Simfonia De natura poesis este dedicata lui
Eminescu. Este structuratd in patru parti:
1. Antecedent —pe textul eminescian Se bate miezul
noptii, 1. Egloga, I11. Lamentatie si descatusare, pe
versuri populare, IV. Lauda poetului, cu celebrul
citat final din cartea lui George Célinescu. (...) Prin
publicarea ei, teza se va dovedi un excelent obiect
de studiu pentru toti cei care doresc sa desluseasca

mecanismele componistice contemporane.

Acad. prof. univ. dr. DHC Cornel TARANU —
DOCUMENTUM
Cluj-Napoca, octombrie 2007

Existd un joc intre forma si muzicd, intre
structurd i macrostructurd pe care compozitorul
Cristian Misievici 1l regleaza dupd o anumita
strategie si il aduce in planul sensibilului, pentru a
comunica ceva relevant, armonios. Pentru fiecare
lucrare gaseste o logica muzicald foarte concreta,
(... ) care abordeaza de fapt toate genurile muzicii,
este incadratd intr-o forma muzicala de sine
statdtoare, autonoma si in acelasi timp, cu finalitate
artisticd. (... ) Prin noutatea si originalitatea lucrarii,
adaugam noi, asistam la o remarcabild afirmare a
gandirii creatoare In domeniile muzicologiei si
componisticii contemporane.

Prof. univ. dr. DHC Viorel MUNTEANU —
DOCUMENTUM
lasi, octombrie 2007

Un moment special, in ceea ce ma priveste, a fost reprezentat de prima auditie a cantatei
mele Episoade, interpretatd in 1973 de orchestra simfonica a Conservatorului din lasi, dirijatd de
Corneliu Calistru (avand-o ca solista pe mezzo-soprana Mihaela Agachi si recitator pe actorul
Sergiu Tudose). Lucrarea a fost prezentata si in turneu la Bucuresti, pe scena studioului de concerte
al Radiodifuziunii de unde a fost si transmisa in direct la Radio France. Toate acestea si inca multe
altele nu ar fi fost posibile fara angajamentul si implicarea exemplard a profesorului Vasile
Spatarelu, conducatorul clasei noastre de compozitie.

Cristian MISIEVICI - MEMORII AFECTIVE
lasi, 25 octombrie 2005
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Nu doar istoria fiului ratacitor avea atingere
cu fiinta sa, ci si aceea privitoare la datoria
inmultirii talantului. Se grijea de acest dat, il purta
ca un panas si-1 sporea prin tenace eforturi launtrice
si prin receptivitatea cu care asimila slefuirile
modelatoare ale mentorului sau, Vasile Spatarelu,
la clasa caruia a ucenicit la lasi, la Conservatorul
George Enescu, intr-ale compozitiei. S-au addugat
la fel de pretioasele invataturi primite de ceilalti
magistri ieseni, Anton Zeman, Sabin Pautza, Gavril
Iranyi, precum si cele de care a avut sansa de a le
descoperi la Vacantele muzicale de 1a Piatra Neamt,
din partea acelor monstri sacri bucuresteni, Anatol
Vieru, Stefan Niculescu, Aurel Stroe. De la fiecare,
Cristian Misievici a luat ceea ce i se potrivea,
topind alchimic in propria-i matrice de creator, ce
se contura cu proeminenti. In sine, prezenta sa
starnea interes si emotie prin infatisarea de efigie,
una nu sacrosantd, ci vie, fireascd, cu o purtare in
care gravitatea se impletea gratios cu o candoare de
un vibrato particular si un humor din cel mai subtire

siscapdrator.

Scriitorul Grigore ILISEI
lasi, 10 ianuarie 2022

De multe ori, semne ale lumii exterioare ne
fac sd reflectam asupra prefacerilor ce au loc in
lumea interioara a sufletului. In acest sens, axa Iasi
- Piatra Neamt - Cluj mi se pare definitorie pentru
destinul lui Cristian Misievici: desi atat de diferite,
aceste focare de culturd muzicala romaneasca sunt
unitare sub raportul latitudinii, ceea ce ma conduce
sa sesizez unitatea in diversitate a acestor optiuni
destinale. E ca si cum stramutarea din Moldova in
Ardeal ar fi fost compensatd printr-o plasare a
balantei existentiale la mijlocul dintre Iasi si Cluj,
la Piatra Neamt.

Prof. univ. dr. DHC Dan DEDIU
Bucuresti, 17 ianuarie 2022
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CUVANT INAINTE

2020, 2021, 2022... cand o sd punem punct insiruirii de ani in care vom fi din ce In ce mai
obositi, mai insingurati, de multe ori chiar infricosati, cautand si sperand la o reechilibrare a vietii
noastre de zi cu zi!? Da, visam la 0 reechilibrare a programului nostru de lucru, a actului didactic in
relatie directd cu elevii care, din pacate, In continuare este tot intr-o stare precard, nesigura, fiind
mereu nevoiti sa pendulam intre sala de clasa si laptop-ul de acasa, permanent cu atentia focalizata
pe coeficientul, procentul de contaminari la nivel local, totul ducandu-ne intr-o stare de
incertitudine perpetud, uneori chiar dureroasa, nesigura alaturi de copiii nostri, pe care ni-i dorim in
sala de clasd! Suntem nevoiti sa subliniem ca invatdmantul a fost printre cele mai atinse categorii
institutionale din timpul pandemiei de Covid-19!!!

Si totusi, cu noi si noi sperante pentru revenirea la viata noastra echilibrata, armonioasa vom
continua...!

Colocviul National de Muzicologie merge mai departe, derulandu-se conform traditiei de
doudzeci si patru de ani aldturi de colaboratorii nostri, iubitori ai artei sonore, de la elevii liceent,
pana la masteranzii Universitdtii Nationale de Arte ,,George Enescu” din lasi, Tmpreunda cu
profesorii lor. Fie live, fie on-line, intr-o forma hibrida, din salile Eduard Caudella sau George
Pascu ale universitatii iesene, participantii coautori vor fi si la aceastd editie In fata monitoarelor,
device-urilor de acasa pentru a duce mai departe datina consacrata a ctitorului, fondatorului de
Scoalda muzicologica si critica muzicala ieseand — George Pascu.

Cu toate inconvenientele situatiei de restrictie impusd de aproape doi ani, intregul
colectiv de redactie al Colocviului nostru depune o muncd de mare migala si daruire prin
profesorii: dr. Loredana-Elena Filipescu, drd. Gabriela Rusu, Tatiana Bejan, dr. llie Gorovei, intr-o
colaborare permanentd cu consilierii editoriali de la Universitatea Nationala de Arte ,,George
Enescu” lasi — prof. univ. dr. Gheorghe Duticad si conf. univ. dr. Diana-Beatrice Andron,
coordonator de editie si directorul Editurii Artes —, acordand toata atentia pentru editarea volumului
al XVII-lea de Studii de muzicologie si pregatirea Colocviului.

Studii de muzicologie XVII debuteaza cu sectiunea IN MEMORIAM, in care vom reactualiza
activitatea compozitorului si profesorului universitar doctor CRISTIAN MISIEVICI, personalitate
emblematica din domeniul artei sonore romanesti. S-a format ca muzician in lasul sau natal,
avandu-l ca mentor pe profesorul Vasile Spatarelu, iar ca dascali — Anton Zeman, Sabin Pautza,
Gavril Iranyi, Mihail Cozmei s.a. Din perioada studentiei, in cadrul Vacantelor muzicale de la Piatra
Neamt isi va aprofunda studiul in arta compozitiei cu Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Aurel Stroe,
Myriam Marbé. Universitatea Nationald de Muzicd ,,George Enescu” din lasi si Academia
Nationald de Muzica ,,Gheorghe Dima”, Cluj-Napoca, dar in special Colegiul Universitar de
Muzica din Piatra Neamt, extensie a academiei clujene, i-au dat posibilitatea sa se implineasca si ca
dascal, devenind un adevdrat mentor pentru multe generatii de studenti.

Din Scrisorile deschise sau confirmarile epistolare si din Pliantul — Portret in timp adresate
personalitatii omagiate la aceastd editie, descoperim multiple aspecte ale activititii Domniei sale.
Acestea sunt semnate de nume sonore din cultura romaneasca, de muzicieni dedicati profesiei
artistice — compozitor, academician, prof. univ. dr. Cornel Taranu de la Academia Nationala de
Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca. Tot de la aceeasi institutiec a asternut gandurile sale
prof. univ. dr. Hans Peter Tiirk, iar de la Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti —
compozitorul, prof. univ. dr. Dan Dediu si prof. univ. dr. Teodor Tutuianu. Universitatea ieseana
este reprezentatd de muzicologul, prof. univ. dr. Mihail Cozmei, compozitorul, dirijorul, prof. univ.
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dr. Sabin Pautza, compozitorul, prof. univ. dr. Viorel Munteanu si dirijorul, lector univ. dr. Anca
Sirbu. Domnul Grigore Ilisei — literat, redactor de televiziune si radio — ne aduce in atentie
dactilograma inregistrarii unei convorbiri difuzate pe 5 decembrie 1993 pe TVR 2 si TVR Iasi,
moment ce include cateva aspecte zugravite cu lumina si suflet dintr-un interviu inedit — ,,... intru
cinstirea memoriei sale si a neuitarii unei lucrari jertfelnice ramasa in Vaile Plangerii, scrisa in 1997
la Cluj ca o litanie a pierderii acelui acasd, mereu in noi si continuu smuls din launtricitatea
noastra”. Invocarea inceputurilor universitare va fi rememoratd de colegul de generatie —
compozitorul, prof. univ. dr. Teodor Caciora, de la Universitatea ,,Emanuel” din Oradea. Un
material plin de nostalgii tot din anii de studentie este realizat de prof. dr. Morel Koren si poate fi
consultat pe site-ul nostru — www.muzicologie.ro.

Volumul de Studii de muzicologie XVI1 editat in acest an cuprinde un numar de 24 de lucrari,
dintre care 14 sunt semnate de cadre didactice — majoritatea fiind coparteneri, coautori de mai multi
ani In cadrul activitdtilor Colocviului. De asemenea, salutim noile colaborari cu instrumentistii
concertisti — professor adjunto dr. Constantin Sandu, Escola Superior de MUsica e Artes do Espectaculo
- Porto si dr. Dragos Andrei Cantea — pianist, titular general DAC Music Performance, co-fondator si
director-artistic Classix Festival. Ne bucuram si de revenirea in cadrul lucrarilor CNM a vechilor
colaboratori, cunoscutii dirijori de cor — profesor dr. Ievgheniia Bondar, lector dr. Serhii Savenko si
lector Oleksandr Vila-Botsman de la National Music Academy ,,A. V. Nezhdanova”, Odessa.

Incitanta tematicd a Colocviului — ARTA SONORA si INTERDISCIPLINARITATEA — dd
muzicologice. Subiecte inedite au fost aprofundate, atat de tanara generatie, cat si de cadrele
didactice, putdndu-se contura cdteva teme generale: din domeniul muzicologiei — pianistii
concertisti — prof. dr. Constantin Sandu si directorul artistic Dragos Andrei Cantea, prof. dr. Mihaela-
Sanda Popescu, prof. dr. Amalia Szlics-Blanaru; studentii — Robert Burca, Denisa Luta, Miriam-loana
Obada, Ana-Vanessa Paduraru; elevii — lustin Apopei, Alexandru Ioan Roman, Viviana Taga-Radu;
o alta tema preferata este folclorul romanesc — prof. dr. Veaceslav Binzari, prof. dr. George-Toderica
Mucea, impreund cu instrumentistul Alexandru Cozaciuc si masterand Marian-Stefan Brighiu;
didactica — 0 permanenta provocare — profesorii Rodica Burghelea, Livia-Luiza Botez, lector univ. dr.
Loredana Muntean, lector univ. dr. Sarah Weidenfeld, prof. dr. Morel Koren si prof. dr. Claudia
Nezelschi. Iar masterandul Sorin Iulian Apricopoaie ne invitd sa descoperim impreunda lumea
manuscriselor psaltice!

Muzicienii-masteranzi Marian-Stefan Brighiu si Sorin Tulian Apricopoaie sunt coordonati de
conf. univ. dr. Irina Zamfira Danila si viitorii muzicologi — Robert Burcd, an II, Denisa Luta,
Miriam-Ioana Obada si Ana-Vanessa Paduraru, studente n anul | — au ca indrumatori stiintifici pe
conferentiar univ. dr. Loredana latesen si lector univ. dr. Mihaela Balan de la universitatea ieseana.
Colegiul National de Arta ,,Octav Bancild” este reprezentat de Viviana Taga-Radu si Alexandru
loan Roman, din clasa a XllI-a si Tustin Apopei, clasa a VII-a, elevii fiind incurajati si pregatiti de
profesor dr. Carmen Almasanu, aldturi de lector univ. dr. Ionut Florin Diaconu. Lucrarile tinerei
generatii de muzicieni-muzicologi fac parte din Sectiunea a treia a volumului de studii, avand
posibilitatea sd-si prezinte si sd-si sustind preocuparile lor din domeniul artei sunetelor.

Sa ne bucuram impreund de lansarea volumului de Studii de Muzicologie XVII din cadrul
Colocviului National de Muzicologie, Iasi, 2022, iar noi, colectivul de redactie, cu sperante de noi
Tmpliniri, multumim fiecarui colaborator in parte !!!

Profesor Maria Georgeta Popescu

COLOCVIUL NATIONAL DE MUZICOLOGIE, EDITLA XXIV, 2022
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IN MEMORIAM

CRISTIAN MISIEVICI

» - in zilele ce-au urmat grdbitei treceri la cele vegnice a [ui Cristian Misievici din august 2020, cu
cdteva [uni inainte de a rostui 67 de ani, Carmen Chelaru a agezat drept omagiu pe o imaginard simezd acest
portret zugrdvit cu duioasd afectiune, dar gi cu luciditatea omului care stie sd nu-gi piardd rationalitatea §i
spiritul critic, aldturdndu-i intr-un colf o cocardd inlicrimatd. Surprindea tocmai acea miscare browniand,
caracteristicd fdpturii [ui: «Bdtrdn si copil, filosof si naiv, dur si blind, neglijent si pedant si multe asemenea

contrase, toate in aceeasi intrupares.”

Scriitorul Grigore ICISEI



UN GAND PENTRU CRISTIAN...

astrez pentru Cristian Misievici amintiri de nesters, adanc intiparite pe

parcursul perioadei noastre iesene.

Tn anii studiilor muzicale, dar chiar si pana in ultimii ani, am alcatuit
impreunda cu Viorel Munteanu un ,,trio” de nedespartit care, atat la bine, cat si la greu ne-am
incurajat si sprijinit in drumul lung al desavarsirii artistice pe altarul muzicii.

Am admirat la Cristian pragmatismul, logica si ideile muzicale foarte bine géandite si
argumentate n discursul artistic-componistic. Stau marturie numeroasele lucrari scrise in diverse
genuri muzicale, de la lucrari corale, pana la cele camerale si simfonice sau activitatea pedagogica
de formare a tinerelor generatii de muzicieni.

Cristian va fi mereu prezent ca un model de urmat in gandurile si constiinta noastra!

Arad, 6 ianuarie 2022

Profesor dr. Teodor Caciora

SECTIUNEA: IN MEMORIAM CRISTIAN MISIEVICI
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CRISTIAN MISIEVICI - VALOROS REPREZENTANT
AL COMPONISTICII IESENE

C z/ u pot sa nu-l socotesc a fi ,,de-al nostru” pe compozitorul si

profesorul Cristian Misievici; de-al nostru, al vietii muzicale si,

desigur, al invatamantului de specialitate din lasi. Pentru a

demonstra apartenenta ieseana a acestei personalitati a culturii noastre muzicale mi-am concentrat

gandurile iscate de momentul omagial inscris in programul Colocviului National de Muzicologie, in
patru aspecte esentiale.

1. Viitorul compozitor si profesor si manager muzical s-a nascut in lasi (11.11.1953) intr-0
familie armonioasa, cu parinti si bunici pentru care grija fatd de modelarea morala si culturala a
celor doi copii — Carmen si Cristian — a fost o preocupare de mare raspundere si multa dragoste. Si
pentru ca aptitudinile muzicale erau evidente, si-au inscris copii la Liceul de Arta ,,Octav Bancila”
infiintat in anul 1949. Scoala aceasta, care ducea mai departe valoroasa experientd a Academiei de
Muzicd si Artd Dramaticd ,,George Enescu” si a Academiei de Arte, a format In timp nu doar un
numdr impresionant de viitori muzicieni si artisti (pictori si sculptori), cat si o parte Insemnata a
publicului concertelor simfonice si de muzica de camera, a spectacolelor de opera sau a periodicelor
vernisaje de arta.

2. Este necesar sa mentionez ca cei doi Misievici au avut sansa de a descoperi si practica arta
muzicald sub indrumarea unor profesori cu o temeinica tehnica si o remarcabild culturd muzicala,
dar si o consistenta experientd didactica, precum: Achim Stoia, George Pascu, Constantin
Constantinescu, Florica Nitulescu, Lucia Burada, Alexandru Garabet, Ella Urma, Gheorghe Sérbu,
Ludwig Acker. Tn ceea ce-l priveste pe Cristian Misievici, intrarea in Conservatorul de Muzica
,George Enescu”, institutie de invatdmant care si-a reluat activitatea in 1960, a coincis cu
infiintarea specialitatii Compozitie (in anul 1972). A fost un moment fast, pentru ca din cei cinci
candidati admisi, trei nazuiau spre o viitoare activitate de creatie si, desigur, prin lucrdrile
prezentate maestrului Vasile Spatarelu (titularul cursului de Compozitie), dar si lui Anton Zeman
(Armonie) si Sabin Pautza (Teoria instrumentelor si Orchestratie), se concurau colegial, creator.
Cristian Misievici, dar si Viorel Munteanu si Theodor Caciora inregistreaza primele succese inca
din timpul studentiei, in cadrul concertelor claselor de compozitie Inscrise in programele
Festivalului Muzicii Romanesti (ciclu de manifestdri muzicale care, In prima etapd, intre 1973-

1988, a parcurs zece editii).
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3. Fara indoiald, nu se poate discuta despre puternica activitate muzicald din lasul anilor 70,
fara a evoca si atmosfera entuziasta, nevoia de innoire a gandirii si activitatilor muzicale, daruirea
cu care au fost pregatite toate manifestarile, care au propulsat lasul in randul primelor centre
muzicale din tara (microstagiunile de la Bucuresti din 1969, 1970, 1971, prezentate de formatiile
Conservatorului ,,George Enescu”, in principalele sdli din capital — orchestra simfonica Super,
pregatita de dirijorul Ion Baciu, corala Animosi, initiatd si condusa de Sabin Pautza, formatia
Musica Viva, initiata si condusa de Vincente Tusca — si, cu deosebire, programele institutiilor iesene
incluse in ciclurile de concerte ale Festivalului Muzicii Romanesti. Ca initiator si organizator,
impreuna cu dirijorul Ton Baciu, director al Filarmonicii ,,Moldova” si compozitorul Vasile
Spatarelu, secretar al filialei Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, pot spune ca,
ntr-o buna masura, Festivalul Muzicii Romanesti a fost conceput nu doar pentru afirmarea valorilor
autentice ale scolii (romanesti) de compozitie si a celor mai importante colective interpretative
nationale, ci si din dorinta de a construi o platforma muzicald pe care sd se poatd afirma si impune
creatia compozitorilor din lasi (A. Stoia, V. Spatarelu, S. Pautza, A. Zeman, C. Misievici,
V. Munteanu, G. Iranyi) si, de asemenea, arta tinerilor interpreti ieseni (M. D. Raducanu, 1. Welt,
St. Lory, M. Constantin, G. Lipceanu, D. Sapcu), dar si Cvartetul Voces in conditia de interpreti si
sustinatori ai muzicii romanesti.

4. Tn acest climat muzical s-a format si s-a impus Cristian Misievici. Parcurgand o posibila
lista a creatiei sale (dintre 1972-1989), ne putem da seama de faptul ca tanarul compozitor s-a aflat
intr-o constanta nevoie de afirmare prin muzica, de cautare — cu riscuri, uneori — a propriei sale
personalitdti si de permanenta preocupare de innoire a structurilor muzicale si a tuturor mijloacelor
de exprimare sonord. S-a aflat pentru scurt timp sub influenta maestrilor clasei de compozitie,
inclusiv a compozitorilor Stefan Niculescu sau, in parte, Anatol Vieru, invitati la Vacantele
Muzicale de la Piatra Neamt pentru a conduce cursul de Analiza muzicala, dar a reusit treptat sa-si
clarifice optiunile stilistice si sd compuna lucrari reprezentative, atat pentru voce cu acompaniament
sau ansamblu vocal, cat si pentru instrument solo, ansamblu cameral sau orchestra simfonica. Din
multele partituri, unele inca neinterpretate, aproximativ douasprezece, cred, au avut premiera
absoluta in cadrul Festivalul Muzicii Romanesti, iar altele — cu deosebire cele vocal-simfonice — au
fost interpretate de formatiile Filarmonicii ,,Moldova” si ale Conservatorului ,,George Enescu”.

Sunt toate acestea dovezi cd cele mai personale si valoroase creatii ale sale — de la
liedurile Improvizatii I — interpretate de Maria Boga Verdes — soprana si Mihaela Constantin — pian
(1972) — sau Icar, in interpretarea Coralei Animosi, dirijata de Sabin Pautza (1975, editia a Ill-a a
Festivalului Muzicii Romanesti), la Simfonia I ,, De natura poesis” pe versuri de Mihai Eminescu,

pentru cor si orchestra, interpretatd de colectivele Filarmonicii ,,Moldova”, dirijori Gh. Costin si
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I. Pavalache — au avut prima auditie absoluta in Iasi, reprezentand, asadar, gestul creator al unui
artist nascut, format si afirmat ca valoros si original reprezentant al miscarii muzicale iesene.

Dupa premiera Simfoniei I, am scris ca ,,ea este, sigur, lucrarea care defineste cel mai bine
personalitatea compozitorului in acest moment al evolutiei sale...” (iulie 1989). Cateva luni mai
tarziu, ,revolutionarii” din Conservatorul ,,George Enescu” l-au eliminat din randul cadrelor
didactice, nu pentru neprofesionalitate in predare si nici pentru o anumita atitudine politica, ci
pentru motive care se inscriu in viata personald a unor oameni. Spre cinstea lor, colegii din
Conservatorul de Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca au oferit — exprimandu-si pretuirea si
respectul pentru toate implinirile de pand in acel moment — asistentului de la Iasi post de
conferentiar universitar la disciplina Armonie, iar mai apoi, cu deplina incredere, importante functii
de conducere, activitdti prin care s-a impus si ca un important reprezentant al vietii muzicale
clujene.

Omagiindu-l acum, ne exprimam regretul pentru usurinta cu care l-am determinat sa
paraseasca locul nasterii, formarii si afirmarii sale. Si, poate, cei mai tineri vor reusi sd dea viata cu

mai mult succes multelor sale partituri inca necunoscute.

lasi, 16 ianuarie 2022

Profesor univ. dr. Mihail Cozmei
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iN CAUTAREA POEZIEI

a o parere imi vine in minte prima intalnire cu compozitorul Cristian

Misievici. Eram la Vacantele muzicale de la Piatra Neamt. Urmam

cursurile de analiza muzicald ale lui Stefan Niculescu, Anatol Vieru si
Myriam Marbé. La un moment dat, s-a organizat un concert de muzica contemporana de tineri
compozitori si acolo am ascultat o piesa pentru pian de Cristian Misievici. Imi aduc si azi aminte de
involburarea diatonica a acelei lucrari, o bucurie de luminad framantata cu mult talent. Apoi 1-am
remarcat pe compozitor: retras, taciturn si enigmatic. Drumurile noastre nu s-au intersectat atunci
insa, ci mult mai tarziu.

Cand ne-am cunoscut mai bine eram deja amandoi profesori universitari si conducatori de
doctorat — Cristian Misievici la Academia Nationala de Muzica ,,Gheorghe Dima” de la Cluj-Napoca,
eu la Universitatea Nationalda de Muzicd din Bucuresti. Am admirat intotdeauna altitudinea
intelectuald a discursului sau, mereu conectat cu realitatea si obiectul reflectiei, dar intotdeauna
imprevizibil. Avea un talent de a amorsa tacerile, pauzele dintre cuvinte, care te facea s te intrebi
incotro o ia drumul ideaticii, ce intorsdturd de fraza vine si ce piruetd semanticd urmeaza. Delicat si
subtil, comportamentul sdu avea ceva diafan si misterios. O singura datd 1-am vazut vehement, intr-0
sedinta de consiliu al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, cand firea-1 bonoma s-a
rasculat impotriva unor bicisnice balbe administrative ale unor marunti functionari ministeriali.

In muzica sa a urmarit mereu obtinerea unei logici muzicale intrinseci, pornind de la motive
ritmico-melodice pritocite cu migald. Asa se intampla in Antiphonies — Concert pentru vioara si trei
grupe de interpreti, in simfonia De natura poesis, in Vaile pldngerii pentru sase grupe de percutie si
orgd, precum si in cele paisprezece opusuri de muzica de camera pe care ni le-a lasat.

In acelasi fel isi elabora si textele muzicologice, cronicile si articolele: cu ribdare si
tenacitate scotea la iveald sensul ascuns al ideilor si construia demonstratii ingenioase si originale,
combindnd cu un simt infailibil al echilibrului asertiunile teoretice cu exemplificarile edificatoare.

Modest, spiritual si mucalit, dar si capabil, politicos, profesionist si organizat, Cristian
Misievici a pastorit cu multd grija si implicare Colegiul Universitar de Muzica de la Piatra Neamt,
extensie a Academiei de Muzica clujene. Daca trasam astfel drumul sau de la lasi (latitudine 47,17)
la Cluj (latitudine 46,77), trecand prin Piatra Neamt (latitudine 46,92), observam ca aceste centre se
insira pe paralele foarte apropiate ale latitudinii, chiar daca — pe longitudine — doua sunt in Moldova

si unul in Ardeal.
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De multe ori, semne ale lumii exterioare ne fac sa reflectam asupra prefacerilor ce au loc in
lumea interioard a sufletului. In acest sens, axa lasi - Piatra Neamt - Cluj mi se pare definitorie
pentru destinul lui Cristian Misievici: desi atat de diferite, aceste focare de culturd muzicala
romaneasca sunt unitare sub raportul latitudinii, ceea ce ma conduce sa sesizez unitatea in
diversitate a acestor optiuni destinale. E ca si cum strdmutarea din Moldova in Ardeal ar fi fost
compensatd printr-o plasare a balantei existentiale la mijlocul dintre lasi si Cluj, la Piatra Neamt.

Pentru mine, figura lui Cristian Misievici ramane simbolic legatd de aceastd cautare a
echilibrului, a tihnei si a poeziei in orice facea, prin addncimea simtirii, asumarea plenara,
sensibilitatea fremititoare si onestitatea limpida. In trei cuvinte, dar atat de greu si de tainic, s-ar

putea rezuma destinul sau: de natura poesis.

17 ianuarie 2022
Profesor univ. dr. DHC Dan Dediu
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O CONVORBIRE TELEVIZATA CU UN FINAL PIERDUT.
INTERLOCUTOR - ,,FIUL RATACITOR” AL IASILOR,
COMPOZITORUL SI PROFESORUL CRISTIAN MISIEVICI

4 ntoamna anului 1993, Cristian Misievici, ieseanul ,,pribegit” la Cluj din
1991, se intorcea 1n lasi, fiind primit cu ,,vitelul cel gras” din parabola
biblica, un concert omagial de celebrare a celor 40 de ani de viata,
organizat de Filarmonica ,,Moldova”. Cristian Misievici nu fugise de
acasd, din lasi, printr-un gest rebel aidoma faimosului personaj din Cartea Cartilor. El fusese nevoit
sd plece pentru ca nu mai era ,,Profet” in patria sufletului sau, cetatea moldava. Luase calea
Clujului, unde fusese poftit sa se alature ilustrei garnituri de profesori si muzicieni, multi de talie
internationala, de la Academia de Muzica ,,Gheorghe Dima”. O invitatie plind de temeiuri. Desi
foarte tanar, nascut in 1953, Cristian Misievici detinea la acea varsta o impresionanta carte de vizita,
pe care erau inscrise izbanzi cu adevarat rasunatoare, precum titlul de Laureat al Concursului
international de compozitie Henryk Wieniawski de la Poznan (Polonia, 1980) si al Premiului
Uniunii Compozitorilor din Romania pentru lucrarea Sapte intersectii ale unui sentiment cu un
anotimp. Personalitatea sa puternicd, originala, de creator proteic, se cristalizase uimitor de repede,
avand ca izvoare etosul sau bogat, darurile ,,din parinti In parinti”, inflorite iIn amfora unei fiinte
unice prinsd Intr-un crochiu cu tuse expresive si atingatoare de esente de sora lui, muzicologul
Carmen Chelaru, gravat intr-o scriere menita a marca cei 50 de ani de viatd ai ilustrului sau frate.
Dupd 17 ani, in zilele ce-au urmat grabitei treceri la cele vesnice a lui Cristian Misievici din august
2020, cu cateva luni inainte de a rostui 67 de ani, Carmen Chelaru a asezat drept omagiu pe o
imaginard simeza acest portret zugravit cu duioasa afectiune, dar si cu luciditatea omului care stie sa
nu-si piarda rationalitatea si spiritul critic, alaturdndu-i intr-un colt o cocarda inlacrimata.
Surprindea tocmai acea miscare browniand, caracteristicd fapturii lui: ,,Batran si copil, filosof si
naiv, dur si bland, neglijent si pedant si multe asemenea contrase, toate in aceeasi intrupare”.

Nu doar istoria fiului ratacitor avea atingere cu fiinta sa, ci si aceea privitoare la datoria
inmultirii talantului. Se grijea de acest dat, il purta ca un panas si-l sporea prin tenace eforturi
launtrice si prin receptivitatea cu care asimila slefuirile modelatoare ale mentorului sau, Vasile
Spatarelu, la clasa caruia a ucenicit la lasi, la Conservatorul ,,George Enescu” intr-ale compozitiei.
S-au addugat la fel de pretioasele invataturi primite de la ceilalti magistri ieseni, Anton Zeman,
Sabin Pautza, Gavril Iranyi, precum cele de care a avut sansa la Vacantele muzicale de la Piatra
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Neamt din partea acelor monstri sacri bucuresteni, Anatol Vieru, Stefan Niculescu, Aurel Stroe. De
la fiecare in parte, Cristian Misievici a luat ceea ce i se potrivea, topind alchimic in propria-i
matrice de creator, ce se contura cu proeminenta. In sine, prezenta sa starnea interes si emotie prin
inféatisarea de efigie, una nu sacrosanta, ci vie, fireasca, cu o purtare in care gravitatea se Impletea
gratios cu o candoare de un vibrato particular si un humor din cel mai subtire si scaparator.

il admiram de la distantd si ma bucuram din cand in cand si simt gust de licori inmiresmate
taifasuind impreuna. IntAmplarea fericitd a ficut si ne cunoastem mai bine intr-un moment istoric,
cel al schimbarii la fatd a Romaniei din decembrie 1989, cand ne-am trezit amandoi convocati a
face parte din organismul provizoriu care trebuia sa diriguiasca treburile Iasilor intr-un timp al
dezagregirii vertiginoase. In asemenea momente dramatice, caracterele isi arata valoarea. Atunci si
acolo am intrevazut in adevarata sa lumind rectitudinea morald a lui Cristian Misievici. Ne-am
simtit dintr-0 ochire afini, credeam amandoi in libertate, democratie si intr-o lume mai buna. Cred
ca pe la sfarsitul lui ianuarie 1990 m-am retras din acel for din varii motive, principalul fiind acela
al refacerii grabnice a Radioului lasi, institutie distrusa in 1985 de regimul defunct. Spre primavara
am auzit ceva ce nu venea a crede urechilor mele. La Conservatorul ,,George Enescu”, unde era
asistent la armonie si contrapunct, se desfasura o sinistrd cabald impotriva lui Cristian Misievici.
Cativa studenti cu mintile infierbantate si reflexe iacobiniste, instrumentati de cadre didactice
ariviste, voiau sd-l inlature din scoald, imputandu-i pacatul de a fi scris muzicd corald de factura
patrioticd, cu vinovata ignorare a contextelor si cu trecerea cu vederea a compozitiilor sale de
altitudine profesionala inalta, precum si comportamentul moral impecabil. Mi se confirma, afland
de aceste triste masinatiuni, ceea ce stiam din istorie, ca revolutiile isi devoreaza liderii. In acele zile
Viorel Munteanu, colegul si bunul sdu prieten, cu cativa ani mai mare, care continuand activitatea
de la catedra, acceptase sd preia si conducerea redactiei muzicale a Radioului Iasi, a venit la mine
sd-mi propund sa-1 primim in echipd pe Cristian Misievici, devenit ,,indezirabil” la Conservator.
N-am stat o secunda pe ganduri. Redactia, care cuprindea peste 20 de jurnalisti de clasa, specializati
pe genuri, o redactie de un standard greu de inchipuit azi, se Imbogatea cu un ,,diamant”. A fost din
capul locului un admirabil coleg, un redactor muzical de exceptie, care reusea sa se miste cu
lejeritate si profesionalism pe un larg portativ muzical. Nu concepea insa nici cel mai mic rabat. Se
devota noii sale indeletniciri, care il pasiona, dar se indeparta de ceea ce era vocatia sa primordiala,
creatia muzicald. Tanjea dupa scoald, partituri si coltul lui de rugaciune, altarul, pianul unde se
intrupau plasmuirile sale. In 1991, in semestrul al doilea al anului universitar, i s-a propus si predea
ore ca suplinitor la Academia de Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj. Pana la definitivarea pe post,
ce urma sa survind in toamna anului respectiv, mai era cale lunga si n-ar fi vrut sa-si piarda
contractul cu Radio lasi. Am convenit intr-o discutie impreuna cu Viorel Munteanu sa-l scutim de

semnarea zilnicd a condicii, cu obligatia de a-si onora norma redactionald. Au urmat luni de naveta
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Tasi-Cluj, concomitent cu realizarea unor emisiuni la Radio Iasi de exemplari calitate jurnalistica. In
toamna lui 1991 a fost titularizat la Cluj, unde s-a desavarsit academic. M-am bucurat, dar si
intristat in acelasi timp, pentru cd lasii pierdeau un creator de stirpe si un magistru al marilor
fagaduinte. Am deplans plecarea lui in Caietul program al Concertului omagial la implinire a 40 de
ani. Cu acel prilej l-am invitat la ,,Oleacd de taifas”. Inregistrarea convorbirii s-a difuzat pe 5
decembrie 1993, pe TVR 2 si TVR lasi. Din pacate, aceastd convorbire — griitoare privind
alcatuirea de o factura speciald a acestui semen, care avea nobletea de a nu privi inapoi cu manie —
nu am putut-o recupera spre transcriere in integralitate. Din cele 29 de minute, n-am mai gasit in
arhiva mea cam devdlmasita decat 22. Public dactilograma intru cinstirea memoriei sale si a
neuitarii unei lucrari jertfelnice ramasa in Vaile Pldngerii, scrisa in 1997 la Cluj ca o litanie a
pierderii acelui ,,acasa”, mereu in noi si continuu smuls din lduntricitatea noastra.

G. I

Cristian Misievici: ,,Din decembrie 1989 a inceput a se produce o revolutie in interiorul
meu. Neindoielnic cd a fost si o reverberatie la ceea ce avea loc in exterior. Dar adevarul privitor la
ceea ce s-a desfasurat atunci in jurul meu l-am descoperit dupa aceea decelat si cernut Tn ceea ce a

urmat cu mine in timp, nu imediat si ceea ce se mai intdmpla in acest moment.”

Grigore llisei: Stimate domnule Cristian Misievici sunteti in lasi intr-o postura ce v-ar putea
parea mai ales dv., dar si celor care va cunosc, destul de ciudata, aceea de oaspete in cetatea lasilor,
orasul obarsiilor si, pana nu demult, cadrul existential primordial. Domnia Voastra nu v-ati rupt de
toposul acesta din proprie initiativd, cum se Intdmpld azi cu multd lume, ci ati fost silit de
imprejurari sa-1 parasiti, pentru ca cineva a tras de cordonul ombilical, frangand o legatura, ce lasa
impresia ca-i pe viata. Erati pana in 1990 un compozitor in care scoala ieseana de compozitie isi
punea mari nadejdi in ddruirea de noi si originale creatii, alaturate celor izvodite atat de elevat pana
la acea vreme, precum si in rolul pe care il aveati de jucat, in magistratura de formator de vocatie,
cadru didactic de mare perspectiva la Conservatorul ,,George Enescu”, acela de modelare a
viitorilor compozitori. Aerul devenise irespirabil pentru dumneavoastrd in scoala cu care va
identificati in acel an al turbulentelor unei lumi neasezate dupd caderea regimului comunist si a
trebuit sa parasiti mediul universitar. Dupa un pasaj la Radio lasi, unde ati gasit un cuib primitor,
fiind imbratisat cu toatd caldura de colectiv, dupd angajarea din 1990 la propunerea confratelui
Viorel Munteanu, seful redactiei muzicale, v-ati indreptat spre Cluj. Academia de Muzica
,Gheorghe Dima” din cetatea transilvana v-a invitat sd deveniti unul din dascalii prestigioasei sale
garnituri profesorale. Dupa cateva luni de suplinire, cand am gasit Impreund solutia unei navete

Iasi-Cluj, v-ati regasit acolo unde va era locul, la catedra, incepand un urcus spre culmi academice.
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Ati venit acum la lasi, veniti mereu acasa, adus de dulcea nostalgie a izvoarelor si v-ati trezit cu o
surpriza, un concert, un afis cu doud nume, Gavriil Musicescu si Cristian Misievici.

C.M.: Domnule Grigore Ilisei, Tmi vine greu s va spun ca ciuddtenia de care vorbeati
pentru mine este un complex de sentimente. In primul rand vreau si vd reamintesc ¢ nu sunt inca
doi ani de cand exact in acest loc in care ne gasim, eram, existam, dar nu ca oaspete, ci ca unul de-al
caseli, ca sd zic asa.

G.l.: De asta am si facut aceasta remarca.

C.M.: Deci, din acest punct de vedere, ar putea fi interpretata situatia, de fapt din acest
moment ca o ciudatenie. Desi nu e o ciuddtenie. Sunt lucrurile care-si urmeaza cursul lor Intr-un
anume sens. Revenirea mea la lasi e mai mult decat o ospetie. Este o necesitate si stiti de mult timp
asta, cd nu ne intalnim azi intdia oara, ci suntem de timp indelungat intr-o comuniune. Este foarte
adevarat ca de aceastd datd prezenta mea acasd a insemnat un sir de surprize, dintre care una e
aceasta pe care mi-ati oferit-o, de a sta de vorba in fata camerelor de luat vederi, alta cea pomenita
de dv., legata de concertul de diseara care, de fapt, n-ar fi o surprizd extraordinard, nici primul
concert al meu, de n-ar avea o caracteristica, care il detaseaza de celelalte concerte pe afisul carora
am figurat, inscrierea numelui meu alaturi de un ctitor de scoald muzicala si de o corald — Gavriil
Musicescu, despre a carei valoare nu cred cd mai e cazul sa vorbesc. Asocierea mea cu acesti
protagonisti m-a tulburat, trebuie sa va spun si m-a surprins, pentru cd eu consider ca nu sunt si nu
eram pregatit pentru asa ceva. Socotesc gestul acesta al organizatorilor concertului ca pe un dar,
unul Incarcat mai mult emotional. Se cere a fi privit din acest punct de vedere subiectiv si mai putin
ca situare artistica.

G.l.: N-as mpartasi acest exces de modestie. Prin alaturarea celor doud nume, celui al
ctitorului, care a fost Gavriil Musicescu si cel a lui Cristian Misievici, exponent emblematic al
miscdrii componistice corale romanesti contemporane, initiatorii concertului, prieteni admiratori,
poate au intentionat, dincolo de componenta sentimentald, marcarea celor 40 de viatd pe care 1i
impliniti, sd puncteze evolutia unui gen muzical?

C.M.: Da. Este foarte posibil sa fie asa, desi, va marturisesc foarte sincer si accentuez asupra
acestui aspect, nu stiu daca a mea creatie corald este foarte reprezentativa sau reprezintd un element
definitoriu al acestei ample miscari.

G.l.: De buna seama, cd e o nota caracteristica a domeniului acesta prodigios al muzicii
romanesti. Aceasta e, de altfel, si motivatia alcatuirii programului de concert.

C.M.: Da, e posibil sd aveti dreptate. E aspiratia mea, nu stiu daca si reusita?

G.l.: Apropos de muzica noastrd corald, cu pagini legendare in istoria sa multiseculara,
credeti ca romanii au o chemare speciald pentru aceasta forma de cant, ori asa s-au potrivit lucrurile

in toata povestea asta realmente fascinanta?

18



C.M.: Nu cred ca e o simpla intamplare, si nicio coincidentd faptul ca intre creatia corala si
interpretare a existat in decursul timpului o absolut perfecta simbioza. Consider ca aceasta realitate
este urmarea unor radacini foarte adanci. Decurge, de altfel, din esenta spiritualitatii muzicale
romanesti, care este folclorul. La origini aceasta e in bund masura vocala.

G.l.: Se poate vorbi azi de aceeasi relevantd a coralului in peisajul muzical national?
Curentul unei asemenea miscari e in avant sau bate 1n retragere? Care ar fi azi locul cantului coral?
Mie mi se pare ca ar sta intr-o umbrire.

C.M.: Parerea mea este cd evolutia artei corale romanesti, atit in ceea ce priveste creatia,
cat si interpretarea, nu trece prin niste momente mai dificile decét cele pe care le cunoaste arta
muzicald romaneasca in general. Dar fenomenul nu e caracteristic doar noud. Cultura muzicala
europeana 1n ansamblul ei, cea universala traverseaza niste momente de criza. Dar cand n-au existat
astfel de episoade dizarmonice? Probabil cad judecate de pe pozitiile pe care ne aflim noi, avem o
perceptie mai dramatica.

G.l.: Va propun sa ne intoarcem spre acea despartire de lasi. Nu se afld la capatul
pamantului Clujul fatd de lasi, dar a fost o indepartare de un loc ce e parte a etosului lui Cristian
Misievici. Eu am scris chiar despre asta in textul solicitat pentru Caietul-program al concertului,
subliniind ca am resimtit plecarea dv. ca o pierdere pentru viata culturala si, mai ales, muzicala a
lasilor. Ce a generat decizia, imi inchipui de fel usoara, de a parasi lasii?

C.M.: Domnule Grigore llisei, eu am perceput acea plecare, cum o vad si acum, nu ca o
ireparabild despartire, ci drept o sansd de a te putea intoarce intr-un loc unde iti este drag si te afli.
E poate putin paradoxal si prezumtios ceea ce spun eu, dar vd rog sa ma credeti cd am intors acea
perioada in lungul rastimp avut la dispozitie de atunci cand s-a intamplat acea plecare, ca sa-i zic
asa, pe toate partile si i-am descoperit numai dizarmonie, pdrti bune. Tot ceea ce ar putea sa
insemne inconveniente in ceea ce ma priveste, ca nu ma hazardez s generalizez lucrurile, nu a
existat. Vedeti, e necesar la un moment dat pentru cineva sa ia lucrurile si de la un alt capat. E vital
n cazul unor oameni ntr-un anumit timp sa se distanteze de propria structurd, pentru ca structura
mea este de iesean si asa va ramane indubitabil. Acum de pierderile sau de castigurile care se
produc prin deplasarea cuiva de undeva intr-altundeva, de asta e greu de vorbit. Sa stiti, si acesta e
un loc comun, nimeni nu este de neinlocuit atat cat starea de fapt, emulatia, efervescenta, viata
culturala, spiritualitatea o cer la un moment dat. Nu o cer, atunci prezenta cuiva intr-un anume loc
poate sa fie lipsita de noima.

G.l.: Mie imi vine 1n minte si o celebra zicere, conform careia nimeni nu-i profet in tara lui.
Are o conotatie pentru Dv.?

C.M.: Asta, din nefericire are o conotatie nu numai pentru mine. Eu ma gandesc, si nu

putine sunt exemplele care ne inconjoara, indreptitindu-ne sd credem ca fatalmente pentru romani,
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poate mai mult decat pentru altii, aceasta zicald, din pacate cu mai multd acuitate in zilele noastre,
se confirmd. Dar si In acest rdu este pana la urma un bine. Este cu mai multa simtire, greutate si
responsabilitate, asumate ulterior, sarcina unei restituiri, a unei repuneri in drepturi si reparatii, daca
vreti. Nu reparatii in sensul material al cuvantului, ci in sens moral. Aceasta cuprinde si un mare
avantaj, acela al cernerii operate de timp. Timpul Tnseamnd foarte mult. A reconsidera ori a
considera pe cineva atunci cand nu mai este, presupune o perspectiva, din care, cantarind, ai
distanta suficientd si necesard pentru o cat mai obiectiva si judicioasd punere in pagina. Altfel
suntem tentati, atata vreme cat omul e langa noi, putem sa-1 atingem, sa ne bucuram de frumusetea
lui materiald, sa devenim subiectivi. Poate ca este mai bine cd se petrece astfel. Deci, din acest
punct de vedere, lipsa cultului profetilor la noi, la romani, are si avantaje. Este adevarat ca poate
exista si cealalta fatetd. Exista riscul ca, in lipsa de respect a valorilor in ultimd instanta, ignorarea
sd devind incisiva si sd se transforme in tentatia submindrii cu toate mijloacele autoritatii morale,
profesionale si lucrurile sd capete dimensiuni amare, cu grave consecinte privind nu doar climatul
unei perioade anume date, ci si asezamantul social in general.

G.l.: Am retinut o subliniere facutd de Domnia ta in cursul convorbirii noastre, ca plecarea
la Cluj a fost benefica din multe puncte de vedere. A reprezentat un nou inceput, o confruntare a
sinelui cu alt mediu, o0 experienta folositoare. S-a randuit intr-un asemenea chip destinul clujean?

C.M.: Clujul mi-a oferit sansa intr-un moment de cumpana pentru mine, trebuie sa o
recunosc, moment de cumpand — si aici fac o paranteza, atenuat de o altd familie mare si nobild de
oameni din lasi, cea a radiofonistilor, din care cei care ne asistd acum fac parte. Ei sunt si raman
oamenii apropiati sufletului meu. Mi-au intins méana in acel moment de cumpand, dar lucrand cu
placere aldturi de acesti profesionisti mi-am dat seama ca munca mea risca sa treaca dintr-o sfera
ntr-o cu totul alta sfera. Nu lipsita de interes in ceea ce ma privea, nu in afara unui mare grad de
pasionalitate. Ma acapara radioul si dumneavoastra stiti mai bine asta. Eu n-am practicat
jurnalismul muzical radiofonic decat un an, un an si ceva, dar am simtit atractia si ii mai port si
acum urmele 1n sensul bun al cuvantului. Daca ar fi fost sa ma dedic, atunci ar fi trebuit sa las orice
altceva deoparte, ceea ce nu ma simteam in stare in acel moment si nu stiu dacd ar fi fost bine.
Atunci a venit propunerea de la Cluj a Academiei de Muzica ,,Gheorghe Dima”, la care nu am
intarziat sa rdspund afirmativ, nestiind insd decat cateva nume, mai putin oameni. Oamenii au
capatat contur ulterior. Ei se ascundeau in spatele acelor nume, care erau si sunt niste nume absolut
remarcabile. Dar nu e suficient numai atat. Hei!, intimplarea a facut — si a fost una dintre sansele
existentei mele, asa vad retrospectiv — de a descoperi in spatele acestor nume de personalitati, de
artisti, de mari artisti, compozitori de talie mondiala, interpreti in egald masurd, niste oameni. Si mai
mult decat atat, acesti oameni nu formau entitati izolate, ci o echipa. O echipa animata de spiritul

facerii binelui. A face bine si a creste. Ce altd ratiune are un institut decat de a creste si educa? De a
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te griji de instructia unor semeni mai tineri, care au premise de a fi mai buni decat tine. Esti dator
sa-1 cresti si sa-i Impingi spre viitor cu riscul de a coborf tu.

G.1.: Oferind ceea ce ai mai bun spre propasirea lor.

C.M.: Tntocmai.

G.1.: Cum se vede de la Cluj, dupa desele popasuri la lasi, viata muzicala a cetdtii moldave,
lasul in general?

C.M.: Eu o vad, cred, intr-o maniera foarte diferitd de cea a altora, pentru ca sunt un iesean
si as putea sd ofer o imagine literalmente subiectiva. Eu constat respirand aceasta viatd muzicala
mai mult din trecut si tinzdnd spre un viitor, decat trdind prin substanta prezentului. Fac insa o
precizare, care este foarte importantd, lasul are in momentul de fatd — si o spun asta cu toatd
greutatea profesionistului din mine — cea mai buna orchestra filarmonica din tara, condusa de unul
din cei mai destoinici dirijori romani, Gheorghe Costin. Afirm acest lucru prin faptul ca am avut
posibilitatea sd compar si printr-un prilej recent sd iau parte la Cluj la un eveniment muzical de
rasunet 1n peisajul cultural clujean, unul mereu infloritor. Va marturisesc ca este deconcertant
pentru cineva care paseste in Cluj. Coboara din tren in gara si 1i este greu sa se hotarasca unde sa se
duca, pentru ce sa opteze din noianul de oferte propuse, atat muzical, teatral, cultural, in general.
Sunt manifestdri numeroase, tentante prin elevatia lor — spre deosebire de lasi. Prezenta Orchestrei
Filarmonicii din lasi in Toamna Muzicala Clujeana, festivalul anual de la Cluj, s-a constituit intr-un
veritabil eveniment. A fost unul dintre momentele capitale ale stagiunii actuale din Cluj. In Iasi
exista niste valori pe care nu le intlnesti in altd parte in Romania. Nu vorbesc de Bucuresti. In Iasi
se gaseste Cvartetul Voces care, chiar daca acum 1si desfdsoard activitatea sub auspiciile
Radiodifuziunii Romane, tot iesean rdmane. Orasul dispune de o redutabila formatie corald, Corul
Gavriil Muzicescu, care isi traieste a doua tinerete, daca nu chiar a treia. La un ansamblu de talia
acestei formatii e posibila si o asemenea tinerete. In Iasi sunt multe lucruri, despre care iesenii, in
virtutea a ceea ce spuneati la un moment dat cu privire la profetie, de valoarea carora s-ar cuveni sa
fie mai constienti, pentru ca le apartin si ar merita sa le iubeasca. Sa le pretuiasca mai tare. Eu pot sa
0 spun, de asta mi-am luat acea rezerva de subiectivism, ca iubesc foarte mult aceste bogatii ale
Iasilor. Sunt la Cluj in momentul de fata si de acolo rostesc aceste adevaruri.

G.l.: Ne-am aflat, fruct al intdmplarii, destinului, ITmpreuna in acele zile tulburi, dramatice,
insangerate ale lui decembrie 1989 si ale inceputului de an 1990, in forurile create ca sa oranduiasca
noul mers al tarii dupa ,,schimbarea la fata”, spre a apela la sintagma cioraniand. Am Incercat cu
inflacarare si bund credinta sd sprijinim acest proces de Intoarcere la cele ale firii. Binele cetatii
noaste ne-a fost deviza n acele zile. L-as intreba pe Cristian Misievici daca ceea ce visa, fraimanta

atunci s-a pierdut ori s-a mai salvat ceva?
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C.M.: Of! Intrebarea dv. face si vibreze o coardi sensibild. Imi amintesc cu infiorare, as
putea sa spun, de zilele respective, de faptul ca la vremea aceea — poate asa este pana la urma, daca
ma gandesc mai bine — puneam mai mult pret pe forma lucrurilor decat pe fondul lor, nestiind inca
bine ce se petrece si asteptand niste dezvoltari despre care auzisem, citisem, se intdmplasera in alte
parti si aveam senzatia ca le voi retrdi conform unui scenariu, pe care-l credeam cunoscut. Ei, bine,
am ajuns ulterior la concluzia ca daca ar fi sa calific ceea ce a fost atunci ca o revolutie, desi au fost
mai multe revolutii, eu as lua-o ca o revolutie interioard. Pentru mine a existat si a Insemnat foarte
mult. Din decembrie 1989 a inceput a se produce o revolutie in interiorul meu. Neindoielnic ca a
fost si o reverberatie la ceea ce avea loc in exterior. Dar adevarul privitor la ceea ce s-a desfasurat
atunci n jurul meu l-am descoperit dupa aceea decelat si cernut in ceea ce a urmat cu mine n timp,
nu imediat si ceea ce se mai intdmpla in acest moment.

G.1.: A fost un proces, cred nu doar in cazul particular al lui Cristian Misievici, ci al multora
dintre noi, acela de renastere interioara, unul care banuiesc a continuat?

C.M.: Categoric.

G.l.: Am citit undeva o marturisire a Domniei tale privitoare la presiunea timpului si
imposibilitatea de o consacrare mai ampla creatiei muzicale.

C.M.: Cred ca pentru fiecare dintre noi principalul inamic este si ramane timpul Tn orice
conditii. Dacd am de dus un rdzboi cu cineva este exact cu timpul si asta nu poti sd o faci decat prin
forte proprii. Este ceea ce vreau sa inoculez si studentilor. E unul din principiile de baza ale
metodicii mele, ce trebuie limpezit si asumat de un profesionist, indiferent de domeniul in care
lucreaza. Sa faci din timp un aliat si nu un inamic. A nu dispune de tine insuti in timp, a nu te
valorifica pe tine, a ldsa timpul sd curgd pe langa tine, fard sa-1 dramuiesti, a renunta la ceea ce
curgerea vremii oferd, asta inseamna a scapa din maini fraiele sortii tale, ale meseriei, ale profesiei

tale. (...)
Oleaca de taifas

TVR 2 51 TVR lasi, 5 decembrie 1993

Grigore llisei
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DOCUMENTUM

EXTRASE DIN REFERATUL LA TEZA DE DOCTORAT
STRUCTURI PROPORTIONALE, STRUCTURI SIMETRICE TN COMPONISTICA PERSONALA

ompozitorul Cristian Misievici este un reprezentant de frunte al

generatiei sale, un rod al scolii moderne romanesti de compozitie, aflat

la varsta deplinei maturitdti creatoare si stiintifice, activitatea sa
rezonand benefic in planul didacticii, managementului si dinamicii specifice vietii muzicale.

A pornit din lasi, de la clasa regretatului maestru Vasile Spatdrelu, dar a avut si sansa, creata
tot de ieseni, de a urma cursurile de compozitie organizate in Darmstadt-ul/ muzicii romdnesti —
Vacantele muzicale de la Piatra Neamt — acolo unde stralucitoarea generatie a creatiei muzicale din
anii 1970-1980: Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Pascal Bentoiu, Tiberiu Olah, Myriam Marbé,
Cornel Taranu, Vasile Herman, Roman Vlad prezentau directiile modernizarii muzicii universale,
scoala romaneasca aducand sinteze si solutii originale in contextul culturii europene. Nu vom starui
acum asupra cercetdrii interferentelor pe plan universal, la care muzica romaneasca participa din
plin, dar semnificatia doctoratului de astazi aduce firesc aceasta intoarcere in timp, cand tanarul
Misievici inregistra primele succese de creatie la Varsovia si in tara.

A fost asteptat cam mult acest doctorat care, astdzi, putem spune ca s-a transformat intr-o
sarbatoare a Academiei de Muzicd din Cluj. Spunem aceasta deoarece teza domnului conferentiar
universitar Cristian Misievici intitulatd Structuri proportionale, structuri simetrice n
componistica personald, elaboratd sub conducerea academicianului si profesorului doctor —
maestrul Cornel Taranu — aduce bucurie tuturor celor implicati in realizarea ei, chiar si interpretilor
operei pe care o comentam.

Primele doua parti ale demersului teoretic: Spatiul sonor si Structura muzicala definesc
»particularitdtile spatiului in care este plasatd structura muzicald si (...) reperele «anatomiei si
fiziologiei» acesteia. Discursul este de fapt un «dialog» prin care voci dintre cele mai autorizate isi
fac pronuntate opiniile”, noteaza autorul in Argument. Alaturarea unor domenii ca filosofie, fizica,
arta, matematicd, psihologie, muzicologie nu face decat sa reflecte afinitatea profunda ce exista in
realitate Tntre aceste discipline fundamentale de manifestare a spiritului uman, conferind tezei
amprenta viziunii de interdisciplinaritate.

Studiul nu contureaza epoci sau stiluri strict delimitate. Ar fi fost aici un excurs istoric mult

prea intins spre a-si face loc in conceptia tezei, de aceea il gasim numai acolo unde este necesar. Nu
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asistam la ,,concluzii definitive asupra spatiului sonor si conditiilor amplasarii structurii muzicale in
cadrul acestuia” — scrie domnul Cristian Misievici. ,,Ele doresc mai degraba sa compuna, din opinii
dintre cele mai autorizate, o «suitd» ale carei miscari contrastante sd ofere o perspectiva cat mai
cuprinzatoare asupra bogatiei de semnificatii a notiunii” (7eza, p. 10).

Printr-un remarcabil periplu stiintific intreprins — de la Artur Schopenhauer si Pius Servien
la Thomas Munro si Marshall Mc. Luhan, de la Solomon Marcus la Alexandru Bogza, de la lannis
Xenakis, Gyorgy Ligeti si Pierre Boulez la Pascal Bentoiu, Ernoé Lendvai, Corneliu Cezar, Cornel
Taranu, Adrian lorgulescu si Costin Cazaban — aflam ca ideile cu privire la spatiul sonor
»penduleaza Intre ipostazele polare ale maximei obiectivitati si subiectivitdti. Complementaritatea
lor oferd o perspectiva ampla si complexa asupra problemei. Campul de actiune a structurilor
muzicale (continud Cristian Misievici), spatiul muzical, reprezintd un caz particular al spatiului
sonor. Acesta din urma are trasaturi proprii distincte de cele ale spatiului fizic” (Teza, p. 12).

Oprindu-se la urmatoarele trei pozitii cu privire la atitudinile ce se refera la relatia spatiu-timp
si anume: spatiul si timpul reprezintd doud categorii ireconciliabile (Schopenhauer); spatiul si timpul
sunt ,tangentiale"; spatiul si timpul se suprapun pana la identificare (cu precizarea ca ,,cele mai
numeroase si argumentate opinii converg catre pozitia a doua” si raliindu-se acesteia), autorul tezei il
citeazd in Concluzii pe lannis Xenakis, cuprins intr-un temeinic studiu de catre Costin Cazaban:
»Notiunea de spatiu Tn muzica acopera tot ceea ce tine de repetitie, de echivalenta (paradigmad), de
simetrie, de tipar. Aceasta vrea sa spuna ca spatiul este proprietatea anumitor aspecte ale discursului
muzical de a putea fi gandite Tn simultaneitate (in pofida «succesivitatii» lor reale... (...) spatiul este
cel care face timpul sa devind «un etern prezent in mod nedefinit recuperabil» (Mircea Eliade), iar
muzica isi justifica astfel functionalitatea «miticax ...” (Tezd, p. 23).

Timpul, determinanta a spatiului sonor; Ritm, metaritm — instrumente in modelarea timpului
muzical; Grafia muzicala si spatiul sonor sunt subcapitole tratate tot prin trimiterile la gandirea si
cercetarile fundamentale, aplicate sau prin analogii cu notiuni elementare ale matematicii si
geometriel, reliefand ,,natura dependentei timpului subiectiv de cel cronologic”, rolul proportiilor si
simetriilor in constructia ritmului si a spatiului sonor, imixtiunea vizualului in auditiv.

Materialul sonor, gramatica, sintaxa, morfologia si forma — nivelurile structurii muzicale
sau, altfel spus, drumul de la microstructurd la macrostructura reprezinta aria de mare interes in
demersul analitic al autorului, ce se impune cu stralucire in comentarii si in compozitiile sale.
Analizele demareaza in intimitatea materiei muzicale.

Exista un joc intre forma si muzica, intre structura si macrostructura, pe care compozitorul
Cristian Misievici il regleaza dupa o anumita strategie si il aduce in planul sensibilului, pentru a
comunica ceva relevant, armonios. Pentru fiecare lucrare gaseste o logica muzicala foarte concreta,

desi uneori pleaca de la o geometrie destul de complicata. Fiecare lucrare in sine, selectata cu grija
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dintr-o opera care abordeaza de fapt toate genurile muzicii, este incadrata intr-o forma muzicala de
sine statatoare, autonoma si, 1n acelasi timp, cu finalitate artistica. Teza, dupa marturisirea autorului
»reprezintd sinteza rezultatelor unor preocupari si experiente de naturd teoreticd si practica
consacrate de-a lungul a peste treizeci de ani proportiilor si simetriilor, cu dedicata aplecare asupra
formelor specifice de manifestare a acestora in domeniul pe care il reprezentim, muzica” (Teza,
Argument). Prin noutatea si originalitatea lucrarii, addugam noi, asistam la o remarcabila afirmare a
gandirii creatoare in domeniile muzicologiei si componisticii contemporane.

Creatia sa, ilustratd aici prin sapte lucrari reprezentative, constituie o inspiratd aldturare a
contrastelor ntr-o maniera fireasca, bine argumentata din punct de vedere muzical, estetic, poetic,
filosofic. Melosului cu trimiteri la arhetipuri arhaice din madrigalul Icar 1i este alaturatd constructia
geometrica a melodicii Frescelor pentru vioara solo, sau linia polifonica latenta din lucrarea Sinus
pentru clarinet solo (,,muzicad pentru ochi”, cum spune autorul), constructia acordica si consonanta
din ultima parte a Simfoniei De natura poesis contrasteaza cu alcatuirile armonice bazate pe
suprapunerea elementelor modale din concertul pentru vioara Antiphonies, melodia simpld, profund
mistica a Antecedentului simfoniei este diametral opusa polifoniei elaborate a sectiunii finale din
madrigalul amintit.

Antitezele parametrilor muzicali pot merge mai departe, dacd privim comparativ
remarcabilele desene ritmice bazate pe valori exceptionale din Fresce cu ritmul repetitiv din Sinus,
sau frumusetea exploatarii timbrului unui singur instrument, in comparatie cu sonoritatile ample ale
mixturilor timbrale simfonice.

Frumusetea celor sapte compozitii anexate tezei de doctorat rezida in varietate, n
exploatarea si elaborarea dezvoltarilor ce pot deriva din alaturarea elementelor contrastante, in
specularea imaginii auditive a texturii, a efectului.

Organizarea materialului sonor se realizeaza prin prelucrarea pand la epuizare, s-ar putea
spune, a valentelor generatoare ale unui mod, la fiecare reluare compozitorul gasind latente
ingenioase. Metamorfozele pe care le sufera o structura, unele calculate cu ajutorul unor formule
matematice, sunt extinse si la nivelul macro-structural al formei si uneori al genului. Chiar la o
privire de ansamblu a unei partituri simfonice putem observa rigurozitatea constructiei geometrice,
pentru ca vizual pare cd avem de-a face cu un desen abstract. Acest efect dovedeste o deosebita
ordine n gandire si creatie, o rigoare absolutd a arhitecturii de unde izvordste si sonoritatea
echilibrata, elaboratda a muzicii.

Maiestria polifonica reiese din mai toate lucrarile (se impune madrigalul Icar si simfonia De
natura poesis). Compozitorul recurge, atat la tehnica imitativa cat, mai ales, la heterofonie, obtinand
efecte antifonice si stereofonice deosebite. Acestea mai sunt obtinute si prin aranjamentul aparatului

instrumental atipic din Concertul pentru vioard orchestrd, unde publicul se afla in mijlocul unui
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complex de formatii instrumentale, fiind supus, astfel, unei neobisnuite receptari sonore din
unghiuri diferite.

Titlurile lucrarilor vadesc, dintr-un inceput, o preocupare deosebitd pentru tot ce transcende
lucrurilor perceptibile, ele nsele fiind metafore greu de materializat intr-o gandire abstracta. Muzica
pare 1nsd a le cuprinde adancimea, dar si multitudinea sensurilor. Am putea spune cd este vorba de
opere ermetice si, la celalalt pol, deschise, atat de pline de semnificatii incat fiecare ascultitor
devine un receptor unic, ce poate simti intelesurile in mod diferit.

Un loc aparte il ocupa lucrarea intitulata Vaile pldngerii, Cea mai recentd creatie prezentata
aici, caracterizatd printr-o combinatie timbrald deosebitd, in care instrumentelor de percutie,
deosebit de diverse, li se adauga spre final sunetul orgii. Alaturarea da nastere unei muzici originale,
caracterizatd prin repetitivitate ritmicd si armonicd, textura impunandu-se prin vigoare si poezia
culorii.

Elaborarea unor noi scheme de analiza si, nu in ultimul rénd, tinuta grafica deosebit de
ingrijitd, schemele, trimiterile la textul muzical — complementare modulului analitic — imprima
claritate si relevantd in dimensiunea orizontului stiintific al tezei.

in speranta ca, atdt partea discursivd a lucrarii, cat si creatia in sine, Simfonia, Trio-ul,
Fresce etc. vor cunoaste cat mai curand posibil lumina tiparului, respectiv a discului, putem spune
ca teza, in ansamblul si complexitatea ei, are merite cu totul deosebite in comentarea fenomenului
estetic muzical contemporan ca si in componistica actualda si sustinem cu caldurd si deplina
convingere profesionala conferirea titlului de doctor in muzicd domnului conferentiar universitar
Cristian Misievici cu distinctia Summa cum laude.

Sincere felicitdri autorului si coordonatorului stiintific, academician profesor doctor

Cornel Téranu.

Octombrie, 2007
Profesor univ. dr. DHC Viorel Munteanu
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CRISTIAN MISIEVICI

m petrecut primii 20 de ani din activitatea mea de dascal la lasi, la

Conservatorul ,,George Enescu”, perioada importanta din viata mea, in

care am fost binecuvantat de Dumnezeu cu studenti exceptionali, care
cu talent si daruire au obtinut rezultate pe masurd, unii dintre ei devenind nume de referintd in
muzica romaneasca, nume cu care ma mandresc si acum, la sfarsit de cariera. Mi-ar fi greu sa-i
amintesc pe toti doar in aceste cateva randuri si ma voi opri la unul dintre ei, compozitorul si
profesorul de exceptie care a fost Cristian Misievici.

S-a remarcat incd de tAnar prin talent si seriozitate. Imi amintesc faptul ca, desi era inca
student, a obtinut un premiu international de compozitie la Varsovia, cu o lucrare exceptionala. A
fost atunci un eveniment pentru toti profesorii si studentii Conservatorului iesean, pentru ca nici
unul dintre noi nu a obtinut un premiu international la asemenea varsta. Dupa absolvire, s-a stabilit
destul de repede la Cluj, devenind unul dintre cei mai apreciati profesori ai Conservatorului
,,Gheorghe Dima”; s-a impus, de-a lungul timpului, si prin compozitiile sale, care au devenit
contributii majore, de mare valoare in creatia muzicald romaneasca. Se cuvine sa ne aducem aminte
ca, pentru multi ani, Cristian Misievici a devenit unul din principalii promotori ai Vacantelor
Muzicale de la Piatra Neamt, fiind apreciat si pentru calitatile sale organizatorice. Cand mi s-a facut
onoarea sa fiu sarbatorit la Colocviul National de Muzicologie din februarie 2020, el a fost unul
dintre invitatii de seamd care urmau sd vorbeasca la acest eveniment, dar din pacate am aflat ca nu
poate participa, avand mari probleme de sdnatate. A trimis, insd, o scrisoare emotionantd despre
mine, pe care o pastrez si acum la loc de cinste si care mi-a dovedit 0 datd mai mult ca omul
Cristian Misievici a fost un ales si ca isi meritd locul special din sufletele noastre. A plecat mult
prea devreme dintre noi, dar acum stim ca el canta ingerilor si cd prin felul sau special in care a

trait, nu va muri niciodata.

Resita, 31 octombrie 2021
Profesor univ. dr. DHC Sabin Pautza
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EXTRASE DIN REFERATUL LA TEZA DE DOCTORAT
STRUCTURI PROPORTIONALE, STRUCTURI SIMETRICE IN COMPONISTICA PERSONALA

6~ eza de doctorat elaboratd de compozitorul Cristian Misievici are la baza

sapte creatii muzicale proprii, ce se inscriu intr-un interval de timp de

aproape un sfert de secol (1973-1997). Desi compozitiile ce constituie

obiectul analitic al tezei acopera o perioada relativ extinsa din activitatea creatoare a autorului lor si

promoveaza genuri diferite — de la cor a cappella la muzica de camera, de la concertul instrumental

la simfonie — ele se disting printr-o impunatoare consecventa in aplicarea unor strategii specifice de

elaborare muzicala. Aceste strategii dezvaluie in esentd inclinatiile autorului cétre proportii si
simetrii cu proprietati particulare, de unde si titlul disertatiei.

Primele doud capitole au un pronuntat caracter teoretic si sistematic. Astfel, autorul tezei
dezbate (...) aspecte legate de spatiul sonor si timpul ca determinantd a spatiului sonor, dar si de
ritm, metaritm sau grafie muzicald. O documentare exemplara atesta autorului inca de la inceput o
eruditie remarcabild in domeniu, dar §i capacitatea de a evalua diferitele opinii si de a-si formula
conceptiile proprii asupra problematicilor puse in discutie.

Cel de al doilea capitol proiecteaza in centrul preocuparilor autorului aspectele legate de
simetrie §i asimetrie, conferind conceptului de proportie rolul de mediator intre simetrie si
asimetrie. Ultimul segment al acestui al doilea capitol din teza contine cateva reflectii binevenite si
chiar necesare privitoare la raportul dintre ratiune si intuitie in actul de creatie. Autorul tezei sustine
cu modestie cd nu ar dispune de suficientd competentd, pentru a putea emite pareri concludente in
aceastd privintd. Cu toate acestea sustine, pe bund dreptate, cd ,marile opere s-au nutrit din
dinamica celor doud tendinte, dinamica orientatd catre echilibrarea lor, iar rationalul, cat si intuitivul
activeaza In masuri variabile procesul creator la toate nivelurile structurii muzicale” (p. 104).

Felul in care ratiunea si intuitia activeaza in operele compozitorului Cristian Misievici tine
de intimitatea actului de creatie. Analizand partiturile anexate si ascultdnd imprimarile aferente, ne
dam seama ca autorul este intens preocupat de cautarea acelui echilibru ideal intre componenta
rational-speculativa si cea intuitiv-emotionala a lucrarilor sale.

Cel de-al treilea capitol al tezei — Recurs analitic selectiv — ne dezvaluie secretele tehnice,
rationale, aflate la temelia acelor compozitii, pe care autorul lor le-a considerat reprezentative
pentru evolutia sa creatoare. Chiar daca prevaleaza in analize — cum este si firesc — desecretizarile

rationamentelor tehnice, autorul da din cand in cand de inteles ca dincolo de rigoarea constructivista

28



a compozitiei mai existd si un ceva ce tine de expresie, sensibilitate, emotivitate, adicd de acel
imponderabil, ce se sustrage oricdrei cuantificari. Sunt trimiteri discrete, dar ferme, atunci cand
marturiseste: ,,S-au consumat oarecare calcule si judecati, dar peste toate s-a abatut acel flux
energetic a cdrui naturd va ramane intotdeauna un mister §i pe care il resimtim doar in clipele de
gratie” (p. 117, cu privire la analiza madrigalului ICAR pe versuri de Marin Sorescu, 1973, prima
dintre lucrarile supuse demersului analitic). (...)

Ajuns la capatul acestui periplu analitic, nu ne ramane decat se ne exprimam admiratia
pentru o creatie muzicald de exceptie, a cdrei valoare artistica a fost confirmata, atat prin premiul
Uniunii Compozitorilor din Roménia (Trio-ul pentru flaut, oboi si fagot), cat si prin doua premii
internationale (Fresce si Concertul pentru vioara si orchestra). Toate cele trei capitole mari ale
tezei atestd autorului o Tnaltd tinutd stiintifica, atat sub raportul documentatiei, cat si sub cel al
vocatiei de analist i ganditor muzical profund. Originalitatea muzicii sale si-a gdsit in aceasta teza
un comentar pe masurd — concis, clar si convingdtor. Rigoarea demersului analitic, limbajul de o
elevatd tinuta stiintifica, precum si tehnoredactarea exemplara asigura tezei de fata un nivel
muzicologic remarcabil.

Ca atare, creatia compozitorului Cristian Misievici, secondatd de revelatoare si incitante
dezvaluiri analitice, ne face sa afirmdm cu toatd convingerea ca ne aflam in fata unei disertatii
exceptionale din toate punctele de vedere. In consecinti, recomandam fara nici o rezerva, sa i se
acorde domnului conferentiar univ. Cristian Misievici inaltul titlu stiintific de doctor in muzica, cu

distinctia Summa cum laude.

Octombrie, 2007
Profesor univ. dr. Hans Peter Turk

Prof.univ.dr. Hans Peter Tiirk
y) ~ R
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ste interesantd observatia lui [Stefan] Niculescu conform careia fiecare

compozitor trebuie sa-si autoanalizeze proportia Intre rational si intuitiv,

pentru a putea realiza creatii viabile emotional si nu doar simple
constructii reci.

Vom vedea cd aceleasi probleme si le va pune si Cristian Misievici in analiza propriei creatii.
El observa, de pildd, cum in prima lucrare analizatd, Icar pe versuri de Marin Sorescu, considerata
,un pacat al tineretii”, elementele constructive de mai tarziu existd aici doar in fasa, am zice ,,in
nuce”. (...)

Deja din prima piesd, amintitul lcar se vede propensiunea autorului pentru ,,gestul
folcloric”. Tema, cu un caracter de colind si o ritmica asimetrica, transpunerile ei, generatoare si de
armonie este elocventa in acest sens.

Tn Fresce pentru vioard solo apare un mod ,,intervalic”, cu simetriile sale de oglinda, dar si
cu un algoritm ritmic. Aici, conform autorului, spre deosebire de prima piesd, balanta inclind mai
mult spre rigoarea constructivista.

Antiphonies, concert pentru vioara si trei grupuri de interpreti aduce un plus de interes prin
folosirea unor citate folclorice (din Mirza si Brediceanu), in care predomina si o heterofonie cu
permutari, care dd nastere unor texturi, o originald ingemanare intre un principiu ,,la moda” —
textura — si ‘materialul ,,autohton” folosit. De altfel, in capitolele precedente se fac numeroase
referiri la folcloristi ca Brailoiu sau Mirza (un al sau celebru studiu Simetria de oglinda in contextul
popular roméanesc pare-se neamintit de autor).

Sinus pentru clarinet solo este, cum specifica autorul, un ,,studiu de caz” prin structuri sau
substructuri modale transformate prin permutare circulara.

Trio pentru flaut, oboi si fagot (am pastrat titlul prescurtat din versiunea tiparita) foloseste
un mod de zece sunete, care Incepe si se termind cu o cvintd ,,stabild”, primul si ultimul sunet fiind
intr-o relatie tritonica (cum Se intdmpla in mijlocul seriilor simetrice ale lui Webern), reamintind
relatia diatonic-cromatic din Cartea Modurilor de Anatol Vieru.

Permutdri, transpozitii limitate, recurente, elemente melismatice converg inspre o codda Cu

caracter imnic. (...)
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Simfonia De natura poesis este dedicata lui Eminescu. Este structuratd in patru parti:
I. Antecedent — pe textul eminescian Se bate miezul noptii, l. Egloga, |ll. Lamentatie si
descatusare, pe versuri populare, 1VV. Lauda poetului, cu celebrul citat final din cartea lui George
Calinescu. (...)

Prin publicarea ei, teza se va dovedi un excelent obiect de studiu pentru toti cei care doresc

s desluseasca mecanismele componistice contemporane.

Octombrie, 2007
Academician prof. univ. dr. DHC Cornel Taranu
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6~ eza de doctorat, intitulatd Structuri proportionale, structuri simetrice in

componistica personald a domnului Cristian Misievici starneste interesul

si incitd prin ideile ce acoperd zone ale cunoasterii subtil armonizate,

unde autorul se implicd meditdnd la inscrisurile provenite din travaliul bibliografic, prin idei,

acceptate sau redefinite, prin convertirea raspunsului inchis in intrebari deschise, cu nuante in
preocuparea sincera privitoare la geneza entitarului, ca formula ,,devenitd” din originalul fara timp.

Compozitorul Cristian Misievici scaneaza o estrada a ideilor, invaluind clisee si stari intr-un
timp multiplu al informatiei, culese pentru timpul sdu, pentru intruparea timpului sau mental,
mobilizat, orientat catre si apoi devenit flacara unui vartej metasonor, regasibil in creatia muzicala,
fixata in partitura, disc sau memorie, ca amprenta a manifestarii entitare, ce exista in act si preexista
prin virtualitate. (...)

Etajarile piramidale ale ideilor expuse, Imbogdtite pas cu pas, implinesc teoretic, dar si
practic, adevaruri percepute de autor, regasite in plan componistic prin cateva modele de acest gen,
modele de cultivare si elevare a propriei identitati.

Revelatoare sunt analizele, ca studiu de caz, ale celor sapte creatii semnate de Cristian
Misievici, din partea a Ill-a, Recurs analitic selectiv, unde fiecare lucrare este abordata (selectiv)
prin particularizari specifice, pornind de la detaliul minimal al microstructurii catre tronsonarea
sectionalului macrostructural — o incitantd oferta pentru o metodologie de analizd in proiectie
dirijata, prin demonstratii ce vizeaza austerul, dar si finetea observatiei intre consacratele repere
sintactice si morfologice si sensul arhetipal al devenirii, al relatiei tehnica—sens, unde tehnica
inseamnd cum elaboram opusul (cum comunicam), iar mesajul inseamna ce contine opusul (ce

comunicdm) — distinctie nesubstitutiva Intre mesaj si tehnica.

Octombrie, 2007

Profesor univ. dr. DHC Teodor Tutuianu

Prof. UWSM -
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CRISTIAN MISIEVICI — INTELECT SI SENSIBILITATE ARTISTICE
SAU PREVALAREA UNUI ACT CREATOR CONTEMPORAN.
CONTURURI ALE UNUI PORTRET

Lector univ. dr. Anca Sirbu

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, Iasi

Abstract: Spanning over a wide ideational, stylistic, aesthetic and conceptual area, some works by the composers representing
the Tasi School adopt the radical changes brought about by the age in which they were written, others follow a Neoclassical line
advancing ample developments and variations, while others leave aside all time-honoured formal patters to put forth original
approaches. This portrait depicts the musician Cristian Misievici as an innovative, modern, sensitive and intelligent composer as
can be seen from his first works, the freshness of the techniques used serving the expression. Concerned with the sonorous time
and space, the composer juggles with numerological symbolism and with the capacity of modal structures for metamorphosis.
This is reflected in the use of proportions, symmetries and other laws of mathematical origin. In many of his scores, the symmetry
is given the status of general and generalizing principle, encompassing almost all sound parameters: intonation, metric, rhythm,
dynamics, structure and form. It becomes a composition concept both in technique and writing. Romanian space is evoked in his
music through an entire arsenal of technical means, both traditional and modern, with sound spaces and densities, with sound
substances and colors. Score graph (that is extremely minute) and technical means approached give birth to modern musical
pages, yet beyond the principles, syntaxes and constructions, the audition provides a sound landscape embedded in Romanian
ethos, full of sensitivity, breathing emotion and embodied in authenticity.

Keywords: composer, modernity, proportions, symmetries, music philosopher.

esean prin nastere!, apartenenti spirituald si formare muzicald, compozitorul

Cristian Misievici si-a inceput studiile muzicale la varsta de sase ani, cautand

sensurile sonore, pentru inceput, prin intermediul viorii, sprijinit de parinti si
indreptat apoi spre scoala de specialitate, consolidandu-si arta interpretativa violonistica timp de 12 ani
la Liceul de Muzica si Arte Plastice ,,Octav Bancild” din Iasi. Urmand un firesc al datului sdu artistic, in
clasa a X-a simte nevoia de a aborda muzica dintr-o perspectiva mai complexa si, astfel, porneste spre
drumul compozitiei, parintii fiindu-i din nou alaturi si asigurandu-i pregatirea personala la mai multe
discipline esentiale, iar asta pentru ci, dupa cum mirturiseste chiar el: ,,credeam ci am ceva de spus™?.
Studiaza in particular, asadar, inca de pe vremea liceului, cu mari muzicieni ai vremii (Compozitie cu
Vasile Spatarelu, Armonie cu Anton Zeman), profesori care, alaturi de altii, precum: Adrian Diaconu
(teoria muzicii) si Sabin Pautza (orchestratie), il vor indruma profesional si la Conservatorul de Muzica

,,George Enescu” din lasi, intre anii 1972-1976. Aici urmeaza specializarea compozitie, completand

! Cristian Misievici s-a nascut la Iasi, pe 11 noiembrie 1953.
2 Discutie particulard cu compozitorul Cristian Misievici.
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pleiada pedagogilor cu alte nume sonore ale pedagogiei muzicale (Gabriela Ocneanu si Mihail Cozmei
la istoria muzicii), maestri care, dupa cum afirmda muzicologul Liliana Gherman, i-au oferit
,»posibilitatea insusirii temeinice a datelor fundamentale si totodatd indispensabile ale mestesugului
muzical /.../, o totali libertate privind optiunile asupra ciilor proprii de afirmare™>.

O contributie esentiald in drumul devenirii sale profesionale au avut-o si cursurile de analiza
muzicala si compozitie din cadrul Vacantelor Muzicale de la Piatra Neamt, unde a cunoscut si a fost
indrumat de un alt sir de formatori de renume, care si-au pus amprenta creatoare asupra personalitatii
sale muzicale, printre care se numard Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Aurel Stroe, Pascal Bentoiu,
Myriam Marbé. , Cristian Misievici este un rod al scolii moderne romanesti de compozitie, aflat la
varsta deplinei maturitati creatoare si stiintifice. A pornit de la lasi, de la clasa regretatului Vasile
Spatarelu, dar a avut si sansa de a urma cursurile de compozitie organizate in Darmstadt-ul muzicii
romdnesti — Piatra Neamt — acolo unde stralucitoarea generatie: Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Pascal
Bentoiu, Tiberiu Olah, Myriam Marbé¢, Cornel Taranu, Vasile Herman, Roman Vlad prezenta directiile
modernizirii muzicii universale, aducind sinteze si solutii originale in contextul culturii europene™,
dupa cum 1si surprinde Viorel Munteanu colegul de profesie mai tarziu, prin prisma fenomenului sonor
si a nivelului informational al acestor cursuri.

Dupa terminarea facultatii, lasul 1i ofera ocazia de a profesa in mediul universitar, initial ca
asistent suplinitor al Conservatorului de Muzica, la disciplina Armonie (1977-1979), apoi ca titular, intre
anii 1979-1990, predand si Teoria instrumentelor si orchestratie (1981-1984), Compozitie (1984-1985)
si Muzicologie (1983-1986).

in anul 1991, la chemarea profesorului si compozitorului Cornel Taranu, Cristian Misievici se
mutd la Cluj-Napoca, ocupand postul de conferentiar universitar la disciplina Armonie si, In paralel, cel
de Secretar stiintific al Senatului Academiei de Muzicd ,,Gheorghe Dima”, institutie unde obtine si titlul
de Doctor in muzica in 2007, cu tema Structuri proportionale si structuri simetrice in componistica
personala, indrumator stiintific fiindu-i acelasi Cornel Taranu.

Asimiland bogatia informationald si semantica a maestrilor care i-au modelat personalitatea
creatoare, Cristian Misievici se remarca, in calitate de compozitor, ca o inteligenta si sensibilitate cu
viziuni novatoare incad de la primele lucrari, prospetimea tehnicilor utilizate servind indeaproape
expresia, in lucrari precum: Concertul pentru violoncel si orchestra, Fresce | pentru vioara solo (in care,
dupa cum se confeseaza compozitorul, ,,am imaginat si realizat o gramaticd muzicald coerentad din care
s-au nutrit, integral sau partial, toate lucririle ulterioare™), Cvartetul de coarde Fresce Il, Sinus pentru

clarinet solo (in care mijloacele tehnice devin scop primordial, facand dovada unui exercitiu ce ,,are ca

3 Liliana Gherman, Dimensiuni ale creatiei si interpretarii. File de cronicd muzicald IT (1977-1986), lasi, Editura Artes,
2003, p. 102.

4 Extras de pe coperta volumului apartinind lui Cristian Misievici, Structuri proportionale, structuri simetrice in
componistica personald, lasi, Editura Timpul, 2007.

5 Cristian Misievici, Structuri proportionale, structuri simetrice in componistica personald, op. cit., p. 119.
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obiect evaluarea motricitatii unui mecanism modal®, definit de compozitor ,,mod intervalic
proportional”), diverse piese corale, Liliana Gherman descriindu-1 astfel: ,,Dotat cu un talent autentic si
viguros, cu o deosebita putere de asimilare, favorizata de o inteligenta vie si selectiva, cu mare putere de
munci, Cristian Misievici este de pe acum o asemenea individualitate™”’.

Insa isi incearcd maiestria si prin tendinte neo sau limbaje mai accesibile, cum ar fi unele
dintre piesele corale sau Cvartetul Meditind la o lume sonora a Barocului si spectacolul scenic
Farse medievale, unde ,,a incercat cu succes un mixaj stilistic, in care muzica de tip renascentist sau
clasic alterneazi cu momente romantioase sau de muzici usoard contemporani”®, dupd cum
apreciaza Melania Botocan.

Apelul la folclor este o componenta esentiald de stabilitate si constanta in creatia sa, cu
functie stilisticd unificatoare si se produce intr-un cadru sonor cu conotatii intime, atent
personalizate, fard a altera insa autenticitatea sursei populare. In acest sens, amintim compozitiile
Rastimp mioritic si Simfonia De natura poesis.

In multe cazuri, creatiile lui Cristian Misievici au ca nucleu declansator cuvantul, infaptuirea
sonora realizandu-se printr-o traducere de naturda muzical-filosofica, dupa cum sesizeaza atent Paula
Bilan: ,,0 altd dimensiune experimentala reiese din deschiderea spre cuvant, textul poetic relevandu-se
la Misievici (in Antifonii sau in Icar, Tn Voievodala I, in Rastimp mioritic, in madrigalul Au nu ti-s dragi
florile), nu atat in sens logic verbal, cat pentru inefabilul sonor al fenomenului. (...) Compozitorul
vadeste o intuitie pronuntatd a «necuvintelor», ca posibilitate pentru extinderea spatiului sonor dincolo
de limita sunetului muzical. Se defineste astfel un mod personal de fuziune a tramei instrumentale cu
formatiuni lexicale (structuri poetice), alese mai cu seami pentru esenta lor muzicali si romaneasci™®.

Preocupat de spatiul si timpul sonor, desi isi concepe creatiile cu o rigurozitate maxima de
natura tehnica, muzica lui Cristian Misievici nu reprima semnificatia si substratul filosofic, ci
dimpotriva, il sporeste, compozitorul jongland de multe ori cu un simbolism numerologic (Sinus pentru
clarinet solo, Vaile plingerii — ,reprezintd o conversiune in spatiul sonor a elementelor iconice si
structurilor functionale ale basmului. Operand fie ca simboluri verbale, fie ca module compozitionale,
numerele alcituiesc in basm o adevirati cabald, nu mai putin subtild decat obstinati”'%) sau cu
capacitatea de metamorfozare a structurilor modale utilizate, prin recurs la proportii, simetrii si alte
legitati de provenienta matematica. Tehnicitatea limbajului sau reuseste insa usor sa evite hieratismul,

muzica sa transcendand concretul, dupa cum se confeseaza chiar compozitorul: ,,Fascinatia pe care am

6 Cristian Misievici, op. cit., p. 143.

" Liliana Gherman, op. cit., p. 102.

8 Melania Botocan, George Pascu, Hronicul muzicii iesene, lasi, Editura Noél, 1997, p. 285.
% Paula Bilan, Cristian Misievici — ,, Antifonii”, in revista Muzica, nr. 5/1982, p. 12.

10 Cristian Misievici, op. cit., p. 181.
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resimtit-o dintotdeauna in preajma proportiei sau simetriei a fost aidoma fiorului care ne strabate la
aflarea unei taine, unui secret ascuns”*?.

Aceastd geometrizare a spatiului sonor, cu rezultante directe in dramaturgie si sintaxa
muzicale, incluzdnd toti parametrii muzicali, conceptualizeazd o noud dimensiune a spatialitatii
muzicale, care fard a fi ermetica, lasd sd se intrevada o tendintd de individualizare (vizibild inca din
studentie), in care vitalitatea si modernitatea limbajului sunt doar unelte ce servesc incarcatura
semanticd, subordonandu-i-se ei, dupa cum observa si Hans Peter Tiirk: ,,Felul in care ratiunea si intuitia
activeaza in operele compozitorului Cristian Misievici tine de intimitatea actului de creatie. Analizind
partiturile si ascultdnd imprimarile ne ddm seama ca autorul este intens preocupat de cautarea acelui
echilibru ideal intre componenta rational-speculativi si cea intuitiv-emotionali a lucririlor sale”?,

Abordand diverse genuri, de la cel cameral (liedurile pentru soprana si ansamblu
instrumental Improvizatii I, Patru piese instrumentale, sonate pentru pian, patru piese pentru pian
Recitindu-l pe Mihai Moldovan, Sapte intersectii ale unui sentiment cu un anotimp, Cvartetul de
coarde Fresce I, Chansons rétardataires pentru cor mixt si percutie, pe versuri de Tristan Tzara,
Masti — Doua studii de expresie asupra lui Sol pentru clarinet si pian), la cel simfonic (Cadran —
diptic pentru orchestra, Ostinato pentru orchestra, Laudes Cantemirae — pentru orchestra de camera,
simfonia pentru cor si orchestra De natura poesis — pe versuri de Mihai Eminescu si versuri
populare) si concertant (concertul pentru vioara si trei grupuri instrumentale Antifonii, un concert
pentru violoncel si orchestrd); de la cel coral (De leagan — pe versuri de Grigore Vieru, Eminescu —
pe versuri de Nichita Stanescu, Lacul — pe versuri de Mihai Eminescu, madrigalele Icar — pe versuri
de Marin Sorescu si Au nu ti-s dragi florile — pe versuri de Mihai Eminescu, corul mixt Balada
pamdntului romdnesc — pe versuri de Horia Badescu), la cel vocal-simfonic (cantata pentru
mezzosoprand, recitator si orchestrd Episoade, cantata pentru cor si orchestra Dreptul la timp,
cantata pentru cor mixt si orchestrd Voievodalda, oratoriul pentru cor si orchestra Rastimp mioritic);
de la teatru muzical (comedia muzicala Farse muzicale — pe un libret de Mircea Zaharia), pana la
muzica de scena (Pragul albastru, de I. D. Sarbu, Escu..., de T. Musatescu, Arlechino, Steaua fara
nume, de M. Sebastian) si teatru de copii, Cristian Misievici face dovada unei complexitati nascute
din plasmuiri sonore inepuizabile, mereu noi: ,,Cristian Misievici — sustine Liliana Gherman — tinde
constant spre autodefinire, parvenind la viziuni sonore de autentici prospetime”*2.

Prin prisma interesului de descifrare a mecanismelor intrinseci pe care il starneste creatia sa, a
originalitatii, dar i a emotiei pe care o provoaca, arta sa sonora i prilejuieste recunoastere nationala si
internationala, castigand distinctii, precum: Premiul pentru muzicd de scend din cadrul Festivalului

Teatrelor pentru Copii si Tineret de la Bacau (1976), Premiul de compozitie din cadrul Festivalului de

11 Cristian Misievici, op. cit., p. 5.

12 Extras de pe coperta volumului apartinind lui Cristian Misievici, Structuri proportionale, structuri simetrice in
componistica personald, 0p. Cit.

13 Liliana Gherman, op. cit., p. 103.
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Poezie Eminescu (1977), Premiul 11l la Concursul International de Compozitie Henryk Wieniawski
(concurs fara limita de varsta), de la Poznan, Polonia (1980), din al carui juriu faceau parte nume sonore
ale vietii muzicale universale, precum: violonistul Wolfgang Marshner (Germania), dirijorul Piérre
Colombo (Elvetia) si compozitorul Krzysztof Penderecki — presedintele juriului, Premiul II la Festivalul
National Cantarea Romaniei (1981), Premiul de creatie al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din
Roménia (1988). Insa, dupa experienta acestor concursuri de compozitie, desi reusita, realizeaza faptul
cd ,,arta nu suporti concurentd”*. Isi urmeaz traseul creator dezinteresat de recunoasterea protocolard a
concursurilor de profil, insa se bucurd de ceea ce compozitorul numeste ,,cel mai mare premiu” din viata
sa profesionald intr-un cadru personal, extrem de profund si de autentic, iIn momentul in care primeste
un telefon de la Anatol Vieru, care 1i apreciaza Simfonia De natura poesis drept ,,0 pagina antologica a
simfonismului romanesc”, dupa cum 1si aminteste cu emotie Cristian Misievici.

,, Iranscendenta si — 1n acelasi timp — imanenta proportiilor si simetriilor fac din tendinta de a le
defini natura o incercare superflud. Cele doua reprezinta configuratii matriciale axiomatice proprii, att
spiritului stiintific (pozitivist, obiectiv), cat si celui artistic (negativist, subiectiv); este si motivul pentru
care ele confera universalitate actului de creatie, fie ¢ acesta se revendica descoperirii ori inventiei. Ne
permitem a considera, in consecinta, faptul ca atat proportiile, cat si cazurile lor particulare — simetriile,
apartin «codului genetic» al spiritualititii umane™*®, declard compozitorul. Daca simetria si proportia
reprezintd conductul care sta la baza conceptiei sale compozitionale si daca ele au capacitatea de a
conferi acces la spiritualitatea universala, fiind declansatoarele unor acte creatoare, atunci
compozitorul Cristian Misievici, impropriindu-le intr-o maniera personala, nu face altceva decat sa se
nscrie demn prin opera sa, datelor generatoare ale unei creatii artistice solide, durabile, contextualizate

independent de spatiul geografic sau de timpul prezent.
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TREI CANTECE DIN FOLCLORUL COPIILOR

Profesor dr. Veaceslav Binzari

Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi

Abstract: Children's folklore is a component part of the national literature. From an early age, the folk creations have
represented the access to knowledge for any child. In this regard, through songs and games, the child familiarizes with
the environment, to the history of his/her own country and to the various elements of national culture. Playing is
essential to the development because it contributes to the physical, cognitive, social and emotional well-being of
children and youth. Playing games also offers an ideal opportunity to consume energy, have fun or spend time in a
pleasant way. At the same time, it is a means of learning. Therefore, in order to broaden children’s horizons, through
play and music, we turned three of the most famous and loved childhood games into songs: Hide-and-Seek, Tag, and
Blind man's Buff. Children are not only consumers of folklore, but also producers and exploiters of it, and the purpose
of such creations is to inspire, educate and develop cultural-artistic and aesthetic skills and competencies.

Keywords: children’s folklore, children’s play, formula-songs, chants, counting.

adacinile spirituale si culturale ale unui popor isi au sorgintea in folclor,

acesta constituind sursa incipient a experientei educative. In literatura de

specialitate, conceptul de folclor este asociat cu unul din principalele
mijloace folosite de pedagogia populara, reprezentand ,,creatia artistica, literard, muzicala, kinetica,
comportamentali sau ceremoniald™. Trisitura esentiali a folclorului, ca operd a unui intreg popor
sau chiar a umanitatii, determind mobilitatea creatiei populare, aflatd intr-o perpetud rotatie:
transmiterea (prin viu grai) din generatie in generatie, trecerea de la o epoca la alta, adaptabilitatea
si reimprospatarea acestor creatii, odatd cu sentimentele si aspiratiile fiecarei etape socio-culturale
sl istorice.

Cultura traditionala roméneasca include totalitatea productiilor artistice de cunoastere
colectiva a realitatii si se bazeazd pe numeroase specii literare — surse de intelepciune si de
meditatie interioara: proverbe, zicatori, povesti/basme, legende, balade, mituri, snoave etc., care au
insemnat un adevarat izvor de inspiratie pentru literatura cultd si au fost valorificate in operele
multor scriitori, precum: Dimitrie Cantemir, Vasile Alecsandri, Costache Negruzzi, Nicolae
Filimon, Ion Creanga, Mihai Eminescu, loan Slavici, Mihail Sadoveanu, Tudor Arghezi etc.

Creatiile folclorice au nsotit si Tnsotesc omul incd de la nastere, cand se familiarizeaza cu
primele forme de cultura si ia contact cu un intreg univers, in care vibreaza rezonante afective si

sonore ale creatiilor populare, precum cantecul de leagan sau cantece ori formule ritmico-melodice

! Nicolae Silistaru, Etnopedagogie, Chisiniu, Centrul Editorial al USM, 2003, p. 8.
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pentru elementele naturii, plante, animale s.a.; formule-recitative, numaratori, cantece de joc,
cantece si jocuri legate de anotimpuri, de sarbatorile de peste an etc. Asadar, inca din frageda varsta,
folclorul inseamna pentru copil accesul la cunoastere, intrucat, prin cantec si joc, acesta ia contact
cu mediul Tnconjurator, cu istoria poporului sau si cu diversele elemente ale culturii nationale.

Folclorul copiilor reprezinta o parte componenta a literaturii nationale si constituie un gen
literar de sine statator. La nivelul expresiei artistice, folclorul copiilor se manifesta din leagan pana
la adolescentd si se Tmpleteste intr-o congruentd perfectd cu multiplele manifestari ale vietii.
Etnomuzicologul Emilia Comisel afirmd cd folclorul copiilor are la bazd ,,0 serie de norme
traditionale existente in forma latentd in memoria pasiva a copilului, care se obiectiveaza cu fiecare
interpretare™?.

Initial, folclorul copiilor s-a transmis din generatie in generatie, prin viu grai, In vatra
parinteasca sau in vatra satului. Procesul de transmitere a fost prin simpla coexistenta a copiilor, in
mediul familial sau comunitar, intr-o maniera practica, orald, prin intermediul parintilor, bunicilor,
al fratilor mai mari sau al colegilor de joaca. Dupa constituirea sa ca gen de sine statator, la sfarsitul
secolului al XVIll-lea — inceputul secolului al XIX-lea, folclorul copiilor a reusit sa se impuna in
literatura si sd Indeplineascd un rol educativ bine determinat. Astfel, intre folclor si pedagogie s-a
creat o stransa conexiune, iar cei care au reusit sa mentina vie aceasta legatura au fost, Tn special,
cadrele didactice, preotii de la sate, acompaniati mai tarziu de pedagogi teoreticieni, care au lasat o
mare mostenire in literatura de specialitate. Astazi, accesul la creatiile din folclorul copiilor sunt
facilitate de existenta numeroaselor mijloace virtuale de comunicare (internet, radio, televiziune
etc.), aflate la Tndemana oricui.

Rolul creatiilor folclorice in dezvoltarea cognitiva si psiho-emotionald a copilului este
incontestabil, determinand formarea de perceptii asupra vietii, insusirea de priceperi si deprinderi,
dar si un mijloc eficient de comunicare.

O importanta aparte in literatura populara o au jocurile de copii, caracterizate prin vitalitate
si exuberanta, fiind o oglinda vie a copilariei, in scurgerea de veacuri a timpului... De asemenea,
asa cum observa etnologul N. Silistaru, jocul de copii reflecta ,,un mod de existenta bazat pe buna-

3

dispozitie si veselie si indeplineste functionalititi diverse”, iar E. Comisel subliniaza caracterul

sincretic al jocurilor de copii, intrucat ,,se imbina — Th grade diferite — textul poetic, melodia, gestul,
miscarea, jocul”, dar evidentiazi si caracterul colectiv al acestui tip de creatie care ,,se manifesti

numai in societate in mediul unei categorii anumite de varsta’”.

2 Emilia Comisel, Folclorul copiilor, Bucuresti, Editura Muzicald, 1982, p. 10.
% Nicolae Silistaru, op. cit., p. 179.

4 Emilia Comisel, op. cit., p. 10.
5 1dem.
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Din punct de vedere functional, jocurile de copii au fost clasificate de etnomuzicologul,
Emilia Comisel®, astfel:

1. Céantece-formule, care includ formule terapeutice, preventive si curative (sd fie
sanatos, sa-i iasda apa din urechi, sa-i treaca negii, ulciorul, guturaiul etc.), cantece pentru
insecte, pentru pasari si animale, pentru schimbarea vremii (invocarea ploii sau a soarelui,
chemarea curcubeului etc.) s.a. Cantecele-formula utilizeaza ca modalitate artistica, Tn special,
invocarea, prin care cheama in ajutor soarele, luna, ploaia, plante, animale sau personaje
imaginare cu atribute pozitive sau negative (auras-pacuras, aura-paraua, cot-codet etc.), dar se
utilizeaza si alte procedee artistice, precum: interogatia, exclamatia, epitetul, metafora,
personificarea, care ajuta la Tmbogatirea vocabularului copilului si la dezvoltarea competentei
lingvistice de comunicare verbala.

2. Formule independente de jocul organizat, cu rol distractiv, educativ si satiric, in care
sunt incluse porecle, pacaleli, ocari, intrebari, frimantari de limba etc., utilizate, mai ales, pentru a
da vioiciune jocurilor, dar si pentru a ironiza.

3. Formule legate de miscare sau recitative-numaratori cuprind numaratori, recitate
sau céntate, cantece de joc, formule scandate sau cantate si jocuri propriu-zise (individuale, de
ansamblu sau pe echipe). Acestea sunt creatii in versuri sau in proza, insotite de rima si ritm, iar
recitarea lor presupune, adesea, o gesticulare specifica. Sunt recitate cu scopul de a alege, prin
eliminare, copilul care va avea un anumit rol in joc. Efectele sonore se realizeaza prin procedee
lexicale multiple: addugarea sau elidarea unor parti ale cuvintelor, silabisire, repetitie etc.,
insotite de miscare ritmica repetata. Recitativele-numaratori sunt ugsor de memorat, ii antreneaza
si 11 binedispune pe copii, dar au si valoare instructiv-educativd, intrucat ii ajutd pe copii sa
desparta cuvintele in silabe, sd-si corecteze anumite defecte de pronuntie, dezvoltandu-le
limbajul.

4. Cantecele de joc insotesc jocurile copiilor si au, in general, o forma dialogata. De
cele mai multe ori, jocurile se desfasoard in forma de hord, iar textul este strans relationat cu
melodia. Predomind dramatizarea, ca forma de manifestare, deoarece actiunea jocului se
desfasoara in etape (in acte) si utilizeazd dialogul ca mod de expunere. Bogatia melodico-
ritmicd a cantecelor de joc, complexitatea si varietatea de stiluri implementeaza copiilor dorinta
de a cunoaste, de a explora lumea Inconjurdtoare si de a practica diverse obiceiuri si traditii.
Specificitatea acestor creatii se manifesta la nivel prozodic, prin versuri, lexic specific, imagini
artistice multiple, tehnica de grupare a rimelor si relatia melodie-text. Caracterul pedagogic al

cantecelor de joc constd In imbogatirea fondului lexical al copiilor, ajutind la dezvoltarea

6 Emilia Comisel, op. cit., pp. 14-28.
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vorbirii, la Tmbunatatirea dictiei, la stimularea cognitiei si, mai ales, la dezvoltarea psihica,
emotionald si afectiva a copilului, prin efectul benefic al jocului.

Pornind de la cateva jocuri propriu-zise, care se bucura de o cunoastere universala si
ancestralda Tn randul tuturor copiilor, am realizat trei cantece de joc, prin readaptarea textului,
ntr-o versiune proprie, si prin melodicizare. Astfel, Baba-Oarba, De-a v-ati ascunselea si De-a
prinselea au dobandit o noua forma, prin muzica, devenind deja materiale didactice pentru
grupurile de copii cu care lucrez.

Baba-Oarba este un joc de miscare, distractiv, care implicd un numar mai mare de
participanti. In desfasurarea jocului, copiii se asaza in cerc/in forma de hora, iar in mijloc sti un
copil legat la ochi cu un fular, cu o basmaluta sau cu o esarfa si va fi invartit pe loc de cateva
ori. Dupa ce se dezmeticeste, va trebui sa inainteze, pe bajbaite, intr-o directic aleatorie (si fara
sd tragd cu ochiul!), paAna cand va prinde un alt participant. Daca ghiceste pe cine a prins,
copilul respectiv va fi cel care-i va lua locul. Daca nu, jocul continua cu aceeasi babd-oarba.
Jocul este insotit de dialoguri versificate si de o serie de gesturi ludice. Astfel, copiii se
deplaseaza incet pe langa Baba-Oarba, cantand: ,,Baba / Baba oarba, / Unde-ti este roaba? /
Roaba ici, colea / la-te dupa ea”’ sau ,,Babi 0arbi, hai la joc / Scoate nasul din cojoc!”®.

In creatia muzicald propusa de noi, jocul Baba-Oarba isi pastreaza in totalitate caracterul
ludic, iar versurile cuprind indemnuri referitoare la desfasurarea kinetica a jocului, dar si
indemnuri adresate personajului Baba oarba pentru a-i prinde pe copiii antrenati in joc.
Organizarea stroficd (de trei catrene) este insotita de refren, cu nuanta de recitativ: ,,Noi la ochi
te-am legat,/ Tu te pui pe cautat. / Hai si prinde-mi / Si la ochi leagi-mai!™® (vezi anexa 1).

De-a v-afi ascunselea este unul din jocurile universale ale copildrieir din categoria
recitativelor-numaratori, avand la baza formule de eliminare sau de sorti. Ca orice creatie
ludica, jocul se desfasoara dupa anumite reguli: se alege, prin numaratoare, un copil care sa
mijeasca, apoi restul participantilor se ascund, in locuri cat mai strategice. Cel desemnat trebuie
sd numere pana la un numar prestabilit (de obicei, pana la zece), dupa care spune: ,,Cine nu e
gata, 1l iau cu lopata / Un, doi, trei, / Fuga dupa ei!” (n.n.) si pleaca in cautarea celor care s-au
ascuns. Primul sau ultimul gasit, in functie de decizia jucatorilor, este cel care va cauta in
urmatoarea runda.

Numiritoarea, prin care este desemnat copilul care va mija, cunoaste diverse variante!®,

dintre care, cele mai cunoscute sunt recitativele care fac trimitere la membrii familiei: ,,Unu,

" Emilia Comisel, op. cit., p. 236.

8 Ibidem, p. 237.

® Creatie proprie.

10 Cf. Emilia Comisel, op. cit., pp. 185-201.
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doi, trei, patru, cinci / Mama cumpara opinci, / Tata cumpara sacara. / Tu de-aici sa iesi afara!”
sau ,,Unu, doi, trei, patru, cinci / Baba cumpara opinci, / Cumpara s-o portocald. / Dumneata sa
iesi afard!”. Alte formule de eliminare fac referire la elemente din geografia universala: ,,Din
Oceanul Atlantic (Pacific) / A iesit un peste mic. / Si pe coada lui scria: / Iesi afard, dumneata!”,
iar unele au nuantd moralizatoare: ,,Unu, doi, trei, patru, cinci / Sase, sapte, opt, noud, zece, /
Un pahar cu apa rece, / Toti dusmanii sa se-nece, / Numai unu sd ramaie, / S& se faca praf,
tdmaie; / Praf, tamaie, portocald, / Dumneata sa iesi afara!”.

Varianta muzicalizata a jocului De-a v-afi ascunselea propusd de noi are la baza formule
de tipul recitativelor-numaratori, prezente in versul initial al fiecarei strofe. Refrenul apare ca o
interogatie retorica a participantului ales sa mijeasca: ,,Oare unde v-ati ascuns, / Poate jos au
poate sus? / Poate-acolo, poate-aici, / Unde sunteti, mii pitici?”!! (vezi anexa 2).

De-a prinselea este un joc care presupune foarte multa miscare si divertisment, iar
regulile sunt minimale: un jucator desemnat prin numaratoare trebuie sd-i prinda pe ceilalti prin
atingere, iar cel atins va prinde la randul lui. Jocul dezvolta abilitati motrice, creeaza o stare de
bine si favorizeaza interactiunea dintre copii. La nivel textual, De-a prinselea se raporteaza
strict la numaratoarea-recitativ (ca Tn exemplele de la jocul De-a v-ati ascunselea), prin
intermediul careia este ales protagonistul: copilul care trebuie sa-i prinda pe ceilalti.

In varianta noastra, jocul De-a prinselea capitd valente noi si ia forma unui cantec
propriu-zis, cu organizare strofica si refren. Textul exprima bucuria copiilor din timpul jocului
si conexiunea lor cu natura, ca element-martor, intrucat jocul se poate desfasura doar afara:
,Firicel de primavara / Ce frumos este afarda! / Hai, cu totii, sa iesim, / Jocul sa-l pornim! //
Frumos e-afara la joaca, / Nimenea sd nu ne-ntreaca / larba deas-am batucit, / Cu toti am iesit. /
Campu-ntreg am alergat / Toata ziua ne-am jucat. / Alergdm prin iarb-asa / Tot de-a
prinselea!”!? (vezi anexa 3).

Prin extinderea la nivel de creatii muzicale a acestor trei jocuri, atat de cunoscute si de
indragite de copiii din toate timpurile, am urmarit doud coordonate esentiale: pe de o parte,
valorificarea si promovarea folclorului copiilor in literatura de specialitate, iar pe de alta parte,
fructificarea lor, ca materiale didactice, in randul scolarilor si prescolarilor la orele de educatie
muzicala sau 1n activitati extracurriculare. Copiii nu sunt doar consumatori de folclor, ci si
producatori si valorificatori ai acestuia, iar scopul unor astfel de creatii este sa inspire, sa educe

si sd dezvolte abilitati si competente cultural-artistice si estetice.

1 Creatie proprie.
12 Creatie proprie.
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Anexa 1

Baba oarba

Muzica: Veaceslav Binzari

Ritt. Text: Claudia Oloieru
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Rad si florile si iarba, uite, uite-asa Baba oarbi hai fuguta, uite, uite-aga

Toti jucim ,Baba oarba”, uite, uite-aga Si prinde-o pe Anuta, uite, uite-aga

Eu alerg, tu nu mé vezi, uite, uite-asa Sau prinde-1 pe Ionel, uite, uite-asa

Prinde-ma ca iar mé pierzi, uite, uite-asa Cé s-a prins in joc si el, uite, uite-aga
Refren:

Noi la ochi te-am legat,
Tu te pui pe cautat.
Hai §i prinde-md
Si la ochi leagd-ma!
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Anexa 2
De-a v-ati ascunselea
Muzica: Veaceslav Binzari
Ritt. Text: Claudia Oloieru
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Refren:

Oare unde v-afi ascuns,
Poate jos sau poate sus?
Poate-acolo, poate-aict,
Unde suntefi mdi pitici?
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WAYS TO STUDY MODERN CHORAL CREATIVITY:
SACRED AND PROFANE
(THEORETICAL GENERALIZATIONS AND OBSERVATIONYS)
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National Music Academy A. V. Nezhdanova, Odessa
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Abstract: The article offers generalizations of theoretical studies and practical observations in the field of contemporary
choral music. The leading principle of creativity in the field of modern choral music and choral culture as a whole
determines the phenomenon of artistic and stylistic synthesis, which concerns almost all branches of choral creativity:
composer, performer and listener; sacred and profane; ethno-folklore and conceptual, etc. The most relevant possible
directions for the development of culture and musical art in the 21st century are the interactions of the categories of
neosacral and neoprofane, which in turn correspond to the concepts and phenomena of “thinking in cultural layers”,
“dialogue of cultures”, “synthesis of arts”. It is noted that the sacred and the profane (as well as their neoforms) are
mutually inverted and interconnected pair concepts that can claim duality and are explained using the philosophical
concept of dialogue as a universal form of interpersonal communication. The very process of determining their status
becomes the prerogative of the dominant type of thinking as a generalizing category. It is emphasized that any modern
choral work is adjusted by the category of individual style and corresponds to the national — foreign — supranational
concepts. The genre range of the author's choral works is proposed to be considered precisely along these artistic and
stylistic highways. According to the identification of the phenomenon of interaction between the sacred and the profane
in modern choral creativity, a new approach to the analysis of phenomena that are formed in modern composer
creativity becomes necessary, they are actualized in concert practice, where not only the ideal choral component comes
to the fore, but experiment, entertainment, complex impact are fixed in spectator co-creation, causing the further
development of modern choral practice.

Keywords: modern choral music, choral creativity, sacred-profane, artistic and stylistic synthesis.

Rezumat: Articolul ofera generalizari ale studiilor teoretice si observatii practice in domeniul muzicii corale
contemporane. Principiul calauzitor al creativitatii in domeniul muzicii corale moderne si al culturii corale in ansamblu
determina fenomenul de sinteza artisticd si stilisticd, care priveste aproape toate ramurile creativitatii corale:
compozitor, interpret si auditor; sacru si profan; etno-folclor si conceptual etc. Cele mai relevante directii pentru
dezvoltarea culturii si artei muzicale in secolul XXI sunt interactiunile categoriilor neosacral si neoprofan, care la randul
lor corespund conceptelor si fenomenelor de ,,gandire in straturi culturale”, ,dialogul culturilor”, ,,sinteza artelor”. Se
remarca faptul ca sacrul si profanul (precum si neo-formele lor) sunt concepte pereche inversate si interconectate
reciproc, care pot pretinde dualitate si sunt explicate folosind conceptul filozofic de dialog ca forma universald de
comunicare interpersonald. Chiar procesul de determinare a statutului lor devine apanajul tipului dominant de gandire
ca 0 categorie universald. Se accentueaza faptul cd orice operd corala modernd se ajusteazd pe categoria stilului

individual si corespunde conceptelor national — international — supranational. Se propune ca gama de gen a operelor
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corale ale autorului sa fie luatd in considerare tocmai de-a lungul acestor caréri artistice si stilistice. Conform
identificarii fenomenului de interactiune dintre sacru si profan in creativitatea corald moderna, devine necesara o noua
abordare a analizei fenomenelor, care se formeaza in creativitatea compozitorului modern, acestea fiind actualizate Tn
practica de concert, unde nu numai componenta corala ideald iese in prim-plan, dar si experimentul, divertismentul,
impactul complex, acestea fiind fixate in crearea colaborativd pentru spectatori, determinind dezvoltarea ulterioard a
practicii corale moderne.

Cuvinte cheie: muzica corald moderna, creativitate corala, sacru-profan, sinteza artistica si stilistica.

he poles that form a whole choral creativity, holding the global musical

history, are traditionally called sacred and profane for musicology and

musical culture studies: “The archetypal forms of the transmission of the
sacred remained: prayer singing, a chorale, a bell, a symbolic image of a cross in a musical theme.
The world of the profane is more straightforward, but rather broad in its presentation: its musical
archetypes are rooted in the genres of dance music, the syncretism of calendar and everyday rituals,
and carnival culture.

There is a widespread opinion about four main periods that help us better understand the
sacred in the context of European approaches: 1) only that which is good and corresponds to the
ancient ideal of kalokagathia (Antiquity) is recognized as sacred; 2) that which is essentially
connected with religion and God is recognized as sacred (in particular, the Christian worldview of
the Middle Ages); 3) the sacred is connected with the interaction of the human mind and the
authority of religion (the worldview of the Renaissance, German classical philosophy with its ideas
about pure reason and absolute spirit); 4) the sacred goes beyond the purely religious world picture
(postclassical philosophy)?.

The dissertation of A. Fedorovskikh points out that the sacred “combines and intersects with
the concepts of sacred, hidden, divine, supernatural, heavenly, transcendent, eternal, true, high, but
not coinciding with them™3, Invariant signs of the sacred are called:

« “connection with the highest value, good, ideal, authority, which occupied the highest level
in the value hierarchy of society and was elevated to the rank of a shrine;

« elevation of the sacred into the sphere of the supersensible, superhuman, divine, exceeding
the ordinary human world, where it is unusual, wonderful, hidden, transcendent (esoteric, occult,

mystical);

! Svitlana Stasyuk, Sacred and profane in the artistic space of opera-drama, in Academy Scientific Method Magazine,
Moscow, Problems of Science, 2015, p. 22.

2 Cf. Volodumur Shelyuto, The problem of the sacred as a light-seeing problem. The Science - Religion., Kiev,
Suspilstvo, 2010 and Olga Yarosh, Christian sacred music: ukrainian context of development, in Scientific Notes of the
National University “Ostroh Academy ”, 2014.

3 Alexandr Fedorovskikh, Transformation of the sacred and profane in society: myth - religion — ideology,
Yekaterinburg, 2000.
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« the requirement from a person with special experience, readiness and opportunity to meet
with the sacred, which exceeds ordinary human abilities;

+ connection with the collective consciousness or the unconscious, with collective
embodiments, beliefs, feelings;

» experience of awe, admiration, sacred awe, and/or horror, irrational worship, respect,
mystical fear;

* entry into the sphere of everyday life through revelation, meditation, prayer, confession,
sermon, rituals, sacred objects of worship™*.

In addition, according to the author of the study, in a pair of sacred and profane, the sacral is
the dominant concept; the profane, on the other hand, is understood as the opposite of the sacred, as
the absence of the sacred (sacred), and also as the worldly, ordinary, that which is perceived
sensually, comprehensively, transiently®. But we will return to the concept of the profane later.

The sacred manifests itself through the communicative function involved in any religion,
and also plays the role of a structure-creating principle:

- according to the ideas of the sacred, other fragments of the picture of the world are formed
as well as their hierarchy;

- the sacred is the basis, the foundation on which the concept of sacred music is placed -
works on canonical, religious texts or plots in content, and religious music - works on canonical
texts intended for performance during cult requirements, including in the folk tradition.

In the definition of the term “sacred” the following definition is most common: sacred -
“endowed with God's grace. Such are the religious faith, the sacraments, the church, persons
elevated to the priesthood, things and actions related to the religious cult. The sacred, unlike the
mundane, is religiously sanctioned”®. We propose to use the term “neosacral” as an unifying one: a)
for all categories of choral music, where there is an interpretation of the themes and images of the
divine, religious and spiritual order; b) for subsequent forms of existence of professional choral
creativity of the academic tradition: church-ritual, spiritual-religious, secular spiritual or spiritual
topics.

The terms “sacred”, as well as “neosacral music” in choral art, have a complex hierarchical
structure. Thus, the neosacral in choral music manifests itself as: a) a communicative structure that
uses as “codes” of its messages a synthesis of musical and rhetorical symbols established in

religious practice and modern musical broadcasting, the property of the author; b) as a mental

# Alexandr Fedorovskikh, op. cit.

5 1dem.

6 levgeniia Bondar, Artistic and stylistic synthesis as a phenomenon of modern choral creativity, Monograph, Odessa,
Astroprynt, 2019.
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structure — these are images, forms, “the intonational image of the world” that exist in the mind of
the composer, this is the style of thinking of a modern artist in the plane of eternal values.

Neosacral choral music presents itself: a) at the outer (methods of quoting, reflection on
topics, etc.) and at the inner (intratextual reflection and demonstrative going beyond the established,
focus on the openness of one's own concept) levels of composer activity; b) in form-creative
(methods of timbre dramaturgy, technology of allusion to style, etc.) and artistic and intonation
(interaction of established academic and modern singing broadcasting) performing functional
parameters.

Thus, we can talk about the dialogic nature of neosacral music, and also notice that this
direction can become a separate topic of study in the theory of artistic and musical thinking.

When exploring neosacred music, we must take into account that: a) it contains universal
qualities that every person is able to perceive; b) the music of different confessions and directions
contains its own characteristics, caused by certain cultural factors; c) “quality of perception” is
always conditioned by a person's personal experience (religious, emotional, intellectual, etc.).
Thanks to a piece of music in the canonical tradition, we can determine which confession the
participants in the creative process belong to. Thus, sacred music was and is an outstanding,
identifying factor, closely associated with temple culture and society.

In the modern period, the concept of sacred music is expanding and covers both canonical
chants and non-church genres, spiritual works for secular concert performance. That is, the concept
of religiously sanctioned principles is expanded to “religiously directed” principles of selection,
embodiment and organization of intonation-artistic material. One of the notable features of neo-
sacred music should be considered: a) its certain extra-situational nature (meaning a work’s
performance: in a ritual and/or concert); b) non-confessionalism (or all-confessionalism), expressed
in the combination of religious musical art as a whole, which is balanced in the theory of
universalism as a modern concept of artistic thinking.

An outstanding category of neo-sacred music in the embodiment of any confessional trends
is the verbal text. Note that the degree of completeness of the embodiment of the canonical verbal
text is closely related to the sphere of performance of the work. In accordance with this, the
following typology can be proposed: purely religious or church-ritual works based on the canonical
text and in which the traditional model is reproduced, according to established genres; non-religious
works in which the canonical text is used in combination with new musical speech, while the works
are acceptable for performance both in concert and in ritual (for example, see the works of V.
Martynov, L. Dichko, V. Kaminsky, etc.); non-church (or paraliturgical) works.

In this category — church, non-church works — we can observe wide textual interactions and

modifications: a) works with a strict canonical text, but with a musical text aimed at concert
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performance. Here the text itself becomes the object of creativity, and intonation-artistic images are
embodied calling upon a different style, different genre model, for example, like a symphony for a
choir; b) works in which the canonical text went beyond a church’s tradition (for example, M.
Shukh — Via dolorosa, E. Denisov — Requiem); ¢) works where composers turned to a combination
of canonical and poetic texts; d) works in which composers consciously abandoned the canonical
text, preserving the genre, figurative and semantic content of a particular variety of church chant
(for example, K. Penderecki — Dies irae).

Modern principles of working with a poetic text are the preservation of the essence and
consistency of the canonical text in works of a traditional ritual nature, its interaction and mixing
with poetic or canonical texts of other confessions, the use of free poetic translation, poetry “in
image and plot”, the absence of any verbal text (choral vocalization — while maintaining a general
spiritual content) etc. — form a new verbal textual parameter of neo-sacred choral works.

Another category of neo-sacred choral works is a musical text, which at the present stage is
distinguished by a plurality of approaches, trends, compositional techniques and techniques.

Separately, it is necessary to point out the formation of an inter-confessional level, which
characterizes the appearance of such works as the 4th symphony of A. Schnittke, which presents a
synthesis of Orthodox, Catholic, Jewish and Muslim chants; the first spiritual Muslim choral
concert based on the texts of the Koran Elvidag by R. Kalimullina.

Consequently, the modern neosacral direction demonstrates the stylistic pluralism
characteristic of postmodern aesthetics, interpreted as the free and flexible use of any resources of a
comprehensive range of creative manners and their special interaction — artistic and stylistic
synthesis in order to create super-temporal intonation-artistic phenomena. We are talking not only
about intertextuality (as the interaction of texts at the sign level), hypertextuality (in connection
with the principles of citation and allusions), but also about the creation of metaformations in which
religious themes sound like the basis of modern artistic thinking.

Let us turn to the second “pole” — the concept of profane or secular.

The generally accepted position in philosophy, cultural studies, art history is one where the
sacred (sacred) dominates the profane (secular), but designates the profane as a phenomenon of
spirit, authority, the highest idea of the demiurge’. In addition, the sacred as heavenly, the upper is
hidden, implicit and requires concretization, embodiment in the material, “densification”,
clarification through a sign, symbol, icon, temple, scripture, parable. That is, descending into the
sphere of the mundane, the profane, the very phenomenon of the sacred is profaned, loses its

essence, its core®. In accordance with this, we assume that something from the sphere of the

7 levgeniia Bondar, op. cit.
8 Cf. Alexandr Fedorovskikh, op. cit.
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profane, in turn, can be elevated to the sacred, become generally significant. Thus, both of these
phenomena can claim duality and a certain universality. We believe that such an “alignment of
forces” is preserved when designating ‘“neo-” tendencies. Thus, the question arises of
comprehension of the levels and parameters of interpenetration, the mutual conversion of the
concepts of the neosacral and the neoprofane, and also emphasizes the scientific and theoretical way
of solving these issues — an agreement on the meaning and definitions.

A separate component is the study of the influence of society on the sacred and profane and,
on the other hand, the study of the influence of the sacred and profane on society. The profane, like
the sacred, has its embodiment in certain objects, texts, etc., that is, it reveals the mediation of
material approaches. It has been proven that at a certain stage the sacred begins to dominate as a
social value: in religion, politics, culture, etc. But at the same time, “the engagement of religion by
society leads to the fact that it becomes the dominant social value, that is, religion takes the form of
an ideology. Becoming an ideology, religion is profaned. The profanation of the sacred leads to a
crisis of religion and, as a result, to a crisis of society.

As a result, the profane, worldly, as intellectual and ideological, is recognized as true and
main, that is, sacralised. In the sphere of the profane, the ordinary, the tendency towards syncretism
is again manifested: the merging of reality with a story about this reality. Reality turns into symbolic
reality. At the same time, the mundane, earthly, profane is sacralised, declared the only true™. Thus
we can assert a constant variability in the status of these two categories at the philosophical level.
Moreover, if in the archaic myth the non-equilibrium unity of the sacred and the profane assumed the
dominance of the sacred, then in the modern myth the profane prevails. But this prevalence is not
obvious, imperceptible, moreover, “noticeable as an absence”.

The very process of determining the status: sacred or profane (spiritual or secular) becomes
the prerogative of the dominant type of thinking (as a generalizing category, or more simply, the
view of an individual, in our case, a composer, conductor, project manager, etc.).

So, to the question: is it possible to confidently say that some form of attitude dominates in
the choral art of the 21st century — profane or sacred? — our answer will be this: this philosophical
question involves a certain “reincarnation” within any answer, depends on the position of the
participant in the creative process (composer, performer, listener) and can be explained using the
philosophical concept of dialogue as a universal form of interpersonal communication. For us, an
important statement in this direction is the statement about the significance and mutual conversion of
these two concepts and phenomena at the modern level: the thesis that the neoprofane (transient,

mundane, everyday, sensual) is also capable of transforming into the neosacral (eternal, significant,

% Cf. Alexandr Fedorovskikh, op. cit.
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transcendent), like the sacred in the profane. First of all, mass culture becomes the means of this
process: concerts, recordings, advertising, clips, virtual reality, which form the mass consciousness.
Consequently, in the new birth of myth, in neo-mythology, the dialogic (synthetic?) interaction of the
sacred and the profane and their neo-approaches becomes the main value.

Let's try to give a definition: the neoprofane in choral music manifests itself as: a) a
communicative structure that uses as “codes” for its messages a synthesis of musical and rhetorical
symbols established in ordinary (secular) and spiritual practice and modern musical broadcasting, the
author's property; b) as a mental structure — these are images, forms, an intonational image of the
world that exists in the mind of the composer, this is a style of thinking in the plane of the “human”,
applied tradition. If we offer a specification, then, first of all, these are works that were originally
created as stage-concert works, project-works, works-experiments; we will also identify the main
directions: these are works related to folklore images, genres and their comprehension in modern art
space; works that are dedications (from contemporaries to artists of past eras or certain events) and
reveal a rich palette of textual interactions; secular program works demonstrating the result of the
creative search of their authors.

Moreover, we can talk about the dialogic nature of neo-profane music, as well as the
dialogic nature of neo-sacred music, highlighting the explicit and hidden varieties. Also, modern
choral creativity allows us to talk about the internal and external dialogicity of these two
neocategories, that is, dialogicity within the category and dialogicity between them. Here the non-
level of modulations sacred — profane, profane — sacred is manifested: “There is no crisis in modern
music. On the contrary, it is going through her richest period. For the first time, the composer got
the opportunity to synthesize different types of thinking” — L. Berio™°.

In this work, | agree to use the term “non-profane” as an unifying term for such styles and
forms of existence of choral music:

a) neo-folklorism;

b) author's compositions of a general figurative-thematic direction.

Folklore is traditionally defined as a source of ethno-cultural information about national
self-identification, a concept that has a certain hierarchy of levels, a complex and wide system of
genres, demonstrates a certain duality: it can be interpreted as a category of sacred and profane;
folklorism “is regarded as a generic concept that embraces all creative forms of communication
with folklore in academic art” (R. Stankovich-Spolsky); “Neo-folklorism” acts as a broad stylistic

concept in the category of “neo”, referring to the artistic culture of the 20th - early 21st century.

10 David Tup, The Art of Sound, or Obsessive Weather, Moscow, Adaptek, 2010, p. 109.
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It is indicated that the conceptual circle of the phenomenon of neo-folklorism contains a
classification associated with: the calendar cycle, the solar-biological, cultural-historical dimension
of space-time; features of the use of folklore themes; functions, where in addition to the well-known
communicative, ritual and rite, etc., the latest artistic and aesthetic, experimental functions are
important, closely related to spiritual and value forms of world perception, emotional and sensory
reflection of the phenomena of reality and imagination, etc. It is these signs that become the starting
point in the criticism art of search for the categories of “tomorrow's yesterday” or “yesterday's
tomorrow” (according to T. Cherednichenko?).

For the performing aspect of the topic of our study, the most important is the typology of
performing forms, where singing — monologue, dialogic, wholesale — becomes the starting point in
determining the genre-communicative strategy in the neo-folklore industry. We consider the ancient
syncretism of folk art, which inspires modern performers in search of theatrical presentability,
reliable intonation, universal performance dramaturgy, etc., as another “nutrient source” of the
tendency to create a complex action.

Studies of the features of the composer’s interaction with folklore material have several
levels and demonstrate a complex hierarchical structure.

In accordance with literary studies, we single out three general principles to work with folk
material of different origins: 1) assimilation of “one’s own” ethno-national folklore assets; 2) the
use of folklore sources related to the origin, history and language of the people; 3) development of
interaction between “our” and “foreign” sources, the formation of supranational parameters.

Summarizing the above-mentioned compositional techniques and highlighting the methods
that reflect the essence of artistic and stylistic synthesis in the modern folklore direction, we
indicate the leading approaches:

1. citation, where structural, motive, figurative, etc. can become the basis of the work.
borrowing in conjunction with the acquisition of professional academic and author's equipment;

2. rethinking (transformation) of both folklore and modern professional-technical intonation-
artistic components, where the basis of the work can be:

- synthesis-interaction of syntactic units of intonation-song (motive, phrase, chant) and

metrorhythmic intonation-poetic speech (rhythm intonation, metrical regularity or

variability); speech techniques (tongue twisters, shouts, noises, etc.), features of regional

pronunciation;

11 Tatiana Cherednichenko, Music in the history of culture, Dolgoprudny, Aleggro Press, 1994.
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- synthesis of melodic-intonation, harmonious, textured folklore material with compositional
techniques born in the 20th-21st centuries, as a result of which the effect of untemperedness,
primary heterophony is created;

- genre-stylistic synthesis of a poetic folk-song text and an original musical composition or a

poetic folklore-stylized text and the author's musical component.

With such a variety of musical expressive means, the dialectical unity of the simplest -
complex, archaic — modern, primary syncretic — synthesized becomes a manifestation of the true
paradoxicality of modern folklore space in choral creativity.

In the key of such a broad pluralistic stylistic approach, the performing aspect of the choral
creativity of the modern folklore direction is also considered. According to the peculiarities of
working with folklore material, a classification of performance parameters is proposed: a) according
to the method of vocal performance (manner, style of singing); b) according to the structure and
scale of the idea and the specifics of the secondary performance complex (concert, theatrical, etc.);
(emotional-semantic comprehension of the author's intention or semantic re-accentuation).

In line with the author's works, which destroy the “tradition” from the inside, building their
own concept, is the work of V. Martynov Night in Galicia (1996) for a folk group and a string
ensemble based on the texts of V. Khlebnikov and Mermaid songs from Tales of the Russian people
Sakharov. According to the genre concept, this work can be interpreted as an attempt to restore-
reconstruct a magical ritual-rite in the form of a modern concert and stage performance, but another
definition is more in line with the procedural and experimental nature of this work — a project. The
author plans a “new syncretism” — a synthesis of singing, dancing, playing, which, in a high
professional level performance solution, gives a feeling of authenticity that a real folklore syncretic
action is taking place.

The project-work Night in Galicia is not just a stylization, not only a reproduction of a ritual
rite, not only an attempt to create a new concept-action, but this project offers a fundamentally new
cultural situation in which the established forms of existence of art — a concert, an exhibition, a
book of poetic texts, scenography, performance, etc., entering into relationships with each other
determined by place and time (scene and duration), form a new artistic synthesis space. Thus, a new
syncretic phenomenon is formed, which is based on the basis of modern composing and performing
professional technologies, combined with traditional ritual features and signs. It is at this
intersection that a new synthesis-project-work Nights in Galicia is born, and the completely
constructed author's space turns into something very similar to a folk ethno-traditional original.

Further, we point out that the concept of author's compositions in choral music corresponds
to a whole range of concepts: national, foreign, supranational; national composer school; historical,

national, personal style.
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National character can be represented through works in memoriam; works on a national-
historical theme, etc.; works-concepts (for example, the cycle Choral Christmas Frescoes by V.
Kikta and others).

The appeal to a foreign tradition provides several angles and, first of all, they are due to the
choice of a poetic text: works that use the poetry of a certain region and era, “foreign” in relation to
the composer or performer; works devoted to foreign intonation-artistic images and themes using
the interaction of poetic texts of different origins; works, where the combination of different
languages and colours of speech, “one's own” and “foreign” intonational images and author's
artistic and musical performances, live and recorded sound forms a new style of expression in the
choral field.

How can “project-works” be defined as supranational, works that prove a certain
universalism of artistic thinking, works that personify the experimental search for intonation-artistic
Esperanto. The following classification is proposed here: “works without words” (choral
vocalizations, phonetic studies, etc.); works that already have the author's subtitle "performance”;
compilation works of live sound and recordings; “conversational choirs” based on the
Sprechstimme principle with notated recitation of two types: the Sprechgesang proper and the
Sprechton; works with a rejection of the traditional fixation of the musical text, where the “form of
the work™ gravitates towards openness and incompleteness, where the concept of creation itself is
leading, and the author’s explanations are sometimes equal in volume to the score itself.

Conclusions

- we call the concepts and phenomena “synthesis of arts”, “dialogue of cultures”, “thinking
in cultural layers” the most suitable for possible forms of culture and musical art in the 21st century;

- sacred and profane (as well as their neoforms) are mutually inverted and interconnected
pair concepts that can claim duality and are explained using the philosophical concept of dialogue
as a universal form of interpersonal communication. The very process of determining their status
becomes the prerogative of the dominant type of thinking as a generalizing category;

- the essence of the new sacred choral music lies in the dialogic unity of established
professional-academic, modern authorial principles and religiously oriented principles of selection,
embodiment and organization of intonation-artistic material based on artistic-style synthesis;

- neoprofane in choral music manifests itself as a communicative and mental structure;
allows you to highlight its explicit and hidden varieties, internal and external quality.

A striking sign of the folk direction as a neo-profane category is theatricality: spectacle
combined with the characteristics of wholesale singing. One of the leading sources in the trends of
modern theatricalization is the ancient syncretism of folk art; other sources we call the composer's

requirements and the property of modern performing practice.
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It is emphasized that the question of author's compositions in the context of neo-profane
choral music is corrected by the category of individual style and corresponds to the concepts of
national — foreign — supranational. The genre range of the author's choral works is proposed to be

considered precisely along these artistic and stylistic highways.
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BENEDETTO MARCELLO - PARTEA | DIN

CELE SASE SONATE PENTRU VIOLONCEL SI PIAN
ANALIZA COMPARATA DIN PERSPECTIVA OREI DE COREPETITIE

Profesor Livia-Luiza Botez

Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi

Abstract: We have decided to make an analysis seen from co-repetition classroom perspective, the first parts of the
Benedetto Marcello sonatas for cello and piano, since these works are a base for studying and consolidating the Baroque
style in the first 5 to 7 years of studies. Due to tight space, we will limit ourselves only on the first part of each of the 6
sonatas. We described the difficulties which might appear on the co-repetition side and the different possible solutions
to solve them that we have used during the last 11 years of experience as a teacher in the field. We analysed each
element of musical expression (tone, forms, rhythm, melody, dynamics etc.) and we’ve brought arguments to underline
the importance of the awareness and correct understanding of each of these elements. Special care was dedicated to
show the positive effects of comparative additions and side discussions on this basis with the accompanist professor.
Although many contemporary composers have written similar works, the cello teachers prefer these sonatas because
they combine, in the most noble manner, the lyrism with the technical challenges. These six Benedetto Marcello sonatas
for cello and piano are representing a foundation stone to learn constitutive elements of the Barogue style.

Keywords: sonata, Benedetto Marcello, tone, forms, dynamic.

ele sase sonate propuse spre analiza pastreaza structura formala
caracteristica sonatelor preclasice: lent — repede — lent — repede; exceptie
face Sonata nr. 2, care se incheie cu partea a 1V-a Th miscarea agogica
Andante.

Partile 1 sunt relativ scurte, cuprinzand intre 12 si 24 de masuri. Datorita dimensiunilor
reduse ale acestor parti, in general, profesorii de instrument respecta indicatiile de repetitie macar
pentru prima sectiune, repetitia fiind prezentata in ,,ecou” fata de prima expunere, specific pentru
acea perioada a Barocului.

Tempo-urile sunt Largo si Adagio si sunt scrise in masuri binare de 4/4, exceptie facand
Sonata nr. 4, care este scrisa ih masura de 3/4.

Tonalitatile minore sunt regasite in Sonatele nr. 2 — mi minor, nr. 3 — la minor si nr. 4 — sol
minor, iar cele majore sunt intélnite in Sonatele nr. 1 — Fa Major, nr. 5 — Do Major si nr. 6 — Sol Major.

Partile Intai au forma bistrofica: AAy sau AB n Sonatele nr. 4 si 5. Relatiile tonale intalnite
sunt la dominanta majora in Sonatele nr. 1, 5, 6 si la relativa majora in Sonatele nr. 2, 3, 4.

Temele muzicale sunt de dimensiuni reduse, asimetrice, au structura proprie, suport armonic
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si semnificatie estetica, continand, totodata, un puternic potential de prelucrare. Procedeele de
prelucrare ale discursului muzical intalnite Tn aceste parti sunt secventarea, modulatia si repetarea
stricta sau variata; mai putin folosite sunt ornamentarea si recurenta. Deoarece temele sunt create
din motive delimitate de pauze, acestea ajuta la intelegerea si realizarea mai usoara a elementelor
unei fraze: inceputul — punctul culminant — incheierea.

Motivele temelor sunt construite pe principiul intrebare — raspuns in Sonatele nr. 1 si 2 sau

au caracter narativ, asa cum intalnim in Sonatele nr. 3, 5 si 6.

Ex. 1 Benedetto Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 1, ms. 1-2

Intrebare Raspuns

Violoncello

Cembalo

Ex. 2 B. Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 6, ms. 1-2

Adagio P
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Spre deosebiere de sonatele pentru violoncel si pian ale compozitorului Antonio Vivaldi,
unde discursul muzical din partile I este format din valori mai mari, ceea ce face dificila sustinerea,
in lucrdrile propuse spre analiza este indicatd divizarea In optimi, pentru a usura intelegrea si
executia ritmica corecta.

In Sonatele nr. 1, 2, 3 si 6 este anevoioasa realizarea ritmica a saisprezecimii cu punct
urmati de treizecidoime, deoarece elevii au tendinta si deformeze formula in triolet. Tn aceasta
situatie este indicata subdivizarea saisprezecimii cu punct n trei treizecidoimi. Intalnim n Sonata
nr. 6 formula ritmica saisprezecime cu punct si treizecidoime urmata de triolet din saisprezecimi.
Aceste treceri de la ritmul binar la cel ternar sunt dificil de inteles si realizat, mai ales atunci cand

elevul nu are format echilibru ritmic interior.

60



Ex. 3 B. Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 6, partea I, ms. 3-5

Datoria profesorului corepetitor este de a insista asupra corectitudinii ritmice si a studiului
cu metronomul. Tn cazul luat ca exemplu, schimbarile de ritm aduc dupa sine si o schimbare de
caracter. Formula trioletului ,,calmeaza” discursul muzical, crednd o stare de melancolie, tristete
interiorizata, spre deosebire de formula ritmica saisprezecime cu punct — treizecidoime, ce transmite
0 stare avantata, mai optimista.

Repetarea este procedeul de prelucrare ritmico-melodica foarte des folosita in aceste prime
parti. Intalnim variante de repetitii stricte sau in care este preluati doar una sau mai multe formule
ritmico-melodice — secventarea. In general, secventarea ritmica este strans legati de cea melodica,
neexistand doar o secventare pur ritmica.

Plurimelodia des ntalnita in partea | a sonatelor de Benedetto Marcello este o scriitura cvasi
omofona. Sonata nr. 4 dezvolta un element nou in scriitura temei, fugatto-ul. Violoncelul si pianul
intra cu tema in canon; pentru acest moment este necesar din partea elevului o anumita maturitate
de Tntelegere. El trebuie sa stie foarte bine ritmic si intonational ceea ce are de executat, pentru a
reusi sa asculte si tema pe care o intoneaza pianul.

Ex. 4 B. Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 4, partea I, ms. 1-2

Adagio
8 o p £ N R
Violoncello e e : S=: ] ;&
nf
——+ —
E= ] 28
emb. D) & e
Cembalo
CaE A T
2 - .I‘ 1| 1. 1 I,l..
T ~— 6 t
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Respectarea pauzelor este un alt element foarte important, care trebuie mentionat, deoarece
elevii au tendinta sa lungeasca ultimele sunete ale arcului de legato, a incheierilor de fraza,

denaturand astfel textul muzical. Odata cu deprinderile de intonatie, ritm si dinamica, elevului i se
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va explica si despre necesitatea de a respecta valoarea pauzelor. In general, pauzele in aceste sonate
sunt de expresie, ele pregatind intrarea unei alte linii melodice. Asadar, gandirea pauzelor ca un
element stilistic Tn desfasurarea actului muzical va ajuta elevul sa respecte ritmica discursului.

Cum am mentionat anterior, partile I din cele sase sonate de Benedetto Marcello au forma
bistrofica, fiind compuse din doua sectiuni foarte clar definite printr-un semn de repetitie. Tntre cele
doua sectiuni, elevii nu respira, fapt care 7i dezechilibreaza ritmic, pierzand, totodata, caracterul. Tn
Sonatele nr. 1 si 6 aceastd trecerea este marcata de o pauza de patrime. Ultima nota din prima
sectiune este patrime, iar elevii au tendinta sa o scurteze, intrdnd cu cateva secunde inainte de a
doua sectiune. Daca elevul Tntelege si simte starea de liniste si calmul acestor finaluri, va respecta
valorile din partitura si va transmite, va realiza caracterul dorit de compozitor.

Din punct de vedere dinamic, in general, profesorii de instrument cer respectarea indicatiilor
din partitura, chiar daca acestea nu sunt in conformitate cu ,terasarea” specifica stilului baroc.
Elementele de dinamica trebuie construite Tmpreuna cu pianistul; de aceea, elevul va fi ajutat sa
constientizeze si sa realizeze dialogul dintre cei doi participanti la actul artistic.

Scriitura acompaniamentului pianului este omofona, fiind creata din optimi si patrimi.
Mersul acordic este Tntrerupt, uneori de interventii scurte cu ritmuri preluate din tema violoncelului,
asa cum intalnim n Sonatele nr. 1 si 2, prin formula saisprezecime cu punct — treizecidoime.

Ex. 5 B. Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 2, partea I, ms. 5

Pianul poate dubla linia melodica a violoncelului (Sonata nr. 5) sau poate prezenta aceeasi
tema n canon cu violoncelul (Sonata nr. 6). Oricare ar fi tipul de acompaniament, evolutia
pianistului va fi precisa si egala, pentru a ajuta elevul sa mentina tempo-ul constant.

Ex. 6 B. Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 5, partea I, ms. 7-8
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Ex. 7 B. Marcello, Sonata pentru violoncel si pian nr. 5, partea I, ms. 10-11

by et Y RS PN oF e Pl o UalleWalle Yol ~
— pJ [_:rl —Iﬂ-
S~
W’“h'“%ﬂ“ﬂ’g’\gﬂ
1
- 1 7
P~ ~
I el R N R —
. . F|fpfrelrerera ra, doi, 0, 0 ~
It — et -
“ i Q;Y [% ]
£ 4 3 6 6 6 6 6 4 3
3 5 5

Elevul trebuie sa fie ajutat sa-si formeze in auzul interior imaginea sonora corecta. Aceasta
este 0 munca de lunga durata, in care profesorii trebuie sa dea dovada de rabdare si sa investeasca
multa rabdare, tact pedagogic, timp si energie cu fiecare elev in parte. Nu trebuie omis faptul ca este
mult mai greu sa creezi o perceptie corecta a sunetului, decat sa dezvolti o noua deprindere motrica
corecta. Sarcina profesorului corepetitor este sa-| ajute pe viitorul interpret sa constientizeze culorile
timbrale date de schimbarile armonice, sa creeze imagini vizuale cat mai plastic, pentru a-l ajuta sa
redea cat mai exact atmosfera textului muzical. Spre deosebire de profesorul de instrument, care
poate sa exemplifice la violoncel elevului, acompaniatorul trebuie sa fie foarte plastic in descrieri,
sa fredoneze sau chiar sa intoneze la pian linia melodica solistica, pentru a-I ajuta in crearea
perceptiei sonore optime.

Benedetto Marcello a compus aceste lucrari in perioada definirii formei de sonata baroca,
fapt ce determina influenta clara a dansurilor ce compun suita baroca. Multitudinea de caractere si
stari pe care le descopera aceste prime parti — narativ, descriptiv, optimist, trist, melancolic — vor fi
realizate prin respectarea textului muzical, in special prin constientizarea ritmurilor dansurilor ce au
fost sursa de inspiratie.

La Tnceput, elevul trebuie sa asculte macar o data acompaniamentul pianului, pentru a
ntelege si cunoaste ceea ce sustine sau dubleaza textul muzical al lucrarii pe care o va interpreta. La
fel de edificator pentru elev este ca cei doi profesori sa exemplifice impreuna, pentru ca acesta sa
asculte detasat ceea ce va urma el sa interpreteze. Totodata, auditia comparata la clasa de corepetitie
a genurilor interpretate Tmpreuna cu elevul, urmata de discutii si analize pe baza celor descoperite,
sunt benefice pentru Tntelegerea stilului de interpretare specific secolului al XV1lI-lea.

Initial, profesorii de instrument cer elevilor sustinerea frazelor mai lungi, pentru a le forma
puterea de sustinere interioara, dar cu timpul elevii trebuie sa depaseasca aceasta etapa, pentru a
putea sugera expresia dansanta. Importanta data timpilor principali si relaxarea imediata a sunetului
este o0 tehnica destul de greu de inteles de catre tinerii violoncelisti, deoarece este complicat sa
conduca linia melodica; multi elevi depasesc acest prag cu ajutorul auditiilor comparate si a
exemplificarilor cat mai plastice. O sugestie care functioneaza la clasa de corepetitie este
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prezentarea imaginii unui salon din secolul al XVIlI-lea in care se danseaza. Asezarile pe timpii
principali ajuta la reliefarea caracterului dansant. In tablourile narative, la fel ca si in interpretarea
unei lucrari, asezarile, respiratiile sunt asemanatoare cu intonatia, inflexiunile vocii pe care le
folosim Tn povestirea unei actiuni sau in descrierea unui peisaj. La aceasta varsta elevii vor recepta
mai repede imaginile audio-video si cele vizual-auditive pe care cei doi profesori le sugereaza.
Aceste Sase sonate pentru violoncel si pian de Benedetto Marcello 7i obisnuieste pe viitorii
artistil sa interpreteze si sa transmita diferite stari: de la liniste, visare, nostalgie la exuberanta
optimismului, a dinamismului etc. Elevii vor intelege ca dificultatea de interpretare a acestor parti

apare Tn trairea personala si, implicit, in arta transmiterii expresiei textului muzical.
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FLASH-URI DIN ORA DE MUZICA TN TIMPUL PANDEMIEI

Profesor Rodica Burghelea
Dasman Bilingual School, Kuwait

The purpose of education is to engage students with their passions and growing sense of purpose, teach them critical
skills needed for career and citizenship, and inspire them to do their very best to make their world better?.
(Tony Wagner & Ted Dintersmith, 2015)

Abstract: The planet experienced a challenging time during Covid when parents and teachers had to collaborate to keep
the learning going. As never before the school shifted from in person to online for more than three months. As a result,
latest conversations around the world are about getting students and keeping students in school for the sake of their
academic growth and more than ever, their social and emotional well-being.

Keywords: social and emotional, wellbeing, student, parents, teacher, activities.

untem deja de doi ani ca intr-o barca ce se leagana pe o mare tulbure, de

unde parca nu se mai vede tarmul si toata lumea incearca sa se miste cat mai

putin posibil, astfel incit sa nu se ristoarne?. Sau parci am fost cu totii

inscrisi Tntr-un maraton, in care trebuie sa ajungem cu bine la linia de final si sa nu sabotam echipa.

Invatamantul a fost printre cele mai atinse categorii n timpul pandemiei de Covid-19, a

suferit schimbari, unele mai bune, altele mai putin reusite. Aceste experimente sunt inca sub lupa

analistilor, care s-au mpartit in doua tabere: o categorie vorbeste despre cat de mult s-a extins

expunerea la tehnologie, intelegerea si aplicativitatea ei, iar o altd categorie trage un semnal de

alarma despre lacune majore in instructia elevilor, lipsuri, care adunate vor avea un efect nefast in
viitor®,

De la inceputul pandemiei pana astazi au fost experimentate trei modalitati de predare:

sincron, asincron®, traditional in clasi. Ora de muzici a suferit schimbdri majore, datoritd necesitatii

1 Scopul educatiei este si conecteze elevii cu propriile pasiuni si si le dezvolte un scop in viatd, si-i invete
competentele critice necesare in carierd si spiritul cetdtenesc, sa-i inspire sa fie cei mai buni intr-o lume mai buna.”
[trad.n.] Kallick Bena, Zmuda Allison, Students at the center: personalized learning with habits of mind, ASCD,
Alexandria, Virginia, USA, p. 2.

2 https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/10483713211000727?icid=int.sj-abstract.similar-articles.2

3 https://www.hmhco.com/blog/research-backed-ways-to-close-the-covid-achievement-gap
https://www.businesswire.com/news/home/20210330005322/en/Educators-ldentify-Learning-Gaps-due-to-COVID-19-
in-Horace-Mann-Study
https://www.oecd-ilibrary.org/sites/8ab5c27b-en/index.html?itemld=/content/component/8ab5c27b-en
https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fpsyg.2021.651393/full

4 https://thebestschools.org/resources/synchronous-vs-asynchronous-programs-courses/
https://www.brynmawr.edu/blendedlearning/asynchronous-vs-synchronous-learning-quick-overview

65

SECTIUNEA: CADRE DIDACTICE



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

IR

platforme, cum ar fi: Garage Band, Kahoot, NoteFlight, Flat, Sibelius, Quaver, Soundfly, Soundtrap,
Musictheory, SmartMusic, Seesaw. Tnainte de a ajunge insa la componenta muzicald a activitatii,
profesorul are misiunea sid se asigure mai ntai ca elevul este stipan pe cerintele tehnice ale
platformelor, ceea ce inseamna o prelungire semnificativa a timpului necesar finalizarii obiectivelor.

Primele cerinte dupa intrarea in online au fost: activitatile muzicale trebuie sa fie interactive,
sa solicite o implicare continua si sa fie placute. Eventual sa aiba o participare nu doar a elevului, ci
a ntregii familii, motiv in plus de a petrece timp calitativ. Profesorii furnizeaza parintilor activitati
pentru ca acestia sa interactioneze cu copiii si sa functioneze impreuna ca o echipa, pentru a atinge
un scop. De asemenea, profesorii trebuie sa aiba in vedere ca activitatile propuse in online trebuie
sd poati fi realizate Tn spatiul si cu posibilititile de acasi®.

Tnainte de orice, e necesar si intelegem care este impactul din punct de vedere social si
emotional al celor doi ani de pandemie si ce directii trebuie urmate pentru ca elevul sa fie o
persoana Tmplinita ca membru al familiei, membru al scolii si membru activ al comunitatii. Cele trei
roluri sunt interconectate®. Importanta eficacititii strategiilor de invitare la distantd, suprapus cu
traiectoria elevului din punct de vedere al dezvoltarii abilitatilor socio-emotionale, a devenit
principalul subiect de discutie, mai ales Tn conditiile de izolare sociala, stres, sau lipsa unei rutine.
Intr-un studiu’ legat de componenta socio-emotionald a invatimantului in timpul pandemiei de
Covid-19 sunt mentionate urmatoarele: ,,O dezvoltare socio-emotionald sanatoasa este in mod
particular importanta, deoarece are un impact semnificativ asupra copilului ca entitate. Elevii cu
abilitati socio-emotionale bune au o traiectorie academica ascendenta si un comportament social
acceptat, colaboreaza cu ceilalti elevi si cu familia, au foarte putine probleme de sanatate. Elevii
care au dificultati Tn a naviga prin etapele de dezvoltare sociala sunt mult mai expusi la rezultate
scolare slabe, probleme de comportament si impasuri emotionale. Slabele abilitati sociale plaseaza
elevii unui risc major de a fi hartuiti, tachinati si izolati social. Pentru elevii care traiesc esecul
social, scoala devine un spatiu de aversiune pe care vor incerca sa-l evite constant. In fapt, este o
relatie directa intre hartuire/tachinare si absenteism, care are un impact negativ asupra rezultatelor
scolare. Daca provocarile socio-emotionale raman neadresate si problemele cu partenerii de scoala
devin cronice, probabilitatea unor rezultate negative in adolescentd, precum esec academic sau

abandon scolar, cresc semnificativ.”® [trad.n.]

5 https://www.littlerockfamily.com/post/130876/covid-19-guide-at-home-music-resources-and-activities

& https://www.artsednj.org/optimism-through-the-covid-19-disruption-utilizing-social-emotional-learning-for-reflection-
and-growth/

" https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/feduc.2021.683142/full

8 “Healthy social-emotional development is particularly important because it impacts the whole child. Students with
good social-emotional skills have better academic performance and school behaviors (Durlak, et al., 2011; Payton et al.,
2008), fewer behavior problems (Feinberg, et al., 2007), better relationships with peers and family (Chow, et al., 2013;
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Concluzia: elevii proveniti din familii si scoli implicate au rezultate bune, lipsesc rar de la
scoala, au abilitati sociale si comportament foarte bune, se adapteaza usor la orice mediu, au planuri
de viitor; stiu sa colaboreze si sa imparta responsabilitatile si puterea, sa fie increzatori, recunosc si
respecta importanta celor trei entitati si diferentele culturale.

Muzica® poate fi un suport activ pentru o dezvoltare armonioasi: cunoasterea emotionali si
memoria, exprimarea emotiilor, reglarea emotiilor si auto-controlul, practicarea empatieil®. Astfel,
activitatile propuse de profesorii de muzica in online au cuprins: exercitii de respiratie, jocuri,
cantece, dansuri, tactarea ritmului folosind diferite obiecte sau parti ale corpului, céantecele
intrebare-raspuns, cantecele cu modele secventiale, realizarea unor proiecte, accesarea site-rilor pe
internet, unde pot canta la diverse instrumente!!, si inregistreze un cantec sau un fragment audio-
video, sa-si exprime opiniile legate de anumite inregistrari, sa citeasca povesti cu subiect specific.
Activitatile oferd copiilor posibilitatea de studiu individual, de a prelua initiativa invatarii, de a
descoperi lucruri noi. Elevii experimenteaza strategii de a Invata singuri, modele ce pot fi aplicate in
orice domeniu de studiu.

In stadiul planificarii orelor de muzica, un element important care trebuie avut In vedere este
componenta comunitdtii careia te adresezi, grupul etnic/cultura de care apartine copilul, diversele
culturi avand propriile reguli. Activititile trebuie si ilustreze diversitatea si incluziunea®?.
Activitatile planificate trebuie sa aiba menirea sa-i determine pe copii sa se cunoasca mai bine pe ei
insisi si pe cei din comunitatea lor. Muzica implica abilitati de viata, precum: cooperare, lucru in
echipa, comunicare, dedicare, angajament, constientizarea de sine, rezistenta la stres, rezolvarea
unor dificultati, toate fiind aspecte ale succesului.

Acum, mai mult ca oricand, accentul este pus pe ,pasii” ce se fac in invatare, mai
importanta este ,,calatoria”, procesul prin care se invata, decat pe produsul final, care in calendarul
evenimentelor scolare era reprezentat printr-un concert/recital/productie, eventual chiar de cateva

ori pe an. Profesorii de muzica recomanda un repertoriu de cantece, care poate fi folosit individual

Crawford & Manassis, 2011), and fewer mental health issues (Groeben, et al., 2011; Rdll, et al., 2012). Students who
have difficulty navigating the social developmental shifts of school are more likely to experience academic
underachievement, behavior problems, and emotional difficulties (Kupersmidt & DeRosier, 2004; Najaka, et al., 2001,
Parker et al., 2006). In addition, poor social skills place students at heightened risk for bullying, teasing, and social
isolation (Asher, et al., 1996; Olweus, 1993; Solberg, et al., 2007). As students experience social failure, school
becomes an aversive place which they may actively try to avoid (Gazelle & Druhen, 2009; Ladd, 2006). In fact, there is
a direct relation between being bullied and teased at school and greater absenteeism, which in turn negatively impacts
students’ academic performance (DeRosier, et al., 1994). If social-emotional challenges go unaddressed and peer
problems become more chronic and severe, the likelihood of serious negative outcomes in adolescence, including
academic failure (DeRosier et al., 1994; Fleming et al., 2005; Woodward & Fergusson, 2000) and dropout (French &
Conrad, 2001), significantly increases”. Cf. https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/feduc.2021.683142/full

9 https://journals.sagepub.com/doi/abs/10.1177/1048371319891421

10 https://www.edutopia.org/article/integrating-music-social-and-emotional-learning

1 https://www.musick8kids.com/html/play_bw.php?bwswitch=TRUE
https://www.primarygames.com/arcade/music/simpleinstruments/

12 https://www.modulationstherapies.com/post/music-in-early-childhood-social-and-emotional-benefits
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de copii sau in grup, de catre familie sau comunitate, cu diferite scopuri: relaxarea, folosirea unor
ustensile din casa ca instrumente muzicale, cantece cu miscare, de meditatie sau exprimare a
diferitelor sentimente si emotii'®. Elevii trebuie si vadi, si recunoascd in ei insisi si in alte
persoane, o paleta cat mai larga de emotii, pentru a fi capabili sa le controleze, sd exerseze empatia.

Cea mai mare ,,descoperire” a ultimilor doi ani a fost ca ceea ce numim cu totii scoala este
ceva mai mult decat o cladire in care copiii invata diferite informatii. Familiile au experimentat
direct importanta muncii profesorilor, scoala nu este doar despre predare si corectare a unor teme, ci
locul unde se construiesc, in paralel cu progresul academic, abilitati socio-emotionale importante,
care contribuie la dezvoltarea fiecdrei persoane. Elevii au nevoie de conectare cu ceilalti copii, sa
impartiseasca experiente, idei, fapte, perspective, si constientizeze ca detaliile conteaza. In aceeasi
nota, desi poate suna Tnvechit, am realizat brusc ca scoala este locul care permite in primul rand
parintilor sa mearga la serviciile lor, iar copiii sa petreacd un timp de calitate Intr-un spatiu
educational. Pandemia ne-a dat oportunitatea, nu doar sa reexaminam scopul profesorilor,
importanta invatamantului, dar si obiectivele scolii si relatia parinte-scoala-comunitate.

Acum, cand speram ca lumea sa se intoarca catre normalitate, discutiile fiind despre nevoile
elevilor, despre cele mai bune practici de invatare si acoperirea cat mai rapida a golurilor
academice, a aparut un nou subiect fierbinte, care era asociat doar medicilor: efectele stresului si
sindromul burnout la profesori*. Efectele post Covid, stresul la care au fost supusi profesorii,
asociate cu epuizarea mentald, fizica si emotionala sunt probleme reale, care cer o regandire a
misiunii scolilor, de a sprijini prin servicii de consiliere, de a incuraja creativitatea si inovatia in
procesul educational, strategii efective care sa combata abandonul educatorilor. Cadrele didactice
au nevoie de sprijin din partea administratiei, de sustinere a breslei, sd gaseasca ,,0aza” de calm in
momentele de incertitudine si de dezordine informationald. Asemeni copiilor, adultii au nevoie sa se
exprime, sa fie auziti, sa se simta in sigurantd. Meseria de profesor este, In mod normal, epuizanta
fizic si mental, nemaivorbind de conditiile exceptionale traite in ultimii doi ani.

Ca profesor de muzica, in timpul pandemiei cea mai importanta ,,lectie” pe care am invatat-
0 a fost redescoperirea artei sunetelor alaturi de elevi, onoarea si fericirea de a avea muzica in viata
noastrd. Muzica este factorul care ne poate tine uniti, indiferent de limba, cultura, religie. Ca
reprezentant al muzicii mi-am dat seama ca am oportunitatea sa aduc un moment pozitiv, o stare de
bine, de confort psihic in viata elevilor, dandu-le ocazia sa se miste, sd danseze, sa cante, sa bata din

palme, intr-o succesiune de multe alte momente in fata unui ecran si inchisi in casa. Dar, mai ales,

13 https://fortemusic.com.au/joondalup/blog/music-and-emotional-development-in-children

14 file:///Users/teacher/Downloads/ijerph-18-10339-v2.pdf
https://www.nea.org/advocating-for-change/new-from-nea/getting-serious-about-teacher-burnout
https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fpsyg.2021.756007/full
https://kognito.com/blog/teacher-burnout-covid-19-supporting-school-staff
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intr-o lume a secolului XXI, care se mandrea cu viteza ametitoare cu care se misca totul, iata,
pandemia ne-a demonstrat ca este bine cateodatid sa te bucuri de momente de liniste, atat de

necesare pentru o gandire clara si pozitiva.
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FILOSOFIA HERBARTIANA TN CREATIA LUI LEOS JANACEK

Pianist concertist, dr. Dragos Andrei Cantea
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Abstract: This paper is a component of the doctoral thesis | defended in 2020, entitled The Piano Oeuvre of Leos
Jandcek. Transcendence through Programmatism, under the guidance of Professor, Dan Prelipcean, PhD at the
“George Enescu” National University of Arts in Iasi. This information is meant to reveal the thinking behind Leos
Janacek's musical language, abandoning the boundaries of his piano works. Herbart's philosophy on Janacéek left its
mark on the way he conceived not only his musical ideas, but also his daily life. Whether we are talking about Czech
nationalism or the ideology of Slavic sovereignty that has established itself as a need to belong to an infallible system of
values (especially by idolizing Russian tsarism), Herbartian thinking has been the basis of interdisciplinarity not only
with Janacek, but also with major cultural actors of the Austro-Hungarian Empire. This philosophy transcends the
historical period and finds its adaptability in the 21st century, through the same relationship between individuality and
the whole, both artistically and economically and socially. The notions of aesthetics and harmony are described in such
a way that, hopefully, is accessible even at pre-university level, so that this article can be considered a gateway to
Janacek's sound universe, one very contrasting with the symphonic grandeur of his contemporaneity.

Keywords: Janacek, Czech, Herbart, philosophy, aesthetics.

entru a putea doba&ndi o capacitate analiticd generalda a principiilor
componistice in creatia lui Janacek, este necesar sa parcurgem, chiar si la
nivel superficial, impactul pe care I-a avut didactica si filosofia herbartiana
asupra compozitorului.
Tn acest sens, ne vom indrepta atentia catre citiri care apartin lui John Daverio si lui Michael
Brim Beckerman, mentionati in foarte concisa prezentare a Laurei Hrivnak (Universitatea din
Kansas, SUA, 2013)™.
Johann Herbart (1776-1841) a fost un filosof, psiholog, pedagog si muzician german, care a
pus bazele unei practici educationale aplicate inter-disciplinar. John Daverio mentioneaza ca
Herbart avea ca scop ,,gasirea unei unitati comune care sa stea la baza unor fenomene diferite ale

existentei”?.

! Laura Hrivnak, Revealing Jandcek: On an Overgrown Path — Series I, 2013.
2 John Daverio, Herbart, Johannn Friedrich, publicat in Grove Music Online. Oxford Music Online, Oxford University
Press, 2001, https://www.oxfordmusiconline.com/
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Metoda sa a atras atentia n toate tinuturile Cehiei in perioada secolelor al XVIlI-lea si
al XIX-lea tocmai prin faptul ca putea fi aplicata intr-o varietate impresionanta de domenii si
functiona precum o teorie menita sa clarifice concepte de baza n stiinte, psihologie, didactica
si arte.

Datorita relevantei generale si usurintei de intelegere, teoria lui Herbart a devenit o gandire
de bazi a Imperiului Austro-Ungar si principala filosofie predata la Universitatea din Praga®.

Esenta acestei gandiri, pe care o0 vom numi in continuare herbartianism, poate fi explicata
prin unitatea tuturor lucrurilor si aderarea tuturor lucrurilor la regula fundamentald a non-
contradictiei. Herbart considera ca prin reducerea tuturor elementelor pana la cea mai mica parte
componenta (atomizare) si prin intelegerea relationarii acestor elemente cu intregul, contradictiile
pot fi rezolvate si n concluzie, unitatea realizati®.

Tn aplicarea acestei notiuni a reductiei asupra domeniului umanist, Herbart considera ca
judecata estetica trebuie sa aiba in vedere, Tn primul rand, relatiile interne intre elementele
componistice ale fiecarei forme de arta in parte (in arta vizuala — culoarea si conturul, iar in muzica
— melodia si armonia).

Astfel, in ce priveste muzica, Daverio considera ca ih muzicd vom judeca estetica prin
succesiunea relatiilor dintre armonie, melodie si ritm°.

Primul contact al lui Janacek cu herbartianismul a fost la Institutul Pedagogic din Brno,
compozitorul devenind cu adevarat interesat de aceasta practica in perioada studiilor de la Praga.
Janacek a parcurs numeroase scrieri asupra herbartianismului ceh, Tn special tratatul Estetici
generale al lui Josef Durdik®. Urmitorul pasaj din aceasti lucrare defineste rolul esteticii: ,,Estetica
este doar satisfactia derivata din forma artistica. Rolul esteticii este sa denote conditiile satisfactiei,
mai precis a componentelor care sunt in relatie directa unele cu altele, individual, cét si in relatie cu
intregul”’. [trad.n.]

Janacek a subliniat acest intreg pasaj, notandu-si in propriile jurnale: ,,partea cu intregul —

corect!”®, [trad.n.]

3 Milan Kundera, He Saw the Coming Night, Tn revista Cross Currents 2, p. 371, apud Laura Hrivnak, op. cit., p. 12.

4 Michael Brim Beckerman, Jandacek As Theorist, New York, Pendragon Press, 1994, p. 16.

5 John Daverio, Herbart, Johannn Friedrich, in Grove Music Online, apud Hrivnak, p. 12.

b Filosof ceh, 1837-1902.

7 Michael Brim Beckerman, op. cit., p. 21, apud Hrivnak, p. 12: “Only the pleasure which is derived from the form of
the image is aesthetic. The conditions for the sense of beauty can only be forms. The task of aesthetics is to deduce the
conditions of pleasure, that is, form, the components of which stand in definite relation to each other, part to part, and
part to whole”.

8 1dem.
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Aceasta idee a inter-relationarii elementare este cruciala la fiecare aspect de limbaj in creatia
lui Janacek si explica multe dintre practicile sale componistice.

Prezenta notiune a ,,atomizarii” si a conexiunilor tuturor partilor integrate intregului sta la
baza teoriilor lui Janacek asupra armoniei. Compozitorul era sub atenta indrumare a principiilor
armonice ale lui Frantisek Skuhersky (profesor de compozitie al lui Janacek in timpul studiilor de la
Praga), si anume ca fiecare interval/acord este regasit in toate ipostazele de-a lungul spectrului tonal
n integralitatea sa, fiind astfel posibila modularea imediata de la o tonalitate la alta, indiferent de
cat de indepartate ar fi la prima vedere®. De aici, Jana¢ek si-a dezvoltat propria sa teorie in privinta
structurii si a conexiunilor tonale, considerand ca nivelul de disonanta creat intre intervalele unor
acorduri succesive si perceptia auditiva poate produce anumite efecte emotionale. El descrie aceste
idei in urmatorul pasaj din volumul sau Teoria Completa a Armoniei: ,,Emotiile depind de timbrul
fiecdrei voci care apare si se rezolva. In fiecare conexiune a unui acord de patru sunete, un anumit
numar de evenimente cu posibil impact emotional au loc... sunt patru, iar in teorie ele sunt

suficiente pentru intelegerea naturii conexiunii. Conciliere, deranjare, mutare si amplificare ar fi

nume potrivite pentru a aproxima dimensiunea estetica. Astfel, putem ierarhiza fiecare succesiune
de acorduri”??, [trad.n.]

Exemplul 1 ilustreaza exemple ale acestor patru dimensiuni estetice oferite de teoreticianul
Michael Beckerman n studiul siu Jandcek as Theorist, dupa cum urmeaza®®;

Concilierea reprezinta miscarea catre un interval care este mai consonant:

Ex. la
fal
Lo - —
_@‘:.._—{}.. I
T L -
- . LY I
* [
*
N |
*,
[ W0 & 1 —
g % 1
2 iF

Deranjarea moduleaza catre un interval mai disonant:

® Laura Hrivnak, op. cit., p. 13.

10 Michael Brim Beckerman, op. cit., p. 65, apud Laura Hrivnak, op. cit., p. 13: “The emotion depends on the tones of
each voice unfolding and concluding by connecting form in affect. In each connection of a four-note chord a number of
emotional events take place.... there are four, and in theory they suffice for the comprehension of the nature of the
connection. Conciliation, disturbance, amplification, and change are the names of the approximate aesthetic
sensibilities. As a result, it is possible to rank a connection of chords”.

1 Laura Hrivnak, op. cit., pp. 13-14.
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Ex. 1b

[
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Mutarea descrie 0 situatie Tn care nivelul de consonantd/disonanta ramane neschimbat:
Ex. 1c

N
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fﬁ'-." - 4%
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[ 10 ~ I
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rd W)

Amplificarea are loc atunci cand nu exista vreo diferenta la nivel de interval:
Ex. 1d

o)
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{om— <
.@__,...,__x_ —
D) S T
) 1
b
~ 1
o
T4 i¥
e
Tn exemplul 2, putem observa cum Janagek pune in aplicare citeva dintre aceste notiuni intre
doua acorduri:
Ex. 2

Janacek noteaza: ,,schimbare la nivelul basului, VI-1, amplificare la vocea alto-ului, VIII-
VIII, iar la tenor Il1-111, si rezolvarea prinde viata doar prin dulcea conciliere VI-V de la vocea

sopranului”*?,

Janacek duce aceasta necesitate a balansului dintre conflict si rezolvare mai departe,
descriind efectul haotic auditiv (pe care I-a numit spletna), in care doua acorduri se ciocnesc prin
suprapunere, crednd disonanta melodica. Asadar, haosul ia nastere ca rezultat al suprapunerii a doua
acorduri succesive®®,

2 | aura Hrivnak, op. cit., pp. 13-14.
13 Michael Brim Beckerman, op. cit., p. 64.

73

SECTIUNEA: CADRE DIDACTICE



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

De aici, noi mentionam ca balansul de tensiune/rezolvare dintre acorduri este rezultatul
impactului emotional si, totodata, sursa satisfactiei estetice.

Hrivnak noteaza ca aceasta practica este cea care il plaseaza pe Janacek departe de alti
teoreticieni, intrucat miscarea de la un acord la urmatorul nu este determinata de regulile armoniei
traditionale, cat de nivelul de disonantd melodici creat intre intervalele a doua acorduri succesive!®,
Astfel, acordurile si relatiile care le constituie sunt explicate prin influenta fiecarei voci in parte, in
loc de miscarea tonald Tn bloc!®. Ceea ce 1l situeazi pe Janacek si mai departe este faptul ci el a
asociat fiecare succesiune acordica cu un efect emotional. Beckerman descrie in mod elocvent acest
fenomen al lui Janacdek: ,,Aceasta notiune considera ca fie si cele mai simple, banale succesiuni de
acorduri contin un potential impact emotional cu un efect necunoscut. Didactica atomistica
herbartiand se alatura sistemului propriu de referinte al lui Janacek. Nu este doar conexiunea in
mare, la nivel de intreg, cea care denota stralucirea esteticd, ci fiecare parte integrata devine
insufletiti cu o calitate emotionald™*®. [trad.n.]

Tn final, un alt principiu care apartine filosofiei lui Herbart si care a avut o influenta asupra
lui Janacek este cel al pedagogiei si al dezvoltarii sociale. Herbartianismul considera, de asemenea,
ca fiecare individ trebuie sa lupte pentru a-si atinge potentialul sau intelectual, iar odata cu aceasta,
venea si responsabilitatea civica pentru a-si folosi talentul si cunostintele dobandite pentru
imbunititirea societatii'’. Conform lui Beckerman, Durdik a sustinut aceasta filosofie in Estetici
generale, militdnd pentru ,,participarea activa a oamenilor in imbunatatirea societatii”, iar Janacek
si-a notat acest pasaj ca ,.important!”, subliniat de sase ori'®. Acest fapt denoti directia nationalisti

puternica a lui Janacek si, totodata, constientizarea culturald a acestuia.
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PROMOVAREA ALFABETIZARII
MUZICALE
TNCEPAND CU CICLUL PRIMAR

Lector univ. dr. Loredana Muntean,
Universitatea Oradea

Lector univ. dr. Sarah Weidenfeld,
Colegiul Pedagogic, lerusalim

Prof. dr. Morel Koren,
Universitatea Bar-1lan, Ramat Gan

Rezumat: Disciplina de invatdmant, muzica este prezenta in
(aproape) toate programele scolare ale sistemelor de educatie
din lume, definirea statutului acesteia fiind diferitd de la tara
la tard. Cu toate acestea, in mod aproape unanim, si din
motive obiective, programele de invatamant muzical se abtin
a defini fard echivoc daca acest obiect este ,,de studiu” sau
,de divertisment™? Este de studiu, precum obiectele
considerate prioritare, a caror continuturi sunt accesate
auditiv si vizual, cu ajutorul limbajului scris? Sau este de
divertisment si relaxare mentala si fizica intre doud obiecte
ce solicitd capacitatile intelectuale ale elevului, accesand
continuturile lectiilor doar auditiv, intuitiv sau dupa auz?
Este un obiect de studiu, de divertisment sau hibrid?
Axrticolul va prezenta succint un program didactic interactiv
si integrativ, bazat pe inteligenta artificiala, care integrat in
sistemul traditional de educatie muzicala publicd, ar putea
promova cantul vocal si alfabetizarea muzicala prin practica
solfegiului incepand cu ciclul primar. Desi introducerea noii
solutii didactice ar putea promova alfabetizarea muzicala,
implementarea ei — pe langa metodele traditionale existente
— este dificild si reclama investitie de bunavointa, timp si
energie. Articolul va analiza aceste aspecte, propunand
instituirea unor programe de autoperfectionare profesionala
muzicald pentru invatatori si profesori, recompensate cu
credite. Continua perfectionare si  autoperfectionare
profesionala ar trebui sd fie necontenit in centrul atentiei
cadrelor didactice.

cant vocal,

Cuvinte cheie: alfabetizare muzicala,

solfegiu, autoperfectionarea cadrelor didactice.

PROMOTING MUSIC LITERACY
SINCE
PRIMARY SCHOOL

Loredana Muntean, Lecturer PhD,
University of Oradea

Sarah Weidenfeld, Lecturer PhD,
Pedagogical College, Jerusalem
Morel Koren, Professor PhD
Bar-llan University, Ramat Gan

Abstract: The subject of music education is present in
(almost) all school curricula of education systems in the
world. The definition of the subject’s status is different
from country to country. However, almost unanimously,
and for objective reasons, music education programs
refrain from unequivocally defining whether this subject is
“for studying” or “for entertainment.” For studying as the
priority objects, whose contents are accessed aurally and
visually (using written language), or for entertainment,
mental and physical relaxation between two subjects that
require the student’s intellectual abilities (accessing the
contents of the lessons only auditory, intuitive, or only “by
ear”)? Or maybe in a hybrid way? The article will briefly
present a digital, interactive, and integrative teaching
program based on artificial intelligence, which, integrated
into the traditional system of public music education,
could promote vocal singing and music literacy through
the practice of solfege since primary school. Although
introducing the new teaching solution between the existing
methods could promote music literacy, the implementation
is complex and requires time, energy, and patience.
Therefore, the article will analyze these aspects, proposing
and

self-improvement music programs for general

professional music teachers, rewarded with credits.

Continued  professional ~ development and  self-
improvement should be permanently in the spotlight of
teachers.

Keywords: music literacy, singing, solfege, teachers

continue education.
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ntroducere

In ciclul primar, cadrul didactic ciruia ii este
incredintatd educatia muzicald a generatiilor de
copii este invatatorul. Problema a fost si Inca
este un subiect fierbinte, dezbatut si cercetat la
diferite nivele. Tn unele state (precum
Germania si Letonia) aceastd misiune delicata
este incredintatd profesorilor specializati in
educatia muzicald tocmai datorita specificului
deosebit al disciplinei muzicad si importanta ei
in educatie. In alte state (Irlanda, Portugalia,
Estonia, Polonia) situatia poate fi categorisitd
drept hibrida, cadrele didactice fiind, atat
invatatori, cat si profesori specializati; iar in
altele (ltalia, Austria, Cehia, Slovacia,
Slovenia, Cipru si Roméania) educatia muzicala
in ciclul primar este garantatd de nivelul de
pregitire muzicalda al invatitorilor. In
Romania, aceastd misiune este preluatda de
profesori specializati incepand cu gimnaziu,
respectiv clasa a V-a.

Curriculum-ul pentru ciclul primar este conceput
astfel incat sa asigure acces la educatia muzicala
tuturor elevilor inclusi in procesul de Invatamant.
Cu toate acestea, nu in toate tarile curriculum-ul
mentioneazd ce grad de pregatire de specialitate
trebuie sa aiba cadrul didactic pentru a fi capabil a
preda muzica la primele patru sau cinci clase din
ciclul primar. Mai mult, in unele tari, in curriculum
sunt specificate scopuri ale invatamantului
muzical, dar nu sunt precizate modalititile ce

trebuie folosite pentru a fi realizate.

ntroduction

In primary school, the general teacher is

entrusted with the musical education of
generations of children — rarely, a professional
music teacher. The issue has been a hot topic
debated and researched at various levels. In
Germany and Latvia, this delicate mission is
entrusted to the music teachers especially due to
the particular specificity of the object of music
and its importance in education. Other countries
(Ireland, Portugal, Estonia, Poland) have a
hybrid situation, the general teachers being both
primary teachers and specialists. And in other
countries (Italy, Austria, the Czech Republic,
Slovakia, Slovenia, Cyprus and Romania),
music education in primary school is
accordingly with the level of music training of
the general teachers. In Romania, a specialized
music teacher is responsible for pupils’ music
education beginning with the 5th grade, the
start of the middle school.

The primary school curriculum states that
music education is included in the educational
students enolled in the

process for all

educational system. However, not in all
countries does the curriculum mention what
degree of specialized training the teacher must
have to teach music in the first four grades of
primary school. Moreover, in some countries,
the curriculum specifies the aims of music
education but does not specify how to achieve

them.
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Programele de invatamant in vigoare in Romania
sunt bazate pe competente si mentioneaza (printre
altele) pentru toate nivelele de studiu de la clasa |
la a X-a cantul vocal si instrumental si
cunoasterea elementelor de limbaj muzical, iar de
la clasa a V-a: operarea cu elemente de scris-citit
si limbaj muzical®. Programa nu mentioneazi in
mod special la ce nivel de cunoastere a limbajului
muzical se asteapta a se ajunge la sfarsitul fiecarui
an de studiu si nu recomanda alfabetizarea
muzicald ca un obiectiv in sine, desi nu interzice
abordarea acestei activitati si atingerea acestei
finalitati.

In conformitate cu rezultatele obtinute in
educatie muzicala primara, s-a format un
consens n general acceptat, care precizeaza ca
nivelul de pregatire muzicald al cadrelor
didactice care predau la primele patru-cinci
clase primare este mai putin elevat decét nivelul
profesional de pregatire pentru celelalte obiecte

de de

perfectionare si autoperfectionare a cadrelor

studiu. In acest caz, initiativa
didactice care predau muzica la ciclul primar

devine o necesitate, ce nu poate fi amanata.
Ritmul schimbarii

,,Copiil care incep scoala in acest an se vor
pensiona in 2070. Nimeni nu are idee despre
cum va arata lumea peste zece ani, daramite in
2070. Existd doi factori majori ai schimbarii —
tehnologia si demografia [...]. Tehnologia — n
special cea digitala — se dezvolta intr-un ritm pe

care majoritatea oamenilor nu o pot intelege

The curriculum in force in Romania is based on
competencies. And from the 1st to the 10th
grade, mentions (among others): singing and
playing, and knowledge of the music language
elements. Or, from the 5th grade: “Operation
with reading and writing elements and musical
language™®. However, the program does not
explicitly mention the level of musical language
knowledge expected to be reached at the end of
each year of study, and does not recommend
music literacy as an end in itself; but does not
prohibit approaching this activity and achieving
this goal.

According to the results obtained in primary
music education, a generally accepted
consensus has been formed stating that the
level of musical training of teachers teaching
in the first four introductory classes is lower
than the professional level of training for other
subjects. Therefore, in this case, initiatives for
training and self-improvement of teachers who
teach music in primary school become a

necessity that can not be postponed.

The pace of change

Children starting school this year will be
retiring in 2070. No one has any idea of what
the world will look like in ten years’ time, let
alone in 2070. There are two major drivers of
change — technology and demography [...].
Technology — especially digital technology — is

developing at a rate that most people cannot

! http://programe.ise.ro/Portals/1/Curriculum/2017-progr/63-Educatie%20muzicala.pdf

2 |dem.
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corect [...] unii experti o numesc cel mai mare
decalaj generational dupa rock and roll. [...] Am
invatat sa folosim tehnologia digitala -
laptopuri, camere, asistenti digitali personali,
Internet — ca adulti, si a fost ceva asemanator cu
invatatul unei limbi strdine. Majoritatea «ne
descurcamy, unii dintre noi fiind chiar experti.
Folosim e-mail-uri si PowerPoint, navigdm pe
internet si simtim cd suntem «profesionisti».
Dar, in comparatie cu majoritatea celor sub
treizeci si cu sigurantd sub doudzeci, suntem
amatori, bajbaitori. Acestia s-au nascut dupa
revolutia digitala. Ei au Invatat sd vorbeasca
digital, ca limba materna™3.

Dacd acesta este ritmul schimbarilor impus n
societate de evolutia tehnologiilor digitale, este
de asteptat ca influentele lui sd razbeasca
zidurile, uneori mult prea groase ale scolilor si
sa fie resimtit in educatia muzicald scolara — n
general traditionalista si conservatoare.

Tn primul an de studiu al ciclului primar, elevii
invata cu usurintd alfabetul (31 de litere simple
si 8 litere compuse), sistemul fonologic, cifrele
si numerele pand la o sutd (cu operatiile
aritmetice de bazd) si incep a studia o limba
straind, reusind fard mari eforturi a-si insusi
aceste cunostinte. Aceasta realitate sugereazad ca
pe langd alfabetizarea literara si cea numerica,

se poate vorbi despre alfabetizarea muzicald

incepand cu clasa 1, mai ales cand exista

suporturi  didactice bazate pe tehnologii
moderne, special concepute a servi acest
deziderat.

properly grasp [...] some pundits are calling it
the biggest generation gap since rock and roll.
[...] We’ve learned to use digital technology -
laptops, cameras, personal digital assistants, the
Internet — as adults, and it has been something
like learning a foreign language. Most of us are
okay, and some are even experts. We do e-mails
and PowerPoint, surf the Internet, and feel that
we’re at the cutting edge. But compared to most
people under thirty and certainly under twenty,
we are fumbling amateurs. People of that age
were born after the digital revolution began.
They learned to speak digital as a mother
tongue™.

If this is the pace of change in society imposed
by the evolution of digital technologies, it is
expected that its influences will break through
the walls, sometimes too thick of schools, and
be felt in school music education — generally
traditionalist and conservative.

In the first year of primary school, students

quickly learn the alphabet (letters and
diacritics), the phonological system, numbers up
to one hundred (with basic arithmetic

operations), and begin to study a foreign
language, managing without much effort to
acquire this knowledge. This reality suggests
that in addition to literacy and numeracy, it will
be possible to talk about music literacy starting
with the first grade, especially when there are
teaching aids based on modern technologies

specially designed to serve this goal.

3 Cf. Key Robinson, Lou Aronica, The Element: How Finding Your Passion Changes Everything, Penguin, 2009.
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Dedicand saptamanal 10 minute pentru studiul

limbajului muzical si al solfegiului cu
,auxiliarul didactic” Solfy — in cadrul disciplinei
muzicd si miscare — Se poate aduce un beneficiu
teoretic de cca. 30-45 de minute de practica
ghidatd a cantului vocal si al solfegiului acasa
(in cadrul studiului individual). Acest calcul
teoretic promitator trebuie considerat ca o
invitatie fermd adresata cadrelor didactice din
sistemul de invatamant, de a traduce aceasta
ipotezd 1Intr-o practicd educationald concreta,

constanta.

Tehnologie moderna si educatie muzicala

traditionala

Incercand a oferi o solutie didactica moderni la
persistentele probleme obiective ale educatiei
muzicale in ciclul primar, un grup de entuziasti
dezvolta un program digital, interactiv, bazat pe
inteligenta artificiald, numit Solfy. Introducand
acest program digital in scoli, pe langa
programele traditionale in vigoare, Se poate
promova cantul vocal si alfabetizarea muzicald
incepand de la ciclul primar. Programul contine
niveluri de studii treptate, lectii, care contin
solfegii esalonate progresiv si organizate ierarhic
pentru incepatori si avansati. Solfy este destinat
elevilor din ciclul primar al scolilor generale si
vocationale, elevilor de gimnaziu si de liceu,
studentilor de la pedagogie, viitori profesori
(educatori, invatatori) si, de asemenea, tuturor
iubitorilor de muzici. In clasi, doar profesorul
foloseste programul cu ajutorul unui laptop si al
unui Elevii

proiector, pentru zece minute.

urmaresc notele pe ecranul proiectorului si canta

Dedicating 10 minutes per week to study
musical language and solfege with the “teaching
assistant” Solfy — in the discipline of music and
movement — can bring a theoretical benefit of
approx. 30-45 minutes of guided vocal singing
and solfege practice at home (individual study).
This promising theoretical calculation must be
considered a firm invitation addressed to
teachers in the education system to translate this
hypothesis into a concrete, constant educational

practice.

Modern technology and traditional music

education

Trying to provide a modern teaching solution
to the persistent objective problems of primary
school music education, a group of enthusiasts
is developing a digital, interactive, artificial
intelligence-based program called  Solfy.
Introducing this digital program in schools
integrated with the traditional programs in
force can promote primary school vocal
singing and music literacy. The program

contains  gradual studies lessons and

progressively staggered solfeges, arranged
hierarchically for beginners and advanced.
Solfy is for primary and vocational school
pupils, high pedagogy
students, future teachers (also, for music

school students,
lovers). Only the teacher uses the program for
10 minutes in the classroom, with a laptop and
projector. Students watch the notes on the
projector screen and sing the solfege from the

previous lesson together — for five minutes. For
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impreuna solfegiile din lectia anterioara
aproximativ cinci minute. In urmdtoarele cinci
minute, profesorul prezinta solfegiile noii lectii si
stabileste temele pentru acasa: practica
individuald/personalizata cu Solfy (folosind casti
audio cu microfon), de trei ori pe saptamana, de
fiecare datd, cate zece minute. Progresul va
depinde de timpul investit in practicd! Pentru
elevii scolilor generale, frecventa progresului
poate fi de o lectie pe sdptimana, sau mai putin de
atat, in timp ce pentru cei de la scolile de muzica
sau studentii de la pedagogie de doud lectii pe
saptamana sau mai mult.

Implementarea programului Solfy in sistemul de
invatamant poate aduce beneficii!

Pentru profesor  — acces permanent la

materiale didactice, interactive, integrative,
esalonate treptat; posibilitatea de a da lectii de
studiu individual si capacitatea de a monitoriza
si coordona de la distantd rezultatele practicii
elevilor. Introducerea programului Tn procesul
de invatamant va contribui la promovarea
cantului vocal, a alfabetizarii muzicale, la
cresterea  prestigiului  si  imbunatatirea
statutului invatatorului si al profesorului de
muzicd — consideratd a fi disciplind mentala
si emotionala. Ca rezultat, va contribui la
cresterea numarului de activitati muzicale —
grupuri vocale si ansambluri corale.

la domiciliu, progres personal, feedback imediat,
capacitatea de a revizui Inregistrarile precedente
si, dupa caz, a le corecta. Autoevaluare si
de sine,

imbunatatirea stimei si Increderii

the following five minutes, the teacher
introduces the solfeges of the new task and sets
homework: individual/personal practice with
Solfy (using headphones with a microphone),
three times a week, each time for 10 minutes —
or more. Progress will depend on the time
invested in practice! For primary school pupils,
the frequency of progress may be one lesson
per week, or less (one lesson in two weeks),
while for those in music schools or students in
the pedagogical path, two lessons per week —
or more.
Implementing the Solfy program in the
education system can bring benefits!

For the teacher: permanent access to teaching
materials, interactive, integrative, and gradually
staggered; the possibility to give individual
study lessons; and the ability to remotely
monitor and coordinate the results of students’
practice. Introducing the program in the
educational process will help promote vocal
singing and musical literacy, increase the
teacher’s prestige and improve the status of
music — as a mental and emotional discipline.
As a result, new and enriching music activities
will run in school — as singing groups and

choral ensembles.

For the student: individual practice at home,

personalized  progress, and immediate

feedback; the ability to review and correct
previous records, self-assessment, self-esteem,

and self-confidence; new possibilities for

81

SECTIUNEA: CADRE DIDACTICE



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

vocale/instrumentale, individuale si colective.

Pentru  sistemul  educational —  studiul
individual si personalizat 1n afara scolii adauga
sistemului de educatie nenumadrate ore de
practici ghidata, fara a necesita buget
suplimentar destinat orelor frontale.

Programul a fost prezentat la intalniri
internationale, precum Colocviul National de
Muzicologie* de la Iasi (2020 si 2021), Conferinta
Asociatiilor Europene pentru Muzicd 1n Scoli
(EAS, Germania — Freiburg®, martie 2021),
Conferintele Regionale ale Societatii Internationale
pentru Educatie Muzicala (ISME, 2021: Zambia —
Lusaka®, iulie; Mexic — Cancun’, august; Japonia —
Tokyo®, septembrie), Festivalul Cultural Szeged®,
octombrie 2021 si altele. Au fost publicate articole
care descriu programul, modul de lucru in clasa si
acasa si felul in care se poate monitoriza si
coordona activitatea utilizatorilor de la distantd,
asincronic. Printre acestea Perspectives for Music
in Schools after COVID-19: The

Potential of Digital Media'®! (articol scris n

Education

comun cu membri ai Asociatiilor Europene pentru
Muzica in Scoli, EAS) si Solfy: Un suport didactic
IA pentru actualizarea educatiei muzicale scolare'*
(care este, de fapt, un dialog pe tema auxiliarului
Solfy si educatia muzicala la ciclul primar cu dr.

Diana Pop-Sarb, de la Academia Nationala de

4 http://muzicologie.ro/
S https://eas-music.org/archive/2021-freiburg/
6 https://www.pasmae.africa/programme/

individual and collective singing/playing
activities.

For the school and the education system:
individual and personalized study outside of
school will add countless hours of guided
practice to the education system, without an
additional budget for front hours.
The program was presented at international

meetings, such as the National Musicology
(2020 and 2021), the
Conference of European Associations for Music in
Schools (EAS, Germany — Freiburg®, March 2021),
the Regional Conferences of the International

Society for Music Education (ISME, 2021: Zambia

Colloquium* in lasi

— Lusaka®, July; Mexico — Cancun’, August; Japan —
Tokyo?, September), Szeged® Cultural Festival,
October 2021, and others. In addition, articles have
been published describing the program, how to
work with it in the classroom and at home, and how
to monitor and coordinate students’
These

Perspectives for Music Education in Schools after
COVID-19: The Potential of Digital Media'®*! (co-
written with members of the European Associations
of Music in School, EAS) and Solfy: An IA
Teaching Support for Updating School Music

activity

remotely,  asynchronously. include

Education’?, in fact, a dialog on Solfy and music
education in primary school with Dr. Diana Pop-

Sarb, from the National Academy of Music

7 https://www.isme-conferences.org/uploads/1/1/4/9/114996981/agenda_isme__1_.pdf

8 https://apsmer2021.jmes.me/programs/
9 https://u-szeged.hu/download.php?doclD=122232

10 https://www2.biu.ac.il/hu/mu/min-ad/2021/Benno-Spieker_Morel-Koren_Potential_of Digital_Media.pdf
Uhttp://tic.edituramediamusica.ro/reviste/2021/1/ICTMF_ISSN_2067-9408_2021 vol_12_issue_1_pg_no_021-032.pdf
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Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca) si Dr.
Adoram Erell — co-fondator Solfy. Recomandari cu
privire la folosirea programului Solfy in scoli au
aparut — printre altele — pe blog-ul Centrului
International de Cercetare a Educatiei Muzicale'?
(iMerc) condus de prof. Graham Welch si prof.
Evangelos Himonides™ si pe site-ul Asociatiei
Music Mark* din Anglia, care selecteazi si oferi

prin paginile ei virtuale, resurse educationale.
Perfectionarea cadrelor didactice

Legea educatiei nationale nr. 1/2011, actualizata
2018%

exercitarea sub autoritatea statului

in  August »asigura cadrul pentru
roman a
dreptului fundamental la invatiturda pe tot
parcursul vietii [...] Misiunea asumata de lege
este de formare, prin educatie, a infrastructurii
mentale a societdtii romanesti, in acord cu noile
cerinte, derivate din statutul Romaniei de tara
membrd a Uniunii Europene si din functionarea
in contextul globalizarii”.

In Dispozitii generale, Art. 4, p. 2 se specifica:
»Educatia si formarea profesionala a copiilor, a
tinerilor si a adultilor au ca finalitate principala
formarea competentelor”. Pe parcursul celor 153
de pagini ale Legii, termenul ,,competente” apare
de 109 ori, printre care: ,,d) competente digitale de
utilizare a tehnologiei informatiei ca instrument de
invatare si cunoastere; e) competente sociale si
antreprenoriale;  g)

civice, f) competente

competente de sensibilizare si de expresie

culturald; h) competenta de a invata s inveti.

“Gheorghe Dima” Cluj-Napoca and dr. Adoram Erell
— Solfy co-founder. Furthermore, recommendations
on the use of the program in schools have appeared —
among others — in the blog of the International
Center for Music Education Research® (iMerc) led
by Prof. Graham Welch and Prof. Evangelos
Himonides*, and at the Music Mark® Association of
England, which selects and offers educational

resources through its virtual pages.
Promoting teacher training

Romanian national education law no. 1/2011,
updated in August 2018, “provides the
framework for the exercise under the authority of
the Romanian state of the fundamental right to
lifelong learning [...] The mission assumed by
Law is to form, through education, the mental
infrastructure of Romanian society, following the
new requirements derived from Romania’s status
as a member state of the European Union and
from functioning in the context of globalization”.
The General Provisions, Art. 4 (p. 2) specifies:
“The primary purpose of the education and
training of children, young people, and adults
are training skills”. During the 153 pages of the
Law, the term “skills” appears 109 times,
mentioning among others: “d) digital skills of
using information technology as a tool for
learning and knowledge; e) social and civic
competences; f) entrepreneurial skills; @)
awareness and cultural expression skills; h) the

competence to learn how to learn.

12 The International Music Education Research Centre - https://www.imerc.org/
13 http://limerc.blogspot.com/2020/07/solfy-online-interactive-platform-for.html

14 https://www.musicmark.org.uk/resources/providers/solfy/

15 https://www.edu.ro/sites/default/files/legea-educatiei_actualizata%20august%202018.pdf
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In Sectiunea a 2-a — Formarea inifiald si
continud, cariera didactica pag. 105, art. 245 (1)
se mentioneaza: ,,Pentru personalul didactic, de
conducere, de indrumare si de control, formarea
continud este un drept si o obligatie” [...] iar art.
245 (6), completeaza: ,Personalul didactic,
precum si personalul de conducere, de indrumare
st de control din Tnvatdmantul preuniversitar este
obligat sa participe periodic la programe de
formare continua, astfel incat sa acumuleze, la
fiecare interval consecutiv de 5 ani, considerat de
la data promovarii examenului de definitivare in
invatamant, minimum 90 de credite profesionale
transferabile”.

Nivelul de competentd vizat prin programele si
activitatile de formare continua/perfectionare
este evaluat 1n functie de:

* capacitatea cadrului didactic de a mobiliza, a
combina si a utiliza in mod autonom capacitatile
de cunoastere, abilititile si competentele
generale si cele profesionale in acord cu
evolutia curriculum-ului national si cu nevoile
de educatie.

* capacitatea cadrului didactic de a face fata
schimbarii, situatiilor complexe, precum si unor
situatii de criza®®.

,In domeniul educatiei moderne din ultimul
deceniu, o axa de importantad majora este cea a
formarii continue a adultilor, care trebuie sa fie
in relatie directa cu validarea Tn serviciu”,
afirma Gerard Vaysse, unul dintre specialistii de

vazd din domeniu, care vine sd precizeze ca

scopul formarii continue este acela de a pregati

In Section 2 - Initial and Continuing
Education; Teaching career (page 105), art.
245 (1) states, “For teaching, management,
staff,

education is a right and an obligation” [...]

guidance, and control continuing
and art. 245 (6), completes “The teaching
staff, as well as the management, guidance
and control staff in pre-university education,
is obliged to participate regularly in
continuous training programs, to accumulate,
at each consecutive interval of 5 years,
considered from the date of passing the final
examination in education, at least 90
transferable professional credits”.

The level of competence targeted by the
programs and activities of continuous
training/improvement is evaluated according to:
* the ability of the teacher to mobilize,
combine and use the knowledge and skills,
skills,

competencies autonomously following

and
the

general and  professional
evolution of the national curriculum and the
needs of education.

* the teacher’s ability to cope with change,

complex situations, and crises'’.

“In the field of modern education of the last
decade, an axis of major importance is that of
continuing education of adults, which must be
directly related to validation in the service”, says
Gerard Vaysse, one of the leading specialists in
the field. He comes to specify that the purpose of

continuous learning is to prepare citizens for

16 https://eacea.ec.europa.eu/national-policies/eurydice/content/continuing-professional-development-teachers-working-

early-childhood-and-school-education-61_ro
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cetateni care sa invete de-a lungul vietii,
deoarece Europa secolului XXI va fi cea a
cunoasterii. Cercetatorul formuleaza ideea ca
acest proces presupune o  revolutie
coperniciand in constiinta profesionala si tinde
ca cel implicat sa obtind efecte durabile in
Printre  obiectivele

practicarea  meseriei.

esentiale ale formdrii continue in tarile

europene se numard sporirea  calitatii
sistemului educational®’.

In Isracl, prestigiosi educatori de muzici au
contribuit la actualizarea programului national
pentru clasele 1-12 [..] Documentul stabileste
orientari nationale pentru un program variat,
cuprinzator si subliniazd ceea ce trebuie sa
cunoasca elevii pana la sfarsitul claselor a Ill-a, a
VIl-a si liceu. Muzica in scoala elementara include
trei domenii de continut interactiv: audierea si
aprecierea, interpretarea prin cant vocal si
instrumental si creativitatea muzicala. Programul
de liceu [...] include teorie, dezvoltarea auzului
muzical, solfegiu, armonie, precum si diferite
niveluri de interpretare instrumentald. Desi ofera
obiective acest document

clare, respecta

independenta  si  autonomia initiativelor
individuale si, ca atare, oferd mai degraba
orientari decat o programa stabilital®,

Profesorii din sistemul scolar public israelian
trebuie sd fie atestati prin programe recunoscute
de predare a muzicii. Din cauza lipsei de

profesori autorizati (pe langa alte motive), multe

lifelong learning because the Europe of the 21st
century will be that of knowledge. Furthermore,
the researcher formulates the idea that this
process presupposes a Copernican revolution in
the professional consciousness and tends that the
one involved obtains lasting effects in the
practice of the profession. Therefore, the key
objectives of lifelong learning in European
countries are to increase the quality of the
education system?8,

In Israel, leading music educators have written a
national curriculum for grades 1-12 [..] The
document establishes national guidelines for a
graduated, comprehensive program and outlines
what children are expected to know by the end of
grades 3, 6, and high school. Music in elementary
school includes three interactive content areas:
listening and appreciating, performing through
singing and playing instruments, and creative
music-making. The high school program [...]
includes theory, ear and

training, solfége,

harmony, as well as varying degrees of
performance. While providing clear objectives,
this document respects the independence and
autonomy of individual initiatives and, as such,

provides guidelines rather than a set syllabus®®.

Teachers in the Israeli public school system
must be certified by recognized music teaching
programs. Due to a lack of certified teachers,

amongst other reasons, many schools (in some

17 https://eduform.snsh.ro/baza-de-date-online-cu-bune-practici-pentru-educatie-incluziva-de-calitate/noi-solutii-pentru-

perfectionarea-cadrelor-didactice

18 Cf. Adena Portowitz, Patricia Gonzalez-Moreno, Karin S. Hendricks, Students’ Motivation to Study Music: Israel,
Research Studies in Music Education 32, no. 2, 2010, pp. 169-184.
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scoli (in unele districte, pana la 30% din scolile

publice) nu includ studii muzicale 1in
programele lor. Prin urmare, nu este iesit din
comun ca studentii din primul an de studii post
liceale sd aiba niveluri eterogene de pregatire
muzicald. Unii elevi vin cu o pregatire muzicala
bogata, rezultat al absolvirii unei scoli sau liceu
de muzica, unii doar cu o pregitire ,,intuitiva”,
iar altii cu pregatire muzicald non-occidentala.
Aceastd situatie impune piste de invatare
personalizate pentru a asigura progresul
omogen, fiecare participant avansand in functie
de capacitatea sa. Implementarea tehnologiei
Solfy permite elevilor/studentilor sa progreseze
n propriul ritm sub supravegherea profesorului,
care le monitorizeaza si coordoneaza activitatile
de practici cu programul. La nivel de
departament, progresul este rapid si este de
asteptat ca studentii sd finalizeze programul in
timpul studiilor.

Scolile publice cu studii muzicale sunt dotate cu
calculatoare pentru a instrui elevii din scoala
primard Ccu notiunile de bazd ale tehnologiel
muzicale. Dupa finalizarea programului Solfy,
profesorii de muzica ar ghida elevii si studentii in
utilizarea  acestuia, imbunatatindu-si  astfel
muzicalitatea, abilitatile de cantat si abilitatile de
citire a muzicii la prima vedere si intarind auzul
muzical si alte abilitati muzicale.

Ministerul israelian al Educatiei organizeaza
cursuri de formare continua la diferite niveluri
oferind

de

pe parcursul anului universitar,

profesorilor de muzicd oportunitdti

dezvoltare profesionala continua.

districts, up to 30% of public schools) don’t

include music studies in their curricula.
Therefore, it is relatively common for first-year
college students to have highly varied musical
theory backgrounds. Some students have
extensive musical training from after-school
vocational music schools or high-school music
programs, and others have had learned music by
ear or are proficient in non-western musical
traditions. This situation mandates personalized
learning tracks to ensure the students’ progress,
where each student advances according to their
level. Implementing the Solfy technology
enables students to progress at their own pace
under the supervision of a teacher who monitors
their participation in the program. At the college
level, the progress is rapid, and it is expected
that the students will complete the program

during their studies.

Public schools with music studies are equipped
with computers to instruct primary school
students in the basics of music technology.
After completing the Solfy program, music
teachers would guide their students in using the
thus
skills,

capabilities, strengthening the musical ear and

program, improving their musicality,

singing and music sight-reading
other music skills.

The Israeli Ministry of Education organizes
continuing education courses at various levels
during the academic year, offering music

teachers opportunities  for continuing

professional development.
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Solfy: o solutie didactica recomandata
studentilor, viitori invatatori sau profesori

Tn martie 2020, programul Solfy a fost propus
dr.

Departamentul Stiintele Educatiei, Universitatea

doamnei Loredana Muntean de la
Oradea® ca o posibila solutie pentru continuarea
procesului educational pe timpul restrictiilor
impuse de Covid-19. Tn scurt timp, cei aproape
70 de studenti au adoptat programul si au lucrat
in mod independent pana la sfarsitul anului
scolar. Solfy a fost folosit in anul scolar 2020-
2021 si este folosit si in anul scolar curent, cand
aprecierea generald a profesorului este bazata pe
date obiective si studentii sunt creditati cu puncte
la nota finald, in conformitate cu numarul si
calitatea solfegiilor studiate.

In anul scolar 2021-2022, Solfy a fost introdus la
Colegiul Pedagogic din lerusalim®® de citre
directoarea Departamentului de Muzica, dr.
Sarah Weidenfeld. Tmpreuna cu profesorii. Yaffa
Szamet si prof. Naama Ramot, Solfy a fost
implementat Tn programul de studii pentru
viitorii Invatatori si profesori de muzica.
Graficele urmatoare reprezintd pe verticala
numarul total de studenti de la cele doua
institutii academice (Universitatea din Oradea si
Colegiul din lerusalim). Am considerat un grup
de 140 de studenti, de ambele sexe, de varste
diferite (intre 20-47 de ani) si, mai ales, de
niveluri de pregatire muzicala diferite.

In graficul din stinga, pe orizontali putem
urmadri numarul de solfegii Inregistrate in timp
luni

de trei (octombrie-decembrie 2021).

Solfy: a didactic solution recommended for
students, future teachers, or professors

In March 2020, Dr. Loredana Muntean from
the Department of Educational Sciences,
University of Oradea?’, began to use Solfy as
a possible solution for continuing the
educational process during the restrictions
imposed by Covid-19. In a short time, nearly
70 students adopted the program and worked
independently until the end of the school
year. As a result, Solfy was in use in 2020-
2021, and it is still in use in the current
scholarly year, when students receive credits
according to the number and quality of

recorded solfege.

In the 2021-2022 school
the

year, Solfy was

introduced to Jerusalem Pedagogical
College?* by the Director of the Music
Dr. Sarah Weidenfeld. Then,

together with the teachers, Ms. Yaffa Szamet and

Department,

Dr. Naama Ramot, Solfy was implemented in the
students’ pedagogical path.

The following graphs represent the total number
of students from the two academic institutions
(The Oradea University and the Jerusalem
College). We considered a group of 140
students, of both sexes, of different ages
(between 20-47 years old), and especially of
different levels of musical training.

The left one follows the number of registered
logs
2021). The first 104 solfeges belong to the 26

in three months (October-December

19 https://socioumane.uoradea.ro/ro/departamente/stiinte-ale-educatiei

20 https://www.michlala.edu/
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Primele 104 solfegii apartin celor 26 de lectii,
din primul nivel de dificultate al programul
Solfy, iar urmatoarele 112 solfegii celor 28 de
lectii din cel de-al doilea nivel. Putem observa
ca din cei 140 de utilizatori, 50% au progresat
cu usurintd pana la jumatatea nivelului 1ntai
60 de de

utilizatori care Tn acest interval de trei luni au

(primele solfegii), proportia

ajuns la finele nivelului al doilea fiind de 7%.

lessons from the first level of difficulty in the
Solfy program, and the next 112 solfeges
belong to the 28 lessons from the second level
of difficulty. Out of the 140 users, we can see
that 50% progressed quickly to the middle of
the first level (the first 60 solfeges), the
proportion of users who in this interval of
three months reached the end of the second

level being 7%.

140 4

— num_users

120 4

100 4

80

60

40

20 A

0

o] 20 40 60 80 lll)O léO lJI'O ].60 léD 2EI)O

Graficul din dreapta prezintd media de solfegii
inregistrate, media erorilor de indltime a
sunetului, de duratd si de nume de nota. ,,Avg
recordings per exercise” este numarul mediu de
inregistrari pand la trecerea la urmatorul
exercitiu. Sunt in jur de 5-6 inregistrari pe
exercitiu si numdrul nu creste la exercitiile mai
avansate decat spre final. Acest lucru indica
probabil ca, desi exercitiile devin mai dificile,
elevii au invatat cum sa faca fata unor dificultati
tot mai mari. ,,Avg pitch errors” indicd umarul
mediu de erori, care nu creste sau scade la
exercitiile mai avansate. ,,Avg timing errors” si
,»avg syllable errors” mentioneaza erorile de
durata si respectiv de nume si Se poate observa
cd existd mai multe erori de indltime a sunetului

decat de durata sau de nume de nota.

avg recordings/exercise
avg pitch errors

avg timing errors

avg syllable errors

40 -

30 A

20 A

10 4

60 80 100 120 140 160 180 200

The right side graph shows the average
recorded solfeges, pitch, duration, and note
name errors. “Avg recordings per exercise” is
the average number of records until the next
exercise. It is around 5-6 per exercise and
does not increase in more advanced activities
than towards the end. This probably indicates
that although the solfeges are becoming more
complex, the students have learned to cope
with the increasing difficulty. “Avg pitch
errors” means the average pitch errors, which
do not increase or decrease with more
advanced exercises. “Avg timing errors” and
“avg syllable errors” mention duration and,
respectively, name errors. It can be seen that
there are more pitch errors than duration or

note names.
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Se poate presupune ca pand la sfarsitul anului
scolar 2021-2022 majoritatea studentilor vor
completa cel de-al doilea nivel din programul
Solfy si vor continua cu nivelul urmator. Acest
fapt le va da siguranta de sine ca odata ajunsi
la catedrda sda implementeze programul 1in
clasele lor si sa-1 foloseasca in totald simbioza
cu metodele si continuturile traditionale, spre
un real progres al educatiei muzicale in

sistemul de invatamant contemporan.

It is possible that by the end of the 2021-2022
school year (end of June), most students will
complete the second level of the Solfy
program and continue to the next level. This
will give them the self-confidence that when
they begin their teaching career, as a teacher
in school, they will implement the program in
their classrooms and use it in complete
symbiosis with the traditional methods and

contents.
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ARHETIPURI MUZICALE TN BUCOVINA.
FLUIERASUL VIOREL PITIC

Profesor dr. George-Toderici Mucea
Clubul Copiilor, Radauti

Alexandru Marian Cozaciuc, artist instrumentist

In creatia taraneasca se reflecta aspiratiile,

bucuriile, felul de viatd si mentalitatea satului.t

Abstract: The study hereby aims to prove that the archaic musical style is still preserved in the Radauti basin, region
from Bucovina. In the first part of the article, we presented the results of previous research, especially those conducted
between 1960-1980 by ethnomusicologists Florin Bucescu and Viorel Barleanu, initially published in 1979, then in
2013 in the volume Archaic musical style in Radauti region. We briefly presented the features of the batrdneasca style:
the use of modes with few sounds (3-5), small vocal ambitus, improvisation, cadences on step I, simple interpretation
style etc. In the second part | analyzed the musical style practiced by the whistle player Viorel Pitic from Vicovu de
Sus. The specific instruments of the archaic music in the area are: the whistle and violin on the melodic section and the
cobza, then the drum or the accordion in accompaniment section. Viorel Pitic is the declared successor of the Bucovina
artist Silvestru Lungoci, the one who played for a long time with vocalist Sofia Vicoveanca. | transcribed an interview
with him at home, and mainly 5 musical scores from his repertoire in the style of batrdneasca and hutulca, including a
very expressive doina. | noticed that Viorel Pitic has a very good technique of musical ornaments and a variety of
timbre colors and attack modes. The transcripts are made by his nephew, Alexandru Cozaciuc, a blind musician
studying music composition. Thus, the over 200 pieces noted by Florin Bucescu and Viorel Béarleanu, can be completed
today by many other variants.

Keywords: folk music, music from Bucovina, bdatrdneasca, Viorel Pitic, musical transcriptions, ethnomusicology.

nteresul pentru culegerea si analiza folclorului muzical este o preocupare si
in secolul XXI, iar bazele stiintifice raman cele fixate in secolul precedent.
Bucovina a suscitat atentia cercetatorilor inca de la inceputul veacului XX,
daca ne gandim ca invatatorul Alexandru Voevidca a cules atunci aproximativ 3000 de céntece
populare bucovinene, publicate mai tirziu de Mathias Friedwagner?. Inclusiv parintele
etnomuzicologiei, Constantin Brailoiu a realizat anchete folcloristice in Campulung-Moldovenesc

cu privire la melodii din genul doinit.

! Gheorghe Ciobanu, Lautarii din Clejani, Bucuresti, Editura Muzicald, 1969.

2 Mathias Friedwagner, Rumanische Volkslieder aus der Bukowina — | Band: Liebeslieder - “mit 380 von Alex.
Voevidca aufgezeichnetes Melodien, 6 Farbrigen Bildern, einer Auswahl vor 100 liedern in deutscher Ubersetzung und
einer Karte — herausgegei ben von Dr. Mathias Friedwagner”, Wirtzburg, Konrad Triltsch Verlag, 1940.
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Ex. 1 Cucule cu pene multe®, melodie culeasi de Alexandru Voevidca in 1908, din Vicovu de Sus

Vicovu de Sus. 1908
a) Zamfira a lui Isac Stipor,

Moderato Servitoare. 13 ani
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1. Deceniile 6-8 din secolul XX — epoca studiilor monografice

Totusi, perioada cea mai intensa de studiere sistematica a folclorului din Bucovina, implicit
a zonei vizate in studiul de fatd (Depresiunea Radauti), este perioada anilor 1960-1980. Atunci
publica folcloristi ca: Pavel Delion (Cantece si melodii de jocuri populare din judetul Suceava,
Folclor muzical din judetul Suceava), Dumitru Chiriac (Cdntece din Tara de Sus), George Sirbu
(Mandre-s horele la noi. Culegere de cantece populare din Regiunea Suceava), Stefan Pintilie
(Cantece populare din Nordul Moldovei), dar, mai ales, Florin Bucescu, Silvia Ciubotaru si Viorel
Barleanu prezinta in 1979 lucrarea Batrdneasca. Doine, bocete, cintece si jocuri din tinutul
Radautilor, cercetare monografica de amploare asupra unui stil muzical arhaic unic, cuprinzand 103
melodii si 292 de texte. Reusita acestei cercertdri determina republicarea rezultatelor in volumul
Stilul muzical arhaic din tinutul Réidautilor*, in anul 2013, cu ample revizuiri si completiri. In
editia noua de carte avem 230 de melodii de batrdneasca, plus un studiu de aproximativ 120 de
pagini, cu detalii analitice pertinente.

Cei doi etnomuzicologi au rara sansa de a descoperi un material muzical cu un caracter
pronuntat arhaic (posibil vechime milenara), unitar stilistic si multifunctional: ,,prin functiile sale
multiple, melodica de batrdneasca se impune asupra tuturor genurilor muzicale, cu exceptia
colindei™®.

Tn general, perioada mai sus mentionati, anii ’60-’80 din secolul XX, prezinti o obsesie a
monografiilor folclorice, pe ntreg teritoriul tarii. Evident, multe volume raman simple antologii de

piese, fara a contine macar informatorul si fara schitari analitice, nefiind apanajul etnomuzicologiei,

3 Cf. Florin Bucescu si Viorel Barleanu, Stilul muzical arhaic din tinutul Radautilor. Studiu monografic, Suceava,
Editura Musatinii, 2013, p. 74.

4 Idem.

5> Florin Bucescu, Viorel Barleanu si Silvia Ciubotaru, Bdtrdneasca. Doine, bocete, cintece si jocuri din tinutul
Radautilor, Introducere, Caietele Arhivei de folclor, vol. |, Tasi, 1979, p. VIII.
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ci a folcloristicii de amatori, asteptdnd poate ca viitori savanti sa Se aplece asupra lor. Nu
intamplator, Marina Marian Balasa semnaleaza aceste obsesii specifice epocii respective in cartea
Muzicologii, etnologii, subiectivitdti, politici®. Insa unii muzicieni, chiar daca au pornit din postura

de amatori, au reusit un demers stiintific de ordonare a materialului cules.

2. Stilul Barrdaneasca — studiu al arhetipurilor muzicale

Studiul Batraneasca sau Stilul muzical din finutul Radautilor nu este o simpla antologie, ci
se apleaca analitic asupra unei tipologii. Stilul numit de localnici Batraneasca e un tipar, un
pattern, dar nu unul al unui gen, ci al unei matrici de stil, in care sunt turnate toate creatiile
muzicale locale, de la bocetul din ritualul funebru, la jocul popular de nunta sau cantecul de leagan.

Prin urmare, acum, dupa 43 de ani de la prima publicare, suntem interesati sa revenim
asupra acestui teritoriu muzical, nu pentru a vedea dacd o anumita melodioara se mai céanta, Ci sa
dovedim daca matricea melodica, arhetipurile sonore din nordul Bucovinei isi mai etaleaza
caracteristicile: simplitatea, arhaicitatea, multiplicitatea functionala.

Ceea ce imi atrage atentia cel mai mult e faptul ca variantele de Bdtrdneasca au
individualitate, personalitate, dar par desprinse dintr-o singura melodie ,,mama”, ceea ce ne duce cu
gandul la conceptul unu si multiplu. De asemnenea, putem corela aceasta concluzie a lui Florin
Bucescu si Viorel Barleanu cu teoria lui Liviu Danceanu, expusa in cartea sa de epistemologie
muzicald’. Muzica ar fi evoluat intr-o suitd cvadrifazica: perioada primordiald, perioada sintonici,
perioada subordonarii si perioada atomizarii. Perioada primordiala include ceea ce noi numim
muzica arhaica, folclor ancestral, pe care Danceanu o mai numeste si de unison stilistic: ,,Cuvintele
dobandesc prin ele Tnsele o valoare incantatorie, se transforma in canturi, se contopesc cu sufletul,
cu respiratia, ca manifestare incipentd a vietii. Si aceste canturi se vor aplica tuturor aspectelor
vietii: iubirii, nasterii, initierii, mortii... in aceste canturi, cuvintele nu au inca o valoare distincta, ele
se confundd cu sunetele pure si se nasc din aceste sunete. Fiindca ombilicalul cordon nu era inca
taiat. Totul se afld cuprins in acelasi suflu”®,

Practic vorbind, putem realiza in continuare transcrieri minutioase asemenea cercetatorilor
mentionati, ori putem sa pastram datele in foma audio sau audio-video, deoarece stilul este deja
analizat ca structuralism: scari, protocelule ritmice, cadente etc. Daca notam variantele este pentru a
da un plus de profesionalism si o ilustrare suplimentara, plus anumite completari analitice cu privire
la un interpret-rapsod contemporan. Insa dincolo de teorie, observatia directa este esentiali, pe ea

ma bazez (ca locuitor si in prezent in satul Bilca) cind afirm ca stilul inca rezoneaza in auzul

& Marin Marian-Balasa, Muzicologii, etnologii, subiectivitdti, politici, Bucuresti, Editura Muzicald, 2011, p. 28.

" Liviu Dianceanu, Introducere n epistemologia muzicii (organizdrile fenomenului muzical), Bucuresti, Editura
Muzicala, 2003, p. 109.

8 Ibidem, p. 113.
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colectivitatii, in ciuda modernizarii rapide a satelor din ultimii 30 de ani. Melosul specific se
perpetueaza sub forma muzicii de dans (nuntd, botez, petreceri private), din moment ce nu se mai
,doineste” sau nu se ,,boceste”, disparand ritualuri si practici stravechi. Minimalizam momentan
forma spectaculara, intrucat tot festivismul intens practicat nu este decat o forma de muzeificare a
muzicilor de traditie orala, o anchilozare a lor intr-o forma scenica. Ori marea intrebare se pune
daca un stil muzical este sau nu inca viu in viata de zi cu zi? Prin urmare, ceea ce difera de trecutul
cercetarilor etnomuzicologice, este cadrul in care se poate identifica materialul. Rapsodul popular
este pe cale de disparitie, prin urmare lautarul devine noul informator, evitat in secolul trecut (cu
unele exceptii, de exemplu, Gheorghe Ciobanu, in lucrarea Lautarii din Clejani). Muzica folclorica
se concentreaza azi in jurul functiei distractive, de entertainment, ceea ce nu trebuie sa fie ceva cu 0
incarcatura negativa, dimpotriva, ar fi interesant de studiat fenomenul formatiilor vocal-
instrumentale, care sustin partea muzicala la ,,evenimente” (petreceri, nunti, botezuri etc.) includ n
repertoriu suficient de mult folclor (desi eterogen) si reprezinta noii depozitari muzicali. Lautarii
sunt Tnclinati si spre inovare, dar pastreaza si ,,cioburi”, rudimente din stilul arhaic, atat timp cat
colectivitatea o cere.

Batraneasca nu raméne doar o amintire, chiar daca nu mai este stilul unic al comunitatii
satesti. Tnsd si In perioada amintitd mai sus (1960-1980) deja radioul introducea alte stiluri muzicale
in auzul satenilor, recunoscute insa ca fiind externe, asa cum bdtrdneasca se identifica ca stil al
locului, fie Tn general sau cu referire la un raspod, cum ar fi Vasile Mucea, cel care a promovat stilul
ca lautar, muzicant emblematic in tinutul Radautilor®.

Prin urmare, demaram temerar in a sonda, pentru a releva arhetipuri muzicale, daca e sa
utilizam un termen al lui Corneliu Dan Georgescu, care porneste de la teoria lui Carl Gustaj Jung,
adaugand si experienta sa de etnomuzicolog. C. D. Georgescu spune ca: ,,prin arhetip muzical
inteleg deci, in sensul lui Jung, continuturi generale, comune, elementare, absolute ale psihicului
uman, provenind din inconstientul colectiv, care sunt ntruchipate prin gesturi muzicale relative,
variabile regional si temporal, conforme unui anumit limbaj muzical localizabil spatial si temporal.
Ambii factori, ca si conexiunea lor, sunt esentiali. Arhetipurile sunt deci obiective, fundamentale,
mai mult natura decédt cultura, dar forma lor de exprimare concretd reprezintd un proces pur
cultural®.

Este o mare provocare si bucurie sa descoperim legi eterne ce guverneaza acest univers
muzical, din care si noi facem parte ca microcosmos, ce contine o informatie similard cu cea a

intregului de care apartine. Putem etala conform teoriei lui C. D. Georgescu:

® Exemplu audio: https://www.youtube.com/watch?v=lasValfxoLc&t=4s
10 http://www.ucmr.org.ro/Texte/RV-5-2015-2_CDGeorgescu_Studiul%20arhetipurilor.pdf), p. 27.
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- arhetipuri temporale (evolutiv/non-evolutiv, continuu/discontinuu, circular, in spirald)*!;

- arhetipuri formale (cu repriza, centrifugo-centripete, evolutive transformationale, circulare,
spiralice, dilatate, condensate, eterofonice, stratificate);

- arhetipuri numerice, rezultate din utilizarea scarilor cu putine sunete (oligocordii).

Pentru ca procesul sa fie relevant, pe langa culegeri, apelam la contactul direct cu un rapsod
contemporan, care ne introduce pe viu in tainele acestui stil muzical. Prin urmare, individualitatea
unui interpret ne conduce spre problematica stilului de executie si interpretare, dar nu anuleaza
aspectele de generalitate, de arhetipalitate.

Un alt concept care se desprinde in cercetarea etnomuzicologica este, asadar,
problematica stilistica. Stilul de interpretare al lautarilor se deosebeste de stilul de interpretare
cult, pentru ci liutarul este si creator'?, sau asa cum spune Gh. Ciobanu: ,ldutarul-interpret
creeazad simultan in mare masura atat continutul pe care vrea sd-l exprime, cat si forma in care
imbraca acest continut. Este adevirat ca si el primeste de la colectivitate, de obicei atat
continutul cat si forma, aceasta insa numai in linii cu totul mari, el trebuind sa definesca atét o
latura cat si pe cealaltd a creatiei sale. O altd deosebire esentiald intre interpretul lautar si
interpretul cult este ca primul improvizeaza de multe ori forma, o creeaza spontan, pe cand al
doilea trebuie s-o prezinte asa cum ii este dati de compozitor”®®, Acel ,primeste de la
colectivitate” din citatul lui Gh. Ciobanu este tocmai expresia acestor structuri arhetipale, pe
care interpretul folcloric le particularizeaza stilistic, original.

Transcrierea poate sa redea tocmai aceste aspecte de stil colectiv, transpus in tipare, in
matrici delimitabile, dar e mai putin apta sa capteze esenta individului, adica acel nerv muzical sau

caracteristica timbrala.

2.1. Elemente de limbaj muzical
Pornim de la un nivel general, deja trasat de cercetarile precedente. Din analizele realizate
asupra stilului batraneasca ne limitam la zece particularitati, din cele mult mai multe desprinse de

Florin Bucescu si Viorel Barleanu:

1. scari oligocordice: cu 3, 4 sau 5 sunete (mai nou apar rar extensii octaviante, dar se

mentine substratul tritonic sau tetracordic);

11 https://coolsound100.coolsound.ro/wp-content/uploads/2018/11/Irinel-Anghel_Contributii-estetice-originale-1.pdf
12 Gheorghe Ciobanu, Lautarii din Clejani, Bucuresti, Editura Muzicala, 1969, p. 88.
13 1dem.
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Ex. 2 Stilul muzical arhaic din tinutul Ridautilor, moduri utilizate!*
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2. ambitusul vocal minimal nu depaseste cvinta, iar cel instrumental o face rar, mai mult in
forma alternantei la octava,

3. ritmica se incadreaza preponderent in categoria parlado rubato (in trecut) si ritm
divizionar (in prezent), dar exista si variante de aksak de 3 timpi (2+2+3);

4. improvizatia este, Tnsa, o trasatura care trebuie evidentiata, ea fiind motorul principiului
unitatii in diversitate;

5. interpretarea vocald functioneaza pe acelasi principiu al naturaletii, fiind apropiata de
vorbire, adicd melodii silabice, fara incarcatura melismatica;

6. interpretarea instrumentald include ornamente: apogiatura, mordent si trill, executate
ntr-o maniera la fel de naturala si organica;

7. cadentele sunt pe treapta |, iar ca particularitate in variantele vocale identificam
incheierea strofei melodice printr-un recitativ pe treapta I, uneori de dimensiunea unui vers;

8. intervalica include intervale generatoare de secundii mare si tertd micia'®. Plecand de
la recitativ, intervalul de prima se releva ca structura primitiva, alaturandu-se secunda mare si terta
mica. Toate aceste structuri primordiale, esentializate, impun conservatorismul stilului. Asa cum
concluzioneaza cercetatorii, aceste intervale gasesc in stilul din zona Radauti o bogata reprezentare
cantitativa, primind, astfel, functia de purtatori principali si de generatori ai melodicii.

9. secunda marita, ca interval specific modurilor cromatice, se evidentiaza mai mult in
variantele instrumentale, desi, in general, e catalogata ca sensibila netemperata pentru treapta a V-a

din structura pentacordica;

14 Florin Bucescu si Viorel Barleanu, Stilul muzical arhaic din tinutul Raddutilor, op. cit., p. 24.
15 Gheorghe Dutica, Universul gandirii polimodale, Iasi, Editura Junimea, 2004, p. 115.
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10. taraful traditional este unul minimal la origini: vioara, fluier si cobza, apoi apare doba
de-a coasta'®, acordeonul?’ si alte instrumente de suflat (trompeta, clarinetul, chiar saxofonul).

Pentru c@ ne-am indreptat atentia spre un interpret la fluieras, trebuie s aducem cateva
precizari cu privire la organologie. Fluierul utilzat in acest stil si zona este cel fara dop. Este un
instrument prezent mai ales in mediul pastoral, cu destinatie multipla. In general sunt din lemn sau
din metal. Tn Bucovina se pare ci este specific fluierul fara dop, deschis la ambele capete. Asa cum
sesizeaza Mariana Maximiuc in articolul Fluierele din Bucovina: ,.capatul pe care se sufld, este
subtiat circular, e rostit sau are rost, cum se spune prin regiunea Sucevei si tinuturile ardelenesti
Tnvecinate. Sunetul produs este de cele mai multe ori, in chip voit, insotit de un ison gutural, scos de
corzile vocale ale executantului. Acest fel de a cénta, caracteristic de altfel pentru toate tipurile de
fluier, da relief melodiei”8. Tn general, fluierul mic fird dop are sase giuri si este folosit, mai ales,
in melodiile de joc si de voie bund, fata de fluierul mare, folosit cu precddere in interpretarea
doinelor si melodiilor de jale.

Nevoia de amplificare acustica a determinat introducerea instrumentelor mai noi, precum:
trompetd, saxofon, clarinet, dar acestea altereaza 0 parte din caracteristicile stilului arhaic,
caracterizat de o anumita intimitate.

O modificare mai semnificativa adusa de stilul instrumental de factura mai noua este
extinderea la nivel octaviant pe structura de tip doric, prin completarea cu tetracordul superior (rar)
sau, mai frecvent, prin mutatii la octava (structura ramanand oligocordica).

Modificarea cea mai nedorita este, insa, transformarea formei libere in forma fixa, prezenta,
mai ales, Tn variantele Tnregistrate cu orchestra populara, pe baza unei partituri. Chiar si extinderea
tarafului de nuntd, plus tendinta de a imita marile orchestre populare de catre formatiile locale,

conduc la diminuarea spontaneitatii interpretului-creator.

3. Fluierasul Viorel Pitic — recuperarea arhaicitatii timbrale

Despre interpretii care folosesc calea oralitdtii trebuie sa vorbim cu grija, deoarece reperele
lor artistice sunt diferite de cele ale noastre, academice, sufletul lor muzical este, poate, unul mai
pur in simplitatea actului folcloric.

Arta interpretarii este bivalenta si se refera la tehnica instrumentistului (emotia unei piese se
transmite optim atunci cind este stdpanita si tehnica, mestesugul), dar mai ales la sensibilitatea

expresiva. Articulatia e un aspect important, atacul si, mai ales, calitatea sunetului sau cum spun

18 Instrument de percutie compus dintr-o tobd mare in pozitie verticald, previzuta sus cu talger din alami si jos dintr-0
tobita mica, asezata orizontal, cu ajutorul a doua cureluse.

17 Acordeonul a fost mult criticat ca prezenta in taraf de citre puristii folclorului ancestral, desi daci il plasim pe un rol
de acompaniator, este cat se poate de eficient. Excluderea acestui intrument intr-o fortare de readucere a tarafului
primitiv nu este tocmai oportuna, pentru cd acordeonul are deja de vreo 70 de ani un statut si in cadrul muzicii populare.
18 Mariana Maximiuc, Fluierele din Bucovina, in Ghidul iubitorilor de folclor, Suceava, Editura Lidana, 2017, p. 32.
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muzicantii tonul, dar farmecul lautarului este dat de multe ori de frumoasele imperfectiuni tehnice,
adica de maniera naturala, non-academica de manevrare a instrumentului. Cand nu e o muzica ,,la
cerere” am putea spune ca interpretul popular se canta pe sine, fara sa-l intereseze aspectele critice,
e mai mult o autoidentificare, redand din plinatatea propriilor elemente sufletesti. lar atat timp cat

cineva isi poate exprima profunzimile sufletesti, aspectele tehnice devin secundare.

Fig. 1 Viorel Pitic din Vicovu de Sus

Arta interpretarii este bivalenta si se refera la tehnica instrumentistului (emotia unei piese se
transmite optim atunci cand este stapanita si tehnica, mestesugul), dar mai ales la sensibilitatea
expresiva. Articulatia e un aspect important, atacul si, mai ales, calitatea sunetului sau cum spun
muzicantii tonul, dar farmecul lautarului este dat de multe ori de frumoasele imperfectiuni tehnice,
adica de maniera naturald, non-academica de manevrare a instrumentului. Cand nu e o muzica ,la
cerere” am putea spune ca interpretul popular se canta pe sine, fara sa-l intereseze aspectele critice,
e mai mult o autoidentificare, redand din plinatatea propriilor elemente sufletesti. lar atat timp cat
cineva isi poate exprima profunzimile sufletesti, aspectele tehnice devin secundare.

La nivel de performantd, pe linie vocald, interpreta Sofia Vicoveanca inscrie stilul
batrdneasca n universalitate, fiind cunoscutd si peste hotare, insd un interpret instrumentist,
precum fluierasul Silvestru Lungoci nu este cu nimic mai prejos in redarea imensei capacitati
expresive a acestei muzici.

Un muzicant ca cel vizat de noi, Viorel Pitic din Vicovul de Sus, demn urmas al marelui
Silvestru Lungoci, stapaneste un repertoriu vast, in care cel de batraneasca si ,,S0ra” ei hutulca

reprezinta nucleul.
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Viorel Pitic s-a nascut in 1954 si a inceput sa studieza fluierasul la varsta de 6 ani (fluier cu
dop), pentru ca din clasa a IV-a sa cante la fluierul fara dop, iar primele activitati ca lautar al satululi,
la diferite ocazii, le-a desfasurat spre véarsta de 17 ani.

Odata cu modernizarea formatiilor de nunti, fluierul dispare din taraf, insa nu si pasiunea
rapsodului (mentionat) pentru muzica. Reuseste sa-1 convinga pe un nepot, Alexandru Cozaciuc, sa
studieze si fluierul fara dop, in conditiile in care noua generatie nu o mai face. Iar de aici, nepotul
devine cel care 1l convinge sa reia activitatea, macar de dragul de a canta impreund intre generatii.
Prin urmare, motivatia in muzica este un factor central. Asadar, in cazul acesta nu mai vorbim de
ceasul care bate ora 12, de moartea folclorului, ci tocmai de continuitate, desi e drept, pe un canal
mult mai Tngust decét n trecut.

Pentru o abordare emici®® si nu doar una etica®®, luim citeva extrase din interviul pe care I-
am realizat cu fluierasul Viorel Pitic:

,,- De la cine ati invatat sa cantati prima data?

- In primul rand era un copil, un vecin mai mare ca mine si cum se umbla atunci cu vacile la
pasunat, venea pe la mine pe acolo si-1 auzeam pe el cum canta, apoi am inceput sa-l copiez ... dar
nU Mi-a ardtat nimeni absolut nimic... niciodata nu mi-a explicat toate amanuntele care sunt la
fluier... eu ce am invatat am copiat de la altii, urmarindu-i cand aveau evenimente in zona mea,
cum ar fi Silvestru Lungoci in special.

- In ce instrumente consta taraful din vremea in care ati cantat la evenimente (deceniile 7-9
din secolul trecut)?

- Taraful consta mai mult din: fluier, vioara, acordeon si doba.

- Ce anume se canta in acea perioada?

- Se canta mai mult muzica traditionald, nu se cdntau alte stiluri de muzicd, cum se cdnta
acum.

- Traditionale strict din zona noastra?

- Mai mult de la noi, dar si de la alti artisti mari, consacrati, cum era lon Doldanescu, Maria
Ciobanu, fratii Petreus.

- Cum apreciati muzica cantata de formatiile de acuma?

- Muzica e buna intr-un fel, dar nu e ceva traditional...

- Fluierul si-ar mai gasi loc in astfel de formatii?

19 Un raport ,.emic” este o descriere a comportamentului sau a unei credinte in termeni semnificativi (constient sau
inconstient) pentru actor; adica un raport emic vine de la o persoand din cadrul culturii. Aproape oricine din cadrul unei
culturi poate oferi un raport emic: https://ro.wikipedia.org/wiki/Emic_%C8%99i_etic.

20 Un raport ,.etic” este o descriere a unui comportament sau credintd de cdtre un analist social sau un observator
stiintific (un student sau un savant de antropologie sau sociologie, de exemplu), in termeni care pot fi aplicati ntre
culturi; adica un raport etic incearcd sia fie ,neutru din punct de vedere cultural”, limitdnd orice prejudecata
etnocentrica, politica si/sau culturala sau instrainarea de catre observator:
https://ro.wikipedia.org/wiki/Emic_%C8%99i_etic.
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- Sigur ca da, multa lume iubeste fluierul... In special In zona noastrad... insa imi pare rau sd
vad ca nu prea sunt multi copii care se avanta sa invete la fluier, mai ales la fluier fara dop... € un
pic mai greu de cantat la fluier fara dop, trebuie sa stii cum sa sufli in el ca sa produci sunetul....
fluierul cu dop numai ce ai suflat in el si-ti scoate sunetul, la cel fara dop cu buza trebuie sa
formezi sunetul...

- Spuneti-mi daca aveti un urmas muzical?

- Da, ma bucur ca ramdne in urma mea acest instrument dus de stranepotul meu Alexandru,
care are facut si Conservatorul; acum canta la mai multe instrumente de suflat, dar si la orga.

- Cum va definiti dumneavoastra: lautar, muzicant, rapsod?

- Bu, avand probleme de sanatate, am abandonat muzica si nu am mai cantat vreo 25 de ani
la nunti si nu mai pot sa ma numesc lautar, insd un rapsod, da.

- Legat de muzica noastra, aveti vreo piesa de suflet in stil de batraneasca?

- Da, am ,, Batrdneasca crasnenilor”, pe care am inregistrat-o in memorie de copil mic, de
la un unchi de-am meu, care o cénta cu fluierul si-0 mai cantau la diferite ocazii barbatii din
Crasna (comuna vecina cu Vicov, dar de pe teritoriul Ucrainei), oameni refugiati aici si eu fiind
copil mi-a ramas in memorie si abia in ultimii ani am scos-o in evidentd.

- Ce puteti spune despre stilul hutulca?

- Muzica hutaneasca e o muzica melodioasa, care in partea Vicovului este solicitata, care se
Tmbina si cu batraneasca noastrd.

- Cum vedeti viitorul acestei muzici traditionale?

- Pai, nu prea se mai cantd deja asa cum se canta odinioara... totusi Batraneasca inca este
solicitata la toate evenimentele... la noi daca nu ai cantat o batraneasca, degeaba canti!”

Melodica curge firesc in suflul sau, tempourile sunt juste, coloristica este placuta,
diversa, iar forma improvizatorica este perfect articulatd. La fel ca lautarul-rapsod, Vasile
Mucea din Bilca, de exemplu, Viorel Pitic vede melodiile de Batrdneasca si Hugulca ca fiind
ingemanate stilistic. Huzulca este mai eterogena si mai simetricd, bimodala, dar contine

elemente din Batrdneasca.

3.1. Partituri transcrise din repertoriul lui Viorel Pitic
Pentru 0 mai buna relevanta, putem sa urmarim cateva aspecte stilistice asa cum apar in

cateva trascrieri ale muzicii fluierasului, realizate chiar de citre nepotul sau, Alexandru Cozaciuc.
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Ex. 3 Batraneasca, interpret Viorel Pitic, transcriere de Alexandru Cozaciuc, Vicovu de Sus

Batraneasca

Fluier
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EX 4 Batrdneasca crasnenilor, interpret Viorel Pitic, Vicovu de Sus, transcriere de A. Cozaciuc

Batraneasca crasnenilor

Fluier

EX. 5 Rusasca (hutulca rapida), Viorel Pitic, Vicovu de Sus, transcriere de Alexandru Cozaciuc

Rusasca

Fluier
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Ex. 6 De jele (doina), Viorel Pitic, Vicovu de Sus, transcriere de Alexandru Cozaciuc

, De jele
Fluier
VIOREL PITIC, transcr. Alexandru Cozaciuc
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EX. 7 Hutulca, Viorel Pitic, Vicovu de Sus, transcriere de Alexandru Cozaciuc

Hutulca

Fluier
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Transcrierile demonstreaza ca rapsodul Viorel Pitic reuseste sa acopere si repertoriul doinit

(ritm rubato), dar si repertoriul de joc: fie in stil Batrdaneasca, fie in stil Hutulca.

Transcrierea a incercat sa redea cat mai fidel aspecte stilistice esentiale: ornamentica si

modurile de atac. Predomind ornamental mordentul, atat superior, cat si inferior (pe tr. I1l-a mai

ales), iar apogiaturile functioneaza frecvent sub forma de glissando semitonal ascendent, specific
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executiei la acest intrument. Pentru o mai buna reliefare a stilului melodic am introdus uneori
ornamentica in ritm, sub forma de treizecidoimi, nu doar ca apogiatura. Trilul, care presupune o
alternanta repetata intre sunete alaturate este specific mai mult partiturii de doina si mai rar utilizat
in Batraneasca si Hutulca de joc.

Ca moduri de atac sunt notate cele doua tipuri antinomice: in staccatto de tip incisiv si cel
dulce, moale, duios prin glissando ascendent (fie semitonal, fie la interval de tertd mica). Tn
Rusasca care, de fapt, este mai mult 0 Hufulca rapida, ornamentele sunt mai putine, dovada ca
tempo-ul lent determind ornamentarea mai densa prin prisma temporalitatii mai largi, iar tempoul
rapid are efect opus. O alta formuld ornamentala cu specific romanesc este apogiatura repetata la
interval de cvarta perfecta. Un aspect mai dificil de redat este mobilitatea treptei a 1V-a (sol),
deoarece uneori nota sol natural sau sol diez sunt situate intonational mai sus decét acordajul
temperat occidental, de aici putem intra pe teritoriul microintervalor (desi folclorul contemporan
tinde sa evite intonatile netemperate, tehnica glissando utilizata aici provoaca si astfel de intonatii
arhaice, insa bine controlate si dozate cu scop expresiv). Prin urmare, s-ar putea adauga sageti cu
sens sus/jos notelor care parasesc temperajul egal, insa momentan ne-au interesat structurile, figuri
ornamentale, forma, modurile de atac.

Concluzii

Cele mai vechi documente, transcrieri de batréneasca bucovineand sunt cele facute de A.
Voevidca in primele douda decenii ale secolului XX, apoi cele realizate in a doua jumatate a
secolului XX de Florin Bucescu si Viorel Barleanu demonstreaza vigoarea si unicitatea stilului.
Acestea puse cap la cap cu cele realizate in studiul de fatd demonstreaza ca s-au pastrat
caracteristicile muzicale: simplitate, arhaicitate, stil improvizatoric, ceea ce ne indreptateste
demersul. Avand peste un secol de continuitate, putem presupune ca stilul a existat cu mult timp
inainte si poate va rezista, desi viitorul e mereu incert si imprevizibil.

Studii viitoare pot aduce sub lupa analitica comparatii intre mai multi interpreti
instrumentisti, inclusiv trompetisti, clarinetisti, saxofonisti, acordeonisti, nu doar instrumentele
arhaice, precum vioara si fluierul. Pe langa culegerea sub forma partiturilor, ar fi utila si

nregistrarea unui CD cu melodii de Batrdneasca din zona etnografica Radauti.
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CULEGERILE DE MATEMATICA SI EDUCATIA MUZICALA

Profesor dr. Claudia Nezelschi

Scoala Gimnaziala George Calinescu, lasi
Viata nu incape toatd in formule, dar acestea sunt uneori , nebdnuite trepte” spre esenta, viata vietii'.

Abstract: We will present some examples of intertwined studies between Maths and Music. This interconnection brings
Music and Maths even more in the clear and beautiful world of a child’s soul: Music gives concreteness to the
mathematical abstract, Maths brings clarity and depths to the musical experience.

Keywords: axis, chord inversions, violin, transposition.

ulegerea de matematica este una dintre sintagmele cheie ale scolii

generale. Avem aici trei mari surprize:

- metodele de fixare a deprinderilor la matematica sunt in mare masura
similare metodelor de fixare a deprinderilor la instrument (anexa, ex. 1si ex. 2);

- copiii INSETEAZA si inteleaga muzica, dar fiind formati intru culturd generala, stiu doar
metodele de studiu de la stiinte, astfel ca studiul muzicii SI cu ajutorul matematicii devine pentru ei
ceva In mare masurd necesar. Demersul are multd bucurie implicitd, modele matematice foarte
simple ajungand la esente de teorie muzicala;

- vazand ca munca ,,matematica” are In muzica rezultate expresive, tangente deseori cu
subtirimea poeziei, copiii prind drag de abstract, de matematica, de staruinta si in claritatea gandirii.

Introducerea in geometrie, cale spre acorduri si moduri
Segmentele cu lungimi pana la 6 unitati sunt ceva foarte simplu pentru copii. Obisnuiti cu
schema corzii/claviaturii (anexa, ex. 3), plecand de la o nota data, copiii vor gasi imediat notele

corespunzatoare formulelor, descriind rasturnarile trisonurilor:

43,3554
34,4553
33,36,63
In stilul” culegerilor de matematici, pe aceasti temd se pot propune exercitii de

antrenament?:;

! Motto personal.
2Tn culegerea Mate 2000+, Algebrd, Geometrie clasa a 8-a, autori Anton Negrild, Maria Negrild, gradarea problemelor
este: 1. intelegere, aplicare si exersare; 2. aprofundare si performanta; 3. super-mate.
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1. Gasiti notele corespunzatoare formulei 3 5, pornind din ,,punctele”: do#, re, sol, sol#, apoi
cantati-le la pianul virtual (nivel intelegere), chitara virtuala/mandolina virtuald (nivel aprofundare).

2. Gasiti notele corespunzatoare grupului de formule 4 3, 3 5, 5 4 de pe notele sol, do, re si
cantati-le la pianul virtual.

Observam ca prin gandire elevul de scoald de culturd generala are acces la notiuni (eventual
principii) de teorie muzicald, lucrul cu pianul virtual® aducandu-i si concretete sonord, demersul
rafindndu-i auzul si dandu-i incredere, atat in eul sau muzical, cat si in cel matematic.

O incununare a acestor mici exercitii de matematicd este recunoasterea unor rasturndri de
acorduri Tn partitura unor piese muzicale de mare profunzime, de exemplu Presto din Sonata 1
pentru vioara, Preludii din Clavecinul Bine Temperat de Johann Sebastian Bach, Meditatie din
opera Thais de Jules Massenet. O etapa preliminara, aducand si satisfactii vocale, o poate constitui
analiza armonica a vocalizelor de Lutgen, matematica simpla, de fixare a deprinderilor avand astfel
in educatia muzicala rezultate substantiale.

Pastrand gradarea dificultdtii din culegerile de matematica pentru nivelul aprofundare si
performanti, eventual nivelul super mate-muzici, elevilor li se poate propune* gisirea pe axa-
coardd-claviatura a unor formule aparent ,,in joacd”, formule prezente (inevitabil) in catalogul

exhaustiv al modurilor®, de exemplu:

31213
213213

Redarea acestor moduri la pianul virtual (urmatd eventual de redarea vocald) ii va aduce pe

copii in lumea poeziei matematice, acestia incepand sa realizeze ca orice demers stiintific are ca

ege ey

Algebra, geometria si opera

Clasa a VIl-a aduce la ora de educatie muzicala opera, iar la matematica geometria plana.
Copilul are, pe de o parte, farmecul ariilor, al vocilor, al trairilor exprimate, pe de alta parte arcanele
realizarii figurilor la geometrie, la acestea adaugandu-se imposibilitatea, de cele mai multe ori, de a-
si fredona partiturile descifrate, totul fiind ,,prea sus” pentru vocea lui. O solutie a acestei situatii
matematic-muzicale este tandemul (harta viorii®, sciderea cu 7), solutie pe care o formuldm in stilul

957

,culegerilor de mate”’, aplicand-o pentru o arie usoara melodic, dar depasind ambitusul copiilor.

3 Eventual pian digital Tn unele cazuri.

* Desi propun ei cu entuziasm dinainte.

5Tn Cartea modurilor, de Anatol Vieru, Bucuresti, Editura Muzicala, 1980.

® Harta viorii devine sonord pentru micul pasionat de oper (si nu numai) prin intermediul mandolinei virtuale.
7 Stil care trezeste n copilul de scoald generald intreaga responsabilitate, intregul potential.
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Ml fa sol la si do re mi
LA Si do re mi fa sol la
RE mi fa sol la Si do re
SOL la Si do re mi fa sol

a) Pentru aria O, mio babino caro recunoasteti notele;

b) Pentru fiecare nota x gasita, determinati corespondenta x-7, adica transpozitia la cvinta
(indicatie: pe harta viorii x si x-7 determina o perpendiculara pe corzi);

¢) In pozitia intai a hartii viorii/mandolinei virtuale, pozitie cuprinsi intre coordonatele sol1-

sol7-mi7- mil, identificati localizarea notelor ariei si apoi a notelor transpozitiei.

Dictie, geometrie si polimetrie

Intelegerea si memoria sunt esentiale, iar educatia muzicald poate ajuta mult, rostirea clara
implicand claritate in gandire. Pentru orice text literar, stiintific etc. elevul isi poate determina
accentele cuvintelor si distanta dintre accente (numadrul de silabe dintre doud accente). Obisnuit de
la ora de educatie muzicald® si tacteze misurile de 2, 3, 4 timpi, elevul isi poate ,tacta” si
lectura/rosti textul de insusit, demersul imbunatatindu-i rostirea si, in plus, dezvoltandu-i orientarea
in spatiu, lucrul cu figuri geometrice simple®. Observim ci noutatea ,,muzical” este polimetria, la
care copilul ajunge natural, pornind de la vorbire/lectura. Exemplificam cu teorema celor trei
perpendiculare (,,deliciu” al elevilor de clasa a VIII-a), inserand in text cifrele masurilor muzicale
implicate:

2 Daca 1 0 2 dreapta 2 este 4 perpendicu 2 lara 1 pe 1 un 1 plan 1 si 2 din pi 2 ciorul 1 ei 2
ducem 1 0 4 perpendicu 2 lard 1 pe 1 0 2 dreapta 2 data 2 din a 1 cel 2 plan, a 1 tunci 2 dreapta 3

determi 2 nata 1 de 1 un 1 punct 1 al 4 perpendicu 2 larei 1 pe 1 plan 1 si 3 de inter 3 sectia 3 celor
do 1 ua 2 drepte 1 din 1 plan 2 este 4 perpendicu 2 lara 1 pe 2 dreapta 2 data 1 din 1 plan.

Formula

Cuvantul ,,formula” este folosit la multe discipline si rareori privit cu simpatie. Educatia
muzicald poate aduce schimbari de perspectiva, transformand aparenta raceald a unui concept in
caldura/viata/peripetiile unui personaj, idee preluatd de la compozitorul francez Olivier Messiaen.
Daca o structura datd este ,,asamblatd” in diferite contexte revelandu-i potentialul, acea structura

e vyt

se pot construi diferite variante melodice, unei formule intonationale i se pot conferi diferite

8 Sau fixandu-si deprinderile si pe aceasti cale.
® Care, spre deosebire de ora de geometrie, sunt in miscare, nu statice.
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ipostaze ritmice, iar matematic, o formula algebrica poate fi concretizatd cu diferite expresii,
numere, ceea ce da fiecarei formule ,,viatd”, ,,personalitate” in lumea ei specifica.

Pe un plan superior, dar de aceeasi naturd, o poezie poate fi compatibild metric si semantic
cu mai multe melodii, 0 melodie poate fi compatibili cu mai multe texte, ceca ce confera
poeziei/melodiei un statut de formula, iar conceptului de formula stiintifica iesire din aparenta
inghetare si armonizare cu cele sensibile, aceasta fiind una dintre contributiile esentiale ale educatiei
muzicale la formarea gandirii, personalitatii si perspectivei copilului. Exemplificam acestea, pe de 0
parte, cu poezia Si dacd*® de Mihai Eminescu, pe de alta cu melodia colindei Coboréat-a, coborat,
colindi din Nereju, Vrancea, propusi in manualul de Educatie Muzicala pentru clasa a VII-a*.

In calitate de ,,formuld”, poezia Si dacd se poate ,,aplica”, de exemplu, pe:

- liedul Ich liebe dich de Ludwig van Beethoven (anexa, ex. 4).

- liedul Erste grun de Robert Schumann (anexa, ex. 5.1). Observam ca ritmul liedului se
poate modifica, trecAndu-se la pulsatie ternara, aceasta fiind mai ,asortata” cu starea lirica si
aducénd atmosfera din Sara pe deal (anexa, ex. 5.2).

- romantele Sa-mi cdnti cobzar si Pe langa plopii fara sot.

Colinda mentionata (anexa, ex. 6) poate fi baza melodica pentru Scrisoarea |, Scrisoarea a
I1-a si Scrisoarea a Ill-a de Eminescu (care prin aceastda invesmantare melodica aduc a balada din
wsufletul neamului”'?), lungimea textului poetic implicAnd numeroase repetiri ale melodiei si
conferindu-i acesteia imuabilul inconfundabil al formulei arhetipale/stiintifice. In stil matematic,
situatia se poate generaliza: avand in vedere ca in cele trei scrisori versul este constant de tip 8+8,
Cu metru binar fara anacruza, apare compatibilitate metricd cu melodii de acelasi tip metric,
numeroase melodii studiate in scoala generala fiind de acest tip: Barbu Ldautaru®®, La mijloc de
codru des, Somnoroase pdsarele, Dorinta, Car frumos cu patru boi, 4 venit aseara mama etc.
Pentru profesorul de matematica situatia muzical-poetica este deosebit de favorabild, conceptul de

formula devenind firesc, cald, motivant.

Concluzii
Lumea copiilor este clara, sensibild, vie si profundd, asa cum este si Ingemanarea muzica-
matematicd, ingemdnare care le Implineste copiilor si setea de crestere In gand si simtire si bucuria

jocului.

10 Care devine exemplu ,,dulce” de formula.

11 Magdalena Comanitd, Magda Badau, Manual educatie muzicald clasa a V11-a, Bucuresti, Editura Art Klett, 2019,
p. 39.

12 George Cosbuc, poezia Poetul.

13 Pe care Eminescu o cAnta impreund cu Creangi, conform Mircea Stefanescu, O prietenie pentru eternitate, scenariu
radiofonic.
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ANEXA
Ex. 1 Exemplu tipic antrenament algebra

11. Efectuati calculele:

a)(x-5)x+5)+Ex-37-2(x+1)(x+4);

b) Bx+ 1 -5 +2)x-2)-4(x—1)% ¢)(x+2P2+x—12-2(x+4)(x—4);

d)(1+xP+Q2+x)P?+@B+x)% e) (2x + 3y)* — (2x + 3y)(2x — 3y);

f) 2x +3)? +4x(3x—2) + 2x— 1)} g) (3a+2b)* + (2a+ b)(2a—b)— (3a— by
12. Efectuati calculele:

a) (2 —3x)% + (2 + 3x)> — (2x — 3)*> — (4x — 3)(4x + 3);

b) (2% + ) — (22 -y + (P + PP -y); ©) (x+3P+(x+ 12— 2x+ D2x - 1);

d) (2x+52 - @Bx -5 +2x-T)2x+7); e)(x+4P—(2x-3)2x+3)+(2x+ 1)
13. Efectuati calculele:

a) (2x+3)*-2(x-3)(x +3)+ (x-6)(x + 6) — 2x - 1)%

b) Bx—1)Bx+1)-(Bx+4)*+2(3x-1)%

) (B-2x - (x+5)(2x-5)+4(x-2)% d)(@x-3-3(x—1)x+1)-2Q2x+7):

e) (x+2)+(x -3 - (x+ D)(x—1); f) 2x+ 1)’ - (x + 6)(x — 6) - 3(x - 2);

g (x5 -(x+4)x-4)+(x+1)>% h) Bx —2)* - 5(x - 3)(x + 3)— (2x + 3)~

Ex. 2 Exemplu tipic antrenament vioara
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Ex. 3 Axa — claviatura — coarda
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OPERETA - DE LA MELOTERAPIE
LA REPLICA ANTI-WAGNERIANA

Profesor dr. Mihaela-Sanda Popescu

Liceul de Arte Constantin Brailoiu, Targu Jiu

,,Orice s-ar putea crede despre avangardele artistice,
ele au functionat ca o «prelucrare» a modernitdtii in sine.”™

Resumé: De la musicothérapie a la réplique anti-wagnérienne, I'opérette suit un chemin qui ne lui appartient pas
exclusivement. L'émergence de ce genre est contextuelle, due a l'esprit francais. L'attitude anti-monumentaliste
comportait aussi une jalousie souvent traduite en “sentiment national”, mais l'attitude contestataire affirmait toujours
une nouveauté. Concernant le genre lyrique, en 1752, La Querelle des Bouffons ou La Guerre des Coins est lancée
parmi les partisans de la musique francgaise représentés par J. Ph. Rameau (Coin du Roi) et les partisans de l'opéra
italien regroupés autour de J.J. Rousseau (Coin de la Reine). Enfin, Rameau propose une nouvelle version de I'ouvrage
Castor et Pollux, et cette Querelle devient pro-frangaise, argumentée par le “sentiment national”. L'opérette n'aurait pas
prévalu sans I'ambiance boheme rencontrée dans la vie de cabaret, sans le courage d'un amateurisme — dilettantisme
contre I'hydre de I'ennui. Le pére de I'opérette est Hervé, musicothérapeute a I'hospice de Bicétre, ou, avec les fous, il
met en scéne “l'opérette” en un seul acte, L'Ours et le Pacha (1845). Son ami et son rival, lu “multinationale” Jacques
Offenbach développe le genre; sa création représentative est Orphée aux enfers. Ils usent tous les deux de I'exotisme
pour mieux ridiculiser I'“Ours” ou 1' “Olympe” social. “Religion” Wagner répete, pour les Frangais, I'événement de
1752. Une nouvelle Querelle s'engage. Bien qu'ami d'Hervé, Offenbach 1'agace, notamment avec son “antithése” en
miniature, le théatre Les Bouffes Parisiens, qui menacait la monumentalité du spectacle wagnérien. En 1876, lorsque
L'Anneau du Nibelung fut représenté dans le sanctuaire de Bayreuth, Offenbach entra dans le Nouveau Monde.
Métaphoriquement, ce monde est le tout nouveau monde du nouveau genre né de I’inquiétude, de I'esprit francais.
Mots-clés: opérette, dissonance, vaudeville, querelle, hydre.

cest subiect face parte din tema vastd a oricdrui inceput de drum.
Delimitatea temporald a curentelor artistice este doar o teoretizare a
unei epoci, care afirma ,,modelul unic”.

Intr-un secol in care toate formele muzicale cunoscuseri perfectiunea, iar genul liric, de la
Claudio Monteverdi, avea autori celebri (Lully, Rameau, Gluck, Mozart, Salieri, Rossini, Bellini,
Donizetti etc.), aparitia operetei provoaca multe controverse; dar orice inceput este o intoarcere la
copildria spiritului, un joc distructiv-constructiv, o0 noua ordine reald sub un dezastru aparent, ca in
teoria Haosului, un postmodernism cu sensul prefixului rasturnat; realitatea ¢ una singura si se

impune firesc, fara sa fie doar o intamplare. Franta oferd mereu nelinistea Tnnoirii permanente. Tn

! Jean-Francois Lyotard, Le Postmoderne expliqué aux enfants, Edition Galilée, 1988. “Quoiqu'on puisse penser des
avant-gardes artistiques, elles ont fonctionné comme une «perlaboration» de la modernité sur son propre sens.”
https://www.idixa.net/Pixa/pagixa-0807200317.html
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secolul al XIV-lea, Philippe de Vitry, autorul tratatului Ars nova, face urmatoarea afirmatic demna
de modernismul secolului XX: ,,Muzica numita falsa, nu este catusi de putin falsd; din contra, ea
este corecti si necesard”?. Opereta apare si ea ca o disonanti existentiald, ,,corectd si necesara”. Este
franceza prin definitie si 1si are originea in vodevil, altd creatie la fel de repudiata de partizanii
monumentalismului. Jean-Jaques Rousseau in Dictionnaire de musique — 1738, definea vodevilul
astfel: ,,Un fel de cantec in cuplete care se desfasoara in mod obisnuit pe teme glumete sau satirice.
Originea acestui mic poem se intinde pana la domnia lui Carol cel Mare; dar parerea generala este
ca fusese inventat de un anume Basselin, postavar din Vire, in Normandia; si cum acestor cantece
de dans li se spune Vaux-de-Vire, iar, prin corupere, vaudeville”®. Apoi Rousseau isi afirma
binecunoscuta indoiala fatd de predispozitia frantuzeasca pentru genul mare si serios al operei,
parere pe care $i-0 va expune, cinci ani mai tarziu, in pamfletul Lettre sur la Musique francaise:
,»Aria vodevilurilor este in mod obisnuit, putin muzicald: cum nu se acorda atentie decat cuvintelor,
aria nu inseamna decat a face recitarea un pic mai accentuata; in rest, cel mai adesea, nu se simte
nici gust, nici cant, nici masura. Vodevilul apartine exclusiv Francezilor ...”*. [trad.n.]

Castil Blaze (1784-1857) muzicograf, critic muzical, compozitor si editor francez, preia
ideea lui Rousseau despre vechimea si originea vodevilului in Dictionnaire de la Musique
moderne, expriméndu-si dezaprobarea fata de lipsa de rafinament si vulgaritatea genului. Expresii
repetate se transformd in proverbe sonore, ariile lui Grétry, Dalayrac, Méhul, Boieldieu si chiar
Mozart sunt masacrate. ,,Francezii sunt mandri de a fi creat vodevilul si se felicita ca au ramas
singurii posesori; sunt convins cd nici o natiune nu va fi tentata sa le imprumute un gen pe cat de
ridicol, pe atat de meschin...”® [trad.n.] Dar vodevilul este doar un exemplu al spiritului francez.
La fel de evident este spiritul de fronda, manifestat prin Cearta — la Querelle, care culminase cu
La Querelle des Bouffons sau La Guerre des Coins, care izbucneste la 1 august 1752, cand trupa
italiand a lui Eustacchio Bambini se instaleazd la Academia Regala de Muzica, cu un program de
intermezzi si opere bufe. Reprezentatia incepe cu La Serva padrona de Pergolesi. Prezentarea unei
astfel de opere sub cupola Academiei Regale, depasea uzanta vremii. Doar la Comédie-Francaise

puteau alterna tragediile cu farsele Iui Moliére. Opinia se scinda atunci in doua tabere: partizanii

2 R. I. Gruber, Istoria muzicii universale, vol. I, Bucuresti, Editura Muzicali, 1963, p. 408.

3J. J. Rousseau, Dictionnaire de musique, Tome Il, Paris, Armand-Aubrée, 1768, pp. 158-159 (Jean-Jacques Rousseau,
1712-1778: Dictionnaire de musique, Paris, Garnery, 1823). Vaudeville — “Sorte de chanson a couplets, qui roulent
ordinairement sur des sujets badins ou satiriques. On fait remonter 1’origine de ce petit poéme jusqu’au régne de
Charlemagne; mais, selon la plus commune opinion, il fut inventé par un certain Basselin, foulon de Vire, en
Normandie; et comme, pour danser sur ces chants, dit-on, Vaux — de — Vire, puis, par corruption, Vaudeville.”
http://www.musicologie.org/sites/v/vaudeville.html

4 “L’air des vaudevilles est communément peu musical: comme on n’y fait attention qu’aux paroles, 1’air ne reste qu’a
rendre le récitation un peu plus appuyée, du rest on n’y sent, pour 1’ordinaire, ni gott, ni chant, ni mesure. Le vaudeville
appartient exclusivement aux Francais...”. J. J. Rousseau, op. cit., https://www.musicologie.org/sites/v/vaudeville.html
5 “Les Francais se glorifient d'avoir créé le vaudeville, et se félicitent en méme temps d'en étre restés uniques
possesseurs; je ne crois pas que jamais aucune nation soit tentée de leur emprunter un genre aussi ridicule que
mesquin...”, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6530021d/f13.item.textelmage
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muzicii franceze, reprezentati de J. Ph. Rameau (Coin du Roi) si partizanii operei italiene, grupati
n jurul lui J. J. Rousseau (Coin de la Reine). Jean-Philippe Rameau propune o noud versiune a
operei Castor et Pollux (prima fusese compusd in 1737), iar aceasta Cearta are un
deznodamant argumentat de ,,sentimentul national”, care prefigureaza evenimentul antiwagnerian
din 1902 cu Pelléas et Mélisande. Hippolyte Rigauld®, in Histoire de la querelle des anciens et
des modernes (Istoria certei intre antici $i moderni), considera cearta imaginea obstacolelor din
subiectivismul uman rutinier: ,,... aceasta istorie [...] ne invatd modul in care procedeaza spiritul
uman, printr-un exemplu luat din opinia spiritului uman despre propria sa naturi”’. [trad.n.]
Cearta insisi este evidenta evenimentelor, ,,un spectacol al vicisitudinilor transformat in lectie”®,
pe care Rigauld o considera lectia despre prejudecati si despre modul in care e primitd noutatea.
Pentru francezi, cearta era o exacerbare a prezentului, o tentativa de echivalare, pe fondul tipic al
rivalititii cu trecutul italian, marcat de Renastere. In aceeasi Histoire de la querelle des anciens et
ds modernes, in capitolul IV (vol. 1), intitulat Descartes et les cartésiens, Rigauld citeaza parerea
lui Descartes, in care se recunoaste gandirea filosofului englez Francis Bacon (1561-1626): ,,Noi
n-avem nici un motiv sa tinem socoteala de batranii antichitatii lor. Mai degraba, noi suntem
anticii, caci lumea ¢ mai batrdnd astazi decdt pe vremea lor, si noi avem o si mai mare
experienta”™® [trad.n.] Regula evidentei nu este numai un
ROC“ AINEMENT enunf cartezian, ea se contureazd ca metoda de studiu pentru

latrés illustre Compagnie fenomenul artistic, indiferent de epoca. Mandri de vodevilul
o = el lor, francezii au justificarea ,batranetii” epocii in care

trdiesc si, deci, o ,,mai mare experientd”.

Fig. 1 Chat Noir'°

ses Pigces J0msRes
(ELEBRES, ses POETES
ses COMPOSITEURS

Viata de cabaret avea si ea un simbol al nelinistii
creatoare in cafeneaua Chat Noir. Patronul sau, Rodolphe
0l )I_Ph& F\I_l 5 | Salis este ,,fondator si director al Cabaretului artistic si literar

Le Chat Noir”!!. Rodolphe Salis inventase chiar notiunea de

& Scriitor francez (1821-1858), autorul lucririi Histoire de la querelle des anciens et des modernes, pentru care primeste
Premiul Academiei Tn 1857, http://fr.wikipedia.org/wiki/Hippolyte_Rigault

7 «...] cette histoire [...] nous apprend la maniére dont procéde ’esprit humain, par un exemple tiré de I’opinion de
I’esprit humain sur sa propre nature”. Hippolyte Rigault, Histoire de la querelle des anciens et des modernes, en Avant-
propos, Paris, Librairie de L. Hachette et C., 1856, p. 3. http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k220728r

8 Ibidem, p. 3.

% “Nous n’avons aucune raison pour tenir si grand compte aux anciens de leur antiquité. C’est nous, bien plutdt, qui
sommes les anciens, car le monde est plus vieux aujourd’hui que de leur temps, et nous avons une plus grande
experience.” Ibidem, p. 51.

10 Cf. https://ro.wikipedia.org/wiki/Le_Chat_Noir#/media/Fi%C8%99ier:Steinlein-chatnoir.jpg

11 Ornella Volta, Correspondence presque compléte, Paris, Edition de 'TMEC, 2000, p. 1102.
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,,cabaret”. Cuvantul insemna o anumita cantitate de bautura, derivat de la le cabas, paner pentru
fructe sau din limba latina capax — capacis, incapator, cuprinzator. Cabaretul sau era locul de
intrunire al Artelor Incoerente (Salon des Arts Incohérents), locul unde se dezbateau cele mai
noi creatii. Curierul francez din 12 martie 1885 nota: ,,Artele incoerente sunt copiii naturali ai
sfarsitului de secol XIX, bogat in descoperiri stiintifice si inovatii sociale. Aceasta epoca
insolentd si inventivd marcheaza, de asemenea, o piatrd de hotar in domeniul artei. Saloanele
artei oficiale se vad contestate chiar in coloanele ziarelor de zeflemeaua caricaturistilor,
stigmatizand o lume pe cale de disparitie”*?. [trad.n.] La cabaretul lui Rodolphe Salis se
intdlneau Paul Verlaine, Claude Debussy, Emile Goudeau, Alphonse Allais si multi altii.
Revista cabaretului Chat Noir aparea saptamanal intre 14 septembrie 1882 si 30 septembrie
1897, fiind publicate 688 de numere. Afisul pictat de Théophile Steinlen 1i sporise
popularitatea. Artele incoerente erau o realitate artistica a vietii pariziene la sfarsitul secolului
al XIX-lea, o intrupare a ,,insolentelor” inventive, in care ironia si caricatura deveneau imaginea
unei lumi aproape agonice. Saloanele artei oficiale erau repudiate, ironizate §i caricaturizate.
Ideea Artelor incoerente se nascuse la Clubul Hidropatilor (cei cu fobia apei). Clubul fusese
infiintat dupa rizboiul din 1870, la 11 octombrie 1878 de citre Emile Goudeau (numele, o
intamplatoare tautofonie — ,,holorima”: ,,strop de apa” — goutte d’eau sau ,,gustul apei — goUt
d’eau ”).

Hidra, sarpe mitologic cu mai multe capete, era un simbol social: anarhism, revolutie,
conventie sociald. Ideea propriu-zisi apartinea lui Jules Lévy'3, ex-membru al hidropatilor, care
la 13 iulie 1882, organizeaza in propria-i locuintd (,,baraca artelor incoerente”), o expozitie de
pictura a celor care nu stiu sa picteze. Singura conditie: nu erau admise nici obscenitatile, nici
»academismele” (asocierea e sugestivi). In prefata catalogului expozitiei Artelor Incoerente din
1884, sunt scrise urmatoarele cuvinte care nu sunt altceva decat descrierea Hidrei — angoasa
secolului: ,,Plictiseala, iatd dusmanul Incoerentei, fiara neagra, animalul morocanos pe care vrea
sa-1 arunce din nou 1n subteranele monumentelor pompoase Tmpopotonate cu turle care se vad

ridicandu-se la capatul podului”*. [trad.n.]

12 Les Arts incohérents sont les enfants naturels de la fin du XIXéme siécle, riche en découvertes scientifiques et en
innovations sociales. Cette époque insolente et inventive marque aussi un tournant dans le domaine de I’art. Les Salons
de I’art officiel se voient remis en cause jusque dans les colonnes des journaux par le trait railleur des illustrateurs
stigmatisant un monde en voie de disparition”. http://www.artsincoherents.info/histoire_de.html

13 1dem.

14 Le Monde: “L’ennui voila ’ennemi de I’Incohérence, c’est la béte noire, ’animal atrabilaire qu’elle va relancer
jusque dans les caves de monuments pompeux, coiffés de domes qu’on voit se dresser a des extrémités de pont.” 1884
https://www.lemonde.fr/ete/article/2011/07/22/les-arts-incoherents-serieux-s-abstenir_1551656_1383719.html
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Fig. 2 L Ours et Le Pacha®
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E,’%E’%ﬁi’ = ‘"‘mm voltairian, caruia i se putea ierta totul sub grimasa
:""I“Y::’;;:;"T“ nevinovatiei. Din punct de vedere etimologic,

diletantismul este un cuvant de origine italiana'®:
dilettante-diletant, amator; din dilettare — a desfata, diletto — drag, iubit. Cu toate ca italienii isi
atribuie in exclusivitate acest cuvant, originea lui tot latina ramane: delecto-delectare, a atrage, a
desfata, a fascina. Sinonimul sdu este amatorismul, care are aceeasi provenienta latina: amator —
amatoris, iubitor, indragostit. in 1991, la Paris, filosofii francezi Gilles Deleuze si Félix Guattari
publici eseul Qu'est-ce que la philosophie? Intr-o permanenti legitura cu realitatea, reprezentantii
noii filosofii considera ca filosofia este arta de a ,,fabrica” concepte. Conceptele au nevoie de
personajele conceptuale, care contribuie la definirea lor. Prietenul este un astfel de personaj, care
face dovada originii grecesti a filosofiei. Celelalte filosofii aveau intelepti, dar grecii au acesti
prieteni, care nu sunt cu nimic mai prejos decat inteleptii. Grecii au contribuit la moartea
Ingeleptului, inlocuindu-l cu prietenii intelepciunii — filosofii, cei care cauti in permanenti filosofia,
fara sd o stdpaneasca din punct de vedere oficial. Deleuze si Guattari argumenteaza cu un exemplu,
a carui apropiere de realitate urmeaza regula evidentei carteziene: prieten inseamna o anumitd
intimitate competentd, un gust material sau o potentialitate ca intre dulgher si lemn: un bun dulgher
stdpaneste lemnul, este prietenul sau. Astfel ca, 1n acceptia lui Deleuze si Guattari, prietenul este o
prezenta intrinsecd, o categorie vie. Filosofia si amatorismul-diletantismul au iubirea ca ,,istorie
fixata” in cele doud notiuni: philein-sophia, dragoste de intelepciune si amator-amatoris (iubitor) si
diletto (drag, iubit indragostit); daca sophia — intelepciune este o finalitate a iubirii — philein, si in

amator-amatoris, iubirea este un scop in sine, o frumoasa neliniste a innoirilor permanente; astfel ca

15 Cf. https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84029387.item
16 Nicola Zingarelli, Lo Zingarelli. Vocabolario della lingua italiana, Edizioni Zanichelli, Editia a XII-a, 1996, p. 523.
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diletantii-amatorii Artei incoerente deveneau personajele conceptuale ale anti-monumentalismului.
Toate aceste evenimente care contureaza epoca acelui timp, conduc la aparitia operetei ca la un
,fals” ,corect” si ,,necesar”.

Parintele operetei este Louis-Auguste-Florimond Ronger, zis Hervé, compozitor, dramaturg,
actor, cantaret, regizor si director de trupd francez, ndscut la 30 iunie 1825 la Houdain si moare la 3
noiembrie 1892 la Paris. Ramas orfan la zece ani, Florimond Ronger ajunge in capitala, unde devine
corist la biserica Saint-Roch, apoi elev al compozitorului Daniel-Frangois-Esprit Auber la
Conservator. Este numit organist la Bicétre, apoi de Saint-Eustache in 1845. Se angajeaza si pianist
la teatru ca pianist si actor amator, sub pseudonimul Hervé. in anul 1845, Consiliul General al
Ospiciilor il numeste profesor de canto la spitalele din Bicétre si Salpétriére. Impreuni cu actorul si
cantaretul Joseph Kelm, in 1847 a compus o improviatie, Don Quijote si Sancho Panga, considerata
a fi prima ,,opereta”. Dirijor al Odeonului, apoi al teatrului Palais-Royal, in 1854 a preluat o
cafenea-concert pe Boulevard du Temple, les Folies-Mayer, unde a construit o micd scena,
inaugurata la 3 februarie 1854 sub numele de Folies-Concertantes. Acolo prezintd operetele Le
Compositeur toqué, La Fine Fleur de I'Andalousie, alaturi de Kelm, precum si pantomime scrise si
interpretate de celebrul mim Paul Legrand. Devine prietenul si rivalul lui Jacques Offenbach. Tn
1878 a jucat rolul lui Jupiter in Orfeu in Infern, sub conducerea lui Offenbach insusi. A compus
pentru actrita Anna Judic, vedeta la Théatre des Variétés: La Femme & papa (1879), La Roussotte
(1881), Lili (1882) si, in cele din urma, Mam'zelle Nitouche (1883) pe libretul sotului ei, Albert
Millaud. Tn anul 1886, Hervé a parisit Parisul la Londra, unde a jucat in mod regulat din 1870. Din
1887 pani in 1889, a compus o serie de balete pentru Teatrul Empire. in 1892, chiar in anul mortii
sale, are loc intalnirea lui Hervé cu Richard Wagner. Era la Paris cu un german pe nume Albert
Beckmann, bibliotecar al printului Louis-Napoleon si, in plus, jurnalist, corespondent al teatrelor
germanice, agent diplomatic, secretar al binevoitorului bancher german Emile d'Erlanger,
protectorul artistilor. Richard Wagner era posomorat si ursuz din cauza reticenta francezilor fata de
Tannhé&user. In timpul cinei, Wagner si Hervé, pe care gazda ii pusese unul langi altul, intrasera in
discutie:

,, - Imi scriu chiar eu libretul, ii spusese Richard Wagner, pentru cd nu am gisit pe nimeni
care sda-mi inteleaga estetica: o opera dramatica vie, in care actiunea nu este un imbroglio, ci
dezvoltarea unui personaj, o pasiune.

- Si eu, raspunse Hervé, procedez ca si dumneavoastra: imi scriu singur libretele, dar din

motive diferite fatd de cele pe care le invocati.”!" [trad.n.]

17 Médiathéque — Hervé: “J*écris mes livrets moi-méme, lui avait dit Richard Wagner, car je n’ai trouvé personne qui
puisse comprendre mon esthétique: une ceuvre dramatique vivante, ou 1’action ne soit pas un imbroglio, mais le
développement d’un caractére, d’une passion. - Et moi aussi, répliqua Hervé, je procéde comme vous: je fais mes livrets
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Pana la sfarsitul cinei, Hervé si Wagner devenisera cei mai buni prieteni din lume. Hervé a
inceput sa cante la pian: Husarul persecutat, Floarea Fina a Andaluziei; Richard Wagner se distra
copios. La intoarcerea 1n tara sa, intrebat ce crede despre muzica franceza, a raspuns: ,,Un muzician
francez m-a surprins, m-a fermecat, m-a subjugat: acest muzician este Hervé”8, [trad.n.]

Hervé inventeaza genul operetei cu nebunii azilului Bicétre. Tn 1842, Hervé (compositeur
toqué — compozitor scrantit) pune in scena schita L'Ours et le Pacha (Ursul si Pasa), jucata de
pacientii azilului, devenind ,tatal” operetei si unul dintre primii muzicoterapeuti; scriitorul

Raymond Queneau (1903-1976) il consider ,,primul dintre Suprarealisti*®.

Fig. 3 Offenbach en Amérique — Notes d'un musicien

en voyage?°

Tn anul 1845 consiliul general al ospiciilor
decide prin decretul din 30 aprilie ca «domnul
Florimond-Ronger, profesor de canto la batranii
alienati din Bicétre, va da lectii de canto si batranelor
alienate» de la Salpétriére”?!. [trad.n.] Astfel, Hervé

(compositeur toqué) pune in scend schita L'Ours et le

Pacha (Ursul §i Pasa), jucata de pacientii azilului,
devenind ,tatdl” operetei si unul dintre primii

muzicoterapeuti; scriitorul Raymond Queneau (1903-

O $ i Faars i X

1976) il considerd ,,primul dintre Suprarealisti”?2.

Cét de valoroasa a fost aceastda creatie are mai putina importantd. Este, in primul rand,
semnificativa pentru acel timp. Plasarea subiectului in exotismul oriental face posibila ironia
adresatd contemporaneitatii. Ursul alb mare si inert este simbolul sldbiciunii, al celor cu veleitati

de ,,pasa”. Marele urs, favoritul pasei era grav bolnav; pasa e foarte trist. Intre timp, ursul moare

moi-méme, mais pour des raisons différentes de celles gue vous invoquez.”
https://dordogne.mediatheques.fr/#artist&artistid=26639&tab=9

18 «“Un musicien francais m’a étonné, charmé, subjugué: ce musicien c¢’est Hervé.”
https://dordogne.mediatheques.fr/#artist&artistid=26639&tab=9

Jacques Rouchouse, Hervé, le pére de l'opérette: 50 ans de folie parisienne. Www.micheldemaule.com/Titres-
Disponibles.../49.htm

20 Cf. https://www.castorastral.com/livre/voyage-en-amerique/,
https://www.edition-originale.com/fr/litterature/editions-originales/offenbach-notes-dun-musicien-en-voyage-1877-
49305

21 “le Conseil général des hospices décide, par arrété du 30 avril, que «M. Florimond-Ronger, professeur de chant des
aliénés a la Vieillesse hommes, donnera également des lecons de chant aux aliénées de la Vieillesse femmes»
(respectivement Bicétre et la Salpétriére).” http://fr.opera-scores.com/O/Herv%C3%A9/La+nuit+aux+soufflets.html

22 Jacques Rouchouse, Hervé, le pére de l'opérette: 50 ans de folie parisienne, www.micheldemaule.com/Titres-
Disponibles.../49.htm
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si toti din jurul pasei fac tot posibilul sa-1 inlocuiascd. Apar in Scend negustorii europeni —
francezi (sotul si amantul sultanei preferate) deghizati in ursi gata dresati, iar la ordinul sultanului,
trebuie si danseze gavota (dans tot de origine francezd — mic simbol al emanciparii). In final,
pasa, servitorii, sultanele si ursii, toti danseaza. Conform traditiei vodevilului, nu lipseste
,morala”: ,,Dumnezeule mare! citi prosti cu doud picioare / Si savanti cu patru picioare”?,
[trad.n.] Teoretic, acest gen al operetei e departe la monumentalismul wagnerian; dar in Franta,
patria nelinistilor innoitoare, totul e posibil. Viata artistica pariziana continua sa se desfasoare la
antipodul spectacolului wagnerian. Tn anul 1861, Jules Pasdeloup pune bazele Concertelor
Populare. Opera cu cea mai mare popularitate este Faust de Gounod (1859), numele insusi este 0
sintezd franco-wagneriand. Dar figura care starneste cea mai mare reactic a lui Wagner este
Jacques Offenbach. Prietenul si rivalul lui Hervé, acesta dezvolta genul. Evreu de origine
germanad, devenise trup si suflet francez, multinationalism repudiat de Wagner, dar foarte bine
primit in Parisul in care lumea artei, inca de la interferenta secolelor XVII-XVIII, se bucurase de
cea mai mare protectie din partea Regelui Soare, Ludovic al XIV-lea, el insusi rodul
multiculturalismului politic (francez, italian, austriac, spaniol etc.). Una din contributiile prezentei
lui Offenbach la Paris este infiintarea teatrului Les Bouffes Parisiens?®® in 1855, intr-un sediu
situat pe Champs Elysées, ales special parcd sa creeze impresia unei duble antiteze : fatd de
,,opera viitorului” (Wagner) si inca o data in ,,umbra” giganticului Palais de 1’Industrie, care urma
sa adaposteasca Expozitia Universala din acelasi an. Les Bouffes Parisiens era ,,..un fel de
cavernd... Deasupra intrdrii Tnguste, o inscriptie, o inscriptie modesta care anunta ca acolo se afld
Les Bouffes — Parisiens. Este un David printre teatrele de opera si, in mod indirect, provoaca rani
mai dureroase Goliatilor, marilor sii rivali, decat acestia sunt pusi si recunoascd “%. Comparatia
e valabila si pentru noul gen al operetei care, atat prin dimensiune, cat i prin tematica era antiteza
monumentalismului. Creatia sa Orfeu Tn Infern este definitorie, se transforma intr-o pastisa a
intorcerii catre clasicismul elen si devine metafora unui atac la adresa ,,Olimpului” social. Opereta
franceza se inscrie in traditia spectacolului de avangarda. ,,Multinationalul” Offenbach, cu
operetele sale in sala teatrului Bouffes Parisiens, devine tinta ironiilor wagneriene, dar si replica
lor. Libertatea operetei frantuzesti afirma spectacolul total al innoirilor. Francezii repetau gestul
din 1754 fata de opera italiand. In 1876, In Sanctuarul de la Bayreuth (creat intr-o proprie
adoratie), are loc reprezentarea integrala a tetralogiei wagneriene, Inelul Nibelungilor.

Grandoarea spectacolului adunase public pe masura: imparatii Wilhelm | al Germaniei, Pedro al

23 Eugéne Scribe, L Ours et le Pacha (folie — vaudeville en un acte), scena XVI, p. 30. “Grands Dieux ! que de sots a
deux pieds / Et de savans a quatre pattes...”, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9300118/f30.item.textelmage#

24« a Salle des Bouffes Parisiens a été inaugueéeen 1855, par Jacques Offenbach”, précise la plaque sur la faga de du
théatre de la rue Monsigni, http://www.bouffesparisiens.com/

% Harold C. Sconberg, Vietile marilor compozitori (extras dintr-un articol publicat Tn Tribune, New-York, 1863),
Bucuresti, Editura Lider, 1970, p. 305.
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Il-lea al Braziliei, Ludovic al Il-lea al Bavariei (apare incognito), numerosi artisti si compozitori,
printre care Bruckner, Grieg, Ceaikovski si Liszt. Intamplarea face ca in acelasi an Offenbach si
debarce Tn America, la New York (succesul, in relatari controversate, afirma autorul operetei, n
Lumea Noua).

Wagner si Offenbach nu sunt doar rivali. Creatia lor este incomparabild si face parte din
doua lumi diferite, din doud epoci diferite. In 1877, Offenbach publici impresiile sale de
calatorie: Offenbach en Amérique; notes d'un musicien en voyage. Lumea Noud nu inseamna doar
America, ci Lumea Noua a genului liric, care incepe cu nelinistea creatoare a spiritului francez:

vodevil, fronda, cearta, diletantism creator.

Fig. 4 Salonul Artelor Incoerente?®

OFFENBACH EN AMERIQUR

\\ ARG
JACQUES OFFENBACH ..o
D’UN MUSICGIEN
VOYAGE EN VOYAGE

EN AMERIQUE

JACQUES OFFENBACH

ALBERT WOLFF

)

oo

%,
0

PARIS

cALY
ANCIENNE Nal
avRaces

"
VY FRERES
15

Le Castor Astral w1 - Bowta do topesturtion 06 do Unduction romaerie

BIBLIOGRAFIE

GRUBER, Roman I. — Istoria muzicii universale, vol. I, Bucuresti, Editura Muzicala, 1963
SCHONBERG, Harold C. — Vietile marilor compozitori, Bucuresti, Editura Lider, 1970

VOLTA, Ornella— Correspondence presque compléte, Paris, Edition de ’'TIMEC, 2000
ZINGARELLLI, Nicola — Lo Zingarelli. Vocabolario della lingua italiana, Editura Zanichelli, Editia
a Xll-a, 1996

%6 http://idata.over-blog.com/2/31/51/01/791/Seconde-journee.jpg
121

SECTIUNEA: CADRE DIDACTICE



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

WEBOGRAFIE

BLAZE, Castil — Dictionnaire de la musique moderne,
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6530021d/f13.item.texteimage

*** Bouffes Parisiens, http://aled-beynes.fr/Spectacles_12/120310.htm

*** Curierul Francez din 12 martie 1885, http://www.artsincoherents.info/histoire_de.html

***  Hervé, en Dictionnaires et Encyclopedies sur  ‘Academic’, https:/fr-
academic.com/dic.nsf/frwiki/776136

LYOTARD, Jean-Francois — Le Postmoderne expliqué aux enfants, Edition Galilée, 1988
https://www.idixa.net/Pixa/pagixa-0807200317.htmi

*** MEDIATHEQUE — HERVE, https://dordogne.mediatheques.fr/#artist&artistid=26639&tab=9
RIGAULT, Hippolyte — Histoire de la querelle des anciens et ds modernes, Librairie de L. Hachette
et C., Paris, 1856, Avant-propos, http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k220728r

ROUCHOUSE, Jacques — Hervé, le pere de ['opérette. 50 ans de folie parisienne,
www.micheldemaule.com/Titres-Disponibles.../49.htm

ROUSSEAU, J. J. — Dictionnaire de musique, Tome 1l ARMAND — AUBREE, Paris 1768,

SCRIBE, Eugéne — L’Ours et le Pacha (folie — vaudeville en un acte),
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9300118/f30.item.textelImage#
SERY, Macha - Les Arts incohérents, sérieux s'abstenir, en Le Monde,

https:/mww.lemonde.fr/ete/article/2011/07/22/les-arts-incoherents-serieux-s-abstenir 1551656 1383719.html

122


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6530021d/f13.item.texteImage
http://aled-beynes.fr/Spectacles_12/120310.htm
http://www.artsincoherents.info/histoire_de.html
DICTIONNAIRES%20ET%20ENCYCLOPÉDIES%20SUR%20'ACADEMIC'
https://www.idixa.net/Pixa/pagixa-0807200317.html
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k220728r
http://www.micheldemaule.com/Titres-Disponibles.../49.htm
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9300118/f30.item.texteImage
https://www.lemonde.fr/ete/article/2011/07/22/les-arts-incoherents-serieux-s-abstenir_1551656_1383719.html

GEORGE ENESCU IN PORTUGALIA

Professor adjunto dr. Constantin Sandu
Escola Superior de MUsica e Artes do Espetéculo, Porto
i2ADS — Universidade do Porto

Abstract: George Enescu visited Portugal four times, in 1912, 1927, 1929 and 1949, the first two times being in Porto,
the last two in Lisbon; the Romanian musician revealed himself to the Lusitan public as a violinist, conductor and
composer. The concerts in Porto were accompanied by the pianist and composer Luiz Costa. In 1993, when | met his
daughters, two distinguished ladies of the Portuguese music scene, one of the first topics of our conversation was
Enescu's presence in their house and the rehearsals with their father. It was certainly a milestone event for both of them,
which was proved by the permanence in their memory for almost 70 years. The 1949 concert in Lisbon, with the
National Symphony Orchestra, provided an occasion for the collaboration with Pedro de Freitas Branco, one of the most
important Portuguese conductors of the 20th century. The critique in the journal O Século is signed by Jodo de Freitas
Branco, the nephew of the conductor from that evening, distinguished musicologist and mathematician, an important
personality for the development of the musical culture of the Portuguese public. Due to the value of the text and the
deep understanding of Enescian art, the article is transcribed entirely. The presence of George Enescu in Portugal has
remained forever in the hearts of music lovers, it can be proved by the importance given to his personality, on the
occasion of the death of the Romanian genius. The newspaper Jornal de Noticias published a synthesis of Enescu’s life,
from which clearly emerges the image of a complex musician of great value, with two preponderant facets, of a
performer and a composer.

Keywords: George Enescu, Portugal, Luiz Costa, violin, piano, conductor.

Itima editie a Festivalului Enescu a prilejuit organizarea unui recital de

pian la Porto, in sala Suggia din Casa da Mdsica, dedicat prezentei

marelui muzician roman in orasul de la varsarea fluviului Douro si

colaborarii sale cu unul dintre cet mai importanti muzicieni portughezi din secolul XX, Luiz Costa.

Responsabilitatea realizarii acestui concert mi-a apartinut, obiectivul fiind apropierea publicului

portughez de muzica romaneascd, in special cea enesciand; pe de altd parte, melomanii din

comunitatea romaneasca din Porto au avut prilejul de a-si aminti efervescenta Festivalului ce

incantad periodic Bucurestiul si, In ultimele editii, diferite orase din tara si strdinatate. Programul a

cuprins opusuri ale celor doi muzicieni si alte lucrdri din literatura pianisticd romaneasca si

portugheza: Claudio Carneyro si contemporanul Telmo Marques de partea lusitana, Paul

Constantinescu si Constantin Silvestri de cea romaneasca. Astfel, mi s-a parut firesc sa intitulez
evenimentul Confluente Romdno — Lusitane.

Tn cei 30 de ani petrecuti in Portugalia, am incercat sa realizez conexiuni intre cultura celor

doud popoare, prin prezentarea muzicii romanesti pe litoralul Atlanticului si a muzicii portugheze in
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Romania. Afinitatile spirituale, in pofida indepartarii geografice, pot fi exprimate clar prin relatia
dor — saudade, sentiment ,,national” reclamat de ambele parti ca exclusiv, insa identic in conceptie
si trdire.

In acelasi spirit, lucrarea mea de doctorat, scrisi la inceputul acestui secol sub indrumarea
regretatului maestru Grigore Constantinescu, la Universitatea de Muzica din Bucuresti, a fost despre
muzica portugheza pentru pian.

Recitalul de la Casa da Musica a insemnat o incununare a preocupdrii mele permanente cu
descoperirea confluentelor celor doud culturi, conexiunilor intre muzicieni din cele doua tari.
Urmare a concertului, am Tnregistrat un CD cu lucrarile prezentate publicului, fiind vorba de al
doilea volum din seria Capodopere ale muzicii lusitane si romdnesti pentru pian (primul aparut in
2005).

George Enescu a vizitat Portugalia de patru ori —in 1912, 1927, 1929 si 1949, primele doua
prezente fiind la Porto, ultimele doua la Lisabona; muzicianul romén s-a infatisat publicului lusitan
in calitate de violonist, dirijor si compozitor.

Concertele de la Porto din decembrie 1912 si mai 1927 sunt mentionate in Encyclopédie de
la Musique et Dictionnaire du Conservatoire a editurii Librairie Delagrave de la Paris din 1920
(concertul din 1912) si pe site-ul www.geocities.com/enesco, fost inchise amandoua in 2009. Ele au
fost acompaniate de pianistul si compozitorul Luiz Costa, fapt ce a prilejuit, cu siguranta, profunde
discutii despre muzica, in general, si asupra lucrarilor interpretate, in special.

Cine a fost Luiz Costa? Nascut in nordul Portugaliei, a studiat la Porto cu Bernardo Moreira
de S4, apoi in Germania, unde a fost elevul lui Vianna da Motta, Bernhard Stavenhagen, Conrad
Ansorge si Ferruccio Busoni. A fost unul dintre cei mai distingi pianisti portughezi, realizand
concerte, pe langa tara natald, in Spania s1 Anglia si colabordnd cu mari personalitdfi ale epocii:
Enescu, Pablo Casals, Alfred Cortot, Guilhermina Suggia etc. A fost profesor de pian si director al
Conservatorului din Porto si, datorita numarului ridicat de pianisti formati, poate fi considerat
creator de scoald pianistica. Tncepénd din 1924, s-a aflat la conducerea societatii de concerte
Orpheon Portuense, infiintata in 1881 de catre violonistul, dirijorul, muzicologul si pedagogul
Bernardo Moreira de S4, dezvoltand, de atunci, o activitate de mare calitate artistica. Paradigmatica
este invitatia adresatd lui Maurice Ravel in 1928, datorita careia melomanii din Porto au putut sa-i
asculte lucrarile pentru pian in propria interpretare. A fost casatorit cu fiica lui Moreira de S4,
Leonilda (nascuta in 1882), ea insasi pianistd, eleva a lui Vianna da Motta, care a avut o bogata
activitate solistica si de muzica de camera.

A compus muzica de camera, vocala si, bineinteles, pentru pian — 0 Sonata, studii, preludii si
cicluri de piese programatice cu o profunda tematica portugheza (Poeme de la munte, Scenarii,
Imagini campenesti) si o Fantezie pentru pian §i orchestra.
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Dintre copiii Leonildei si ai lui Luiz Costa, doua fete au urmat cariera muzicala: Madalena
(nascutd in 1915) a fost o distinsa violoncelista, eleva Guilherminei Suggia, care a contribuit la
afirmarea scolii violoncelistice in Porto si Helena Moreira de Sa e Costa (ndscutd in 1913), una
dintre marile personalitati ale pianisticii portugheze. A inceput studiul pianului cu parintii sai, apoi
I-a continuat cu Vianna da Motta la Conservatorul din Lisabona, cu Alfred Cortot la Paris si cu
Edwin Fischer la Berlin. A facut o mare cariera concertistica, colabordnd cu mari dirijori
(Ansermet, Markevitch, Burckhardt) si reputati instrumentisti (Fischer, Casals, Grummer, Vegh).
Tnregistrarea Clavecinului bine temperat a fost unul dintre momentele cele mai inalte ale activitatii
sale ca pianista, Helena Costa avand un cult special pentru Bach, pe care 1-a transmis elevilor sai. A
fost profesoara la Conservatorul din Lisabona, apoi la cel din Porto, continudnd si imbogatind
activitatea tatalui sau, fiind intr-adevar o mare pianistda portugheza si profesoara majoritatii
pianistilor si dascalilor de pian din nordul Portugaliei in a doua jumatate a secolului XX. Importanta
sa In pedagogia pianistica portugheza poate fi comparata cu cea a Floricdi Muzicescu in Romania.

Astfel, cele trei generatii de muzicieni, incepand cu Bernardo Moreira de S& (ndscut in
1853) au dominat timp de un secol si jumatate viata muzicald din Porto, fiind cea mai importanta
familie din aristocratia muzicala a orasului de pe malul fluviului Douro.

Tn 1993, cand am cunoscut pe cele doua distinse doamne ale muzicii portugheze, unul
dintre primele subiecte de conversatie a fost prezenta lui Enescu in cas si repetitiile cu tatil lor. in
1927, pianista Helena avea 14 ani, iar sora ei, violoncelista Madalena, avea 12. Tn conformitate cu
strictele reguli educative ale timpului, existau momente cdnd adolescentii si copiii se puteau alatura
,,celor mari”, probabil pentru a lua ceaiul si gustarea de la mijlocul dupa-amiezii, prilej de a asculta
in tacere conversatiile adultilor, aproape in exclusivitate despre muzica. Cu sigurantd ca a fost un
eveniment marcant pentru amandoud, dovada fiind permanenta memoriei timp de aproape 70 de
ani. Madalena Costa mi-a relatat despre sosirea lui Enescu in casa parinteasca: ,,Tata ne-a chemat sa
ne prezinte unui mare violonist, insd am rdmas amandoud admirate deoarece el se agezase la pian si
canta cu maiestrie una din propriile lucrari. (...) Enescu era entuziasmat cu noul sau elev, un copil
de 11 ani deosebit de dotat — Menuhin”. Prin amabilitatea celor doua doamne, am obtinut copii ale
programelor celor doud concerte din 1927 (13 si 14 mai). Se poate observa ca recitalurile sunt
numerotate 410 si 411, ceea ce aratd indelungata traditie si intensitatea activitatii artistice a
societatii. Programele 1l prezinta pe Enescu la superlativ: ,,eminentul violonist”. Recitalurile au avut
repertorii diferite si au fost structurate prin ,,contrapunerea” lucrarilor preclasice si clasice (Bach,
Veracini, Nardini, Corelli, Beethoven) in partea intdi, cu piese de virtuozitate, romantice si
moderne, Tn partea a doua (Saint-Saens, Fauré, Kreisler, Sarasate). Ciclul celor doua seri s-a
incheiat cu un moment deosebit, interpretarea in prima auditie ,,la Porto si probabil in Portugalia” a

Sonatei op. 108 de J. Brahms. Din aceleasi note ale programului suntem informati ca primele doua

125

SECTIUNEA: CADRE DIDACTICE



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

Sonate pentru pian si vioara de Brahms erau deja cunoscute publicului, fiind deja executate in
cadrul concertelor Societatii Orpheon Portuense.

A treia prezentd a lui Enescu in Portugalia s-a petrecut in 1929, concertul sau de la Teatrul
Tivoli fiind mentionat in ziarul Diario Popular din 6 decembrie 1949, cu ocazia anuntului
concertului din ziua urmatoare.

Despre a patra si ultima sa prezenta in Portugalia (1949) mi-a atras atentia maestrul Viorel
Cosma care, indicandu-mi data concertului de la Lisabona si alte cateva detalii, mi-a cerut sd caut
ecourile in presa timpului. Si cu ce mare bucurie am descoperit toatd atmosfera festiva ce a invaluit
prezenta marelui muzician roman in capitala Portugaliei.

Enescu a fost invitat de catre marchiza Olga de Cadaval, persoand din inalta aristocratie
portugheza, personalitate de mare cultura si 0 mecena a artelor. Nu putem uita cd, in acel timp,
regele Carol al 1l-lea al Romaniei se afla exilat in Portugalia, loc ales probabil datorita inrudirii intre
familiile regale roména si portugheza. Amintesc ca doi dintre copiii Reginei Maria a ll-a a
Portugaliei (1826-1853) s-au casatorit cu doi frati din familia Hohenzollern-Sigmaringen: Regele
Pedro V (1853-1861) a luat de nevastd pe Stefania de Hohenzollern, iar sora lui, Maria Antdnia, a
devenit sotia lui Leopold, fratele Stefaniei si al Regelui Carol I al Romaniei. Leopold cu Maria
Antodnia au fost parintii Regelui Ferdinand, deci bunicii Regelui Carol al II-lea.

Concertul a avut loc in data de 7 decembrie 1949 la orele 21.45 pe scena teatrului ,,S.
Carlos”, cu concursul Orchestrei Simfonice Nationale, dirijata in prima parte de Pedro de Freitas
Branco, unul dintre cei mai importanti dirijori portughezi din secolul XX (doar miticul Francisco de
Lacerda il depaseste in importantd), cu o notabild cariera internationala, fratele marelui compozitor
Luis de Freitas Branco.

Dupa Uvertura la Nunta lui Figaro, Enescu a interpretat Concertul de Brahms si Poemul de
Chausson. In partea a doua a fost executata Simfonia nr. 1 de Enescu, autorul fiind la pupitru. Cele
mai importante ziare din capitald (pe langd mentionatul Diario Popular, Diario de Lisboa si O
Século) au anuntat concertul, atat n ajun, cat si in acea zi. Critici au aparut in O Século din 8
decembrie si in Radio Nacional din 17 decembrie.

Critica din O Século este semnata de Jodo de Freitas Branco, fiul lui Luiz de Freitas Branco,
deci nepotul dirijorului din acea seara, distins muzicolog si matematician, personalitate importanta
pentru formarea culturii muzicale a publicului portughez, prin aproape 30 de ani de emisiuni
radiofonice si articole Tn acest jurnal. Atat datorita valorii textului, cat si intelegerii profunde a artei
enesciene, consideram ca articolul merita transcris in intregime.

,,Oricat de ciudat i paradoxal ar putea sa para, este un adevar demonstrat ca un concertist pe
drept celebru poate sa nu fie ceea ce numim «uUn mare muzician»”. ,,A fi muzician” inseamna sa
dispui, In permanentad, de un sistem riguros de unitati ritmice si sa stii sa-l aplici in ,,masurarea”
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fiecarui fragment. Inseamni si inveti de la bun inceput sensul frazelor: unde incep, unde se termina,
ce relatie au cu frazele anterioare, cum se rasfrang asupra urmatoarelor.

Inseamna sa poti si ,.transpui” la prima citire, ,,s prinzi” un partener care a fugit sau s-a
incurcat, si-i ghicesti intentiile, in cazul in care si el este un adevirat muzician. Inseamna s fii
sensibil oricarei expresii muzicale si nu numai aceleia ce utilizeaza un anumit instrument sau care
are un determinat caracter specific.

Realitatea a demonstrat ca se poate ajunge la cea mai Indreptatitd faima de concertist-
virtuoz, fara interferenta unei unice facultati din cele mentionate. O dovedesc zecile de exemple, in
care aptitudinile manuale extraordinare sunt exersate cu rabdare, timp indelungat si aplicate
simultan unui repertoriu relativ restrans, ajungand sa se integreze ritmurilor, frazarilor si spiritului
acompaniatorului obisnuit.

Chiar daca acesti simpli ,,indemanatici” cuceresc cateodata dreptul la glorie, existd un spatiu
care le este interzis: acela unde se afla cei pe care 1i putem numi mari personalitati ale Muzicii, cu
M majuscula. Muzica, artd Insusitd in totalitate pentru a relationa, gandi, exprima sentimente
profund umane. Acestei lumi aparte ii apartin un Ferruccio Busoni, un José Viana da Mota, un
Bruno Walter, un George Enescu. Pe acesta din urma l-am avut ieri In persoand pe scena teatrului
nostru ,,S. Carlos”, datorita laudabilei initiative a Societatii de Concerte din Lisabona. Sau, mai bine
spus, am avut prilejul sa cunoastem trei ipostaze ale figurii sale de muzician total. Deoarece, pentru
ca publicul de ieri sd-1 fi putut admira plenar pe acest artist, ar fi fost necesar ca pe langa
violonistul, dirijjorul §i compozitorul Enescu, sa-i fi fost prezentat si pianistul, pedagogul si
intelectualul cu acelasi nume.

Este aproape inutil sa comentam exemplaritatea interpretarii Concertului de Brahms si a
Poemului de Chausson. Cand forta expansiva a ,,mijloacelor” si rezistenta formei se echilibreaza in
acest fel, e dificil de imaginat cum ar putea fi posibil ca acelagi mesaj sa fie transmis in alt fel, fara
ca discursul sa devina complicat, inutil si artificial. Goethe spunea c@ exprimarea precisa a unei idei
reprezintd una din cele mai mari placeri ale scriitorului. Cine a citit Faust intelege perfect afirmatia
lui. Si intelegem, de asemenea, ca acest sentiment se aplica si interpretarii muzicale, atunci cand
interpretul se numeste George Enescu.

Simfonia op. 13, in Mi bemol si felul dinamic si precis in care a fost dirijata au relevat
prezenta unuia dintre acesti muzicieni adevarati, care sunt opusul virtuozilor puri. Partitura este
plind de idei interesante, cu un predominant caracter viguros, de multe ori dramatic, asa cum ne
puteam astepta de la autorul lui Oedip.

Interpretarea Orchestrei Simfonice Nationale a fost la nivelul exigentelor, nu doar in aceasta
lucrare, dar si in cele de Brahms si Chausson si in Uvertura de la Nunta lui Figaro, dirijate de Pedro

de Freitas Branco.
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La sfarsitul spectacolului, publicul, ridicat Tn picioare, la care s-au asociat toti membrii
orchestrei si dirijorul Pedro de Freitas Branco, 1-au omagiat calduros pe distinsul maestru. Totul a
contribuit pentru ca acest concert sa marcheze o datd memorabild in viata muzicala portugheza.”
[trad.n.]*

Cum se poate vedea, un succes deplin la public si o profundd apreciere din partea
specialistilor, 1n particular in ce priveste statusul lui Enescu de mare muzician, nu doar interpret
celebru, de ,,muzican adevarat, opusul virtuozilor puri”.

Astfel, prezenta lui George Enescu Tn Portugalia a avut un mare impact, fiind unul dintre
cele mai de seamd evenimente ale vietii artistice portugheze din prima jumatate a secolului. Si
faptul cd a ramas pentru totdeauna in inimile melomanilor lusitani, poate fi dovedit prin importanta
conferita personalitatii sale, cu ocazia stingerii din viatd a geniului roman. Articolul din Jornal de

Noticias din 5 mai arata pe prima pagina o fotografie a maestrului pe patul de moarte.

,Paris, 4. — A murit astizi de dimineata la Paris celebrul violonist si compozitor George

Enescu.

1 “Por estranho e paradoxal que pareca, é verdade bem demonstrada que um concertista justificadamente célebre pode
ndo ser aquilo a que chamamos «um grande musico». «Ser musico» é dispor, a todo 0 momento, de um sistema rigoroso
de unidades ritmicas, e saber aplica-lo, imediatamente, & «medicdo» de qualquer trecho. E apreender desde logo, o
sentido das frases, onde comecam, onde acabam, que relacdo tém com as anteriores, como se projectam nas seguintes.

E poder «transportar» & primeira vista, «apanhar» um companheiro que fugiu ou se enganou, adivinhar as suas
intengdes, se também ele for um verdadeiro musico. E ser sensivel a todos os modos de expressio musical, e ndo apenas
ao que usa este ou aquele instrumento, ou tem um determinado caracter especifico.

Pode, na realidade, atingir-se a mais justa das famas de concertista-virtuoso, sem a interferéncia de uma Unica destas
faculdades. Provam-no dezenas de exemplos, em que habilidades manuais extraordinarias sdo pacientemente
trabalhadas, durante longos anos, e simultaneamente aplicadas a um reportério relativamente restrito, acabando por se
integrarem nos ritmos, nos fraseados, e no espirito do acompanhador habitual.

Se esses simples habilidosos conquistam, por vezes, o direito a gléria, ha, contudo, um terreno que lhes é vedado:
aquele em que habitam os que podemos apelidar de grandes personalidades da Musica, com M maidsculo. A Musica,
arte integralmente possuida par relacionar, pensar, exprimir sentimentos profundamente humanos. Pertencem a este
mundo aparte, um Ferruccio Busoni, um José Viana da Mota, um Bruno Walter, um Georges Enesco. Foi este ultimo
que tivemos ontem, em pessoa, mo palco do nosso S. Carlos, gracas a iniciativa, nunca assaz louvada da Sociedade de
Concertos de Lisboa. Ou, mais correctamente, trés imagens da sua figura de musico integral. Porque, se os auditores de
ontem tivessem pretendido admirar plenamente Georges Enesco, o artista, seria necessario que, além de violinista, chefe
de orquestra e compositor, lhes tivessem sido apresentados o pianista, 0 pedagogo, o intelectual que usam o mesmo
nome.

E quase in(til comentar as interpretagdes modelares do «Concerto» de Brahms e do «Poema» de Chausson. Quando a
forca expansiva do «melos» e a resisténcia da forma se equilibram de tal sorte, ndo logramos compreender como é
possivel transmitir de outro modo a mesma mensagem, sem que o discurso se torne desnecessaria e artificialmente
complicado. Disse Goethe que a expressdo exacta de uma ideia é um dos maiores prazeres que € dado ao escritor.
Compreendemo-lo lendo o proprio Goethe na expressdo poético-filos6fica do «Fausto», por exemplo. E
compreendemos também que esse sentimento se estende a interpretagcdo musical quando o intérprete se chama Georges
Enesco.

A «Sinfonia op. 13», em mi bemol, e a sua direccdo dindmica e precisa puseram bem clara a presenca de um destes
verdadeiros misicos que opusemos ao puro virtuoso. A partitura esta repleta de ideias interessantes, de caracter
predominantemente forte, muitas vezes dramatico, como poderia esperar-se do autor do «Edipo».

As execucOes da Orquestra Sinfonica Nacional estiveram a altura das circunstancias, ndo s nesta obra, mas também
nas de Brahms e Chausson e na abertura das «Bodas de Figaro», em que foi dirigida por Pedro de Freitas Branco.

No final do espectaculo, o publico, de pé, prestou uma comovente homenagem ao mestre insigne, a qual se associaram
todos os elementos da orquestra, e 0 maestro Pedro de Freitas Branco. Tudo, enfim, concorreu para que este concerto
marque uma data memorével na vida musical portuguesa”.
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George Enescu s-a nascut la 19 august 1881, in Liveni, Dorohoi, in Moldova. La 5 ani a
compus prima sa lucrare «Pamant Romanescy», pentru pian si vioara. Cinci ani mai tarziu, a plecat
sa studieze la Conservatorul din Viena, pe care l-a frecventat intre 1888 si 1893. Apoi, a mers la
Paris, unde i-a avut ca maestri pe Massenet, Fauré, Gedalge si Marsick. Cu ocazia primei vizite la
Conservator, i-a impresionat pe viitorii colegi, intre care Cortot, Thibaud, Ravel, Ducasse, Schmidt
si Auber. Succesul ce a urmat primei auditii a «<Poemei Romane» a provocat invidia maestrilor si, la
fel ca Ravel, a trebuit sa lupte pentru a se impune.

Dupa terminarea studiilor, si deja celebru in lumea muzicala, Enescu s-a casatorit cu
printesa Cantacuzino, mostenitoarea unuia dintre cele mai insemnate nume ale Roméniei. in
compania sotiei, a strabatut globul, realizand recitaluri si facand cunoscute propriile compozitii,
dirijand in acelasi timp cele mai mari formatii muzicale din America si Europa. Indepartat de patria
romaneascd dupa ultimul razboi, s-a dedicat in totalitate compozitiei. Chiar pe patul de boald a
compus o «Simfonie de camera». Pentru Enescu, prodigios solist si compozitor, muzica nu era o
stare, ci 0 actiune, adica un ansamblu de fraze care exprima idei si de miscari ce proiecteaza ideile
in diverse directii. George Enescu lasd o vastd si valoroasd operd, in care se evidentiaza opera
,,Oedip”, inspirati din tragedia lui Sofocle.”? [trad.n.]

Interesantd sinteza a Vietii lui Enescu, din care reiese clar imaginea unui muzician complex
de mare valoare, cu doua fatete preponderente, de interpret si compozitor. Si poate in felul cum ar fi
dorit muzicianul roman, ultimele cuvinte sunt despre opera sa componistica, incununatd de

capodopera Oedip.

BIBLIOGRAFIE

BRANCO, Jodo de Freitas — Historia da Mdsica Portuguesa, Mem Martins, Publicacbes Europa-
América, 1995

2 “Paris, 4 — Faleceu esta manha em Paris o célebre violinista e compositor Georges Enesco.

Georges Enesco nasceu a 19 de Agosto de 1881 em Liveni, Dorohoiu, na Moldavia. Aos 5 anos compunha a sua
primeira obra «A terra romena» para piano e violino. Cinco anos depois ia estudar para o Conservatorio de Viena, que
frequentou de 1888 a 1893. Depois seguiu para Paris, onde os seus mestres foram Massenet, Fauré, Gedalge e Marsick.
Logo na sua primeira visita ao Conservatério de Paris deixou espantados aquelea que iam ser seus condiscipulos, entre
os quais Cortot, Thibaud, Ravel, Ducasse, Schmidt e Auber. O sucesso que se seguiu a sua primeira audi¢do publica do
«Poema romeno» valeu-lhe a inimizade dos mestres, e, como Ravel, teve de lutar para se impor.

Terminados os seus estudos e ja célebre no mundo musical, Enesco desposou a princesa Cantacuzéne, herdeira de um
dos nomes mais faustosos da Roménia. Acompanhado pela esposa, percorreu o globo efectuando recitais e fazendo
executar as suas composicdes, tendo também dirigido as maiores formages musicais da América e da Europa.

Afastado da péatria romena depois da Gltima guerra, entregou-se inteiramente a composi¢ao. Mesmo no seu leito de
doente comp0ds uma «Sinfonia de camara.

Para Enesco, prodigioso como solista e como compositor, a misica ndo era um estado mas sim uma accdo, isto €, um
conjunto de frases que exprimiam ideias e de movimentos que levavam as ideias em tal ou qual direcc¢éo.

Georges Enesco deixa uma vasta e valiosa obra em que se destaca a dpera «Edipo», inspirada na tragédia de Sofocles”.
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Abstract: The article observes that the competition-festival program is formed depending on the artistic features of the
event, the composition and capabilities of the team, nominations, time constraints. It is emphasized that the program can
be formed on the principle of contrast (epochs, styles, performers), or on a conceptual basis (the work of one composer,
certain topics, etc.). An important component of the competition and festival program is the presence or absence of a
mandatory work. The specificity of the executive presentation of the competition program acquires special significance.
Attention is paid to the relevance of theatrical trends. Emphasis is placed on the dual nature of theatrical performance in
choral creativity: on the internal, musical (general musical drama, timbre personification, etc.) and external levels
(movement of performers on stage, visualization of musical image through the use of props, light, etc.). Particular
attention is paid to the requirement to perform the “premiere” as a mandatory work. The editorial and co-authorial
functions of the conductor-choirmaster in the “premiere” presentation of the work are emphasized as specific.
Keywords: competition, festival, choir, choral creativity, choir repertoire, competitive repertoire.

Rezumat: Articolul cerceteaza faptul ca programul competitie-festival se formeaza in functie de trasaturile artistice ale
evenimentului, componenta si capacitatile echipei, nominalizari, constrangeri de timp. Se subliniaza cd programul poate
fi format pe principiul contrastului (epoci, stiluri, interpreti), sau pe o bazd conceptuala (opera unui compozitor, anumite
subiecte etc.). O componenta importanta a programului competitiei si festivalului este prezenta sau absenta unei lucrari
obligatorii. Specificul prezentdrii administrative a programului de concurs capatd o semnificatic deosebita. Se acorda
atentie relevantei tendintelor teatrale. Se pune accent pe natura duald a spectacolului teatral in creativitatea corala: pe
plan intern, muzical (drama muzicala generala, personificarea timbrului etc.) si extern (miscarea interpretilor pe scena,
vizualizarea imaginii muzicale prin folosirea recuzitei, lumina etc.). O atentie deosebitd este acordatd cerintei de a
interpreta ,,premiera” ca o lucrare obligatorie. In mod special sunt subliniate functiile editoriale si co-auctoriale ale
dirijorului-sef de cor in prezentarea ,,in premiera” a lucrarii.

Cuvinte cheie: concurs, festival, cor, creativitate corald, repertoriu coral, repertoriu competitiv.

ormation of competition and festival programs is one of the most
important strategic factors in preparation for participation to a creative
competition; it is a presentation of the chosen concept in the activities of
the team or performer. In other languages, special programming of the performance, together with

high-quality performance, ensures success and recognition in any competition and festival event.
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What should be the competitive repertoire of the team? — First of all, the leader must
determine the level of training of his choristers, the general level of performance of the whole choir,
provide deadlines for the start of the competition and the pace of learning new material, take into
account current and future performance opportunities. After that, the necessary condition is the
correct selection of the repertoire, which would meet the requirements of the competition-festival
event, the specified performance parameters and reflect the artistic and aesthetic interests of the
choir.

The competitive and festival repertoire of the choir should be characterized not only by its
content and artistic merits, which is self-evident, but also by a number of other significant factors.
The main ones are: relevance, accessibility, diversity, persuasiveness.

According to S. Kazachkov, the relevance of the work is determined by: the intonation
system and the nature of the musical language, close for one reason or another to the modern
member of the choir; themes and content of literary and poetic text, the presence in it of ideas,
thoughts, motives and associations that are fascinating for the choir singers. A work of any epoch
and nationality can be relevant. From the music of ancient times and foreign we sometimes get
interesting and even sharply exciting, in tune with us intonations, themes, thoughts and feelings®.

Today, the repertoire of choirs includes music of different directions and styles, the
performance of a choir can not be imagined without modern music in the repertoire (of course, if it
is not a conceptual event, or the group is not an active representative, such as ancient music).

The relevance of the repertoire (and not only competitive, but also concert-current) is
supported by skillful and intelligent construction of the program: it is known that even the most
interesting works are “sung” if they are performed continuously and for a long time. That is why the
repertoire policy, in general, and the competition policy, in particular, should be thought out by the
leader with great care.

The availability of the repertoire is ensured by compliance with the artistic and technical
development of the choir, so when compiling the repertoire must take into account not only the
ambitious direction of the conductor, but also the quantitative composition of the choir and its
quality. Performing extremely complex works, striving for a popular repertoire — “choral hits” — in
the absence of the necessary skills leads to imperfect performance, consolidation of intonation,
rhythm and others mistakes, cultivates a condescending attitude to poor performance. First, working
on a complex repertoire will require constant maximum tension of hearing, attention, voice, which
will inevitably lead to excessive fatigue of the choir. Secondly, interest in music will gradually fade,

because without achieving the desired results, their “small peaks”, will not get full satisfaction from

! Semyon Kazachkov, From lesson to concert, K. 1990.
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the activity. Therefore, the choral repertoire must include works that are not very difficult to
perform for this group.

In addition, the repertoire of any choir requires the presence of works that still represent
certain difficulties for learning and performance in this group (meaning such difficulties that can be
overcome in the process): such works stimulate the choir, are forced to reveal the maximum
potential of the participants, and ultimately, the team, learning a complex work in its development
makes a “step forward”. With other words, it is the principle of building learning at a high level of
complexity.

Thus, we conclude that overloading programs with complex content and technically difficult
works is fraught with many troubles. However, no less dangerous is another extreme -
underestimation of the choir's capabilities and underestimation of the program. The result in both
cases is the same: in the choir there is despair and creative depression; instead of the expected
triumph and satisfaction with the presentation of his work, the competition and festival performance
brings dissatisfaction and disappointment.

According to the requirements of many competitions and festivals, part of the repertoire
must be presented from the compositions of “authors of their country”, from the author's
adaptations and translations; little-known or forgotten but interesting works also adorn the
competition repertoire.

Accordingly, the competition and festival repertoire of the creative team is compiled, taking
into account all of the above, but still a “roadmap” is the implementation of repertoire requirements.
Among the most common are: the inclusion in the choir of works by composers of different eras,
contemporary composers, composers of their country, region, processing of folk songs (domestic,
other peoples), spiritual songs.

The presence of requirements for a mandatory work allows contestants to assess the
expected level of performance of the event and present their own artistic and intonational image of
the work. This requirement for a compulsory work is usually used by nominal festivals-
competitions, for example: choral competition named after M. Leontovych, where the obligatory
condition for participation is the performance of Leontovych's works. This allows you to better
identify the level of the team. The presence of a mandatory work gives the festival-competition
significance, and emphasizes the status of a professional. Some competitions, attracting a wide
range of participants, prefer to maintain a high level of professionalism and demand. They offer
participants several degrees of difficulty, for example: | degree — with a mandatory work and 1l —
without a mandatory work, and others.

Often in the repertoire program the organizing committee requires the obligatory

performance of the work of the composer of the Baroque, Renaissance, Romanticism, domestic
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author. And, as a rule, indicate the obligatory performance of the work without accompaniment. If
the festival-competition is very complex and takes place in several rounds, the obligatory work in
each round is different.

Thus, we emphasize that the selection of the competition and festival repertoire is a
complex, multifaceted task of the choir director. Little experience with the choir often does not
allow the leader to correctly determine what the choir can perform at the proper level of
performance, and what is not yet available to him. Correct selection of the repertoire depends on the
knowledge of the head of choral literature. The deeper and broader this knowledge, the more
opportunities the team leader has to choose the right and interesting repertoire. Curiosity and
creative desire to study choral, and more broadly — musical literature of different eras and peoples —
a necessary condition for successful work with the team.

The competition and festival programs, which are formed on the thematic principle, differ in
their conceptual harmony. The choice of themes can be very different: social programs (for
example, the image of a woman in music), focused on spiritual or popular choral music, creating a
creative portrait of an individual composer (often in the context of his contemporaries), etc.

The most interesting and intriguing part of the program of any serious music festival is the
premiere. The term “world premiere” refers to the absolute first performance, but the “Ukrainian
premiere” means the first performance in Ukraine.

In the repertoire of any successful choir, the presence of such “exclusives” is the hallmark of
the team. At several prestigious European competitions there is a separate nomination "“omposer's
competition” of works written no later than 3 years ago. Thus, in 2006 the student choir Classic
Chorus of the Odessa National Academy of Music “A. V. Nezhdanova” was awarded the first prize
at the international choral competition Florilege vocal de Tours, Tour, France) in the composition
competition for the work of J. Gomelskaya Whisper, speak, sing... and the world premiere of this
work took place at this competition?.

Arrangements of folk songs are one of the important layers of the repertoire. When choosing
song folklore, a number of tasks are set: how to convey to the listener the pristine purity of folk
song and at the same time not turn it into a frozen memorial? And how to feel the living breath of a
folk song, to present it in a modern arrangement, what expressive means to bring it closer to today's
listener? — Trying to answer these questions will require a separate detailed discussion, and the final
answer will not be found, because it is not possible: in the question of reading the literary text of the

work will always focus on the figure of the interpreter.

2 MUSIC Bulletin Ne 3-4 (9-10) — Newspaper of the Odessa State Music Academy ,,A.V. Nezhdanova ”, Odessa, 2006.
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Let's agree with the point of view that the interpreter who dares to turn to “sung” and
“obsessive-folk” samples shows special skill. It is especially difficult and interesting to try to throw
off their performance stamps, to see again the source purity of the real melody. And here we are
impressed by the statement of V. Moskalenko: “The musical idea reconstructed by the interpreter is
always an idea-symbiosis. On the one hand, it characterizes the leading semantic beginnings in the
«work of the composer». On the other hand, it represents the interpreter's own opinion™,

And another serious question facing the performer-performer: is it necessary to dramatize
the song, because the fascination with folk theater, under the influence of the dominant show
culture, has become widespread. What can be done not to cross the “threshold”, so that theatrical
performances do not look intentional, “earned”? — “Consult” with the song itself: the musical text
contains a measure that will not allow a sensitive performer to turn the song into an “illustration”, or
— even worse — staging. Ways of interpretation, performance style, the attitude to the performed
music — all this must change depending on the images and meanings that are in the song and what
the performer wants to “say”, and this also shows the viability of folklore.

But theatricalization, visualization is not only a question of performing a folk song.
Although there are a number of works on theatrical issues in choral work (for example, the works of
Yu. Hrynenko, Yu. Mostova, T. Ovchinnikova, N. Kireeva, E. Bondar, etc.), | wanted to dwell on
this issue in a little more detail.

We can say that modern choral culture is developing under the sign of comprehensive
synthesis*. The tendency to visualization plays a special role in it. In the field of musical art, the
influence of the laws of entertainment forms with their aesthetics and linguistic laws is of
fundamental importance. We can say that choral theatrical performance, artistic and stylistic
synthesis of choral music and theater - one of the most interesting areas of modern choral art. This
is an actual modern direction of academic choral art, the basis of which is vocal and stage action,
which turns a traditional static choral concert into a theatrical and choral performance.

“Theatrical and choral performance” as a performance concept, in our opinion can be
considered in the unity and interaction of composition and performance texts, i.e. as a type of
creative activity involving reading, comprehension, interpretation, performance and feedback
(listening reaction). The creation of the choral theater is based on a new type of intonation-theatrical
thinking, on the musical-directing approach of the composer and conductor-performer, and, ideally,
will be embodied by universal singers-actors. Perhaps this approach will form the following topics

for pedagogical, choral, scientific research.

3 Viktor Moskalenko, Lectures on musical interpretation: textbook. Allowance, K. 2012.
4 levgeniia Bondar, Artistic and stylistic synthesis as a phenomenon of modern choral creativity, Monography. Odesa,
Astroprynt, 2019.
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Theatricalization in the art of music can manifest itself in different ways: in dramatic
development, in musical and timbre personification, as well as externally — as a movement of
performers on stage, the visualization of the musical image. External dramatization not only carries
a visual modernization of the concert, turning it into a performance, but also opens new ways of
acoustic techniques with the activation of the spatial component: the movement of choristers on the
stage entails sound movement, stereo effects. External theatricalization — the enrichment of choral
music through non-musical means — is what allows every listener who does not specifically follow
the dramatic development, captures only the beauty of timbres, to identify these extra-musical
features of a choral work as theatrical. Different theatrical arts can be harmoniously combined in
theatrical musical works. Comparing music with other arts, VL Zhivov writes: “Music is able to
reveal only their general character, which expresses a particular emotional state. When it interacts
with any external musical medium — word, picture, concrete visual image — its expressive
possibilities are significantly expanded and enhanced™>.

As we noted above, the current and competitive-festival repertoire of the choir must include
works by contemporary composers. Mastering modern musical language has certain performance
difficulties, the main reason for which we see in the inertia of our musical thinking, brought up on
the music of the XIX century. And of course, it is very important to talk about the importance of
performing a cappella works, which are mandatory at any festival-competition.

The modern period of development of choral and a cappella music is connected with
attraction to new genre formations, expanded concert forms, with embodiment of actual and
significant subjects, and also to searches of various means of musical expression inherent in music
of the XXI century. Undoubtedly, choral and classical music of the XX-XXI century is an important
layer of modern national culture, which has absorbed many qualities of music of the previous
century and the specifics of the author's creative styles of composers Serganyuk). One of the new
aspects of Ukrainian choral works is the tendency to genre enrichment, associated with genre
transformation, genre saturation and expansion of genre boundaries. The basis for genre enrichment
was the phenomenon of artistic synthesis, which in the choral field manifested itself in the form of:
introduction into choral music of specific features of instrumental music; an organic fusion of the
latest and ancient stylistic principles of choral writing in the context of the reconstruction of ancient
choral genres; penetration into the musical and choral context of non-musical components, first of
all, stage, action, presenting creative thought on the basis of associative series (see more in the
works of E. Andros, V. Bludova, L. Wecker, E. Bondar)

5 Victor Zhivov, Theory of choral performance, Moscow, 1998.
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Currently, there is an intensive process of genre reincarnation of the “old” and “new” within
a particular genre type (choral music). This process of interpenetration of individual features, in
turn, has a positive effect on the development of the basic internal laws of a genre that has formed
over the centuries. For example, the modern choral concerto felt the influence of other musical
genres (its dramaturgy is sometimes symphonic), but also assimilated the achievements of the
ancient choral concerto.

This stage of musical culture is marked by the development of new expressive resources of
choirs a cappella, means of musical language and speech. Understanding and mastering these new
trends, orientation in genre-style, artistic-intonational trends will be the key to both a well-chosen
repertoire and its performance.

Thus, the problem of competition and festival repertoire is one of the main issues not only in
the education of the choir, but also in the successful concert and festival activities. It can be argued
that in a well-chosen repertoire lies 50% of the success of the choir.

After compiling a program for a competition-festival or concert, the next step becomes
important — it is the performance of the work, performance interpretation. Especially important is
the performance of obligatory works and “premieres”, where there is no “standard” sound.

Moreover, considering the provisions of various festivals and competitions, it can be seen
that sometimes there is a special performance award as a prize “for artistic interpretation of a
modern work”.

Performing a musical work, interpreting the author's text is a complex and contradictory
process. It intertwines imagination and thinking, conscious and intuitive, original and borrowed,
emotional enthusiasm and hard work.

Interpretation is the result of cognition of the work in various aspects, its decipherment using
various “codes”. To create a highly artistic interpretation, a choral conductor must have a sufficient
amount of music-theoretical and special knowledge, in particular, specific knowledge in the field of
historical development of musical styles and means, choreography, as well as musical receptivity,
artistic instinct, intuition, without which it is impossible to find the right artistic solution.

The words of the famous conductor A.M. Pazovsky is a confirmation of this: “As long as the
inquisitive thought and sensitive heart of the conductor do not feel the musical soul of the
composer, these signs will remain no more than a conditional, dead cipher. Only after the conductor
reveals to himself the mysterious author's idea of the musical notation, he will be able to ignite the

listener by means of his art, through the creative team inspired by him”®.

® Arius Pazovsky, Notes of the conductor, Moscow, 1968.
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Any performer is faced with attempts to comprehend and, accordingly, interpret the author's
compositional text every time he begins work on a new work, especially if the premiere. The “pure
performance letter” of the score fascinates with its novelty and unknownness, excites and attracts.
And if a previously performed work, which was performed at a concert or recorded with audio or
video equipment, offers the performer a rethinking of the already “prepared” product, then the not
yet performed work requires a completely different approach. In this case, the performer, along with
the composer, becomes the creator (co-author) of what the author often does not suspect (and then
all the arrows of criticism will be fired not only at him but also at the composer). How often, with
the help of the performer, masterpieces of world music literature were born, and how many works
have been forgotten, “thanks to his efforts”? — The first performer sometimes decides the fate of a
new creation, filling its sound with its colors and meanings; sometimes adds or levels nuances,
caesuras, changes strokes, uses a particular intonation, etc. And most importantly — in the process of
acquaintance, learning and “polishing” the score, determines the means of expression by which he
will detect these colors and make them play with all the colors. Trusting his work to one or another
performer, the composer becomes his hostage (except for his own performance) until the end of the
concert/competition performance and the first applause.

The question arises: to what extent the performer can change the author's intention, how and
with what methods it happens, where is the limit of what is allowed, and where is the point of “non-
return”? Of particular note is the fact that almost all composers, at first, with great distrust of
corrections, remarks of the performer to whom they offer to perform their work. The exclusive and
trust of the creator can be used only by musicians whose performing authority is indisputable, who
have sufficient willpower, defending their principles and beliefs in constant creative disputes with
the author, who know the style of the composer and are not afraid to add or remove (rare cases)
without the consent of the composer in the author's version of the work. This performing authority
is won by talent and many years of successful performing practice. Another “fate” in works that
were especially written as mandatory for the competition. Here the composer no longer has the right
to choose the performer. But it is possible to hear several interpretations at once.

A special role in the premiere, and hence in the birth of a work, played and, equally
important, plays to this day, a qualitative composition of like-minded performers, in fact co-authors
of the composer. Thus, conditionally the process of creative collaboration between composer -
performer (in our case - conductor-choirmaster) can be divided into three periods:

* The first period — is the choirmaster's personal work on the text. Here, visible author errors
(errors, typos) are identified, clarified and edited; possible technical solutions to problems related to
the text, rehearsal, stage of work on the work are projected: orthoepy (in singing), rhythmic

ensemble, dynamics, polyphonic techniques, etc.
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 The second period — is rehearsal, where in the process of learning performance features,
difficulties, "suggestions for improvement" become apparent. It takes a lot of time to reconcile these
issues, because every correction or addition requires understanding and can be tested only in real
sound and when playing an instrument (here the voice, orchestra and choir can be considered as a
sound instrument).

* The third period — is the performance (or recording) of the work itself. Determinants here
are exclusively agogic digressions that arose during the rehearsal period and are directly related to
the creative understanding of what is happening on stage. Of course, no other deviations from the
author's text, except agogic, at this stage are possible.

And, if the first and second periods allow the variability of certain actions of the performer,
then the third actions are excluded. The birth and subsequent creative life of a new work depends on
the sequence and interaction of all periods.

It is these choir-editorial changes in the score and their implementation during the rehearsal
process, and, ultimately, during the concert performance which create the necessary image of the
author.

A slightly different way of preparing the competition premiere is where the performer is
deprived of the possibility of direct dialogue with the composer in the preparatory and rehearsal

stages.
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MISTERUL UNEI POEZII SI UN PROIECT MUZICAL... IN SUSPANS

Profesor dr. Amalia Sziics-Blinaru

Scoala Gimnaziala Vaskertes, Gheorgheni

Resumé: Dans cet ouvrage, nous nous sommes proposé de mettre en lumiére une création poétique de Gyorgy Ligeti.
Nous avons cherché a le placer dans le contexte de I'univers culturel de Ligeti mais aussi dans celui de sa création
projetée. Dans une premiére section, sont présentées les affinités littéraires de Ligeti. lls sont des écrivains comme Boris
Vian, Franz Kafka, Michel de Ghelderode ou Karinthy Frigyes. Ceux partagent une propension a l'absurde et a
I'humour. Des paroles des poctes Pet6fi Sandor, Balassi Balint, Jozsef Attila, Arany Janos et son préféré Wedres Sandor
ont été intégrées dans ses créations vocales. Nous avons passé en revue certaines des ceuvres vocales dans lesquelles le
texte est asémantique et nous avons démontré que l'approche de ce type de contenu est une constante. A I'autre bout du
langage poétique se place des paroles hyper-organisées, des allitérations et des assonances. Tous sont musicalement
vétus de grand art et sont devenus des chefs-d'ceuvre de Ligeti. Hetvenkedve (Fanfaronnade) est une allitération, un jeu
de mots d'une longueur considérable de 31 vers. Nous l'avons découvert parmi les notes des derniéres années de sa vie,
concernant le projet de l'opéra Alice au pays des merveilles. De point de vue musical, la poésie est pertinente,
notamment en matiere de rythme. Mais a travers le contenu, il peut aussi étre associé a l'opéra. Les deux éveillent notre
curiosité scientifique et notre imagination dans la méme mesure. Nous espérons que quelque part, un jour, quelqu'un
approfondira les recherches dans ce sens.

Mots-clés: Gydrgy Ligeti, musique vocale, poésie, Alice au pays des merveilles.

I. Introducere

yorgy Ligeti se numdara printre compozitorii de geniu ai secolului XX.

Dincolo de muzica sa, complexitatea personalitatii si inteligentei sale se

lasa greu descifrate. Ca intr-un caleidoscop, se succed si se suprapun surse
de inspiratie din cele mai diverse, incepand cu artele plastice, literatura si ajungand pana la
matematici. Surprinzator, aceasta diversitate conduce la coerenta si unicitatea stilului sau muzical ce
evolueaza de la o lucrare la alta. Totusi, el ramane egal cu sine, creatia sa sprijinindu-se pe cateva
constante si recurente ce-l insotesc pana la final.

In lucrarea de fatd ne-am propus si aducem la lumini o creatie in versuri a compozitorului,
manuscris descoperit printre notitele fondului Ligeti din arhivele Fundatiei Paul Sacher de la Basel.
Intriganta descoperire ne-a obsedat, ea fiind singulara printre insemnarile studiate. Am urmarit
plasarea ei in contextul universului cultural ligetian dar si in cel creativ proiectat, deoarece dosarul
in care se afla poezia abunda de proiecte muzicale, din nefericire, rdmase in acest stadiu. Demersul

nostru nu permite trasarea unor concluzii certe, ci doar propune ipoteze. Ele pot fi un punct de
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pornire pentru continuarea cercetarii in aceasta directie, deoarece aceste documente contin o sinteza

a gandirii componistice, dar si proiectia unor schimbari de paradigma.

Il. Afinitati literare si poetice

Permanentele viziunii estetice ligetiene sunt: suprarealismul, ludicul si matematica. Acestea
se regdsesc in opera sa, opera a carei surse de inspiratie reflectd imensa culturd a compozitorului.
Inspiratia lui Gyorgy Ligeti nu se limiteaza doar la sursele muzicale de o mare diversitate de la
muzica savantd din toate epocile, pana la folclorul maghiar, romanesc, african ori asiatic. In
interviul realizat de Herman Sabbe, Ligeti enumera scriitorii si artistii plastici care I-au inspirat:
,,Un alt exemplu din literatura franceza este Boris Vian, care m-a influentat profund. Cu Vian, de
asemenea, lucrurile teribile, cum ar fi In Ecunne des Jours (L Ecume des jours — n.n.), Pekin
(L'Automne a Pékin — n.n.) sunt ridicole. Acesta apartine unei lumi cu totul literare, care include pe
Jarry, pe Ghelderode, apoi pe lonesco. Si in literatura engleza, existd Alice in Tara Minunilor,
ridicola si teribila in acelasi timp. Si in literatura austriaca, este Herzmanowski-Orlando, un scriitor
foarte important al secolului nostru, care este putin cunoscut, chiar si in Germania. Herzmanowski,
Vian, Kafka, acestia sunt pentru mine un intreg. Numai Kafka a fost mereu serios. Vian si
Herzmanowski sunt foarte rai, dar ridicoli, ridicoli cu sentimente grave. Si in literatura maghiara,
marele umorist Karinthy Frigyes. El nu este cunoscut aici. El este comic, atat de bizar. Si ma
gandesc la desene, caricaturi cu anxietate ciudati, de Saul Steinberg si Roland Topor. In plus, Topor
a proiectat decorul pentru versiunea de la Bologna a Macabrului (Le Grand Macabre — n.n.). Este o
lume foarte apropiatd mie. De asemenea, anumiti pictori belgieni, Magritte de exemplu, ireal plin de
anxietate.”* [trad.n.]

Poetii maghiari au fost, de asemenea, un izvor de inspiratie pentru lucrarile vocale incepand
cu cele de tinerete si pand la ultima. Dintre acestia amintim pe: Pet6fi Sdndor, Balassi Balint, Lasz16
Benjamin, Kormoczi Zoltan, Jozsef Attila, Arany Janos si preferatul sau Wedres Sandor. ,,Ce
inseamna elementul maghiar in compozitiile muzicale proprii?”, a intrebat John Tusa intr-un
interviu realizat pentru BBC. Ligeti raspunde: ,,Limba. Ganditi-va la Bartok. Pentru Bartok, muzica

populard a insemnat foarte mult. Dar practic, [...] limba, nu atat de mult muzica populara. Si pentru

! «“Another example from French literature is Boris Vian, who profoundly influenced me. With Vian as well, the terrible
things, like in Ecunne des Jours, Pekin are all ridiculous. That belongs to a whole literary world which includes Jarry,
then Ghelderode, then lonesco. And in English literature, there is Alice in Wonderland, ridiculous and terrible at the
same time. And in Austrian literature, there is Herzmanowski-Orlando, a very important writer of our century who is
hardly known, even in Germany. Herzmanowski, Vian, Kafka, these are for me a unity. Only, Kafka was always
serious. Vian and Herzmanowski are very wicked but ridiculous, ridiculous with a sense of the serious. And in
Hungarian literature, the great humorist Frigyes Karinthy. He is not known here. He is comic, so bizarre. And think of
drawings, cartoons of outlandish anxiety, of Saul Steinberg and Roland Topor. Besides, Topor designed the scenery for
the Bologna version of the Macabre. It is a world which very close to me. Also, certain Belgium painters, Magritte for
example, surreally full of anxiety.” Herman Sabbe, Gyorgy Ligeti — Illusions and Allusions, Interview, 23 octombrie
1978, http://ronsen.org /monkminkpinkpunk/9/gl3.html
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mine de asemenea. [...] Sunt profund legat de acest mod de gandire in limba maghiara.”? [trad.n.]
Aceasta afirmatie este sustinutd de alegerea textelor literare si de felul in care se pliaza, de cele mai

multe ori, pe prozodia lor.

I11. Cuvinte-imagini despre muzica

Pe parcursul cercetdrii creatiei, ni se dezvaluie si personajul Ligeti — fidel esteticii sale.
Imaginatia debordantd, mintea organizatd si umorul se regisesc si in manuscrisele sale. Pe aceeasi
foaie de hartie putem vedea aldturate desene (forme muzicale schitate, scheme ritmice colorate), siruri
de numere si notite. Uneori, acestea sunt expresii laconic scrise in culori diferite, cu directii diverse.
Notitele au 0 plasticitate si o mare fortd de sugestie. Se remarca faptul ca majoritatea au o componenta

vizuala. latd cateva exemple alese aleatoriu dintre cele pregatitoare ale studiilor pentru pian.

Tabel 1 Exemple de notite culese din Fondul Ligeti din arhiva Fundatiei Paul Sacher de la Basel

Expresia Traducerea Nr. de identificare
teljes ritmikus bonyolédasig pana la incalcirea ritmica totala D. 49 / image 00018.jpg
HATALMAS HANGFRESKO az egész |[FRESCA  SONORA  GIGANTICA| D. 49/ image 00020.jpg
zongora zeng intregul pian rasuna

VAD SZIGNAL — ERDO (KAOSZ) |PADURE DE SEMNALE SALBATICE | D. 49 / image 00056.jpg
., verwundete Musik” (HAOS) ,,muzica ranita”

kod-etid  (lassu) —  trilla  — [studiu de ceatd (lent) — urzeli de triluri | D. 49 / image 00066.jpg
szovevényekkel [...] viszhangokkal — |[...] cu ecouri — MARE LUME

NAGY VIZI  VILAG, AKA- |ACVATICA, PIGMEI AKA IN

PIGMEUSOK A VEGTELEN PADURE NESFARSITA — SEMNALE

ERDOBEN — JELEK KIALTASOK CHEMARI

LISZT DUR — moll irizalas LISZT in MAJOR — irizare MINOR D. 49/ image 00081.jpg
kalimpdlé ,, UNABSICHTLICH” clampanit ,,NEINTENTIONAT” D. 49 / image 00082.jpg
HARANG-ERDO PADURE DE CLOPOTE D. 49 / image 00083.jpg
Gamelan csipkézet Dantelarie gamelan D. 49 / image 00096.jpg
LABYRINTUS. Mechanical labyrint LABIRINT. Labirint mecanic Labirint | D. 255/ image 00034.jpg
Liquid labyrint lichid

NAGY HARMONIKUS MARE PARADIS ARMONIC D. 49 / image 00129.jpg
PARADICSOMKERT

2 “The language. Think on Bartok. For Bartok, folk songs meant so very much. But basically, is the language, not so
much the folk music. And for me, also. | am deeply connected with this way of thinking in Hungarian language.” John
Tusa, Transcript of the John Tusa, Interview with Gydrgy Ligeti, http://www.bbc.co. uk/radio 3 /john tusa interview
/ligeti_transcript.html
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FOLYEKONY FELHANG-SPEKTRUM |SPECTRU FLUID DE D. 255/ image 00170.jpg
IRIZALO ELARNYEKOLASOK ARMONICE SUPERIOARE
HASURI IRIZATE

(il m’ont trouva dans Pli sélon pli comme |(ma gasirda in Fald peste fald ca un | D. 157 /image 00006.jpg
un embrion séchée (de Satie) ... méfiez- [embrion deshidratat (al lui Satie) ...

vous des Strukture) feriti-va de Structuri)

Acestea si incd multe altele asemanatoare denota, defel surprinzétor, potentialul poetic al

autorului lor.

IVV. Muzica si cuvant

Muzica vocald, in numeroase ipostaze, se regaseste in creatia ligetiana incepand cu
lucrarile corale din perioada de la Budapesta si incheind cu Sippal, dobbal, nadihegediivel
(2000). Printre ele se numdra si lucrari izvorate din amintiri ale copilariei ce i-au marcat
sensibilitatea. Aventures (1962) si Nouvelle Aventures (1962-1965) — pentru 3 cantareti si 7
instrumentisti se datoreaza ,,socului ligvistic” din copilarie. El povesteste: ,,Limba maghiara,
care era limba mea cand eram copil... n-am stiut ca exista alte limbi. De aceea eu am fost ....
cand am auzit limba roméana care era altfel, pentru cd nu o intelegeam, cand am auzit politisti
si soldati vorbind. [trad.n.] Rezultatul este 0 muzici izvoratd dintr-un material fonetic ,,non-
semantic”. Din aceeasi categorie fac parte Clocks and clouds (1973) si Nonsens Madrigals
(1988, premiera 1994). Mai mult, lucrarile amintite mai sus au in comun si faptul ca Ligeti
eludeaza cuvintele. Mesajul este asemantic, el se transmite la nivel emotional. Vocea umana
se instrumentalizeazad. Scrierea este, pe alocuri, fonetica.

Tn textul de prezentare a lucrarii Aventures, Gyorgy Ligeti explica faptul ci a urmarit
contopirea muzicii si a limbajului verbal. ,,Doua aspecte compozitionale caracterizeaza Aventures,
unul de naturd muzicala si fonetica, celdlalt de natura afectiva si dramatica. «Textul» ce rezulta din
particularitatea muzicii este purtatorul unei structuri complexe de afecte: frica, agresivitate, pasiune,
exaltare, ironie, batjocura, nostalgie, doliu, exuberanta, gluma sunt atat de impletite incat rezulta un
labirint de sentimente si pulsiuni transformate.” [trad.n.] Mai jos putem vedea si un exemplu de

text cu scriere fonetica.

3 “Hungarian language, which is my language when | was a child... | even didn't know that other languages exist. Then |
became aware that there is Romanian which is different, because | cannot understand when | heard from policemen and
soldiers.” http://lwww.bbc.co. uk/radio 3 /john tusa interview /ligeti_transcript.html

4 “Deux aspects compositionnels caractérisent Aventures, I’'un de nature musicale et phonétique, I’autre de nature
affective et dramatique. Le «texte» qui résulte de la particularité de la musique est porteur d’une structure complexe
d’affects: peur, agression, passion, exaltation, ironie, raillerie, nostalgie, deuil, exuberance, plaisanterie sont si bien
intriqués qu’il en résulte un labyrinthe de sentiments et de pulsions transformées.” Gydrgy Ligeti, L atelier du
compositeur, Genéve, Editions Contrechamps, 2013, p. 193.
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Ex. 1 Gyorgy Ligeti, Aventures, ms. 20-22

Bresto
2 4- d:35-38 (J-70-7%)

&rﬁ &##7 Emﬁar -ﬁ-ﬁiﬁ—ﬁﬁ a.irT ﬁﬁamaﬁy

()
Fpal
i
N
N
\,?d
*&

o akgfip;z b yfsdef'f “yptks | i eaylblys pxfifpe ¢ gsch’ihs;tgygg 7
] i ]
(f)r : | ln
) l"__'73——1:l——‘37_| ———3—— li 33—
' W—r :ﬂ—ﬁ:ﬂ-ﬂT
A L, T, ‘;__.,..l;*,i::] rrr 3 ;*Tﬂ: i f'Tr,* eul,”H[ 3
$ hquﬁ) \ ddoxb {# ¢ s qﬂf:xs.;g{)k pte | dxdegpfat’ |7 e gy did
1 1 1
' 1 :
r3~ P L ) 37 r31 3o 1"“Lt“"‘d'5 ;n.u.. s;n;r,, 3
B ﬂ—., ¥ ﬂ.wl:, \_=_[-; a:l P y 4 .:ﬂ:[” ];y:, ?iﬁ‘—h?‘—?—y'rr‘-gf—??? 1
T T U I RS ETTR TITT R = e s S = 2O
bl g ;j”)mcnh 5H>nuu[‘¢, ton

Nonsensul, absurdul sunt categorii estetice intalnite, cu precadere, in literaturd si artele
plastice. Tntr-una din conversatiile cu Eckhard Roelcke, compozitorul explici: ,,Ei bine, nonsensul
are o traditie lunga in spatiile lingvistice de limba maghiara si englezd. Nu vreau sa compar aceste
doua limbi, deoarece maghiara este vorbitd doar de 15 milioane de oameni din intreaga lume.
Nonsensul a avut o traditie indelungata in literatura maghiara. Dintre numerosii poeti, Weores
Sandor este probabil cel mai important. Karinthy Frigyes a fost marele maestru al nonsensului. Tn
literatura germana, asemanator a fost Christian Morgenstern. «Fisches Nachtgesang» are avantajul
ci nu trebuie tradusa defel, si nici un este posibil™®. [trad.n.] (ex. 2).

Ex. 2 Christian Morgenstern, Fisches Nachtgesag (Cdntec de noapte al pestilor)®

Fisches
Nachtgesang

25

5 “Nos, a nonszensznek a magyar és az angol nyelvteriileten nagy hagyomanyai vannak. Nem akarom osszehasonlitani
ezt a két nyelvet, hiszen magyarul az egész vilagon csupdn 15 milidan beszélnek. A magyar irodalomban nagy
hagyomanya volt a nonszensznek. A sok kolt6 koziil valosziniileg Wedres Sandor a legjelentsebb. Karinthy Frigyes a
nonszensz nagymestere volt. A német irodalomban ilyen volt Christian Morgenstern. A «Hal éjidalanak» megvan az az
elénye, hogy egyaltalan nem kell, és nem is lehet leforditani.” Eckhard Roelcke, Talalkozasok Ligeti Gydrggyel.
Beszélgetdkonyv, Budapest, Editura Osiris, 2005, p. 188.

6 Christian Morgenstern, Alle Galgenlieder. Fotomechanischer Nachdruck der 1932 erschienenen Erstausgabe,
Diogenes Taschenbuch, 1981, https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/db/Galgenlieder_025.jpg
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Creatia ligetiand se imparte In cateva mari perioade, In care accentul cade pe cate o
problemd de compozitie, tehnicd, ori sferd tematica. Cu toatd aceasta evolutie, ea are un caracter
unitar. El este dat, printre altele, si de unele recurente ce apar la intervale mari de timp (uneori
decenii). Exista motive ce se regasesc in Sonatina la patru maini (1950) si Musica ricercata (1951-
1953) dar si in Trio pentru corn (1982) sau Concertul pentru vioara (1992). Continuum (1968) se
transformd in scriiturd ce va fi aplicatd in studiul pentru orga — Coulée (1969), respectiv n
Désordre — primul studiu pentru pian (1985). In acelasi fel existda o continuitate ntre lucririle
vocale Aventures si Nouvelle Aventures si mai tarziu Clocks and clouds si Nonsens Madrigals. In
ultima dintre ele, se joaca cu doud tipuri de polifonie — cea medievala (musica mensurata) si
poliritmia tipicd muzicii africane. ,,Cu toate acestea, complexitatea ritmica nu este un scop in sine.
Melodia, armonia, ritmul si, in special, simultaneitatea mai multor linii melodice, sunt mijloace
pentru exprimarea unui continutului emotional. Cu toate acestea, nu este chiar sensul textelor
exprimat, ci conotatiile poetice care graviteaza in jurul lor. Astfel aceste madrigale se pot asculta
precum niste constructii virtuoze, pur tehnice, sau ca mesaje incarcate de expresii. in ambele cazuri,
este un nonsens™’. [trad.n.] Putem vedea mai jos un exemplu:

Ex. 3 Gyorgy Ligeti, Nonsens madrigal, ms. 29-33
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Pana aici am trecut In revista o parte din lucrarile vocale in care textul este asemantic si am

aratat ca abordarea acestui tip de continut este o constantd. Considerand ca aceste texte au 0

" “Cependant, la complexité rythmique n’est pas une fin en soi. La mélodie, I’harmonie, le rythm et, particuliérment, la
simultanéité de plusieurs lignes mélodiques, sont des moyens pour exprimer un contenu émotionnel. Toute-fois, ce n’est
pas vraiment la signification des textes qui est exprimé, mais les connotations poétiques qui tournent autour de ceux-ci.
Ainsi peut-on écouter ces madrigaux comme des constructions virtuoses, purement techniques, ou comme des messages
chargés d’expressions. Dans les deux cas, c’est du nonsense.” Gyorgy Ligeti, L atelier du compositeur, Genéve,
Editions Contrechamps, 2013, p. 301.
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entropie maxima (dezorganizare totald), la cealaltd extrema a limbajului vorbit se pot plasa textele,
versurile hiper-organizate, aliteratiile si asonantele. Din perspectiva mesajului, ele pot fi, in aceeasi
masurd, logice, coerente sau absurde. Ligeti este un compozitor al extremelor. Wedéres Sandor se
numara printre poetii preferati de compozitor. Inca din perioada studentiei de la Budapesta compune
Harom Wedres dal (Trei cantece de Wedres — pentru voce si pian, 1947). Urmeaza Tél (larna —
doui piese pentru cor, 1950), Eszaka, Reggel (Noaptea, Dimineata — doud piese pentru cor mixt,
1955). Ultima compozitie finalizata a lui Gyorgy Ligeti apeleaza la versurile aceluiasi poet. Sippal,
dobbal, nadihegediivel (Cu fluier, tobd, vioara de trestie — ciclu de sapte cantece pentru
mezzosoprand, ansamblu de percutionisti si suflatori, 2000 — in engleza With Pipes, Drums,
Fiddles). Titlul nu este al poetului, ci este un vers dintr-un cantec apartinand folclorului copiilor.
Partile ciclului sunt:

l. Fabula

. Tancdal (Melodie de dans)

II. Kinai templom (Templu chinezesc)

V. Kuli
V. Alma alma (Visul marului)
VI.  Keserédes (Dulce-amar)

VII.  Szajké (Gaita)
Singura traducere la care am ajuns este cea publicatd de compozitorul britanic David Bruce
si realizatd de Sharon Krebs, evident, in limba engleza. Chiar si asa, pentru Tancdal, respectiv

Szajko este notat ,,Acest text nu poate fi tradus’®. Prezentim mai jos un extras al traducerii:

Text original Traducerea englezi Traducerea roméana’®

Egy A Un

hegy mountain munte

megy. walks. merge.

Szembejon a masik hegy. The others mountain comes toward it. ~ Tnspre el vine cellalt munte.
Orditanak ordasok: The wolves howl: Urla lupii:

Ossze ne morzsoljatok! Do not crush us! Nu ne zdrobiti!

En is hegy, I, am mountain, Si eu munte,

te is hegy, you, too, a mountain, si tu munte

nekiink ugyan egyremegy.  we are indifferent to that. noua ne e indiferent.

8 “This text cannot be translated”, David Bruce, Ligeti's Sippal, dobbal, nadihegediivel text and translation,
http://www.davidbruce.net/blog/post392.asp
® Traducere Amalia Sztics-Blanaru.
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Fiecare dintre parti are alta structura a formatiei de acompaniament. Asocierea de
instrumente este cel putin ineditd. Gasim aici: marimbafon, muzicuta, clave, toba militara, tom-tom,
ocarind, vibrafon, maracas, tamburind, castaniete, bongos, xilofon, fluier de politie, fluier de ceferist
si incd altele. Astfel, avem o suita de sapte tablouri bine individualizate si integrandu-se, in acelasi
timp, unui tot unitar. Peste acest fundal instrumental, vocea mezzosopranei aduce ,,melodia” direct
descendentd din prozodia limbii maghiare si da fortd textului poetic. Alterneazd melodii
incantatoare cu elucubratiile pline de umor ale jocurilor de cuvinte absurde. Lucrarea frapeaza prin
prospetimea si energia pe care o degaja, mai ales daca tinem cont de faptul ca este ultima finalizata.

Ligeti avea 77 de ani si o sanatate subreda care, curand, se va deteriora abrupt.

V. O poezie... si Alice in Tara Minunilor

Toata viata Gyorgy Ligeti si-a afirmat cu tarie apartenenta la cultura maghiara. Vorbitor
curent a mai multor limbi (printre ele si limba romana), compozitorul ramane fidel radacinilor sale.
,Limba mea maternd este maghiara, iar asta determind indirect gandirea mea muzicald. Unele
caracteristici ale muzicii mele, precum «panta» (prozodia, n.n.), provin din panta limbii
maghiare”®°, [trad.n.] Mai mult, genialitatea sa se manifestd si pe teritoriul poeziei. In fondul
Gyorgy Ligeti de la arhiva Fundatiei Paul Sacher, dosarul cu numarul 255 contine schite si proiecte
de compozitii din perioada 1990-2003. Sunt insemnari referitoare la cateva studii pentru pian, o
lucrare dedicata grupului de percutionisti Amadinda din Ungaria, o alta pentru cvartetul Arditti si o
opera. Aici pare ca oscileaza intre Alice (dlice in tara minunilor — Lewis Caroll) si Furtuna
(William Shakespeare). Tn acest context, apare — intrigant — fara nici o legatura cu restul dosarului o
poezie (1?). Am transcris-o tocmai datorita caracterului ei inedit. Este vorba de o aliteratie, un joc de
cuvinte de o lungime considerabila — 31 de versuri (de obicei acest procedeu este folosit de poeti in

mod mai limitat). Reproducem, in continuare, textul original (D 255/ fila 00046):

HETVENKEDVE FANFARONADA
egyetemes...... L. universal

ezer ebet etet este: hraneste o mie de duldi seara
negyvenheten hetvenkedve patruzecisisapte fanfaroni
kedvetlen mert beteg teste fara chef caci trupul 1i e bolnav
perelkedve, kereskedve parandu-se, negustorind
egereket keres medve soareci cauta ursul

10 «“Magyar az anyanyelvem, és ez kozvetve meghatarozza a zenei gondolkodasomat. Zeném egyes jellegzetességei,
példaul a «lejtése» a magyar nyelv lejtésébdl ered.” Béla Szilard Javorsky, Ligeti Gydrgy — Zeném lejtése a magyar
nyelvé, interviu realizat n data de 28.03.2001, https://jbsz.hu/interjuk/regmult-/488-ligeti-gyoergy-zenem-lejtese-a-
magyar-nyelve

1! Traducere Amalia Sziics-Blanaru si Béres LaszIo.
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ejjel egyben keresztelnek
egyebeket kedvvel esznek
eszegetnek estet — estet

szeget szeggel szegnek szegnel

reggel delel, estve etet

kelet, megesz csere — gyerek
rendez, evez, kedvez, bevesz
megvesz Mecbeth .......
felvesz, levesz, cseveg, essel
helytelen... telen helyen
helyen egyet negyedelnek
kelet fele kelet eszve

eszes szemet festve tele
helyre teszik eget, leget

be ..... elve egy mese helyett
helycsere ez, rendelkezve
ketten hetet ........ ..........
legyek legyek

helye helyett

teve telve: tettek tette
tehetetlen tehenekkel
mesede... en maradékon
eledelen, adalékon

lehet egyben ezer lelke

lelket lelve lakatlanon

noaptea laolaltd boteaza

altele mananca cu placere

ciugulesc seara — seara

masurd pentru masura masoara
dimineata cu pranzul, inserat hraneste
rasarit, ma mananca copil de schimb
aranjeaza, vasleste, favorizeaza, include
turbeaza Macbeth .......

ridicd, ia jos, sta la taifas, cu ,,s”
nelalocul ei... in locul iernii

pe loc unul 1l face sferturi

jumatate de rasarit mancand rasaritul
vopsind peste tot ochi destepti

punem la loc cerul, ,,cel mai”-ul

in ... principiul sau 1n locul unei povesti
asta e o stramutare, ordonata

doi Impreuna sapte .... ......

sa fiu muste

n locul locului

camila plind: fapte facute

cu vite neputincioase

povestind pe ramasite

pe hrana, pe adaos

poate fi o mie de suflete

gasind suflet nelocuit

Traducerea ei este cvasi imposibila, constituie o dubla provocare si pentru un profesionist.

Pe de o parte, forma — conservarea aliteratiei (gasirea sinonimelor corespunzatoare), iar pe de alta
continutul ce trimite catre stilul dadaist, suprarealist. Prezentam o prima traducere bruta ce
urmareste strict cunoasterea continutului. Atat in textul original cat si in aceasta traducere, punctele
de suspensie Tnlocuiesc cuvinte sau silabe indescifrabile.
Pe buna dreptate apar mai multe intrebari:
1. Cum se explica prezenta acestei creatii printre manuscrisele muzicale ale compozitorului?
2. Este ea singulara?

3. Cerelevanta are din perspectiva muzicala?

149

SECTIUNEA: CADRE DIDACTICE



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

La prima intrebare, autorul ar fi cel ce poate da un raspuns pertinent. In lipsa acestuia, putem
emite doar ipoteze. Locul in care este plasata, ne indreptateste s o asociem operei printre ale carei
notite se afla. Din contra, continutul face mai degraba trimitere la Shakespeare. Argumentim cu
urmatoarele:

- ,,megvesz Mecbeth” / ,turbecaza Macbeth” — trimitere evidenta la tragedia Machbet

scrisa in anul 1606;
- ,,5zeget szeggel szegnek szegnel” / ,masura pentru masura masoara” — aminteste de
comedia Measure for Measure creata in perioada 1603-1604.
Este posibil ca studierea altor dosare din fondul Ligeti de la Basel sa aduca lamuriri in acest sens.

Existenta altor creatii poetice ale Iui Ligeti ne-a fost confirmatd de doamna Vera Ligeti —
vaduva compozitorului. Ea a afirmat cd unele dintre ele sunt chiar foarte frumoase, dar s-a aratat
reticentd la a le face publice. ,,Nu stiu daca Gyuri ar fi de acord sa le arat” (comunicare telefonica
din decembrie 2021). Reticenta ei se justifica prin caracterul mai personal al textelor si prin lipsa
unei conexiuni directe cu opera muzicald. Intelegem si respectim pozitia doamnei, oricat de mare ar
fi curiozitatea. Cu toate acestea, publicarea versurilor ar scoate la lumina inca o fatetd a genialitatii
autorului lor.

Din perspectiva muzicala, poezia este importanta mai ales sub aspect ritmic. Cu doua
exceptii (versurile 24 si 25) versurile au cate 8 silabe, gruparea lor in cuvinte ne aminteste de unele

scheme pregatitoare ale studiilor pentru pian.

Tabel 2 Hetvenkedve — structura ritmica

Versul Versul

1 [TTT TTTT [4-4 17 T rTTn (2-2-4
2 M1 rnr 2-2-2-2 18 BEEEEEE 2-2-2-2
3 [TTTITTT |4-4 19 Fririrrn jz2-2-2-2
4 T1 17171 3-1-2-2 20 FTT1T1T 2-2-2-2
5 TTTrTTT |4-4 A [ TTTITI1] [3-1-2-2
6 T 111 4-2-2 22 111 TTT] 3-1-4

T TI T T [22-8 [ [T 111111 [2-2-2-2
8 (Tl [4-2-2 24 (11 2-2

9 TTTrT T [4-2-2 25 M1 2-2

10 M1 rn 2-2-2-2 26 BEEEEEE 2-2-2-2
T [T |2-2-2-2 (27 [ [T 711 |4-4

12 [ rrr 2-2-2-2 28 FTT1ITT] 4-4

B (T 17T [2-2-2-2 (29 [ [TT11 171 |43

14 I TrTT 2-2-4 30 BEEEEEE 2-2-2-2
15 [ rrr 2-2-2-2 31 T rTTi 2-2-4
16 BEEEEEE 2-2-2-2

Se poate face o prima asociere cu schema din exemplul 4, ce se gaseste printre notitele

pregatitoare ale caietului II de Studii pentru pian. Ea este o reproducere personald dupa D 49/ fila
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00057 si reprezinta organizarea unei structuri de 8 sunete in context metric de 9. (,,9-es alapban 8-
as egységek”). In cazul acesta, putem imagina motive de 8 sunete cu acompaniament intr-o masura
de 9 optimi, ori o combinatie din categoria color-talea melodie de 8 sunete pe o structura ritmica
ostinatd de 9 sunete, ori de 6, 7, 12. Cunoscand ansamblul creatiilor vocale ale lui Ligeti ne putem
imagina, relativ usor, o ITnvesmantare muzicald plasata In continuitatea acestora. Si ... cine stie ce
noutate surprinzatoare.

EX. 4 Schema poliritmicd D 49, image 00057

L ;
Tl -9 370

La o prima privire, plasarea poeziei in dosarul cu notite tarzii pe criteriu strict cronologic

i

(insemnari destul de amestecate, spre deosebire de alte dosare bine structurate tematic) ne-ar putea
lasa impresia ca Alice in Wonderland este un proiect ce abia germina in acea perioada. Extinderea
cercetirii ne-a relevat o surpriza. In imaginea de mai jos (ex. 5) avem inventarul documentelor
referitoare la acest proiect, documente aflate in arhiva Fundatiei Paul Sacher. Observam ca acestea
acoperd o perioada cu limite incerte ce depaseste, totusi, doud decenii. Cele mai vechi dateaza din
1968, anul in care Ligeti a compus Continuum pentru clavecin. (Opera Le Grand Macabre a fost
compusa intre 1974 si 1977, fiind revizuitd in 1996.)

Ex. 5 Inventarul documentelor referitoare la Alice in Wonderland!?

Alice in Wonderland (Singstn, Ch, Orch ; 19682-199.? ; unverdffentlicht)

Arbeitstitel: The Tempest ; Pericles, Prince of Tyre ; I carceri
Opernprojekt
Text von Geoffrey Skelton nach William Shakespeare und Lewis Carroll
Notizen auch verwender fiir:
Kapitel 1.1: Le Grand Macabre (Singstn, Ch, Orch ; 1974-1977)

~ Notizen [36 S. + verso 10 S. Korrespondenz + 18 S. Makulatur + 2 S. Umschlag]

— Norizen [1 S. in den Notizen zu Kapitel 1.1: 7rio (Hr, V1, Kl ; 1982)]

— Notizen zum ersten Projekt mit Herbert Rosendorfer [3 S. + 3 S. Makulacur]

— Skizzen und Notizen zu The Tempest [59 S. + 24 S. Makulatur] )

- Skizzen und Notizen zu Pericles, Prince of Tyre, I carceri und Alice in Wonderland
[41 S. + 3 S. Korrespondenz + 26 S. Makularur]

— Skizzenbuch 7he Tempest [22 S. + 6 S. Auffithrungsanweisungen und Korrekru-
ren (Manuskript) zu Aventures und Nouvelles aventures]

— Skizzen [* in Kapitel 2.1: Skizzenbuch (1))

— Skizzen [* in Kapitel 2.1: Skizzenbuch (2))

— Libretto (Entwurf : Typoskript von Geoffrey Skelton mit hss. Eintragungen von
Gyorgy Ligeti ; unvollstindig) zu The Tempest. Akt I und 3 [28 S.] .

~ Libretto (Entwurf : Typoskript von Geoffrey Skelton : Durchschlag mit hss.
Korrekturen von Geoffrey Skelton) zu The Tempest. Ake 1 und 3 [30S.]

12 %% Sammlung Gyorgy Ligeti. Musikmanuscripte (editor stiintific Heidy Zimmermann), Basel, Paul Sacher Stiftung,
Edition Schott Music, 2016, p. 59.
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Din acest inventar aflam ca pentru opera Alice in Wonderland ar exista (sau se preconiza) un
libret semnat de Geoffrey Skelton, folosind texte ale lui William Shakespeare si Lewis Carroll.
Titluri de lucru sunt: The Tempest (Furtuna), Pericles, Prince of Tyre (Pericle, printul Tironului), |
carceri (Inchisorile).

Roelcke consemneaza incheierea dialogurilor cu compozitorul Gyorgy Ligeti in data de 29
mai 1993. Referitor la Alice, Ligeti afirma: ,,Am incercat sa-mi exprim atractia fata de aceasta lume
[a nonsensului, a absurdului, n.n.] cu ajutorul Alicei in Tara Minunilor. In orice caz, inci nu stiu cu
ce limbaj muzical se poate realiza. Va fi in engleza, dar limbajul muzical inca nu este clar. Lucrarea
va fi continuarea la Aventures”®3. [trad.n.] De aici tragem concluzia ci, la acel moment, inci nu
abandonase ideea operei.

Ex. 6 Citat din articolul Gyorgy Ligeti and Recorded music, semnat de Louise Duchesneau

Ligeti was also impressed by the pop group Supertramp and its record
Breakfast in America.*® Both Breakfast in America and another well-known
Supertramp album Crime of the Century are mentioned in sketches for Alice
in Wonderland. Ligeti must have had a very special vision of this work since,
beside the name ‘Alice” he wrote: ‘Los Papines, Kecak, Supertramp: Crime
of the Century, Breakfast in America’, a mix of salsa, Balinese dance theatre
and pop music! Among the sketches for Alice is also a newspaper clipping*
on the subject of arranging pop music. Ligeti underlined the words
‘syncopation’ and ‘flat leading-note in a major key' and wrote in capitals in
the margin: ‘SLAGER ALICE?". Was he thinking of composing some kind
of light, pop-like music (a schlager?) for the character of Alice? Maybe,
why not, at that time he certainly enjoyed listening to such ‘schlagers’ as

the very popular Ballade pour Adeline, a catchy tune played by the pianist
Richard Clayderman.

Cum urma sa fie opera? Pierre Michel afirma ca: ,,Fascinatia sa pentru universul lui Lewis

Carrol I-a determinat sa ia in considerare un fel de «revista muzicald bizara pe tema Alice in Tara
Minunilor4, [trad n.] Louise Duchesneau, cea care i-a fost asistenti lui Gyorgy Ligeti mai bine de
20 de ani, ne dezviluie ceva mai mult din intentiile compozitorului legate de personajul principal.
Alaturi de numele Alice putem citi cateva referinte muzicale (ex. 6):

- Los Papines (grup vocal si de percutie cubanez infiintat in anul 1962, n.n.),

- Kecak (dans si teatru muzical traditional balinez, n.n.),

- Supertramp (trupa britanica de rock progresiv infiintat in 1969), Crime of Century — piesa de

pe albumul Breakfast in America.

13 “Megprobalom az Alice Csodaorszagban segitségével kifejezni vonzédasomat ehhez a vilaghoz. Mindenesetre még
nem tudom, milyen zenei nyelven val6sithatd meg. Angolul fog megszoélalni, a zenei nyelv azonban még nem vilagos.
A darab az Aventures folytatasa lesz.” Eckhard Roelcke, Taldlkozdsok Ligeti Gyorggyel. Beszélgetékonyv, Budapest,
Editura Osiris, 2005, p. 188.

14 «“Sa fascination pour I’univers de Lewis Carrol 1’a d’ailleurs conduit a envisager une «sorte de revue musicale bizarre
sur le théme d’Alice au pays du merveilles”. Pierre Michel, Gyorgy Ligeti, Edition Minerve, Paris, 1995, pp. 136-137.
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,Ligeti subliniaza cuvintele «sincope» si «sensibila coborata intr-o tonalitate majora» si
scrie cu majuscule pe margine: «SLAGER ALICE?»”%, [trad.n.]

Toate aceste informatii ne conduc spre presupunerea ca existd mai mult decat niste notite
premergatoare. Este posibil sa existe si schite melodice, ritmice, armonice ori de orchestratie.

Nu cunoastem stadiul in care se afla lucrarea si ne e dificil sd gdsim motive intemeiate
pentru améanarea sine die a finalizarii ei. Cert este ca a fost un proiect de suflet deoarece nu 1-a
abandonat, pastrandu-1 si reflectand asupra lui pana l-au tinut puterile. Compozitorul Karol Beffa
indrazneste formularea unor intrebari precise: ,,Dificultdti formale, organizationale, sau contingente
contrare? Provocare prea grea poate din cauza a ceea ce a reprezentat pentru el?®” [trad.n.] Si,
,.chiar daca nu s-a realizat, ramane faptul ca Tntreaga opera a lui Ligeti este strabatuta de spiritual

Alicei”?’.

VL. Tn loc de concluzii

Scopul studiului de fata a fost scoaterea la lumina si contextualizarea unui document inedit.
Afinitatile literare si capacitatea de a crea metafore si imagini plastice cu o mare putere sugestiva
constituie fundalul din care iese in evidenta latura poetica a compozitorului Gyorgy Ligeti. Trecerea
n revista a unei parti semnificative a lucrarilor vocale demonstreaza orientarea estetica in care, atat
poezia Hetvenkedve, cét si Alice in Wonderland — opera ramasa in stadiul de proiect — se incadreaza
perfect, ambele starnind in aceeasi masura curiozitatea stiintifica si imaginatia. Influenta
compozitorului asupra discipolilor sadi se descopera si in alegerile acestora. Compozitoarea Unsuk
Chin a fost studenta lui Ligeti timp de trei ani, iar opera sa — Alice in Wonderland —, compusa intre
2004 s1 2007, este o reverentd in fata maestrului. Asa cum o piatrd aruncata in lac starneste valuri ce
acopera intrega suprafata a acestuia, nadajduim ca undeva, candva, cineva va aprofunda cercetarea

in aceasta directie...
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INTERDISCIPLINARY CONNECTIONS AND REQUIREMENTS
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National Music Academy A. V. Nezhdanova, Odessa

Abstract: The aim of the work is to summarize the experience of the Odessa Choral School, to consider a number of
current issues in the national choral art, and to determine the factors and conditions that contribute to the formation of a
set of vocal skills of the choirmaster as a technical component of his/her individual style. The research methodology is
based on the concepts and approaches put forward in general and specific scientific methodology, in particular in the
theory of intonation, choral studies, history of choral performance; analysis of modern choral sonority and modern
vocal techniques. The scientific novelty is that the article first considers the issues of professional training of choral
conductor as a carrier of vocal and choral technique, the specifics of professional development of modern conductor-
choirmaster and choir artist in the interaction of performance, theoretical and methodological components in the context
of Odessa and other choral schools of Ukraine. The author has also given substance to the need for timely updating of
educational materials in accordance with the requirements of modern choral performance. Conclusions: One of the
major aims of professional vocal education of choirmasters is to combine the achievements of disparate research in the
field of physiology of singing and stylistic vocals into a single balanced and flexible creative and educational system,
their practical testing and finding a balance between basic (academic) singing and creative use of new vocal techniques.

Keywords: modern choral studies, modern choral music, voice formation, vocal technique, vocal warm-up.

Rezumat: Scopul lucririi este de a rezuma experienta Scolii Corale din Odesa, de a lua Th considerare o serie de
probleme actuale 1n arta corald nationala si de a determina factorii si conditiile care contribuie la formarea unui set de
abilitati vocale ale directorului de cor, ca 0 componentd tehnica a stilului sdu individual. Metodologia cercetarii se
bazeaza pe conceptele si abordarile propuse in cea stiintificd generald si specificd, in special in teoria intonatiei,
studiilor corale, istoria interpretdrii corale; analiza sonoritatii corale moderne si a tehnicilor vocale moderne. Noutatea
stiintificd este aceea ca articolul are in vedere mai intdi problemele pregatirii profesionale a dirijorului coral ca posesor
al tehnicii vocale si corale, specificul dezvoltérii profesionale a dirijorului-maestru de cor modern si a artistului de cor
in interactiunea componentelor interpretative, teoretice si metodologice din cadrul scolii Odessa si a altor scoli corale
din Ucraina. De asemenea, autorul a dat substantd necesitatii actualizérii in timp util a materialelor educationale, Tn
conformitate cu cerintele interpretarii corale moderne. Concluzii: unul dintre scopurile majore ale educatiei vocale
profesionale a directorilor de cor este acela de a combina realizarile cercetérii disparate Tn domeniul fiziologiei cantului
si a vocili stilistice Intr-un singur sistem creativ si educational echilibrat si flexibil, testarea lor practica si gasirea unui
echilibru intre cantatul de baza (academic) si utilizarea creativa a noilor tehnici vocale.

Cuvinte cheie: studii corale moderne, muzica corald moderna, formarea vocii, tehnicd vocala, incélzire vocala.
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Introduction

he figure of a modern choral conductor is extremely multifaceted in

personal and professional terms. This involves having a set of

technical-psychological and musical-artistic approaches to influence
the performing team, extensive knowledge, rich erudition, creative courage, creativity of
approaches, as well as the presence of excellent pedagogical abilities. The constantly updated
repertoire of choirs of the beginning of the 21st century includes an extremely wide range of styles
and genres. All this requires performers to expand the palette of choral sonority. On the one hand,
the sound embodiment of the artistic and figurative sphere of modern compositions require
mastering elements of a new musical language by choir artists, and, on the other hand, certain
changes in the performing paradigm, which may become the future basis for new traditions and
creative schools. This, in particular, applies to vocal and choral technique as a tool for the
embodiment of artistic images and ideas. The fact that the choir is a complex musical instrument
and its fruitful work depends not only on the conductor, but also on the performers, raises the
question of improvement of the integrated development of vocal and technical skills of the
choirmaster as a leader or choir artist, taking into account the specifics of his future work.

Modern choral music is a complex of sonorism, aleatory techniques, minimalism,
polystylism, polygenre, etc. with the traditions of the past and national cultural achievements, which
raises a number of problems for performers. And if we take into account that the listener and the
modern music scene each year increase the requirements for the quality and depth of emotional
impressions of the performance, it can be argued that today the process of renewing choral art
concerns not only external elements such as theater, stage movement and effects, but also deep, as
the essence, significance and perception of the listener of choral singing in general, vocal sound, as
the embodiment of artistic images, the principles of building a choral “instrument”. Modern realities
confirm that the choir ceases to be ‘the most democratic form of music making’ in the former sense.
Today, the performances of highly professional choirs are not inferior in brightness to the leading
music shows. In addition, more and more choirs go beyond the traditional division into genres:
academic, folk, pop. The tendency to merge them is driven by the needs of the listener, the
convergence of cultures through international projects, and the rapid development of virtual choirs
with participants from around the world in the Covid-19 era. These require a revision of national
choral schools and the influence of the individual performance style of each individual creative
personality on this historical movement.

On the question of modern education of the choirmaster, there is a consensus on the concept

of individual performance style, which requires special development. So far, in theoretical and
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performing musicology, clear ideas about this category have been formed. In performing
musicology, which explores the specifics of the art of conducting, the phenomenon of individual
performance style is studied in practical terms. The individual performance style of the conductor is
understood as a set of specific professional and personal qualities that affect his/her work.

The questions of individual performance style of the conductor were developed in the works
of Butenko L., Puchko Y., Sumarokova V., Talgam I., Tkach Y., Egorov A., Kazachkov S.,
Krasnoshchokov V., Levando P., Pigrov K., Ptitsa K., Chesnokov P. and others.

The problems of vocal and choral education and patterns of phonation have been considered
in the publications of many scholars, such as Antonyuk V., Karpos V., Kushka M., Mozhaikina N.,
Murzai G., Plyachenko T., Khlebnikova L., Cherkasov V., Yutsevich Y.

Many modern Ukrainian choral conductors also have a professional vocal education or after
graduation improved their knowledge in the field of solo singing of various styles and vocal
pedagogy, helping their groups achieve novel sound and excellent creative results. However,
despite these practical achievements, today there are still very few theoretical works aimed at
understanding and generalizing this process. In addition, the issue of the conductor's personality as
a carrier of vocal and stylistic complex is insufficiently covered.

The aim of our article is to consider a number of current tasks in modern choral art and to
determine the factors and conditions that contribute to the formation of a set of vocal skills of the
choirmaster as a technical component of his individual style.

Materials and methods. Methods such as observation, analysis and comparison are used to
achieve the goal and solve the tasks. The materials for the study were video recordings of
contemporary choirs and research by representatives of the Odessa Choral School.

The scientific novelty is that the article considers the issues of professional training of
choral conductor as a carrier of vocal and choral technique for the first time. The need to update the
educational complex of higher educational musical institutions in accordance with the needs of
modern choral performance has also been substantiated.

Results and discussion. The basis of vocal and choral skills is a set of automated actions of
various parts of the vocal apparatus, which occur during singing and obey the will of the singer. The
expressiveness of the sound, the expansion of the sound palette by finding the shades of the main
timbre, is an important sign of the creative state of the choristers. Observing the evolution of choral
art in the late twentieth and early twenty-first centuries convincingly proves that its vocal and
technical means have been formed in unity with performance tasks that arose in certain musical
directions, styles and genres.

Unfortunately, in the system of modern conducting and choral education in Ukraine the

development of vocal skills of future choirmasters is still not stable, thorough, which contradicts
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modern requirements for the personality of a choral conductor and is a negative moment in the
acquisition of the profession. Historically, since the second half of the twentieth century, at a time
of rapid development of choral performance, the main place in the education of choirmaster took
choral conducting. However, insufficient attention to the study of vocal art, skills, methods of voice
production and vocal work with the choir has introduced an imbalance in the special training of
choirmasters. Today, the conducting departments of Ukrainian music universities have a tendency
to reduce teaching time in the discipline of “solo singing”, and the task of developing students'
vocal technique is considered, as a rule, within one vocal style. This leads to a situation where the
choral conductor is forced to improve their knowledge and skills in this important field after
graduation.

Note that the conductor-choirmaster receives his vocal and auditory representations in the
process of immersion in the choral sound, which is basically vocal; choral conducting technique is
born and is based on the vocal technique, which the choirmaster adheres to in the process of
working with the team. For example, the aft technique is built taking into account the peculiarities
of singing breathing, the amplitude of the gesture varies depending on the dynamics, the nature of
the point reflects different types of sound attack, and is responsible for diction and articulation. The
sound resistance and depth of sound, and the shape of the conductor's brush expresses the sound
content and features of sound production. This series can be extended. Thus, on the basis of
academic choral singing during the years of evolution of choral schools of Ukraine, a kind of
“dictionary” of choral conducting gestures was created, which, with minor differences, is used by
representatives of different schools and was reflected in theoretical works. Thus, choral conducting
over the years of evolution has acquired significant differences from conducting an orchestra. This
would be impossible without a deep understanding of the connection between singing and
conducting.

The author, as a student of the Odessa Choral School, in the study relies on the standards of
choral sonority of the student body of the Odessa Music Academy, the foundation and features of
which since the founding of the choir were as follows:

* academicity;

» freedom of the vocal apparatus and singing on the support;

» the need to smooth registers, close attention to the transitional notes;

* education of the cantilena standard of sound science;

* clear diction, clear presentation of the word;

« the inseparable unity between figurative, emotional, and artistic tasks of the musical text;

» fostering a sense of emotional saturation and color of the voice.
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Such a description of the sound of the choir was gaven to his contemporaries by KK Pigrov.
The founder of the Odessa Choral School in the work Choir Management does not give a
comprehensive system of development of singing abilities of choristers, but defines that vocal-
performing technique is “the ability to freely dispose of their vocal data, i.e., to give the subtle
nuances in pitch, strength, and character; refined ability to sing intervals and scales; developed
harmonious sense, inextricably linked with the sense of the ensemble; the ability to promote and
convey the rhythm of the work performed and its various shades; developed and submissive to the
will of the singer's breath; good diction; musical-theoretical literacy, which would allow to perceive
this musical material not only by natural musical intuition, but also quite consciously”!. At the
present stage, the Odessa choral school, preserving the traditions of KK Pigrov and its
developments, is experiencing a new round of creative search, which is not least due to repertoire
changes in the student choir.

Considering the above standards in relation to current trends in the evolution of choral sound
at the national and global levels, we can conditionally distinguish three main aspects of the process
of vocal equipment of future choirmasters: stylistic, physiological and practical.

Although the academic choir is still the most common genre of the choir, there is a steady
trend among world choirs to go beyond its standard of sound. The modern concert repertoire
consists of various layers of choral heritage, from ancient music to works of composers of the 21st
century, including the best examples of both domestic and nonnational music. For example, the
program of the Summer Choral Academy 2019 in Kharkiv was presented by works of Ukrainian,
Estonian, Czech, Swedish and Cuban composers of different times. This polystylistics, of course,
requires the use of a set of certain vocal techniques to achieve the authentic sound of each piece (for
example, “instrumentalization” of vocals to perform ancient music and a number of modern works,
such as E. Whitacre's choirs). And if, 10-20 years ago, the palette of choral sonority was actively
enriched by introducing folklore motifs to the academically built basis, today the main resource to
replenish the sound “treasury” can be called pop and jazz singing. This is due to the variety and
brightness of the so-called pop vocals, which, passing through the “filter” of the specifics of choral
sound, gives the prospect of its significant enrichment, cutting off deliberately unacceptable in the
choir techniques, which mainly relate to extreme vocals (drive, split, etc.). Variety vocals use a
semi-hidden manner of singing, but its basis is the same as in academic singing: raised palate, open
throat in the position of “yawning”, and the sound is achieved not in pure but in the mixed use of
resonators. In the middle part of the range, female voices use complete closure of the glottis (as in

the low chest register), but with nasalization of the sound and partial use of the main resonator. Due

L Vladimir Vasiliev, Vocal training of choral conductors, Saint Petersburg, State Institute of Culture, 2008, p. 166.
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to this, the voice has more overtones and the timbre becomes “denser”. Techniques such as subtone,
belting, nasal and oral twang, slide, falsetto, strobe, and some others, obviously, have a chance to
take a deserved place in the palette of choral sonority in the near future. It should be noted,
however, that in order to perform most of these techniques, choral singers must use individual
microphones, the availability of which for training groups will regulate the pace of updating the
professional vocal equipment of future choirmasters.

For most students of conducting and choral specialization, due to the high popularity of
vocal TV shows and general interest in Western European and North American solo pop singing,
the above vocal techniques are familiar, but not mastered in practice. Against the background of the
declining vocal course for choirmasters in universities, this leads to the need to master new singing
techniques in choral classes, which is not convenient: a lot of study time is spent on consolidating
new skills, and the quality of group learning control might be an issue. It also requires from the
choir conductor impeccable mastery of vocal techniques and knowledge of the physiology of the
vocal apparatus. From this point of view, with a large amount of scientific and methodological
literature on modern vocal pedagogy, there are very few studies of 3 vocal anatomy and physiology,
the achievements of which can be practically used for systematic vocal training of choral singers. In
practice, non-physiological sound production, the search for new, difficult to perform singing
techniques against the background of insufficient vocal base of students, often leads to occupational
diseases of the voice and even its partial loss.

However, studies of the physiological aspect of vocal work in the choir are in progress. Here
is necessary to mention the methods of staging the voice of Victor Emelyanov, which emerged in
the late 90s of the twentieth century, in particular, in connection with the unsatisfactory vocal
training of singing teachers for schools and choirmasters at the time. In response, Emelyanov V.
proposed his narrowly focused system of voice production for choirmasters and choral singers. In
his methodological development “Phonopedic exercises for stimulation of the vocal apparatus,
prevention and elimination of disorders of singing sound production in the process of forming
singing skills™? he points out that this approach to voice is not a way to teach vocal skills and does
not claim to functions of vocal pedagogy and does not replace the experience, knowledge and skills,
hearing of a teacher-vocalist and choirmaster, but is a narrowly focused, ancillary approach to the
art of vocal work with the choir. Emelyanov's exercises are based on the so-called signals of home
communication (screaming, laughing, yelling, squeaking, whistling, thorns, roaring, crying, etc.),
which, on the one hand, are intended for children and adults who do not have any reason for the

singing voice, on the other hand, for the introduction of elements of exercises in the singing of the

2 Cf. Kostiantyn Pihrov, Choral conducting, Moscow, Muzyka, 1964 and Iryna Shatova, The bases of the repertoire of
the Odessa Choral School: tradition and modern days, Odessa, Drukarskiy dim, 2004.
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choir, to eliminate any shortcomings of vocal technique, in situations where traditional techniques
are ineffective. At the same time, despite the significant achievements announced in the
development as a result of the phonopedic method, we should warn against over-enthusiasm of
poorly trained choirmasters, as Emelyanov's exercises require extensive training in phoniatrics and
solo singing techniques and their extreme accuracy implementation.

The practical aspect of the professional vocal equipment of choirmasters is, first of all, its
interdisciplinary connections, integration into the complex process of professional training of
choirmasters and performance results. Let us look at the interdisciplinary connections in more detail
on the example of the chorus singing process. At the beginning of group classes at a music school
or university, such as a choir class, choral solfeggio, the singing stage allows you to solve many
problems, facilitating the further course of work. On the one hand, it is the warm-up of the vocal
apparatus, the installation of a physiologically correct singing position. On the other hand, hearing
tuning based on especially constructed exercises that allow you to fully focus on the technical side
of the performance, in particular, the purity of intonation, metrorhythmic clarity, the distribution of
singing breath according to the phrasing. In addition, exercises that are regularly repeated under the
teacher's control a certain number of times operate on the principle of “quantity to quality”, which
contributes to the formation of sustainable skills.

Examples are the singing of tetrachords, sequences of intervals, triads, or other chords.
Tetrachords can be found in the melodies of various styles and eras, since smooth movement is the
basis of vocal melody. The principles of their combination in the melody will change, depending on
the logic of construction and on their harmonious environment. Thus, the singing of tetrachords has
its advantages over the singing of scales: tetrachords, as an aid in the study of frets and the
development of fret hearing, further help to overcome frictional inertia in the intonation of the
melodies of modern music. In addition, students develop the skill of accurate intonation of large and
small seconds, which Pigrov K. described as the most difficult intervals to perform. This exercise,
quite common in choral practice, has several specific tasks. Smooth movement within the apartment
is quite convenient for warming up and adjusting the vocal apparatus within one voice register,
allows you to control the singing breath, so this exercise is usually used at the beginning of the
lesson. Additionally, the knowledge and skills acquired in solo singing classes are involved: with
positionally incorrect, unsupported, or nonresonant singing, it is quite difficult to achieve pure
intonation. The second task is the exact intonation of the combination of seconds: small, large and
increased. To avoid automatic, ill-considered singing, which can occur as a result of monotonous
work, it is recommended to vary the order of tetrachords during singing, as well as using other

above-mentioned exercises that are similar to the task.
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Chanting for the development of articulatory and metrorhythmic clarity aims to achieve
muscle freedom, rhythmic equality and diction clarity, clarity when using short durations and
syncope at a rapid pace. It is useful to use fragments from choral literature, in particular from the
current repertoire of the student choir, which combine several difficulties. For example, this is the
chromatized theme Christe eleison from Mozart's Requiem: it combines vocal difficulties (sixteen
at a fast pace require the use of fricative sound “h” to achieve rhythmic clarity) and intonation
(chain of large and small seconds in the chromatic sequence). Also, it is necessary to identify the
culmination of the phrase, which will properly distribute the singing breath. Singing breath is the
basis for the development of the student's vocal potential and the quality of intonation. Possession
of breath, the ability to distribute it, control the force of the air stream is of particular importance for
phrasing and, at the same time, for the expressiveness of intonation, performance of dynamic shades
and strokes.

When vocalizing, each vowel needs the ability to form it, adhering to a high vocal position.
If students do not have the right sound and articulation skills, they can consolidate the wrong skills.
It is necessary to achieve a single vocal position, a single sound volume and neutralization of
vowels, avoiding open “white” sound, building an academic style, which is still the basis of choral
singing. Thorough practice of the technique of sound production is essential not only as a way to
correct intonation, but also as a means of developing attention, habits of self-control.

Conclusions

The issue of professional vocal equipment arose simultaneously with professional choral art
and not only does not lose its relevance, but also acquires new meaning in the 21st century, as
choral performance continues its dynamic development. Undoubtedly, the modern choirmaster
needs to have a wide range of knowledge in the history and theory of world music, choreography,
vocal pedagogy, acting, and psychology, without which it is impossible to solve many issues that
constantly arise in practice. However, in order to meet the spirit of the times and be able to prepare
the choir to perform the current repertoire, the leader of the choir has to constantly update the
standards of choral sound, to which s/he aspires, and methods of achieving these standards. Today,
in the absence of common views on the system of vocal work in the choir and vocal training of
future choral conductors, further research in this area seems extremely promising. Given the wide
range of existing vocal techniques, as well as the general trend towards its further expansion, the
flexibility of thinking, creativity and individuality of the performing vision is of great importance.
Non-standard, interesting solutions require a flexible mind that is able to cover the problem
completely, and to distinguish its individual components, to predict the prospects for the
consequences of a solution. Creativity is always about taking into account certain opportunities,

showing initiative, overcoming stereotypes and patterns. Thus, the central issue of professional
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vocal equipment of choirmasters is to combine the achievements of disparate research in the field of
physiology of singing and stylistic vocals into a single balanced and flexible creative and
educational system, their practical testing and finding a balance between basic (academic) singing

and creative use of new vocal techniques.
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CANTEC DE PAUL CONSTANTINESCU

lustin Apopei, clasa a Vll-a
Indrumitor stiintific: Prof. dr. Carmen Almisanu

Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi

Abstract: Endowed with literary and musical artistic talent, Paul Constantinescu recorded his name in the list of the
most important Romanian composers. Relating to the tradition of capitalization of the popular and Byzantine-inspired
melody, the composer creates pages of great originality and expressive force throughout his creation, which remain as
evidence of a special interest in the balance between rigor, inspiration and mastery, his image being of an emblematic
composer for the Romanian music of the 20" century.

Keywords: Paul Constantinescu, Romanian music, folklore, modalism, piano creation.

)
n muzica romaneascd, Paul Constantinescu a aparut ca o stea, ca 0 mare

speranta a componisticii. S-a nascut la 30 iunie 1909 la Ploiesti si s-a stins

din viata la 20 decembrie 1963 la Bucuresti. A fost un compozitor care s-a
format atat in tard cat si in strdinatate (Conservatorul din Viena) si a avut o activitate creatoare
intensd, abordand genuri diverse pe care le-a pefectionat mereu.

A fost un talentat artist cu certe aptitudini fata de literatura (poezie), arta plastica (desen,
caricaturd) si cinematografie (operatorie). In domeniul muzicii a manifestat o constanta preocupare
fata de folclor si melosul bizantin, transformandu-se dintr-un cercetator pasionat intr-un creator de
forme sonore novatoare, originale.

Bogata sa creatie cuprinde lucrari din aproape toate genurile: muzica simfonica, de camera,
operd, piese instrumentale si vocale, muzicd pentru film, coruri, dansuri populare pentru orchestra
simfonica. Printre compozitiile sale cele mai cunoscute se numara Concertul pentru cvartet de
coarde, Olteneasca (un dans popular pentru orchestra simfonica), oratoriile Patimile Domnului
(lucrare premiata in anul 1946) si Nasterea Domnului, baletul Nunta in Carpati care a constituit
primul balet roménesc de inspiratie folclorica.

La numai 22 de ani Paul Constantinescu a compus Suita romdneascd, lucrare premiata la
Concursul de compozitie George Enescu. La varsta de 23 de ani a devenit membru al Societatii
Compozitorilor Romani, la 25 de ani compusese deja o opera (O noapte furtunoasda) care a avut
premiera la Opera Romana din Bucuresti iar la 30 de ani era elogiat de cronicarii muzicali si

premiat pentru poemul coregrafic Nunta in Carpati.
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Destul de limitata, creatia dedicatd pianului este reprezentata de doud lucrari ce constituie
adevarate bijuterii muzicale incarcate cu iz folcloric: Trei piese pentru pian si Toco Toccatina.

Alaturi de Joc si Joc dobrogean, piesa Cantec face parte din colectia Trei Piese pentru pian
solo compusa in anul 1951 si se constituie ca o tema cu sase variatiuni. Aceasta are la baza o
melodie populara de factura modala construitd pe modul eolian de pe sunetul mi, care pe parcurs isi
modifica finala sau se transforma intr-un mod de stare majora. Astfel, variatiunile I si III conserva
culoarea modala a temei in timp ce variatiunile II, IV si VI aduc ambianta sonord a modului ionian
pe do, variatiunea V revenind la modul eolian initial, construit insd pe sunetul la. Unele linii
melodice ale variatiunilor sunt melancolice, delicate, altele sunt sprintene, jucduse.

Linia melodica a temei este conturatd prin mers treptat descendent, trasaturd a modalului
muzical.

Ex. 1 Paul Constantinescu, Trei piese pentru pian, nr. 2, Cantec, Tema, ms. 1-6
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Prima variatiune are o linie melodica cu profil ascendent-descendent, in timp ce variatiunile
11, I si VI sunt construite prin mers descendent iar variatiunea V prin mers ascendent-descendent.

Compozitorul foloseste procedeul de secventare a motivelor muzicale, melodia fiind
infrumusetatd cu ornamente traditionale, precum mordente si apogiaturi.

Ex. 2 P. Constantinescu, Trei piese pentru pian, nr. 2, Cantec, Variatiunea I, ms. 13-14

Andantino
1% W /_\
N e < * P 2 0
Rz N = s o p " a
[ Fan [w] — I 1| I i I
A\ A— — ! 14 P
e ')
- -
I I ] | IF | :—_ I

—

166



Agogica piesei constd in variatii de la Andantino la Molto Vivace, metrica este diversificata
(6/8, 2/4, 12/8) si apar frecvent grupuri de cate doud saisprezecimi, respectiv sase saisprezecimi.
Elementele dinamice precum p, pp, f, mf, diminuendo, crescendo si ff sporesc expresivitatea piesei
din care sunt nelipsite elementele de dificultate interpretativa.

Tn planul acompaniamentului intalnim elemente care configureaza sonoritatea tambalului,
binecunoscutul instrument popular.

Ex. 3 P. Constantinescu, Trei piese pentru pian, nr. 2, Cantec, Variatiunea a I1l-a, ms. 10-11
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Fiecare variatiune trebuie interpretatd conform specificului ei, adoptand dupa caz un tempo
mai rapid sau mai rar prin care trebuie transmisa esenta cantecului popular romanesc.
Piesa reprezinta o creatie deosebita ce evidentiaza spiritul traditiei noastre culturale exprimat

prin frumoase propozitii muzicale.
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MANUSCRISUL 12 DE LA BIBLIOTECA ECUMENICA
DUMITRU STANILOAE A MITROPOLIEI MOLDOVEI SI BUCOVINEI DIN
TASI- MARTURIE A OPEREI MUZICALE PSALTICE A LUI NECTARIE FRIMU

Sorin lulian Apricopoaie, anul Il, Master
Indrumitor stiintific: Conf. univ. dr. Irina Zamfira Dinila

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi

Abstract: The purpose of this paper, entitled Manuscript 12 of the "Dumitru Staniloae™ Ecumenical Library of the
Metropolitan Church of Moldavia and Bucovina — a proof of the psaltic musical work of Nectarie Frimu, is to catalogue
the said manuscript according to codicological research principles specific to psaltic manuscripts, as well as to study the
sources of the music it contains. The analysis of the manuscript reveals that the authors of the chants it comprises are
classical Greek composers such as Georgios Kritos, Daniel Protopsaltis, Constantin Protopsaltis, lakobos Protopsaltis,
Petros Lampadarios, Gregorios Protopsaltis, Chourmouzios Chartofilakos, whose works were musically adapted to suit
the Romanian language by the musician Nectarie Frimu. This fact leads to the hypothesis of the existence of a “common
body” of psaltic chants across the Hellenistic, Romanian and athonite spaces and, consequently, to the notion of a unity
of religious thought and sensibility in these spaces. Furthermore, the poliprismatic analysis of the sticheron Stralucit-a
Darul Tau, Doamne (May Your Grace shine on Us, oh Lord) reveals that the Moldavian composer followed, at a high
level, the Greek original (that is, the main steps of the melodic line and the cadences), yet he creatively reworked the
melody of some passages, where compelled to by the features of the Romanian language text. The outcome of the
“Romanianisation” process of the music is characterized by the fluency of the melody, the observance of the textual
tonal accents and their matching to the melodic accents.

Keywords: Ms. 12 BMMB, psaltic music repertoire, musical sources, Nectarie Frimu, “Romanianisation” /musical
adaptation into Romanian, 19th century.

1. Introducere

ercetarea manuscriselor muzicale psaltice are o importanta deosebita, atat

prin repertoriul pe care acestea le contin, cat si prin ethosul aparte al

cantarilor preferate si selectate Th aceste codexuri de catre psaltii si parintii
din manastiri, cu scop liturgic. Dupa cum este cunoscut, de-a lungul timpului, in Tarile Romane arta
muzicala psaltica a cunoscut perioade de inflorire, precum activitatea muzicala de inalt nivel de la
Manastirea Putna (secolele XV-XVI) sau cea de la Manastirea Neamt (secolele XVIII-XIX), dar si
momente mai putin favorabile dezvoltarii ei. Dintre acestea, mentionam, de pilda, reformele
sustinute in domeniul bisericesc de domnitorul Alexandru loan Cuza (incepand cu 1863), prin care
s-a preconizat inlocuirea cantarii monodice orientale cu cea de facturda corald, apuseand (masura

care nu a fost acceptatd de catre forurile bisericesti si nu s-a putut implementa efectiv), sau in cea
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de-a doua jumatate a veacului XX, reformele radicale aplicate dupa cel de-Al Doilea Razboi
Mondial (incepand cu anul 1947) de catre regimul politic comunist nou instaurat, in invatamant si
biserica, prin care s-a Impus, printre alte masuri restrictive, uniformizarea cantarii bisericesti
ortodoxe. Aceasta a constat Tntr-o restrangere drastica a repertoriilor destinate slujbelor, transcrise
in notatie dubla (psaltica, dublata insa de portativ), concomitent cu sustinerea si promovarea cantarii
corale n cadrul Sfintei Liturghii din cultul urban. Cu toate acestea, in pofida vicisitudinilor istoriei,
muzica psaltica a continuat sa isi pastreze valoarea si frumusetea pana in zilele noastre, prin practica
muzicala de strana, dar si prin numeroasele manuscrise alcatuite in veacurile trecute si adapostite in

prezent in bibliotecile manastirilor sau in cele universitare.

2. Formularea temei

Scopul lucrarii de fata este acela de a cataloga Manuscrisul 12 de la BMMB si de a studia
sursele muzicale ale acestuia. Din analiza repertoriului continut, se constata ca acesta apartine, in
principal, autorilor greci ,clasici”, dintre care 1i amintim pe Gheorghe Criteanul, Daniil
Protopsaltul, Constantin Protopsaltul, lacov Protopsaltul, Petru Lampadarie, Grigorie Protospaltul si
Hurmuz Hartofilax, ale caror cantari au fost, insa, adaptate muzical in limba roméana de catre psaltul
moldovean, Nectarie Frimu. Acest fapt ne conduce la ideea existentei unui ,,corpus comun” de
cantari in spatiul elen, athonit si romanesc, si prin extensie si la unitatea de credintd ortodoxa din
aceste zone. De asemenea, va fi realizata o analiza poliprismatica a stihirei Stralucit-a Darul Tau,

Doamne de Nectarie Frimu, pentru a releva mijloacele de adaptare muzicala in limba romana

utilizate de acesta.

3. Prezentarea temei

3.1. Descrierea codicologica succinta a Manuscrisul 12 de la BMMB

Manuscrisul 12 de la Biblioteca Ecumenica Dumitru Staniloae a Mitropoliei Moldovei si
Bucovinei din lasi (fond documentar important din Iasi, prescurtat in continuare prin sigla BMMB)
este, In ceea priveste colectia de repertoriu muzical psaltic, un Liturghier de strana, care contine 174
de file. Are foaie de titlu, limba utilizatd este romana cu alfabet chirilic de tranzitie si slavona
bisericeasca (intalnita doar in cazul a doua axioane ,,rusesti”), iar copistul este leromonah Vinidict
Popescu ,,Basarabean” (monah originar din Basarabia). Semiografia muzicala utilizata in Ms. 12
este cea hrisantica. Locul posibil al redactdrii manuscrisului este Manastirea Neamt. Datarea

probabild a Ms.12 este, conform preotului bizantinolog Florin Bucescu?, deceniile 8-9 ale secolului

! Florin Bucescu, Cdntarea psalticd in manuscrisele din Moldova — secolul al XIX-lea. Ghidul manuscriselor
moldovenesti — sec. al XIX-lea, vol. 11, Iasi, Editura Artes, 2009, p. 108.
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al XIX-lea. Insi din insemnirile extramuzicale? prezente in codexul studiat (anume din cea aflati la
fila 105v, unde apar initialele copistului Vinidict, avand alaturi mentionat anul 1866), rezulta ca
fiind mai plauzibil ca manuscrisul sa fi fost intocmit intr-o perioadd mai intinsa de timp, anume
ntre anii 1866-1889. Asadar, putem data mai precis alcatuirea Ms.12 in deceniile 7-9 ale veacului al
X1X-lea.

3.2. Sursele muzicale ale manuscrisului 12 BMMB

Din cercetarea aminuntiti a manuscrisului® am dedus ci aproximativ intreg continutul
muzical-liturgic al acestuia a avut ca punct de plecare creatia muzicala a ierarhului moldovean
Nectarie Frimu®*, anume Tomul al Ill-lea al Antologhiei sau floare-alegire.

Ex. 1 Ms. 12 BMMB, Randuiala Dumnezeestii Leturghii, Glas 8 Ni, Binecuvinteaza suflete al meu
[Antifonul intai de la Liturghie, n.n.]
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Ex. 2 Antifonul 1, in Nectarie Frimu, Antologhie sau floare-alegire, tomul al Ill-lea, Neamt, 1840, p. 3
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2 In aceste insemndri, autorul manuscrisului (sau proprietarul acestuia) noteazi diferite informatii, fira legaturd cu
continutul muzical, dar uneori foarte importante pentru cercetitor. in cazul Ms.12, copistul Vinidict Popescu noteazi, de
pilda, anii si locul cand a fost hirotonisit diacon si apoi preot, anul cand a plecat la Domnul staretul sau, Irimie etc.

3 Vezi Tn anexi catalogarea Ms. 12 BMMB.

# Nectarie Frimu (71856), muzician psalt originar din Husi, a fost contemporan cu Macarie leromonahul, Anton Pann si
Ghelasie Basarabeanu. A avut un rol activ in promovarea actiunii de ,romanire” a cantarilor, initiatd de Macarie
Ieromonahul si continuatd de ceilalti ctitori mentionati anterior, prin adaptarea muzicald din limba greaca a cantarilor
hrisantice apartinand principalelor slujbe religioase: Sfanta Liturghie, Vecernia si Utrenia. Acestea au fost publicate sub
forma unor colectii de repertoriu bisericesc, intitulate Antologhie sau floare-alegire (tomul al Ill-lea, 1840 respectiv
tomurile T si I, 1846, Neamt). Gheorghe lonescu, Muzica bizanting in Romdnia — Dictionar cronologic, Bucuresti,
Editura Sagittarius, 2003, pp. 154-155.
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In exemplele muzicale nr. 1 si 2 am introdus, pentru a argumenta ideea prezentat anterior, o
sectiune din pagina de titlu a Ms. 12 BMMB si respectiv un fragment din pagina 3 a Antologhiei lui
Nectarie Frimu. Se observa formularea mai prescurtata a titlului in Ms.12, dar care este evident ca
provine din cel a cartii tiparite, precum si identitatea intre incipiturile antifonului 1, denumit Tipic
de catre Nectarie Frimu.

Continutul Ms. 12, ca Liturghier de strana, rezida intr-un repertoriu specific serviciului
religios al Sfintei Liturghii, dar contine si ,,faceri” (creatii) din Postul Mare, care sunt cantari
deosebit de frumoase si valoroase. Dintre compozitiile specifice Sfintei Liturghii, cele mai frecvente
n Ms. 12 mentionam heruvicele si chinonicele. Exemplificam printr-un fragment dintr-un heruvic

siptimanal, de Petru Lampadarie, in glasul | Pa°.

Ex. 3 Heruvic, Glasul 1 Pa, Carii pre heruvimi®, de Petru Lampadarie, tradus de Nectarie Frimu
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Ex. 4 Ms. 12 BMMB, f. 19 Heruvice mici peste saptamdnda, a(le) lui Petru Peloponisiul, Glas 1 Pa
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% Acest heruvic, alturi de urmatoarele sapte din seria celor opt glasuri bisericesti, sdptdmanale si duminicale, precum si
alte melodii compuse de Nectarie Frimu, notate in Ms. 12 BMMB, au fost incluse Tn colectia actuald de repertoriu
psaltic, editatda in Sfantul Munte Athos si intitulatd generic Buchet muzical athonit (lerodiacon loan Lacoshitiotul,
Buchet muzical athonit, vol. I, Dumnezeiasca Liturghie, editia a II-a, Bucuresti, Editura Evanghelismos, 2009), ceea ce
demonstreaza perenitatea creatiei lui Nectarie Frimu.

¢ Tn Dumnezeiasca Liturghie, colectia Buchet Muzical Athonit, vol. I, Bucuresti, Editura Evanghelismos, 2009, p. 98.
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Comparand in exemplele muzicale 3 si 4 prima fraza ,,Carii pre heruvimi”, se constata
identitatea intre varianta din manuscris, atat ca linie melodica, cat si in ceea ce priveste cadenta
Nectarie Frimu.

Identitate de incipituri se observa si in cazul Axioanelor preste an, de tip Cuvine-se cu
adevarat, incluse in Ms. 12 (incepand cu f. 63) si tomul al Ill-lea al Antologhiei (incepéand cu p.
152), cat si intre incipiturile Stihirei stihoavnei din Duminica lasatului sec de branza de acelasi autor
Nectarie Frimu, Stralucit-a Darul Tau, Doamne, glas IV Pa, ,.facerea lui Iacob intaiul psalt” (in Ms.
12 BMMB, la fila 143v, respectiv in Antologhie, la p. 318).

Continutul Ms. 12 — redactat dupa cel al Tomului al Ill-lea al Antologhiei lui Nectarie
Frimu — este bine organizat, cantarile fiind asezate dupa randuiala tipiconald a fiecarui moment din
slujba Sfintei Liturghii. La inceputul Ms. 12 insa, Tnainte de pagina de titlu, sunt incluse trei cantari,
care nu apartin lui Nectarie Frimu. Prima este un trisaghion de Gheorghe Criteanul in glasul al
I-lea pe Di, iar ultimele doua sunt opera muzicala a unui alt muzician psalt Nectarie, de aceasta
datd ,,athonit”’. Acest prim grup a fost notat, cel mai probabil, tot de citre Benedict, insa ulterior
redactarii Ms.12, deoarece in acest caz este utilizata doar cerneala neagra, ceea ce 1i conferda un
aspect mai putin ingrijit decat cel al corpusului general al manuscrisului. Prima céntare a lui
Nectarie Athonitul/Prodromitul din grupul de trei mentionat anterior este renumitul axion in glasul |
pe Pa, Cuvine-se cu adevarat, foarte cunoscut si interpretat si astazi, atat in Sfantul Munte, cat si in
bisericile din Moldova si Muntenia. Cea de-a doua piesa apartinand muzicianului athonit, inserata la
f. 5, este polihronionul De demult proorocii® in glasul VII varis pe Zo, de proportii ample, cu
terirem inclus®.

Asa cum precizam anterior, procentul cel mai mare de cantari din repertoriul continut de Ms.
12 1l reprezinta genurile heruvic si chinonic. Astfel, intalnim heruvice pentru zilele de rand sau
saptdmanale din seria completd a celor opt glasuri, heruvice duminicale si chinonice sdptdmanale si

praznicale. O mentiune importanta este aceea legata de compozitori, care sunt printre cei ,,clasici”,

7 Nectarie ,,athonit” (1802-1899), citat in Ms. 12 BMMB, originar tot din Husi ca si Nectarie Frimu, este cunoscut in
literatura de specialitate sub numele de Nectarie VIahul-Prodromitul, Protopsaltul sau Schimonahul. A vietuit la Schitul
romanesc Prodromu din Sfantul Munte si fost cel mai renumit compozitor si psalt roman de secol XIX din Muntele
Athos, unde a fondat o adevaratd scoala de interpretare si creatie. (Gh. C. Ionescu, op. cit., pp.122-124). O parte a
operei a acestui valoros compozitor bisericesc a fost si ea reeditatd in cadrul colectiei Buchet muzical athonit, op. cit.

8 Acest polihronion era interpretat in cinstea arhiereului, cind acesta intra in biserica sau se inchina la icoane.

¥ Axionul Cuvine-se cu adevarat, glas | Pa si polihronionul De demult proorocii, glas varis Zo de Nectarie Prodromitul,
incluse In Ms.12 le-am gésit publicate si in Buchetul muzical athonit, vol. I, Dumnezeiasca Liturghie, la paginile 266,
respectiv 686. Am observat ca axionul este preluat identic ca Tn original, dar la polihronion, copistul a prescurtat textul
in doud locuri: a eliminat pasajul melodic corespunzator cuvantului ,,Fecioara” din expresia ,te-au vestit Fecioara”
(cadenta este cea originala, pe Z0), iar a doua interventie este inlaturarea thesis-urilor muzicale corespunzatoare ,,palat
si scard” din fraza ,,cadelnitd de aur si cort si usd neumblata, palat, scard si scaun” (cadentd pe Pa). Banuim ca aceste
elimindri ale unor fragmente muzicale au fost facute de catre Benedict Basarabean din ratiunea de a scurta dimensiunea
piesei, ele nealternd in sine sensul general al textului si nici linia melodica.
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specifici atat perioadei prehrisantice (precum: Gheorghe Criteanul, Daniil Protopsaltul, loan
Protopsaltul, Constantin Protopsaltul, Petru Lampadarie, lacob Protospaltul), cat si celei hrisantice
(Grigorie Protopsaltul si Hurmuz Hartofilax).

Ce surse muzicale in limba roména erau cunoscute si folosite in scolile de cantari sau la
strand in perioada cand a alcatuit Benedict Popescu manuscrisul sau? In primul rand, lucrarile lui
Macarie leromonahul (Theoretikon, Anastasimatar si Irmologhion-Catavasier, editate la Viena in
1823), dar, cu siguranta si Antologhia lui Nectarie Frimu ar fi putut servi ca material didactic de
invatare a repertoriului elevilor seminariilor din Moldova, deoarece aceastd colectie cunoaste o
frecventd circulatie in manuscrisele din Moldova (asa cum arata preotul bizantinolog Florin
Bucescu in teza sa de doctorat'®). Aceastd ipotezd, insd, nu poate fi confirmati in totalitate,
deoarece Benedict Popescu nu noteaza ca ar fi inceput lucrul la manuscris in timpul studiilor sale la
seminar. Calitatea de monah a lui Vinidict este consemnata, atat in insemnarea de pe forzatul mobil,
Vinidict ieromonah, cat si in cea de la fila 3, unde este notat ,,1879 dekemvrie (in) 22 zile
V(@i)n(i)d(i)kt Monah”. De asemenea, tot din insemnarile extramuzicale rezulta ca acest muzician
psalt de origine basarabeana, a facut cel mai probabil studii seminariale si a fost hirotonisit diacon
n anul 1886 si apoi in 1890 preot la manastirea Golia din Iasi'!. El avea o buni pregitire muzicala,
deoarece a notat corect melodiile selectate din opera lui Nectarie Frimu, dar nu se poate afirma,
insd, ca era specializat 1n alcatuirea de manuscrise, precum alti copisti din Moldova (Chiril Monah,

Hariton Vasiliu s.a.), deoarece scrisul sau nu este unul foarte ingrijit sau perfectionat.

4. Viziune analiticid poliprismatica asupra idiomelei Stralucit-a Darul Tau, Doamne,
glasul 1V pe Pa, de la stihoavna vecerniei din Duminica Lasatului sec de branza a Postului
Mare, de Nectarie Frimu, din Ms.12 BMMB

Din punct de vedere religios, Postul Mare reprezinta una din cele mai importante perioade
ale anului liturgic alaturi de Postul Craciunului, ambele avand puternice reverberatii duhovnicesti in
sufletele credinciosilor. Postul Sfintelor Pasti se incadreaza in perioada liturgica a Triodului, care
dureaza zece saptamani, primele trei avand rol de pregatire. Acestea din urma sunt marcate de trei
duminici importante: Duminica vamesului si a Fariseului, a Intoarcerii Fiului risipitor (sau a Lasatul
sec de carne) si a Infricositoarei Judeciti (a Lasatului sec de branzi), duminici la care, in cadrul
Vecerniei si Utreniei, sunt interpretate cantari speciale, deosebit de frumoase. Ca o particularitate a
Duminicii Lasatului sec de branza, slujba de seara sau Vecernia se numeste si a ,,lertarii”, deoarece

in manastiri fratii (monahii si preotii slujitori) isi cer iertare unii altora, spre a fi si ei iertati, la

10 Florin Bucescu, op. cit., pp. 6, 8, 25, 53 s.a.
1 A se vedea subpunctul 11.4, Insemndri extramuzicale, din anexa 1 a lucrarii de fati.
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randul lor, de Dumnezeu*?. Imnografia Triodului ne indemni la pociintd (in I. gr. ”uetévoia”) si
smerenie ("tamevotng’), mai cu seama la o atitudine sufleteasca de umilinta (“xatavoktikog”), de
asumare a nevredniciei, a pacatului personal. Aceste idei sunt reflectate cu mijloace literare deosebit
de expresive si de textul stihirei idiomele Stralucit-a Darul Tau, Doamne, glas IV pe Pa, de la
vecernia Duminicii Lasatului sec de branza, care va fi analizata in cele ce urmeaza.

Pentru a realiza varianta n limba romana a stihirei idiomelei in discu‘gie”, Nectarie Frimu a
utilizat ca sursd muzicald compozitia omonima a lui lacob Protopsaltul, transpusa in noua sistima de
Grigorie Protopsaltul**. Comparand cele doud surse muzicale, am observat ci autorul roman
respectd melodica originald, Tn linii generale, mai ales in ceea ce priveste cadentele, dar opereaza
modificari ale unor anumite fragmente muzicale, recredndu-le pe baza thesis-urilor (formulelor
muzicale psaltice) clasice hrisantice, pentru a reda in mod corect si natural accentele tonice ale
textului roménesc. Acest lucru este necesar deoarece exista diferente, atat intre dimensiunea
cuvintelor, cat si in modul de accentuare al acestora, in cele doua limbi — romana si greaca liturgica.
De asemenea, in procesul de adaptare muzicald, Nectarie Frimu utilizeaza uneori o scriiturd mai
analitica, exighisitd, punand ,,pe note” unele ornamente scrise sinoptic (prescurtat) Tn originalul
grecesc.

Stihira idiomeld are tiparul consacrat al cantdrilor psaltice, aceea de ,,lant de fraze” sau

X9

,catena”. Este alcatuita din doud perioade ample, avand textul:

A: ,,Strilucit-au darul tiu, Doamne, strilucit-a luminarea sufletelor noastre. Iatd vreme bine
primita, iatd vremea pocdintei. Sa lepaddm lucrurile intunericului i sd ne imbracdm cu armele
luminii.”

B: ,.Ca trecand noianul cel mare al postului, si ajungem la Invierea cea de a treia zi, a
Domnului si Mantuitorului nostru, Iisus Hristos, Cel ce mantuieste sufletele noastre.”

La randul lor, perioadele sunt alcatuite din fraze/stihuri determinate de frazele literare si
cadentele muzicale. Ambele perioade ale idiomelei contin cate trei fraze, divizarea acestora putand
continua in kola (segmente de fraza), deoarece din punct de vedere muzical, exista si alte cadente
interioare importante care Tmpart frazele/stihurile (tabelul 1 — forma arhitectonica, sintetizata in

primele trei coloane, pe perioade, fraze/stihuri si kola/segmente de fraza).

12 Cf. http://teologie.net/data/pdf/PP_triod.pdf

13 Anexa 2 — fragment din stihira Stralucit-a Darul tau, Doamne, glas IV Pa de Nectarie Frimu, redactatd dupd Ms. 12
BMMB, f. 143v. (Multumiri lui Stefan Manolache pentru tehnoredactarea partiturii.)

Yn Tauciov AvBoloyiag [Tezaurul antologiei — renumitd colectie de repertoriu bisericesc in limba greaca, tradus in
»houa sistimd” (notatia hrisanticd) de Grigorie Protopsaltul, n.n.], editia a II-a, ingrijitd de Theodor Fokaefs,

Constantinopol, 1834, pp. 126-128.
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Tabelul 1 Analiza poliprismatica a stihirei Strdlucit-a darul Tau, Doamne, de Nectarie Frimu

STIHIRA STIHOAVNEI STRALUCIT-A DARUL, gl. IV Pa, de IACOB
PROTOPSALTUL, adaptata din limba greaca de NECTARIE FRIMU

) o Kola (segmente Nr. Timpi Planuri modale
Perioade Fraze (Stihuri) ) o ) Tipul cadentei
de fraza) silabe | primi (glasuri)
a.l. Stralucit-au Glas IV aghia pe Pa
darul Tau, 9 56 ' ’ I'? Perfecta - Pa
Hxog + lMa
Doamne, )
a.2. stralucit-a, Glas IV aghia pe Di )
) 8 18 | Vi ﬁ’ Perfecta - Di
stralucit-a Hxog A L
A.1. Stréalucit-au ;
] a.3. luminarea Glas IV Aghia pe Pa
Darul tau, Doamne, 10 48 / r? Perfecti - Pa
. sufletelor noastre. 'Hyog % Ma
stralucit-a A
luminarea a.4. Jata vreme 9 3 Glas IV Aghia pe Pa Imperfecta - Vu
sufletelor noastre | . primita Hyog (ﬁ r?a + Perfectd - Pa
A.2. Tata vreme
. e s Glas IV Aghia pe Pa ~ .
A bine primitd, iatd | 3 4. Jati vremea ] ] Perfecta Diy
o 8 38 Glas IV Aghia pe Di
vremea pocdin{el. | pociintei o (grav)
ntifoni
A.3. Si lepadam antifonic
. Glas IV Aghia pe Pa ~
lucrurile 5. Si le-. si
intunericului, i sa lepads 5 26 Glas plagal IV Neaghie Perfecta Ni
padam P
ne imbracam cu <A Nn
armele luminii. Glas IV Aghia pe Pa ~
?.6. Iuc.rurlle. 10 4 Glas plagal 1l Neheanes Perfectd Diy
intunericului "\ (grav)
'Hyog T il
a.7. sisdne Glas IV Aghia pe Pa
imbracam cu 13 86 ’ I'? Perfecta - Pa
‘Hyoc < MNa
armele luminii. A
B.1. Ca trecand b.1. Ca trecand Glas IV Aghla pe Pa
noianul cel mare al | noianul, noianul 12 25 Hyoe £ I'?a Imperfecta - Vu
postului, sa cel mare A
ajungem la Tnvierea | b.2. al postului si Glas IV Aghia pe Pa ~ _
B o ) 8 48 3. L Perfecta - Ni
cea de a treia zi, ajungem Glas plagal IV =<\ Nn
b.3. la Tnvierea Glas IV aghia pe Di
cea, cea de a treia 11 62 ‘ / g Perfecta - Di
_ Hxog a l
zi
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STIHIRA STIHOAVNEI STRALUCIT-A DARUL, gl. IV Pa, de IACOB
PROTOPSALTUL, adaptata din limba greaca de NECTARIE FRIMU

. o Kola (segmente Nr. Timpi Planuri modale
Perioade Fraze (Stihuri) . o . Tipul cadentei
de fraza) silabe | primi (glasuri)
B.2. a Domnului si Glas IV aghia pe Pa
antui i b.4. a Domnului 8 32 Perfecta - Pa
Mantuitorului .onqﬁ s
nostru, lisus
Hristos b.5. i
Mantuitorului Glas 1V Aghia pe Pa
B.3. Cel ce . 9 40 / I'T Imperfecta - Vu
A nostru lisus ‘Hyog 4 Ma
mantuieste N
sufletele noastre. Hristos
b.6. Cel ce i
Glas IV Aghia pe Pa Perfecta si finala
mantuieste 12 33 ya I'?
‘Hyog % MNa \Vu
sufletele noastre )

Din punct de vedere modal, stihira idiomela Stralucit-a Darul Tau, Doamne, adaptata de
catre Nectarie Frimu, utilizeaza ca scara de baza glasul al IV-lea autentic, denumit si Aghia, care
pentru cantarile stihirarice, in tact ,,potrivit”, are baza pe sunetul Pa/Re. Aceasta structurd sonora
(scara muzicald) alterneaza insa si cu alte glasuri, dupd cum vom vedem 1in cele ce urmeaza.

Astfel, se observa ca prima modulatie are loc in kolonul a2 al perioade A, care evolueazi in
scara glasului 1V autentic Aghia, dar cu baza pe Di/Sol (specifica cantarilor papadice), scara inrudita cu
cea a glasului de baza, Aghia pe Pa. Aceastd modulatie intervine si in kolon-ul a4, insa in registrul grav
al scarii, cu cadenta perfectd in Di/Sol grav, fiind utilizatd ca mijloc componistic ,,pictura muzicala”
(preferata de creatorii psalti de secol XIX), adica de adecvare a profilului melodic la semnificatia unor
cuvinte-cheie ale textului. In cazul de fata, este ilustrati expresia ,,yremea pocdintei”, printr-un mers
melodic descendent, spre registrul grav. Si alte kola ale perioadei analizate se evidentiaza prin
schimbarea planului modal de baza, de pilda, in kolonul a5 intervine modulatia in glasul plagal IV
Neaghie pe Ni/Do, iar kolonul a6 se distinge printr-un mers melodic descendent, deosebit de sugestiv,
care reliefeaza semnificatia cuvintelor ,lucrurile intunericului”; este utilizat un thesis (formula
melodica) specific plagalului al II-lea cromatic (Neheanes), cu baza pe Pa/Re, dar care este transpus pe
o alta treapta prin sistemul tetrafoniei, cadenta kolonului a6 fiind in Di/Sol grav.

Tn perioada B, schimbarile de plan modal sunt mai rare, doar Tn kolonul b2 intervenind, din
nou, o modulatia in plagalul al IV-lea, Neaghie, cu o formula cadentiald pe baza acestuia, Ni/Do, iar
n b3 putem observa thesis-uri specifice glasului 1V Aghia pe Di, cu cadenta perfecta la treapta I a
acestei scari (Di/Sol). Chiar daca in perioada secundda a stihirei idiomele, modulatiile nu sunt
frecvente, varietatea melodica se obtine prin utilizarea preferentiala a cadentei imperfecte pe Vu/Mi,

specifica, de altfel, cantarilor in glasul Aghia pe Pa (in kola b1, b5 si b6).
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Raportul text-muzica prezent in stihira este ilustrat in Tabelul 1 de parametrii ,,numar de silabe”
si ,,timpi primi” (in coloanele patru si cinci). Prin efectuarea raportului matematic intre numarul de timpi
primi si numarul de silabe aferent acestora pentru fiecare kolon, am obtinut o medie intre 3 si 5, ceea ce
ne indica un grad mediu de melismatizare al liniei melodice, adica o scriitura caracteristica genului
compozitional stihiraric In tactul potrivit, in care este compusa si lucrarea analizata.

Stihira Stalucit-a Darul Tau, Doamne se remarca si in planul expresivitatii muzicale, prin
sobrietatea discursului muzical, realizata prin pastrarea scarii glasului de baza si rarele modulatii,
mai ales in scari apropiate. Alte mijloace utilizate sunt: sugerarea sensului textului cu ajutorul
tehnicii de ,,pictura muzicala”, folosirea formulelor melodice clasice hrisantice, o potrivire adecvata
a accentelor limbii romane la linia melodicd, recreatd dupda cea originala, greceasca a
compozitorului lacob Protopsaltul si transpusa in notatia hrisantici de Grigorie Protopsaltul®®.

Stihira idiomela la Duminica Lasatului sec de branza Stralucit-a Darul Tau, Doamne n
glasul 1V, Aghia pe Pa a talentatului compozitor si psalt moldovean, Nectarie Frimu, poate fi
consideratd o lucrare reprezentativa a acestuia, deoarece reliefeaza un proces de adaptare muzicala
sau de ,romanizare” original si creativ, bazat pe mijloace muzicale utilizate cu maiestrie, Cu
respectarea canoanele muzicii hrisantice impuse prin modelul grecesc, adaptate insa in mod optim

necesitatilor specifice limbii roméane.

5. Concluzii

Din catalogarea Ms. 12, care cuprinde descrierea fizica si detalierea continutului muzical-
liturgic a insemnarilor care fac referire la copistul manuscrisului, Benedict Popescu Basarabean,
reiese ca acesta a avut drept sursa de repertoriu 0 colectie muzicala deosebit de valoroasa, utilizata
in Moldova in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, anume Tomul al Ill-lea al Antologhiei sau
floare-alegire de Nectarie Frimu.

De asemenea, analiza stilistica poliprismatica a idiomelei Stralucit-a Darul Tau, Doamne
din cadrul Ms. 12 (in varianta adaptata de Nectarie Frimu dupa originalul grecesc al lui Iacob
Protopsaltul transpus in noua notatiec de Grigorie Protopsaltul), releva faptul ca muzicianul psalt
moldovean a respectat, in linii mari, originalul grecesc (pilonii melodici de baza ai liniei melodice si
cadentele), dar si-a manifestat creativitatea prin recompunerea liniei melodice in anumite pasaje,
acest lucru fiind impus de cerintele textului in limba romana. Rezultatul procesului de ,,romanire”
aplicat de Nectarie Frimu sursei grecesti este caracterizat prin deosebita fluenta a liniei melodice,

respectarea accentelor tonice textuale si optima potrivire a acestora cu accentele melodice.

15 Grigorie Protopsaltul (1778?-1821) este unul dintre cei trei promotori ai Reformei hrisantice (1814) in spatiul de
limba elena. Ceilalti doi ,,mari dascéli” sunt Hrisant de Madyt (1770?-1846) si Hurmuz Hartofilax (1770-1840).
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ANEXA 1

Catalogarea Ms. 12 de la Biblioteca Ecumenica Dumitru Staniloae a Mitropoliei Moldovei
si Bucovinei din Iagi®
Tipul de colectie: Liturghier de strana

l. Caseta rezumativa

Ms. 12, Biblioteca Ecumenicid Dumitru Stiniloae a Mitropoliei Moldovei si Bucovinei din Iasi. Are
foaie de titlu. Limba utilizata: roméana si slavona liturgica. Alfabet: chirilic de tranzitie. Copist: leromonah
Vinidict Popescu ,,Basarabean”. Semiografia muzicala: notatie hrisantica. Datare: deceniile 7-9 ale secolului
al XIX-lea. Preliminarii: Bucescu, Florin, Cdntarea psaltica in manuscrisele moldovenesti din sec. XIX.
Ghidul manuscriselor — Moldova, sec. XIX, Iasi, Editura Artes, 2009, vol. I, pp. 28-29, vol. Il, p. 108, 126.

I1. Descriere codicologica

Dimensiuni: 21,5x17,8 x2,5 cm. Numar de file: 174. Oglinda paginii: in medie 8-9 randuri de neume
si textul aferent. Stare de conservare mediocrd. Hartie manuald de culoare gilbuie. Prima copertd este
invelita in piele de culoare maronie si prezinta semne de uzura accentuata, la extremitatea copertii, dar si pe
partea centrald. A doua copertd prezintd un stadiu mai avansat de uzura fatd de prima; cotorul manuscrisului
se afla, insd, Intr-o stare mai buna, comparativ cu copertile. Ms. 12 nu a fost restaurat. Numerotare térzie, cu
creionul, realizata de parintele bizantinolog Florin Bucescu. Scrierea este lizibila, dar nu vadeste multa
maiestrie si foloseste cerneala neagra pentru neumele vocale, temporale augmentative si consonante si rosie
pentru gorgon, marturii si titlurile de cantari, cu autorii lor. Pe forzatul | apar notate nume ale unor persoane
care este posibil sa fi luat contact cu manuscrisul: Dumitru, Mihai Pintilii, iar pe forzatul mobil este notat, in

partea de jos, numele copistului Ms.12, Vinidict leromonah.

11.1. Datare si localizare

Conform bizantinologului preot Florin Bucescu!’, Ms. 12 a fost scris, probabil, la Manastirea Neamt,
fiind datat deceniile opt si noud ale secolului al XIX-lea. Deoarece la f. 105v sunt notate, de aceeasi mana,
initialele copistului, D. V., avand mentionat alaturi anul 1866, se poate stabili ca datare mai precisa a

alcatuirii manuscrisului, deceniile 7-9 ale secolului al X1X-lea.

11.2. Continutul muzical-liturgic
f. 1 La liturghie facerea lui Gheorghe Criteanul, Glas 2 Di, Sfinte Dumnezeule;
f. 2 Axion Glas 1 Pa, Cuvine-se cu adevarat [autor, Nectarie Protopsaltul, n.n.J;
f. 3v-5v, Glas 7 Zo Prescurtat de parintele Nectarie athonit, De demult proorocii [cu insertie de

cratima, n.n.J;

16 Grila de catalogare utilizata pentru manuscrisul de fatd este realizatd conform lucrarii: Bucescu, F. & Catrina, C. &
Barnea, A. s.a. Catalogul manuscriselor de muzicd sacra din Moldova — sec. XI-XX, vol. |, Tasi, Editura Artes, 2010.
17 Florin Bucescu, Cdntarea psaltici in manuscrisele din Moldova..., op. cit., p. 108.
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f. 6 RANDUIALA DUMNEZEESTII LETURGHII Glas 8 Ni, Binecuvinteaza suflete al meu
[Antifonul Tntéi de la Liturghie, n.n.];

f. 10 Glas 7 Zo, Lauda suflete al meu pe Domnul [Antifonul al doilea de la Liturghie, n.n.];

f. 12 Glas 2 Di, Trisfintita cantare, Sfinte Dumnezeule [doar un scurt fragment din prima strofa,
incompleta, n.n.];

f. 12v Antifoane la praznice stapanesti, Glas 2 Di, Pentru rugdciunile Nascdatoarei...;

f. 12v-13 Antifoanele dupa vohod, la Nasterea lui Hristos, Glas 2 Di, Din pintece mai 'nainte...;

f. 13-13v La Inviere, Glas 2 Di, In biserici binecuvintati;

f. 13v La toata duminica preste an, Glas Il Di, Veniti sd ne inchinam;

f. 14 Tnaintea Trisaghiului, Glas 8 Ni, Doamne mdantuieste; Trisfintita cantare Glas 2 Di, Sfinte
Dumnezeule;

f. 15 La iesirea arhiereului in mijlocul bisericii, Glas 2 Di, Sfinte Dumnezeule [care se canta de
obicei, la a treia reluare, de catre preot, din altar, n.n.J;

f. 15v La praznice stapanesti, Glas 1 Pa, Cati in Hristos v-ati botezat,

f. 16v La praznicul Cinstitei Cruci, Glas 2 Di, Crucii Tale, ne inchinam Hristoase,

f. 17 Aliluia Tnaintea Sfintei Evanghelii, Glas 1 Pa, Aliluia [care se canta la privegheri si praznice
imparatesti, n.n.];

f. 17v Dupa Evanghelie, Glas 3 Ga, Slava Tie, Doamne;

f. 17 v [...indescifrabil] Arhiereu si canti aceasta, Glas 3 Ga, Intru multi ani Stipane;

f. 18 HERUVICE MICI PESTE SAPTAMANA A(LE) LUI PETRU PELOPONISIUL [heruvice
saptamanale, Care pre heruvimi, n.n.] f. 18 Glas 1 Pa: f. 21v al lui Hurmuz Hartofilax, Glas 2 Di; f. 22 A
aceluiasi, Glas 3 Ga; f. 23v, A lui Petru Lampadarie, Glas 4 Di; f. 25 A aceluiasi, Glas 5 Pa; f. 27 A lui
Hurmuz, Glas 6 Pa; f. 28v A lui Petru Lampadarie, Glas 7 Zo; f. 30 A aceluiasi, al optulea, Glas 8 Ni;

f. 31v ALT RAND DE HERUVICE AL LUI GRIGORIE INTAIUL CANTARET, Glas 1 Pa, Cari
pre heruvimi; f. 34 Glas 2 Pa; f. 36 Glas 3 Ga; f. 39 Glas 4 Di; f. 42 Glas 5 Pa; f. 44v Glas 6 Pa; f. 47v Glas
7 Zo; f. 50, Glas 8 Ni; f. 53 Alt heruvic, Glas 8 Ni; f. 54v Glas leghetos Vu [autor anonim si glas
necaracteristic stilului papadic, n.n.]; f. 57 Glas 7 Zo;

f. 59 LA DUMNEZEIASCA LETURGHIE A SFANTULUI IOAN GURA DE AUR, Glas 8 Ni, Pre
Tatal, pre Fiul si pre Duhul Sfant,

f. 60v Altele Glas 8 Ni, Mild de pace, jertfa de lauda,

f. 61v; Altele Glasul 5 Pa, Si cu duhul tau;

f. 63 AXIOANE PRESTE AN, Glas 1 Pa, Cuvine-se cu adevarat; f. 64 Altul Glas 1 Pa; f. 64 Glas
leghetos Vu; f. 66 Glas 3 Ga,; f. 66v Glas 4 Di; f. 67v Glas 5 din Ke; f. 68v Glas 5 Pa; f. 69v Glas 6 Di; f. 70v
Altul Glas 6 Pa; f. 71v Altul tot, Glas 6 Pa; f. 72v Glas al 7-lea Zo, inceputul de la cel peste sapte glasuri a
raposatului ieromonah Macarie; f. 73v Glas 8 Ni; f. 74v Altul tot al optulea, Glas 8 Ni; f. 76 Altul al 8(-lea) Ni;

76v AGHIOASELE LA D(UYMNEZEIASCA LETURGHIE A MARELUI VASILIE, Glas 2 Di, Cu
vrednicie si cu dreptate;

f. 80 Tn loc de axion, Glas 8 Ni, De tine se bucurd;
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f. 81v Altul [Glas 8] Ni, De tine se bucura;

f. 83v Glas 2 Di, Pe aratdtorul de cele ceresti,

f. 84 CHENONICE SAPTAMANARE A LUI PETRU PELOPONISIULUI Luni Glas 1 Pa, Cel ce
faci pe anghelii Tai duhuri [cu un foarte scurt fragment de cratima, n.n.]; f. 83v Marti, Glas 7 Zo, Intru
pomenire vesnicd, f. 87 Miercuri, Glas 4 Di, Paharul mantuirii voi lua; f. 88v Joi, Glas 8 Ni, I tot pamantul
a iesit vestirea lor; . 90v Vineri, Glas 1 Pa, Mantuire ai lucrat ih mijlocul pamdntului; f. 92 A lui Petru
Peloponisiul Glas 1 Pa, Fericiti cei pe care i-ai ales;

f. 94 CHINONICE PENTRU DUMINICI A LUI DANIIL PROTOPSALT, Glas 1 Pa, Laudati pe
Domnul; f. 96 Glas 2 Di; f. 98v Glas 8 Ni;

f. 101 CHINONICE DE PESTE TOT ANUL. Acesta de fatd se canta la 1 septembrie a lui
Gheorgh(i)e Critul, Glas 1 Pa, Blagoslavita este cununa anului; f. 103 A lui Constantin Protopsaltul Glas 1
Pa, Doamne... [indescifrabil]; f. 106 La Iniltarea Cinstitei Cruci de Petru Lampadariu Glas 1 Pa, Tnsemnatu-
sa peste noi; f. 108 La Nasterea Domnului nostru Iisus Hristos a lui Daniil Intaiul psalt Glas 5 din Ke,
Mantuire trimis-au Domnul; f. 110v La Botezul Domnului nostru lisus Hristos. Al lui Daniil Tntdiul psalt
Glas 1 Pa, Aratat-au darul lui Dumnezeu; f. 112v La Buna Vestire a lui Petru Peloponisiu Glas 1 Pa, Ales-a
Domnul Sionul; f. 114 La Sambata lui Lazar a lui Petru Lambadariu Glas 1 Pa, Din gura pruncilor si a celor
ce sug; f. 116 La Duminica Floriilor a lui Petru Lambadariu Glas 1 Pa, Bine iaste cuvantat; f. 117v In Sfanta
si Marea Joi a lui Petru Lambadariu Glas 6 Pa, Cinei tale celei de taina; f. 121 In Sfanta si Marea Sambiti a
lui Petru Lampadariu Glas 1 Pa, Sculatu-sau Domnul ca dintr-un somn si a inviat mantuindu-ne; f. 122v Tn
Sfanta Duminica a Pastilor. A lui Daniil Tntaiul psalt Glas 1 Pa, Trupul lui Hristos primiti; f. 125, Altul a lui
Grigorie Intaiul psalt Glas 3 Ga, Trupul Ilui Hristos primiti; f. 127 La Duminica Tomii al lui Petru
Peloponisiul Glas 1 Pa, Laudd lerusalime pe Domnul, f. 128v La Miercurea Injumatatirii a lui Petru
Peloponisiul Glas 4 Di, Cel(a) ce mandnca trupul Meuw; f. 130v La Joia Inaltarii de Petru Lampadarie Glas 4
Di, Suitu-S-a Dumnezeu intru strigare; f. 133 la Praznicul a 50 de zile a lui Daniil ntaiul psalt Glas 1 Pa,
Duhul Tau cel bun nu-I lua de la noi; f. 134v Luni la Sfanta Treime. A lui Petru Vizantie Glas 1 Pa, Duhul
tau cel bun md va povatui la pamantul dreptatii; f. 134v la Duminica Tuturor Sfintilor. A lui Petru
Lampadariu Glas 1 Pa, Bucurati-va, dreptilor, Tn Domnul; f. 138 La Schimbarea la Fata. A lui Petru
Lampadariu Glas 4 Di, Intru lumina slavei fetii Tale Doamne vom merge; f. 140 La Praznicele Maicii
Domnului de Petru Lampadarie Glas 1 Pa, Paharul méantuirii voi lua;

f. 142 Glas 2 Di Am vazut lumina cea adevarata,

f. 142v SLUIBA POSTULUI MARE, Prochimenul de duminica seara, Glas 8 Ni, Sa nu intorci fata ta,

f. 143 Altul asemeni, Glas 8 Ni, Dat-ai semn;

f. 143v Stihira Stihoavnei din Duminica Lasatului de branza, facerea lui Tacov intiiul psalt, Glas 4
Pa, Stralucit-a Darul Tau, Doamne;

f. 146 La Pavecernita starea I, Glas 8 Ni, Cu noi este Dumnezeu;

f. 148 Heruvic, Glas 1 Pa, Acum puterile;

f. 150 Glasul 8 Ni, Acum puterile;

. 151v Chinonicul lui Petru Lampadariul, Glasul 1 din Ke, Gustati si vedeti;
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f. 153v Heruvicul din Saptaméana cea Mare Joi, Glas 6 Pa, Cinei Tale celei de taind;

f. 154v Irmosul ce se canta in Sfanta si Marea Joi, Glas 6 Pa, Din ospdatul Stapanului,

f. 158 Heruvicul din Sfanta si Marea Sambata, Glas 5 Pa, Sd taca tot trupul omenesc;

f. 159v Tn Sfanta si Marea Sambita in loc de axion, Glas 6 Nu te tangui pentru mine Maicd;

f. 162 Cuvine-se cu adevarat — rusesc, Glas 3 Ga, Dostoino esti [in limba rusa, cu caractere chirilice, n.n.];

f. 162v Tngerul a strigat — rusesc, Glas 3, Angel vopiase [In limba rusa, cu caractere chirilice, n.n.];

f. 163 Indictos 1870 Strana — Randuiala Litur(ghiei), Glas 8, Si cu Duhul Tau,

f. 164 Cuvine-se sa te fericim Glas al 8(-lea) Ni;

f. 165v Cuvine-se cu adeviarat Glas 7, Cuvine-se cu adevarat;

f. 166v Glas Il Ga se incepe de sus, Cuvine-sa cu adevarat [doar Thceputul acestuia, axionul fiind
reluat si completat la fila urmatoare, 167; este scrisa gresit indicatia de glas a acestui axion, corect era glasul
7 varis Zo, n.n.];

f. 167 Axion Glas 3, Cuvine-se cu adevarat;

f. 167 Aceasta se canta in trei duminici Glas V Pa, La raul Babilonului [polieleu de Postul Mare, n.n.]

11.3. Lista autorilor si traducatorilor consemnati
Gheorghe Criteanul, Petru Peloponisiul, Grigorie Protopsaltul, Hurmuz Hartofilax, Daniil
Protopsaltul, Constantin Protopsaltul, lacov Protopsaltul.

I1.4. Elemente complementare. insemniri extramuzicale

Forzatul | — ,,Anul 1903”; Mihai Pintilii (si alte diverse notite Tn creion);

Forzatul I mobil: ,,Anul 1888 avgust in 13 zile sdmbatd dimineatd au ucis un roman, anume pre
Ieromonahul Pantelimon Scantei, muntean din tinutul Mehedinti”; ,,Olimbiada Cosma”; ,,Razboeni”; ,,Anul
1889 luna martie intéi, intr-o zi mercuri, s-au trecut din viata par. Irimii, fostul iconom (al) Sf. M. Neamt.
Vinidict leromonah”;

f. 3:,,1870 dekemvre 22 zile Vinidict Monah”;

f. 7:,,Vinidikt”;

f. 105v: ,,1866 D. V.”

f. 147v: ,,Anul 1886 avgust in 18 zile m-am hirotonisit diacon intru o zi de luni, Vinidict Popescu in
bisdrica Inaltarii a doua zi dupa ingroparea Pre(a) o sfintitului Mitropolit Calinic Miclescu, de episcopu(l)
Salavastru Totanu”.

f. 148: ,La anul 1890 in fevoarie in 2 zile m-am hirotonist preut in Es [lasi, n.n.] in bisdrica Golea
[Golia, n.n.] de Pre Sfintitul Irimie. Vinidect I(e)romonah Basarab.”

f. 148v: ,,Anul 1899 i(a)nuarie 8 zile m-au fa...”

7. 170: ,,Anul 1888 noembrie in 4 zile s-au trecut din viatd D.h. [duhovnic] staretul meu din

Napadeni, de loc.: Vlasi, famelia Ieromonah Vinidict Basarabean”.
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FENOMENUL DE INTREPATRUNDERE INTRE MELODICA MIORITEI
SI A CANTECULUI DE NUNTA TN MOLDOVA DE SUD-VEST
(TINUTUL VRANCEI)

Marian-Stefan Brighiu, anul I, Master
Indrumitor stiintific: Conf. univ. dr. Irina Zamfira Dinila

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, Iasi

Abstract: The research hereby focuses on the interpenetration of the melody of the Miorita ballad and the melody of
the pre-nuptial songs as they are recorded in South-Western Moldavia (Vrancea Region) by ethno-musicologists Emilia
Comisel, Constantin Brailoiu etc. This unique phenomenon in the folklore area of Moldavia can be explained by a
special attachment and fondness of the VVrancea community to the melody of the Miorita ballad (the piece was a request
even at wedding and baptism ceremonies), as well as by various social factors (the extinction of the sheepfold and its
specific culture, of traditional rural life and archaic customs) which determined the ritualization of the melos of the
famous Song of the Teg. Many melodies related to it lost their initial function and became more familiar to folk
performers as versions of wedding songs. This interpenetration was approved by the community members, thus
transforming it into an attempt at the preservation of a pastoral tradition on the brink of extinction. From the melodic
point of view, the ritualistic wedding song is related to either the ballad through the nature of its recitative, certain
melodic structures/formulas), or it takes the melody as a whole (with almost indistinguishable differences) and even
certain fragments from the text/lyrics of the famous Ballad of the Wooly.

Keywords: Miorita ballad, wedding song, intertwining, social factors, community attachment.

A
n acest studiu de cercetare am cautat sa descopar anumite fenomene de

intrepatrundere in cadrul repertoriului ocazional nuptial din zona
etnofolclorica a tinutului Vrancei. Am pornit de la clasificarea tipurilor de
cantec de nuntd facute de Emilia Comisel in cursul de folclor, potrivit careia exista cinci tipuri de
cantece de nuntd. Unul dintre aceste tipuri, regasit in coltul sud-vestic al Moldovei, in vechiul tinut
al Vrancei, este apropiat de melodica Mioritei. In tara pastorilor, acolo unde Miorita ,,numai popa
din biserica n-o canta”, asa cum a remarcat Ovidiu Densusianu, asemandrile dintre cantecul miresei
si aceasta nestemata a folclorului romanesc sunt evidente. Vom vedea ca, in unele parti ale Vrancel
(de exemplu, in variante din satul Lunca), nu numai la nivel melodic cele doua genuri sunt
asemanatoare, ci se Iimprumutd, in cantecul miresei, chiar si fragmente din textul vestitei balade.
Tnainte de a dezbate pe larg interinfluenta dintre cele doud genuri apartinind celor doui
repertorii ocazional si neocazional, vom sonda problematica frecventei Mioritei si a baladelor 1n aria

folclorica a Moldovei de sud-vest. Vrancea este recunoscuta pentru numarul mare de balade care
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circuld in satele ei si, in special, pentru Miorita, care domneste in aceasta regiune. De aici provin cele
mai reprezentative variante, atat pentru spatiul moldovenesc (asa cum a observat si Adrian Fochi in
studiul siu dedicat baladeil), cat si pentru intreg spatiul romanesc. Unele dintre variante au uimit pe
savantii care s-au aplecat asupra cercetarii folclorului din aceastd regiune. Astfel, Miorita culeasd de
la 1autarul Nicolaie Stanciu din Tulnici in timpul campaniilor efectuate in vederea adunarii de material
folcloric avea sa devina cel mai vestit ,,cantec batranesc” din intreaga arhiva de folclor Constantin
Briiloiu, fiind privit ca o nestemati a folclorului romanesc?. Sub aspect geografic, vechea Tari a
Vrancei este asezata in centrul depresiunii care poartd acelasi nume. Muntii care o inconjoara, potrivit
traditiei daruiti locuitorilor de catre domnitorul Stefan cel Mare, au asigurat protectia locuitorilor
acestui spatiu fatd de vitregiile vremurilor. Mai mult decat atat, izolarea la care era supusa
comunitatea vranceana a dus la faurirea unor legi de organizare a societatii proprii acestei regiuni, dar
si la crearea unui folclor cu puternice trasaturi locale. Fiind formata dintr-un numar de sate relativ
mic, Tara Vrancei reprezintd in esenta sa un tot unitar. Marturiile prezente In anumite documente
atesta unitatea acestei comunitati, de multe ori membrii obstii din aceasta zona utilizand 1n relatiile lor
cu domnitorul Moldovei sintagma ,,asa voieste Vrancea”. Atat din punct de vedere social, geografic,
cat si istoric, membrii obstilor din tara pastorilor au impartésit aceleasi conditii de trai.

Deoarece muzica este un fapt social, un produs al obstii, asa cum frumos a marturisit marele
nostru savant Constantin Brdiloiu, aceastd artd nu putea raméane in afara vietii si preocupdrilor
oamenilor din partea locului. Dupd cum comunitatea acestei zone s-a pastrat nedivizata, reprezentand
o singura vointd, deopotriva si creatia populard se caracterizeaza printr-un singur suflu. Diferentele de
grai, port popular, muzica populard sunt aproape inexistente pentru obstile satesti din ocol. Acolo
unde totusi intervin, in special in zonele limitrofe, ele sunt rezultatul unor relationari ale comunitatilor
vrancene cu comunitatile din Imprejurimi. Sub aspect etnomuzicologic, se poate observa preferinta
locuitorilor acestei regiuni pentru anumite genuri ale muzicii noastre populare, in special pentru
balada, dar si circulatia unor melodii sau motive muzicale de la un sat la altul (uneori din sate relativ
indepartate) in cantece apartinand unor repertorii diferite (vom vedea cazul localitatilor Naruja —
Tulnici). Din multimea de balade care au fost practicate in acest colt sud-vestic al Moldovei, Miorita
ocupd ponderea cea mai mare, o pondere covarsitoare pentru cele cateva sate ale acestei zone. De aici
si denumirea aleasd de Constantin Brailoiu in cadrul conferintelor radio, de Tara a Mioritei®. In urma
cercetarilor efectuate pe o perioada mai mare de timp In acest spatiu de catre echipele constituite de
Constantin Brailoiu, dar si de catre folcloristi literati, precum lon Diaconu, s-a convenit ca in aceste

tinuturi este leaganul Mioritei, de aici provenind cele mai reprezentative tipuri melodice si cele mai

! Adrian Fochi, Miorita. Tipologie, circulatie, genezd, texte, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 1964, pp. 536-537.
2 Constantin Briiloiu, Opere, vol. VI, Bucuresti, Editura Muzicald, 1998, p. 181.
3 Ibidem, p. 182.
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frumoase texte literare. Frecventa atat de mare a Mioritei (apartinand genului epic neocazional) a avut
un impact puternic asupra celorlalte repertorii, n special sub aspect melodic.

In cele ce urmeazi, vom dezbate problematica interinfluentei dintre melodica vestitei balade
pastorale si repertoriul ritual de nunta, utilizand céateva exemple muzicale extrase din culegerile de
folclor efectuate de catre D. D. Stancu si C-tin Brailoiu.

De unde provine aceasta fuziune intre balada si cantecul de nunta este intrebarea la care
trebuie sd raspundem. Mentiondm ca aceastd intrepatrundere a fost observatd de etnomuzicologii
Emilia Comisel si Constantin Brailoiu, dar nu a fost pusa in discutie, ea ramanand doar la stadiul de
constatare. Constantin Brailoiu, Intr-o conferintd radiofonicad intitulatd Tara Mioritei, dedicata
arealului folcloric al Vrancei, remarca faptul ca la Naruja, cantecele de nunta se cantau pe melodii
de Miorita*, acesta fiind privit ca un lucru inedit. E drept, marele savant nu a intrat in detaliu,
punand intdmplarea pe seama atasamentului comunitatii vrancene fatd de tot ce inseamna balada
Miorita. In cele ce urmeaza vom cauta un raspuns pentru acest fapt mai aparte.

Desi folclorul literar nu face obiectul cercetarii noastre, totusi ne vom opri asupra volumelor
intitulate 7inutul Vrancei, publicate de folcloristul Ion Diaconu, cel care a dorit sd scoata la lumina
aspecte legate de etnografia, folclorul si conditiile de viata ale vrancenilor. in paginile valoroasei
monografii regdsim texte de Mioritd, insotite de anumite marturii ale informatorilor despre persoana
de la care au invatat vestita balada sau locul unde au auzit-0. Cu privire la aceste aspecte, sunt
edificatoare spusele unor informatori, care povesteau ca vechiul cantec batranesc cu tematica
pastorald era cantat si pe la nunti sau cumatrii (Spre exemplu: ,,Niorita am auzit-o di la batrani, di la
siobani. Asta-i di can’ lumia asta.... Am auzit-o si pi la nunti, pi la cumetrii...”). Prezenta Mioritei
la nunta este cu totul deosebita. Sa fie oare Miorita din Moldova de Sud, prezentd si la nunti,
corespondentul baladei Kira Kiralina din Campia Brailei? Sa aiba o functie ritualicd asemanatoare
cu vestita balada nuptiala Kira Kiralina? Aruncadnd o privire asupra spuselor informatorilor
chestionati de folcloristul literat Ion Diaconu, vom vedea ca lucrurile se prezinta cu totul altfel.

Marturia cobzarului Iftini Casunianu vine sa clarifice faptul ca Miorita era ceruta ca
dedicatie la nunti, in special de catre ciobani: ,,Dimult o seria siobani, oamini, pi la nunt, pi la
cumetrii...”®. Spusele unui alt informator pe nume Gheorghiti Buciluti din Paltin pun intr-o alti
lumina acest fapt. Referitor la linia melodica a baladei, el afirma ca aceasta s-a pierdut, desi era
intonata chiar si pe la nunti: ,,Aisia nu tii minti cum s-a mantuit cu Niorita. Doar il canta pi la

97

nunt”’. Referitor la aspectul melodic, informatorul face o precizare importanta ,,Canticu ista si can

4 Constantin Briiloiu, op. cit., p. 182.

5 lon Diaconu, Tinutul Vrancei, vol. 111, Etnografie-Folclor-Dialectologie, Bucuresti, Editura Minerva, 1989, p. 97.
% Ibidem, p. 157.

7 Ibidem, p. 267.
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loghia si cu Canticu niresi”®. Lipsit de o pregitire muzicali temeinica, insi trdind in mediul pastoral
si cunoscand melodiile care circulau pe la stanile din Paltin, vranceanului Gheorghiti Bucaluti i-a
fost usor sa sesizeze asemanarile la nivel melodic dintre Miorifa si cantecul de nunta.

Nevoia de a conserva variantele melodice ale Mioritei pe cale de disparitie a determinat
utilizarea unor melodii de balada in unele manifestari ocazionale, cum este, Th acest caz, nunta.
Constienta de pericolul pierderii acestui tezaur odata cu disparitia stanilor, ciobanilor si a cutumelor
arhaice, comunitatea vranceand a acceptat acest proces complex in care unele cantece de nuntd au
Tmprumutat melodica baladei. Variantele melodice ale Mioritei intra intr-un proces de ,,ritualizare”,
pierzandu-si functia initiala. Nevoia de conservare, atitudinea comunitatii fatd de cantecul miorii,
dar si frecventa mare a Miorifei explica aceastd interinfluentd dintre balada si cantecul ritual.
Spusele lui Gheorghitd Bucaluti, nedumerirea sa in privinta pierderii Mioritei este justificata, odata
cu disparitia baladei din viata de zi cu zi, a unei Miorite ceruta ca dedicatie la nunti si inrudita
melodic cu unele cantece ritualice din repertoriul ocazional.

Referitor la prezenta Mioritei la nunti si la anumite asemanari dintre cantecul de nunta si
baladd, am extras din volumele 3 si 4 ale lucrarii 7inutul Vrancei de lon Diaconu aproximativ 20 de
marturii ale informatorilor chestionati de catre folclorist.

Vom oferi si citeva exemple pentru a demonstra cele afirmate mai sus, cu precizarea ca ele
au fost extrase din culegerea de folclor Pe plaiuri vrancene de D. D. Stancu®.

Ex. 1 Cantecul miresii, cules din satul Lunca de la Voica Dudu, 60 de ani (1979)°
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Pentru a se vedea cat de apropiat este cantecul miresei din acest sat de melodica Mioritei,
oferim un exemplu din culegerea lui D. D. Stancu din acelasi sat Paltin. Este vorba despre o

versiune a Mioritei cantata de rapsodul Ionica Stoica.

8 lon Diaconu, op. cit., p. 267.
® D. D. Stancu, Pe plaiuri vrancene — Folclor din judetul Vrancea, Focsani, Editura Uniunii Compozitorilor si

Muzicologilor din R.S.R, 1983.
10Tn Ibidem, Céntece rituale de nuntd, nr. 3.
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EX 2. Miorita, culeasi din satul Paltin de la Ionita Stoica, 74 de ani (1980)*!
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Miorita era prezenta in anumite momente cheie ale nuntii (de exemplu, la masa mare, la
iertaciunea miresei, la Tmbracatul miresei), in functie de preferinta familiei si de ciobanii care 0
cereau ca dedicatie. De aici probabil si intrepatrunderea melodica dintre balada si cantecele ritualice
de nunta.

La iertaciunea miresii este cel de-al treilea exemplu pe care il oferim pentru a argumenta
cele mai sus mentionate.

Ex. 3 La ierticiunea miresii, cules din satul Lunca de la Voica Dudu, 60 de ani (1979)*?
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Aruncand o privire asupra celor trei exemple muzicale observam ca melodica lor este
asemanatoare. Aici este vorba despre acelasi sat, despre o circulatie a melodiilor pe raza acestei
vetre sdtesti, Insd fenomenul de intrepatrundere intre melodica Mioritei si a cantecului de nuntad

poate fi observat si la sate indepartate (in acest caz este vorba despre o circulatie pe o arie mai larga

1n D. D. Stancu, op. cit., Balade, nr. 3.
1270 Ibidem, Cdntece rituale de nuntd, nr. 2.
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a unor motive si fraze muzicale) — cum se Intdmpla in cazul variantelor din localitatile Naruja si

Tulnic.
EX. 4 Miresica, fatd, cules din satul Niruja-Putna, de la Maria Toader-Susu, 50 de ani (1956)3
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Vom vedea in cele ce urmeaza 0 Miorita culeasa de Constantin Brailoiu din satul Tulnici —
judetul Vrancea, de la Neculai Stanciu. Asa cum am mentionat mai sus este vorba despre balada
care l-a impresionat pe marele ethomuzicolog Constantin Brailoiu si 1-a facut sa afirme in cadrul
unei conferinte radio cu titlul de Tara Mioritei**, dedicata folclorului din zona Vrancea, ci este una
dintre cele mai valoroase inregistrari din cate se afla in Arhiva Institutului de Folclor. Redau aici
cantecul batranesc intr-o transcriere personald, precizand ca exemplul muzical contine si interludii
de vioara, pe care nu le-am notat in partitura.

Ex. 5 Miorita, cules din satul Tulnici de la Neculai Stanciu (1936)%
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13 In Emilia Comisel, Folclor muzical, Bucuresti, Editura Didactici si Pedagogica, 1967, p. 222.

14 Constantin Briiloiu, op. cit., p. 182.
15 Transcriere proprie realizati dupi inregistrarea de pe site-ul https://www.youtube.com/watch?v=SX-8gOzd2Ew
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Desi aflate la o distantd relativ mare, Naruja in centrul depresiunii Vrancei — supranumita
»inima Vrancei”, iar Tulnici la hotarul de N-V al Vrancei cu Transilvania, ambele exemple
muzicale care provin din aceste localitati denota o asemanare izbitoare. Acest lucru demonstreaza
circulatia unor motive sau fraze muzicale in cadrul aceleiasi regiuni. Structura tetracordald din
incipitul cantecului de nuntd din Naruja o regasim in randurile melodice 3 si 4 ale Mioritei din
Tulnici (dar pe o alta treapta).

EX. 6 Pldngi, mireasa si nici prea, cules din Botosana-Suceava de la Veronica Gheata,
de Pavel Delion (1968)
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Avand in vedere exemplele muzicale prezentate, alaturi de marturiile informatorilor, ne
putem contura o imagine asupra fenomenului de intrepatrundere dintre melodica Mioritei si a
cantecului ritual de nunta din Moldova de Sud-Vest. Cantecul de nuntd se inrudeste sub aspect
melodic cu vestita baladd (observiam predilectia pentru scara modald dorici)!®, dar si prin natura
recitativului (acesta se regaseste in ambele genuri si provine din sfera baladei). Despre utilizarea
recitativului simplu putem mentiona ca provine tot din practica baladelor, acolo unde el este utilizat
ntr-o masura mai mare. Totusi recitativul nu este intdlnit doar in Vrancea, el fiind regasit si in alte
cantece de nuntd din zone mai indepartate (ex. 6).

Si intorsaturile melodice denota o inrudire pregnanta. Fenomenul de intrepatrundere dintre
melodica celor doua a fost determinat de mai multi factori. Prezenta Mioritei la nunta este una
dintre explicatii — asa s-au inspirat rapsozii in alcatuirea unor cantece de nuntd cu o melodica
asemanatoare (si chiar cu unele versuri preluate din balada, asa cum se intampla in primul exemplu
muzical, cantecul de nunta din satul Paltin). Prezenta concomitentd a celor doua genuri in cadrul
unui ritual a determinat o contaminare (melodica si chiar literard). Aceasta este prima si cea mai
simpla explicatie. A doua explicatie este legatd de factorul social si de transformarile suferite de
comunitatea pastorala la sfarsitul secolului al XIX-lea si pana in a doua jumatate a secolului XX
(moment in care a fost cules si materialul pe care 1-am dat ca exemplu). Aceasta perioadd marcata
de primele doua razboaie mondiale a determinat o reorganizare a societatii romanesti. Comunitatile
traditionale (in special cele pastorale) au resimtit multiple transformari, observandu-se astfel
disiparea si chiar disparitia lor, iar odata cu ele si a unor traditii ancestrale. Au existat si incercari de
a conserva aceste traditii, venite din partea membrilor fiecdrei comunitati. Ca reactie la
,dezafectarea” care punea stapanire pe cele mai multe obiceiuri, a aparut si o tendinta de ritualizare
a acestora (observata de folcloristi si descrisa amanuntit). Credem ca aceasta tendinta de ritualizare
s-a manifestat si aici, membrii obstii vrancene in incercarea lor de a conserva melodica Mioritei au
integrat anumite melodii, Intorsaturi melodice si chiar randuri melodice in anumite genuri rituale,
cum ar fi cazul repertoriului nuptial (La iertaciunea miresii, Cdntecul miresii etc.). De aceea,
nedumerirea informatorului Gheorghiti Bucaluti din Paltin, chestionat de folcloristul literat Ion
Diaconu, cu privire la pierderea Mioritei pare justificatd (,,Aisia nu tii minti cum s-a mantuit cu
Niorita. Doar il cAnta pi la nunt. Cénticu ista si can loghia si cu Canticu niresi”!").

Se pare ca aceasta interinfluenta sa se fi produs atat datoritd atasamentului pe care locuitorii
regiunii Tl manifestau pentru Cantecul Miorii (balada cerutd ca dedicatii la nunti, cumetrii etc.), cat
si dintr-0 nevoie de a conserva mai bine anumite valori, care erau pe cale de disparitie (la acea

vreme) si de care obstea siteascd era constientd. Astdzi lucrurile stau cu totul altfel, perioada

16 Anexa 2 — analiza elementelor de limbaj muzical aferente exemplelor muzicale nr. 1-5.
7 lon Diaconu, Tinutul Vrancei, vol. 111, op. cit., p. 267.
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comunismului, Revolutia din 1989, intrarea in era tehnologiei si informatiei au determinat pierderea
in intregime a muzicii de traditie orala. Aceste transformari ale societatii au determinat o modificare
a valorilor traditionale si o inlocuire a lor cu Kitsch-ul promovat de mass-media si perpetuat de asa
numitele ansambluri profesioniste de muzica ,,populara”. Sa fi fost oare in zadar eforturile
inaintasilor nostri, care sub presiunea factorilor sociali si a timpului au ritualizat anumite
manifestari pentru a le pastra mai bine, daca astazi ele s-au pierdut in marea majoritate? Ramane de
vazut. Totusi, mai existd aceste culegeri din care putem sd ne formam o idee despre vremurile
demult apuse si mai mult chiar sa revigoram o mostenire nationala lasata in uitare. Speram ca, asa
cum preclasicii si-au Tntors privirea catre trecutul antic, iar romanticii s-au inspirat din izvoarele
medievale, tot astfel si generatiile actuale sa-si indrepte atentia spre acest tezaur din stramosi si sa

caute solutii de a-1 valorifica mai mult, mai ales interpretativ, dar si componistic.
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ANEXA 1 — Textele literare integrale ale exemplelor muzicale nr. 1-5

Ex. 1 Cantecul miresii cules de la VVoica Dudu din satul Lunca

Taci, mireasa, nu mai plange
Ca la soacra-ta te-i duce,

Dar n-o sa-ti dea lapte dulce...
Miresica, fata,

Ti-ai luat baiat

Ténar de-nsurat...

Mustacioara lui:

Spicul graului!

Unde sede florile

Vor sta mangaierile...

Mila de la soacra-i
Struguras de poama acra!
Dar de-o sta un an si-o vara,

Toata-i acra si amara.

EX. 2 Miorita culeasa de la Ionica Stoica din comuna Paltin

P-un picior de plai
Pe-o gura de rai,
Iata, vin 1n cale,
Se cobor la vale
Trei turme de oi
Cu trei ciobanei...
Unu-i ungurean,
Unu-i moldovean
Si altu-i vrancean.
Dar cel ungurean
Si cu cel vréncean
Ei mi se vorbira;
Mi se sfatuira

La apus de soare

Ca sa mi-l omoare

Pe baciul vrancean
Ca-i mai ortoman
S-are oi mai multe
Mandre si cornute
Si cai Invatati

Si caini mai barbati
Dar cea miorita

Cu lana plavita

De trei zile-ncoace
Gura nu-i mai tace,
larba nu-i mai place...
Ori esti bolnavioara
Draguta mioara?
Dragutule bace,

Di-ti oile-ncoace

Dar mila de la maicuta-i
Struguras de poama dulce...
Dar mila de la barbat,

Ca frunza de mar uscat:
Cand oi sta sa te umbresti,

Tot mai rau te vestejesti...

La mandru zavoi,
Ca-i iarba de noi

Si umbra de voi.
Stapane, stapane,
Mai ia-ti si un caine
P-al mai barbatos
Si cel mai latos
Ca-n apus de soare
Vor sa mi te-omoare
Baciul moldovean
Cu cel ungurean,
Ca ai oi mai multe
Mandre si cornute
Si cai invatati

Si caini mai barbati...

EX. 3 La iertaciunea miresii culeasa de la Voica Dudu din satul Lunca

Miresica, fata,
Inima de piatra,

Si cum de te-ai indurat,

Si tu m-ai lasat,
Draga, mi-ai plecat. Ai!

Dupa un tinerel baiat
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Si tu, dragd, m-ai lasat
Si tu m-ai lasat,

Miresica, fata
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Inima de piatra...
Apai! Inima de piatra,
Si tu m-ai lasat
Gradinita cu flori

Si frati si surori...

Iarta-i, maica, iarta-i
Cu inima toata,

Ca n-are oricine
Dragoste la tine...

Busuioc verde pe masa,

Ramai, maica, sanatoasa!
Busuioc verde, frumos,

Ramai, taica, sanatos!

Ex. 4 Cantecul de nunta Miresica, fata cules de la Maria Toader-Susu din Naruja

Miresica, fata

Miresica, fata

Inima de piatra

Te-1 mai face fata,

Te-i mai face fata.

Can’ a da lapte din piatra,
Can’ a face plopul nuci,

Si rachita mere dulci

Ex. 5 Miorita culeasa de la Ion Stanciu din Tulnici (inceputul nu se poate distinge clar, deoarece

rapsodul este ragusit)

Apai di-un susaiu
Foaie di-un susai
Pi gurf di raiu

Pi guri di rai

Pi picior di plaiu
Pi picior di plai

O ni si coboara

O ni si coboara
Cii trii ciobaneiu
Cu trii turmi di oiu

Cu trii turmi di oi.

Si rachita mere dulci, ma,
Miresica, fata

Roaga-te de maica-ta i
Sa mi te-nvaleasca

Sa mi te-nvaleasca

leri ai fost cu fetili

Si-acu cu nevestili

A1, maini cu babutali

Ai. Unu-i ungureanu
Unu-i ungureanu
Unu-i saceleanu
Unu-i saceleanu

Si unu-i vrancean
Acela vranceanu
Acela vranceanu
Avea oi mai multi
Multi si carunti

Da mai multi ciuti

Da mai multi ciuti
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Fetita di om bogat
Fetali la maritat

Fetali la maritat

Ca frunza la scuturat

Ca frunza la scuturat
Dar frunza mai da odata

Da tu nu ti mai faci fata.

Ai, galben neschimbat
Galben neschimbat
Jiunca nenjugati
Jiunca nenjugati

Si cainii barbatiu

Si caini mai barbati

Ei ni si coboara

Ei ni si coboara
Colo-ntr-o véalcea

Colo-ntr-o valcea.



ANEXA 2 — Analizele muzicale ale exemplelor nr. 1-5

Nr. crt. melodie

Titlul melodiei, localitatea, anul culegerii, informator, culegitor

1.

Cantecul miresii, Lunca, jud. Vrancea, informator: Voica Dudu, Culegator: D. D.

Stancu.

Versul Tiparul metric este variabil, octosilabic acatalectic: ,, Taci, mireasd, nu mai
plange”, dar si cel hexasilabic, atat de forma acatalectica ,,Miresica, fatd”, cat si
catalectica ,,Spicul graului”. Formula de repetare a randurilor melodice este
2:2:118,

Melodica Scara:

e —" 1
s © o 6 5 =
octocordie dorica cu finalis pe mi
Cadente interioare pe Si si fa# si finala pe mi
Ambitus: nona mica

Ritmul Sistemul ritmic este parlando-rubato (elemente distinctive: structura metrica
libera, prezenta coroanelor, prezenta recitativului).

Forma Forma arhitectonica este AA’BCD (fixa, cuaternarad).

arhitectonica

Genul si Cantecul miresii, repertoriul ocazional nuptial.

repertoriul

Nr. crt. melodie

Titlul melodiei, localitatea, anul culegerii, informator, culegator

2. Miorita, Paltin, jud. Vrancea, informator: Tonica Stoica. Culegator: D. D. Stancu
Versul Tiparul metric este hexasilabic In forma catalectica ,,P-un picior de plai...” si
acatalectica ,,lata, vin in cale”. Fenomene lexicale: utilizarea dativului epic ,,Ca
sd mi-1 omoare”, elidarea vocalei ,,-1” (,,Ca-n apus”), elidarea semivocalei ,,e”
(,,P-un picior de plai”).
Melodica Scara:
0 #/h
hia ir © hEY @ ) © B — ==
D) | S

18 Un element inedit ne atrage atentia. In acest cAntec al miresei apar intercalate doua versuri din balada Miorita. Din
marele arsenal de expresii de care dispune un rapsod si din capacitatea sa de a improviza pe loc anumite versuri nu este
deloc intdmplatoare preferinta pentru cele doua versuri din cantecul batranesc al Mioritei, acestea fiind sugestive pentru
momentul descrierii tandrului de insurat.
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octocordie dorica cu finalis pe mi (se observa insertia modului cromatic 1 n
randurile melodice 3 si 4).
Cadente interioara pe si si finala pe mi.

Ambitus: octava perfecta.

Ritmul Sistemul ritmic este parlando-rubato (elemente distinctive: structura metrica
libera, prezenta coroanelor, prezenta recitativului, glissando-ului si
apogiaturilor).

Forma Structura este AA’BB’CC’DEE’Dv (strofica).

arhitectonica

Genul si Miorita, balada pastoreasca, repertoriul neocazional.

repertoriul

Nr. crt. melodie

Titlul melodiei, localitatea, anul culegerii, informator, culegator

3.

La iertaciunea miresii, Lunca, jud. Vrancea, informator: Voica Dudu, Culegator:
D. D. Stancu

Versul Tiparul metric este variabil: hexasilabic acatalectic ,,Miresica, fata”, catalectic
,»91 tu m-ai lasat” si octosilabic catalectic ,,Busuioc verde, frumos” si acatalectic
,,Dupa un tinerel baiat.” Fenomenele lexicale prezente sunt anacruza de sprijin
,»Apai!” si interjectia ,,Ai!”.
Melodica Scara:
—— 1
o ™ J
policordie dorica cu finalis pe mi.
Cadente interioare pe Si (care nu se impune) si fa# si finala pe mi.
Ambitus: nond mare.
Ritmul Sistemul ritmic este parlando-rubato (elemente distinctive: structura metrica
libera, prezenta coroanelor, prezenta recitativului si trill-urilor).
Forma Forma arhitectonica este AAVBCD (fixa, cuaternard).
arhitectonica
Genul si La iertaciunea miresii, repertoriul ocazional nuptial.
repertoriul
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Nr. crt. melodie

Titlul melodiei, localitatea, anul culegerii, informator, culegitor

4.

Miresica, fata, Naruja, jud. Vrancea, informator: Maria Toader-Susu, Culegator:

Emilia Comisel

Versul

Tiparul metric este variabil (de la un vers la altul): hexasilabic de forma
acatalectica ,,Miresica fata”, octosilabic catalectic ,,Can’ a face plopul nuci...”,
octosilabic acatalectic ,,Can’ a da lapte din piatra...”. Cu privire la fenomenele
lexicale observam elidarea consoanei ,,d” din cuvantul ,,Can’”, completarea

silabica cu ,,ma” (ex: ,,31 rachita mere dulci, ma”), anacruza de sprijin ,,i”.

Melodica

Scara:

fa) TN

===

pentru primele 3 randuri melodice — tetracord hemitonic cu profil descendent si

finalis pe re avand treapta mobila pe fa#/fa becar;

I} TN

&> (o} ol

e

pentru randul 4 — tetracord hemitonic cu finalis pe la si subton pe sol, treapta

mobila sol#/ sol becar,

% 1

pentru randul melodic 5 — tricordie hemitonica cu finalis pe mi;

)
174 il |

g S ——

pentru randul melodic 6 — tritonie anhemitonica cu finalis pe mi si subton pe re,

P=

e B I =

pentru randurile melodice 7, 8 si 9 — pentacordie cromatica cu finalis pe re;

NI V.4 | S— 1l |

o)

pentru randul melodic 10 — tetracord hemitonic cu finalis pe la;

pentru randul melodic 11 — pentatonie hemitonica cu finalis pe mi si subton pe re;

E=d
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pentru randurile melodice 12/13 — tetracordie hemitonica cu finalis pe re.
Cadente interioare pe re si fa (aceasta din urma nu se impune) si finala pe re.

Ambitus: octava perfecta.

Ritmul Sistemul ritmic este parlando-rubato (elemente distinctive: structura metrica
libera, prezenta coroanelor, prezenta recitativului, apogiaturilor si glissando-
ului).

Forma Forma arhitectonica este AA’BCAvAvIDDvVB’ECvAv2B’’ (libera,

arhitectonica improvizatorica).

Genul si Cantecul miresei — Miresica, fata, repertoriul ocazional nuptial.

repertoriul

Nr. crt. melodie

Titlul melodiei, localitatea, anul culegerii, informator, culegator

5.

Miorita, Tulnici, jud.Vrancea, informator: Neculai Stanciu. Culegator:

Constantin Brailoiu

Versul Tiparul metric este hexasilabic de forma acatalectica ,,Foaie di-un susaiu”si
catalectica ,,Pi guri di rai”. Ca fenomene lexicale remarcdm completarea silabica
,»plaiu” si anacruzele de sprijin ,,Al, Unu-i ungureanu...”.
Melodica b o ug #\h
&N —— > S o o oy |
Scara: ® -
hexacordie dorica cu finalis pe la, cu extensie in acut (lal)
Cadente interioara si finala pe la.
Ambitus: octava perfecta.
Ritmul Sistemul ritmic este parlando-rubato (elemente distinctive: structura metrica
libera, prezenta coroanelor, prezenta recitativului, a glissando-ului si apogiaturilor).
Forma ABCDCVEFBVCV1Cv2G (libera, improvizatorica).
arhitectonica
Genul si Miorita, balada pastoreasca, repertoriul neocazional epic.
repertoriul
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MISSA KV 427 TN DO MINOR — IPOSTAZA A GENIULUI MOZARTIAN
TN MUZICA VOCAL-SIMFONICA

Robert Burca, anul Il, Muzicologie
Indrumitori stiintifici: Conf. univ. dr. Loredana Iatesen
Lect. univ. dr. Mihaela Balan

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi

Abstract: Known today as the representative musician of Classicism, Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) has
established himself in the public consciousness through the diversity and originality of his numerous works. The three
stages of the composer's development (childhood and adolescence, 1763-1773; youth, 1773-1781; and the last ten years
of his life, 1781-1791) highlight his evolution on all artistic levels, during a short life in which he managed to reach a
high level of musical mastery. The Austrian composer approached the genres that became representative at the time,
such as symphony, concerto, quartet and sonata. Concerning the stage genres, W. A. Mozart treats different types of
opera: seria (Idomeneo, 1781; La clemenza de Tito, 1791); buffa (Le Mariage de Figaro, 1786; Cosi fan tutte,1789);
drama giocoso (a combination between seria and buffa: Don Giovanni, 1787) and singspiel (Die Entfiihrung aus dem
Serail [The Abduction from the Serail], 1782; Die Zauberflte [The Magic Flute], 1791). His religious works were
mostly compsed in the genres of mass and requiem. Mozart’s most famous mass is The Great Mass in C minor, also
known as the Unfinished Mass. The premiere of the opera took place in 1783, starring the composer's wife, Constanze.
Mozart used parts of previous Masses, in the Agnus Dei and Dona nobis Pacem sections of this work. The Great Mass
in C minor was a tribute to God for the healing of his wife, but also for the reconciliation with his father, being one of
the most representative works due to the relationship between text and music, between man and Creator.

Keywords: W. A. Mozart, composer, Great Mass “unfinished ”, Constanze, soloist.

1. Contextul istoric si aspectele definitorii pentru viata, activitatea si evolutia lui W. A. Mozart
rumusetea muzicii mozartiene genereazd de mai bine de doud secole
incantare si bucurie in randul ascultdtorilor, deopotrivd muzicieni si
amatori. Considerat in prezent unul dintre cei mai ,,populari” artisti din

lume, devenind o personalitate nemuritoare, Wolfgang Amadeus Mozart a rezistat trecerii timpului,

depdsind barierele oricarui stil, gust estetic, context istoric si geografic. ,,Mozart a produs pentru
timpul real, cel in care trdia. Recunoasterea postuma, perenitatea operei erau pentru el notiuni
absolut necunoscute.”

A compus Tn majoritatea genurilor existente Tn cea de-a doua jumatate a secolului al XVIII-
lea, acoperind, deopotriva, muzica de camera si simfonica, creatia instrumentala si vocal-simfonica.

A lasat posteritatii exemple veritabile de maiestrie componisticd, ce au intrat in repertoriile standard

! Radu Gheciu, Mozart, Bucuresti, Editura Muzicald, 2005, p. 162.
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ale solistilor, formatiilor camerale si orchestrelor din intreaga lume, pornind de la diferite lucrari
camerale (sonate, divertismente, cvartete), ajungand pana la concerte pentru cele mai diverse
instrumente soliste si orchestra, simfonii, uverturi, opere incadrabile in specii multiple ale teatrului
liric.

Tnca din secolul al XVII-lea, in Anglia au aparut pentru prima dati elemente specifice
curentului clasic, in special in literaturd, urmand sa se raspandeasca si in celelalte arte practicate
n restul Europei. Mai mult de atat, clasicismul muzical a interferat cu romantismul timpuriu din
primele decenii ale secolului al XIX-lea. Cei mai multi cercetatori si scriitori sunt de acord in
privinta stabilirii unor genuri ca fiind ,.clasice”: motetele lui Josquin des Pres, missele lui
Giovanni Pierluigi da Palestrina, suitele pentru clavecin de Frangois Couperin, concertele lui
Arcangelo Corelli, oratoriile de G. Fr. Héndel si liedurile de Fr. Schubert. Unul dintre biografii lui
Mozart, Niemetschek, se referea la valoarea muzicii lui Mozart, afirméand: ,,Capodoperele
romanilor si grecilor incanta din ce in ce mai mult prin citire repetatd, determinind o rafinare a
gustului, aspect valabil in cazul expertilor si amatorilor in domeniul muzical, atunci cand asculta

creatiile lui Mozart’?

. Usurinta de a scrie, tendinta de a raméne 1n anumiti parametri (necesari in
facilitatea transmiterii mesajului catre public) sau cel putin de a nu se indeparta prea mult de
traditie, marcheazi ceea ce Henri Peyre a numit atitudinea ,,clasicd”®. Mozart a fost constient pe
durata intregii sale vieti ca el trebuie sa caute un punct de mijloc intre ceea ce era prea dificil de
receptat pentru public si muzica cu caracter accesibil, reusind astfel sa se adreseze ascultatorilor
din toate categoriile sociale.

La intersectarea dintre ,,calmul si seninul Haydn si frimantatul si vulcanicul Beethoven™ se
afirma unul din marii compozitori, Wolfgang Amadeus Mozart, ale carui creatii valoroase dainuie
pani in zilele noastre. In lucririle sale regasim conexiuni cu evenimente din viata compozitorului,
prin intermediul unor particularitati stilistice, cum ar fi: tonalitatea, scriitura, parcursul armonic,
agogica, dinamica etc., elemente care au puterea de a integra in interiorul discursului sonor sensuri
adanci, trairi sufletesti, precum bucuria, jovialitatea, caracterul senin, sau, dimpotriva, durerea,
suferinta, impactul dramatic produs de moartea unor persoane dragi.

Talentul precoce si predispozitia spre arta componisticd a lui W. A. Mozart se remarca de la
o varsta frageda, incd de cand micul muzician improviza, intr-un stil galant, maiestuos, la
clavecinul din casa parintilor sai. Acele mici interventii la instrumentul cu claviatura, manuirea cu

un deosebit rafinament al violinei si compunerea unor lucrari camerale I-au determinat pe Leopold

2 Daniel Heartz, rev. Bruce Alan Brown, Classical, din Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo0/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-
€-0000005889

3 Idem.

* George Pascu, Melania Botocan, Carte de istoria muzicii, vol. I, Iasi, Editura Vasiliana’98, 2003, p. 224.
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Mozart sa caldtoreascd impreuna cu copiii sai, Amadeus si Anna-Maria, amandoi Tnzestrati cu
sensibilitate artistica, Tn marile capitale muzicale ale Europei: Miinchen, Viena, Paris, Mannheim.
Astfel, prin lungile turnee, alaturi de tatal sau, tdnarul Mozart se intalneste cu maestrii diferitelor
scoli de canto (Giovanni Manzuoli), de contrapunct (Anton Adlgasser si Michael Haydn), care vor
contribui la constituirea bazelor sale muzicale si 1i vor deschide orizontul spre noi taramuri ale

gandirii componistice.

2. Trasaturi generale ale muzicii sacre din secolul al XVIII-lea.
Particularitati ale stilului muzical religios din Austria

Stilul clasic constituie o sintezd a numeroaselor fenomene si elemente care au dobandit
importantd prin practica muzicald, componisticd si interpretativd a vremii. Este mai mult decat
simbolul unui model al perfectiunii artistice, ingloband o serie de trasaturi stilistice plurivalente,
rezultate in urma unei evolutii de anvergura a tuturor tendintelor specifice centrelor culturale
europene de la sfarsitul secolului al XVII-lea si pana in primele decenii ale secolului al XV1Il-lea.
Clasicismul reflectd un proces viu, dinamic, intr-o constanta cautare de idei, repere, forme care sa
devina reflectarea cat mai apropiata de idealurile artistice ale creatorilor.

In muzica, genurile care au devenit reprezentative pentru epoca Clasicismului sunt simfonia,
concertul, cvartetul si sonata, alaturi de genurile vocal-orchestrale de tip sincretic (opera) si religios
(missa si requiem-ul). Daca simfonia si concertul au ajuns la anumite tipare structurale in urma unui
proces de evolutie istorica indelungata (de la sinfonie, ca gen orchestral introductiv, la simfonie, ca
lucrare simfonica de anvergura alcatuitd din patru miscéri cu forme traditionale, iar concerto grosso
a existat in paralel cu concertul solistic incd din secolul al XVIlI-lea), cvartetul de coarde si sonata
pentru pian pot fi considerate din perspectiva a doud fenomene: pe de o parte, evolutia individuald a
genurilor instrumentale din Baroc (sonata a tré, sonata a quatro, divertimento, sonata da camera,
sonata da chesa) a dus la transformarea acestora conform noilor idei estetice; iar, pe de alta parte,
raportarea acestora la genurile orchestrale, prin realizarea unor versiuni camerale (de exemplu,
structura de gen a cvartetului de coarde in patru miscari reprezintd o adaptare a simfoniei la
ipostaza ansamblului alcatuit din patru instrumente de coarde).

Tn repertoriul scenic mozartian, regasim genuri diverse, ce pot fi incadrate in tipologii
multiple: opera seria (cu libretul bazat pe fapte istorice sau mitologice, cele mai multe apartinand
perioadei antice grecesti, spre exemplu: ldomeneo (1781), La clemenza de Tito (1791); opera buffa
(comica, provenita din Franta, ce prezintd fapte cu un caracter comic), combinand tema serioasa si
momentele pline de umor, intr-o reprezentare scenica mult mai complexa, atat din punct de vedere
al actiunii, dar si al materialului sonor. Amintim Nunta lui Figaro (1786), Cosi fan tutte (1789);

singspiel (operd cu subiect comic, dar cu libretul in limba germana (Rapirea din serai — 1782,
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Flautul fermecat — 1791). Tn cazul genului de singspiel, raportarea la folclor si la istoria natiunii
germane au favorizat nasterea unei opere cu caracter national, in care alternanta dintre recitative si
arii constituie caracteristica principald. O contributie novatoare in dezvoltarea teatrului liric este
adusa prin opera Don Giovanni (KV 527), denumita dramma giocoso, datorita intrepatrunderii
dintre categoriile comic si tragic. Lucrarea a fost una din cele mai indragite opere, s-a bucurat de
numeroase puneri in scend, a fost inclusa in programele de concert din centre artistice prestigioase,
aducand compozitorului un succes financiar inca din timpul vietii sale.

Creatia religioasa reprezinta o constanta afirmata la nivelul fiecarei perioade istorice. Astfel, la
sfarsitul secolului al XVIII-lea a continuat sa se dezvolte in toate tarile europene alaturi de noile stiluri
ale vremii, dar intr-un plan secundar fata de interesul general pentru genurile concertante si cele
scenice. Numerosi compozitori din acea perioada au creat in stil religios, contribuind la dezvoltarea
genurilor specifice, dar contextul general al gandirii populare nu a fost favorabil evolutiei intr-un
ritm la fel de rapid, precum celelalte categorii muzicale. Calitatile distinctive ale compozitiei sacre
au fost puse In umbra de tendinta de a o trata dupa moda timpului, in centrul atentiei fiind muzica
de operd si cea de concert. In raport cu aceasti miscare generald au existat si muzicieni
conservatori, care si-au propus sa pastreze puritatea stilului religios, insa acestia nu aveau suficienta
putere de influentd pentru a se impune in fata preferintelor estetice ale vremii®.

In cadrul Bisericii Catolice s-au evidentiat doud viziuni diferite ale compozitorilor de
muzicd religioasd: pe de o parte, exista un numar restrans de creatori entuziasti, care cautau sa
mentind traditia cantului a capella prin pastrarea stilului contrapunctic si adaugarea unei sustineri
armonice in acompaniamentul instrumental; pe de alta parte, existau numerosi compozitori de
opera, care aveau o perspectiva mult mai simpla asupra muzicii sacre, prin valorificarea mijloacelor
specifice genurilor instrumentale, cu accent pe virtuozitate, ornamentatie si epatare. Acest fenomen

era existent, atat in Italia, cat si in Austria si Franta.

3. Muzica vocal-orchestrala cu specific religios in creatia lui W. A. Mozart.
Missa in do minor KV 427
Asa numitul stil vienez al muzicii religioase reprezenta o parte din stilul clasic perceput
ca intreg, Viena fiind centrul de baza al culturii europene din secolul al XVIII-lea. Noua

manierd de compozitie a inceput cu Haydn si Mozart, fiind continuatd de urmatoarele generatii

® Constrangerile cu care s-au confruntat Reutter si contemporanii sdi au luat contur intr-o serie de edicte de la sfarsitul
anilor 1740 si inceputul anilor 1750: enciclica Annus qui emisa in februarie 1749 de Papa Benedict al XIV-lea care,
printre altele, a criticat teatralitatea muzicii religioase si a indemnat ca instrumentele sa ajute mai degraba decat sa
ascunda intelegerea textului; decretul din decembrie 1753 al Konsistorium-ului arhiepiscopal vienez, ce interzicea
trimbitele si timpanele in biserici si procesiuni; Hofreskript-ul (tribunalul) imperial din ianuarie 1754, care a intarit si
largit aceasta interdictie. (Jen-Yen Chen, Catholic sacred music in Austria — capitolul 111 din volumul The Cambridge
History of Eighteenth — Century Music, editat de Simon P. Keefe, Cambridge University Press, 2009, p. 78)
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de creatori, deosebindu-se de stilul italian prin sentimentalismul redus al melodiei si evitarea
acelui caracter teatral conventional®. Si in plan didactic, vienezii preferau stilul riguros al artei
contrapunctului instrumental, apropiindu-se de trasaturile muzicii germane. Astfel, s-a ajuns la
0 gandire componistica mai clara, directa, dobandind un caracter precis, elitist, intelectual, care
se regasea mai putin in muzica italiana. Vocile solistice erau tratate mai putin vocal, aspect
compensat prin evidentierea instrumentelor cu mai multa eleganta si forta.

Dincolo de trasaturile generale de stil, fiecare compozitor avea o abordare individuala a
normelor specifice epocii, in functie de gradul de strictete in raport cu rigorile muzicii
religioase si de afinitatea fata de lumea spirituala. Cu toate acestea, existau limite ale stilului
general, care nu puteau fi depasite de stilul individual. Evolutia artei sacre pana in prezent ne
demonstreaza faptul ca maniera de compozitie depinde mult de adéncimea sentimentului
religios al fiecarui creator.

In a doua jumitate a secolului al XVIII-lea, muzica sacri a continuat si se dezvolte in
toate tarile europene alaturi de noile stiluri ale vremii, dar intr-un plan secundar fatd de interesul
general. W. A. Mozart a fost unul dintre promotorii cei mai rafinati ai genurilor sacre,
manifestdnd un interes constant pentru creatia religioasa, prin compunerea de misse, oratorii,
cantate, lucrari liturgice si sonate da chiesa pe tot parcursul vietii sale. Stilul sau creator este
predominant omofon si armonic, dar se evidentiaza in contextul general al stilului clasic prin
integrarea scriiturii contrapunctice, imbinand traditia solidd a Barocului cu frumusetea si

,,exaltarea melodiei”’

pe care se punea accent in acea perioadi. ,,In aceastd privinti, ca si in
toate aspectele de forma si continut, instinctul lui era infailibil. Pe aceasta parte, el se impune ca
reprezentantul intregului ideal clasic de compozitie”®.

Ajuns la Viena, in ultima sa calatorie, Mozart compune ultimele doua misse care,
asemenea Requiem-ului, raiman neterminate. Prima din aceste doua lucrari este Marea Missa in
do minor® (KV 427), inceputi in anul 1783 si dedicati tatilui siu, ca semn de impicare in urma
certurilor referitoare la casatoria tanarului Mozart cu Constanze Weber. Lucrarea a ramas
nefinalizata, dar a fost interpretata pe 25 august 1783, avand in alcatuirea sa parti din alte misse,
refolosind materialul sonor deja existent. Partile complete descoperite Tn manuscrisul missei
sunt Kyrie, Gloria si cele doua sectiuni componente din alcatuirea partii a IV-a, Sanctus si
Benedictus, la care se adaugd un mare ,,procent” din partea a Ill-a. In cazul sectiunilor Agnus
Dei si Dona nobis Pacem s-au folosit fragmente din missele anterioare. Numerosi muzicieni au

fost stimulati de frumusetea acestei lucrdri in vederea completarii sectiunilor care lipseau, in

& Waldo Selden Pratt, The History of Music. A handbook and guide for students, G. Schirmer, New York, 1907, p. 481.
7 Ibidem, capitolul Mozart and the exaltation of melody, pp. 371-375.

8 Ibidem, p. 376.

9Tn original GroRe Messe in c-Mol (KV 427/417a).
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diferite variante, fiecare incercand si se apropie cat mai mult de stilul mozartian. {i mentionam
pe Helmut Eder, H.C. Robbins Landon, Franz Beyer, Richard Maunder, Robert Levin.

Prima editie a partiturii a fost publicatd in 1840 de catre editorul Johann Anton André,
care s-a bazat pe informatiile descoperite in prefata de la copia manuscrisului existent in fondul
documentar al Bibliotecii Bavareze de Stat din Miinchen®®. Manuscrisul original a fost pastrat
de calugarul cunoscut ca Pater Fischer, organist la o manastire augustind din Augsburg intre
anii 1784-1803. Acel manuscris continea partidele destinate ansamblului cordofonelor, corului
si solistilor din cadrul sectiunilor Sanctus si Benedictus. In forma integrala, aceastd lucrare a
fost interpretata la Dresda, Tn anul 1901, partile lipsa fiind compuse de pianistul si compozitorul
german Georg Alois Schmitt (1827-1902).

Céteva aspecte care au determinat compunerea Missei Tn do minor vizeaza sentimentul
de gratitudine a lui Mozart pentru recuperarea sotiei sale dupa o perioada de convalescenta si,
totodata, dorinta de a ameliora relatia cu tatal sau Leopold, simtind fatd de acesta o anumita
obligatie morald®. Premiera lucririi a avut loc in vara anului 1783, avand-o ca solisti pe sotia
compozitorului, Constanze, valorificand, astfel, capacitatile ei vocale prin pasajele intervalice
destul de dificile, cu ornamentatic bogata, scriiturd aglomeratd si caracter de virtuozitate,
acestea fiind un semn de pretuire si iubire profunda.

Ceea ce trebuie remarcat este faptul ca geniul mozartian se evidentiaza prin maniera de
elaborare a discursului la toate cele patru voci, Tn special in ipostaza lor solistici. In unele
fragmente regasim partida de sopran divizata (Credo, Domine Deus si Quonia), insotitd si
sprijinita de tenorul solist (Quoniam, Benedictus) si bas (Benedictus), care era foarte rar utilizat
in perioada clasica in ipostaza solistica. Singura care nu apare evidentiata ca voce individuala
este cea de alto, compozitorul optand in creatiile sale pentru un sopran secund.

In Marea Missd, din punct de vedere timbral, este prezent corul in aproape toate partile,
cu exceptia sectiunilor Domine Deus, Quoniam si Et incarnatus est. In alte momente apar doua
coruri: Qui tollis si Sanctus, ele sugerand efectul de ecou integrat in contexte polifonice,

trasatura pe care o regasim in perioada Renasterii la Orlando di Lassus.

10 Monika Holl si Karl-Heinz Kéhler, Prefatd la volumul Neue Mozart-Ausgabe, vol. 5, section 1 (Kassel: Barenreiter,
1983), XIlI, accesat pe: https://dme.mozarteum.at/DME/objs/pdf/nma_9 -28_-3_eng.pdf.

11 Wolfgang Amadeus Mozart, The Letters of Mozart and His Family, ed. and trans. Emily Anderson, vol. 3, London,
Macmillan Press, 1938, 1243-1244, apud Elliott H. Smith, Mozart’s “Great” Mass: Sources, History and Performance
Practice, Dissertation Submitted to the Graduate School of the University of Notre Dame in Partial Fulfillment of the
Requirements for the Degree of Doctor of Musical Arts, p. 8.
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4. Analiza Missei in do minor KV 427. Elemente de limbaj, scriitura, stil

Marea Missa in do minor (KV 427) are o structura ampla, bazata pe sectiunile traditionale
cunoscute ale genului liturgic, insa este imbogatita cu numeroase momente destinate alternativ
corului, solistilor sau ambelor categorii, insotite de orchestra. Aceste sectiuni inserate suplimentar
de catre compozitor intregesc structura genului si continutul muzical, prin adaugarea sectiunilor de

text religios care adancesc mesajul artistic si spiritual:

I. Kyrie eleison - solo de sopran I. Doamne miluieste
Il. Gloria - cor si orchestra Il. Slava
Laudamus Te - solo de sopran Lauddamu-te
Gratias - cor si orchestra Iti multumim
Domine Deus - solo sopran I si IT Doamne Dumnezeule
Qui tollis - doua coruri si orchestra Cel ce esti unul Sfant
Quoniam - solo sopran I, II si tenor Cel ce esti unul
Jesu Christe - cor si orchestra lisus Hristos
Cum Sancto Spiritu - cor si orchestra Tmpreund cu Duhul Sfint
[11. Credo - cor si orchestra 1. Cred
Et incarnatus est - cor si orchestra Si S-a intrupat
IV. Sanctus - solo de sopran V. Sfant
Hosanna - cor si orchestra Osana
V. Benedictus - solo de sopran 1, II, tenor si bas V. Binecuvantat
- doua coruri

Missa KV 427 este cunoscuta si apreciatd, deopotriva, de muzicieni si publicul larg, datorita
caracterului solemn, cu accente patetice, conferite, pe de o parte, de tonalitatea do minor, asociata
frecvent in creatia compozitorilor clasici cu tragismul, suferinta, patosul, iar pe de altd parte
evidentiate prin scriitura polifonic-imitativa, Tmbinand normele contrapunctului baroc cu anumite
libertati creatoare. ,,Mozart sintetizeaza cu maiestrie tehnicile componistice complicate si maniera
retorica a Barocului tarziu cu echilibrul structural si lirismul expresiv al Clasicismului, generand o

lucrare ce nu este doar complexi, dar si impresionanti prin forta dramaturgicd”*?. [trad.n.]

I. Kyrie

In prima sectiune, compozitorul austriac valorifici textul de origine greceasca ,,Kyrie
eleison” (Kopie éiénoov — Doamne miluieste), prin utilizarea unei sectiuni vocal-orchestrale,
destinata corului si sopranei solo. Inca din primele masuri se poate observa caracterul solemn si
maiestuos, datorita formulelor ritmice si acordurilor cu septima, care sugereaza desfasurarea unei

procesiuni, un cortegiu religios. Prima fraza, bazata pe textul Kyrie eleison, este expusa succesiv

12 “Mozart masterfully synthesizes the intricate compositional techniques and rhetorical expression of the late Baroque
with the structural balance and moving lyricism of mature classicism, creating a work that is not only complex, but also
earnest.” Elliott H. Smith, Mozart’s “Great” Mass: Sources, History and Performance Practice, Dissertation Submitted
to the Graduate School of the University of Notre Dame in Partial Fulfillment of the Requirements for the Degree of
Doctor of Musical Arts, Indiana, Notre Dame, 2019, p. 6.
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prin imitatie Tn stretto la interval de cvinta descendenta, respectiv octava, de catre sopran, alto, tenor
si bas (ms. 6-7).

Ex. 1 W. A. Mozart, Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Kyrie, ms. 5-10, imitatia in
stretto la interval de octava
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In comparatie cu momentul amintit, basul valorifica un ritm sincopat, regasit frecvent in
creatia religioasd mozartiand, generand un oarecare dezechilibru intre pulsatia metrica de baza si
desfasurarea ritmului in miscare. Acest fenomen il regasim si in arhicunoscutul Requiem (KV 626)
in re minor, dar si in opera Don Giovanni (KV 527) in aceeasi tonalitate. Scriitura corala este
organizata prin alternarea sectiunilor cu sintaxa verticala (omofona) si a intrarilor de tip polifonic
imitativ, cu evolutie strictd sau liberd, punand astfel accent pe orizontalitate. Aceste trasaturi
confera discursului dinamism si cursivitate, generand un contrast expresiv in raport cu linia solistica
a sopranei, evidentiata prin rarefierea texturii orchestrale si corale. Totodata, corul indeplineste rolul
de suport armonic (prin pedalele armonice) pentru discursul sopranei, a carei intrare (in ms. 34) este
subliniatd de orchestra prin utilizarea numarului redus de instrumente (ex. 2).

Desfasurarea armonica include frecvente Tntarzieri de secunde sau septime rezolvate ulterior
si relatii armonice cu efect dramatic (cadenta evitatd). Aceste elemente, asociate cu trdsaturile
ritmice mentionate anterior sugereaza un fond profund al compozitorului, in care se intrepatrund
trasaturi specifice stilului clasic (ordonat, riguros precis) cu anumite tendinte romantice
(predispozitia spre neliniste, freamat).

Din punct de vedere al formei, sectiunea Kyrie este construita clar, fiind bazata pe un tipar
tristrofic si pe repere armonice stabile: sectiunea A, Th do minor, destinatd interpretarii de catre cor
si orchestra; A1, 1n Miy major, pentru soprand si orchestra (contindnd unele interventii succinte ale
corului); Av, continuand discursul anterior In Mip major si moduland in do minor; Coda are un
caracter concluziv, in do minor, aducand o cadenta evitata, lasata in mod intentionat la final pentru

efectul dramatic.
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Ex. 2 W. A. Mozart Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Kyrie, ms. 32-37, debutul
sopranei solo, sprijinita de orchestra si interventia corului
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Il.a. Gloria

In aceastd sectiune observam stilul jubilatoriu, triumfitor si senin, des ntalnit in cadrul
Bisericii Catolice si utilizarea tonalitatii omonime, fatd de sectiunea precedenta. Scriitura corului este
polifonica, basul si tenorul realizand o imitatie Tn stretto la interval de cvinta ascendentd, iar vocile
de alto si sopran intra mai tarziu, preluand tema vocilor grave cu sunete identice, dar la o octava
ascendenta.

In aceastd sectiune putem regisi momente de virtuozitate vocala similare stilului baroc, n
special in oratoriile lui Bach, conferind discursului coral un rafinament aparte. De altfel, se remarca
utilizarea unui limbaj tonal diatonic in pasajele cu scriiturd mai densd, aglomerata, in timp ce
contextele sonore cu aspect ,aerisit” permit insertia cromatismelor cu rol coloristic, ce confera
nuante dramatice (ms. 28-33). In exemplul anterior, este subliniati dublarea vocilor alto, tenor si
bas de catre partida de suflatori, cordofonele avand figuratii arpegiale secventate. Pe parcursul
sectiunii Gloria au loc fuziuni intre polifonie si omofonie, care genereaza un contrast expresiv ce
mentine atentia auditoriului, pe durata intregii lucrari.
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Ex. 3 W. A. Mozart, Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Gloria, ms. 28-33, evolutia
polifonica si cromatica a corului, Insotit de partida suflatorilor
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Il.b. Laudamus Te

Tonalitatea pe care Mozart o utilizeaza in Laudamus Te, Fa major, a dobandit in traditia
europeand o asociere cu sonoritatile senine, luminoase, reprezentdnd subdominanta tonalitatii din
sectiunea anterioara, Gloria. Textul religios este pus in valoare prin utilizarea unor motive
melodice, delicate, precedate sau completate de oboiul prim, realizandu-se astfel un dialog cu rolul
de a conferi dinamism si de a intari anumite idei sonore din aceasta sectiune (ms. 77-80).

Ex. 4 W. A. Mozart Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Laudamus Te, ms. 77-81,
polifonia imitativa dintre oboi si soprana solista
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Lauda Creatorului este adusd in aceastd sectiune prin constructia unui discurs melodic
atribuit sopranei solo, linia melodica a acestei voci fiind de o virtuozitate impresionanta, ce-si are
originea in stilul interpretativ baroc. Prin absenta corului si utilizarea unui numar redus de
instrumentisti (2 oboaie, 2 corni in Fa si ansamblu de coarde), Mozart subliniazd complexitatea
discursului melodic al interpretei, prin folosirea intervalelor mai mari de o octava (atingand
ambitusul de cvintadecima), a ornamentelor de tipul apogiaturilor, trill-urilor, valorificarea unor
pasaje diatonice si cromatice. De asemenea, linia melodica a violinelor prime este ornamentata cu
acelasi tip de apogiaturi, triluri, ce imprima discursului un rafinament select si subliniaza dialogul
cu vocea de soprana.

Ex. 5 W. A. Mozart, Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Laudamus Te, ms. 123-138,
pasaj de virtuozitate al sopranei solo
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Scriitura predominantd este omofona, evidentiatd atat prin structurile vertical-armonice, cét

si prin pasajele de valori ritmice rapide prin sincronizarea mai multor planuri sonore.

Il.c. Gratias

Tntr-un tempo lent (Adagio) si o metrica binard, compozitorul creeazi 0 sectiune de intindere
mai redusa, destinata corului insotit de orchestra. Tonalitatea valorificata este re minor, relativa
sectiunii anterioare, insa fara precizarea armurii. Discursul este mult mai cromatic si determina in
plan armonic o evolutie oscilanta intre re minor (prin prezenta sensibilei do # si a sextei mici Si b) si
la minor (prin aparitia sensibilei Sol#), tonalitatea din cadenta finald a sectiunii. Din punct de vedere
timbral, in alcatuirea corului se intdlnesc unele intervale de secunda marita (intre S. 1 si S. 2), ce
accentueazd dramatismul armonic si confera astfel un caracter impunator.

Procedeele de scriitura folosite in Gratias sunt polifonia imitativa, prin repetarea celulelor la
interval de sexta descendenta (intre vioara I-II si viola), generand efectul unui dialog complementar
intre instrumente. De asemenea, la nivel general, se remarca organizarea planurilor in aproximativ trei
blocuri sonore: corul, cu discurs preponderent omofon, ansamblul cordofonelor, evidentiat prin
celulele cu ritm punctat si instrumentele de suflat, care mentin echilibrul metric prin pulsatia

constanta.
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I1.d. Domine Deus

Ca particularitate, Domine Deus este prima sectiune construitd pe o metrica ternara (3/4),
avand un discurs melodic expresiv, rafinat, ce pune in valoare mesajul textului religios™. Pe parcurs
se remarca oscilatii la relativa majora (Fa), acestea fiind subliniate prin pasaje melodice si cadente
interioare. Ca numar de interpreti, partitura solicita un ansamblu de coarde si doud soprane in ipostaza
solistica. Cele doua voci feminine se afla deseori in relatie de polifonie imitativa si libera, avand fie
intrari cu aceleasi cuvinte, fie cu text complementar, care completeaza ideea solistei anterioare (ms. 67-
68). Aceste situatii determina ciocniri de secunde, cu efect dramatic si suprapuneri omofone la interval
de terta, sexta sau chiar de secunda marita (ms. 64), unisonul fiind utilizat foarte rar si doar pe durate
scurte.

Ex. 6 W. A. Mozart, Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Domine Deus, ms. 60-68,
fragmente intervalice omofone si polifonice prezente la sopranele soliste
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I1.e. Qui tollis

Sectiunea Qui tollis este destinatd unui numar mare de interpreti, necesitand doua coruri si
orchestra, din acest punct de vedere putem considera novatoare ideea lui Mozart. Relatia dintre cele
doua ansambluri vocale este de complementaritate, avand interventii alternative si gradate pe plan
armonic, fiind sustinute de discursul acordic al instrumentelor de suflat si de fundamentul izocron
cu ritm punctat al partidei cordofonelor. Tonalitatea sol minor, insertiile cromatice ntélnite pe
parcurs si accentele ritmice ale cordofonelor creeazd un moment de o profunzime aparte, Intr-o
atmosfera sonora solemna si austera.

Relatia dintre coruri este polifonica, la interval de secundd descendenta sau ascendentd, iar
intre vocile superioare externe intervine imitatia strictd. Pentru cadenta finalda, compozitorul va
recurge la unificarea grupurilor vocale, detensionand dramatismul acumulat prin cadenta finala

picardiana, ce conferd noblete si evidentiaza contextul omogen, unitar, de ntreg sonor.

13 Misura ternari ar fi putut fi utilizatd in perioadele Ars Antiqua, Ars Nova si Renastere, intruchipand perfectiunea si
numarul simbolic al Sfintei Treimi.
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I1.f. Quoniam

Tonalitatea de baza a acestei sectiuni este mi minor. Aceasta scoate in evidentd momentele
de intensitate dramatica, realizate prin solo de sopran I, 11 si tenor, neacompaniate de cor, in raport
de polifonie si omofonie. Vocea masculing, ce are rolul de a completa si de a sustine celelalte voci,
imita strict la octava melodia aflata la sopran II si are un mers de tip omofon in unele momente.
Sectiunile in care partida cordofonelor dubleaza mesajul sonor al vocilor reprezinta o abatere de la

tehnicile de orchestratie, violinele preluand stralucirea si grandoarea sopranelor.

I1.g. Jesu Christe

Sectiunea Jesu Christe este cea mai scurta sectiune, incadrata intr-o tonalitatea Do major, ce
prezinta evolutia discursului sonor in doua planuri distincte: primul fragment are planurile sonore
impartite in patru linii melodice, dupa modelul corului, dublajele fiind realizate la interval de unison

sau octava perfecta.

Vocal Lemne Cordofone Alamuri
Sopran oboiul 1 vioara | cornul I'si II
Alto oboiul 11 vioara a Il-a si viola trombonul alto
Tenor fagotul 1 viola si vioara a II-a trombonul tenor | cornul I'si II
Bas fagotul 11 basso continuo trombonul bas

Al doilea fragment prezinta o evolutie independenta fatd de cor a fiecarui grup instrumental,

in afara de alamuri, ceea ce da o culoare si 0 expresivitate aparte.

I11.b. Et incarnatus est

Inclusa in Credo, sectiunea Et incarnatus est se evidentiaza drept un veritabil pilon al
missei, constituind un moment de suprema bucurie, datorita textului preluat din Crez, care se refera
la Nagterea Mantuitorului: Et incarnatus est de Spiritu Sancto, ex Maria virgine, et homo factus est
(Si S-a intrupat de la Duhul Sfdant si din Maria fecioara, si S-a facut om). Este o sectiune de
meditatie spirituald, destinatd interpretarii solistice doar de catre soprand, al carei discurs melodic
are un caracter inaltitor, senin, celest. In 2013, Papa Francisc declara reporterilor ci din Marea
missd in do minor, aceasti sectiune ,.este inegalabild, te ridicd la Dumnezeu!”*. Din punct de
vedere al elementelor de limbaj muzical, tonalitatea Fa major contribuie la crearea atmosferei
luminoase, avand in istoria muzicii o valoare simbolica prin asocierea sa cu lucrari muzicale de

referintd. Dupa o introducere realizata de partida cordofonelor, insotite de continuo, intervine

14 https://www.americamagazine.org/faith/2013/09/30/big-heart-open-god-interview-pope-francis
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discursul solistic al sopranei, care imbina pasajele de virtuozitate vocala cu momentele de
expresivitate liricd. Dialogul dintre solistd si instrumentele de suflat (flaut, oboi, fagot), realizat
deseori prin imitatia unor unitati mici conferda un caracter cursiv, fluid, determinand prelungirea
discursului prin amanarea repetatd a cadentei. Evidentierea timbrald a celor trei instrumente de
suflat, Tn asociere cu vocea sopranei genereaza impresia unei impletiri sonore de o mare caldura si
cantabilitate, datoritd manierei omogene de scriitura.

Din punct de vedere al structurii, sectiunea Et incarnatus est este organizatd sub forma
bistrofica, delimitatd in interior de modulatia la tonalitatea Do major, culmindnd cu o cadenta

solistica, urmata de Tncheierea momentului prin revenirea in Fa major.

Ex. 7 W. A. Mozart Marea missa in do minor (KV 427), sectiunea Et incarnatus est, ms. 55-113, a
doua parte din partitura sopranei solo

Et in-car-na - tus est de Spi - ri-tu San - cto ex Ma-ri - a
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5. Concluzii

Wolfgang Amadeus Mozart se remarca prin numarul mare de creatii (camerale, concertante,
scenice, simfonice, vocal-simfonice), cea mai cunoscuta si ampla lucrare din spatiul sacru fiind Marea
Missa in do minor (KV 427). Acest opus are o structura ampla, dar incompleta, ce a fost intregitd in
decursul istoriei de numerosi compozitori si adepti ai stilului clasic. Actualmente are o forma
inchegata si unitara. Particularitatile stilistice, precum: impletirea polifoniei cu omofonia, sublinierea
paginilor muzicale prin armonie rafinata sau prin momente de virtuozitate solistica de tip baroc,
legatura dintre cor si orchestra, corespondenta profunda dintre textul liturgic si sonoritatea sublima
confera partiturii un caracter maiestuos, lucrarea fiind apreciatd de profesionisti si melomani
deopotriva.

Versiunile interpretative Tn numeroase ipostaze (pe scenele filarmonicilor sau in catedrale,
cu ansambluri vocal-instrumentale de nivele diferite) evidentiaza valoarea pe care aceastd missd O
are in prezent, fiind promovata pe intreg mapamondul, in abordari dirijorale ale unor personalitati
muzicale, atat din secolul trecut — Ferenc Fricsay (1959), Sergiu Celibidache (1990)°, Leonard
Bernstein (1991)!°, cat si contemporane — Markus Stenz (2018), Howard Arman (2020), Christoph
Poppen (10.10.2021). Inclusiv in Romania®’ a fost realizatd o punere in sceni a lucririi KV 427, cu
participarea solistilor Emilia Petrescu (soprana), Elena Cernei (mezzosoprana), Aurel Alexandrescu
(tenor), Alexandru Voinescu (bas), impreuna cu orchestra si corul Filarmonicii ,,George Enescu”
din Bucuresti, ciliuzite spre perfectiune cu miiestria dirijorului Constantin Silvestri (1956)%8.

Tn concluzie, Marea Missa Tn do minor a compozitorului Wolfgang Amadeus Mozart este 0
lucrare ce inspira auditoriul pana in zilele noastre, ce indeamna la meditatie, la pace launtrica, dar
mai ales tinde sa sensibilizeze fiecare ascultator, conducandu-l intr-un taram al linistii, al sperantei

st al 1ubirii fatd de Creator si de creatia ce-1 inconjoara.
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ARCANGELO CORELLI -
MAESTRU AL ARTEI VIOLONISTICE ITALIENE
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Lect. univ. dr. Mihaela Balan

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi

Abstract: In the Baroque era, Italy hosted many artistic activities that highlighted the importance and improvement of
string instruments. The Italian composer Arcangelo Corelli was admired for his violinistic interpretation of virtuosity
and for creating works specific to the instrumental genres of strings. Corelli made a significant contribution to the
Baroque musical style, innovating the sonata a tré, a genre that included works from the secular sphere — sonata da
camera and from the religious context — sonata da chiesa. His interaction with musicians and composers such as
Alessandro Scarlatti and Georg Friedrich Handel at the royal and noble courts where he worked, had a strong influence
on his compositional thinking. Corelli published his works with exigency, being very attentive to the final results,
considering the quantity insignificant. In the present paper, we aim to emphasize some stylistic features of the composer
Arcangelo Corelli, through the analysis of Sonata da chiesa no. 2 from the Cycle of 12 trio sonatas op. 3. The sonata is
representative of Corelli's work and style, highlighting his passion for string instruments, especially the violin.
Keywords: Italian Baroque, trio-sonata, Corelli.

1. Barocul muzical — epoca de efervescenta culturala si artistica
arocul este una dintre cele mai bogate si diverse epoci artistice din istoria
omenirii, avand multiple manifestari in plan cultural si social. Cuprins cu
aproximatie intre sfarsitul secolului al XVI-lea si mijlocul secolului al
XVIll-lea, Barocul a avut o larga raspandire pe teritoriul Europei, dobandind ipostaze variate in
principalele centre artistice din acele timpuri: Italia, Germania, Franta, Anglia, Tarile de Jos.
Termenul de ,,baroc” provine din limba franceza, in care cuvantul baroque (cu variantele
barroque, barrocque, baroque) desemneaza o perla cu forma neregulata, asimetrica, in mod similar
limbii portugheze, care utiliza un termen cu radacini ligvistice comune, barroco. in ceea ce priveste
delimitarea istoricd a epocii Barocului exista pareri diferite asupra incadrarii etapelor curentului.
Muzicologul Manfred Bukofzer a impartit Barocul in trei perioade: timpuriu (1580-1630), mijlociu
(1630-1680) si tarziu (1680-1730). Aceasta divizare nu corespunde insa realitatii artistice concrete
din tarile unde s-a manifestat. Suzanne Clercx-Lejeune a delimitat Barocul in alte trei etape,

considerand limitele istorice ale acestora mai extinse si cu anumite atribute estetice: Barocul
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,,primitiv” (intre 1550 pana la 1600), Barocul ,,plenar” (plein Baroque, pe tot parcursul secolului al
XVII-lea) si Barocul ,.tardiv” (de la 1700 pani la 1740 sau 1765)™.

Artele plastice au cunoscut o remarcabild dezvoltare in secolul al XVI-lea prin ornamentatia
bogata, evidentiata in pictura de folosirea liniilor curbe, iar in arhitectura prin decorarea constructiilor cu
numeroase detalii. In muzici, Barocul avea o conotatie negativa in secolul al XVII-lea, datoritd gustului
estetic general din acea perioadd, care prefera stilul simplu, cantabil, fard o incarciturd prea mare de
tehnici de executie, aspect sesizat mai tarziu de Noel Antoine Pluche prin comparatia dintre musique
chantante si musique barroque?. Astfel, prin sintagma ,,muzici baroci” se intelegea o arti greu de urmarit
s ascultat datoritd densitétii ornamentale, CuU numeroase pasaje de virtuozitate si insertii cromatice.

Ulterior, Barocul a devenit din ce in ce mai agreat de publicul larg, ajungand sa defineasca
stilul arhitectural, decoratiunile interioare, mobilierul si vestimentatia specifice epocii. Chiar daca in
viata spirituald a oamenilor se respectd in continuare principiile impuse de bisericd, in planul
existentei laice Barocul devine un stil de viata prin formele de artd practicate la curtea regala,
curtile nobiliare si in general in mediul aristocratic, influentand, totodata, preferintele estetice ale
oamenilor de rand. In functie de contextul geografic, se remarca stilul simplu, sobru, auster pe
teritoriul Germaniei, predispozitia spre stralucire, virtuozitate si dinamism in Italia, tendinta catre
grandoare, maretie, fast Tn arta francezd (prin ornamentatia bogatd specifica stilului roccoco) si
intersectarea trasaturilor de stil din spatiul vest si central european in cazul culturii engleze (prin
preluarea unor genuri si forme intrate deja in traditia muzicala: uvertura de tip francez/italian, aria
da capo, corurile cu rol de comentator, similar teatrului antic grecesc).

In contextul muzical al perioadei cuprinse intre sfarsitul secolului al XVI-lea si prima jumitate a
secolului al XV1l1-lea au aparut genuri si forme noi, adaugandu-se celor existente. O deosebita amploare
au avut genurile muzicale instrumentale (sonata, suita, concertul) si anumite forme specifice, care s-au
dezvoltat, fie in cadrul genurilor mentionate anterior, fie ca genuri independente (ricercarul, fuga,
inventiunea, passacaglia, ciaccona, rondeau-ul). Totodata, s-au remarcat genurile vocale si vocal-
orchestrale, cu structuri simple sau, dimpotriva, mai complexe (motetul, opera, oratoriul, pasiunea,

cantata, missa), care au constituit un punct de interes dominant in creatia anumitor compozitori.

2. Particularititi stilistice ale Barocului muzical in Italia
In ltalia, compozitorul Claudio Monteverdi a realizat trecerea de la stilul renascentist spre
epoca baroca, prin talentul sau remarcabil, 1asand Tn urma creatia valoroasa in care este inclusa

prima operi integrald lasata posteritatii, L'Orfeo. In aceasti lucrare, Monteverdi acorda o importanti

L Cf. Claude V. Palisca, Baroque, in Grove Music Online (oxfordmusiconline.com),
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02097
2 Claude V. Palisca, op. cit., apud Noel Antoine Pluche, Spectacle de la nature: or Nature Display’d, London, 1748.
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episodica viorii n ansamblul de instrumente, punand in valoare particularitatile expresive ale
acestui instrument mai putin evidentiat de alti compozitori pana atunci®. Barocul a fost evidentiat si
aprofundat ca stil, cu predilectic in genurile muzicale instrumentale (concerte, sonate, suite).
Compozitori precum: Arcangelo Corelli, Alessandro si Domenico Scarlatti, Antonio Vivaldi, Pietro
Locatelli, Giuseppe Tartini, Tomaso Albinoni au adus inovatii in stilul muzical instrumental, mai
ales in cadrul muzicii destinate cordofonelor, imbogatind repertoriul si maniera de interpretare a
Barocului italian. Tn acest spatiu cultural a avut loc dezvoltarea si perfectionarea instrumentelor de
coarde prin intermediul luthierilor din Cremona si Brescia, care au dobandit un renume deosebit n
istoria muzicii.

Tn contextul culturii artistice italiene din secolul al XVII-lea existau anumite organizatii de
artisti numite academii filarmonice, care aveau rolul de a sprijini muzicienii in initiativele lor de
promovare a creatiei contemporane din acele timpuri, de organizare a concertelor si de publicare a
manuscriselor sub forma unor partituri accesibile unui numar cat mai mare de iubitori ai muzicii.
Practic, aceste academii aveau rolul unor veritabile societati muzicale, reunind atat profesionisti, cat
si amatori, cu scopul de a se ajuta reciproc, de a se sustine financiar si de a rezista impreuna in fata
dificultatilor care interveneau inevitabil in evolutia si dezvoltarea muzicii. Dupa cum afirma K.
Kuznetov si 1. Iampolski, ,Italia, cu numeroasele ei formatii muzicale, laice si religioase,
conservatoare si profesori particulari de muzica vocala si instrumentald, cu tot felul de cercuri si de
academii unde se facea muzicd si care contribuiau la insusirea artei muzicale, cu teatrele ei de

operi, crease o puternica afluentd de artisti tineri, care concurau in ciutare de lucru™?,

3. Arcangelo Corelli — compozitor reprezentativ al muzicii instrumentale italiene
din secolul al XV1lI-lea
Arcangelo Corelli, nascut la Fusignano pe 17 februarie 1653, provine dintr-o familie de
oameni cultivati, predecesorii lui avand cariere in domeniul juridic, medical, matematic si literar.
Tatal lui a decedat inaintea nasterii sale, astfel Tncat tdnarul Arcangelo a fost sustinut in decizia de a
urma cariera muzicala de cdtre mama sa, urmand sa studieze vioara la Bologna, vechi centru
stiintific si artistic, iar apoi la varsta de 17 ani sa fie admis la Accademia Filarmonica din Bologna.
Tn jurul anului 1675 tanarul Corelli a inceput sa lucreze ca violonist la Roma, unde a avut
parte de o mare pretuire si admiratie. Aici a intrat in serviciul reginei Christina a Suediei ca
muzician de camera si in mediul favorabil a inceput sd isi descopere pasiunea de a crea, compunand

primul ciclu de 12 trio sonate, pe care le-a dedicat reginei. Intalnirea lui Arcangelo Corelli cu

3 Cf. loana Stefinescu, O istorie a muzicii universale, vol. | — De la Orfeu la Bach, Bucuresti, Editura Fundatiei
Culturale Romane, 1995, p. 270.
4 K. Kuznetov si I. Iampolski, Arcangelo Corelli, Bucuresti, Editura Muzicald, 1959, p. 21.
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maestrul Alessandro Scarlatti si intrunirea unui ansamblu de céntareti pentru a interpreta doua
lucrari in cinstea vindecarii de boala a reginei au constituit adevarate oportunitati in cariera artistica
a compozitorului.

Dupa publicarea in 1685 a opus-ului 2 de trio sonate camerale, dedicate cardinalului
Pamphili, Corelli a fost angajat ca maestru muzical la palatul acestuia unde, impreuna cu violonistul
Matteo Fornari si violoncelistul Giovanni Lorenzo Lulier, au impartasit pasiunea pentru muzica,
interpretand ca trio sau Tn cadrul unor ansambluri. Acestia s-au sprijinit reciproc, reusind sa aduca
in atentia publicului oratoriul Santa Beatrice d'Este, compus de Lulier si interpretat de o orchestra
numeroasi, condusd de Arcangelo Corelli®. Tn 1689, inaintea plecarii sale de la curtea cardinalului
Pamphili, compozitorul si-a finalizat al treilea Opus, alcatuit din 12 sonate da chiesa, dedicate lui
Francesco al Il-lea, Duce de Modena.

Din 1690, Corelli a devenit angajatul cardinalului Pietro Ottoboni, la palatul caruia
activitatea muzicala era neintrerupta. Relatia dintre Arcangelo Corelli si Pietro Ottoboni devenise
una de prietenie, motiv pentru care i-a fost dedicat grupul de trio-uri camerale, op. 4. Intre anii 1690
si 1713 Corelli a ajuns in postura de coordonator al reuniunilor muzicale de la Cappella cardinalului
Ottoboni, unde a avut prilejul de a se intalni cu Georg Friedrich Handel (in anul 1708), care a
remarcat interpretarea si stilul componistic al lui Corelli.

In ultimii ani de viatd, Corelli s-a concentrat intens asupra creatiei sale, preocupandu-se de
imbunatatirea stilului si de rezultatele cat mai calitative ale muncii sale componistice. Ciclul de
Sonate pentru o singura vioara §i bas cu arcus sau clavecin 0p. 5, In care compozitorul a evidentiat
vioara pentru a pune n valoare virtuozitatea interpretului, reflectd maiestria si arta componistica
dobandite de Corelli in urma experientei acumulate.

Pasiunea lui Corelli pentru instrumentele de coarde, in special pentru vioara, se remarca in
creatia sa prin numarul semnificativ de lucrari dedicate acestui instrument si familiei cordofonelor.
Spre deosebire de violonistii Tomaso Albinoni, Giovanni Bassani, Giuseppe Torelli si Tomaso
Antonio Vitali, care au scris atdt muzica de concert (pentru vioara solo sau cu acompaniament
orchestral), cat si lucrari religioase (misse si cantate), Arcangelo Corelli s-a dedicat creatiei pentru
vioara. In acest sens, amintim un detaliu semnificativ din biografia sa, referitor la integrarea unor
pasaje improvizatorice in sonatele si concertele cu specific da chiesa, chiar in timpul serviciilor
liturgice®.

In ceea ce priveste pasiunile sale si gusturile estetice, Arcangelo Corelli a fost un admirator

al artelor plastice, Tn special al picturii. El detinea tablouri valoroase, pictate de artisti importanti ai

5 Cf. Claude V. Palisca, Baroque, in Grove Music Online (oxfordmusiconline.com),
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02097
6 Cf. K. Kuznetov si I. Tampolski, op. cit., p. 23.
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Renasterii, iar un gest simbolic pentru aceasta pasiune a fost achizitionarea tabloului sau preferat de
Peter Breughel si transmiterea acestuia prin testament cardinalului Ottoboni.

Din punct de vedere stilistic, Arcanglo Corelli era un violonist expresiv, cald, cu o tehnica
desavarsita, lasandu-si amprenta asupra auditorilor prin tehnica de executie a pasajelor de
virtuozitate: ,,Latura tehnici a interpretirii era depisitd de darul graiului muzical”’. El reusea prin
interpretarea sa violonistica, remarcabild, sd capteze atentia publicului, sd transmitd acestuia un
cumul de emotie cu ajutorul varietdtii nuantelor si expresivitatii sale artistice.

Arcangelo Corelli era foarte atent la rezultatele finale ale creatiilor sale, care ajungeau la
publicare; punea accent pe calitatea lucrarilor, detaliile din continut, notatie, valoare artistica si nu
pe cantitate: ,,El este unul din acei compozitori ale caror creatii nu sunt prea numeroase, dar care au

lasat in schimb in istoria muzicii o urma adanci si strilucitoare”®,

4. Analiza Trio-sonatei op. 3 nr. 2

La Tnceputul secolului al XV1I-lea, genul de sonata cuprindea doua tipuri: sonata da chiesa
si sonata da camera. Prima categorie avea o structura cvadripartita, consideratda model al genului:
Grave, Allegro, Andante, Allegro sau Presto, in care contextul tonal se mentine in general pe tot
parcursul lucrarii, cea mai frecventd modificare armonica survenind in partea a III-a. Fiind un
rezultat al evolutiei genului anterior numit canzona da suonare, sonata da chiesa continea in mod
frecvent sectiuni cu caracter dansant, in special la final®.

Termenul de trio sonata vizeaza un gen specific perioadei baroce, destinat unui grup de trei
instrumente, cu predilectie pentru cordofone, dar si pentru unele instrumente de suflat, cum ar fi:
oboiul, flautul sau fagotul. Tn creatia lui Arcangelo Corelli trio sonatele din opus-urile 2 si 4
necesita interpretarea a trei instrumente cu coarde (doua viori si violona sau clavecin), in timp ce
trio sonatele din opus-urile 1 si 3 impun utilizarea a patru instrumente (doua viori, violona si orga),
pentru a contura si evidentia registrul timbral mai grav al discursului®®.

Ciclul de 12 Trio sonate op. 3 din creatia lui Corelli a fost finalizat in anul 1689 si dedicat
Ducelui de Modena, Francesco al Il-lea. Lucrarile reflecta maiestria sa componistica, prin adaptarea
stilului specific genului de sonata da chiesa la formatul cameral al trio-ului, avand la baza
alternanta partilor rapide si lente in cadrul fiecarei sonate, care confera un caracter echilibrat si
auster, specific muzicii sacre. Astfel, Corelli dobandeste aprecierea publicului, Tn conformitate cu

gusturile acestuia.

" K. Kuznetov si I. lampolski, op. cit., p. 35.

8 Ibidem, p. 26.

9 *** Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura Enciclopedici, 2008, p. 517.
10 Cf. Claude V. Palisca, Baroque, op. cit.
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Sonata nr. 2 din ciclul de Trio sonate op. 3 de Arcangelo Corelli este o lucrare pentru doua
viori si violond, Tn tonalitatea Re major, avand inserat, totodata, un acompaniament la orga prin
dublarea liniei melodice realizate de violona. Lucrarea este alcatuitd din patru sectiuni contrastante
specifice genului de sonata da chiesa, debutand in tempo Grave in prima parte, care impune un
caracter sobru, solemn, cu rolul de a introduce ascultatorii in atmosfera sacra a lucrarii. Scriitura se
caracterizeaza printr-o polifonie liberd, cu evidentierea linearitatii planurilor sonore, punand accent
pe melodia principala destinata violinei principale.

Ex. 1 Arcangelo Corelli, Sonata op. 3 nr. 2, partea I, ms. 1-4

Grave. ~
Violino 1. == = 2 —
Violino II. —— 7 -
Violone, ety —
e Organo. S —
3 6 36 %5

Partea a Il-a este conceputa de asemenea in Re major si prezinta materialul tematic intr-un
tempo Allegro, sub forma unei structuri de tip fugatto, cu elemente de imitatie polifonicad intre
violina I si violond (la interval de octava), in timp ce violina a II-a realizeaza o inversare a sensului
melodic, cu rolul de a crea un discurs complementar, infrumusetat. Pe parcursul sectiunii se observa
evolutia libera a planurilor sonore, ce confera diversitate si expresivitate lucrarii.

Ex. 2 A. Corelli, Sonata op. 3 nr. 2, partea a Il-a, ms. 1-8
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Cu un incipit plin de sensibilitate, Tn tonalitatea si minor, in tempo Adagio, partea a lll-a
valorificd preponderent structuri verticale, imbinand scriitura omofona cu elemente de

contrapunct, prin intarzierile cu efect disonant si caracter expresiv, care determind cursivitatea si

220



evolutia tensionala de pe parcursul sectiunii. Avand o modulatie Tn tonalitatea fa# minor in
interiorul partii a Ill-a, discursul muzical revine la tonalitatea si minor, urmand ca finalul sa
ramand deschis prin cadenta pe acordul dominantei, care genereaza o suspensie armonica cu

sonoritate expresiva.

Ex. 3 A. Corelli, Sonata op. 3 nr. 2, partea a Ill-a, ms. 17-22 — modulatia la fa# minor
£
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Ex. 4 A. Corelli, Sonata op. 3 nr. 2, partea a Ill-a, ms. 25-32, final deschis, pe acordul dominantei
lui si minor
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Ultima sectiune a sonatei aduce seninatate in sufletele ascultatorilor prin caracterul energic,
in tempo Allegro si prin revenirea in tonalitatea de baza, Re major. Debutul prin imitatia dintre
instrumente la intervalele de cvinta si octava (Re-La-Re) evidentiaza o scriitura de tip fugato, cu
evolutie ulterioara libera. Forma ultimei parti este bistrofica, datoritd organizarii in doud sectiuni
relativ egale, cu aspect similar al materialului si scriiturii. Prin dinamismul si miscarea avantata a
intrarilor imitative, contrabalansate de evolutia echilibratd si mentinerea unitatii tonale, ultima parte
are un caracter stralucitor, viguros, concluziv.

Ex. 5 A. Corelli, Sonata op. 3 nr. 2, partea a IV-a, ms. 1-9
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5. Concluzii

Reprezentant de seama al Barocului italian, Arcangelo Corelli a valorificat instrumentele de
viorii. Corelli a fost un iubitor al artei violonistice i un instrumentist cu o tehnica desavarsita,
reusind mereu sd impresioneze si sd sensibilizeze publicul prin folosirea nuantelor si evidentierea
expresivitatii artistice. In contextul istoric si cultural al vremii, Italia continua sa fie un veritabil
centru al artelor, stimuland creatia destinata instrumentelor de coarde care au cunoscut o dezvoltare
tehnica remarcabild la acea vreme. Orase precum: Roma, Venetia, Florenta, Cremona au gazduit
asa-numitele academii filarmonice, in cadrul carora compozitorii se Sprijineau reciproc, organizand
diferite evenimente, concerte camerale sau in cadrul bisericilor.

Retinem contributia Iui Arcangelo Corelli in genurile de tip solistic (concertul, sonata), pe
care le-a tratat din perspectiva imbinarii trasaturilor specifice, atat muzicii de salon, cat si muzicii
sacre, integrand si elemente preluate din traditia stilurilor antifonic si responsorial, regasite in
muzica instrumentald baroca sub forma dialogului concertant. Numeroasele sonate a tré evidentiaza
sinteza acestor tehnici componistice, lasand posteritatii adevarate exemple de talent, maiestrie si

inspiratie.
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Abstract: Henry Purcell gained fame in the history of music through the talent and mastery reflected in his work,
becoming the renowned composer of Baroque English opera. By merging the traditional masque genre with European
lyrical theater and incidental music, Purcell created the opera Dido and Aeneas, a representative work for the eighteenth
century, which was completed in a tense historical context, fact that did not allow composers to exhibit their creations in
front of a large public. H. Purcell was reserved for a long time, avoiding exposing himself through grandiose stage
performances and composed mostly instrumental music, becoming a musician of the English court. Later, together with
the librettist Nahum Tate, H. Purcell created the opera Dido and Aeneas, inspired by the fourth book of the Aeneid by
Vergilius, a true masterpiece of dramatic musical art. Although the work play was composed with the intention of being
staged in a girls' school, it did not remain only in the phase of representation for amateur performers, becoming
appreciated and loved by the English public, and it was considered by later musicologists the first English opera — a
starting point and a source of inspiration for future generations. This paper aims to highlight the contribution of Henry
Purcell in the emergence and development of the opera genre on the British archipelago territory through the synthesis
of European cultures.

Keywords: English Baroque, opera seria, masque, stylistic synthesis, Purcell.

1. Epoca de efervescenta culturala si artistica

arocul este una din cele mai Tinfloritoare epoci din istoria culturii

europene, manifestandu-se deopotriva in artele plastice, arhitectura,

muzica si dans. Stilul baroc se concentreaza pe exprimarea contrastului, a
culorilor profunde, a detaliilor marete si crearea efectului de inedit, surprindere si fascinatie,
succedand arta renascentista incepand cu ultimele decenii ale secolului al XVI-lea. Avand o
larga raspandire in Europa secolului al XVII-lea si pana aproape de mijlocul secolului al XVI11-
lea, Barocul devine un veritabil mod de viata, un stil dominant pe toate planurile existentei

umane, avand uneori un aspect flamboiant, similar celui rocaille! sau roccoco?.

1 Stil francez de ornamentare exuberanti, cu o abundenti de curbe, controcurbe, ondulatii, volute si elemente modelate
pe natura, care au aparut pe mobila si in decorul interior in timpul domniei timpurii a lui Ludovic al XV -lea al Frantei.

2 Stil arhitectural, decorativ, artistic si de design interior care a fost generat in Franta secolului al XVI1I-lea, dar care s-a
raspandit, ulterior, in intreaga Europa si apoi in cele doud Americi, mai ales in ceea ce se numeste America latina, adica
in tarile de limba spaniola si portugheza.
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In plan cultural si social, Paul Henry Lang considera ci Barocul a fost un inceput pentru
declinul Renasterii, ceea ce a condus la o evolutie particulard a tuturor artelor. Manfred
Bukofzer a utilizat termenul ,,Baroc” cu referire, atat la perioada istoricd muzicala, cat si la alte
domenii ale civilizatiei. Prin analizele efectuate la nivel stilistic, muzicologul a afirmat ca exista
riscul de asociere a termenului (ce viza initial doar arhitectura) cu muzica, insa arta baroca s-a
dezvoltat n paralel cu arta sonora, chiar daca unele categorii nu se conformau ,,modei vremii”.
Suzanne Clercx a mentinut aceeasi idee, exprimand anumite indoieli privind teoriile referitoare
la muzica, literatura si arhitecturd. Ea era de pdrere ca muzica se dezvoltd independent de
celelalte doui arte, avand propriile reguli si propriul ritm de evolutie®.

Astfel, Tn cadrul Barocului timpuriu (1580-1630) s-a evidentiat dezvoltarea monodiei
vocale, in etapa urmaitoare (Barocul mijlociu, 1630-1680) a inflorit arta contrapuncticd in
genurile si formele muzicii instrumentale, cu reverberatie si asupra genurilor vocal-orchestrale,
iar Barocul tarziu (1680-1730) s-a remarcat prin stilul concertant, contrastant, datorita
dialogului tutti-solo, determinand dinamizarea muzicii si efectul retoric al discursului sonor.
Tot din cercetérile lui Manfred Bukofzer am retinut consideratiile multiple asupra Barocului, in
functie de periodizarea istorica si contextul social, existand discrepante intre muzica religioasa
si cea de teatru liric.

Incepand cu anul 1640 muzica baroca a primit si aprecieri pozitive, vizand exprimarea
afectivad in muzica, datoritd substratului semantic oferit de suportul literar (poetic, biblic sau
literar, in proza). Expresia era deseori derivata din ambiguitate, neregularitate si incifrarea unor
coduri muzicale (spre exemplu, melogramele din creatia lui J. S. Bach), iar organizarea
discursului se raporta la principiile retoricii din Antichitate. Exprimarea sentimentelor prin
muzicd evidentiazd interesul pentru universul interior al oamenilor, reflectand stari de bucurie,
admiratie, dar si neliniste, suferintd. Teoria afectelor s-a mentinut o perioadd indelungata, insa
metodele exprimarii acestora erau modificate constant.

Barocul muzical cuprinde elemente de baza, precum basul cifrat, prin care se indica
armonia, oferind planurilor sonore libertate si cursivitate. Muzica baroca se concentra pe
relatiile dintre triadele tonale, dar in Traité de I’harmonie al lui J. Ph. Rameau erau mentionate
si tehnici armonice, prin care se foloseau acorduri mai complexe. Abia spre sfarsitul secolului al
XVll-lea au fost abordate fenomene precum cromatizarea, disonantele, aplicate deopotriva in

cadrul monodiei, recitativului si corurilor.

3 Cf. Claude V. Palisca, Baroque Music, Prentice-Hall, 1968.
225

SECTIUNEA: ELEVI, STUDENTI, MASTERANZI



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

2. Particularititi stilistice ale Barocului muzical in Anglia

Din cauza pozitiei geografice separate de restul continentului european, muzica baroca
englezd a avut o intarziere in asimilarea si decantarea trdsaturilor artistice exterioare, pana la
crearea unui stil cultural pregnant. Perioada Commonwealth-ului* restrictiona reprezentatiile
artistice, insa spectacolele muzicale au depasit etapa cenzurii, desfasurandu-se preponderent in
mediul privat. O lucrare reprezentativa de acest gen este The siege of Rhodes (1656),
consideratd prima opera engleza.

Muzica incidentald a spectacolelor de tip masque era predominanta in viata artistica a
locuitorilor Arhipelagului britanic si a fost punctul de pornire spre opera engleza, avand doua
generatii de compozitori: prima generatie era adepta a stilului renascentist tarziu, iar a doua se
incadreaza in Barocul timpuriu, incercand adaptarea stilului rappresentativo la limba engleza.

Pe fondul crizelor sociale si politice in Anglia secolului al XVII-lea, muzica
instrumentald engleza era practicatd in case particulare, fiindu-i atribuit rolul de muzica de
camerd, in timp ce In alte regiuni se canta in sdli mari, in biserici sau chiar in aer liber. Acest
aspect determina plasarea muzicii engleze intr-un spatiu intim, delicat, fiind preferate
instrumente cu timbru cald si expresie sonora discreta (de exemplu violele).

Cultura muzicala engleza din perioada Barocului a dat nastere unor monodii pentru voce
s1 instrument, ce aveau ca model muzica italiand, insd au simplificat tesdtura sonora, imbinand
trasaturile ariilor italiene cu teatrul cult foarte popular in epoca elisabetana. Pentru a crea un
rezultat artistic complet, acestor elemente li s-a adaugat si traditia teatrului popular masque,
pundnd in valoare componenta distinctiva, individuala a culturii artistice engleze.

O alta particularitate o constituie aparitia unui instrument cu posibilitdti polifonice,
lauta. Fiind agreata, deopotriva, de profesionisti si amatori ai muzicii, lduta a avut o raspandire
rapidd in perioada reginei Elisabeta I, determinind aparitia unor genuri destinate posibilitatilor
tehnice si expresive ale acestui instrument. Repertoriul muzical pentru lauta cuprindea
numeroase piese instrumentale, dar si adaptdri pentru voce, avand un continut cu densitate
cromatica variabild, ce conferea discursului muzical tensiune si forta de expresie.

Dupa 1620 si pana la mijlocul secolului al XVII-lea, compozitorul reprezentativ al
muzicii instrumentale engleze a fost William Lowes, muzician la curtea regelui Charles I. Stilul
sdu era caracterizat prin maretie si rafinament, in paralel dezvoltandu-se grupuri de compozitori

ce doreau simplificarea muzicii.

4 Structura politicd in perioada 1649-1660, cAnd Anglia si Tara Galilor, mai tirziu impreuni cu Irlanda si Scotia, au fost
guvernate ca o singurd republicd dupa sfarsitul celui de-al doilea Réazboi Civil Englez, dupa procesul si executarea lui
Charles .
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Indiferent de domeniul in care este prezent, stilul baroc se poate descrie prin utilizarea
constanta a efectului de miscare, contrast, a abundentei de detalii si crearea ambiguitatii. Aceste
caracteristici sunt folosite de artisti pentru a reda diferite expresii si emotii, pentru a genera
tensiune si exuberantd pentru privitori si ascultatori.

Simplificarea scriiturii polifonice vocale a Renasterii a dus la preferinta pentru sintaxa
omofona, in stransd legdturd cu aparitia tonalitatii. Muzica baroca permitea valorificarea
improvizatiei, prin notarea in partiturd a basului cifrat, interpretul fiind liber sa creeze dupa
bunul plac linii melodice speciale, cu evolutie libera, raportate doar la anumite indicatii
sugerate in registrul grav. Dinamica era diversa, intensitatea sonora avand fluctuatii neasteptate,
insd tempo-ul era constant, conferind echilibru intregii desfasurari sonore. Modurile major si
minor faceau referire la stari emotionale specifice: bucurie, respectiv tristete.

Aparitia operei a fost determinatd de fuziunea tuturor artelor, prezentdnd deopotriva

caracteristici ale teatrului, poeziei, muzicii si dansului.

3. Henry Purcell — compozitor consacrat al muzicii engleze din perioada Barocului englez

Henry Purcell s-a nascut la 10 septembrie 1659 in Westminster, Londra si a fost unul
dintre cei mai de seama compozitori din timpul Barocului. Nu se cunosc informatii clare despre
data nasterii sale, in afara de cele de pe piatra funerara din Westminster si de pe prima pagina
din Sonata din trei parti (publicata la Londra, in 1683).

Fiu al lui Henry Senior si Elizabeth Purcell, viitorul compozitor si-a descoperit pasiunea
pentru muzicd in corul Capelei Regale, insa din 1673, dupa ce vocea i-a ajuns la modificarile
inerente ale varstei, nu s-au mai consemnat informatii relevante asupra formadrii sale. Dupa
schimbarea vocii, a lucrat ca reparator de instrumente regale, precum orga de la Westminster
Abbey, devenind ulterior organistul acesteia Th 1679 si al Capelei Regale in 1682. Prima sa
compozitie muzicalda a fost creatd la varsta de doar opt ani, urmand sd compuna numeroase
lucrari Tn diferite genuri.

Din anul 1677 a devenit succesorul lui Matthew Locke la curtea lui Charles al 11-lea si a
compus muzica pentru orchestra sa de coarde, iar din 1679 l-a succedat pe John Blow ca
organist la Westminster Abbey. Tn 1680 s-a casitorit si a avut sase copii, dintre care trei au
murit inca din copilarie, insd Edward, unul din fiii sai, va urma parcursul tatalui, devenind si el
muzician.

Cea mai importantd lucrare a sa este opera Dido §i Aeneas, dar din repertoriul sau fac

parte multe alte lucrdri, precum: semioperele® Arthur (1691), Regina Zdnd (1692), Regina

> Termenul de semioperd este aplicat tuturor creatiilor muzicale din perioada Restauratiei, care Tmbinau teatrul cu
traditia engleza masque.
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Indiana (1695). A mai compus muzica de ocazie, aproximativ 250 de cantece, 12 fantezii pentru
grupuri de viole, imnuri si piese pentru serviciile religioase. Henry Purcell este compozitorul
imnului Funeraliile Reginei Maria, care a fost folosit in coloana sonora a filmului Portocala
Mecanica®.

Limbajul armonic al creatiilor lui Henry Purcell urmeaza traditia englezd, deoarece
utilizeaza tonalitati Inrudite, conferind muzicii o evolutie constantd, gradata a tensiunii
dramatice, prin sectionarea si juxtapunerea unor secvente armonice. Un aspect interesant despre
maniera de compozitie a lui Purcell este dat de folosirea unor tehnici armonice novatoare pentru
vremea sa, in sensul ca atribuia fiecarei tonalitdti o emotie distincta.

In cariera sa muzicala, Purcell a abordat numeroase genuri muzicale, compunand pentru
diverse ocazii, muzica de teatru si muzica religioasa. Contributia sa in muzica de teatru a fost
relativ. minima, pana la realizarea operei Dido si Aeneas. Anterior compusese muzica
incidentald si muzicd instrumentald simpla, Imbinata cu drama vorbitad. A compus muzica pentru
43 de piese de teatru, fiind remarcat pentru talentul de a crea muzica adecvatd pentru arta
dramatica.

In ultimii ani ai vietii sale de doar 36 de ani, Henry Purcell s-a imbolnavit, lisand
nefinalizata lucrarea Regina Indiana, care a fost completatd dupa moartea acestuia de catre
fratele sau, Daniel Purcell. Abia in ultimii ani de viatda H. Purcell a fost recunoscut drept
compozitor de valoare, datorita interpretarii tot mai frecvente a lucrarilor sale dupa imbolnavire
si ulterior postmortem. Interpretii si muzicologii au devenit din ce Tn ce mai interesati de
lucrarile instrumentale, fanteziile pentru viold in trei, patru, cinci, sase sau chiar sapte parti.
Purcell a reinnoit genuri muzicale considerate depasite, pe care le-a modificat cu maiestria unui

compozitor talentat si experimentat.

4. Opera Dido si Aeneas — simbol al sintezei dintre muzica europeana si
traditia teatrului popular englez

Opera Dido si Aeneas deriva din genul traditional specific artei dramatice practicate in
Anglia secolelor XVI-XVII, numit masque — o Tmbinare a mai multor arte, precum literatura,
dansul si muzica, reunite intr-un context unic, menit sd exprime declamatii dramatice.

Actiunea operei Dido si Aeneas este o reinterpretare a cartii cu numarul 4 din Eneida de
Vergilius, muzica fiind realizatd cu maiestriec de Henry Purcell, iar libretul semnat de Nahum
Tate. Aceasta lucrare 1-a consacrat pe Henry Purcell, care fusese anterior compozitor de curte,

putin cunoscut publicului larg, din cauza contextului istoric nefavorabil. Opera a fost compusa

6 Film satird/science fiction din 1971, ecranizat dup romanul cu acelasi nume al lui Anthony Burgess aparut in 1962.
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initial pentru Scoala de fete a lui Josias Priest din Londra, in jurul anului 1689. Fiind destinata
unor artisti amatori, opera nu impune dificultati si posedd o cursivitate cu rolul de a mentine
curiozitatea auditoriului. Dido si Aeneas ramane una dintre cele mai novatoare creatii ale lui
Purcell, chiar daca nu solicitd tehnici vocale dificile, iar orchestra este formatia doar din
instrumente cordofone.

Libretul operei a fost modificat de Nahum Tate, care a restrans numarul personajelor din
Eneida, iar Prologul se referda la bucuria uniunii a doi monarhi, celebrand casatoria perechii
regale a vremii, William si Mary. John Buttrey afirma ca libretul operei este o subtila referinta
spre situatia politicd din Anglia acelei perioade, evidentiind asemandrile dintre perechea regala
William, print de Orania si Mary, fiica lui James al II-lea. Datoritd acestor aspecte, N. Tate a
fost fortat sa adapteze libretul in asa fel incat sd nu existe conexiuni intre cele patru
personalitati. Intrucat conspectele lui Buttrey erau considerate ofensatoare pentru protipendada
secolului al XVIlI-lea, opera nu a fost pusa in scena in perioada vietii compozitorului.

Dido si Aeneas prezinta povestea tragica a reginei Cartaginei, Dido, care 1l primeste pe
printul Aeneas aflat intr-o calatorie ampla de navigare pe mare pentru a descoperi noi state in
Italia. Dido se indragosteste de Aeneas, dar isi reprimd emotiile si sentimentele fatd de acesta,
din pricina juramantului de castitate pe care il facuse dupa moartea sotului. Cei doi isi consuma
dragostea Tntr-o pestera, in care au fost fortati sa poposeasca din cauza unei furtuni imense, insa
Vrajitoarele, care vor cu orice pret sa o distruga pe Dido, il smulg pe Aeneas de langa ea, acesta
parasind-o pentru a pleca intr-o noua calatorie. Dido, profund marcata de durerea provocata de
Aeneas, moare, avand alaturi doar pe Belinda, sora si sfatuitoarea ei.

Pentru realizarea operei, Henry Purcell a preluat si elemente din creatia profesorului sau
John Blow, Venus si Adonis (1683 — genul masque). Aceste influente se regasesc in structura
lucrarii, cat si in orchestra redusd numeric, formata doar din instrumente cordofone.
Succesiunea momentelor muzicale este conceputd pentru a mentine cursivitatea discursului

muzical, pentru a intretine suspansul, fiecare act incheindu-se cu un dans specific.

Uvertura

Compusa in metru binar, in masura de 4/4 (dupa modelul uverturilor franceze, ce aveau
o forma clara de tip I1:A:11:B:11, cu succesiunea de miscari lent-repede), uvertura operei lui H.
Purcell are o intindere relativ scurtd, tempo-ul notat fiind adagio, pentru prima parte si quick,
pentru cea de-a doua.

Din punct de vedere al scriiturii, lucrarea este polifonica, avand un caracter dramatic, iar
in plan ritmic, violele realizeaza un discurs in durate punctate, pe valori scurte de timp, fiind

sustinute de clavecin prin valorile lungi de doime, cu rol de sustinere.

229

SECTIUNEA: ELEVI, STUDENTI, MASTERANZI



STUDII DE MUZICOLOGIE, vol. XVII

Partea | are o functie introductiva, iar din masura 13, odatd cu debutul partii notate

quick, atmosfera dramatica se intensifica.

Ex. 1 Henry Purcell, Dido si Aeneas, Uvertura, ms. 13-16
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Din masura 32, materialul sonor, expus la clavecin, are o structura acordica, oferind

discursului sustinere armonica si generand tensiune pana la atingerea punctului culminant,

amplificat de nuantele crescendo si decrescendo.
Ex. 2 H. Purcell, Dido si Aeneas, uvertura, ms. 32-34
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Ca maniera de scriiturd, Henry Purcell foloseste elemente specifice

muzicii

vechi engleze,

caracterizatd prin gymel si faux-bourdon (mersul in terte si sexte paralele), care se evidentiaza si in

discursul de la vioara I si vioara a II-a.

Aria Ah! Ah! Ah! Belinda

Aceasta arie prezintd lupta intrinseca a lui Dido, care constientizeaza ca este indragostita de

printul Aeneas, dupa ce acesta a poposit in Cartagina. Libretul este modificat de compozitor,

aplicand principiile retoricii, prin concizia versurilor alese, repetarea acestora cu scopul evidentierii

unor semnificatii profunde si pentru a contribui la constructia discursului muzical’:

7 Cf. Carmen-Valentina Feraru, Opera baroca in Anglia (Secolele XVII-XVIII), Tezd de doctorat, Universitatea

Nationald de Arte ,,George Enescu”, lasi, 2016, p. 99.
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Libret

,,Ah! Belinda, I am Press’d

With torment, not to be confess'd
Peace and | are strangers grown,
I languish till my grief is known
Yet would not have it guess'd”

Partitura

Ah! Ah! Ah! Belinda, | am press'd with torment
Ah! Ah! Ah! Belinda, | am press'd with torment not to be
confess'd

Peace and | are strangers grown

Peace and | are strangers grown

I languish till my giref is known

Yet would not

Yet would not

Would not have it guess'd

Peace and | are strangers grown

Peace and | are strangers grown

Strangers grown

Have it guess'd

Este o arie cu forma tristrofica mica de tip A-Ai-Ay, unde cele trei articulatii au dimensiuni

inegale, determinand o forma neregulatd, tipicd Barocului. Se evidentiaza prezenta basului ostinat,

realizat de clavecin cu rol de acompaniament, pornind de la 0 tema de patru masuri, care se repeta

identic pe centrul modal do n sectiunea A, transpus apoi pe sol in articulatia mediana A1, revenind

la modul minor pe do in sectiunea finalda Ay. Atmosfera ariei face trimitere la o stare de continua

framantare sufleteasci a eroinei. In sectiunea A, versurile 7 am press’d/ With torment se repetd prin

variatie si dezvoltare, Henry Purcell accentudnd sentimentele lui Dido prin ritmul punctat.

Ex. 3 H. Purcell, Dido si Aeneas, Aria Ah! Ah! Ah! Belinda, ms. 9-15
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Observam un raport de imitatie libera intre cele doud planuri sonore, ordinea intrarii variind

in functie de necesitatile expresive ale discursului. Astfel, rezultd o muzica de impact, cu o polifonie

imitativa subtila, contribuind la crearea tensiunii sonore, care se acumuleaza gradat pana la

atingerea culminatiei din sectiunea mediana, prin saltul de decima mica (rei-faz) al mezzosopranei,

urmat de mersul cromatic descendent pana la rezolvarea din cadenta prelungita pe do.

Ex. 4 H. Purcell, Dido si Aeneas, Aria Ah! Ah! Ah! Belinda, ms. 46-57

vocaliza prelungita, anticipind punctul culminant
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salt de decima, urmat de mers cromatic descendent

O 1~ ~ I\ ; |

p amE ST e & e e e s
* A ™D [ N1 1 ri "4 | I 17 I 1 r3 1
"4 i —— r O > 1 1 1 1 r r 1 1|

) 4 p— *— 7 '

I - guishl tll my grief is  known, yet would not, vet would not,
he | - he -

0 | | F . I I 1 Il | ]
Jeo 1 1 1 Il 1 P | Il 1 1 1 1 1 1
Z 5 T T T T T | . T T | | T T 1
L4 T | 1T I & I 1 ]

Tot in sectiunea B se regaseste un exemplu de vocaliza pe cuvantul languish (t&njesc),
evidentiind textul literar si punand, totodata, in valoare discursul melodic vocal, prin dificultatea

data de tempo-ul lent, ce necesita sustinere din partea interpretei.

Aria reginei Dido: When | am laid in earth

Conform libretului, in finalul operei survine moartea eroinei, rapusa de durerea pe care o
resimte dupa ce iubitul ei o paraseste. Aceasta arie descrie ultimele stari si ganduri ale reginei
Dido, pe care le impartdseste celor doua sfatuitoare. Linia melodicd este preponderent punctata,
iar acompaniamentul este construit pe valori mari de timp, acestea anticipand starea specifica
trecerii in planul mortii cu amestecul de suferinta dinaintea sfarsitului.

Aria este compusa din douad strofe mici, fiecare cuprinzand cate doua variatii pe tiparul
de bas, echilibrate ca Intindere muzicala. Compozitorul pune in evidentd anumite cuvinte, ce
descriu durerea eroinei, atribuindu-le pasaje melodice care sa sugereze tristete: cuvantului laid
(asezata) Ti atribuie un mers melodic descendent frecvent utilizat Tn perioada renascentista, unde
se accentua mai mult sensul cuvantului, nu al frazei.

Ex. 5 H. Purcell, Dido si Aeneas, Aria When | am laid in earth, ms. 13
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Cea de-a doua strofa prezinta si mai mult dramatism, sustinand incarcatura literard, pentru a
se atinge ulterior punctul culminant pe expresia Remember me, evidentiata de Purcell prin aparitia

acesteia de sase ori.

Corul final: With drooping wings

Conceput in sol minor, acest cor incheie opera Dido si Aeneas intr-o atmosfera de tristete
profunda, creata prin tempo-ul Larghetto, caruia i se adauga indicatia piano sempre espressivo.
Corul este constituit din personajele ce intruchipeaza curtenii si prietenii reginei, partitura
avand la baza o sintaxd omofond, preponderent izoritmica, cu elemente de polifonie imitativa si

Tntarzieri disonante, cu rol semnificativ in crearea contextului sobru, cu accente dureroase, dar
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intr-o atmosfera generala calma, resemnata. Linia melodica interpretatd de vocile feminine este
subtil tensionata cu ajutorul cromatismelor, iar vocile masculine canta in registrul grav, aducand
un ultim omagiu reginei Dido. Pauzele care se succed periodic in unele secvente muzicale fac

trimitere la sfarsitul tragic al eroinei, devastata de pierderea iubitului.

5. Concluzii

In perioada Barocului, din cauza contextului istoric tensionat arta muzicald engleza s-a
dezvoltat mai tarziu fatd de celelalte spatii culturale europene. Cu toate acestea, muzica engleza
a avut o evolutie proprie, prin contributia unor compozitori de renume, care au observat fondul
valoros al traditiei dramaturgice in cadrul genurilor populare practicate in spatiile publice, de
tipul masque, valorificand trasaturile acestuia in creatii muzicale cu caracter scenic. Henry
Purcell a creat o sinteza originala intre genurile operei europene, muzica incidentala si traditia
teatrala engleza, reflectand prin lucrdrile sale estetica polivalentd a Barocului din domeniile
literaturii, artelor plastice si muzicii. Compozitorul a preluat elemente importante, ce au
apartinut predecesorilor sdi, reusind sd creeze prima operd engleza, Dido si Aeneas, care
transmite o varietate largd de emotii, de la fericirea celor doi indragostiti, pana tragicul sfarsit al
eroinei.

Contributia lui Henry Purcell in creatia de teatru liric este remarcabild prin fuziunea
dintre multiplele orientari stilistice din secolul al XVII-lea, realizdnd o Tmbinare a tehnicilor de
scriiturda de tip polifonic, vertical-armonic, melodie acompaniata, ce ilustreaza trasaturile

definitorii ale artei vocale si instrumentale din perioada Barocului.
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APOTEOZA ARTEI CLAVECINISTICE FRANCEZE DIN BAROC:
FRANCOIS COUPERIN

Ana-Vanessa Piaduraru, anul I, Muzicologie
Indrumitori stiintifici: Conf. univ. dr. Loredana Iatesen si
Lect. univ. dr. Mihaela Balan

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi

Abstract: Francois Couperin distinguished himself in the history of music by his mastery and compositional skills,
being considered one of the established representatives of the French Baroque. In addition to motets, organ
compositions and chamber compositions, Couperin is best known for his interpretive and musical work dedicated to the
harpsichord, with a collection entitled Piéces de clavecin, organized in four volumes. The features of his music reflect
the evolution and changes that appeared in the French artistic field at the beginning of the 18th century. Couperin's
passion for Jean-Baptiste Lully's music had a particular influence on his style, which was obvious in the integration of
certain elements of the Italian school into works such as Apothéose de Corelli and Apothéose de Lully. In the collection
dedicated to chamber music, Les godt réunis on nouveaux concerts, the composer combines the French and Italian
styles, a fusion considered as ,,perfection in music”. Many of his works have been lost due to the original manuscripts
that have not survived over time. Couperin has held numerous positions throughout his life, the most important being
his appointment as organist du roi at the court of King Louis XIV. At the culmination of his career, in addition to his
responsibilities at the French court, he was recognized as the most important composer in France and also an excellent
organ and harpsichord teacher. This paper considers Francois Couperin's contribution to the development of French
harpsichord art from the Baroque period through the synthesis of various musical styles.

Keywords: Baroque, Piéces de clavecin, chamber music, organist du roi, French art.

1. Barocul — trasaturi generale ale contextului istoric, multicultural,

stilistico-estetic

ornind de pe teritoriul Italiei, Barocul s-a extins in Spania, Portugalia,

Germania, Franta, Anglia, maniera acestuia fiind specifica arhitecturii

europene, n special a bisericilor si palatelor, grandios ornamentate. Stilul
vremii s-a reflectat si in modul de viata, deoarece totul tindea spre maretie, splendoare, de la
infrumusetarea clddirilor, teatrelor si a instrumentelor muzicale, pand la cea a mobilierului sau a
vestimentatiei. Aristocratia si burghezia aveau o mare putere de influentd Tn aceasta perioada,
aspiratia lor spre somptuozitate fiind insuflata de progresul pe plan financiar, prin dezvoltarea
comertului. Spre sfarsitul secolului al XVII-lea, nobilimea va asalta, atat salile de opera, cat si cele de

teatru, manifestand o dorinta intensa catre opulenta, fast si decoruri bogat ornamentate.
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Umanismul a reprezentat un principal imbold pentru noul concept, revenirea doctrinelor antice
influentand semnificativ muzica. Dorinta de cunoastere, prezentd incd din Renastere, mobilizeaza
noile generatii de scriitori, cercetatori, artisti in directia experimentelor bazate pe readucerea
invataturilor vechi in centrul atentiei, generdnd numeroase idei si directii novatoare pentru marii
ganditori ai omenirii. Muzica, impreuna cu celelalte arte, se caracterizeaza printr-o continuitate stilistica
si o sursa comuna de schimbare, intrucat circumstantele practicarii artei muzicale erau determinate
de mediul social si intelectual al manifestarilor artistice. In ceea ce priveste abordarea compozitiei,
secolul al XV1I-lea a marcat perioada explorarii unor noi tendinte. Din 1640 pana in 1690, genurile
aria da capo si sonata a tré se bucurau de o anumita siguranta, fapt ce a dus la acceptiunea de faza
,»clasica” a acestor genuri. La sfarsitul secolului al XVII-lea si inceputul secolului al XVIIl-lea
genuri, precum concertul, aria si sonata au ajuns la un grad ridicat de dificultate, determinand
aparitia unui stil mai simplu si natural in plan melodic (intermezzo-urile din componenta operei
seria). Totodata, se observa evolutia genurilor sincretice (opera, oratoriul si cantata), stilul acestora
fiind contrar polifoniei renascentiste, dar si contrapunctului instrumental strict din perioadele
Barocului mijlociu si tarziu.

Calitatile ce au fost identificate ca dominand stilul muzical in perioada dintre Renastere si
mijlocul secolului al XVIlI-lea sunt: forma deschisa, gradul de ornamentare, dinamismul,
coexistenta stilurilor diverse, evidentierea contrastelor, individualismul, reprezentarea afectelor si
multe altele. Multi compozitori vor pune accent pe exteriorizarea afectelor, inspirate din literatura
sau universul interior al oamenilor. Teoria afectelor a avut drept fundament identificarea
sentimentelor si starilor de spirit diferite, precum bucuria, iubirea, tristetea, ura, dorinta, calmul sau
furia. Muzicienii au adoptat ca obiectiv principal exprimarea pasiunilor si a emotiilor, cautand
maniere cat mai elocvente de a le expune Tn plan sonor. Sfarsitul secolului al XVI-lea si inceputul
secolului al XVII-lea au dus la studierea unor noi resurse, spre exemplu: cromatismul, disonanta,
monodia, recitativul, tonalitatea si noi asocieri vocal-instrumentale. Modurile au fost restranse la
categoriile major si minor, devenind sisteme orizontale stabile, cu plan armonic tonal-functional
(aspecte definitorii pentru noul sistem de organizare sonora — tonalitatea). Sistemul temperat, cel
care imparte octava in 12 semitonuri egale, este atribuit instrumentelor cu claviatura. In ceea ce
priveste partea teoretica, fundamentele armoniei tonale sunt prezentate in Tratatul de armonie al lui
Jean-Philippe Rameau, iar notiunile despre contrapunctul sever se gésesc in lucrarea Gradus ad

Parnassum de Johann Joseph Fux.

2. Particularitati ale Barocului francez — arta, cultura, societate
Monarhii din Franta, de la Ludovic al Xlll-lea pana la Marie-Antoinette, au inteles

importanta social-politica a artelor, contribuind semnificativ la promovarea si sustinerea financiara
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a acestora. Gradul de perfectionare a instrumentelor, maniera interpretativa, rolul muzicii in
societate, receptarea acesteia de catre muzicieni si melomani s-au modificat constant pe parcursul
secolelor. Muzica franceza a incorporat elemente din muzica populara, dar si traditia dansului de
curte, care era esentiald. Aspiratia spre bunul gust, eleganta si gratie a fost un obiectiv comun al
tuturor domeniilor artistice si culturale din spatiul francez, urmarindu-se dezvoltarea unei estetici
rafinate, atent gandite Tn toate formele de manifestare (scrisa, orala sau practica). In Franta creatorii
dobandisera o afinitate particulara pentru experimentarea tehnicilor de exprimare prin muzica a
unor elemente naturale, prin imitarea sunetelor inconjuratoare, a unor situatii si trairi inspirate din
literatura, teatru, poezie, a unor emotii umane prin intermediul timbrului sonor, acordurilor,
sonoritatilor, potrivind rezultatul sonor cu sursele vizate.

Muzica era definitorie in viata de zi cu zi, mai ales la curtea franceza, insotind serviciile
religioase si activitatile regale, atdt din viata obisnuita, cat si de la evenimentele festive. Astfel,
integrarea muzicii avea rolul de a pune in valoare splendoarea ceremoniilor publice, de a intensifica
bucuria oamenilor de rand, oferind, totodata, un cadru adecvat pentru divertismentul, relaxarea,
ncantarea suveranilor si a curtenilor. In egalid masurd, muzica putea fi valorificati ca instrument
politic si social, avdnd puterea de a sprijini autoritatea si imaginea regala, statutul si prestigiul
monarhic. In acest scop, curtea francezi a pastrat un numar constant de muzicieni pentru crearea
contextului adecvat ceremoniilor grandioase, impozante. La inceputul anilor 1680 resedinta regala
s-a mutat la Versailles, iar concertele au dobandit functia de divertisment oficial, avand o valoare
sociald puternica. Lambert, Marais, Forqueray, d’ Anglebert, Couperin au compus numeroase lucrari
muzicale de curte, generand un nivel nalt de creatie si interpretare, cu impact deosebit asupra
aristocratilor si publicului de rand. Concertele de la Versailles au devenit un veritabil model pentru
concertele publice din perioada secolelor XVII-XVIII, transformand Parisul din timpul
[luminismului francez in capitala muzicii europene.

Daca chanson-ul polifonic s-a impus ca gen reprezentativ al muzicii franceze din a doua
jumatate a epocii renascentiste, ulterior, compozitorii francezi s-au aratat deschisi spre tendintele
monodice considerate moderne la vremea respectiva. Apar genuri vocale noi, precum chanson a
couplets, air-complainte (arioso), air déclamé?, ,aria de curte” fiind cea mai rispanditd, datoritd
caracterului accesibil. Era o piesa de dimensiuni mici, cu text simplu si subiect lumesc — glumet sau
sentimental, galant sau omagial — pentru una sau mai multe voci, avand acompaniament de lauta,
instrument valoros si apreciat in Franta secolului al XVII-lea. Pe baza acestor genuri si forme de
practicd muzicald se dezvolta o traditie autentica franceza, ceea ce va duce la aparitia unor lucrari

scenice, care Tmbina comicul si tragicul, teatrul si poezia, muzica si dansul, dand nastere genurilor

1 Cf. Kathleen Sheetz, art. Jean-Baptiste Lully, in Enciclopedia Britannica, https://www.britannica.com/biography/Jean-
Baptiste-Lully
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hibride de tipul operei-balet sau baletului melodramatic. Unul dintre compozitorii novatori, cu spirit
scanteietor si forta creatoare deosebitd este Jean Baptiste Lully; de origine italiana (Giovanni
Battista Lulli), s-a adaptat si naturalizat spatiului francez. El a integrat dansul in activitatile de
divertisment ale aristocratilor si a transformat aceste ,,distractii” de curte in genuri muzicale
complexe, ca versiuni proprii ale muzicii italiene in cultura franceza (comédie-ballet, tragédie en
musique, tragédie lyrique).

Creatia instrumentala a cunoscut o evolutie simultana cu cea a baletului si a operei, fiind in
stransa legaturd cu acestea, prin influenta ritmului de dans si patrunderea unor elemente poetice sau
teatrale in planul muzicii lipsite de text. Astfel, se dezvolta un stil componistic particular, evidentiat
cele mai diverse genuri si ipostaze sonore. Fiind un instrument cu claviaturd, inrudit cu orga si
folosit ca suport armonic (bas continuu) in muzica de camera, de biserica, de balet sau opera,
clavecinul si-a dobandit treptat independenta, devenind instrumentul favorit al cercurilor de iubitori
ai muzicii. Creatorii de muzica pentru clavecin au preluat de la lauta elementele de scriitura si ideile
de repertoriu, ,,dar din momentul in care muzica lui incantd ceremoniile de la curtea regala,
compozitorii incep si creeze literatura lui proprie”. Spre deosebire de italieni sau germani,
francezii considera aceasta epoca din istoria muzicii drept ,,clasica” si nu baroca. Exista argumente
care justifica existenta unei etape clasice definitorii in cultura franceza, prin edificarea artei sonore
pe elemente de spiritualitate nationala, care au fost transferate in plan muzical, conferindu-i
individualitate, consecventa, forta estetica. ,,Clasicismul muzical” al Frantei s-a impus in toate

planurile compozitiei, de la miniaturile vocale sau instrumentale pana la creatii de amploare.

3. Francois Couperin — virtuoz al clavecinului si compozitor consacrat al artei clavecinistice
Francgois Couperin, fiu al lui Charles Couperin Il, a fost un compozitor, organist, clavecinist
si cel mai remarcabil membru al dinastiei Couperin. El poate fi considerat un important reprezentant
al culturii muzicale franceze, alaturi de compozitorii Jean-Baptiste Lully si Jean-Philippe Rameau.
Mediul n care s-a ndscut compozitorul este unul artistic, membrii familiei avand preocupari
muzicale: unchiul sau, Louis Couperin, a fost organist, iar tatal sau, Charles Couperin II, incepand
cu anul 1661, a primit postul de la biserica St. Gervais. Este foarte posibil ca micul Francgois sa fi
luat primele lectii de muzica chiar cu Charles. In 1679, cand avea doar zece ani, tatil siu a murit si
potrivit lui Titon du Tillet®, Jacques-Denis Thomelin, organistul din St. Jacques-de-la-Boucherie a

devenit ,,un al doilea tatd pentru el”, ludndu-1 pe tanarul Fran¢ois sub indrumarea sa. Frangois urma

2 loana Stefanescu, O istorie a muzicii universale, vol. 1, De la Orfeu la Bach, p. 321.
3 Edward Higginbottom, Couperin (i) Frangois, Tn Grove Music Online (oxfordmusiconline.com),
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.6002278203
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sa mosteneasca postul tatdlui sau la cea de-a 18-a aniversare, conform consiliului bisericesc din St.
Gervais, asigurand serviciile interimare ale lui Michel Richard de Lalande. Acesta detinea alte trei
functii in biserica din Paris, fiind deseori suplinit de Couperin.

Dupa moartea lui Charles, duhovnicii din St. Gervais i-au permis lui Frangois si mamei sale,
Marie sa locuiasca in casa organistului, intrucat tanirul urma si ocupe postul tatilui sau. In anul
1690 Marie moare, insa circumstantele vietii lui Couperin se schimbasera deja in anul precedent. Tn
urma casatoriei cu Marie-Anne Ansault, a carei familie a avut legaturi influente Tn lumea afacerilor,
Couperin a dobandit numeroase beneficii, primele doua dintre cartile sale de clavecin fiind dedicate
unor detinatori de functii administrative importante si profitabile in departamentele guvernamentale
— C. A. Pajot de Villers si lui F. Pratt. Cei doi au avut impreuna patru copii inregistrati in documentele
oficiale: Marie-Madeleine, Marguerite-Antoinette, Francois-Laurent si Nicolas-Louis.

Couperin a obtinut dupd un an de la casdtoria sa primul privilegiu regal de a-si tipari si
vinde muzica, iar aceasta licenta era valabild timp de sase ani. Compozitorul s-a folosit de ea
pentru a edita o colectie de Pieces d’orgue. Exista o singura copie a publicatiei originale, aceasta
avand forma unui manuscris legat cu o pagind de titlu gravatd, o procedura deloc neobisnuitad
pentru editiile limitate. Forma publicatiei indicd circumstantele financiare precare ale lui
Couperin la acea vreme, insa descoperim o nota mai putin retinuta in aprecierile lui Lalande, care
folosea urmatoarea afirmatie pentru a descrie piesele lui Couperin: ,.fort belles, et dignes d’étre
données au Public” (,,foarte frumoase, si demne de a fi oferite Publicului”)*. Rolul jucat de
Lalande a influentat puternic dezvoltarea muzicala timpurie a lui Couperin, atat ca mentor, cat si
ca sustindtor al creatiei sale. El a fost un organist activ pana la moartea sa din 1733, urméand o
traditie veche de secole, in care o astfel de muzicd improvizatd era consideratd un talent si un
mestesug veritabil. Avand o functie stabild, cu atributii pentru primul trimestru al fiecarui an, a
castigat pentru prima data un punct de sprijin la curte si a fost ales de Ludovic al XIV-lea in 1693
ca succesor al fostului sau profesor, Thomelin.

Couperin pare sa fi lucrat la o colectie de trio sonate in aceastd perioada. Trei dintre ele,
avand denumiri diferite, au fost Tncorporate ulterior in publicatia Les nations din 1726. Titlurile
originale ale acestora erau La pucelle, La visionnaire si L ‘astrée, fiind incluse in partitura alaturi de
o alta sonatad (nr. 4 — La Steinquerque), aflata intr-un manuscris din Colectia Brossard. Cele patru
sonate Brossard par sa dateze din aproximativ acelasi an, 1692, datorita unitatii stilistice a grupului
si a unor surse biografice, care sugerau crearea lor in perioade de timp apropiate. Primele roade ale
admiratiei lui Couperin pentru maestrii Barocului italian, Tn special pentru Corelli, se pot observa in

aceste sonate timpurii. Exista dovezi sigure pentru participarea lui Couperin si la muzica de curte a

4 David Fuller, Bruce Gustafson, Couperin (i) Francois, op. cit.
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altor familii regale, precum casa Stuart din Regatul Scotiei, unde a intrat in contact cu alte traditii
europene, printre lucrarile audiate acolo aflandu-se si partituri de muzica instrumentala italiana.
Admiratia pentru acest stil a fost transpusa in plan sonor sub forma unei lucrari dedicate
compozitorului si violonistului italian, pe care a intitulat-o Apothéose de Corelli, datand din 1724.
Lucrarea concretizeaza o dorintd mai veche a lui Couperin de a reuni stilurile italian si francez ntr-
o manierd omagiala si stralucitoare, specifica stilului sau clavecinistic.

Couperin a fost numit ca organist du roi pe data de 26 decembrie 1693 si a insemnat cel
mai important eveniment al carierei sale, deschizandu-i oportunitati si avantaje deosebite. Dupa
sosirea sa la curte, acesta avea sarcina de a preda clavecin ducelui de Burgundia si altor
personalitati nobiliare, inclusiv contelui de Toulouse, printesei vaduve de Conti si doamnelor de
Bourbon si de Charolais, fiicele ducelui de Bourbon. In doar trei ani petrecuti la curte,
compozitorul si-a dobandit propria recunoastere, datoritd decretului dat de regele Ludovic al XIV-
lea din 1696, care oferea innobilare persoanelor cu un loc de munca respectabil si care fisi
permiteau platirea unui privilegiu. Tn jurul anului 1702, a urmat o noud onorare, fiind numit
Chevalier de 1’Ordre de Latran. Couperin a intreprins in prima parte a carierei sale numeroase
activitati artistice: pe langa responsabilititile sale de la curtea franceza, a participat si la
evenimente muzicale de la curtea Stuart.

In perioada ce acopera aproximativ ultimii 15 ani ai domniei lui Ludovic al XIV-lea,
Couperin a castigat admiratia contemporanilor si s-a dovedit a fi unul dintre cei mai cunoscuti
compozitori francezi ai vremii. Tn anul 1717, lui Couperin i s-a oferit dreptul de a mosteni postul
de clavecinist al regelui dupa moartea lui D'Anglebert, devenind ordinaire de la musique de la
chambre du roi pour le clavecin. La apogeul carierei sale, Couperin era considerat un profesor
exceptional de clavecin si orgd, instrumente pentru care a compus un numar semnificativ de
lucrari. In 1713 a luat o licenta de tiparire pentru 20 de ani, ce urma si acopere publicarea muzicii
sale pana la sfarsitul vietii. Incepand cu acelasi an, transmiterea pieselor sale de clavecin a devenit
0 preocupare principald, urmand sa se concentreze pe scrierea unui tratat despre interpretarea la
clavecin, L'art de toucher le clavecin, publicat pentru prima data in 1716.

Tn jurul anului 1724, sanatatea sa devenea din ce Tn ce mai vulnerabila si a fost nevoit sa
caute ajutor pentru Tndatoririle sale la St. Gervais. A aranjat ca varul sau Nicolas Couperin sa-i fie
asistent si, in cele din urma, succesor. Publicarea creatiilor sale a continuat prin numeroase tipariri
intre aparitia cartii a treia (1722) si a patra (1730) pentru clavecin. Ultimele creatii aparute au fost
Pieces de violes de Couperin (1728) si Quatriéme livre de pieces de clavecin din 1730.

In prefata celei de-a patra carti, Couperin a marturisit ci sinitatea lui devenea din ce In ce
mai fragila, iar in acelasi an a renuntat la ambele numiri ale curtii. Fiica sa, talentata Marguerite-

Antoinette, urma sa preia functia de clavecinista, iar Guillaume Marchand sa ii ia locul in capela
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regala. Couperin a murit trei ani mai tarziu. Cu putin timp inainte de moartea sa, acesta a obtinut un
nou privilegiu, valabil timp de zece ani, pentru a acoperi tiparirea pieselor sale raimase nepublicate.
Din nefericire, nimeni din familia lui Couperin, care avea aceasta posibilitate si drept, nu a dat
dovada de suficienta atractie sau interes pentru a duce proiectul pana la capat.

Arta lui Couperin are provenienta din mai multe surse. Datoritd pregatirii sale timpurii ca
organist, acesta a dobandit abilitati solide de contrapunct, iar talentul sdu componistic a avut o
contributie semnificativd in evidentierea cu maiestrie a planurilor sonore si a relatiilor armonice
dintre acestea. Compozitorul a mostenit, de asemenea, calitatile de ,,dulceatd” (douceur) si
naturalete pe care francezii le considerau semnele caracteristice ale stilului lor. Spre sfarsitul
carierei sale si-a manifestat intentia de a realiza o sinteza intre muzica franceza si cea italiana.

Opinia conservatoare franceza nu era de parere ca o astfel de impletire stilistica ar putea fi
realizatd. Le Cerf de la Viéville a afirmat ca erau ,.atat de diferite, incat este dificil sa le legi si sa
le Tmbini fara a le strica pe cele doua™. In ciuda criticilor, Couperin a realizat o Tmpletire a
stilurilor, prin valorificarea unor forme si structuri tipice sonatelor italiene, prin folosirea
secventelor si intarirea argumentului muzical, fara sa renunte la trasaturile de baza ale artei
franceze: melodia naturald si lind, armonia cromatica expresiva, dar nu exagerata si simplitatea
tratdrii materialului sonor.

,Paradoxul puritdtii estetice” (Mellers, 1950) in muzica lui Couperin provine din reunirea
unui stil melodic limitat si simplu cu un vocabular armonic bogat si diversificat. Semnificatia
muzicii compozitorului rezulta, mai degraba, din disonante expresive (in special din septime si
none), decat din intervalele melodice ,,afective”. De asemenea, Mellers a subliniat o legatura stransa
intre poezia si pictura din acea vreme cu muzica lui Couperin. Toti se conformau principiilor ,,artei
imitative”, cautand sa reflecte experienta proprie prin referire la realitatea inconjuratoare —
fenomenele naturale si conditia umani. In prefetele lucrarilor sale, Couperin lasa impresia unui
artist implicat, atent in munca sa, nelipsit de stima de sine si capabil de dreptate. O aprofundare a
mugzicii sale de clavecin dezvaluie un cercetator inteligent si pasionat al artelor si ideilor din vremea
sa. De asemenea, muzica de clavecin a compozitorului francez era cunoscuta in Italia, Anglia si
Germania. Gerber a sustinut cd Bach remarcase cu siguranta muzica Iui Couperin, folosind multe
dintre manierele acestuia in interpretarea sa. Valoarea muzicii sale a fost evidentiata chiar si dupa
trecerea a doua secole de la intrarea lui Couperin in eternitate, prin atentia acordata de compozitori,
precum Debussy si Ravel, care au simtit o stransa afinitate cu creatia sa, considerand ca

simbolizeaza spiritul artei franceze.

5> Edward Higginbottom, Couperin (i) Francois, op. cit.
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4. Concluzii

In spatiul francez s-a urmarit dezvoltarea unei estetici sofisticate, obiectivul comun al
domeniilor artistice si culturale fiind aspiratia spre eleganta, gratie si rafinament. Creatia instrumentald a
cunoscut o stransa legaturd cu baletul si opera, prin influenta ritmului de dans si patrunderea unor
elemente poetice sau teatrale in planul muzicii lipsite de text, acestea evoluand simultan.

Francois Couperin, compozitor, organist, clavecinist, s-a nascut intr-un mediu artistic cu
traditie indelungata si a fost cel mai distins membru al dinastiei Couperin. Tn prezent este considerat
un important reprezentant al culturii muzicale franceze, alaturi de compozitorii Jean-Baptiste Lully
si Jean-Philippe Rameau. Couperin a fost numit organist du roi si a dobandit reputatia de profesor
exceptional de clavecin si orga. Pregatirea sa timpurie ca organist I-a ajutat sa dobandeasca abilitati
solide de contrapunct, talentul sau componistic avand o contributie insemnata in evidentierea
planurilor sonore si a relatiilor armonice dintre acestea. Spre sfarsitul carierei sale, a urmarit
realizarea unei sinteze intre stilul muzicii franceze si cel italian, valorificand forme si structuri tipice
sonatelor da chiesa si da camera, fard sa renunte la trasaturile de baza ale artei franceze: melodia
linistitd, armonia cromatica expresiva si simplitatea tratarii materialului sonor. Toate aceste aspecte
I-au consacrat pe Frangois Couperin Tn contextul Barocului drept creator al unei arte interpretative

profund impregnate de spiritul si autenticitatea traditiei muzicale franceze.
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STRUCTURA MUZICALA SI SCRIITURA PIANISTICA iN
MOMENT MUZICAL OP. 16 NR. 4 DE SERGHEI RAHMANINOV

Marian Petrica, clasa a Xll-a
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Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi

Abstract: Melodic richness, profound feeling and interpretive manner gives the creation of Serghei Rahmaninov it's
value. Without being numerous, although diverse, his music is one of a romantic's in which two poses meet: of a
composer and of a interpret who interrelates, doubles and completes himself. Among his greatest achievements in music
for the piano find themselves the Musical moments op. 16. Inspired by the musical moments of Franz Schubert.
Rahmaninov will synthesize the whole compositional knowledge of the genre, giving it a high level of virtuosity.
Musical moment no. 4 in e minor remarks itself through spectacularity and force, graphing the fastest tempo indication
of the whole set.

Keywords: Serghei Rahmaninov, musical moment, interpretive virtuosity.

CL uzician multilateral, Serghei Vasilievici Rahmaninov (1873-1943) s-a
afirmat ca pianist, compozitor, dirijor si pedagog. Indelungata sa
activitate de pianist concertist |-a situat printre marii virtuozi ai

acestui instrument desi, pana la sfarsitul vietii, preocuparea centrald a fost compozitia.

Asadar, pianist de renume Tn muzica de la inceputul secolului XX, a lasat mostenire 0
creatie intens impregnatd de parfumul rusesc. Lucrarile destinate pianului au fost concepute pentru a
fi intonate de el insusi. Inzestrat cu o extensie si motricitate deosebita a degetelor, aspectul a
contribuit la atingerea unui Tnalt nivel de virtuozitate in interpretare.

Desi muzica lui Rahmaninov s-a alimentat din modelele secolului al XI1X-lea, ,,romantismul
sdu este caracterizat de nota personald conferitd de expresia elegiaca, de tonul incetosat si de tenta
nationald ce pigmenteazi muzica sa”’.

Originalitatea muzicii sale rezida nu doar n scriitura si tehnica pianistica preluate evident de
la Chopin si Liszt, ci si in continutul de idei abordat n plan melodic si maniera in care acesta este
prezentat.

Momente muzicale opus 16 reprezinta un ciclu de sase piese pentru pian solo, pe care

Rahmaninov |-a compus intre octombrie si decembrie 1866, dedicandu-l compozitorului Aleksandr

! Vasile Iliut, De la Wagner la contemporani, vol. 1V, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Roméania, 1998, p. 13.
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Zarayevich. Inspirat de cele sase lucrari ale lui Franz Schubert, care se inscriu in sfera aceluiasi gen
miniatural, ciclul rahmaninovian readuce in prim plan forme muzicale caracteristice epocii
romantice. Desi Momentele muzicale fac parte dintr-un intreg, fiecare piesda poate fi interpretata
separat, ca o lucrare de sine statatoare, cu tematica si atmosfera proprie. Compuse inainte de
celebrul Concert pentru pian in do minor (lucrarea sa cea mai cunoscuta), Momentele muzicale au
reprezentat o noutate in domeniul compozitiei pentru pian solo, sintetizand intreaga stiinta
componisticd pana la momentul respectiv si punand accent pe virtuozitate, calitate ce ii va marca si
viitoarele capodopere.

Tematica si forma fiecarui moment muzical ce compun acest numar de opus sunt variate,
dictate de imaginatia compozitorului. Piesele se succed astfel: Andantino in tonalitatea si bemol
minor Tn maniera nocturnei tratata variational, Allegretto in mi bemol minor, un studiu tipic
secolului al XIX-lea tratat Tn stilul lui Chopin, Andante cantabile in si minor, o mixtura intre
cantecul fara cuvinte si marsul funebru (fiind piesa cu cel mai pronuntat caracter rusesc), Presto in
mi minor, elaborata sub forma unui studiu, Adagio sostenuto in Re bemol major, o barcarola si
Maestuoso in Do major, gandit ca un studiu.

Daca al treilea si al cincilea moment muzical propun un lirism pasionat, celelalte au o
virtuozitate deosebitd, in care se intrevad similitudini la nivelul scriiturii pianistice, cu studiile
strabatute de accente revolutionare ale lui Chopin.

Momentul muzical op. 16 nr. 4 conceput in totalitatea mi minor, masura de 4/4, se deruleaza
de-a lungul celor 67 de masuri sub auspiciile spectaculozitatii si fortei sonore n tempoul cel mai
alert al ciclului: Presto — Piu vivo — Prestissimo. Lucrarea are o structura tristrofica (ABAV), cu 0
scurtd introducere si coda, singura in care compozitorul indicd utilizarea pedalei.

In introducere, mana stanga se afirma cu o figuratie ce propune desfisurarea melodica in
cadrul intervalului de decima.

Ex. 1 Serghei Rahmaninov, Moment muzical op. 16 nr. 4, ms. 1-4
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Formula ritmica a sextoletului domind intreaga desfasurare a mainii stangi si apare pe
fiecare timp, Tncepand de la masura 1 pana la masura 36. Acest lucru solicita rezistenta mainii, care
este supusa unui efort deosebit pentru a putea pastra pulsatia si a intona cu precizie salturile
intervalice si mersul cromatic.

Primele doua note ale formulei configureaza o celula ce va fi prelucrata de-a lungul intregii
desfasurari muzicale si va uni pasajele de figuratie cu cele tematice.

Prima sectiune (A) Tncepe anacruzic, cu prezentarea ideii muzicale principale la mana
dreaptad, intr-o nuanta mare (f, ff). Utilizarea ritmului dublu punctat si a trioletului imprima piesei un
caracter grandios, militaresc. Dupa masurile de expunere tematica, mana dreaptd se alaturd mainii
stangi ntr-un pasaj cu octave paralele, ce ridica din nou probleme interpretative, pianistul fiind
preocupat de acuratetea mersului melodic.

Ex. 2 S. Rahmaninov, Moment muzical op. 16 nr. 4, ms. 3-8
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In debutul sectiunii B, compozitorul readuce introducerea de o masura realizati din figuratia
specifica, de data aceasta Tn contrast dinamic (piano). Ména dreapta executa terte descendente, n
timp ce méana stanga ,,contracareaza” acest sens. in locul tonului viguros, barbatesc, se contureaza o

sonoritate cu tenta lirica.
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Ex. 3 S. Rahmaninov, Moment muzical op. 16 nr. 4, ms. 21-24

Cea de-a treia sectiune (Av) propune 0 intensificare a dinamicii si agogicii, dar si o revenire
la caracterul grandios al primei sectiuni. Sunt readuse figurile ritmico-melodice caracteristice primei
idei muzicale, precum si tertele specifice sectiunii mediene, astfel incat putem vorbi despre o
repriza a acestui Moment. Indicatia de tempo a sectiunii este Piu vivo.

Finalul piesei (Coda) in Prestissimo aduce un plus de vigoare si dinamism. Demersul
muzical se concluzioneaza cu un acord puternic in tonalitatea mi minor, care ne trimite cu gandul la
sunetul unui clopot vechi de biserica, sonoritate conturatd de Rahmaninov si in alte creatii, precum
simfonia corala Bells op. 35.

Prin dublarea melodiei in planul mainii stangi asistam la desfasurarea unui pasaj polifonic
imitativ, dar si a unui pasaj de polifonie latenta in planul individual al mainilor.

Ex. 4 S. Rahmaninov, Moment muzical op. 16 nr. 4, ms. 58-60
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Tehnica schimbarii rapide a octavelor (in cadrul careia melodia cantatd se mai numeste si
deplasare de registru) este folositd pentru a prezenta figura ritmico-melodica intr-o forma mai
dramaticd, crescandu-i intensitatea. Intervalul de octava, ce trebuie executat foarte rapid in cadrul
sextoletului, solicita Tntoarceri rapide ale degetelor, o mobilitate deosebita a incheieturii si folosirea
justd a bratului pentru redarea exacta a discursului muzical si a pulsatiei in care acesta se
desfasoara.

Tn momentul interpretirii, pianistul trebuie si diferentieze cu minutiozitate sunetele care
,curg” figurativ de cele care ,aluneca” fard a avea importantd tematica si de cele care trebuie
subliniate si evidentiate.

In concluzie, putem afirma faptul ci alaturi de trasaturile mentionate anterior, linia melodica
a piesei, condusa cu o tensiune extrema, adesea nerezolvata si turbulenta emotionald pe deplin
romantica si decadenta, scot la iveala cele mai particulare trasaturi ale scriiturii lui Rahmaninov, o

reminiscenta chopiniand cu multiple dificultati in plan interpretativ.
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FREDERIC CHOPIN — BALADA NR. 4 OP. 52

Alexandru loan Roman, clasa a XlI-a

Indrumitori stiintifici: Prof. dr. Carmen Almisanu
Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi

Lect. univ. dr. loan Florin Diaconu

Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi

Abstract: Graceful, exuberant, inventive, and full of brilliance, Frédéric Chopin’s creation shows a special predilection
for virtuosity. His combination of melodic and harmonic resources of unprecedented charm, his talent for modulation
using chromatic and bold harmonies, and his taste for combining pure virtuosity with an aristocratic, poetic and great
sensitivity style in songs immediately differentiated his music from that of his fellow composers. Ballade no. 4 in F
minor op. 52, through its magnificent passages dressed in perfectly adapted forms to the sound material, through
lyricism and spontaneity, demonstrates a lot of artistic mastery, being the result of a great effort of his compositional
thinking.

Keywords: Frédéric Chopin, piano ballade, interpretive virtuosity.

rédéric Frangois Chopin sau Fryderyk Franciszek Chopin (1810-1849) a

fost un pianist virtuoz, profesor si compozitor al secolului al XIX-lea.

Niscut in satul Zelazowa Wola din apropierea Varsoviei, de timpuriu
este recunoscut ca fiind un copil minune. La varsta de 20 de ani pardseste Polonia si se stabileste la
Paris, acolo unde isi va face recunoscute calitatile sale de pianist, compozitor si profesor.

Intréand in cercurile artistice pariziene se va imprieteni cu compozitorii Franz Liszt, Hector
Berlioz, Charles-Valentin Alkan, cu pictorul francez Eugéne Delacroix si o va intdlni pe
controversata scriitoare Amantine-Aurore Lucile Dupin, cunoscutd sub pseudonimul de George
Sand, de care se va indragosti. Cei doi vor calatori in insula Mallorca din arhipelagul Balearelor si
vor ierna la o manastire (acest episod va exacerba simptomele tuberculozei incipiente de care
compozitorul suferea deja, grabindu-i sfarsitul). In acest timp Chopin scrie cateva preludii, printre
care si faimosul Preludiu Tn Re bemol major.

Creatia lui Frédéric Chopin se adreseaza aproape in exclusivitate pianului si cuprinde doud
concerte pentru pian si orchestrd, doudzeci si patru de preludii, peste douazeci de valsuri, patru
balade, doudzeci si patru de studii de virtuozitate, douazeci si patru de nocturne, trei sonate,
lieduri si muzicd de camerd (printre care si binecunoscuta Sonata in sol minor pentru pian si
violoncel, op. 65). Este primul compozitor care introduce in literatura muzicala a vremii dansuri
specifice culturii sale nationale precum Poloneza si Mazurka. Este considerat parintele Polonezei
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ca gen miniatural, caruia 1i imprima un ritm caracteristic (cele mai reprezentative exemple fiind
Grande polonaise brillante n Mi bemol major, op. 22, pentru pian si orchestra, lucrare compusa
intre anii 1830-1831 careia compozitorul 1i va adauga in 1834 o introducere pentru pian solo —
Andante spianato in Sol major). In toate aceste lucriri compozitorul propune o serie de dificultiti
tehnice si armonii complexe. Desi a fost recunoscut ca un formidabil pianist, Chopin nu a
concertat Tn fata publicului parizian, ci a preferat climatul restrans al salonului, cantand in grupuri
restranse de prieteni si admiratori. Compozitorul se stinge din viata in anul 1849 la varsta de 39
de ani, lasand in urma un repertoriu insemnat de capodopere instrumentale prin care va contribui
la inovarea muzicii secolului al X1X-lea.

Ca si alti romantici din vremea sa, Chopin isi regasea refugiul in natura, in trecutul nobil si
in muzica, caracterul liric al pieselor dezvaluindu-ne trdirile cele mai profunde. Creatia sa a
inspirat mai multi compozitori printre care si pe Franz Liszt.

Multe dintre lucrdrile tandrului compozitor polonez au fost influentate de belcanto-ul
italian. Discursul sdau muzical este extrem de bogat din punct de vedere armonic, cu diverse
modulatii, cromatizari complexe, diversitate ritmica, schimbari metrice si contraste dinamice
puternice, caracteristici ce se regasesc cu precadere in balade, sonate si in concertele pentru pian
si orchestra. De asemenea, gradul inalt de virtuozitate reflectat prin utilizarea poliritmiei $i a
salturilor intervalice, exploatarea tuturor registrelor pianului, utilizarea arpegiilor si unisonurilor
foarte dificile reclamd o anumita maturitate in intelegerea si interpretarea elementelor limbajului
sdu muzical si o tinutd tehnico-interpretativa elevata.

Balada nr. 4 in fa minor op. 52 a fost dedicata baronesei Rothschild, sotia lui Nathaniel de
Rothschild, care I-a invitat pe Chopin sa cante in resedinta sa de la Paris. Acolo, pianistul a facut
cunostinta cu nobilimea si aristocratia vremii. Desi circumstantele aparitiei piesei sunt relativ
putin cunoscute, se pare cd aceasta a fost data spre tiparire in anul 1842, impreund cu Poloneza
op. 53 (cunoscuta si sub denumirea Eroica) si cel de-al patrulea Scherzo pentru pian.

In prefata editiei volumului de Balade al lui Chopin, Alfred Cortot afirmi ci inspiratia
compozitorului pentru a scrie aceasta balada a venit in urma lecturarii poemului lui Adam
Mickiewicz, Cei trei fii al lui Budrys. In acest poem este infatisatd povestea a trei frati trimisi in
lume de catre tatal lor sd caute comori, precum si aventura in urma careia se intorc acasa cu trei
sotii poloneze. Cele patru balade scrise de Chopin sunt variante distincte ale formei de sonata, cu
diferente specifice.

Balada nr. 4, in fa minor, op. 52, prin interconectarea si dezvoltarea celor doua teme
muzicale, propune o combinatie intre forma de sonatd si formele variationale, evoluand catre
fantezie, tinzand catre stilul polifonic si avand o textura mult mai densa decat cea a baladelor

anterioare. Lucrarea debuteaza cu o introducere in tonalitatea dominantei (Do major), a carei linie
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melodica este puternic armonizata, compozitorul readucand-o n auzul ascultatorului intr-un
moment succesiv.

Ex. 1 Frédéric Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 1-3
Andante con moto.
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Dupa coroana pe dominanta tonalitatii fa minor a introducerii, asistam la expunerea primei
teme pregnante, misterioase, tdnguitoare si plind de acorduri micsorate cu septime mici, care pe

parcursul lucrarii va aparea de mai multe ori. Tema parcurge urmatorul traseu tonal: fa minor — La
bemol major — si bemol minor — fa minor.

Ex. 2 Fr. Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 7-22

Tema este prelucrata pana cand se ajunge la o noua sectiune (tonalitatea Sol bemol major),

in care identificam o asemanare cu introducerea baladei prin linia melodica (relativ statica) de la
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mana dreapta. Sunetul fa bemol functioneaza enarmonic ca sensibila tonalitatii fa minor, insa in cele
din urma se revine la prima tema.

Ex. 3 Fr. Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 32-45
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De data aceasta tema intdi este puternic imbogatitd armonic, fiindu-i adaugate voci
adiacente. Este o sectiune polifonicd pentru mana dreapta si armonicd pentru mana stanga in care
asistam la o crestere graduala a tensiunii ce se rezolva in tema a doua a baladei.

Ex. 4 Fr. Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 62-70
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Tema a doua apare sub forma unui coral, in care Chopin exploreaza polivalenta armoniilor.
Tn contrast evident cu prima temd, cea de-a doua este calma, senind, in tonalitate majora, zugravind
o oarecare liniste si o stare aparent lipsitd de griji. Dupa coroana de la finalul coralului asistam la
sectiunea dezvoltatoare a baladei. Aceastd sectiune are la baza doud pasaje secventiale care
moduleaza pe rand in sol minor, respectiv la minor, urmate de un lung sir de sincope. Se modeleaza
spre tonalitatea La bemol major, o sectiune ce aminteste de ritmul popular al polonezei.

Inainte de recapitularea temei intai, este prezenti o punte modulatorie bogat armonizati
dupa care revine (aproape identica) introducerea baladei, de aceasta data in tonalitatea La major.

Urmeaza o sectiune fugato, in care vocile sunt ordonate astfel incat sa rezulte un canon cu
anumite tente romantice (aspect ce reiese din utilizarea pedalei).
Ex. 5 Fr. Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 129-138
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Tn recapitulare, tema ntai apare pentru ultima data fiind cat se poate de variata si puternic
cromatizatd, acompaniatd de salturi mari la mana stingd. Din acest moment incepe sectiunea de
virtuozitate a baladei. Dupa ampla gama cromatica din finalul temei ntéi se reia tema a doua, Tn Re
bemol major (cadenta eroicd) care, asemenea temei ntdi, este puternic armonizata, mana stanga
executand rapide game ascendente. Aici Chopin exploateaza armoniile, creand efecte onomatopeice
prin suprapunerea secundelor mici. Intre sectiunea de acorduri rapide si puternice in forte de o
incredibila virtuozitate si sectiunea de acorduri calme in piano, pe durate lungi, ce preced coda, se

creeaza o zond de contraste ce continua pana la finalul lucrarii.
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Interpretarea codei este de o dificultate sporita, constituindu-se din intervale rapide la mana
dreapta (de la cvarte si cvinte cromatice, la terte cromatice) si salturi mari la méana stanga. Efectul
scontat este tot unul onomatopeic si poate fi asemanat cu cel intalnit in partea a patra din Sonata n
si bemol minor nr. 2, op. 35 a lui Chopin, care, dupa cum spun muzicologii, ar trebui sa ilustreze
sunetul vantului ce sufld printre morminte. Toate aceste elemente confera muzicii un puternic
dramatism.

Ex. 6 Fr. Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 214-217

Coda se ncheie printr-o serie de arpegii alcatuite din intervale foarte disonante, precum si
din pasaje de octave in bas, game rapide si unisonuri urmate de patru acorduri concluzive. Relatia
armonica V-| intareste auditiv finalul foarte violent al lucrarii, punand totodatd punct ,,setului” de
balade.

Ex. 7 Fr. Chopin, Balada nr. 4 in fa minor, op. 52, ms. 223-224
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Aceasta lucrare este consideratd una dintre capodoperele literaturii pianistice din toate
timpurile, fiind o sinteza de maturitate intre tehnica instrumentald si intelegerea muzicald a

compozitorului polonez care nu a incetat niciodata sa fie slujit de catre cei mai mari interpreti.
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CONCERTUL IN LA MINOR PENTRU PIAN SI ORCHESTRA OP. 16
DE EDVARD GRIEG

Viviana Taga-Radu, clasa a Xll-a
Indrumitor stiintific: Prof. dr. Carmen Almisanu

Colegiul National de Arta Octav Bancila, lasi

Abstract: In the world of music dedicated to piano, Edvard Grieg unveils another dimension of the originality,
characteristic that summarizes his brilliant talent and compositional artistry, becoming one of the most experienced
poets of the piano, alongside Felix Mendelssohn-Bartholdy, Robert Schumann, Frederic Chopin, Franz Liszt and others.
Composed at the tender age of 25 years old, Piano concerto in a minor, op.16 is considered a true staple for the
synthesis between national and universal, a model of sameness and at the same time creative evolution of the concerto
genre, being pervaded by the Norwegian national music with schumannian and chopinian infusions.

Keywords: Edvard Grieg, concerto, national music, musical elements of language.

lutind pe valul de renastere a constiintei nationale, Edvard Grieg a scris

muzicad intr-o manierd personald, preludind melodiile folclorice si

suprapunandu-le peste tehnici compozitionale cosmopolite, Tntr-un idiom
cromatic de vaditd autenticitate. Liric prin excelenta, Grieg a fost un maestru al formelor mici, un
miniaturist al pieselor pentru pian, precum si al pieselor pentru voce si pian. Compozitor de
orientare nationald, Grieg a inovat muzica, imprimandu-i un stil elegant si rafinat, clar si concis. Tn
maiestria sa componisticd se remarca bogatia materialului tematic, modalitatile de prelucrare,
claritatea de tip clasic, simplitatea formelor, armoniile cromatice, virtuozitatea lipsita de ostentatie,
de superficialitate.

Concertul in la minor pentru pian si orchestra, op. 16 reprezinta singura lucrare de gen din
creatia compozitorului norvegian, ce constituie un model in cadrul literaturii pianistice de
virtuozitate, o capodopera nelipsita din repertoriul unui pianist.

Concertul face parte din perioada de tinerete a compozitorului si a fost compus in vara
anului 1868, cAnd Edvard Grieg se afla in Danemarca. De-a lungul vietii sale a revizuit partitura de
cel putin sapte ori, modificarile vizand mai mult orchestratia si mai putin planul instrumentului
solist. Ultima versiune a concertului a fost finalizata cu putin timp inaintea mortii, fiind si cea care a
cunoscut popularitatea.

Concertul in la minor al lui Grieg este adesea comparat cu cel al lui Robert Schumann.
Ambele concerte sunt scrise in tonalitatea la minor. Edward Grieg a studiat pianul cu Ernst

Ferdinand Wenzel, prietenul lui Schumann si a avut ocazia sa asculte concertul Iui Schumann la
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Leipzig in anul 1858, in interpretarea Clarei Schumann. Influenta Iui Schumann se resimte la
nivelul conceptiei estetice, determinand tipul de concert in sfera mare a imaginilor artistice si a
modalitatilor de constructie, mergand pana la o analogie a mijloacelor de expresie. De asemenea, Se
resimt si unele influente ale lui Chopin si Liszt Tn maniera de exploatare a resurselor timbrale ale
pianului.

Elementele folclorului norvegian sunt prezente, atat in plan melodic si ritmic, prin structurile
Tmprumutate din dansurile populare, cat si in plan armonic, unde intdlnim relatii de tip modal (n
plan orchestral prin asocieri timbrale), ce amintesc de practici folclorice. Prin mijlocirea acestor
elemente, compozitorul reuseste sa creeze o muzica innobilatd cu o mare capacitate evocatoare, o
muzicd imbibata cu expresivitate poetica.

Asemenea compozitorilor care au dedicat pianului lucrari de referinta, Grieg s-a preocupat
de largirea resurselor tehnico-expresive ale instrumentului, contribuind prin aceastd lucrare la
dezvoltarea tehnicii pianistice de concert. Tematica concertului este incredintata, in mare parte,
instrumentului solist, iar importanta sa este subliniatd si augmentata prin orchestratia rafinata si
plina de fantezie. Tehnica pianistica deriva din cea a lui Liszt, iar caracterul particular rezida din
orientarea consecventd catre folclor. De aici isi trage seva tendinta spre simplitatea melodica si spre
reliefarea melodiei din intregul angrenaj armonic. Daca Liszt a cautat sa transpuna in plan pianistic
,elucubratiile” paganiniene, Grieg si-a indreptat atentia din nou catre folclor, de unde a preluat
procedeele de executie ale viorii populare norvegiene si le-a imprumutat claviaturii. O puternica
influenta asupra lui Grieg a exercitat si Ole Bull, violonist si compozitor norvegian, in mare parte
autodidact, care a manifestat acelasi interes pentru cantecul popular norvegian.

Concertul pentru pian al lui Grieg are trei parti si dureaza aproximativ treizeci de minute. De
mare importanta este tremollo-ul timpanilor din prima masura, crescendo-ul amplu pregatind
intrarea instrumentului solo. Allegro molto moderato este miscarea in care se deruleaza prima parte
a concertului, conceputa, conform traditiei, in forma de sonata. O scurtad introducere este destinata
pianului, care expune energic in octave un motiv melodic descendent, ale carui terte afirma clar
caracterul norvegian.

Ex. 1 Edvard Grieg, Concertul pentru pian si orchestra in la minor, op. 16, introducerea

Allegro molto moderato
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Introducerea foloseste doua entitati motivice. Primul motiv, prin succesiunea tertelor,
emani o melancolie retinutd, abia luminati de trecerea ulterioard a motivului in La majort. Cel
de- al doilea motiv propune o replica generoasa si cantabild, pe un acompaniament in arpegii, ca
o revarsare de talazuri. Introducerea pianului solo se incheie cu doud acorduri energice, ce
lanseaza o prima intrebare, apoi ansamblul orchestral aduce tema intdi, care aminteste de
configuratia tematicd a Marsului funebru, scris Tn memoria compozitorului Nordraak?.

Dupéd introducerea pianistica, orchestra expune tema principald a primei parti.
Respectand cvadratura clasica, tema se constituie dintr-o perioada muzicala formata din doua
fraze a cate patru masuri. Dacda la nivelul constructiei se resimte spiritul clasic, la nivel
expresiv, configuratia tematica este plina de avant romantic si degaja un delicat spirit ludic.
Tema principala este apoi preluata de catre instrumentul solist:

Ex. 2 E. Grieg, Concertul pentru pian si orchestra in la minor, 0p. 16, tema principala

Pianul intrerupe duioasa cantilend si aduce un nou element melodic plin de dinamism, un
episod derulat sub indicatia animato, un motiv clidit pe figurile ritmice ale hallingului®,
pregatind aparitia temei a doua, care prin caracterul expresiv se aseamana cu un cantec popular.
Articulatia scurtd si precisd a sunetelor din registrul acut sugereaza imaginea specificad muzicii
lui Grieg care apare ,,asemenea unui dans al spiritelor pitice ce populeazi legendele nordice™.

Ex. 3 E. Grieg, Concertul pentru pian si orchestra in la minor, op. 16, figura ritmica de halling

?M M.J:liﬂ

1 Jocul minor-major este caracteristic muzicii lui Grieg si, in acelasi timp, muzicii populare norvegiene.

2 Rykard Nordraak, compozitor norvegian, autor al imnului national norvegian.

3 Hallingul este un dans popular viguros norvegian, interpretat de obicei la petreceri si nunti de citre tineri.
4 Elisabeta Dolinescu, Edvard Grieg, Bucuresti, Editura Muzicald, 1964, p. 53.
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Piu lento introduce tema secundara, intonata tranquillo e cantabile mai intéi de violoncel
si apoi de catre pian. Expresia visdtoare a temei nu este strdind de spiritul norvegian, iar
acompaniamentul acestei configuratii melodice este presarat cu cromatisme, ce amintesc de stilul
de creatie specific lui Chopin. ,,Leganarea” data de formula trioletului este expresia cautarii si a
permanentei deveniri, idee ce implica modificari la nivelul agogicii, trecand prin nivelurile piu
animato, piu vivo.

Ex. 4 E. Grieg, Concertul pentru pian si orchestra in la minor, op. 16, tema a doua
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Cresterea dinamica si agogica conduce spre sectiunea dezvoltarii, care prelucreaza tema
introducerii si tema principala. Dezvoltarea se desfasoara vijelios, existand o stransa colaborare
intre planul pianistic si diferitele compartimente ale aparatului orchestral. Pianul evolueaza pe o
desfasurare arpegiald de mare efect si sugestivitate, iar instrumentele de suflat si coardele sunt
investite cu rol tematic.

In Reprizd recunoastem intregul material tematic al Expozitiei, mai putin tema
introducerii. Tema principala este adusa, de aceasta data, de catre pian, iar cadenta ce urmeaza
reexpunerii tematice reprezinta centrul de greutate al primei parti a concertului. Dificila din
punct de vedere tehnic si expresiv, cadenta pianului dezldntuie o energie fulminantd prin
intermediul pasajelor cromatice, al octavelor, arpegiilor ascendente si descendente,
reprezentand ,,o adevirati intruchipare a darzeniei naturii si oamenilor Norvegiei”®.

In codi este reluat motivul tertelor din introducere, sectiunea finald avand dimensiuni
reduse, dar afirmand o vivacitate deosebita.

Lucrare de o frumusete deosebita, impregnatd de poezie si lirism, Concertul pentru pian
in la minor al lui Edvard Grieg este nelipsit din repertoriul unui pianist. Tematica primei parti
este cea care a ramas imprimata in memoria auditoriului, iar cadenta reprezinta centrul de
interes al intregii lucrdri. Frumusetea muzicii incumba o sumedenie de dificultati tehnice,
caracteristici ce i-au atras nu numai pe melomani, ci si pe Rachmaninov insusi care, dupa

modelul oferit de Grieg si-a modelat Concertul nr. 1 pentru pian.

> Elisabeta Dolinescu, op. cit., p. 54.
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