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Acest studiu, cu titlu de teza, este destinat studentilor de la facultitile de
compozitie s1 muzicologie din invatdmantul artistic universitar. Compozitorii vor gasi
aici solutii concrete pentru avansare in arta componistica, 1ar muzicologii vor face cunos-
tintd cu metoda analizei integrale a muzicii. Cat priveste tezele sale generale, studiul ar
putea fi de un real folos si pentru cititorii din alte domenii de creativitate artistica.
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1. ARGUMENT

Acest studiu sintetizeaza reflectiile teoretice despre muzica ale unui compozitor
care, facand totalurile sale creatoare, incearca sa puna intr-o noud ecuatie cele trei
,hecunoscute”: muzica romaneasca, muzica europeana si muzica universald. Evaluarea
corectd a acestor fenomene impune precizarea unor detalii, clarificarea unor erori
muzicologice si, In ultima instantd, reconsiderarea conceptului de muzica clasicd/culta
romaneasca.

De la inceputurile ei si pand astdzi, muzica cultd de tip occidental a parcurs un
proces de continud dezvoltare. Conform conceptiei istoriologice despre ,.cresterea
«organicd» si decaderea stilurilor™', acest proces este pe cale de a se incheia, deoarece
etapa actuald ar reprezenta ,,/.../ sfarsitul muzicii in sensul european al cuvantului
(C. Dalhaus, H. Eggebrecht, T. Kneif).

Chiar daca este numai la nivel de ipoteza, aceastda afirmatie nu poate fi ignorata,
pentru cd vizeazd insasi viata noastrd, la modul cel mai direct. Probabil, nici un
compozitor nu-si doreste, ajungand la sfarsitul carierei sale creatoare, sd constate ca a
urmat un ,,itinerar” gresit, cd la capatul acestui drum nu l-a asteptat nimeni ,,cu paine si
sare”, deoarece a urmat un drum fara perspectiva, ce ducea spre ,,cimitirul muzicii” unui
spatiu geo-cultural. Sa-ti irosesti energia creatoare intr-o asemenea directie, chiar si in
numele ideii de muzica universala, este o absurditate, si cei care au vrut sd ajungd acolo au
facut-o pe cont propriu, caci pedeapsa va fi capitald: uitarea. Secole la rand, muzica culta
europeand a fost identificata cu insasi ideea de muzicd universald. Dacad ea este
intr-adevar asa, atunci nu poate sa se sfarseasca, iar daca trebuie sa se sfarseasca, atunci nu
este universala.

Afirmatia despre ,,sfarsitul muzicii in sensul european al cuvantului” trezeste un
sir de nedumeriri profund justificate. Este de neconceput cd vor disparea vreodata
popoarele Europei (lucru posibil doar in cazul unui cataclism ori crime impotriva
umanitdtii); si atunci cum am putea accepta ipoteza disparitiei muzicii lor? E discutabila
insdsi punerea problemei despre ,,sfarsitul muzicii” clasice/culte europene, care are numai
cateva sute de ani. Spre deosebire de ea, muzica clasicd indiand ori mugamatul turco-
arabo-persan, bundoara, au o istorie de circa 10 000 de ani $i nimanui nu-i trece prin gand
ideea epuizarii acestor fenomene culturale, profesioniste si ele de altfel. Nedumeririle ar
putea continua.

' T. Yepenpuuuenko — Iememuxa myzvikarvnas (T. Cerednicenco — articolul Estetica muzicala), in: My-
spikabHas OHnuknoneaus (Enciclopedia Muzicald), U3narensctBo Cosemckas Dnyuxnonedus, Moc-
kBa, 1968, volumul 6, coloana 562.

2 Ibidem.



In esentd, muzica este arta combinarii sunetelor cu scopul de a cunoaste lumea
inconjuratoare si de a ne oferi unii altora bucurii artistice. Orice compozitor stie din
propria experienta cd posibilitatile combinatorii ale sunetelor pentru crearea bunurilor
muzicale originale sunt inepuizabile, tot asa cum sunt inepuizabile posibilitatile
combinatorii ale genelor umane, pentru procrearea indivizilor cu fizionomie irepetabila.
Prin urmare, ideea despre sfarsitul muzicii europene este lipsita de temei.

Nu voi nega insd faptul ca in conceptul european despre muzicd existd ceva
defectuos, ce a afectat grav cdile de devenire ale muzicii universale. Ma refer in primul
rand la ideea profund gresita despre o singurd muzica cu titlu de valoare universala — cea
de filiatie cosmopolitd occidentala, care a redus toate drumurile muzicii Europei la unul
singur. Din aceeasi categorie face parte si conceptia eronatd despre un singur clasicism
muzical — cel occidental (mai exact, vienez) — cu titlu de clasicism al tuturor timpurilor si
al tuturor popoarelor. Asemenea lucruri nu numai ca au prejudiciat patrimoniul universal,
saracindu-l, dar chiar au directionat arta muzicala spre sfere In care operarea cu sunetele
nu mai are nimic comun cu ideea de muzica. Ce muzica este aceea in care nu se mai face
distinctie intre notiunile de armonie si dizarmonie, efectul de globalitate si cacofonie,
aproximarea detaliului si lipsa de imagine muzicald etc.? Cred cad aceastd situatie este
incompatibild cu muzica viitorului. De asemenea cred c@ vor dispérea si ,,cuceririle” de
tot felul, aparute de la atonalism incoace, precum si manipularea muzicologicd ce
promoveaza aceste uratenii, care — de ce nu am spune odatd lucrurilor pe nume? — de
aproape un secol gonesc ascultatorii din salile de concert ale lumii. Muzica este un dar cu
adevarat divin, si nimeni nu are dreptul s-o prejudicieze; ea este mult prea valoroasa,
pentru a fi redusa la conditia de ,,lucru inutil”, ajungand sa fie marginalizata astazi la
periferia societdtii. Asemenea rezultat nu cadreaza cu caracterul legic al evolutiei muzicii
universale, asa cum 1l interpreteazi muzicologia actuala. In studiul de fati este investigat
un fenomen artistic tot european, in esentd, dar care a parcurs un drum cu alta finalitate.



2. INTRODUCERE

Muzica romdneasca de filiatie ancestrala este un titlu cu o totald acoperire asupra
acestui studiu, al carui obiect il reprezintad insdsi opera muzicald a semnatarului sau. Chiar
de la prima lucrare de dupa absolvirea Conservatorului — poemul Pe un picior de plai — si
pana la ultima — Dacofonia Nr. 2 —, creatia mea’ se circumscrie integral si exact in
perimetrul etico-estetic al acestei teze.

Un asemenea studiu nu s-a scris incd, §i aceasta, probabil, deoarece in spatiul
romanesc nu a aparut un fenomen artistic precum ar fi creatia lui Velio Tormis din
Estonia ori a lui Giavansir Guliev din Azerbaidjan, de exemplu, compozitori de prima
dimensiune, care au cultivat runele estoniene si, respectiv, mugamurile azere, realizand
genuri muzicale superioare dintre cele mai inedite si complexe. Ei si-au edificat intreaga
creatie in baza filonului ancestral al traditiei lor, rdmanand totodatd reprezentativi si
pentru muzica universala din a doua jumadtate a secolului al XX-lea.

In ceea ce mid priveste, am cautat si valorific etosul si genurile ancestrale
romanesti, tinzdnd cdtre o muzicd accesibild publicului meloman si, Tn acelasi timp,
interesantd celui elitar. Este de fapt un program etico-estetic similar cu cel al
compozitorilor mentionati mai sus, insd aplicat pe structura identitatii noastre nationale.

In context romanesc, acest studiu vine si acopere un gol care trebuia de mult
acoperit. In acest sens, intr-o anumiti masura, el pare a fi o lucrare de recuperare, pe
care, sincer sd fiu, nu mi-am dorit sa o fac. Consider cad nu merit sarcina ingrata de a
descurca ceea ce au incurcat altii pand la mine, si drept rasplatd pentru aceastd munca
incd sd fiu etichetat cum ca ma ocup de ,lichidarea analfabetismului”, scriind lucruri
demult si de toti stiute, dar de fapt, demult si de multi gresit vehiculate. Si pentru a nu
ramane la nivelul unor simple declaratii (despre lucruri gresit vehiculate), amintesc doar
definirea clasicismului ca epoca istorica, precum si a notiunii de /autar — lucruri pe care
le voi elucida la momentul oportun — aici insd aduc un exemplu ce tine tocmai de esenta
acestui studiu.

La timpul sdu Constantin Brailoiu spunea cd muzica romaneasca se va constitui in
propriile ei genuri superioare, afirmand ca ,,acea forma in care va lua fiintad genul muzical

? Studiul de fata reprezinta o investigatie a muzicii de filiatie ancestrala romaneasca si totodata o exegeza
retrospectiva asupra propriei creatii muzicale a autorului. Avand in vedere caracterul atat de personal al
demersului, am renuntat la persoana intdia plural (cum se obisnuieste in lucrarile de doctorat). Asa au
procedat si alti compozitori in situatii similare: Rimski-Korsakov in Cronica vietii mele muzicale,
Serghei Prokofiev in Autobiografie (chiar Boris Asafiev in Forma muzicald ca proces) etc. in cazul unor
lucrari cu o nota atat de personald, pluralul ,,noi” se dovedeste a fi de prisos.
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superior roman nu va avea nimic comun cu disciplina simfonicid germand™, ceea ce

a”°. Deci doui

Octavian Lazar Cosma considerd a fi ,,0 tezd de neconceput, aberant
somitdti in domeniu au spus lucruri diametral opuse despre aceeasi situatie, caz clasic de
contradictie, In care conform logicii, nu pot fi adevarate ambele afirmatii. Si pentru ca in
istoria muzicologiei asemenea cazuri sunt multe, in studiul de fatd am hotarat sa nu
preiau nici o afirmatie ca pe un adevar absolut (indiferent cui ar apartine), ci sa le trec pe
toate prin prisma logicii, a gandirii si realitatii muzicale, in masura in care mi-a fost dat sa
le inteleg. De aceea, cred ca prezentul studiu este mai degraba o incercare de reevaluare a
principiilor fundamentale ale muzicii si muzicologiei roméanesti, decat o lucrare de
recuperare, si in acest sens, sper sa aduca suficient inedit stiintific, pentru a se incadra in
rigorile unei lucrari de doctorat.

Nu as putea preciza cand incepe istoricul temei Muzica romdneasca de filiatie
ancestrala, deoarece n-am adunat toate reflectiile mele teoretice asupra ei; cateva s-au
pastrat totusi. in primul numar al revistei Sud-est din 1990 scriam: In general, cultura
noastrd muzicald cuprinde doud mari categorii: cultura traditionald ce tine exclusiv de
ancestralitatea muzicald romaneasca si cea cultd — aceasta oferind ceea ce a ramas pe

”¢ Amintesc si ideile

albia spiritualitatii noastre dupa revarsarea marilor fluvii straine
esentiale ale acelui articol, deoarece sunt parte integrantd a studiului de fata: ,/.../ ma
intreb cum ar fi aratat acel rarisim fruct care s-ar fi putut implini, daca arborele muzicii
nationale nu ar fi fost trunchiat barbar, smulgandu-se din succesiunea lor fireascd epoci,
curente, nume? Dacd nu ar fi fost intreruptd devenirea naturala, de la modalitatea de
creatie colectivd, ca prima etapd a culturii unui neam, pand la cea individuala,
profesionistd, care o continud firesc intr-o calitate noud? Care ar fi fost personalitatea
muzicii noastre profesioniste la acest sfarsit de secol? In ce genuri si forme culte s-ar fi
cristalizat folclorul, daca de la daci Incoace ne-am fi trdit propria istorie?”

Cu doi ani mai tarziu, tot in revista Sud-est, reluam tema ancestralitatii muzicii
romanesti, afirmand ca: ,,...existd genuri muzicale elevate, devenite ca atare, printr-o
permanentd cultivare de catre mai multe generatii de compozitori (cazul menuetului, de
exemplu) si genuri abandonate la nivelul rudimentar al creatiei colective (acesta este, cu
mici exceptii, destinul genurilor ancestrale romanesti)”.

Catre anul 1993 tema se conturase deja, si am inceput lucrul la un amplu studiu
teoretic, in calitate de cercetator stiintific la Institutul de Istorie si Teoria Artei, al
Academiei de Stiinte a Republicii Moldova. Acesta este istoricul temei: foarte sumar, dar
cred ca suficient, pentru a face cunoscute intentiile cu care pornesc prezentul demers. In
legatura cu aceasta subliniez ca nu intentionez sa fac o lucrare de sinteza asupra muzicii
culte romanesti in totalitatea ei, trecand-o prin prisma conceptiel mele de muzica

* Constantin Brailoiu — Opere, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1974, volumul III,
p. 189.

Octavian Lazdr Cosma — National si universal in muzica romdneascd, n: revista Sud-est, Chisinau,
1992.2 (8), p. 62.

¢ Tudor Chiriac — George Enescu §i traditia orald, in: revista Sud-est, Chigindu, 1990.1, p. 26.
10

5



romineasci cu entitate organici. In activitatea sa stiintifici, un compozitor nu este
obligat sa se ocupe de o simpld ,,inventariere” a fenomenelor ce s-au produs in istoria
artelor, ci trebuie sa aiba o atitudine creatoare si selectiva fatd de acestea’. El accepta sau
respinge ceva din convingere, facand-o de cele mai multe ori la modul transant; altfel nu
poate fi productiv. Voi proceda la fel si in cazul de fatd unde pentru analize si
argumentatii ma voi folosi doar de propria-mi creatie, conceputd anume din perspectiva
acestui studiu. Voi expune pas cu pas atat constituirea ei, cat si gandirea muzicala pe
care se edifica; voi identifica factorii care au generat-o si din care s-a putut alimenta.

Se stie ca analogia si comparatia inlesnesc cunoasterea. De aceea, pentru a-mi
proba veridicitatea programului etico-estetic, mi-am raportat creatia si opiniile teoretice
la fenomene artistice din diferite spatii geo-culturale, inclusiv cel romanesc. Important e
ca am cunoscut aceste fenomene nu numai din carti, ci direct de la sursa, participand cu
lucrarile mele la numeroase congrese, plenare si intalniri internationale ale compozitorilor.

In ceea ce priveste gindirea teoretici romaneascd, m-am raportat indeosebi la
opiniile lui George Enescu si Constantin Brailoiu, considerate momente de referintd de
catre specialistii in domeniu. Ele s-au dovedit a fi cele mai in masura sa-mi reliefeze
principiile de gandire, deschizindu-mi o ampld perspectivd in acest demers, dar in
domeniul conceptualizarii m-am bizuit mai mult pe experienta personald. Este modul de a
proceda al omului de creatie, care e valoros prin aportul personal n domeniu; si deoarece
aceasta cadreaza cu corectitudinea etica, voi proceda in acelasi mod si 1n sfera
creativitatii stiintifice. Pe acest teren voi evita caracterul speculativ si sofisticat al
demersului — asa cum l-am evitat si In creatia componisticd — si voi proceda astfel pentru

”8  Aceastd maxima

ca: ,,Arta, ca si stiinta, deopotriva, trebuie stapanitd cu simplitate
apartine unuia dintre presedintii Fundatiei ,,Nobel” — functie din perspectiva careia
lucrurile se vad mai clar si se evalueazd ,,cu altd masurd”: deosebit de cuprinzator si
exact. Intr-adevar, cand ai ceva de spus esential, atunci unica modalitate de a te face

inteles este sa abordezi problema cu simplitate si, desigur, cu profunzime.

7 Problema unei simple expuneri de date (chiar si intr-o cuprindere exhaustivd) este apanajul

muzicologilor 1n activitatea lor de cercetare.

¥ Ulf von Euler — 4 avea o vointa de fier, in: Laureati ai premiului Nobel raspund la intrebarea: Existd
un secret al celebritatii? — O anchetd internationald realizatd de Carol Roman, Editura Politica,
Bucuresti, 1982, p. 15.
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3. CONTEXTUL SOCIOCULTURAL BASARABEAN

Toata muzica mea de pand la ora actuala a fost scrisa in Basarabia sovietica. De
cand ma aflu in Romania, nu am facut decat sa definitivez doua lucrari anterioare:
poemul Pe un picior de plai si Legenda Ciocdrliei — creatii prin care am abordat
componistic tema ancestralitdtii romanesti, pana la ultimele ei consecinte, atat cat mi-a
fost dat sa inteleg. Precum am aratat in capitolul precedent, chiar si conceptia teoretica
expusd in acest studiu premerge cronologic stabilirii mele in Romania, in calitate de
cadru didactic. In aceastd ordine de idei, creatia mea poate fi investigatd corect numai
prin prisma contextului sociocultural sovietic basarabean, cu toti factorii care au avut
implicatie directa in devenirea ei.

Incepand cu factorii pozitivi, cred ci nu ar fi corect si trec sub ticere scoala la
care m-am format, cu programele analitice elaborate la Moscova si Leningrad, care,
desi nu tineau cont de specificul nostru — de ce sa nu recunoastem? — erau foarte bune.
Am beneficiat de sistemul caselor de creatie, dintre care cea de la Ivanovo era prevazuta
special pentru seminarele’ tinerilor compozitori, carora li se ofereau conditii dintre cele
mai prielnice procesului de creatie. Acolo l-am intdlnit pe distinsul profesor Iuri
Alexandrovici Fortunatov de la catedra de teoria instrumentelor si orchestratie, a
Conservatorului ,,P. I. Ceaikovski” din Moscova, care, in calitate de consultant, avea
darul de a gasi ,,cheia” pentru fiecare novice in parte, dupa spiritualitatea individuald a
fiecaruia.

La Ivanovo am scris poemul Pe un picior de plai, cantata Luci, Soare, luci!,
poemul Miorita s.a. — lucrdri programate ulterior la diferite congrese, plenare si ntalniri
internationale. Consecintele au fost deosebit de importante. In primul rAnd, mi-am audiat
creatiile in interpretarea unor prestigioase orchestre din Moscova, ceea ce a insemnat o
adevaratd a doua High School. In al doilea rdnd, mi-am confruntat programul etico-
estetic cu un public elitar, care la asemenea foruri era alcatuit din specialisti —
compozitori si muzicologi din diferite tari — pe aprecierea carora se putea conta.

Asemenea circumstante, de bun augur, sunt valoroase sub doua aspecte: te faci
cunoscut si totodatd cunosti lumea. Astfel, la Ivanovo am ascultat prima data muzica lui
Giavangir Guliev: Uvertura pentru zurnd si orchestra, Sonata pentru vioara si saz, Suita
de piese pentru pian in moduri mugamice — creatii cu un puternic impact asupra
seminaristilor, prin universul sonor cu totul aparte, in care cultul rafinamentului
intonational mugamic se imbind armonios cu cel al vigorii imaginilor muzicale
caucaziene. L-am ascultat pe Giavangir Guliev improvizand nopti in sir mugamuri si

° Aceste seminare erau concepute asemanator masteratelor actuale.
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vorbind despre mugamat — arta profesionistilor traditiei orale azere si a lumii arabo-
islamice, in ansamblu — fenomen cu directe corespondente in cultura muzicald
romaneasca, pe care le voi analiza la locul cuvenit.

Tot la Ivanovo I-am cunoscut si pe Velio Tormis. In acel ianuarie am ascultat toati
opera lui muzicald, incepand de la Eposul Kalevala i pana la Serile in Enghermalanda —
ultima sa lucrare la acea vreme. Am observat cd fiind eminamente un compozitor de
muzicd vocald, nascut intr-un spatiu limitrof cu cel german (chiar avand o istorie de
cateva sute de ani de ocupatie germand), Tormis nu a scris totusi nici un /ied. FEl si-a
fondat creatia pe runele nordice — cantece ancestrale din arealul baltic, ,,aparute cu mult

inaintea erei noastre”!° »l1

, §1 care, genetic, ,,sunt legate de miturile arhaice cosmogonice
ale popoarelor respective. Astfel, am cunoscut si spiritualitatea muzicald a nordicilor —
fenomen aparte, patruns de o intelepciune poporald sobra si de o organizare interioarda
riguroasa.

O alta lume sonord fascinantd ce mi-a influentat profund mentalitatea muzicala
este cea a Indiei cu care am luat contact, prima data, intr-un festival special de folclor si
muzicd clasicd indiand. Se cuvine a fi facutd aici o precizare: in spatiul ex-sovietic,
notiunea de muzica ,,clasicd” nu a fost inlocuitd cu cea de muzica ,,cultd”. De aceea,
citind titlul de afis ,,muzica clasicd indiand”, m-am asteptat ca 1n partea a doua a
spectacolului sa vdd orchestra simfonica si sd aud o muzicd indiana de orientare
,universalistd” precum ii spunem noi. Spre mirarea mea, artistii au reaparut in scend cu
aceleasi instrumente nationale din partea intai, iar muzica clasica indiand ce a urmat parea
a fi tot folclor indian, numai ca era mai elaborat ca gandire si substantd muzicala.
Subliniez cd s-au interpretat baletul Ramayana, fragmente din muzica sacra indiana,
precum si din alte lucrari de proportii, Intr-un cuvant, muzica lor clasicd. Sa nu se creada
aici cd prin sintagma ,,muzica clasicd” ei au in vedere folclorul, asa cum cred multi
europeni care au ascultat astfel de muzicd. In acest sens, muzicologul indian Narayana
Menon spune explicit ca: ,,India, Pakistanul sau Japonia au altd muzica profesionista, ce

difera de cea poporald®” la fel precum muzica lui Bach sau Beethoven difera de cea

" N. Boowikuna (I. Bobakina) — prefata la Boockue ceadebnuvie necnu i Hocopceruti snoc (Cantece de
nunta din Vodsk $i Eposul ijorian) de Velio Tormis, aparute la Editura Cogemckuii komnosumop din
Moscova, in 1983.

" MysbikansHas Durukinonenus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 4, coloana 753.

ZAltadata si in Romaénia muzica culta se numea clasicd. Viorel Cosma, in studiul sdu Figuri de lautari, la
pagina 189, scrie: ,,La Grigoras Dinicu nu a existat hotar Intre muzica clasica si cea populara”, delimitand
prin cuvantul clasica, muzica ce vine pe filiera academica occidentala, de muzica populara romaneasca, si
nu referindu-se la o perioada anume, din istoria muzicii occidentale. De asemenea i marturiile cd Dinicu
includea in repertoriul sau lucrari de Bach, Boccherini, Bruch, Wieniawski — compozitori dintre care unii
sunt preclasici, iar altii romantici — sustin acelasi gand. Am deschis acum acest subiect, pentru a atentiona
ca ma voi folosi si eu de termenul clasicd, in acceptia de mai sus, spre a nu afecta organicitatea studiului
de fatd; in ceea ce priveste cuvantul cult, il voi utiliza doar 1n functie de adecvarea la context.

B In cadrul acestui studiu voi utiliza termenul poporal, si nu popular, din motive pe care le voi elucida la
momentul oportun; aici precizez doar ca e o problema de principiu ce nu are nimic comun cu
poporanismul, pasoptismul ori alte fenomene similare.
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poporald germana”'!. La acestea se mai adauga faptul cd ei nu mai au, in paralel, inca o
muzica clasica, dar de orientare ,,universalista”, asa cum exista la noi (una ,,in caracter
popular romanesc”, si alta de orientare ,,universalista”). Pur si simplu asa este muzica lor
clasica, profesionista, cultd, academica — numiti-o cum doriti.

Ceea ce m-a impresionat, Tn mod deosebit, a fost faptul c@ in cultura muzicala a
Indiei nu existd o prapastie etico-estetica intre folclorul si muzica ei clasica, si ca aceasta
din urma (muzica clasicd) reprezinta doar o continuare a folclorului, la un nivel superior,
bineinteles; deci este vorba despre o cultura cu entitate organica in toate compartimentele
ei. Acest lucru este foarte important de constientizat la aceastd etapd a cercetdrii, cu atat
mai mult ca modelul de cultura cu entitate organica e specific nu numai Indiei, ci §i altor
tari extraeuropene sau tiri arabo-islamice unde se practicd mugamatul (sub diferite
denumiri): Turcia, Siria, Egipt, Iran, Irak, Azerbaidjan, Uzbekistan, Tadjikistan s.a.

Factorul ce confera integritate unei astfel de culturi este unitatea de traditie sau de
filon ancestral pe care se constituie ambele sale compartimente: folclorul si muzica
clasica respectiva. E o situatie fireasca ce corespunde intereselor mele estetice, de aceea
am admis ipoteza ca aceasta ar fi o calitate valoroasa si pentru fenomenul muzical
romanesc, i am aplicat-o ulterior in arta componistica.

Pentru mine, seminarele de la Ivanovo, congresele, plenarele si intalnirile
internationale ale compozitorilor au insemnat o scoald de inaltd calificare profesionala si,
in acelasi timp, largirea orizontului cultural, asigurand astfel acel cadru benefic
dezvoltarii creatiei mele. Totodatd au constituit si drumul spre ceea ce muzicologia
numeste — recunoastere — care in 1986 a finalizat cu selectarea poemului Miorita, la
Tribuna Internationalda a Compozitorilor, din cadrul U.N.E.S.C.O., intre primele zece
lucrari ale lumii®.

Dar tot ce am scris pand acum despre contextul sociocultural pe care il analizez,
nu reprezintd decat partea pozitiva a lucrurilor, deoarece mediul propriu-zis basarabean
era de cu totul altd naturd. Aici a existat dintotdeauna — mai existd Inca si acum — un
antiromanism deschis, agresiv si inexplicabil, mai ales cand vine din partea unor
romanofoni, cu urmari dintre cele mai nefaste asupra culturii basarabene, in ansamblu.
Doar doua exemple voi aduce si sper sa fie edificatoare 1n acest sens.

Pana in anul 1974, in Basarabia nu a existat catedrd de interpretare muzicald la
instrumente populare romanesti, nici micar la nivel de scoala de artd populari. In schimb
a existat, din 1942 si pand la momentul desfiintarii Uniunii Sovietice, interpretare
muzicala la instrumente populare ruse, atat la nivelul invatamantului artistic liceal, cat si
la cel universitar. Aceastd stare de lucruri nu poate fi calificatd decat ca o substituire

!4 Hapastna MenoH — Tpaduyuonnoe my3vikaibHoe mblulieHue u cogpemennas mysvika (Narayana Menon —
Gdndirea muzicala traditionala si muzica contemporand), in: My3vikanbHvle Kynbmypvl HAPOOOS
(Culturile muzicale ale popoarelor), Beecorosnoe MznarensctBo Cogemcikuti Komnosumop, Mocksa, 1973, p. 28.

13 Despre propria modestie el poate vorbi ore in sir”. Cunosc aceastd causticd gluma, totusi situatia ma
obligd sda consemnez anumite lucruri. Voi face-o fara a impovara discursul cu apropouri si scuze de
complezentd, pentru ca nici nu sunt in genul meu, si nici nu le prea vad locul 1n capitolele ce urmeaza.
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grosoland a traditiel muzicale romanesti si o agresare culturald a poporului autohton din
Basarabia. La acea varsta incd nu aveam maturitatea de a-mi explica lucrurile astfel, dar
simteam deja o reactie interioara Tmpotriva acestei agresiuni, lucru care nu are nimic
comun nici cu xenofobia fatd de poporul rus (de care am fost mereu acuzat), nici cu ura
fatd de cultura ce ni se aducea de acolo. Mi-a placut intotdeauna poezia lui Serghei
Esenin, freamatul padurii de mesteacdn pe care a poetizat-o, precum si acel nesfarsit
tremolo al orchestrei de instrumente populare ruse ce a intruchipat toate acestea in
imagini muzicale pe masurd. Insa faptul ci in invitimant trebuia si triiesc un destin
strain ma sensibiliza si mai mult fatd de muzica roméneasca ce ma atragea irezistibil, de
aceea, paraseam orele de la liceul de muzica ce coincideau cu recitalurile de doine,
cantece si jocuri transmise de Radio Bucuresti, pentru a asculta profesionistii traditiei
orale romanesti: Grigoras Dinicu, lon Dragoi, Benone Damian, Marin Chisar, Marcel
Budala, Toni Iordache, Lucretia Ciobanu, Ion Cristoreanu §i Tncd multi altii.
Profesionistilor traditiei orale romanesti le voi consacra un spatiu aparte, aici vreau doar
sd subliniez ca ei au avut un rol foarte important in formarea mea ca muzician, in general.

Iata si cel de al doilea exemplu:

Compozitorii din generatia mea aveau peste 40 de ani cand au ascultat pentru
prima data, in sala de concert a Filarmonicii din Chisindu, muzica lui George Enescu. La
concertul respectiv (pare-mi-se in 1990) s-a produs un lucru la care probabil nimeni nu se
astepta: dupa prima fraza din Rapsodia Romana Nr. 2 — Sarba lui Pompieru —, publicul a
declansat o furtund de aplauze, manifestandu-si astfel atitudinea fata de eveniment.
Impactul a fost atat de puternic, incat, in momentul cand scriu aceste randuri, nu-mi mai
amintesc nici ce orchestra (invitatd din Romania) a evoluat, nici cine a dirijat, nici ce s-a
mai cantat in rest — contase doar faptul cd s-a cintat Enescu la Chisindu. P4na atunci
fusese interzis tot ce era cintec ori cuvant romanesc in cultura Basarabiei. Aceste
interdictii se exercitau prin activitatea directorilor §i consiliilor artistice ale institutiilor de
cultura, prin functionarii ministerului respectiv si al Departamentului Culturd, al
Comitetului Central al P.C.M., precum si de catre membrii uniunilor de creatie, implicati
in asemenea organisme administrative. In acest sens, intreaga mea creatie este o reactie —
pe cat de directd, pe atat de fireasca — Tmpotriva acestui context antiromanesc, pe care nu-1
mai pot numi si cultural.

In acele timpuri, Legenda Ciocdrliei (actualmente Dacofonia Nr. 2) a reprezentat
solutia mea de compromis, prin care am incercat sa restitui romanilor din stinga Prutului
— Intr-un mod foarte personal si la alt nivel, desigur — una din valorile muzicii romanesti:
Rapsodia Romdnd Nr. 1 de George Enescu. In poemul Miorita am adus tema mortii
tanarului ,,nelumit”, prin acel sfasietor urlet (de caine) ,,a mort”, nu pentru ca as fi vrut sa
sochez ascultatorul cu orice pret, ci pentru cd Miorifa mi-a oferit posibilitatea artistica de
a pune problema omorului premeditat. La fel, eu am compus Doinatoriul si cele doua
Dacofonii, nu pentru ca le-am putut compune, ci pentru ca nu puteam sa nu le compun.
Aceste lucrari au fost manifestarile mele existentiale in fata desfiintarii pe care o simteam
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in fiecare zi. In tot ce e suflare vie pe pimant, existd un mecanism divin pe care stiinta I-a
definit drept ,,instinct de aparare”, si care in asemenea situatii functioneaza ireprosabil.
De aceea zic: eu nu cred in romanii care, in situatii similare fiind, nu au procedat ca mine,
ci dimpotrivd, m-au acuzat ca scriu muzica romaneasca si nu moldoveneasca, muzica
nationald si nu universala etc. As accepta romani cu asemenea conceptii, insa in cazul dat
ar trebui sd admit ideea ca natura, in atotputernicia sa, nu ar fi putut pune si in ei acel
mecanism al supravietuirii. Asemenea idei sunt de neacceptat, deoarece contrazic stiinta
in chiar principiile ei fundamentale.

In concluzie trebuie si spun ca, trdind un asemenea destin, nu puteam sa am astazi
altd opera muzicald sau altd opticd asupra muzicii. Aceastd opticd diferd de cea
romaneasca in domeniu, ba chiar mai mult: avand o alta deschidere geo-culturala, pe de o
parte, si fiindu-mi inchis accesul la valorile spiritualitatii romanesti, pe de altd parte,
diferenta de opticd se accentueazi. In sfarsit, tin si mentionez ci ideile teoretice ale
acestui studiu au fost verificate in practica, prin experienta mea componistica, si in baza
acestui temei pot fi considerate a fi cu valoare de adevar.
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4. ANCESTRAL — CATEGORIE DIALECTICA

Mi-am intitulat studiul de fatd cu sintagma Muzica romdneasca de filiatie
ancestrala, pentru a putea delimita si evalua corect fenomenele artistice foarte diferite pe
care le inglobeazd conceptul de muzicd romaneascd, in acceptia muzicologica actuala.
Am consultat mai multe dictionare pentru termenul ancestral. Bundoara, in Dictionarul
Limbii Roméane Moderne citim cd ancestral inseamna ,,transmis prin ereditate”. Pentru
acelasi cuvant, DEX-ul scrie ,,straimosesc”, iar Vasile Breban il defineste in dictionarul
sau drept ceea ce este ,,provenit de la ascendenti indepartati”.

In uzul muzicologic romanesc, termenul dat s-a incetitenit mai mult ca o categorie
istorica, si 1n sensul strict al acestei acceptiuni, izolat de orice context, ar insemna ceva

29 A
1

,foarte vechi”, ce se afla ,,depozitat” intr-un timp istoric anume. Nu Tmpartasesc aceasta
acceptie, deoarece definitiille date de dictionare contin nuante de sens suficient de
explicite ca ancestralul nu e ceva static, ci e ceva ,transmis” ori ,,provenit”, si prin
urmare el nu este un fel de ,,imobil istoric”. Acceptiunea istoricd nici nu face obiectul
acestei cercetari, intrucat nu mi-am propus sa stabilesc de ce obarsie este ancestralitatea
romaneasca: dacica?... tracica?... Pentru asa ceva nu exista criterii, deoarece oricat am
avansa 1n istorie, pana la ,,inceputuri” oricum nu ne este dat sd ajungem. Studiul de fata
abordeaza nu atat inceputurile, cat ceea ce a ajuns pe filiera ancestrald pana in
contemporaneitate, adicd muzica pe care am trdit-o pe viu, personal, si a conferit un
sens vietii romanesti, contribuind la formarea identitiatii noastre spirituale. Cred ca
pentru aceastd muzica exista suficiente criterii de judecata.

Exista o dialectica a lucrurilor, 1n virtutea careia nimic nu ramane ,,imobil istoric”,
toate se transmit §i evolueaza intr-o permanentd devenire. Astfel, conjugat cu notiunea
,»de filiatie”, ancestralul devine o categorie cu caracter dinamic, in sensul dialectic al
cuvantului. Intr-o asemenea ordine de idei, muzica clasica de filiatie romaneascd — pentru
ca acest compartiment ne intereseaza, In ultima instantd — reprezintd ceea ce ni s-a
»transmis” de la infiintarea scolii romanesti de compozitie pand in contemporaneitate,
anume pe filon ancestral, adicd ceea ce este propriu-zis romanesc in muzica noastra
clasicd actuald. O asemenea optica asupra muzicii romanesti se impune, pentru a putea
face o diferentiere intre muzica savanta de traditie romaneasca si cea pur si simplu scrisa
in Romania, dar care nu are nimic comun cu aceasta traditie, fiind rezultatul unui anumit
fel de a gandi. In acest sens, urmitoarea afirmatie mi se pare relevanta: ,,Consider ci o
piesd de valoare, scrisda de un compozitor roman, nu poate fi altfel decat o muzica
romaneascd buna /.../ In fata oricirei probleme de creatie incerc sentimentul ci daci ea
reuseste, rezultatul va fi muzica romaneasca”. Sunt intru totul de acord ca o muzica
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trebuie sa fie bund, indiferent de oricare alte calitati ale ei, insd in sensul strict al logicii, o
muzicd buna nu Tnseamna decat cd este buna; pentru a mai fi si roméineasca, ea trebuie
sd se incadreze, fenomenologic'®, in coordonatele traditiei roméanesti, si, in acest sens, s
comporte anumite particularitati concrete. ,,Logica dialecticd ne invatd cd nu existd
adevar la modul abstract; adevirul este intotdeauna concret (subl. T. C.)”". Astfel si
romanismul substantei muzicale se traduce printr-o fenomenologie concreta, cum ar fi:
sistem modal, intonational, metro-ritmic s.a., care, daca exista in lucrare, atunci $i muzica
este romaneasca, iar daca nu existd, nu putem afirma cd e romaneascd. Aceasta nu are
nimic comun nici cu simplismul specificului national, nici cu izolationismul de orice
naturd, pe care orice om trebuie si le evite din principiu. In calitate de compozitor insa,
m-am intrebat intotdeauna: cum ar trebui sd fie muzica romaneasca clasica, pentru ca in
,magistrala fugd a muzicilor de pe Terra” vocea ei sa se auda bine? Care sunt elementele
ce o pot individualiza? — fiindca intr-un ,,discurs” atat de complex o voce se pierde daca
nu o individualizdm. Genurile muzicale romanesti ar putea-o face cu brio, fiind robuste si
bine configurate, dar se poate vorbi astdzi despre ele ca despre un fenomen artistic cult?
Sub acest raport sa le comparam, de exemplu, cu Poloneza sau Mazurca — genuri de fi-
liatie ancestrald poloneza —, care au devenit clasice prin permanenta abordarii si efortul
de o viatd a unui compozitor de geniu precum a fost Frederich Chopin. Cunoaste istoria
muzicii universale vreun gen roméanesc cu o ,,biografie” similara?'® Nu, din pacate.

Scoala romaneascda de compozitie a preluat aproape toate genurile muzicale
cultivate apusene. Scolile de compozitie occidentale au adoptat oare macar un gen
muzical romanesc? De ce nici unul (?), doar poloneze si mazurci au mai scris si alti
compozitori, care n-au fost polonezi: Piotr Ilici Ceaikovski, Alexandr Glazunov, Anatoli
Liadov, Alexandr Skriabin — pentru ca sa-i nominalizez aici doar pe cei mai importanti.

In sfarsit, ceea ce se numeste in mod curent patrimoniu universal ar trebui sa
cuprindd nu numai muzica de traditie cosmopolita, ci sa se constituie la confluenta
tuturor traditiilor muzicale ale lumii. Si atunci ma intreb: care este investitia de traditie
romaneasca in acest tezaur? Ce am dat lumii noi, romanii, strdnepoti ai traco-dacilor?
[atd ce scrie despre ei Strabon: ,Muzica intreaga, privitd atat ca melodie, cat si ca
ritm, /.../ € socotitd ca de obarsie traca si asiatica /.../. Se spune ca cei care s-au ocupat in
vechime de muzica — Orfeu, Musaios si Tamiris — sunt traci”". Deci e legitim sa ridic
intrebarile de mai sus, si ridicandu-le nu inseamna ca pun la indoiala realizarile muzicii
romanesti. Cel care 1si pune asemenea probleme nu este raufacatorul acestei culturi, tot

'* Fenomenologie (a muzicii) — totalitatea fenomenelor concrete din care se constituie opus-ul muzical:
intonatie, metro-ritm, timbru, armonie, polifonie §. a., care, raportate la constiinta muzicald, au
semnificatie proprie, fara medierea cuvantului.

7" @opmanvras noeuxa (Logica formald), redactori responsabili: Uymaxun, bpoackuit (Ciupahin, Brodski),
Editura Universitatii din Leningrad, 1977, p. 16.

'8 Cand pun asemenea intrebare, am in vedere mazurcile si polonezele lui Chopin, nu numai ca numar
impresionant de lucrdri, ci si ca plasticitate intonationald, continut armonic, facturi de pian etc. Sa nu
uitdm cd, 1n acest sens, contributia lui Chopin este substantiald si de nivel european.

¥ Apud Dinu Giurescu — Istoria ilustrata a romanilor, Editura Sport-Turism, Bucuresti, 1981, p. 51.
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asa precum cel care ,le tace”, le ascunde, nu-i vrea binele — dacd Tmi este ingaduit sa
parafrazez aici ,,povestea” sticletelui, de altfel edificatoare®. Revenind la tonul (stilul)
cercetdrii, vreau s spulber orice banuiald ca as intentiona sd minimalizez realizarile
componisticii romanesti. Studiul de fatd — prin insdsi problematica pe care o ridica
implicit — se doreste a fi doar fapt de contributie la edificarea scolii noastre, si in acest
scop, singura intentionalitate este adevirul stiintific cu argumentarea de rigoare. in
ceea ce priveste muzicologia romaneascd, nici nu indrdznesc sd compar modesta mea
contributie cu realizarile ei. Ea se afla la dansa acasa, in mediul firesc al limbii roméane,
pe cand eu sunt venit dintr-un mediu unde am fost obligat prin constitutie sa vorbesc
,»altd” 1imba si sa promovez ,,alt” ideal. Dar pentru a incheia capitolul despre ancestra-
litate, sa revenim la spusele lui Strabon.

Asadar, conform marturiilor Antichitatii, suntem unul dintre neamurile cu cea mai
veche traditie muzicala de pe continentul euro-asiatic. Cum anume este aceasta traditie
insa, vom vedea in cele ce urmeaza.

2 Tntr-o iarna geroasi, un sticlete rebegit de frig urma si dee ortu’ popii. Dar Sfinta Intdmplare ficu si
treacd prin preajma o vaca si-un motan. Joiana, trecand peste sticletele inghetat bocna, elibera tot orzul
mancat la pranz si astfel, sticletele, pomenindu-se ,,la cald”, se dezmorti si Incepu sa dea semne de viata.
Atunci motanul, vazand ca sub gramada ceva se foieste, il pescui ... si-l infuleca. De aici, morala: nu
oricine te baga in «griji» — ti-e dusman, si nu oricine te scoate din «griji» — ti-e prieten”.
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5. TRADITIA — NOTIUNE SUPRAORDONATOARE

Notiunea de traditie este una din aceeasi sferd cu ancestralitatea.

Muzica romdneasca de filiatie ancestrala (ca sintagma cu referire la fenomenul
clasic/cult) este sinonimd cu Muzica romdneasca de traditie autohtond. Fiind deci
substituibile, le voi folosi in acelasi sens, de aceea, trebuie sd analizdm amanuntit si
termenul ,traditie”.

Raportata la muzica universald, in general, si la cea cultd romaneasca, in special,
notiunea de traditie n-a fost investigata suficient. De aceea, in uzul muzicologic termenul
dat circula cu semnificatii diferite ori cu referire la fenomene diferite. Asa, spre exemplu,
in sintagma ,traditia europeand” sau/si ,,traditia bizantind”, notiunea in cauza se refera la
muzica dintr-un spatiu geo-cultural anume, iar in antinomiile ,traditie si inovatie”,
»traditie si modernitate”, ea vizeazd ceea ce este in cultura muzicald deja perimat,
retrograd. In expresii precum , traditia clasica” ori ,traditia romantici”, termenul se refers
la aspectul stilistic al muzicii (aspect ce tine de curentul artistic respectiv), iar formula
,muzica traditionald” e sinonimd cu muzica poporala, care reprezintda doar un
compartiment al unei traditii muzicale.

Notiunea de traditie totusi nu este polisemantica in sensul celor expuse mai sus, ci
mai degrabd una confuza, ca rezultat al utilizarii ei improprii in anumite situatii. Greseala
cea mai frecventa In folosirea acestui termen este nedeterminarea volumului sau notional.
Conform Dictionarului Limbii Romane Moderne, traditie inseamna ,Mostenire de
obiceiuri, datini, credinte care se transmit /.../ din generatie In generatie §i constituie o
trasatura specifica a unui popor”. DEX-ul defineste traditia drept ,,Ansamblu de conceptii,
de obiceiuri, de datini si de credinte /.../ care se transmit (prin viu grai) din generatie in
generatie /.../”, iar Vasile Breban o defineste ca ,,Ansamblu de valori, conceptii,
obiceiuri, credinte, care /.../ se transmit din generatie In generatie”, fard a specifica: prin
viu grai. In sfarsit, Romulus Vulcinescu abordeaza traditia ca pe o ,,forma de activitate
(stiintifica, politica, tehnica, cutumiara, de credintd etc.) care se transmite /.../”.

In studiul de fatd voi aborda traditia si ca ansamblu (de anumite elemente), insa
mai mult ca mostenire, intrucat definitia datd de Dictionarul Limbii Romane Moderne
are o capacitate de acoperire semanticd mai mare®' si, lucru principal, este mai exacta:
intr-o definitie, relatia intre definit §i definitor trebuie sa fie una de identitate. Astfel,
termenul mogtenire poate fi inlocuit cu definitia sa, ca in expresiile: ,traditia muzicald

2! Pentru a ne da seama de aceasta, e suficient sd constientizim ponderea catorva notiuni ce alcatuiesc
paradigma cuvantului mosgtenire, cum ar fi: moasad, mosie, mosi-stramosi (cu referire la cult) — notiuni
fundamentale si existentiale pentru orice neam.
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europeand” = ,,mostenirea muzicald europeand”, dar definitia din DEX: ,,ansamblu de /.../”,
nu permite acest lucru.

Din definitiile de mai sus putem conchide cd traditia este o categorie ce vizeaza
notiunea de neam si activitatea acestuia intr-un anumit domeniu, in cazul dat: cultura. In
domeniul respectiv, fiecare popor isi plasmuieste propriile bunuri culturale, purtatoare ale
genelor sale spirituale. Prin urmare, raportatd la notiunea de neam, traditia defineste
spiritul si caracterul sdu national, si aici doud lucruri conteaza: 1. fiecare popor poate
avea propria traditie muzicala, inclusiv in sensul cult al cuvantului, nefiind nevoie sd o
importe de altundeva si 2. in calitate de chintesenta a caracterului sau national, aceasta
(traditia) poate fi doar una singura — restul muzicii din spatiul lui habitational fiind pur si
simplu altd muzica, cum ar fi pentru Romania muzica de traditie bizantina ori cea de
filiatie cosmopolit, de exemplu. Inteleg ci e un subiect sensibil si-i spui roméanului ci
muzica din biserica sa oficiala nu ar fi romaneasca, insa aceasta este realitatea. Problema
pusa in studiul de fatd nu este de a exclude din spatiul roméanesc orice altd muzica, in
afara celei de traditie autohtona, ci daca romanul se poate ruga in biserica sa, cu muzica
sa. E posibil oare asa ceva? Prin analogie, iata ce spune Otar Taktakisvili despre aceeasi
situatie din Georgia caucaziana: ,,/.../ inca in secolul 1V, adoptand crestinismul in calitate
de religie oficiala, muzicienii georgieni au pus tot ritualul bisericesc pe bazd nationald,
fard sa fi folosit vreun cant religios strdin,”*. Ca si nu mai amintesc aici cazul muzicii
negro spirituals, despre care, daca nu am sti cd are text religios, am crede cd cei implicati
nu se roaga, ci se afla intr-o discoteca. Si daca exista negro spirituals, muzica de cult
(nationald) georgiand, hindusd, chineza, japoneza si atatea altele, atunci de ce n-ar fi
posibil, in principiu, s1 muzica de cult romaneasca? Prin urmare, e posibil.

De obicei, traditia poartd numele poporului (grupului social, etc.) pe care il
reprezinta, la fel precum 1l poarta si tara pe care o locuieste, si astfel putem vorbi despre
traditia rusd, germand, hindusa sau a oricarui alt popor. Mostenirea noastrd muzicala se
numeste, fireste, traditie romaneasca sau daco-roméand (sic!), si este concretizata prin
norme etico-estetice si stilistice proprii, numai la nivelul folclorului. De exemplu, cand se
intalnesc profesionistii traditiei orale din dreapta Prutului cu orchestra Lautarii din
Chisindu, sunt necesare doar cateva ore de repetitie, pentru a putea realiza un recital
muzical de cel mai inalt grad de dificultate tehnica. Faptul nu s-ar putea produce in afara
existentei unei traditii bine configurate in acest compartiment al culturii noastre, traditie
pe care o poseda in egald masurd si unii, si ceilalti. Ansamblul de norme stilistice in acest
caz deriva dintr-o anumitd gandire muzicald unde instrumentele au functii bine definite si
delimitate: viorile — functia melodicd, basul — timpul metric, viola — contratimpul
armonic, tambalul — tiitura figurata, iar celelalte instrumente, fie cd dubleaza functiile mai
sus enuntate, fie ca sunt Investite cu altele de sine stdtitoare (completarile melodice in

2 Orap TakrakumBuin — [IpucmanvHo usyuams My3viKaabhble Kyabmypul Hapoooe mupa (Otar Taktaki-
svili — articolul Sa studiem amanuntit culturile muzicale ale popoarelor lumii), in: VII Mexcoynapoonuwiil
Mysvikanonvii Konepecc (Al VII-lea Congres Muzical International), Bcecoroznoe W3marenbcTBO
Cogemckuii Komnosumop, Mocksa, 1973, p. 190.

21



cadente, de exemplu). Functiile enumerate mai sus, obligatorii pentru muzica respectiva,
alcatuiesc acel ansamblu de norme stilistice, suficiente pentru stilul traditiei in cauza. De
altfel si in cazul muzicienilor de facturd academica se intampla acelasi lucru (cand un
solist instrumentist se intdlneste cu o orchestra simfonicd, realizeazd un concert
instrumental de performanta, din numai cateva repetitii), deoarece si aici e vorba de un
ansamblu de norme estetice si stilistice pe care il poseda toti interpretii. Asadar, orice
fenomen cultural poate fi conceput si materializat, practic, doar prin intermediul
anumitor norme stilistice si, prin urmare, el nu se poate produce decat in cadrul
unei traditii. De aceea, cercetarea muzicii romanesti, inclusiv a celei clasice, In lumina
notiunii de traditie, se impune cu necesitate.

Existd insd ceea ce numim 1n mod curent muzica europeand occidentald, care
parcad nu a vrut niciodatd sa se incadreze In coordonatele vreunei traditii, in sensul celor
expuse mai sus. In primul rind, fiindci este calificatd drept universali (adici nelegati de
vreun spatiu etno-geografic anume) si etico-estetic, valabild pentru toti. In al doilea rand,
pentru cd se doreste a fi contrapusad traditiilor lumii, din principiul de a fi non-
traditionald, traditia fiind tratatd, in acest sens, drept un element de conservatism al
muzicii. In aceastd a doua acceptie, istoria culturii europene a secolului al XX-lea, in
special perioada avangardei, este mai mult decat concludentd, ajungandu-se pana la
raportul de totald opozitie intre notiunea de traditie si cea de creativitate. Ajunsi aici cu
cercetarea, trebuie sd clarificam principial o problemd: poate fi universald, sau
considerata ca atare, vreo anumita culturd muzicala a lumii? Pentru aceasta ea ar trebui sa
reprezinte un idiom muzical comun tuturor, sd corespunda idealurilor etico-estetice ale
tuturor popoarelor, sd fie conceputa astfel incat sa reflecte gandirea tuturor sistemelor
muzicale ale lumii, intr-un cuvant, sd intruneasca toate calitatile necesare pentru ca fiecare
om de pe Terra sd-si poatd gasi in ea propria identitate. Aceasta Tnsd este imposibil, si va
mai fi inca, cel putin atata timp cat pe glob vor exista sisteme de gandire diferite, culturi
st civilizatii diferite: precum cea europeand cosmopolitd, cea arabo-islamica, cea indiana,
cea chineza si incd atatea altele. Si intrucat o singurd culturd muzicala nu poate fi a
tuturor, dar, universala numindu-se, nici a unui singur popor nu poate fi, atunci ultima
variantd ce mai rimane e ci muzica asa-zis universali este a nimanui?! Insi aceasta este
un nonsens. Si atunci ce se cuvine sd numim totusi muzica universala?

Pornind de la muzica buna spre muzica mai buna, iar mai departe spre cea si
mai buna — in continuare, din aproape 1n aproape, ajungem la muzica cea mai buna.
Urmand acest fir logic, muzica universala este muzica cea mai buna a fiecarui popor
luat aparte, iar patrimoniul universal este tezaurul alcatuit din muzicile cele mai
bune (elevate) ale tuturor popoarelor lumii luate impreuni. Intr-un asemenea
patrimoniu, cu sigurantd cd fiecare om s-ar putea regasi, indiferent de originea lui. Prin
urmare, numai in acest sens avem dreptul sd utilizam notiunile de muzicad universala sau
patrimoniu universal; altfel mintim si intrdm n conflict cu stiinta. Cred ca aceasta situatie
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l-a determinat pe Constantin Brdiloiu sd afirme ca ,,/.../ expresia «istoria muzicii» pare o
notiune fara inteles. Mai bine am zice istoria muzicilor /.../”%.

Totusi, existd o muzicd europeand — una singura — care comportd anumite
particularitdti generale, si deci comune intregului Occident, si ceea ce face posibil ca ea
sd fie comuna pentru Intreg acest spatiu geo-cultural este cosmopolitismul®* sau.

La al VII-lea Congres Muzical International din cadrul U.N.E.S.C.O., Vasile
Tomescu, referindu-se la Robert Schumann, spunea despre acesta: ,,/.../ nu numai ca a
caracterizat secolul romantismului — ca secol al scolilor nationale, care, in mod inevitabil,
sfaramau, Intr-o anumita masurd, cadrul cosmopolit al Barocului —, dar a si anuntat
inceputul epocii moderne /.../ (subl. T. C.)"%. In aceasta afirmatie a lui Tomescu mi se
pare deosebit de relevantd constatarea existentei unui cadru cosmopolit, in care s-a
dezvoltat arta muzicala a Barocului.

Intr-o atare ordine de idei, trebuie si spun ci daca nici o culturd muzicald nu poate fi
numitd universald, atunci si formula ,,national-universal” — in sensul in care se vehiculeaza
— este una falsd; cea adevarata fiind ,,national-cosmopolit”. In ultima instantd, totul se
reduce la relatia valoare-nonvaloare, dupd cum afirma si Zoltan Kodaly: ,, /.../ exista doar
doua feluri de muzica: buna si rea”.

Ceea ce numim Tn mod curent ,,patrimoniu universal”, nu se poate constitui decat
din valori locale, si anume: ceea ce apare intr-un loc concret cu insemnul valorii artistice
se insumeaza in acest patrimoniu. Notiunea de ,,valori locale” nu are nimic comun aici cu
cea de ,,specific local” (in sensul de ceva minor), cuvantul ,,local” insemnand doar ca
orice fenomen se poate produce numai in cadrul unui spatiu concret. Determinarea in
timp si spatiu e un principiu fundamental filozofic. Mai departe: valori si nonvalori se
produc atat in perimetrul national, cat si in cel cosmopolit. Amintiti-va, de exemplu,
editiile Festivalului Saptamdna muzicii noi — unde compozitorii vin cu cele mai
universaliste intentii (deoarece nationale nu le putem numi) — si veti putea constata cata
nonvaloare se produce astizi. Intr-o anumiti masurd e si firesc, pentru ci in nici o
perioadd din istoria vreunei culturi nu s-au produs numai valori. Dupa aceastd ampla
digresiune, sa revenim la notiunea de traditie si la cosmopolitismul despre care vorbea
Tomescu, fenomen ce s-a extins pe filierd occidentald pana in zilele noastre, exceptie
facand doar perioada scolilor nationale.

3 Constantin Brailoiu — op. cit., volumul III, p. 308.

# Se zice ca termenul cosmopolitism este iesit din uz, ceea ce nu corespunde adevarului. Iesit din uz este
numai unul din sensurile sale, si anume: ,,Admiratie fata de tot ce era strain” (DEX). Un cuvant nu poate
fi scos din uz, atata timp cat existd fenomenul pe care il defineste. Am incercat totusi sa il evit, Insa este
imposibil: nu are sinonime.

» Bacunb ToMecky — Bzaumooeticmeuu my3vikaibublx Kyabmyp Bocmoka u 3anada (Vasile Tomescu —
articolul Interactiunea culturilor muzicale ale Orientului si Occidentului), in: VII Meocoynapoonwiti My-
swikanvhvil Kounepecce (Al VIil-lea Congres Muzical International), Beecoro3noe UznatensctBo Cosemckuii
Komnozumop, Mocksa, 1973, p. 170.

* 3ontan Komait — Uzbpannvie cmamovu (Zoltan Kodaly — Studii alese), Beecoroznoe UznarensctBo Co-
eemckuil Komnosumop, Mocksa, 1982, p. 53.
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La acelasi congres, Riccardo Malipiero mentiona ci ,,In tarile care s-au aprofundat
in religie si filozofie (Franta si Italia — catolicismul; Germania — protestantismul luteran;
Anglia — protestantismul anglican)*’ se observa o detasare progresiva si aproape defi-
nitivd de folclor, intrucat crestinismul duce la ruperea de pamant si la orientarea catre
sferele inalte ale sufletului cu ajutorul operelor de arta /.../, catre zone spirituale care dau

2 Insd oricat de mult s-ar fi detasat

uitarii «humusul» din care ele singure au iesit
muzica europeand de folclor, de pamant, tratdnd traditia ca pe un element de
conservatism Tn muzicd, pand la urma trebuia sa se incadreze si ea In coordonatele unei
traditii, Intrucat i ea este o mostenire, iar aceasta nu inseamna decat atat: traditie. As
spune chiar cd ea reprezintd cea mai importanta traditie muzicald de pe glob, deoarece
aici s-au produs cele mai semnificative realizari artistice, si nu Intdmpldtor: muzica
europeana cosmopolitd a fost dintotdeauna pusa cel mai mult in circuitul de valori ale
lumii®. Totodatd nu se poate si reducem in mod fortat toatid muzica culti de pe
Terra la una de o singura traditie, oricat de valoroasa ar fi aceasta, intrucat atunci
totul ar deveni mono-ton si plicticos™.

Imi amintesc o discutie din cadrul serilor muzicale de la Uniunea Compozitorilor
din Chisindu, unde se mentiona ca astazi o simfonie de Gustav Mahler, de exemplu, se
ascultd greu pentru ca este lungd, insa nu in ultimul rand, si pentru cd 1n ea nu mai exista
acel element de gen, asa cum a fost menuetul in mai toate ciclurile sonato-simfonice la
Haydn, Mozart si chiar Beethoven. Acest deficit de gen s-a produs din cauza largirii
cadrului cosmopolit despre care mentiona Vasile Tomescu. Dodecafonia si serialismul ce
au urmat, nu au facut decat si il absolutizeze®. Aceastd absolutizare a nivelat ca un
tavdlug nu numai profilul de personalitate al compozitorilor, ci si pe cel al traditiilor
muzicale.

De fapt, sintagma traditia muzicala europeana reprezinta o notiune vaga cu volu-
mul nedeterminat, i aceasta deoarece Europa nu este un spatiu ,,in general”, ci constd din
entitdti geo-culturale concrete, ,,general european” este doar acel cadru cosmopolit despre
care scria Tomescu.

*” De observat ca sunt tocmai tarile Europei occidentale.

* Pukkapno Manumuepo — Bknao mysvikanvhou kyasmypel 3anadnoii Eeponst (Riccardo Malipiero —
articolul Aportul culturii muzicale a Europei Occidentale), in: VII Meswcoynapoonwiii MysvikanvHutii Kow-
epecc (Al ViI-lea Congres Muzical International), Bcecorosznoe MUznatensctBo Cogemckuti Komnosumop,
Mocksa, 1973, p. 126.

» In circuitul artistic — cAntata in toate filarmonicile; in circuitul pedagogic — studiati in toate institutiile de
invatamant artistic; in circuitul stiintific — cercetata in toate academiile de stiinte.

30 Zoltan Kodaly spunea: ,,Cel care considerd muzica (iar asemenea oameni sunt multi), ca fiind in mod
exclusiv creatia compozitorilor clasici germani, acela recunoaste inconstient limbajul muzical italo-
german, drept singurul fundament valabil pentru oricare muzica. Astfel, intdi de toate trebuie pusad o
intrebare principiald: poate fi recunoscut dreptul la existentd al altor idiomuri?”. 3onran Kogaii (Zoltan
Kodaly) — op. cit., p. 36.

' ,Muzica seriala nu este indiferentd fatd de tipul de imagistica muzicald; ea nu se foloseste pentru
compunerea cantecelor si dansurilor sau a muzicii de popularitate”. FOpwuii Xononos — Ceputinas my3vixa,
(Iuri Holopov — articolul Muzica seriald), in: My3sikanbraas Durukionenus (Enciclopedia Muzicald), op.
cit., volumul 4, coloana 943.
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La inceputul capitolului de fatd mentionam cd in uzul muzicologic curent,
notiunea de traditie este folosita adesea impropriu. Bundoard, prin formula ,,traditie si
modernitate” de cele mai multe ori se concretizeaza ceea ce este vechi si ce este nou in
muzicd, ori expresia ,traditia si inovatia”, in aceeasi acceptie, este echivalenta cu
conservatorismul i creativitatea. Toate acestea insd nu au nimic comun cu notiunea de
traditie, nici ca ,,ansamblu de valori”, nici ca ,,mostenire de bunuri” culturale transmise
din generatie in generatie. Procesul de transmitere nu este unul mecanic, ci este un proces
selectiv, de triere, se transmite numai ceea ce reprezintd valoare, tot ce este nonvaloare se
respinge — chiar se neaga. In acest sens, traditia este adeviratii chintesenti, tezaur de
bunuri spirituale, si nicidecum ,,Jada de vechituri” a unui neam. Igor Stravinski spunea:
,Departe de repetarea a ceea ce a fost, traditia presupune realitatea a ceea ce continua (subl.
T. C.). Ea este ca o comoara de familie — mostenire pe care o primesti cu conditia cd o vei
imbogati, inainte de a o transmite posteritatii™*.

La fel se intampla si in cazul altor termeni din aceeasi paradigma. Asa bundoara,
cuvantul ,traditional” in uzul muzicologic se foloseste cel mai des cu sensul de
ninvechit”. , Traditional” insa, n sensul strict al cuvantului, inseamnd doar ceea ce e
specific unei traditii sau ceea ce comportd particularitatile acesteia. Un exemplu concret
poate fi edificator: Pefrusca de Igor Stravinski este o lucrare cu multa aderenta la traditia
rusa si, In acest sens, profund traditionala. Totodatd ea continua sa fie contemporana si de
actualitate, spre deosebire de multe lucrdri din avangarda secolului al XX-lea, care, cu
toate cd au fost concepute intentionat nontraditionale, nu mai sunt nici noi, nici de
actualitate. Prin urmare, o muzicd nu este veche sau noud pentru ca este sau nu
traditionald, ci pur si simplu pentru ca asa este: veche. Dacd trebuie sd o numim cu alte
cuvinte, atunci nu e nevoie de termenul traditionala, deoarece exista atatea alte cuvinte
cu semnificatie univoca in acest sens: depasita, perimata, desueta, retrograda, demodata etc.

Lucrurile nsa nu se opresc aici. Astfel, in cuvantul ,traditionalism” nu a mai
ramas nimic pozitiv din notiunea de traditie, ca ,,ansamblu de valori” culturale. Fiind
identificat cu Tnsusi conservatismul din muzica, traditionalismul este definit, literalmente,
drept ceea ce ,,/.../ se opune modernismului si respinge ideea de civilizatie”*. In sensul
strict al cuvantului, traditionalism nu inseamnd decat un ism, ceea ce se vede si din
definitia pe care o propune chiar DEX-ul cand il abordeaza ca pe o categorie din aceeasi

sferd cu modernismul*

(ca ism) s1 in opozitie cu acesta. Dupd o detasare mai mare in
timp se va vedea mai bine care din cele doua isme ale secolului al XX-lea a respins ideea

de civilizatie: traditionalismul, ori modernismul? Cred ca notiunea de traditie (cu toti

32 Urops CrpaBuHckuii — Mouiciu uz myswvixaaonou nosmuxe (Igor Stravinski — Gdnduri din poetica
muzicald), in: U. Cmpasunckuii, Bcecorosnoe UznarensctBo Cosemckuti Komnosumop, Mocksa, 1973, p. 37.

 Dictionarul Explicativ al Limbii Romane (DEX), Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1996.

** Unul dintre cei mai reprezentativi compozitori ai perioadei modernismului — Igor Stravinski — spunea:
.../ ce inseamna de fapt modernism? Candva acest cuvant nu se folosea, dar predecesorii nostri nu erau
mai prosti ca noi. Aparitia acestui cuvant, nu reprezintd oare un insemn de decadentd a moravurilor §i
gusturilor? Eu cred ca 1n acest caz trebuie sa raspundem pozitiv”’. Urops Ctpasunckwuii (Igor Stravinski) —
op. cit., p. 43.
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constituentii paradigmei sale) nu respinge, ci dimpotrivd, presupune chiar ideea de
civilizatie, intrucat toate civilizatiile de pe Terra s-au Intemeiat si edificat in baza unor
traditii.

Si pentru ca sd nu se creeze impresia ca prin analizarea termenilor de mai sus nu
am facut decat o insiruire de lucruri cunoscute, ocupandu-ma parca de alfabetizare, voi
ardta si consecintele acestei gandiri, paguboase pentru muzica romaneasca, In ansamblu.

La Inceput s-a delimitat notiunea de cultura, de cea de traditie. Mai apoi, folclorul
muzical a fost numit muzica traditionala, tiind situat in perimetrul categoriei de traditie,
iar muzica clasica a fost numitd cultd, nimerind in categoria de culturd. In acest mod,
folclorul a ramas depozitat prin arhive speciale, $i numai in cazuri particulare a ajuns sa
devind fapt de culturd, iar muzicii culte, care doar in cazuri particulare comporta
caracteristici ale traditiei roméanesti, i-au fost rezervate filarmonicile si alte institutii,
pentru a fi pusd in circuit la toate nivelele: artistic, pedagogic, stiintific.

Tot dupa aceleasi criterii de gandire, incepand cu anul 1989, orchestrele de muzica
populara romaneascd au fost scoase din filarmonici, odatd cu ele fiind scoasd din aceste
institutii §i cea mai mare parte a muzicii de traditie autohtona. Melomanii din Rusia, spre
exemplu, raméanand profund impresionati de disponibilititile muzicale ale naiului si
tambalului, optau incd de acum un secol pentru introducerea acestor instrumente in
orchestrele lor simfonice. Iatd ce scrie Hosoe epems (Timpul nou) din 15 iulie 1894:
»Acest instrument /.../ poartd numele de «nai». DI. Rimski-Korsakov 1-a folosit in opera-
balet Mlada /.../ si a obtinut un efect exceptional. Am dori foarte mult, ca aceste doua

/"%, Normal ar fi, cred, ca

instrumente /.../ sa fie introduse 1n orchestrele noastre /..
aceste instrumente sa fie introduse in orchestrele simfonice din Romaénia, nu sa le
scoatem din filarmonici.

De fapt, cultura muzicald a unui popor nu se imparte in muzica culta si folclor (asa
cum ne-am deprins sd procedam in cazul muzicii roméanesti), ci Tn muzica pusa si muzica
nepusd in circuitul de valori; si aceasta deoarece fenomenul artistic nu este cult prin dat
sau obarsie, ci cultivabil prin efort si elevare. In acest sens, orice mostra din folclor poate
deveni fapt de culturd. De asemenea, nu existd culturi mari si culturi mici, cum se afirma
adesea, ci exista culturi puse si culturi nepuse in circuitul de valori; si aceasta deoarece o
culturd nu este mare sau micd prin numarul de bunuri culturale din care se constituie, ci
prin numarul de domenii si institutii prin care functioneaza. Daca o cultura (traditie) este
pusd in circuit, atunci ea va functiona, aceasta insemnand cd va prolifera si se va
completa cu lucrari noi de cele mai diferite forme si genuri, lichidandu-se astfel
vacuumul si deficitul ce o plaseaza in randul culturilor mici. Dimpotriva, daca o cultura
nu este pusa 1n circuit §i nu functioneaza, ea va ramane la nivelul ei rudimentar sau chiar
se va degrada. Prin prisma acestor adevaruri oricine poate intelege care vor fi

% Apud Viorel Cosma — Figuri de lautari, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R., Bucuresti,
1960, p. 116.
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consecintele sloganului ,,in Romania nu se cantd muzica romaneascd”, vehiculat de la
1989 incoace.

Specificarea facuta in DEX, conform céreia traditie Tnseamna ceea ce se transmite
,»prin viu grai”, ,,pe cale orald”, aprofundeaza si mai mult delimitarea muzicii noastre in
bunuri traditionale — muzicd folclorica, si bunuri culturale — muzicad cultd, ca fenomene
artistice etico-estetice diferite. Aceasta diferentd se concretizeaza si prin existenta a doud
muzici culte In spatiul nostru geo-cultural: una ,,in caracter popular roménesc”, precum a
definit-o George Enescu, si alta de orientare universalistd. Transmiterea traditiei doar prin
viu grai se refera la bisericd, unde se face o delimitare principiald intre Sfanta Scriptura,
ca mostenire scrisd, si Sfanta Traditie, ce ni s-a transmis pe cale orald, prin intermediul
preotilor. Pentru domeniul nostru — muzica — oralitatea nu este un criteriu, Intrucat
traditia aici se transmite prin chiar materialul muzical al bunurilor spirituale, si in functie
de caracterul acestuia — oral ori scris — trebuie sd vorbim si de o traditie orala ori una
scrisd. De aceea in demersul de fatd voi folosi si formula ,,traditia orala”, chiar daca in
conceptul romanesc despre traditie aceasta se considera pleonasm. Expresia ,traditia
scrisd” 1Tn muzicologie nu se intilneste decat in cazuri rare. La al VII-lea Congres
Muzical International din cadrul U.N.E.S.C.O., Kurt von Fischer spunea: ,,/.../ unul din
factorii de baza ai muzicii europene este traditia scrisa™®. ,,Culturile care nu poseda
scrisul muzical nu sunt transformabile in aceeasi masura, ca si culturile cu traditii
scrise”™.

Deoarece muzica noastra este Tmpartita in bunuri traditionale si bunuri culturale,
este necesar sa cercetam si relatia cultura-traditie.

Conform DEX-ului, cultura inseamna ,,Totalitatea valorilor materiale si spirituale
create de omenire /.../”. In acest sens, notiunea de culturd este abordati la modul general;
mai mult ca un ,,generic”. La modul concret insd, nu a existat o singurd culturd; au existat
o multitudine de culturi. De exemplu, se vorbeste de o culturd a bronzului sau de una a
fierului, de o cultura ,,Cucuteni” sau de una moderna, chiar de o cultura a anilor ’50 sau
de una a anilor *70 ai secolului al XX-lea etc. — pentru ca sa nu mai pomenim aici de
culturile nationale, care sunt atat de multe.

Conform aceluiasi DEX, traditie inseamnd ,,Ansamblu de conceptii, de obiceiuri,
de datini si de credinte care se statornicesc istoriceste in cadrul unor grupuri sociale sau
nationale /.../ (subl. T. C.)”. Dupa cum se vede, in DEX, notiunea de culturd este
abordatd la modul general, iar cea de traditie — la modul concret; ultima fiind determinata
atat in timp, cat si in spatiu. Insa ,,Pe aceeasi treaptd, fundamentul clasificarii trebuie sa

9938

fie unic™°, altfel greselile sunt inerente. Urmand firul acestei logici, cultura se prezinta

drept ansamblu de valori create de un popor intr-un timp concret, iar traditia

* Kypt ¢don ®urep — Ipupooa u ¢pynkyuu mpaouyuu 6 eeponetickoui mysvike (Kurt von Fischer — articolul
Natura si functiile traditiei in muzica europeand), in: Mysvixarohvle Kyaomypul Hapooos (Culturile
muzicale ale popoarelor), op. cit., pag. 56.

7 Ibidem, p. 57.
¥ Petre Bieltz — Logica, Editura Didactica si Pedagogica, R.A. — Bucuresti, 1994, p. 32.
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reprezintd ansamblul de valori, din tot ce a insemnat cultura in istoria neamului
respectiv; adica toate straturile de cultura in continuitatea lor’”. Sub acest aspect, cultura
reprezinta partea, iar traditia — intregul.

Prin procesul de selectie valorica, despre care am scris deja, cultura se insumeaza
in traditie, depozitandu-se Intr-un anumit timp al trecutului. La randul ei, traditia devine
culturd, prin procesul de transmitere in prezent si de reactualizare a bunurilor prin care se
concretizeaza. Asadar, cultura se transformad in traditie, iar traditia poate deveni cultura.
Precum se vede, intre traditie si culturd existd o relatie de profunda unitate dialectica; de
aceea ele trebuie gandite in ansamblu: ca parte si intreg. Aceastd unitate dialectica
reprezintd temeiul pentru existenta culturii cu entitate organicd romaineasca, la
toate compartimentele traditiei noastre: de la anonimatul total pana la scoala na-
tionala de compozitie — lucru foarte important de constientizat aici.

Cum se produce in realitate procesul de creatie?

Traditia contine implicit doi vectori complementari*’: unul static — stabilizarea,
concretizatd prin ansamblul de norme si al doilea dinamic — regenerarea, cu un pregnant
caracter individual. Primul are functie formativa, el impune creatorului rigori etico-
estetice si stilistice. Al doilea are functie de Innoire si solicitd compozitorului
manifestarea creatoare. Stabilizarea confera traditiei statornicie, prin repetabilitate si
permanentd. Regenerarea ii confera innoire, prin inventivitate si dinamism. Factorii ce
asigura pastrarea traditiei sunt comunitatea culturald sau memoria colectiva, precum si
scrisul muzical, cu tot tezaurul de valori artistice pe care le-a intiparit. Purtatorul
regenerarii este, de obicei, individul, mai mult sau mai putin initiat, si harul sau nativ
inepuizabil, de inventiune.

Pe parcursul constituirii sale, traditia are etape de nonevolutie, evolutie si
revolutie. Acestea alterneaza in functie de vectorul care predomind in perioada
respectiva. Preponderenta actiunii factorilor de stabilizare corespunde etapei de nonevo-
lutie, atunci traditia stagneaza. Starea de echilibru dialectic intre cei doi vectori reprezinta
perioada de evolutie, in care se produc acumulari cantitative de noi elemente stilistice.
Preponderenta actiunii factorilor de regenerare corespunde etapei revolutive, In care se
produc mutari calitative ce dau nastere curentelor artistice. Asa apar ismele unei traditii.

Raportata la notiunea de curent artistic, traditia inglobeaza ismele muzicale ca pe
niste segmente in succesivitatea aparitiei lor, iar acestea, la randul lor, marcheaza
perioadele istorice ale traditiei, prin fizionomia stilistica, proprie fiecarui ism. Asa sunt
reprezentate in muzica de traditie cosmopolita preclasicismul, clasicismul, romantismul,
impresionismul, expresionismul si modernismul (cu toti constituentii sdi), care, impreuna,
reprezinti traditia respectivi, de la inceputul barocului si pana in prezent. In acest sens,
posibilitatea realizdrii unui compartiment clasic, propriu fiecarei traditii, este in Insasi
firea ei (a traditiei) s1 a mecanismului evolutiei sale.

* Valorile culturilor materiale chiar pot fi identificate ca straturi in pamantul romanesc.
# S-ar putea spune si contradictorii.
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Traditia este categoria ce cuprinde un sir de notiuni cu finalitate practica in
domeniul muzicii: limbaj, multivocal, genuisticd, stilistica, sistem de gandire §i simtire
muzicala — traditia fiind categoria supraordonatoare a acestora. Asa, de exemplu,
pentru clasicismul austro-german, aceasta finalitate se concretizeaza prin: monodia acom-
paniatd, multivocalul omofon, genul sonato-simfonic, stilul clasic cu sistemul de gandire
corespunzator — toate acestea alcatuind la un loc traditia respectiva a secolelor XVII-XVIIIL.

Muzica romaneasca a avut alt destin: compartimentului ei clasic 1i lipseste factorul
de unitate al unei singure traditii. De aceea, o asemenea ierarhizare e posibild numai in
anonimatul ei, §i aceasta ar fi: sistem intonational i metro-ritmic, limbaj melodic, factura
monodicd, genuri autohtone romanesti, stil poporal cu sistem de géandire si simtire
corespunzator. Toate acestea, la un loc, conditionandu-se succesiv, alcatuiesc traditia
noastra muzicala orald. Ceea ce se numeste in uzul curent muzica clasica romaneasca s-a
constituit la confluenta celor trei mari traditii: cosmopolitd europeand, bizantind orientala
si cea autohtona. Dintre acestea, fireste, numai traditia autohtona este romaaneasca,
»autohton” insemnand din limba greaca ,,iesit din pamant”. implinirea noastra In muzica
se poate produce doar in cadrul traditiei romanesti. Pentru aceasta trebuie sd cuprindem
conceptia despre lume si viatd a romanilor, sa identificam elementele de etos specifice ei
si, mai apoi, in acest cadru filozofic, etico-estetic si de gandire specific muzicala, sa
permanentizam elementele romanesti pana la configurarea fenomenului de cultura; adica
sd le supunem unui proces de elevare si cultivare continud. Aceasta ar finaliza prin
constituirea clasicismului muzical de traditie romaneasca, ceea ce difera radical de
muzica clasicd de filiatie cosmopolitd scrisa de roméni. Concluzia datd este atat de
importantd si grea de consecinte, incat ar putea justifica singura tot ce-i scris aici despre
traditie si ancestralitate.

In continuare, voi identifica elementele muzicii noastre, ierarhizandu-le de la
inferior la superior si expunandu-le intr-o viziune proprie. Pentru aceasta e necesar sa
conturdm volumul fenomenului muzical din spatiul roménesc sau, altfel spus, sa
constatam ce fel de muzica se face la noi.
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6. FENOMENUL MUZICAL DIN SPATIUL ROMANESC

Fiecare popor are o singura traditie muzicala proprie, asa cum unul este neamul
sau pamantul care au niscut-o si o alimenteazi. insa fenomenul muzical din acest spatiu
este mai divers §i mai complex. El cuprinde atat traditia autohtond a locului, cat si
aluviunile aduse din alte zone ale lumii. Prin urmare, volumul muzicii dintr-un spatiu
etno-geografic este determinat de doi factori. Primul il reprezintd necesitatile spirituale
ale neamului respectiv — bunaoara, de ce muzica are nevoie In anumite situatii: la botez,
la nunta ori la inmormantare; la hora satului, la biserica ori in sala de concert; muzica de
vitejie, de divertisment ori de elitd pentru profesionistii in domeniu etc. Fireste, muzica sa
trebuie sa faca fatd acestor necesititi ca alcituire si substanti. In acest sens, fenomenul
muzical dintr-un spatiu geo-cultural se vrea a fi unul organic, suficient siesi, tinzand catre
implinire §i devenire in plan cult.

Al doilea factor determinant al volumului muzicii dintr-un spatiu geo-cultural este
trecutul cultural al poporului respectiv cu toate procesele pe care le-a suportat acest
popor: cat a imprumutat de la alte popoare din proprie necesitate sau cat i-a fost impus de
altii prin protectie (chiar agresiune) politica, economica, militara, religioasa etc. Aceste
adaosuri pot fi asimilate de traditia locului (in masura compatibilitatii reciproce) sau ele
insele pot sa asimileze traditia autohtona, depinde de ponderea lor, precum si de puterea
fortelor ce le protejeaza. Oricum, ajunse pe un sol impropriu, adaosurile de traditii straine
se vor constitui in specii corcite, hibride, ori vor degenera pana la urma in pseudocultura.

[ar acum, prin prisma celor expuse, sd aruncam o privire retrospectivd asupra
fenomenului muzical din spatiul roméanesc in perioada medievala, bundoard. Titus
Moisescu afirma ca acest fenomen se constituia din ,,trei mari ramuri /.../ clasificate astfel:

a) Muzica populara, ale carei origini se pierd in negura vremilor;

b) Muzica bizantind, ce a patruns pe meleagurile noastre /.../ incd din epoca de

constituire a ei;

¢) Muzica occidentald /.../ pe care am identificat-o mai intai In partea de vest a

tarii /.../ ca mai apoi sa se generalizeze pe Intreg teritoriul patriei noastre™'.

Cele ,,trei mari ramuri”, precum le numeste la figurat autorul, sunt propriu-zis trei
mari traditii muzicale ce s-au edificat, In esenta, pe filiatie daco-romanad, iudeo-elind si,
respectiv, cosmopolitd europeand. Pe pamantul romanesc ele isi pastreaza, in fond, si
astazi identitatea, In pofida anumitor interferente stilistice, etico-estetice sau de lexic
muzical. Pe baza acestor argumente, era firesc si chiar necesar, ca investigarea muzicii

' Titus Moisescu — Muzicologi romani investigand problematica muzicii medievale: Gheorghe Ciobanu, in
Revista de etnografie si folclor, Editura Academiei R.S.R, Bucuresti, anul 1989, tom 34, 5, p. 467.
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romanesti si se facd dupia criteriul de traditie. Insi muzicologii au ignorat partial sau
totalmente acest principiu capital, ajungand a trece la rubrica ,,muzica roméneasca”
lucruri ce nu au, fenomenologic, nimic comun cu aceasti muzici. In acest sens, in spatiul
romanesc doar muzica bisericeasca de rit ortodox este investigata corect, specificandu-se
principial ca este ,,de traditie bizantina”.

Ineditul cercetdrii de fata constd in delimitarea principialda si consecventd a
compartimentelor muzicii noastre dupa criteriul de traditie §i analizarea consecintelor
criteriului respectiv pentru cultura roméaneasca. Prin aceasta optica metodologica,
fenomenul muzical din spatiul roméanesc actualmente se compartimenteaza, grosso modo,
in felul urmator:

1. MUZICA POPORALA — de filiatie preponderent daco-romani;

2. MUZICA CLASICA — de traditie preponderent cosmopolit3;

3. MUZICA SACRA — de traditie preponderent bizantin;

4. MUZICA USOARA — de traditie preponderent (si zicem) american.
Pentru primul compartiment am renuntat la sintagma ,,muzica populara”, deoarece e o
notiune confuza. Termenul ,,popular” contine, implicit, doud sensuri diferite. Primul
inseamnd creat de popor, iar al doilea — ceea ce este accesibil sau/si raspandit (in
popor). Starea respectiva de lucruri genereaza in practica muzicala doud situatii: 1. cand
mostrele artistice sunt nu numai poporale, ci si populare — in acceptia raspandirii largi, si
2. cand aceste creatii nu sunt, in acelasi timp, si de popularitate — in sensul ca nu sunt
accesibile oricui. Pentru a intelege lucrurile din acest alineat, s comparam textele a doua
cantece populare romanesti:

1. Foaie verde si-o sipica, 2. Padure, padure deasa,

Am o mandra mititica,
Taman la Urzica mica,
Si-as iubi-o dar mi-e frica.
Si-as lasa-o sa mai creasca,
Vine altul s-o iubeasca.
Decat s-o iubeasca altul,
Mai bine sa-mi arda satul.
Mai bine s-o0 iubesc eu,
Ca-1 fata din satul meu.

Multd ploaie-n tin’ se varsa.
Tie-ti ia din batranete,

Si mie din tinerete.
Frumoasele ramurele,
Unde-s eu si unde-s ele (?!)
Eu copac de varf uscat,
Ele-abia acum au dat.
Codrule casa pustie,

Ti-as da foc intr-o manie,
Dar inima nu ma lasa,

Ca-1 padurea prea frumoasa.

Cu toate ca, in esentd, ambele texte au acelasi mesaj poetic — erosul — in primul caz
acesta se afla la suprafatd, fiind accesibil oricui, iar in al doilea, se afla in subtext; de
aceea este mai greu de descifrat. Prin urmare, primul cantec este nu numai poporal, ci si
popular, iar al doilea este doar poporal, nu insa si de popularitate. De aceea, am revenit
la sintagma ,,muzica poporald”, cu semnificatia ei originard si univoca, rdimanand ca
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termenul ,,popular” sa fie utilizat numai in cazurile adecvarii sale complete la contextul
semantic.

Facand aceasta precizare de principiu, sd revenim la fenomenul muzical din spatiul
romanesc. Dupa criteriul de traditie, el se disociazd mai departe in felul urmator:

I MUZICA POPORALA se constituie din:
a) muzica anonimilor traditiei b) muzica profesionistilor traditiei
orale romanesti orale romanesti

2 MUZICA CLASICA (CULTA) este:
a) de filiatie cosmopolita europeana b) de filiatie ancestrald romaneasca

3 MUZICA SACRA este:
a) de traditie bizantina b) de traditie romaneasca

4 MUZICA USOARA este:
a) de traditie (preponderent) americana b) de traditie autohtona romaneasca

Bineinteles, fenomenul muzical din spatiul romanesc poate fi disociat mai departe
si 1n alte subclase; pentru conceptia studiului de fata insa, acest nivel de clasificare este
suficient. De aceea, sa aruncam o privire de ansamblu asupra sistematizarii de mai sus.

In cadrul compartimentului 1 — muzica poporald, putem constata o integritate la
ambele subdiviziuni a) si b). Factorul ce confera integritate este aici traditia romaneasca.
In schimb, la compartimentele 2 — muzica clasicd, 3 — muzica sacrd si 4 — muzica usoard,
in subdiviziunile a) si b) integritatea lipseste, si aceasta tocmai din cauza absentei unei
singure traditii: cea romaneasca. Integritate nu existd nici in cadrul subdiviziunilor a) ale
compartimentelor 1, 2, 3 si 4, luate la un loc, adicd pe verticald. Dispersarea,
dezintegrarea muzicii noastre, este conditionata aici de prezenta mai multor traditii
extraromanesti: europeand, bizantind si americani. In schimb, integritatea o putem
constata din nou, in cadrul subdiviziunii b) a tuturor compartimentelor (1,2,3,4). Factorul
de unitate este si aici comunitatea de traditie romaneasca.

Integritatea unei culturi, ca entitate spirituald organica, este o problema ce are
consecinte fundamentale pentru destinul culturii date si al neamului respectiv, in general,
de aceea, ea a constituit obiectul preocuparilor legitime ale multor compozitori din
diferite timpuri §i spatii geo-culturale. De exemplu, Zoltan Kodaly scria: ,,/.../ s1 dacd noi
tindem 1n mod serios cdtre o culturd muzicald organicd, atunci acest patrimoniu trebuie,
din nou si cat mai repede, sa devind unul al intregii natiuni”*. Teza culturii cu entitate
spirituald organica este fundamentul pe care se edificd prezenta investigatie si

* 3onran Komait — Beneepcras napoouas myswika (Zoltan Kodaly — Muzica populard maghiarad), U3na-
TensCTBO Kopsuna, bynmanemt, 1961, p. 140.
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totodata supraconceptia ce ii guverneaza logica alcatuirii. Ea este focarul spre care
converg toate celelalte idei, pentru a fi trecute prin lumina-i clarificatoare.

In cadrul subdiviziunilor a) (muzica poporald a anonimilor traditiei romanesti,
muzica clasica de filiatie cosmopolitd, muzica sacra de traditie bizantind si muzica usoara
de traditie americana), compartimentarea pe care am facut-o existd in realitate, fiind
marcata stilistic si etico-estetic de traditiile in cauza.

In cadrul subdiviziunilor b) (muzica poporald a profesionistilor traditiei orale
romanesti, muzica clasicd de traditie autohtond roméneascd, muzica sacrd de traditie
autohtond roméneascd si muzica usoara de traditie autohtona romaneascd), aceasta
compartimentare existd doar la nivel de constiinta analiticd. In realitate, aici hotarele sunt,
practic, invizibile, deoarece compartimentele se intrepitrund. In acelasi timp, in
subdiviziunea b) (traditia romaneascd) se poate constata si o autonomie relativa a celor
patru compartimente, autonomie care este marcata de nivelul de complexitate a fiecarui
compartiment in parte si de etajarea tuturor in cadrul culturii organice: de la elementele ei
inferioare panad la cele superioare, in ordinea de la rudimentar spre complex sau de la brut
spre elevat, adica dupa gradele de evolutie.

In cadrul subdiviziunilor b) ale tuturor compartimentelor, putem constata de
asemenea unitatea intregului si relativitatea autonomiei partilor, ceea ce reprezinta
formula de aur a relatiei dintre parte i intreg. Acest raport divin asigura fiintarea
sanatoasa, echilibrul intern si dezvoltarea normala a oricarui fenomen nascut sub semnul
unei atare relatii. Alineatul dat reprezintd o concluzie fundamentala, capabila sa justifice
tot ce e tratat in capitolul de fata.

In schimb, in cadrul subdiviziunilor a) ale compartimentelor 1, 2, 3 si 4, intregul
nu se constituie, pentru ca lipseste factorul de unitate — traditia romaneasca — iar partile
constitutive, prin autonomia lor totala, duc la disiparea si desfiintarea fenomenului dat.
Dialectica existentiald a culturii organice, a unitatii intregului si relativitatii autonomiei
partilor, este mult mai complexd, avand repercusiuni profunde asupra destinului unei
culturi si al neamului ei, in general.

Sintetizand, putem constata cd elementul ce confera identitate muzicii din
spatiul nostru geo-cultural este traditia romaneascd. Ea se constituie din trei
compartimente — parti ale acestui intreg. La un pol se afla muzica anonimilor traditiei
orale romanesti, iar la polul diametral opus — muzica scolii nationale de compozitie. Intre
anonimat si scoala de compozitie se afla un compartiment intermediar — arta
profesionistilor traditiei orale roméanesti — care, 1n functie de gradul lor de
profesionalizare, se situeaza ori mai aproape de anonimatul total, ori mai aproape de
muzica clasica roméneasca. Acesta este tot volumul muzicii romanesti de filiatie an-
cestrala, si nu doar al celei clasice/culte, ce ne intereseaza in mod deosebit.

Ideile din capitolul de fata isi revendicd demult dreptul si prioritatea de a fi
teoretizate prin optica acestei metodologii. Pentru cititorii depringi sa priveasca realitatea
asa cum se prezintd ea, aceste idei ar putea sd para atat de evidente, incat e ciudat ca
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astdzi mai trebuie incd demonstrate. Insa in stiintd toate trebuie demonstrate (am mai
spus-0), altd modalitate nu exista.

34



7. ANONIMATUL TRADITIElI ORALE ROMANESTI

Asa cum e adevarat ca limba unui popor este opera poporului respectiv in
totalitatea sa, tot atit de adevarat e ca si cultura lui muzicali este creatia tuturor
categoriilor sale socioculturale, care isi aduc partea lor de contributie in masura diferita
la edificarea acestei culturi. Am ales criteriul stratificarii in categorii socioculturale, pe
care le-am raportat la traditia romaneasca, din considerentul ca numai asa poate fi
evaluata corect cultura noastra muzicala, la toate nivelele ei.

Prima categorie socioculturald o constituie cei pe care natura i-a inzestrat, cel
putin, cu harul de a se bucura doar ascultind muzica (la fel precum a Inzestrat omul si cu
harul de a contempla un rasarit ori un apus magnific, de exemplu...).

A doua categorie o reprezintd cei care se implicd Tn muzicd, memorand-o,
interpretand-o si transmitdnd-o generatiilor urmatoare, fara sa participe insa si la procesul
de finisare a ei.

Categoria a treia o formeaza cei care se implica in muzicda, nu numai pentru a o
interpreta, ci §i pentru a participa la finisarea ei, realizind chiar variante proprii ale
pieselor pe care le canta.

Toti cei vizati pana aici alcdtuiesc o parte indivizibild a intregului — poporul — pe
care 1-am numit anonimii traditiei orale roménesti, deoarece partea lor de contributie la
traditia noastrd este cu adevdrat anonimd, in sensul ca aceastd contributie nu e atat de
personald, incat sa-i poata individualiza in contextul colectiv. Ei insa, fiind atit de multi,
sunt cei care determind fizionomia traditiei romanesti, deoarece, cu o asemenea pondere
numerica §i cu simtirea lor, au reprezentat ,,sita” prin care s-a filtrat acest ales tezaur. in
plus, fiind beneficiarii muzicii, tot ei au determinat si cererea sociala, pentru care cei cu
oferta — preponderent din categoria urmatoare — au trebuit sa se conformeze necesitatilor
lor etico-estetice. Si dacad se poate vorbi despre creativitate in acest mediu sociocultural, e
mai mult la nivelul finisarii muzicii, creativitatea — In sensul propriu-zis al cuvantului —
fiind apanajul celor care au aceastd chemare. Deosebit de relevantd, in acest sens (ca de
altfel si a intregului studiu, in ansamblu), pare conceptia lui Duiliu Zamfirescu conform
careia ,,/.../ toate poeziile populare de oarecare consistentd nu sunt opera multimii
anonime, ci a unor anumiti indivizi, poeti de curte boiereascd sau cantdreti pribegi,
Menestrel, Trubadur, Lautar, cari, fireste, personifica timpul si aspiratiile multimii /.../”*.

Acelasi lucru sustine si René Guénon: ”Conceptia nsasi a folk-lor-ului, asa cum se
intelege in mod obisnuit, se bazeaza pe o idee radical falsa, ideea ca existd «creatii

# Duiliu Zamfirescu — Poporanismul in literaturd, in: Dreptul la memorie in lectura lui lordan Chimet,
Editura Dacia, Cluj, 1992, volumul 1, p. 126.
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populare», produse spontane ale masei poporului; si se vede imediat raportul strans al
acestui mod de a vedea cu prejudecatile democratice™*.

Asadar, categoria a patra, In virtutea unei daruiri native deosebite, dar si a unei
practicdri permanente a muzicii, a participat direct la crearea culturii noastre poporale; de
aceea i-am numit profesionistii traditiei orale romanesti. lata ce spune Enciclopedia
Muzicald despre anonimii si profesionistii traditiilor muzicale orale ale lumii: ,,Fiind un
bun al intregului popor /.../ muzica poporala traieste nu atat prin anonimatul interpretativ,
cat, In primul rand, prin creatiile unor creatori-interpreti deosebit de inzestrati. Acestia
sunt, la diferite popoare: cobzar, guslear, skomoroh, lautar, asug, akan, kiuisi, bahsi,
olensi, gusan, tagasat, mestvire, hafiz, olonhosut, aied, jongler, menestrel, spielmann s.a.”*.

Ultimii — pentru a-i cuprinde pe toti in acest expozeu — formeaza o categorie dintr-un
rand aparte, ce se afla in varful ierarhiei; acestia alcatuiesc scoala romaneasca de
compozitie, reprezentand deci elita in domeniu.

In evolutia mea profesionald am parcurs in mod practic toate nivelele mentionate
mai sus, de la anonimatul total pand la scoala nationald de compozitie, cunoscand aceste
categorii socioculturale din interiorul lor, prin experientd personald. De aceea, imi asum
responsabilitatea sa afirm ca sistematizarea data este una ce corespunde realitdtii si, prin
urmare, reprezinta o optica de investigare corectd a muzicii, in general, si a folclorului, in
special. Aceastd optica difera de cea general acceptatd, conform careia folclorul muzical
romanesc este clasificat in tardanesc si ordsenesc, ultimul fiind numit si ,,lautaresc”, ,,de
mahala”, ,,noua muzica de mahala”, actualmente — ,,manele” (si cine stie cum se va mai
numi in viitor?..).

Pentru a releva aceasta diferentd de optica, sa ne amintim Hora Martisorului de
Grigoras Dinicu, piesd ce Intruneste toate calitatile pentru a putea fi calificatd drept
fenomen artistic ordsenesc. In primul rand, o piesi atat de organici si cu atita imagine
muzicald nu putea fi conceputd decat de catre un muzician cultivat la nivelul
invatimantului artistic universitar, fapt posibil doar in mediul orasenesc. In al doilea
rand, fiind o piesd concertantd, ea nu are altd functionalitate decit aceea de a fi
cantatd/ascultatd in sala de spectacol, ca muzica de artd, lucru din nou specific orasului,
ca un centru de cultura, iar aceasta iTnseamnd cd este adresatd in primul rand mediului
orasenesc.

Desi intruneste toate datele pentru a fi calificatd folclor cu adevarat orasenesc,
Hora Martigorului nu are nimic tigdnesc, de mahala ori oriental, fiind ,,croitd” dintr-o
,,stofd” ritmico-intonationald curat romaneasca. Atrag atentia asupra faptului ca partea a
treia (reperul 3), ce contine secunda marita, este scrisd in modul dorian cu treapta a patra
ridicatd, care este chiar modul cavalului romanesc, iar partea a doua (reperul 2), cu
aceeasi secundd marita, este in relativa majora a acestui mod.

* Apud Vasile Lovinescu — Dacia hiperboreand, Editura Rosmarin, Bucuresti, 1996, p. 19.
. 3emnoBckuit — Hapoonas mysvixa (1. Zemtovski — articolul Muzica poporald), in: My3bikanbHas
Ounukioneaus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 3, coloana 902.
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Ex. 1 Grigoras Dinicu — Hora Martisorului
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* Trioletele de saisprezecimi se canta ca
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Din analiza de mai sus se vede cd notiunea de ,folclor ordsenesc” cuprinde
fenomene etico-estetice diferite — atat indigene, cat si strdine —, fiind astfel vehiculata ca
una cu volumul notional nedeterminat. In acest sens, si doar in acesta, nu o voi utiliza in
studiul de fata, intrucat din premise confuze nu pot urma concluzii corecte. De aceea, am
introdus termenii anonimii $i profesionistii traditiei orale romanesti, care sunt fara
echivoc, renuntand la delimitarea folclorului muzical 1n taranesc si oragsenesc. Am facut
acest lucru din urméatoarele considerente:

1. E o delimitare formala, si nu de continut.

2. O asemenea delimitare permite substituirea continutului prin forma: sub
termenul orasenesc (forma) — In acceptia etnomuzicologica actuald — se afla de fapt alte
fenomene (continutul), precum acel etos dubios, numit manele.

3. Deoarece studiul de fatd are drept temd muzica roméneascd cu entitate
organica, relatia taranesc-orasenesc devine inutila.

4. In ultimi instantd, adevirata relatie este roméanesc-neromanesc*.

Da, folclorul este anonim, insd — trebuie precizat — nu in sensul cad ar fi fost
,coborat cu harzobul din cer” ori ca ar fi compus in grup. Creativitatea este un act
individual, nu unul colectiv. Pentru a avea ce tria si finisa trebuie sa existe un material
muzical preexistent. Acest material este Intotdeauna opera mainilor unui individ concret,
si dacd vom analiza termenul ,,anonim”, vom vedea cd problema nu este atat de simpla,
precum se prezinta.

La capitolul ,,anonim”, DEX-ul scrie: ,,(Despre un text, o operd) Al carui autor nu
este cunoscut”. E o definitie corectd, In principiu, Insd prea generald; oarecum formala si
incompleta (anonimd poate fi nu numai opera de artd, ci si autorul ei). Pentru a ne
convinge de aceasta, sd Incercim a compara o opera anonima — de exemplu, /Jeticmeo o
Hanuune*” — cu orice cantec popular, intrucat in ambele cazuri autorul ,,nu este cunoscut”.
Imediat se va vedea ca definitia din DEX nu corespunde intregului definit ori, altfel spus,
nu reflectd toate detaliile acestuia: diferenta dintre o operd si un cintec e foarte mare,
dupa cum isi poate da seama oricine, chiar daca nu a ascultat opera respectiva. Aici insa
altceva ne intereseaza, de aceea sa comparam, neformal, doud piese concrete din
folclorul romanesc: Ciocdrlia si Coasa.

% Cine vrea — cauti, si gaseste, posibilititi sa cultive traditia romaneasca, iar cine nu vrea — cauta
argumente si se justifice, de ce aceasta nu se poate. Cazul lui Grigoras Dinicu este un exemplu
elocvent in acest sens: in Hora Martigsorului, Hora staccato si altele similare, el a promovat cea mai
autentica traditie roméneascd, indiferent de mediul urban in care s-a format (si a creat!) ca muzician,
indiferent de publicul ordsenesc pentru care a cantat — nu numai in Romaénia, ci si in diferite tari ale lumii
— si indiferent chiar de etnia lui (in cartea Figuri de lautari, Viorel Cosma afirma ca ar fi fost tigan). Prin
urmare, satul, orasul ori cartierul marginas al acestuia (mahalaua), ca fapt in sine, nu pot fi criterii
esentiale de determinare a folclorului.

“ Spectacol despre Daniil — Inregistrat la Casa de discuri Melodia din Moscova, pe discul C 10 — 07015 — 16.
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Ex. 2 Ciocarlia (reprodus dupa Tiberiu Alexandru — Folcloristica, organologie,
muzicologie, vol. 1).
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Ciocdrlia este consideratd anonimd numai pentru ca, din intamplare (!), nu se
cunoaste numele autorului ei. Avand 1nsd o imagine muzicalda pregnantd, realizata cu
solutii ritmico-intonationale dintre cele mai personale, ea nu poate fi pusd in aceeasi
categorie cu Coasa, care, datorita lexicului ei simplu, ,,se pierde” in anonimat, chiar daca
am cunoaste numele autorului ce a compus-0.**

* In general, la nivelul anonimatului nu se pun probleme de imagine muzicald; aceastd categorie
esteticd se intdlneste, ca intentionalitate, numai in creatia componistica. Insa as minti daca as
spune despre Coasa ca este lipsitd de asa ceva. Cine a vazut cum se joacd Coasa in Basarabia nu
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Ex. 3 Coasa
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Asemenea fenomene pot fi diferentiate si evaluate corect numai dacd tinem cont si

de identitatea lor care, in acest sens, poate fi:

1. individuala, personald, toponimica

2. colectiva, impersonald, anonimica.*
Avand particularitdti ritmico-intonationale personale, Ciocdrlia se diferentiazd de
produsul identitatii colective, pe cand Coasa — nu. Prin urmare, mostrele de mai sus
reprezinta subclase diferite. Doar asa putem evalua neformal anonimatul in cazul operei
de artd, si nu avem dreptul sa nesocotim acest aspect.

Investigarea de pana acum este suficientd pentru a inlesni cititorului sd admita
(deja) existenta a doud fenomene diferite in folclorul nostru — anonimii §i profesionistii
traditiei orale roménesti — fenomene pe care le voi cerceta in continuare.

Mentionez dintru inceput ca, 1n calitate de compozitor, anonimatul culturii muzicale
romanesti, numit i1n mod curent folclor, nu ma intereseaza deloc in ipostaza de ,,bunuri
culturale cazute™’, depozitate prin arhive speciale, si dacd face totusi obiectul acestei
cercetdri, este doar in masura in care folclorul poate deveni fapt de cultura, adica
muzica clasica.

mai uitd aceastd imagine muzical-coregrafica robusta, sugestiva si expresiva, dar un lautar (care
se respectd), nu o canta decat la solicitare. Din punctul lui de vedere, Coasa e ceva rudimentar,
ceva ...,,pentru nefumatori”.

¥ Clasificarea 1i apartine lui Gheorghe Dutica.
* Sintagma 1i apartine lui George Breazu.
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Despre folclorul roméanesc s-au spus cele mai diferite lucruri. De exemplu, George

»31 " afirmand ci

9953

Enescu il considera ,,/.../ mai savant decat toatd muzica asa-zis savanta

,JFolclorul si-a atins perfectiunea prin sine”

sau ,,socotesc folclorul perfect in sine
Aceste reflectii enesciene sunt intelepte ca si proverbul: ,cine std «cu picioarele pe
pamanty, nu risca sa cada”. in ele se vede, desigur, inalta consideratie a compozitorului
pentru folclor, ca temelie a intregii culturi muzicale romanesti, insa aici altceva conteaza.
In mediul roménesc s-a format o mentalitate conform cireia folclorul nu mai trebuie
cultivat de catre compozitori, deoarece ar fi ceva perfect in sine; am auzit acest lucru in
Romania de mai multe ori si la cel mai 1nalt nivel. De exemplu, in legitura cu Dacofonia Nr. 1
— pentru nai, tambal, taragot si orchestra — mi s-a dat de inteles ca pentru interpretii la
aceste instrumente nu e nevoie sd mai compunem muzica: ,,dansii trebuie ldsati sa cante
asa cum obisnuiesc ei, dansii sunt un fenomen perfect in sine” (numai nu mi s-a spus
direct ca Dacofonia nu-si are rostul). La aceastd mentalitate ma refer cand afirm ca
folclorul nu poate fi considerat desavarsit, si e usor de inteles de ce: romanul anonim nu a
fost facut ,,cu patru urechi”, sa auda mai mult decat altii, si produsul lui de artizanat nu
este nici mai bun, nici mai rau decat al altor popoare. In calitate de compozitor, preocupat
permanent de ancestralitatea romaneasca, imi permit sd afirm ca de la mostra folclorica si
pana la muzica clasica/culta este cale lunga si lucratura multa. Muzica clasica e rezultatul
unei gandiri muzicale de tip complex, ce lipseste cu desavarsire la nivelul anonimatului.

Intr-o ordine inversa de idei, folclorul este totalmente desconsiderat la noi, tratat ca
fiind ceva compromis, ajuns de pomini. In Romania, despre orice lucrituri prost
intocmitd, rau conceputd, poti auzi spunandu-se dispretuitor: ,,aceasta este folclor”, adica
sub orice nivel valoric.

Lasand la o parte exagerarile de orice fel, sa cercetaim fenomenul in esenta.

Creatia poporala si folclorul propriu-zis sunt doud notiuni cu volum semantic
diferit, care 1n spatiul roménesc se pare ca au fost confundate. ,,Notiunea de muzica
poporald este mai largd decat folclorul propriu-zis, deoarece include si muzica orald
profesionista”*. Prima notiune (creatia poporald), de origine romaneascd, a fost
utilizatd de inaintasii nostri Russo, Alecsandri, Musicescu s. a. A doua, de care ne
folosim noi, contemporanii, este de provenienta engleza, derivand din folk = popor si lore
= stiinta, intelepciunea poporului (vezi Dictionar de Termeni Muzicali, de exemplu).
Reamintirea acestui fapt nu are nimic comun cu alfabetizarea ori didacticismul, ceea ce se
va vedea imediat.

Asadar, sa analizdm relatia ,,compozitorul si folclorul” prin prisma intelesului de
»stiinta, intelepciunea poporului”; de altfel este o sintagma care a facut obiectul multor
simpozioane stiintifice, mese rotunde ori simple interviuri. Pentru a intelege corect

>t George Enescu — Interviuri, Editura Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, Bucuresti,
1991, volumul II, p. 7.

2 George Enescu — Interviuri, Editura Muzicald, Bucuresti, 1988, volumul I, p. 150.
> George Enescu — Interviuri, volumul 11, op. cit., p. 245.

* . 3emuorckuii (I. Zemtovski) — op. cit., volumul 3, coloana 889.
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sintagma (relatia!) compozitorul si folclorul, trebuie sa raspundem cinstit si principial la
doua intrebari™:

1.Compozitorii sunt si ei parte din popor (?) ori se situeaza in afara acestei
categorii? Fara a ironiza raspund: sigur ca sunt, intrucat altfel ar mai putea fi considerati
doar ca fiind din lumea necuvantatoarelor, ceea ce este nu numai absurd, ci si imposibil.

2. Productia compozitorilor, cu toata stiinta si intelepciunea ei intrinseca,
trebuie sa fie sau nu un bun spiritual ficut pentru popor? Din nou raspund fard a
ironiza: da, pentru popor — ca doar nu o fi pentru dobitoace, deoarece numai aceste
fiinte mai exista in lumea celor insufletite.

In legatura cu intrebarile date, mi se pare relevant ceea ce afirma Hannes Alfven,
laureat al Premiului ,,Nobel”: ,,Repet poate obsesiv acest «pentru oameni», deoarece
celebritatea ca act de creatie nu poate exista in afara societatii umane! Dupa cum nu cred
ca are drept la existenta ideea emisa de false valori — mai cu seama din domeniul creatiei
cultural-artistice, dar si din cel al stiintei —, dupa care ei ar fi oameni cu totul deosebiti,
dar neintelesi de actuala generatie. Este un fals in gandire, care deriva dintr-un fals din
realitate.”

E clar ca un compozitor face, si trebuie sa facd, o muzica superioard anonimilor,
insd oricat de cultd ar fi ea — chiar si atunci cand se adreseaza doar elitei poporului —,
aceastd muzicd trebuie sd se incadreze in coordonatele etico-estetice ale stiinfei
poporului, coordonate pe care le poate doar aprofunda si continua, nu insa ignora sau
neglija, daca vrea sd se numeascad romaneascd; altfel categoria ,,muzica culta
romaneascd” ramane o notiune fara acoperire. Cred cd un popor ori o tard in care nu mai
intereseaza pe nimeni intelepciunea comunitatii (citeste: folclorul), nu mai pot fi numite
nici tard, nici popor’’.

Nu am intentionat sa jignesc pe nimeni, consemnand aceasta stare de fapt. Inteleg
ca e jenant sa ti se pund asemenea intrebari, si inca sa mai trebuiasca sa raspunzi cinstit la
ele. Daca in intrebarile de mai sus existd ceva cu adevarat jenant, aceasta e realitatea
reflectata de ele, realitate care intr-o lume normal intocmita nu ar trebui sa aiba ce cauta.

Deoarece folclorul reprezinta intelepciunea poporului, el este si al compozitorilor
(pentru ca si ei fac parte din popor), iar dacad nu este si al lor, atunci chestiunea cu
folclorul, ca ,stiintd a poporului”, trebuie considerata drept o demagogie a acelor
compozitori, muzicologi si etnomuzicologi care au promovat-o, iar aceasta deja ar

> In stiinta Logicii asemenea Intrebari sunt considerate a fi ,,/.../ in forma tare, deoarece au doar cate un
singur raspuns corect si totodata exhaustiv”, ceea ce le face deosebit de edificatoare. @opmansvras roeuka
(Logica formala) — op. cit., p. 48.

° Hannes Alfven — Eficienta pentru oameni, in: Laureati ai premiului Nobel raspund la intrebarea: Existi
un secret al celebritdtii?, op. cit., pp. 26-27.

7 Se considera cd ideile din acest alineat ar fi proletcultiste; nu este adevarat. Proletcultismul ,/.../
respingea intreaga mostenire culturald a trecutului” (DEX) si, in acest sens, reprezenta un fenomen
diametral opus conceptului de folklore ca stiinta a poporului. Apéarut in Uniunea Sovietica,
proletcultismul isi propunea chiar sa substituie folclorul (cu cantece revolutionare si ,,patriotice”), pe
cand conceptul de folklore a aparut in Anglia si s-a generalizat 1n toatd lumea.
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insemna o jignire adusa comunitatii popoarelor lumii de céatre un grup socio-profesional,
ceea ce ar fi deosebit de grav.

La vremea sa, Mihail Ivanovici Glinka a spus o fraza devenita celebra: ,,My3biky
CO3MaeT HApOJ, — MBI, KOMIIO3MTODPhI, €€ IHMIIb apamkupyem.”, | muzica o creeaza
poporul, iar noi suntem compozitori doar pentru a o aranja”. Am tradus acest citat astfel
incat sa fie traductibil si jocul de cuvinte din limba rusd, pe care il folosesc unii mucaliti:
,muzica o creeazd poporul, iar noi suntem compozitori”’. Reiese ca, punand punctul aici,
respectivii nu glumesc, ci doar fac o precizare de principiu?! (...)

In mod analog si analizim sintagma ,,folclorul si muzica romaneasci culti”,
notiuni care, in uzul muzicologic, se folosesc de cele mai multe ori in relatie de opozitie.
Daca am formula ca Tnaintagii nostri: ,,muzica poporald a roméanilor si muzica lor
clasicd”, e de la sine Inteles ca este vorba despre doua compartimente ale aceleiasi culturi
romanesti, ce nu se deosebesc decat prin gradul lor de elevare si complexitate de gandire
muzicald. Insi incepand cu secolul al XX-lea, notiunea ,,muzica poporald romaneasci” a
fost substituitd prin cea de ,,folklore”, si fiindcd termenul este dintr-o limba straind noua,
neintelegdndu-i sensul originar, nu am mai inteles corect raportul dintre muzica poporala
si cea clasica romaneasca. Aceasta a facilitat, intr-o anumita masurd, substituirea
compartimentului clasic al muzicii noastre prin muzica de filiatie cosmopolitd, ca alta
muzica.

Indicand trasaturile esentiale ale folclorului, acelasi Dictionar de Termeni
Muzicali mentioneaza caracterul lui colectiv, anonim, oral, accentuat traditional si
sincretic. Desigur, sunt criterii esentiale, insd ele nu acoperd integral intelepciunea
poporald romaneascd. Anumite fenomene ale folclorului muzical romanesc nu se
incadreaza in acesti parametri, precum se va vedea in capitolul urmator. Patrimoniul
nostru cultural ce corespunde criteriilor mai sus mentionate reprezintd doar creatia
anonimilor traditiei romanesti. Cine sunt ei? Anonimii traditiei orale roméanesti sunt
toti purtatorii acestei culturi, care nu au profesat-o ca meserie; practic, toti cei care
au mostenit prin nativitate harul muzicii, impreuna cu genele culturale ale stramosilor.
Partea lor de contributie reprezintd temelia culturii muzicale romanesti ca entitate organica,
integrd. Aici procesul de concepere si finisare este total intuitiv, iar frumusetea valorilor
artistice — adesea uluitoare prin spontaneitatea si simplitatea ei. Totodata, estetic, aceasta
parte a culturii noastre vietuieste si se perpetueaza la modul elementar, ca gen, forma si
gandire muzicala.

Evaluand implinirile, dar si neimplinirile, firesti la aceasta etapa a devenirii
culturii noastre, putem constata ca:

- genurile muzicale autohtone sunt pregnante, cu formule intonationale si metro-
ritmice concise, ca rezultat al unei lucraturi si finisari colective seculare. Genuistica

** Apud Esrenmit Hazaiikunckuii — Jloruka my3bikanbpHoi kommosunuu (Evgheni Nazaikinski — Logica
compozitiei muzicale), 3narenpctBo My3swvixa, Mocksa, 1982, p. 75.
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romaneasca la acest compartiment alcatuieste o mare diversitate de specii si se manifesta
viguros, insa la modul brut, neelevat — preponderente sunt genurile vocale, in mediul rural;

- formele muzicale sunt compacte si de mare capacitate, insa totodata nedezvoltate
si rudimentare — predilecte sunt proportiile mici;

- logica muzicald, propriu-zis componistica, lipseste aici ca factor de organizare
temporald a discursului muzical — procesul de devenire a formei se produce in intregime
intuitiv;

- gandirea, preponderent monodicd, marcheaza si ea caracterul rudimentar al
muzicii in anonimatul acestei traditii, insd monodia nu este un ,,dat” specific folclorului
romanesc in intregime, precum s-a afirmat deseori — aceasta reprezintd doar gandirea
muzicala a anonimilor, ca primd etapa in devenirea culturii integre, aceastd faza fiind
caracteristica si pentru destinul altor culturi. La nivelul profesionistilor traditiei orale, ea
este depasitd printr-o practicare sistematicd a muzicii, iar la nivel general — prin
scolarizarea la institutiile de invatamant specializat.

Pe parcursul veacurilor, in acest compartiment al culturii noastre s-a constituit
fondul national de gene culturale roménesti, care, fenomenologic, se traduc prin
formule intonationale, modale §i metro-ritmice concrete, precum s$i printr-un anumit
algoritm sau mod specific de structurare a discursului muzical. Aici s-a constituit acel
zacamant pretios ce poate, si trebuie, sd reprezinte materialul de constructie pentru
intreaga cultura muzicald romaneasca organica. Stabilizarea este factorul ce domneste
imperativ la acest nivel, asigurand permanenta si statornicia traditiei.

Ceea ce am scris 1n acest capitol despre anonimat este suficient pentru conceptia
studiului de fata. De aceea, voi incheia aici, iar pentru cei interesati de aceastd materie,
fac trimitere la cercetarile fundamentale ale Iui Constantin Brailoiu, Béla Bartok si
Tiberiu Alexandru, care au investigat anonimatul traditiei romanesti suficient de profund
si complex.
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8. ARTA PROFESIONISTILOR TRADITIEI ORALE ROMANESTI

Sintagma Arta profesionistilor traditiei orale romdnesti este introdusa pentru
prima data in uzul muzicologic romanesc si, ca orice cercetare cu caracter de pionierat,
obligd la o abordare larga si o argumentare detaliata.

Nu am intentionat sd& ma implic vreodatd in problemele componisticii,
muzicologiei sau folcloristicii romanesti, considerand ca nu e corect sd vii ,,cu propria
religie in altd biserica”. Insd in cei zece ani de cand lucrez in Romania, in calitate de
cadru didactic, am fost implicat, si tocmai in problematica acestui capitol. Uneori sub
forma de reprosuri, alteori de simple atentiondri, mi s-a spus ca:

- in Romania nu se compune folclor;

- iIn Romania se considera o blasfemie sa compui folclor;

- iIn Romania nu exista folclor profesionist;

- asemenea fenomen artistic exista doar in Republica Moldova.

Aceste afirmatii corespund conceptului etnomuzicologic romanesc, si chiar daca au
fost mentionate doar verbal, se regasesc consemnate (in diferite formule) si in scrieri
muzicologice. Aici Tmi revine povara de a deschide acest subiect poate nu att
controversat, cat ignorat §i — greu de inteles de ce — abandonat pand la aceastd ora.

Dupa cum am vazut, folclorul este (considerat) anonim, accentuat traditional,
colectiv si oral. In folclorul muzical romanesc insa existi fenomene artistice care nu se
incadreaza total in acesti parametri estetici, depasindu-i. Totodata, ele nu se incadreaza
nici in scoala de compozitie, deoarece nu intrunesc datele necesare pentru aceasta. Sa
ludm cazul lui Grigoras Dinicu, de exemplu (si al altor muzicieni de aceastd facturd), si
piesele de mare popularitate: Hora staccato, Hora spiccato, Hora Martisorului, Hora
sapte scari, Hora furtunii s1 Ciocdrlia — incercand a le raporta la criteriile mai sus
mentionate ale folclorului. Asadar:

1. Grigoras Dinicu a fost — sau nu — un anonim?

Unii vor afirma ca da, a fost un anonim, gasind ca in piesele sale nu exista travaliu
cu solutii atat de personale si complexe, incat sa-1 poata delimita de anonimat, iar in
materie de acompaniament, in piesele lui sunt utilizate cele mai simple elemente: timpul
metric al basului, contratimpul armonic al braciului si tiitura de tambal.

Altii ar putea reprosa, spunand ca nu a fost un anonim, dupd cum scrie Viorel
Cosma: ,,Grigoras Dinicu trebuie sd fie scos din anonimatul lautarilor de ieri si asezat de
muzicologii contemporani la locul de cinste pe care il merita cu prisosinta”*. Intr-adevir, in

* Viorel Cosma — op. cit., p. 223. Acelasi lucru afirma si George Breazu: ,,Petrea Cretu-Solcanu, Ochialbi,
Cristache Ciolac, Grigoras Dinicu /.../ Ei nu sunt anonimi; prin ei devine anonim chiar un nume ca
Flechtenmacher”. George Breazu — Pagini din istoria muzicii romdnesti, volumul I, Editura Muzicala a
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Hora Martisorului (ex. 1), Grigoras Dinicu realizeaza un travaliu expozitional coerent si
o imagine muzicald pregnantd. Ritmica de saisprezecimi egale, Intr-un tempo rapid de
perpetuum mobile, sustinutd prin acompaniamentul de timp-contratimp egal ,,ca ceasul”,
ii conferd un caracter tonic si exuberant. ,,Rostogolirile” melodice, plastic arcuite, din
partea intai (reperul 1), precum si trasatura de arcus deosebit de activa (spiccatissimo),
reprezintd un proces sonor activ, ca tot ce clocoteste de viata (zborul albinelor din floare
in floare, de exemplu). Avantul ascendent din partea a doua (reperul 2), in La major cu
treptele a doua si a patra ridicate, finalizeaza in registrul acut al viorii unde coarda mi are
un timbru luminos, de culoarea seninului imaculat. Toate aceste date fenomenologice ne
produc aceeasi bucurie pe care ne-o aduce primavara cand ne impodobeste privirea cu
seninul cerului care numai primavara poate fi atit de Tnalt. Semantica respectiva, perfect
adecvata titlului lucrarii, precum si nivelul tehnic avansat, fac din Hora Martisorului o
piesd mai aproape de muzica clasica (cultd) decat de cea a anonimilor traditiei orale
romanesti.

Un argument in plus cd lucrarile lui Grigoras Dinicu depdsesc anonimatul il
constituie si Hora spiccato. Toate aranjamentele acestei piese reproduc (mai mult sau mai
putin fidel) un travaliu ce nu se incadreaza in formulele traditionale de acompaniament.®

Ex. 4 Grigoras Dinicu — Hora spiccato aranjament de Gheorghe Sevcisin
Nai QJU i 3
; ; 48
Clarineti | Z2=6" 2 =t 2 z
inB1, 2 7 % - 5
Clarinetto g b 2 A ? & i
in A A3 4 - § 5 '; ’} : \; ‘E:l' |' “I'
o) —_—
Accordeon % ! i i |
:\)} =x I I I 1
0 4
52 —h : ——— : ——
3 R
Tambal . [y - = = n = T T
’ S5 z ¥ ® %o e fe te
L4  — > >
Violino solo ;% ;%i
o R 5 3 3 3 3 3 3 4o
)4 :ﬁ—m P T N Bl eied \‘\'\‘#I‘\‘\‘"' re
Violini 1 || [0k d o s ass| sostsssnvetons bl Tl = ===
g v eees wooe 3 3 3 3 3 3
f) = 3 3 3 3 3 3 3 3
Violini IT qﬁy % ﬁé,,,#;;yu Aug&u%
Viola scordatura: SI, MI, LA, RE
Viola ) %
. pizz. # ## hf 2o he a arco ., > > ; ‘
Violoncello M - e r . ' Y % % it -2 T — he
. ; . . . . . . arco v — > >
s puz.s g 8 g 4 |, > | > >
Contrabasso | X5 & — — — |/ % % # [Ze e Z4 Ia
L4  — > >

Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistda Romania, Bucuresti, 1966, p. 179.
% Din economie de spatiu, nu reproduc aici si a doua expunere a Horei spiccato, care nu este o simpla
repetare da capo al fine (ca de obicei), ci reprezintd un travaliu orchestral nou.
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In problema datd e mai putin important daca acest travaliu ii apartine sau nu lui Dinicu,

deoarece orchestratiile respective sunt realizate tot de catre profesionisti ai traditiei orale

romanesti.

In aceeasi ordine de idei, Hora sapte scari reprezintd un discurs melodic cu

elemente dezvoltatoare (reperul 2), in care rudimente ale gandirii muzicale — secventele —

se doresc a fi factor de organizare a discursului,® iar Hora furtunii aduce si un element de

descriptivism muzical, adecvat imaginii enuntate in titlu.

Ex. 5 Hora sapte scari

@ &r &r r &r
T 9 (9] = | m = I H I
Violino %zﬂ% oee el it el e e, 5 se it P
&r
g i F 1 1 r.:‘ Hg ”"_F - ? 1
’\:J? | # | g‘ﬁ‘l g‘h . | # | N

' Hora sapte scari are o pregnanta tenta orientala.
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Ex. 6 Grigoras Dinicu — Hora furtunii
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* Trioletele de saisprezecimi se canta ca

Mentionez ca dezvoltarea, ca element de devenire a formei, precum si descriptivismul, ca
element de imagine muzicala, sunt atribute proprii doar gandirii componistice, si
nicidecum anonimatului.

Celebra Hora staccato 1-a delimitat totalmente pe Grigoras Dinicu de anonimat,
purtandu-i numele pe toate meridianele globului in interpretarea unor prestigiosi
violonisti de facturd academica, precum Yasha Heifetz, Patricia Copacinski, Sara Chang
s.a. Pe langa problemele de semantica si imagine muzicald, Dinicu §i-a propus aici §i un
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scop tehnic deosebit: valorificarea unei trasaturi de arcus foarte dificile — staccato volant

(reperul 1, masurile 15-16).

Ex. 7 Grigoras Dinicu — Hora staccato
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Din considerentele de mai sus, toatd lumea i-a recunoscut paternitatea asupra piesei Hora
staccato; numai in Romania ea este trecutd adesea fara distinctie la capitolul muzica
populard.®

Pana aici am raportat profilul artistic al lui Grigoras Dinicu doar la primul criteriu
de determinare a folclorului, si anume la acela, conform caruia folclorul este anonim. Sa-1
raportam si la celelalte:

2. Creatia lui Grigoras Dinicu este — sau nu — un fenomen traditional autentic?

Unii ar putea raspunde afirmativ, deoarece nu se poate pune la indoiala
autenticitatea pieselor unuia dintre cei mai mari l3utari® ai Romaniei, a cédrui creatie
comportd integral stilistica traditiei cu care s-a identificat.

Altii in schimb ar putea afirma ca e mai degraba un fenomen original, adaugand
chiar ca Grigoras Dinicu este creatorul unui nou model muzical traditional romanesc:
piesa instrumentald concertanta, de mare virtuozitate.

3. Creatia lui Grigoras Dinicu este una cu identitate individuala, sau colectiva?

Hora staccato, de exemplu, este o piesad ce poate justifica plenar caracterul indivi-
dual al procesului de creatie. Ideea muzicala si scriitura lucrarii poartd amprenta
personalitdtii unui mare violonist, ce a avut un staccato natural impecabil, pe care 1-a
fructificat in aceastd piesd. Ciocdrlia, in schimb, este creatia individualda a unui
necunoscut doar prin izvodire, Tnsd prin procesul de elaborare si finisare a formei, la care
si-au adus contributia alti lautari de aceastd factura, a devenit desigur creatie colectivd —
ceea ce l-a determinat pe Tiberiu Alexandru sa afirme ca Ciocdrlia este ,.creatie a geniu-
lui popular romanesc”®. Si, in sfarsit:

4. Aceste creatii tin de traditia orald, sau de cea scrisa?

Muzicienii de factura academica, ce nu obisnuiesc sa cante fara note, vor spune,
probabil, cd ea tine de traditia scrisd, insd pentru lautari — a caror conditie profesionala

52 Vezi discul Ciocdrlia, volumul I, editat la Casa de discuri Electrecord, care mai contine Hora Spiccato si
Hora furtunii de acelasi autor.

% In studiul de fata, termenul /Gutar nu are nimic comun cu sensul dezonorant prin care este denigrat acest
cuvant in Romania de astdzi; la momentul oportun voi face toate referirile de rigoare.

¢ Tiberiu Alexandru — adnotarea la discul Grigoras Dinicu, editat la Casa de discuri Electrecord, cu
numarul EPE 01491.
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este oralitatea — aceste piese tin, indiscutabil, de traditia orald. O dovedeste practica
interpretativa a orchestrelor de muzica populard: de exemplu, orchestra Lautarii din
Chisindu canta toate aceste piese fara partitura generala si stime.

Si atunci cititorul s-ar putea intreba, cum trebuie calificat totusi un fenomen ca
Grigoras Dinicu, pentru c@ nu pot fi adevarate, In acelasi timp, lucruri ce se exclud reciproc.

Cazul lui Grigoras Dinicu este tocmai acel fenomen artistic despre care spuneam
ca depaseste parametrii estetici ai folclorului, dar inca nu intruneste datele ce I-ar incadra
in scoala romaneascd de compozitie. Toate particularitatile creatiei sale, mentionate mai
sus, sunt doar aparent contradictorii, in realitate ele se completeaza, fiind aici cazul unui
muzician de tip complex, pe care l-am numit profesionist al traditiei orale roméanesti.
Grigoras Dinicu a putut fi §i concertmaistrul orchestrei simfonice a Ministerului
Instructiunii Publice, si violonist solist al orchestrei simfonice a Filarmonicii din
Bucuresti, si protagonistul celei mai faimoase formatii de muzicd populara a timpului
sdu, iar toate acestea au fost posibile, deoarece s-a profesionalizat in egald masura si in
muzica europeand, de traditie cosmopolita, si In cea poporald, de filiatie ancestrala
romaneasca.

Din aceastd creionare a profilului artistic al lui Grigoras Dinicu rezultd ca:
profesionistii traditiei orale rominesti sunt acei purtitori deosebiti ai ei, care au
facut din muzica acestei traditii arta si, implicit, o meserie a lor, pe care au
practicat-o ca profesie. Chiar daca nu toti s-au profesionalizat prin scolarizare, au facut-o
totusi in virtutea unei practicari sistematice a muzicii.

Sintetizand, conchidem ca productia artistica a profesionistilor este doar accentuat
traditionald. In rest, ea nu se incadreazi fira anumite rezerve in nici unul din parametrii
folclorului expusi in Dictionarul de Termeni Muzicali. Intr-adevir, ea nu este numai
orald, ci cuprinde si elemente de scris-citit; nu este nici doar colectiva, ingloband si
creatii cu identitate individuald, iar in virtutea acestui ultim considerent, anonimatul nu
mai reprezintd un criteriu de determinare pentru tot folclorul romanesc. Piesele lui
Grigoras Dinicu, precum si altele de facturd similara, sunt suficient de concludente in
acest sens. Prin urmare, traditia muzicald daco-romana cuprinde atat folclor anonim, cat
si folclor profesionist, cu paternitate certd. Cine nesocoteste aceastd logica si realitate
muzicald, ori nu intelege corect, ori minte cu buna stiintd, deoarece profesionistii traditiei
orale sunt oameni ,la vedere”: o parte din ei, fiind angajatii centrelor de cultura,
filarmonicilor de stat si Radioteleviziunii Romane, au putut fi ascultati 1 priviti de toata
lumea. Pentru a descurca o problema atat de controversatd, ar fi bine, poate, sd vedem
cum se prezintd lucrurile n acest domeniu si 1n alte culturi muzicale, intrucét creativitatea
€ un proces, in principiu, similar la toate popoarele lumii.
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8.1. ARTA PROFESIONISTILOR
TRADITIEI ORALE ROMANESTI.
CORESPONDENTE iN ALTE TRADITII ALE LUMII

Fenomenul profesionalismului in cadrul traditiei orale pare sd fie unul
generalizat, deoarece se intalneste in diferite culturi ale lumii. Deosebit de relevant tratea-
za problematica respectiva Enciclopedia Muzicala: ,,Profesionalismul — scrie I. Zemtovski
— este propriu nu numai traditiillor muzicale scrise, ci si celor orale /.../. Exista culturi
profesioniste orale (in principiu) in afara folclorului, intr-o anumitd masura
contrapuse traditiei folclorice (de exemplu, raga indiand, destgahul iranian, macamul
arab). Arta muzicala profesionista /.../ a apdrut si in cadrul creatiei poporale, ca o
parte componentd organicd a ei, inclusiv la popoarele ce nu au artd profesionistad
deosebita de folclor, in sensul european al cuvantului /.../. Cultura muzicala
contemporand a acestor popoare cuprinde trei domenii cu o structurd interioara
complicata: folclorul muzical propriu-zis (cantece poporale de diferite genuri), arta
profesionista poporala, de traditie (folcloricd) orala (kiu-uri instrumentale si cantece)
si creatia componistici contemporani, de traditie scrisd /.../. In acest fel notiunea
«Muzica poporald» este mai larga decat folclorul propriu-zis, intrucat include si muzica
profesionista orald (subl. T. C.)”®.

Acest amplu citat reprezintd un concept muzicologic fundamental, ce vizeaza
tocmai esenta lucrurilor in materia care ne intereseaza aici. Fiind unul de sintezad si
totodatd de mare cuprindere geo-culturald, conceptul dat arata ca profesionistii traditiei
orale sunt un fenomen artistic caracteristic pentru culturile din toate timpurile si de
pretutindeni, inclusiv pentru cea romaneasci. In acest sens, poporul nostru are toate
calitatile pentru a avea si el profesionistii traditiei sale orale. De fapt, orice domeniu de
activitate omeneasca: artd, medicind, sport etc. poate fi compartimentat la fel, in trei
nivele, deoarece pretutindeni intre nivelul de mare performantd si amatorismul total
existd un compartiment intermediar.

Din experienta personald in cadrul Uniunii Compozitorilor sau al consiliilor
artistice ale Filarmonicii, Radioteleviziunii, Ministerului Culturii din Republica Moldova
(de altfel si in mediul roménesc) am constatat cd muzica profesionistilor traditiei orale
romanesti este calificata ,,folclor neautentic”, ,,pseudofolclor” sau chiar etichetatd drept
»surogat” si ,kitsch”. Acestia din urma deja nu mai sunt termeni nevinovati si, precum se
va vedea, au avut consecinte pagubitoare asupra muzicii romanesti, in ansamblu. Nu neg
existenta unor pseudovalori in cadrul folclorului profesionist. Totodata, tin sa subliniez ca

% 1. 3emuorckuii (I. Zemtovski) — op. cit., volumul 3, col. 889.
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orice fenomen cultural, precum ar fi traditia bizantind sau cea europeana, stilul clasic sau
cel romantic, isi are valorile si pseudovalorile sale, In temeiul respectarii sau ignorarii
rigorilor estetice si stilistice ale fenomenului respectiv. Acelasi lucru e valabil si in cazul
compartimentelor unei traditii. In ordinea acestei logici, nu numai folclorul profesionist,
ci si cel anonim, la fel si muzica academica romaneasca isi au valorile si falsele lor valori.
De fapt, autenticul si falsul artistic, ca notiuni estetice, pot fi concepute ca atare doar fiind
raportate la compartimentul pe care il reprezintd, pentru a constata dacd sunt sau nu
respectate normele estetice in cauzd. Or, productia artisticd a profesionistilor a fost
raportatd la folclorul anonim, si fiind diferitd de acesta, a fost calificatda drept
pseudofolclor. Insa dintr-o raportare gresiti nu poate reiesi o constatare corectd, ori dupa
cum spun §i stiintele exacte: nu este corect s comparam lucruri din multimi diferite. De
aceea, calificarea artei profesionistilor traditiei orale romanesti ca pseudocultura, in toata
integritatea sa, este evident o eroare grava. De remarcat insa ca etichetarile de mai sus:
»pseudofolclor”, ,,surogat”, etc. sunt vehiculate de catre muzicienii de factura academica,
in special muzicologi si compozitori. Aceastd stare de lucruri este consemnata in cartea
Figuri de lautari de Viorel Cosma: ,,Grigoras Dinicu are meritul de a fi Intarit prestigiul
numelui de lautar, intr-o epoca in care muzicantii populari erau socotiti de lumea
burgheza la periferia artei, iar in cercul «specialistilor» ca vatamatori ai folclorului”®.
Insa daca e si consemnidm elementul contrafacut din traditia roméaneasca, atunci il vom
gasi cu preponderentd In muzica culta care, fiind elaborata cu artificii de géndire
componisticda, contine imanent artificialul, in insasi firea ei. Nu intdmplator muzica
serioasd a fost calificatd muzica artificialis (,,creatd conform anumitor principii si
reguli”®’) spre deosebire de folclor, numit muzica naturalis (,.care nu contine nimic
artificial”®).

In culturile muzicale ale lumii, profesionistii traditiei orale reprezinti fenomene
diferite, in functie de particularitatile traditiei ai caror purtatori sunt: minnesdnger $i
meistersinger in Germania, trubadur si truver in Franta, rapsod in Grecia etc. In acest
sens, nu mi se pare corect si numim profesionistii traditiei orale romanesti rapsozi
(,,Orchestra Rapsozii Botosanilor”, de exemplu), deoarece toate izvoarele enciclopedice
definesc prin aceasta notiune fenomenul artistic respectiv din Grecia antica. Cat priveste
termenul /autar — indiferent de provenienta sa — el reprezinta profesionistul traditiei orale
din spatiul geo-cultural roménesc si nu se mai intalneste la alte popoare.

In etnomuzicologia roméaneasca moderna insi, probabil, nu existd vreo altd notiune
mai confuzd decat cea de lautar si, implicit, de muzica lautareasca, confuzia
producandu-se la nivelul etosului acestei muzici. Nu-i clar, prin urmare, ce este de fapt
muzica liutireascd: un fenomen romanesc, un fenomen tiginesc, ori unul oriental? In

% Viorel Cosma — op. cit., p. 221.

7 Tanc I'enpux OrredpexT — Tpaduyuu, HO8AMOPCMBO U YHUBEPCATLHOCHb MY3bIKaAbHbIX Kyaemyp (Hans
Henrick Eggebrecht — Traditiile, inovatia si universalitatea culturilor muzicale), in: VII
Mesicoynapoonwiti Mysvixanwuwiti Konepecc (Al Vil-lea Congres Muzical International), op. cit., p. 69.

5 [bidem. Aceste observatii ale lui Eggebrecht se bazeaza pe Enciclopedia Muzicald de Walter, editata in 1732.
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acest sens, concludent mi se pare studiul lui Gheorghe Ciobanu, Lautarii din Clejani, in
care autorul constatd ca s-au facut: 1. ,,/.../ cercetdri speciale in domeniul muzicii orientale”;
2. ,/.../ cercetari asupra muzicii tiganilor din Romania”, afirmind in concluzie ca
lucrarea constituie: 3. ,/.../ un capitol important din istoria folclorului muzical
romanesc”®.

Dupa cum se afirmd in mai multe izvoare, termeni ca muzica lautareasca ori
muzica de mahala fac parte dintr-o notiune consacratda mai ampld, anume folclorul
orasenesc. Nu inteleg de ce nu s-ar numi lucrurile cu numele lor adevarate, ci se trec
adesea fard distinctie, toate sub aceeasi denumire. Sa vedem ce inseamna de fapt (sau ce
poate Tnsemna) cuvantul ordasenesc, alaturat termenului de folclor.

Sub notiunea de folclor ordsenesc am identificat mai multe fenomene etico-
estetice distincte:

1. Folclorul ordasenesc romanesc (preponderent vocal), precum este si cantecul

lonel, baiatul mamei.

Ex. 8 lonel, baiatul mamei
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* Trioletele de saisprezecimi se cAntd ca

Provenienta ordseneascd a acestui cantec n-a constituit un impediment pentru taranii din
Republica Moldova de a-1 solicita la petrecerile lor populare de-a lungul unei jumatati de
secol (cu muzica din Clejanii de astdzi nu te-ar mai fi invitat a doua oara ca lautar la
asemenea petreceri). Sistemul intonational, precum si modul dorian din partea a doua,
atesta originea romaneascd a acestei melodii de joc, indiferent de mediul in care se canta:

orasenesc ori taranesc.

% Gheorghe Ciobanu — Lautarii din Clejani, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din Republica
Socialista Romania, Bucuresti, 1969, Introducere.
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2. Muzica instrumentala roméneasca a profesionistilor traditiei orale, asa cum este

Sarba din Ex. 9. Melodia partilor a doua si a treia nu e altceva decat o figurare melodica

a succesiunii armonice din Capriciul Nr. 24 de Paganini, succesiune de altfel foarte des

intalnita in muzica clasica occidentala.

Ex. 9 Sarba
Acordeon @, F B == 73 e tfefrre
cordeon {ay— 7=+ & el ree = T e
Y] | == 3
3
s | NN sTee,e,
A3V — I —— 1 PLA' H— =
1Y) — — i ;
3 3 3
3
s ! B
#ﬁﬂ.—_ﬁ tﬁp S— ! o
AY | $ | e | Hu | l Alr'—-;_.._-l Ie T rlﬂ_ .= -I' |
o = | — | . - — g
3 @ 3 3 3 3
Em E7 Am A7 D D7 G G7 C
o F‘? |
p” A ] ) . | | |
s Sai— ¥ i r.g?z#? s B s P
’\J’m dl PN I ﬂ | | | '_r__‘_E‘! | :
) 3 3
Fis m7-3 H Em Em E7 Amg A7 D D7
- | — 3 e=m—— ’
—fon—o = ' —o® | iﬁiﬁl ! uinm
iy L‘ Y | F | ' I —
3 3 3 3 3 3
G G7 C Fism7-5 3 H Em 3 3
) & | | .
A — o ] _il | ! i 3 |
o 3 3 - 3 3 | 3
3 3 3

Nu se poate afirma ca asemenea structurd nu existd (ca potential armonic tonal!) si in
aceasta piesa si, prin urmare, de ce nu ar fi folosita si in muzica de traditie romaneasca?
3. Muzica populara tiganeasca din spatiul romanesc, ce comporta pe de o parte
trasaturi care o deosebesc de cea a tiganilor din alte spatii geo-culturale, iar pe de alta,
trasaturi ce o Tnrudesc cu muzica de traditie romaneasca, de exemplu, Hora Caltunarilor.

Ex. 10 Hora caltunarilor

Acordeon




:
|
il
?

I~

G
11
I

3
H

B =

9

;%
il
0
Jr
i

~elel

kg

%
]
:
i

1
|
i

2

A e ey 5 '

[fan L S lqﬁﬁjiﬁji ﬁ#
—

fH 4 8. . .
G ra L, e rereyt aiert e e

i —
BRI N s — =
PR 2
s e, e, ]
Y] E _E g g o #® g bt

Particularitatile metro-ritmice ale genului de hora sunt aici evidente, iar modul este
majorul cu treptele a II-a si a VI-a coborate — mod foarte utilizat In muzica tiganilor de
pretutindeni, dar nu numai a lor. Evgheni Messner considerd ca acest mod reprezinta
inceputul cromatizarii sistemului diatonic european: ,,Cromatizarea majorului a Inceput
prin coborarea treptelor a II-a si a VI-a la sfarsitul secolului al XVIII-lea /.../”™.

4. Muzica pseudoorientald, care nu are nimic comun cu traditia muzicala a

!, iar in ultimul timp — cu titlu de

romanilor si circuld cu titlu de ,,muzicad liutireasca™’
,,manele”.
Asemenea analiza a folclorului ordsenesc (dupa criteriul de etos) nu are nimic

comun cu ,,etnicismul” ori alte denumiri de acest fel, ci doar aduce claritate stiintifica.

" Eprenuit MeccHep — Ocrosbr komnosuyuu (Evgheni Messner — Principiile de compozitie), 3aatenscTBO
My3zwvika, Mocksa,1968, p. 29.

" In interviul televizat Cine isi mai aminteste de Gabi Luncd?, interpreta marturisea despre cantecele ei
(compozitiile ei!) ca la inceput nu placeau publicului romanesc, pentru cd nu le simtea. De aceea era
nevoita sa le plaseze in recital cate unul dupd 3-4 cantece romanesti. Este o marturie direct de la sursa,
fiind cel mai elocvent argument ca acest fenomen muzical nu are nimic comun cu etosul romanesc.
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Consider necesar sa precizez ca termenul lautar, fiind unul romanesc, nu trebuie
confundat cu cel de tigan, tot asa si productia artisticad a lautarilor — cu muzica tiganeasca
sau pseudoorientala, chiar daca lautaria a fost practicata si de catre minoritati nationale,
in special de tigani. Profesionistii traditiei orale romanesti, indiferent de etnia lor, au
promovat Intotdeauna cultul romanismului muzical, numai ca la un nivel superior anoni-
matului. Tiganii In schimb — care 1si au si ei profesionistii lor de altfel foarte buni — au
cantat, desigur, si muzica romaneasca (Intr-o maniera proprie sensibilitétii lor), si pe cea
tigineascd propriu-zisi. Insi in ultimul timp, in mediul roméanesc a apdrut un soi de
muzica pe care nu o putem numi nici romaneasca, nici tigdneasca, §i care reprezintd un
reziduu sonor, venit de nicdieri, pentru ca este in limba romana si deci se produce chiar in
Romania. Fiind multiplicat in mii de C.D.-uri si casete, actualmente cu titlu de manele,
acest fenomen polueaza astdzi viata culturald romaneasca mai mult ca oricand. Studiile
muzicologice mentioneaza cd 1n perioada otomand ni l-au adus turcii, odatd cu
meterhanelele, dar ma intreb, acum la inceputul mileniului al IIl-lea cine ni-l1 aduce?
Poate ca cei care ar putea sa se simta jigniti, in primul rand, de asemenea ,,muzicd” sunt
insisi tiganii sau orientalii. Promovarea muzicii pseudoorientale, la noi, nu are nimic
comun nici cu valorile democratiei, nici cu libertatea constiintei, nici cu pluralismul
preferintelor estetice; ea se numeste degradarea societitii romanesti prin intermediul
audiovizualului, si nu inteleg de ce corpurile profesorale ale institutiilor din
invatdmantul artistic — cei mai Tn masurd sd inteleagd corect aceastd situatie — nu iau
atitudine? De ce factorii de decizie, Uniunea Compozitorilor i Ministerul Culturii, nu se
implicd intr-o problemad cu atatea consecinte negative pentru societatea romaneascd? Pot
sa spun doar cd daca ei ingisi nu o comit, atunci o admit, ceea ce nu este mai putin grav.

La cea de a XllI-a editie a festivalului Cerbul de Aur, orchestra Lautarii din
Chisindu a prezentat un recital de cinci ore, intitulat Cdntecele romanilor. Acestea au fost
cantecele copilariei mele, care nu sunt nici orientale, nici tiganesti, ci sunt romanesti, si e
normal sd ma intreb: cum vor fi cantecele nepotilor mei? Ce va cuprinde peste 50 de ani
recitalul Cantecele romdnilor? E clar ca in prezent are loc o masiva substituire a muzicii
poporale romanesti prin ceea ce se numeste astdzi ,,manele” (altadatd se numeau altfel;
am scris deja), dar despre substituire va fi vorba in alt capitol. Genul respectiv de muzica
nu face obiectul cercetarii de fatd, iar dacd m-am referit la el, am facut-o numai pentru a-mi
exprima regretul ca sintagma muzica lautareasca a ajuns sa fie folosita pentru a defini un
soi de muzicad, de care ai senzatia cd te spurci ascultand-o.
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8.2. ARTA PROFESIONISTILOR TRADITIEI ORALE ROMANESTI.
LAUTARII

Pentru un muzician roman termenul /autar este (si trebuie sd fie) un cuvant din
randul celor alese; el nu are nimic din sensul peiorativ ce 1 se atribuie in Roméania de dupa
1989. Insi etnomuzicologia roméneasci moderni identifici muzica lautireasci cu
fenomene precum muzica tigdneasca ori cea pseudoorientald, fapt ce nu corespunde
adevarului.”” (Doar din acest considerent abordez subiectul dat, nu si din cel etnic;
ultimul, In general, nu face obiectul acestei cercetari.) Asemenea confuzie, indirectd, se
intalneste Tn amintita carte Lautarii din Clejani de Gheorghe Ciobanu, atunci cand
autorul afirma ca lipsa ,,/.../ unui studiu temeinic asupra repertoriului si stilului de
interpretare ale lautarilor s-a putut constata nu numai la romani, ci 1 la alte
popoare /.../”. Dar am mentionat deja ca termenul /dutar nu se mai intalneste la alte
popoare; el a intrat Tn etnomuzicologia universala cu sensul de muzicant popular
profesionist din spatiul romanesc (o mentioneazi si Enciclopedia Muzicali: ,,LAUTAR —
denumire a muzicantului popular profesionist, rispandita in Moldova si Romania””).

Aceeasi confuzie se intilneste si in Dictionarul de Termeni Muzicali: ,,Recrutati
intr-o proportie de 80% din populatia tigdneascd, ldutarii se intdlnesc in Peninsula
Balcanicd dar mai ales in Ungaria si Roménia”. Repet, lautarii sunt un fenomen
romanesc; in alte tari, profesionistii traditiei orale se numesc altfel (vezi capitolul 7.
Anonimatul traditiei orale romdnesti), Insa tigani existd in toatd Peninsula Balcanica,
inclusiv Ungaria. Prin urmare, notiunea de lautar, specificd spatiului roméanesc, in
dictionar se identifica cu aceea de tigan din tirile mentionate, ceea ce este un neadevar.

Restul lumii trateazd problema in alti termeni. Asa bunaoard, postul francez de
televiziune Mezzo transmitea la 30 aprilie, anul 2003, ora 08.30 un program cu Budapest
gipsy symphony orchestra (Orchestra simfonica de tigani din Budapesta), iar programele
TV din Republica Moldova tipareau evenimentul respectiv sub titlul Bynanemrckuit
cuMponnueckuit opkectp — 100 mUraHCKMX CKpPHUIIOK, ceea ce in limba romana se traduce
prin Orchestra simfonica din Budapesta — 100 de viori tiganesti.

Termenul lautar a ajuns chiar si in peninsula iberica. Astazi, in Romania, Melodii
tiganesti de Pablo Sarasate sunt numite Melodii lautaresti, ceea ce nu mai poate fi
considerat drept o eroare, ci o identificare directd a muzicii tigdnesti cu cea lautareasca.
Se stie insd cd la Filarmonica din Chisindu a existat Orchestra de muzica populara

™ Muzica orientala reprezinta alt fenomen cultural.

" Bopuc Kotnsipos — Jlaymap (Boris Kotlearov — articolul Ldutar), in: My3bikaiabHas DHIMKIONEINS
(Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 3, coloana 351.
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Lautarii, iar in paralel cu aceasta a fiintat si Ansamblul 7iganii — doud formatii cu
profiluri diferite. Formatia Lautarii era (si este) o orchestra de muzicd populard
romaneasca, iar ansamblul 7iganii avea in repertoriu muzica tigdneasca: atat din spatiul
romanesc, cat si de pretutindeni. Republica Moldova nu reprezinta nici pe departe unica
zona cu asemenea situatie, deoarece tigani exista in toata lumea, in schimb Romaéania pare
sa fie unica tard 1n care profesionistii traditiei orale — lautarii — sunt identificati cu tiganii,
lucru foarte ciudat pentru un roman din afara granitelor tarii. $i pentru ca sd nu raman
doar la nivelul afirmatiilor nedemonstrate (intr-un punct atat de sensibil), voi face trimitere
la doud exemple antologice:

In interviurile sale, George Enescu spunea: ,./.../ tiganilor si le multumim ci ne-au
pastrat muzica, aceastd comoara ce abia acum o pretuim; numai dinsii ne-au dezgropat-o
si au dat-o 1n pastrare din tatd in fiu, cu acea grija sfintd ce o au pentru ce le e mai scump
pe lume: cintecul!”™ Viorel Cosma a preluat integral acest citat, drept motto pentru cartea
sa Figuri de lautari, ceea ce directioneazd intr-un anumit fel gandirea cititorului, insa a
omis cuvantul ,,tiganilor”, astfel incat, dupa lectura acestei carti nici nu stii ce sa crezi:
cei zece lautari din cartea respectiva au fost toti tigani?!

Dar sa revenim la Dictionarul de Termeni Muzicali, care la capitolul Lautar
continua: ,,/.../ celelalte procente il (sic!) constituie lautarii tarani”. Deci 80% din lautarii
din Roménia sunt evaluati dupa criteriul etnic, fiind calificati tigani, iar ceilalti sunt
evaluati dupa criteriul social, de clasa, fiind calificati tarani. Corect ar fi fost ca ultimii
sd fie numiti romani — tot dupa criteriul etnic —, respectandu-se astfel unitatea criteriului
de evaluare pentru lucrurile din aceeasi multime, ori cum recomanda Logica
(reamintesc): ,,Pe aceeasi treaptd, fundamentul clasificarii trebuie sa fie unic”” (altfel
clasificarea din Dictionarul de Termeni Muzicali imi aminteste de ordinul maiorului din
armata sovietica: ,,Sapati de la gard si pand desearda”). Si aici nu am in vedere doar
Dictionarul de Termeni Muzicali. Citind pasajul referitor la cele 80% de lautari tigani, am
gandit: fireste ca celelalte 20% sunt romani, si am Inceput sa caut o carte despre acestia.
Zadarnic insi. In Romania nu existd nici un studiu despre liutarii romani, ceea ce nu mi
se pare normal intr-o tard cu cel putin doud milenii de muzica. S$i intrucat obiectul
cercetarii de fatd, in ultima instanta, il reprezintd creatia mea, ma Intreb: eu, cand treceam
prin faza de profesionist al traditiei orale romanesti, unde m-as fi putut regasi in acest
sistem de gandire etnomuzicologica(?), pentru ca nu eram nici minoritar ca etnic, si nici
taran ca profesie.

Faptul cad o minoritate nationala din Romania — tiganii — se regaseste atat de
complet n acest sistem de gandire muzicologica este bine. Ar fi incd mai bine ca in
sistemul respectiv sd se poatd regdsi orice minoritate din Romania, pentru ca nu exista
popoare daruite cu harul frumosului si popoare private de acest har; asa ceva exista doar
la nivel de indivizi. Ceea ce este nu numai rau, ci si inadmisibil e faptul ca un roman, in

™ George Enescu — Interviuri, volumul 11, op. cit., p. 214.
” Petre Bieltz — op. cit., p. 32.
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propria sa tard, nu se poate regdsi in acest sistem de gandire etnomuzicologica, cu toate
ca are si el dreptul sd fie omniprezent in lumea muzicii. Orice sistem de gandire trebuie
sd corespunda realitatii. Sa admitem cd sistemul etnomuzicologic romanesc corespunde
realitdtii — atunci ce fel de realitate roméaneasca este aceasta?

Asadar, e vorba despre erori mai mult decat evidente si cu grave consecinte,
intrucat conform lor s-ar putea crede cd Romania este o tara in care arta profesionistilor
traditiei orale a fost facuta doar de catre tigani, ceea ce este un fals. Marturie sta insdsi
traditia muzicald a romanilor si muzica poporald edificatd in baza ei, indiferent de
etnia celor care au promovat-o. Datoritd traditiei roméinesti, aceastd muzica
reprezinti astizi un fenomen artistic inconfundabil in toati lumea. insi daci
lucrurile vor continua ca dupa 1989 incoace, atunci, intr-un timp destul de scurt, se va
orientaliza tot ce a mai ramas melos romanesc pe acest pamant; pentru cd muzica nu-i
picturd, sa-ti intorci ochii de la ea daca iti displace. Principiul fizic de propagare a
sunetului 1n spatiu si, implicit, de comunicare sonord, e de asa naturd incat muzica se face
auzitd in mod involuntar si lasa urme in psihicul individului.
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8.3. ARTA PROFESIONISTILOR TRADITIEI ORALE ROMANESTI.
SUBSTITUIREA PRIN PSEUDO-MANELE

Fenomenul despre care scriu aici trebuie calificat drept o substituire masiva a
traditiei muzicale romanesti, la primul ei compartiment — folclorul, ceea ce inseamna, de
fapt, desfiintarea traditiei romanesti, intrucat ii afecteaza insasi temelia. Basarabenilor le
este cunoscuta aceasta situatie, deoarece ei au fost deznationalizati prin intermediul limbii
ruse si prin cantece de factura celor ale Ludmilei Zakina, care se difuzau in toate locurile
publice, asa cum actualmente in Romania, in orice local ori loc public, se difuzeaza in
mod exclusiv numai muzicd pseudoorientald, cu deosebirea ca ale Ludmilei Zakina nu
aveau nimic indecent si (de ce n-am recunoaste?) erau chiar frumoase.

Pseudo-manelele ce se produc astdzi in Roméania nu au nimic comun cu cantecul
liric, de dragoste, care la turci se numeste manea, si pe care il are orice popor, dar cu alta
denumire de gen. Cine a urmarit macar o datd un recital de manele la televiziunea de la
Ankara a putut observa vestimentatia §i comportamentul decent al interpretilor,
componenta culta a orchestrei, i chiar dacd nu a inteles cuvantul poetic, si-a dat seama ca
este vorba despre un anumit nivel artistic. Recitalul pe care s-a intamplat sa-1 urmaresc eu
se producea intr-o sald luxurianta, dar sobra, unde erau prezente personalititi de prima
dimensiune ale statului turc. De aceea subliniez ca urdciunea sonord ce se promoveaza
astdzi in Romania, 1n toate localurile publice (i nu numai), nu are nimic comun cu
manelele turcesti; sa nu incurcam una cu alta.

Si pentru ca sa nu se creada cd as avea resentimente fata de orientali, mentionez ca
ma aflu 1n posesia mugamurilor simfonice ale lui Fykret Amirov, precum si a mai multor
lucrari mugamice de Giavansir Guliev — creatii reprezentative pentru clasica muzicala
azera, si deoarece le pretuiesc foarte mult, le recomand cu caldura studentilor, pentru ca
este 0 muzicd de cea mai Tnaltd probitate artistica, si nu are nimic comun cu pseudo-
manelele de la noi. In ceea ce priveste muzica tiganilor din Romania — le-am studiat-o, le-am
admirat-o, le-am cantat-o si chiar am compus muzica tigdneasca, din consideratie pentru
harul lor si spre bucuria lor artistica. lata si acest exemplu muzical:

Ex. 11 Tiganeasca
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Daca am scris toate lucrurile de mai sus, am facut-o doar din intentia de a le
sistematiza stiintific, in masura in care mi-a fost dat si le inteleg.

69



8.4. ARTA PROFESIONISTILOR TRADITIEI ORALE ROMANESTI Sl
KITSCH-UL

In muzicologia romaneasca, profesionistii traditiei orale romanesti nu au fost

remarcati ca fenomen artistic cu identitate stilistica proprie si nici nu a fost constientizata

functia lor In devenirea compartimentului superior al culturii noastre. In mod nejustificat,

creatia lor a fost identificatd cu toate relele: de exemplu, folclorul orasenesc (asa-zis

oragenesc), in sensul peiorativ al cuvantului. Aceste fenomene desigur exista, avandu-si

propria identitate, Insa din dorinta de a ne debarasa de ele, nu trebuie ,,aruncat si pruncul,

impreund cu apa din scdldatoare”. Adevaratii profesionisti: Nicolae Botgros, Gheorghe

Zamfir, Gheorghe Banariuc, Ovidiu Bartes, Cezar Cazanoi, Dumitru Blajin, Luca Novac,

Lucretia Ciobanu, Sofia Vicoveanca, lon Cristoreanu, Laura Lavric, loan Bocsa si multi

altii — chiar dacd au creat intr-un mediu orasenesc, nu au orientalizat folclorul, si au

promovat cel mai autentic etos romanesc (taranesc, daca vreti), dar la o alta altitudine a sa.

Drept exemplu concret, iatd cantecul Pleaca oile la munte:

Ex. 12 Pleaca oile la munte
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Pleaca oile la munte, Muntilor, cat veti fi voi,

C-un batal frumos in frunte. Vara cu ciobani si oi,
Vantul bate valurele Focul nu v-o parjoli,
Si-mi aduce dor si jele. Si mereu frumosi veti fi.
Turma-i mare si se duce,
Si eu n-o mai pot ajunge. Muntilor de piatra seaca,
Cand eram si eu cioban, Radeti cand zapada pleaca,
Manam turma an de an. Lasati turmele sa treaca.
Dara vremea a venit, Si pe soare, si pe nor,
Sa ma vad imbatranit. Péna la varful cu dor.
Drum bun ciobanasilor,
De la iezer mai la vale, Buna ziua, muntilor.
Este-un tanc cu iarba mare, De s-o pune vreme mare,
Unde canti cucul tare. Tineti turmele la poale.
Si se-nvarte roati-roata, Drum bun, ciobanasilor,
Ca bacita mea odata. Ziua bund, muntilor.

Lucretia Ciobanu — interpretd profesionistda — mi-a marturisit ca partea ei de
contributie la crearea acestui cintec este considerabild. Materialul poetic anonim
preexistent a constituit pentru ea doar un pretext de a-si manifesta personalitatea
creatoare. Pastrand cadrul etico-estetic al anonimatului, Lucretia Ciobanu a continuat, a
implinit, un vers de o indiscutabild autenticitate, pe care l-a adaptat unei melodii, initial
instrumentale, de o frumusete irezistibild. Avem noi oare dreptul sa etichetim aceasta
frumusete, prin cuvinte de tipul: ,,pseudofolclor”, ,kitsch”, ,,neautentic”, ,,surogat” doar
din motivul ca este lucrdtura profesionistilor, si nu a anonimilor? Cred ca pentru a ne
incadra 1n corectitudine stiintifica, trebuie sa abordam problema in termenii Enciclopediei
Muzicale. Iata ce scrie aceasta vizavi de creativitatea poetico-muzicala la alte popoare ale
lumii: ,,in calitate de texte poetice pentru mugamuri este utilizat gazelul poetilor clasici
azeri: Nizami, Fizuli, Nesimi, Vaghifa, Sabira s. a., precum si a poetilor
contemporani: S. Vurgun, S. Rustan, M. Musfic”’.

Mi s-ar putea reprosa cd aceastd situatie, specificd altor popoare, nu ne
caracterizeaza. In calitate de fost presedinte al Consiliului artistic al Radioteleviziunii,
precum si de membru al consiliilor artistice ale Filarmonicii si Ministerului Culturii din
Republica Moldova, pot infirma asemenea repros. Marturie stau inregistrarile din
Radioteleviziunea de la Chisindu: sute de cantece populare romanesti, de diferiti autori,
compuse pe versurile lui Grigore Vieru — ca sa amintesc aici doar numele celui mai mare
poet contemporan din stanga Prutului. Stiu din proprie experienta ca tot ce este cuvant
poetic ori sunet muzical se compune, fie cd e vorba de un simplu cantecel pentru

% A. AbGacoB — Myzam (A. Abbasov — articolul Mugam), in: My3bikanbeaas Duiuknonenus (Enciclopedia
Muzicald), op. cit., volumul 3, coloana 719.
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gradinita de copii”’, fie de Dacofoniile Nr. I si 2. Toate se compun, inclusiv folclorul. il
compun oamenii inzestrati cu har si pregatire necesara, contand mai putin cd acestia sunt
membri ai uniunilor de creatie ori artisti profesionisti ai orchestrelor din filarmonici sau
radioteleviziuni.

Tot din timpurile cand functionam ca presedinte al Consiliului artistic al
Radiodifuziunii Republicii Moldova, imi amintesc frumoasa melodie de joc, Hai flacai
de peste sate, semnatd de Timofei Tregubencu, pe care ulterior am auzit-o si la
Radioteleviziunea Roméana, in interpretarea Laurei Lavric.

Ex. 13 Hai flacai de peste sate
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Laura Lavric nu putea sd ,,culeaga” in dreapta Prutului versurile pentru o melodie
folcloricd ,,compusa” (!) pe malul sting. De unde a luat dansa aceste versuri?.. Eu cred
ca ori le-a compus singurd, ori 1 le-a compus cineva, deoarece asemenea lucruri nu se
,COC in cuptor” si nici nu se ,,seamand in pamant”, c¢i se compun. Acest lucru este
cunoscut de orice compozitor si poet; nu inteleg insd de ce in Roménia aceasta se
considera o ,,blasfemie”? Compunerea muzicii sau poeziei de orice sorginte, inclusiv de
cea romaneascd, e un fenomen ce se numeste compozitie (citeste co(m)+pozitie), adica

"7 Vezi Albinuta, de Grigore Vieru si Spiridon Vangheli.
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pozitionare (+impreund) a unor elemente (sunete muzicale ori cuvinte) in vederea
alcatuirii unui mesaj artistic.

Cazul Lucretiei Ciobanu si cel al Laurei Lavric nu reprezinta o exceptie, ci mai
degraba confirma o reguld. Profesionistii traditiei orale nu sunt doar interpreti fideli ai
unor creatii poporale: ei restaureaza, continud, finiseaza folclorul, iar in cazuri de daruire
nativa exceptionala si pregatire profesionald suficienta, acest proces poate ajunge pana la
creatie individuald. Ca marturie elocventd sta piesa Ceasornicul, preluata din repertoriul
lui Grigoras Dinicu de catre profesionisti contemporani ai traditiei orale romanesti ca
Andrei Hancu si Efim Zubritki. Acestia i-au dezvoltat forma, utilizdnd elemente de
scriitura violonisticd ce impodobesc chiar si unele capricii de Paganini, iar compozitorul
Valentin Doni, la nivel superior, a realizat o piesa superba pentru vioara si orchestra pe
aceeasi tema. Ceea ce conteaza aici e daca autorul este sau nu in cunostinta de estetica si
stilistica traditiei date.

La aceasta etapa a investigarii se poate concluziona cd in arta profesionistilor
traditiei orale din tarile lumii nu exista anonimat si, prin urmare, nici in spatiul geo-
cultural romanesc nu ar trebui sa fie asa ceva. Ceea ce existd in Romania, prin optica
Enciclopediei Muzicale se numeste ignorarea artei profesionistilor traditiei orale
romanesti de catre Uniunea Compozitorilor, Ministerul Culturii, editurile de stat,
institutiile de invatdmant etc.

In Republica Moldova, de exemplu, cand cineva se prezenta cu o piesi de muzici
populard la Radioteleviziune, era obligat sa autentifice sursa de unde a cules-o. Si
deoarece de multe ori asemenea piese erau compozitii proprii (carora nu li se recunostea
acest statut), autorii lor erau nevoiti s ascunda adevarul. Era suficient sa spuna ca le-au
auzit ,,de la mama”, de exemplu, si piesele treceau; important era ca minciuna cu
anonimatul sd continue. Nu doresc sa intru in amanuntele acestui subiect, Insd voi preciza
ca el are un revers deosebit de grav, si anume: sub paravanul anonimatului au fost
promovate adesea cele mai nocive lucruri, dintre care betia §i pornografia sunt mai
mult decat evidente. Cred cd nimic nu a viciat mai profund societatea romaneasca, decat
cantecele de asemenea factura, indeosebi cele de dupa 1989, cu titlurile carora nu risc sa
compromit aceste pagini pentru exemplificare. Desigur ca nimeni nu este ,,usd de
bisericd” si nici eu nu vreau sa o fac pe moralistul, Tnsa exista niste limite admisibile in tot
s1 In toate. S ne amintim cd productia artisticd a meistersinger-ilor de altadatd se conforma
,unor norme /.../ care reglementau continutul (/.../ eventual moralizator sau patriotic)
/...I”"8, dar nu in sensul de a cinta osanale conducdtorului tarii, acestea fiind practici
moderne.

Mi s-ar putea reprosa ca problematica despre reversul anonimatului nu poate face
obiectul unei lucrari de doctorat. Insa intreb si eu: ce probleme mai importante poate avea
muzicologia si cultura unei tari? Din cate stiu, aceste foruri au fost chemate intotdeauna

™ Alice Mavrodin — Meistersinger, in: Dictionar de Termeni Muzicali.
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sd se ocupe, in primul rand, de ,,ingineria” sufletului uman”, ca ulterior sd abordeze orice
alte probleme: de tehnicd componistica, lexic muzical etc. ,,Nimic nu meritd mai mult
studiul si grija noastrd ca deprinderea de a judeca sanatos lucrurile si de a pune placerile

s 80

noastre in senzatii morale si in fapte virtuoase — scrie ,,cel mai mare ganditor al

Antichitatii™®,

7 ,Caci ascultand acestea ne prefacem sufletul”. Aristotel — Politica, Editura Antet, Tipografia Oradea,
1996, p. 166.

% Ibidem, p. 166.
8 Petre Bieltz — op. cit., p. 50.
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8.5. ARTA PROFESIONISTILOR TRADITIEI ORALE ROMANESTI.
PERSPECTIVE POSIBILE

In cultura muzicald romaneasci cu entitate organica, profesionistii traditiei orale
ocupd locul intermediar intre anonimat §i compozitorii propriu-zisi, iar creatia lor
reprezintd ipostaza de trecere de la muzica eminamente anonima, la cea individualizata
pe toate planurile. Ei sunt, in majoritatea cazurilor, creatorul §i interpretul in aceeasi
persoand, si au aparut ca fenomen artistic, odatd cu scoaterea folclorului din albia
functionalitatii sale si aducerea lui pe scena de concert, pentru a deveni muzica de arta.

Am mentionat deja cd, in calitate de compozitor, folclorul anonim nu ma
intereseaza ca ,,bunuri culturale cazute”, si daca l-am investigat in studiul de fata, este
doar in masura in care el poate deveni fapt de culturd. Repet acest lucru si vizavi de
folclorul profesionist, ce poate depdsi conditia sa, transformandu-se in fapt de muzica
clasica.

Despre profesionalismul muzical, noi judecam prin prisma mentalitatii mu-
zicologice europene, la care ne-am deprins sd ne raportim mereu, consemnand astfel
profesionalismul doar in cadrul scolii de compozitie. Restul muzicii din spatiul romanesc,
situandu-se 1n afara acestei categorii, nimereste, evident, in cadrul amatorismului de tot
felul. Insd este bine si ne amintim ci si Occidentul a avut profesionistii sii de traditie
orala (trubadurii, truverii si menestrelii In Franta Medievala, meistersingerii si
minnesdngerii in Germania aceluiasi ev etc.). Pentru constientizarea esentei acestui
profesionalism poate fi suficienta explicatia pe care o da Dictionarul de Termeni Muzicali
la capitolul meistersingeri. Aici citim ca ei ,,/.../ se organizau dupd tipicul riguros al
breslelor mestesugaresti, cu o ierarhie strictd si un sever sistem de promovare pe baza
de examene (subl. T. C.)”.

Din pasajul de mai sus se poate conchide ca meistersingerii se scolarizau printr-un
sistem de Tnvdtdmant muzical (numai in invatimant se promoveaza pe baza de examene),
prin care procesul lor de creatie era oarecum directionat. Este un lucru capital. Si
deoarece comparatia 1inlesneste cunoasterea, sa incercam aici o analogie intre
profesionistii mai sus mentionati si cei ai traditiei muzicale romanesti. Lautarii nostri,
precum se stie, au avut alt destin. Ignorarea lor de catre institutiile de decizie i-a situat in
afara Tnvatamantului artistic si deci — in afara oricaror rigori estetice. Anumite norme de
acest fel ar fi putut proteja folclorul nostru profesionist de influentele ,,orientale” nocive
si de degradarea spirituald in care a ajuns adesea. Mai mult decat atat: aceste rigori, ca
factor de directionare, ar fi orientat eforturile creatoare ale lautarilor spre compartimentul
superior al muzicii romanesti, pe care l-ar fi Tmbogatit considerabil. Dovada e Tnsasi
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istoria muzicii, ce ne demonstreaza ¢ marile culturi® ale lumii — cum sunt cea franceza
si, mai ales, cea germana — s-au produs in spatiile geo-culturale in care a fost fructificat
tot potentialul unor etosuri.

Incepand cu marii lautari din secolele XIX-XX, de factura lui Grigoras Dinicu, si
pana la profesionistii traditiei orale din actualitate, ldutdria nu mai este ,,0 ocupatie anexa,

baza fiind /.../ munca la camp”®

. S1 cand spun /lautar, in sensul de profesionist al
traditiei orale romaianesti, am in vedere muzicianul complex, profesionalizat in
invatamantul artistic universitar si angajat in orchestrele de muzica populara ale
institutiilor de stat, precum radioteleviziunea sau filarmonicile. In cadrul unor
asemenea colective, cu statut ocupational propriu-zis si program zilnic de repetitii, se
poate atinge un mare nivel de performanti artistici. In acest mod, lautiria ajunge si
devina arta profesionistilor traditiei orale roméanesti.

Pentru constientizarea fenomenului profesionistilor traditiei orale, precum si a
conceptiei generale de culturd organicd cu entitate roméaneascd integra, edificatoare este
analogia Intre muzica noastrad si culturile extraeuropene, care, datorita pozitiei lor etno-
geografice, nu s-au facut ,remorcabile” la modelele occidentale. Asa ar fi culturile
popoarelor arabo-islamice, in special cele mugamice. In Dictionarul Muzical Enciclopedic
citim c¢d mugamul este un ,/.../ gen al muzicii poporale profesioniste azere™. Aici
muzicologia a numit lucrurile cu numele lor, folosind sintagma muzica poporala
profesionista. Fiind foarte exactd, sintagma data reprezintd un concept de gandire ce
pune la indoiald obligativitatea anonimatului, drept criteriu pentru determinarea
folclorului in totalitate, si totodata infirma faptul cd doar anonimatul trebuie, si poate, sa
fie temelie pentru edificarea unei culturi nationale; iar toate acestea deja au alte conotatii
si consecinte pentru o scoaldi de compozitie. Impirtiasind asemenea gandire, unii
compozitori din arealul mugamatic au luat drept punct de plecare pentru cultura lor
superioard, creatia profesionistd poporala. Aceasta directionare esteticd a finalizat prin
cultivarea si academizarea® mugamului, transformandu-1 dintr-un gen brut, neelaborat, in
unul elevat, clasic. Realizdrile componistice ale lui Fykret Amirov sau Giavansir Guliev
sunt marturii concludente in acest sens. Distingem in ele o gandire diametral opusa fata
de conceptul lui Béla Bartok sau Zoltan Kodaly, care si-au edificat creatia in baza
folclorului anonim. Realizand plenar posibilitatile intrinseci ale folclorului profesionist
(cazul azerilor) ori pe ale celui anonim (cazul ungurilor), autorii mai sus mentionati au
devenit fondatori de scoli nationale, azerii reusind chiar sd dea lumii un nou gen muzical
cult — mugamul.

82, Filosofia contemporana face o deosebire intre culturile «minore» si culturile «majore»”. Lucian Blaga —
Trilogia culturii, Editura pentru Literatura Universald, Bucuresti, 1869, p. 261.

8 Gheorghe Ciobanu — op. cit., p. 8.

¥ MysbikanbHbiid JHipkIoneanyeckuii Crnosape (Dictionar Muzical Enciclopedic), MockBa, Cogemcrkas
Onyukaonedus, 1991.

% Academic Inseamna ceea ce tine de academie, adicad — superior.
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George Enescu a intuit valoarea folclorului profesionist, pe care l-a folosit in
special in rapsodiile sale, alaturi de cel anonim; este poate singurul lucru inedit care a mai
rimas nespus pe marginea acestor lucriri ale sale. Intr-adevir, alituri de Ciocdrlia, el a
mai folosit aici Hora lui Dobrica, Sarba lui Pompieru, cei mentionati in titluri fiind
tocmai profesionistii de odinioara ai traditiei noastre orale. Din lucrérile aceluiasi Dinicu
as mai aminti Hora Martisorului, din cele Trei dansuri romanesti pentru orchestra de
Teodor Rogalski, sau Hora sapte scari, din Poema Romdna de George Enescu.

Dupa cum se vede, folclorul profesionist isi are importanta si locul sdu bine
determinat in structura diferitelor culturi muzicale, inclusiv cea romaneasci. Insi in
spatiul nostru, acest strat de culturd nu a fost nici evaluat ca atare, nici investigat corect
si, ceea ce este cel mai important, se pare ca nu i-au fost intelese rolul si rostul in
devenirea muzicii clasice romanesti. De aceea tin sd subliniez cd atat ignorarea sau
marginalizarea lui, cat si absolutizarea si folosirea exclusivd a celui anonim, sunt
exagerari la fel de pagubitoare pentru o culturd. Numai aprecierea la justa lor valoare si
cunoasterea posibilitatilor de devenire in plan clasic/cult, a fiecaruia, pot duce la rezultate
artistice implinite. Intr-adevdr, pentru constituirea genurilor concertante, folclorul
profesionist (instrumental) are posibilitati formative incomparabile, pe cand pentru genu-
rile simfonice, cu imagini muzicale robuste, largi, mai adecvata ar fi estetica folclorului
anonim. Aceasta aplicabilitate si adecvare a unei estetici sau alteia la genurile mentionate
mai sus este justificatd pe deplin, deoarece cultul virtuozitdtii si elegantei este
incompatibil cu cel al wvigorii si fortei. Cunoscand aceste lucruri in prealabil,
compozitorul ar fi ghidat exact in procesul de concepere si elaborare a lucrarilor sale,
fiindu-1 asiguratd o multitudine de solutii componistice dintre cele mai firesti. Existd aici
un mecanism pe care daca il declansezi in directia exacta, te duce mai usor acolo unde iti
propui sd ajungi.

Reluand analogia intre devenirea muzicii clasice romanesti §i a celei mugamice
(academice!) azere, consider oportun sa amintesc ideea cu adevarat profeticd a lui
Constantin Brdiloiu, care sustinea cd si muzica romaneascd cultd se va constitui in
propriile ei genuri superioare: ,,Existd insd, fara indoiald, un gen muzical savant, spre
deosebire de genul popular, si deci intrebarea ce preocupa revista Muzica imi pare ca este
de a sti daca cantecele si jocurile noastre nationale pot da nastere unei muzici savante — si
continud 1n acelasi ton — melodiile noastre populare se impaca anevoie cu asa-zisul stil
simfonic. Si apoi nu s-ar putea presupune cd forma simfonica nascutd dintr-un spirit
strdin noud §i nepotrivitd temperamentului nostru, ar trebui inlaturat cu desavarsire /.../?
In ce ma priveste persist a crede ci acea forma in care va lua fiintd genul muzical
superior roman nu va avea nimic comun cu disciplina simfonica germana.

Increderea mea in viitorul genului muzical superior romanesc /.../ rimane deci
neclintitd (subl. T. C.) ~*.

% Constantin Brailoiu — op. cit., volumul III, p. 189.
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Postulatul despre posibilitatea constituirii muzicii romanesti in propriile ei
genuri culte se fondeaza pe ideea realista ca un fenomen, odata aparut, se dezvolta
de la formele sale inferioare catre cele superioare. Intervine aici o consecintad a legii
evolutiei, careia i1 sunt supuse absolut toate speciile; chiar pdmantul si universul. A nega
acest lucru, Inseamna a ignora realitatea faptelor.

Cred ca infaptuirea in practica a acestui deziderat fundamental pe care 1-a enuntat
marele etnomuzicolog roman, ar solutiona problema identitatii inconfundabile a muzicii
romanesti in contextul universal de valori. Pentru aceasta insa, este nevoie de elaborarea
unui program complex de actiuni ce ar prevedea:

- punerea in circuitul didactic a genurilor autohtone roménesti — conditie, absolut
necesara pentru elevarea lor;

- scolarizarea tinerilor compozitori in genurile respective;

- protejarea si instruirea profesionistilor traditiei orale in cadrul invatdmantului de stat;

- directionarea estetica si dezvoltarea creatiei lor 1n albia purei traditii romanesti.

Dezideratele respective fiind infaptuite, folclorul nostru — inclusiv cel profesionist —
s-ar transforma, conform evolutiei naturale a speciilor, n ipostaza sa superioard: muzica
clasica romaneasca. Aceasta, insumand organic acumuldrile creatoare ale
profesionistilor, ar fi cu sigurantd preferabild productiei pe care dansii o promoveaza, la
fel cum austro-germanii prefera astdzi lendlerul, menuetul ori valsul elevat, clasic,
considerand aceleasi genuri, in formula poporald, originara, drept ,,bunuri culturale
cazute”.

In mediul cultural de la noi se afirmi adesea despre clasicismul muzical romanesc
ca s-ar fi realizat in folclor, ceea ce, evident, este o eroare, Insa trebuie sa adaug ca si in
afara folclorului (citeste: intelepciunii poporale romanesti), asemenea clasicism este
imposibil de realizat. Scriitorii nostri clasici au limpezit cu mult timp in urma acest
adevar, cu referire la poezia romaneasca. Garabet Ibraileanu scria: ,,/.../ poezia cultd nu e
altceva decat evolutia poeziei populare. Am vazut ca forma poeziei culte e perfectionarea
celei populare. Dar aceasta nu Tnseamna altceva decat ca insdsi poezia cultd este o

evolutie a celei populare”™’

. Acest adevar fundamental este valabil si pentru muzica
traditiei romanesti. De aceea, clasicismul nostru muzical s-ar putea constitui doar prin
cultura cu entitate romaneasca organicd, reprezentatd de sinteza celor trei ipostaze ale
sale: anonimatul, arta profesionistilor traditiei orale si scoala nationala de compozitie,
toate orientate intr-o singura directie — elevarea si cultivarea etosului roméanesc. Acest
clasicism muzical, de traditie roméneasca, isi revendicd demult dreptul la identitate,

implinire si recunoastere.

¥ Apud Dreptul la memorie in lectura lui lordan Chimet, op. cit., volumul 1, p. 157.
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9. MUZICA CLASICA ROMANEASCA
— COMPARTIMENT SUPERIOR AL TRADITIEI

,In conceptia larga — scrie Romulus Vulcinescu — traditia se refera atat la sfera
productiei si creatiei populare, ct si la sfera productiei si creatiei culte”®®. In virtutea
acestui adevar fundamental, voi investiga si compartimentul superior al muzicii noastre —
muzica clasicd — tot dupa criteriul de traditie. Cu atdt mai mult cu cat, aplicat la
creativitatea artistica, principiul dat conduce cétre conceptia posibilei culturi muzicale cu
entitate romaneasca organica, la toate compartimentele sale.

Clasicismul muzical roménesc poate fi definit punand in ecuatie doi factori care
rezultd din urmatoarele doua intrebari: 1. Ce face ca o muzica de factura clasica (cultd) sa
fie romaneasca? 2. Ce face ca muzica de traditie romaneasca sa fie clasica (cultd)?

Problema ar putea sd pard prea simpld, dar in acest caz incercati sd stabiliti: a)
dacd muzica lui Dimitrie Cantemir este romaneasca® si b) dacd acest fenomen artistic
este sau nu unul cult. Tin sd consemnez aici ca in scoala de la noi, creatia cantemiriana

este trecutd la capitolul ,,Inceputurile muzicii culte romanegti””.

Ex. 14 Dimitrie Cantemir — Pesref in modul nhiavend, ritmul devr-i chebir
(fragment)

>

i
:
l
::

% Romulus Vulcinescu — Dictionar de etnologie, Editura A/batros, Bucuresti, 1979.

¥ Cu greu am ales din creatia lui Cantemir un exemplu muzical, editabil cu un program de calculator,
deoarece majoritatea sdz-urilor si pesrefurilor sale au la cheie armuri cu simboluri de microtonii: € un
argument categoric in favoarea traditiei mugamice, si nu a celei romanesti. (Pesreful din acest studiu este
luat din volumul Dimitrie Cantemir, Creatii muzicale, Chisinau, Literatura Artistica, 1980.)

% Cantemir /.../ a cules nenumdarate informatii despre instrumentele muzicale, obiceiurile si datinile
populare romanesti despre muzica de ceremonial, aborddnd chiar si compozitia.” Doru Popovici,
Constantin Miereanu — Inceputurile muzicii culte romanesti, Editura Tineretului, anul1967, Bucuresti, p.14.
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Un alt caz, mai controversat, este Hora [ui Dobricd, in versiunea orchestrala

semnata de Gheorghe Sevcisin, ce reprezinta o sinteza atat din elementele personale ale

autorului, cat si din cele mai valoroase elemente existente In versiuni anterioare:

- forma este cea originard, tripartitd, cu caracter pur expozitional;

- unele elementele de travaliu orchestral sunt preluate din Rapsodia Roména nr.1

de George Enescu (vezi reperul 5, aerofonele din lemn);

- planul armonic este putin diferit de cel din rapsodia enesciana;

- travaliul melodic contine valoroase elemente concertante, precum pizzicato cu

mana stangad si pasaje de virtuozitate, unele fiind preluate din repertoriul marilor

profesionisti ai traditiei orale romanesti;

- aceastd partitura este conceputd pentru o orchestrda de muzica populara, ai carei

membri au absolvit Academia de Muzica, si deci poseda o cultura interpretativa aleasa.

Ex. 15 Hora lui Dobrica

aranjament de Gheorghe Sevcisin
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In cazul dat, aderenta muzicii la traditia romaneasca este evidentd, ceea ce ma
scuteste de comentarii; totusi, Tncercati sa determinati daca o atare simbioza reprezintd un
fenomen artistic cult. Mie nu-mi raméne decat sd mentionez cd in versiunea simfonica
enesciand pagina muzicald respectivd reprezintd un exemplu antologic de muzica
clasica/culta.

Cititorul cu mentalitate muzicologica occidentald, care va incerca sa-si raspunda
cinstit la aceste intrebari, s-ar putea incurca de-a binelea, Intrucat criteriile europene sunt
insuficiente pentru determinarea unui clasicism national. Elucidarea unor asemenea
fenomene artistice reclama elaborarea unor criterii de investigare ce ar avea o totala
acoperire asupra lor. In cazul muzicii noastre, stabilirea unor astfel de criterii este
posibila doar cercetand nivelul superior al traditiei muzicale romanesti.

Prin scoala de compozitie se trece la compartimentul superior al oricarei culturi,
compartiment ce cuprinde muzica sa clasica ori academica. Termenul academic (am mai
scris) Tnseamnd superior, intrucat se refera la ceea ce tine de academie. Prin urmare,
muzica clasica — sau cultd, cum i se spune In Romania — poate fi numita cu tot dreptul
academica, corespunzand astfel compartimentului superior al unei traditii. Nu ne rdmane
decat sa regretam ca un cuvant cu atatea valente pozitive a fost diminuat, atribuindu-i-se
ulterior sensuri negative’', pentru care existau atitea alte cuvinte, precum: conventional,
rece, rigid, anchilozat, manierist, pedant, ,,de scoala” etc. Sa ne gandim la Academia de
Stiinte a Romaniei (sau a oricdrei alte tari), ca for superior in domeniu, si la
incompatibilitatea posturii ei cu fenomene negative de felul celor enumerate mai sus, ori
la Boris Asafiev sau Stefan Niculescu, de exemplu, care poarta titulatura de academician
tocmai pentru ca sunt varfuri in stiintele muzicii, reprezentand astfel nivelul superior al
acestora. Dar Intrucat asa s-a procedat, nu putem decat sa regretam.

In spatiul geo-cultural roménesc acest compartiment muzical nu mai reprezinti un
fenomen artistic organic. Conform criteriului de traditie, el se ramifica in doua directii:

a) muzica clasica de filiatie ancestrald, ce a continuat filonul daco-roman (sic!)
printr-un proces de elevare a lui si

b) muzica clasica de filiatie cosmopolita, care a fost adusa la noi prin Italia, Franta
si Austro-Germania.’

' La vremea sa, Igor Stravinski vorbea pozitiv despre academism: ,,/.../ eu vorbesc despre «academismpy,
al carui sens este cat se poate de clar /.../. Tot ce li se pare acestor critici neclar si cetos, este trecut n
mod automat la capitolul modernism, iar ceea ce trebuie sd recunoasca drept clar, logic — ce nu lasa loc
nici unui echivoc de care s-ar putea poticni — este trecut la capitolul academism”. Urops CtpaBuHCKHUI —
Mboicau uz mysevixanvrou nosmuxe (Igor Stravinski — Ganduri din poetica muzicald) — op. cit., pp. 43-44.

2 Este important detaliul ca in secolele XVIII — XIX, conform adevarului (nu numai unui obicei de epoca),
aceastd muzicd nici nu era numitd romaneasca; atat specialistii Tn domeniu, cat si oamenii de cultura, in
general, o numeau ,,evropeneascd”. Asa 1i spuneau psaltii nostri de odinioara, Macarie si Anton Pann, si tot
asa si-a intitulat manualul sau, destinat invatimantului artistic roménesc, compozitorul I. A. Wachman:
Principii generale de muzica europeneasca modernd. De asemenea, Mihail Kogélniceanu scria: ,,De o
parte boierii se plimba cu prietenii lor intovarasiti de o muzica evropeneasca céci dispretuiesc tot ce este
indigen /.../”.
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Ca ulterior muzica clasicd de la noi a evoluat in aceste douad directii, este un adevar
consemnat de catre toti cercetdtorii, acestia prezentand cu lux de amanunte aspectele
pozitive ale faptului, pentru societatea de atunci. Pentru traditia romaneasca insa,
importul de muzica occidentald sau orientald a constituit un factor dezintegrator, ntrucat,
de atunci incoace, muzica clasica de filiatie ancestrald este foarte sumar prezentd la
nivelul superior al traditiei romanesti, chiar dacd ne reprezinta esentialmente — in timp ce
preponderenta celei de filiatie cosmopolitd este covarsitoare, desi nu intruchipeaza spiritul
national de aici.

L-am citat deja pe Garabet Ibrdileanu, care spunea despre poezia cultd a romanilor,
ca nu este decat o evolutie a celei populare. Acest enunt fundamental presupune existenta
unei singure traditii poetice romanesti, compartimentatd dupd criteriul gradelor de
evolutie, in poezie populard si cultd. Postulatul dat reprezinta chintesenta conceptiei de
cultura cu entitate organica, raportata la traditia poetica a romanilor, ceea ce il face
deosebit de relevant in contextul intregii culturi romanesti si al acestui studiu, in
particular. E regretabil cd asemenea idei esentiale si sub un atare unghi de vedere nu au
fost enuntate si Tn materie de muzicologie romaneascd; deoarece era normal ca i muzica
clasicd romaneasca sd reprezinte o evolutie a celei poporale, si nu ,,0 altd muzica”, asa
cum este, de fapt, In majoritatea cazurilor.
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10. TRADITIA NEAMULUI,
PATERNITATEA COMPOZITORULUI
SI IDENTITATEA DE ETOS A OPEREI DE ARTA

In muzicologie se considera ci paternitatea compozitorului asupra operei de arta ar
determina identitatea de etos si caracterul national al acesteia si, prin urmare, ar
determina apartenenta ei la o cultura sau alta. De aceea, probabil, creatia muzicalad a lui
Dimitrie Cantemir este plasata In perimetrul muzicii culte romanesti. Marele carturar
roman insd a scris in exclusivitate sdz-uri, pesref-uri si alte genuri de filiatie turcd,
contribuind astfel la elaborarea modelului muzical mugamic, nu a celui romanesc. Din
acest considerent, creatia cantemiriand constituie un argument categoric, ce rezerva
traditiei orientale toate drepturile de a determina identitatea de etos a muzicii sale,
reducand la zero importanta paternitatii compozitorului roman. Asadar, in problema data
nu atat originea etnica a autorului este factorul determinant, cat traditia pe care el o
promoveaza, si aceasta deoarece, fenomenologic, tocmai traditia vizeaza caracterul
national al substantei sonore.” Prin traditie neamul 1si revendica paternitatea colectiva
asupra intregii sale culturi, de la origini pana in prezent. In acest sens, cuvintele lui
Gabriel Liiceanu — precum cd ,.traditia ne tine, si nu fondul biologic contemporan™* —
sunt cu adevarat proverbiale.

Aceasta concluzie logica justificd deplin convingerea ca muzica de traditie
occidentala sau orientald de la noi nu este si nu poate fi consideratd romaneasca, nici
chiar in cazurile cdnd a fost scrisd de compozitori romani, pentru ca altfel, ,,muzica
romaneascd” devine o notiune fara acoperire: nu exprima ceea ce isi propune. Dovada
sunt Insesi opus-urile lui George Enescu pe care le-a subintitulat ,,in caracter popular
romanesc” si, mai ales, necesitatea compozitorului de a face o astfel de specificare in
titlurile unor lucrari de-ale sale. Nu am mai intalnit aga ceva la Kodaly, Glinka, Bartok,
Tormis sau Amirov, cu toate ca si creatiile lor, in mare majoritate, sunt in caracterul
popular al neamului respectiv. Aceastd sintagma enesciana este foarte exactd, deoarece
vizeazd tocmai criteriile capitale — de neam, de spatiu geo-cultural si de caracter
national — conform carora, o traditie se delimiteaza de celelalte; prin urmare, meritd o
atentie deosebita.

% In acest sens, cred ci ridica probleme controversate in privinta apartenentei la fenomenul national rusesc,
lucrdri ca Seherezada si Capriciul spaniol de Rimski-Korsakov, Capriciul italian de Ceaikovski, Fantezia
Islamei de Balakirev, precum si, in general, tot asa-numitul orientalism rusesc, ce a facut moda secolului al
XIX-lea. In muzicologia de la noi nu se vorbeste despre un asa-zis orientalism romdnesc, insa o analogie
cu cel rusesc se observa, si este foarte pregnanta.

% Citat din memorie dupa o emisiune televizata.

88



Raportatd la toatd muzica noastrd clasica, sintagma enesciand este explicitd atat
asupra prezentei, cat si, mai ales, asupra lipsei caracterului romanesc in aceasta cultura.
Astazi ea este mai actuala decat altddata, deoarece scoala romaneascd de compozitie cu
cat a avansat in contemporaneitate, cu atdt mai mult s-a detasat de traditie, asa Tncat nu-i
putem reprosa nimic lui Pascal Bentoiu, care, referindu-se la Sonata a 3-a pentru pian si
vioara in caracter popular romdnesc, afirma ca ,,/.../ nu a determinat nici o modificare
de pozitie in sanul generatiei de muzicieni care au luat primii contact cu ea /.../. Nici
generatia urmatoare /.../ nu a fost intru nimic influentatd de lumea atat de particulara a
sonatei /.../””.

Ajunsi la acest nivel al demersului, se poate concluziona ca numai particularitatile
traditiei, pe care le comportd materialul sonor (ca ansamblu de date concrete cu care se
poate opera stiintific), pot determina caracterul roméanesc al muzicii noastre.

% Pascal Bentoiu — Capodopere enesciene, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984, p. 322.
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11. SEMNIFICATIILE TERMENULUI ,,CLASIC”

Se spune ci cel mai greu de demonstrat sunt lucrurile evidente. In cazul muzicii
poate nu e chiar atat de greu, insd deseori e ridicol (ca si cum ai forta o usa deja
deschisd), si in asemenea situatie ridicolul e inerent, deoarece in stiinta orice afirmatie
trebuie demonstrata totusi. Cred insa ca ineditul concluziilor finale merita efortul de a
trece printr-o asemenea experienta, chiar daca concluziile respective nu ar mai fi necesare
decat autorului lor. In intentia de a ajunge la criteriile unui clasicism national, consider
metodologic necesar si corect sd elucidez semnificatiile de baza ale termenului clasic,
deoarece tocmai aceste semnificatii reprezinta premisele pentru investigatia data.

Intrucat obiectul cercetarii de fati il constituie insasi muzica semnatarului acestui
studiu, optez pentru ca ea sa fie numitad clasica, nu culta. Nu as vrea sa se creada aici ca
intentionez sd impun o noud terminologie pentru Romania; cei care doresc sa foloseasca
sintagma muzica culta, o pot face si in continuare. Eu insa mi-am conceput creatia cu
mult Tnainte de a veni Tn Romaénia si am intentionat ca ea sa intruneasca acele calitati,
conform carora o muzica ar putea fi numita clasica.

Este adevarat ca la scoala sovietica la care m-am format ca profesionist, notiunea
de muzica clasica se folosea si pentru desemnarea unei perioade din istoria muzicii
occidentale, insd, ca notiune estetica, ea s-a folosit intotdeauna si pentru delimitarea
muzicii savante de cea populard si cea usoara. Sintagma de muzica culta nu exista, in
general, in vocabularul muzicologic, iar compozitorii rusi din secolul al XIX-lea (chiar
si cei ai scolilor nationale) erau numiti clasici.”® Dupa cit se pare, aceeasi situatie exista
si in Statele Unite ale Americii, lucru de care ne putem da seama din dialogul lui Dan
Scurtulescu cu Sabin Pautza, care a profesat acolo dirijatul: ,,/.../ muzica simfonica (sau
culta, cum 1 se mai spune, fara a fi un termen potrivit deoarece acest gen de muzica nu
este numai simfonica, in timp ce altele nu sunt neaparat inculte) /.../””". Acelasi lucru se
subintelege si din capitolul Ce este muzica clasica?, din cartea Cum sa intelegem
muzica®® de Leonard Bernstein, in care autorul incearca sd convingd publicul american de
faptul de a nu mai numi clasica muzica savantd, enumerand pentru aceasta un sir de alti
termeni posibili, precum: muzica bund, muzica serioasda, muzica de artd, muzica

% ,0 inflorire §i mai stralucitd a armoniei se observa in secolul al XIX-lea, in creatia compozitorilor
romantici. Aceastd perioada s-a remarcat si prin realizarile scolilor nationale: de exemplu, cele ale clasicilor
rusi (subl. T. C.)”. B. bepkoB — I apmonus (V. Berkov — articolul Armonia), in: My3bIkansHas DHITUKIIO-
nexaus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 1, coloana 915.

7 Dan Scurtulescu — Cu Sabin Pdutza despre arta orchestratiei, in: revista Muzica, 3/2003, p. 73.
% Leonard Bernstein — Cum sd intelegem muzica, Editura Muzicala, Bucuresti, 1982, p. 89-117.
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simfonica, muzica pletoasd, pentru ca sa se opreascd la termenul de muzica exacta,
considerandu-1 cel mai potrivit, in opinia sa.

Tot clasica se pare ca i se spune si in Franta: sub genericul muzica clasica, postul
de televiziune Mezzo transmite diverse genuri de muzica serioasd, din preclasicism pana
in modernitate — $i nu numai europeand occidentald, ci si din alte spatii etno-geografice,
iar Enciclopedia Muzicala scrie: ,.In balet se distinge asa-numitul dans clasic si dansul de
caracter /.../ — varianta de balet a dansului popular. Aceastd clasificare a dansului

european rdmane valabild si pentru contemporaneitate™”’

. Asadar, termenul clasic, in
Franta, se foloseste si pentru delimitarea fenomenelor artistice culte de cele populare.
Astazi in toatd lumea, inclusiv Romania, se folosesc termeni precum canto clasic
si orga clasica, chitara clasica, in intentia de a delimita aceste instrumente folosite in
muzica academicd, de orga electricd si chitara electrica, specifice muzicii usoare si de
jazz. Pentru orga clasicd au scris: Haendel, Bach, Liszt, Franck, Hindemith, Messiaen,
care, dupa cum se stie, sunt, respectiv: preclasici, romantici $i moderni, neavand nimic
comun cu notiunea de clasicism occidental (mai exact, vienez). In aceeasi ordine de idei,
pentru chitara clasicd au scris compozitori moderni ca Rodrigo, Albenitz si alti
compozitori latino-americani. Mai mult chiar, nici un compozitor dintre clasicii vienezi
nu a scris pentru chitara clasicd, astfel incat acest instrument sa-si justifice denumirea.
Prin urmare, termenul clasic, in acceptia de mai sus, nu are nici o tangenta cu Clasicismul
occidental, ca perioada din istoria muzicii, si are sensul univoc de a delimita muzica
savanti, de cea poporali, de jazz sau usoari. In alti ordine de idei, sistemul european
de gandire — cu continuitatea §i evolutia sa legica, din Evul Mediu si pand in

contemporaneitate'”

— reprezintd acea unitate, in baza careia majoritatea oamenilor
numesc muzica savantd, toatd cu un singur cuvant: clasicad, tot asa dupd cum si cea
poporala sau cea ugoara sunt definite printr-un singur cuvant.

De fapt, Romania pare sd fie singura tard in care se foloseste sintagma muzica
culta, cu toate ca, fiind adusa din Occident, ea s-a numit altddata si aici, tot clasica (am
prezentat argumente doveditoare in capitolul 3, Contextul sociocultural basarabean). In
plus, muzica culta e o notiune confuza, usor de confundat cu cea de muzica de cult, care
pretutindeni inseamnd muzica bisericeasca. lata un exemplu elocvent:

Am citit Tn versiune ruseascd prelegerea lui Vasile Tomescu, de la al VIl-lea
Congres Muzical International din cadrul U.N.E.S.C.O., in care autorul a folosit sintagma
muzica culta, tradusa ulterior prin muzica culturala (kyromypnas my3vixa, 1b. rusd), fapt
de-a dreptul ridicol. Nu putem acuza aici traducatorul, care (din intentia de a evita
confuzia cu muzica de cult, si neintelegdnd despre ce este vorba) a ales aceasta sintagma,
in ideea ca numai astfel se putea sa nu denatureze mesajul compozitorului roman.

» T. Kwopersu — Tanenn (T. Kiureghean — articolul Dansul), in: My3bikanbHas HIUKIONEIHS

(Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 5, coloana 423.
1% Vezi HOpuit XononoB — 06 ssomoyuu esponetickoti monanvhou cucmemst (Iuri Holopov — Despre

evolutia sistemului european tonal), in: IIpobnemovt naoa (Problemele modului), I3natensctBo My3wika,
Mocksa, 1972.
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Dupa cele expuse mai sus, unii cititori mi-ar putea reprosa ca prin muzica clasica
se subintelege numai ceea ce a intrat in istoria muzicii cu titlul de clasicism occidental
(cum se argumenteaza de obicei), dar e timpul sd reevaluam lucrurile si la acest capitol.
Dictionarul Limbii Romane Moderne scrie: ,,Ca notiune ce delimiteazd o epoca istorica
clasicismul se refera la perioada 1750 — 1830 din istoria muzicii”, insa trebuie adaugat:
din istoria muzicii occidentale — pentru ca lucrurile sunt determinate nu numai in timp, ci
si in spatiu. Astfel, clasicismul occidental reprezintd doar un caz particular de
clasicism, si nicidecum clasicismul tuturor timpurilor si al tuturor popoarelor.
Clasicismul occidental nu este nici macar primul clasicism din istoria artelor. Se stie ca
fenomenul primar, in acest sens, il reprezinti clasicismul antic. ,,Insisi denumirea de
clasicism provine de la orientarea catre clasicismul Antichitatii ca norma superioard a
perfectiunii estetice™'"".

In continuare, Dictionarul Limbii Romane Moderne scrie: ,,«clasic,-a» provine de
la latinescul «classicus» si inseamna exemplar, adica ceea ce poate servi drept model”, si
ca notiune estetica e definit prin ceea ce ,,/.../ Intruneste conditiile perfectiunii /.../”.

Criteriul perfectiunii tine, intr-adevar, de esenta oricarui clasicism. In ceea ce
priveste insa acceptia istorica a termenului, repet, acesta este doar un caz particular de
clasicism (cel occidental), intrucat aici si-au atins perfectiunea numai multivocalul
omofon, gandirea de sonatd si forma ciclului sonato-simfonic; or, perfectiunea se poate
realiza si in cadrul altor modele de multivocal, gandire, genuri si forme muzicale.

Iata cateva exemple antologice: Arta fugii de Bach intruneste toate conditiile
perfectiunii, enuntate in definitia de mai sus a clasicismului. La fel, Elegia funebra de
Witold Lutostawski ori Muzica pentru coarde, percutie §i celesta de Béla Bartok,
deoarece 1n lucrdrile respective s-au realizat, in ipostaza lor perfectd: polifonia
imitationald (Arta fugii), sistemul serial (Elegia funebra) ori alte rigori de organizare a
discursului muzical (Muzica pentru coarde, percutie si celesta). Despre asemenea lucrari
implinite poti auzi adesea spunandu-se: ,,este clasic” — pentru ca exista si o acceptie, in
sensul larg al cuvantului, si anume: ,,clasica muzicala”.

Muzica clasica si clasica muzicala sunt notiuni asemandtoare, si aceasta
asemdnare nu este numai de suprafatd, ci si de esentd. Ambele notiuni vizeaza lucrari
reprezentative (de prima clasd), motiv pentru care pot servi drept model pentru cultura la
care au aderentd. In acelasi timp, ele sunt notiuni diferite. Pentru cititorul din dreapta
Prutului (care nu le cunoaste, nu le foloseste) s-ar parea, la prima vedere, ca notiunile de
muzica clasica si clasica muzicala reprezinta doar o simpld si formald inversiune de
cuvinte, potrivit cdreia, in fond, nimic nu se modifica. In realitate insi, nu este asa.
Numai n matematica prin interschimbabilitatea termenilor unei adunari suma ramane
aceeasi (asa cum 2+1=3, la fel si 1+2=3); in problema pe care o tratdm aici insa, lucrurile
sunt diametral opuse. Notiunea de muzica clasica (in acceptia occidentala a cuvantului)

" 1Opuii Kenapiin — Knaccuyuzm (ITuri Keldas — articolul Clasicism), in: Mys3bikajibHass DHIUKIONEIUSL
(Enciclopedia Muzicalad), op. cit., volumul 2, coloana 826.
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reprezintd o suma constantd de valori artistice, create in ,,perioada 1750-1830 din istoria
muzicii”, fiind, prin urmare, o multime inchisa. In ceea ce priveste clasica muzicala insa,
notiunea data reprezintd o multime deschisa ce cuprinde si lucrari de dupa 1830 (si care
se va completa cu noile valori artistice pe care le va crea viitorimea). O confirma si
Enciclopedia Muzicala: ,,clasica muzicala nu este limitatd de vreun cadru istoric anume;
ea cuprinde atat lucrari din timpuri indepartate, cét si lucrdri contemporane™' . Clasica
muzicala e formatd din ,,Lucrdri muzicale ce fac fata celor mai inalte exigente artistice,
intrunind profunzimea continutului cu perfectiunea formei”'®”, aceasta insemnand, o data
in plus, ca clasicismul occidental nu este clasicismul tuturor culturilor si epocilor, ci
reprezinta doar un caz particular de clasicism.

Perfectiunea, in calitate de criteriu, va raméne valabild pentru clasicismul oricarei
traditii s1 idiom muzical. Ceea ce trebuie sa intelegem aici insd este faptul cd nici un lucru
sau fenomen nu este perfect prin dat sau aparitie, in schimb absolut toate lucrurile si
fenomenele sunt perfectibile prin investire de har si efort creator intru desdvarsire. Este
primul adevar fundamental pe care trebuie sa-1 intelegem, deoarece, numai datorita lui,
orice entitate ori idiom muzical national se poate constitui intr-un clasicism propriu.
Pentru aceasta, neamul respectiv trebuie doar sa-si trdiasca propriul destin, sa fie
independent politic si neagresat spiritual, pentru a putea face eforturile necesare elevarii
etosului sau. Sa ne amintim din istoria muzicii apusene, cat har si chiar geniu artistic, cat
efort stiintific i didactic au fost investite pentru constituirea clasicismului occidental.
Insa pentru constientizarea clasicismului nostru s-ar putea face o altd analogie, poate mai
concludenta, si anume: intre muzica romaneasca si cea indiana.

Mugzica clasica indiand este o formuld unanim acceptatd in muzicologia
universala si defineste un fenomen cultural cu totul deosebit de clasicismul european. Nu
voi Intra in analiza fenomenului dat, deoarece nu atat aceasta muzica intereseaza aici, cat
sintagma 1n cauzd. Ea reflectd un model de mentalitate muzicald si, mai ales,
muzicologicd, ce presupune posibilitatea constituirii unui clasicism national. Specificand
ca acest clasicism tine de filonul ancestral al muzicii unui neam, sintagma data aduce o
largire de opticd asupra clasicismului, in general, precum si un spor de criterii pentru
edificarea clasicismului romanesc.

Lumea cu gandire muzicologica occidentala ar putea reprosa cd muzica indiana nu
este clasicd, ci populari. In acest sens, Narayana Menon este cét se poate de explicit cand
afirma ca muzica profesionista a Indiei se deosebeste de cea poporald asa cum si muzica
lui Bach sau Beethoven se deosebea de muzica poporald germana (vezi capitolul 3:
Contextul sociocultural basarabean).

Trebuie sa spun cd in cadrul muzicii indiene nu existd o contrapunere de
compartimente, ci doar o continuitate fireasca de la inferior la superior, precum constata
si Garabet Ibraileanu, referindu-se la traditia poetica a romanilor (,,/.../ poezia cultd nu e

' MyssikanbHast Junmkinoneans (Enciclopedia Muzicald), op. cit., — volumul 2, coloana 825.
1% Ibidem.
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altceva decat evolutia poeziei populare”). Muzica indiand reprezintd modelul ideal de
integritate a unei culturi, prin unitatea de traditie la toate nivelele sale. Faptul ca ea poate
fi raportatd cu greu la clasicismul apusean, ca muzica clasica (cultd), e o altd problema.
Totusi acest fapt e posibil in virtutea mesajului ei, care incifreaza semnificatiile majore
ale unei culturi de o plasticitate intonationald, modala si metro-ritmica de exceptie. Insa
raportatd la clasicismul european, sub aspect strict fenomenologic, muzica indiana ar
putea trezi multe nedumeriri in mentalitatea occidentald: de exemplu, ca nu este
simfonica ori academica, polifona ori omofond etc.; criteriile europene de determinare a
clasicismului sunt insuficiente aici.

O sintagma asemandtoare cu ,,muzica clasicd indiand” o intalnim la Zoltan
Kodaly, a carui conceptie poate aduce un spor de criterii: ,,Dacd prin arta clasica
nationald intelegem expresia spiritului national intr-o forma desavarsita, atunci e clar ca
muzica clasicd maghiard o vom gasi numai, si In mod exceptional, in cateva mii de
melodii poporale traditionale ale noastre”'®. Faptul ci muzica clasici a unui neam
trebuie sd Intruchipeze desdvarsit spiritul sdu national, este intr-adevdr un criteriu
esential pentru determinarea unui clasicism. Poate aceasta i-a determinat pe contemporani
sa afirme ca: ,,/.../ Kodaly ne apare ca un adevarat promotor de scoald — acel clasicism
national care a inraurit puternic creatia muzicala a secolului nostru™'?.

La Constantin Brailoiu intdlnim de asemenea, lucruri care completeazd conceptia
lui Kodaly: ,,Daca insusirile cele mai deosebite ale unei specii sunt cele mai obstesti (si
negresit: acelea sunt), muzica cea mai reprezentativa a acelei specii va fi, in logica stricta,
muzica obstii. latd de ce spuneam ca fara cantec popular roménesc original nu se poate

»1% In formularea lui Briiloiu, esential pentru

muzicd romaneasca savantd originala
determinarea unui clasicism este faptul cd muzica savanta a unui popor trebuie sa fie
reprezentativa pentru poporul respectiv; si are totald dreptate, deoarece termenii clasic si
reprezentativ sunt notiuni sinonime'"’.

Sintetizand punctele de vedere ale lui Kodaly si Brdiloiu, am putea spune ca
muzica clasicd a unui neam este aceea care intruchipeaza desavarsit spiritul siau
national, pe care il reprezinti. In lumina acestui postulat fundamental, imi amintesc
dezbaterile pe tema: Sa promovam muzica clasica, ce aveau loc la Filarmonica si
Ministerul Culturii din Republica Moldova. La acele intruniri nu se mentiona nimic
despre faptul ca muzica clasica pe care intentionam sd o promovam trebuie sa ne mai §i
reprezinte. Si In asemenea situatie e normal sa ma intreb: eu ce muzica clasica trebuie sa
scriu (?) — una care m-ar reprezenta pe mine si pe cei pe care 1i reprezint la rindul meu (?),
ori una care i-ar reprezenta pe altii (?), ori, In sfarsit, una care sa nu reprezinte pe nimeni?

1% 3onran Kopnait — Beneepckas napoonas mysvixa (Zoltan Kodaly — Muzica populara maghiara), op. cit.,
p. 139.

1% Lajos Pinter — articolul Zoltan Koddly, in: revista Muzica Nr. 7, iulie, 1967, p. 33.
1% Constantin Brailoiu — op. cit., volumul III, p. 277.

' Luiza Seche, Mircea Seche — Dictionarul de sinonime al limbii roméne, Editura Academiei Republicii
Socialiste Romania, 1982.
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Doar am vazut deja cd o singura muzica ce i-ar reprezenta pe toti, nu este posibila, pentru
ca aceasta ar insemna, cel putin, sd reflecte toate sistemele de gandire muzicald de pe
planetd. In mod analog — inserand lucruri de acest gen (intr-o cercetare cu titlu de tezi!) —
ma intreb: eu sunt ,,un povestitor” (?..) ori, poate, eu scriu lucruri esentiale..? Numai
neridicadndu-ne asemenea probleme am ajuns in mileniul al Ill-lea fard a avea un
clasicism national, iar clasica muzicald romaneascd, la momentul de fatd, abia daca aduna
cateva C.D.-uri cu muzica ce ar putea sta sub genericul Perenial Romania.

In articolul sidu, Muzica in Basarabia (istoria unei anomalii culturale), Oleg Garaz
scrie: ,,/.../ cultura basarabeana, si in special muzica, nu a avut de-a lungul istoriei sale
ceva similar cu marile epoci stilistice, fapt definitoriu in devenirea culturii europene; nu a
avut o Antichitate culturala si nici un Ev Mediu milenar, clocotitor, nu a avut un baroc,
nu a avut un clasicism. Cultura Basarabiei nici nu a putut avea asa ceva din moment ce
chiar fenomenul denumit «cultura Basarabiei» reprezinta o eroare terminologica”.

Nu avem de unde cunoaste Antichitatea noastrd muzicald; in rest este greu sa nu fii
de acord cu Oleg Garaz 1n ceea ce priveste cultura Basarabiei. Cititorul atent insd va
observa cd in acele faze istorice care corespund cu ,,marile epoci stilistice”, mentionate de
autor, Basarabia si Romania reprezentau un spatiu geo-cultural indivizibil. In ceea ce
priveste epoca clasicismului european (anii 1780-1830), in spatiul nostru, in general, nu
existau nici scoala romaneasca de compozitie, nici Uniunea Compozitorilor; asemenea
institutii au apdrut ulterior, asa Incdt noi nu am participat efectiv la edificarea
clasicismului occidental. Prin urmare, nu numai Basarabia nu are un clasicism, ci muzica
romaneasca, In ansamblu, nu are un asemenea fenomen — fapt mai mult decat regretabil.

In capitolele anterioare am mentionat deja ci la nivelul superior al muzicii
romanesti s-a produs o masiva substituire a traditiei autohtone cu muzica de filiatie
cosmopolitd, fenomen cu efect catastrofal pentru cultura noastrd. Muzica romaneasca ar
fi putut sa nu aiba un impresionism ori un expresionism, un avangardism ori un serialism,
insd este inadmisibil sd nu aiba un clasicism national, deoarece clasicismul Intruneste
mult prea multe date fundamentale pentru cultura unui popor:

1. Muzica clasicd a unui popor este muzica sa ,,de prima clasi”'®, adica aceea
care a fost supusa procesului de elaborare, finisare si elevare, si prin urmare, poate forma
compartimentul superior al culturii sale.

2. Muzica clasica a unui popor intruneste calitatile conform cdrora poate servi
,drept model” ce ii poarta identitatea in circuitul mondial de valori; asadar, fiecare
are obligatia si dreptul la propriul sau clasicism.

3. Muzica clasica a unui popor este un fenomen cultural implinit,
reprezentindu-i plenar spiritul national, si prin aceasta conferd diversitate
patrimoniului universal.

4. Muzica clasica a unui popor intruneste profunzimea continutului si echilibrul
formei, aflandu-se astfel sub semnul perfectiunii.

1% Leon Levitchi — Dictionar englez-roman, Editura /00 plus 1, GRAMAR, Bucuresti, 2000.
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Din aceste motive, si inca din multe altele, muzica clasici a unui popor nu
trebuie substituita cu altd muzica, oricat de valoroasa ar fi aceasta din urma, pentru
ca astfel vaduvim tezaurul universal de unul din modelele culturale superioare ale
lumii. Ea trebuie protejatad si promovatd pentru bucuria artisticd a tuturor celor care
doresc sa se infrupte din acest bun.

In ordinea ideilor expuse pani aici, se poate constata ci optiunea pentru termenul
clasic, si nu cult, in acest studiu, este una de principiu, $i are 0 motivare profunda, atat
prin continutul care este pus in acest cuvant, cat si prin volumul notional foarte cuprinzator.

Intreviazand in Sonata a 3-a pentru pian si vioard de George Enescu, ,,Un
perimetru in limitele cdruia nu are acces decat intonatia populara'®” /.../”, Pascal Bentoiu
s-a aflat, muzicologic, foarte aproape de ceea ce spuneam ca reprezinta cultura muzicala
romaneasca cu entitate organica. Nu sonata enesciand conteaza aici, ci ipoteza existentei
unei astfel de muzici, in care sa poata avea acces doar intonatia populara romaneasca. La
spusele lui Bentoiu, eu ag adduga: sa aiba acces nu numai intonationalul, ci si ceilalti
parametri ai muzicii, in special modalul §i metro-ritmicul, adicd totalul elementelor ce
alcatuiesc identitatea muzicald a unui neam.

La aceastd etapa de investigare sintetizdm ca: muzica clasici romineasca cu
entitate organica este una in care fiecare element de lexic poate pune in valoare
continutul imanent al sistemului intonational si metro-ritmic romanesc, iar toate
elementele ei de etos pot implini si desiavarsi spiritul nostru national. Numai in
aceastd formuld muzica romaneascd poate raspunde criteriilor de determinare a unui
clasicism. In partea analitici a studiului de fatd vom vedea in ce masura acest lucru este
posibil.

1 Pascal Bentoiu — op. cit., p. 321.
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12. PERIMETRUL DE APLICABILITATE
A TERMENULUI ,,CLASIC” iN MUZICA

In circuitul european, muzica clasica mai este numita academica, serioasd, savanta,
simfonicd, elevata, muzica de arta, (in Romania — cultd) etc. Aplicate la arta muzicala,
aceste notiuni sunt ca si sinonime si, prin urmare, pot fi substituibile, insa trebuie folosite
totusi cu discernamant, dat fiind cd fiecare dintre ele poate fi mai mult sau mai putin
adecvata in anumite contexte.

Unii specialisti o mai numesc muzica profesionistd, pentru a o delimita astfel de
cea poporald, usoara, jazz sau de oricare alt gen. Notiunea datd este imprumutatd din
lexiconul muzicologiei occidentale a secolelor trecute, si, in acceptia contemporand, mi
se pare neadecvata. Problema constd in faptul cad in Europa apuseand, procesul de
profesionalizare a compozitiei muzicale a durat din epoca Renasterii pand in romantism —
perioada in care rolul compozitorului a crescut, de la inventarea unor voci secunde la un
cantus firmus anonim pand la elaborarea propriei compozitii muzicale, complexe, de tip
clasico-romantic. Evident cd 1n acest context istoric profesionalismul putea fi (chiar era)
un criteriu de diferentiere. In cazul culturii romanesti actuale, muzica clasici nu mai
poate fi specificata tot cu aceeasi formula, deoarece profesionalismul, atat ca scolarizare
si preocupare cu caracter permanent a autorilor, cat si ca semn de Tnalta probitate artistica
a creatiei, este caracteristic nu numai muzicii clasice, dar si celei usoare, de jazz sau
populare. In prezent, fiecare gen de muzica isi are profesionalismul si amatorismul siu
propriu. Cei care folosesc notiunea in cauza pentru a delimita muzica clasica de celelalte
muzici, comit substituirea sensului modern al cuvantului profesionalism, cu semnificatia
pe care o puneau in el specialistii din secolele trecute. De aceea consider cd traditia
romaneasca poate fi compartimentatd corect numai dupa criteriul gradelor de evolutie,
impartind-o n 1) anonimat, 2) artd a profesionistilor traditiei orale si 3) muzica clasica,
dar nu calificand a priori primele doud compartimente drept amatorism, iar ultimul —
profesionalism.

Tin sd subliniez aici ca muzicologia, precum si scoala de compozitie romaneasca,
au preluat Intregul sistem valoric occidental. De aceea nivelul superior al traditiei noastre
a fost investigat si valorificat, cel mai adesea, prin optica acestui sistem, in loc sa fie
raportat la structura propriei sale identitati.

Dupa aceastd ampla paranteza, sa revenim la termenul clasic.

Perimetrul de aplicabilitate a acestui cuvant, in domeniul muzicii, este larg, ceea
ce face ca notiunea datd sa fie una complexa; de aceea, in uzul muzicologic general,
termenul clasic se foloseste cu semnificatii diferite, si anume:
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1. Pentru a delimita stilistic clasicismul occidental de restul muzicii serioase
europene din diferite epoci, bundoard, de preclasicism, romantism, impresionism,
expresionism, serialism etc., dar si de alte muzici clasice din diverse spatii geo-culturale.
Semnificatia datd particularizeazd modalitatile stilistice, de exprimare si de lexic muzical
— clasicismul occidental isi are propriile rigori si norme stilistice, pe care le-am amintit
deja: multivocal omofon, gandire de sonata, gen sonato-simfonic s.a.

2. Pentru a delimita muzica simfonica cu caracter dezvoltator (simfonie, cantata,
ansamblu cameral etc.), de cea nesimfonicd, adica de factura pur expozitionala (cantece si
jocuri populare, marsuri pentru fanfard ori altd muzica de divertisment). Acest sens
specificd prezenta sau lipsa procesului transformational al ideilor muzicale — proces
caracteristic, in special, pentru muzica de factura clasica.

3. Pentru a delimita estetic muzica savantd de cea poporala sau de cea usoara.
Aceastd acceptie precizeazd gradul de complexitate a proceselor pe care le comporta
substanta sonora — muzica de factura clasica este una de tip complex, Implinit.

4. Pentru a diferentia un gen muzical elevat, de prototipul sau brut de la
origini: de exemplu, un menuet rudimentar popular, de unul elaborat, dintr-o simfonie de
Mozart sau dintr-o sonatd de Beethoven — acceptia datd indica gradul de evolutie al
genului muzical in cauza'".

In esentd, acesta este perimetrul de aplicabilitate al termenului clasic. Primele trei
acceptiuni permit delimitarea fenomenelor muzicale atat 1n interiorul unei singure traditii
(precum sunt toate ismele mentionate In cadrul culturii austro-germane: preclasicismul,
clasicismul, romantismul etc.), cat si in delimitarea acelorasi fenomene artistice, dar cu
aderenta la traditii diferite (de exemplu: clasicismul vienez, de preclasicismul italian;
romantismul scolilor nationale, de impresionismul francez; expresionismul occidental, de
fiecare dintre acestea etc.). Acceptia a patra, in schimb, permite diferentierea
fenomenelor muzicale doar in cadrul unei singure traditii, delimitind ipostazele
acesteia dupa gradul lor de evolutie. De exemplu, distingem trei ipostaze ale colindului
romanesc: 1) in faza arhaica a anonimatului colectiv, 2) in creatia individuald a
compozitorilor secolului al XIX-lea si 3) in ipostaza actuald, moderna (colindele lui
Adrian Pop, bundoard). Aceastd ultimd acceptie este deosebit de concludentd pentru
congtientizarea muzicii clasice roménesti, intrucait numai raportarea la propria
identitate a etosului nostru ii poate releva substanta sa culti, iar evolutia lui, de la
calitatea brutid la cea elevatd, reprezintd insusi mecanismul de constituire a
clasicismului nostru national. De aceea perfectiunea — in calitate de -criteriu
fundamental, concretizat prin ,,totalitatea caracterelor de armonie, echilibru, puritate si
sobrietate” — trebuie aplicata la identitatea si fenomenologia muzicala romaneasca, si

"% Se considera ca pentru aceasta situatie s-ar potrivi mai bine termenul ,,stilizat”. Personal 1-am auzit doar
relativ la genul de prelucrari folclorice in care se urmireste o apropiere de muzica culta. In acest sens,
,»clasic” reprezinta nivelul referential spre care stilizarea tinde, dar niciodatd nu ajunge; de aceea, cred ca
stilizat $1 clasic sunt totusi notiuni nesubstituibile. Nu intamplator despre clasicii vienezi nu se spune ca
au stilizat (menuetul); ei au ,,compus”, au ,,creat”.
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nu la una firi adresi. In esentd, tot rostul analizei de pand aici, a termenului clasic,
consta tocmai 1n depistarea acestui mecanism.

Unii ar putea sa ma acuze ca pledand atat de mult pentru un clasicism national, de
fapt indemn lumea romaneascd sa se Intoarca la nivelul muzicii din perioada
clasicismului occidental. Subliniez ca sunt departe de asemenea gand, deoarece un
clasicism muzical romanesc se poate constitui in orice epocd, pe baza realitatilor
muzicale ,,la zi”. Compozitorul si academicianul Boris Asafiev scrie: ,,Ce reprezintd in
muzica asa numitele lucrari clasice si intregi epoci ale clasicismului, daca nu perioade
de creatie cand organizarea materialului atinge un asemenea nivel de claritate /.../, incat
principiile acestei organizari si ale formei ei devin pentru mult timp nainte /.../ ansamblu
de norme, iar muzica creatd pe baza lor este considerata drept model (subl. T. C.)”'"". Iata
un argument in plus, ce confirma ideea conform careia clasicismul occidental este doar
un caz particular de clasicism, si nu unul al tuturor timpurilor si al tuturor popoarelor.

"' Bopuc AcadbeB — Mysvikarvnas gopma kax npoyecc (Boris Asafiev — Forma muzicald ca proces),
WsnarensctBO My3wvika, Jlenunrpaackoe otaenenue,1971, p. 22.
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13. MATERIALUL TEMATIC SI GANDIREA MUZICALA

Muzica este o artd intonationald, iar intonatia (atentie, nu intervalica!) este
succesivitate, adicd melodie. Din acest motiv melodia a fost, si va ramane intotdeauna,
elementul principal al muzicii, oricat de importante ar parea a fi celelalte date ale ei. De
aceea, dacd intonatia este roméneascd, atunci si identitatea de etos a muzicii va fi
romaneascd; in alt caz — nu. Aceasta este legea identitatii cu aplicabilitate la etosul
muzical, si aici logica este necrutatoare, ca de obicei.

Cand spun infonatia, am in vedere, desigur, motivul ori — mai larg — tematismul,
care cu cat ne apropiem mai mult de finele secolului trecut (XX), cu atat este mai
purificat de orice intonatie romaneasci. In ceea ce priveste citatul folcloric, in mediul
romanesc acesta este considerat, in general, un anacronism, situatie care s-a creat prin
exagerarea ideii enesciene de ,,a crea in caracter romanesc fard aservirea la motiv”''?. De
altfel in sintagma enesciand cuvantul cheie este aservire, ceea ce presupune doar sd nu fii
servul materialului, ci stapanul lui — dacd am inteles corect cuvantul aservire. Acelasi
lucru, formulat putin altfel, a mai spus si Aram Ilici Haceaturian.

Nu indemn pe nimeni sa foloseasca astazi citatul folcloric — un compozitor ramane
in memoria ascultdtorilor, in primul rand, prin temele sale —, insd e o chestiune de
principiu: cu ce este mai justificata citarea, in colajele secolului al XXI-ea, a unor motive
de tipul B-A-C-H, de exemplu (care a fost citat secole la rand, si mai este citat si in
mileniul al Ill-lea, fard a deranja pe cineva), de citarea unui motiv romanesc, pentru care
lucrarea in cauza este etichetatd si denigrata cu expresii de tipul: pasunisme, pasoptisme,
haiducisme etc.? E demn de observat ca Velio Tormis, bundoara — unul dintre cei mai
reprezentativi exponenti ai modernismului secolului al XX-lea si a unei culturi muzicale
de exceptie, cea estoniana —, a folosit citatul in toate perioadele creatiei sale, fara a fi
considerat mai putin modern. In acest sens, trebuie s fie clar ca importante sunt doar:
1. calitatea materialului si 2. calitatea gandirii muzicale care 1 se aplicd; in rest, nu
conteaza nimic.

Intre materialul tematic si gandirea muzicald existi o anumiti relatie. Pe de o
parte, materialul are valentele sale latente ori posibilitatile intrinseci de devenire: modale,
intonationale, armonice, metro-ritmice etc., si ca rezultat al acestora, detine
disponibilitatile sale semantice. Pe de alta parte, compozitorul (prin gandirea sa muzicala)
are si el posibilitatile sale, in functie de nivelul de profesionalizare tehnica, maiestrie
componistica, maturitate de gandire, precum si de calitatile volitive ale personalitatii sale
de a incifra o anumita identitate de etos opus-ului siu. Intre disponibilititile formative ale
materialului si gandirea muzicala a compozitorului se cuvine sa fie o relatie armonioasa,

"2 George Enescu — Interviuri I, op. cit., p. 246.
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compozitorul trebuie sa intuiascd, sa constientizeze si, in final, sa fructifice valentele
materialului, gasindu-i acel unic ,,drum” pentru procesul benefic devenirii sale, si nu
trebuie sd ,forteze” materialul pentru ca el sd urmeze cdi improprii. Acesta fiind
mecanismul firesc de functionare, compozitorul trebuie sa lucreze cu citatul romanesc
la fel ca si cu propriul tematism — aplicindu-i legile superioare ale gandirii
muzicale. Repet: in rest, nu conteaza nimic.

Istoria artelor secolului al XX-lea reprezintd o goanda dupd isme artistice,
mergandu-se dinspre traditie spre exterior si nu invers. Asa, de exemplu, ismele poeziei
basarabene din jumadtatea a doua a secolului XX nu durau mai mult de un deceniu, motiv
pentru care poetii s-au numit ,,cincizecisti”, ,,saizecisti”, ,,saptezecisti” etc., ceea ce pare
irational, neavand nimic comun cu evolutia fireascd a fenomenului cultural. E absurd, dar
sd ne imagindm cd cineva ar propune sd nu ne mai folosim de lucruri esentiale, precum
lumina zilei sau apa naturala de izvor, doar din motivul ca s-ar fi devalorizat prin
utilizarea lor de mii de ani.

Ati observat poate cd fiecare popor isi are painea sa, ce se deosebeste de a altora
prin anumite calitati. In acest sens, motivul muzical romanesc (indiferent daci este
propriu sau citat folcloric) reprezinta ,,graul” din care se coace painea noastra. Cui i
place, o impartim cu el; cui nu-i place, nu i-o impunem. Spun acestea, deoarece astdzi, in
Romania, folosirea unui material cu ,,date folclorice” este considerata o etapa depasita.
Eu cred cé o cultura nationald nu poate fi impartitd in etape cu, si fara ,,date” nationale; ea
ori este, ori nu este nationala, asa dupa cum nici spiritul creator nu poate fi ingradit prin
anumite cerinte estetice, pe care ,trebuie sd le solutioneze la zi”; el este liber sa
procedeze intotdeauna dupa cum considera necesar, in baza datelor firii sale.
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14. GENUL MUZICAL SUPERIOR ROMANESC

Am afirmat mai inainte cd motivul de sorginte romaneasca trebuie tratat ca
oricare alt material, aplicindu-i legile superioare ale gandirii muzicale. In contextul
studiului dat, acest gand este mult prea important, pentru a-l ldsa suspendat, fard
continuitate si justificare. De aceea, voi exemplifica printr-un caz pe care il consider mai
mult decat edificator.

In Dacofonia Nr. 1 existd un fragment, in legiturd cu care am fost intrebat (in
Romania) daca am stilizat tema cantecului Mocirita cu trifoi. Marturisesc ca auzeam
pentru prima oara acest titlu si cd atunci cand compuneam Dacofonia Nr. 1 eram sigur ca
lucrez la propriul tematism, neavand idee ca existd si un cantec poporal asemanator.
Acum, dupa ce 1l cunosc, cred ca in copilarie I-am auzit la posturile romanesti de radio, si
la momentul compunerii Dacofoniei Nr. I, primul motiv al cantecului a ,,rabufnit” din
subconstient, constituindu-se Intr-un travaliu melodic ce seamana foarte mult cu Mocirita
cu trifoi. In acest moment intdimplarea dati este binevenitd, intrucat imi permite si
demonstrez cu lux de amanunte ceea ce am in vedere cand afirm ca motivul de sorginte
romaneascad trebuie tratat ca oricare alt material, aplicandu-i-se legile superioare ale
gandirii muzicale. Iatd in ce consta acest proces de gandire:

In Dacofonia Nr. 1 imi propusesem si realizez o imagine muzicald cu atmosfera
de panteism romanesc. Motivul principal, a, din fragmentul respectiv (Ex. 17, reperul 16,
masura 1), s-a dovedit a fi foarte adecvat intentiilor mele componistice: intonational, el
reprezintd un cvartsextacord major descendent cu treapta a doua adaugatd, cu oprire pe
cvinta modului — caracteristic semnalelor de bucium si reprezentativ pentru anonimatul
traditiei muzicale romanesti.

Ex. 16

-
i
o

N>

Timbrul taragotului, ce aminteste sugestiv buciumul, precizeaza o data in plus arealul in
care se produc ,,evenimentele sonore”, iar contrapunctul viorilor prime, 1n registrul mediu
si cel acut, confera spatialitate acestei imagini muzicale.

Cum procedeazd un compozitor dupa expunerea primului motiv? Dacd la
inceputul muzicii el este liber sa faca absolut orice, acum 1i raman doar trei solutii: ori sa
repete motivul dat (principiul identitatii), ori sd inventeze ceva nou (principiul

102



contrastului), ori s elaboreze ceva intermediar intre primele doua posibilitati (principiul
dezvoltirii libere'"”). Afirmatia datd vizeazd tocmai miezul gandirii muzicale, de aceea
ma obligd la o argumentare speciala, si aceasta cu atat mai mult cu cat istoria muzicii §i
muzicologiei secolului al XX-lea dispune de date suficiente si deosebit de concludente
pentru o asemenea argumentare.

Academicianul Boris Asafiev, autorul teoriei despre temporalitatea si
procesualitatea fenomenului muzical, scrie: ,,Din principiul fundamental /.../ al perceptiei
/.../ despre necesitatea retinerii in constiintd a materialului sonor ce se deruleaza, reiese
ca la baza procesului muzical de constituire a tuturor formelor-scheme cristalizate trebuie
sa stea doua principii formatoare ale acestui material «etericy»: principiul identitatii, adica
succedarea sau reluarea periodic repetatd a combinatiilor asemanitoare ori chiar
identice, s1 principiul contrastului, adicd succedarea intonatiilor in relatie de opozitie cu
complexele sonore precedente™' ',

In altd ordine de idei, in muzica secolului al XX-lea s-au produs fenomene prin care
s-a incercat o rasturnare a acestei pozitii, ignorandu-se rolul formativ al principiilor

»15 afirma ca

mentionate mai sus. Gustav Mabhler, in cdutarea unei ,,forme deschise
,Orice repetare este deja un fals. Opus-ul de artd trebuie sa se dezvolte continuu, precum
insasi viata”''°. In comentariul Innei Barsova la aceasti afirmatie mahleriana se deduce o
usoara dezaprobare: ,,Ca orice aforism, maxima datd se deosebeste printr-un caracter
categoric si trebuie luatd in considerare cu o anumita rezerva”.

A urmat conceptul de muzicd al lui Arnold Schonberg, interpretat ca fiind, ,In
principiu, fard repetare”,'”” pentru ca mai tarziu, serialismul sd tindd a ridica aceasta
formula la rangul de lege: ,,/.../ a aparut o idee: nu vom opera repetari; sa urmeze mereu
ceva nou”'"® — scrie Anton Webern. Asa s-a cristalizat ideea nonrepetabilitatii.

La polul diametral opus serialismului integral apare muzica repetitivd (obsesiv
repetitivd), care a absolutizat principiul repetabilitatii, in defavoarea contrastului.

Despre asemenea fenomene, Boris Asafiev scrie: ,,E clar ca aplicarea fiecaruia din
aceste principii, in forma lui purd, este de neconceput, conducand spre absurd:
absolutizarea principiului identitatii produce un numar infinit de repetdri, iar

absolutizarea principiului contrastului produce un tesut muzical infinit de schimbacios,

' Termenul 1i apartine lui Victor Tuckerman.
"4 Bopuc Acadne (Boris Asafiev) — op. cit., p. 104.
"5 YIuna BapcoBa — [Ipobnema gpopmot 6 pannux cumeponusx I'ycmasa Manepa (Inna Barsova — Problema

formei muzicale in simfoniile timpurii ale lui Gustav Mahler), In: Bonpocel my3vikanvuou gopmsl, 6vl-
nyck 2 (Probleme de forma muzicala, editia 2), 3narenbctBo My3wvixa, Mocksa, 1972, p. 210.

"% Ibidem.

""" Urops CrpaBunckuii — Juanoeu (Igor Stravinski — Dialoguri), in: M. Cmpasunckuii, Bcecoroznoe M3na-
tenbetBO Cosemckuii Komnosumop, Mocksa, 1973. (Vezi si Roman Vlad — Recitind Sarbatoarea
primaverii de Igor Stravinski. Editie ingrijita si addugita, studii, note si comentarii de Viorel Munteanu,
Editura National, Bucuresti, 1998, p. 85.)

"8 Auton BebepH — Jlexyuu o myzvixe. [ucoma (Anton Webern — Lectii despre muzicd. Scrisori), 3na-
TenbcTBO My3wvika, Mocksa, 1975, p. 81.

103



imposibil de perceput de catre constiintd, Intrucit nu existd modalitate de a-l fixa in
memorie”'"”. Academicianul Asafiev are perfectd dreptate: identitatea (repetabilitatea) si
contrastul (inventivitatea'’) reprezinti doui principii fundamentale care stau la
baza muzicii, ca arta temporala. Aceste principii sunt la fel precum cele doua aripi pe
care planeaza orice pasare in zbor. Principiile respective nu pot exista decit impreuna;
fara vreunul din ele muzica este de neconceput, tot aga cum magnetismul — fara unul din
cei doi poli magnetici: plusul si minusul. Intre ele (repetabilitatea si inventabilitatea)
trebuie sa existe o anumita stare de echilibru. Cine nu a inteles acest mecanism si adevar
fundamental, nu a Inteles nimic ori nu a inteles esentialul din ceea ce se numeste gandire
sau logica muzicala. Iar acum sa revenim la fragmentul dat din Dacofonia Nr. I si la ideea
ca motivul de sorginte romaneasca trebuie tratat ca oricare alt material, aplicaindu-i-se
legile superioare ale gandirii muzicale.
Ex. 17 Dacofonia Nr. I (fragment)
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" Bopuc Acadne (Boris Asafiev) — op. cit., p. 118.

"2 Termenul inventivitate este putin prea larg pentru volumul notiunii de fata, iar cel de variabilitate are
putin alt sens (variabilitatea presupune, in primul rand, existenta unui ceva deja existent, care ulterior
poate lua forme diferite; pe cand aici se are in vedere aparitia unor elemente noi). Cel mai potrivit ar fi
cuvantul inventabilitate. Cred ca asa cum s-a format paradigma: repeta — repetabil — repetabilitate, tot
asa s-ar putea forma si inventa — inventabil — inventabilitate. Pare a fi aceeasi situatie. Astfel, posibila
dihotomie: inventabilitate-repetabilitate ar corespunde dihotomiei variant-invariant.
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Dupa expunerea primului motiv, a, o repetare exactd a acestuia (principiul
identitdtii) ar fi afectat cursivitatea discursului; la fel §i prezenta unui motiv totalmente
nou (principiul contrastului), i-ar fi afectat integritatea. Prin urmare, am recurs la solutia a
treia, inventand varianta al, a motivului principal (reperul 16, masurile 2-3), care e
alcatuitd din aceleasi sunete ca si modelul, insd de data aceasta cu oprire pe cvinta la octava
superioara.

Conditia integritatii muzicii m-a obligat sa mai mentin discursul in acelasi mediu
ritmico-intonational si semantic, de aceea motivul al treilea, a2 (reperul 16, masurile 4-6),
reprezintd doar o usoard dezvoltare a variantei al. In acest scop, am mai implicat si
treapta a patra a modului, precum si o completare melodicd cu accelerare ritmica,
specifica doinei, care aduce si o largire structuralda a motivului. Astfel, muzica respira
liber, asimetric, nu precum intr-un cantec cu structura periodica patrata. Prin oprirea pe
treapta a doua am realizat si semicadenta, al carei loc era tocmai aici, in masura 6. Dupa
un asemenea proces variantic-variational, ca si dupa semicadenta, sunt obligat sd operez o
reluare exactd a motivului principal, a, din considerente de tectonicd, necesara perioadei
in curs de constituire; de aceea in masura 7 procesul este reluat, prin repetarea exacta a
motivului a. In masurile 8-9 apare o variant a variantei al: a3, cu oprire pe treapta a
patra a modului, care, prin pozitia ei la o cvarta perfecta fatd de prima, tonifica discursul.

Pana aici a functionat mai mult principiul identitatii (repetabilitatii), pentru ca ne
aflam in faza de inceput a procesului de constituire a formei; de-abia in masura 10
motivul b aduce putin inedit ritmico-intonational. Conform ,,legii asteptarii perechii”'',
in masurile 11-12 este readusd completarea melodica, cu formula de accelerare ritmica
doinitd, ceea ce confera simetria necesara acestei perioade, alcdtuitd din doud fraze
nepatrate(!). Totodatd, am realizat si cadenta perfectd pe treapta intdi a lui So/ major,
incheind astfel prima perioadd a formei muzicale. Pe parcursul fragmentului dat,
contrapunctul viorilor prime ,,imprumuta” intonatii din tema (unificand tesutul), pe care
le expune augmentat, astfel incat muzica lui coboara ,,molcom” din registrul inalt, ca o
dumnezeiasca binecuvantare, peste toti si toate ale acestui pamant.

La aceasta etapa a discursului ai de ales intre doua posibilitati: ori dezvolti motivul
deja existent, ori introduci un material nou. Intr-un discurs coerent si totodati
dezvoltiator, muzica trebuie sa pard mereu aceeasi si, in acelasi timp, mereu alta (aceasta
si inseamna unitate 1n diversitate!), astfel cd, prefer dezvoltarea aceluiasi motiv
(principiul identitdtii); cu atdt mai mult cu cit ea confera muzicii largd respiratie
simfonica. Reiau deci motivul principal, insa aceasta ma obliga sa il supun unui proces de
devenire mai dinamizat. In acest scop, operez o permutare in acut a motivului, care acum
incepe de la cvinta, oprindu-se pe prima si utilizez formule ritmice mai active, precum
trioletul si saisprezecimile; totodatd exclud recto-fono, structurile devenind mai
compacte. Astfel, primul motiv, a4, al perioadei secunde, B, reprezintd o noud varianta a

2l Bukrop Ilykkepman — Obwue npunyunsvt gopmoobpososanus 6 myswike (Victor Tuckerman —

Principiile generale de dezvoltare si devenire in muzica), Mocksa, UznarensctBo Myswvixa, 1980, p. 10.
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motivului principal; al doilea motiv al acestei perioade este o varianta a primei variante,
a5, iar urmatorul motiv, b, este deja ritmico-intonational inedit, intrucat ne apropiem de
zona culminatiei (reperul 18, masurile 1-5).

Intr-o lucrare muzicala implinita, culminatiile sunt absolut necesare; fard ele
procesul de devenire stagneaza si, oarecum, nu are justificare. Acumuléarile cantitative
de pana acum trebuie sd aducd in culminatie schimbdri calitative ale materialului,
deoarece un proces de devenire trebuie sa fie neaparat unul transformational, care asculta
de legea dialectica a acumulérilor cantitative si transformarilor calitative. Astfel, in
reperul 18, masura 1, se produce un mers ascendent care, intonational, nu mai are nimic
comun cu tema, $i culmineaza In masura 2 printr-o augmentare ritmica de patrimi egale
(subliniate si printr-un sostenuto ritenuto), dupa care urmeaza zona de detensionare
descendenta a discursului. Nu am vrut sd inchei in masura 4, cu toate cd se ajunsese deja
la sunetul so/ — treapta intai a modului. Culminatia fiind prea mare, se impunea si o faza
postculminatorie mai ampla; deci am largit forma, incheind astfel prima parte, AB, din
acest fragment tripartit, in masura 5, pe relativa minora, mi.

Transformarile calitative din culminatie impun intotdeauna rigorile lor, de aceea in
continuare trebuie sa se produca ceva cu totul deosebit. Aceasta se poate realiza cel mai
convingator prin implicarea unui tematism nou, care apare in reperul 19, masurile 2-3,
expus la oboi solo. Motivul dat are o structurd modald pentatonicd, iar secundele
descendente, caracteristice doinei, precum si timbrul tdnguios al oboiului, aduc o usoara
notd de melancolie. Insa ,.firul” motivului de sorginte romdneasca din AB (pentru ca el
ne intereseazd) nu se va intrerupe nici chiar aici, intrucat mi-am propus sa realizez o
muzicad romaneasca superioara, iar aceasta — ca oricare alt gen european superior —

presupune devenire continua'?

a motivului, precum si o dramaturgie intonationala cu
extindere pe suprafete mari. De aceea, in partea mediand, C, care cuprinde reperele
19-23, procesul de devenire se bifurcd pe doud planuri, fiind necesar sa lucrez cu doua
motive in paralel: noul motiv, al oboiului I, preia functia melodica, iar fostul motiv din
AB trece in planul al doilea, verticalizandu-se in structuri armonice.

Reprezentand verticalizarea motivului melodic principal si al variantelor sale
(toate din repertoriul pastoresc romanesc), aceste acorduri Iimprumutd expresivitatea si
parfumul motivelor respective, fiind astfel acorduri cu valoare semanticd deosebitd —
romaneasca. Totodatd, prin procedeul verticalizarii motivelor este pusa in valoare mai
pregnant expresivitatea melodicului, deoarece astfel intonatiile se tensioneaza prin
simultaneizarea lor.

Primul acord de acest fel se constituie in reperul 19, masura 1 si, formandu-se din
motivul a3, reprezintd un trison de Mi major cu treapta a patra adaugata, expus de trei
flaute si trei clarinete. Al doilea acord similar (reperul 19, masura 4), expus de trei oboaie

122 Anticipand problema analizei armoniei, atentionez ca in Dacofonia Nr.1, chiar si unele acorduri sunt
expuse 1n devenire. Asa sunt acordul introductiv al fragmentului in discutie (trei masuri pana la reperul
16), precum si acordurile din reperul 19, masurile 22, 25 si 28. Prin acest procedeu am vrut sa subliniez, o
data in plus, caracterul dezvoltator al muzicii, calitate specifica genului simfonic, superior.
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si doud fagoturi, se constituie in baza motivului a si reprezintd un trison de So/ major, cu
treapta a doua addugata. Al treilea acord, cu identitate lidiand (reperul 20, masura 3), este
format Tn baza unui motiv nou, reprezentand un trison de Fa major, cu treapta a patra
addugata. Ultimul acord, cu identitate doriand (reperul 22, masura 1), reprezintd un
septacord mic-minor (trison minor + septimd micd), cu treapta a sasea doriand adaugata.

In muzicologia de la noi se vorbeste despre sisteme — intonational, modal si
metroritmic — romanesti, nu nsa si despre o armonie cu identitate de etos romanesc. Cred
ca atunci cand am vorbit despre muzica romaneasca cu entitate organica, definind-o drept
una in care fiecare element de lexic poate pune in valoare specificul imanent al etosului
nostru, putea sa apara o nedumerire: e posibil oare sd fie romanesc chiar si un element ca
armonia?! Dupd cum se vede din analiza de mai sus, e posibil, si in Dacofoniile Nr. 1 si 2,
acordurile analizate nu sunt unicele de acest fel.

Am urmarit pana aici devenirea motivului principal din partea intii, AB, a unui
fragment din Dacofonia Nr.I si toate procesele gandirii muzicale pe care le-a suportat.
Tentatia de a continua derularea aceluiasi motiv era mare, Insd orice proces isi are
limitele sale temporale, care pot fi doar ,,elastice”, nu Insa si infinite. Auzul omenesc are
proprietatea de a se obisnui cu orice forma de miscare muzicald, de exemplu tema
(motivul!), impreuna cu factura ei, si de la un moment dat nu mai reactioneaza la
evenimente sonore, daca nu intervine un element nou, care sa regenereze aceasta forma
de miscare, improspdtand discursul. Tocmai aceasta este functia principala a noului motiv
melodic ce intervine la oboi in reperul 19, masura 2, aducand contrastul necesar formei.
In faza urmaitoare, el va fi supus unui proces dezvoltitor similar, in care isi va realiza
disponibilitatile semantice de doind. Astfel, in reperul 20, masurile 1-2, motivul dat este
reluat, spatializat in trei octave de catre clarinet, flaut si piculind, ceea ce ii confera un
caracter pastoral fard echivoc. In reperul 21, masura 1, motivul este preluat de oboi, iar in
reperul 22, masura 13 — respectiv, de tambal, intr-un sensa metrum asemanator unui
moment de cadentd doinita liber. Tambalul expune pasajul dat col legno, amintind astfel
timbrul clavecinului, ceea ce face mesajul muzical deosebit de elevat (timbrul
clavecinului aminteste muzica de salon). Acest sensa metrum are o importantd deosebita
pentru procesul de constituire a formei, Tn ansamblu, de aceea este necesar sa urmarim si
firul devenirii sale.

Toata structura A s-a desfasurat pe un puls de patrimi egale — céate doi timpi Intr-o
trasatura de arcus, asemenea acompaniamentului in caracter ardelenesc — cu noblete si
demnitate. In reperul 17, ritmul de triolet din melodie trece si in acompaniament, ca o
minimd regenerare a miscarii cu patrimi egale. In zona de culminatie, ritmul
acompaniamentului se augmenteazd in note intregi, iar in reperul 19 dispare definitiv,
pentru ca in reperele 21-22 sa dispara chiar si metrul. Acest sensa metrum vizeaza acum
si parametrul melodie, reprezentand o negare (discontinuitate) totald a formei de migcare
din partea intdi, AB. Anume astfel structura C isi indeplineste functia de distantare intre
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doud structuri in metru giusto. Acum procesul de operare asupra motivului principal, a,
poate fi reluat, motivul percepandu-se ca fiind din nou proaspat.

Asa se produce organizarea temporald a muzicii: cum am descris in analiza de
pana aici. Ea asculta de incd o lege fundamentala, si anume: regenerarea regenerarii (in
dialectica — negarea negatiei). In acest sens, orice proces temporal — de devenire a formei
si implicit a mesajului muzical — reprezinta o inlantuire de regenerdri ale regenerarii.
Acum, dupd sensa metrum (marea regenerare sau negare-distantare), muzica poate fi
reluata de la inceput, ceea ce se si intdmpla in reperul 24, intr-o noua versiune orchestrala
care va culmina cu un tutti.

Din economie de spatiu, voi Incheia aici analiza lucrului cu motivul roménesc,
chiar daca motivul dat mai are de parcurs incd 27 de masuri pand la consumarea
disponibilitatilor sale formatoare si semantice. La acestea mai trebuie adaugate inca 40 de
masuri ce preced fragmentul in cauza si care, impreund cu cele 27 de masuri amintite,
sunt structurate in baza unor motive similare si dupa aceleasi principii de gandire.'”

In analiza fragmentului din Dacofonia Nr. 1 m-am referit in special la
temporalitate, ca moment capital in gandirea muzicala. Am abordat problema la modul
concret, evitdnd aspectul speculativ, care nu are nici un rost pentru practica si stiinta
compozitiei. Sper cd elucidarea acestei gandiri e suficient de explicitd, in sensul ca si cu
motivul de sorginte roméaneasca se poate lucra tot asa cum se lucreaza cu oricare alt
motiv.

De altfel, motivul pe care l-am analizat panda acum se intdlneste si 1n finalul
Simfoniei Nr. 1 de Johannes Brahms:

Ex. 18 Johannes Brahms — Simfonia Nr. 1, Op. 68, partea a [V-a

./—\J . ’é J . o © o
9 é — 9_51 ! - #_ Q_A _)\ ~ % ™
r\g Py

' Lucru caracteristic de altfel pentru toata Dacofonia Nr. 1, in ansamblu.
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s1 in Concertul pentru vioara si orchestra de Piotr Ilici Ceaikovski:

Ex. 19 Piotr Ilici Ceaikovski — Concertul pentru vioara §i orchestra

f) u
A" R
{1 C/ | AN | ) ;I
D} = ) ~#®

st dacd 1l vom cauta cu tot dinadinsul, 11 vom gasi poate si in alte lucrdri din muzica
universala.

Aceasta nu inseamna nici ca Brahms ori Ceaikovski ar fi stilizat si ei cantecul
Mocirita cu trifoi, nici ca eu as fi stilizat un motiv din lucrarile respective. Faptul
reprezinta doar o dovada in plus — si poate cea mai concludentd — ca nu conteazd daca
motivul cu care lucram e original sau citat; conteazd numai importanta sa valorica si
calitatea gandirii muzicale pe care i-o aplicam.

Cum s-a putut intdmpla cad n-am observat asemanarea intre finalul Simfoniei
brahmsiene si fragmentul mentionat din prima Dacofonie? Probabil, deoarece creierul
omenesc mai si uitd, insd poate si pentru cd motivul din simfonia respectiva a fost
eclipsat de tema imediat urmatoare, ce seamana cu Oda bucuriei din finalul Simfoniei a
1X-a de Beethoven, lucru care m-a frapat de la prima auditie.

Ex. 20 Johannes Brahms — Simfonia Nr. 1, Op. 68, partea a [V-a

Violini Allegro non tropo, ma con brio
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In contextul studiului dat, asemanarea tematici a Dacofoniei Nr. I cu muzica lui Brahms
ori Ceaikovski este chiar binevenitd; aceastd situatie ne permite sa constientizdm
carentele sistemului de evaluare a muzicii romanesti la ea acasad. E o problemd de
principiu: de ce prezenta aceluiasi motiv, Intr-o lucrare din alt spatiu geo-cultural este
considerata drept un lucru ce se incadreaza in normalitate, iar Intr-o lucrare romaneasca
trebuie sa deranjeze si sa faca loc la etichetari?

Sper ca din analiza de mai sus a lucrului cu motivul din Dacofonia Nr. 1, cititorul
si-a dat seama ce am in vedere cand ma refer la legi superioare ale gandirii muzicale,
travaliu coerent si dramaturgie intonationald pe suprafete intinse — factori ce confera
discursului muzical organizare interioara superioara. Si aici € locul §i momentul sa facem
totalul acestui capitol (si nu numai), precizdnd prin definitie cda muzica superioara
romaneascad inseamna material romanesc de calitate, plus legile superioare
imanente ale gindirii muzicale formatoare. Acest lucru are valoare de adevar In
masura in care orice gen superior universal raspunde criteriilor date.

Constantin Brdiloiu avea perfecta dreptate atunci cand a lansat ipoteza genului
muzical superior romianesc, ca realitate efectiv posibild. Faptul cd eu am intuit
fenomenul respectiv, fara sa fi avut acces la scrierile sale, este relevant n acest sens. Dar
as dori sa fie clar: numai in acesta — ca posibilitatea ar putea deveni realitate. Eu nu
afirm ca am dat modelul muzical romanesc; doar opera compozitorului poate confirma ce
a dat respectivul. Mai mult chiar: mentionez ca eu nu puteam sd-mi concep creatia in
categoriile lui Brdiloiu, Tnainte de a-i fi cunoscut opera muzicologica. Dar anumite
,»formule” aveam §i eu — Inca atunci! Iatd cateva dintre acestea, in primul rand, sub
aspectul categoriei de romdnesc:

- avansarea din aproape in aproape, urmandu-mi destinul;

- cultivarea si elevarea etosului romdnesc, nu a unuia fara adresa,
in al doilea rand, sub aspectul categoriei de superior:

- cea mai buna varianta (a unei lucrari) este cea pe care inca n-am facut-o;

- ultima varianta trebuie sa fie superioara tuturor celor precedente etc.

Profetia marelui Brdiloiu despre genul muzical superior roménesc doar mi-a
,»deschis ochii” pe acest drum, pe care eu mergeam intuitiv, si — cel mai important lucru —
mi-a dat constiinta de sine, pentru ceea ce faceam. Cele doud Dacofonii sunt lucrate, fiind
deja constient ca muzica romaneasca s-ar putea constitui in propriile ei genuri superioare.
Cu ce s-au finalizat eforturile, se va vedea din analiza integrala a Dacofoniei Nr. 2, ca
studiu de caz, expusd 1n partea a doua a cercetarii de fata. Rezerv cititorului dreptul de a
califica singur fenomenul artistic analizat acolo; eu nu impun nimic, doar propun o analiza.

In constiinta noastra notiunea de model muzical romdnesc este legati de numele
lui George Enescu si de opus-urile sale in caracter popular, in special, de Sonata a 3-a
pentru pian §i vioard. Bineinteles, contributia lui Enescu este inestimabild in acest sens.
El este cel care a lansat sintagma in caracter popular romdnesc. Cunosc aceasta
capodoperd enesciand, am ascultat-o de nenumarate ori, Tnsa genul superior despre care

120



scriu aici reprezintd putin altceva. Un citat din Yehudi Menuhin ar putea turna lumina:
,Desl este o compozitie Occidentald in cea mai purd formd de sonatd, piesa emana
atmosfera rapsodicd §i improvizatoricd specificd violonistului Tigan Roman, cantand
(acompaniat?) cu tambalul, si astfel (lucrarea) reprezinta un rar si autentic exemplu de
muzicd populard improvizata, ce a dat nastere unei compozitii intr-o forma Occidentala
desfasuratd. Provenind dintr-un popor statornicit la hotarul dintre Vest si Est, Enescu a
manifestat un profund interes pentru muzica Orientala /.../”"**.

Desigur, si sonata enesciand, si ceea ce a scris pe marginea ei Menuhin este
minunat, dar e normal, cel putin s ma intreb: se poate concepe muzicd romaneasca si
fara ,,tigan”(?), fard ,,orientald”(?), pentru ca ceea ce sta in spatele acestor categorii nu ma

reprezintd, in ele nu ma regasesc'”

. Eu ma regdsesc mai degraba in lucrari precum:

- Colindele laice de Adrian Pop — adevarate bijuterii muzicale (acea Virie hulpe di
la munte este greu de egalat);

- Sase piese umoristice pe versuri de Tudor Arghezi de Laurentiu Profeta (din
aceste admirabile piese as evidentia finalul: Arici, arici, bogorici, cu o imagine muzicala
deosebit de inspiratd)'*;

- Trei piese pentru orchestra de coarde de Constantin Silvestri cu exceptionalele
doua teme bihorene, din colectia Bartok;

- Preludiul §i fuga de acelasi autor, din care as evidentia, desigur, fuga (aceste
pagini ale lui Silvestri sunt atat de frumoase si bine facute, incat parca insusi Dumnezeu
1-a pus mana pe frunte cand le-a scris).

E adevarat: lucrarile mentionate aici nu reprezintd formele/genurile cele mai mari,
,»de anvergurd”, cu gandirea muzicald corespunzatoare (in macro), in schimb reprezinta
universul sonorului romanesc intruchipat — mediul meu fiintial. De aceea, pentru mine
acestea sunt micile mari capodopere ale muzicii romanesti, piscuri pe care ,,zapezile
niciodatd nu se vor topi”. (Ar mai fi si altele, poate, dar nu prea multe §i nu chiar de
aceeasi calitate.) Prin urmare, genul muzical superior despre care scriu aici, poate fi doar
unul cu entitate roméineasca organica: non-orientald, non-tigdneascd, non-occidentala.

Mi-am marturisit deja respectul fati de muzica orientald si cea tiganeasca. In ceea
ce priveste contributia Occidentului — chiar daca aceasta este cea mai importanta de pe

124 Reproduc si in engleza acest fragment din adnotarea lui Yehudi Menuhin la discul Vestul se intalneste
cu Estul (ASD. 2294): , Although it is a Western composition in the purest sonata form, the piece exudes
the rhapsodic and improvisatory atmosphere characteristic of the Rumanian Gipsy violinist playing with
the cimbalum and it is thus a rare and authentic example of improvised folk music giving birth to a
composition in an evolved Western form. Coming of a people who inhabit the very borderline between
West and East, Enesco developed a deep interest in Oriental music /.../”. WEST meets EAST , ASD. 2294,
A note by Yehudi Menuhin.

125 Ajuns aici ma simt fortat din nou sa fac o marturisire. Instituind cenaclul ,,George Enescu” la Chisinau,
eu mi-am asumat toate responsabilitatile si consecintele. Precizez acestea, pentru a nu fi gresit inteles.

1% Cu toate cd Profeta nu figureaza niciodata printre numele de referintd ale muzicii romanesti, eu consider

aceasta suitd drept una din valorile muzicii universale pentru copii. (De ce Petrica si lupul de Prokofiev ar
fi considerata muzica universald, iar suita lui Profeta, nu?)
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Terra — ea reprezintd numai o parte din muzica Europei; am mai spus-o §i voi sustine
acest punct de vedere si in continuare.
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15. CONCLUZII

Toti compozitorii din spatiul roménesc, inclusiv semnatarul acestui studiu, s-au
format la scoala europeand, concepandu-si lucrdrile si gandind in sistemul temperat
bachian. Lucrand in acest sistem, nu poate sa rezulte decat muzica europeana, deoarece
compozitorul fructifica disponibilititile sistemului in care gandeste. Prin urmare, muzica
clasicd de filiatie ancestrald romaneasca este un fenomen artistic tot european ori
universal (in acceptia uzuald a acestui termen). S1 dacd este asa — si asa e! — atunci
cititorul s-ar putea intreba nedumerit: de ce mai era nevoie de atdta argumentare pentru
Muzica romdneasca (clasicd) de filiatie ancestrala, daca aceasta nu este altceva decat
muzicd cultd europeana? Sau altd intrebare: oare rationamentele prezentului demers au
valoare de adevar, daca in concluzie intervine o asemenea rdsturnare de situatie? Voi
incerca sa risipesc aceste nedumeriri.

Chestiunea constd in faptul ca in functie de felul cum punem problema sub aspect
componistic, ajungem la finalitati artistice diferite. Pana la cantata Luci, Soare, luci!,
poemul Miorita, Doinatoriu — opus sacrum dacicum ori pana la cele doua Dacofonii am
putut ajunge doar punandu-mi problema muzicii cu entitate romaneasca organica,
rationand si procedand asa cum am descris In acest studiu. Cei care nu si-au pus
problemele Tn modul in care am facut-o eu, gandind si procedand altfel, au ajuns la cu
totul altd finalitate artistica. De aceea in Romania existd doua categorii de muzica clasica:
una ,,in caracter popular romanesc” si alta in afara acestui caracter, motiv pentru care
prima ne reprezinta, iar cea de-a doua, nu.

Pentru Romania s-a pus mereu problema sincronizarii cu Europa, integrarii in
Europa — lucruri care in domeniul artei muzicale romanesti si a culturii romanesti, in
ansamblu, sunt false probleme sau chiar un nonsens. In ce sens si ne integram cultural in
Europa, din moment ce spatiul geo-cultural roménesc se afla chiar in centrul Europei?
Unica problema adevarata si de reala importantd este aceea de a ne cultiva si eleva
propria identitate, care, din punct de vedere muzical, nu e altceva decat etos pur
european.

Toti au inteles cd astdazi asa-numitul model muzical ,national” roménesc al
secolelor trecute, ce consta in ,,montarea’” unor ,,date folclorice” pe un calapod de cu totul
altd natura, nu mai rezistd. De aceea am introdus sintagma muzica romaneasci cu
entitate organica, realizdnd si in plan componistic cateva mostre de acest gen. Muzica
clasica de filiatie ancestrala roméneasca este alcatuitd din sunetele aceluiasi sistem
european bachian, si nu din alte sunete, oarecum mai urate sau nocive; prin urmare, nu
este corect sd consideram intonatia romaneascd defectd, iar intonatia neromaneasca
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perfecta, si zic astfel, pentru cd astdzi compozitorii din Romania se feresc de intonatiile
romanesti ,,ca dracul de tamaie”.

Problematica abordata in partea intdi a studiului de fatd vizeaza ancestralitatea,
traditia, muzica clasicd, genul muzical superior romanesc etc. In legiturd cu aceste
categorii as dori sa evidentiez cateva concluzii mai importante:

1. Sursele enciclopedice de specialitate sustin ca absoluta majoritate a genurilor
muzicii universale au fost populare la origini.'”’ Aceste genuri au putut deveni culte
numai datoritd procesului de elevare la care au fost supuse de catre compozitori. Genurile
muzicii romanesti sunt populare la origini — ca §i cele universale. Prin urmare, absolut
toate genurile ancestrale romanesti pot deveni culte; pentru aceasta e nevoie doar sa fie
cultivate de catre compozitori.

2. Nici un gen universal nu este cult prin dat sau aparitie; in schimb, orice gen
muzical este cultivabil prin elaborare si finisare. Prin urmare, absolut toate genurile
ancestrale romanesti pot deveni culte; e o reconfirmare a concluziei precedente.

3. Nici un gen universal nu a aparut ,,de-a gata” superior — evoluat ,,din nascare” —,
in schimb, genul muzical poate deveni superior, prin elevare (cuvintele: superior,
evoluat, elevat, selectionat sunt sinonime). Prin urmare, genul muzical superior
romanesc, despre care scria Constantin Brailoiu, poate deveni realitate; trebuie doar sa
o dorim.

4. Nici un fenomen cultural nu este perfect in sine — prin dat sau obarsie —, 1n
schimb, absolut toate fenomenele culturale sunt perfectibile prin investire de har si efort
intru desavarsire. Prin urmare, si muzica de traditie romaneasca se poate constitui
intr-un clasicism propriu.

Aceste concluzii reprezintd rationamente fundamentale si, ca orice silogism
categoric, pot legitima tot ce am teoretizat aici despre:

- muzica romaneasca de filiatie ancestrala;

- muzica romaneasci cu entitate organica;

- genul muzical superior roménesc;

- clasicismul muzical de traditie romineasca etc.

De aici urmeaza alte concluzii, de aceeasi importanta:

- orice mostra din folclor poate deveni fapt de cultura;

- si cu motivul de sorginte romineasca se poate lucra la
fel ca si cu oricare altul;

- conteaza doar importanta valorici a materialului si
calitatea gandirii muzicale care i se aplica. Etc. etc.

Concluziile de mai sus reprezintd judecati universale deduse din afirmatii
categorice, de aceea, se impun cu necesitate logica, fiind deosebit de relevante. Ele au
caracter universal si sunt aplicabile la orice genuri muzicale de pe planetd, inclusiv la cele

'*” Vezi Dictionar de Termeni Muzicali (la capitolul oricarui gen muzical).
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de filiatie ancestrala romaneasca. A fi in dezacord cu asemenea concluzii inseamna a fi in
conflict cu insdsi stiinta, ceea ce nu ar lasa nici o sansa de izbanda pe calea adevarului.
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PARTEA A II-A

DACOFONIA NR. 2 — ANALIZA INTEGRALA CA STUDIU DE CAZ
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1. PLEDOARIE PENTRU O METODOLOGIE DE ANALIZA
1.1. DATELE OBIECTIVE ALE SENSULUI MUZICAL"®

Inainte de a incepe analiza propriu-zisa a Dacofoniei Nr.2, trebuie si stabilim
criteriile prin prisma carora o vom investiga. Acest lucru este necesar, intrucait am
observat ca intre scoala sovietica §i cea romaneasca existd diferente in materie de analiza
muzicald, si aceste diferente sunt nu numai de ordin metodologic, ci si de fond. Doua
definitii ale termenului analiza (muzicald) ar putea releva explicit in ce consta diferenta:

1. Dictionar de Termeni Muzicali: ,,analizd, demers muzicologic care vizeaza
studierea si determinarea componentelor structurale — disociate in prealabil — ale unui text
(lucrari), informand eventual si asupra tehnicii generale a elaborarii lucrarii”.

2. Enciclopedia Muzicald: ,,ANALIZA MUZICALA (de la grecescul évélvoil —
descompunere, dezmembrare) — cercetare stiintifica a lucrarilor muzicale: a stilului lor,
formei, lexicului, precum si a rolului fiecarui component si a interactiunii acestora la
intruchiparea continutului”.

Dupa cum se vede, in definitia dictionarului se remarca doar determinarea
componentelor structurale si a tehnicii de compozitie a lucrarii, pe cand in definitia data
de enciclopedie este remarcat si continutul muzical, ca rezultat al interactiunii tuturor
componentelor de lexic ale opus-ului.'”

In linii mari, definitiile de mai sus corespund stirii de lucruri din lumea artei
muzicale, atat in Romania, cit si in spatiul ex-sovietic. In ordinea celor expuse, tin si
precizez ca analizele ce urmeaza asupra Dacofoniei Nr. 2 vor fi realizate prin optica
Enciclopediei Muzicale. In primul rand din considerentul ¢ sensul muzical nu poate fi
ignorat — nu avem dreptul — si 1n al doilea rand, e corect si legitim sd analizam opus-ul
de arta doar prin prisma criteriilor prin care acesta a fost conceput si realizat. De aceea
voi expune 1n continuare aceste criterii de analiza, si sper s nu fiu banuit ca as ,,ridica”
meritele unei muzicologii in detrimentul celeilalte.

Cred ca orice compozitor care a avut ceva de spus si a fost interesat ca mesajul lui
sa fie auzit si inteles si-a pus intrebarea asupra continutului muzical, intrebare ce

1% Sensul (muzical), continutul, semantica, semnificatia — toate aceste notiuni sunt sinonime. Consider ca
cea mai exactd totusi este confinutul muzical, chiar dacd muzicologia romaneascad moderna pare sa o
evite, In favoarea celorlalte.

2 Nu este lipsit de importanta faptul ci in sintagma ANALIZA MUZICALA, enciclopedia nu separi
termenul analiza de cel de muzicad, asa cum se intdmpla in cazul Dictionarului de Termeni Muzicali. Pare
un detaliu nelnsemnat, dar este esential — ca in matematicile in care detaliile au consecinte fundamentale
—, deoarece, in ultima instantd, analiza muzicii este demersul elucidarii stiintifice a sensului muzical,
in baza datelor fenomenologice ale opus-ului. in afara continutului muzical, orice demers analitic nu
este decat o activitate stearpa, fara finalitate.
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constituie problema centrald a muzicii — argumentul suprem si singurul capabil sa-i
justifice existenta si functiile socioculturale ca arti. In secolul al XX-lea insa,
eforturile creatoare s-au directionat asupra problematicii cuceririi spectrului sonor si,
respectiv, a noilor gramatici si tehnici de compozitie. Conceput in plind avangarda a
secolului al XX-lea, eseul Imagine si sens de Pascal Bentoiu este mai mult decét relevant.
Autorul scrie: ,,Justificarea ultimd a operei de arta nu poate fi cautata in datele structurale

99130

ci numai in semnificatie.”””, iar Octavian Nemescu afirmd transant: ,,/.../ avangarzile

culturale de pana acum s-au straduit de decenii sd demonstreze moartea sensului /.../”"".

Desi semnificatia muzicala este factor definitoriu, ea a fost de multe ori ignorata,
si aceasta, probabil, deoarece reprezintd cea mai dificild materie in compunerea si studiul
muzicii; este incredibil ca s-ar putea face abstractie de ea, neglijand-o in mod intentionat.
Analizarea sensului muzical implica prezenta factorului de intuitie artisticd — harul nativ
de a simti muzica —, precum $i cunostinte profunde si vaste in toate stiintele muzicii, $i nu
numai. Situatia se mai complicd si prin faptul cd in arta sunetelor nu existd o stiinta
speciala a sensului muzical. Probabil asa ceva nici nu va exista vreodatd, deoarece fiecare
compozitor adevarat, cand creeaza, pune datele semantice ale muzicii intr-o noua ecuatie
(addugand unele ,,necunoscute” proprii), de parca s-ar afla la o noua ,,facere a lumii”, si
tocmai aceasta creeaza premise pentru evolutia artei muzicale.

Ce este sensul, continutul muzical**? Existd oare premise obiective pentru
definirea lui? Aceste intrebdri sunt departe de a fi doar retorice, ele continua sa fie
discutate inca si astdzi. Totodatd, cred cd in cazul in care compozitorul nu ar avea
certitudinea existentei stratului obiectiv al sensului muzical, nici nu ar cuteza sa scrie,
neintelegand rostul activitdtii sale.

Ideea stratului obiectiv al sensului muzical se bazeaza pe postulatul realist despre
,»/.../ obiectivitatea existentei faptelor materiale si a calititilor acestora, din care
reiese cd opera de artd nu este altceva decat fapt material, iar continutul nu Tnseamna
altceva decat calitatile lui (subl. T. C.)”"’. Din punct de vedere fenomenologic, teza data
poate fi formulatd astfel: opus-ul muzical (ca ,aspect fizic”'"**) reprezinta totalitatea
fenomenelor concrete din care este alcatuit: intonatie, metro-ritm, timbru, armonie, mod,
dinamica, tempo, agogica etc., iar sensul muzical reprezintd calitatile lor. A nesocoti

13 Pascal Bentoiu — Imagine si sens, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973, p. 113.
B Octavian Nemescu — Capacitatile semantice ale muzicii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 7.

132 Referitor la sensul muzical al unor lucrari indoielnice poti auzi spunindu-se: ,in aceastd lucrare ceva
este!” ilitati
instrumentelor muzicale. Intr-adevir: oricat de rau am orchestra o muzic, ,,ceva” tot o si sune. Subliniez
dintru Inceput cd asemenea nivel de semnificatie muzicald si de orchestratie, In acest studiu nu
intereseaza.

13 Tenpux Opnos — Cemanmuxa myswviku (Ghenrih Orlov — Semantica muzicii), in: [Ipobremvr my3bikanb-
nou nayku 2 (Problemele stiintei muzicii 2), Bcecoroznoe MznarensctBo Cogemckuti Komnozumop, Mocksa,
1973, p. 435.

B4 1Opuit Xononos — @opma mysvikanvhas. 1. 3nawenue mepmuna. Imumonozus (Iuri Holopov — articolul
Forma muzicald. I. Sensul notiunii. Etimologia), My3bikanpaas Dunuknonenus (Enciclopedia Muzicald),
op. cit., volumul 5, coloana 876.
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existenta datelor obiective ale sensului muzical inseamna a recunoaste cad muzica este un
lucru inutil ori cd nu avem chemare si competentd sa o slujim. De aceea, postulatul
despre obiectivitatea existentei faptelor materiale (ale opus-ului) si a calititilor lor
trebuie sa fie alfa si omega 1n activitatea analiticd a muzicologului.

Problema datelor obiective In materie de sens muzical pare ca se complica datorita
faptului ca sensul muzical nu se poate justifica decat fiind raportat la constiinta
omeneasci. Insi am remarcat mai sus ci sensul muzical nu inseamni altceva dect
calitatile materialului'?’, care existd si ele in afara constiintei omenesti. Garantul ori
criteriul obiectivitatii 1l reprezinta aici, in mare masura, insusi sistemul acustic, ca un dat
natural al muzicii. Aceasta se poate constata din analiza de mai jos a temei pelerinilor,
din uvertura la opera Tannhduser de Wagner.

Ex. 21 Richard Wagner — uvertura la opera Tannhduser
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In finalul uverturii (reperele 44-54), forta si grandoarea extatici a acestei teme se
datoreaza unui intreg ansamblu de date fizico-acustice, §i deci, obiective. Trebuie

% Problema calitatilor materialului este moment crucial nu numai pentru cunoagterea sensului muzical,
ci pentru cunoastere, in general: ,,Oriunde ar trdi omul in procesul activitatii sale, ficand cunostinta cu
diverse obiecte ale lumii inconjurdtoare, el le poate cunoaste numai prin intermediul anumitor calitati pe
care le poseda sau nu le poseda obiectul cunoasterii (subl. T. C.)”. @opmansvrasn noeuxa (Logica formalda
op. cit. p. 45.). lata calitatile dupa care cunoastem painea, de exemplu: ,,Aliment de baza al omului,
preparat dintr-un aluat de faina (de grau, de secard etc.) si ingrediente, afanat prin fermentarea drojdiei,
framantat cu apa si copt la cuptor” (DEX). Precum se va vedea in continuare, sensul muzical se produce
(s1 poate fi identificat) iIn mod similar: prin caltétile sonorului, cu specificul de rigoare, desigur.
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considerat cu valoare de date obiective tot ce poate fi numadrat, masurat, si nu doar
povestit: numarul de armonice, ca expresie timbrald; numarul de decibeli, ca expresie
dinamica; numarul de frecvente, ca expresie a inaltimii; numarul de voci, ca expresie a
multivocalului etc. [ata acest ansamblu de date obiective, in cazul temei pelerinilor:

1. Tema este expusa intr-un unison robust de catre cele trei tromboane, cu sunetul
lor energic si timbrul aspru si greu, care se datoreazd numarului mare de armonice de
calitate si specificului de aldmuri dure. E cea mai viguroasad si mai ampla forta de care
dispune orchestra simfonica, de aceea si imaginea muzicala reprezinta forta, masivitatea
si amploarea intruchipate. (Nici un ascultator inzestrat cu harul perceptiei nu ar califica-o
drept lipsita de vigoare si consistenta.)

2. La masivitatea si amploarea timbrala a tromboanelor se adauga indicatia
dinamica fortissimo, iIn marcato, ceea ce se traduce printr-un numar mare de decibeli.
Acestia amplificd vigoarea imaginii muzicale, trimitdnd din nou la ideea de mult si,
respectiv, de forta. (Putinul si lipsa de vigoare sonord pot fi realizate, dimpotriva, prin
pianissimo.)

3. Tema este expusa cu valori ritmice mari (note intregi), ceea ce confera imaginii
muzicale un caracter maret, asezat si de neclintit; ca un imn. (Un caracter muzical lejer si
agil, gen perpetuum mobile, se obtine prin valori ritmice marunte.)

4. Intonatia de cvarta perfectd ascendenta volitiva (masurile 1-2 si 13-14) adauga
temei pelerinilor un spor de vigoare, iar sistemul intonational diatonic, cu stilul melodic
aproape sever, ii confera si o tentd de sobrietate maiestuoasa si oarecum obiectiva. (Nici
un ascultdtor inzestrat cu prezenta elementului de intuitie artisticd n-ar confunda aceasta
semnificatie muzicala cu cea din imaginea sonord senzuala a Venerei, din aceeasi uvertura,
incarcatd de cromatisme, salturi intonationale §i, respectiv, de lirism profund subiectiv.)

5. Tema este expusa pe fondul unui futti orchestral, ceea ce Tnseamna mai mult
decdt o concentrare mare de voci. Tutti inseamna, literalmente toti, si aceasta confera
imaginii muzicale masivitate — ca o Intruchipare a unei mase de voci. (Sentimentul
solitudinii Tn muzica ar putea fi intruchipat cu un instrument solo, in sensul strict al
cuvantului.'®)

6. Tema pelerinilor nu reprezinta o forta oarecare, ci una legata de un etos sacru. Sa
ne amintim ca la Inceputul uverturii, ea este expusa in forma unui coral armonic, incarcat
de pietate si liniste sublima, in care toate vocile suna egal, ca dintr-o orga de biserica.

Toate datele fenomenologice relevate prin aceastd analizd concura la crearea unei
imagini muzicale ce intruchipeaza ideea de multitudine, atat ca numar de elemente puse
in discurs, cat si ca numar de date fizico-acustice. A pune la indoiald obiectivitatea
datelor respective, ar insemna sa ignoram realitatea faptelor; dar tocmai din acest
ansamblu de date obiective se degaja acel sens ori mesaj muzical, pe care il putem defini
cu un singur cuvant: masivitate (ori forta).

3¢ Asa procedeaza Hector Berlioz in Simfonia tragico-triumfald, in care monologul trombonului solo suna

solitar, ca ultima voce rdmasa dintr-o fanfard pe cimpul de lupta sau ca epitaful ultimului supravietuitor
la mormantul camarazilor sai de arme.
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Ceea ce am facut pana aici iInseamna atomizarea stiintifica a datelor fizico-acustice
si fenomenologice ale sensului muzical. ,,Atitudinea ascultatorului fatd de opera de arta
poate fi diferitd: lucrarea poate sd placd ori sd lase o impresie negativd, poate sa fie
aproape de sufletul spectatorului ori straind de el, sa fie inteleasa ugor ori extrem de greu.
Dar suma datelor ei obiective va ramane intotdeauna neschimbata: rosul va ramane rosu;
curburile liniilor — curburi ale liniilor; melodiile, acordurile, ritmurile — melodii, acorduri,
ritmuri; la fel si conceptia autorului, exprimatd printr-un anumit lexic artistic si
materializatd 1n opus-ul de artd, va ramane independentd de persoana care o
receptioneaza”™"’.

Pentru a pune mai bine In lumind problema capitald a sensului muzical, sa
admitem, prin reducere la absurd, ca cineva ar defini pagina respectiva din muzica lui
Wagner ca fiind una firava, fragila, lejerd, lipsitd de pondere ori cu alte determinative
similare — adicd tocmai ceea ce am pus in parantezele analizei de mai sus. Desigur ca
respectivul ne va parea certat cu muzica, si aceasta tocmai pentru cad materialul dat nu
comportd asemenea calitdti fenomenologice sau date fizico-acustice obiective.
Bineinteles ca fiecare ascultator ar putea defini imaginea muzicald a temei pelerinilor,
folosind alte determinative, cum ar fi maretie, apoteoza, splendoare, monumentalitate
etc. si fiecare ar mai putea adduga ceva la acestea: impresionant, zguduitor, maiestuos,
solemn, stoic... Determinativele date reprezintd doar interpretarea muzicologica a
sensului muzical, si nu trebuie confundata cu sensul muzical insusi, care este indisolubil
legat de chiar sonorul muzicii $i nu poate fi substituit prin cuvinte, oricat de adecvate ar fi
ele. ,,Continutul nu se toarnd in muzica precum vinul in pahare, ci este contopit cu

13 (,,3ByK0-06pasuslii cMbic” — Ib. rusd). In

intonatia, ca sonorul cu imaginea muzicala
limbaj muzicologic mai doct (cum formuleazd Gheorghe Duticd), aceasta Inseamna ca:
»pentru asa ceva (pentru sensul muzical n.a.) existd asumarea limitei ce derivd din
autonomia limbajului muzical in raport cu toate incercarile de conversie sau traducere in
logos.”

In altd ordine de idei, probabil nu va exista niciodatd vreun ascultdtor, care,
necunoscand opera Tannhduser, sa identifice in tema pelerinilor comunitatea concreta,
vizatd de libretul operei. A pretinde asa ceva de la muzica, ar insemna sa punem gresit
problema semanticii. Arta sunetelor opereaza cu imagini muzicale ce reprezinta fenomene
artistice de sintezd — adicd esenta, si nu concretul lucrurilor. Tema lui Wagner nu
comunicd nimic despre numadrul pelerinilor, statutul lor social, conceptiile religioase,
nationalitatea etc. Pentru aceasta exista stiintele exacte si stiintele sociale. Ceea ce poate
semnifica tema pelerinilor am relevat deja; continutul ei tine de posibilitatile semantice ale
muzicii ca arta si, respectiv, ca forma de comunicare.

7 Anatommit bynkoit — Cmpykmypa mysvikaivrozo npoussedenusi (Anatoli Butkoi — Structura lucrarii
muzicale), 'ocyoapcmeennoe My3svikanvnoe H30amenvcmeo, Jlennnrpan, 1948, p. 27.

"8 Bopuc Acadoes (Boris Asafiev) — op. cit., p. 275.
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Analiza pe care am operat-o asupra temei pelerinilor de Wagner nu este lipsitd de
o anumita dozd de schematism. Relevarea completa si complexd a sensului ei muzical ar
fi reclamat analizarea intregului context de factori si de date in care este plasata, ceea ce
ar fi depisit obiectivele capitolului de fati. In acelasi timp, analiza datd nu este deloc
fortatd, ci doar putin frontala, datoritd abordarii muzicii mai mult sub aspect fizico-
acustic. Fiind determinat de obiectivele capitolului de fatd, am admis constient acest
lucru; el ne va ajuta la analizele Dacofoniei Nr. 2, acéstea fiind principale.

Am vazut care este stratul obiectiv al sensului muzical in cazul temei pelerinilor;
in arta sunetelor el la mai mult nu pretinde, dar nici la mai putin nu poate fi redus. In baza
datelor fizico-acustice si fenomenologice analizate mai sus — §i numai in baza lor — exista
titlul tema pelerinilor, s1 aceasta nu pentru cd muzica singurd nu poate semnifica ceea ce
si-a propus compozitorul, ci pentru ca in toate domeniile cunoasterii, inclusiv al muzicii,
oamenii se folosesc si de cuvant. Aici cuvantul reprezinta factorul de conventie intre
toate verigile comunicarii: compozitor-muzicolog-interpret-ascultator, fiind un fapt de
mare importantd, ce meritd un comentariu special.

De fapt, muzica este un cod semantic §i, ca orice comunicare prin cod,
comunicarea muzicala se poate produce numai cand codul respectiv este stiut de ambele
parti: compozitor si ascultitori. De exemplu, comunicarea prin codul ritmic (alfabetul)
Morse este posibild numai dacd el este cunoscut si de emitator, si de receptor. Prin
urmare, pentru a face posibild comunicarea muzicald, ascultatorul trebuie sa fie initiat in
materia codului ei semantic, aceasta fiind o conditie sine qua non.

La festivalul de muzica clasica indiand, despre care am scris in capitolul 3,
Contextul sociocultural basarabean, prezentatorul facea cunoscut publicului codul
semantic coregrafic Tnainte de fiecare spectacol. Dupd o asemenea initiere, baletul
Ramayana, de exemplu, se percepea de catre ascultdtori ca o comunicare intre surdo-
muti, in care totul era clar fard cuvinte, deoarece, datoritd initierii prealabile, toate
comunicau: dansul, gesturile, miscarile si chiar pozitia corpului balerinilor.

Asadar, comunicarea muzicald se poate produce numai dacd sunt intrunite
urmatoarele conditii:

1) lucrarea trebuie sa contind o conceptie, cu un mesaj (atentie!) muzical (nu
algebric ori de alta naturd);

2) ascultatorii trebuie sa fie initiati in materia codului ei semantic;

3) compozitorul si muzicologul trebuie sd aduca la cunostintd acest cod, dar nu sa
se considere ,,alesii, sarutati de Dumnezeu pe frunte”, si sa-i trateze pe ceilalti ca pe
,hechematii” care ,,nu pot fi ajutati cu nimic, dacd nu simt si nu inteleg muzica” — cum se
afirma uneori. Mai mult chiar: compozitorului ii revine aici o obligatie cu totul speciala
(mai ales cand are pretentia sa fie inteles de catre ascultdtori). Fiind autorul cifrului — si
deci singurul care il cunoaste —, el trebuie sa dea ascultatorului codul, pentru ca acesta sa
poata ,,intra” in universul semantic al muzicii sale, altfel nu existd nici o sansa: nu se
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poate descuia un lacat, neavand cheia (in cazul operei de artd, ma refer la lucrari cu
adevarat originale).

Am scris mult despre obiectivitatea datelor fizico-acustice ale muzicii, Tnsa numai
acestea singure, incd nu reprezintd semnificatia muzicald. Ele sunt ca atare — adica ceea
ce sunt: doar premisele obiective in baza carora se produce semnificatia. Aici trebuie sa
ludm in calcul si reactia psihofiziologica a omului fata de sunetele muzicale (si nu numai
muzicale), reactie ce difera in functie de incarcatura lor semanticd. De exemplu, intonatia
cu care mama 1si mangdie copilul ii produce bucurie, pe cand cea a bocetului ei il
indurereazd. Sau: intonatia cu care tata il indeamna la o actiune, 1i inspirad curaj, iar
sunetele ce se produc la un cutremur, ii inspira groazi (tuturor ne inspira groazi). In acest
sens, omenirea a acumulat o imensa experienta intonational-semantica pe care, ulterior, a
aplicat-o in arta sunetelor. Dupa un indelungat proces de simtire, analizare si sintetizare
a diferitelor fenomene vitale si reactii psihofiziologice ale omului fatd de sunete,
compozitorul stabileste anumite corespondente intre esenta fenomenelor respective si
disponibilititile semantice ale muzicii, la nivelul gandirii sale muzicale. In baza acestor
sinteze se stabileste conventia asupra semnificatiei muzicale intre compozitor si
ascultatori, si abia din acest moment sunetul devine factor de comunicare, Investit cu
sens'”’,

Reiesind din aceasta stare de lucruri, e de inteles cat de important este cuvantul
muzicologic al compozitorului. Anume pentru stabilirea conventiei respective existd
dreptul lui la acest cuvant, si nu pentru a ne spune ca muzica nu poate exprima nimic ori

140 Asemenea

ca unica forma de a o defini poate fi doar aceea de a o canta incd o data
afirmatii iresponsabile nu cadreaza nici cu arta sunetelor si nici cu stiinta ei, ci sunt
declaratii demagogice ale acelor compozitori care, de obicei, nu-si pun problema sensului
muzical ori care pur si simplu mint; alte concluzii nu pot urma din asemenea afirmatii. in
acest fel pot gresi numai muzicologii, teoreticienii si esteticienii muzicii, Insa 1n nici un
caz — compozitorii. Este incredibil sd poti cunoaste muzica din interior, compunand-o in
fiecare zi, si sd afirmi asa ceva (e o problema la care voi mai reveni).

Din alineatul de mai sus nu trebuie sa tragem concluzia ca necesitatea cuvantului
ar fi un impediment pentru abordarea datelor obiective ale sensului muzical; pana la
urmi, insusi cuvantul nu este decdt un element de limbaj stabilit prin conventie. In
esentd, cuvantul vorbit nu este nimic altceva decét sunet, iar dictionarul explicativ al
unei limbi nu este decat un set de conventii scrise, pe baza carora sunt precizate sensurile
cuvintelor acelei limbi. Sinonimele, ca simboluri diferite ale aceluiasi inteles, confirma o
datd in plus realitatea despre cuvinte, ca acestea sunt stabilite Tn baza unor conventii

¥ Relativ la datele fizico-acustice (ca premise obiective ale sensului muzical) si conventie, Pascal Bentoiu
scrie: ,,Muzica semnificd pentru ascultator pe un dublu plan: cel direct /.../ al materialului, si cel rezultat

42

dintr-o determinare semantica pe baza de conventie tacitd”. Imagine si sens, op. cit., p. 84.

1% Se zice ca si Beethoven ar fi spus asa ceva. Desigur, aici nu ma refer la Titanul de la Bonn, supranumit
astfel tocmai pentru ca a ridicat dimensiunea semantica a muzicii la o altitudine nemaiintalnitd pana la el;
ma refer la compozitori din epoca modernd, care au abordat muzica numai sub aspectul tehnicilor de
compozitie de facturd speculativa, facand din aceasta un principiu.
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(tacite ori scrise). Prin urmare, fard elementul conventiei, comunicarea ar fi imposibila
chiar si prin cuvant. Dovadd sunt acele limbi strdine pe care nu le intelegem tocmai
pentru ca nu cunoastem ansamblul de conventii asupra repertoriului lor lexical.

Datorita factorului de conventie, sunetul muzical poate semnifica la fel ca si
cuvantul. [ata cateva exemple:

- In viata militard — semnalele de goarna (desteptarea,
stingerea, la masa, la lupta etc.);

- 1in viata pastoreasca — semnalele de bucium (investite cu
diverse mesaje);

- la biserica — semnalele de toacd si de clopot (inceputul si
sfarsitul serviciului divin, spre exemplu);

- la nivel de arta — sistemul de laitmotive in operele lui
Wagner (si nu numai) ...

Exemplele ar putea continua.

Ne putem doar imagina cat de departe ar fi ajuns astdzi arta sunetelor, ca forma de
comunicare, daca pe parcursul unui secol si jumatate si-ar fi urmat cursul sau firesc;
daca de la aparitia cartii lui Eduard Hanslik Vom Musikalisch-Schonen (anul 1854),
muzica nu ar fi fost lipsitd de sens si de functia ei principald: comunicarea.

Iar acum sa continuam stratificarea sensului muzical, intrucat a mai ramas doar
putin pentru a ne crea o imagine de ansamblu asupra lui.

In spatele stratului fizico-acustic al sensului muzical se afla alt strat — cel ideatic:
conceptia care pune In miscare toate obiectele sonore sau gandul care determind scopul
operarii cu sunetele. Despre straturile ideatic si fizico-acustic ale sensului muzical,
Victor Bobrovski scrie: ,,/.../ forma muzicald poate fi inteleasd ca un fel de proiectie a
ideii artistice (fenomenul ideatic) pe ,trupul” intonational (fenomenul material)”'*'.
Stratul ideatic nu este mai putin important, insa este mai greu de descifrat, deoarece
reprezinta partea ,,nevazutd” a muzicii; el solicitd ascultatorului un efort suplimentar,
pentru a putea fi identificat.

Postulatul conform caruia stratul ideatic al sensului muzical permite interpretdri
are limitele sale. Eu cred ca nici un ascultator inzestrat cu harul perceptiei muzicale nu va
confunda vigoarea aldmurilor wagneriene cu eleganta muzicii de salon a clavecinistilor
francezi, ori caracterul tonic al marsurilor cu lentoarca meditativa a doinelor, ori
sarcasmul grotesc al temei unei Baba Hdrca cu lirismul generos al unei teme de dragoste
s.a.m.d. In al doilea rdnd, postulatul respectiv 1i vizeazi numai pe muzicologi si pe
ascultatori, nu Insa si pe compozitor. Acesta are obligatia sa stie ce anume comunica —
macar la nivelul intentiilor —, prin urmare, poate informa ascultdtorii despre codul
semantic si continutul opus-ului sdu. O poate face in baza datelor fizico-acustice,

! Buktop BoOpoBckuit — @yuryuonanshvle ochosbl Mmy3svikanvhou gpopmul (Victor Bobrovski — Principiile
functionale ale formei muzicale), I3parensctBo My3swixa, Mocksa, 1978, p. 18.
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psihofiziologice si fenomenologice pe care le-a investit in partitura — daca le-a investit (!),
daca este 1n cunostintd de cauza si daca nu minte, desigur.

Conceptia (ideatica a) compozitorului face parte si ea tot din datele obiective ale
opus-ului, in sensul cd este investitd in partiturd si existd in afara impresiilor
ascultdtorilor. Obiectivitatea conceptiei muzicale depinde de masura in care ea isi gaseste
confirmare in stratul fizico-acustic al sensului muzical, si nu doar in declaratiile verbale
ale compozitorului sau muzicologului, care deseori sunt doar afirmatii gratuite. Acesta
(stratul fizico-acustic) este foarte important, intrucat, prin concretul substantei sale,
reprezintd ceva ,,palpabil”, fiind astfel unicul ,,sprijin” in activitatea de elaborare si de
cercetare a opus-ului.

Bineinteles, sensul muzical e un fenomen mult mai complex si nu se rezuma
numai la straturile fizico-acustic si conceptual. La aceste doud straturi se mai adauga
stratul subiectiv al interpretului si stratul subiectiv al ascultdtorului, care, pentru
conceptia studiului de fata (si nu numai), sunt mai putin importante.

Prin definitie, sensul muzical reprezinta esenta fenomenelor reale, concretizata
prin imagini sonore. Acestea pot fi:

1) idei si caractere;

2) emotii si sentimente;

3) conceptii religioase, sociale si de oricare altd natura;

4) tot ceea ce cuprinde categoria de panteism muzical etc.

Intr-un cuvant, sensul muzical reprezinti toate bunurile spirituale pe care
compozitorul le investeste n partiturile sale de note, si care ulterior pot conferi un sens
vietil noastre, imbogatind-o. Importanta valorica a sensului muzical este cu atat mai mare
cu cat e mai mare importanta lui vitala pentru existenta noastrd. Orice organism
evalueaza realitatea inconjurdtoare prin prisma fenomenelor §i a importantei lor pentru
existenta sa. Este principiul biologic capital ori insasi viata, de care nu putem face
abstractie; de aceea, nu putem lipsi muzica de sens, transformand-o in speculatii
sterile, calcule sterpe, jocuri inutile etc. In aceasti ordine de idei, Anatoli Butkoi
afirma: ,/.../ conform convingerilor ferme ale practicienilor, continutul muzicii
reprezintd intotdeauna un anumit cerc de fenomene vitale, si nu un simplu joc de
arabescuri sonore”'®,

Dar sd revenim la elaborarea criteriilor de analizd despre care mentionam la
inceputul capitolului de fatd; pentru aceasta mai sunt necesare cateva precizari de
principiu.

'> Anaronwmii bytikoit (Anatoli Butkoi) — op. cit., p.38.
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1.2. LOGICA MUZICALA $1 LOGICA MATEMATICA

Formarea profesionald si inceputurile activitatii mele componistice au coincis cu
modernismul (mai exact cu avangardismul) secolului al XX-lea — perioada fara precedent
in istoria muzicii universale, sub aspectul multitudinii de isme si tehnici de compozitie,
care au convietuit, insa, de cele mai multe ori, intr-un antagonism acerb. Multi
compozitori din secolul al XX-lea si-au elaborat propriul sistem de gandire si limbaj
muzical, ceea ce i-a delimitat in zone de autonomie tehnico-stilisticd. Tehnica urcusului
armonic (Paul Hindemith), dodecafonia (Arnold Schonberg si noua scoald vieneza),
tehnica sunetelor si valorilor adaugate (Olivier Messiaen) — iatd doar cateva sisteme
teoretice mai consacrate, pentru a nu pomeni aici de avangarda propriu-zisd, care, in
goand dupa tehnici si extravagante, nega si desconsidera sistemele respective, ca pe niste
fenomene retrograde.

In acest maraton si caleidoscop de fenomene, muzica si muzicologia din a doua
jumatate a secolului al XX-lea au capatat adesea un aspect oarecum tehnicist-matematic,
facandu-se uz de formule si calcule de tot felul, precum calculul combinatoriu, calculul
statistic, calculul matematic al probabilitatilor, teoria matematica a lanturilor Markov,
cercetdrile matematice din domeniul jocurilor, logica simbolica, teoria multimilor etc.

Problema ce se impune si astdzi in legaturd cu aceste teorii matematice este daca
ele au vreo importantd de esentd pentru muzica din note, ori raman a fi doar iluziile
compozitorilor care le-au aplicat.

In capitolul Tehnicd si sens voi lamuri ce inseamna muzica din note; aici precizez
doar ca existd note muzicale fara mesaj artistic — adica, propriu-zis, faira muzica in ele.
Asa sunt exercitiile pur tehnice — Hanon, Schradieck (intr-o anumitd masura, chiar si
unele studii de Czerny) etc. — n care scopul operdrii cu sunetele este doar de a oferi
interpretului un prilej pentru gimnastica si ,,incalzirea” degetelor; pentru sufletul
ascultitorului nu prilejuieste nimic. In acest sens, se intalnesc si lucrari in care nu existd
muzica, ci numai calcule matematice. Ma refer la cazurile cand, intr-adevar, discursul
muzical nu este altceva decat explicitarea unor sisteme definite matematic ori a celor
48 de posibilitati de operare cu seria, de exemplu.

Nu voi nega faptul ca stiinta muzicii se preteaza la matematizare, poate, mai bine
ca oricare dintre stiintele artelor. In teoria muzicii toate pot fi definite matematic: valorile
ritmice, Tndltimile, modurile, intervalele, acordurile, combinatiile contrapunctice etc.
Initial, aceastd situatie este foarte promitatoare, insd imediat cum ajungem in cifre, ne
ddm seama ca ele nu au nici o continuitate si nici o importantd pentru muzica din note.
Voi demonstra aceasta, definind matematic modul cromatic si modul tonurilor (in
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exemplul de fata, de la sunetul do central) — de altfel sunt moduri ce fac parte integranta
din lexicul modal al Dacofoniei Nr. 2, care constituie obiectul analizelor ce urmeaza.
Demonstratia se bazeazd pe premisa cd scara cromaticd este alcatuita din doudsprezece
trepte dispuse la interval de semiton, iar scara de tonuri este alcatuitd din sase trepte — la
interval de ton.

Termenii multimii de referintad in scara cromatica (octava Intai) sunt:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13

dol, do#l, rel, re#l, mil, fal, fa#l, soll, sol#1, lal, la#l, sil, do2

Intrucat cele doudsprezece sunete ale scarii cromatice sunt situate la semitonuri
egale (temperate), raportul frecventelor ( /') a doi termeni alaturati din aceastd multime
este constant:

fdol fdo#l ﬂil

Aceasta conduce la concluzia ca frecventele corespunzatoare notelor din scara
cromatica alcdtuiesc o progresie geometricd. Pentru demonstratia de fatd conteaza care
este ratia acestei progresii: ¢. In calculul ratiei trebuie luat in consideratie faptul
(demonstrat de masuratori acustice) ca sunetul do din octava a doua (do2) are o frecventa
dubla fata de do central (dol):

Jaor ® 2f i

Prin perspectiva acestor premise obtinem:

fur = 4°0f,, unde f; este frecventa corespunzitoare notei dol, iar ¢° = 1

Pentru do#1 (al doilea termen al multimii) avem

Jaonr = 40 g = q' Ufaor = q' U/

iar pentru rel (al treilea termen)

Jra = 40 f g = qlq' Ufaor = q' g’ Uf ot = q’ Gfaor = q’ Ufy

Asadar, prin inductie matematica, formula pentru calculul frecventei unei note, in
functie de cea a primei note din scara, este:

£, = q"" 01,

unde /, este frecventa notei cu numarul de ordine n, g este ratia, iar f— frecventa primei
note din scara (in exemplu de fata dol).

Sunetul do2 este al 13-lea din scara cromatica, deci frecventa corespunzatoare lui are
urmatoarea expresie matematica:

fis7 a7 0fi = q"0f,

Dar fi5 = 2/, deoarece frecventa corespunzitoare lui do2 este dublul frecventei lui
dol. Din aceste noi date rezulta ca

q"0f, = 2f,

Simplificand in ambii membri ai ecuatiei prin f;, obtinem:

4" 5= 24
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1

g =2 = ¥2 = 1,059463094359...

Prin urmare, scara cromatica reprezintd o progresie geometrica a frecventelor in care
ratia este egald cu 1,059463094359...

Rationamentul pentru definirea matematica a scarii tonurilor este similar cu cel al
scarii cromatice.

Termenii sirului de referintd pentru scara tonurilor sunt:

1 2 3 4 5 6 7
dol, rel, mil, fa#l, sol#1, la#l, do2

Scara respectiva este alcatuitd din note care au de asemenea frecventele in raporturi
egale. Din considerente de comoditate, pentru desemnarea frecventelor scarii tonurilor

vom lua drept simbol tot litera f:

f;'el = fmil - = fdo2 -

= eeeees -r

fdol frel f}a#l

Prin urmare, scara tonurilor reprezinta si ea o progresie geometrica, in care ratia (r)
reprezinta o constantd. Sa calculdm deci si aceasta ratie.
Stim deja ci Sz = 2/
Fie fun = /i, unde fu1 este frecventa lui do central (dol).
Atunci, pentru frecventa lui rel avem relatia
Jra =7 Of g = 7 01
De asemenea, pentru frecventa lui mil
St 27 U 2 7 0 Of gy = 72 Of 4 etc.
Astfel se obtine o formula similara celei din scara cromatica:

fo= 0

unde /, este frecventa corespunzitoare sunetului cu numairul de ordine # in cadrul scirii

tonurilor.
Jan = 7 7 P’ 0fi = re 0f o
Dar
fdo2 = 2f‘ulol
prin urmare

r’ 0faor = 2/ o
SimplificAnd in ambii membri ai ecuatiei prin /.1, obtinem
r D = 2%

r®=2

r=4%2
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Acest rezultat poate fi scris si sub forma:
y= Q/E: 1222 = (1\2/5)2
Insa
0= 2

prin urmare

2

r=gq

Deci ratia in cazul scérii tonurilor reprezinta patratul ratiei scarii cromatice. Sa
vedem dacad acest rezultat se confirmd matematic.

Un ton este format din doua semitonuri, de aceea, al doilea termen al scarii
tonurilor trebuie sa aiba frecventa egald cu a celui de-al treilea termen din scara
cromaticd. Deci:

Pentru scara tonurilor vom avea

fo=r 0,
iar pentru scara cromatica
fi=q°0f,
Dar
r= q2

De aici rezulta ca in scara tonurilor
fi7q ? 0f;

Prin urmare, f, din scara tonurilor este egal cu f; din scara cromatica, ceea ce confirma

matematic ipoteza enuntatd. Deci ratia scarii tonurilor este
12
r= (2] = 32 = 42 = 1122462048308747337620881

Exista si altd metodd de definire matematica a modului cromatic si a celui de
tonuri: pornind de la ipoteza ca modul cromatic reprezintd o progresie geometrica, in care
fiecare frecventa este egald cu cea anterioara, inmultitd cu o constanta (ratie). Si in acest
caz ratia modului tonurilor va fi egald cu patratul ratiei scarii cromatice. Pentru cei
interesati de definirea matematica a modurilor, expun si aceste calcule, insa celor
interesati de valoarea propriu-zis muzicala a acestor moduri, nu recomand sa le
parcurga'®.

'3 Intrucat cele douisprezece sunete ale scirii cromatice sunt situate la semitonuri egale (temperate),

modul cromatic reprezintd o progresie geometrica, adicd un sir de sunete (frecvente!), In care fiecare
frecventa este egald cu cea anterioard, inmultitd cu o constanta:
S = alf
in care f, este frecventa sunetului cu numarul de ordine 7,
q este ratia (constanta),
iar f,., este frecventa sunetului anterior.

Stim deja cd un sunet din octava intdi, repetat in octava a doua, are o frecventd de doud ori mai mare.
Avand aceste premise, sd aplicam formula pentru sunetele do central si do din octava a doua (dol si do2):

fdo2 = 2f‘dol
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In muzicologia moderna se vorbeste mult despre notiunea de mod — matematic
definit. Intr-adevar, aceasta metoda de definire reprezinta cel mai Tnalt grad de relevanta,
pertinentd si rigoare stiintificd, deoarece aici nu este loc pentru nimic ,.empiric” ori cu

,grad redus de obiectivitate”'**; nimic nu este lasat la ,,intuitia muzicianului, la experienta

sa muzicala traita”'*.

Ei bine, am definit cele doud moduri in discutie ,,cu precizia impusa de limbajul
matematic”'*°. Problema care apare acum este: ce poate opera compozitorul cu aceste
cifre? (...) Absolut nimic! E o chestiune de principiu, el nu opereaza (si mai ales) cu

cifre, el creeaza o atmosfera sonora cu imagini specific muzicale. Si aici, important

sau fi; = 2f, (am inlocuit do2 si do1 prin numerele de ordine corespunzitoare in multimea de
referintd).
Cu aceste noi date, modul cromatic — adicd octava completatd cu doudsprezece semitonuri — capata
urmatoarea expresie matematica:

fi3 = qUqgUlq Uf
%/_/

12

s fy = 42,
Deoarece f5 = 21,

prin inlocuirea lui fi; cu formula de mai sus, obtinem:

12 -

q-0f =2/,

Simplificand cu f; in ambii membri ai ecuatiei, cdpatim urmitoarele relatii:
12

q =2

1
g = 2" = ¥2 = 1,059463094359...
Prin urmare, modul cromatic reprezintd o progresie geometrica a frecventelor in care ratia este egala cu
1,059463094359...
In ceea ce priveste ratia scirii tonurilor (r), ea este egala (si in cazul acestor calcule) cu cea a scrii

cromatice la patrat, Intrucat scara tonurilor are treptele dispuse la interval de doua semitonuri:
2

r= q
12
Prin urmare: . - (i3] = /2 = 4/2 = 1122462048308

Acest rezultat poate fi confirmat prin definirea matematica a scarii tonurilor (rationamentul este analog
cazului scarii cromatice):

Fie si de aceastd dati functia f. Luand f, ca frecventd a sunetului cu numirul de ordine # si utilizand
expresia matematicd a modului cromatic, vom avea urmatoarele relatii:

o= qlf

Sau f, = qUqUf,,

Sau f, = q2 0f,-»

Prin urmare, expresia matematica a modului de tonuri este:
S = a0,

unde f, este frecventa sunetului cu numdrul de ordine 7,
q, este ratia (constanta),

iar f,., este frecventa sunetului anterior.

' Dinu Ciocan — Elemente de teoria multimilor in muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti, 1985, p.123.
45 Ibidem.
146 Ibidem.
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este faptul ca mesajul pe care 1l incifreaza in opus-ul sau tine de limitele unor anumite
competente.

Abordand problema datid, Ghenrih Orlov constata: ,,Pentru metoda teoriei

informatiei, insasi punerea problemei despre continut §i sensul comunicarii este
nelegitima, deoarece se afla in afara limitelor competentei sale (subl. T. C.) /.../.
Comunicarea este investigatd statistic, cu scopul evaluarii cantitative a datelor sale
probabilistice. Pentru aceastd metodd nu existd nimic «in interiorul» sau «in spatele»
comunicdrii. «Cum nu existd — ar putea urma reprosul — cand existd notiunea de
informatie, cuprinsd in comunicare?» Un asemenea argument ar insemna incd o eroare —
continua Orlov. Informatia matematica reprezintd caracteristica probabilistica a
elementelor comunicarii (nu a continutului, a incarcaturii lor semantice subl. sin. T. C.),
de aceea intre ea si «informatie», In sensul uzual al acestui termen, nu existd nimic
comun”'"’,
Sa abordam acum cele doud moduri, definindu-le nu matematic, ci etico-
emotional. Modul cromatic, fiind alcatuit doar din semitonuri, este oarecum
depersonalizat, fara particularitati: ca un scris de mana, doar din linii drepte trase cu rigla.
Modul tonurilor ,,adesea are un caracter ciudat, intepenit si lipsit de caldurd”'*, ceea ce se
datoreaza tocmai lipsei totale de semitonuri (mai exact: de trepte sensibile). Aceste
definiri deja conteazd; cu ele se poate face muzicd, se poate Incifra un sens. Deci
problema modurilor — a muzicii, in general — trebuie pusa in alti termeni.

In ordinea celor expuse pani aici, trebuie sa spunem clar si raspicat ci muzica este
0 arta, si prin urmare opereaza cu imagini muzicale, nu cu valori matematice, de aceea,
trebuie conceputa, analizata si evaluatd dupd criteriul valoric-artistic, nu dupa cel
cantitativ-matematic. Exista, desigur, o logicd a compozitiei muzicale (vezi Jlocuxa
My3vIKanbHOU Komnosuyuu, Logica compozitiei muzicale de Evgheni Nazaikinski, de
exemplu), insd aceasta nu este logicd matematicad, ci reprezintd o gandire specific
muzicala, imposibil de formulat in ecuatii de tipul celor din teoriile enumerate mai sus.
,Pentru /.../ teoria informatiei si cibernetica, muzica reprezinta un obiect peste masura de
complicat si — principalul — neadecvat (subl. T. C.)”'*. Prin urmare, gandul cd aceste
teorii ar avea ceva comun cu muzica din note este o iluzie, o ratacire, cu toate
consecintele de rigoare.

Exista sintagma ,,sensul logicii muzicale”, care vizeaza tehnologia, procesul de
constituire a formei, nivelul de organizare si complexitate a acestui proces etc. si exista
sintagma ,,logica sensului muzical”, aplicabila la continut, etos, aspectul ideatic al
muzicii. Sunt doud sintagme principial diferite, pe care nu trebuie sa le confundam,
deoarece altfel comitem ceea ce se numeste substituirea continutului prin forma; in cazul

7 T'enpux Opios (Ghenrih Orlov) — op. cit., pp. 437-438.

148 FOpuit Xononos — Ieromonnas ecamma ( luri Holopov — articolul Gama tonurilor), in: My3bikaiabHast
Ounuknoneaus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 6, coloana 113.

' Tenpux Opnos (Ghenrih Orlov) — op. cit., p. 447.
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dat — substituirea sensului muzical prin calcule matematice. Dar tocmai in aceasta consta
miezul problemei: sd nu substituim actul artistic creator si demersul analitic stiintific
printr-o activitate stearp, fara finalitate. In rest, pe nimeni nu deranjeazi de ce mijloace
se foloseste compozitorul pentru a investi in partiturile sale acel ceva inefabil, irezistibil
de frumos, ce Incanta ori emotioneaza, tulburd ori provoaca indignare, pe care il numim
muzica.

Compozitorul se inspird din orice domeniu posibil. De exemplu, dintr-un meci de
fotbal poate deduce legea negarii negatiei, cu aplicabilitate la muzicd (asa am dedus-o
eu). Cand sunt respectate cu strictete regulile jocului, meciul devine plictisitor chiar si
intre doua echipe de mare performantd, deoarece ncepi sa intuiesti ce va urma cu cétiva
pasi inainte. E suficient sa fie incalcate regulile la un moment dat, si se produce ineditul.
De aici, iata si legea respectiva: orice forma de miscare sonora trebuie incalcata si
restabilita — din cand in cand; e o lege fundamentala de care, constient sau inconstient,
se foloseste orice compozitor. Ar fi absurd insa ca pe marginea lucrarilor in care a fost
aplicatd sa vorbim ulterior despre fotbal, si nu despre muzica, asa cum se procedeaza
in cazul matematicii. Doar, 1n esenta, e aceeasi situatie. Trebuie sa fie clar cd atata timp
cat intr-o lucrare, si compozitorul, si muzicologul abordeazd numai matematica din
spatele notelor — fara vreo referire si la muzica din ele — nu poate fi vorba decat de
substituire, ceea ce este nelegitim. Oamenii vin la Academia noastra pentru muzica, cei
interesati de matematica aleg alte institutii.

Poate fi inteleasa, desigur, marea ispitd de a gasi in matematica acele repere pentru
organizarea materialului muzical, ce ar putea fi formulate in cifre, insd de asa ceva nu
cred cad este nevoie, deoarece organizarea logosului sonor se produce dupa principiile
stiintifice ale artei muzicale, si nu dupd cele ale logicii matematice. Disciplina
compozitiei — aldturi de celelalte stiinte precum armonia, contrapunctul, orchestratia,
formele etc. (daca sunt studiate profund si intelese corect, bineinteles) — ofera suficiente
repere si, ceea ce este cel mai important, adecvate conditiei existentiale a artei sunetelor.
in plus, perceptia muzicala omeneasca nu se ocupa de contabilizarea datelor
matematice ale muzicii, ci de evaluarea lor etico-emotionald. Daca sub aspectul
disponibilitatilor afective muzica poate fi consideratd regina artelor, atunci sub cel al
rationamentelor matematice ea nu poate aspira nici macar la rolul de cenusireasa. In
sensul celor expuse pana aici, Evgheni Nazaikinski afirma ca: ,,/.../ universul artistic al
muzicii reprezintd, in primul rand, o lume a atmosferei emotional-sonore, in care
migcarea fizica si logica este de multe ori abia perceptibild /.../ si totodata cu pondere,
artistic importanta, incontestabila (subl. T. C.)”"°.

In altd ordine de idei, nu se poate nega totusi o anumita legitura intre matematica
s1 muzica, dar aceasta relatie este una formala, nu de esenta, si trebuie luata ca atare.
Matematica din spatele muzicii (mai mult virtuald decat reald) este un fenomen paralel

'3 Eprennii Hazalikunckuii — Jlocuxa myswikanvhou komnozuyuu (Evgeni Nazaikinski — Logica compozi-

tiei muzicale), op. cit., 1982, p. 61.
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cu arta sunetelor. Ea nu are nici o tangentd cu muzica din note, intrucat muzica este

expresivitate specific muzicala"'

, emotivitate, si nu expresiec numericd. De aceea,
despre logica matematica in arta compozitiei putem vorbi doar pentru a ne afla in treaba,
facandu-ne de lucru fara a fi nevoie.

Trebuie sa discernem intre uzul §i abuzul matematicii in muzica. Pitagora a facut
un lucru util pentru teoria muzicii cand a stabilit raporturile matematice ce stau la baza
intervalelor. Leibnitz, in schimb, a fost mai putin inspirat cand, in baza acestor raporturi,
a calificat muzica drept un ,exercitiu de aritmeticd nevizuti a sufletului”'*2. In muzica
sufletul nu numara, nici la propriu, nici la figurat — chiar si In cazul muzicii elaborate
dupd principii matematice. Sufletul evalueazd etico-emotional; daca are ce evalua,
desigur. ,,Raporturile intervalice functioneaza nu ca realititi pur matematice sau fizice, ci
ca o «chintesentd» a exprimdrii omului prin sunete, sintetizatd de acestea. De aici,
principiala greseald a artometriei, asa-zisa metoda exactd de evaluare cantitativa a
artei (subl. T. C.)”'®. Prin urmare, muzica nu se masoara cu centimetrul, gramul; cu
radicali, cardinali ori cu alte categorii similare, cifrice — ea se evalueaza (cum am spus
adineaori) etico-emotional. Insist asupra faptului cd logica muzicala se ocupad de
configurarea unor imagini artistice, de procesul transformational al imaginilor respective
si de organizarea temporald a acestui proces, pe cand domeniul de aplicabilitate (esentiala
si utild!) a logicii matematice il reprezinta stiintele — n special cele exacte.

In muzici existi un singur teren unde matematica are aplicabilitate: teoria'>*
muzicii, in sensul cel mai larg al cuvantului. La acest nivel lucrurile se evalueaza si
cantitativ, de aceea e firesc sa se opereze si cu categorii matematice: numar de frecvente,
numar de armonice, valori ritmice, valori numerice ale intervalelor; bi/tri-strofic,
bi/tri/penta-partit; index verticalis, index horizontalis'” — iatd doar citeva sintagme de
acest gen, din diferite domenii ale teoriei muzicii'*®. Pentru stiinta muzicii — sau, mai
exact, la frontiera cu celelalte stiinte — matematica reprezinta un fenomen similar cu ceea
ce este sistemul de operare al calculatorului, care gestioneaza alte sisteme de gandire. La

! De exemplu: mama 1si adoarme copilul cu o intonatie linistitoare, dar il trezeste cu o intonatie mai
energici; alta este intonatia ei cand il mangaie, si cu totul alta, cand il cearti etc. In acest sens, muzica a
sintetizat o enorma experientd intonational-semanticd, pana a devenit formd de comunicare prin imagini
artistice sonore.

2 Apud Amarommit Bynkowt — Cmpykmypa mysvikanvhozo npoussedenusi (Anatoli Butkoi — Structura
lucrarii muzicale), op. cit., p.37.

'3 10puit Xononos — Jlad. OchosHble kamezopuu u munvl 140060t cucmemul, ux 2enesuc (Turi Holopov —

articolul Modul. Categoriile si tipurile sistemului modal, geneza lor), in: My3bikajabHass DHIUKIONCIMS,
(Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 3, coloana 132.

1% Atentie! nu muzica insasi.

135 Categorii folosite de Serghei Taneev in fundamentalul sau studiu teoretic Ilodsusicnoii konmpanynkm
cmpoeoco nucvma (Contrapunctul mobil sever), I'ocynapcTBennoe My3bikanbHoe M3narenscTBo, Mock-
Ba, 1959. In conceptul lui Taneev, index verticalis ,,indica deplasarea unei voci pe verticald” (p. 26), iar
index horizontalis — respectiv, pe orizontald (p. 229).

% De fapt, in muzicd numai acustica reprezintd acel cadru, de principiu, unde se opereaza cu categorii
propriu-zis matematice (fractii, logaritmi, radicali, raporturi de frecvente etc.). Insa acustica este ,,Parte a
fizicii” (DEX); mai putin a muzicii.
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acest nivel, da, matematica poate fi un auxiliar Tn muzicd, intr-o anumitd masura,
bineinteles, pentru ca una este aceastd masura in teoria relativitatii, de exemplu, si alta —
in teoria muzicii. Marele Leonardo afirma: ,,Nici o cercetare omeneasca nu se poate numi
adevarata stiintd, dacd n-a fost trecutd prin dovedirea matematicilor /.../”'”. In ordinea
acestui enunt, desigur, teoria muzicii nu exclude calculele matematice. Insi atentie!
urmeaza esentialul: sa nu confundam domeniile de competenta ale teoriei muzicii — ca
stiinta; practicii compozitiei — ca arta si muzicologiei — care este si stiinta, si arta in
egald masurd. Altfel comitem alte substituiri: muzica de artd, cu exercitiul tehnic sec;
adevarata tehnicd a compozitiei (incifrarea unui sens), cu tehnica ,,purd”, de factura
speculativa; logica muzicald, cu logica matematica; adevaratul demers muzicologic:
analizarea continutului muzical din partituri, si nu a celui algebric s.a.m.d. — pentru ca
asa se ajunge la substituirea muzicii din note cu matematica din spatele notelor.

In esentd, aceasta are de constientizat un compozitor in legiturd cu logica
muzicald si logica matematicd. Daca scapa ceva din vizorul capitolului de fata, nu-i nimic
grav; oricum cititorilor le rdmane libera alegere. Cei care gisesc in matematicd un
auxiliar pentru arta compozitiei, sa se foloseasca in continuare de ea, dar cdnd Indemn sa
nu substituie actul creator, artistic, prin calcule nemuzicale, matematice, poate ¢ bine sa
mediteze la finalul dialogului dintre losif Sava si Stefan Niculescu:

,»L. S.: —Mai exista totusi o conditie, despre care ati scris adeseori...

S. N.: — Da. Aceea de a nu cere de la matematica ceea ce nu poate da niciodata:

»138 Cred cd in aceste randuri, compozitorul Niculescu se referd

imaginatie muzicald
anume la substituire; despre altceva, mai mult (cad ,,matematizarea” ar avea ceva comun
cu muzica din note), nici nu poate fi vorba! Albert Einstein spune clar: ,,Ar fi posibil ca
totul sa fie prezentat stiintific, dar nu ar avea nici un sens. /.../ € ca si cum ai descrie o
simfonie de Beethoven ca o variatie a presiunii de unda”'”’; tocmai absurdititi de acest
gen deranjeazd in compozitia $1 muzicologia modernd, care abunda de calcule algebrice.
Prin urmare, a aborda muzica in categorii matematice ¢ o chestiune mai mult decat
speculativa ori, aga cum spune si un proverb romanesc (i1 placea lui Eminescu!): Dracul

cand nu are de lucru, isi cdntareste coada — ¢ mult prea explicit, pentru a nu-l invoca

%7 _Nissuna humana investigatione si po dimandare vera scientia, s’essa non pasa per le mattematiche di-
mostrationi /.../”. Leonardo da Vinci — Tratat despre pictura, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 11.

1% Stefan Niculescu — Reflectii despre muzica, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980, p. 320.

1% It would be possible to describe everything scientifically, but it would make no sense. /.../ as if you de-
scribed a Beethoven symphony as a variation of wave pressure.”
Aceastd celebrd fraza a Iui Einstein a fost publicatd in cartea lui Max Born: Physik im
Wandel meiner Zeit (Fizica in transformarea timpului meu, Editura Braunschweig, anul 1966) si apoi
reluatd in multe publicatii ale timpului. Ea este cu atit mai valoroasa pentru noi, cu cat apartine omului de
stiintd, tangibil cu muzica. Einstein, nu numai ca a cantat la vioara; el chiar spunea despre sine: ,,Daca nu
eram fizician, probabil as fi fost muzician. Deseori gindesc prin muzica. Imi triiesc fanteziile prin
muzica. Imi vad viata in termenii muzicii /.../. Primesc cea mai multa placere in viata, de la muzica”. (,,If
I were not a physicist, I would probably be a musician. I often think in music. I live my daydreams in mu-
sic. I see my life in terms of music. /.../ I get most joy in life out of music.” What Life Means to Einstein:
An Interview by George Sylvester Viereck, for the October 26, 1929 issue of The Saturday Evening Post.)
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aici. Oare mai este nevoie sa demonstram cd muzica trebuie conceputd si definita
muzical, si nu algebric?! Dar prezenta argumentare devine deja excedentard: depaseste
limitele ratiunii suficiente.

In concluzie, doresc si subliniez ci notele muzicale sunt doar semne grafice, in
care investim ceea ce ne propunem. Concentrarea eforturilor creatoare pe semnificatia si
imaginea muzicala garanteaza drumul catre artisticul din opera de arta, si anume in
existenta (prezenta) lui consta aspectul valoric al opus-ului, In timp ce orientarea pe linia
calculelor matematice ne indeparteaza de acest deziderat, de semnificatia muzicala,
esuand in calcul si tehnicism steril.
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1.3. APROXIMAREA DETALIULUI ?

Ca metoda de compozitie, aproximarea detaliului este nelegitima prin nsasi
punerea problemei. Sunetul muzical este si asa mult prea conventional sub aspect
semantic, pentru ca aproximarea detaliilor lui sd mai facd obiectul preocuparilor speciale
ale compozitorului. Daca cineva isi propune sd realizeze o lucrare purtdtoare de un sens
muzical anume, atunci unica intentionalitate justificatd poate fi numai individualizarea,
precizarea si nuantarea semantica a detaliilor — proximarea (adecvarea) lor fatd de
scopul artistic propus — nsa nicidecum a-proximarea.

Orice succesiune de sunete se transforma din ,,zgomot” in muzica, datoritd acestor
operatiuni asupra materialului; aproximarea detaliilor nu poate duce decat in directie
inversd — spre haos si dezorganizare semanticd. O spune si Dictionarul Muzical
Enciclopedic: ,,Cu toate ca la nivelul teoriei abstracte, elementele acustice si ritmice sunt
cateodata riguros organizate, in sonorul real ele se percep ca intdmplatoare, reprezentand
fenomene paradoxale de structurare a haosului (K. Stockhausen, P. Boulez, 1. Xenakis
s'a.)nmo

globalitate etc. seamdnd (mai mult sau mai putin) cu momentul acordarii orchestrei,

. De aceea multe pagini din muzica stochastica, probabilisticd, cu efecte de

inainte de Tnceperea muzicii — de ce nu am spune odata lucrurilor pe nume?

Exista un fel de a explica lucrurile. Substituind esenta problemei, aceste lucruri
sunt comentate din cu totul alt unghi de vedere. De exemplu, am asistat la o discutie in
care cineva spunea: ,,Respectivul a furat” — la care interlocutorul sdu a raspuns: ,,Domnul
nu a furat, el si-a inmultit averea”. Daca aici substituirea este mai mult decat evidenta,
atunci 1n cazul unor sintagme muzicologice si muzici ,,moderniste”, ea este mult mai greu
de observat pentru un neavizat. De exemplu: calcul probabilistic, muzica stochastica,
aproximarea detaliului, efect de globalitate, estetica urdtului — valoroase sintagme, insa
ele reprezintd numai ,,ambalajul”. Efectul real (calitatile sonorului definit prin aceste
sintagme) — s1 deci continutul! — este, de cele mai multe ori, cacofonia pe care o auzim
cand interpretii isi ,,incdlzesc degetele” Tnainte de acordarea orchestrei. Si acest
cacofonism ne este servit adesea ,,nu numai ambalat frumos, ci si legat cu fundd”, pentru
ca sintagmele de mai sus sunt intr-adevar frumoase. Dar in muzicd asemenea lucruri nu
pot ramane nepedepsite, iar pedeapsa va fi capitala (precum am mai spus): uitarea. Eu
cred ca nu va ramane nimic in memoria omenirii din toate aceste ,,muzici”’, deoarece
memoria omeneasca — psihologia perceptiei muzicale, in general — are si ea legile si
limitele ei.

1 MyspikaneHo DHnukiaonenuueckuii Cnosaps (Dictionarul Muzical Enciclopedic), Mocksa, Cosemckast
Ouyuxnoneous, 1991.
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Nu as vrea sd se creada aici ca am ceva impotriva avangardismului ca ism ori
impotriva anumitor mijloace de expresie — cele cu efect de globalitate sonord, cum ar fi
clusterele ori texturile, de exemplu. In poemul Miorita, culminatia generala este realizata
printr-un cluster cromatic pe tot ambitusul orgii, care are tocmai acest efect; numai ca nu
globalitatea, ca fapt in sine, conteaza, ci detaliile ei semantice ce contribuie la
intruchiparea imaginii omorului premeditat.

Ex. 22 poemul Miorita
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Pentru crearea unei asemenea imagini muzicale, detaliile respective nu puteau fi
aproximate, ci dimpotriva — trebuiau nuantate la maximum, aducand astfel fiecare cate
o precizare semantica la articularea sensului muzical:
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- clusterul cromatic reprezinta in poem elementul de maxima tensionare armonica
si, respectiv, emotionald;

- el este expus la orgd — instrument cu mari disponibilitati pentru intruchiparea
tragicului la o altitudine sublima;

- 1n prealabil, walzer-ul realizeazd un crescendo pana la tutti, producand aici un
fortississimo ca un strigdt tragic ce vrea ,,sa se auda in tot universul”;

- peste cateva secunde orga este deconectatd (senza motore), motiv pentru care
clusterul incepe sd ,alunece” in zona infracromaticului, printr-un glissando de
dimensiuni catastrofale, ca element al distructivului;

- reverberatiile naturale ale orgii invaluie comunicatul sonor cu o tentd oarecum
fantastica, nebuloasa;

- s1 ca o ultima precizare semanticd — un sfasietor urlet (de caine) ,,a mort” se
suprapune peste acest ,,vacarm’ sonor.

Trebuie sa spun ca tocmai un astfel de urlet, auzit in puterea noptii, cu un efect
infricosator, m-a determinat sd scriu o lucrare dupd Miorita. Impactul a fost atat de
puternic, probabil, deoarece in momentul trecerii de la starea de somn la cea de veghe
sunt deschise ciile subconstientului, cu care omul simte incomparabil mai mult. in
concretetea urletului, ca simbol sonor al mortii — in emotionalitatea lui — am simtit o
putere de semnificare ce m-a marcat profund. L-am cautat mai multi ani pana cand l-am
gasit in fonoteca studioului cinematografic Mosfilm, inregistrat la parametrii tehnici
admisibili, pentru a putea fi utilizat. Atunci am hotérat sa incep lucrul la balada Miorita,
care, indiferent de nivelul ei valoric, pentru mine a reprezentat modalitatea artistica de a
pune problema uneltirii impotriva aproapelui, problema curmarii violente a unui
destin neimplinit — lucruri care nu pot fi calificate decat drept crime in sensul cel mai
inalt al cuvantului. Am vrut sa comunic lumii mécar ceva din ceea ce mi-a fost dat mie sa
simt si sd Inteleg, in speranta ca ar fi de folos tuturor, deoarece in fata mortii toti suntem
egali: si Abel — dar si Cain; si mama — dar si mancurtul'®’; si tata — dar si Pavlic

Morozov'®

. Aceste perechi de simboluri, aparent diferite, au in spate aceeasi incarcatura
ideaticd (repet: desfiintarea aproapelui prin omor premeditat) si cred cd 1n aceasta
incarcatura semanticd constd fenomenul mortii din Miorita, nu in sofisticata filozofie a

integrarii in univers, prin acceptarea desfiintarii'®.

'8! Personaj care, in romanul X donvuie 6exa onumcs denv sau Bypaunwiii nonycmanok (O zi mai lungd

decat un veac sau Halta furtunilor) de Cinghiz Aitmatov, 1si omoara propria mama.
12 Personaj literar care, in povestirea cu acelagi nume, isi ,,toarna” propriul tata.

=9

' Tn balada Miorita nu se pune problema mortii ,,de moarte buni” si, respectiv, a integrarii in univers, ci
problema desfiintarii aproapelui prin omor cu premeditare: ,.ei se sfatuira /.../ ca sa mi-l omoare”. Ori,
cum constatd si Adrian Fochi: ,,Miorita nu vorbeste despre orice fel de moarte, ci despre cea care
reprezintd o Intrerupere violenta si absurda a vietii unui tanar «nelumit»” (vezi: Adrian Fochi — Miorita,
texte poetice alese, Editura Minerva, Bucuresti, 1980, p.14). In ceea ce mi priveste, aceasti conceptie
asupra Mioritei mi sa format nu din lecturi, ci pe baza realitétii. Bunica dupa mama a trdit 97 de ani si la
acea varstd venerabild ne-a uitat pe toti, inclusiv pe fiica ei mai micd, mezina, care i-a supravegheat
batranetile. Cand aceasta ii aducea (in fiecare zi) farfuria cu méancare, bunica o intreba: ,,Da’ tu cine
esti?”. Singurul pe care nu l-a uitat a fost fiul ei care a murit la 18 ani (,,nelumit”). Moartea aceasta i-a
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Pentru utilizarea urletului am fost considerat mai mult decit avangardist, fiind
acuzat ca as fi ,lovit sub centurd”, uzand de procedee nepermise. Se vede clar ca sunt
deschis pentru orice este nou si valoros in muzicd, si cd nu am nimic impotriva
avangardismului; nici nu as putea avea, pentru cd nu exista isme bune si isme rele, ci
existd doar muzica si ne-muzicd. Lumea nu de isme are nevoie, ci de hrana spirituala
edificatoare si benefica, de aceea, muzica ramane, iar ne-muzica trece odata cu ismele.

Unicul lucru pe care n-am sa-l1 pot accepta niciodata este abolirea continutului
imanent al muzicii si substituirea lui cu ,,rebusuri sonore” din litere, cifre si calcule
sterile. Datoritd acestei substituiri muzica modernd a incetat s mai fie o forma de
comunicare ca arta, ajungand actualmente la groapa de gunoi a societdtii. Cine are nevoie
de ea? Cine mai umbla la festivalul Saptamdna muzicii noi si cine o mai asculta? Doar
cercul ermetic al compozitorilor de aceasta orientare, si situatia nu e caracteristica numai
pentru Romania: asa este pretutindeni.

Probabil astazi existd pe glob putine lucrari la fel de cantate ca celebrul Adagio
pentru orchestra de coarde de Samuel Barber, si pe nimeni nu deranjeaza faptul ca autorul
a fost contemporan cu Xenakis, Stockhausen, Boulez si alti compozitori din avangarda
propriu-zisa (il desparteau de acestia numai 12-15 ani). Intereseaza doar sublimul acestei
muzici, de un tragism cu totul aparte, fard lacrimi pe fatd, deoarece la altitudinea lui
lacrimile nu mai Inseamna nimic. Prin urmare, chestiunea cu modernismul, in care
compozitorii din generatia mea au pus atata rivna, nu a fost decat o problema minora, sau
poate chiar o falsa problema.

Revenind la ideea aproximarii detaliului, subliniez c@ in muzica nu se aproximeaza
nimic, dimpotrivd — imaginea muzicald se constituie si se implineste detaliu cu detaliu,
precum spun si dirijorii: ,,un pic crescendo, un pic diminuendo; un pic accelerando, un
pic ritardando”, si acest ,,putin de una, putin de alta” reflectd cat se poate de exact esenta
muzicii §1 a muncii compozitorului la realizarea ei.

Opera de artd diinuieste in timp tocmai prin finisarea la detaliu. Aceasta
concluzie este grea de semnificatii profunde. Intr-adevar, la lucrarile finisate in detaliu,
consumatorul de arta revine toatd viata, descoperind in ele mereu ceva nou; §i aceasta se
intampla, deoarece asemenea lucrdri nu pot fi cuprinse complet dintr-o singura
auditie/lectura — in ele este investit mult prea mult. Dimpotriva, o lucrare nefinisatd la
detaliu se asculta ,,doar de doud ori: prima si ultima”, cum spunea ironic un mucalit.

De altfel importanta detaliului este valabild nu numai in cazul operei de arta, ci in
cazul oricarui domeniu de activitate umand. Savantul britanic D.H.R. Barton
mentioneaza: ,,M-a impresionat profund /.../ extraordinara grijd pentru detaliu, pentru
amanunt. Intotdeauna am spus-o si o repet si acum: niciodatd n-as fi reusit sa obtin un
Premiu ,, Nobel” daca mi-ar fi lipsit aceasta perioada din autobiografie, cand am invatat

din practica §i m-am format cu mentalitatea ca amanuntul, detaliul, lucrul marunt,

produs o durere atat de adanca, incat nici scleroza nu i-a mai putut-o sterge din memorie si din suflet. L-a
plans (la bocit) toatd viata. Asemenea tragedii, desigur, se suportd cel mai greu. In fata lor, filozofarea
despre integrare 1n univers prin acceptarea desfiintarii nu mai convinge.
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oricum i s-o mai fi spundnd in orice limba de pe glob, este crucial pentru orice
intreprinde omul, constituind, dupd parerea mea, o cheie de bolta a civilizatiei.”'**

In concluzie, nu-mi rimane decat si adaug cd aproximarea detaliilor niveleaza
profilul de individualitate al opus-ului de arta si, implicit, al compozitorului. Cat priveste
valoarea clusterului i a texturii, acestea au si reversul lor: ca elemente sonore cu efect de
globalitate, ele reprezinta punctul limita dupa care nu mai poate exista continuare, proces
temporal etc., deoarece dupd ele nu mai existd nimic. Mai mult decat atat: ,./.../ textura
nu poate tine loc nici de forma, nici de dramaturgie”'®, de aceea, clusterul si textura
trebuie folosite cu discerndmant. De obicei ele 1si au locul o singurd datd in toata
lucrarea, si doar avand motive speciale (!) de ordin semantic.

1% D H.R. Barton — Sunt un vesnic nemultumit de mine, in: Laureati ai premiului Nobel rdspund la
intrebarea: Existd un secret al celebrititii?, op. cit., p. 32.

16 Pascal Bentoiu — Imagine i sens, op. cit., p. 137.
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1.4. TEHNICA $I1 SENS

Muzica — pentru ca am teoretizat atdt de mult despre ceea ce Inseamna ea — nu
poate fi conceputd ori investigatd punand numai problema tehnicii de compozitie si
evitand-o pe cea a sensului muzical, asa cum s-a procedat de atatea ori de la dodecafonie
incoace.™®
insd tot atat de adevarat este si faptul ca tehnica de compozitie si continutul muzical sunt

Este adevarat cd orice sens se poate concretiza doar printr-o anumita tehnica,

notiuni autonome: tehnica inseamna cum elaboram opus-ul (cum comunicim), iar
mesajul inseamna ce contine opus-ul (Ce comunicim), si nu se cuvine sa substituim
aceste lucruri. A substitui mesajul cu tehnica Inseamna a concepe muzica punand doar
probleme de tehnologie, iar ulterior, pronuntindu-ne pe marginea lucrarilor date — a le
comenta doar sub aspectul tehnicii de compozitie.

La una din intrunirile internationale ale compozitorilor, la care am avut ocazia sa
particip, am ascultat Tabula rasa de Arvo Pért. Auditia a fost precedatd de explicatii
privind doar procedeele tehnice utilizate, ,,in rest: tabula rasa” — a concluzionat
prezentatoarea. Componistic, acest lucru se concretiza prin tendinta (oarecum fortatd) de
tehnici de compozitie. Pentru cititorii care nu cunosc muzica lui Part, mentionez ca este
un compozitor valoros, cu o creatie vasta, de orientare stilistica diversa. Fiind marcata de
rigoarea gandirii muzicale a nordicilor din arealul baltic, muzica sa merita tot respectul.
Daca m-am referit la lucrarea sa, este doar pentru titlul ei relevant in materia ce ne
intereseaza aici.

,Prin tehnica Intelegem ceea ce permite creatorului sa-si intruchipeze ideea /.../ cu
atata maiestrie, incat imaginatia lui sa se poata concentra numai asupra aspectului de

1 . . < . .
66 De la dodecafonie a inceput preocuparea pentru numaratul sunetelor si dezinteresul

pentru semnificatia lor, iar in consecintd, si devalorizarea muzicii ca fenomen sociocultural. in
multe domenii ale muzicii lucrurile se modifica, incepand cu dodecafonia. Voi exemplifica,
mentionand o stare de fapt din invatamantul artistic universitar, unde procesul de instruire
presupune, in primul rand, acumularea unui bagaj de valori muzicale; de aceea, una din conditiile
promovarii examenului de istoria muzicii este memorarea acestor valori. Ei bine, incepand cu
dodecafonia, aceastd metoda nu mai functioneaza: nici profesorul de vocatie — care reda la pian,
pe dinafara, temele din orice stil si epoca — nu mai poate memora muzica respectiva, si nici
studentul nu o mai poate identifica; sunt fapte mai mult decat semnificative. Ce mai pot face in
asemenea situatie simplii ascultatori, pasionati de muzica? Charles B. Huggins spune: ,,Ca
savant, eu sustin ca muzica distonanta (sic!) sau muzica cu 12 tonuri ori alt gen de acest fel nu
este placuta. Ascult compozitorii moderni, si 1i ascult foarte atent, dar ziua urmatoare nu-mi pot
aminti melodia pe care am auzit-o”. Charles B. Huggins — Marii creatori ramdn inscrisi in
memoria secolelor, publicat in: Laureati ai premiului Nobel raspund la intrebarea: Existd un
secret al celebritatii?, op. cit., p. 137.
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- 167
continut”

scris atat de tehnic, Tncat nici nu se vede tehnica. Nu minimalizez importanta tehnicilor
de compozitie, insda de multe ori te intrebi: care este totusi scopul operarii cu sunetele(?),

, i cel mai inalt nivel de tehnica este dat de cazul in care se poate spune ca e

pentru ca acesta nu poate fi un scop in sine sau pentru sine, el ori este sensul muzical, ori
nu este deloc. E incredibil cd marii compozitori ai lumii si-ar fi investit eforturile si harul
n capodoperele lor, doar spre a ne gadila auzul pentru o placere pur fiziologica. Ceea ce
este cu adevdrat grav, e faptul cd istoria muzicii secolului al XX-lea este plind de
adevarate ,tabula rasa” nedeclarate, fapt care nu ne onoreazd nici pe noi, $i nici
domeniul nostru de activitate. Prin urmare, e timpul sa fie reconsiderat si evaluat ca atare.

Lucrurile se cunosc mai bine prin comparatie — spune dictonul. De aceea, pentru o
mai buna intelegere a relatiei tehnica-sens si a inutilitatii tehnicii pure, fac trimitere la
creatii muzicale de cu totul alta factura conceptuald: Carmen-suita si Ozopnubie
wacmywru™®® de Rodion Scedrin, Cenusdreasa si Romeo si Julieta de Serghei Prokofiev,
Petrusca si Primavara sacra de lgor Stravinski, Trei piese pentru orchestra de coarde si
Preludiu si fuga (toccatta) de Constantin Silvestri, Dansurile din Galanta si suita Hary
Janos de Zoltan Kodaly, creatiile mugamice ale lui Fykret Amirov si Giavansir Guliev,
ciclurile corale runice ale lui Velio Tormis, cantatele scenice ale lui Carl Orff, simfoniile
lui Ghia Kanceli, Colindele laice de Adrian Pop, Jocuri Il de Sabin Pautza si multe altele.
Reprezentand un inalt nivel de tehnica si modernitate pentru timpurile in care au fost
scrise, aceste lucrari sunt totodata si purtatoare de caractere muzicale deosebit de
complexe si diverse, de conceptii muzicale explicite, etosuri ce tin de anumite spatii
geo-culturale, culturi, traditii, civilizatii — cu toatd incarcatura lor semantica, in
amanuntele cdrora nu e cazul sa intram aici. Desigur, asemenea lucrari vor fi intotdeauna
preferabile celor care pun numai problema tehnicii de compozitie. Chiar povestea Petricd
si lupul de Serghei Prokofiev, spre exemplu, lucrare ce musteste de imagine si
semnificatie muzicala, este incomparabil mai valoroasa decat acele lucrari ale secolului al
XX-lea, cu mari pretentii de muzica si modernism, dar fara nici un sens.

Un demers analitic (stiintific) al muzicii este imposibil de edificat pe premisa,
conform careia sensul muzical nu poate fi definit. Este pueril sd afirmi ca unica forma de
a comenta muzica din note poate fi doar aceea ,,de a o canta incd o datd”. De ce tehnica
de compozitie este comentata cu lux de amanunte? Doar si tehnica mai poate fi cantata
»incd o datd”. Igor Stravinski spunea: ,,Muzicologii contemporani au deprins obiceiul de
a evalua orice creatie noud cu etalonul modernismului, adica cu dimensiunea golului”*®*,
Ce ar putea spune autorii unor astfel de lucrari, daca ar fi pusi in situatia sa realizeze pe
baza lor o analiza integrald, gen Victor Tuckerman ori Leo Mazel, in care ,,/.../ orice
constatare cu referire la vreun procedeu tehnic trebuie legatd de sensul artistic, si orice

17 Iirupan Koroyrek — Texnuxa komnosuyuu 6 mysvike XX eexa (Ctirad Kohoutek — Tehnica compozitiei

in muzica secolului XX), UsnarensctBo Myswika, Mocksa, 1976, p. 7.

1% Ceastusca — cuplet popular rusesc; 0zornoi — zburdalnic, strengiresc, poznas, neastimparat. Dicfionar
Rus-Romin, volumele 1-2, E S P L A, Bucuresti, 1959.

169 Hrops CtpaBuHCKuit — Mbicau uz mysvikanvrot nosmuxe (lgor Stravinski — Ganduri din poetica
muzicala), op. cit., p. 44.
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rationament despre expresivitatea muzicii trebuie sa se bazeze pe mijloacele

29170 Dy asa se cuvine sa fie, pentru ca: ,,orice opus al artei sunetelor,
2171

corespunzatoare
indiferent de continutul sdu concret, trebuie sa fie intai de toate muzica (subl. T. C.)
Tehnica de dragul tehnicii, oricit de interesantd si sofisticata ar fi ea, este totusi un lucru
inutil.

Oarecum lipsit de rost pentru sensul propriu-zis muzical, apare si principiul
literal al asa-ziselor melograme, precum B-A-C-H, D-Es-C-H (D. Schostakovici) si
altele. Tntr-o fugi de Bach ori intr-un cvartet de Sostakovici, asemenea simboluri mai pot
avea o justificare, fiind ca niste autografe sonore ale autorilor; insa nici macar in aceste
lucrari, aspectul literal nu reprezinta ,,incarcatura” semantica a materialului (ca sa nu mai
pomenesc aici preluarea de catre alti compozitori a melogramei B-A-C-H). Orice
compozitor care a incercat macar o data sa ,,prinda” in sunete un sens muzical anume, a
inteles ca el nu poate fi gasit in aspectul literal al notelor, si acest lucru se intampla,
deoarece muzica este o artd intonationald, iar valoarea intonatiei constd in asocierea
sunetelor dupa principiul expresivitatii, si nu dupa principii arbitrare, precum cel literal,
bunaoara. Muzica din note este, in esentd, mesaj emotiv, flux sonor ce produce acel fior,
specific muzical, si nu simboluri literale.

Toatda lumea stie, de exemplu, ca formula apei este H20, insa acesti trei atomi nu
sunt propriu-zis apa, pana cand nu intra in relatie chimica (de interdependentd). Prin
urmare, apa nu inseamna doar doi atomi de hidrogen si unul de oxigen, ci si
interdependenta dintre acestia. La fel si in domeniul nostru: muzica din note Tnseamna nu
numai (si nu atit) sunetele, cat (si mai ales) ceea ce se naste intre sunete —
expresivitatea'® produsi prin asocierea lor intonationald si ritmicd. Cred cd aceasta este
esenta muzicii, in ultima instanta. Si atunci, cum poate concepe compozitorul muzica
din partiturile sale, dupa criterii matematice, literale (sau dupa oricare altele), si nu dupa
criteriul expresivitatii? Ori: cum poate investiga analistul o creatie muzicald, scriind
despre orice, si nu despre expresivitatea, semnificatia ei — adicd despre muzica?
Asemenea lucruri sunt nelegitime si inadmisibile. Compozitorii care nu vor sa ia in calcul
aceste adevaruri, o fac pe cont propriu, deoarece sufletul omenesc reprezintd zona
libertatii si autonomiei absolute — nu exista nici o sansa sa-i poti impune ceva contrafacut.

[ata ca am ajuns sda punem punctul pe ,,i”, definind in concluzie cd muzica din
note inseamna: imagine si caracter, afect si expresivitate, gandire si simtire, mesaj si
semnificatie, sens si conceptie (Cu un cuvant: continut) — ori altfel spus: etos, logos,

1o JIeo Masenb — B. A. Ilykkepman u npobnemor ananusa mysviku (Leo Mazel — V. A. Tuckerman si

probleme de analiza a muzicii), in: O myzvixe. IIpobremor anamsa (Despre muzicd. Probleme de
analiza), U3natensctBo Cosemckuii Komnozumop, Mocksa, 1974, p. 7.

e IOpuii Xononos — Jiao. . Cywnocms nada (luri Xolopov — articolul Modul. IIl. Esenta

modului), in: Myssikansuas Dumukinonenus (Enciclopedia Muzicala), op. cit., volumul 3, coloana 130.

172 . - N . . ) .
,Unui om de arta celebru i solicit concentrare de substanta artisticd si de limpezime expresiva,

altfel obiectul striadaniei sale nu poate intra in cumpana valoricd a semenilor” — afirma presedintele
Fundatiei ,,Nobel”, Ulf von Euler. (4 avea o vointa de fier, \n. Laureati ai premiului Nobel raspund la
intrebarea: Exista un secret al celebrititii?, op. cit., p. 15.)
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patos. Toate aceste lucruri, (atentie!) specific muzicale, traduse Tn acel fior pe care Tl
incearca sufletul nostru la impactul cu opus-ul de artd asupra constiintei omenesti,
reprezintd esenta muzicii din partiturile de note.

Fenomenologia muzicii precizeaza cd semnificatia muzicala se produce prin
raportarea la constiinta a fenomenelor sonore, si nu a cuvantului, simbolurilor
matematice ori literale. Prin aceastd optica muzica a fost abordata in toate timpurile: in
Antichitate (scrierile lui Aristotel despre evaluarea etico-emotionald a modurilor), in Evul
Mediu (teoria afectelor), in secolul al XX-lea (fenomenologia muzicii), $i nu avem nici
un motiv sd o abordam astazi dintr-un alt unghi de vedere — cel al non-expresivitatii si
non-sensului.

Valentin Timaru afirma: ,,Daca dorim reliefarea problemelor de organizare ale
timpului muzical /.../ suntem in domeniul formei /.../. Dacd dorim sublinierea
elementelor de expresie muzicald /.../ suntem in domeniul esteticii /.. /3. Prin urmare,
compozitorul are in obiectivul sdu de creatie doar doud lucruri: 1. imaginea muzicala
(esteticul) si 2. mijloacele adecvate de realizare a ei, intr-un cadru temporal (tehnica
si forma). E normal ca si muzicologul sa urmareascd aceeasi problematica, pentru ca
orice demers muzicologic trebuie sa aiba drept scop, in ultima instanta, doua obiective
fundamentale: 1. definirea sensului muzical a lucrarii, ca domeniu de referinta si
2. precizarea lexicului muzical adecvat la sens, ca metoda de abordare a acestuia de
catre compozitor.

s Valentin Timaru — Observatii asupra genului, n: revista Muzica, Nr. 2, 1998, p. 65.
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1.5. PRECIZARI METODOLOGICE FINALE

Limbajul oricarei creatii muzicale reprezinta un cod semantic ce trebuie descifrat,
lucru dificil pentru analist din mai multe considerente. El trebuie sd cunoasca in mod
obligatoriu, cel putin, mediul sociocultural din spatiul geografic in care a fost scrisa lu-
crarea (factorii care au determinat operarea cu sunetele) si epoca istorica respectiva, cu
semantica vocabularului ei muzical. Insa cazul studiului de fatd este de altd natura: com-
pozitorul si analistul reprezintd una si aceeasi persoana, care detine deja ,,cheile” acestui
cod. Pe parcurs codul va fi facut cunoscut cititorului, acestuia ramanandu-i doar sa jude-
ce in ce masurd au reusit sau nu intentiile autorului.

Analiza integrala a Dacofoniei Nr. 2, expusa in capitolele urmatoare, porneste de
la datele obiective, fizico-acustice, ale materialului sonor — cu care se poate opera stiintific
— catre sens si conceptie, si, pe de alta parte, ,,/.../ apeleaza nu numai la gandirea stiintifi-
cd, ci si la perceptia artisticd; pe ea se bazeazi si, in ultima instantd, la ea se refera”’,

Alegerea acestei creatii pentru confirmarea conceptiei teoretice a studiului de fata
nu este intamplatoare: Dacofonia Nr. 2 reprezintd o lucrare clasica pentru un asemenea
concept etico-estetic despre muzica roméaneasca. In acelasi timp, ea apartine unui compo-
zitor ce n-ar putea spune ca ,,muzica este incapabild sa exprime ceva”!”™ (ce ar mai cduta
dupa aceea la masa de scris, dacd acolo nu exista nimic?). Chestiunea data ar fi una mino-
ra si nevinovata, daca ar reprezenta doar atitudinea personala a cuiva fata de fenomenul
artistic, Tnsa din pdacate ea este simptomaticd pentru muzica si muzicologia secolului al
XX-lea, in ansamblu, unde problema semnificatiei muzicale pare sa fie ignorata de multe
ori, din principiu. ,,Asemenea criteriu al valorii operei muzicale (criteriul sensului muzi-
cal, n.a.) /.../ nu e recunoscut de multi compozitori si teoreticieni ai zilelor noastre”’®,

Si aici imi pun aceeasi intrebare: care este scopul cuvantului muzicologic(?), pen-
tru ca acesta nu poate fi,,un scop in sine”. Trebuie sa fie clar ca in materie de analiza, re-
fuzarea problematicii sensului muzical este inadmisibila, indiferent de argumentarea
prin care unii muzicologi cauta sa se justifice (de exemplu ca isi ,,propun” sd abordeze
numai probleme tehnologice: analiza sistemului armonic sau modal, a formei sau orches-
tratiei etc.). Rimski-Korsakov avea perfecta dreptate cand spunea: ,,Sunt lucruri pe care

174 Jleo Masenb (Leo Mazel) — op. cit., pp. 6-7.
175 Roman Vlad — Recitind Sarbatoarea primaverii de Igor Stravinski. Editie ingrijitd si adaugita,
studii, note si comentarii de Viorel Munteanu. Editura Nagional, Bucuresti, 1998, p. 85.

176 Jan Gawlas — Principalele directii ale tehnicii componistice contemporane, In traducerea lui lon
Tiba, Biblioteca Academiei de Arte ,,George Enescu”, lasi, manuscris, p. 2-3.
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nu avem dreptul si le vrem”’’. Cu toatd utilitatea si valoarea analizelor tehnologice,
ele nu pot fi rupte de semantica muzicii, ca dat fundamental al ei. ,,Procedecle tehnice
singure, cu tot caracterul lor novator, nu decid valoarea specifica a operei muzicale. Nu-
mai opera care confine o incarcatura emotionala si reuseste sa imbogateasca viata interi-
oari a ascultitorului cu ocazia fiecdrei interpretiri, este valoroasi 78,

Nu pot crede ca Roman Vlad, care a scris muzicd, nu ar fi avut ce spune pe margi-
nea Cantecului luntragsilor, de exemplu (vezi ,,Recitind Sarbatoarea primaverii” de Igor
Stravinsky), ci cred ca e mai degraba o chestiune de metodologie analitica, pe care Vlad o
promoveaza. Eu prefer metodologia analizei integrale, promovata de analistii din spatiul
rasdritean, si modelele reprezentative de acest gen propuse de Leo Mazel si Victor
Tuckerman in finalul manualului Analiza creatiilor muzicale.'® Tn aceste modele de ana-
liza, autorii respectivi gasesc la fel de multd muzica in doud melodii poporale ruse, cule-
se de Mili Balakirev si Rimski-Korsakov, ca si intr-un preludiu de Chopin, un adagio
dintr-un concert de Rachmaninov ori o tema dintr-o simfonie de Sostakovici, bundoara.

Astazi pare incredibil ca parintele Logicii, si cel mai mare filozof al Antichitatii,
putea sd scrie cu atata simplitate despre moduri: ,,La o armonie plangdtoare ca aceea a
modului numit mixolidian, sufletul se intristeaza si se strange; o altd armonie procura su-
fletului mai ales o liniste desavarsita; acesta este modul dorian, care pare ca numai el da
aceastd impresie; modul frigian, din contrd, ne entuziasmeazi”'®. Este scris parcd de un
muzicolog (nu de un logician ori un filozof) si atat de exact, incat se aude muzica in aces-
te cuvinte!

Mi s-ar putea spune ca asa se scria despre muzica acum 2000 de ani, insa iata i un
exemplu din muzicologia moderna, demn de tot respectul, in care Iuri Holopov
analizeaza conceptul de forma muzicald in creatia lui Webern: ,,/.../ in prima parte a
seriilor, pe canoanele de provenientd neoclasica si pe relatiile de inaltime quasi-sonata, ci
foloseste toate acestea ca material, structurandu-l cu ajutorul mijloacelor noi ale formei
muzicale: relatia dintre inal{ime si timbru, timbru si structurd, simetrii sub mai multe
aspecte — ale tesutului ritmico-timbral §i de inaltime, ale grupurilor intervalice, ale
distribuirii densitatilor sonoritatii s. a. —, renuntand totodata la procedee formatoare,

1 Huxomnait AunnpeeBnuybr Pumckuii-KopcakoB — Ocrosvr  opxecmposxku (Nicolai  Andreevici

Rimski-Korsakov — Principiile de orchestratie), TocynapctBerrnoe MyssikaiapHoe W3marenscTBo, MocCKBa,
1946, p. 81.

178 Jan Gawlas — op. cit., p. 2-3.

179 In spatiul ex-sovietic, disciplina care altidati se numea Analiza formelor muzicale, actualmente
se numeste Analiza creatiilor muzicale. Desigur ca obiectul de studiu al acestei discipline il constituie, in
primul rand, formele muzicale, insa in sistemul respectiv de Invatdmant, categoria de forma este abordata
intr-o acceptie in care scopul final este relevarea continutului muzical, ca rezultat al disocierii si analizarii
complexe a tuturor elementelor structurale si de lexic ale opus-ului.

180 Avistotel — Politica, op. cit., p. 167.
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devenite nonobligatorii”®. Si dupi o analiza att de specializatd, tehnici si la obiect,
Holopov adauga: ,,noua forma muzicald intruchipeaza idealul estetic al efectului
puritatii, sublimului, linistii, aureolei de lumina si, in acelasi timp, de fior al fiecarui
sunet, de profundai intimitate (subl. T. C.)"*?,

Prin urmare, se poate scrie despre etos chiar si in cazul muzicii celei mai pure si
abstracte, precum este muzica weberniana, si acest exemplu este cu atit mai concludent
cu cat este vorba de o analiza de {inutd enciclopedica unde se merge numai pe esente. Eu
prefer aceastd metodologie. Daca despre o muzicd nu se poate scrie astfel, atunci nu tre-
buie scris, in general, considerand-o ne-muzica; iar daca scriem, atunci trebuie s-0 facem
numai asa. Si pentru ca intram deja in universul Dacofoniei, se impune aici o paranteza.

Majoritatea compozitorilor pusi in situatia sd-si comenteze propria muzicd au mar-
turisit ca e o chestiune dificila; sa repet si eu acest lucru, ar fi inutil. De aceea zic: a scrie
despre propria creatie, ori este admisibil, ori este imposibil. Daca este admisibil, atunci
singurele lucruri care conteaza sunt adevarul stiintific si argumentarea de rigoare.
Cénd le ai, ,,iti faci meseria” si te incadrezi in corectitudine; cand nu le ai, nu te ajuta ni-
mic: apropourile ,,din modestie”, scuzele ,,de complezenta” — toate acestea, in domeniul
cercetdrii se dovedesc a fi balast. De-abia dupa ce am inteles situatia data, lucrurile au
inceput sa se ageze 1n pagina.

Dacofonia Nr. 2 — ca de altfel intreaga creatie a semnatarului acestui studiu — vine
sd afirme, in secolul non-expresivitatii si al non-sensului, cd muzica poate sd exprime ce-
va (sentimente, idei etc.); ca sensul muzical reprezinta unicul dat al ei, capabil sa-i
justifice existenta si functiile sociale ca arta. Nu sunt doar afirmatii verbale — toate da-
tele logosului ei sonor vin sa confirme acest adevar; voi incerca sa o demonstrez. Mai
mult decat atat: Dacofonia Nr. 2 este o lucrare cu o conceptic muzicald explicitad si fara
echivoc. Ea are la baza Legenda Ciocérliei, intrupata in cuvant, ca un fapt ,,palpabil”, in
temeiul caruia putem judeca daca muzica poate sd exprime ceva sau nu. Stiind ca Daco-
fonia Nr. 2 va face obiectul acestei teze, special nu am renuntat la programul ei literar,
pentru ca problema semanticii muzicale sa poata fi pusa in mod principial. Las cititorului
dreptul sa judece singur in ce masura s-au realizat sau nu aceste obiective.

181 Opuit XononoB — @opma myswvikanvias. VI Mysvikaneusie gopmwr 20 eéexa (luri Holopov —
articolul Forma muzicala. VI. Formele muzicale in secolul XX), in: My3sikanbHas DHimkinonenust (Enci-
clopedia Muzicald), op. cit., volumul 5, coloana 898.

182 Ibidem.
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2. FORMA DACOFONIEI Nr. 2

Din considerente de ordin metodologic, voi elucida in primul rand unele probleme
de forma a Dacofoniei Nr. 2.

Enciclopedia Muzicald mentioneaza ca termenul latin forma reprezinta o calchiere
a termenului grecesc popen. Drept dovada ne-a ramas cuvantul amorf, care inseamna
,fara forma™'™, Prin aceastd antinomie — forma-amorfitate — notiunea de forma isi releva
mai complet continutul ei valoric, drept ceva constituit frumos, organizat armonios, spre
deosebire de ceva diform.

Termenul frumos are aceeasi etimologie ca si cel de forma (in portugheza

,,formoso” inseamni ,,frumos”)'®*

, §1 aceasta reprezintd o altd pereche (forma-frumos),
relevantd pentru categoria de formid, ca notiune estetici. Insa dintre toate, cea mai
concludenta este perechea forma-continut, introdusa de Hegel in Stiinta logicii, drept
categorie filozofica: ,,In primul rand, continutul are o anumitd forma si o anumiti
materie, ce i1 apartin si i1 sunt esentiale; el este unitatea lor. /.../ forma constituie fiinta
determinata si fatd de continut este neesentiald”'*. In limbajul teoriei artelor, conceptul
dat se traduce prin sintagma: continutul determina forma. Acest postulat fundamental
hegelian este imposibil de ignorat chiar si astdzi cand notiunea de continut a ajuns a fi
una dintre cele mai compromise categorii ale creatiei artistice si criticii contemporane. De
fapt, continutul, ca esentd a operei de artd, nu poate fi compromis; se pot compromite
doar cei care Incearca sd discrediteze asemenea categorie capitald a filozofiei, stiintei si
artelor.

Determinarea Dacofoniei ca gen si forma trebuia sa reflecte esenta continutului e,
ca o lucrare purtitoare de etos romanesc. De aici, principiala definire: Dacofonie, si nu
Simfonie'” — determinativ ce ar fi facut trimitere directd la acest gen european ce nu se
vrea legat de vreun etos ori spatiu etno-geografic anume. Prin urmare, numind lucrarea
Dacofonie, nu am urmadrit originalitatea cu orice pret, ci doar sd o definesc exact si corect,
in speranta ca astfel nu voi supdra pe nimeni, nici din stanga si nici din dreapta Prutului,
ci poate 11 voi impdca pe toti.

'% Mic dictionar enciclopedic, Editura Enciclopedicd Romana, Bucuresti, 1972.

'8 Vezi Enciclopedia Muzicala.

% T'erenb — Hayka noeuku. @opma u cooepacanue, Axkanemust Hayk CCCP, Uncturyt ®unocodun, U3na-
TEJIBCTBO COITMATBHO-DKOHOMHUYECKOH JuTepaTypsl Moicaib, MockBa, 1971, Tom 2, ctp. 83. (Hegel -
Stiinta logicii. Forma si continutul, Academia de Stiinte a URSS, Institutul de Filozofie, Editura pentru
literatura social-economica Muiciv, Volumul 2, p. 83).

'8 Etimologia cuvantului simfonie (ori sinfonie) ,,deriva din grecescul syn ("impreund’) si fone (’care
sund’)” ceea ce inseamna, literalmente, sonoritate sincrona (vezi The new Grove Dictionary of music and
musicians, volumul 17, p. 335).
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Sub aspect structural, forma Dacofoniei Nr. 2 se doreste a fi una complexa si fin
diferentiata: cu prolog, formd de gradul doi, polifonii de structuri, contrapuneri de
elemente ciclice (allegro — adagio — allegro) etc. — fenomene la care ma voi referi in
continuare.

Ca forma monopartitd si de proportii, Dacofonia Nr. 2 nu are un corespondent in
traditia romaneasca asa cum au Mugamurile azere ale lui Fykret Amirov ori raga-urile
clasice indiene, de exemplu — In care existd principii de tectonicd muzicala inedite,
proprii traditiilor respective. Unica formd mare caracteristicd folclorului muzical
romanesc este suita, ce se Intalneste In muzica instrumentald, cu precadere a
profesionistilor, si este multipartitd. Pornind de la analogia acestui strat de cultura
romaneascd cu mugamatul arabo-islamic ori cu ragasul indian, se poate presupune ca
anume in arta profesionistilor traditiei orale s-ar fi putut constitui acea forma mare, cu
principii proprii de organizare temporald, pe care un compozitor autohton sa se poatad
baza in activitatea sa de creatie. Din pacate, arta profesionistilor traditiei orale romanesti
a avut un destin ce nu i-a permis sa se realizeze pand la un asemenea nivel. Mai mult
decat atat: sub aspect valoric, ea a ajuns a fi un fenomen artistic oarecum paradoxal —
valoarea si nonvaloarea 1si dau mana la tot pasul.

Neavand un astfel de precedent in traditia romaneasca, Dacofonia Nr. 2 si-a gasit
reperele sale structurale in conceptul de forma muzicala ca proces, adica in principiile
cele mai generale de organizare a logosului sonor, principii care tin de esenta muzicii, ca
arta ce se deruleaza in timp. Legile respective alcatuiesc filozofia formei, pe care am
aplicat-o intr-un fel propriu, asa cum am inteles-o eu, permitand materialului tematic sa
se constituie In forma-schema pe care el insusi o necesita. Acum am certitudinea ca
aceasta atitudine fatd de material, acest concept de forma, protejeazd gandirea muzicala
de orice conventionalism structural, finalizind prin forme muzicale viabile si strdine de
orice schematism. Dacofonia Nr. 2 a fost elaborata principial prin aceastd optica
temporald, de aceea, consider necesar sa elucidez si problemele de forma tot in termenii
in care a fost conceputd, cu atat mai mult cd in elaborarea unei creatii muzicale aspectul
procesual/temporal al formei este mult mai important decat cel arhitectural, constructiv.

Forma Dacofoniei Nr. 2 — fazele procesului de devenire:

I 11 111
Legenda |Schitarea Stera Stera Concertul Recitalul
Ciocdrliei |actiunii tematica tematica in lunca Ciocdrliei
(textul) muzicale a Ciocarliei  |a Soarelui

0-3'" 4-10 11-37 38-45 (48) 46-49 51-57

'8 Cifrele reprezintd repere in partitura.
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v \Y VI

Soarele |Doina Soarele  |Doina Ciocarlia |Destinul Ciocarlia |Marea |Ciocarlia
(Destinul) |+Vantul |(Destinul) (Doina) sintezd

58-69 [70-74 75-85 86-88 89-93 94-99(103) [104-115 116-120 [121-128

Ca forma, Dacofonia Nr. 2 are anumite similitudini cu simfonia monopartitd si
poemul simfonic — genuri legate, intr-un fel sau altul, de forma si gandirea de sonata, ceea
ce presupune triada structural: expozitie-dezvoltare-repriza. Insa forma Dacofoniei Nr. 2 nu
contine vreo structurd de tip propriu-zis expozitional, reprezentand chiar din start un
proces dezvoltator integru, fapt remarcat si de Violina Galaicu (inca in versiunea
anterioard): ,/.../ intesarea tuturor sectoarelor compozitiei cu elemente dezvoltatoare,
reducerea maxima a momentului expozitiv /.../”'®. In acest sens, Dacofonia reprezinti o
devenire continud a formei, determinatd de conceptia ei. Tipul respectiv de
procesualitate muzicala este caracteristic pentru unele creatii moderne'”, in aria carora
am vrut sa se inscrie si Dacofonia Nr. 2, insa pentru mine el reprezinta in primul rand
principiul dezvoltarii libere a unor doine instrumentale romanesti, cu echivalente mai

"' sau raga — fenomene

reprezentative, poate, 1n alte practici similare, precum mugamu
muzicale, dezvoltdtoare prin excelentd. Totodata, prin caracterul siu nonimprovizatoric,
Dacofonia Nr. 2 se deosebeste de aceste genuri, reprezentdnd un proces de devenire
dezvoltitor, riguros organizat, aspect pe care il voi demonstra pe parcursul analizelor.

In ordinea celor expuse pana aici, este important si facem distinctie intre cele trei
tipuri de discurs muzical — expozitional, dezvoltitor si concluziv'®® — caracteristice (in
ansamblul lor) pentru muzica savantd de factura europeana, si tipul improvizatoric,
specific mai mult pentru mugamat si ragas, de exemplu. Din aceleasi considerente,
trebuie sd facem distinctie si intre gandirea de sonatd si gandirea mugamica, pe de-o
parte, si cea a Dacofoniei, pe de alta, care s-a constituit Intr-o forma diferita de forma
simfoniei monopartite ori cea a poemului simfonic european. Aceasta se poate constata
raportand pictograma procesului de devenire a Dacofoniei Nr. 2 la schema consacratd de
sonatd, proprie simfoniei si poemului. Astfel, observdm ca numai sectiunea I ar putea fi
numitd introducere (mai exact: prolog), in rest, nici o structurd a Dacofoniei nu se
incadreaza in forma sonato-simfonica, fara anumite amendamente:

- sectiunea a Il-a, care in cazul simfoniei si poemului ar fi trebuit sa corespunda
expozitiei, reprezintd de fapt un discurs muzical de tip dezvoltitor (fapt pe care il voi
releva in capitolul al 19-lea, Tema Ciocarliei — proces nonrapsodic);

'% Violina Galaicu — Dimensiunea etnicd a creatiei muzicale, Editura Arc, Chisinau, 1998, p. 76.
% Vezi creatia lui Boris Ceaikovski (Concertul pentru vioara si orchestrd, de exemplu).

Pt In linii generale, predomina dezvoltarea progresivd.” Victor Tuckerman — Principiile generale de
dezvoltare §i devenire in muzica, op. cit., p. 48.

192 Ibidem, p. 78.
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- sectiunea a Ill-a ar putea fi calificatd drept un episod bipartit, nsd locul
episodului in forma sonato-simfonica nu este la inceputul dezvoltarii;

- sectiunea a IV-a — ca dezvoltare propriu-zisa a formei de sonatd — apare oarecum
ciudata, in absenta totala a temei principale;

- sectiunea a V-a reprezintd o ampla cadentd solistica, fapt caracteristic pentru
concertul instrumental, $i nu pentru simfonie ori poem simfonic;

- doar sectiunea a VI-a ar putea fi numitd repriza, iInsd numai cu precizarea ca are
,functie de continuare a actiunii”'”* muzicale.

Toate aceste date vizeaza legile fundamentale de constituire a formei in
dependenta de etosul si continutul lucrarii, ceea ce sper sa 1i justifice titlul de
Dacofonie, si in aceasta consta ineditul pe care cred ca il aduce in patrimoniul muzical

universal.

'% BukTtop Bobposckuii (Victor Bobrovski) — op. cit., p. 176.
162



3. PROLOGUL - PROIECTIE A CONCEPTIEI MUZICALE

In mitozofia roméneasca, simbolul Ciocarliei este unul dintre cele mai complexe,
si din toate motivele sale etico-estetice, le-am ales doar pe cele esentiale'*:

,Dupd cum se povesteste, Ciocarlia era candva o mandra fecioard pe nume
Daciana. Soarele o indragi si o destepta dimineata, scaldand-o in lumina Sa astrala.
Vrajita de taina rasaritului si asfintirii Sale, se indragosti si fata de Atotputernicul Astru,
hotdrand sad-i poarte credinta intru vecie.

Dar prea erau frumoase toate, incat Cel Rau puse gand sa nu se implineasca:
prefacu fata in pasare si o lipsi de omenescul grai; o logodi cu Vantul, care nu-i ingdduie
si zboare mai sus de imparitia sa. Indurerata pasire isi preficu sufletul in cantec. Isi
prefacu sufletul in cantecul pe care il trimite mereu Soarelui 1ubit.

De atunci Ciocarlia se inaltd la cer, si parca tintuitd in loc, zamisleste cantecul ei
nepereche. Apoi lehuza, cade la pamant ca un bulgare. Daca vreun cane o mananca — turba...
Asa a fost, si va mai fi Inca, pand cand Cel de Sus nu va schimba multe din rosturile
acestei lumi”.

Precum se vede, este un text de o mare capacitate semantica, cu profunde
implicatii in ancestralitatea romaneascd si cu puternice rezonante in actualitate. Astfel,
cultul credintei solare geto-dacice se impleteste cu destinul Basarabiei (lipsita de grai), cu
destinul artistului marginalizat astdzi la periferia societdtii (insd dacd vreun caine il
musca, turbd), precum si cu vesnica lupta intre Bine si Rau (Cel Rau o logodi cu Vantul),
in eterna curgere a vremii (asa a fost, si va mai fi incd...) si in credinta ca rosturile lumii se
vor schimba (cu vrerea Celui de Sus).'”

Prin urmare, important este nu atat textul notional, cat subtextul, cu marile sale
disponibilitati metaforice, ceea ce face legenda deosebit de adecvata pentru o lucrare
muzicald de genul Dacofoniei, in care cuvantul, prin sensul sau figurativ, se doreste a fi
mai mult muzici decét literatura, ficand parte organica din tesutul ei sonor. In acest scop,
el este intonat dupd principiul recitativului baladesc, reprezentand astfel un moment
muzical-poetic, 1intruchipat 1in prologul lucrarii. Legenda Ciocarliei reprezintd
supraconceptia ideaticd, esenta Dacofoniei Nr. 2, dar tin sd subliniez ca intr-o lucrare cu
program literar, important este nu atat programul respectiv, cat dramaturgia specific
muzicald, concretizatd prin procesul transformational al materialului sonor si al

% Multe dintre aceste motive pot fi gasite in Mica enciclopedie a povestilor romdnesti de Ovidiu Barlea,
Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1976, p. 113-120.

5 Mitul nu este o simpld fantezie si nici un produs al imaginatiei «poetice» populare, cum se sustine in
general. El este un mod de gandire coerent si semnificativ /.../”. Vasile Lovinescu — Dacia hiperboreana,
Editura Rosmarin, Bucuresti, 1996, p. 9.
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imaginilor muzicale. In aceasti ordine de idei, dramaturgia Dacofoniei Nr. 2 este
determinata si de logica de subiect a legendei, dar mai ales de principiile de organizare
temporala a discursului sonor, de aceea (ca orice muzicd instrumentald) permite o
interpretare conceptuald mai larga decat programul enuntat.

Dacofonia Nr. 2 debuteaza printr-un prolog, care incepe cu un motiv concis, dar cu
multiple valente semantice, expus la flautul alto.

Ex. 23
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Se impun atentiei, in primul rand, intonatiile de secunda din treaptd in treaptd, ce
amintesc sistemul intonational de bocet'® (a se compara cu bocetul de la Ciuciuleni,
Republica Moldova, ex. 24).

Ex. 24 Bocet
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Aceste intonatii, precum §i oprirea pe terta minora, 1i confera o tentd de tragism latent si
retinut. Datoritd miscarii ascendente de la treapta intai cdtre a treia, motivul capdtd un
caracter discret-dinamic, iar timbrul flautului alto, deosebit de expresiv in registrul grav,
ii conferda si o tentd misterioasd, oarecum fantasticd. Toate datele fenomenologice
elucidate panad aici concura la crearea acelui caracter polisemantic pe care l-am mentionat
mai sus.

Pe ultimul sunet — do octava intdi (mdsura 2, partitura generald)'”’ — se suprapune
cornul In pianissimo possibile, realizand un crescendo-diminuendo, respectiv, o
heterocromie si modificand timbrul flautului alto, care devine mai amplu si mai dens, iar
discursul — mai incarcat. Do-ul flautului alto este modificat mai departe, prin timbrul
violoncelelor in flageolet (masura 4). Flageoletul nu poate fi vibrat, de aceea sunetul

1% Premisele obiective pe care se bazeaza sistemul intonational — de secunde — al bocetului sunt foarte
simple si firesti: omul dezolat si istovit de suferinta isi plange durerea cu intonatii stranse (spre deosebire
de cel plin de viata si bine dispus, care are nevoie de o muzica ce ar contine formule ritmice active si cele
mai energice salturi intonationale).

7 Exemplele muzicale ample, greu de inserat in text, se gasesc in partitura generald a Dacofoniei Nr. 2,
atasata acestui studiu. Cifrele de reper fac trimiterile de rigoare.
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ramane oarecum ,,intepenit”, conferind discursului o tentd psihologica, iar surdinele, prin
efectul lor de estompare, il interiorizeaza. Pe acest fond sonor, mai mult impresiv decat
expresiv, intr-o liniste grea, naratorul incepe: ,,Dupd cum se povesteste, Ciocarlia era
candva o mandra fecioard pe nume Daciana...” Astfel, incepe povestea unui destin. La
inceputul acestui drum al devenirii sale, motivul flautului alto suna concis, ca o intrebare
insistenta: ,,Incotro?”

Ceea ce am facut in ultimele doua alineate nu are nimic comun cu descriptivismul
cercetdrii. Aceasta se numeste ,,caracterizare a expresivitatii muzicale, fapt de cea mai
mare importanta in analiza. Fard ea nu ne putem nici macar imagina fondarea stiintifica a
elucidarii continutului”™®,

In paralel cu textul naratorului, incepe si se deruleze un puls ritmic de patrimi
egale, distantate prin pauze, expus la flaut si harpd (masura 5). Repetarea aceluiasi sunet
—dol — creeaza o imagine muzicala statica si cu o singura stare de spirit: ceva imuabil, ca
la inceputurile lumii. Valorile de patrimi egale fac imperturbabil acest puls ritmic, calitate
amplificatd s1 de raceala timbrului de flaut. Pulsul se deruleaza exact cu 60 de unitdti
metronomice pe minut (vezi inceputul muzicii), de parca ar fi chiar timpul ontologic,
marcat de batdile unui orologiu; de aceea il voi numi conventional motivul Timpului —
denumire justificata si de functia dramaturgica cu care este investit in lucrare.

Pana la reperul 2, textul naratorului se afld ,,in contrapunct” cu discursul orchestral,
in sensul in care regizorii de film ori de teatru spun cd muzica nu dubleazd semantic
cuvantul, ci isi aduce partea sa de contributic la comunicare. Intr-adevir, textul
naratorului are un mesaj pozitiv, clar, luminos, in timp ce mesajul discursului orchestral
este oarecum misterios, aparent 1impasibil, mocnind in subtext. Dar procedeul ,,in
contrapunct”, oricat de valoros ar fi, nu poate fi exploatat la nesfarsit; altfel textul
naratorului risca sa apara ca fiind ,,din altd operda”. De aceea in reperul 2, intre discursul
naratorului si cel orchestral se produce o apropiere semantica, si anume: clarinetul bas
preia motivul flautului alto, pe care il expune in registrul sau grav. Fiind deosebit de
sumbru 1n acest registru, si chiar prevestitor de rau, el anticipa textul: ,,...Cel Rau puse
gind sd nu se implineasca”. Clarinetul bas expune motivul putin augmentat, ceea ce ii
confera mai multd pondere, iar cornul 4, suprapunandu-se, realizeazda o noud
heterocromie in crescendo-diminuendo, incarcand din nou atmosfera, ,,ca un nor intr-o zi
cu soare”. Aceastd crestere-descrestere agogica are si un efect Intrucatva fascinant,
hipnotic, de apropiere-indepartare a necunoscutului.

Tot procesul transformational de pina aici se bazeaza doar pe orchestratie, pe
aceste heterocromii ce transmit mereu sunetul do, de la flautul alto or1 clarinetul bas la
corn ori fagot, si mai departe — la flageolete de diferite grade ale violelor ori
violoncelelor, cu surdine ori fara surdine. Asemenea pagini nu se orchestreaza dupa ce se
compune muzica, ci fac obiectul nemijlocit al compozitiei, reprezentand celula din celula

1% Jleo Masenb, Bukrtop Ilykkepman — Ananusz mysvikanonvix npoussedenuii (Leo Mazel, Victor Tucker-
man — Analiza creatiilor muzicale), UsnatensctBo Myssika, MockBa, 1967, p. 642.
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conceptiei muzicale. Printr-un astfel de lexic orchestral se produc subtile modulatii
timbrale. Acestea, impreuna cu pulsul Timpului, sunt precum eterna curgere a vremii, in
care toate sunt schimbitoare si transformabile. Turi Alexandrovici Fortunatov spunea:
,»INoi orchestram sensul muzical, nu sunetele”, si acest principiu fundamental vizeaza
nu numai pagina respectiva ori partitura Dacofoniei Nr. 2, ci toatd muzica orchestrald a
semnatarului.

Ultima data, motivul flautului alto apare in octava cu clarinetul bas, facand astfel
totalurile sale semantice si functionale.

In ordinea datelor fizico-acustice si fenomenologice analizate pana aici, se poate
constata cad acest motiv s-a repetat de patru ori si a fost reluat de la acelasi sunet (/a), fiind
expus farda modificari structurale. O atare reluare obsesivd depaseste mult principiul
repetabilitatii normale, atentionand astfel cd motivul respectiv este investit cu o functie
dramaturgica speciala in lucrare. Fiind concis, profund si totodatd nedezvoltat, el se
prezinta ca un aisberg, a carui parte esentiald nu se vede, dar se simte: misterios $i cu un
substrat tragico-dramatic, activ si insistent, sumbru si chiar prevestitor de rau, a Insotit
pana aici desfasurarea povestirii unui destin — toate aceste caracteristici ne justifica sa-1
definim conventional drept motiv al Destinului.

Comparandu-1 cu prima masura din piesa folclorica Ciocdrlia, constatim anumite
similitudini: ambele motive sunt formate din cate sase note, si folosesc, in principiu,
acelasi sistem ritmico-intonational.

Ex. 25
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Prin urmare, este vorba chiar despre destinul Dacianei, prefacuta in pasare, care
»zamisleste cantecul ei nepereche pana cade lehuza”, asemenea artistului intru sfinta
slujire a creatiei, pana la istovire. In Dacofonia Nr. 2, semnificatia de motiv al Destinului
nu are nimic comun cu fatalismul ori cu tratarea beethoveniana din Simfonia a V-a. Nu
intamplator este ales registrul grav al flautului alto, In octava mica(/intai), cu timbrul sau

luminos, moale si ,,pufos™'®

ca straturile proaspete de nameti, pe care ai tentatia sa-i
atingi cu palma. E altceva decét registrul grav al fagotului, cu timbrul sau dur, intunecos
si aspru, adecvat unui destin aducator de nenorociri, ca in Simfonia Nr. 6 de Ceaikovski,
bundoara. Dimpotriva — este un destin pozitiv, ce ,,aduce vant in panzele vietii” eroinei.

Aceasta situatie este determinatd si de un alt sentiment al destinului, dar si de conceptul

1% Caracterul ,,pufos” se datoreaza sunetului oarecum zazait in registrul grav al flautului.

166



culturii cu entitate organicd, In care intereseaza nu atit contrastele ori conflictul,
caracteristic simfoniei, de exemplu, cat factorii de integritate. Astfel, Dacofonia Nr. 2
apare drept o expresie a autodefinirii artistului ca personalitate creatoare, dar se vrea
a fi si o implinire a unui destin cultural, un raspuns la intrebarea ,,Quo vadis?”,
despre care am scris comentand motivul Destinului.

In reperul 4, masura 1, pulsul de patrimi este intrerupt printr-o lovitura de timpan in
forte. Dupa atata discurs psihologic, ea are efectul unei zguduiri ce ne ,readuce la
realitate”, avand totodatad si functia dramaturgicad de a marca un nou ,hotar” al formei:
inceputul partii a doua a prologului. Aceasta parte este constituitd din trei sectiuni ce
corespund celor trei simboluri muzicale principale ale Dacofoniei Nr. 2: Soarele —
reperele 4-5, Ciocdrlia — reperele 6-7 si Vdantul — reperul 8, respectiv, Cel de Sus,
Daciana s1 Cel Rau.

Contrabasurile cu violoncelele potolesc agresivitatea timpanului Intr-un
diminuendo si, in acelasi timp, pun temelia unui acord, expus in devenire de catre
cordofone divisi; este acordul cu entitate lidiana — al Soarelui. In fenomenologia muzicala
europeand, intonatia de cvarta perfectd ascendentd reprezintd expresia vigorii si vointei*”,
de aceea, acordul lidian este preponderent din cvarte, si aceastd intonatie va avea,
ulterior, importantd formatoare in tema Atotputernicului Astru. Disponibilitatile expresive
ale modului lidian concurd la aceastd imagine muzicald luminoasa, iar treapta a patra
ridicata, cu tendinta de rezolvare ,,in sus”, 11 conferd o ,,arcuire” tensionala adecvata.

Pe creasta acordului lidian, ca un nimb de lumind la orizont, strdlucesc sugestiv
clopoteii (masurile 4-6), creand totodatd si o atmosfera de basm®’'. Pentru ca sunetul lor
firav sa nu se stingd, el este sustinut de tenuto-ul unei viori solo, in flageolete. In
urmatoarele doud masuri (7-8) apare si vibrafonul, cu timbrul sdu ceresc si cu un vibrato
cosmic ce curge parca fara sfarsit, ca o chemare fascinanta intr-o lume de mit.

Ex. 26 Motivul Soarelui
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Motivul vibrafonului este alcatuit din armonicele 6, 8, 9 si 10 ale rezonantei naturale de
la sunetul do, amintind astfel semnalele de bucium, cu oprirea caracteristica pe cvinta
modului major si cu intervalul de cvartd in cadentd; ca un cod intonational genetic,
purtitor de etos romanesc. Este imaginea muzicald a Soarelui sau, mai exact, doar o

2 Prin aceastd investitura semantica, intonatia de cvarta conferad verticalitate unui imn de stat, care , te ri-

dicd in picioare”, dandu-ti sentimentul si demnitatea de cetitean. De aceea majoritatea imnurilor de stat
contin cvarta perfectd ascendentd, sau chiar incep cu ea (sd ne amintim: Tricolorul, Desteaptd-te,
romdne! s.a.).

2 Tnvaluit intr-o aurd de mit romanesc, acest etos se doreste a fi totodatd de un realism nedisimulat.
Fantasticul se imbina aici cu realul, precum aversul cu reversul lucrurilor.
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rezonanta a acestei imagini (ea se va produce integral ulterior, aici reprezentand doar un
inceput...ca un revarsat de zori ...). E imaginea muzicala a Soarelui carpatin, privita prin
prisma spiritualitdtii geto-dacice a omului care, si astdzi, incepe lucrarea cdmpului numai
dupa ce, intorcandu-se cu fata spre Atotputernicul Astru, 1si face semnul crucii spunand,

'”

,2Doamne-ajutd!”. Ca o dumnezeiasca binecuvantare, un dangat de clopot (reperul 4,
masura 9) vrea sd spund cd pe aici lumea 1i mai spune Sfantul Soare*”* Toate aceste
atribute: intonationale, timbrale, modale, armonice etc. constituie universul sonorului
romanesc, ce alcatuieste conceptia despre lume, viata si vesnicie a romanului. Vreau doar
sa subliniez ca ele nu au nimic comun cu descriptivismul muzical, deoarece tin tocmai de
disponibilitatile expresive ale muzicii si ale instrumentelor implicate in discurs.

Glissando-ul ascendent al harpei (reperul 4, masura 9) apare ca adierea unui zefir ce
produce inviorare in orchestra: cordofonele incep sa ,,freamate” in tremolo (reperul 5) pe
un acord ce trece cu centrul de pe Do pe Si bemol; decorativele — celesta si harpa —
stralucesc precum razele soarelui, rasfrante in lumina picaturilor de roud ale diminetii si,
ca un raspuns la chemarea vibrafonului, piculina — Intr-o incantatie exuberantd — expune
o tirada de triolete din ,,repertoriul de dimineata” al Ciocarliei; este elementul de baza al
viitoarei teme a Dacianei. Ea incepe rar, oarecum timid, facand apoi un accelerando; ca
intr-un studiu de Incdlzire a vocii. Toatd faza respectiva sfarseste intr-o pauza generala
(reperul 5, masura 5), atat de necesara pentru a delimita sferele de imagini muzicale din
acest expozeu.

In reperul 6 apar celulele ritmico-melodice de triolete, care tin de imaginea
muzicald a Ciocadrliei, $i, in acest sens, aduc o precizare intonationala substantiala.
Ultimele sunete ale trioletelor se prelungesc, suprapunandu-se intr-un poliacord alcatuit
din trisonul lui /a minor si patru cvarte suprapuse; este acordul cu entitate doriand*” — al
Ciocarliei, expus de catre aerofonele din lemn.

In asemenea momente ale formei muzicale, cand se constituie motivele-cheie,
repetarea materialului este nu numai un procedeu recomandabil, ci chiar unul obligatoriu,
intrucat ascultatorul trebuie sd memoreze si sd constientizeze aceste motive, pentru ca,
ulterior, sd le poatd identifica in procesul dezvoltarii, sa poatd constata transformadrile si
diferentele etc. De aceea, vibrafonul si flautul piccolo reiau dialogul lor in forma de
chemare si raspuns (reperul 6, masura 3); celesta si harpa risipesc din ,argintaria”
orchestrei o noud ,,pulbere” de treizecidoimi si sextolete; cordofonele tremoleaza intr-un
nou acord major cu modalisme® romanesti — si toate aceste evenimente sonore sfarsesc
din nou intr-o pauza generala cu aceeasi functie dramaturgica.

22 Dupa traditia populard romand, Sfantul Soare este un cioban de-o frumusete rapitoare. Idem si Zeul-
Dumnezeu”. Romulus Vulcanescu — Mitologie romdna, Editura Academiei Republicii Socialiste
Romania, 1987, p. 387.

*% Dorianul, fiind un mod minor ce contine treapta a sasea ridicati, conferd muzicii sobrietate si
demnitate stoica.

2 Modalism = sunet (treapta) care particularizeaza modul dat, conferindu-i identitate (de exemplu, treapta
a [V-a pentru modul lidian, a VI-a pentru cel dorian etc.). Termenul 1i apartine lui Turi Holopov.
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In reperul 8 apar celule cromatice din saisprezecimi, deosebit de active sub aspect
ritmic si timbral. Ele sunt expuse de catre trompete si tromboane, care prelungesc ultimul
sunet al celulelor respective, formand un nou acord cu identitate semantica speciald; este
acordul de septime mari — al Vantului. Disonanta intervalelor, precum si incisivitatea
timbrului de aldmuri dure nu au nevoie de comentariu, ca lexic muzical adecvat pentru
Cel Rau. Surdinele aduc un spor de imagine, camufland aceasta incisivitate rautacioasa
care, in masura 3, isi arata putin ,,coltii” intr-un crescendo-diminuendo. In masura 4, doua
flaute puncteaza modul de ton-semiton, pe care in masura urmatoare il preiau pianul cu
harpa, si partial clarinetul, iar in masurile 6-7, aceleasi instrumente sunt investite cu
functii similare, numai ca in mediul intonational al modului de tonuri. Prin urmare,
Vantului 11 sunt rezervate trei moduri artificiale: modul cromatic, modul de ton-semiton si
modul de tonuri, Soarele si Ciocarlia fiind individualizate prin moduri naturale: lidianul
s, respectiv, dorianul. Aceasta dialecticd modala — intre elemente naturale, consistente, pe
de o parte, si elemente artificiale, nediferentiate, pe de alta, va avea o mare importanta
pentru procesul de devenire al Dacofoniei Nr. 2. Premisele sensului muzical pentru
intruchiparea simbolurilor Dacofoniei sunt pe cat de simple, pe atat de firesti: Cel de Sus
este naturalul afirmat, fiind identificat cu insasi natura, iar Cel/ Rau este opusul Sau, deci
artificialul intruchipat; aceasta vrea sa spuna contrapunerea natural-artificial.

La individualizarea imaginilor muzicale in prolog 1si mai aduc contributia factorul
tematic si cel armonic, ultimul necesitand si el un comentariu special.

Acordul lidian de cvarte al Soarelui, poliacordul dorian al Ciocdrliei si acordul de
septime mari al Vantului sunt acorduri cu identitate armonica speciald, fiind din randul
celor complexe (precum ar fi renumitele Tristan-acord de Wagner, Prometeu-acord de
Skriabin, acordul alfa si altele similare). ,,Spre deosebire de acordurile sistemului clasico-
romantic, aceste armonii se compun ca si temele (Beethoven nu compunea niciodata
structura tonicii)” — precizeaza Iuri Holopov.””” Pe langa incarcatura lor semantica (la
care m-am referit deja), ele mai au §i o valoare estetica, strict armonicd. Acestea nu sunt
acorduri ,,pur si simplu disonante”, asperitatea lor trebuind sd se incadreze intr-o
sonoritate armonioasa, aleasa si curata precum cristalul.

Acordul lidian este alcatuit din totalul diatonic al acestui mod, verticalizat pe
sunetul Do, si comportd o usoard tentd expresiva ce aminteste melodiile bihorene in
modul respectiv (reperul 4, cordofonele).
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25 1Opwuit Xonomno — 3ananus no rapmonuu (Turi Holopov — Teme la armonie), U3natensctBo Myswika,
Mocksa, 1983, p. 85.
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Pentru a face fatd exigentelor expuse mai sus, el este compus in asa fel incét fiecare sunet
constitutiv are functia sa bine motivata: prima modului — Do (contrabasurile) — confera
identitate functionald acordului si se afla in bas, fiind dublatd in octava (violoncelele)
pentru a capata mai multd pondere in calitate de fundamentald; so/ — cvinta modului
(jumatate de violoncele) — confera armoniei stabilitate i precizare; fa diezl (jumatate de
viole) este tonul modal al acordului, ce determina entitatea lidiana a acestuia, iar celelalte
sunete sunt dispuse pe cvarte (viorile I-II). Astfel, acordul respectiv sund armonios si
curat, cu toate ca, daca ar fi dispus pe secunde, ar reprezenta un cluster diatonic complet.
Poliacordul dorian (reperul 6) verticalizeaza modul doric de pe La, si are in baza
nu numai prima i cvinta, ci tot trisonul lui /a minor, in pozitie larga (clarinetul bas, fagotul
si clarinetul II), ceea ce confera armoniei ,,parfum” romanesc, iar Impreuna cu timbrul rece
al aerofonelor din lemn — s§i o nuantd de melancolie, specificd imaginilor muzicale
visatoare (alte disponibilitati etico-expresive ale dorianului vor fi consemnate in

continuare).
Ex. 28
— FLIII
n & 0 FAYNEE . |
p’ 4 @ O OO 1T
(~C o ©
[ £ an YA W] Lk i C1L 1
N~V Jﬂl’ O "
3 ~——" Ob.II
- o ClLII
B D € O Fg 1
y A W > O
CI. basso

El este mai ,,descarcat” decat acordul lidian, deoarece nu verticalizeaza tot modul dorian,
c1 numai cinci sunete ale acestuia, de aceea are o sonoritate deosebit de curata.

Aici se cuvine o paranteza: mi s-ar putea spune cd nu exista criterii pentru a lega
de spiritualitatea romaneasca etosul unor moduri care mai exista si in alte culturi. Este
adevarat ca multe din modurile raspandite la noi au existat si in Grecia anticd, si in
Europa medievala, iar actualmente mai existd si in alte culturi ale lumii, nsa situatia
respectiva nu ne poate determina sa calificdim muzica noastra drept greceasca, medievala
bisericeasca ori altcumva. Ea este romaneasca — si aceasta nu pentru ca datele ei fizico-
acustice nu s-ar mai intalni si in alte culturi ale lumii, ci In temeiul faptului ca s-a
constituit aici, fiind determinatd social si fenomenologic de necesitétile spirituale ale
poporului roman, pe parcursul existentei sale istorice.

Acordul de septime mari este mai complicat din cauza componentei sale
intervalice deosebite, insd si acest acord face fatd exigentelor estetice expuse mai sus,
datorita rezolvarii sale judicioase. El este tratat ca un dominantseptacord cu sexta (/a2) si
cu septima dubla (si becar si si bemol 1), fiind rezolvat in fa major, dupa toate regulile
armoniei clasice occidentale (septima ridicata — si becar — este tratata ca o intarziere, si nu
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se rezolva in do, deoarece un trison de fa major curat ar fi aparut ca un acord nejustificat

stilistic).
Ex. 29
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Am abordat de mai multe ori problema armoniei ca factor expresiv ce contribuie
nemijlocit la edificarea sensului muzical al lucrarii, si cred ca aceasta nu este o ratacire
sau o autoamagire, ci reprezintd un dat obiectiv al muzicii; desigur foarte subtil, poate
chiar inefabil. O confirma si Enciclopedia Muzicala: ,,Nu exista nici cel mai mic detaliu
al continutului muzical, ce nu ar fi exprimat printr-o anumitd combinatie de mijloace
expresive (de exemplu, cele mai subtile si inefabile nuante expresive ale sonoritdtii
acordului, Tn dependenta de dispunerea concreta a tonurilor sale, de alegerea timbrurilor
pentru fiecare din ele). Si invers, nu exista nici chiar cel mai «abstract» procedeu tehnic,
ce nu ar servi la exprimarea vreunui component al continutului?®. in contextul studiului
dat, dar si al muzicii contemporane, in ansamblu, citatul respectiv este deosebit de
concludent, si aceasta nu numai in legatura cu armonia.

Totodata, cele trei acorduri sunt Investite si cu o functie formativa: ele reprezinta o
condensare de intonatii caracteristice, ce vor servi drept sursd intonationald pentru
structurile melodice ulterioare. De exemplu, intervalul de cvartd va avea importanta
formatoare in tema Soarelui (lucru pe care l-am mentionat deja), iar din intervalul de
secundd micd (rdsturnarea septimei mari) se vor tese pasajele ce reprezintd imaginea
muzicald a Vantului.

Reperele 9 si 10 au rolul de punte intre prolog si actiunea muzicala propriu-zisi. in
acest sens, modul de tonuri continud sd fie valorificat si in reperul 9, iar in reperul 10,
procesul de devenire intonationald se ramifica pe trei directii:

1. Functia melodicd — o osie pe sunetul sol, care este, de fapt, introducerea
Ciocarliei populare, expusa octavizat de catre aerofonele din lemn si cordofone;

2. Functia basului — o structura numai din tonuri, ce continud imaginea muzicala a
Vantului, incredintatd fagoturilor;

3. Functia armonica — cu care sunt investite alamurile.

Aceastd polifunctionalitate complexa tensioneaza armonic logosul sonor, creand
sentimentul de asteptare a rezolvarii si, respectiv, de aparitie a unui eveniment deosebit.

26 10puii XomnonoB — @opma myswvikarvhas. Dopma u codepacanue (luri Holopov — Forma muzicald.

Forma si continutul), in: My3sikanenas Oumuknoneans (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 5,
coloana 877.
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Pe parcursul reperelor 9 si 10 se produce o mare acumulare orchestrald, avand si ea
efectul unei avalange sonore, realizatd printr-un poco a poco crescendo e accelerando:
parca din departare... din mit... vine ceva ce se apropie tot mai mult §i mai irezistibil —
este tema Ciocarliei.

Ajunsi 1n acest punct al analizei, precizez cd Dacofonia Nr. 2 reprezinta
concretizarea legilor de organizare temporald a muzicii, legi autonome chiar si fata de
programul literar, de aceea simbolurile ei sonore — tema Ciocdrliei si tema Soarelui — pot
fi numite cu acelasi drept si tema principala, respectiv, tema secundard, asa cum se
procedeaza in cazul oricarei muzici instrumentale pure.

[ar acum sd aruncdm o privire retrospectiva asupra prologului, in ansamblu,
deoarece el are o functie dramaturgicd foarte importantd si bine definitd. Prologul
reprezintd un ,,proiect” In care sunt schitate viitoarele personaje sonore, punctand astfel
conceptia muzicald a lucrarii, iar prin prezenta textului literar, expune si supraconceptia,
esenta ideatica a acesteia. Tot aici are loc si coagularea dramaturgiei muzicale, lucru care,
de obicei, se produce in expozitie (prologul ramanand a fi un fel de ,preistorie a
actiunii™*"").

Capitolul dat se incheie aici numai formal, deoarece conceptia Dacofoniei Nr. 2,
precum si gandirea muzicald — ca obiective prioritare — vor face obiectul tuturor
capitolelor ce urmeazd. Aceasta in temeiul faptului ca legitatile dezvoltarii continutului
muzical (alaturi de legile imanente ale gindirii muzicale) reprezinta principalul
element organizator al opus-ului. De aceea, obiectivele respective constituie, in ultima
instantd, scopul analizei muzicale integrale, ca metodologie stiintifica.

7 Bukrop Lykkepman (Victor Tuckerman) — op. cit., p. 83.
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4. TEMA CIOCARLIEI - PROCES NONRAPSODIC

Piesa folcloricd Ciocdrlia se circumscrie etico-estetic in stratul de cultura pe care
l-am definit drept arta profesionistilor traditiei orale romanesti, i, in acest sens, ,,s€ vrea
un simbol al creativititii individuale®; atentionez: diferitd de anonimatul colectiv. In
traditia muzicala a romanilor, ea face parte din acea ,,categorie speciald de melodii de

ascultat’™”

in sala de concert, ce nu au altd functie socioculturald, decat aceea de muzica
de arta. Factura ei de mare virtuozitate concertanta, precum si scopul artistic deosebit —
acela de a crea imaginea muzicald a ,,pasarii diminetii” — sunt obiective estetice posibil de
realizat numai intr-un mediu profesionist. Precum se vede, universul semantic al
Ciocdrliei populare tine de lumea spirituala a profesionistilor traditiei orale romanesti.
Cine cunoaste acest mediu profesional stie ce inseamna irezistibila bucurie de a canta
impreund cu ai sai, de a realiza marea performantd concertanta ca solist-protagonist, de a
oferi bucurie artistica celorlalti, de a crea o minune muzicala si de a ,,vrdji” cu ea o sala
de spectatori — ceea ce justificd din plin atat eforturile sale creatoare, cat si misiunea
socio-profesionala de artist. Toate aceste aspecte etico-estetice fac parte integrantd din
conceptia muzicald a Dacofoniei Nr. 2, lucrare edificatd in mare masura pe arta
profesionistilor traditiei orale romanesti.

Ciocarlia folclorica reprezinta genul tipic de sarba, cu sistemul ritmic de triolete in
melodie si de bas-contratimp in acompaniament, fiind plind de verva si temperamentul
jocului popular, dar tin sa subliniez ca in viata romanului ea nu are o functionalitate
sociald similara cu cea a melodiilor de joc. Mai mult decat atat: daca intervine Ciocdrlia
intr-o suitd de melodii populare la hora satului, atunci jocul se opreste*'’, ceea ce se
intampla, probabil, deoarece lumea nu o poate concepe decat ca muzica de arta, si doar de
ascultat in sala de concert, ca mediu firesc in care se produce de obicei. Prin urmare,
Ciocdrlia reprezintd o imagine artisticd sintetizata prin gen®''; in cazul dat prin genul de
sarba, cu formulele sale ritmico-intonationale, determinate de necesitétile culturale ale
mediului social romanesc in care s-au constituit. Celulele de triolete:

Ex. 30 (reperul 11)
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2% Violina Galaicu — op. cit., p. 77.
2 Tiberiu Alexandru — Folcloristica, Organologie, Muzicologie, Editura Muzicald, Bucuresti, 1978, p. 29.
219 Am avut ocazia sa vad personal acest lucru.

21 Sintagma O6obwenue uepes sxcanp (sintetizare prin gen) a fost introdusa de A. Alsvang (A. AnbIBaHr),
referitor la opera Carmen de Bizet.
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ori cele de ritm punctat:

Ex. 31

e —
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sunt caracteristice pentru sarba si reprezintd arhetipul ei muzical, onomatopoetizat in

cantul ciocarliei.

in culturile tuturor popoarelor lumii, dansul are implicatii in cele mai intime
momente ale vietii omului, dragostea si erosul fiind una din temele sale centrale, si, in
acest sens, in contextul Dacofoniei Nr. 2, tema Ciocdrliei apare i ca o intruchipare a
cultului dansului, pand la dimensiunea conceptuala cosmogonicd. Radacinile unei
asemenea gestualititi se afla in religiile vechilor indo-europeni, ce considerau, de
exemplu, cd geneza lumii ,,a fost savarsita de Siva, in procesul unui dans cosmic”*'.

Pana aici m-am referit la fenomenul Ciocarliei populare, si nu atat la substanta ei
sonori, cit la premisele etico-estetice pe care se vor edifica analizele ce urmeazi. In ceea
ce priveste datele semantice abordate mai mult tangential, ele 1si vor gasi confirmare
imediata (in substanta sonorului muzical) si pe parcurs vor fi completate.

Primul motiv de triolete, cu care debuteaza sfera tematica a Ciocarliei (ex. 30),
reprezinta o osie pe sunetul sol, inconjurata cu intonatiile de secunda ale sunetelor fa diez
si la. Aceste intonatii sunt caracteristice naiului (din care, probabil, s-a si nascut
Ciocarlia populard), cu disponibilitatile sale tehnice ce nu tolereaza salturi intonationale
in tempouri atat de rapide. In conditiile date, notele fa diez si la, transformate in
apogiaturi, pot crea premise ritmico-intonationale pentru formule onomatopoetizate ale
cantului pasaresc.

In alta ordine de idei, aceste evenimente intonationale se produc in sfera lui Do
major, unde fa diez este treapta a patra lidiana ce tinde catre so/ — dupa modelul sensibilei
in prima. Aceastd tendintd de rezolvare, intr-un fempo atat de mare, se produce cu
puterea unui adevarat magnetism, ceea ce confera imaginii muzicale un caracter activ, de
nestavilit.

Orice repetare a motivului reprezintad o confirmare a semnificatiei sale muzicale,
de aceea repetdrile ce urmeazd amplificd puterea acestui magnetism irezistibil,
transformand discursul Ciocarliei intr-un adevarat iures de triolete. Toate aceste date
semantice creeaza premise psihofiziologice pentru perceptia sensului muzical, la care m-am
referit deja: verva si temperamentul jocului roméanesc datator de viatd si putere, dar si
performanta tehnica, virtuozitatea concertanta etc.

2T, Kropersin — Tanyesanvnas mysvika (T. Kiureghean — articolul Muzica de dans), in: My3bikanbHast DH-
nukioneaus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 5, coloana 430.
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[ar acum sd axam analiza pe gandirea muzicala a Dacofoniei Nr. 2. Aceastd
gandire se doreste a fi una de tip complex, capabila sd ridice materialul si discursul la
altitudinea genului muzical superior roménesc, despre care am scris in capitolul 14.

Tema Ciocdrliei debuteaza printr-un amplu tutti orchestral (reperul 11),
prezentandu-se intr-o facturd polifunctionald, in care fiecare element constitutiv isi aduce
partea sa de contributie la edificarea sensului muzical. In aceastd factura impliniti sunt
diferentiate nu numai functiile grupurilor orchestrale, ci chiar si cele ale instrumentelor in
parte.

Aerofonelor din lemn le este incredintatd functia melodicad, fiind adecvate scopului
prin disponibilititile lor tehnice si timbrale. In acest amplu unison de triolete, partida
piculinei este individualizatad heteroritmic prin formule din cate doud saisprezecimi, care
reprezinta celula primard a cantului Ciocdrliei — arhetipul ei intonational, ancorat in
concretul muzical, si de aceea, foarte sugestiv semantic. Pentru procesul de devenire ea
reprezinta intonatia, ca o celulad primara a formei muzicale.

Ex. 32
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Acelasi procedeu de heteroritmie este utilizat si pentru accentuarea melodica,
incredintata xilofonului si clopoteilor, ce expun in ritm punctat numai primul §i ultimul
sunet al fiecarui triolet (ex. 31 ori reperul 11). Saisprezecimile lor si cele ale flautului
piccolo scurteaza putin primele si ultimele optimi ale trioletelor, conferind discursului
acuitate ritmica deosebitd*"’ i, respectiv, mult caracter romanesc.

In mod similar este solutionati si problema acompaniamentului’': peste ritmul
nediferentiat de optimi egale al cordofonelor, se suprapune modelul formulei ritmice de
sarba, expus de cornii 3 si 4 (reperele 11-13), care, impreuna cu patrimile contrabasurilor
si fagoturilor, alcatuiesc o poliritmie specificdi muzicii noastre. Astfel, problema
caracterului romanesc nu este lasatd pe seama simtirii muzicale a interpretilor. Facand
parte din fenomenologia opus-ului, el este orchestrat prin procedee speciale.

In aceste repere, alamurile dure (trompetele si tromboanele) marcheazi
schimbarea armoniei ce are rol formativ, iar violoncelele, dublate de primul corn, sunt
investite cu functie contrapunctica. Linia lor, cu acel fenuto al sunetelor lungi, da cheagul

253 In basmele romanesti, Ciocarlanul apare deseori cu piciorul rupt; si l-a rupt jucand la hora satului. (Vezi
Mica enciclopedie a povestilor romdnesti de Ovidiu Barlea, op, cit., p. 113-120.)

24 Multi considera ca /.../ tot continutul muzicii consta doar in melodie, tratind armonia ca pe un
acompaniament pasiv, ce poate fi orchestrat oricum, numai sd sune. Aceasta este o raticire grava /.../”.
Cepreii Bacunenko —  HUucmpymenmoska ons cumgponuueckoeo oprxecmpa (Serghei Vasilenco —
Instrumentatia pentru orchestra simfonicad), I'ocyoapcmeennoe My3svixanvnoe H3zdamenvcmeo, Mocksa,
1959, volumul 2, p. 187.
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atadt de necesar unui tesut muzical cu valori ritmice scurte, precum este si fragmentul
respectiv.

In partiturd mai existd si o trompetd de virtuozitate cu functie facultativi. Din
experienta personald stiu cd in orchestrele simfonice trompetistii nu sunt specializati
pentru un asemenea nivel de interpretare tehnica, dar din aceeasi experientd cunosc $i
faptul ca in arta profesionistilor traditiei orale romanesti, trompeta este o adevarata vioara
intai a orchestrei. Prezenta unei asemenea trompete conferd multa stralucire si consistenta
aerofonelor din lemn, cu care participa in mod egal la momentele de virtuozitate.

Functia cordofonelor nu se reduce numai la una de acompaniament armonic. In
partidele lor 1si gaseste continuare si dezvoltare acel puls de valori egale din prolog, pe
care l-am definit conventional pulsul Timpului; contrabasurile si fagoturile il expun cu
patrimi, iar viorile si violele — cu optimi. In veloce possibile, pulsul respectiv este de o
impetuozitate impresionanta.

Orice repetare a acordului amplifica trasaturile lui de caracter (ca si in cazul
motivului de altfel): tot ce este tonic, prin repetare tonificd si mai mult discursul. Acest
puls ritmic este format din acorduri preponderent de natura majora, iar relatiile intre
acorduri sunt calde si luminoase — preponderent din sistemul major-minor. De aceea, pulsul
ritmico-armonic tonificd in mod deosebit discursul, ,,dandu-i bice” si creand o stare de
spirit energizantd. Un analist atent va observa in acompaniamentul viorilor si un joc
factural, in care una din voci repetda sunetul, iar cealaltd are si 0 minima incarcatura
intonationald. Acest joc aduce o anumita diversitate armonica.

N-am renuntat la nici un motiv tematic din piesa originara, din respect pentru toti
acei care au trudit la finisarea ei, insd am renuntat la datele structurale ale formei®", si
am ficut-o din intentia de a crea o noui realitate sonord — proprie. In aceasti ordine de
idei, masura de 2/4 (vezi ex. 2) este inlocuita cu cea de 4/4, ceea ce reduce de doua ori
timpii metrici accentuati, usurand discursul si addugandu-i un plus de fluidizare.
Totodata, motivul de triolete (cu care debuteaza melodia populard) este ,,dilatat” de la 8
la 16 timpi, deschizand astfel perspectiva unui proces dezvoltitor de larga respiratie —
nonrapsodic — ce poate duce la constituirea unei forme de proportii si a unui gen
muzical superior.

Pentru a intelege ce se are in vedere aici prin proces nonrapsodic, trebuie sa
lamurim etimologia cuvantului rapsod. Enciclopedia Muzicala scrie ca termenul rapsod
provine de la grecescul papydog si este alcatuit din panoy, ceea ce Inseamna literalmente

17 Cu referire la forma muzicald, aceasta inseamna ceva

cos*'®, compun si pon — cantec
,cusut” din bucéatele, peticit, iar cu referire la gindirea muzicala inseamna lipsa de

consecventa a discursului, careia ii corespunde acel proces de desfasurare a formei prin

25 Forma Ciocdrliei populare este alcatuitd din structuri periodice a cate 8 masuri fiecare, dupa modelul
multor jocuri populare roméanesti.

*! Probabil de la acest a coase provine peiorativul ,,carpaci”, cu referire la muzicantul popular din spatiul
nostru.

27 Vezi MysbikansHast Dunukiionenus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 4, coloana 540.
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juxtapunerea de motive eterogene: multe si fara legatura intre ele. Prin urmare, esenta
rapsodismului nu este determinata de caracterul folcloric al materialului, ci de o anumita
gandire muzicald (la care m-am referit in acest alineat). Bunaoard, aranjamentele lui
Louis Clark pe teme de Vivaldi, Beethoven, Rachmaninov, Wagner etc. sunt lucrari cu o
dramaturgie muzicala specific rapsodica, cu toate cd temele respective nu au nimic
comun cu folclorul. Cred cd e un exemplu explicit pentru ceea ce ne intereseaza aici.

Sensul cuvantului nonrapsodic s-ar putea releva mai complex demonstrand
contrariul, adica elucidand notiunea de simfonism. (Acest lucru este justificat si de faptul
ca Dictionarul de Termeni Muzicali nu da definitia simfonismului.) Notiunea de
simfonism nu se reduce la muzica orchestrala, la schema de sonata ori, cu atat mai mult,
la caracterul cosmopolit al materialului. Chiar daca nu exclude asemenea fenomene,
esenta simfonismului tine totusi de altceva: ea vizeaza gandirea muzicala superioara, in
general, identificaindu-se cu insdsi ideea de proces temporal si cu legile de organizare
ale acestuia. Teoria simfonismului presupune, in primul rand, prezenta unui singur ,,fir”
muzical (unui minimum de tematism!), din care se ,tese” tot opus-ul. La randul ei,
aceastd conditie presupune organicitatea cresterii intonationale a logosului sonor, ca
proces coerent, consecvent si perseverent. De asemenea, simfonismul reclama
obligativitatea de a ,,stoarce” toate resursele materialului si de a-i potenta valentele
semantice. Acest proces ascultd de legea dialecticdi a acumularilor cantitative si
transformarilor calitative, presupunand, in mod obligatoriu, obtinerea in final a unui
rezultat calitativ nou al materialului muzical. Numai o acumulare cantitativa de date,
prin repetarea lor (mai mult sau mai putin variatd), incd nu Inseamna simfonism, chiar
daca este vorba de o lucrare pentru orchestra simfonica. La fel, simfonismul este de
neconceput fard marea sinteza, ca moment de totalizare a formei muzicale. Prin urmare,
opus-ul, ca drama muzicald realizati cu sunete, poate fi Infaptuit numai prin
simfonism, ca metoda de gandire. In aceastd ordine de idei, simfonismul reprezinti una
din notiunile-cheie ale stiintei muzicii, in general, si totodata culmea gandirii muzicale de
pana la ora actuald, si ca metodd de compozitie inca nu a fost inlocuit cu ceva mai valoros,
pentru ca sd ne putem permite sa renuntam la el.

Atrag atentia in mod deosebit cd tot ce am scris aici despre simfonism isi va gasi
confirmare si in dramaturgia muzicala a Dacofoniei Nr.2, care, prin prisma dihotomiei
rapsodism/simfonism, expusa mai sus, poate fi consideratd oricum, numai rapsodica nu.
Doar faptul ca Dacofonia are putin material (numai trei sfere tematice!) si o dramaturgie
intonationala pe o suprafatd temporala atdt de ampla, cred cd ar putea justifica acest
punct de vedere.

Am remarcat mai sus cd forma Dacofoniei Nr. 2 nu contine o structurd de tip
expozitional, ci reprezintd un proces dezvoltitor integru, acesta fiind inca un motiv (poate
principalul) prin care lucrarea doreste sa se inscrie 1n aria genurilor superioare europene
si a gandirii simfonice. Intr-adevar, nu am operat cu structuri periodice, gen temd —
functia acestora fiind preluatd de meotiv, care, precum se stie, este mai mult un atribut
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structural al dezvoltarii. Primul motiv de acest fel este expus in masurile 1-2 ale reperului
11 (ex. 30).

Ca unitate semanticd, motivul reprezintd arhetipul intonational al cantului
Ciocdrliei, pe care il expune triolat®'®, si tot procesul de dezvoltare a (sferei) temei
principale este conceput ca o melodizare, o ,,muzicalizare”, a acestui element. In acest
romanesc, decat pe factorul descriptiv al formulelor onomatopoetice. Acest motiv va
cunoaste multe ipostaze ritmico-intonationale (in crestere!) si, trecand prin toata lucrarea,
se va constitui Intr-un adevarat ,,arbore genealogic” de variante cu multiple valente
expresive si concertante:

- varianta triolata a aerofonelor din lemn — reperele 11-13 (ex. 30);

- varianta pianului cu repetitie — reperul 89

Ex. 33
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- varianta triolatd a pianului, cu ,,aruncarea” unei optimi la octava superioard —
reperele 90, 91

Ex. 34

A i i i i i i i i
P4

y AN £)

7 U

A2V

'y}

. s s pemsmm e pe— e pemt——
Pianoforte 3 3 3 3 3 3 3 3

o)
)’ 4

Y 4 r £}

[ £ o Y. W

U

o T F

- varianta de saisprezecimi a piculinei — reperele 11-13 (ex. 32);
- varianta in ritm punctat a clopoteilor si xilofonului — reperele 11-13 (ex. 31);
- varianta de saisprezecimi a viorilor, cu coarda mi libera — reperele 22-23

Ex. 35
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' Termen preluat din vocabularul profesionistilor traditiei orale romanesti.
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- varianta de triolete a viorilor — reperul 24

Ex. 36
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- varianta cu saisprezecimi, in diferite octave, a flautelor — reperele 27-28

Ex. 37

Ex. 38
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- varianta din ,recitalul Ciocdrliei” (cadenta viorii solo) — reperul 53 s. a.

Ex. 39
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- varianta triolata a viorii solo in staccato — reperele 89-91
Ex. 40
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- varianta augmentata ritmic a pianului — reperele 99, 101
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Ex. 41
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- varianta augmentata in tutti orchestral — reperele 119, 120, masurile 1-4;

- varianta poliritmicd a percutiei — reperele 119, 120, masurile 5-6.

Toate aceste variante inseamna travaliu si elaborare tematica, si ele reprezinta doar
cateva ,trepte” (momente de ,,crestere” ritmicointonationald a tematismului) in procesul
transformational al dramaturgiei muzicale. Etapele respective sunt completate prin faze
de trecere, cu care formeaza impreund un proces transformational plastic si o dramaturgie
implinitd. Si aceste fenomene tin tot de esenta simfonismului, ca gandire ce poate duce
catre un gen muzical superior.

Ca unitate structurald cu care se opereaza, motivul a este alcatuit din doud masuri,
ceea ce e subliniat armonic prin acordul lui Do major cu sunetele fis, a si h adaugate.

Ex. 42
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Primul lucru ce se impune, ca fiind cel mai firesc dupa expunerea unui astfel de
motiv, este repetarea lui, potrivit principiului ca intr-o lucrare muzicald nici un
element semantic nu poate sa apara doar o singura data — indiferent de oricare alte
date ale ei —, pentru ca, altfel, elementul respectiv se percepe ca fiind ceva intamplator; el
trebuie ,,incetdtenit” in forma si fixat Tn memoria ascultatorului, ceea ce se poate face
numai prin repetare. ,,Orice succesiune de sunete se transformd dintr-o adunatura
mecanicd in unitate, datoritd repetarii simple. Repetarea i, mai larg, periodicitatea,
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formeaza baza intregii ierarhii de structuri, reprezentdnd inceputul formei muzicale”*"”.

Deficitul de repetabilitate creeaza intotdeauna impresia de ,,dezlanare” a dramaturgiei si
formei muzicale.

Prin urmare, motivul a este repetat (al), rearmonizat cu trisonul lui mi minor cu
sunetele c, fis si a adaugate (reperul 11, masurile 3-4).

Masura 5, reperul 11, aduce o modificare a structurii a, prin fractionarea ei si
implicarea intervalului de tertd micd (si bemol-so/), ca o dinamizare §i ca 0 minima
crestere intonationald a motivului, importantd pentru procesul transformational al
materialului. Reprezentdnd un element nou, varianta respectivd se cere repetatd si ea,
ceea ce se petrece in masura 6, iar in masurile 7-8, fractionarea materialului continua prin
aparitia structurilor ternare in cadrul metrului binar, dinamizand si mai mult discursul
(parcd ,,intetind respiratia”). In masura 8, ritmul de triolete este intrerupt printr-o mica
pauza (ca o negare, o discontinuitate), atit de necesara travaliului melodic pentru ca
acesta sa nu parda mecanic, iar glissando-ul marimbei si al harpei subliniaza cu mult elan
momentul.

Tot reperul 11 reprezintd o structurd constituita dupa principiul dezvoltarii tematice
dimensionale*: a — 8 timpi; al — 8 timpi; b — 4 timpi; b1 — 4 timpi; b2 — 3 timpi; b3 — 3
timpi; b4 — 2 timpi, s1 in acest proces dezvoltator, principiul fractionarii motivice
delimiteaza structural tesutul, iar tematismul 1l unifica.

Intr-o forma de proportii, gandirea muzicali opereazi cu categorii sintactice®!
mari. De aceea, in reperul 12 sunt reluate toate procesele dimensionale pe care le-a
suportat materialul in reperul 11, dar aplicate la sfera subdominantei.

Ex. 43
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In reperul 13 imaginea muzicald este mentinutd in acelasi mediu ritmico-intonational de
triolete, si readuce sfera tonicii, conferind echilibru si tectonica. La aceasta contribuie si

¥ I'erpux Opino (Ghenrih Orlov) — op. cit., p. 476.
20 Dezvoltare in care parametrul dimensiune (a structurii) are functie formativa.

2! In acest studiu termenul sintaxd vizeaza parametrul succesivitate in muzica.

181



intervalul de secunda mare — re-mi — in loc de secunda mica, ce dinamiza discursul (dupa
modelul de sensibila-prima) in reperele 11-12.

Astfel, gandirea muzicala si procesul dezvoltator de amploare, mentionate mai sus,
cuprind 22 de masuri, toate ,,crescute” dintr-un singur motiv §i arcuite intr-un singur val,
volubil ca un fluviu de triolete ce ne poartd in iuresul acestei dezvoltari. Dar principiul
identitatii, oricat de valoros ar fi pentru integritatea procesului de derulare a muzicii, isi
are limitele sale, aici ele fiind determinate de epuizarea acordurilor sistemului cromatic,
pe care mi-am propus sa le fructific. Succedarea armoniei se produce intr-un ritm strict:
cate doud masuri pentru fiecare acord, aceasta periodicitate fiind incalcatd in masurile 3-4
din reperul 12 si in masurile 3-4-5-6 din reperul 13, pentru ca procesul respectiv sd nu
pard anchilozat. Astfel, ritmul®** (in acceptia largd), impreund cu tematismul si armonia,
isi indeplineste rolul formativ 1n articularea formei muzicale.

Reperele 14-17 au o dubla functie dramaturgicd. Prima functie constd in expunerea
urmatoarelor doua motive muzicale ale Ciocdrliei: motivul b (reperul 14, masura 1), care
alcatuieste micropolifonia aerofonelor

Ex. 44
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si motivul ¢ (acelasi reper — contrapunctul®* violoncelelor si contrabasurilor), expus intr-
o dublad augmentare ritmica.

Ex. 45
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Ultimul, fiind format din sunetele tetracordului dorian cu valori atat de mari, 1n registrul
grav, comporta caracterul stoic, cu o nuantd de dramatism monumental, specific modului
dorian.”* Aceastd expresivitate se datoreaza treptei a VI-a ridicata si trisonului minor
format pe treapta intai a modului, si astfel imaginea muzicala a Ciocdrliei se completeaza
cu noi date valorice. Datorita importantei sale semantice speciale, tetracordul dorian va

22 El (ritmul n.a.) se dovedeste a fi primul si cel mai important ajutor al armoniei pentru organizarea ei
functionald, si al armoniei cu tematismul, luate impreuna, pentru crearea formei /.../”. Banentuna Xoio-
oBa — Bonpocwi pumma 6 meopuecmese komnozumopos XX eéexa (Valentina Holopova — Problemele
ritmului in creatia compozitorilor secolului XX), NznatensctBo Myswvika, Mockga, 1971, p. 4.

3 Aceasta «polifonie structurala» reprezinta un fenomen specific pentru forma muzicala a Dacofoniei Nr. 2.

** Incercati sa-1 cantati cu treapta a sasea coboratd — si bemol — si o s constatati cat de plangaret si depresiv
poate fi.
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avea un rol formativ deosebit pe tot parcursul lucrarii, §i ca structurd melodica, dar si ca o
voce cu valoare contrapunctica si armonicd deosebita.

In reperul 15, masurile 3-4, isi face aparitia si elementul atematic de ton-semiton
(quasi-canonul trompetelor), care, prin artificialitatea sa, este in relatie de opozitie cu
tema principalda — si aceastd contrapunere reprezintd a doua functie dramaturgica a
fragmentului dat. Implicarea in discurs a modului de ton-semiton, ca un ,.corp”
totalmente strdin mediului intonational al temei Ciocdrliei, tensioneazd comunicarea,
pulverizand tesutul muzical spre o quasi-texturd. Acest mod apare pe ,,valurile” de
arpegii ale pulsului Timpului (viorile si violele), care, ,.iesit din albie”, este deosebit de
activ, mai ales 1n varianta cu trasitura dubld de arcus. Faza respectivd se va repeta in
reperul 17, conferind conceptiei muzicale in derulare noi dimensiuni valorice. Elementul
atematic de ton-semiton se percepe ca unul depersonalizat in forme generale de miscare
sonora, si nu aduce un conflict in antinomia tematica Ciocdrlia-Vantul. Autorul nici nu
si-a propus un asemenea scop, dimpotriva, obiectivul era realizarea conceptului de
cultura roméneasca cu entitate organicd, in care prezenta conflictelor ar fi putut
dezintegra fenomenul sonor. Conflictul reprezintd principiul de forma al ciclului sonato-
simfonic, pe care il gasim formulat si in reflectiile estetico-filosofice ale lui Dimitrie
Cuclin: ,,Spiritul creator parcurge patru acte, trepte, stari, ipostaze — ireductibile: a)
actiunea — afirmatia; b) reactiunea — negatia; c) meditatia; d) sinteza — rezultatul
conflictului dintre actiune si reactiune care marcheaza triumful actiunii asupra reactiunii,
un castig pentru actiune, ce nu s-ar fi putut dobandi fira conflict (subl. T. C.)"*>,
Acelasi lucru spunea si profesorul Iuri Alexandrovici Fortunatov: ,fara conflict nu
exista simfonie”, si cred ca absenta conflictului in dramaturgia muzicald a Dacofoniei Nr. 2
este un element ce particularizeaza universul ei etico-estetic in contextul genului sonato-
simfonic european.

% Jon Barsan — Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, Editura Porto-Franco, Galati, 1995, p. 200.
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4.1. CONCERTAREA CA PRINCIPIU DE GEN $I ORCHESTRATIA

Pe parcursul reperelor 11-17 aerofonele din lemn au fost personajele principale ale
travaliului orchestral, fiind Investite cu functie melodica/solistica de o factura pregnant
concertantd. Concertarea, ca principiu de gen, reprezintd o alta problematica a Dacofoniei Nr. 2,
legatd de arta profesionistilor traditiei orale romanesti, Tn care cultul virtuozitatii
concertante tine de esenta muzicii lor ca arta. Principiul dat are implicatii directe in
dramaturgia muzicald a lucrdrii, care este conceputd ca o competitie a grupurilor
orchestrale unde fiecare instrumentist trebuie si se simtd solist virtuos. In acest sens,
Dacofonia Nr. 2 are tangente directe cu genul de concert pentru orchestra, pe care l-au
abordat la cotele exigentelor sale numai marii cunoscatori ai scrisului orchestral, precum
Witold Lutostawski, Rodion Scedrin, poate Béla Bartok si (nu chiar atat de multi) altii.

In reperul 18, ,.corul” alimurilor aduce o noti sirbitoreasci si totodati parca
anunta aparitia unui eveniment nou, deschizand perspectiva afirmarii motivului ¢ al temei
principale. Nota de festivitate se datoreazd caracterului de semnal al materialului — cu
formula specifica de triolet si cu structura metrica anacruzica — dar, nu in ultimul rand, si
orchestratiei. Deoarece orchestram sensul muzical, nu sunetele, pentru sublinierea
caracterului viguros al imaginii muzicale sunt folosite numai alamurile dure — trompetele
si tromboanele — iar cornii sunt dispusi sub tromboane, expunand o pedald in octava cu
tuba, cu care alcdtuiesc familia alamurilor moi, adecvatd pentru asemenea functii. Sunetul
tundtor al timpanelor se asociazd bine cu alamurile si le confera un spor de vigoare,
sustinand in continuare pulsul ritmic (al Timpului) cu patrimi. In faza urmitoare, acest
ansamblu va indeplini si functia de distantare, pentru a face posibild reluarea in mai
multe randuri a motivului tematic ¢ al Ciocdrliei.

Ex. 46
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pianul, la care se adaugd clopoteii, xilofonul si marimba, cu care formeaza un futti ca
grup orchestral — sunt decorativele sau instrumentele cu sunete scurte. Ele expun motivul
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¢ diferentiat, fiecare in caracterul sau si cu functia sa: ur-motivul este la clopotei;
marimba 1l expune figurat triolat; xilofonul are functia de accentuare ritmica, iar pianul si
harpa il expun concertant-pianistic, in trei octave.”*® Pentru ca percutiile si nu apara prea
dure si zornaitoare, trei flaute astern un ,,covor catifelat” sub ele, amortizandu-le atacul si
innobilandu-le sonoritatea. Intr-un astfel de rutti, decorativele produc un efect sonor de
lumina scanteietoare torentiala, ceea ce confera noi valente valorice imaginii muzicale a
Ciocdrliei. In ordinea celor expuse pe marginea instrumentirii, tin si subliniez ci una
este orchestratia la nivel de meserie, si cu totul alta este la nivel de arta. La nivel de arta,
orchestratia se realizeaza cu mijloace subtile, asa cum se procedeaza in cazul
icoanelor-miniaturi, care se picteaza cu pensule fine.

In acest bloc structural sunt supuse dezvoltirii dimensionale atdt motivul
aldmurilor, cat si motivul ¢ al Ciocdrliei. In reperul 18, motivul alamurilor are 4 masuri,
in reperele 19-20 — cate 2 masuri, iar in reperul 21 — numai o singurd masurda, ceea ce
corespunde precipitarii discursului muzical.

La fel si motivul ¢, in reperul 19 formeaza o structura de 4 masuri, in reperul 20 —
o structura de 3 masuri, iar in reperul 21 se produce un intens proces de fractionare a
materialului, care micsoreaza in mod consecvent structurile tematice pana la dimensiunea
unei celule de un timp (s1 mai departe — chiar a unui singur sunet de optime). Astfel,
fractionarea se dovedeste a fi un ,,/.../ mijloc de dezvoltare motivica deosebit de activ, ale
carui posibilititi ajung pani la transformarea motivului in alte motive”??’. In acest fel,
masurile 1-3 ale reperului 21 sunt alcatuite dintr-un motiv de 4 timpi, 2 celule de 3 timpi
si o celula de 2 timpi:

Ex. 47
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Masurile 5-9 sunt alcatuite din 3 celule de 3 timpi, 2 celule de 2 timpi si 4 celule-intonatii
de cate un timp, iar Tn masura 10, pianul cu timpanul literalmente epuizeaza acest proces
dimensional si intonational, printr-un singur sunet — /a.

e s
tehnice ale fiecdrui instrument participant la un fu#ti orchestral.

27 HOpuit XononoB — @opma mysvikanrvhas. V. F'omogonunvie myszvikanvivie ¢popmul Hosoeo epemenu (luri
Holopov — articolul Forma muzicala. V. Formele muzicale omofone ale timpurilor noi), in: My3bIkanbHas
Ounukrnoneans (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 5 , coloana 893.
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Ex. 48
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In reperele 19-21, dezvoltarea motivului Ciocdrliei se realizeazi doar in plan
dimensional. Parametrul intonational ramane static, fiind determinat ca atare de repetarea
tetracordului dorian descendent de la sunetul re. Aceastd staticdi melodica este
compensata de o dezvoltare armonica de tip complex, al cdrei plan este punctat de linia
basului (contrabasurile cu fagotul si cornii cu tuba), ce parcurge urmatorul traseu liniar:
reper 19 — D, C, reper 20 — B, As si reper 21 — G, F. Intre bas si melodie, care formeaza
impreund conturul tesutului muzical, vocile armonice medii (cordofonele) verticalizeaza
in devenire tetracordul dorian (complet sau incomplet), ceea ce confera discursului
integritate semantica si de etos. Acest procedeu de armonizare este unul din detaliile
tehnice si fenomenologice ale partiturii, prin care Dacofonia Nr. 2 se doreste a fi fapt de
culturd romaneasca cu entitate organica.

Reperele 22-23 sunt importante, in primul rand, sub aspectul dramaturgiei ritmico-
intonationale, aici fiind fructificatd varianta de saisprezecimi a motivului al, expusd de
cordofone (ex. 35). In comparatie cu varianta de triolete a acrofonelor, ea reprezinti o
etapd superioara, o crestere ritmica si intonationald a motivului, ca un indiciu al
procesului transformational si al calititii noi a materialului. Toate acestea tin de esenta
simfonismului ca gandire muzicala superioara.

In al doilea rand, reperele 22-23 sunt importante sub aspectul dramaturgiei
orchestrale, aici realizdndu-si disponibilitdtile expresive si concertante grupul
cordofonelor. Ca formula de tehnica violonistica, varianta respectiva, In principiu, nu este
dificila, insd trasatura de arcus: doud legato — doud nonlegato, intr-un tempo atat de mare,
este totusi obositoare. Pentru ca sa nu fie astfel si ascultatorul sa nu aiba aceasta impresie,
partida viorilor prime este divizatd in doud: jumatate cantd integral motivul de
saisprezecimi, iar cealaltd jumatate cantad selectiv (numai ceea ce am numit arhetipul
intonational al Ciocdrliei). Din doud in doua mdsuri, sub-partidele viorilor prime isi
schimba functiile intre ele, ludndu-si pe rand pauza necesara, pentru ca mana interpretilor
sa fie continuu proaspata, iar procesul dezvoltator sa poatd fi si in aceastd fazd unul de
larga respiratie, respectandu-se astfel legea proportiilor formei.

186



A 4t tepl@pPe oge e® o @ oo pPo 0.0 ofe

e e e e

¢ et ———— ——— ————j—
Violini 1 \d/ div

Hub, e Fe oo Fe |foe Pe of .

ANV

)

— > — 5 — > — 5>
Hhut fee Pe o e fer PP o .
\;}#ﬁ:ﬁ:ﬁ_ol—_hﬁwiﬁo; s g-; E;;iﬁ'] <
3}
— N “~ — “~ “~
 — ey  — '. —
Autt eprlpP e oo,0 020 o/ ge 020 o,0 oo o
p" A" Iar ] ) ) o ® ) ® -
" | | | | | | | |
3

Printr-o asemenea orchestrare a melodiei este solutionatd si problema asamblarii
dinamice a sunetului mi2 (produs pe coarda liberd), fard de care interpretarea ar fi fost
imposibila. Astfel, mi deschis este cantat mereu doar de jumatate de partida, si nu se
evidentiaza dinamic din ansamblu.

In aceasti facturid orchestrald, fiecare partidi a cvintetului de coarde este
individualizatd functional si semantic, conform caracterului si disponibilitatilor ei
muzicale: viorile prime, cu marile posibilitdti tehnice, au functie solisticd concertantd;
violoncelele, cu sunetul lor frumos in tenuto, expun contrapunctul; contrabasurile, ale
caror flageolete sunt cele mai frumoase din orchestra, tin o pedala catifelata ce uneste tot
tesutul, iar viorile secunde cu violele au functia de acompaniament ritmico-armonic. Un
ochi atent va observa in acest acompaniament acelasi puls al Timpului, realizat sub forma
unui joc factural, in care partida viorilor secunde este conceputd dupd modelul
intonational al temei, tinzdndu-se si prin acest procedeu catre un tesut muzical cu entitate
organicd. Astfel, fiecare partida isi aduce partea sa de contributie la edificarea sensului
muzical, iar factura orchestrald devine un fenomen artistic implinit.

Intr-un proces simfonic de durata, cu muzica gen perpetuum mobile, este dificil sa
realizezi unitatea discursului, fard ca derularea lui sa apard mecanicd, de aceea negarile
formelor de miscare sonord sunt absolut indispensabile. In acest scop, la sfarsitul
reperului 22 cvintetul de coarde se opreste brusc, ramanand numai 4 viori soli, care, in
extazul jocului, cu totald ,lepadare de sine”, toacd un submotiv la 3/4 in cadrul structurii
metrice binare, realizand, nu fara o nota de umor, negarea atat de necesara.

Ex. 50
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Poanta se va repeta si la sfarsitul reperului 23, cele 4 viori soli fiind, evident, altele, iar a
doua negare implicd si o noua calitate a materialului: varianta triolatd a motivului
tematic a, expusa de viori (reperul 24), cu trecerea de pe o coarda pe alta in nonlegato.
Aceasta trasatura de arcus este putin ,,peste mana” pentru violonistii de factura academica
(atunci cand prima optime a trioletelor se canta in sus), dar odata ce se obisnuiesc cu ea,
devine ceva firesc.

In aceastd ordine de evenimente, reperul 24 aduce o facturi orchestrali noua:
viorile prime dezvolta motivul a3, continudnd cresterea lui intonationald pand la
intervalul de octava, inclusiv; viorile secunde transforma formula ritmica de sarba in una
de galop, ,,dand bice” procesului de devenire; violele au o formula ritmico-intonationala
dupd modelul tiiturilor; violoncelele expun contrapunctul cu valori ritmice mari, iar
contrabasurile sustin pulsul ritmic si fundamentul armonic. Modelul de factura timp-
contratimp (gen ,,bum-ta, bum-ta”) — caracteristic de altfel nu numai sarbei romanesti, ci
si multor genuri culte europene — va fi evitat din principiu si pe tot parcursul lucrarii*®,
deoarece obiectivele estetice prioritare sunt crearea unei realitdti muzicale proprii si a
genului muzical superior. In acest sens, fiecare fazi dramaturgicd noua aduce cu sine si
un nou model de factura orchestrala, ca element cu rol formativ.

In reperul 24 procesul de devenire a formei este deosebit de activ:
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Masura 1 expune submotivul urmat de repetarea lui; masura 2 reprezintd o Insumare
structurald; masura 3 reprezintd repetarea insumadrii; masura 4 face o permutare a
submotivului in sfera lui Mi major, urmata de repetarea lui; masurile 5-7 reprezinta o
insumare a acestora, iar in masurile 8-10 se produce o intensa fractionare a materialului
pand la unitati structurale mai mici chiar decat valoarea timpului metric, literalmente

8 Nu trebuie sa se creadd insa ca o astfel de factura muzicala este de neglijat; ea are corespondente directe
in activitatea noastrd locomotord. De exemplu, mersul omenesc are o ,formuld” oarecum de timp-
contratimp: cand piciorul se miscd nainte, mana se misca Tnapoi. Nu este o analogie fortatd. Toata
muzica europeana cu caracter de mars se tine pe modelul respectiv de factura si miscare sonord, care are
functia sa stimuleze miscarea noastra si sa ne tonifice sufleteste. Acest ,,dat” natural al muzicii, pe cat de
simplu, pe atat de firesc, creeaza premise obiective pentru imagini muzicale cu caracter activ (bundoara,
Dansul cu sabiile din baletul Gaeane de Aram Ilici Haciaturian).
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epuizand resursele acestui proces, in intonatia de secunda cu valori de saisprezecimi
(masura 10). Imbogitindu-se ritmic, intonational, timbral, factural, precum si prin
procedee de interpretare specifice violonistilor profesionisti ai traditiei orale, imaginea
muzicald a temei principale capata noi valente valorice, constituindu-se intr-o adevarata
feerie a jocului romanesc, tonic si benefic sufletului nostru.

Pana aici dramaturgia orchestrala s-a bazat pe timbrurile pure si, respectiv, pe
contrapunerea succesiva a grupurilor instrumentale. In forma de proportii, acest principiu
reprezintd principiul de bazd al orchestratiei, deoarece permite intretinerea interesului
auditiv prin alternarea timbrurilor si culorilor orchestrale. Ineditul reperelor 25-26 consta
in implicarea mixturilor timbrale, care au mai multe functii dramaturgice: sa distanteze
fazele orchestrale in care se opereaza cu timbruri pure, sd facd o modulatie timbrala
plasticd de la cordofone catre aerofonele din lemn si sa imbogateasca imaginea muzicala
cu noi date valorice.

Astfel, in reperul 25, masurile 1-2, un clarinet este asimilat de partida violelor in
registrul mediu, insa clarinetul catifeleaza violele si le conferda mai mult /egato, facandu-le
deosebit de agreabile.

In masurile 4-6 la discurs se mai adaugd un oboi si viorile secunde. Doua partide
cordofone asimileaza doud aerofone din lemn de specii diferite, insa acestea le confera
cordofonelor densitate, volum si culoare.

In reperul 26, trei partide cordofone (viorile prime, viorile secunde si violele) sunt
dublate de doud oboaie si o trompetd. Ca instrumente cu timbruri dure, acestea le confera
cordofonelor precizie intonationald si de articulare.

In reperul 27 concerteazi din nou aerofonele din lemn, care apar intr-o altd
postura, dezvoltand varianta de saisprezecimi a viorilor. Neavand facilitatea corzii libere,
ele expun motivul respectiv ludnd pauze pe rand, si astfel, ,,pacaleala” cu orchestra de
solisti trece si de data aceasta, producand bucurie artistica ascultatorilor. Calitatea noua a
materialului se realizeazi aici nu numai sub aspect timbral, ci si intonational. In masura 2
(ori ex. 37), flautele ,arunca” cu multd nonsalantd cinci saisprezecimi la octava
superioard §i produc o crestere intonationald fulgeratoare a motivului, ceea ce este si in
caracterul flautului, si in cel al imaginii muzicale a ,,pasarii diminetii”, realizdndu-se
astfel o variantd calitativ superioara a motivului dat. Pianul si harpa indeplinesc functia
de ,,asigurare” — in cazul in care vreun sunet al flautelor nu s-ar produce —, iar flautistii,
stiindu-se dublati, cantd mai degajat, fard a se inhiba. Peste ritmul de optimi egale (al/
Timpului), expus de cordofone, se suprapune basul cu formula ritmica de Ca-la-Breaza,
expusa la timpane
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si preluata apoi de trompete i tromboane (masurile 4-6). Aceasta poliritmie va continua
pe parcursul reperelor 27-29, completand si revigorand imaginea de feerie a jocului
romanesc, datator de viata si putere.

Odata cu trompetele si tromboanele, in reperul 27, masura 5, intrd in discurs tuba
si fagoturile, dublate in octava de corni si de trombonul I. In acest fel, concertarea ca
principiu de gen cuprinde intreaga componenta orchestrald, inclusiv instrumentele care,
de obicei, nu sunt implicate in discursuri de virtuozitate. Replicile lor concertante din
registrul grav aduc 1n acest context un joc de registre si totodata o notd de umor sanatos,
iar ca eveniment nou, contrapunerea solistica acut-grav se va repeta si in reperul 28.

In reperul 29 se manifesti concertant viorile secunde, fructificand si ele coarda

libera /a,
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Pe parcursul reperelor 27-28, jocurile timbrale si de registre delimiteaza discursul,
in timp ce linia basului il unifica, parcurgand un traseu tonal-liniar integru: C-B-a-G-F. In
reperul 29, basul figureaza melodic treptele trisonurilor Re major si si minor, iar in
reperul 30, continuad traseul liniar B-4-As-G-F-Es, in mediul atonal al modului cromatic,
pentru ca in reperul 31 sa stabileasca sfera lui re.

Elementele atematice ale Vantului intrd in drepturile lor depline pentru prima data
in reperul 30. Deosebit de ,rauticioase” sunt violele ce ,,dau tonul”, expunand modul
cromatic in divisi, cu secunde mici paralele. Sul ponticello — prin raceala timbrala si
impuritatile sale specifice — adauga un plus de date semantice imaginii muzicale, care va
lua amploarea unui futti orchestral.

Reperul 30 indeplineste si o importanta functie dramaturgica. Tema Ciocdrliei a
parcurs pana aici un traseu dezvoltator destul de lung si e de asteptat ca ascultatorului sa-i
fi slabit deja atentia; e o lege a psihologiei perceptiei muzicale. De aceea, in asemenea
momente e nevoie s intervind ceva cu totul deosebit, pentru a relmprospata perceptia
auditivi. In acest scop, intr-un proces dezvoltitor de largi respiratic sunt necesare
distantdri ori negari** mai ample ale formelor de migcare sonora. Functia de distantare o

*» Sintagma negarea negatiei, imprumutatd din logica dialectica si aplicatd la dramaturgia muzicala, ar
putea sa para putin pretentioasd. De fapt, in spatele ei std principiul dramaturgic al distantarii, care
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indeplineste aici tocmai modul cromatic (reperul 30), si in aceasta constd importanta lui
dramaturgica, desi sub aspect valoric (intonational) modul cromatic nu este decat ,,apa
chioara”.

Mersul liniar al vocilor se constituie intr-o adevarata fextura atonald, marcata in
momentul culminatiei de un cluster expus la pian, toate acestea amplificand si mai mult
caracterul de ,,corp striin” al modului cromatic. In asemenea situatie nu conteazi ci este
folosit acest mod ori ca l-am legat de imaginea muzicald a Vantului (in contextul unei alte
conceptii muzicale, elementul de distantare poate fi altul si poate fi definit
artistic/semantic oricum), conteaza faptul ca este o forma generald de miscare, cu caracter
impersonal. Dramaturgia unei lucrdri cu un material atat de caracteristic §i pregnant,
precum este tema Ciocdrliei, are nevoie in contrapondere de asemenea elemente
depersonalizate, obligativitatea lor fiind justificatd (precum se vede) de legile superioare
ale gandirii muzicale. In lumina acestor legi se vede o datd in plus ci dramaturgia
muzicald a Dacofoniei Nr. 2 are autonomie chiar si fatd de subiectul ei literar. Totodata,
trebuie mentionat faptul cd programul literar al unei lucrari instrumentale reprezinta un
plus de date semantice, o deschidere spre semnificatia muzicii pentru un numar cat mai
mare de ascultatori, si, Tn acest sens, utilitatea lui este evidenta.

Reperele 31-32 reprezintd o continuare a temei principale si, in acelasi timp, o
etapa superioard in desfasurarea acesteia. Ele fac totalurile dramaturgice de pana aici,
sintetizand intr-un canon cordofonele si acrofonele din lemn, care pana acum au concertat
pe rand. Astfel, gandirea muzicala traduce intr-o forma specifica principiile gandirii
generale, apropiind comunicarea sonord de demersul logico-rational, in care fenomenele
de analiza (concertarea pe rand) si sinteza (concertarea in canon) sunt parti componente.

Sigur cd intr-un tempo atat de mare, auzul nu poate sa urmareasca fiecare voce a
acestui canon, chiar daca vocile sunt individualizate ritmic dupa principiul punctum-
contra-punctum $i timbral — dupa legile clasice de orchestrare a polifoniei. De aceea
canonul se percepe global, si in acéasta constd farmecul lui ca facturd orchestrald. Tesutul
respectiv, in ansamblu, este calculat pana in cele mai mici amanunte. In situatia in care
punctele de sprijin ale liniilor melodice sunt cvinta si prima modului — /a, re — este foarte
profitabil ca In bas sa fie terta — Fa — ceea ce mareste randamentul audibilitatii vocilor
melodice. In reperul 32, peste canonul cordofonelor cu aerofonele din lemn se suprapune
tiitura trompetelor si fagoturilor, realizind si ele un quasi-canon. In acest context,
contrabasurile, tuba si contrafagotul expun in bas tetracordul dorian descendent
incomplet de pe Mi (cu sunetul Do becar adaugat), ca o voce cu valoare semantica si
armonica deosebita.

In tempoul dat, o aglomerare mai mare de evenimente sonore poate si depaseasca
limita admisibila, peste care tesutul muzical se transforma in haos. Este un fapt verificat,
nu doar o presupunere. In variantele precedente ale Dacofoniei Nr. 2 am incercat si

constd in introducerea in discurs a unui element striin, ce urmeazia a fi exclus foarte curidnd. Prin
introducerea si, ulterior, excluderea lui, se deschide o perspectivd noua pentru reluarea temei principale,
in sensul 1n care sportivii de cursd lungd spun ca ,,se deschide o a doua respiratie”.
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depasesc acest prag de aglomerare, rezultatul fiind un ,,efect de globalitate” echivalent cu
o invalmaseala sonora, fenomen specific modernismului secolului al XX-lea, de care cred
ca e timpul sa incepem a ne debarasa; trebuie sa facem totusi o diferentiere intre efectele
de globalitate estetici si cele de cacofonie sonora. In cazul unei imagini muzicale precum
este tema Ciocdrliei, e mare ispita de a exagera tempoul cu cateva unititi metronomice, $i
atunci efectul de haos este inerent si fara aglomerari speciale.

Concertarea pe rand (analiza) si concertarea In canon (sinteza) reprezintd o faza
incheiata. Dupa momentul de totalizare, realizat prin canonul din reperele 31-32, se
impune ceva eminamente nou, de aceea in reperul 33 (violele + oboaiele) apare un
material tematic inedit, care nu mai face parte din motivele originare ale Ciocarliei, ci
reprezinta un rezultat al dezvoltatorii lor si totodata o etapa superioara in acest proces.

Ex. 54
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Ultima masura din reperul 33 este importantd prin faptul ca aici se produce transformarea
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materialului si, respectiv, trecerea lui in alta calitate, in reperul 34. Continand céte ceva
din ambele repere, masura data asigura legatura intre aceste structuri, precum o veriga
intermediard leaga alte doua verigi ale unui lant, traducand astfel simfonismul ca gandire
ce asigurd coerenta discursului §i cresterea ritmico-intonationala a tematismului.

In reperul 33 este valorificati o alti mixturd timbrald: oboaiele cu trompeta si
violele (violele trebuiau sa se produca si ele ca soliste in tema Ciocdrliei), si in aceasta
constd ineditul dramaturgic al fragmentului dat. Este o mixturd clasica ce produce un
unison timbral perfect. Desigur, doua oboaie si o trompeta asimileaza complet o partida
de viole, insd violele la randul lor catifeleaza oboaiele si trompeta, conferindu-le mai
mult legato si noblete. Acompaniamentul este realizat prin jocul factural al cornilor, in
ritm punctat de sarba gorjeneascd, unde tromboanele au functie de accentuare ritmica.

Reperul 33 (ori ex. 54) reprezinta un monolit structural cu caracter dezvoltator, ca
rezultat al fractiondrii consecvente a materialului: prima fraza are 8 timpi, a doua fraza —
7 timpi, urmati de un motiv de 3 timpi si 3 motive de cite 2 timpi fiecare. In reperul 33,
transformarea materialului si trecerea lui in altd calitate se produce in ultima masurd,
asigurandu-se astfel legatura intre structuri.

In reperul 34 are loc o noud competitie intre aerofonele din lemn si cordofone,
grupuri care, in ultimele sase masuri, se sintetizeaza intr-o mare acumulare orchestrala.
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Ele sunt insotite de ritmul totalmente strdin al aldmurilor, ce face parte mai degraba din
sistemul ritmic al jazz-ului,

Ex. 55
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iar ca element semantic, in Dacofonie tine de sfera imagistica a Vantului. Ca apartine
imaginii muzicale a Vantului, se poate constata dupd conturul melodic al temei, care sub
influenta acestui ritm se constituie intr-un travaliu de tipul unei miscari continue in forma
de valuri; orchestrarea deosebitd a unisonului cordofonelor in masurile 2 si 4 subliniaza
acest lucru, slujind discursul. Asemenea interactiune in sistemul de imagini muzicale ale
lucrarii este un indiciu al procesului dialectic de desfasurare a logosului ei sonor.
Sincopa, concretizata prin legato-ul de prelungire, conferda multd vigoare acestui ritm, sub
presiunea caruia se produce o dezvoltare tematicd intensd, dupd principiul invingerii
rezistentei materialului si a obstacolelor intonationale. Procesul respectiv este

reprezentat de traseul melodic b-h-c-cis--e--g—b, pe care il parcurg aerofonele din lemn
si cordofonele.

Ex. 56
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In reperul 35 intervine primul motiv al Ciocdrliei, care, prin valorile sale ritmice
mari §i tenuto-ul sonor al unisonului celor trei trompete, are o mare putere de
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autoafirmare, si astfel, tema principald isi recapata verticalitatea de caracter, dupa
,ondularile” la care a fost supusa.

Ex. 57
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La aceasta 151 mai aduc contributia intregul ,,cor” al aldmurilor, clidit pe basul robust al
fagoturilor. Acestea urmeaza impreuna un mers liniar din septacorduri: D maj7-Es maj7-
F maj7-G maj7-As maj7, profitabil fatd de osia melodica a trompetelor, ce produce céte o
armonie noud cu fiecare acord.

Reperele 36-37 reprezinti doud periodicititi cu material asemanitor. In analiza
prologului am atentionat asupra opozitiei modale natural-artificial, ca intruchipare a
simbolurilor muzicale, respectiv, pozitive si negative, precizdnd ca aceastd dialectica
modald are rol formativ in Dacofonia Nr. 2. Pand aici ea s-a manifestat numai In
succesivitatea discursului; in reperele 36-37 se manifesta si in simultaneitatea elementelor
lui. Peste tetracordul dorian al instrumentelor cu sunete scurte (masurile 1-2 din ambele
repere) se suprapune modul cromatic al aerofonelor din lemn, ceea ce face ca faza
respectiva sa se perceapd drept o etapa calitativ superioara in desfasurarea dramaturgiei
muzicale. Derularea temporald a Dacofoniei Nr. 2 este conceputa astfel Incat fiecare faza
noud sa fie superioard celei precedente, si in aceasta constd dramaturgia si filozofia
procesului de devenire a formei muzicale.

Ultimul cuvant in competitia concertantd le revine viorilor, care incheie
prezentarea si dezvoltarea temei Ciocarliei. In masurile 3-4 ale reperului 36, ele raman
singure, repetand un triolet de parca se pregatesc sa ia startul la ,,ultima sutad de metri”,
dupa care demareaza cu motivul ¢ intr-o varianta inedita.
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(a se compara cu varianta originara din reperul 37).
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Motivul dat este supus unei intense dezvoltari dimensionale prin fractionarea consecventa
a materialului, ceea ce face discursul deosebit de dinamic. Contrapunctul violelor, preluat
in reperul 37 de catre clarinete, este de importantd dramaturgica: prin intonatia
caracteristica de cvartd perfectd ascendenta, el pregateste tema Soarelui, ce urmeaza sa se
produca incepand cu reperul 38.

Ex. 60
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Aceasta anticipare tematicd confera plasticitate formei muzicale, netezindu-i contururile
structurilor componente si asigurand integritatea discursului.
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4.2. INVINGEREA PATRATULUI STRUCTURILOR PERIODICE

Am mentionat de mai multe ori cd anumite structuri periodice ale Dacofoniei Nr. 2
se doresc a nu fi patrate; sd vedem in ce constd esenta acestui fapt.

Muzica de dans, ca gen — iar tema Ciocdrliei se Inscrie 1n aria ei — are principiile
sale de organizare structurala: figurile ritmice, ca modele caracteristice, prin repetarea lor
regulatd divizeaza discursul sonor in motive de dimensiuni egale, iar acestea la randul lor
determina principiul patratului, ca principiu de baza al formei muzicale. Astfel,
perioada patratd de 8 masuri apare drept cea mai naturala structura, fiind determinatd ca
atare de un mecanism ce reprezintd un dat obiectiv al muzicii in general. Precum un
sunet este urmat Tn mod firesc de alt sunet, la fel si primul timp metric este urmat de al
doilea (al treilea, al patrulea), alcatuind Tmpreuna unitatea metricd — masura. Mai departe
continuitatea muzicii este determinatd de succedarea masurilor grele cu cele ugoare (ori
invers), precum si de actiunea formatoare a metrului, al carui principiu de baza este

2% a doua, formand structura de doud

urmatorul: primei masuri ii raspunde/corespunde
masuri — motivul; primelor doud masuri le rdspund urmatoarele doua, formand structura
de patru masuri — fraza; primelor patru masuri le raspund urmatoarele patru, formand
structura de opt masuri — perioada. Acest proces formativ este la fel de firesc precum
succedarea secundelor, care se constituie Tn minute, ore, zile §i nopti, sdptamani, luni, ani,
si asa mai departe. Astfel, perioada (mai larg, periodicitatea), patratul (mai larg,
cvadratualitatea), precum si structurile simetrice de 8, 16, 32 masuri, vor ramane valabile
pentru muzica naturalis din toate timpurile, alcatuind baza ierarhiei tuturor formelor
muzicale. Mai mult decat atat, aceste structuri patrate vor avea o anumita prioritate in fata
altor structuri — prioritate profund motivata de faptul ca ele se impart la 2 fara rest: 32 : 2 =
16;16:2=28;8:2=4;4:2=2;2:2 =1, ceea ce structurile nepatrate nu permit. Lipsa
restului in aceastd Tmpartire asigura conditiile optime pentru distribuirea structurilor in
forma muzicala, organizarea temporald a logosului sonor si plasticitatea ritmului de
succedare a microstructurilor etc. Probabil pe acest mecanism se bazeaza teoria lui Hugo
Riemann despre perioada patratd de opt masuri — teorie care va putea fi mereu
completata, rectificatd, insd niciodatd, ignoratd. Fara a absolutiza principiul patratului
(viata ne ofera multe exemple de alte modalitati de structurare a melodicului), cred ca el
este cel mai firesc, si de aceea va ramane unul dintre principiile de baza in practica
muzicala.

20 Cred cd acesta este primul sens al sintagmei intrebare-rdspuns, utilizat in analizd (cu referire la
microstructurile formei muzicale).
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In sensul celor expuse mai sus, mecanismul de constituire a perioadei patrate
actioneaza ca o fortda similard cu cea a gravitatiei, §i orice Invingere a patratului
structurilor periodice reprezintd mai mult actul volitiv al compozitorului, decat
posibilitatile formative ale materialului, de aceea invingerea patratului este un dat valoric
al opus-ului s1 un merit creativ al compozitorului.

Tot ce este firesc, nu poate fi urat — spune dictonul, si aceasta se referd si la
principiul patratului, ca un dat natural al muzicii, numai cd absolutizarea lui anchilozeaza
procesul de devenire. Pentru ca acest lucru sd nu se intdmple, el trebuie din cand in cand
incalcat si restabilit, conform aceleiasi legi dialectice de negare a negatiei, si tot farmecul
acestei incdlcari consta 1n naturaletea cu care este realizatd. Structurile apatrate trebuie sa
fie la fel de firesti ca si perioada de opt masuri, altfel ele sunt percepute ca fapt de
stangacie si dezechilibru al formei. Oricine lucreaza cu un material de tipul Ciocarliei se
confruntd mereu cu aceastd problemd, cateodatd greu de realizat la modul firesc, si
necesitand eforturi speciale.

Sub aspectul principiului patratului si al invingerii lui, procesul desfasurarii temei
principale se prezinta pand aici in felul urmator: reperele 11-12 reprezinta periodicitati
patrate, iar reperul 13 este apatrat; reperele 14-15 sunt patrate, iar reperul 16 reprezinta un
monolit periodic, indivizibil in fraze; reperele 17-18 sunt periodicitati patrate, iar reperele
19-24 sunt apatrate.

[ar acum, 1n baza analizei muzicii, s8 vedem cum functioneazd mecanismul
formativ al metrului, ce duce catre principiul patratului, si cum este realizatd Tn mod
firesc invingerea cvadratualitatii. Primei masuri din reperul 11 (ori ex. 42) f1i
raspunde/corespunde masura a doua, formand structura de doud masuri — motivul
(subliniat si de acordul lui Do, ca factor de unitate sintacticd); primelor doud masuri le
raspund urmatoarele doua (armonizate cu acordul lui mi), formand structura de patru
masuri — fraza; primelor patru masuri le raspund urmatoarele patru (armonizate cu
acordurile de Mi bemol si Do, a cate doud masuri fiecare), cu care formeaza structura de
opt masuri — perioada. In plus, prima masuri este grea, iar a doua — usoard, si acest ritm
se succedeaza cu regularitate.

Deoarece nu existd o structura cu caracter expozitiv, am evitat pana aici termenul
perioada, acesta ducand la sensul consacrat din muzicologia occidentala ce presupune un
anumit fel de structurare a melodicului (impartire in fraze, delimitarea acestora prin

1231

cadente diferite; cadente de un anumit fel®' etc.). In cazul Dacofoniei Nr. 2 avem de-a

face cu un fenomen de altd natura, determinat de tipul melodic romanesc, precum si de

1 In folclorul roméanesc nu am intalnit niciodati modelul de semicadenti armonizati cu cvartsextacordul
de cadenta-dominanta — fenomen atat de caracteristic pentru muzica clasica occidentald — cu care am fost
scoliti literalmente la fiecare ora a cursului de armonie. Probabil, in muzica de traditie romaneasca asa
ceva nici nu exista. Melodii precum O, ce veste minunatd, de exemplu, nu pot fi considerate nici micar ca
exceptii, acest model de structuri fiind adus din traditia muzicii occidentale. Intr-o ordine inversa de idei,
nu am Iintdlnit niciodatd melodii occidentale cu dubla dominantd-dominanta in cadenta finald, dupa
modelul romanesc din zona Banatului, bunidoara.
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caracterul dezvoltator, nonexpozitional al materialului; de aceea cred ca notiunea de
periodicitate este mai adecvata — cand poate fi folosita, desigur.

Pentru ca suntem in momentul prezentdrii*** materialului, reperul 12 (ori ex. 43)
repetd tot acest proces formativ al metrului, dar in sfera subdominantei. Reperul 13 insa
are doar sase masuri, reprezentand astfel o structura apatrata.

Ex. 61
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Masurile 1, 2 si 3 au formule intonationale diferite si nu intrd in relatia de intrebare-
raspuns; de-abia masurile 4-5 vor intra 1n aceasta relatie cu masurile 2-3, pe care le repeta
formand o structurda de patru mdsuri, iar masura 6 dezvolta materialul masurii 5 prin
fractionarea lui pana la epuizarea fireasca a procesului. Astfel, in interiorul reperului 13
se produce o (re)structurare a subdiviziunilor sale: prima masurd este oarecum de sine
statatoare, masurile 2-3 si 4-5 formeaza o fraza de patru masuri, iar masura 6 este ca o
completare a acestora. Totodata, se produce un decalaj ritmic 1n alternarea armoniei si a
structurilor motivice; in plus, este incélcata si succedarea masurilor grele cu cele usoare:
masurile 1 si 2 sunt ambele grele.

in reperul 16, invingerea patratului se produce datoriti aparitiei unei formule
melodice noi in masura 4, care, datorita repetarii sale (firesti), ,,musamalizeaza” linia de
demarcatie intre fraze, transformand structura datd intr-un monolit periodic indivizibil.

Ex. 62
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*2 Am remarcat deja ca Dacofonia Nr. 2 nu contine structuri propriu-zis expozitionale, derularea muzicii
reprezentdnd un proces dezvoltdtor, de aceea am si evitat termenul de exporzitie (atat cat a fost posibil
> pozy 5

desigur).
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Si aici este incalcat ritmul de succedare a masurilor grele cu cele usoare, masurile 4-5
fiind ambele usoare. In reperele 22-23, incilcarea patratului apare ca rezultat al
dezvoltarii prin fractionarea materialului, care in reperul 24 este dusd pana la ultimele
consecinte, de aceea se percepe ca fiind foarte fireasca.

Reperul 25 reprezintd o structura nepatrata, fiind format din doud (sub)structuri
asimetrice: prima are trei masuri, iar a doua — patru masuri.

Ex. 63
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Firescul noncvadratualitatii consta in insusi procesul de derulare a materialului: masura a
doua reprezintd dezvoltarea primei masuri, printr-o usoara variatie melodica, iar masura a
treia o dezvoltd pe a doua, intetind ritmul de saisprezecimi. Masura a patra aduce
permutarea motivului la cvarta superioara si variatiunea lui triolata. In masura 6 motivul
este fractionat, repetindu-se numai timpul 4, iar Tn masura 7 este fractionat si timpul
metric, repetandu-se numai trei saisprezecimi ale acestuia.

Reperul 26 este un monolit periodic apatrat format din cinci masuri.

Ex. 64
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Aici se produce o noud permutare in acut, sintetizdndu-se atat elementul ritmic primar
(miasura 1), cat si variatiunea sa ritmicd de triolete (masura 2). In masurile 3-4 motivul
este scurtat prin omiterea unui timp, si astfel apar structuri metrice ternare in cadrul
metrului binar, precipitand discursul, iar masura 5 este puntea nemijlocita catre reperul 27.
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Acesta reprezintd si el o structurd apatratd din sase masuri (3+3): masura a doua o
dezvolta pe prima, iar in relatie de intrebare-rdspuns intra cu masura a treia. Fraza a doua
se constituie din trei masuri in modul cel mai firesc: la inceput apare numai ritmul de
Ca-la-Breaza (masura 4), urmat apoi de tematism in basi (masurile 5-6).

Reperul 28 este apatrat, fiind alcatuit din trei fraze a cate doud masuri fiecare. De-
abia reperul 29 reprezintd o structurd patrata, insa este asimetric in interior: prima fraza —
4+4 timpi, iar fraza a doua — 3+3+2 timpi (ex. 53).

Tematismul depersonalizat este Tntotdeauna mai ,,elastic” si nu ridica probleme la
invingerea patratului. Asa este materialul Vantului, alcatuit din pasaje cromatice, care In
reperul 30 se constituie intr-o structurd apatratd de doudsprezece masuri (in asemenea
situatii numarul de masuri poate fi, in principiu, oricare).

In scriitura polifonici, gen canon, noncvadratualitatea se produce mai firesc, fiind
inlesnitd de intrarea vocilor pe diferiti timpi metrici. Asemenea caz il reprezinta reperele
31-32, care alcatuiesc impreuna un monolit structural din treisprezece masuri.

Ex. 65
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El este format din mai multe fraze muzicale a cate doud masuri fiecare, in relatie de
intrebare si raspuns. Masura a patra nu intrd n aceastd relatie cu masura a treia, ci cu a
cincea, formand astfel o fraza deplasatd in plasa metrica a patratului. Repetarile ce
urmeaza spulberd definitiv forta cvadratualititii metrice, avand si o justificare semantica:
quasi-imitatia glissando-ului naiului §i al viorilor, de cétre saisprezecimile pulverizate ale
aerofonelor din lemn, impodobeste acest canon precum ciripitul unui stol intreg de pasari
impodobeste sufletul nostru primavara, de aceea e normal §i necesar sa se repete.

Invingerea patratului apare deosebit de fireascd in rezultatul fractionarii
materialului, asa cum este in reperele 36, 37, 106, 114, 115 s. a.

Analizele din acest capitol sunt suficiente pentru a observa ca in Dacofonia Nr. 2
predomind structurile apatrate, ceea ce este caracteristic mai mult gandirii simfonice si
genurilor superioare, decat celei rapsodice ori celei de dans, precum este §i tema
Ciocdrliei. In istoria muzicii clasice/culte a existat intotdeauna o muzica de arti, bazata
pe elementul de dans, dar cu valoare autonomi fati de acesta. Invingerea patratului
reprezintd un detaliu ce impodobeste acest gen de muzicd, dinamizand discursul si
conferindu-i dezinvolturd metrica, si astfel, imaginea muzicalda a Ciocdrliei mai trece la
activul ei si aceste date valorice.

Am anuntat deja intentia de a opera un proces dezvoltator de largd respiratie, de
aceea tema principald nu-si incheie functiile dramaturgice aici, continudnd péana in
reperul 57. In tema Soarelui (reperele 38-45), trioletele ei vor alcitui figuratia armonica
expusd de catre flaute si clarinete cu viorile si violele; in Concertul in lunca (reperele
46-49), elementele ei formeaza ,recitalul” piculinei, iar in reperele 51-57, alcdtuiesc
figuratia harpei (51 a celestei) din cadenta ,pdsarii diminetii”. Chiar §i tremolourile
aerofonelor din lemn (reperele 38-45) apar ca o consecinta a dezvoltarii prin fractionarea
materialului temei principale (reperul 37, masura 9). Cred ca aceste date pot confirma
ipoteza ca motivul de sorginte romaneasca se preteaza la dezvoltari ample in egala masura
cu oricare alt tematism de tip cosmopolit occidental, precum si ideea ca nu originea
tematismului conteaza, ci doar calitatea lui si a gandirii muzicale care 1 se aplica.
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5. TEMA SOARELUI. PRINCIPIUL AVANSARII PROGRESIVE

Tema Soarelui (reperele 38-46) se bazeaza pe elementele panteismului muzical
roméanesc si pe monumentalismul eposului baladesc. In arta muzicala cultul fortei este
incompatibil cu cel al elegantei; de asemenea si grandoarea, ca element de imagine, este
incompatibild cu virtuozitatea instrumentald. De aceea, in tema secundara este fructificata
alta estetica si este cultivat alt strat al culturii romanesti — anonimatul traditiei orale — in
care predomind genurile vocale, cantabilitatea, formele compacte si totodatd de mare
capacitate semantica. Motivul-embrion din care se va constitui tema Soarelui comporta
aceste date; asupra disponibilitatilor sale semantice m-am referit deja, partial, in analiza
prologului unde apare prima datd expus la vibrafon (ex. 26). El este alcatuit dintr-o
cvartd perfectd si o tertd mare ascendentd, care formeaza impreuna un cvartsextacord
major, asemenea unui semnal ce tonifica si lumineaza. Aceastd celuld melodica este
urmatd de o secundd mare si o cvartd perfectd descendentd, formand a doua celuld
melodica, ce aminteste de lexicul intonational al cantecelor pastoresti, cu etosul lor curat

si sinatos.”

Structura intonationald a Intregului motiv, in ansamblu — bazatd pe
armonicele rezonantei naturale —, face o trimitere cat se poate de sugestiva la semnalele
de bucium si haulitele carpatine, reprezentand astfel banca de date a codului
intonational genetic roméanesc si ,,strimuzica” acestui piméant.

Cautand sa definesc timbrul alamurilor, am avut intotdeauna senzatia ca sunetul
trompetelor si al tromboanelor, prin consistenta stralucirii lui, este de culoarea soarelui,
iar sunetul cornilor, prin aura lui romanticd, este de culoarea clarului de luna. Asemenea
detalii, desigur, nu puteau sa lipseasca in imaginea muzicald a Soarelui, de aceea ea este
expusi la alamuri. In dramaturgia timbrald a Dacofoniei Nr. 2, tromboanele, cornii si
trompetele sunt rezervate special pentru aceasta situatie imagistica.

Am mai mentionat masivitatea si consistenta sunetului trombonului, referindu-ma
la tema pelerinilor din uvertura la opera Tannhduser de Wagner. Ele se datoreaza
dimensiunii mari a coloanei de aer si, respectiv, numarului mare de armonice de calitate.
Trei tromboane la unison amplificd aceastd masivitate, producand un sunet deosebit de
luminos si neted, deoarece se invesmanteaza reciproc, musamalizand asperitatea fiecarui
trombon in parte. De aceea imaginea muzicald a Soarelui este masiva, consistentd si
luminoasa.

Datele fizico-acustice mentionate sunt completate de nuanta dinamica fortissimo —
dovada a unui mod energic de emisie a sunetului §i, in consecintd, a unui caracter viguros.
Astfel, imaginea muzicald a Soarelui mai trece la activul ei s1 aceste calitati

23 De observat ca sunt numai intervale perfecte gi mari; intervalele mici si micsorate lipsesc.
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fenomenologice, reprezentand vigoarea si energia intruchipate. Unisonurile ample ale
tromboanelor, cornilor si trompetelor, precum si tenuto-ul lor sonor pe fondul unui tutti
orchestral, confera imaginii muzicale grandoare si monumentalism, iar valorile ritmice
mari s1 mediul intonational diatonic ii confera echilibru si stabilitate. Acestea sunt
premisele obiective (fizico-acustice) pe care se bazeazda fenomenologia relevatd prin
analiza de mai sus.

Alte scopuri artistice scontate in tema Soarelui sunt peisajul si panteismul muzical
romanesc, realizate prin efecte de stereofonie (cu imitatia timbrului de bucium) intre
tromboane si corni, §i trompete si corni, iar spiritualitatea geto-dacica si, mai larg,
credintele solare indo-europene reprezintd temelia etico-estetica pe care se edifica aceasta
tema.

Primele intrd in discurs tromboanele — cel mai viguros unison al orchestrei — cu
intonatia de cvarta perfecta ascendenta si anacruzicd, fiind astfel deosebit de volitiva si
adecvata imaginii muzicale a Atotputernicului Astru.

Ex. 66
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In reperul 38, misurile cu doimi (3-4) sunt usoare, iar cele cu note intregi (5-6) sunt
grele. Astfel, masurile usoare apar ca o mare anacruza catre cele grele, amplificand
caracterul robust al muzicii.

Celor trei tromboane le raspund patru corni, dublati cu trompeta de virtuozitate,
care le conferd (cornilor) un plus de consistenta si stralucire. Raspunsul guasi-imitational
al cornilor implica si ritmul punctat (masura 8), aducand astfel si un spor de vigoare ritmica.

Ex. 67
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In reperul 39, tromboanele reiau motivul lor, incepand cu aceeasi cvarti perfectd
anacruzica — fa-si bemol — si incheind tot cu o cvarta perfectd anacruzica — si bemol-mi
bemol — (ex. 68), iar cornii raspund cu doud cvarte similare consecutive, deosebit de
edificatoare sub aspectul volitiv al mesajului (ex. 69).

Ex. 68
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Ex. 69
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Din analiza de mai sus se poate constata ca pana aici tema Soarelui este dezvoltata
pe linia afirmarii caracterului viguros, concretizat prin unisonurile masive ale alamurilor,
intonatiile volitive de cvartd perfecti ascendentd si ritmul punctat. In continuare, acest
caracter robust si energic va fi afirmat si printr-un anumit principiu de desfasurare a
discursului, pe care l-am numit principiul avansirii progresive.”* El se bazeaza pe
echilibrul si relatia dialectica dintre repetabilitate si inventabilitate — cele doud principii
fundamentale pe care se tine organizarea temporalda a muzicii. Actiunea formativa a
principiului migcdrii progresive poate fi constientizata din analiza travaliului melodic al
temei Soarelui*, pe care am expus-o si pictografic pentru vizualizare, comparare si 0
mai buna intelegere. Aceasta sferd tematicd reprezintd si ea un proces dezvoltator,
nonexpozitional, In care motivul este principala unitate structurald si se constituie din

sapte periodicitati ce corespund reperelor 38-44 dupa cum urmeaza:

Ex. 70
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% Daci in gandirea muzicala existd ceva similar nonrepetabilititii — ce poate fi ridicat la rang de lege —
acesta poate fi doar principiul miscarii progresive; dar si el presupune numai dinamizarea discursului,
nu insa §i nonrepetabilitate. Astfel, notiunea de nonrepetabilitate riméne a fi doar un cuvant frumos si o
buna intentie a unor compozitori ai secolului al XX-lea, de a concepe muzica la nivelul dinamismului
timpului lor. Consecinta acestor — in principiu — bune intentii este lipsa de coerentd a discursului si
impresia de ,,dezlanare”, pe care o creeaza deficitul de repetabilitate.

5 Imitatiile polifonice nu se iau in calcul; ele reprezintd ecourile motivelor tematice (ca niste raspunsuri de
bucium), sugerand astfel efecte de stereofonie si spatialitate.
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38236 a
(initium)
39 a b
repetat inventat
40 a b c
eliminat | repetat inventat
41 b c d
eliminat | repetat inventat
42 c ¢ e
repetat permutat | inventat
43 c d e f
eliminat | eliminat | repetat inventat
44 e f g
eliminat | repetat (terminus)
In reperul 38 (tromboanele) este expus motivul semantic a — principiul
inventabilitatii.

In reperul 39 (tromboanele), motivul a este reluat si dezvoltat prin fractionare —
principiul repetabilitatii —, fiind inventat motivul b.

In reperul 40 (tromboanele), a este partial eliminat (cvarta fa-si bemol de la
inceputul motivului), b este reluat si dezvoltat prin crestere intonationala, fiind inventat ¢
— formula melodica lidiand a Soarelui.

In reperul 41 (cornii), b este eliminat, ¢ este repetat, fiind inventat motivul d.

In virtutea acestei logici, in reperul 42, formula melodici lidiani — ¢ — urma si fie
eliminatd, insd, deoarece ea tine de esenta semantica a temei Soarelui §i apare pentru
prima data, se cuvine a fi repetata, pentru a-i da importanta de element principal. De
aceea motivul ¢ va fi repetat si in reperul 42, apoi permutat la o tertd ascendenta (varianta
mixolidiand), fiind inventat motivul e.

In reperul 43 (trompetele), ¢ si d sunt eliminate, e este repetat dezvoltat, fiind
inventat motivul f.

In reperul 44 (cornii), e este eliminat, f — repetat, iar g reprezinti deja punctul
terminus al acestui proces.

Din pictograma de mai sus se vede ca intre punctul de pornire (a — initium) si
punctul de sosire (g — terminus) se produce o miscare progresiva, in care fiecare reper
este alcatuit din trei faze: 1) inventarea, 2) repetarea, 3) eliminarea, care trec mereu dintr-o
calitate in alta, precum spune si legea fundamentald a dialecticii. (In pictograma acest
lucru se vede pe verticald: fiecare motiv muzical trece in reperul urmator in alta
ipostaza).

26 Cifrele reprezinta repere in partitura.
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Migcarea progresiva inseamnd echilibrul dialectic intre repetabilitate si
inventabilitate, ca principii fundamentale de organizare a procesualitatii muzicale. Acest
echilibru confera discursului (ceea ce numim) wunitate in diversitate, unitatea fiind
asiguratd prin repetare, iar diversitatea, prin inventiune. Tot datoritd acestui echilibru
dialectic, un discurs muzical poate fi si coerent, si dinamic (mereu acelasi, s1 mereu altul),
coerenta Insemnand repetabilitate, iar dinamism — inventabilitate.

Repetarile (mai exact: reludrile) trebuie sd se intrepatrundd precum caramizile
dintr-un zid: ,,sa prindd” in structurile megiese, ceea ce face discursul dramaturgic ,,sa se
tina pe picioare”, ori sd se impleteascd precum verigile unui lant: fiecare veriga (reluare)
noud trebuie sd aibd ceva comun cu structura precedentd si cu cea imediat urmatoare.
Elementul comun care asigurd coerenta la nivelul tematismului este microstructura:
motivul ori submotivul. Functia acestor elemente in travaliu este similard cu cea a
sunetelor comune, la inlantuirea armonicd a acordurilor ori cu cea a acordului comun, la
realizarea modulatiilor Tn muzica clasico-romantica.

In esenta, formula miscarii progresive este alcatuita din trei faze: 1) inventarea, 2)
repetarea ei cu un adaos si 3) repetarea acestui adaos, eliminind ceea ce a avut in
fata — inceputul ca element deja invechit —, fapt ce ar corespunde formulei a+ab+bc+cd+de
s.a.m.d. Astfel, eliminand mereu elementele vechi din stinga motivului si adaugandu-le
pe cele noi in dreapta lui, se produce miscarea progresiva, care reprezintd chintesenta
sau filozofia dialectica a temporalitatii muzicale.

Insa as minti, daca as spune ci atunci cand lucram la tema Soarelui aveam in fata
o pictogrami de felul celei de mai sus, pe care o transpuneam in partiturd. Imi permit sa
cred ca in momentul cand compune, orice compozitor se gandeste la muzica din note, la
continutul ei intonational, la sensul si mesajul pe care intentioneazd sa-1 transmita
ascultatorilor; in orice caz, nu la pictograme ori alte scheme similare. Anumite calcule
insd se produc chiar si la acest nivel al lucrului, si responsabila de ele se face, cred,
simtirea muzicala, despre care, de obicei, nu se prea scrie, dar exista ca factor, si nu e de
cea mai mica importantd. Numai c¢d un compozitor nici nu trebuie laudat pentru cé o are,
nici nu poate fi acuzat pentru ca i-ar lipsi; ea ori este, ori nu este — de la targ nu se
cumpard. Adevaratele calcule incep in etapa a doua, cand exista deja un material ca punct
de plecare, si mai ales atunci cand schita travaliului tematic este deja un fapt realizat.
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5.1. FACTURA ORCHESTRALA SI ARMONIA

La edificarea imaginii epico-monumentale a temei Soarelui 1si aduc contributia
semantica nu numai intonationalul si timbralul, ci si ceilalti factori de lexic muzical. Ca
facturd muzicald, aceastda imagine este chematd sd impresioneze prin masivitatea,
generozitatea §i amploarea expunerii, pentru care este antrenatd intreaga componenta
instrumentala, si in acest scop, functiile orchestrale sunt dispuse intr-un spatiu larg — din
contraoctava si pand in octava a treia. Octava centrald (si partial octava mica si a doua)
este rezervatd pentru expunerea melodiei si a imitatiilor polifonice. Audibilitatea acestora
este favorizata atat prin proportionari dinamice sporite ale instrumentelor (alamurile, cate
trei sau chiar cinci la unison), cat si prin acordarea de camp acustic liber: alte instrumente
si functii orchestrale sunt excluse din aceastd zond. Armonia, Tmpreund cu figuratia
armonico-melodica, este expusa 1n octava a doua si partial a treia.

De obicei, armonia si figuratia reprezintd doud functii orchestrale (oarecum)
diferite. In tema Soarelui ele sunt din ,acelasi aluat” — sunete, registru si timbruri — cu
figuri melodice luminoase, pe un fond de asemenea luminos. Totodata, sub aerofonele
care expun figuratia sunt ,,asternute” intr-un strat subtire viorile: cate o treime pe fiecare
linie, pentru ca sd se poata identifica si o fluidizare melodica a armoniei. Aceste linii
melodice se evidentiaza si se confunda in acelasi timp, ceea ce produce o usoard uluire (si
acesta era efectul scontat) — ca un tablou in care figura ar fi pictata cu alb, pe un fond tot
alb, de exemplu. Tremolarea si figurarea melodica a armoniei invioreaza tesutul si produc
o bucurie artisticd similard cu cea a unui freamat de codru ori a unduirii lanurilor verzi de
grau intr-o zi insoritd de mai. Dupa desenul liniilor melodice, aceasta figuratie ar
corespunde conturului deal-vale, despre care scrie si Lucian Blaga in Trilogia culturii.

Ajunsi aici, tin sd mentionez ca in practica uzuald, analiza armoniei se reduce, de
obicei, la tehnologia realizarii multivocalului omofon, uitdndu-se cd armonia reprezinta,
in esenta, ,,un element de expresivitate a muzicii, bazat pe asocierea tonurilor in acorduri
si a acordurilor in succesiuni”?’. In contextul acestei definitii, cuvantul ,,expresivitate”
aduce o precizare de principiu asupra functiei de bazd a armoniei 1n arta sunetelor.
Lexicul armonic al temei Soarelui (al Dacofoniei, in ansamblu) este un factor expresiv, si
nu un simplu fond multivocal, suficient numai prin faptul ca ,,suna”. Din aceste ratiuni, $i
anume din ele, armonia este expusa aici de catre viori In registrul acut, luminos, impreuna
cu aerofonele din lemn, care in zona respectivd au timbruri stralucitoare, adecvate
imaginii pe care o Intruchipeaza.

»7 Aceasta este definitia armoniei datd de Enciclopedia Muzicala (vezi volumul 1, coloana 907).
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In tema Soarelui acordurile se schimba rar, cu o ritmicitate oarecum inerti: fiecare
dureaza cat un reper™®, fiind expus in starea directd (cu fundamentala in bas), ceea ce
face imaginea muzicald mai ,,asezatda” si confera discursului multd pondere, echilibru si
demnitate. Armonia are rol formativ si parcurge un traseu tonal ce incepe si termind cu Si
bemol, consolidand astfel arhitectonica formei muzicale. Totodatd, armonia are §i o
pregnantd tenta coloristica, atit prin tonurile modale adaugate, cat si prin relatiile tonale
ale traseului pe care 1l parcurge:

38 39 40 41 42
Bmaj7 |[gm7 |Esmaj7 d m7 F maj7 + 4 lidiana
+2 +4 + 9 + 10 lidiana +9+ 6 doriana | F+7 mixolidiana + 9 + 6
B maj7+ 4 lidiana

43 44 45 46
As+ 6 +4lidiana | d m7 am7 B
Fmaj7 + 4 lidiana | + 9 + 6 doriana + 9 + 6 doriana + 4 lidiana + 9

Din cele de mai sus se observd urmatoarele:

- planul armonic al temei secundare se incadreaza in sistemul diatonic, acesta fiind
incalcat numai in reperul 43, prin aparitia lui La bemol major — cu tonurile modale (de
rigoare) addugate — care produce discontinuitatea armonicd necesard, pentru a marca
sectiunea de aur a temei;

- relatiile tonale sunt de tertd, adica cele cu potential coloristic sporit, si prin
aceasta — justificate semantic. Ele alcatuiesc trei cicluri, dintre care primele doud sunt
simetrice (B-g-Es si B-d-F) — ceea ce adauga un plus de echilibru;

- tonalitatile sunt preponderent majore, cele minore avand mai mult functie de
distantare. Chiar si minorul dorian, care dramatizeaza discursul, lasd multa sperantd in
,privirea” acestei muzici, fiind alcatuit din aceleasi sunete cu lidianul luminos;

- dintre treptele addugate, se evidentiaza in mod special a patra lidiana si a sasea
doriana, ca trepte cu valoare semanticd deosebitd, legata de esenta etosului lucrarii. De

cele mai multe ori ele sunt tratate ca tonuri modale adaugate**

, adica in acordul dat (!), si
nu in scara data;
- prin frecventa cu care apare, acordul cu identitate lidiana este investit cu functie

de leit-armonie, reprezentand astfel elementul central al sistemului.

% Numai reperele 42 si 43 au cate doua acorduri.
» Cifrele reprezintd puncte de reper in partitura.
* Modalisme — in acceptia lui Iuri Holopov.
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Toata aceasta fenomenologie vine sd completeze imaginea muzicald a temei
Soarelui cu noi date semantice, proiectand pe verticald disponibilitatile expresive ale
melodiei ori favorizdnd-o sa semnifice mai mult decat ar fi reusit sa faca singura.

Dupa gradul de tensionare a sonantei (a di-sonantei, mai degraba), lexicul armonic
al Dacofoniei Nr. 2 uzeaza de tot arsenalul armonic cunoscut, de la trisonuri si poliacor-
duri pana la clusterul cromatic, desigur, in masura In care o cere conceptia muzicala.

Cunosc demult legea dodecafoniei care interzice folosirea trisonului, insd ma
intreb: poate fi ridicat la rang de lege asa ceva? In principiu! In temeiul rezonantei
naturale, si deci al sistemului acustic, orice sunet contine 1n el un trison; la fel, corzile
instrumentelor cordofone si tuburile sonore ale instrumentelor aerofone au trisonul in
insdsi acustica si ,,firea” lor; pe trison se tine organologia muzicald si esenta orchestrei
simfonice ca organism. Trisonul poate fi complicat oricat de mult, Insd nu si scos din uz,
asa cum s-a incercat de la dodecafonie incoace. El poate fi eliminat din arta compozitiei
numai cu tot cu sunet si Tmpreund cu instrumentele muzicale, Tnsd atunci nu am mai
ramane cu nimic; nici macar cu o teorie simandicoasa. Trisonul, ca fapt in sine, nu este
nici bun, nici rau; el este pur si simplu un dat obiectiv al muzicii. Rau este principiul care
incearcd sa ignore asa ceva, si faptul ca nici chiar lucrarile clasicilor dodecafoniei nu
figureaza in stagiunile concertistice este un argument suficient de convingator in acest
sens, orice s-ar spune.

In prima masurd a reperului 67 existd un trison de So/ major fird nici un sunet
adaugat. Dupa atata tensionare, nimic nu putea fi mai expresiv si mai convingator decat
un simplu trison major, care, in momentul culminatiei, cdnd motivul Soarelui ,se
indreaptd” si devine absolut ,,perpendicular”, il afirma cu o fortd uriasd. Renuntarea la
acest trison, impovdrarea armoniei cu disonante, ar fi diminuat foarte mult efectul
respectiv.

Imaginile muzicale de amploare ori caracterele dure, cu multd personalitate,
necesita acorduri ample, complexe, cu un grad sporit de tensionare sonantica, de aceea in
tema Soarelui sunt folosite adesea complexe armonice disonante de tipul semiclustere-
lor.*! Functia semantica a acestor acorduri este sa impresioneze prin grandoarea imaginii
pe care o slujesc si prin tensionarea interioara a discursului, de aceea, verticala (multi-
vocalul) este alcatuita din 12-14 sunete reale.

Conceptia atat de caracteristica secolului al XX-lea, de a nu opera dublari din
principiu, este evident o ratacire grava, cu toate consecintele de rigoare. Ea este, de cele
mai multe ori, rezultatul gandirii acelor compozitori, care nu si-au pus niciodatd
problema semnificatiei muzicale, ci doar probleme speculative ori de tehnologie. in
legatura cu aceasta tin sa mentionez cd dublarile Tn muzicd sunt incomparabil mai
valoroase si necesare decat lipsa (interzicerea) lor; mai ales in muzica orchestrala. In

241 Atat sub aspect fizico-acustic, cat si psihofiziologic, disonanta si consonanta alcituiesc o pereche de ca-
tegorii in relatie de opozitie si comporta valente expresive diferite; prin urmare, nesubstituibile. De aceea,
folosirea exclusivd a disonantei in muzica secolului al XX-lea, in cele mai dese cazuri, nu poate fi
calificata decat drept lipsd de discernamant pentru adecvarea lexicului armonic la sensul muzical.
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momentele de amploare — cidnd imaginea muzicald trebuie sd impresioneze prin
masivitatea i generozitatea expunerii, cand instrumentele trebuie dispuse in conditii cat
mai firesti, cand trebuie operate anumite sublinieri ori reliefate anumite planuri sonore —
dublarile sunt nu numai inerente, ci si obligatorii. Stilul armonic fara dublari, ,,ca la
scoald”, reprezintd doar un caz particular de omofonie si are o aplicabilitate specificd — in
special pentru muzica de camera: cvartet, cor a capella etc.; acolo este tot farmecul lui.

Armonia Dacofoniei Nr. 2 este conceputa ca un rezonator perfect al melodiei, si
aceasta din convingerea ca numai astfel se poate spune ca ,,armonizeaza” cu ea. Orice
motiv intonational reprezintd strictamente figurarea melodicd a unui mod (fragment de
mod) si orice acord reprezintd in exclusivitate proiectarea pe verticald a continutului
modal al melodiei. De aici, urmatorul principiu: Armonia Dacofoniei Nr. 2 este
conceputd in mod, acesta reprezentand sistemul prin care armonia exista §i se manifesta
ca fenomen sonor, estetic. Conform gandirii respective, armonie amodala, adica in afara
sistemului, nu exista: ,,Lipsa modului, atonalismul, creeaza dizarmonie (antiarmonie)”***.
Aceastd afirmatie are un sambure de adevar obiectiv, care va fi valabil intotdeauna:
obligativitatea limitelor armoniei, ca un cadru normativ legal. Lipsa acestor limite,
precum $i a unui sistem ce ar guverna ordinea, implica incidentalul. Seriile, care au
incercat s preia functia scalara organizatoare a armoniei, nu se pot compara cu sistemul
modal natural, deoarece acesta s-a constituit pe parcursul timpului, ca factor
sociocultural, ceea ce nici o serie nu poate pretinde a fi. Ce reprezintd pentru practica
muzicala seriille compozitorilor dodecafonisti, in comparatie cu sistemul modurilor
naturale, pe care se tine toatd muzica Europei? Nimic. lar pentru armonie, in mod special,
nimic, deoarece: ,,Principiul muzicii seriale nu presupune vreun oarecare sistem
armonic™*.

In general, armonia Dacofoniei Nr. 2 este conceputd tinand cont ca ,./.../ muzica
existd pentru ureche, si nu pentru ochi, fiind cognoscibild de catre intelect prin auz”>*.
Acest postulat fundamental este deosebit de relevant in contextul studiului dat, si nu
numai pentru analisti (acestia nu au dreptul sd nu tind cont de el), ci pentru oricine
doreste sd patrundd in esenta muzicii ca artad. Importanta esteticd a unor acorduri de tip
alfa, beta, gama (ca de altfel a oricaror alte acorduri) constd in valoarea expresiva a
sonorului lor, si nicidecum 1n aspectul constructiv matematic ori speculativ teoretic — si
aceasta in baza legii fundamentale a perceptiei muzicale, conform cdreia muzica este
cognoscibild de catre creier prin audiere, prin evaluare etico-esteticd, si nu prin
contabilizarea datelor ei aritmetice. Elemente precum sirul lui Fibonacci sau axele de
simetrie, de exemplu, nu contribuie absolut cu nimic la muzica din note; ele au un drum

paralel cu arta sunetelor — nici nu Incurca, desigur, dar nici nu spun nimic prin prezenta

*2 B. bepkos (V. Berkov) — op. cit., volumul 1, coloana 921.

3 HOpuit Xononos — Ceputinas myswika (Turi Holopov — articolul Muzica seriald), publicat in My3bikanb-
Has Ouimknoneaus (Enciclopedia Muzicald), op. cit., volumul 4, coloana 943.

* Bopuc Acadnes (Boris Asafiev) — op. cit., p. 353.
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lor, ca fapt in sine. Daca in spatele unor asemenea elemente nu se afld si o incarcatura
semantica sau, cel putin, o functie dramaturgica specific muzicala, atunci ele vor
ramane calcule sterpe, fara finalitate. In arta sunetelor nu existd nimic in afara sonorului,
a expresivitatii §i etosului muzical, §i prin urmare orice teoretizari pur speculative sunt
sterile; de aceea, in calitate de compozitor ori analist nu-mi pot permite sa-mi construiesc
demersul numai pe astfel de teoretizari, asa cum se procedeazd, de obicei, de la
dodecafonie incoace.

Desigur cé ar fi fost mai comod sa-mi edific comentariul analitic In exclusivitate
pe speculatii (m-as fi incadrat in sistemul muzicologic actual), mai ales ca gandirea
muzicald a Dacofoniei Nr. 2 o permite. Ma refer, in primul rand, la legile de organizare
temporald a discursului ce alcdtuiesc filozofia formei — singure suficiente pentru un
demers speculativ —, dar si la poliritmie, polimodalism etc. Pentru ca aceste afirmatii sa
nu para gratuite, voi aduce un exemplu din Dacofonie, pe care cititorul roman il poate
judeca prin optica monografiei Armonia muzicii moderne de Ede Terényi.

In reperul 103, armonia este conceputi ca un poliacord format din patru (sub-)a-
corduri ori straturi expuse in devenire:

Ex. 71
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1. un trison major pe Mi — la fagoturi, tuba si trombonul I1I;

2. un acord format din triton §i cvartd perfecta — in care vocile extreme alcatuiesc o
septimd mare — la trei tromboane;

3. un al doilea acord, identic sub aspectul componentei intervalice — la trombonul I
si trompetele I1-11;

4. un acord format din doud cvarte perfecte — la trompetele II-1, plus clarinetul III.

Acordurile 2 si 3 ale acestui poliacord reprezinta doud structuri armonice gen beta,
incomplete; ma refer la continutul strict armonic, adicd la valoarea esteticd a sonorului
lor, si nu la aspectul constructiv geometric. Acesta (aspectul constructiv geometric), ca
fapt in sine, nu are nici incarcdtura semantica si nici functie dramaturgica, de aceea, trec
peste el ca peste unul ce nu are importantd pentru muzica din note. Cu adevarat
importante sunt alte lucruri legate de poliacordul analizat aici; la ele ma voi referi la
momentul oportun.
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Revenind la subiectul acestui capitol, mentionez cd armonia in tema Soarelui, a
Dacofoniei, in ansamblu, este conceputa tinand cont cd ,,/.../ tot ce este in note trebuie sa
fie de o audibilitate ireprosabild /.../”**; de aceea, verticala este controlati moment cu
moment, pand la fractiunea de secundi. In reperele 41 si 43, care au functia de
discontinuitate (negare) facturald, schimbul armoniei se produce la nivel de
saisprezecime, si anume acest detaliu infinitezimal lasa acea dozd de ,,oxigen” necesar
pentru ca armonia sa nu se ,,inchidd” si discursul sd nu se ,,sufoce”. Consider ca asa
trebuie procedat chiar si atunci cand se opereazd cu aglomerari: compozitorul trebuie sa
puni in pagini exact atdt cit si exact ceea ce isi doreste si auda in sala de concert. In
acest sens, lucrul asupra Dacofoniei Nr. 2 a constat in mare masura in operatiunea de a o
face muzicalmente sonabild, audibild, curdtdnd-o de toate ,,modernismele” de prisos prin
care mi-a fost dat si mie sa trec; dupa cum spunea, pare-se, si Michelangelo, procesul de
creatie nu inseamna altceva decat a tdia din blocul de marmura ceea ce este in plus.

In reperul 45 se produce un diminuendo orchestral in care parisesc discursul inti
alamurile grele, apoi cordofonele, si ultimele — aerofonele din lemn. Pe fondul unui acord
disonant, insa foarte curat, deoarece este in mod (atrag atentia asupra componentei sale
intervalice, a pozitiei optime in care este expus §i a inlantuirii cu acordul urmator),
oboiul, pe rand cu fagotul, readuc in discurs tema secundara, care, pentru a se incheia, are

nevoie sa se linisteasca.

Ex. 72
n Ob. 1
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Cu valori tot mai mari: la inceput cornul cu doimi (reperul 47, masurile 2-4)

Ex. 73
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apoi violele si violoncelele cu note intregi (reperul 47, masurile 5-10) o calmeaza,
coborand-o 1n registrul grav al violoncelelor si contrabasurilor (reperul 48):

Ex. 74
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5 Ibidem.
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Valorile ritmice mari (note intregi legate) transforma imaginea muzicald a Soarelui din
una energica $i manifestd, Tn una staticad si epicd, iar registrul subgrav al orchestrei
confera acestui epos multa profunzime si suflu simfonic.

Dar deja a inceput un alt episod — concertul in luncd. In acest moment sunt
suprapuse doud functii diferite ale formei muzicale: 1) repriza temei Soarelui, care are
functie de incheiere si 2) expozeul concertului pasarilor — functie introductiva, formand
impreuna o structura de grad superior.
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6. CONCERTUL PASARILOR

wFreamdtul codrului” s-a linistit odatda cu figuratia melodico-armonica,
predispunand astfel ,,cantatoarele” la un concert pasaresc. Cele mai indicate in acest scop
sunt, desigur, aerofonele din lemn. Dupa introducerea facutd de flautul 1 si piculind
(reperul 46), isi fac aparitia: Cucul — clarinetul I; Pitpalacul — oboiul I; Pupaza — flautul
II; Ciocanitoarea — cutiuta din lemn s. a. (reperele 47-49). Ele intervin pe rand, ca intr-un
travaliu polifonic, iar onomatopeele lor sunt doar ,,podoabe” ale acestui discurs simfonic
(incd), ce se tine pe tema Soarelui in scadere. Talgerul suspendat, actionat cu peria, si
marimba vin cu acele sunete oarecum bizare din sonorul ambiental, ce completeaza
asemenea scene rustice, petrecute in naturi. In acest panteism muzical, piculina are un
cuvant esential de spus — ea valorificd Ciocdrlia populara intr-un travaliu ce-1 depaseste
limitele diatonice, aducand si o nota suficientd de caracter romanesc. Astfel, in reperele
47-48 sunt figurate melodic 2 tetracorduri doriene in relatie de secundd mica:

Ex. 75
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pentru ca 1n reperul 49 sa fie figurate 2 tetracorduri cromatice:

Ex. 76
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7. RECITALUL CIOCARLIEI

Toate ,,zburdtoarele” nominalizate mai sus (care stiu doar ,,un singur cantec”)
amutesc atunci cand in discurs intrd Pasdrea maiastra a diminetii, cu repertoriul ei ales si
atat de variat (reperele 51-57). Recitalul ei va fi ,inrdmat” intr-o liniste totald si
fascinanta. El este insotit de sunetele diafane ale harpei, care se sting treptat, formand o
»perdea fumurie”, poeticd, asemandtoare cu cea a consistentei aerului curat al muntilor de
mare Tnaltime.”** Mediul modal al harpei, cu formulele gen fiifura, circumscrie cat se
poate de sugestiv spatiul romanesc unde se produce evenimentul, in timp ce vibrafonul,
cu timbrul sdu celest, simbolizeaza cerul, care este al tuturor. $i tot spatiul imens dintre
cer si pamant se umple cu miracolul savarsit de cea care odinioara si-a prefacut sufletul in
cantec.

Pasarile nu canta niciodata fara sens: ca unii oameni, care cateodata o fac, in cel
mai bun caz, doar din ratiuni teoretic-speculative. Ele canta numai in perioada procredrii,
marturisindu-si dragostea ori/si marcandu-si spatiul habitational; prin urmare, cantecul
tine de insdsi conditia lor existentiala, aceasta incadrandu-se in normalitate. Un auz fin va
distinge cat lirism, bucurie, sentiment — dar si neliniste, tanguire, chiar durere transpare
din cantecul pasarilor. Aceste date semantice constituie esenta mesajului pe care autorul
l-a urmarit ca intentionalitate in cadenta viorii; descriptivismul muzical reprezintda doar
aspectul de suprafati, aparentele. In acest sens, recitalul Ciocdrliei este de un lirism
intens, nedisimulat, avand aceeasi putere emotionald ca urletul (céinelui) din poemul
Miorita, care a putut semnifica ceea ce numai el ar fi fost in stare sa faca: un tragism de o
mare tensionare, trait si exprimat firesc si totodata fara nimic ridicol.

In arta profesionistilor traditiei orale romanesti, Ciocdrlia este piesa de rezistenta
pe care o includ in repertoriu numai marii lautari. Pentru ei Ciocdrlia reprezinta culmea
maiestriei, aga cum este Ciacona de Bach ori Capriciile de Paganini pentru violonistii de
facturd academici, de exemplu. In cazul profesionistilor mentionati, cadenta cu ciripi-
turile este momentul central; ea permite fiecaruia sa-si manifeste fantezia si maiestria,
fiind de un rafinament intonational ce depaseste chiar sistemul cromatic. Scriu despre
aceste lucruri, deoarece ele se regasesc si in universul sonor al Dacofoniei Nr. 2.

Trebuie sd mentionez ca in realitate cantecul ciocarliei nu este atat de divers; as
spune chiar cd e destul de modest. Cel din cadenta viorii este un cantec pasaresc
generalizat, de sintezd. Unele motive, ca sd le numesc asa, conventional, le-am preluat
din repertoriul profesionistilor traditiei orale romanesti; pe altele le-am auzit direct de la

¢ In Caucazul Armeniei, la casa de creatie din Diligean, unde am inceput lucrul asupra Dacofoniei Nr. 2,
am urmadrit in repetate rAnduri acest fenomen, imaginandu-mi ca tot asa o fi fiind si In Carpati, pe care nu-i
vazusem niciodata.
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,sursd” (pdsarile din mediul ambiant), iar parte din ele sunt compuse — ma refer la
aspectul intonational, la articulatii, trasaturi de arcus, procedee de emisie a sunetului etc.
De asemenea, distribuirea lor in forma muzicala este realizatd conform acelorasi principii
de inventabilitate si repetabilitate, pe care se bazeaza organizarea temporala a muzicii,
in general. Atata doar ca aici, intre aceste doua principii este alt raport: principiul
inventabilitatii prevaleaza asupra repetabilitdtii, deoarece ne aflam intr-un moment
avansat al formei unde procesul de derulare a evenimentelor trebuie sd fie mai precipitat.

Toata cadenta viorii tine de lirismul si erosul muzical, insd in acest cadru
semantic, fiecare motiv are profilul sdu emotional, marcat de calitatea emotiei si de
gradul de intensitate a acesteia, fiind individualizat prin elemente semantice (chiar)
infinitezimale. In acest sens, insist asupra faptului ca recitalul Ciocdrliei tine mai mult de
expresivitatea muzicii, decat de descriptivismul ei — oricat ar parea de straniu.

Dar sa analizdm fenomenologia sonorului muzical, singura in drept sd o confirme
ori sd o infirme.

In reperul 51 vioara preia travaliul tematic de la piculini si il strimuti din sistemul
intonational cromatic in cel infracromatic, cu noi resurse expresive, expunand motivul a.

Ex. 77
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Ea tremoleaza in glissando, avansand catre un registru deosebit de inalt.**’ In aceastd
Zona supraacuta pe tastiera viorii nu se intra fara a avea motive cu totul speciale, aici ele

2% ge tnaltd la cer’ sd cucereascd ,,biruitor,

fiind de ordin semantic: ,,Hristosul pasaresc
fara fier”*", doar prin cantecul sdu de o gingasie si o puritate ce se pot produce numai in
acest registru. Glissando-ul este atat de lent si tremolo-ul atat de marunt, incat reusesc sa
se producd o multitudine de microtonii incarcate de sensibilitate, crednd astfel senzatia
unei stari de ,,imponderabilitate intonationald” si, respectiv, a unui lirism de exceptie.
(Avand si semnificatia inaltarii, acest motiv nu se va mai repeta.)

Motivul b (reperul 52, masurile 1-2) se mentine in aceeasi atmosferd vibranta de
tremolo soave e eguale, fiind dezvoltat la randul sau de motivul ¢, care, in glissando
descendent, este oarecum mai nostalgic. Ambele motive — b si ¢ — contin intonatia
coboratoare prin apogiaturd, ce aminteste etosul dureros, atat de explicit, al secundelor
descendente din muzica europeand cultd, motivul ¢ amplificdnd acest sentiment §i prin
glissando.

Motivul d (reperul 53, masurile 1-2) realizeazd o modulatie catre motivul e.
Intervalul de sexta ascendentd din motivul e, precum si cel de cvartd descendenta din
motivul f, reprezintd intonatia primara, modificatd, a temei Ciocdrliei. Aceastd crestere
intonationald si diminuare ritmica este tot un indiciu al procesualitdtii temporale, al
dramaturgiei ritmico-intonationale si, In ultimd instantd, al simfonismului ca metoda de
gandire. In plus, motivele a, b, ¢, d au inceput cu intonatii similare, acest fapt relevand si
el prezenta unui proces transformational consecvent, adica simfonic.

Motivul g sintetizeaza intonatiile ascendente si cele descendente, adaugand si un
glissando lejer, elegant.

Motivul h pare a fi reluarea lui ¢, Insd apogiatura ascendenta si, in special,
intonatia activa cu care se incheie prin glisare, ii conferd o acuitate emotionala deosebita,
individualizdndu-1 semantic.

7 Acest registru este atat de inalt, Incat nici supraacut nu mai poate fi numit. Poate de aceea violonistii il
numesc ironic : «30Ha BeyHOro KaHupoys» («Zona sacazului vesnicy).

¥ Lucian Blaga — In marea trecere, Editura Minerva, Bucuresti, 1972, p. 182.

* Cine a urmadrit vreodatd cum canta ciocérlia in amiezile de vara, a observat ci ea se ridica deasupra
lanurilor (pe linie verticald, nu oblicd), oprindu-se la o mare altitudine, unde, parca rastignita pe bolta
cerului, In totald uitare de sine, isi daruieste ,,cantecul sdu nepereche”. Un trecitor care m-a observat
odatd, urmarind acest miracol mi-a zis: ,,Ce micuta e, dar ce putere!” (m-a impresionat ca nu a spus ,,... dar
ce frumos canta!”). Cred ca acelasi lucru se poate spune si despre muzica: ce putere! E un mare privilegiu
sd poti crede in ea, avind argumente.

>0 Lucian Blaga — In marea trecere, loc. cit.
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Motivul i — trilul cu cvarte in glissando (reperul 54, masurile 2-4) — este Incarcat
de microtonii si, respectiv, de sensibilitate, avand aceeasi intonatie activa si emotionald;
el asigura continuitatea discursului. Lui i urmeaza o repetare la distanta a motivului e
(el), iar permutarea la secunda descendentd (de pe si pe la diez) 1i conferd un spor de
gingasie, dezvoltandu-1.

In reperul 55, masurile 4-7, apare un motiv cu inversia lui (I si k). Originalul (1)
este pe cvartsextacordul lui Do major, iar inversia (k) — pe sextacordul lui Mi major: o
relatie tonala de tertd mare, plind de lumind, cdldura si afectiune. Motivul de pe
cvartsextacordul lui Do major este mai masculin, deoarece contine intervalele de sexta
mare, tertd mare §i cvarta perfectd, fiind ca o chemare, iar cel de pe sextacordul lui
Mi major este mai feminin, intrucat contine sexta mica si terta mica, fiind ca un raspuns.
Aceste doud motive par a fi un dialog de dragoste intre doua pasari-pereche. Asemenea
inversii vor mai fi operate i asupra altor ciripituri, reprezentand un procedeu
componistic, de gandire muzicald, caracteristic mai mult pentru muzica artificialis
(reamintesc = ,,creatd conform anumitor principii si reguli”). Asa, de exemplu, motivul n
(reperul 56, masura 1) reprezintd inversia lui m (reperul 55, masurile 10-11), iar motivul p
(reperul 56, masura 4) reprezinta inversia lui o (acelasi reper, masura 3).

Motivul m (reperul 55, masurile 10-11), prin ricochet-ul arcusului, aduce in
discurs o bucurie gingasa, iar motivele o si p (reperul 56, masurile 3-4), datorita
melismelor s1 glissando-ului fin (la intervale mici), sunt de un lirism intens. Motivul q
(reperul 56, masura 5) dezvolta si aprofundeaza mesajul lor; in flageolet, pe coarda re, el
face discursul mai mult impresiv (interiorizat, psihologic), decat expresiv.

Motivul r (reperul 57, masurile 1-2) se mentine n aceeasi atmosfera interiorizata,
iar prin intonatiile sale intentionat ,,false” aduce un spor de expresivitate si de ,.efort”
pentru invingerea cadrului diatonic din partida celestei. Aici se produce momentul marii
discontinuitati modale (despre el va fi vorba in capitolul urmator).

Ultimul motiv — s (reperul 57, masurile 3-6) — cu glissando-urile sale minime, se
percepe ca o explozie de lirism fin, cum numai ganguritul porumbeilor poate fi (sau
piuitul unui pui nou nascut cand il calcd closca pe picior), si se pierde intr-un pianissimo
ca o adiere.

Din aceastd analiza se poate observa ca in Dacofonia Nr. 2 ciripiturile poartd o
incarcdtura semantica lirica prin esenta si cd medierea prin cantul pasdresc a plasat erosul
muzical la altitudinea unui etos pur,™' ferind discursul de orice vulgarizare. Aceastd
mediere este justificatd cu atdt mai mult, cu cat nu e vorba de un eros propriu-zis, ci de
substratul sdu metaforic; de exemplu, ca erosul metaforic dintre Luceafarul nemuritor si
Catalina, fiinta trecétoare.

»! Aceastd puritate se datoreaza in mare masura registrului acut, si mai ales celui supraacut al viorii, in care
sunetul ei este de culoarea seninului imaculat (am remarcat acest lucru si la Hora Madrtisorului). In
Recitalul Ciocarliei, la producerea sunetului participa doar o mica subdiviziune a corzii mi, ceea ce face
sunetul deosebit de gingas, insa totalmente lipsit de armonice. Numai efectul de reverberatie il mai poate
timbra, aducand totodata si elementul de ecou, atat de necesar si adecvat acestei imagini muzicale.
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8. THITURA HARPEI. SISTEMUL MODAL (l)

In capitolul precedent am intdlnit un mod mai putin obisnuit de a canta la vioara.
De obicei in orchestra simfonica asa nu se cantd, de aceea atentia ascultdtorului este
consumati total de solista protagonista, care realizeazi aceasti minune. Insi elementul
principal ce da ,.cheag” discursului in recitalul Ciocarliei este, desigur, modul®* din
tittura harpei: dorianul cu treapta a patra ridicatd sau, mai exact, sistemul modal
constituit pe baza lui. Acest sistem poate fi inteles mai bine prin analogie cu sistemul
modal antic grecesc sau european, cum i se spune astdzi. Asa cum pe treptele diatonice
ale Do majorului se constituie anumite moduri — ionianul pe do, dorianul pe re, frigianul
pe mi, lidianul pe fa, mixolidianul pe sol, eolianul pe /a si locrianul (hipofrigianul) pe si —,
la fel si pe treptele la minorului dorian cu treapta a patra ridicata se constituie un sir de
moduri, pe care Gheorghe Ciobanu le numeste cromatice”.

Ex. 78
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22 Chiar si recitalul Ciocdrliei, care intr-un registru atat de inalt pare sd aiba o totald autonomie
intonationald, este conceput in mod (cu exceptia glissando-urilor, desigur).

» Gheorghe Ciobanu — Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, Editura Muzicala a Uniunii
compozitorilor, volumul 1, Bucuresti, 1974, p. 74.
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Pe treapta [ — la — se formeaza modul de baza (cromaticul 1, dupa Gheorghe Ciobanu); pe
treapta a II-a — si — majorul mixolidian cu treptele a doua si a sasea coborate (cromaticul
2); pe treapta a IlI-a — do — majorul lidian cu treapta a doua ridicata (cromaticul 3); pe mi
— minorul armonic. Pe treptele IV si VI — re diez si fa diez — se formeaza moduri care au
la baza un pentacord micsorat, iar pe treapta a VII-a — so/ — un mod la baza céruia se afla
un pentacord marit. Am pus in paranteze denumirile modurilor propuse de catre
Gheorghe Ciobanu, banuind cd aceasta ar fi logica numerotdrii lor. Domnia sa
construieste aceste moduri de la sunetul dat (toate sunt pe sunetul sol), insa daca le
construim in scara data (dupa modelul sistemului european), ajungem la alte concluzii,
si anume:

1. Avem de-a face cu un sistem modal, si nu doar cu moduri izolate si autonome —
fapt de maximd importantd pentru cultura muzicala romaneasca, deoarece este stiut ca
modul determina intonationalul, melodicul si armonicul, reprezentind elementul
organizator si formativ definitoriu in muzica.”*

2. Prezenta sistemului in acest ansamblu de moduri este dovada cd ele sunt
diatonice, §i nu cromatice. Secunda madritd, ca intonatie, face parte integrantd din
diatonicul lor, la fel ca si modurile karnatice ori mugamurile ce folosesc chiar aceleasi
scari*’, considerate diatonice in culturile respective (asa este diatonica in muzica acestor
popoare — cu secunda marita*°).

Faptul cd@ in muzica romaneasca aceste moduri se intdlnesc cu precddere in arta
profesionistilor traditiei orale, sustine o data in plus, si poate cel mai concludent, analogia
pe care am facut-o de atatea ori Intre acest strat al culturii noastre cu mugamatul arabo-
islamic ori cu ragasul indian ca artd a profesionistilor traditiilor muzicale orale din
arealurile respective.

Problema centrala pe care o ridica modurile in arta sunetelor este cea a etosului
muzical,”” lucru accentuat in momentele de varf ale gandirii muzicologice din toate
timpurile si spatiile geo-culturale. In acest sens, evaluarea etico-emotionald a modurilor
antice grecesti, propusi de Aristotel in Politica este mai mult decat concludenti. in

»* Tangential, si Gheorghe Ciobanu presupune existenta unui sistem in cateva idei ale studiului sau:

1. Cand propune gruparea modurilor dupa locul secundei miarite. (In sistemul dat,
secunda maritd apare in fiecare mod pe alta treapta.)
2. Cand constata ca unele melodii romanesti folosesc ,,cromaticul 1a care ar cadenta pe

treapta a doua”. (Cu exceptia melodiilor bandtene, in acest fenomen nu este vorba despre
cadenta pe treapta a doua, ci despre modul de pe treapta a doua a sistemului dat.)

3. Din constatarea ca in unele melodii romanesti se intilnesc ,,imbinari ale scarilor 1-a si 2-a”.
(Numai prezenta sistemului poate facilita asemenea Tmbindri de scari naturale, mai ales in
melodii din folclor.)

25 Precum constata insusi Gheorghe Ciobanu.

26 Modurile orientale cu secundd marita, in esentd, sunt la fel de naturale ca toate modurile muzicii
poporale”. MysbikansHass DHuukionemus — Hamypanouvie nadwt (Enciclopedia Muzicala — Modurile
naturale), op. cit., volumul 3, coloana 910.

»7 Aspectul estetic si cel muzical-teoretic reprezintd doua profiluri ale aceleiasi notiuni — modul — si in
aceastd unitate aspectul estetic primeaza”. Myssikanpaas Duuuknoneaus (Enciclopedia Muzicald),
op. cit., volumul 3, p. 130.
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arealul mugamatic, de exemplu, s-a mers mai departe, unele moduri purtand ,,denumiri
metaforice («Rast» — direct, drept, echitabil, «Sur» — dragoste, inspiratie)”*®. De
asemenea, termenul ,,«Raga» are o multime de acceptiuni, dintre care cele mai importante
sunt «culoare», «nuantd», «dorintd», «pasiuney», «nazuintd», «dragoste», «tristetey,
«suferintd», «durere», «invidie», «urdy», «aviditate», «ton», «motivy», «cantec»”’.

Faptul ca etosul modurilor este problema cea mai dificild in studiul lor nu
inseamnd cd muzicologia romaneascd trebuie sa o evite. Este imposibil de abordat
modalismul romanesc in esentd si cu concluzii etico-estetice corecte, atat timp cét se
ocoleste chestiunea fundamentalad — cea a etosului — de aceea, este inadmisibil de procedat
asa si in continuare. In abordarea acestei probleme trebuie pornit de la realitatea ci
sistemul modal roménesc s-a constituit ca fapt sociocultural la cererea societatii
romanesti, tot asa cum s-au constituit si alte sisteme similare, in alte spatii etno-
geografice.

In problema definirii modurilor noastre trebuie si tinem cont de criteriile esentiale:
cel de etos si cel de spatiu geo-cultural — criterii general acceptate in toata lumea. Nu
intamplator modurile antice poartd numele zonelor Greciei (lidianul, de la Lidia;
frigianul, de la Frigia etc.) ori unele mugamuri poartd ,,denumiri de orase si tari («Baiati-
siraz», «Baiati-isfaghen», «Irak», «Hidjaz» s.a.)”*®. Dupa acelasi criteriu, Iuri Holopov

numeste modul lido-mixolidian mod ,,moldovenesc™?!

, cu toate ca acesta in Moldova se
intalneste incomparabil mai rar, decat lido-mixolidianul cu treapta a doua ridicatd in
Oltenia, bunaoara.

Lidianul (simplu) cu treapta a II-a ridicata contine 3 sensibile — pe treptele 11, IV,
VII — de aceea, melodiile oltenesti sunt cele mai dulci (mai sensibile) melodii din
folclorul nostru. Tot din cauza numarului mare de sensibile aceste melodii sunt atat de
melismate — 1n sistemul diatonic broderiile sunt intotdeauna mai indicate la semiton decat
la un ton, in acest fel fiind mai dulci s1 mai moi. Cred ca melodiile oltenesti ori un
fenomen precum Maria Lataretu puteau sa apara numai in Oltenia. Anume in temeiul
acesteli fenomenologii §i etos muzical 1l putem numi mod (lidian) oltenesc. Din
considerente similare, minorul cu treapta a Il-a coborata poate fi numit mod (frigian)
moldovenesc, fiind specific pentru zona Moldovei, iar lidianul simplu poate fi numit
bihorean, intadlnindu-se cu precddere in zona Bihorului.

Este adevarat ca scarile, ca scheme modale abstracte, pot fi intilnite pretutindeni,
insd tot atat de adevarat este si faptul ca diferite popoare pun in ele un etos propriu, diferit
de al celorlalte. Existd un anumit algoritm de folosire a resurselor modurilor, care difera
de la un popor la altul. In acest temei, fiecare popor le poate numi diferit, definindu-le
conform etosului pe care il investeste in ele. O confirma insasi realitatea: moduri cu

»% A. A6bacos (A. Abasov), op. cit., volumul 3, coloana 719.

» M. OcokmnH — Paca (M. Osokin — articolul Raga), in: Myssikansaas Ounukioneaus (Enciclopedia
Muzicald), op. cit., volumul 4, coloana 516.

20 A, A6bacos (A. Abbasov) — op. cit., p. 719.

! 1Opwmit XomnonoB — 3adanus no capmonuu (Turi Holopov — Teme la armonie), op. cit., p. 30.

223



aceeasi structura scalara poarta diferite denumiri si diferitd incarcaturd semantica in
mugamat, ragas, muzica psaltica bizantina, folclorul romanesc etc. De aceea, problema
modalismului roménesc se cuvine abordatd in primul rand sub aspectul etosului sau
muzical, si numai apoi, si sub alte aspecte. In acest sens, muzicologia romaneasca are de
achitat o datorie mult prea mare si mult prea veche: de la Pitagora si Aristotel s-au scurs
mai mult de doua mii de ani, timp in care aici s-a produs multd muzica.

Consider ca Iuri Holopov se incadreaza in normalitate atunci cand calificd modul
lido-mixolidian drept moldovenesc (adicd roméanesc). Ceea ce n-am sa pot intelege
niciodatd este, de ce trebuie sd cunoastem adevarul despre cultura noastra ,,prin
calatori” (ca sa folosesc aici sintagma din titlul unui manual de istorie a romanilor), si nu
direct, de la cercetatorii din spatiul romanesc!? De ce acestia pun mereu la indoiala
contributia poporului roman la edificarea culturii 1ui?*** De ce trebuie si ne ferim de
principiile general acceptate de definire a modurilor muzicii roménesti? Pentru a nu fi
acuzati de nationalism? Nu cred. Aceasta problema nu are culoare politicd. Pot intelege,
desigur, intentia lui Gheorghe Ciobanu de a investiga modurile respective de la sunetul
dat si de a demonstra ca, in ansamblul lor, ele acopera intreg totalul cromatic; Tnsa nu le
voi putea numi niciodatd cromatice®”, si mai ales, cu numere. Aceasta imi aminteste, intr-un
fel, practicile din lagédrele naziste unde detinutii erau lipsiti de identitate, inlocuindu-li-se
numele prin cifre, si este regretabil sa se produca asemenea analogii; asa ceva trebuie
exclus din principiu. S nu uitdm cé etimologia cuvantului mod inseamna rasa, ceea ce
este incompatibil cu asemenea analogii, si cd modurile au identitate de etos, care este
mult prea importantd, pentru a fi redusd la numere, ce nu spun absolut nimic in acest
sens. (Ce Inseamna, in esenta, definirea matematica a modurilor, de care se face atata caz
in muzica si muzicologia moderna? Cred ca tot atita cat si definirea etico-emotionald a
ecuatiilor matematice, de exemplu.)

Ideile de mai sus vizeaza lucruri de principiu, si le-am expus aici nu pentru a
aduce critici lui Gheorghe Ciobanu. Studiul domniei sale este unul de referintd in
domeniu, dar, tocmai pentru ca este de referinta, nu as fi vrut sa se creada ca l-am ignorat
ori s mi se reproseze cd folosesc o terminologie, astdzi depasitd. E adevarat ca
terminologia despre moduri diatonice, naturale, cu trepte , ridicate” si ,,coborate” nu
rezistd, insd neavand posibilitatea unei solutii bune, o alegi pe cea mai putin rea. [ar acum
sa reluam demersul analitic.

In acompaniamentul harpei se produce figurarea melodicd a modului dorian cu
treapta a patra ridicatd, elaboratd dupa modelul tiiturii de tambal, nsd, precum se va

%2 M-am referit la acest subiect in mai multe randuri (vezi, de exemplu, capitolul Arta profesionistilor
traditiei orale romdnesti).

263 _Considerarea diatonicului drept temelie, cu referire la muzica poporala, este un nonsens, deoarece in ea
totul este cu valoare de temelie”. A. FOcdun — Hexomopuwie éonpocul usyuenus meaoouueckux iados Ha-
poonou myzviku (A. lusfin — articolul Unele aspecte de studiere a modurilor melodice ale muzicii
poporale), in: Ilpobremol 1ada (Problemele modului), 3natensctBo Myssixa, Mocksa, 1972, p. 113.
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vedea in continuare, pe baza formulelor de tiiturd este realizata o gandire si o realitate
muzicald noua, proprie.
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Din intentia de a prezenta formula de tiitura ca punct de plecare al acestui
acompaniament, in primele masuri ale reperului 51 este folosit sol diez — sensibila, ca
atribut obligatoriu pentru formula de tiiturd traditionala — si nu sol becar, insd in
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continuare mediul intonational al modului dorian cu treapta a patra ridicata va fi respectat
cu strictete.**

Acompaniamentul harpei reprezintd strictamente figurarea modului dat,
constituindu-se intr-o adevarata zona modala, ,,/.../ acea suprafatd muzicald in perimetrul
careia este satisficutd conditia exclusivititii fondului sonor dat (care, altfel spus, nu
admite infiltratia sunetelor strdine) /.../”**”. Fiecare treaptd este ,,cuceritd” ca in mugam
ori in raga®®, ceea ce se vede in mod evident in travaliul mainii drepte. Dezvoltarea este
orientatd din grav catre acut, simbolizand astfel ascensiunea Ciocdrliei catre Cer, Soare,
Lumina si Adevar. Aceasta conceptie, nu tehnica mugamului ori raga-ului, determina aici
realitatea muzicald proprie despre care scriam cd se deosebeste de un simplu
acompaniament de tiiturd; in folclor asemenea formule de tiiturd nu se folosesc.

Deci, urmarind travaliul mainii drepte din partida harpei, observam ca: in reperul
51 tiitura se produce pe sunetul /a; In 52 — pe si; in 53 — pe do; In 54 — pe re diez si pe mi
si, In sfarsit, in reperul 55 — pe fa diez si pe sol, aici modul consuméndu-se. Pe parcursul
a 38 de masuri, acest proces consecvent este intrerupt doar de doud ori, si Tn mod
intentionat (la sfarsitul reperelor 53 si 55), prin cate un pasaj cu functie de discontinuitate
(negare), pentru ca discursul si nu para mecanic.

Tiitura, ca functie orchestrald, nu e altceva decat un caz particular de figuratie
armonica, iar traseul intonational analizat in alineatul de mai sus reprezintd doar una din
vocile acestui travaliu. Peste formulele gen tiitura ale harpei se suprapune armonia
vibrafonului, expusa in devenire. Fiind doud instrumente cu sunete scurte, sunetele lor se
sting pe rand, ,topindu-se” treptat ca niste fulgi de nea, si in asemenea conditii de
multivocal, armonia ¢ mai mult un fenomen orizontal decat vertical; o plasma sonora
fluida, pe fondul careia inaltarea Ciocdrliei se percepe ca o ,,vaslire” fascinantd, parca
privita cu Incetinitorul.

Partida vibrafonului are o functie cat se poate de explicitd semantic: atat timbrul
sdu cosmic, celest, cat si mediul intonational preponderent de cvarte, fac o trimitere
exactd la tema Soarelui. Dialogul viorii cu vibrafonul isi doreste aici sa sugereze acea
imagine a Ciocadrliei, care in amiezile de vard pare prinsa intr-un cui pe discul de aur al
Soarelui, s1 de acolo, din inalt, is1 risipeste cu generozitate cantecul peste plai.

In acest context semantic, travaliul harpei si al vibrafonului nu este altceva decat
valorificarea disponibilitatilor armonice ale modului dat. Pe treptele diatonice ale
dorianului cu treapta a patra ridicata se formeaza doud trisonuri minore — pe treptele 1,V;

** In arta profesionistilor traditiei orale roméanesti, tiiturile au — pe langa functia de acompaniament — §i o

valoare esteticd in sine, ce se manifesta prin frumusetea profilului lor melodic, care ajunge de cele mai
multe ori chiar pana la o anumitd autonomie fata de mod. Asa, de exemplu, tiitura melodiilor in moduri
de stare minora utilizeaza treptele a saptea si a patra ridicate, indiferent de datele modurilor respective, si
dupd acelasi model de gindire, tiitura melodiilor Tn moduri de stare majord contine treapta a patra
lidiana, chiar daca melodiile date nu sunt concepute in majorul lidian.

265 Gheorghe Dutica — Fenomenul polimodal in viziunea lui Olivier Messiaen, Editura Artes, lasi, 2003, p. 12.

26 Cucerirea treptelor modului reprezintd o forma generald de miscare (de gandire) In muzica, dar in
mugam $i In raga aceastd modalitate este ridicatd la rang de principiu.
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doua trisonuri majore — pe treptele 11, III; douad trisonuri micsorate — pe treptele IV, VI si
un trison madrit pe treapta a VII-a. Pentru formulele gen tiiturd, aici sunt utilizate doar
trisonurile majore si cele minore, cu sunete addugate. Avand cvinta perfecta, aceste
trisonuri confera discursului echilibrul necesar, pentru ca recitalul liric al Ciocarliei sa se
poata desfasura domol si nestanjenit.

In reperul 51 este figurat dorianul cu treapta a patra ridicata (in legitura cu treapta
a saptea, vezi nota de subsol 264 si alineatul corespunzator) si trisonul minor de pe la, cu
sunetele so/ diez si si adaugate, peste care vibrafonul suprapune doud cvarte ce contin si
tonul modal fa diez. Astfel, demareaza procesul de derulare a treptelor modului*®’.

In reperul 52 prin formula gen tiitura este figurat majorul de pe si cu treapta a doua
coboratd, iar vibrafonul figureaza trisonul minor de pe mi, cu sunetul fa diez addugat, de
aceea, aici mediul armonic este bimodal.

In reperul 53, harpa figureazd modul lidian si trisonul major de pe Do, cu sunetele
si §1 fa diez adaugate, iar vibrafonul intdreste tonul central — do — peste care suprapune o
septima mare si doud cvarte perfecte.

In primele 4 masuri ale reperului 54, harpa figureaza majorul cu treapta a doua
coborata si trisonul major de pe Si, cu sunetele do si mi adaugate, peste care vibrafonul
suprapune un acord din septime, iar in masurile 5-8 sunt figurate minorul armonic si
trisonul minor de pe mi, cu sunetele re diez si fa diez addugate, completat de acordul
vibrafonului din 4 cvarte in Do major lidian. Prin urmare, si aici se formeaza un mediu
armonic bimodal.

In primele 4 masuri ale reperului 55, harpa figureaza din nou majorul cu treapta a
doua coborata si trisonul major de pe Si, cu sunetul mi adaugat (trison verticalizat si de
catre vibrafon), iar in masurile 5-10 sunt figurate majorul lidian si trisonul major de pe
Do, cu sunetul fa diez adaugat, pe care vibrafonul le completeaza cu un acord din sase
cvarte consecutive suprapuse.

Aici functia formativa a modului dat se incheie, deoarece realizarea
consecventd, a fost valorificat intregul potential armonic al acestui sistem modal, tot
materialul sonor fiind extras numai din resursele sale naturale, diatonice. Aceasta confera
discursului integritate sistemica si, respectiv, puritate de gandire si de etos muzical.
Ramanea de facut doar o incheiere, pentru a conferi tectonica structurii respective si
pentru a nu lisa modul ,,deschis”. In acest scop este readusd sfera /& minorului cu
formula de tiitura, expusa aici la celestd. Numai timbrul ei celest, care nu are nevoie de
comentarii, ar mai fi putut continua ideea ascensiunii Ciocdrliei pana la altitudinea
imparatiei Soarelui. Totodatd, in reperele 56-57, in partida celestei se produce si o
intensa invingere a cadrului modal existent, o0 modulatie in alt mediu intonational.

Din analiza de mai sus se impun cateva concluzii, dintre care prima este capitala.

7 Reperul 51 are si functia de a prezenta toatd scara ca ,,material de constructie” (cum se procedeazi in
ragas la Tnceputul piesei). Exceptie face sunetului sol, care este acordat in so/ diez.
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1. in paralel cu sistemul modurilor grecesti, actualmente rispandit
pretutindeni, in spatiul roméinesc mai exista un sistem modal autohton, caracteristic
in special pentru arta profesionistilor traditiei orale romanesti.

2. In baza acestui sistem, in Dacofonia Nr. 2 este realizata principial o gandire
modala esentializata in acompaniamentul harpei din recitalul Ciocarliei (reperele 51-57).

3. Ansamblul de date fenomenologice specifice artei profesionistilor traditiei orale
romanesti se constituie aici intr-un etos (caracteristic spatiului) european-romanesc —
non-oriental, non-occidental, non-tigdnesc —, chiar in conditiile de identitate cu scarile
modale mugamice, karnatice, cu ehurile bizantine etc. Aceasta se produce, probabil,
deoarece din resursele sonice ale acestor moduri iese ceea ce iti propui sa realizezi: in
arealul arabo-islamic se fac mugamuri si makamuri, in biserica se face muzica de traditie
bizantind, in India — raga s. a. m. d.; numai in spatiul cultural romanesc e mai complicat
de inteles ce se face.
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9. DUETUL LIRIC: CIOCARLIA-SOARELE.
MARELE ADAGIO

In Dacofonia Nr. 2 problema conceptiei muzicale este pusi in mod principial,
astfel Incat lucrarea pare a fi un roman realizat cu sunete; i aceasta nu pentru ca are un
subiect literar pe care il urmeaza, ci pentru ca intr-o lucrare muzicald dramaturgia trebuie
sd corespunda conceptiei si sd o justifice. De aceea, fiecare structurd a formei muzicale
reprezintd aici o noud etapd dramaturgicd in derularea logosului sonor si, totodata, un
rezultat al etapei precedente. Astfel, faza indltarii la cer a Ciocdrliei trece in mod logic in
marele Adagio®® — dialogul de dragoste al celor doi protagonisti. (In alt caz, care ar fi fost
rostul Tnaltarii?!)

Aceasta parte lentd reprezinta centrul liric al lucrarii si este realizatd pe baza temei
Soarelui, care va fi supusa in continuare unui intens proces transformational-simfonic si
va suporta o metamorfoza substantialdi pe multiple planuri. Mesajul epic al temei
Soarelui este trecut din sfera monumentalismului baladesc, din prima aparitie a temei, in
cel lirico-dramatic, cu o tentd de caracter sublim, inaltdtor, si aceastd permutare
semantica este sustinutd printr-un Intreg ansamblu de date fenomenologice. Faptul dat
poate fi relevat cel mai explicit prin urmatoarele perechi:

Tema Soarelui — reperele 38-46 (48) | Adagio-ul liric — reperele 58-69

Si bemol major si minor

alamuri cordofone

omofonie polifonie

panteism obiectiv lirism subiectiv

intervale preponderent stranse multe intervale largi: sexte, septime si octave

plan tonal diatonic plan tonal ce utilizeazd pe larg sistemele
major-minor §i pe cel cromatic

Cele mai indicate pentru lirism sunt, desigur, cordofonele, dintre care partida

g v,

revine functia de ,,a da tonul”, deschizand acest Adagio lirico-dramatic.

268 L-am numit Adagio la figurat, datoritd mesajului sdu liric prin excelentd, dar este de fapt un Andante.
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Caracterul sobru al muzicii se datoreazd mai multor factori: registrul grav al
violoncelelor, cvartsextacordul minor (pe treptele lui se formeaza prima celula melodica),
precum si sexta doriand ascendenta si stoica. Fraza violoncelelor culmineaza pe sunetul
sol diez — treapta modalad doriand — care este subliniata printr-o valoare ritmica mai mare,
pentru a-i da importanta corespunzatoare. Acest lucru este sustinut i prin dublarea la
unison cu violele, ceea ce face sonoritatea deosebit de densa si masiva. Sexta ascendenta
este compensatd de secunda descendentd — intonatia de adio — tensiondnd enuntul
violoncelelor, care, datorita incarcaturii sale deosebite, trebuie ,,arcuit si stins” treptat; de
aceea el este continuat pe fa diez de un recto-tono, figurat ritmic. Aceastd figurare ritmica

9 jar prin

aduce un plus de lirism, subliniat si de trasdtura de arcus in portamento
allargando-ul ritmic cu care se incheie, conferd plasticitatea necesard unui discurs
echilibrat.

Intervalul de sexta din partida violoncelelor reprezinta un gest intonational larg, ce
confera mesajului amploare afectivi, si va avea continuitate in dezvoltarea ce urmeaza. in

reperul 58, masura 5, contrabasurile il vor transforma in septima,

Ex. 81
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in reperul 61, viorile prime il vor dezvolta, repetandu-1,
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iar 1n reperul 62, masura 3, Tn partida viorilor secunde, el va creste pana la octava.

** Tinand de esenta liricd a mesajului muzical, aceasta trasaturd de arcus se va permanentiza, devenind
important factor expresiv.
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Aceastd dramaturgie intonationald este si ea marturia unei procesualititi evolutive a
materialului si, respectiv, a simfonismului ca gandire — lucruri pe care le-am anticipat
(sau le-am remarcat) in capitolele precedente, in special in capitolul 14, Genul muzical
superior romanesc $1 19, Tema Ciocdrliei — proces nonrapsodic.
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9.1. ORCHESTRATIA

Pe parcursul reperelor 58-61 cordofonele vor intra in discurs pe rand, dupa
principiul de fuga. Mesajul melodic al tematismului este mult mai important decat cel al
vocilor contrapunctice, de aceea pe vocile tematice vor fi mereu cate doua partide la
unison, pentru a le evidentia in mod firesc sub aspect dinamic, de volum, densitate si, in
ultima instanta, sub aspect expresiv.

Doua partide de viori la unison pe coarda sol, ori o partida de viori la unison cu
violele, ating nivelul de expresivitate al violoncelelor. Datoritd unor asemenea dublaje,
pana in reperul 60 tematismul pare a fi expus mereu la violoncele, insa de fiecare data la
altele, ceea ce tine discursul la cotele unui etos ce imbina lirismul intens si viril al
violoncelelor cu profunzimea dramatismului nedisimulat al vocilor grave feminine,
carora le corespund violele.

in reperul 61, intr-un travaliu de cinci voci, este antrenat intregul cvintet de
coarde, motiv pentru care nu mai este posibila reliefarea liniilor melodice, prin dublari cu
cate doua partide cordofone la unison. De aceea, in continuare dublarile vor fi facute cu
cate un instrument aerofon din lemn. Astfel, in reperul 62 viorile prime sunt dublate de
clarinetul I, viorile secunde — de oboiul I, iar contrabasurile — de fagotul 1. Dublarea
cordofonelor cu timbruri acrofone diferite individualizeaza vocile, ceea ce intr-un travaliu
polifonic este nu numai recomandabil, ci chiar obligatoriu; in plus, sunt dublate numai
capetele de tema, pentru a reliefa doar ce este mai caracteristic si esential.

In principiu, o partidi de viori asimileazi un clarinet, insd acesta, la randul sau,
conferda viorilor stralucire si volum, facandu-le mai ,fluide”. La fel, contrabasurile
asimileazd un fagot si o partidd de viori — un oboi, dar acestea confera cordofonelor
consistentd, ficandu-le sonoritatea mai concreti si penetranti. (In plus, aerofonelor
respective le este pusd si indicatia: un poco ma piano che archi.) Prin asemenea
orchestratie sunt solutionate 3 probleme:

1. Este pastratd identitatea timbrald a cordofonelor, atit de adecvatd si necesarda
mesajului lirico-dramatic, sublim, al muzicii.

2. Este diferentiat tesutul muzical prin individualizarea si reliefarea vocilor cvintetului
de coarde.

3. Este dezvoltat discursul muzical in plan orchestral.

Incepand cu reperul 65, se va declansa o mare acumulare orchestrald care are
functia de a pregiti culminatia. In ultima misurd a reperului 64 — printr-un pasaj
ascendent cu treizecidoimi, dublat de glissando-ul harpei — tema 1si ia avant catre
registrul inalt. In aceastd zona, expunerea in octave ii confera spatialitate, iar modul
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major lidian de pe Si bemol aduce sonoritati de un senin imaculat. Partidele cordofonelor
si aerofonelor din lemn se vor comasa prin dublari la unison si octava, eliberand functia
armonicad cornilor (masurile 1-4), iar mai apoi — tromboanelor (masurile 5-7), intrucat
cornii vor trece pe melodie. In ultimele doud masuri ale reperului 66, printr-un crescendo
general si un glissando ascendent al harpei, este declansat intregul tutti orchestral ce
marcheaza culminatia (reperul 67).

De trei ori toba mare si talgerele vor exploda intr-un big-bang cu revarsari
torentiale de lumina, si de trei ori motivul Soarelui se va afirma fara drept la replica intr-un
tutti, mai mult decit generos, de-a dreptul risipitor: pe functia melodicd — toate
cordofonele dublate cu aerofonele din lemn; pe imitatia in canon — unisonul cornilor,
dublati de catre trompeta de virtuozitate; pe functia armonica — ,,corul” alamurilor grele
(trompetele si tromboanele), pe basul robust si consistent al fagoturilor si contrafagotului,
dublate de contrabasuri.

Din ,,argintaria” orchestrei, decorativele — determinate de stralucirea violentd a
clopoteilor — vor risipi ,,pulbere de aur” in trei randuri.

Un tutti atat de indelung pregétit trebuie sa fie urmat de un diminuendo orchestral
plastic, proportionat corespunzator. De aceea, vor parasi discursul pe rand si in ordinea
cuvenita: trompetele (si partial aerofonele din lemn) — reperul 68, masura 1; tromboanele
(s1 restul aerofonelor) — reperul 68, masura 3; cornii si decorativele — reperul 69, masura
1, ramanand numai cordofonele, pentru a stinge aceasta ,,lava” sonora in flageoletul suav
al contrabasurilor — reperul 69, masura 5.
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9.2. POLIFONIA

In Adagio-ul de dragoste al celor doi protagonisti, polifonia este factor expresiv,
pus In slujba unui discurs liric prin excelentd, care putea fi realizat numai printr-un
multivocal multimelodic unde pot ,,sa cante” toate vocile. Este o polifonie libera, pe baza
unui material tematic cu caracter dezvoltator, in care exista o subordonare clara intre
vocea principald (cu tema Soarelui) si celelalte voci contrapunctice.

Cu toate ca in prima parte — reperele 58-61 — vocile intrd in discurs dupa principiul
de fugd, nu este aplicata si gandirea polifonicad respectiva. Pe parcursul acestei structuri,
multivocalul reprezintd o polifonie contrastantd, unde vocea principala se reliefeaza
profitabil pe fondul celorlalte voci, cu caracter mai mult pedalizator.

Incepand cu reperul 62, discursul polifonic se dinamizeazi ca in contrapunctul
mobil orizontal, unde intrarile vocilor sunt precipitat deplasate spre stinga, incepand sa
contrapuncteze intre ele.

Cu incepere din reperul 63, multivocalul aminteste mai mult polifonia straturilor.
Astfel, in reperul dat, vocea principala — viorile prime + clarinetul I — se misca contrar altor
patru voci — viorile secunde, violele, violoncelele si contrabasurile — la care, Tn masura 5,
se mai adauga si imitatia viorilor secunde + clarinetul II.

In reperul 64, tesutul este alcituit din vocea principali — violele + oboiul I; o osie
sub forma unui recto-tono — viorile prime; un strat format din patru voci armonice —
viorile secunde, violoncelele si contrabasurile, la acestea adaugandu-se in masura 5 si
imitatia viorilor secunde + clarinetul 1.

Incepand cu reperul 65, dezvoltarea discursului este orientati citre o ampla
acumulare orchestrald. Melodia principald este expusa la viorile prime, in octava cu
violele si dublate de flautul I si oboiul II, carora le contrapuncteaza vocea liberd a
contrabasurilor + fagotul I si un complex trisonic al cornilor. In masura 4 se mai adauga
imitatia viorilor secunde + violoncelele, dublate cu clarinetul I, iar in masura 5 — si cea a
cornului III, stratul trisonic fiind preluat de tromboane.

In reperul 66, melodia principald este expusi la viole + violoncele, dublate la
unison cu un corn $i In octava cu doua oboaie; recto-tono — la viorile 1 si viorile II,
dublate cu clarinetul II si flautul III; linia basului — la contrabasuri si fagoturi; armonia —
la tromboane, carora li se aldtura si trompetele in masura 3.

In reperul 67, toatd componenta instrumentala este comasati ca ,,intr-un pumn” in
numai trei functii orchestrale: linia melodica, imitatia canonica si functia armonica — pentru
ca motivul Atotputernicului Astru sa se poatd afirma in toatd plinatatea, si in acest tesut
deosebit de frumosi sunt cornii, contrapusi intregului futti orchestral.
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9.3. SISTEMUL MODAL (ll)

Tesutul episodului dat reprezintd genul de multivocal in care polifonia se Tmbina
organic cu omofonia, alcdtuind un tot armonios, iar factorul ce confera cadru sistemic si
organizare superioari acestei integrititi este modul. In capitolul 23 am mentionat deja ci
muzica romaneasca se bazeaza pe doud sisteme modale: cel antic grecesc, specific intr-o
masurd mai mare anonimatului, si cel pe care l1-am elucidat in legaturd cu tiitura harpei
din recitalul Ciocdrliei, caracteristic mai mult pentru arta profesionistilor traditiei orale.
Deoarece problematica respectiva, in ansamblu, tine de esenta acestui studiu, voi elucida
st aici sistemul modal cu valentele sale formative si semantice.

Primele intrd in discurs violoncelele (reperul 58 ori ex. 80), cu si minor dorian,
drept scara de baza. Raspunsul contrabasurilor, in Si major mixolidian (reperul 58,
masurile 4-6, ori ex. 81), se opreste pe terta acestui mod — re diez —, figurdnd-o ritmic,
pentru a insenina cat mai eficient discursul. Asemenea succeddri de minor-major,
innorari-insenindri, dramatism tensionat-lirism imaculat se vor produce mereu in acest
Adagio, care, desi lirico-dramatic §i cu anumite nuante de tragism, se vrea totusi mai mult
luminos. Drept consecinta, asemenea alterndri vor duce la depasirea cadrului diatonic al
lui si minor dorian, ori cu alte cuvinte: modul 1s1 va manifesta disponibilitdtile expresive
si formative nu numai in scara data, ci si de la sunetul dat — si in aceasta consta ineditul
gandirii modale respective.

In reperul 59, enuntul violelor, ajutate de viorile secunde, este in mediul major
mixolidian de la sunetul Si (atentie, nu in scard; scara de baza este si minor dorian!),
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iar raspunsul violoncelelor, impreuna cu viorile secunde (reperul 59, masurile 6-7), este
in mediul modal lidian de la sunetul Mi.
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Recto-tono se produce pe la diez — tonul modal caracteristic al lui Mi lidian (si totodata
sensibila lui Si major) —, ceea ce face discursul incarcat de sensibilitate.

In reperul 60, masura 1, so/ diezul violelor se mentine ca sunet armonic comun; /a
diezul violoncelelor trece in la becar, si astfel se ajunge in mediul modal*™ lidian al lui Re.

In reperul 61, patru partide — viorile secunde, violele, violoncelele si
contrabasurile — formeaza un strat contrapunctic din septacorduri paralele, pe treptele
diatonice ale si minorului dorian. Pe fondul lor, viorile prime coboard linistit dintr-un
registru luminos, cu pasi largi de sexte (ex. 82), pentru ca in do diez minor eolian (masura
3) sa figureze intonatia de secundd descendenti — re diez-do diez —, intonatia de adio. In
masura 5, violele cu viorile II vor figura aceeasi intonatie de secunda descendenta in
mediul modal al lui Re major lidian — relativa lui si minor dorian — cu care se incheie

partea intai a acestui Adagio.

Ex. 86
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Prin fluidizarea melodicd a tesutului si cadentarea vocilor in locuri diferite,
expunerea polifonica niveleaza linia de demarcatie dintre structurile formei, de aceea
discursul continud, trecind din scara data — Re major lidian — in modul de la sunetul
dat — minorul dorian de la re diez (reperul 62, masura 1). Urmeaza cateva alternari de
medii modale minore cu majore: fa diez minor — masura 2, Fa diez major mixolidian —
masura 4, re diez minor dorian — reperul 63 (masura 1) si Re major lidian — masura 2.

Efectul de clar-obscur, dramatism-lirism — in aceastd imagine muzicala ,,cu ochii
umezi, dar cu zambet in privire” — este amplificat si de planul tonal, in care mediul modal
lidian alterneaza cu cel dorian: Re major lidian — reperul 63, masurile 2-3; si minor dorian
— masurile 4-6; So/ major lidian — masura 7; So/ major mixolidian — reperul 64, masurile
2-3; Fa major lidian — masurile 4-5 si re minor dorian — masurile 6-7.

In reperele ce urmeazi, acest plan tono-modal va fi continuat simetric (cu linia
basului usor melodizatd, care devine astfel o voce contrapuncticd cu valoare deosebitd):
Si bemol major lidian — reperul 65, masurile 1-3; so/ minor dorian — masura 4; Mi bemol

% Cred ca sintagma mediu modal este adecvata, deoarece un tesut polifonizat implicd completari cu sunete
adaugate, sunete pasagere etc.
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major lidian — masurile 6-7; re minor natural — reperul 66, masurile 1-2 si Re bemol major
lidian — masurile 3-4.

In culminatie, reperul 67, afirmarea motivului Soarelui se produce de trei ori in
modul major lidian de la sunetul dat: in masurile 1-2 — de la So/ (vezi decorativele), in
masurile 3-4 — de la Mi bemol si in masurile 5-6 — de la So/ bemol.

Din analiza de mai sus se poate constata ca in episodul liric Ciocdrlia-Soarele
predomind mediile modale lidian §1 dorian, care tin de esenta etosului acestor doud
imagini muzicale. Alte medii modale se intdlnesc episodic, avand mai mult o functie
complementara si de distantare, ceea ce confera diversitate discursului muzical. Modurile
clasice europene — majorul natural i minorul armonic — sunt evitate din principiu, $i prin
aceastd gandire modala, principiala si consecventa, sunt trasate obiectivele conceptuale
punctate si promise in prologul lucrarii.
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9.4. METRORITMUL, RELATIV LA ESENTA DOINEI CA GEN

Adagio-ul liric, Ciocdrlia-Soarele, are multd aderenta la genul epic de balada si in
special la cel de doind, cu structura sa metroritmicd libera, de aceea problema
metroritmului Tn aceastd parte a facut obiectul unor preocupari componistice speciale, ce
se cuvin evidentiate Intr-un capitol aparte.

Doinei nu-i plac ,,drumurile drepte si asfaltate” ale metroritmului din muzica
europeand occidentald; ea se simte in largul ei numai pe ,,drumurile romanesti de tara,
serpuite §i valuroase”, neconstransa de nici un fel de rigori metroritmice. In mediul firesc
al oralitatii sale, bara de masura reprezintd pentru doind un adevérat impediment, de
aceea senza metrum este cadrul ei existential ideal. Insd o asemenea modalitate de
scriitura este justificatd numai in cazul expunerii solistice, in care protagonistul poate fi
urmat cola parte de catre orchestra ori ansamblu. Asa am procedat in poemul Miorita, in
Doinatoriu — opus sacrum dacicum, in Dacofonia Nr. 1 si alte lucrari, concepute pentru
solisti si diverse componente instrumentale. Rezultatele interpretative au fost, desigur,
cele scontate, dar tin sa subliniez cd asemenea performante se pot realiza numai printr-o
colaborare speciald (obligatorie) intre autor si solisti, lucru prin care se produce o
Htransfuzie” de simtire de la compozitor la interpret. Asemenea lucru nu este posibil §i in
cazul muzicii polifonice orchestrale, a cdrei conditie sine qua non este notarea exacta; de
aceea 1n asemenea cazuri mesajul muzical doinit necesitd un vesmant metroritmic lucrat
in filigran.

Pe verticala, organizarea temporald a ritmului este realizatd aici dupd principiul
punctum contra punctum, $1 se manifesta intre doud ipostaze limita de superpozitionare a
vocilor: de la un contrapunct sub forma de pedala total pasiva fatd de vocea care expune
tematismul (reperul 58, masurile 4-6 — violele cu contrabasurile + violoncelele; reperul
59, masurile 3-5 — gquasi pedala violoncelelor si masurile 4-7, pedala contrabasurilor),
pana la voci contrapunctice imitative, cu valoare ritmicointonationala echivalentad cu cea
a vocilor tematice principale (reperul 63, masurile 5-8 — viorile secunde + clarinetul 11
contrapuncteaza cu viorile prime + clarinetul I; reperul 64, masurile 5-7 — viorile secunde
+ clarinetul I contrapuncteazd cu violele + oboiul I; reperul 65, masurile 4-7 —
violoncelele + viorile secunde + clarinetul I contrapuncteaza cu violele + viorile prime +
oboiul II + flautul I etc.).

Pe orizontala, elaborarea ritmica consta in acele accelerando-uri si allargando-uri
specifice starii de doinire, dar notate exact, pentru care este folositd diviziunea normala si
cea exceptionald a ritmului. Acest lucru se manifesta atit pe parcursul frazelor, cat si, mai
ales, in cadentele lor, prin acele formule de recfo-tono figurat ritmic, ce Intrunesc in egala
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masurd datele semantice ale semnalului de corn ciobanesc, declamatiei recitativului
baladesc, dramatismului doinei si chiar ale tragismului bocetului.

Dintre toate elementele lexicului muzical, metrul este factorul cel mai stabil. Prin
permanenta sa, el determina formula pulsului interior al muzicii, iar impreuna cu ritmul — si
formula ritmica de baza a genului muzical, particularizandu-l in genuistica universala.
De aceea, schimbarea metrului este un eveniment destul de rar chiar si in acest Adagio
doinit.

In reperul 63 (ori ex. 87), misura a doua este de 4/4. In continuare, prin
fractionare, primul timp este omis (masura 3), pentru a dinamiza discursul, si astfel
metrul devine ternar. (Din acelasi considerent, primul timp este omis si in reperul 65,
masura 2.)
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Cele doua triolete cu patrimi (masura 4) se concep ca doud masuri de 3/4 in accelerando,
s1 deoarece unul din principiile de baza ale metroritmului este distribuirea simetricd, acest
lucru se va repeta si in reperul 65.
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Problematica metrului este, desigur, mult mai complexad; aici am evidentiat numai
aspectele legate de esenta doinei ca gen, precum si pe cele prin care metrul participa la
dinamizarea discursului muzical.
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10. DOINA. TEMA DESTINULUI

Doina este adagio-ul romianesc, cultivat prin traditia muzicald a acestui
pamant. Ea reprezintd un gen muzical de mare capacitate semantica, apt sa Intruchipeze
un mesaj cu multd pondere si profunzime.*”'

In reperul 69, violoncelele cu contrabasurile pregitesc atmosfera pentru o astfel de
imagine muzicala, coborand discursul in registrul grav al orchestrei. Totul este calculat
minutios, asigurand o trecere plastica si treptatd de la un tutti deosebit de dens, sonor si
luminos pana la o rarefiere de numai trei instrumente, intr-o linigte ,,mocnitd” si o
atmosferd Incarcata; astfel, dupa culminatia in forte se produce o culminatie in piano.
Aceasta este Doina (reperele 70-74). Ea incepe ca o muzicd meditativa, Tnsa datorita
fractiondrilor permanente si, respectiv, principiului avansarii progresive, reprezintd o
meditatie activa.

Asocierea flautului alto cu vibrafonul reprezintd o combinatie timbrala cu adevarat
fericitd (norocoasd). Ambele instrumente au timbru luminos si rece, insda, amintind
sunetul ,,intelept” al cavalului, flautul alto este oarecum mai pamantesc, in timp ce
vibrafonul este un instrument cu un timbru eminamente celest, chiar cosmic. Datorita
acestor disponibilitati, care le distanteaza atit de mult, asocierea lor produce o
gestualitate muzicala de larga acoperire semantica, chemata aici sa cuprinda necuprinsul —
nemarginirea sufletului roménesc; asta si este, de fapt, doina, in traditia muzicala a
romanilor.

Aici ea va ,creste” si se va dezvolta ca dintr-un sdmbure din motivul muzical al
Destinului (ex. 23) — acel alter ego al Ciocarliei, despre care am scris deja in capitolul
Prologul — proiectie a conceptiei muzicale. Acolo mentionam ca datoritd simbolului
Ciocarliei, Dacofonia Nr. 2 apare drept expresie a autodefinirii artistului, ca personalitate
creatoare, dar se vrea a fi si o Tmplinire a unui destin cultural. Dezvoltarea motivului
Destinului $1 constituirea lui in genul de doina reprezintd o concretizare a unuia dintre
aspectele acestei Tmpliniri; sd ne amintim ca in prolog repetarile lui sunau doar ca o
intrebare insistentd, ca un ,,Quo vadis?” la un inceput de cale. Dacd acolo tragismul lui
avea o forma latentd, potentiala, dar cu o mare forta de concentrare, aici el se manifesta
activ, si in derulare. Vioara solo, intr-o polifonie liberd cu flautul alto si vibrafonul,

' Ca prilej de meditatie, genul de doina poate acoperi tot spectrul elementului liric Tn muzica roméneasca.
Nu pot intelege de ce trebuie sa scriem Adagio-uri sterile, distilate prin filtrul cosmopolitismului
occidental (oricat de valoros ar fi acesta), cand in traditia noastrd — europeana de altfel! — existd un gen
Giavansir Guliev despre mugam — ca nu e cu nimic mai putin plastic decat genul sonato-simfonic
occidental.
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completeaza acest tragism cu cele mai triste formule de cant pasaresc, urmate de pauze
mari i semnificative.

Intonatia de secundd de pe fiecare treaptd a scdrii muzicale, caracteristica
sistemului intonational al bocetului, reprezintd elementul principal pe care se bazeaza
mesajul tragic al Doinei. Dar tin sa subliniez ca este vorba de un tragism discret si fin,
fara ,tipete”, ceea ce se concretizeaza atat prin sunetul suav al flautului alto in registrul
sdu grav, cat si printr-un portamento aproape continuu in quasi legato, care inmoaie
atacul sunetului, apropiindu-l mai mult de ,,fu”, decat de ,,tu”. Aceastd finete de atac este
caracteristica 1n special tehnicii de interpretare la nai unde /egato-ul nu poate fi realizat
decat in portamento, literalmente ,mutand” sunetul de pe un tub pe altul. Datele
respective fac trimitere tot la arta profesionistilor traditiei orale romanesti, deoarece atat
tehnica dificila a natului, cat si arta doinirii sunt apanajul profesionistilor, care, pentru a
ridica doina la nivel de arta, au nevoie de o simtire muzicald nu numai aleasd, ci si
cultivatd. Dupd aceste generalitati obligatorii, sd purcedem la cercetarea mai amanuntita a
fenomenologiei muzicale a Doinei.
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10.1. PRINCIPIUL DOIULUI -
PRINCIPIU AL REPETABILITATII OPTIME

Stiind ca cititorul romdn contemporan este deprins cu alt gen de analiza, atrag
atentia cd imi voi edifica demersul pe postulatul fundamental cd muzica este o artd
intonationala (nu matematica, geometrica, literald ori altcumva). Prin urmare, atat sensul
muzical al Doinei, cat si principiile de organizare temporald a discursului ei, pot fi gasite
numai in procesul intonational.

Esenta mesajului muzical al Doinei este concentratd in travaliul melodic al
flautului alto, care reprezinta un proces de devenire ce tradeaza principiile unei gandiri
muzicale demonstrative, gen dovada logica, unde ,,argumentul suprem” este intonatia de
secunda ce domina discursul cu Incarcétura ei semanticd la care m-am referit deja. Pentru
o mai buna intelegere a fenomenului dat, voi face mereu paraleld intre gandirea specific
muzicald si unele principii ale gandirii logice generale — acolo unde situatia o permite,
desigur.

Astfel, in reperul 70, masura 1, este expus motivul a (enuntul Doinei), ce
demareaza prin primele trei sunete — /a-si-dol — ale modului minor dorian, de care este
legata imaginea muzicald a Ciocdrliei (ex. 89). In continuare, din grav spre acut si
segment cu segment, va fi valorificat tot modul respectiv, intr-un travaliu melodic
asemanator unui proces de ,,cucerire” a treptelor modului si de Invingere a rezistentei
materialului, pe care le ridica, implicit, povara tragismului intonatiilor de secunda. Ca si
in cazul tiiturii harpei din recitalul Ciocdrliei, Doina se constituie intr-o adevarata zona
modala, determinata atat de continutul intonational al /a minorului dorian, cat si de etosul
romanesc investit in acest mediu modal.

Pentru a parea mai convingator si a-i conferi mai multd pondere, iIn masura 2,
motivul a este repetat — al — (enuntul este confirmat).

Ex. 89
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Si acum avem prilejul sd ldmurim definitiv problema filozofiei procesului de devenire a
formei — moment capital in gindirea muzicala.

Am mentionat deja cd principiul repetabilitatii este unul din cei doi piloni pe care
se bazeaza aceasta gandire. Trebuie sa fie clar pentru oricine cd problema nu poate fi pusa
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disjunctiv: repetabilitate ori nonrepetabilitate (cum s-a incercat uneori). Poate fi numai si
una, si alta; conteaza doar ce si cat repetam — nu intdmplator se spune ca talentul
inseamna simtul masurii. In acest sens, principiul doiului — adici modelul si repetarea
lui — se dovedeste a fi un principiu al repetabilitatii optime. La nivel micro, el
garanteaza atat coerenta logosului sonor, cat si buna functionare a formulei de aur —
unitate in diversitate. Acest principiu este identic cu ceea ce Victor Tuckerman defineste
drept ,legea asteptdrii perechii” (in limba rusa: 3akon oxunanus napsl), deci lege a
perechii care se impune a fi repetatd sau care urmeaza sa se produca cu necesitate. Fiind
unul din principiile fundamentale ale gandirii muzicale a Dacofoniei Nr. 2, actiunea sa
formatoare se manifestd pe intreg parcursul logosului ei sonor.

Principiul doiului pare sd fie universal. Un exemplu antologic de respectare (plus
incalcare si restabilire) a lui cu strictete este Simfonia a V-a de Beethoven, considerata
model de dezvoltare si de discurs muzical echilibrat, coerent si logic. La fel este gandirea
muzicald in simfoniile lui Brahms, care pare ca stau integral sub semnul acestui principiu,
determinand Tn mare masura ceea ce a fost calificat pe drept intelepciune brahmsiana.

Pentru ca repetarea modelului sa depaseasca principiul doiului, trebuie sa existe
cauze speciale, precum ar fi impunerea unui motiv muzical in calitate de idee fixa ori
afirmarea lui in culminatie, de exemplu; acestea reprezentand, bineinteles, doar exceptii
ce confirma regula.

La nivelul macroformei, principiul doiului se manifestd puternic in arta
profesionistilor traditiei orale romanesti unde conceptul de forma se bazeazd pe repetarea
piesei da capo al fine. Procedeul dat apare deosebit de justificat, deoarece o lucrare
alcatuitd din mai multe parti (in conceptul roménesc de forma: strofe) contrastante,
precum este cazul aici, are nevoie de o repetabilitate masiva — singura 1n stare sa-i

2

confere implinire structurald si tectonicd suficientd*. In acest strat de culturd, modelul

273 . :
, chiar si

respectiv de forma se intalneste in absoluta majoritate a pieselor instrumentale
atunci cand intre structuri existd anumite legdturi intonationale. Principiul doiului este
depasit aici numai in cazurile in care piesa este prea scurtd (alcdtuitd doar din doua parti,
de exemplu) si se consuma prea repede.

Igor Stravinski spunea ci in compozitia muzicali, forma inseamni totul. In acest
sens, principiul doiului, ca principiu al repetabilitatii optime, are o aplicabilitate extrem
de larga. In subcapitolul 19.2, Invingerea pdtratului structurilor periodice, am mentionat
deja ca structurile patrate se Tmpart la 2 fara rest, relevand si consecintele profund
benefice ale acestei impdrtiri pentru practica muzicald a compozitiei. Tot principiul
doiului genereaza si structurile sintactice (reamintesc: succesivitatea, nu simultaneitatea)
ce stau la baza ierarhiei formelor muzicale, structuri alcatuite de obicei din cate doua

elemente-perechi: fraza muzicald, alcatuitd din doua motive ori perioada — din doua fraze,

2 Probabil, din aceleasi considerente, in Carmina Burana, Carl Orff repeta integral si exact prima parte —
O Fortuna — la sfarsitul lucrarii.

7 Muzica vocala se supune altor legi — determinate de logica si forma textului poetic.
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de exemplu. Prin urmare, principiul doiului, ca principiu al repetabilitatii optime,
determina Tn mare masura filozofia procesului de devenire a formei atat la nivel micro,
cat si macro, vizdnd gandirea muzicald la modul cel mai complex si profund.
Reprezentand unul din principiile fundamentale ale gandirii muzicale, el actioneaza la
toate nivelele Dacofoniei Nr. 2: macro, micro si mediu. La nivel macro se intilneste in
cazul mai multor structuri ale formei, manifestandu-se din ratiuni diferite. De exemplu:

1. Textul literar al naratorului este impartit in doua, fiind distribuit in prolog si in
reperele 73-74. Acest lucru trebuia facut in mod obligatoriu, deoarece intr-o
muzicd instrumentald, un text vorbit reprezintd un element cu totul neobisnuit.
Reluarea lui pe parcurs 1i confera mai multd legitimitate; altminteri s-ar putea
percepe drept corp totalmente strain, intamplator.

2. Cantul Ciocarliei din cadenta viorii solo, care nu este nici intdmplator, nici
putin, va fi reluat totusi in reperele 70-72, in contrapunct cu Doina, $i va
produce o polifonie de structuri, ceea ce ridicd forma la un nivel mai inalt,
conferindu-i mai multa plasticitate si expresivitate.

3. Dupa intervenirea altor evenimente muzicale, Doina va fi continuatad (in sensul
cel mai direct al cuvantului) in reperele 86-88, constituindu-se astfel intr-o
forma de gradul doi, despre care voi scrie la momentul oportun.

Operarea acestor reludri are si o justificare comuna mai profunda, dictata de legile
formei mari, ce se poate constitui i Implini numai datorita repetabilitatii; altminteri
lucrarea va aparea drept ,,lipsita de forma”. Prin urmare, principiul doiului, ca principiu al
repetabilitatii optime, are o anumitd autonomie fatd de toate datele muzicii, inclusiv fata
de continutul ei.

La nivel micro si mediu in Dacofonia Nr. 2 el se manifesta pretutindeni, precum se
va vedea si din analiza Doinei. Asadar, sa reluam demersul analitic.

Dupa expunerea motivului (enuntului) Doinei, in reperul 70, masura 1, si repetarea
(confirmarea) lui, In masura 2, e firesc sa urmeze desfasurarea de mai departe a motivului
(argumentarea de rigoare).
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In acest scop, se produc urmatoarele evenimente sonore:
- este preluata ultima intonatie din motivul al (masurile 4-5), pentru a asigura
coerenta discursului;
- este constituita celula ritmicointonationald de secunda — si-do/do-si;
- celula se repeta dupa principiul doiului si al repetabilitatii suficiente;
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- celula este fractionatd — omitand prima saisprezecime — si transformata in triolet,

repetat si acesta conform aceluiasi principiu;

- este fractionat si trioletul prin omiterea primei note, fiind modificat ritmic in

treizecidoimi, repetate si ele (conform aceluiasi principiu);

- procesul se incheie cu o cadentd pe treapta a doua — si, cuceritd printr-un proces

consecvent, deosebit de activ sub aspect ritmic si dimensional.

Noi ne-am deprins sa asociem rapsodismul cu folclorul, de aceea intreb dacad poate
fi numita rapsodica o astfel de gandire muzicala, In care orice motiv, celuld si chiar sunet
au functie dramaturgica procesuala. Cred ca acest tip de procesualitate muzicala poate
fi definit mai adecvat prin notiunea de simfonism.

In continuare, principiul doiului, ca principiu al repetabilititii optime, se va
manifesta atat la nivel mediu (motiv, frazd), cat si la nivel micro (celuld, chiar intonatie).
Astfel, in masurile 6-7 ale reperului 70, motivul b este reluat variat (bl), cu toate
procesele pe care le-a suportat In micro, In masurile 4-5. La nivelul motivului,
fractionarea e firesc sa fie mai ampla (de gradul celulei, nu al sunetului), de aceea este
omisa celula cu repetarea ei (opt saisprezecimi din fatd). Totodatd, in dreapta motivului
(in continuare) apare un element nou — cromatismul re-re bemol (sunete reale), care,
impreuna cu recto-tono largit din cadenta, aduce un spor de afectivitate, afirmand discret
elementul tragic. Prin fractionare — eliminand elementul ,,consumat” din stdnga motivului
si adaugandu-l pe cel nou in dreapta lui — se manifestd si principiul avansarii
progresive, despre care am scris deja. El va actiona Impreuna cu principiul doiului, ca
repetabilitate optima, pe tot parcursul Doinei (al Dacofoniei, in general), reprezentand in
acest fel esenta filozofiei dialectice a temporalitatii muzicale.

Reperul 71 debuteaza prin motivul ¢, alcdtuit din doua celule. Prima celuld este
preluata din motivul a (enuntul Doinei), si are aici functia de recapitulare, asigurand
astfel coerenta discursului, iar a doua reprezintd o permutare in acut a acesteia.
Permutarea motivului de pe o treapta pe alta a modului reprezinta chintesenta
dezvoltarii melodice, ceea ce confera muzicii dinamism si diversitate expresiva, iar
procesului temporal — premise pentru devenirea formei.

In conditiile semantice ale Doinei, in care fiecare treaptid reprezinti un
»eveniment”, avansarea pe treapta a V-a — mi — este 0 noua cucerire, de aceea se cuvine
intdritd prin repetare, ceea ce se produce in masurile 3-4 ale reperului 71. Aici procesul
de devenire este dinamizat: modelul (trioletele cu optimi) este fractionat chiar la repetarea
sa, omitindu-se primele trei note din fatd, celelalte fiind transformate in saisprezecimi.
Formula obtinutd este fractionata si ea prin omiterea primelor trei note din fata, repetandu-se
numai trioletul cu saisprezecimi.

In continuare, principiul doiului, ca repetabilitate optimi, se manifestd si la un
nivel mai inalt, de gradul frazei muzicale: motivele d + d1, din reperul 72, reprezinta
repetarea ugor variata a motivelor b + b1, din reperul 70 — perechi ce pot fi considerate
drept fraze muzicale.
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In reperul 72, masura 2, discursul se opreste pe treapta a patra — re — care, in
calitate de subdominanta, are un caracter indltator, facand astfel totalurile de pana aici, in
procesul intonational de ,,cucerire” a treptelor modului. Insd in masura 4, sentimentul
inaltarii s1 avansarii se ,,risipeste” prin cele patru treizecidoimi descendente cétre prima
modului — /a: vor fi ,,cedate” si treapta a treia (perechea de triolete), si treapta a doua
(perechea intonatiilor de secunda din treizecidoimi). Prin aceste cedari, ,,prabusiri”,
elementul tragic se afirma si se accentueaza.
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10.2. SISTEMUL MODAL (llI)

In reperul 72, masura 4, se produce prima cadenti in travaliul melodic al Doinei,
formata dintr-un tetracord dorian. Vibrafonul armonizeazd cadenta respectiva,
verticalizand sunetele tetracordului dat in pozitie larga (masura 5). In continuare, aceasti
gandire tetracordald va duce catre constituirea unui sistem armonic, determinat de
tetracordurile ce se formeaza pe treptele modului dorian: pe treapta intdi — tetracord
dorian (cu semitonul la mijloc); pe treapta a doua — tetracord frigian (cu semitonul la
bazd); pe a treia — tetracord lidian (fara semitonuri); pe a patra — tetracord ionian (cu
semitonul la varf) si pe treapta a cincea — Inca un tetracord dorian.
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In reperul 73 incepe o noud fazi in devenirea Doinei, fapt ce aduce importante
schimbari In dramaturgia ei: vioara solo isi incheie discursul, fiind Inlocuita de narator,
iar Doina este transmisa de la flautul alto la nai. Astfel, apare o noud situatie cu trei
planuri: textul literar al naratorului, mesajul melodic al naiului §i mesajul armonic al
vibrafonului; acestea se completeaza reciproc intr-o polifonie de sensuri, de aceea trebuie
urmarite (ascultate) in paralel.

In misura 1 apare si formula intonationald f, in care este implicati deja treapta a
sasea doriand a lui /a minor — fa diez.
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Importanta este intonatia de tertd descendenta — fa diez-re — care, in dramaturgia Doinei,
aduce o minima crestere intonationald. Noul enunt se va afirma printr-o noud
argumentare (dezvoltare), concretizatd prin urmatoarele evenimente sonore:

dupd principiul doiului, sunt repetate doud grupuri de treizecidoimi si doua de
triolete, urmate de 4 saisprezecimi (reperul 73, masurile 1-2), ultimele
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reprezentand modelul (formulei din treizecidoimi) fractionat §i augmentat
ritmic;

- In masura 3 sunt preluate saisprezecimile din mésura a doua, care vor fi repetate
si ele (f2). Atentie! principiul doiului incepe sa fie incalcat®™;

- formula f2 este si ea repetata si fractionata (f3), fiind omise doua saisprezecimi din
fata;

- omitand si aici patru saisprezecimi din fatd, in masura 4 raméne doar intervalul
de terta (g), caruia i se adauga 1n continuare intonatia de secunda — re-mi;

- fractionand si fa diezul din fatd, raiméne numai intonatia de secunda — re-mi (h) —
care Tn masura 5 va finaliza printr-o cadentd melodicd, formata din sunetele
tetracordului frigian (i);

- in masura 6, vibrafonul armonizeaza aceasta cadentd, verticalizdnd sunetele
tetracordului dat in pozitie largd. Prin treapta a doua frigiana ,,grea” (do),
elementul tragic se consolideaza.

In reperul 74, devenirea Doinei continud, aceastd fazi reprezentand totodatd si un
moment de sinteza (recapitulare) a materialului muzical, prin reluarea unor motive din
partea intdi: a — masura 2, bl — masurile 4-5. Aici ineditul il aduce permutarea
evenimentelor sonore in cadrul modului lidian de pe do, precum si flageoletul naiului in
fortissimo (masura 4), care, fiind iIntr-o totala singuratate, se percepe ca un ,tipat in
pustiu”, si totodata ca un comentariu la textul ,,asa a fost, si va mai fi inca, pana cand Cel
de Sus nu va schimba multe din rosturile acestei lumi”. Reperul 74 se incheie cu o
cadentd formatd din sunetele tetracordului lidian®” (il), pe care vibrafonul le
verticalizeaza din nou intr-un acord in pozitie larga. Acest sistem de gandire armonica —
tetracordala — este relevant pentru conceptia de cultura roméaneasca cu entitate organica a
Dacofoniei Nr. 2, in care modul devine important factor expresiv si formativ.

In reperul 75, intonatiile de secundi ale Doinei vor fi rotate pe treptele V, 1, si III
(stabile) ale lui do minor, risipindu-se astfel Intr-un adio pe care il poate intruchipa atat
de sobru numai minorul dorian.
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74 In reperul 73, principiul doiului, ca repetabilitate optima, este incalcat, si nu o singura dati, fapt care nu
este intamplator, ci profund justificat. Acest principiu se supune aceleiasi legi dialectice de negare a
negatiei, si de aceea trebuie Incdlcat — altminteri gindirea muzicald devine mecanica; ascultitorul ar
prinde ,,mecanismul”, si nu ar mai avea interes pentru evenimentele in derulare.

275 Tetracordul lidian reprezinta un fragment al modului de tonuri. In poemul Miorita, modul de tonuri a
fost folosit ca simbol al mortii; datoritd absentei semitonurilor, el este artificial si lipsit de caldura.
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Aceasta despartire, neimplinire, este subliniatd si printr-un recto-tono, figurat ritmic pe
treapta a V-a a modului (masura 4). In reperele 76-77, aceleasi evenimente sonore se vor
produce in mediul modal al lui La bemol major lidian si, respectiv, Fa major lidian.
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Rotand intonatiile de secundad pe treptele stabile ale modului, intre acestea se produc
intervale largi de sexta si septima, care aduc un spor de larghete afectivd. Momentul este
accentuat si prin expunerea lor in solo de catre violoncel, iar mai apoi, de catre viola si
vioard. Aceste instrumente sunt mult mai expresive in solo decat in grup, de aceea
prezenta lor aduce o notd de subiectivism, intens liric. Reperele 75-77 indeplinesc, de
asemenea, si functia de punte catre imaginea muzicald a Vantului si confruntarea lui cu
Soarele, care se va produce in continuare.
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11. ,,JOCURILE” SONORE

In reperele 78-83, tema Soarelui va fi dezvoltatd in contrapunct cu elementele
atematice ale Vantului, ultimul incercand de-abia acum sa se afirme, intrand In
,drepturile sale” depline. In aceastd facturd muzicald, simbolul Véintului nu este
reprezentat de vreo tema (in Dacofonia Nr. 2, Vdntul nici nu are tema muzicald propriu-
zisd), ci prin diferite elemente intonationale ce alcatuiesc un tesut gen figuratie melodico-
armonicd, pe care l-am numit joc’” sonor. L-am numit astfel, deoarece el nu se
incadreaza, ca facturda, in nici una din formele consacrate de multivocal — omofonie,
polifonie, heterofonie —, avand céate ceva din toate. Tin sd subliniez insd cd imaginea
muzicald a Vantului nu trebuie confundata cu figuratia armonica sau melodicd, chiar daca
pe anumite suprafete suplineste aceste functii orchestrale. Ea reprezintd un element al
facturii muzicale cu profil intonational, ritmic si armonic propriu (in consecintd si cu
identitate semantica proprie), a carei esentd constd tocmai in jocurile sonore, la care ma
voi referi in continuare.

Imaginea muzicala a Vdntului reprezintd forme generale de miscare: game, pasaje,
triluri si diverse formule ritmico-melodice, adecvate acestui simbol. Elementele
respective, atematice, depersonalizate, pe de o parte, ITmpreuna cu imaginea consistent
tematica a Soarelui, pe de alta, alcatuiesc acea dialectica a logosului sonor, atat de
necesara unei facturi muzicale implinite, complexe, si unui discurs superior pus in slujba
conceptiei. Aceastd gandire muzicald a determinat faza datd a Dacofoniei Nr. 2, nu
descriptivismul Vantului (Vantul nici nu seamand a fi descriptiv, deoarece nu a fost
conceput ca atare).

Imaginea muzicala a Vantului demareaza in masura 5 a reperului 77, printr-un
pasaj ascendent expus de viori; ca o gama, care finalizeaza in reperul 78 cu un tril.
Pasajul ascendent si trilul — in diferite formule — reprezinta cele doua elemente pe care se
bazeazi aceastd imagine. In reperele 79-82, elementele respective vor fi supuse unui
proces dezvoltator, constituindu-se intr-un tesut sonor tot mai elaborat si complex. Trilul
este preluat de la vioara solo (ultima masurd a reperului 77), asigurand astfel
continuitatea discursului. Atrag atentia cd In reperul 78, acest tril este descifrat exact,

76 Termenul ,,joc”, n acceptia data, apartine profesorului Turi Alexandrovici Fortunatov. Cand muzica era
lipsita de factura orchestrald (lucru ce reclama elaborare speciald), domnia sa recomanda ,,sa initiem un
joc”, cum ar fi fondurile sonore din Petrugca de Stravinski, care, sub aspectul facturii muzicale, nu sunt
un simplu acompaniament armonic, ci reprezintd un tesut foarte elaborat. Asemenea ,,jocuri” facturale
sunt intotdeauna mai bune decat o simpla expunere armonica, iar valoarea lor este cu atdt mai mare, cu
cat participa mai plenar la edificarea sensului muzical, si nu sunt doar un scop in sine.
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fiind transformat in intonatie de secunda, pentru a putea fi dezvoltat ulterior ca un tesut
muzical complex, in care, precum se va vedea, conteaza proximarea celor mai mici
detalii, chiar si a celor infinitezimale.

Intr-un fempo atat de mare, intonatia dati (de secundi), expusd masiv de toate
viorile si violele in fortissimo, aduce un ,torent” de afectivitate, deschizand perspectiva
unui amplu suflu simfonic pentru tema Soarelui. Aceasta este expusa de catre trombonul
solo, care o impune cu mare putere de convingere si, in acest context orchestral (tema
Soarelui), capata o tenta tragico-dramatica.

Ex. 96
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In continuare, ea va fi preluata de trompete, corni si tromboane, intr-un travaliu polifonic
din ce in ce mai precipitat si tensionat. Procesul de derulare a evenimentelor este
directionat pe linia dezvoltarii in paralel a celor doud simboluri muzicale: Soarele si
Vantul. ,,Inciierarea” acestora va culmina in reperul 82 printr-un tutti orchestral, in care
,corul” alamurilor aduce in discurs motivul Destinului intr-o ipostazd tragica. El este
amplificat pana la dimensiuni monumentale, fiind profund transformat intonational;
numai celula de triolete il mai aminteste. In ultima faza (reperul 83), pe fondul unor
sonoritati apocaliptice ale percutiei si intr-un adevarat tur de fortd cu aceasta, alamurile
vor impune totusi simbolul muzical al Soarelui (intr-un canon de trei voci), asa cum
numai ele ar mai putea-o face In asemenea situatie.

Itinerarul dramaturgic pe care il parcurge aici tema Soarelui, in alineatul de mai
sus este doar punctat, deoarece obiectivul principal al capitolului dat il constituie jocurile
sonore, legate de imaginea muzicala a Vdntului. Primul joc de acest fel se produce in
reperul 78, masura 4, unde aerofonele din lemn suprapun doud pasaje ascendente quasi
identice: oboaiele cu flautele — gama cromatica, cu sextolete, iar clarinetele — gama de
ton-semiton, cu saisprezecimi (sunt tocmai modurile artificiale prin care in Dacofonia Nr. 2
este individualizat Cel Rdau, ca simbol muzical).

Ex. 97
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Avem aici un fenomen clar de poliritmie §i polimodalism — lucruri foarte
profitabile pentru un demers analitic pur tehnologic si speculativ. Insa acestea sunt doar
lucruri de suprafatd, si cred ca as vaduvi cititorul de esenta lor in context, daca nu as
investiga mai departe — pand la sensul muzical — adica pana la scopul operarii poliritmiei
si polimodalismului. In plus, as minti dacd m-as opri doar la suprafata acestor fenomene,
deoarece nici un auz omenesc nu mai poate distinge poliritmia si polimodalismul intr-un
tempo atdt de mare — in medii modale, ritmice si timbrale, ce se confundd prin
suprapunere, aparand mai mult ca elemente complementare, decat diferentiate. in schimb,
chiar i un auz mai putin performant va deslusi o imagine sonord concretizatd printr-un
pasaj ascendent, oarecum vascos, in care clarinetele, cu ritmul lor mai ,,lenes”, intarzie
putin, producand disonante infinitezimale, motiv din care tesutul devine greoi — ca un
vehicul de mare gabarit, care parci derapeazi, dar se descurcd totusi. (In continuare,
datele respective vor fi dezvoltate, aprofundate.) Aceasta fenomenologie muzicala este o
marturie cd In Dacofonia Nr. 2, Cel Rau este tratat ca o forta, dacd nu pe masura
Atotputernicului, atunci, cel putin, ca o realitate demna de a-1 face opozitie. Prin urmare,
partea de contributie a jocului in aceastd imagine muzicala este mai importantd chiar
decat modalul, intonationalul si ritmul cu care se opereaza.

In acelasi scop, este ,,ingreuiat” si trilul cordofonelor din reperul 79, pe care
viorile prime il expun cu sextolete, iar viorile secunde — cu treizecidoimi, pe fondul
violelor cu sunetul si2, in tenuto.

Ex. 98

Violini I

Violini IT

Viole

N

V-nil r— =
g
V-ni 11 | 4 o a——
—
V-le y —

In asemenea caz factura muzicald nu mai este un rezultat gratuit al colaborarii
elementelor de lexic; ea se compune in mod special, asa cum altddatda compozitorii isi

256



compuneau temele, devenind astfel intentionalitate artistica si semantica, nu numai obiectiv
tehnologic.

in reperul 80, jocul sonor este alcituit deja din trei sunete si trei functii, intrucatva
diferite: viorile secunde cu violele expun pe rand trilul si sunetul tinut, iar viorile prime
figureaza o celula melodica ce ,,fluidizeaza” tesutul dat. La aceastd acumulare facturala
se adaugd si o acumulare orchestrald: cordofonele sunt dublate cu aerofonele din lemn,
pentru ca sonoritatea sa devind mai Tncdrcatd si imaginea muzicald mai masiva.

In primele masuri ale reperului 81, pasajul ascendent reprezinti deja un joc sonor
din trei moduri suprapuse: modul cromatic, modul de ton-semiton si modul de tonuri.
Aceastd stratificare implicd si o poliritmie corespunzatoare din trei elemente ritmice:
sextoletele — la flautele I, II; saisprezecimile — la clarinetele 1, II si optimile — la flautul III
cu clarinetul III. Printr-o acumulare de densitate si sonanta, se complicd s1 fondul sonor
din urmatoarele masuri ale reperului 81, acesta fiind constituit deja din patru sunete
cromatice suprapuse: do, re becar, re bemol si mi bemol, figurate prin diferite formule
ritmico-intonationale.

In reperul 82 (masurile 2 si 4) rimane numai gama ascendentd, prin care se afirma
elementul activ, volitiv, din imaginea Vdantului. Aici jocul sonor este dezvoltat (in
continuare), fiind format dintr-un pasaj ascendent pe treptele diatonice ale lui Si bemol
major (flautele II, III cu viorile prime), peste care se suprapune modul artificial de secunda
mare-tertd mica (flautul I, impreuna cu jumitate din viorile secunde). In plus, tot acest
tesut vascos, polimodal si poliritmic, este ,,ingrosat” prin expunerea in cvarte paralele
(clarinetele cu violele si a doua jumatate a viorilor secunde), la care se mai adauga pianul
st harpa cu formule pur decorative.

In reperul 83, jocul sonor este preluat de percutie, fiind realizat mai mult in plan
ritmic. Printr-o asemenea preluare a fost scontatd nu numai o dramaturgie orchestrald a
muzical al Celui Rau, ca forta distructiva. In reperele 119-120, masurile 5-6, grupul de
percutie (cinci percutionisti in tutti!) va incerca sa ,,intoneze” si el tema Ciocarliei,
contrapunandu-se grotesc intregii orchestre, ca o putere uriasd, primitiva, datorita
caracterului sau pur ritmic.

Aceastd antimuzica se va manifesta si in reperul 113, sub forma unui canon al
straturilor, in care primul strat — aerofonele din lemn — formeaza un polimodalism din
sase moduri artificiale si o poliritmie din tot atdtea ritmuri suprapuse: flautele I si II
expun modul marit in ritm punctat; flautul III — modul de tertd mica, secundd mare, terta
mica, In triolete cu patrimi; oboiul I si II — modul de semiton-semiton-ton, in triolete cu
optimi; oboiul IIT + clarinetul IIT — modul de tonuri, cu optimi si clarinetul I si Il — modul
cromatic, cu saisprezecimi. In masura a treia vor intra in canon cordofonele, cu al doilea
strat similar (aceleasi sase elemente modale si ritmice diferite). Peste aceste doua straturi
se suprapune un al treilea: osia melodicd pe sunetul /a (cele patru masuri introductive ale
Ciocarliei populare), expusa in octava de doud trompete si un trombon. Ultimul strat
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suprapus (al patrulea) este format din terte paralele, expus tot octavizat — la trompetele II,
IIT si tromboanele II, II1.

Toate elementele respective sunt puse in pagina dupa principiul polifoniei lineare
a secolului al XX-lea — fard a tine cont de sistemul acustic si rezonanta naturala, de
valentele consonantei si disonantei, de principiile multivocalului etc. In principiu, aici
putea sa fie orice, doar sa fie cat mai urat, deoarece tocmai acesta era scopul artistic.

Vorbind in termenii muzicologiei moderne romanesti, fenomenul sonor ce rezulta
dintr-o atare gindire muzicala este textura, aglomerarea, aproximarea detaliului, efectul
de globalitate etc. Insd nici aici nu voi limita demersul analitic numai la aspectul de
suprafatd a acestor categorii, deoarece atunci cdnd compuneam muzica respectiva nu o
faceam de dragul texturilor, aglomerarilor ori a efectului de globalitate, ca scop in sine.
Dincolo de toate acestea, obiectivele operdrii cu sunetele erau antimelodia,
antipolifonia, antiarmonia, antiorchestratia, antiacustica etc. — intr-un cuvant:
antimuzica si efectul corespunzitor, real, al acestora — cacofonia. In legiturid cu
folosirea fara discernamant a unor astfel de fenomene sonore ma intreb: daca acestea sunt
frumoase, atunci cum mai poate fi intruchipat uratul, inesteticul, in muzica? Las
cititorului sa evalueze singur asemenea fenomene estetice Tn muzica modernista a secolului al
XX-lea.
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12. DOINA. FORMA DE GRADUL DOI

Cele doua faze ale Doinei — reperele 70-74 si, respectiv, 86-88 — sunt de fapt parti
componente ale unei singure structuri arhitectonice, care, atat ca forma si continut, cat si
ca dramaturgie intonationald, reprezintd un proces integru, conceput ca o ,,forma de
gradul doi”. Sintagma 1i apartine lui Vladimir Protopopov: ,,Forma de gradul doi este o
forma dispersata. Partile ei sunt structurate in arcuri, cu episoade contrastante in interior
/.../. In acelasi timp, succedarea lor este pe deplin fireasca’”.

Episodul interpus intre partile Doinei este chiar tema Soarelui, in contrapunct cu
Jjocurile sonore ale Vantului (reperele 78-83), si este incadrat de doua punti cu functie de
trecere: prima — de la tema Doinei spre episod (reperele 75-77), si a doua — Tnapoi la tema
Doinei (reperele 84-85).

Factorii ce confera integritate acestei forme despdrtite in doud faze sunt:

- tematismul comun pentru toate structurile ei (tematismul, ca material de baza din
care se construieste orice forma muzicald);

- sistemul modal de tetracorduri al /a minorului dorian, drept cadru intonational
unic pentru Intreaga constructie sau ca ,,o suprafata muzicald tinuta intr-un singur mod”*’,

- procesul dezvoltdtor integru ce strabate toatd forma, conferindu-i directie
dramaturgica.

Sub aspectul interrelatiilor tematice, Doina este conceputd arhitectonic intr-o
forma tripartita — ABA1 — 1n care sectiunea B reprezintda o desfasurare incadratd in
repetabilitate relativa: versiunea de aur a formulei avansarii progresive prin intermediul
principiului tripartit.

A B Episod | B Al
(inceputul) interpus | (continuare)
a-al-b-bl-c-cl- | {-f1-f2-f3-g-h-i1-11-f4- f4-£5-13 a4-b4-m-b5-b6-n-14
d-dl-e a2-b2-a3-b3-k-k1-12 -a5-b7-m1-b8-0-01-
02-nl-p-pl-r
reperele reperele reperele | reperul reperele
70-72 73-74 75-85 86 87-88
77 Bnagumup IlporomonoB — Bmopowcenue eapuayuu 6 conamuyro ¢popmy (Vladimir Protopopov —

Interferenta variatiunilor in forma de sonata), in: revista Cosemckas Mysvixka, 1959, Nr. 11, p. 72.
8 Anatol Vieru — Cartea modurilor I, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980, p. 34.
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Deoarece scopul era realizarea genului superior romanesc cu dramaturgie
intonationald pe suprafete intinse, sectiuneca B nu este atat contrastantd, cat

dezvoltitoare?”

. Ea nu aduce un enunt nou, ci mai degrabd — un plus de argumentare a
enuntului facut deja in sectiunea A, fapt ce se concretizeaza prin intonatia de secunda
imprumutatd din A si transformatd in sectiunea B in tertd (reperul 73, masurile 1-3).
Aceasta intonatie va creste pand la intervalul de cvartd (vezi primele doud masuri ale
reperului 86).

Reducand la maxim contrastul intre sectiunile A si B, arhitectonica Doinei devine
mai ,,rotunjitd”, iar forma — mai plastica. Astfel, am urmarit adecvarea formei muzicale la
exigentele Doinei ca gen, la starea de doinire, la subtilitatea si complexitatea mesajului
doinit — fenomene care, in muzica romaneasca, sunt adesea de o plasticitate de exceptie.

La fel, este redusa cat se poate de mult si functia reprizei (Al); motivul a, din

reperul 70, este reluat in reperul 87 (a2, din masura 1) doar ca o aluzie la repriza.

Ex. 99
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Astfel, Doina din Dacofonia Nr. 2 devine o meditatie activa, marcatd de o procesualitate
temporala manifestd, pe masura.

Dintre tetracordurile sistemului modal al Doinei (le-am nominalizat in capitolul
precedent) au ramas nevalorificate doua: tetracordul dorian de pe mi si cel ionian de pe
re. Tocmai acestea stau la baza travaliului melodic al naiului in reperul 86 — inceputul
fazei secunde a formei: primul, in masurile 2-3 (sunetul so/ diez este tratat ca o treapta
mobild) si al doilea, in masura 4.

Ex. 100

Nai

Vibrafono

" S-ar putea vorbi doar de un usor contrast derivat.
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Astfel, sistemul modal al temei Destinului (Doina) este valorificat plenar, dovedindu-se a
fi important factor de unificare a acestei forme dispersate, de gradul doi.

Am directionat demersul in exclusivitate asupra factorilor care unifica structural
forma Doinei, si nu a celor care o delimiteazd. Pentru a convinge definitiv cd aceasta
integritate structurald e un fapt real, si nu o speculatie teoretica, e suficient sa adaug ca
Doina a fost conceputd dintr-o bucatd, si cu intentia de a valorifica tot continutul
intonational si semantic al sistemului de tetracorduri ce se formeaza pe treptele diatonice
ale /a minorului dorian. Cu asemenea intentii etico-estetice, cred cd Doina nu s-ar fi
incadrat Tn normalitate arhitectonica, decat printr-o forma impartita in doud. Expusa intr-o
singura faza, ea s-ar fi perceput ca fiind mult prea masiva si greoaie, poate chiar depasind
limitele admisibile ale perceptiei muzicale. Partile ei trebuiau distantate prin interpunerea
episodului, pentru a reimprospata perceptia ascultatorului si a o resensibiliza la mesajul
doinit, incircat de semnificatie grea, tragico-dramatica. In acest fel, forma de gradul doi
se prezintd nu numai ca o formad de mare capacitate semantica, ci si ca o arhitectonica de
mare randament; si in aceasta rezida aspectul ei valoric in Dacofonie.

In concluzie, tin si mentionez ca acest principiu de forma — in arcuri — face parte
organica din sistemul de categorii ale gandirii muzicale cu care se opereaza in Dacofonia Nr. 2:

1. Principiul doiului (ca principiu al repetabilitatii optime) — el actioneaza la
nivelul macrostructurilor, impartind forma Doinei in doua faze.

2. Interpunerea episodului intre faze — care functioneaza ca principiu de distantare
(ca lege dialectica de negare a negatiei).

3. Principiul avansarii progresive — el determina procesul de devenire a formei
la nivelul microstructurilor (din schema de mai sus se poate observa ca fiecare motiv
muzical se repeta dupa principiul doiului, mai ales in faza de inceput).
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4. Principiul dezvoltarii consecvente integre ce strdbate toatd forma — el
determind caracterul dezvoltdtor, simfonic (nonexpozitional si nonrapsodic) al travaliului
tematic.

In aceasta ordine de idei, se poate concluziona ci forma de gradul doi a Doinei se
incadreaza in conceptul general de forma ca proces al Dacofoniei Nr. 2, fiind in acelasi
timp un rezultat firesc al acestei procesualitdti temporale, care o inscrie in aria
simfonismului, §i nu a rapsodismului.

In ultimele masuri ale reperului 88 se produce o cadentd deosebiti: flautul alto fsi
incheie discursul doinit, pe sunetul /a (cu care deschidea prologul), pe care vibrafonul il
armonizeaza cu un poliacord format din trei septacorduri suprapuse, expuse in devenire:

1) a-cl-el-gl;

2) fisl-al-c2-e2;

3) dis2-fis2-a2-c3, plus sunetul 42.

Aici forma de gradul doi a Doinei se incheie, fapt subliniat si de valoarea ritmica
deosebit de mare a ultimului sunet din melodie (doud note intregi legate). Cele ce
urmeaza reprezintd un moment crucial in dramaturgia Dacofoniei Nr. 2, dar aceste
evenimente fac obiectul capitolului urmator.
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13. QUO VADIS MUZICA ROMANEASCA ?

Faza urmatoare — quasi una cadenza — este alcatuitd din doua parti: prima
cuprinde reperele 89-93, iar a doua — reperele 94-101, fazd in care se vor produce
importante evenimente dramaturgice si semantice.

Pana aici incd nu am operat reludri gen reprizd; la nivel micro $i mediu principiul
doiului a reprezentat liantul dramaturgic suficient, pentru a asigura coagularea formei.
Insa la nivelul macrostructurii, organizarea temporald a muzicii are nevoie de suporturi
constructive cu functie arhitectonicd specialda, pe care gandirea muzicald le ofera sub
forma unor reluari: tematice, tonale etc.

Prima aluzie la o reluare de acest fel se produce in reperul 88 (ultima masurd)
unde violoncelele, cu pedala in flageolet con sordini, readuc in discurs inceputul
Dacofoniei. Expunerea pe suprafete intinse a flageoletului aminteste imaginea muzicala a
prologului, percepandu-se drept reprizd a acestuia; nu o reprizd tematica ori tonala,
desigur, ci una timbrala, i in aceasta consta ineditul ei arhitectonic.

In faza data se produce suprapunerea a doui functii dramaturgice:

1. Reluarea prologului prin pedala in flageolet a violoncelelor (la care m-am referit
deja).

2. Pregatirea reprizei propriu-zise, prin readucerea §i suprapunerea motivului de
triolete al Ciocarliei peste pedala prologului, in calitate de tema principald a lucrarii.

Prin aceastd dubla reluare, gandirea muzicald se vrea a fi una complexa, iar
discursul — unul concentrat si dinamizat, ceea ce sporeste valoarea dramaturgica a
cadentei.

Prima parte a acestei cadente este conceputa ca o competitie Intre vioara si pian —
doud instrumente cu disponibilitati tehnice de exceptie, care intotdeauna si-au disputat
intdietatea in muzica, mai ales in cea concertanta. Totodata, ea se doreste a fi perceputa si
ca o competitie spontan improvizata, intre doi profesionisti ai traditiei orale romanesti.

Ex. 101
Uno violino [Efg sapeteearetioirrtens
ANV | | | | | | | |
solo ) . l*—_Irl—{ﬁ—_ -
con sord. flagipletosempre. _ _ _ _ _ _ _ _ N
T B B
Violoncelli| =)@
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Astfel, in reperul 89, vioara intai a orchestrei recurge la o ,,viclenie”: ea propune
pentru competitie tema Ciocdrliei, in varianta cu triolete in staccato. (E stiut faptul ca
repetitia sunetului este consideratd un procedeu antipianistic ori, cel putin, dificil, ceea ce
dezavantajeaza pianul chiar din start; si Tn aceasta consta ,,viclesugul” viorii.) Fiind
,»prins pe picior gresit”, pianul are nevoie de o pauzd (masurile 2-3), insa va solutiona
dificultatile respective prin procedee de digitatie speciala, imprumutate din tehnica de
acordeon, practicatd in arta profesionistilor traditiei orale romanesti; prin urmare, ne
aflam din nou in perimetrul estetic al acestui strat de cultura romaneasca.

In reperul urmator (90) vioara dezvoltd ideea muzicali anterioara, aruncand ultima
optime a fiecarui triolet la octava superioara. Astfel, regina instrumentelor muzicale
doreste sa demonstreze cd si ea poate realiza octave cu repetitia sunetului. Ba chiar si in
staccato!

Acum pianul intrd in discurs fard nici o pauza — si in aceasta constd poanta —,
vrand sa spund ca nu are nevoie de timp de gandire, deoarece procedeul respectiv nu-i
pune nici un fel de probleme tehnice (fiind in caracterul sau). Pentru a excela totusi prin
ceva spectaculos, la sfarsitul reperului 90 el opereaza un pasaj de mare virtuozitate, pe
care il trece de la 0 mana la alta cu multd nonsalanta.

Si atunci vioara 11 demonstreaza toata eleganta de care este capabila, sarind de pe
o coarda pe alta 1n staccato (reperul 91).

Pianul raspunde prin propria demonstratie de virtuozitate, dezvoltdnd acest motiv
pe o mare suprafatd a ambitusului sau (general!), si finalizeaza in registrul grav. El se
opreste pe Mi bemol din contraoctava unde face o coroand, parca ramanand in asteptarea
urmitorului subiect al competitiei. Insa vioara, intelegand cd pianul se descurci cu brio,
abandoneaza ideea Intrecerii concertante. Si atunci regele instrumentelor muzicale o ia
,»la bani marunti”, servindu-i propriul ,,viclesug”:

268



Pe un ton aproape serios, dar nu fard o nota de malitiozitate, el ii propune reginei
sale sd repete un motiv al Ciocdrliei, expus in trei octave, cu octava din mijloc lipsa
(reperul 92, masurile 1-2). Desigur, viorii nu-i sunt accesibile intervale atat de largi, prin
urmare, dirijorul orchestrei solicita primului violoncel sa-si ofere cavalerescul sau gest de
a sustine vioara, dubland-o in octava respectiva. Astfel, doud instrumente cordofone fi
raspund pianului ,,cu aceeasi moneda”, ba chiar si in flageolet, aducand si o notd de
insolit timbral.

Cu bucuria de a se fi descurcat in aceasta competitie, pianul declangeaza o ultima
tirada de triolete cu repetitia sunetului — tocmai procedeul prin care a fost pus la incercare
— ,,dandu-si importanta” in registrul sdu grav si punand capat astfel disputei concertante.
El articuleaza trioletele cu o rigoare ritmica ,,de std ceasul”, si aceasta i-o permite ,,dictia”
deosebitd pe care o are datorita timbrului sdu metalic, precum si procedeele de digitatie
speciald, mentionate mai sus.

Cam acestea sunt categoriile, si chiar termenii, in care a fost conceputa prima parte
a cadentei de pian (unele expresii sunt preluate direct din vocabularul uzual al
profesionistilor traditiei orale romanesti, si am facut-o intentionat, pentru a reda cat mai
sugestiv nu numai textul, ci si contextul in care sunt folosite). Desigur cd nu orice
ascultator poate gusta toate dedesubturile si subtilitdtile acestui umor si acestui mesaj
muzical fard ajutorul muzicologului, insd cred ca oricine va constientiza cd Tn competitia
respectiva, tema Ciocdrliei s-a afirmat in plan concertant, trecand la activul ei importante
date dramaturgice si, mai ales, semantice. latd si fenomenologia (concretica) sonora in
care consta aceastd semantica muzicala:

Specificul staccato-ului volant, de a scurta putin sunetele cantate intr-o singurd
trasatura de arcus — in cazul dat primele doud optimi ale fiecarui triolet din partida viorii
solo —, face tema Ciocdrliei deosebit de lejera, mladioasd si eleganta, conferindu-i
totodatd si un pronuntat caracter concertant (staccato-ul volant este o trasatura de arcus
eminamente concertanti si de virtuozitate). In ceea ce priveste pianul, ca instrument din
grupul decorativelor, el transforma cantecul Ciocdrliei in adevarate giuvaieruri de
margaritare, pe care le risipeste cu generozitate in raspunsurile sale.

De mare importantd sunt pauzele ,,elastice” (de dimensiuni diferite), prin care este
marcatd discontinuitatea discursului muzical. Ele au mai multe functii dramaturgice si
semantice:

1. S& ofere ascultatorului posibilitatea de a constientiza flageoletul in calitate de
repriza a prologului.

2. Sa sporeasca asimetria discursului, asa cum o cere gandirea simfonicd autentica
si genul muzical superior pe care le-am urmadrit ca intentionalitate.

3. Sa creeze ascultitorului impresia unei competitii spontane, in care pianul ar
avea nevoie de cate o pauza pentru a analiza sugestiile (subiectele) propuse de vioara,
spre a le prelua exact si a le dezvolta adecvat.

269



In reperul 94 se produce o modificare a traseului dramaturgic: apare motivul

Destinului, ca repriza tematica a prologului. Prezenta lui aduce un puternic contrast

intonational (tematic) si, respectiv, de semanticd muzicald. Dupa divertismentul

competitiei concertante, discursul se dramatizeaza prin revenirea la atmosfera incarcata a

Doinei, al carei mesaj merge numai pe esente.

Ex. 102
\ does . s = ,
R — e f e aer
3} 2 ee@ wee @ < oo J -
Pianoforte —_ A mf legato 3 crescendo
_ mf meditativo J | — . o ,
hll O ) - ~—+ P [ y.4
— : I — &)
! . — O
f i3 %
oo gu------- e %——Cﬁ@q _
5ot #ﬁ’"ﬁr % or fo o fr oree ep p o simile
===t —— ===
— ¢e9® @
Pf 3 J 4 g
1 S
9 I | i#.-'f_ c): LV‘ = <
—@—(M = € E
d | N’
3 * fE = W&
3 ob
3 b b ,b h il ;E
I!? 3. H— & I ILV‘r’ b-f l)' ._hf_#g_ = )
T -
— .‘_
P.f. mf crescendo b
e T Ll’ I' = ) P b’b]l ='f
— e b e
i b _ D) I
v; 8!1)(1_ - __'%{‘_I’_%i _f@_' _______________________ . s ’ 3
n e e ep Pp opepeee oo o » ]],\Jr\ ~
Ao S AR 9,225 == gtz )
%::E:d:::E:d 3 —4 2 1 79
6 6 S
P.f yid N/
,353 c ¥=
SV“Hﬂ * ?T@
———————l——————— _
pephpr i S~
Q = T A
ey s w== T =
2 s " i .
— ik qe : 5
= Y 5, # % % S %

270



A Se m ol Lo _# fe o
= 2 = 2 FF
\‘QJ)} {\ e ( . | 7 \/ - ®
6
Pyl FH =J==5 ##fﬁ e %ﬁ;\
(A - ) 5
g b crescendo 954 d
3
P.f.
P.f.
? ’?ﬁ- . 5 . r r De » 5
@ d
o poco alargando
T, # oo, % o, % %o %
- ]
a tempo . _ # _
b A 3 [ ) 1 | |l" bf |
® =1 f”‘F I —: RS
| SEerr e T e g BT
o #] 3___ — | \L I)a - — | — —
O T g2 e ¢
e = o
= - - - P—— > > > - -
l,%%h % 2 % 2 #*
G-
> > > > > > = > > > > >
o ) “
ANIYj 4 % i i ~ o H = o = =
Q) T J bl
P.f. _
T SN :
¥ 43 | | @ ) ﬁ% Ié—v -~ ]q qé—v -~ ﬁ% Ié—v -~ Iq q' =
? f i = B b g = = - g = =

Koo Feo. %%, % simile

N

Atrag atentia in mod deosebit ca motivul Destinului se va repeta de sapte ori —
repetabilitate ce depaseste mult prea mult principiul doiului, ca baza a filozofiei formei si
normd a temporalitdtii muzicale a Dacofoniei. Datoritd acestui fapt, motivul respectiv
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este investit aici cu o functie dramaturgic si o incarcitura semantici cu totul speciale. In
acest scop, el este reluat mereu de la aceeasi indltime si se opreste mereu in sunetul do, ca
intr-un fundac fara iesire. Perseverenta cu care stiruie in procesul devenirii sale s-ar
traduce 1n limbaj muzicologic printr-o cautare asidua, ca un ,,Quo vadis?” insistent si de
principiu, enuntat inca la inceputul Dacofoniei (!), de aceea are importanta dramaturgica.

In capitolul Prologul — proiectie a conceptiei muzicale mentionam ci in
Dacofonia Nr. 2, Ciocdrlia reprezinta simbolul artistului, iar lucrarea se vrea a fi o
expresie a autodefinirii acestuia ca personalitate creatoare, dar si o Tmplinire a unui destin
cultural.

Cum se poate produce autodefinirea Eu-lui creator pentru un compozitor roman?
Cum se poate realiza implinirea destinului cultural romanesc? — iata si continutul concret,
sensul acestui ,,Quo vadis?” specific muzical, care-si va afla raspunsul in repriza.

In acest proces de ciutare si devenire asidud, un important rol formativ ii revine
armoniei. Fiind expus de sapte ori consecutiv, motivul Destinului va fi armonizat de
fiecare data altfel, parcurgdnd urmatorul traseu armonic:

- In reperul 94, masurile 2-3, sunetul do este tratat drept cvintd, fiind armonizat cu
trisonul lui Fa major, care se percepe ca un acord cu identitate lidiana, datoritd notei si
(becar) ce premerge si urmeaza acordul. In masura 4, discursul ia forma unui pasaj doinit,
si culmineaza prin motivul de sextolete al Ciocdrliei. Datoritd pedalei pianului, pasajul
verticalizeaza tot modul dorian cu treapta a 4-a ridicatd de pe re, constituindu-se intr-un
acord de tip complex;

- In reperul 95, masurile 2-3, do este tratat din nou drept cvinta, fiind armonizat in
fa minor cu treapta a 2-a adiugati. In masura 4 se produce al doilea pasaj doinit ce
verticalizeaza un acord complex — de asta data in mediul modal lidian de pe Re bemol;

- in reperul 96, masurile 1-2, motivul Destinului apare diminuat ritmic, parca
precipitand discursul pentru a urgenta raspunsul la intrebarea capitald ce ne framanta aici.
Sunetul do este tratat drept septima, fiind armonizat cu septacordul mic major de pe Re,
cu treapta a 4-a lidiana adaugata. Astfel, acordul dat apare ca o armonie organica pentru a
sustine motivul Ciocdrliei din masura 3. In masurile urmitoare (4-7), acest motiv este
reelaborat factural, prezentandu-se ca o figuratie armonica: sunetele /lal-re2-la2
alcdtuiesc o osie Tnconjurata de conturul vocilor extreme, cu care formeaza cate un acord
nou peste fiecare doi timpi. Mersul acestor voci (extreme) este conceput liniar si
divergent, deschizand astfel noi spatii sonore, pentru a gasi iesire din fundacul ermetic in
care s-a ajuns;

- In reperul 97, sunetul do este tratat drept sexta, fiind armonizat cu trisonul lui Mi
bemol major. In masurile 2-3, figurarea armonica a motivului Ciocdrliei se repeta in ritm
precipitat de treizecidoimi, dar cu acelasi scop de invingere a cadrului ermetic;

- In primele doud masuri ale reperului 98 sunetul do este tratat drept cvarta lidiana,
fiind armonizat cu trisonul lui So/ bemol major (ulterior septacordul), plus treapta a 4-a
addugata;
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- pentru a urgenta deznodamantul, in masura 3 a reperului 98, motivul Destinului
este scurtat prin fractionare. Datoritd augmentarii ritmice, el capatd mai multd pondere
semanticd si un caracter mai decis. Aici sunetul do este tratat drept tertd, fiind armonizat
cu septacordul mare major de pe La bemol, cu treapta a 4-a lidiana adaugata;

- ultima datd (a saptea), motivul Destinului apare in reperul 98, masura 6,
fractionat si expus in dubla augmentare ritmica. De-abia aici sunetul do este tratat drept
primad a acordului, ceea ce creeaza sentimentul de rezolvare si echilibru.

Dupa atata tensionare armonicd $i modald, rezolvarea in prima modului major se
percepe ca un ,Evrika!” specific muzical. De aceea pianul, ,,intuind” raspunsul la
intrebarea capitald (,,Quo vadis?”’), in reperul 99 face un apel catre toata orchestra,
expunand primul motiv al Ciocdrliei in fortississimo, intr-o facturd armonicd masiva si cu
valori ritmice mari (doimi), adica de patru ori augmentat.

Primele care reactioneaza la apel sunt cordofonele (reperul 100). Ele raspund in
piano, ca din departare, cu acelasi motiv al Ciocdrliei, pe care il figureaza ritmic prin
optimi egale (pulsul Timpului). La acest puls palpitant se adaugd in masura 3 aerofonele
din lemn. Ultimele se asociaza la discurs alamurile, asa cum se §i cuvine intr-un
crescendo orchestral general. Prin disponibilitatile lor dinamice de exceptie, aldmurile
,umfld” acest crescendo pana la dimensiuni imense, parcad apropiind evenimentul. (Sa ne
amintim heterocromiile pe care in prolog le realiza cornul in crescendo/diminuendo-uri
discrete, ca niste apropieri/indepartari indecise; este tot un indiciu al simfonismului.)

In reperele 101-102, solistul si orchestra reiau dialogul in formi de chemare si
raspuns, intrdnd in discurs in aceeasi ordine si cu acelasi scop: acela de a grabi
deznodamantul. Pana acolo au mai ramas sase masuri, care sunt ca 0 anacruza extinsa
(reperul 103), inaintea reprizei. In acest moment, din grav spre acut, se produce o
acumulare orchestrald, in care alamurile expun n devenire un poliacord de tip complex si
cu o functie dramaturgica speciald (la aspectul lui constructiv m-am referit deja in
subcapitolul 20.1, Factura orchestrala si armonia).

De pe culmea poliacordului, aerofonele din lemn declanseaza primul torent de
saisprezecimi, ce are functia de a deschide calea citre repriza. In masura 5, poliacordul
este permutat cu un semiton mai sus, ceea ce are efectul unui puternic impuls energetic.
Cornul 1si aduce si el contributia printr-un viguros glissando ascendent (masura 4), care
propulseaza aerofonele din lemn catre limita registrului supraacut al orchestrei. De aici se
declanseaza a doua avalansa de saisprezecimi, si astfel drumul catre tema principald in
repriza (reperul 104) este deschis.

Printr-o atare dramaturgie muzicala si logos sonor, am intentionat sd afirm ideea
ca drumul de urmat al muzicii clasice/culte romanesti este in traditia acestui pdmant — nu
in traditia cosmopolitd occidentald, nici in cea bizantind orientala, ci in muzica de filiatie
ancestrald romaneasca. Numai aici se poate produce autodefinirea Eu-lui creator
pentru un compozitor romin; numai asa se poate realiza implinirea destinului
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cultural romanesc. Acesta este raspunsul la intrebarea ,,Quo vadis muzica
romaneasca?”’.
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14. TOTALURILE DRAMATURGICE

Dupa un proces bazat atait de mult timp pe principiul avansarii progresive se
impune o reluare mai ampld. Numai astfel tema Ciocdrliei is1 poate valida functia de
tema principala intr-o conceptie muzicala ce vizeaza destinul artistului, si numai astfel
forma Dacofoniei Nr. 2 se poate Tmplini sub aspect arhitectonic.

In asemenea momente ale formei, gindirea muzicald opereaza la nivelul blocurilor
structurale mari, nu la cel al microstructurilor, dupa cum remarca si Victor Tuckerman:
,La nivel macro au loc permutdri tonale ale unor straturi muzicale mari (dupa Asafiev,
«expuneri paralele»)”. Dar nu trebuie sa se creadd ca asemenea reludri se opereaza din
considerente de comoditate componistica. Ele sunt obligatorii pentru consolidarea formei
muzicale si necesare pentru perceptia ascultatorului, care la acest nivel al discursului are
nevoie de recapituldri.

Problema ce apare in arta muzicald contemporand fatd de reprizd (de principiul
reludrii, in general) este ca aceastd structura a formei sa depdseasca conventionalismul
unor calapoade arhitectonice formale, si sd reprezinte ,continuarea dezvoltarii”**
mesajului muzical, aprofundand si intregind conceptia lucrarii.

In cele ce urmeazi, voi releva acele elemente de gandire si semanticad muzicala,
respectiv, de innoire a discursului sonor, pe care le aduce repriza in Dacofonia Nr. 2.
Totodata, voi preciza si procedeele prin care este solutionata problema macroformei, prin
operarea cu blocuri structurale mari. In aceasti ordine de idei, tin se mentionez urmitoarele:

- in reperele 104-106 este reluat traseul melodico-armonic al reperelor 22-24, insa
de la altd inaltime si in varianta calitativ noua de triolete cu apogiaturi, ceea ce confera
tematismului inedit ritmo-intonational, continuind dezvoltarea.
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Semimordentul, concretizat aici prin apogiaturd, este mai mult decit o simpla broderie; el
reprezintd un element semantic ce completeaza imaginea muzicala a ,,pasarii diminetii”;

- in reperele 107-108 se produce o dinamizare a reperelor 25-26, realizatd prin
concentrarea dimensiunilor structurale ale acestora i prin modificarea travaliului
orchestral;

- 0 dinamizare mai intensd are loc In reperul 109, care reprezintd comasarea
precipitata a reperelor 27-28, prin excluderea motivelor tematice interpuse ale basilor
(fagoturile, tuba si trombonul I, dublati de cornii I-11);

- in reperul 110 este dezvoltat materialul reperelor 29-30, printr-o maxima
concentrare si dinamizare a discursului lor;

- procese similare se produc si in reperul 111, in care sunt comasate concentrat
reperele 31-32;

- reperul 34 a avut un pregnant caracter dezvoltator, materialul fiind oarecum
pulverizat, si din acest motiv — mai greu de retinut. De aceea el este readus in reperul
112; reelaborat orchestral, desigur.

Precum se vede, operarea cu blocurile structurale mari reprezintd Intr-adevar
continuarea dezvoltarii in repriza, Insa aceasta dezvoltare tine mai mult de procesul
acumularilor cantitative. Adevaratul proces transformational — radical — al materialului
se va produce In faza urmatoare, prin marea sintezd a formei. Reperele 113-115 au
functia de a pregéti acest eveniment dramaturgic important.

Un prim element de sinteza survine deja in reperul 113, prin suprapunerea temei
Ciocarliei (trompeta [ + trombonul I) peste ceea ce am numit antimuzica Vantului
(poliritmia si polimodalismul aerofonelor din lemn si cordofonelor). In acelasi scop, in
reperul 114, masurile 1-2, se produce un canon intre aerofonele din lemn + trompetele si
harpa, pe de o parte, si cordofonele grave + fagoturile si pianul, pe de alta parte. Ineditul
acestui canon Incepe n masura 3 unde vor fi suprapuse doud variante diferite ale
aceluiasi motiv al Ciocarliei: 1) varianta din reperul 36, masurile 5-10, si 2) varianta din
reperul 37, masurile 3-8.
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Rezultatul acestui canon este un multivocal intermediar intre polifonie si heterofonie sau,
mai exact, o heterofonie in canon. Reprezentdnd o gandire muzicala de tip mai
neobisnuit, faza data se va repeta si in reperul 115.

Dupa aceste evenimente intervine si marea sinteza a formei — reperele 116-118.
Aici ea este justificatd dramaturgic nu numai de legile imanente ale gandirii muzicale
superioare, ci si de conceptia lucrarii, In care naratorul afirma ca asa a fost, §i va mai fi
incd... In acest sens, momentul marii sinteze nu aduce deznodiamantul Dacofoniei ca
dramd muzicala, ci dimpotriva, ii tensioneazad si mai mult logosul sonor. Pe parcursul a
24 de masuri, toate temele-simboluri ale Dacofoniei Nr.2 se vor suprapune intr-un tesut
muzical polifonic si liniar, alcdtuit din sase functii orchestrale ce se dezvolta in paralel,
parca in intentia de a se autoafirma fiecare:

1. Tema Soarelui — trompetele si tromboanele (in reperul 17 — cornii).

2. Tema Ciocdrliei — canonul la doud voci intre flaute + clarinete si viori +
oboaie.

3. Pulsul Timpului — timpanul.

4. Ritmul Vantului — frusta, talgerele si toba mare, dublate de pian, corni si
cordofonele grave ce prelungesc armonic ultimul sunet al acestui ritm. Astfel, armonia
este a cincea functie orchestrald, iar pedala contrabasurilor — a sasea. (De fapt, daca
tinem cont de canonul la doua voci pe motivul Ciocdrliei, atunci in aceste sase functii
orchestrale sunt sapte linii, nu sase.) Efectul estetico-artistic al acestor suprapuneri este
unul de globalitate (atentie!) muzicala, de aceea, cred, incd inteligibil si analizabil
pentru perceptia auditiva.

Tema care comportd aici transformarile calitative radical noi este tema
Soarelui. Ea apare cu valori ritmice egale, ca un cantus planus ce se deruleaza cu ,,pasi
egali”, de nestavilit, afirmandu-se plenar in acest vacarm sonor.

Ex. 105
poco marcato
f)
Trombe ‘ ’,’{H c = =
Tromboni <& = = G p=
Py} < < — — < <
g 7

9 [ [~ 4 9_

> p=

[ fan)

A3V P P e

o) = =

Trombe @

£ P -
[ an I I

) S € Comi

| —— 3 —
3 bo - e bo -
~ |
hy

P

Q@;’tb
N A

277




[

Trombe

N> e

3| AR

3| A

=

e

Tromboni

Afirmarea ei se concretizeaza si prin expunerea de catre intregul set al alamurilor dure:
trei tromboane la unison, dublate In octava de unisonul celor trei trompete.

Atat unisonurile robuste ale fiecarei specii in parte, cat si acea impresie de ,,gust
metalic” ce se produce de la asocierea lor in octava, fac din combinatia datd o forta
dinamica unicd. Specificul acestor unisonuri, dublate in octava, consta in faptul ca suna
mai puternic, chiar daca peste ele ar fi suprapusa toata orchestra simfonicd. Acest
paradox are o explicatie fizico-acusticd: orice instrumente am suprapune peste alamurile
dure, doar le dilueaza acestora consistenta, le catifeleaza asperitatea si le spala luciul. De
aceea alamurile singure sunt mai eficiente pentru asemenea situatie; in plus, ele
penetreaza cu usurinta tot tesutul atat de complex al acestui futti.

In reperul 119 suporta transformiri calitative si imaginea muzicald a Ciocdrliei,
Toate instrumentele orchestrei simfonice, adunate ca ,,intr-un pumn”, o impun izoritmic,
afirmand-o sub mai multe aspecte. Expunerea ampla, pe tot ambitusul orchestral, si
augmentarea ritmica ii conferd amploare; nivelul dinamic deosebit, In fortississimo, 1i
confera multd vigoare, iar disonanta armonicd sporitd — consistentd si tensionare
interioara.

Motivul Ciocdrliei reprezinta aici un tesut muzical polifunctional:

- melodia cu basul (cordofonele + flautele) formeaza conturul celor doua voci de
baza, ce se misca divergent/convergent;

- tromboanele I-II + cornii isi expun discursul armonic cu septacorduri paralele,
urmand directia liniei basului;

- trei oboaie, dublate cu trei clarinete, formeaza un complex acordic din trei
sunete dispuse in secunde paralele ce imita directia melodiei;

- trompetele completeaza spatiul sonor intre corni si oboaie: prima si a doua
imita directia melodiei, iar trompeta a treia tine o osie pe lal.

In octava a doua, un oboi plus un clarinet sunt egale dinamic cu o trompeta, de
aceea duritatea lor, impreund cu cea a alamurilor, confera discursului multd lumina,
densitate si consistenta. Trecand la activul ei si aceste date valorice, imaginea muzicala
a Ciocdrliei se afirma definitiv.

Insa nici un grup orchestral nu se poate compara sub aspect dinamic cu percutia,
de aceea replica ei datd orchestrei este pe masura. Fiind legatd de imaginea muzicald a
Vantului, percutia raspunde printr-un futti al ei, nu doar galagios, ci de-a dreptul
apocaliptic. Acest tutti reprezintd o poliritmie tesutd din variantele aceluiasi motiv al
Ciocarliei, deoarece toate motivele Vantului sunt depersonalizate, reprezentdnd forme
generale de miscare. Trei cutiute din lemn, Tmpreund cu trei bongosuri §i cu timpanele,
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incearca sa intoneze exact motivul Ciocdrliei, insd esueaza intr-o parodie grotescd de o
enormd fortd primitiva. Tamburo militare risipeste peste trioletele lor un tremolo ca o
rafald asurzitoare de saisprezecimi, iar nota intreagd a tam-tam-ului le invaluie cu o
tenta tragico-dramatica.
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Acest dialog in ,,termeni duri” intre Ciocdrlie si Vant se va repeta si in reperul 120 — de la
altd inaltime si in alt mediu armonic.

Reperele 121-123 reprezintd o repetare exactd a reperelor 11-13, ceea ce ofera
ascultatorului posibilitatea sd compare materialul si sa constate evolutia lui In timp.
Fiind cele mai comode pentru interpretare, ele sunt si cele mai agreabile; cred ca e bine
ca ascultatorul sa plece din sala de concert cu aceste ultime impresii.

Acestea sunt evenimentele fenomenologice, semantice si arhitectonice ce Incheie
partea esentiald a Dacofoniei Nr. 2, logosul ei sonor fiind, in principal, un fapt consumat.

Reperul 126 indeplineste functia de coda, cu repetérile ei inerente, in care este
antrenatd intreaga componentd orchestrala. Ca o ultima ,.trecere in revista”, motivul d al
Ciocarliei este expus intr-un canon de catre viori, dublate cu flautele si clarinetele, pe de
o parte, si viole, dublate cu oboaiele, pe de altd parte.

Patru corni expun armonia de trei voci, cu pauzele de rigoare, pentru a putea
intretine un discurs lung in staccato. Una din cele trei voci are §i valoare melodicd; ea
trece pe rand 1n partida fiecarui corn, producand inversari de acorduri. Prin asemenea
gandire orchestrala se produce si o micropolifonie in cadrul armoniei, astfel incat si
partidele cornilor devin mai interesante pentru interpreti (procedeul face parte din
aceeasi categorie de ,,jocuri” orchestrale, despre care am scris in capitolul 26).
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In acest acompaniament, trei tromboane au functia de accentuare armonica cu
ritmul caracteristic de sarba, usor variat, ce confera discursului caracter romanesc.

In sfarsit, tetracordul dorian, ca o voce cu valoare deosebita, sustine in calitate de
bas toata aceastd constructie sonord. El nu va mai ajunge sa finalizeze pe sunetul Mil,
acesta fiind pdstrat pentru a suna proaspat in cadenta.

Cadenta finala a lucrarii se produce in reperele 127-128.

Un proces dezvoltator atat de amplu si intens, In ansamblu, nu putea fi incheiat
cu o formuld de cadentd simpld. De aceea cadenta este extinsd la dimensiunea unei
adevarate zone, in care se produc ultimele evenimente dramaturgice, si cele mai
importante. In acest sens, zona cadentei reprezinti momentul de maxima tensionare a
logosului sonor al Dacofonia Nr. 2.

In calitate de material intonational pentru cadenti este folositi formula
traditionald de incheiere a Ciocdrliei populare (de altfel nu numai Ciocdrlia se incheie
asa). Formula melodica a cadentei este augmentata ritmic, pentru a conferi cat mai multa
pondere si amploare evenimentului. Totodata, ea este usor modificata intonational, astfel
incat sd poata forma cu linia basului un mers liniar de decime mari paralele, ce creeaza o
stare de spirit majord si tonica. Toatd orchestra simfonica intoneaza acest contur din
doua voci ale tesutului muzical, marcand timpii metrici accentuati, si numai alamurile
dure expun armonia pe contratimp.

In masura a treia se produce si cadenta armonica propriu-zisa, care ia forma unei
succesiuni largite de acorduri pe un bas liniar, constituit din tetracordul La-Sol-Fa-Mi, si
dureaza patru masuri.

Aerofonele din lemn suprapun peste cadentd pasajul cromatic al Vantului, care
demareaza de la limita superioard a ambitusului piculinei unde sunetul ei este deosebit
de strident, si scanteietor; de culoarea fulgerului de pe cer. Pentru prima data (care este
si ultima) traiectoria miscarii pasajului cromatic al Vdantului este descendents;
intotdeauna a fost ascendenta. Doritorii de statistici pot verifica in acest sens reperele
15, 17, 78, 79, 81, 110, 113, 125. (O singura exceptie face reperul 30, in care pasajul
cromatic al Vantului imita traiectoria ascendent-descendentd a unui val urias.)

Procesul intonational ascendent se asociazd — in cele mai dese cazuri — cu
inaltarea®™', iar cel descendent, respectiv, cu coborarea (cred cd aici nimeni nu ar afirma
ca premisele pentru semnificatia muzicala pot fi inversate). La acest lucru, pe cat de
simplu, pe atat de firesc, se adauga datele sistemului acustic al instrumentelor muzicale.
In baza lor, avansarea spre registrul acut, in principiu, energizeaza discursul, creind
efectul de plinatate a sonorului instrumentelor si, respectiv, o stare de spirit tonifianta.
Dimpotriva, devansarea spre grav (cu exceptia oboaielor si fagoturilor) are drept
consecintd caderea nivelului de tensionare a sunetului, epuizandu-l. Prin aceste premise

' Am mai mentionat acest lucru in legatura cu acompaniamentul harpei si celestei din recitalul Ciocdrliei
(reperele 51-57), precum si fatd de motivul a din cadenta respectiva a viorii (reperul 51).
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psihofiziologice si date acustice, pasajul cromatic din reperul 127 este investit semantic
cu prabusirea si risipirea Vantului, ca simbol al Celui Rau.

In acest tesut complex, patru corni realizeaza glissando-uri naturale ascendente,
impresionante prin vigoarea sonorului lor de-a dreptul ,,demolator”, ce produce efectul
unor puternice mugete de zimbru. Pentru ca sunetul cornilor sa nu fie prea feroce,
glissando-urile lor sunt dublate (invesmantate) de harpa.

Acordul final intervine de-abia Tn masura 7, si este cel mai disonant si tensionat
acord din toatd partitura Dacofoniei Nr. 2. El vine ca o ultimd confirmare a conceptiei
muzicale, In care naratorul mentiona ca aga a fost, §i va mai fi incd, pana cand Cel de
Sus nu va schimba multe, din rosturile, acestei, lumi. Printr-o miscare liniard si o
puternica forta centrifugd, toate vocile acestui acord se vor rezolva in ultima masurd a
Dacofoniei, in sunetul la. Este sunetul cu care incepea Dacofonia Nr. 2.
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15. CONCLUZII

,»EBu n-as dori ca de sub pana mea sa iasa lucrari simfonice ce nu ar exprima nimic,
constand doar din jocuri goale de acorduri, fempo-uri si modulatii”** — 1i scria Piotr Ilici
Ceaikovski lui Serghei Taneev.

Desigur ca astazi acordurile sunt altele, iar de modulatii nu se mai foloseste
nimeni. Insd, in ceea ce priveste semnificatia muzicald (continutul), ea este si rimane

aceeasi: domeniul central al muzicii, ,,rostul initial si ultim”*

al stiintei §i practicii
muzicale. Si totusi, chiar daca la nivelul semnificatiei muzicale lucrurile nu se schimba,
nimeni dintre compozitorii moderni si postmoderni nu si-a autoevaluat propria creatie In
termenii lui Ceaikovski. Nimeni dintre acestia nu a spus vreodatd cd el n-ar dori ca
muzica lui sd nu exprime nimic, reprezentand doar jocuri de ,,neologisme” muzicale:
texturi, clustere, efecte de globalitate, calcule matematice etc. Dimpotriva, modernistii
vorbesc pe marginea creatiei lor doar despre ,neologismele” respective. In aceasti
situatie, muzicologia modernd si postmodernd nu se putea directiona si axa, decat pe
analize structuraliste si speculative.

In analiza integrald a Dacofoniei Nr. 2, sensul muzical a constituit obiectivul
prioritar — domeniul de referinta — iar lexicul si tehnologia compozitiei au concretizat
modul de realizare a acestui scop, determinand totodata structura demersului. Pentru ca
semnificatia muzicala sa poata fi tratata stiintific, a trebuit abordata mai intai problema
datelor obiective ale sensului muzical.

Ideea datelor obiective ale sensului muzical se bazeaza pe postulatul realist despre
obiectivitatea existentei sistemului fizico-acustic si a calitatilor elementelor lui, din
care reiese ca opus-ul muzical nu este altceva decat sunet, iar sensul muzical nu
inseamna altceva decat calitatile sunetului. Altfel spus, sonorul opus-ului reprezinta
substanta, iar calitatile sonorului — esenta.

Intr-un demers stiintific de inaltd tinutd profesionald si cu har muzicologic,
relevarea continutului operei de artd constituie obiectivul prioritar al cercetdrii, iar in
cazuri de exceptie, comentariul analitic poate chiar sa continue ideile si conceptia
compozitorului. In acest sens, exegeza asupra Dacofoniei Nr. 2 reprezinti o completare si
o aprofundare a comunicatului ei sonor, prin posibilitatile pe care mi le-a oferit cuvantul
muzicologic. Si aici tin sa subliniez ca referirile asupra elementelor ei de lexic si-au gasit
corespondente Tn semnificatia muzicala, si invers — rationamentele privind semnificatia
muzicald au fost fondate pe datele obiective ale sonorului ei. Astfel, am urmarit sa feresc

*2 Apud Anaronuit byukoii (Anatoli Butkoi) — op. cit, p. 38.
8 Qctavian Nemescu — op. cit., p. 9.
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demersul atat de tehnicismul sec si steril, cét si de literaturizarea vulgara si neadecvata. In
aceasta consta esenta analizei integrale ca metodologie; ceea ce se deosebeste principial
de modelul de analizd in care termenul semantica apare drept o notiune fard nici o
acoperire fenomenologica, ratacit undeva in paginile unui volum intreg de muzicologie
tehnicista si speculativa.

In paginile studiului de fati am scris mult despre analiza integrald, ca metodologie
promovata de muzicologia rasariteand, insd voi adduga in acest final ca in practica mea
nu am intdlnit nici un studiu analitic asupra vreunei lucrari de genul (si chiar de
proportiile) Dacofoniei Nr. 2. $i intrucat aceste date constituie alt univers semantic si alta
gandire muzicala, practic nu am avut vreun precedent in demersul analitic.

Un alt obiectiv prioritar al analizelor este gaindirea muzicala, care, impreuna
cu semantica §i conceptia muzicald, a facut obiectul de studiu al tuturor capitolelor
acestei cercetari. Ma refer, in primul rand, la principiile fundamentale ale procesualitatii
muzicii ca artd temporald, la legile capitale de organizare a logosului sonor ce alcatuiesc
filozofia formei, la simfonism ca metoda de gandire, la principiul de definire a genului
muzical in functie de etosul si continutul muzicii etc. Toate aceste legi, aplicate intr-un
mod personal, au finalizat in Dacofonia Nr. 2 cu o forma ce se deruleaza intr-o continua
devenire, determinata de logica mesajului ei conceptual.

In altd ordine de idei, fiecare capitol ridici si o problemi specific tehnologici
(structuralistd), ceea ce se vede chiar din cuprins, ca tabld de materii: armonia, polifonia,
orchestratia sau principiul miscarii progresive, principiul repetabilitatii optime,
concertarea ca principiu de gen s.a. Am mers, asadar, la mecanismele ce declangeaza
tehnicile de compozitie, modul de organizare interna a lucrdrii, si nu am redus discursul
la simple constatiri pe marginea acestor tehnici. Am facut acest lucru din intentia de a
feri demersul de genul narativ, ,,povestitor”: atentionez in mod deosebit cad elucidarea
sensului muzical, drept scop final al analizei integrale, nu are nimic comun cu genul
respectiv de muzicologie. In plus, am tinut cont de faptul ci: ,,E numita stiintd acea truda
a mintii care vine din ultimele principii, dincolo de care altceva nimic nu se mai poate
gasi ca parte din ea s3 mai faca (subl. T. C.)**,

Principiile mentionate in alineatul de mai sus fac obiectul de studiu al unor
capitole intregi. Astfel, in capitolul 20 este abordat principiul avansarii progresive, ce
ridicd un sir de probleme de primd importantd pentru practica muzicald a compozitiei:
dezvoltarea motivica (dezvoltarea propriu-zisa), dramaturgia intonationald, coerenta
logosului sonor, unitatea in diversitate a discursului etc. In capitolul respectiv este
analizat mecanismul de functionare a acestui principiu, fiind formulata esenta miscarii
progresive, care reprezintd chintesenta sau filozofia dialectica a temporalitdtii muzicale.

Odata cu tema doinei (a Destinului), in subcapitolul 25.1 am elucidat principiul
doiului, ca principiu al repetabilitatii optime. Acest principiu vizeazd gandirea

% Leonardo da Vinci — op. cit. p. 11.
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muzicald la nivel macro, micro si mediu, manifestandu-si actiunea formatoare la modul
cel mai profund si complex.

In subcapitolul 19.2 m-am referit la mecanismul constituirii perioadei patrate (mai
larg, a periodicitatii), si la principiul patratului (mai larg, a cvadratualitatii) ca dat
obiectiv al muzicii. Am relevat procedeele de invingere a cvadraturii, Insd am demonstrat
totodatd si prioritatea structurilor sintactice patrate in fata altor structuri, prioritate
profund motivatd, si beneficd pentru practica si stiinta compozitiei.

In prezentul demers, fiecare dintre aceste principii este investigat in legitura cu o
anumitd faza a formei Dacofoniei Nr. 2, insa, ca legi fundamentale ale gandirii muzicale,
in ansamblu, ele 151 manifesta actiunea formativa pe parcursul intregii lucrari.

Atat in procesul compunerii Dacofoniei Nr. 2, cat si in exegeza analitica asupra ei,
am evitat operarea cu valori si notiuni matematice, deoarece ,,/.../ purtatoare de
informatie, in sens strict, este opera si nu ordinea care i-a servit drept suport”*. Eu n-ag
dori ca despre creatia mea muzicald ori despre acest studiu sd se poatd spune ca: ,,/.../
matematicienii gasesc in ele multe sugestii matematice plasate Intr-un cadru mai general,
complet golite de semnificatia muzicald /.../”*®. Nu mi-as dori asemenea lucru nici chiar
in calitate de elogiu, pentru ca nu vreau sa ajung a fi considerat compozitor printre
matematicieni ori matematician printre compozitori; aga ceva nu onoreaza pe nimeni.
Subcapitolul 16.2 — Logica muzicala §i logica matematica — este dedicat in Intregime
acestei materii.

Modul este unul din elementele cheie, atat pentru practica si stiinta compozitiei,
cat si pentru cultura muzicald a unui popor. El determina intonationalul, melodicul si
chiar armonicul, reprezentand astfel elementul organizator si formativ definitoriu in
muzica, de aceea i-am acordat o atentie sporita. In investigarea modalului Dacofoniei Nr.
2 as evidentia doua lucruri principale: 1) modurile sunt abordate sub aspectul etosului
muzical si 2) este demonstratd existenta unui sistem modal autohton, caracteristic, in
special, pentru arta profesionistilor traditiei orale romanesti (care existd alaturi de
sistemul antic grecesc, actualmente raspandit pretutindeni). Un sistem modal de
asemenea anvergurd reprezintd o valoare inestimabild. Pe el se poate edifica intreaga
culturda muzicald a unui popor, de aceea, putem doar regreta cd pana acum nu a fost
constientizat si fructificat ca atare (ca sistem!).

Celelalte elemente, precum armonia, polifonia, orchestratia, factura sunt tratate
atat sub aspect structuralist, cat si semantic, astfel incat, ele sunt abordate nu numai in
capitole speciale, ci s1 pe parcursul intregului demers.

Toti stiu cd Ciocdrlia populara a facut obiectul preocuparilor componistice ale
marelui Enescu. Dincolo de cauzalitatea si contextul in care a fost scrisa (la aceste
lucruri m-am referit in capitolul 3 — Contextul sociocultural basarabean), Dacofonia Nr. 2

5 Stefan Niculescu — Un nou ,, spirit al timpului” in muzicd, n: revista Muzica, 1986, Nr. 9, p. 10.

286 Solomon Marcus — Gdndirea intervalicd, in: Cartea modurilor I de Anatol Vieru, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1980, p. 223.
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se deosebeste de rapsodia enesciand atat prin conceptie, cat si prin gandirea muzicala.
Despre aceste diferente, cititorul poate judeca prin prisma notiunilor de rapsodism si
simfonism, pe care le-am definit in capitolul 19, Tema Ciocdrliei — proces nonrapsodic.

Studiul de fatad este si o reflectie asupra muzicii romanesti, in general, care la ora
actuald se prezinta ca o drama cu apogeul in perioada postmodernd. Cred ca finalul
acestei drame incepe de la 1989 incoace, de cand tot aud spunandu-se ca: ,,In Romania nu
se cantd muzica romaneascd”. Singurd aceastd frazd si realitatea din spatele ei ar fi
suficiente pentru a confirma ca tot ce am scris aici despre substituirea muzicii romanesti
(incepand din viata de zi cu zi — prin pseudo-manele si terminand cu activitatea din
institutiile de culturd — prin muzica de filiatie cosmopolitd), are valoare de adevar. De
fapt, aceasta nu se mai poate numi nici mdcar dramd; ea este o adevarata tragedie a
muzicii romanesti, de care se fac vinovati toti acei care o promoveaza ori o accepta de
secole.

,In Romania nu se cantd muzici romaneascd” — asemenea slogan nu s-a mai spus
niciodatd si nicdieri; nici chiar fascismul nu si-a trecut pe linie moartd propria culturd®’.
A construi astfel strategia repertoriald, la scara nationala (in institutiile de culturd),
inseamnd, de fapt, a declara moarte civicd muzicii romanesti in propria ei tard; am
demonstrat deja cd o culturd nepusa in circuit se degradeaza si moare. De aceea asemenea
stare de lucruri nu poate fi calificata decat drept o monstruozitate ce nu se mai incadreaza
in nici o normalitate si in nici o moralitate.

Am fost acuzat adesea ci as fi dur si categoric. Intreb: Cine trebuie considerat dur?
Eu? ... pentru ca evaluez realitatea in termenii in care se prezinta(?), ori cei care comit si
aplica aceastd realitate? Conceptul de muzica roméneasca al tezei de fatd nu este nici dur,
nici categoric. Acest concept reprezintd un fenomen din randul celor despre care se spune
cd nu se negociazd — ceea ce e natural si normal. De exemplu, nimeni nu ar spune ca
mama lui este doar putin (ori prea mult) mama, intrucat l-a nascut (i-a dat viatd) doar
putin; ea este mama, si atat.

Sloganul postmodern: ,,in Roméania nu se cantd muzicd roméneascd”, e atit de
absurd si irational, incat duce doar la gandul ca asa ceva nu poate exista, deoarece nu
este In natura lucrurilor; el trebuie ars cu fierul rosu si extirpat din vocabularul limbii
romane.

In asemenea situatii, cdnd nu mai avem criterii de evaluare corectd, e firesc s
judecdm lucrurile pornind ,,de la Dumnezeu in jos”. De aceea m-am géandit ca Forta care
ne-a creat si ne-a inzestrat cu fire — indiferent cd ¢ Dumnezeu ori Natura — 1n
atotputernicia Ei, a putut sa-i facd si pe romani impliniti; ori altfel spus, in vesnicia Ei,
a avut timp sa pund in tot omul acel mecanism al supravietuirii. Prin urmare, intr-o
lume normal Intocmitd nu se poate sd existe asemenea atrocitdti ori indivizi ce isi

%7 Cand fac asemenea afirmatie, ma refer la cel mai descreierat om din istoria umanitatii (cu
numele caruia nu risc sa compromit aceste pagini), care l-a promovat pe conationalul sdu, Richard
Wagner — si cred ca in acest caz s-a incadrat in normalitate.
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neglijeaza fiinta — nationala, spirituala, individuald etc. Repet: asa ceva pur si simplu nu
existd; aceasta ar Tnsemna autodesfiintare, ceea ce este incompatibil cu conditia de
normalitate. Existenta si evolutia lumii se tin pe principiul biologic fundamental —
instinctul supravietuirii — care determina orice individ, orice specie, sa fiinteze si sa se
autoedifice in baza datelor firii sale. De aceea am procedat asa si In compozitie, si in
muzicologie.

In alta ordine de idei, as vrea sa se stie ca prin cercetarea de fatd nu am intentionat
sa modific ceva in aceasta realitate (viata mi-a oferit suficiente lectii ca nu poate fi
modificat nimic). Dimpotriva, asa sd continue — toate sa-si urmeze cursul, si cei porniti
catre ,,sfarsitul muzicii in sensul european al cuvantului” sa ajunga acolo cat mai repede.
Nu ironizez; cu cat se va urgenta acest proces, cu atdt mai repede va veni ziua cand
muzica va redeveni ceea ce ar trebui sa fie: o activitate umand nu numai utila, ci si
irezistibil de frumoasa, capabila sa ne impodobeasca viata.

La fel, ag vrea sa se stie cad nu am intentionat sa intru in istoria muzicii in calitate
de muzicolog; imi este suficient locul meu de compozitor. Am scris acest studiu, numai
pentru ca in conditiile actuale, predarea in invatamantul artistic universitar (pentru un
compozitor) e conditionatd de obtinerea titlului de doctor in muzicologie. Si daca am
fost fortat de imprejurari sa scriu, nu am mintit, deoarece am scris in primul rand pentru
mine si pentru acei tineri compozitori, care vor dori sa scrie mai mult si mai bine decat
am reusit eu.

Logica spune ca tot ce are valoare de realitate, are si valoare de adevar.
Lucrurile teoretizate in acest studiu sunt reale. Prin urmare, ele reprezintd un adevar
obiectiv, si nu doar parerea subiectiva a semnatarului lor.

286



BIBLIOGRAFIE

10.
11.
12.
13.
14.

15.

16.

ABBACOB, A. — Myzam (Abbasov, A. — articolul Mugam), in: My3bikanbHas
Ounuknoneana (Enciclopedia Muzicald), U3natensctBo Cogemckas DHyuxnoneous,
Mocksa, 1976, volumul 3.

ALEXANDRU, Tiberiu — Folcloristica, Organologie, Muzicologie, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1978.

ARISTOTEL — Politica, Editura Antet, Tipografia Oradea, 1996.

ACAODBEB, bopuc — My3sikanshas ¢hopma kax npoyecc (Asafiev, Boris — Forma
muzicald ca proces), 3narenbctBo Myswvixa, JIeauHrpaackoe otaeneHue, 1971.
BAPCOBA, Unna — Ilpoonema ¢popmer ¢ pannux cumgponuax I'ycmasa Manepa
(Barsova, Inna — Problema formei muzicale in simfoniile timpurii ale lui Gustay
Mabhler), in: Bonpocwvi mysvikanvHot ¢opmsi, ewvinyck 2 (Probleme de forma
muzicala, editia II), N3narensctBO My3wvika, Mocksa, 1972.

BARTON, D. H. R. — Sunt un vesnic nemultumit de mine, in: Laureati ai Premiului
,,Nobel” raspund la intrebarea: Exista un secret al celebritatii? Editura Politica,
Bucuresti, 1982.

BARLEA, Ovidiu — Micd enciclopedie a povestilor romanesti, Editura Stiintifici si
Enciclopedica, Bucuresti, 1976.

BARSAN, lon — Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, Editura Porto-Franco, Galati, 1995.
BENTOIU, Pascal — Capodopere enesciene, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984.
BENTOIU, Pascal — Imagine si sens, Editura Muzicalda a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1973.

BEPKOB, B. — I'apmonusa (Berkov, V. — articolul Armonia), in: My3bikanbHas
Ounuknoneana (Enciclopedia Muzicald), U3natensctBo Cogemckas DHyuxnoneous,
Mocksa, 1976, volumul 1.

BERNSTEIN, Leonard — Cum sa intelegem muzica, Editura Muzicald, Bucuresti,
1982.

BIELTZ, Petre — Logica, Editura Didactica si Pedagogica, R.A., Bucuresti, 1994.
BLAGA, Lucian — In marea trecere, Editura Minerva, Bucuresti, 1972.

BLAGA, Lucian — Trilogia culturii, Editura pentru Literatura Universala, Bucuresti,
1969.

BOBPOBCKUI, Buktop — ®@ynukuyuonanvnwvlie 0CHO8bL MY3bIKATbHOU (HOPMbL
(Bobrovski, Victor — Principiile functionale ale formei muzicale), 13n1aTenbcTBO
My3zwvixa, Mocksa, 1978.

287



17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

24.

25.

26.

27.

28.
29.

30.

31.
32.

33.

BOBPOBCKUM, Bukrop — Ananus mysvikansuwiii (Bobrovski, Victor — Analizi
mugzicald), in: My3sikanpaast Durukionenua (Enciclopedia Muzicald), U3narenscTBo
Cosemckas Dnyuxnoneous, Mocksa, 1976, volumul 1.
BOBBIKMHA, U. — (Bobakina, 1.), prefata la Boockue ceadeonvie necnu si
Hoicopcekuir anoc (Cintece de nuntd din Vodsk si Eposul ijorian) de Velio Tormis,
Editura Cosemckuii komnozumop, Mockva, 1983.
BRAILOIU, Constantin — Opere, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1974, volumul III.
BREAZU, George — Pagini din istoria mugzicii romdnesti, volumul I, Editura
Muzicald a Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistd Roménia, Bucuresti,
1966.
BYIIKOM, Anatonuii — Cmpyxkmypa my3sikansnozo npoussedenusn (Butkoi, Anatoli
— Structura lucrarii mugzicale), I'ocynapctBenHoe My3bikanbHoe W3parenbcTBo,
Jlenunrpan, 1948.
UEPEJHUYEHKO, T. — 3cmemuxa myswvikanvnaa (Cerednicenco, T. Estetica
mugzicald), 1n: My3sikanbnas  Ounukioneaus  (Enciclopedia  Muzicald),
M3patensctBo Cosemckas Duyuxnonedusi, Mocksa, 1976, volumul 6.
YVIIAXUH, W., BPOJICKWH, U., (Ciupahin, 1., Brodski, I.) ®@opmansnan nozuxa
(Logica formala), Editura Universitatii din Leningrad, 1977.
CHIRIAC, Tudor — George Enescu si traditia orald in: revista Sud Est, Chisindu,
1990.1.
CIOBANU, Gheorghe — Lautarii din Clejani, Editura Muzicala a Uniunii
Compozitorilor din Republica Socialistda Romania, Bucuresti, 1969.
CIOBANU, Gheorghe — Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, Editura
Muzicala a Uniunii Compozitorilor, volumul 1, Bucuresti, 1974.
CIOCAN, Dinu — Elemente de teoria multimilor in muzicia, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1985.
COSMA, Octavian Lazar — National si universal in muzica romdneascd, in: revista
Sud Est, Chiginau, 1992.2 (8).
COSMA, Viorel — Figuri de lautari, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din
R.P.R., Bucuresti, 1960.
DA VINCI, Leonardo — Tratat despre pictura, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971.
*#*  Dictionarul Explicativ al Limbii Romdne (DEX), Editura Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 1996.
*** Dictionarul Limbii Romdne Moderne, Editura Academiei Republicii Populare
Romane, 1958.
*#* Dictionar Rus-romin, volumele 1-2, ES P L A, Bucuresti, 1959.
*** Dictionar de Termeni Muzicali, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti,
1984.
*** Mic dictionar enciclopedic, Editura enciclopedicd roména, Bucuresti, 1972.

288



34.

35.
36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

Ak Mysvikanvbho  Iuyuxnoneouueckuii  Cnoeapv  (Dictionarul  Mugzical
Enciclopedic), Mocxksa, Cosemckas Inyuxionedus, 1991.

*** The new Grove Dictionary of music and musicians, volumul 17.

DUTICA, Gheorghe — Fenomenul polimodal in viziunea lui Olivier Messiaen,
Editura Artes, lasi, 2003.

ENESCU, George — Interviuri, volumul I, Editura Muzicald, Bucuresti, 1988.
ENESCU, George — Interviuri, volumul II, Editura Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania, Bucuresti, 1991.

EULER, Ulf von — 4 avea o vointi de fier, in: Laureati ai Premiului , Nobel”
raspund la intrebarea: Exista un secret al celebritatii? Editura Politica, Bucuresti,
1982.

OITEBPEXT, TI'anc I'enpux — Tpaduyuu, nosamopcmeo u yHueepcaivbHOCHIb
mysvikanvnoix  Kynomyp (Eggebrecht, Hans Henrick Traditiile, inovatia si
universalitatea culturilor muzgicale), in: VII Meoswcoynapoounwiii My3vikanbhbiii
Komnepecc, UznarensctBo Cosemckuu komnosumop, Mockva, 1973.

OUIIEP, Kypr ¢ou — Ipupooa u ghynkuyuu mpaouyuu 6 e8poneiicKoil my3vike
(Fischer, Kurt von — Natura si functiile traditiei in muzica europeand), in: Mysvi-
Kanbhvle Kynomypsvl Hapooos (Culturile muzicale ale popoarelor), V3narenscTBoO
Cosemckuti komnozumop, Mockva, 1973.

FOCHI, Adrian — prefata la culegerea Miorita (texte poetice alese), Editura
Minerva, Bucuresti, 1980.

GALAICU, Violina — Dimensiunea etnica a creatiei muzicale, Editura Arc,
Chisinau, 1998.

GAWLAS, Jan — Principalele directii ale tehnicii componistice contemporane, in
traducerea lui Ion Tiba, Biblioteca Academiei de Arte ,,George Enescu”, lasi,
manuscris.

I'ET'EJIb — Hayka nocuku. @opma u cooepsrcanue, Axanemuss Hayk CCCP, Mucrtu-
TyT ®unocoduu, N3aaTenbCcTBO CONMUATBEHO-9KOHOMUYECKON TUTEpaTypbl Mbiciwv,
Mocksa, 1971, tom 2 (Hegel — Stiinta logicii. Forma si continutul, Academia de
Stiinte a URSS, Institutul de Filozofie, Editura pentru literaturd social-economica
Mouicnv, Moscova, 1971,Volumul 2).

GIURESCU, Dinu — Istoria ilustrata a romdanilor, Editura Sport-Turism, Bucuresti,
1981.

XOJIOIOB, IOpuit — @opma myszwikanvnaa (Holopov, Iuri — articolul Forma
mugzicald), 1n: My3sbsikanbHas  Ouuuknoneaus  (Enciclopedia  Muzicald),
M3narensctBo Cosemckas Duyuxionedus, Mocksa, 1976, volumul 5.

XOJIOIIOB, KOpuit — Hamypanwsusie naovt (Holopov, Iuri — articolul Modurile
naturale), in: My3bikanpHas  OHuukionenuss  (Enciclopedia  Muzicald),
M3narensctBo Cosemckas Duyuxnoneous, Mocksa, 1976, volumul 3.

289



49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

XOJIOIIOB, Kpuit — 06 23801104uU  €6pONEIUCKON MOHATLHOU CUCHIEMbL
(Holopov, Iuri — Despre evolutia sistemului european tonal), in: IIpobremul naoa
(Problemele modului), U3natensctBo Myssixa, Mocksa, 1972.

XOJIOIIOB, MOpuit — Cepuitnaa myszwixka (Holopov, Iuri — articolul Muzica
seriald), in: My3bikansHas Dunukinoneaus (Enciclopedia Muzicald), M3garenscTBo
Cosemckas Dnyuxnoneous, Mocksa, 1976, volumul 4.

XOJIOIIOB, Kpwuit — Jlao (Xolopov, Iuri — articolul Modul), in: My3bikanbHas
Ounuknoneaus (Enciclopedia Muzicald), M3garensctBo Cosemckasn Duyuxioneous,
Mocksa, 1976, volumul 3.

XOJIOIIOB, Opuii — 3adanus no zapmonuu (Holopov, Iuri — Teme la armonie),
WzparensctBO My3sixa, Mocksa, 1983.

XOJIOITOBA, Banentuna — Bonpocwt pumma 6 meopuecmee KOmMno3umopos XX
eéexka (Holopova, Valentina — Problemele ritmului in creatia compozitorilor
secolului XX), N3natensctBo My3wixa, Mocksa, 1971.

HUGGINS, Charles B. — Marii creatori ramdn inscrisi in memoria secolelor, in:
Laureati ai premiului Nobel raspund la intrebarea: Exista un secret al celebritatii?,
Editura Politica, Bucuresti, 1982.

KEJIABIII, KOpuit — Knaccuuyusm (Keldas, Iuri — articolul Clasicism), in: My3bI-
kanpHas OHimkiIonenus (Enciclopedia Muzicald), UsnarensctBo Cosemckas Ou-
yuxnoneous, Mocksa, 1976, volumul 2.

KIOPEI'SIH, T. — Taneuy (Kiureghean, T. — articolul Dansul), in: My3bikanbHas
Ounuknoneaus (Enciclopedia Muzicald), M3gatensctBo Cosemckasn Duyuxioneous,
Mocksa, 1976, volumul 5.

KIOPEI'SIH, T. — Tanyesanvnaa mysvika (Chiureghean, T. — articolul Muzica de
dans), in: My3sbikansHast Ounukioneaus (Enciclopedia Muzicald), M3narenscTBO
Cosemckas Snyuxnoneous, Mocksa, 1976, volumul 5.

KOJIAW, 3ontan — Hzépannsie cmamwvu (Kodaly, Zoltan — Studii alese), Beeco-
to3H0e U3narensctBo Cogemckuut Komnoszumop, Mocksa, 1982.

KOJIAM, 3onran — Benzepckas napoonas myssika (Kodily, Zoltan — Muzica
populard maghiara), 3narensctBo Kopsuna, bynanemr, 1961.

KOT'OYTEK, Utupan — Texuuka xkomnozuyuu ¢ myszwvike XX eexa (Kohoutek,
Ctirad Tehnica compozitiei in muzica secolului XX), U3narensctBo Myswika, Mo-
CkBa, 1976.

KOTJIAPOB, bopuc — JIaymap (Kotlearov, Boris — articolul Lautar), in: My3bI-
kanpHas OHimkiIonenus (Enciclopedia Muzicald), UsnarensctBo Cosemckas Ou-
yuxnoneous, Mocksa, 1976, volumul 3.

IOC®UH, A. —Hekomopule 60npocvl uzyyeHus meao0udecKux 1a00e HapooHou
my3otku (Iusfin, A. — articolul Unele aspecte de studiere a modurilor melodice ale
mugzicii poporale), in: IIpooremovr naoa (Problemele modului), I3natensctBo My-
3vixa, 1972.

290



63.

64.
65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.
76.

7.

LEVITCHI, Leon — Dictionar englez-romdn, Editura 100 plus I, GRAMAR,
Bucuresti, 2000.

LOVINESCU, Vasile — Dacia hiperboreand, Editura Rosmarin, Bucuresti, 1996
MAIJIAIIMEPO, Pukkapno — Bknao my3swsikanvnoit kyaemypel 3anaonoii Eeponsi
(Malipiero Riccardo — articolul Aportul culturii muzicale a Europei occidentale),
in:  VII Meoxcoynapoonwiti Myswvikanvuwviti Konepecc (Al VII-lea Congres Muzical
International), Bcecorosnoe WznarensctBo Cosemckuti Komnosumop, Mocksa,
1973.

MARCUS, Solomon — Gdndirea intervalicd, in: Cartea modurilor de Anatol Vieru,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1980.

MAVRODIN, Alice — articolul Meistersinger, in: Dictionar de Termeni Muzicali,
Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1984.

MA3EJIb, Jleo, IYKKEPMAH, Buktop — Ananu3 my3sikanbusix npouzeedeHuil
(Mazel, Leo, Tuckerman, Victor — Analiza creatiilor muzicale), 3natenscTBo
My3zvika, Mocksa, 1967.

MAJ3EIJIb, Jleo — B. A. Llykkepman u npooaemwt ananuza mysviku (Mazel, Leo —
V. A. Tuckerman si probleme de analizd a muzicii), in: O my3vike. IIpobremvl
ananuza (Despre muzica. Probleme de analiza), N3natensctBo Cogemckuti Kom-
nosumop, Mockga, 1974.

MEHOH, Hapasna — Tpaouuyuonnoe my3vikanvbHoe MoluiieHUEe U COBPEMEHHASA
my3vika (Menon, Narayana — Gdndirea mugzicald traditionald §i muzica con-
temporand), n: Mysvikanrenvie kyaomypol Hapooos (Culturile muzicale ale
popoarelor), Bcecoroznoe U3narensctBo Cogemckuti Komnosumop, Mocksa, 1973.
MECCHEP, Esrenuit — Ocnoevt komno3uuuu (Messner, Evgheni — Principiile de
compozitie), I3narensctBo Myswika, Mocksa, 1968.

MOISESCU, Titus — Mugzicologi romdni investigind problematica muzicii
medievale: Gheorghe Ciobanu, in Revista de etnografie §i folclor, Editura
Academiei R.S.R, Bucuresti, anul 1989, tom 34, 5

HA3AVMKWHCKUU, Esrenuit — Jozuxa mysvikanshoii komnosuyuu (Nazaikinski,
Evgheni — Logica compozitiei muzicale), 3narensctBo Mysvika, Mocksa, 1982.
NEMESCU, Octavian — Capacitatile semantice ale mugzicii, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1983.

NICULESCU, Stefan — Reflectii despre muzica, Editura Muzicala, Bucuresti, 1980.
NICULESCU, Stefan — Un nou ,,spirit al timpului” in muzicd, in: revista Muzica,
1986, Nr. 9.

OPJIOB, I'enpux — Cemanmuxa mysviku (Orlov, Ghenrih — Semantica muzicii), in:
Ilpobaemor myzvikanvrou nayku 2 (Problemele stiintei muzicii 2), Bcecoto3noe 13-
narenibctBo Cogemckuil Komnosumop, Mocksa, 1973.

291



78.

79.

80.

81.

82.

83.

&4.

85.

86.

87.

88.

89.

90.
91.

92.

OCOKHH, M. — Paza (Osokin, M. — articolul Raga), in: My3bikanbHas DHIH-
kionenus (Enciclopedia Muzicald), U3narensctBo Cogemckas duyuxioneous, Mo-
ckBa, 1976, volumul 4.
PINTER, Lajos — articolul Zoltan Kodaly, in: revista Muzica Nr. 7, iulie, 1967.
POPOVICI, Doru, MIEREANU, Constantin — fnceputurile muzicii culte romdnesti,
Editura Tineretului, Bucuresti, 1967.
I[TPOTOIIOIIOB, Bnagumup — Bmopcenue eapuauuu 6 conamuyio ¢hopmy
(Protopopov, Vladimir — Interferenta variatiunilor in forma de sonatd), in: revista
Cosemckasa My3vika, 1959, Nr. 11.
PUMCKMM-KOPCAKOB, Hukonaii AumpeeBuub — OCHOGbL 0OpKecmpoeKu,
(Rimski-Korsakov, Nicolai Andreevici — Principiile de orchestratie) I'ocynap-
ctBeHHoe My3bikanbHOe M3naTenscTBo, MockBa, 1946.
ROMAN, Carol — Laureati ai Premiului ,,Nobel” rispund la intrebarea: Existi un
secret al celebrititii? Editura Politicd, Bucuresti, 1982.
SECHE, Luiza, SECHE, Mircea — Dictionarul de sinonime al limbii roméane.
Editura Academiei Republicii Socialiste Romania, 1982.

SCURTULESCU, Dan — Cu Sabin Pdautza despre arta orchestratiei, in: revista
Muzica, 3/2003.
CTPABUWHCKUU, Wrops — Juanozu (Stravinski, Igor — Dialoguri), in: U. Cmpa-
sunckuil, Bececoroznoe N3narensctBo Cosemckuti Komnosumop, Mocksa, 1973.
CTPABUWHCKUU, Urops — Meicau u3 myssikansnoii noamuxe (Stravinski, Igor —
Gdnduri din poetica muzicala), in: 1. Cmpasunckuii, Bececoroznoe M3naTenbcTBo
Cosemckuti Komnosumop, Mocksa,1973.
TAKTAKUIIBUIIN, Otap — Ilpucmanvno uzyuamdv mMy3slKaabHble KyabHmypol
Hapoooe mupa (Taktakisvili, Otar — articolul Sa studiem amdnuntit culturile
mugzicale ale popoarelor lumii), in: VII MeocOoynapoonulii My3vIKaabHbll KOHEPECC
(4l ViI-lea Congres Muzical International), Bcecotosnoe M3narensctBo Cosemckutl
Komnosumop, Mocksa, 1973.
TAHEEB, Cepreii — Iloosuxcnoii konmpanyukm cmpozoz2o nucema (Taneev, Serghei
— Contrapunctul mobil sever), I'ocynapctBenHoe My3bikansHoe M31aTenbCTBO,
Mocksa, 1959.
TIMARU, Valentin — Observatii asupra genului, in: revista Muzica, Nr. 2, 1998.
TOMECKY, Bacunbs — B3zaumooeiicmeuu my3vikanvuwvix Kyavmyp Bocmoxa u
3anaoa (Tomescu, Vasile — articolul Interactiunea culturilor mugzicale ale
Orientului §i Occidentului), in: VII Meosicoynapoonviii my3svikanvusiii koHepecc (Al
Vil-lea Congres Muzical International), Bcecorwos3noe M3natenbctBo Cosgemckutl
Komnosumop, Mocksa, 1973.
BACWUJIEHKO, Cepreit — Hucmpymenmoeka 011 cum@oHudecko2o opkKecmpa
(Vasilenco, Serghei —  Instrumentatia pentru  orchestra  simfonicd),
['ocynapctBenHoe My3bikansHoe M3aarenscTBo, Mocksa, 1959, volumul 2.

292



93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

BEBEPH, Anton — Jlekyuu o myswike. Ilucoma (Webern, Anton — Lectii despre
mugzicd. Scrisori), VznarensctBo My3swvika, Mocksa, 1975.
VIERU, Anatol — Cartea modurilor I, Editura Muzicala, Bucuresti, 1980.
VLAD, Roman — Recitind Sdarbdtoarea primaverii de Igor Stravinski. Editie
ingrijitd s1 adaugita, studii, note si comentarii de Viorel Munteanu. Editura National,
Bucuresti, 1998.
VULCANESCU, Romulus — Dictionar de etnologie, Editura Albatros, Bucuresti, 1979.
VULCANESCU, Romulus — Mitologie romdana, Editura Academiei Republicii
Socialiste Romania, 1987.
HYKKEPMAH, Buxktop — Qowue npunuunst ¢hopmoodpazoeanus 6 my3vike
(Tuckerman, Victor — Principiile generale de dezvoltare si devenire in muzica),
Mocksa, U3narensctBo Myswvika, 1980.
ZAMFIRESCU, Duiliu — Poporanismul in literatura, in: Dreptul la memorie in
lectura lui lordan Chimet, volumul I, Editura Dacia, Cluj, 1992.

3EMIIOBCKUN W. — Hapoounas mysvika (Zemtovski, 1. — articolul Muzica
poporala), 1n: My3sikaneHas  Ounukioneauss  (Enciclopedia  Muzicald),
M3natensctBo Cosemckas Duyuxnoneous, Mocksa, 1968.

293



	PARTEA I. PREMISE TEORETICE
	1. Argument 		7
	2. Introducere		9
	3. Contextul sociocultural basarabean		12
	5. Tradiţia – noţiune supraordonatoare		20
	A TERMENULUI „CLASIC” ÎN MUZICĂ
	13. MATERIALUL TEMATIC ŞI GÂNDIREA MUZICALĂ

		Studiul de faţă este şi o reflecţie asupra muzicii româneşti, în general, care la ora actuală se prezintă ca o dramă cu apogeul în perioada postmodernă. Cred că finalul acestei drame începe de la 1989 încoace, de când tot aud spunându-se că: „În România nu se cântă muzică românească”. Singură această frază şi realitatea din spatele ei ar fi suficiente pentru a confirma că tot ce am scris aici despre substituirea muzicii româneşti  (începând din viaţa de zi cu zi – prin pseudo-manele şi terminând cu activitatea din instituţiile de cultură – prin muzica de filiaţie cosmopolită), are valoare de adevăr. De fapt, aceasta nu se mai poate numi nici măcar dramă; ea este o adevărată tragedie a muzicii româneşti, de care se fac vinovaţi toţi acei care o promovează ori o acceptă de secole.
	BIBLIOGRAFIE




