucrului in truda si-n bucurie, ntr-
o severitate maxima fata de sine Tnsusi, fugind de facilitate, vizind
perfectionismul componistic excesiv.

»Lucrez lent si 1n ascuns, mergind pand acolo incat
disimulez fata de cei apropiati schitele pe care de altfel nu au nici
cea mai micd intenfie sd mi le smulga. Sant atins de scrupule, dar
ignorez disperarea: sunt prea umil pentru a-mi oferi luxul
disperarii. Lucrez in truda si in bucurie... in sfarsit, nu sunt
niciodatd complet multumit: niciodata! Daca as fi vreodata, as
inceta sa compun, chiar in acel minut, pentru a eterniza o clipa

% Nicolae Mladin, Prelegeri de misticd ortodoxd, op. cit., p. 119.
“0 Jeroschimonahul Daniil de la Rardu (Sandu Tudor), Caiete, 4, Ce e omul?,
Bucuresti, Editura Christiana, 2003, p. 67.
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. o 5241 o A . ~
minunata.”"” Fug de facilitate si sant foarte sever cu mine. Sant

congtient pand la ultima notd si nu raman la ea pand nu sant
complet mulfumit.”*?

Flexibilitatea in munca de creatie si-n metodologia
compozitiei dovedesc creativitatea sa emergenta, fluxul creator
continuu asimilat starii de vis §i freamatului neintrerupt al inimii.

,Cum compun? Nu-mi dau deloc seama pentru ca insusi
obiectul lucrului meu se modifica: nu compun de doua ori la rand
aceeasi sonatd, nici acelasi cvartet. Astfel nu am o metoda
generala: ma adaptez circumstantelor, fac tot ce pot, si deseori
nu-mi ating scopul!... ceva freamata in inima mea, §i nu se opreste

! Stefan Niculescu, Op. cit., p. 162. Redau in continuare etimologia cuvintelor
mistic si mistica pentru evitarea unor confuzii si interpretari deviate ale starii
aparent onirice semnalatd de enescologi, pe care am extras-0 din loan Gh.
Savin, Mistica si ascetica ortodoxd, Sibiu, Tiparul Tipografiei Eparhiale, 1996,
p. 32-33: ,,Cuvintele mistica si mistic sunt egale cu mistic si mister. Ele vin de
la doud cuvinte grecesti: mio si mneo, primul Thsemnand a inchide ochii, a
strange buzele, al doilea a introduce pe cineva intr-o taind, intr-un secret. De
aici vin cuvintele grecesti mistir — cel care initiazd — si mistirion — taina, secret,
mister -, ca si cuvantul mistikos, care era intrebuintat la greci numai in sens
religios, pe cand mistirion avea la inceput intelesul profan de secret, ascuns. in
crestinism cuvantul mistic nu se gaseste de la inceput; dar se gaseste cel de
mister, atdt in Vechiul cit si in Noul Testament”, unde are urmatoarele
intelesuri: ,,1. taina a lui Dumnezeu, in legiturd cu mantuirea lumii; 2. taina, in
inteles de sens ascuns, alegoric, sau tipic, al unui agsezamant sau act; 3. si in
sfarsit — lucru vdzut a cdrui actiune e ascunsa — cum sunt tainele n genere — si,
in acest sens, de lucrari vazute cu efecte nevazute, tainice cum au fost numite
Sfintele Taine.” (p. 32) Incepand din veacul al III-lea, cuvantul mistic intra in
terminologia crestind si are trei intelesuri deosebite: a. Un infeles liturgic, dupa
care mistic inseamna sensul simbolic §i ascuns al actelor de cult; b) un sens
exegetic, care inseamnd sensul alegoric sau tainic al Sfintei Scripturi; c) si
intelesul teologic propriu-zis dupa care mistic inseamna invataturile mai inalte,
mai adanci, mai ascunse ale doctrinei crestine, care nu stau deci la indeména
oricui. De aici si impartirea crestinilor in doud categorii: - a crestinilor simpli
[...I; - a crestinilor mistici sau pnevmatici, sau si gnostici.” (p. 32-33) loan Gh.
Savin formuleaza definitia misticii astfel: ,,Stiinfa indumnezeirii omului pentru
cunoasterea Domnului” sau si mai simplu ,,Stiinta indumnezeirii omului”. (p.
42)

“2 Stefan Niculescu, Op. cit., p. 144.
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nici ziua, nici noaptea. Cand compun, nu simt necesitatea, asa
cum se intampla la unii dintre confratii mei, de a-mi reincalzi in
fiecare dimineatd spiritul, de a ma <repune in drum>, pentru
motivul cd nu ma opresc niciodatd. Nu exista vreo intrerupere in
visul meu interior. Lucrez la masa, pentru a vedea clar si a ordona
forma.”*

Flexibilitatea metodologiei de creatie se reflectd 1in
originalitatea actului creator 1n raport cu sursele de inspiratie.
Tn acest context Enescu si-a definit conceptia asupra caracterului
popular astfel, facand diferenta clara intre valoare si nonvaloare
culturald si artisticd: ,,In ultima mea sonatd pentru vioara intrevad
o dezvoltare posibila pentru viitor: a cauta in caracterul popular,
fara aservirea la motiv. /.../ Folosirea folclorului nu realizeaza
autenticitatea caracterului popular... Compozitorul roméan va putea
sd creeze paralel cu muzica populara, dar prin mijloace absolut
personale, lucrdri valoroase asemanator caracterizate. Sa bagam
de seama ca acest <popular> si nu fie banalitate. Trebuie sa
tindem spre un nivel cat mai ridicat de afirmare culturala. Telul
artistului veritabil este innobilarea artei, nu vulgarizarea e

Definitia enesciana referitoare la caracterul popular n
creatia romaneasca $i insistenfa sa finala asupra telului artistului
veritabil sunt de mare actualitate acum cand incultura ridicata la
rang de moda prin promovarea cu nonsalantd a imposturii,
kitschului si banalului tinde sd guverneze prin sufocare si bruiaj
multimedia si masmedia tocmai arta veritabild si afirmarea
culturala reald. El ne ofera atit prin formularile sale teoretice,
partial citate mai sus, cat si prin intreaga sa creatie solutii
novatoare de implinire componistica si umana, solutii ce se ofera
ca modele in gasirea unor mijloace operante de rezolvare a
marilor probleme ale creatiei muzicale actuale si ale culturii
noastre muzicale traditionale agresata de valurile de curente
zgomotoase deculturalizante, dezumanizante si dezromanizante
Cu priza la tineretul despiritualizat, ce-si revarsa vidul interior in

*® Ibidem, p. 161.
* Ibidem, p. 163.
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zgomot haotic, stridentd si vulgaritate sonora lingvistica si
muzicald, mascate de fals modernism si de pseudo-avangardism.

Citatele marturiilor enesciene reflectd niste aspecte care nu
pot scapa nici unui teolog sau specialist in domeniul spiritualitatii
artistice si care se cer adancite, cu atat mai mult cu cat ele reflecta
din plin bizantinismul psihologic al lui Enescu. El si-a recunoscut
si marturisit talentul nativ pentru compozitia muzicald, incepand
sd compuna spontan §i sa-si creeze din compozitia muzicala un
ideal al vietii inca din frageda copildrie cand nici nu stia ce-
nseamna aceasta.

,,/.../ nu au existat niciodata, la mine, frontiere intre viata si
arta mea. A trai, a respira, a gdndi —am sentimentul, sau iluzia, de
a fi facut aceasta intotdeauna Tn muzica. Si Incepui sd compun —
fara sa ma gandesc. Ciudat, nu stiam nimic, nu ascultasem /.../
aproape nimic, n-aveam pe nimeni care sa ma indrume si totusi
am avut de copil ideeca fixa de a fi compozitor. De a fi numai
compozitor.”*

A avut marea sansd ca tatdl sau, pedagog si preot cu
experientd pastorala si intelegere superioara, sa-l1 initieze de
timpuriu n scris-cititul muzical si-n mestesugul viorii cu dascali
locali, iar apoi sa-l duca la profesor specialist in vederea
confirmarii talentului sdu muzical, pentru ca apoi sa-1 intretina
material la scoala muzicald prestigioasd a Occidentului pana la
implinirea sa artistica. Enescu a devenit un mare interpret
violonist si apoi dirijor, Insa aceasta profesie a folosit-0 pentru a-
si asigura mijloacele de trai si confortul necesar compozitiei.
Demnitatea sa umanad i profesionala l-au determinat a-si crea
prin propria munca mijloacele de trai pentru a putea compune,
evitind dependenta de institutii si persoane sus-puse ale vremii
sale. De altfel, cei ce vor avea curiozitatea sa viziteze Muzeul
Enescu si casa sa memoriala din Bucuresti, vor fi coplesiti de
modestia ei In comparatie cu palatul Cantacuzinilor in care locuia
familia sotiei sale, cu interiorul sau cvasi-ascetic, invers

** Ibidem, p. 159.
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proportional ca bogatie cu creatia sa muzicald si cu prestatia sa
interpretativa violonistica si dirijorala.

,, Trebuie sa marturisesc cd niciodati nu am socotit
interpretarea satisfacatoare pentru elanurile mele artistice. Acolo
mi dedublez. In compozitie sant insa singur, autentic, acolo ma
simt un adevarat stapan absolut, pe un domeniu propriu. N-as fi
putut sa fac compozitie fara sa-mi realizez mai intai independenta
materiald. Nu voiam sa depind in viatd de ministri si directori.
Vioara mi-a asigurat independenta. Ea mi-a daruit linistea
necesara studiului §i compozi)tiei.”46

Este limpede ca avdand constiinta darului dumnezeiesc al
compozitiei, Enescu si-a cultivat cu perseverenta si si-a inmulgit
talantul, creatia sa devenind la un momentdat contemplatie cu
caracter revelatoriu. ,,Cel mai mult pretuiesc darul de a
compune. Daca se poate lauda cineva ca are vocatie, Imi pare ca
acela sant eu. /.../ Totusi, nimic In lume nu ma atragea atat de
mult ca muzica, experientele pe care le faceam in diverse domenii
alimentand si amplificand ]z:)asiunea mea pentru universul sonor.
Muzica este adevarul meu.*

Enescu marturisea la un momentdat cd nu se oprea din
compozitie zi $i noapte, avea sentimentul continuitatii muncii de
creatie si-n somn printr-o stare de veghe spraconstienta perceputa
ca stare de vis, care, de fapt, era o stare de trezvie in care
Dumnezeu participa la creatia sa muzicald continudndu-i munca
si-n somn, sub forma de visare. Trezvia este o stare de constienta
continud, prezenta §i activa atdt in starea de trezie, cdt gi-n cea
de somn, fiind denumitd 1in literatura filocalica si ,,/luare-

. ’)48 " . . . .
aminte”™; In metoda ascezei crestine, trezvia este capacitatea,

*® |bidem, p. 159.

" Ibidem, p. 158-159.

*® Dumitru Staniloaie stabileste o relatie de sinonimie intre cuvintele: luare-
aminte, trezvie, paza, strajuire. ,,Deci luarea-aminte sau trezvia se uneste cu
rugiciunea, in sensul cd prima premerge celei din urma. Ea opreste gandurile
rele sd puna stdpanire pe cugetare, dar de abia rugdciunea le desfiinteaza
propriu-zis.” [Nota 920 in Filocalia sfintelor nevointe ale desdavirsirii, 8,
Bucuresti, Humanitas, 2002, p. 493] ,,Luarea-aminte e o trezvie a omului la

28



exercitiul si starea dobanditd de autocontrol purificator al mintii,
ce premerge si insoteste relafia de comunicare si comuniune
intimd a omului cu Dumnezeu in rugiciune. Trezvia este una
dintre virtugile dobandite prin asceza, asceza Insemnand, de fapt,
exercitiu sustinut de educare si autoeducare a fiintei 1in
integralitatea sa pentru a o face capabila relatiei de comuniune
harica, superioara, cu Dumnezeu.

Sfaturile pe care Enescu le-a dat tinerilor pornesc din
experienta sa de viatd spiritual-artisticd organizatd si intemeiata
pe educatia duhovniceasca de traditie ortodoxa pastorald
dobandita in casa parinteasca a preotului Enescu din Liveni.

Sfintii Parinti ai Bisericii au stabilit, analizand ,,metoda
sfintei rugiciuni si atentiuni”* trei feluri ale rugaciunii si trezviei,
dupa modul de experiere si finalitatea lor; dintre acestea, primele
doud feluri pot avea caracter si efect deviant, in timp ce a treia
modalitate, savarsita sub indrumare specializatd poate implini
scopul exercitiului ascetic. Asupra acesteia din urma insist,
intrucat aceasta corespunde lacunarelor marturisiri enesciene
referitoare la conceptia sa asupra muncii, compozitiei, artei §i
scopului ei exprimat cu modestie: ,,Spre mai bine”.

Dumitru Staniloaie sintetizeazd teologia patristica asupra
celei de-a treia metode a atentiei i rugaciunii, astfel:

,Luarea-aminte e o trezvie a omului la sine insusi. Daca
aceasta e permanentd, se evitad toate pacatele, si omul face numai
binele de toate felurile, adicd se deprinde cu toate felurile de bine
si acestea sant virtutile. In fond, acest al treilea fel al luarii-aminte
si al rugdciunii consta in cautarea sinei proprii §i a intalnirii prin
ea cu Dumnezeu, si in staruirea in ele. E intalnirea cu Dumnezeu
prin constiinta de sine, iar aceasta Intalnire e dialog cu Dumnezeu
in rugdciune, dialog ce se petrece in acest abis (garliciu) nesfarsit
al sinei sau al inimii. Numai in indefinitul nostru descoperit si trait
in mod constient ne intalnim In mod constient cu infinitul

sine insusi. Daca aceasta e permanentd, se evitd toate pacatele si omul face
numai binele de toate felurile. /.../” [Nota 927, p. 498]
/. Sfantul Simeon Noul Teolog, in Filocalia, 8, op. cit., p. 493-504.
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dumnezeiesc, traim constiinta prezentei Lui. Numai 1n abisul
subiectului nostru, trait constient, ne putem intalni cu abisul
Subiectului dumnezeiesc sau cu trairea constientd a Lui, ntr-o
acuta responsabilitate. Propriu-zis, abisul subiectului nostru se
actualizeaza in intdlnirea cu abisul Subiectului dumnezeiesc care
ne cheama la raspundere sau la constiinta de noi ingine. Dar abisul
nostru sau constiinta de noi Ingine se poate si inchide prin faptul
ca mintea se strange dupa forma lucrurilor mérginite.”SO

Marginirea mintii dupd forma lucrurilor marginite pana la
disparitia inclusiv a constiintei prezentei lui Dumnezeu cel
nesfarsit™ si a constiintei de sine insusi a fost exprimati cu
mahnire in paragraful enescian referitor la relatia de invers-
proportionalitate intre spiritualitatea si interioritatea omului si
tehnicitatea exterioara. ,,Lumea este mare desi tehnicitatea i-a
micsorat proportiile. 52

Relatia sesizatd de Enescu la nivelul epocii sale intre
spiritualitate si tehnicitate, Intre arta si facil sau vulg, este si acum
actuala in modul in care omul este subjugat si aservit tehnicitatii,
dictatura calculatoarelor tinzand sa substituie mintea omului cu
masinismul mental artificial computerizat. De fapt, tehnicitatea nu
poate compensa dotarea intelectual-spirituala si cultura omului, ci
face parte din productia intelectual-culturald a acestuia, fiind
menitd si-1 stimuleze sau sa-1 inhibe. Intre spiritualitate si
tehnicitate nu ar trebui sa fie o relatie de invers-proportionalitate,
tehnicitatea, in calitate de produs cultural, trebuie sa usureze traiul
si munca omului, inlesnindu-i tocmai accesul la cultura si la
informatie ziditoare sub aspect spiritual, intelectual, profesional,
cultural. Aservirea omului, in progresul lui intelectual-spiritual si
profesional la tehnicitate inrobitoare ii creaza stare de stres si
disconfort socio-cultural si socio-profesional, mai ales in situatiile
in care capacitatea intelectuala, profesionalda si spirituala a

*® Dumitru Staniloaie, comentariu la Metoda Sfantului Simeon Noul Teolog, Tn
Filocalia, 8, op. cit., Nota 927, p. 498-499.

*! Ibidem.

52'V. Stefan Niculescu, Op. cit., p. 165.
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artistului sau omului specializat este invers proportionala cu
continutul material al buzunarului uman si cu oferta sociala sau cu
comanda sociald golitd de continut cultural, estetic, spiritual si de
umanismul civic elementar. Diversitatea domeniilor de cunoastere
cu ,,experientele pe care le faceam in diverse domenii alimentand
si amplificand pasiunea pentru universul sonor™, dupa cum
marturisea Enescu, i-a largit sfera cunoasterii cultural-spirituale
pana la nivelul cunoagsterii mistice apofatice, intr-o forma
particulara, strict personala, manifestata in creatie.

Asceza>* enesciana cu virtutile dobandite este sintetizata in
cele ce urmeaza:

- ,ignorez disperarea: sunt prea umil pentru a-mi oferi

luxul disperarii”;

- lucrul in truda si-n bucurie;

- permanenta nemultumire de sine;

- fuga de facilitate;

- severitatea maxima fata de sine Tnsusi;

- perfectionismul componistic excesiv.”

Umilinta este asimilata de catre Enescu virtugilor modestiei
echivalenta smereniei si nadejdii. Disperarea tratata ironic ca un
lux este un pdcat pe care Enescu il ignora, fiind opusa nadejdii. in
teologia ortodoxd smerenia este consideratd o mare virtute, pe
care o tdlmdcesc prin citarea definifiei formulate de Parintele
Dumitru Stdniloaie, Intrucat ea apare cu acuratete si ca o imagine
sufleteascd a marelui compozitor.

,omerenia este constiinta si trdirea suprema a infinitatii
divine si a micimii proprii. Ea este totodatd constiinfa ca
infinitatea divina strabate prin toate si prin toti cei din jurul

>% |bidem, p. 159.

* trupul e disciplinat pentru a fi supus sufetului; sufletul e purificat si
exercitat pentru a fi pregatit spre contemplatie. Asceza nu e exclusiv monahala.
Ea se poate practica, de vocatii mai inalte, si in afara de monahism.” [Nicolae
Mladin, Prelegeri de mistica ortodoxa. Notate de studentul In teologie Nicolae
Streza in anul universitar 1947-1948, Targu Mures, Editura Veritas, 1996, p.
114].

%5 V. Stefan Niculescu, Op. cit., p. 144.
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nostru. De aceea am spus cd ea este un urias spor de
cunoastere.”56 »Ea ¢ opusul mandriei, care e cea mai rezistenta
dintre patimi. Si, precum mandria ne 1naltd in aparentd, dar in
realitate ne coboard pana in adancul iadului, fiind cel mai cumplit
rau, asa smerenia, coborandu-ne in aparentd, ne inaltd pe cea mai
inaltd treaptd, ludndu-si ca virtute locul imediat inaintea
nepatimirii si iubirii.”®" ,,.Smerenia parand a fi o reducere la nimic,
este in fond o revenire a firii noastre la starea de fereastra a
infinitului si de Incdpere goald menitd sa se umple de lumina
dumnezeiasca. Fereastra de fapt nu existd pentru sine, iar
incdperea careia ii transmite Dumnezeu lumina nu vede nimic fara
lumina. Tot asa omul, numai acceptand acest rol de a nu fi decét
reflector si primitor al luminii dumnezeiesti are un destin maret:
acela de a convietui cu infinitul. Daca se rusineaza de acest rol si
se umple de fumul propriu, nu mai poate vedea nimic din sine.”*®

O alta trasatura caracteristica personalitdtii enesciene,
ridicata la rang de virtute in teologia ortodoxd este blindetea.
,Blandetea — aratd Dumitru Staniloaie — e o dispozitie neclintitd a
mintii, care ramane in fata onorurilor si a ocdrilor aceeasi. Ea
inseamna a ramane neafectat de supararile ce si le produce
aproapele si a te ruga sincer pentru ele. Ea este stanca ce se ridica
deasupra marii maniei, raimanand neclintitd de valurile ei. /.../ Prin
blandete ne apropiem de iubire, care std la capatul final al
virtutilor. /.../ Prin blandete sufletul se apropie de simplitate, care
este idealul fiintei spirituale. Simplitatea este o intelepciune
adanca i mult cuprinzatoare, provenita din transpunerea omului
bland, in situatiile tuturor.”

Acestea sunt doar cateva dintre virtutile si darurile
personalitatii si artei enesciene, insd daca vom continua exegeza

% Dumitru Staniloaie, Spiritualitatea ortodoxd. Ascetica si mistica, Bucuresti,
Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Roméane, 1992, p.
149,

> Ibidem, p. 147.

%8 Ibidem, p. 150.

% Ibidem, p. 146.
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in spiritualitatea enesciand vom descoperi bogdtia darurilor
Duhului Sfant salagluite in inima compozitorului si interpretului
Enescu.

Tn locul concluziilor, revin ca-ntr-o repriza muzicala, la
mottoul studiului de fata, pe care il reformulez variat printr-un
citat extras din opera teologico-literara a Ieroschimonahului
Daniil de la Rarau: ,,Nu suntem niciodatd cu totul noi insine in
viatd si raporturile noastre cu un altul sunt factice. O fiintd mai
adevarata decat autorul e in cartile lui. Ca sd o ajungd are nevoie
de fictiunile artei si toate rigorile stilului. 4 fi cu adevarat tu insuti
e a descoperi pe alfii.”®

,.La launtrul smeritei bisericute care este tot sufletul nostru,
am trudit si eu s ma rezidesc innoindu-mi icoanele sfinteniei. Si
am adus rdvna toatd, ca sa descopar si sa zugravesc pe laturile,
firizele sufletului, chipurile cu nimb ale celor slaviti si mari sfinti
pe a caror spita stiu ca ma aflu infiat si rodit.”%!

8 Jeroschimonahul Daniil de la Rarau, Caiete, 1, op. cit., p. 261.
% Ibidem, p. 262.
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ENESCU $I MUZICA ROMANEASCA DE TRADITIE
BIZANTINA®

Fiu de invatator si preot fiind, Enescu nu a fost rupt de
muzica bisericeasca de la el din sat, de muzica de traditie
bizantina cultivatd de poporul din care s-a ridicat si pe care I-a
pretuit, cu atat mai mult cu cat unui asemenea geniu nu i-a fost
indiferent nici folclorul satului sau, valorificandu-1, dupa cum se
stie, In creatii de cea mai inaltd elevatie. Din contra, creatia sa si
viata pe care a dus-o il dezvaluie ca un mare mistic: un mistic al
cuvintelor si necuvintelor muzicale.

Ca muzicologia secolului al XX-lea, cu cateva exceptii, i-a
analizat creatia axandu-se doar pe exegeza filonului de inspiratie
folcloricd nu este pdcatul lui Enescu, ci al exegetilor sai in
oportunismul lor misionar ateu. Unii s-au temut, altii n-au stiut sa-
i analizeze nici modalismul, nici tehnicile discursive, decét din
perspectiva filonului folcloric in genere, nu si din perspectiva
filonului bizantin pe care putini il stdpanesc si-l cunosc cu
adevarat chiar si acum, dupa doud decenii si jumatate de la
revolutia din decembrie 1989, revolutie ce a vrut, se pare, sa
inlature odata cu dictatura comunismului prolet-cultist si dictatura
ateismului de stat, spre descdtusarea spiritualitatii umane in
Tmplinirea sa culturala si religioasa. Secularizarea spirituald a
muzicii enesciene a fost opera muzicologiei comuniste, nicidecum
o trasatura a creatiei enesciene.®

82 Acest studiu a fost comunicat partial in cadrul Festivalului George Enescu,
la Simpozionul ,,George Enescu — Estetica si stil”, Bucuresti, 13 septembrie
2003.

8 Ambrozie Meleaca, in volumul Palamism si secularizare, Bucuresti, Schitul
Darvari, 2000, la p. 93, defineste secularizarea contemporand ca fiind
,,concretizarea unei conceptii autonomiste despre om, mai intéi in raportul sau
cu Dumnezeu, apoi chiar cu restul lumii create. Acest fapt presupune «o
deplasare a centrului de gravitate al vietii si culturii de la Dumnezeu la omy. In
lumea secularizatd, viata crestind nu este conceputa ca o realizare a destinului
originar al lui Adam, ca o transfigurare dinamicéd a omului §i a lumii §i ca unire
cu Dumnezeu, ci ca o simpla evitare a pacatului.”
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Universalitatea creatiei enesciene se datoreaza tocmai
misticismului sau criptic articulat intr-un limbaj muzical de
interculturalitate si de interspiritualitate national-universala.
Misticismul sdu criptic se traduce prin sentimentul mioritic
propriu romanilor, acel dor inefabil de infinit®, acea nostalgie a
paradisului®, sentiment ce-1 proiecteaza pe om in religiozitatea sa
pastorald dincolo de limitele conditiei sale umane, de limitele
istoricitatii, in istoria si-n iconomia mantuirii, cu potentialul sau
permanent de regenerare si autodepasire. Nu intdmplator 1n stiina
si-n teologia secolului al XX-lea specificul national a fost definit
fara putinta de tagada ca identitate de sange (=identitate genetica
de spatiu), de limba, de obiceiuri si de religie66, iar creatia
enesciand reflectd cu prisosinta acest specific in toate trasaturile
sale definitorii, proiectandu-l in universalitatea culturii muzicale
n spiritul unui ecumenism autentic.

In studiul de fatd voi aborda specificitatea nationald a
creatiei enesciene din perspectiva bizantinismului sau, intrucat
acesta nu s-a constituit pdna in prezent in obiectiv al cercetarii
sistematice a enescologilor, decat al unor lucrari sporadice,
aproape neglijabile. Ma voi limita la punctarea catorva coordonate
de investigare bizantinologica a limbajului enescian, pornind de la
rezultatele enescologiei contemporane. Analizele subsemnatei
vizeazd polisemantismul structural de interculturalitate i
interspiritualitate al limbajului muzical enescian, mai ales n
perioadele de creatie in caracter popular romanesc, in sensul
definit de compozitorul Tnsusi. Nu ma voi lansa in delimitari
tematice si celular-motivice si nici in analize structurale pe
orizontald si pe verticala dupd partiturile enesciene, intrucat nu
doresc sa verific acuratetea analizelor predecesorilor mei, ci

® Lucian Blaga, Spatiul mioritic, in Trilogia culturii, Bucuresti, Editura
pentru Literatura Universald, 1969.

® Nichifor Crainic, Nostalgia paradisului, Iasi, Editura Moldova, 1994.
 Mircea Vulcanescu, Dimensiunea romdneascid a existentei, Bucuresti,
Editura Fundatiei Culturale Romane, 1991. Mihai Diaconescu, Prelegeri de
estetica ortodoxiei, I, Galati, editura Porto-Franco, 1996, p. 408-412.
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acordand credit competentei lor, voi cauta s vidd in ce masura
structurile, tehnicile si principiile generale de compozitie
enesciand sunt proprii $i muzicii de traditie bizantina.

Se stie ca Enescu nu a invatat in scoala Occidentului nici
etnomuzicologie, nici bizantinologie — stiinte care atunci isi creau
aparatul metodologic de investigare si transcriere documentara
specializata. Educatia sa muzicald occidentala ce cultiva respectul
fata de traditiile folclorice ale popoarelor in valorificarea
componisticd i-a creat baza pe care si-a cladit, apoi, etapizat,
propriul sistem componistic prin asimildri continui in contactul
artistic cu lumile muzicii si cu marea muzica a lumii.

Premiza investigatiei mele se giseste in psihologia mioritica
profund bizantind si romaneasca a compozitorului George Enescu
dezviluita fara echivoc in propriile marturisiri despre sine si
materializatd in pldsmuirea creatiei in grade diferite de
personanta.

Problematica studiului de fata cuprinde:

1. creatii enesciene de inspiratie liturgicd ortodoxa cu
trimitere directd la sursa de inspiratie prin titlu;

2. creatii in caracter romanesc cu sursd de inspiratie
bizantina nedeclarata sau de sinteza culturald ambigua.

Lucrarea aceasta se proiecteaza ca o sintezd realizata prin
analiza bibliograficd si nu de partitura, constituindu-se 1n
prolegomena la analize sistematice viitoare de partituri enesciene
din perspectiva antropologiei muzicale bizantine de esenta
romaneascd. Analiza va urmari, astfel, depistarea structurilor
sonore arhetipale de esentd bizantind sau bizantino-folclorica,
precum si a celor de interculturalitate universald ce o inglobeaza
pe aceasta. Pentru economie de spatiu voi prelua schemele
structurale si esantioanele celular-motivice si tematice investigate
prin trimiterea la pagina unde sunt ilustrate Tn sursele
bibliografice, remarcand ca majoritatea autorilor cupringi in
bibliografia acestei lucrdri nu mentioneazd coordonatele
arhivistice sau editoriale ale partiturilor investigate. Asa se face ca
apar uneori erori in unele lucrari cand se face trimitere la parti ale
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unor suite enesciene, memoria dovedindu-se capricioara chiar gi-n
cazul unor personalitdfi reputate ale muzicii si muzicologiei
noastre. latd de ce reclam lipsa de acces la partiturile enesciene
acum cand Romania este plina de fel de fel de edituri si tipografii,
fundatii princiare, culturale, religioase sau socio-profesionale cu
pretentii de mecenat cultural-artistic, cu caracter national sau
international: pentru cd nu s-a gasit niciuna care sa isi asume
responsabilitatea reeditarii creatiei enesciene partiale sau
complete, dupa doua decenii de la redeschiderea portilor tarii spre
Occident.

1. Comporzitiile cu sursa de inspiratie bizantind declarata
sunt putine, insa deloc neglijabile.

n Catalogul tematic al creatiei lui George Enescu, V0|.167,
la p. 85, Clemansa Firca mentioneaza la nr. 46a ,,Mica bucaticd
bisericeascd de George Enescu”, M.G.E. Ms. 2273/R(M43),
aprox. 2 p. (=57 masuri), Sol major, Andante, datat 1889,
compusd in primul an de studii la Viena, avand titlul autograf
,,Piéce religieuse”.

La p. 180-181, la nr. 133b apare ,,Andante religioso flr 2
Violoncelle und Orgel”, M.G.E. Ms. 2819b(M18), Mi bemol
major, datat Bucuresti 12 Aprilie 1900, al carui extras tematic se
profileazd ca o temd cromaticd in ornamentatie bizantind
acompaniata de o pedald figurata cu aluzii la ison.

Ninuca Osanu Pop, remarcabild pianistd si neintrecuta
interpretd a muzicii romanesti din toate timpurile, promovand o
insemnata parte din primele auditii absolute ale muzicii
contemporane, rafinata exegeté a potentialului pianului 1n
scriitura pianisticd enesciand’’, remarcd si analizeaza folosirea
instrumentelor de cult bisericesc ortodox, clopotele si toaca, in
Suita op. 10 In Re major pentru pian, compusa la Cracalia in

%7 Clemansa L. Firca, Catalogul tematic al creatiei lui George Enescu, vol.1,
Bucuresti, Editura Muzicala, 1985.
% Ninuca Osanu Pop, Elemente specifice ale scriiturii pianistice enesciene,
Cluj Napoca, Media Musica, 2003.
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1902 — Toccata — si-n 1903 — Sarabanda, Pavana si Bourrée — si
premiatda la Conservatorul din Paris. Mottoul compozitiei
premiate este ,,Des cloches sonores”. In 1903, dupa cum afirma in
continuare Ninuca Osanu Pop la p. 39, Enescu avea pe masa de
lucru si ,,Actul 1V al Clopotului”, probabil o drama lirica intr-un
stadiu destul de avansat, despre care nu se mai stie nimic, dar care
e posibil sa-si fi reverberat ecourile in paginile celei de-a Il-a
Suite pentru pian. Exploatarea sonoritatilor instrumentelor de
percutie liturgice se Incadreazd, dupd cum afirma Ninuca Osanu
Pop, in ,preocuparile de diversificare a spectrului sonor al
pianului, atat pe linia analogiei cu instrumentele cu coarde sau de
suflat, cat si prin exploatarea specificului sdu ca instrument cu
coarde percutate, ce presimte impetuoasa dezvoltare a acestei
tendinte in intreg secolul XX.” (p.7) ,,Mereu altele si totdeauna
recognoscibile, clopotele sonore ne vor povesti in tonuri festive
prezenta personajelor care pornesc la drum in Toccata, pentru ca
apoi sd parcurgd itinerarii lirice in Sarabanda si Pavanda. Dupa
inclestarile dramatice din primele sectiuni ale Bourréeului,
reintalnirea acestora va fi marcatd de rezonantele ample ale
augmentdrilor cu caracter concluziv, finalul fiind conceput ca
magistrala sinteza.” (p. 39)

Aceleasi instrumente liturgice sunt transpuse in planul
prelucrarii orchestrale in Suita a Ill-a ,,Sateasca” op. 27, unde
citatul liturgic prin reconstituire orchestrald a chemarilor de
clopote pentru vecernie este mentionat fara echivoc in titlul unei
secvente din partea a IlI-a: ,,Vechea casd a copilariei, la apus de
soare. Pastor. Pasari calatoare si corbi. Clopote de vecernie.” La
sfarsitul partii apare In partiturd datarea: Bucuresti la 8§ octombrie
1937. Pendularea clopotelor e sugeratd orchestral in mai multe
planuri:

a) pendularea melodica prin proiectii in salturi ascendente-
descendente a liniei melodice, de altfel serpuite, treptate in
cea mai mare parte;

b) pendularea acordica a armonicului;

C) prezenta unui clopot acordat pe fa;
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d) ostinatoul viorilor si flautilor fundamentat pe celula y (=
celula saltului Tn auftact).®®

Inspiratia bizantind se reflectd mai pufin in creatia de
tinerete, aceasta fiind marcatd de exploatarea neomodalda a
citatului folcloric in invesmantari armonice modal-tonale de
factura romanticd. Se remarcd insa preocuparea pentru teme
biblice si antice, insa lipsa de acces la manuscrisele enesciene nu-
mi permite sd formulez ipoteze referitoare la izvoarele de
inspiratie melodica, ritmica, formald. Le mentionez pentru
interesul unor analize ulterioare dupa Catalogul tematic al
creatiei lui George Enescu realizat de Clemansa Firca, anterior
mentionat:

- Sphynx. Canon pe versuri de Carmen Sylva, M.G.E. Ms.
Complet 1921/1(M42) datat 2.X1.1898, piesa nr. 216, p. 291-292;

- La vision de Saul, cantata pe libret de Eugéne Adenis,
M.G.E. Ms. 2738/a(M19), si bemol major, datat 1895, piesa nr.
263a-f, p. 364-368;

- Ahasvérus, oratoriu pe libret de M. L. Augé de Lassus
neterminat, M.G.E. Ms. Complet + schite 2833/b(M22), sol
minor, datat 1895 — perioada studiilor la Paris, piesa nr. 264a-c, p.
369-375;

- Kyrie In sol minor din Messe en sol mineur pentru 2
timpani, coarde, orga si cor mixt, M.G.E. Ms. 2804/b1,b11(M12),
sol minor, Andante, datat 1896-1897 — perioada studiilor la Paris,
piesa nr. 268a-b, p. 382-383;

- La fille de Jephté, oratoriu pe libret de autor necunoscut
(neterminat), M.G.E. Ms. 2822/b,c(m20), datat 2897 — perioada
studiilor la Paris, piesa nr. 269a-¢, p. 383-391.

2. Creatiile in caracter romdnesc cu sursda de inspiratie
bizantind nedeclaratda sau de sinteza culturald ambigua abunda,
cateva dintre ele fiind amanuntit analizate de exegeti In aceasta

% Valentin Timaru, Simfonismul enescian, Bucuresti, Editura Muzicald a
UCMR, 1992, p. 67-80.
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directie, altele fiind vag amintite in analize axate pe alte
problematici.

Neavand o educatie muzicald sistematicd de traditie
bizantind in scoala Occidentului unde a fost trimis de timpuriu,
dar avand inrddacinate in minte in forma arhetipald din copilaria
mediului familial preotesc crampeie melodice bisericesti si isoane
de acompaniament de strand, Enescu le-a proiectat, constient si
inconstient, in limbajul melodico-armonic creat, nu atat sub forma
de citate melodice, cat topite magmatic in structuri modale
ambigui, in principii de creatie si-n tehnici disacursive de
interculturalitate, ce se proiecteaza intr-un limbaj muzical de
cultura universald, in care obsesia filonului genetic definitoriu
etnic transpare din multiplele straturi ale elaborarii componistice.
Bizantinismul sau nu se reflecta, deci, in idiome citate, asa cum se
reflectd folclorul in creatia sa, ci in straturile de adancime ale
gandirii muzicale si-n structura sa psihicd mioriticd pastorald,
tragica si-n acelasi timp senind, In virtutea credintei in mantuire.

In cele ce urmeaza ma voi referi la urmatoarele probleme,
fiecare dintre ele putdnd deveni subiecte pentru studii amanuntite
viitoare, personale sau ale altor muzicologi interesati:

2.1. prezenta idiomelor motivice tip monograma criptica;

2.2. Articulatii morfo-sintactice in modele arhetipale si
tehnici discursive de sursa bizantina;

2.3. Sinteze modal-tonale de interculturalitate national-
universala;

2.4. Proiectii armonice ale tehnicii bizantine de
acompaniere a monodiei cu ison;

2.5. Parlando-rubato enescian are sursd de inspiratie
simbioza bizantino-folclorica ce devine marca de specificitate
nationala;

2.6. Semiografia enesciana si izvoarele de inspiratie
componistica;

2.7. Valorificarea nedeclaratd a unor instrumente i
repertorii instrumentale liturgice ortodoxe — toaca — in creatia
pianistica.

40



2.1. Prezenta idiomelor motivice tip monogramd cripticd
fundamentate pe combinarea intervalelor de secunda si tertd ne
duce cu gandul dincolo de sursa de inspiratie folclorica sau cultica
occidentald, la fondul autohton de traditie bizantind, unde secunda
si terta cu enarmonica secunda marita rezultata prin transfigurarea
modald sunt intervalele care stau la baza melodiei infinite a
cantarii si  unde criptograma muzicalda a monogramei
compozitorului este o practicd de semnare tainuitd a compozitiei
de catre psalti-compozitori prepetuata la noi secole de-a randul
incepand din Scoala de la Putna a secolului al XV-lea, prin
manuscrisele lui Eustatie Protopsaltul. Motivul monogramic este
format din trei sunete aflate in relatii variate de secunde si terte,
cifra 3 fiind simbol numeric al Dumnezeirii, respectiv al Sfintei
Treimi. Aceastd pendulare de tertd mare-tertd mica din structura
motivului melograma E (N) Es C™ este frecventd in configuratia
internd a modalismului bizantin, dupa cum si transfigurarea tertei
mici in secunda marita, ce ne proiecteaza enarmonic dintr-un glas
in altul. Astfel, succesiunea prepentatonica secundatterta mica
apare definitorie pentru glasul 1l (ke ifes-di-vu = la bemol-sol-
mi), fiind structura elementarda de acordaj in glas, multiplicata
ascensional in oglinda sub forma di-ke ifes-zo = sol-la bemol-si,
secunda mica + secunda marita. Aceasta structurd prepentatonica
transfiguratd enarmonic este caracteristica si hisarului in formula
ke-di diez-ga = la-sol diez-fa. E si Es din criptograma enesciana
sunt simbolul semiografic al sunetului permanent fluctuant Tn
modalismul bizantin ce apare ca 0 caracteristica definitorie a
policordismului ce creaza ambiguitate structurala generatoare de
heterofonie. Tn interpretarea muzicii bizantine, n virtutea
ambiguitdtii din teoretizarile muzicale, printre necunoscutele care
creaza heterofonie in cantarea monodica se afla si necunoscuta

™ Printre studiile recente care analizeaza intr-un capitol special tehnica
monogramarii muzicale mentionez cel al Valentinei Sandu-Dediu, Ipostaze
stilistice s§i simbolice ale manierismului in muzicid, Bucuresti, Editura
Muzicala a UCMR, 1997, p. 185-189.
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functionalitatii treptei fluctuante zo din codificarea occidentald a
monogramei enesciene. Acel N, necunoscuta monogramei
enesciene dintre literele E-Es, in complexul psihologic al lui
Oedip este tocmai intrebarea ce l-a framantat o viata intreaga:
«Cine sunt eu? Ce este omul?», Intrebare la care a gasit raspunsul
in opera de maturitate a confruntarii ideatico-simbolice Oedip.

Structura combinatoricd de bicord + biton ce std la baza
melogramei enesciene este o structurd nucleicd generatoare
comuna tuturor culturilor umanitatii, respectiv muzicii universale;
este o structurd muzicald geneticd ce se plaseazd in fondul
muzical de geneza din istoria muzicii, nu intamplator devenind si
structura arhetipalda ce marcheaza constelatia capodoperelor
enesciene insemnate cu monograma autodefinitorie.

2.2. Articulatii morfo-sintactice in modele arhetipale si
tehnici discursive de sursad bizantind

Speranta Radulescu evidentiaza in suita Impresii din
copildrie71 tehnica de constructie celular-motivica, ce ,.este
specifica unui fond de mare vechime al folclorului romanesc, cu
deosebire unor categorii de melodii cu forma liberd sau elastica
executate vocal sau din fluier, caval, cimpoi si alte instrumente de
traditie pastorald.” (p. 278)

Vasile Herman face referire clara in studiile sale pe care le-
am mentionat in bibliografie la constructia celular-motivica a
monodiei bizantine din Evul Mediu pana in contemporaneitate.
De altfel, principiul variational de elaborare a discursului meodic
valorificat intr-o gandire celular-motivica este dovedit si studiat in
detaliul formelor de variatie de o intreaga pleiadd de bizantinologi
s1 compozitori-muzicologi, fiind evidentiat in contemporaneitate

™ Speranta Radulescu, Microstructuri melodice enesciene subordonate
principiului sonatd, In Studii de muzicologie, vol. XX, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1987, p. 277-271.
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si de subsemnata.’® Tn cazul lui Enescu, talentul improvizatoric
prin variatie celular-motivicd apare ca un dat nativ, dobandit
genetic de fiul George de la tatdl sau, cutivat apoi in contactul cu
lautarul satului si apoi in scoala muzicala cultd occidentala.

,Muzica veche romaneasca a secolelor XV-XVI, provenind
n principal din scoala de la Putna, a cunoscut o alcatuire celulara
evidentd, bazatd pe continua variatie, Intr-o manierd dintre cele
mai complexe si subtile, avand tangente cu fenomenul similar din
folclorul roméanesc. In ultimid analizi, procedeul respectiv s-a
constituit Tntr-o modalitate de lucru proprie muzicii noastre i,
mai ales, a celei din timpurile de azi. Ulterior, in opera muzicala a
unui Dimitrie Cantemir sau Filotei Jipa, procedeul va fi reluat
ntr-o noua maniera. Muzica inaintasilor nostri din veacul trecut si
Tnceputul secoluli XX, Tncercand o apropiere de marile modele ale
muzicii Europei de Apus, renunta temporar la procedeele anterior
amintite, optand pentru un rudiment de <elaborare motivica>
bazat pe microelemente extrase din folclorul urban.

Odata cu Enescu, insa, se produce o revenire treptatd la
structurarea celular-variationala a creatiei romanesti, ca urmare a
apelului din ce in ce mai insistent la valorile folclorului autohton.
/... opera enesciand cunoaste aspecte bivalente, in care gandirea
motivicd alterneazd cu cea celulard intr-o simbiozd stransa.
Aceasta, datoritd marelui respect pe care George Enescu il purta
traditiilor clasicismului muzical european si, in acelasi timp,
convingerii pe care o avea ca numai cu ajutorul folclorului se va
putea ajunge la un limbaj fonic propriu, la un stil national
inchegat lent, dar sigur.”73

Revenind la muzica de traditie bizantind din spatiul
romanesc, Vasile Herman face o remarcd demna de luat in

2 Constanta Cristescu, Chemdri de toacd. Monografie, tipologie si antologie
muzicald, in ,Colectia nationala de folclor”, Bucuresti, Editura Academiei
Romane-Fundatia Dosoftei, 1999, Capitolele V si VI, p. 95-176.

8 Vasile Herman, Procedee ale dezvoltirii structurale in muzica romdneasca
contemporand, \n Lucrdri de muzicologie, vol. 21, Cluj-Napoca, Academia de
Muzica ,,G. Dima”, 1991, p. 42-54.
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considerare pentru analiza de fata: ,,Structura si variatia celulara
continud, fenomen caracteristic vechilor monodii ale melurgilor
romani, nu poate fi despartitd de doud mari aspecte care o
conditioneaza: canoanele muzicii bizantine si influenta folclorului
autohton. In ceea ce priveste primul aspect, acesta este pe cat de
firesc, pe atat de evident. Melodiile, Th marea lor majoritate, erau
de cult (sau in spiritul acestuia), si, ca atare, trebuia sd respecte
stilul si regulile de compozitie impuse de legile sale. Pe de alta
parte, ambianta cantecului popular autohton, in care cresteau toti
dascalii si melurgii, nu putea s nu lase urme, mai mult sau mai
putin adanci, in arta acestora. In consecint, se poate afirma ca in
vechile creatii monodice ale psaltilor romani se producea un
fenomen de sinteza, pe cat de firesc, pe atat de interesant. De
altfel, cercetdatorii sunt unanimi in aprecierea si recunoasterea
acestuia, incd din timpurile cele mai indepartate ale istoriei
noastre.”’*

,,Batranii nostri psalti au fost, fara indoiala, muzicieni culti
si profesionisti de inaltd clasa. O dovedesc compozitiile lor, care,
in mareata lor simplitate, ofera sentimentul mangaietor al
existentei unei baze tehnice, pe cat de vechi, Pe atat de valabile
pentru compozitia romaneascd contemporana.” >

Oralitatea psaltilor veritabili a fost si este si-n
contemporaneitate, oralitate cultivata, ce porneste de la invatatura
carturariei canonice bisericesti orientatd, pe de o parte, spre
insugirea canoanelor structural-lingvistice ale melosului de
traditie bizantind si a repertoriului model cu tehnicile de variatie
si improvizatie controlatd, pe de altd parte, spre insusirea
modelelor tipiconale ale slujbelor bisericesti si a cunostintelor
teoretice teologice necesare oricarui liturghisitor profesionist.
Analizele personale desfasurate in ultimul deceniu si jumatate in
domeniul interinfluentei muzicii de traditie bizantind cu folclorul
si cu muzica culta de filierd europeana au evidentiat in repertorii

" Vasile Herman, Structura si dezvoltare in monodiile melurgilor romani
medievali, Tn Studii de muzicologie, vol. XV, Bucuresti, Editura Muzicala, p. 72.
™ Ibidem, p. 86.
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liturgice specifice, pe de o parte, simbioza folclorului cu muzica
liturgica generand modificari ale sistemului cadential sau chiar
alterari ale scarilor glasurilor pana la convertiri 1n structurile altor
glasuri, pe de altd parte, procesul de enclavizare a muzicii
romanesti de traditie bizantina.

Enescu este un caz de simbioza genetica bizantino-
folclorica si de simbiozad elevata, culta, a nationalului complex
sintetic cu cultura sa universala Intr-un stil de creatie
particularizat, unic si inconfundabil 1n contextul muzicii
universale. ,,Alesesem calea de a ignora vechile moduri grecesti,
nimic nu mi se parea mai fastidios decat pastisa de epoca si
reconstituirea istorica. /../ am cautat expresia si stilul care
convenea mai bine caracterului meu...”"®

2.3. Sinteze modal-tonale de interculturalitate nationali si
national-universald

Ca motto al acestei sectiuni analitice folosesc un citat dintr-un
studiu de enescologie al lui Dan Voiculescu’’:

,Particularitatea sa (a lui Enescu, subl.n.C.C.) constd in prima
sintezd pe care a reusit sa o realizeze intre traditiile muzicii europene si
modalismul romanesc. /.../ totul fiind aplicat pe solide principii clasice
de forma, exprimd o tendintd spre un stil universalist, manifestat prin
echilibru, monumentalitate si austeritate, prin pudoarea expresiei, printr-
0 anumitd rotunjime si perfectiune, in cadrul unei gandiri estetice
clasicizante dar si innoitoare totodata.”

Creatia camerala si simfonica si-o defineste tonal, insa motivele
si temele cu configuratiile surselor si structurilor modale sau sonore pe
care cautd s le reconstituie sau sa le creeze mental si auditiv prin notatii
diverse, plasate la indlgimi absolute d.p.d.v. acustic. Pentru
argumentarea acestei observatii dau cateva exemple:

® Marturisire enesciana publicati de Stefan Niculescu in vol. Reflectii despre
muzicd, Bucuresti, Editura Muzicala, 1980, p. 162.

" Dan Voiculescu, Enescu — primul mare neoclasic, In Lucriri de
muzicologie, vol. 21, Cluj-Napoca, Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”, 1991,
p. 31.
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Tema | a Sonatei a ll-a pentru pian si vioard, in fa minor
cromatizat, ne apare intr-un mod de mixtura care in interpretarea
bizantinologilor s-ar numi mixtura a tronsonului pentacordal de hisar cu
tetracord cromatic de glas VI. De altfel, hisarul si dublul cromatic al
glasului VI se gasesc frecvent si in folclor intr-o variantd a cromaticului
1 (ce are secunda marita intre treptele 3-4) cu tetracordul superior
cromatizat.”

Sonata op. 26 nr. 1 aduce in tema a 11-a o formula melodica de
,»cvasi-coral” pe o structurd tetracordala specifica glasului II psaltic in
ritmizare variata: ke ifes-di-ga-vu = la bemol-sol-fa-mi.”

In acelasi plan lexical monogramic si de ambiguitate modal, de
data aceasta pendulare major-minor-frigic, se afla si Tema | a
Octetului, unde modalismul pendulatoriu de factura bizantina si-n
acelasi timp tonala cu frigicul prezent in glasul IV si in glasul Il — scara
glasului IV (un glas de mixturd modald), precum si sistemul de
cadentare frigizatd a melosului de tradifie bizantind enclavizat se
suprapun perfect modalismului folcloric. Modalismul cromatic
fluctuant de provenientd populara al Temei a lIl-a a Octetului cu
cursusul melodic preponderent treptat se regaseste si-n modalismul
policordic de mixtura din traditia bizantina. In mistica ortodoxa numérul
8 este un simbol numeral al innoirii, Octetul reprezentand in evolutia
stilului enescian, din multe puncte de vedere, o lucrare de rascruce.

Daca tinem seama de rezultatele investigatiilor muzicologice ale
lui Gheorghe Ciobanu ce sustine preponderenta modalului diatonic in
folclor recunoscand vechimea cromaticului, putem afirma ca in
modalismul enescian sursa de inspiratie nu este modalismul pur
folcloric, lautaresc, ci magma ambiguitatii modale de provenienta
folclorico-bizantina.

Adriana Sirli a semnalat prezenta modurilor bizantine mustar,
nisabur si hisar in opera Oedip® astfel:

® Gheorghe Oprea, Sisteme sonore in folclorul romanesc, Bucuresti, Editura
Muzicald a UCMR, 1998, p. 47.

™ Hans Peter Tirk, Tncheierea Sonatei-Torso in fa minor pentru pian si
violoncel de George Enescu, in Lucrdari de muzicologie, vol. 21, Cluj-Napoca,
Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”, 1991, p. 39.
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- scara mustar — n leitmotivul locastei variat (p. 125); tema lui
Creon din actul IV (p. 126);

- scara nisabur — in motivul dezvinovatirii (p. 126); in unele teme
instrumentale (p. 127);

- scara hisar — in Prolog, in leitmotivul destinului (p. 127) si-n
melodica preluatd de diverse instrumente (p. 127-128); in
melodica tematicd a mai multor personaje, cum este Sfinxul,
Antigona, Creon (p. 128-129). Analizeaza apoi modul de
variatic modala in elaborarea orchestral-dramatica a fiecarui
leitmotiv mentionat.

Cvartetul in mi bemol major op. 22 nr. 1 prezinta un incipit in
pedala ritmicd in sotto voce si in Tema | o proiectie in oglinda a
melogramei re-mi bemol-sol = pa-vu ifes-di, cu transfigurarile ei
variationale (v. Dorin Vargagl) si conturarea clard a doricului pe fa cu
cadenta pe treapta a 2-a, scara echivalenta glasului I psaltic transpus, cu
imixtiune cadentiala folclorica, diferita de sistemul cadential de traditie
bizantind. Transfigurarea cromaticd si enarmonicd in elaborarea
motivico-tematica diatonicd initiald ne proiecteazd mai degraba in
traditia gandirii muzicale tonale si a gandirii modale bizantine in care
meditatia filosoficd se 1Inaripeazd linistitd strdbatdnd sfere ale
necunoscutului revelat mistic Tn trepte de iluminare. Dorin Varga se
referd si la ,,atmosfera de asteptare” ce se implineste in Tema a Il-a,
care in modalismul folcloric moldovenesc se construieste in locric,
echivalent glasului IV leghetos. Aceasta stare de asteptare apare astfel
ca o stare de meditatie mistico-filosofica echivalenta isihiei monastice,
ce se defineste ca o stare de liniste interioara tulburata de ondulatia
mioriticd a zborului gandului in universul muzicii. Indicatia ,,pensiero”
adaugatd miscarii Andante ce domina cantilena doinita in
metamorfozari motivico-tematice elaborate tonal si tonal-modal,

8 Adriana Sirli, Modale Strukturen in Annaherung zur orientalischen
Kirchenmusik im Oedip, Tn Enesciana, II-III, Bucuresti, Editura Academiei
Roméne, 1981, p. 125-132.
8 Dorin Varga, O operd monumentalii a muzicii de cameri: Cvartetul in mi bemol
major, op. 22, nr. 1 de George Enescu, in Studii de muzicologie, vol. IX, Bucuresti,
Editura Muzicala, 1973, p. 64.
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precum si dinamica timbrald orchestrald argumenteazd in plus
interpretarea caracterului meditativ bivalent mioritico-mistic pe care I-
am evidentiat in partea introductiva a studiului de fatd. Tritonul inserat
in tema a ll-a a acestei parti, este propriu atat folclorului — cvarta
lidicului -, cat si modalismului de tradifie bizantina, respectiv unor
formule mediane din glasul I si VII. Aceastd cvarta maritd care in
muzica occidentala sacra era considerata diabolus in musica, in folclorul
romanesc si-n muzica de traditie bizantind este un element stilistic
caracteristic ethosului melodic al unor moduri, respectiv glasuri.

Ma limitez doar la aceste exemple de simbiozd folclorico-
bizantind in configurarea structural-modalda a melosului necuvintelor
enesciene proiectate preponderent in creatia instrumentald si cea
orchestrald, subliniind trasaturile fundamentale ale conceptiei
neomodale enesciene de inspiratie dubla — folclorica si bizantina:

a) intervalica preferentiald secunda-terta ce se implineste in
motivul melogramei comentat anterior cu derivatele ei din leimotivul
destinului pe care se construieste tragedia Oedip, oglinda simbolizata a
dramei vietii compozitorului;

b) mobilitatea modald in procesul elaborarii, care angajeaza
juxtapuneri, transpozitii, repetari variate, interferari de structuri tri-
tetrapentacordale;

c) interferenta principiilor bizantine de generare sonora modala:
diafonia, trifonia, tetrafonia, cu principiul octaviant;

d) functionalitatea modald hipersensibilizatd din declamatia
necuvintelor instrumentale si orchestrale apare frecvent si-n modalismul
bizantin autentic nediatonizat prin asa-zisa ,,uniformizare” introdusa
prin scolile teologice de profesorul Nicolae Lungu si colaboratorii sai*?
cu aprobarea Sfantului Sinod al Bisericii Ortodoxe Romane, de mai
bine de jumatate de secol si pregatitd prin romantismul armonizarilor
tonale ale melosului liturgic prelucrat coral odata cu adoptarea corului
armonic de tip occidental in biserica. Declamatia microintervalica din
Oedip se poate regasi in declamatia melodizatda a Evangheliei si a

® Nicolae Lungu, Gr. Costea, I. Croitoru, Gramatica muzicii psaltice. Studiu
comparativ cu notatia liniard, editia a doua, Bucuresti, Editura Institutului
Biblic si de Misiune Ortodoxa, 1969.
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Apostolului de catre preoti si monahi maestri ai artei muzicale de
traditie bizantind pana in contemporaneitate.

Ceea ce compozitorii, muzicologii $i armonizatorii bisericesti ai
muzicii de traditie bizantind nu au inteles si nu au sesizat, asa cum
reiese, de altfel si din armonizarile lui Nicolae Lungu, promotorul
diatonismului psaltic prin proiectul tonalizant al uniformizarii muzicii
psaltice, este faptul ca bazele glasurilor psaltice si treptele de cadentd
sunt diferite, de cele mai multe ori, de cele ale modurilor populare si de
cele antice grecesti de care fac atata caz in antropologismul lor epigonii,
nefiind plasate deseori pe prima treapta a scarii, ci in interiorul ei, chiar
daca scarile sunt identice. Mai mult, un glas psaltic poate fi reprezentat
prin mai multe scari care au extensiune diferitd, de la scari penta-
hexacordice, pana la scari ample ce depasesc cadrul octaviant, cu
caracter policordic. Redarea unui glas printr-o scara octavianta este de
multe ori gresitd, dupa cum gresita este armonizarea modald folosind
relatiile de armonizare tonald sau modala folclorica. In aceastd directie,
Enescu ofera solutii demne de luat in seama atunci cand se doreste
armonizarea melosului de traditie bizantind, sau se vrea a compune in
caracter bizantin ori in caracter romanesc de sintezd bizantino-
folclorica.

Modalismul enescian articulat in polistructuralitatea sa este o
imagine a interculturalitatii de sintezd muzicala, ce ofera solutii si
raspunsuri la intrebarile referitoare la structura modala a melodicii
romanesti enclavizate de traditie bizantina din vestul si sud-vestul tarii
(Ardeal, Banat, Maramures si Oas).

2.4. Proiectii armonice ale tehnicii bizantine de acompaniere a
monodiei cu ison

Modalismul i apoi polimodalismul orizontal de
provenienta ambigud folclorico-bizantind va fi proiectat si pe
verticald prin procedee variate crednd acea permanentda mobilitate
si varietate revitalizantd specificd cursusului melodic infinit de
traditie bizantina.

Leib Nachman semnaleaza  predilectia  pentru
hipersensibilizarea unor trepte prin folosirea ,,sensibilelor
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duble”® facand trimitere la Sonata a |11-a pentru vioard si pian
si la Oedip. Analizind cele doud creatii in contextul armonic
general al evolutiei tehnicii armoniei, el remarcd si
polimodalismul armonic specific creatiei enesciene, in care
,bataia de secunde” si hipersensibilizarea proiectate pe verticala
joacd un rol important. Remarc aici, deoarece muzicologul
mentionat a analizat cu lux de amdanunte filiera folcloricd a
acestor tehnici, doar faptul ca in cantarea de strand bataia de
secunde din interpretarea variatd a unor glasuri cu trepte mobile
este generatoare de heterofonie, fiind frecvent Intilnitd si-n
contemporaneitate, in suprapunerea, cel mai frecvent, a lui zo cu
zo ifes. E sau E(s) din monograma enesciana ce strabate ca un fir
rosu intreaga sa creatie, este, de fapt, simbolul unui permanent
semn de Tintrebare Tn interpretarea glasurilor psaltice, Tntrucét
ambiguitatea teoriei si practicii modale de traditie bizantind se
reflectd in heterofonia céntarii de strand cu batdi de intervale
intermediare, neutre sau bivalente, semn de intrebare care l|-a
marcat mental si auditiv pe Enescu din copildrie si care s-a
dezvoltat apoi intr-un limbaj muzical enigmatic, ce se limpezeste
in lumina interioara a misticului filosof al sunetelor.

Eduard Terény descopera in Oedip ,,structuri heterogene
alcatuite din straturi acordice avand structuri diferite”.*

In domeniul gandirii verticale heterofonia inconstienti a
polivocalitatii monodice de facturd ornamentald a cantarii de
strand bizantine se proiecteaza la Enescu in mod rational si
meticulos cladita, in virtutea:

,»a) predispozitiei pentru creatia melodicd ornamentata si in
permanenta variatie diatonicd-Cromatica;

b) constiintei unisonului;

8 Nachman, Leib, Structura acordicd cu sensibile, polimodalism si

politonalism in creatia muzicala romdneasca, In Studii de muzicologie, vol.
IX, Bucuresti, Editura Muzicala, 1973, p. 418-423.

8 Eduard Terényi, Structuri de straturi acordice in muzica contemporand, in
Lucrari de muzicologie, vol. 6, Cluj, Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”,
1970, p. 91-92.
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d) debitului improvizatoric conferit de caracterul rubato al
gandirii sale melo-ritmice.”®

Armonizarile enesciene prin proiectiile  structurale
orizontale complexe pe verticala ar trebui sa fie sugestii deloc
neglijabile de armonizare a creatiilor liturgice de tradifie
bizantind, intrucat armonizarile tonale si cele timid modale
manieriste si epigonice pe care le ascultaim deseori duminica si-n
sarbatori la Liturghie altereazd modalismul bizantin si cel de
traditie bizantina enclavizat, proiectand creatia liturgica ortodoxa
contemporand 1in obscuritatea manierismului epigonic §i a
kitschului liturgic neziditor din punct de vedere spiritual-estetic,
filocalic.

La randul sdu, Pascal Bentoiu face observatii de mare
subtilitate. ,,Intreaga <arie> a Sfinxului este o uriasd monodie
heterofonizatd. Este — mi se pare — prima aplicatie perfect
consecventd, pe suprafatd mare, a acestui principiu (in parte dedus
din arta populara, dar in cea mai mare parte inventat), principiu
ce se va dovedi atat de fertil in creatia ulterioara a
muzicianului.”®®  Am subliniat remarca lui Pascal Bentoiu
referitoare la principiul heterofonizarii monodiei ca principiu in
cea mai mare parte inventat de Enescu, acest principiu facand
parte din structurle arhetipale ale fondului bizantin dobéandite
ereditar si cultivate cu stiintd si har de binecredinciosul
compozitor.

Preludiul la unison din Suita I pentru orchestrd aduce
elemente de limbaj si principii de compozitie proiectate in tehnici
discursive caracteristice deopotrivd folclorului si  muzicii
bizantine:

a) construirea motivului x (sol-fa-re) ce sta la baza unei
melodii de aparentd imporvizatorica, in spiritul cantecului lung si

8 Constantin Rapa, Teoria superioard a muzicii, vol. |, Sisteme tonale, Cluj-
Napoca, Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”, 1986, p. 267.

8 pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Bucuresti, Editura Muzicald, 1999,
p. 271-272.
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al cantarii bizantine papadice, se face din nou prin combinarea
celor doua intervale arhetipale — secunda si terta mica;

b) totalul melodic unisonic, monodic polistratificat timbral
orchestral, ce pare a perverti intuitia heterofonicd de mai tarziu
valorificata 1n Dixtuor, ne sugereaza obsesia primordialitatii
melodice a monodiei folclorico-bizantine a carei potentare se face
prin Ingrosare polivocald heterofonica si deseori prin acompaniere
cu isoane figurate (respectiv hang in folclor).

Studii ulterioare se vor putea axa pe problema valorificarii
isoanelor de strana in creatia enesciana.

2.5. Parlando-rubato-ul enescian are sursi de inspiratie
simbioza bizantino-folclorici ce devine marca de specificitate
nationald

Ritmul parlando-rubato este frecvent atat in folclor, cat si-n
muzica liturgica de traditie bizantinda enclavizatd, Enescu
proiectdndu-1 cu rafinament atdt in muzica vocald si vocal-
simfonicd, cat si-n articulatiile metalingvistice ale muzicii
instrumentale. Astfel intonatiile instrumentelor si ale vocii umane
se netempereaza si se nuanteaza intr-o paletra infinita de variante,
notarea intonationala si cea ritmica parlando si rubato facandu-se
cu minutiozitatea cronometricd cel mai riguros posibild. Astfel
intonatiile vocii umane si cele ale instrumentelor ce o substituie
deseori se nuanteaza intr-o paletd infinitd de variante, discursul
enescian nuantandu-se intr-o infinitate de metamorfoze afectiv-
spirituale. Comentez, in aceastd directie, deocamdata, doar un
exemplu cu extensiunile aferente.

Tema a ll-a a Sonatei a |1-a pentru pian si vioara imbina
limbajul monogramic cu elemente de recitativ melodizat,
proiectindu-ne in spatiul mioritic folclorico-liturgic; mult
disputata ,,Mioritd” apare aici oglinditd ca stare sufleteasca
dominantd cu transparenta sinceritatii marturisirii, Tntr-un poem
deopotriva pastoral si pastoresc. In plan ritmic, recitativul liturgic
ca sursa de inspiratie nemarturisitd, Insd prezentd in stare
magmatica de adancime, se reflecta in modul de notare ritmica
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din care transpare pulsatia hronos-protosului liturgic rubatizat in
parlandoul necuvintelor instrumentale. Tema | a Partii a II-a,
careia 1 se atribuie un caracter ,,mult mai folcloric”87, foloseste
cateva formule frecvente in cantarea psalticd ornamentata
elaborate variat instrumental. Aceleasi formule apar si-n Tema | a
Octetului mult dinamizate atit ritmic cat si melodic, intr-un
limbaj de pendulare ritmica, acustico-intervalica si modala.
Efectul acustic pendulatoriu apare si in combinarea tehnicii de
flajeolet cu coarda libera si presare variata dinamic.

2.6. Semiografia enesciana si izvoarele de inspiratie
componisticd

Semiografia, excesiv de precisa, incearca sa redea atat
intonatiile declamatorii, cat si cele instrumentale si vocale
netemperate, precum si parlando-rubato ritmic, prin solutii
inovatoare ce au oferit i ofera 1inca bizantinologilor,
etnomuzicologilor §i compozitorilor sugestii de transcriere si
notare muzicala rafinata.

Iuliu Bona defineste functionalitatea microintervalicii
enesciene ca fiind ,,functionalitatea hipersensibilizata a modalului
microintervalic’® unde baza modald a scarii se recunoaste,
fiecare sunet din scard avandu-si microtoniile hipersensibile
satelit ce se rotesc in jurul pilonului de atractie. ,,Existenta unei
asemenea functionalitafi modale hipersensibilizate este asigurata
de catre Enescu si prin necesarul semiografic intrebuintat, notatia
folosind pentru inscrierea sunetelor de schimb hipersensibilizate
note derivate din treapta Tnvecinatd. Dupa amplasamentul acestor
sunete hipersensibilizate, alteratiile folosite vor fi: de sfert de ton
(la sfert de diez pentru si bemol; la sfert de bemol pentru mi
becar) sau de trei sferturi de ton (la treisfert de bemol pentru sol

8 Constantin Ripa, Op. cit., p. 253.

% uliu Bona, Functionalitatea diferiti a micro-intervalisticii vocale n
tragedia lirici ,,Oedip” de George Enescu, In Lucrari de muzicologie, vol.
12-13 (1976-1977), Cluj-Napoca, Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”, 1979,
p. 193.
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becar si treisferet de diez pentru acelasi sol becar)®®. Enescu
mizeaza pe imprecizia intonatiei microintervalice a interpretilor, o
intonatie ,,lipsitd de acuratete”, cu intervale intermediare, pentru
redarea declamatiei cvasivorbite si melodizate, intonatie pe care
Enescu o noteazd microintervalic cu precizia acusticianului
fizician, dupda cum si duratele parlando-rubatoului le
cronometreaza cu precizie metronomica.

Comparand sistemul netemperat al glasurilor psaltice cu cel
temperat al tonalismului apusean, Grigore Pantiru a tras niste
concluzii demne de luat in seama, pe care le citez in contextul
preocuparilor semiografice de fati. ,in privinta neegalitatii
secundelor de un ton si a cvintelor perfecte, stiinfa muzicala a
stabilit ca distanta de la do la re este de 9/8, iar de la re la mi, de
10/9, deci neegale, asa cum afirma muzica psalticd. De asemenea,
cvinta re-la este mai mica decat cvinta do-sol, iar terta re-fa, mai
mica decat altd tertd minora. Cat priveste numeroasele sensibile si
ultrasensibile intdlnite in muzica psalticd, se pot explica foarte
bine prin sistemul functional al cvintelor dominante si
subdominante — de aici necesitatea de a se modifica semnele de
alteratie apusene in transcriere.” »,Marele nostru compozitor
George Enescu, simtind nevoia de a iesi din sistemul temperat
apusean, pentru a reda cat mai fidel motivele muzicale populare in
Sonata a lll-a in la minor pentru vioara si pian si in opera Oedip,
a adus modificdri semnelor de alteratie apusene. Dacd Enescu a
aplicat in practicd aceasta variatie de tonuri $i semitonuri,
caracteristicd muzicii psaltice, consideram o mare greseala
reducerea acestora la identitatea alteratiilor traditionale apusene
de dragul usurintei in transcrierea melodiilor. [subl.n.C.C.] Daca
inaintasii nostri le-au avut si le-au folosit, sdntem datori §i noi sa
le pastram si sa le transmitem generatiilor viitoare, pentru a le

& |bidem, p. 194.
% Grigore Pantiru, Notatia si ehurile muzicii bizantine, Bucuresti, Editura
Muzicala, 1971, p. 209.
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adanci Intelesul si sensul si Pentru a descoperi in ele noi mijloace
de expresivitate muzicala.”®

2.7. Valorificarea nedeclaratd a unor instrumente §i
repertorii instrumentale liturgice ortodoxe — toaca — in creatia
pianistica.

Aceeasi Suitd op. 10 pentru pian mentionata la punctul 1 al
acestui studiu este dezvaluita de Ninuca Osanu Pop in analiza
rafinatd a straturilor de adancime ale textului muzical®® si ca o
compozitie enesciand cu sursa de inspiratie bizantina nedeclarata,
tainuita. Gratie unei meticuloase comparatii intre tehnica percutiei
pianistice si cea a toacei, pe baza analizei structurale a
repertoriului  semnalelor liturgice de toaca publicat de
subsemnata® comparativ cu configuratia tematica si arhitectonica
a Bourréeului, ingenioasa pianista a depistat sursa nedeclarata de
inspiratie liturgica ortodoxa, anume o tema ritmica alcatuita dupa
modelul general al chemarii liturgice cu toaca, prelucratd intr-o0

s |bidem, p. 210. Observatia subtili, plindi de amariciune a marelui

bizantinolog referitoare la relatia intre notarea microintervalicii psaltice
contemporane §i notarea microintervalicii in creatia enesciand ne ofera
raspunsul la intrebarea pe care mi-am pus-o in legatura cu sursa de inspiratie
semiograficd a lui Atanasie Lipovan, mare cantiret bisericesc si profesor la
Academia Teologicd din Aradul primei jumatati a secolului al XX-lea, in
notarea repertoriului muzical bisericesc enclavizat de traditie bizantind din
Banat si Crisana, memorizat de el, in ultimele tiparituri de repertoriu liturgic
ortodox din anii 1943-1947. In aceste tiparituri, unele glasuri au in armura
notatiei occidentale alteratii reprezentand sferturi de ton, respectiv semne ce
sugereaza structuri modale netemperate ce confin microintervale intre treptele
unor sciri ale unor glasuri. Incadrindu-se in curentul componistic si
etnomuzicologic al vremii, In care se cautd solutii pentru notarea intonatiei
netemperate a folclorului si a altor muzici traditionale in sisteme sonore
netemperate, Atanasie Lipovan se orienteaza nu spre sistemul semiografic
conceput de Enescu, ci spre sistemul ethomuzicologic folosit de Bartok, mai
lesnicios. [vezi Atanasie Lipovan, Cintdiri bisericesti pentru toate sdrbdtorile
de peste an, Tntocmite pe baza vechilor melodii obisnuite in Banat si Crisana,
puse pe note liniare, vol.1 si 2, Arad, Tipografia Diecezana, 1944, 1946.]

%2 Ninuca Osanu Pop, Op. cit., p. 79-94.

% Constanta Cristescu, Chemdri de toacd, op. Cit.
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»extraordinar de interesanta si originald forma de variatiuni pe un
ritm. /.../ In locul principiului clasic al variatiunilor pe o tema,
aceasta va fi inlocuitd de un ritm care devine astfel tema
Varia‘;iunilor.”94

% Ninuca Osanu Pop, Op. cit., p. 83.
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INFLUENTE BIZANTINE iN CREATIA ENESCIANA.
Studiu de caz: OEDIP

Seria studiilor dedicate identificarii izvorului de inspiratie
de filiera bizantind in creatia enesciana isi are ca punct de pornire
0 lucrare fundamentald a muzicologului Octavian Lazar Cosma
,Oedip-ul enescian®, publicatd in Editura Muzicala in anul 1967.
Aceasta serie se profileaza pentru moment pe studiul bibliografic
enesciene. Volumul de interes prospectiv pentru studiul dedicat
determindrii izvoarelor bizantine de inspiratie componistica
enesciand in contextul universalitatii sale stilistice este un
argument cu atdt mai convingdtor cu cat a fost publicat in anul
1967, in plin proletcultism militant socialist, anticipand o tema de
cercetare pe care o adancesc cu probleme de poliinterpretare
interculturald 1n plan stilistic. Sursa bibliografica mai sus
mentionatd oferd analistului cele mai bogate si fine observatii de
structura, argumentate partial printr-o suma de extrase muzicale
integrate in Anexa substantiald ce insumeaza 100 de pagini de
clisee muzicale ilustrative ale teoriei muzicologului referitoare la
unica opera a lui Enescu, o chintesenta a stilului sdu componistic.

Am putut confrunta consideratiile muzicologului Octavian
Lazar Cosma cu partitura enesciana® datoritd bunavointei
conducerii Muzeului George Enescu din Bucuresti, care mi-a si
xeroxat un numar important de pagini in vederea facilitarii muncii
de analiza, Bibliotecii Judetene ,,I. G. Shiera“ Suceava care mi-a
furnizat si extrasul de pian si familiei regretatului muzicolog
clujean Romeo Ghircoiasiu, care mi-a Tmprumutat extrasul
partiturii corale publicat in Editura Muzicala.

Studiul de fata ilustreazd prin extrase bibliografice
urmdtoarele probleme:

% George Enescu, Oedipe, Opus 23, Tragedie lirica in patru acte si sase
tablouri, Poem de Edmond Fleg, Bucuresti, Editura Muzicala a Compozitorilor
din R.P.R., 1964, fondul Muzeului “George Enescu” Bucuresti. Abreviere
pentru trimiteri bibliografice Tn text: Partitura, pagina, nr. reper orchestral.
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a) referiri generale la sursa de inspiratie bizantina in opera
Oedip in contextul analizei stilistice;

b) referiri speciale la melosul unor personaje si
compartimente corale de interes pentru studiul proiectat inserate
selectiv In punctul a), intrucat extragerea exhaustivda a citatelor
bibliografice ar ocupa foarte mult spatiu, nefiind necesara in
prospectia exegetica de fata.

In afara referintelor cu caracter general, m-am oprit in mod
special asupra personajelor individuale si de grup implicate in
celebrarea unor acte rituale cultice antice, precrestine.

1. Referiri generale la sursa de inspiratie bizantind in opera
enesciand Oedip

1. 1. Stilul tragediei lirice (p. 326-331) recurge si la filonul
muzical bizantin, filon pe care il marturiseste insusi Enescu,
potrivit afirmatiei deosebit de interesante a lui Constantin Brailoiu
referitoare la integralitatea cuprinderii specificitatii romanesti in
preocupdrile muzicale ale lui Enescu: ,,Sant semne ca Enescu ni
se va da noua tot, intreg. Sarbele Jiului rasuna stapanit in a treia
Sonatd de vioara. Si deunazi mi-a marturisit ca tainele cantarii
bizantine ale Bisericii rasaritene il ispitesc de la o vreme tot mai
mult. <%

La pagina 328 a cartii sale, Octavian Lazar Cosma sustine,
citandu-1 si pe Constantin Brdiloiu: ,,Un alt filon, generos
reprezentat, este muzica bisericeasca, bizantina, stilul psalmodic
bogat cromatizat (actul I). in sustinerea acestui argument apeldm
la modurile bizantine si, mai direct, la inrudirea melodica dintre
cantarea I din Catavasiile Craciunului, glasul I, folosit de Paul
Constantinescu in corul ,,Hristos se naste din Oratoriul de
Craciun si melodia celui de-al doilea cortegiu din actul 11l al
Operei Oedip (ex. 308).“

1.2. Probleme de prozodie a libretului

% Constantin  Brailoiu, Jubileul Maestrului George Enescu, in  Adevdrul
literar si artistic, Bucuresti, X, 1 noiembrie 1931, preluat din Octavian Lazar
Cosma, Op. cit., p. 328.
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,Caracterul inovator al stilului poetic, preconizat de
Edmond Fleg, este deosebit de evident. Tntalnim un "Stilsprache"
nou, o tesaturd flexibild, bazata pe dialogul concentrat ce convine
dinamismului epocii, o adevaratd "simfonia in alb" ce se
contureaza liber, nedisimulat. Avem de-a face cu un stil in proza,
de o facturd libera, asimetricd. Numai pe alocuri se profileaza
metrul versificat (dar nu constructia cvadriliniard), ce tradeaza
intentia libretistului de a imita dispozifia accentelor din metrul
safic propriu-zis. Cu toate acestea, in majoritatea versurilor —
existente de altfel in proportii restranse fatd de suprafetele in
proza — numarul silabelor variaza in mod destul de liber, $i numai
disparat unele strofe alcaice si asclepiadice, precum si clausula
adonicd ne permit sd Intrezarim o usoarad tentativd de imitare a
versului antic. /.../ Aspectul fonetic al rimelor lui Fleg da
impresia unei maiestrii poetice bazate pe principiul varietatii. In
acest context, replicile alterneaza necontenit, in silabe
circumscrise, de la tetra la dodecasilabe si chiar cvintodecasilabe.
In unele replici ale lui Oedip se evidentiazi acel parlando patetic
pe care ni-l1 putem inchipui in alexandrini energic cadentati.
Echilibrul cuvintelor este intotdeauna grav si solemn, ca si cum
numai astfel s-ar putea reliefa tragismul situatiilor si caracterelor.
Tonalitatea tragicd a limbajului este adancitd prin repetifii de
cuvinte, Intalnite cu prioritate in partitura corului. /.../

Sintetizand calitagile libretului, consemnam cuvintele:
condensat coerente, limpezime structurald, precizie plastica,
variatie perpetud. Gama largd stilizatd, folositd de Edmond Fleg
(vorbirea prozaica, poetica, ritmica, percutanta), oferea — virtual —
indiscutabile ale libretului se impune subliniatd cea primordiala:
muzicalitatea.” [p. 63-64]

Formularea titlului subcapitolului ce ne intereseaza in mod
deosebit pentru evaluarea libretului, Ascetismul libretului [p. 46],
ilustreaza tocmai substanta condensatd a unui lirism neerotic,
lipsit de dulcegarie, lirismul unei dragoste jertfelnice implinita
total, pana la autosacrificiul eroic, inchinat umanitatii.
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2. Cdteva consideratii stilistice - Bogatia scarilor cromatice

,O prima constatare se refera la bogatia scarilor cromatice,
arcuite intr-un diapazon larg, ce cuprinde sirul tuturor sunetelor.
In functie de situatia dramatica, scérile au o anumita fizionomie.
De cele mai multe ori factorul cromatic este preponderent. Prin
introducerea treptelor enarmonice, scara se largeste, cuprinzand
mai mult de doudsprezece sunete. /.../ Ceea ce este remarcabil in
structura scarilor se refera la centrul gravitational, reperabil intr-
un ton fundamental. Astfel, modul se imbogateste la Enescu pe
calea cromatismelor si alteratiilor, pe calea mentinerii unor
intervale si relatii specifice graiului popular. Frecventa acestora
demonstreaza vitalitatea i originalitatea adusa de lidic, doric,
mixolidic, de vechile ehuri bisericesti, de ftoralele nisabur si hisar
si de cromaticul mustar. Tocmai infiltrarea acestora in gandirea
tonala major-minor a dus la dispersarea autonomiei acestora, la
instaurarea unor modalitati desprinse din practica populara si
ridicate la Tndltimea generalizatoare a tratarii lor libere, la
combinarea anumitor scari pe baza tetracordurilor conjunctive si
disjunctive, la mutatii ce au dus la obtinerea unor structuri noi cu
potentiale dramatice coloristice si expresive nemaiintalnite.“ [p.
274-275]

Referindu-ne doar la structurile modale mentionate de
O.L.Cosma in citatul de mai sus, se impune a sublinia cd doricul
apare frecvent in cantarea psaltica 1n structura glasului I autentic
CU Sexta mare (antica sexta frigicd), iar mixolidicul apare frecvent
in structura glasului VIII dupd trifonie, cu zo ifes. Structura
tetracordald specifica lidicului este uzuald in mare parte din
glasurile psaltice, fiind o marcd de specificitate lingvistica
Mmuzicala a muzicii de traditie bizantind. Evident, doricul si
mixolidicul se regasesc si-n modalismul occidental renascentist si
post-renascentist, insd nu insist asupra acestuia, nefacand parte
din preocuparile studiului de fata.

2.1. Izvoare ale stilului coral enescian — sursa bizantina
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M-am concentrat aici doar asupra momentelor de ritual
cultic precrestin recreate de condeiul maiestrit al compozitorului.
Citez evaludrile muzicologului exeget.

“ In plus, Enescu fructifici in geniala sa partiturd, in
momente adecvate, germenii melosului popular roménesc si ai
creatiei corale autohtone, indeosebi cea de cult, cu adanci radacini
in vremuri stravechi, in ehurile bizantine.” (p. 240)

“Intre Marele Preot si multime se angajeazi celebrarea unei
rugdciuni, dupa principiul cantirii antifonale. In partida corului se
releva o melodie psalmodica cu un ambitus redus, pe un acord de
cvartd i sextd cu migcare paraleld, a carei filiatie cu cantarea
psaltica este certa (ex. 298).

Indicatia autorului, "mormorando" intensificd piozitatea
expresiei. Reluarea sa aduce variatie ritmica. Frumusetea acestor
pagini este deosebitd, sporind parca prin apelarea la inepuizabilele
izvoare muzicale vechi romanesti, considerate pana in prezent ale
lui Kiriac si Paul Constantinescu. Realitatea este cd Enescu a
cunoscut preocupdrile bizantine ale lui Kiriac §i, dupa cum ne
demonstreaza cele de mai sus, le-a valorificat in geniala sa
partiturd. Problema aceasta se cere aprofundatda in studii
muzicologice. Avem convingerea cda Tn urma investigatiilor pe
acest taram, vom fi nevoiti sa ne revizuim multe pareri.

Episodul rugaciunii se incheie tot printr-0 invocare
psalmodica, in care principiul monodiei alterneaza cu cel omofon.
Implorarea din finalul frazei se amplifica, dupa care orchestra reia
variational (nr. [53]) crampeie tematice de pana atunci, subliniind
atmosfera sarbatoreascd a momentului.” (p. 243)

3. Paginile corale din Epilog — structura intonationala
“Structura intonationala releva austeritatea marilor valori.
De fapt, in conformatia acestei teme, rolurile sant absolut egale,
atat ale liniei intervalice, cat si ale diviziunilor ritmice. Pornind de
la intonatia rectotono, se ajunge la un stil cantabil generos, cu
intervale usor de intonat, de preferintd oranduite in succesiuni
treptate. Ritmul cunoaste o variatie, desi reludrile exacte pe
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parcursul unei masuri nu se exclud. Variatia va afecta usor
secunda, prin introducerea unui triolet in diferite segmente ale
perioadei, asincrona si mobila. Rafinamentul armoniei este derivat
din inlantuirile modale diatonice, din suprapunerile de terte,
pedale si cvinte goale; conducerea vocilor porneste si ajunge,
intotdeauna, la un punct comun. Dislocarile acordice sant efectul
eterofoniei care faciliteaza instabilitatea cadentelor, mersul
aparent liber - improvizatoric. Efectul sonor este de o inefabila
poezie, accentuand sensul dramatic al imaginii batranilor atenieni,
simbol al intelepciunii, cumpatarii si dreptatii.” (p. 253)

“In decursul actului, corul inteleptilor va reveni in patru
randuri, Tn aceeasi tonalitate, a doua oara, nr. [329], sub aceeasi
infatisare vocald, iar orchestral, cu o tentd de melodizare la flaute,
pe suprafete limitate: a treia reluare, nr. [358], ce coincide cu
disputa dintre Creon si Antigona, este exactd pand in masura a
zecea, dupd care se Intrerupe brusc. Orchestra are aici un rol
dramatic, imbogatind factura printr-o trepidatie ritmica, prin
cromatisme derivate din leitmotivul Antigonei §i din tema
chemarii in ajutor. /.../ La drept vorbind, dezvoltarea temei
corului se face prin mutatii in alte tonalitdti. Contururile raman
nemodificate, reluarea lor, sub forma unor clisee fixe, sporeste
calitativ anvergura finalului de operd. Corul acesta va juca un rol
determinant, aldturi de leitmotivul Atenei, in forma generald a
actului ultim.” (p. 253)

“Chemarea Eumenidelor, de fapt leitmotivul lor, are un
caracter static, sideral, exclusiv armonic. Repetarea sa este
intotdeauna invariabila, sub raport tematic. Culorile diferite se
datoreaza tonalitatilor in care revin, si efectelor instrumentale
acompaniatoare.

Eumenidele apar in finalul epilogului, intonand formula
cadentiala din corul batranilor, usor variata in incheiere, nr. [394],
conchizand asupra semnificatiei victoriei lui Oedip: "... Cu el e
pacea !"” (p. 254)

Referitor la “caracterul static, sideral”, al leitmotivului
Eumenidelor, acesta apare ca 0 melodie ritualica imuabila, cum
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sunt atitea melodii pietrificate in traditia orald si carturdreasca a
muzicii psaltice din tara, melodica ei esentializind schematic
principii fundamentale ale melodicii de traditie bizantina:
pricipiul difoniei, trifoniei si tetrafoniei. De altfel, intonarea
melodiei ritualice preponderent la unison cu stratificdri parafonice
in terte si in cvarte paralele nu face altceva decat sa dea contur
practic celor remarcate de subsemnata mai sus. Miscarile
parafonice rudimentare sant, de altfel, frecvente si-n folclor,
precum si-n toata cultura muzicald sacra medievala occidentala.

4. Probleme de melo-ritmica

Tn analiza melo-ritmica a discursului personajelor operei,
Octavian Lazar Cosma distinge mai multe maniere de executie
parlando, maniere ce se regasesc si-n stilul recitativului liturgic de
traditie bizantina, putand fi identificate si-n contemporaneitate Tn
maniera recitativelor liturgice ale unor maestri psalti si preoti
slujitori ai altarelor bisericesti ortodoxe:

4.1. ,maniera parlando, percutatd prin accente sustinute. Ca
intonatie, aluziile la leitmotivul Sfinxului si Oedip sant evidente.*
(p. 216)

4.2. ,stilul parlando, melodic, pe o pedald grava de secunde mici.*
(p. 216)

4.3.,,un parlando rubato, arcuit dupd principiul contractarii si
relaxarii. (p. 216)

Enescu muzicalizeazd, de fapt, vorbirea personajelor,
diversificand paleta expresivd de comunicare afectivd prin
exploatarea exhaustiva a mijloacelor pe care le oferda diferitele
culturi muzicale de inspiratie si interinfluentd la nivelul
contemporaneitatii vremii sale si dincolo de ea. ,,Oedip —
marturiseste Enescu in Amintiri®" - este un personaj al tuturor
timpurilor, universal si se poate deci reda drama lui in limbaj
modern. De aceea, am utilizat cuceririle muzicii contemporane si
cateodata chiar am anticipat, intrebuintand in pasajele declamate,

°" Bernard Gavoty, Les souvenirs de Georges Enesco, Paris, Flammarion,
1955, p. 146.
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jumatate cantate, jumatate vorbite, sfertul de ton, care reda
minunat unele efecte speciale: inconvenientul lor cd puneau
cantaretului, care interpreta rolul lui Oedip, probleme destul de
spinoase.* (p. 231-232)

Opinia lui George Enescu referitoare la contemporaneitatea
lui Oedip, ce se preteaza la folosirea unui limbaj contemporan, ne
indreptateste cu atat mai mult sa ludm in considerare limbajul
muzicii psaltice care Ti era contemporan, ii era la indemana in
lumea pe care o frecventa si care, se pare, il fascina. De altfel,
actiunea operei Oedip se petrece Intr-o Grecie precrestind in care
apar, mai ales in actele ritualice, elemente crestine incipiente pe
care Enescu le valorifica discret nu numai in limbajul muzical, ci
si in scenografie. In acest sens, magistral este redat momentul
iluminarii interioare a lui Oedip prin care isi dobandeste constiinta
propriei nevinovatii dupa ruga sa catre Cer, care isi deschide
portile sa il primeasca prin chemarea Eumenidelor. Citez din
partiturd, p. 497, reper orchestral 358: ,Oedipe, presque
impassible, se léve, et adresse au Ciel une priére muette. On
entend de nouveau dans les coulisses le choeur des Vieillards
athéniens qui se rapprochent.“ Tluminarea lui Oedip (Partitura, p.
506-516) se implineste eroic prin marturisirea publica a
nevinovatiei sale Infruntand tenebrele unui destin cultivat perfid
de lumea vremii sale, cu aceasta incepand, de fapt, ritualul trecerii
lui Oedip in lumea dreptilor, ritualul de sanctificare prin
incinerare in focul sacru inchis intr-un loc inaccesibil oamenilor
de rand, stiut numai de Tezeu. Procesiunea funerara a lui Oedip
catre grota cu focul sacru In care avea sa-si incheie viata
pamanteana la apusul soarelui, cu tot onorul de care beneficia un
adevarat rege — inchinarea lui Tezeu in fata grotei in care a
disparut Oedip si din care iese brusc o lumind orbitoare - contine
o mulfime de elemente crestine, asupra carora nu insist. Citez
doar modul in care este descrisi inchinarea lui Tezeu la
mormantul lui Oedip (grota in care a disparut in lumind), din
scenografia notatd pe partiturd la pagina 550-551: “Tout a cuop,
en entend, trés assourdi, un tonnerre souterrain. Oedipe disparait
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prés d’une grotte d’ou sort brusquement et éblouissante lumiere.
Thésée tombe a genaux, se voilant la face. La lumiére s’éteint peu
a peu et I’on entend, trés sereine, la voix des Euménides...”
“Thésée est toujours a genoux, la face voilée. Les feuillés des
arbres s’agitent doucement, éclairées par des rayons pourprés du
soleil couchant.” (Partitura, p. 555)

Contrar parerii muzicologului enescolog care considera ca
“Tezeu apartine grupului personajelor statice, lipsite de evolutie”
(p. 199), avand de indeplinit chiar si in final “atributii exclusiv
figurative (regizorale), prezenta sa vocala fiind absentd cu
desavarsire” (p. 199), imi exprim parerea cd prezenta sa in
indeplinirea unor acte rituale fundamentale, mai ales a celui final
al insotirii lui Oedip prin locul inverzit, cu pomi, cu flori si pasari
cantatoare, inaccesibil muritorilor de rand, situat pe drumul spre
moartea izbavitoare dincolo de zidul simbolic de arama, intr-0
tacere de mare densitate semantica ritmatd de pasii mersului
ceremonial incet, este esentiald. Tacerea apare ca un mod de
exprimare superioard in momentul final al operei, cand Oedip,
dupa ce s-a rugat indelung, indeplineste iluminat de pacea
congtiintei nevinovatiei sale, Tn contemplatia rugdciunii interioare,
ritualul autosacrificarii sacramentale intr-0 procesiune funerara
coplesitoare, cu aluzii la ritualul crestin ortodox de ingropaciune.

5. Concluzii generalizatoare asupra stilului vocal — influente
bizantine

»Data fiind atmosfera tragica a lucrarii, linia melodica se
profileaza in fraze sobre, condensate, predominand cantabilitatea
parlando. Frazele melodice in maniera clasica a bel-canto-ului
lipsesc, nefiind justificate de situatiile dramatice. Nici un moment
nu se acordd prioritate muzicii in dauna textului sau viceversa.
Dispozitia determinatd de cuvant este intotdeauna pe picior de
egalitate cu insusi cuvantul, astfel ca se obtine o vizibila stergere
a barierelor conventionale dintre recitativ si melodie. Adeseori
melodia are caracter de recitativ, si recitativul este tratat melodic;
in instantd superioara, factorul vocal apare ca o sinteza
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nedisimulatd, ca o entitate absolut originala, incropind diverse
modalitati intr-un torent unic, pastrand foarte vag reminiscentele
cliseelor devenite conventie. Acordandu-se atentia cuvenita
intruchiparii sonore a textului, acesta a dictat accente, intervale
etc., ceea ce a rezultat o nebanuita fidelitate din partea muzicii,
facand posibila obtinerea uneia dintre legile fundamentale ale
dramaturgiei de opera: claritatea. In orice moment, vocea se
reliefeaza, nefiind estompata sau sufocata de aparatul orchestral,
astfel Incat auditorul poate pricepe cea mai subtila fraza, aparent
cea mai neinsemnata replica.

Pe Enescu nu l-a preocupat compunerea unor "melodii
frumoase", usor de retinut, el a tins spre realizarea unui context
emotional organic, fesut pe canavaua literara, a unor arabescuri
muzicale capabile sd transmitd cu pregnantd toate meandrele
subiectului, sa redea simtaminte in miscare, personaje veridice.
Gradul melodicitatii este dictat de momentul dramatic si nu
invers. Acelasi lucru se poate spune si despre amplitudinea
tesaturii vocale, modelata si ea in raport cu elementul dramatic.
Nu se abuzeaza de note inalte, virtuozitatea vocala nefiind privita
prin prisma acutelor. lar atunci cand ele se fintalnesc, sant
minugios pregatite, astfel ca se indreptateste intrebuintarea lor in
registre extreme. Diapazonul partilor vocale poate fi urmadrit in ex.
297.” (p. 239)

6. Maniera vocala de tratare ne conduce spre stilul psalmodic.
“Alunecarile, stilul ornamentat si in plus, prezenta sfertului de ton
atestd influenta muzicii bizantine vizibild si in partea corald.”(p.
191) Referitor la maniera de cant a Marelui Preot, Octavian Lazar
Cosma remarca la aceeasi paginda 191 procesul metamorfozarii
melosului de inspiratie folcloricd in melos cultic, “modificat
ritmic, in sensul atenudrii caracterului dansant si infuzarii unui
mers capricios, care tradeazd unduirile melismatice, melopeea
doinita, strafulgerata de accente jeluitoare, pe de o parte, iar pe de
alta, de molcomul cént bisericesc cu usoare inflexiuni orientale.”
[Partitura - p. 65-66, nr. 48 de la masura a IlI-a — nr. 49]
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7. Prezenta microtoniilor in Oedip (p. 329-330) este semnalata
de muzicolog, insd acesta limiteaza sursa de adoptie a sunetelor
infracromatice la muzica lautareasca, uitind si prin aceasta
contrazicandu-se in cele afirmate anterior referitor la prezenta
modalismului cromatic de traditic bizantind, ce abunda 1in
microintervale.*®

“In Oedip, Enescu se indreapti pentru prima oara in lumea
acustica a sunetelor infracromatice, oprindu-se asupra sfertului si
treisfertului de ton, cu scopul imbogatirii paletei expresive,
largirii arsenalului de nuante, atdt de necesar pentru redarea
oscilatiilor aproape imperceptibile ale durerii, aleanului si dorului.
Aceste intervale nu sant caracteristice numai momentelor "forte"
sau partidei vocale a lui Oedip si Sfinxului. Se intercepteaza si la
Marele Preot (o singurd datd), la Tiresias, in vocea care anunta
sinuciderea Iocastei, la Antigona si Creon. Enescu nu abuzeaza de
acest procedeu preluat de la lautari, deci neelaborat pe cale
abstracta. /.../ Deci, in Oedip, sferturile (si treisferturile) de ton
indeplinesc sporadic functii expresive de naturd intens
dramatica.”

Dupa bilantul prezentei microtoniilor in partitura operei
enesciene, Octavian Lazar Cosma isi pune intrebarea urmatoare:
“/.../ daca sferturile de ton, intervale ca secunda si cvarta marita
intalnite si in folclorul altor popoare pot fi considerate ca entitati
valorice muzicale romanesti?” “A raspunde categoric la intrebare
— conchide muzicologul -, ar insemna sa ne postam pe o pozitie
exclusivista. In fond, nu intervalul reprezinti nimbul national intr-
o lucrare, oricare ar fi el, ci intregul context in care se prezinta, la
care isi dau concursul o sumedenie de factori: mod, ritm, metru
etc.” (p. 330) Intervalele la care face referire Octavian Lazar
Cosma sunt deopotriva caracteristice folclorului romanesc si

% Macarie leromonahul, Opere. I. Theoriticon, Bucuresti, Editura Academiei
Roméne, 1976, Capitolele 9-19 si Plansele anexe. Grigore Pantiru, Notatia i
ehurile muzicii bizantine, Bucuresti, Editura Muzicalda a Uniunii
Compozitorilor, 1971, p. 79-174 si 207-301.
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muzicii liturgice romanesti de traditie bizantind in structurile ei
modale autentice si-n cele apartindnd stilurilor regionale
enclavizate®™, prezenta lor intr-o creatie enesciand in caracter
romanesc de asemenea anvergurd constituindu-se in marca de
specificitate cultural-spirituald romaneasca.

8. Monodia, unisonul, cdntarea antifonicd, dublajele in
paralelisme sant tehnicile preferentiale in toate momentele
desfagurarii unor rituale cultice antice precrestine, cum este, de
exemplu procesiunea funerard de pomenire legatd de cultul
mortilor de la p. 256-267 din Partitura, unde unde cantarea ritual-
ceremoniald este prin excelentd monodica, variatia de culoare
fiind realizatd antifonic in grupuri unisonice variate combinatoric.
Finalul apoteotic al operei Oedip apare Tn formula textului ca un
segment al Fericirilor din ritualul liturgic crestin ortodox cantat de
Eumenide (care nu sant zane ci duhuri) intr-o varianta umanist-
universald pe o melodie ritualicd creatd de Enescu prin
esentializari structurale ce imbind unisonul cu bourdonul de
cvarte: “Fericiti cel curafi cu inima, cd aceia vor vedea pe
Dumnezeu”. Formularea Eumenidelor din libret este urmatoarea:
“Heureux celui dont I’ame est pure: la paix sur lui!” [Partitura
p.553-554, de la nr. 394 - calando—molto trang.]

9. Se impune sa remarc in privinta structurilor modale ce descind
din psalmodia de traditie bizantind ca si Octavian Lazar Cosma,
asemenea celorlalti muzicologi exegeti ce i-au continuat
investigatiile, se referd doar la structurile cromatice si enarmonice
ale muzicii de traditie bizantina, nu si la cele diatonice, pe care le
atribuie prin excelenta, asemenea microtoniilor, filonului de
inspiratie folclorica. Oricum, observatiile reputatului muzicolog

% Atanasie Lipovan, Cantdri bisericesti pentru toate sirbitorile de peste an,
volumul 1/1944, volumul 11/1946, Arad, Tipografia Diecezani. in aceastd
antologie, eruditul muzician bisericesc noteaza savant cantarea liturgica
bandteana de traditie bizantina folosind pentru microtonii jumatarea de diez, pe
langa frazarea impecabila dupa sistemul notatiei folosit de I.D.Petrescu.
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sunt mult mai profunde si mai rafinate in sesizarea filonului de
inspiratie bizantina in creatia enesciana decat ale urmasilor sai cu
toate limitele si ambiguitatile unor concluzii, obligand
muzicologii si compozitorii actuali sd accepte oportunitatea unei
investigatii sistematice asupra valorificarili sursei de traditie
bizantind Tn compozitia enesciand cu metodologia interdis-
ciplinara modernd a stiintelor muzicologice contemporane.
Muzicologul insusi insista asupra necesitatii aprofundarii
studiului, cu rezerva revizuirii ulterioare a unor opinii personale
pe care nu le considera Intru totul satisfacatoare.

Tn finalul acestui studiu prospectiv de abordare tematica,
imi permit sa formulez urmatoarea ipoteza: opera Oedip este, in
privinta valorificérii filonului de traditie bizantind, un model de
bizantinism elevat ce erupe vulcanic in oceanul stilistic al
simbiozei nationalului cu universalul. Opera Oedip este o creatie
n caracter bizantin-romanesc.

69



IZVOARE BIZANTINE iN MELOSUL UNOR RECITATIVE
CULTICE DIN OPERA OEDIP

Referindu-se la trasaturile generale ale stilului vocal
enescian, muzicologul Octavian Lazar Cosma afirma urmatoarele:
“Data fiind atmosfera tragica a lucrarii, linia melodica se
profileaza in fraze sobre, condensate, predominand cantabilitatea
parlando. Frazele melodice in maniera clasici a bel-cantoului
lipsesc, nefiind justificate de situatiile dramatice. Nici un moment
nu se acorda prioritate muzicii in dauna textului sau viceversa.
Dispozitia determinatd de cuvant este intotdeauna pe picior de
egalitate cu insusi cuvantul, astfel cd se obtine o vizibila stergere
a barierelor conventionale dintre recitativ, si recitativul este tratat
melodic; 1n instanta superioara, factorul vocal apare ca o sinteza
nedisimulatd, ca o entitate absolut originala, incropind diverse
modalitati intr-un torent unic, pastrand foarte vag reminiscentele
cliseelor devenite conventie. Acordandu-se atentia cuvenitda
intruchipdrii sonore a textului, acesta a dictat accente, intervale
etc., ceea ce a rezultat o nebanuita fidelitate din partea muzicii,
facand posibild obtinerea uneia dintre legile fundamentale ale
dramaturgiei de opera: claritatea.”*® Enescu “nu este indiferent
fatd de complexa problema a transpunerii cuvantului In muzica.
Drumul sau opteaza pentru o sinteza intre parlando si
cantilena.”®

Scopul studiului de fata este de a surprinde in sinteza
stilisticd enesciana acele elemente definitorii izvoarelor de
inspiratie bizantina care particularizeaza opera Oedip in curentele
vremii, conferindu-i valoare de capodopera in acelasi timp
universala si national-romaneasca. Analiza influentelor bizantine
in recitativul enescian din opera Oedip se limiteaza in aceasta
lucrare la studiul partiturii personajelor participante la acte
rituale cultice antice precrestine. Dintre personajele operei, m-au

1% Octavian Lazar Cosma, Op. cit., p. 238-239.
1% |bidem, p. 342.
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preocupat, in acest context analitic, urmatoarele: 1) Marele Preot
— cu functia sa cultica de celebrare a ritualelor sacre; 2) Oedip —
eroul principal; 3) Tezeu; 4) batranii intelepti — Tndeplinind
ritualurile sacre ale cultului mortilor: a) pomenirea mortilor in
procesiune funerard si b) ritualul sacramentalizarii lui Oedip prin
sacrificiul incinerarii sale in focul sacru al grotei cunoscute doar
de inteleptul rege Tiresias.

In analiza influentelor bizantine in recitativele personajelor
sus-mentionate am in vedere urmatoarele probleme:

1. conceptia generala a recitativului in opera Oedip;

2. configuratia generala a recitativelor analizate;

3. modul de utilizare a recitativelor in sectiunile destinate
scenizdrii unor ritualuri cultice precrestine; paraleld cu modul de
utilizare a recitativelor liturgice in ritualul crestin ortodox.

Obiectivul principal al analizei preconizate in acest studiu
este recunoasterea varietdatii tipurilor de recitativ enescian in
modelele recitativelor liturgice ortodoxe de traditie bizantind, In
simbioza filoanelor de interculturalitate laica scenica, folclorica si
cultica antica si bizantino-gregoriana.

[ J

In privinta structurilor modale ce descind din psalmodia de
traditie bizantind, se impune sd remarc cd si Octavian Lazar
Cosma, asemenea majoritatii muzicologilor ce i-au continuat
investigatiile, se refera doar la structurile cromatice si enarmonice
ale muzicii de traditie bizantind, nu si la cele diatonice, pe care le
atribuie prin excelentad, asemenea microtoniilor, filonului de
inspiratie folclorica. Octavian Lazar Cosma remarca “bogatia
scarilor cromatice, arcuite intr-un diapazon larg, ce cuprinde sirul
tuturor sunetelor. In functie de situatia dramatica, scarile au o
anumitad fizionomie. /.../ Ceea ce este remarcabil 1n structura
scarilor se refera la centrul gravitational, reperabil intr-un ton
fundamental. Astfel, modul se imbogateste la Enescu pe calea
cromatismelor si alteratiilor, pe calea menfinerii unor intervale si
relatii specifice graiului popular. Tocmai infiltrarea acestora in
gandirea tonald major-minor a dus la dispersarea autonomiei
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acestora, /.../ la mutatii ce au dus la obtinerea unor structuri noi
cu potentiale dramatice coloristice §i expresive nemaiintalnite.”*%

Enescu foloseste si creazad, de fapt, structuri de sinteza
culturala, valorificandu-le prin recreare in caracter a acelor
elemente decupate in tronsoane celular-motivice de specificitate
bizantina sau de specificitate folclorica romaneasca. Sa nu uitam
ca Enescu a predat cursuri universitare de teoria muzicii, ceea ce
ma determind sa cred ca un asemenea artist nu a predat epigonic
aceastd disciplind de fundamente teoretice ale constructiei
muzicale, ci si le-a sedimentat prin conexiuni structurale
proiectate in timp si-n spatiu istorico-geografic, sesizand elemente
de difuziune generala si de diversitate stilisticd nationala, etnica,
personald (individuald). Deasemenea, nu trebuie sd uitdm ca pe
vremea lui Enescu psalmodia nu era temperatd, fiind invatata in
scolile bisericesti dupa sistemul lui Macarie leromonahul si Anton
Pann.

Dupa cum remarca Octavian Lazdr Cosma in cartea sa
dedicatd Oedipului enescian, “in Oedip, Enescu se indreapta
pentru prima oara in lumea acusticd a sunetelor infracromatice,
oprindu-se asupra sfertului si treifertului de ton, cu scopul
imbogatirii paletei expresive, largirii arsenalului de nuante, atat de
necesar pentru redarea oscilatiilor aproape imperceptibile ale
durerii, aleanului si dorului. Aceste intervale nu sant caracteristice
numai momentelor "forte" sau partidei vocale a lui Oedip si
Sfinxului. Se intercepteaza si la Marele Preot (o singura data), la
Tiresias, in vocea care anunta sinuciderea locastei, la Antigona si
Creon. Enescu nu abuzeaza de acest procedeu preluat de la
lautari, deci neelaborat pe cale abstracta. In partida lui Oedip este
folosit numai in melopeea din tabloul al Il-lea actul II si in
tanguirea ce se succede autopedepsirii.”'%?

192 Octavian Lazar Cosma, Op. cit., p.274-275.
193 1hidem, p. 330.

72



Acestora le putem adduga documente culese si transcrise de
Béla Bartok in Timis (Torontal)104 ce atesta drumul invers, anume
interinfluenta folclorului cu muzica de traditie bizantina
enclavizata, poporul binecredincios valorificand nu numai in plan
vocal, ci si-n cel instrumental de joc, in melodica unor tipuri de
hord, structurile cromatice cu elemente microtonice ale unui
tronson pentacordal al hisarului, denumit in muzicologia generala
modul cromatic 1 cu variantele sale. Edificatoare este in acest
sens denumirea pe care oamenii au atribuit-o jocului de
valorificare folclorica a melosului bizantin enclavizat: hora
acsion sau simplu acsion. In majoritatea notatiilor bartokiene ale
jocului mentionat treapta a IV-a a glasului este marcata cu semnul
notdrii etnomuzicologice a intonatiei netemperate mai sus (1) de
iniltimea notata pe portativ, ea fiind ridicati cu % ton. In aceste
hore-acsion mai apar figurate formule melodice ornamentale
tipice muzicii de traditie bizantina si figuratii de acompaniament
cu ison. Tn plus, cursusul melodic este preponderent treptat,
salturile circumscriind intervale specifice i cantarii liturgice
psaltice, iar unele formule ritmice pregnante din aceste hore se
regasesc si-n cantarea liturgica psalticd tropdreasca. Afirmatia
subsemnatei este argumentata si de prezenta frecventa a hisarului
microtonic in notatiile liturgice ale lui Atanasie Lipovan din
ultimile volume de cédntari bisericesti publicate intre anii 1944-
1946.1%

Pe baza celor analizate anterior, putem afirma ca idiomele
enesciene investite de psihologa si etnomuzicologa Ghizela
Suliteanu cu valoare de sistem apar la Enescu in doua ipostaze: a)
diatonice si b) microtonice. Este meritul bizantinologului Grigore
Pantiru de a fi sesizat diferenta intonationald si structurald intre

104 Béla Bart6k, Romanian folk music, Volume One, Instrumental Melodies,
The Hague, Martinus Nyjhoff, 1967, p. 197, 210, 216, 243, 252, 411-412,
nr.129, 210, 223, 246, 260, 499, 500.

195 Atanasie Lipovan, Cantdri bisericesti pentru toate sarbdtorile de peste an,
intocmite pe baza vechilor melodii obisnuite in Banat si Crisana, puse pe note
liniare de..., V0l.1/1944, vol.2/1946, Arad, Tipografia Diecezana.
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glasurile netemperate, foarte diversificate ale lui Macarie
Ieromonahul si cele diatonizate prin adaptarea la sistemul
temperat occidental ale lui Nicolae Lungu si colaboratorii sai.
Tocmai aceasta diferenta a valorificat-o George Enescu, folosind
idiome arhetipale in dubla ipostaza mentionatd. Succesiunea de
doua terte mici care circumscric o tertd micsoratd, cu
transfigurarile studiate de muzicologi, asa cum apare
monogramatd, apare 1n diverse ipostaze in tronsoanele
caracteristice glasurilor enarmonice hisar §i nisabur, iar
succesiunea secundd maritd-secunda mica apare In tronsonul
caracteristic al glasului enarmonic nisabur si al cromaticelor VI si
mustar. Transpuse in sistemul microtonic al lui Macarie si Anton
Pann, semitonul devine sfert de ton, iar secunda maritd devine
treisfert de ton. Dupad cum se va putea vedea din analizele
urmatoare ale partidelor personajelor asupra carora m-am oprit in
studiul de fata, apar deasemenea formele de aplicare a agemului
Tmbinate cu structuri ale unor glasuri diatonice autentice in
modulatii ori in transpozitii prin traditionala transpunere la ton ori
semiton superior a recitativului liturgic bizantin sau transpozitii
variate cu cromatizdri ale unor trepte ce creaza imaginea unor
scari policordice sau a unor scari defective cu substrat pentatonic.
Facand trimitere la pagina si la reperul orchestral din partitura
operei Oedip, evidentiez analiza structurala a partidelor Marelui
Preot, a lui Thezeu, a corului batrdanilor atenieni din actele
rituale cultice antice prezente in dramaturgie si a lui Oedip,
dovedind ca George Enescu a cunoscut bine glasurile psaltice ale
vremii sale invatandu-le in familie si valorificandu-le maiestrit in
transfigurdri melodice libere in cadrul unor sinteze stilistice de
interculturalitate si interspiritualitate variate.

Marele Preot, in actul I, p.65, reper 48-ultima masura din
pagind si p.66, isi cladeste recitativul melodizat pe o structura
tetracordald policordicd rezultatda din mixtura unui tronson de
agem temperat cu agemul netemperat din sistemul lui Macarie
leromonahul. Melodizarea recitativului se face prin note de
schimb 1n oscilatii preponderent inferioare, frecvente in stilul
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enclavizat din sud-vestul si vestul de granita al tarii si prin mersul
treptat coborator spre treapta de cadenta, intr-un ritm parlando-
rubato riguros notat. La p. 68 Marele Preot canta intr-un glas |
autentic, pentru ca la p. 69, acesta sa evolueze intr-un profil boltit,
ascendent-descendent, de structurd policordica hexacordala
defectiva, de ambiguitate modal-tonala. La p. 267, reper 208,
Marele preot oficiazd pe o melodie 1n glasul IV leghetos,
moduland in glasul V si apoi in glasul VII varis diatonic, cu
alunecdri glissate specifice vechii muzici bizantine. De altfel,
aceste alunecari in spatiul sonor al unor salturi sau mersuri
treptate se Tnscriu n arsenalul mijloacelor netemperate cu caracter
microtonic folosit masiv de maestru in recitativul melodizat si-n
cantilena personajelor sale.

Thezeu, prezenta cea mai luminoasa in implinirea destinului
adevarat al lui Oedip prevestit la nasterea sa, acela de a deveni un
dumnezeu, isi construieste discursul apologetic la adresa lui Oedip
(vezi Partituta, p.455-457) in recitativ melodizat in glasul VIII
articulat Tn oscilatii la trepte aldturate treptei de recitare si
continuat intr-un cursus melodic preponderent treptat cu salturi la
intervale de tertd, cvartd si cvintd, specifice muzicii psaltice,
acestea fiind deseori atenuate prin glissare descendenta, glissare
ce accentueaza caracterul de continuum treptat al profilului
melodic in caracter bizantin.

Corul batranilor atenieni, evolueazd in actele ritualice pe
modele melodice imuabile generale ca si in ritualurile liturgice
crestine pe care le prefigureaza. Discursul lor ritualic culmineaza
n ritualul funerar de sacramentalizare a lui Oedip (Vezi Partitura,
p.460 si p. 538-540, reper 387), fiind alcatuit dintr-un recitativ
recto tono urmat de o melodie rituala imuabild, construitd pe un
profil melodic concav articulat Tn mers melodic treptat pe
tronsonul superior al glasului VIII dupa trifonie. Recitativul recto
tono schiteazd modelul recitativului liturgic psaltic cu
transpozitie pastrat si  cultivat cu sfintenie péana 1In
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contemporaneitatea inceputului de mileniu al 11-lea’®, fiind
continuat apoi prin cantilena in glasul VIII, acesta fiind in grupul
glasurilor psaltice, in privinta ethosului, cel mai luminos si
optimist. Recitativul recto tono continuat apoi prin cantilena
sugereaza cunoscatorilor bizantinologi imaginea formulelor finale
melodizate ale citirii liturgice maiestrite a Apostolului si
Evangheliei.

Personajul central al operei enesciene, Oedip, din
perspectiva configurarii melodice a partiturii, apare ca un personaj
de structurd profund bizantind, partidele sale foarte variate in
articularea discursului muzical melopeic de la recitativ parlatto la
recitativ recto tono, recitativ melodizat, cantilena, fiind compuse
de Enescu pe structuri modale psaltice. llustrez cele afirmate prin
analizele ce urmeaza: p. 268/reper 209 - melopee in glasul VI,
p.296/reper 224 — recitativ parlatto; p. 297 — glasul V modulant in
glasul | autentic; p. 301 — glsul 1l cu zo(si) coborat; p. 318 —
mixturd de tronson caracteristic pentru scarile mustar, nisabur si
hisar diatonizate cu tronson de glas | sau V; p. 320 — hisar
diatonic cu formule ritmice rubate pe structuri tipice muzicii
psaltice si cadentd cu salturi atenuate prin alunecdri vocale
descendente; p. 332 — mixtura a glasului II cu glasul IV; p. 401 —
parlatto melodizat pe cvasi-structura cromatizatd tonal de glas Il
cu insertie microtonica de agem; p. 408 — cromatism tonal cu
acuplari de tronsoane tipice enarmonicelor psaltice, valorificand
in salt descendent intervalul de octava micsoratd ce circumscrie
scara glasului VIl varis diatonizat; p. 520-521 — glasul V cu
treapta a doua frigizata folcloric in coborare, frecvent in glasurile

196 fn colectia de documente muzicale liturgice a subsemnatei se pastreazi
imprimari ale citirii Apostolului si Evangheliei intr-un stil madiestrit de catre
diaconi si preoti ortodocsi contemporani. Printre acestea mentionez Apostolul
si Evanghelia vestitd in 12 limbi de slujitorii Catedralei Patriarhiei in cativa ani
consecutivi ai ultimului deceniu in care am facut imprimari documentare
pentru studiu muzicologic de retorica muzicii bizantine.
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enclavizate de traditie bizantind din sud-vestul tarii’”, cu

modulatie in glasul 1V, VIII, V, V transpus la treapta superioara
intr-un cursus ascendent pe scara glasului, cu cadenta finala de
culminatie melodica; p. 530 — scara glasului VIII dupa trifonie si
acelasi glas In mixturd cu glasul VIII autentic, generand o
structura policordica pe glasul VIII cu treapta a 7-a (z0=si)
mobild, ce se articuleazd in fraze rubate cu profile melodice
sinuoase conturate in salturi mari umplute cu glissando si profile
melodice boltite in arcuri ample. Aceeasi scarda de glas VIII dupa
trifonie este transpusa la terta mica superioara, fiind in final
imbogatita cu o policordie ce-i accentueaza lidic caracterul major
luminos. La p. 544/reper 389, recitativul lui Oedip este melodizat
pe tronsoane specifice glasurilor enarmonice nisabur si hisar si
cromaticului VI netemperat.

In concluzie, putem afirma fard retinere ci opera Oedip de
George Enescu este o creatie enescianad in caracter bizantin si-n
caracter romanesc, caracterul bizantin nefiind demonstrat
temeinic de muzicologi pana in contemporaneitate.

197 Constanta Cristescu, Céntdirile vecerniei n stilul Episcopului loan 1.Pap al
Aradului. Micro-editie critica insotita de un studiu introductiv, Bucuresti,
Editura Arefeana, 2003.
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ASPECTE ALE ARMONIEI CORURILOR DIN OEDIP

Cantarea bizantind este, potrivit caracterizarii lui Amedé
Gastoué, “l'intermédiaire entre 'antiquite et notre art occidental.”
Tezaur de creatie, arta interpretativa si teorie muzicala — afirma
Vasile Tomescu -, cantarea bizantind va cunoaste in Romania,
unica tara latind care a adoptat-o, succesive si ilustre aporturi ale
unor alcdtuitori de melodii, apoi ale compozitorilor care au facut
ca ea sa prezinte caracterul mixt al folclorului, anonim,
"obiectiv", si cel al artei savante, "subiective".}%®® Tntre acesti
compozitori se plaseaza, incredibil si George Enescu.

George Enescu este unul dintre marii ganditori ai muzicii
care a creat o opera de meditatie artistica asupra mitului lui
Oedip, valorificand in sinteze stilistice novatoare patrimoniul
culturii muzicale europene de peste doua milenii.'® Asupra operei
Oedip s-au aplecat cu atentie diversi exegeti, intre care Octavian
Lazar Cosma se impune printr-un volum inegalabil care se
constituie permanent in sursa bibliograficd de referintd pentru
orice incercare de abordare muzicologicd a acestei opere
novatoare in peisajul componistic romanesc si international '
Refacerea drumului exegetic parcurs de muzicolog cu partitura n
fatd ofera sansa unor aprofundri ulterioare. In cadrul acestora se
plaseaza si studiul de caz pe care il propun, incercand sa
evidentiez structuri si tehnici milenare valorificate de George
Enescu magistral in actele ritual-cultice din opera.

108 \/asile Tomescu, Muzica roméneascd in istoria culturii universale, vol. 1-
2, Bucuresti, Editura Muzicala, 1991, p. 28.

199 Am avut acces la partitura operei enesciene prin Mediateca George Enescu
a Bibliotecii Metropolitane Bucuresti, care mi-a dat acces atét la partitura mare
a operei publicatd de Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R. in
1964, cat si la reductia pentru pian a lui Henry Lauth, publicata de Editura
Muzicala a Uniunii Compozitorilor din R.P.R. 1n anul 1965.

10 Octavian Lazar Cosma, Oedip-ul enescian, Bucuresti, Editura Muzicala,
1967, p. 240-241, 252-253. A se vedea si Pascal Bentoiu, Capodopere
enesciene, Bucuresti, Editura Muzicala, 1999, p. 244-303.
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Despre izvoarele stilului coral din Oedip-ul enescian,
Octavian Lazar Cosma afirma: ,,Dacd scrutim izvoarele
enesciene, 1n privinta tratarii corale, vom identifica puncte
comune in caracterul oratorial si monumental al creatiei lui Bach
si Héindel, in forta statuard a lucrarilor lui Gluck, in desosebita
plasticitate si in dinamismul colectiv afirmat in operele lui
Musorgski. /.../ In plus, Enescu fructifica, in geniala sa partitura,
in momente adecvate, germenii melosului popular romanesc si ai
creatiei corale autohtone, indeosebi cea de cult, cu adanci radacini
in vremuri stravechi, in ehurile bizantine.” [p. 240] Despre
valorificarea corurilor din dramaturgia antica muzicologul
precizeaza doar faptul ca ele sunt folosite deseori cu rolul de
comentator dramatic.

Despre corurile ritual-cultice ale batrdnilor atenieni,
Octavian Lazar Cosma scrie: “Structura intonationald releva
austeritatea marilor valori. De fapt, in conformatia acestei teme,
rolurile sunt absolut egale, atat ale liniei intervalice, cat si ale
diviziunilor ritmice. Pornindu-se de la intonatia rectotono, se
ajunge la un stil cantabil generos, cu intervale usor de intonat, de
preferintd oranduite in succesiuni treptate. Ritmul cunoaste o
variatie, desi reluarile exacte pe parcursul unei masuri nu se
exclud. Variatia va afecta usor secunda, prin introducerea unui
triolet in diferite segmente ale perioadei, asincrona si mobila.
Rafinamentul armoniei este derivat din 1inlantuirile modale
diatonice, din suprapunerile de terte, pedale si cvinte goale;
conducerea vocilor porneste si ajunge, intotdeauna la un punct
comun. Dislocarile acordice sunt efectul eterofoniei care
faciliteaza instabilitatea cadentelor, mersul aparent liber-
improvizatoric.” [p. 252] La pagina 253 se analizeaza tonal
modulatiile din planul reludrilor melodiei rituale si din ultima
revenire a actului ritualic invocator dezvoltat dramatic.

Utilizarea fondului muzical psaltic in creatia enesciana pare
vagd si trece aproape neobservatd, maestrul neapeland la citatul
liturgic, ci doar la structuri muzicale si tehnici componistice
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specifice si muzicii de traditie bizantina, insd nu doar acesteia, ci
si altor culturi muzicale precedente si de confluentd milenara.
Enescu foloseste si creaza, de fapt, structuri de sinteza culturala,
valorificandu-le prin recrearea in caracter a acelor elemente
decupate in tronsoane celular-motivice de specificitate bizantina
sau de specificitate folcloricA romaneasca. Se considera, de
exemplu, cd limbajul microtonic a fost preluat de Enescu din
folclorul romanesc si din unele structuri cromatice $i enarmonice
bizantine. Dar tot atat de bine aceste structuri care au fascinat
lumea muzicii prin ineditul valorificarii enesciene au putut fi
preluate si din lumea cromatica §i enarmonica antica elind, pe
care, cu siguranta ca Maestrul a studiat-0 din sursele bibliografice
ale vremii, cu mare atentie.

Tn cadrul unor studii anterioare am demonstrat modul de
utilizare a unor structuri modale de filiera bizantina in creatia
enesciand in general si Tn unele partide vocale ale operei Oedip,
pornind de la premisa anturajului familial in care s-a format
muzicianul™! si a capacitatii sale deosebite de receptare si sinteza
stilistica.

Opera Oedip se plaseaza ca actiune intr-un spatiu de
conservare a bizantinismului peste veacuri, prin recrearea unor
structuri antice in noi metamorfoze cultice, spatiu propice pentru
sinteze multiculturale peste milenii. Scopul studiului de fata este
de a surprinde tehnicile de armonizare pentru care a optat Enescu
in momentele de ritual sacru inserate in opera din perspectiva
sursei de inspiratie anticd greaca si bizantina.

Ma opresc asupra unui studiu de caz: armonia corurilor
ritual-cultice. Aceste structuri vor fi relevate pe parcursul analizei
segmentelor rituale.

1 Constanta Cristescu, Enescu si muzica romdneascd de traditie bizantind;
Consideratii asupra spiritualititii enesciene, In Crampeie din cronologia unei
deveniri, Volumul Il, Editura Muzicald, Bucuresti, 2005, ISBN 973-42-0406-8, p.
196 si 216; Idem, Influente bizantine in opera Oedip de George Enescu, In Studii i
materiale muzicologice achizitionate de UCMR in anii 2005-2006, Bucuresti, 2006,
ISBN (10) 973-0-04765-3; (13) 978-973-0-04765-3, p. 6.
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Inainte de a demara analiza se impune a aminti diferenta de
continut pe care o are termenul armonie in antichitatea elina si in
contemporaneitate. Amintesc cd in antichitatea greaca ,,armonia”
semnifica, pe de o parte, organizarea melodica a sunetelor, deci
modul cantarilor — sens opus celui actual -, iar pe de alta parte,
exprima acelasi lucru cu notiunea de scara muzicald.™® Prin
urmare, definesc conceptul armonic prin cele doua coordonate la
care se refera in cele doud conceptii: anticd si contemporana lui
Enescu. Din aceastd perspectiva, punctajul analitic vizat se refera
la cele doud coordonate ale limbajului coral: 1) coordonata
orizontala — monodia, Tn virtuta conceptului antic de armonie — si
2) coordonata verticala — Tn virtuta conceptului modern de
armonie. Coordonata verticald se reflectd in 2.1.) armonia
unisonica si 2.2.) armonia intervalica si acordica.

Tn acest sens, partiturile corale rituale din Oedip se
reveleaza ca modele de armonie unisonica si isonica, aceasta din
urma fiind proiectata in planul orchestral.

Corul armonizeaza monodia ritualica parafonic in dublaje
multiplicate, generatoare de structuri acordice n succesiuni
paralele. Astfel, paralelismul orizontal se proiecteaza in plan
vertical intr-un paralelism acordic de mare simplitate structurala
si acustica, cu efect arhaizant. Se wvalorifica trisonurile in
paralelisme, acordurile eliptice de cvinta cu fundamentala dublata,
acordurile de nona in pozifii restrdnse prin rasturnarea nonei si
plasarea ei in tenor deasupra fundamentalei generand bataia de
secunda specifica polivocalitdtii de filierd bizantind, precum si
acorduri de cvarte.

Proiectia acompaniamentului armonic de ison se face in
partida orchestrald, care prin functia de isonar se vocalizeaza.

Momentele selectate pentru analiza demonstrativd sunt
corurile rituale de invocatie ale batranilor atenieni din Actul IV p.
453 [324]-454 [325], p. 460 [329]-461[330], 497[358]-500 [360].

12 victor Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, Bucuresti, Editura Muzicala,
1986, p. 280-299. Grigore Pantiru, Notagia si ehurile muzicii bizantine,
Bucuresti, Editura Muzicala, 1971.

81



Corul invocator al batranilor atenieni evolueaza ritualic pe
o melodie silabicd ce configureaza un profil melodic concav, ce
sugereaza structura antica octavianta diatonica a hypo-frigicului.
La cezurd treapta de cadentd alunecd la treapta aldturata
superioara ce se afla in raport de cvarta inferioara fata de baza
modului, pentru ca sd se mai adauge o formula postfinala cu un
profil sinuos construit pe intervale simfone (cvarta) si emmeles
(terta) - mi-la-fa#-si — ce incheie melodia pe baza modului.

Aceastd structurda melodicd anticd se regaseste Intre
structurile glasurilor medio-bizantine, fiind reprezentata de modul
IV mixo-lidian, pentru ca in sistemul psaltic si corespunda
glasului VIII dupa trifonie.

Melodia este interpretata monodic, la unison, cu divizii
temporare pe spatii mici, conturdnd heterofonii prin abateri
intervalice simfone (la cvartd si cvintd inferioara, uneori la
octava) si emmeles (preponderent la tertd, uneori si secundd) de la
melodia rituala.

Invocatia nr. 1 din Actul IV “Binevoitoarelor!” p. 453
[324]-454 [325] Moderato, alla breve redd melodia rituald
pietrificatd contrapunctatd in armonie intervalicd, in care
ponderea o detin intervalele emmeles (terta, secunda) in raport cu
cele simfone, ce domind celelalte momente ritual-muzicale.
Contrapunctarea vadeste o sintezd a tehnicilor renascentiste si
impresioniste prin valorificarea notelor ntarziate, de schimb, de
pasaj si apogiate. Notele de schimb oscilatorii, ca si recitativul
recto tono si melodizat, sunt specifice si monodiei bizantine. In
armonia corald a acestui episod invocator aceste procedee sunt
proiectate atat in planul armoniei orizontale — monodic -, cat si in
cel al armoniei verticale.

Caracteristic atacului formulei postfinale care cadenteaza pe
treapta initiala a modului hypo-frigic (si) este dublajul omofonic
la octava si cel simfonic la cvarta inferioara.
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Corul evolueaza singur, orchestra intervenind vag doar cu
cateva efecte sonore ambientale.
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Invocatia nr. 2 din Actul IV 460 [329]-461[330] reia
imuabil melodia hypo-frigici redatd in Invocatia nr. 1,
respectandu-se cu strictete caracterul prin excelentd monodic al
cantului cultic si ritual antic grecesc. Armonia verticald se
efectueazd la octavd, unisonic. Aceastd practica orald de
armonizare unisonicd §i heterofonicd s-a perpetuat pana in
contemporaneitate in practica liturgicd de traditie bizantind si in
folclor.

Orchestra acompaniaza melodia corala prin ison la grupa
viorilor si violei (la cordari), cu figuratii isonice la flauti si oboi.

Invocatia nr. 3 a corului batranilor atenieni de la p. 497
[358]-500 [360] reia melodia ritualica fara variatii melo-ritmice,
elidand formula postfinala semnalatd anterior. Variatia apare in
deviatiile verticale heterofonico-armonice de la melodia inceputa
unisonic. Se creazd o armonie parafonicd la intervale de terta-
cvartd, proiectindu-se doud planuri melodice prin dublaj variat.
Se schiteaza astfel o a doua voce derivata din melodia rituala
imuabila.

Trebuie sd amintesc ca parafonia a fost una dintre cele mai
rudimentare tehnici de polifonizare si-n acelasi timp de
armonizare orald a muzicii cultice si folclorice, care s-a perpetuat
in tradifia bizantind pand in zilele noastre, actualmente fiind
excesiv utilizata, in detrimentul monodiei. Enescu a sesizat
aceastd practica oralda multimilenara in traditia bisericeasca
ortodoxa si a valorificat-o magistral in Oedip In partile corale de
ritual cultic, dar si in cele ritual-ceremoniale laice.

De data aceasta, melodia este dublata unisonic orchestral de
cornul in fa §i acompaniata isonic de un aparat orchestral
amplificat. Isonul ritmizat marcheazad centrii de greutate modala
(si, re). Vocea a doua sugereazd si ideea unui contrapunct
rudimentar ce respecta cu strictete intervalica antica preferentiala.

Invocatia nr. 4 a corului batranilor ateniei dupa ce Oedip
trece zidul de arama p. 538 [386] - 559 [389]+7 transpune
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melodia rituald invocatoare la terta superioard cu variatii ritmice,
dar si melodice - mai ales la cadenta -, determinate de adaptarea
melodiei la alt text si de caracterul variabil al melodiilor rituale
traditionale. Melodia, transpusd in virtutea variabilitdfii orale a
registrelor de performare, debuteaza unisonic, pentru a fi
dezvoltatda dramatic In secvente apologetice consacratoare,
sacralizante, modulante, armonizate vertical prin structuri
armonice moderne  modal-tonale generate de heterofonie.
Procedeul dramatizarii prin metaboluri este o practicd deopotriva
antica si modernd, la care Enescu apeleaza in ritualul final de
sacralizare a lui Oedip. Iatd cd in ultima secventd invocatoare,
Enescu releva inca o latura a cantului cultic traditional antic si
bizantin, anume variabilitatea modelelor melodice pietrificate,
aceasta in virtutea principiului variatiei prin adaptarea modelului
melodic la alte texte si prin transpozitie.

Gandirea elina a cunoscut multiple si rafinate procedee de
modulatie (metabolos), pe care George Enescu le-a valorificat
ntr-o personala sinteza a limbajului armonic contemporan.

Se cunoaste ca la vechii greci sensul notiunii de modulatie
(metabolos) era mult mai cuprinzator decat acum, ingloband
multiple aspecte. In acest sens, se poate afirma cd insasi variatia
ritmului nomosului de la o invocatie la alta este metabolos, dupa
cum si schimbarea registrelor, schimbarea configuratiilor
timbrale, variatia dinamicd. Ma voi referi doar la modulatia
melodica.

Invocatia nr. 4 aduce un metabolos de tipul unei modulatio
per tonum, in relatie cu nomosul invocatiei nr. 1, reluat conform
traditiei antice grecesti in invocatia nr. 2 si nr. 3. Modulatia per
tonum se face prin transpozitie la terta superioard in registrul
superior.

Invocatia nr. 4 evadeaza din traditia corald antica
nemodulantd prin caracterul modulant. Procedeele de modulatie
enesciand din aceastd invocatie finala dovedesc preocuparea
Maestrului de largire a conceptiei corale antice prin metabolos.
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De la perioada a ll-a, modulatio per tonum se combina cu
modulatio per systima, structura tetracordului al Il-lea al scarii
descendente fiind un tetracord synememnon, rezultat prin
introducerea sunetului metabolon. Tetracordul inferior al scarii se
modifica apoi iIntr-o structurd lydisti. Anticul hypofrigic intens
(syntonoiasti) se transforma prin metabolos intr-un mod complex
cu trepte fluctuante, ce se regaseste in structurile policordice
universale, deopotriva culte, psaltice si folclorice.

La nivelul armoniei orizontale, se pot distinge in planul
articulatiilor motivice si frazale ale diferitelor voci hromatikon-
uri, constand Tn structuri tricordice, tetracordice, pentacordice
cromatice, unde se impune secunda marita, uneori impreuna si cu
migcari de trepte fluctuante ce ne sugereaza o utilizare liberda a
conceptului de metabolon: inversat, dispersat.
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In armonia verticald se remarca preferinta pentru aceleasi
structuri intervalice utilizate 1n armonia orizontala. Apar
paralelisme de acorduri rezultate din miscari in parafonii de terte
la tenor si bas, apar miscari acordice oscilatorii ce valorifica
profile melodice specifice muzicii de traditie bizantina, apar
acorduri de cvarte, acorduri fara cvinta, doar cu tertd si
fundamentala dublatd la octava in proiectic unisonicd, apar
acorduri de nona si de undecima 1n pozifii stranse, realizand intre
bas si tenor acea bataie de secunde specificd muzicii de traditie
bizantina. Mai mult, acordul de nona si de undecima din cadentele
invocatiei nr. 4 este utilizat In doud ipostaze ale tertei fluctuate
prin metabolon — se trece de la terta mare la terta minora. Acordul
cu bataie este preferat de Enescu chiar cu functie de cadenta - ex:
reper [387]+3; [389]+3. Acordul de nona este inclus in formula
cadentiala finald, rezolvat printr-un trison rasturnat si apoi o
miscare unisonica ce impune fundamentala modului - [389]+5.

Metabolul antic grecesc este proiectat si in planul armoniei
verticale, intr-o viziune armonica integrala.
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Dupa cum reiese din analiza de mai sus, corurile
invocatoare dezvaluie o profunda analiza si intelegere a traditiei
muzicale cultice antice eline si a celei bizantine ce i-a urmat,
Enescu valorificAndu-i cu maiestrie si multa stiintda potentialul
complex al armoniei in procesul de variatie verticala determinata
natural de cantarea colectiva orala.
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MONODICUL iN POLISTRATIFICARI ENESCIENE

Neintrecut melodist, al carui geniu s-a zamislit in albia
cantecului traditional roméanesc folcloric si liturgic de traditie
bizantina, George Enescu a fost captivat de potentialul expresiv al
monodiei, pe care a cultivat-o0 ca principiu fundamental
componistic. Gandirea melodica si-a diversificat fluxul exprimarii
muzicale intr-o multitudine de proiectii orizontale, menite sa
nuanteze expresia sufleteasca de la cele mai discrete luminozitati
si umbre pana la nuante de o intensitate coplesitoare. Fidel sursei
din care si-a plamadit limbajul melodic, Enescu a cultivat
monodia cu ingeniozitate Tn consens cu sugestiile mijoacelor
traditionale de polistratificare sonora: unisonul, eterofonia,
omofonia, antifonia.

Monodia, avand sensul initial de cantec la o singura voce,
termenul se aplica la totalitatea muzicii al carei unic element de
expresie este melodia. Formele pe care le Tmbraca sunt
determinate de conditiile epocilor si culturilor carora le apartine.
Chiar i atunci cand este executatd in grup (vocal sau
instrumental), monodia se limiteaza la un singur plan melodic,
realizat de toti participant;ii.ll?’

”Notiunea de monodie este dintre cele mai consolidate
teoretic. O vom defini totusi drept o distributie orizontala de
evenimente sonore elementare. /.../ Ideea de ”voce” o identificdm
prin urmare notiunii de monodie.”***

”Muzica este pentru intreaga umanitae 1n primul rand
monodie.”*"

3 Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura Enciclopedica 2008, p.
353-355

14 Stefan Niculescu, Eterofonia, in Studii de muzicologie, V, Bucuresti,
Editura Muzicala, 1969 si 1972, p.134

15 Stefan Niculescu, Analiza fenomenologica a tipurilor fundamentale de
fenomene sonore si raporturile lor cu eterofonia, in Studii de muzicologie,
VIII, Bucuresti, Editura Muzicald,1972, p. 140
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»3-a repetat pe toate tonurile si pe bund dreptate ca
melodismul este primordial si preponderent in actul creator la
Enescu. Ceea ce as dori sda subliniez aici este complexitatea
deosebita a acestui melodism...”**®

Forma polistratificatd primara a monodiei valorificatd de
Enescu in creatia sa cu o deosebitda maiestrie este unisonul.

Unisonul reprezinta distanta intervalica 0 (zero) in
interpretarea multivocalda a unei monodii. Unisonul joaca un rol
esential in conturarea conceptiei muzicale de eterofonie, pe baza
lui realizandu-se unul din cele doua momente fundamentale ale
discursului eterofonic — momentul suprapunerii, al coincidentei
celor doud sau mai multe planuri melodice. Unison este
considerat si executia melodiei la octava, dublarea fiind facuta in
registre acustice diferite.**’

,Unisonul, atit de frecvent la Enescu, nu apare ca o optiune
pe plan categorial, deliberata, voita ca atare, cat drept o consecinta
a autonomiei melodice.”**®

Dialogul antifonic cu unisoane, cultivat preponderent in
Biserica Ortodoxa, este masiv valorificat de Enescu atat in
paginile operei Oedip, cat si in creatia simfonica si de camera. La
Enescu instrumentele muzicale sunt personaje care se exprima
uman, Tmplinind cantecul prin mijloacele tehnice specifice.
Potentialul lor sonor depaseste sfera comunului sub condeiul
maestrului i Tn mana interpretului.

Eterofonia este o forma de multivocalitate ce se constituie
ca urmare a abaterilor ritmice si de intonatie ale vocilor de la
starea de unison si comportd alterarea acestuia cu desfasurarea
simultand a melodiei si a variantelor ei. Insusi procesul derivarii
din unison si al reintoarcerii la acesta a vocilor denotda ca
eterofonia este produsul unei gandiri muzicale monodice care
exclude preocuparea pentru consonanta.

116 pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Editura Muzicala, Bucuresti, 1999,
p.9

Y Dictionar de termeni muzicali, 2008, p. 194

118 pascal Bentoiu, op. cit., p. 9
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“Eterofonia este deci un fel de tulburare improvizatorica a
cursivitatii unimelodice, plasata intre etape de unison (octatva'l).”119
”Fenomenul cel mai general al eterofoniei, rezultat din observarea
unui arhetip autentic, este pendularea unui ansamblu de timbruri
intre doud stari distincte: a) starea contopirii timbrurilor intr-0
desfrasurare monomelodica (la unison sau la octava) si b) starea
ramificarii timbrurilor intr-o desfasurare plurimelodica -
eterofonia propriu-zisa -, caracterizata prin distributia simultana,
la diferitele voci suprapuse, a unui aceluiasi material muzical,
prezentat in diverse variante pentru fiecare voce in parte si
depinzand de dispozitia improvizatorica a executantilor.”**°

Valentin Timaru aratd cd eterofonia este o categorie
intermediard ntre omofonie si polifonie, iar “heterofonia
timbrald” este definitd ca “aglomerari sau rarefieri ale timbrelor
mixte.”*?!

”Omofonia este augmentarea, dilatarea verticala a
monodiei, adicd o distributie pe verticald de evenimente sonore
elementare, care din principiu au toate aceeasi durata si al caror
numar poate sau nu sd fie constanta de la o distributie la alta.
Armonia este, prin urmare, fundamentald in omofonie, dar aceasta
nu inseamni ca ideea de voce este total exclusd.”?

In lucrarea de fatdi ma voi referi doar la aspecte ale
polistratificarii monodicului prin unisoane. Voi trata problema
valorificarii unisonice a monodicului in creatia enesciana la doua
paliere:

1. zona simfonicului si
2. conceptia tratarii corale in opera Oedip.

1. Tn zona simfonicului, analizele au dezvaluit mai multe ipostaze
ale functionalitatii unisonului Tn cadrul formei:

119 Stefan Niculescu, op. cit., 1969, p. 68

120 Stefan Niculescu, op. cit., 1972, p. 138

121 valentin Timaru, Simfonismul enescian, Editura Muzicald, Bucuresti,
1992, p. 96

122 Stefan Niculescu, 1969, op. cit. si 1972, op. cit., p. 134
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A. unisonul integral

B. unisonul tematic

C. unisonul punte (tranzitie)
D. unisonul antifonic.

A. Unisonul integral aduce primplanul expresiv al
monodicului polistratificat specific culturilor orale traditionale,
folclorica si bizantina, intr-o ,,pagind unica prin felul ei in Intregul
simfonism european”*?%: Preludiul la unison din Suita | pentru
orchestra op. 9. Unisonul este realizat de cordari: viori, viole si
violoncele.

B. Unisonul tematic este expresia insistentei
compozitorului in evidentierea monodicului ca principiu
primordial al generdrii muzicale, prin colorarea politimbrala a
melodiei-tema.

,unisonul cu care incepe prima capodopera - Sonata
pentru vieard §i pian op. 6 - suna ca o declaratie de principiu:
pentru acest autor conceptul melodic va fi cel mai important
mijloc de comunicare. Este un unison misterios, pornind din
strafunduri de pianissimo, care dureaza numai cinci masuri de 9/4,
just timpul de a expune acea splendida serpuire care va fi tema
principala a Sonatei.”*?*

Si in Octetul de coarde, op. 7, autonomia melodica a temei
A este atat de pronuntatd incat prezentarea ei este facuta in unison
la octave, pe o simsplé pedala de do (coarda libera cea mai grava a
violoncelului 2).*

Unisonul tematic este un mijloc expozitiv de mare
penetranta folosit in debutul expozitiei Simfoniei Tn mi bemol
major, op. 13, unde motivul-motto este expus in unisonul
alamurilor. Unisonul tematic revine si in repriza tot la tromboni.

Tot in aceasta simfonie apare si C. unisonul-punte, ce face
legdtura prin repetarea celulei x, inclusiv in unison, pe pizzicato-
ul contratimpat al corzilor, cu articulatia C. Aici, unisonul

123 \7alentin Timaru, op. cit., 1992, p. 52
124 pascal Bentoiu, op. cit., 1999/p. 9
125 pascal Bentoiu, op. cit., 1999/p.22
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suflatorilor de lemn — flaut, oboi, corn englez -, insotit de
pizzicato-ul cordarilor, aduce o simplificare fireasca fatd de
complexitatea strofei anterioare.

Unisonul tematic de tranzitie este prezent in Simfonia a
II-a in la major op. 17, unde intonarea discretd a temei Ay in
piano la violoncele, contrabasi si flaut pe parcursul a sase masuri,
pregateste expunerea noii teme C de catre cornul englez, oboi si
viole, deasemenea la unison. Variatia expozitivd se realizeaza
unisonic in planul combinatiilor timbrale. Aceastd tema C, ,,un
admirabil exemplu de cum poate fi orchestrat cu rafinament un
unison”*?®, este intonati pe o pedala de do diez, sustinut prelung
de basi, corni si apoi de clarineti.

Unisonul tematic marcheaza si Simfonia de camera op.
33, unde tema A este expusa de flaut dublat la cea de-a doua
octava inferioara de viold cu acompaniament de pian. Flautul va fi
continuat de oboi, reflectdnd principiul sinfonismului aulodic
specific culturilor traditionale arhaice, intens valorificat si in
Oedip. In punte orchestratia cultiva suprapunerile de instrumente
pentru realizarea crescendourilor succesive ale elanurilor
melodice. ,,Aliajul cornului cu flautul si diferenta dozajelor
dinamice au scopul de a absorbi sonoritatea flautului, atat de
caracteristica in registrul grav folosit aici, in timbrul moale al
cornului si de a obtine astfel o noua valoare sonora. Subtilitatea si
varietatea invesmantarii orchestrale merg mult mai departe, acesta
fiind doar un exemplu de rafinament orchestral enescian.”*?" Tn
Partea a Il-a prezentarea temei se face deasemenea monodic.

Potrivit remarcii subtile a compozitorului Valentin Timaru,
»instrumentatia avand rolul de a prezenta tema monodic (in prima
parte), va folosi, in scopul mentinerii unui interes constant pentru
culoare, sistemul dublajelor continuu modificate.”*?®

126 \zalentin Timaru, op. cit., 1992, p. 29

127 Stefan Niculescu, Aspecte ale creatiei enesciene in lumina Simfoniei de
camerd, in Studii de muzicologie, 1/1965, p.253; Timaru, op. cit., 1992, p. 253
128 \/alentin Timaru, op. cit., 1992, p.260
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In Simfonia concertanti pentru violoncel si orchestrd, op.
8 compozitorul anuntd culoarea inca de la inceput, cand dupa
doud masuri tinute pe un acord si-fa diez, violoncelul se instaleaza
ca personaj central, propunand o desfasurare tematica de un suflu
impresionant (23 masuri), urmatad de o varianta amplificata (33
masuri), dupa care tema este reluatd succint in tutti orchestral, ,,un
tutti care sund ca o proiectare In dimensiuni uriage a
violoncelului.”*®

Dixtuorul cultiva monodia tematica, neignorand unisonul
tematic, ce apare in expunerea temei B Tn combinatia fagoti plus
corni. Ingenioasele imbinari de timbruri instrumentale, dublajele
partiale, preluarea pe neobservate a unor sunete de catre alte
instrumente, toate acestea dau un colorit mereu variabil
discursului muzical. Este recunoscuti ca o licentd enesciana
geniala de unison-punte, in final, pasajul format dintr-o insiruire
de 19 intervale de cvarta (la 413) cantate la unison sau in octave
de diferite instrumente, in mai multe valuri care pornesc din
registrul grav si urca in acut. Unisonul tematic va reveni in Final,
unde capul temei A va fi redat la unison de aproape intreaga
formatie instrumentala, dupd ce Enescu a cladit un crescendo
timbral prin acumulari variate de timbre, in combinatii riguros
dozate. ,,Caci Enescu auzea altfel decat comunul muritorilor si
chiar al muzicienilor, el avea nevoie de simultaneitatea
informatiei (densitate Polifonicé), de permanenta vibratie a
culorilor schimbatoare.”*

Tn opera Oedip, Enescu a avut parci predilectie pentru
orchestratia auletica. Aceasta, cu sufletul ei gemut, sustine
intreaga partidd, dandu-i un caracter local, de o impresionanta
traditie si de o tulburitoare evocare. In acest sens, Emanoil
Ciomac a surprins spiritul enescian cu o deosebitd intuitie: ,,Si
ambianta aceasta de fluier ciobanesc e asa de potrivitd pentru
subiect! Flautul sau fluierul antic, naiul sau fluierul lui Pan, trisca
noastra, flautul sau aulos-ul era instrumentul national al elinilor,

129 pascal Bentoiu, op. cit., 1999/p.41
130 pascal Bentoiu, op. cit., 1999/p.126
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capul familiei auletice care, dupa marturii, vorbea limbajul cel
mai apropiat de tragedie, fiindcd in sunetele acestui instrument
primitiv se auzeau parcd insesi gemetele durerii omenesti. Si
corurile lui Dionisus, din care S-a ndscut tragedia, erau
totdeauna intovarasite, la unison sau octava, de sunetul flautelor.
Pe atunci, aceste instrumente erau mai curand de tipul fluierului,
al clarinetului si al oboiului de astazi.”**!

De exemplu, deja din Prolog unisonul instrumental se
proiecteaza la partida suflatorilor din lemn, carora li se adauga
flautii si cornul, apoi cordarii, ori harpele. La reper [6] puntea
catre sectiunea finald a Prologului este realizatd in unison de
clarinet in si bemol, clarinet bas si corn in fa, dublati de grupul
integral al corzilor — violina 1 si 2, viola, violoncel si contrabas, o
masurd si jumdtate, dupd care raman doar violoncelul si
contrabasul Tncd o masurd. La reper [14], [15] si [16] unisonul
este format de flautul mare, picolo, oboiul 1 si 2, clarinetul in la,
clarinetul in re, adaugandu-li-se apoi si contrabasul. La reper [19]
aceeasi formatie de sufldtori in unison este acompaniata figurat de
doua harpe ce evolueazd deasemenea unisonic. La reper [22]
unisonul format din clarinet in la, vioara 1, violoncel solo? si
partida violoncelilor ingroasa si coloreaza melodia interpretata de
cor la unison, conferindu-i consistentd si masivitate in masa
acompaniamentului omofon. Exemplele pot continua, reflectand o
diversitate de mixturi timbrale capabile sda exprime o mare
complexitate si diversitate expresiva.

Alta solutie enesciana de utilizare a expresivitatii unisonului
este D. unisonul antifonic, valorificat in Simfonia I Tn Mi bemol
major op. 13, astfel: O noua reprizd a temei A este puternic
dinamizata prin citarea repetitiei lui X in context armonic nou, din
care se desprinde o evolutie episodica, condusd de flautul solo,
legatd apoi cu clarinet si corzi. Aceasta reprizd a lui A se inchide
cu rememorarea repetitiei lui x in cezuri antifonice la corn, fagot,

B Emanoil Ciomac, Oedip, de George Enescu, in Revista Fundatiilor,
iunie/1936, citat in Octavian Lazir Cosma, Oedip-ul enescian, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1967, p. 263
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corn si apoi trompeta in surdina, deasupra unui recitativ armonic
evoluat pe ostinatia celulei u (cunoscuta din formula initiald de
timpan) in sfera acordului de dominanta (SI, V).

Ultima miscare a Suitei a lll-a "Sateasca” op. 27, in Re
major, Dansuri taranesti, valorifica principiul antifonic solo-
tutti prezent atat in folclor, cat si in muzica de traditie bizantina
in interpretarea alternativd pe doud strani sau in dialogul altar-
strana.

Un alt element de tranzitie tratat unisonic este unisonul
cadential, ce apare in Suita a ll-a pentru orchestra op. 20.
Sarabanda, cea de-a doua parte a suitei, se remarca prin unisonul
din cadenta perioadei A, un sol care poate fi in egald masurd Do [
sau Sol | - sol ntr-o zona tonala incerta.

2. Monodicul polistratificat in Corurile din Oedip

Desi partitura corala a Oedip-ului enescian este construita
prin valorificarea diversificatd a tehnicii cantdrii la unison
specifica traditiei muzicale orale folclorica si bizantind, prea putin
este semnalata aceasta tehnicd Tn exegeza operei. Cu toate acestea
muzicologul Octavian Lazar Cosma afirma unele functionalitati
dramatice ale tratarii corale unisonice 1n momente fundamentale
din dramaturgia operei. Citez cateva spicuiri din remarcabila
exegeza a muzicologului, cu referire speciald la rolul unisoanelor
in dramaturgia enesciana:

,Unisonurile nu sant oaze rare in partitura Oedip-ului. Tn
partida corald se intdlnesc, pentru a sugera forta de monolit a
multimii, pe portiuni foarte restranse, interjectii, strigite disperate
de ajutor. Asa le gasim si in refrenele cortegiilor.”134 ,,Ca mersul
partidelor corale in unison este 0 modalitate de expresie, de
relatare a unor idei, se vede si din frazele care prevestesc napasta.
Tot unisonul este folosit si cand se pregateste declansarea
culminatiei intregii opere: pe fundalul orchestral de triole in 5/4,

132 \7alentin Timaru, op. cit., 1992/p.19/masura 43-51/
133 \alentin Timaru, op. cit., 1992, p.63
13 Octavian Lazar Cosma, op. cit., p.250
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corul isi exprimd compasiunea, intr-o frazd melodicd cromatica,
cu secunda marita, avand un rol extraordinar in crearea atmosferei
supraexcitate (ex. 312)™*° | De fapt, o trasdturd a paginilor corale
ale prologului o reprezinta pornirea disparata a diferitelor grupuri
corale, pentru care actioneaza intr-un tot integru. Acest lucru este
vizibil, indeosebi in paginile corale care anticipeaza anumite
procedee din actul 11, respectiv, din unisonurile contorsionate ale
replicilor ,,Soarta lui, care ¢271% Fundamentul intonational al
scenei Cortegiului din Actul III se enuntd in introducere.
,,Unisonul corului ne prezintd emblema alcatuitd dintr-un motiv
de bocet, o jeluire ce provine din durerea mulgimii din actul 1, si
dintr-un motiv de tertd repetatd, amintindu-ne de omologul
muzical al lui Oedip. Aceste doud surse vor fi amplificate,
completate cu noi turnuri, dintre care unele cunoscute, intr-un flux
improvizatoric de rara inspiratie.”**’

Daca urmarim utilizarea unisonului in tratarea corald din
Oedip vom putea constata faptul ca tehnica tratarii corale
unisonice este predilectd si prioritard, proiectandu-ne in zona
primordialitdfii monodicului in configurarea muzicald. Ea se
reflecta atat in sfera laicului popular, in sfera laicului protocolar,
cat si in sfera culticului. Fiecare act aduce particularitati de
utilizare tehnica a unisonului, pe de o parte in combinatia vocilor,
pe de alta parte in plasarea sectiunii de unison in cadrul formei.

In Actul T unisonul este folosit deseori cu functie de incipit,
respectiv de captatio, in virtutea acuratetei exprimarii. Cantarea
antifonica solo-tutti la unison este deasemenea expresie a
valorificarii manierei traditionale stravechi in cladirea discursului
dramatic. In cadrul ansamblurilor corale, existd constante in
preferintele pentru combinatiile unisonice. Astfel sopranul este
dublat la octava de contraalt, iar tenorul este dublat de bas.

Unisonul cu functie de incipit se regaseste in partitura la
reper [18] — les Bergers, tenori -, [27]+3 — Les Guerriers Thebains

1% Octavian Lazar Cosma, op. cit., 1967, p.251
136 Octavian Lazar Cosma, op. cit., 1967, p.243
37 Octavian Lazar Cosma, op. cit., 1967, p.249
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-, [29] — les Femmesc Thebaines -, [52]+4 — tutti. Tutti unisonic
apare la reper [23] in alternanta responsoriala solo-tutti, la reper
[49], [60]. Unisoane pe divizii si grupuri vocale apar la reper [29],
[29]+6, [47], [60], [63], Fine.

Tn Actul Il este valorificat unisonul integral, incipitul
unisonic acompaniat sau in divizii unisonice, unisoanele pe grupe
de voci la octave in cazul utilizarii a doud coruri, alternanta
corurilor cu dublaje unisonice 1intr-o structurd prestabilita:
sopran+tenor si contraalt+bas. Alte combinatii ce par prestabilite
sunt soprantcontraalt si contraalt+bas, chiar si atunci cand
corurile se suprapun in omofonii cu dublaje unisonice.

Unisonul integral este prezent la reper [69] — corul mare, 14
masuri -, [191] si [193] — corul de copii -, [193]+1,5 — corul de
copii invocatii si corul fecioarelor tebane interjectii. Unisoanele
pe grupe de voci sunt intens folosite in etape diferite ale
dramaturgiei, acumularea de dublaje unisonice vocale constituind
un mijloc de acumulare dinamica atat in plan timbral, cat si in
planul nuantarii. Se intalnesc la reper [87], [88], [89], [90], [180]-
2, [180]+4, [182]-[183], [183]+1, [187], [188], [188]+2, [190]-2,
[192]+1, [192]+2, [193], [194]+3, [195], [196]. Incipituri
unisonice exista, insa sunt folosite doar la reper [74], [77] si [82],
tehnica preferentiald enesciana pentru Actul II fiind cea a
dublajelor unisonice in elaborarile omofonice si heterofonice.

In Actul I corul mare se exprimi in tutti unisonic pe
segmente mai ample ori scurte, interventia sa fiind incisiva,
coplesitoare. Corul mic are si el interventii unisonice la o singura
voce, dand impresia rarefierii vocale cu tentd univocala.

in Actul III preferentiala este utilizarea tuttiului unisonic, ce
se reflectd in frecventa valorificarii pe spatii mai ample sau mai
scurte, astfel: reper [201]-1, [204], [205], [207], [210]+2,
[214]+6, [216], [223], [228], [260], [276]+4 la [278], [288]+2,
[289]+4, [318]+4. Unisonul pe grupe de voci este prezent la reper
[245]+2, [254]+3, [257]+2, [289]+4.

Actul IV readuce tehnica incipiturilor unisonice, dar
introduce si licenta incipiturilor armonice ce se dilueaza si se
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unifica in unisoane, deasemenea foloseste cadentele unisonice la
fraze omofone. Corul final conchide, in unisonul sopranului si
contraaltului  eumenidelor invizibile, apoteoza mantuirii:
,Heureux celui dont 1'ame est pure: la paix sur lui!”

Incipitul unisonic apare la reper [324] [329], [351] si [358]
unde marcheaza debutul fiecarei fraze. La reper [351] atacul
frazei este armonic, insa armonia se topeste in unison, structura de
incipit unisonic fiind usor variatd omofonic. Unisonul cadential
este folosit la reper [359] si [359]+3, deasemenea la cadentele
frazelor de la reper [386]. Tutti-ul unisonic apare doar la reper
[388]+2 si in finalul apoteotic reralizat de corul eumenidelor
invizibile, reper [394]+2.

Dincolo de constantele ce se desprind din scriitura corald a
fiecarui act, diversificarea solutiilor unisonice in constructia
dramaturgiei muzicale este elocventa, plasandu-se Tn sfera
emergentei maxime. Dinamica valorificarii unisoanelor corale pe
parcursul celor patru acte ale operei Oedip reflecta orientarea
maestrului spre folosirea tehnicilor vocale primordiale, care se
plaseaza intr-un spatiu ce depdseste limitele istoricului, Tntr-o
sacralitate in care simbioza culticului cu laicul se realizeza prin
intermediul unor arhetipuri sonore si principii universale, de
interculturalitate globala multimilenara.

O incursiune in detaliile maiestriei enesciene In manuirea
unisoanelor va putea pune in valoare suplimentar unul dintre
elementele ce se constituie In marca stilisticd enesciand, alaturi de
multiple alte elemente de limbaj prin care Enescu devine
inconfundabil atat sub aspectul romanismului stilistic intrinsec,
cat i sub aspectul universalitatii asimilata in elemente de limbaj
s1 principii primordiale pe care se clddeste intreaga sa creatie.

99



CONCLUZII

Volumul de fatd nu vizeaza exhaustivitatea si, prin urmare,
Nnu epuizeaza tematica abordatd. Studiile sunt, insd, relevante
pentru evidentierea unor structuri modale si a unor principii si
tehnici de compozitie valorificate exemplar de geniul enescian
care au caracter multicultural, fiind elemente de interculturalitate
romaneasca folclorico-bizantina, dar si universald, topite intr-un
polistilism ecumenic ce reflecta religiozitatea enesciana genetica.

Nu intamplator monograma enesciand contine acele trepte
fluctuante - si-si bemol - care sunt specifice atat modalismului
folcloric, cat si modalismului bizantin si nu doar atat. Aceste
sunete fluctuante enigmatice sunt simboluri ale unor configuratii
structurale cu rol de stileme spirituale. Ele se regidsesc si in
modalismul antic grecesc, in sistemul modulatiei, ingenios
valorificat de Enescu in opera Oedip.

Tehnici interpretative ancestrale de mare simplitate si-au
dezvaluit, in creatia enesciand, potentialul unor valorificari de
mare complexitate, ce conferd monumentalitate si deosebita
varietate coloristica limbajului muzical in unitatea sa stilistica
inconfundabila.

Volumul de fata contureaza noi perspective de abordare
muzicologica, pentru cei interesati sd cunoscad spiritualitatea
enesciand in multitudinea mijloacelor ei de exprimare muzicala.
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