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Argument

Aceasta carte este alcatuita din scrieri muzicologice, analize, studii, documentari istorice despre muzica
veche (renastere, baroc clasicism) si muzica romaneasca moderna si contemporana.

Lucrarile cuprinse Tn acest volum au fost prezentate in cadrul unor sesiuni de comunicari stiintifice,
simpozioane, conferinte, sau sunt rezultatul unor sondari stilistico—genuistice avand scopul initial de a se
constitui ca baza pentru un curs de stilisticd muzicala ce nu a mai fost finalizat.

Continutul eterogen poate fi usor deconcertant pentru cititor, Tnsa util celor care ar fi interesati de
tematica cercetdrilor ocazionale pe care le-am intreprins adaptand continutul si forma cerintelor manifes-
tarilor stiintifice la care am participat. Majoritatea lucrarilor au fost sustinute in cadrul sesiunilor anuale
de comunicari ale Facultatii de Arte, in cadrul Saptamanii Stiintifice a Universitatii din Oradea unde activez
n calitate de cadru didactic.

Toate textele au fost revizuite in 2018-2019, in unele cazuri completate prin update-uri ale informatiilor
sau prin adaugarea unor analize, exemple, in alte cazuri prin eliminarea unor segmente neconcludente.
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Partea |
Incursiune in muzeul Muzicii

Realitate si fictiune in destinele unor femei-compozitor!

Multe secole, femeile compozitor au disparut din vizorul istoriei din diverse cauze reaparand in ultimele
decenii datorita preocuparii muzicologilor de a lumina backgroundul in care a inflorit cultura vestica occi-
dentala al carei canon absolut a fost si este dominat de creatiile muzicale ale geniului masculin.

Restrictiile pe care societatea le-a impus femeilor de-a lungul timpului a fost principala cauza pentru
care destinul si creatia muzicala feminina au rdmas necunoscute posteritatii. Astfel, o parte dintre creatiile
considerate anonime sau publicate sub pseudonim masculin, pot fi atribuite ipotetic unor femei, deoarece
se stie ca incepand din Evul Mediu, depasirea barierelor impuse de societatea patriarhala s-a facut numai
de catre personalitati feminine ce au avut acces la educatie. Doar cateva categorii sociale au fost privilegi-
ate din acest puncte de vedere, pana in secolul al XVII-XVIll-lea: calugaritele si aristocratele, fiicele unor
muzicieni, poeti, artisti iar in Venetia, curtezanele. Si intr-un caz si in altul, destinul acestor femei extraor-
dinare nu a fost intotdeauna unul fericit, Tn majoritatea cazurilor acestea s-au luptat cu prejudecati care
le-au pervertit sau, dimpotriva le-au sublimat imaginea publica plasandu-le destinele in istorie la granita
dintre fictiune si realitate.

Voi prezenta aici doar trei dintre legendele care Tnconjoara ca un nimb figurile unor femei-creatoare de
muzica din epocile Antichitate, Evul Mediu, Renastere. Fiecare dintre femeile compozitor pe care le-am
studiat, indiferent de epoca au dovedit ca au personalitati puternice, inteligenta si forta de creatie excep-
tionale, precum si destine iesite din comun.

Despre Safo (Safo, Sapho) cea mai cunoscuta poetd a Antichitatii, Platon
afirma ca este cea de-a zecea muza iar Solon, dupa ce i s-a citit din poezia ei,
ar fi exclamat: ,Acum chiar ca pot sa mor !” Ea a fost, ca antonomaza, , po-
eta”, asa cum si Homer a fost ,poetul”?.

Biografia sa a fost reconstituita din documente antice, din fragmente ale
poeziilor sale, insa mare parte din viata sa este Tnvaluita in legenda. Se pare
ca s-a nascut la Mytilene, in insula Lesbos, in jurul anului 615 i.e.n., intr-o
familie aristocrata, fiica a lui Scamandronymos si a Kleidei. A fost contempo-
rana cu Alceu care i-a trimis poeme inflacarate, corespondenta dintre cei doi
oy 4 poeti fiind inregistrata de istorie. In secolul intai, Strabon aduce ldmuriri cu
privire Ia perloada vietii Safonei si a personalitatii ei unice ,,...Tn aceeasi epocd a tiranului Pittacos din Les-
bos a tradit si Safo, care a fost o fiintd exceptionald, cdci dupd cunostintele noastre, in nici o epocd, oricdt
de indepdrtatd, nu a mai apdrut o altd femeie, capabild de a rivaliza cu ea, atdt cét se stie, in materie de
poezie”?

Mai multe surse confirma ca a fost exilata de doua ori. Primul sdu exil a fost in orasul Pirra, unde, dic-
tatorul Pittacos a surghiunit-o, posibil pe considerente politice, sau de moralitate, deoarece temperamen-
tul ei era unul vulcanic. A fost descrisa ca fiind bruneta si scunda, mai degraba inteligenta decat frumoasa,

1 Lucrare prezentata la Sesiunea de Comunicari Stiintifice Arta intre ratiune si simtire a Facultatii de Arte, in cadrul Saptdmanii
Stiintifice a Universitatii din Oradea, din 27 mai.

2 Indro Montanelli, Istoria grecilor, editura Artemis, Bucuresti, 1996, p. 45.

3 https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/Safo-legenda-si-adevar, accesat in 5 ian 2015.



si Indrazneata, fiind comparata cu un taciune aprins ce ardea prin intensitatea sentimentelor pe cei ce se
apropiau de ea. In scurt timp a fost din nou exilats, de acelasi dictator, de data aceasta in Sicilia, unde s-a
maritat cu un industrias bogat care i-a daruit o fetitd, botezatd dupd numele mamei sale, Kleida. Tn urma
mortii sotului ei, a devenit extrem de bogata si s-a reintors in Lesbos unde a infiintat o scoala pentru fete
din clasa nobiliara a orasului. Avand denumirea de Casa Muzelor, scoala se pare ca era afiliata cultului
Afroditei si avea ca discipline de studiu muzica si poezia, tinerele fete fiind numite Heltaire (insotitoare).

Safo a fost o profesoara desavarsita dar si o poeta admirata in toata Antichitatea. Catul si Horatiu au
adoptat stilul versurilor sale, numite mele care se interpretau ca monodii, uneori acompaniate de instru-
mente, cum ar fi lyra sau kithara. Celebrele strofe safice au fost cultivate de toti poetii Antichitatii. Tn se-
colul al ll-lea 1.e.n. poezia Safonei era in mare voga, si chiar daca a fost scrisa in dialectul eolian, atat Catul
cat si Horatiu au tradus-o. Ambii au compus ode Tn metru safic dupa modelul poemelor ilustrei lor inaintase

Safo a mai compus si imnuri, coruri, cantece inspirate din lirica populara, cum ar fi melopeele de nunta,
mult admirate de contemporani si descrise de Demetrios in lucrarea sa Tratat despre stil ca purtand am-
prenta originalitatii. Imnurile si odele sale erau dedicate Afroditei, dar si altor divinitati, Gratiilor, Muzelor,
Nimfelor sau Nereidelor, lui Adonis, in special zeitatilor din Orient. Acestea sunt prezentate in poemele
sale ca metafore ale gratiei, frumusetii dar si ale fecunditatii. Natura, Universul si emotiile proprii au fost
cele trei ingrediente ale originalitatii si prospetimii stilului safic. Evocarea elementelor primordiale, apa,
focul, pamantul aerul astrele, asociate tulburarii si bucuriei inimii, sunt invesmantate in metafore si alegorii
subtile ale caror frumusete si actualitate confera stilului ei, universalitate. Poemele Safonei au impresionat
criticii vremii prin incarcatura emotionald, sensibilitate si bogatia de nuante, dupa cum se exprima autorul
anonim al Tratatului despre sublim prin eufonia stilului si melodica versului (Dionysos din Halicarnas).*

Cu toate ca au supravietuit in perioada Imperiului Roman, odata cu trecerea timpului, poeziile sale, au
fost transcrise din ce in ce mai putin, o cauzd importanta fiind si studierea disciplinelor academice in greaca
attica si homerica, astfel ca dialectul eolian a disparut incetul cu incetul. Faima si elogiile aduse de catre
toti autorii antici poemelor Safonei, au avut drept rezultat faptul ca trei sute de ani mai tarziu, in Alexan-
dria, acestea inca existau traduse si cuprinse in nu mai putin de noua volume.

Totusi, Tn urma cu mai bine de noua secole, reprezentantii Bisericii primare au condamnat la ,,ardere
pe rug” opera sa poeticd. Tn anul 380 d. H. se pare ci la instigarea papei Grigore Nazianzen au fost arse o
parte dintre cartile sale de poezie, altele gasindu-si sfarsitul in flacari in 1073, la ordinul papei Grigore al
Vll-lea. Nu este intamplator faptul ca bigotii bisericii au vrut sa stearga urmele Safonei din istorie, versurile
sale Tnchinate unor zeitati pagane precum si pasiunile nestavilite descrise in poemele sale fara doar si
poate ca au fost considerate anathema n acea perioada.

Tn 1940, doi arheologi englezi au descoperit in sarcofage din Oxyrynthos bucati de pergament in care
mai erau vizibile sase sute de versuri ale Safonei. Se pare ca nu numai poemele ei au fost distruse ci si
dovezile existentei altor poeti canonici arhaici, ceea ce confirma ipoteza ca reprezentantii bisericii primare
au Tncercat sa distruga toata literatura antica inchinata zeilor. Multe dintre poeziile lui Safo si Pindar au
supravietuit doar datorita citarii lor Tn alte documente antice.

Din pacate, una dintre cele mai controversate imagini cu care este asociata Safo in contemporaneitate
este legata de orientarea sa sexualda. Numerosi biografi, istorici si comentatori ai vietii sale, au dedus din
fragmente ale poeziilor compuse de Safo, faptul ca ar fi fost atrasa de femei. Printre argumente se gaseste
poemul sau Adio Attis, in care Safo deplange retragerea uneia dintre elevele sale preferate de la scoala, de
catre parinti, se presupune ca, datorita conduitei morale improprii a profesoarei:

Nicicdnd pe dulcea Attys nu voi mai revedea-o
Mai bldndd imi pare moartea decdt asa o soarta
In clipa despdrtirii vedeam cum pldnge biata
Spundnd: Eu plec. Si-atdta-i de dureros sd pleci
I-am zis: Mergi fericitd, nimic nu ddinuieste

Dar aminteste-ti pururi ce mult mi te-am iubit
Tindndu-ne de mdna in noaptea inmiresmatd
Mergeam pe la izvoare sau ne plimbam pe iarba

4 David A. Campbell, Greek lyric, Sappho and Alchaeus, Oxford University Press, 1982, p. 188.



Un lung sirag fdacusem din flori sa-1 porti la gét
Verbina, trandafirul si frageda zambild

Se impleteau pe sdnu-ti frumos aromitoare

Iti era fraged trupul si uns cu scump balsam
Sedeai deci IGngd mine, atdta de duios

Si roabe-ti iscusite-ti dddeau acele lucruri

De artd ndscocite si dulce moleseald

Ce le fac mai frumoase pe fetele din lonia...°

La fel de valabile raman Tnsa si contraargumentele legate de faptele vietii sale. Safo a fost casatorita si
a avut o fata, de asemenea, intr-unul dintre poeme se adreseaza unui barbat care ar fi cerut-o in casatorie
la o varsta destul de Tnaintata iar raspunsul ei, gasit in una dintre scrisorile descoperite in Alexandria ar fi
fost: ,,Daca sanul meu ar mai putea hraniinca, si pantecul ar mai putea sa nasca viata, m-as indrepta acum,
fara sa tremur, catre o noua nunta. Dar azi vremea a lasat prea multe urme pe chipul meu, si iubirea nu
ma& mai biciuie cu suferintele ei atat de duioase”®. Legenda conform cireia Safo s-ar fi sinucis din dragoste
pentru un anume Faon, a fost multd vreme crezuta insa, ea s-a dovedit doar incad un mit al destinului
acestei poete.

Daca pentru contemporanii sai si pentru cultura greaca problema orientarii sale sexuale nu reprezenta
ceva important, in era victoriana acest aspect a luat o amploare exagerata. Deoarece in poemele safice nu
au existat descrieri explicite legate de sexualitate, la sfarsitul secolului al XIX-lea scriitorul decadent Pierre
Louys a decis sa inventeze el insusi cateva. Louys a pretins ca a descoperit cateva poeme scrise de Bilitis,
o poeta din Lesbos contemporana cu Safo. El a publicat o traducere libera a acestor poeme in care apareau
in schimb, acele detalii picante ce lipseau din poemele Safonei. Aceasta farsa insa (care nu e altceva decat
o pura fantezie masculini) a pus toatd Europa pe jar.” In timp ce unii cercetatori ai vietii si creatiei sale au
venitin apararea prestigiului ei (Welcker, Wilamowitz, H. Thornton, Wharton) scriitori decadenti ca Charles
Baudelaire sau Algernon Charles Swinburne au identificat-o, desigur in creatii fictionale, ca fiind fiica les-
biana a Marchizului De Sade. Realitatea si fictiunea s-au contopit, in timp, Bilitis a fost confundata cu Safo
iar in cultura populara nu s-a mai facut deosebirea intre cele doua. Astfel, la inceputul secolului XX, Safo
era deja cel mai popular subiect pentru pictorii decadenti, adjectivul de safic subintelegdnd mai degraba
sexul lesbian decat intelesul originar de formd clasicd a poeziei si muzicii grecesti. Cultura populara a zilelor
noastre foloseste numele lui Safo si a Greciei antice ca un cod semantic pentru homosexualitate.

Timp de 2.500 de ani nimeni nu a dat importanta orientarii Safonei. Nu exista de asemenea nici o dovada
explicita sau vreo descriere n care sa se reliefeze sexualitatea sa. Reputatia poetei in secolul XX eludeaza in
mod injust valoarea operei sale, una dintre cele mai puternice si evocatoare creatii poetice din istoria lite-
raturii. Ceea ce se desprinde cu claritate din poemele sale este faptul ca Safo a avut o viata romantica pasi-
onala, impletita cu devotiunea sa fata de cultul Afroditei. Daca azi conceptul ei asupra iubirii care transcende
genul poate parea scandalos, aceasta tine doar de prejudecata noastra, a contemporanilor.

Faptul ca imaginatia romanticilor a aruncat un val peste adevarata personalitate a poetei, nu este in-
tamplator. Dupa cum am mai amintit, multa vreme, s-a crezut ca Safo s-ar fi sinucis aruncandu-se de pe
promotoriul Leucardiei din dragoste pentru un frumos marinar pe nume Faon. Acest mit s-a raspandit si a
fost cantat Tn poezie sau muzica inca din perioada Renasterii. Legenda a fost preluata de poeta romantica
Mary Robinson precum si de alti poeti, scriitori, compozitori® inclusiv de pictori precum Jacques Louis
David. in realitate, povestea, culeasi si publicatd pentru prima datd de Ovidius Publius Nasso se referea la
o curtezana cu acelasi nume din Antichitate. Noua contemporanilor ne revine datoria de a fi consecventi
in aprecierea valorii operei genialei poete. Ca un minuscul omagiu recuperator, vom cita cateva dintre
versurile cele mai frumoase ale Celei de-a 10-a Muze a Antichitatii:

5 http://www.poezie.ro/index.php/author/0003733/Safo.

6 Indro Montanelli, Istoria Grecilor, Ed. Artemis, Bucuresti 1996, https://istoriiregasite.wordpress.com/2012/02/04/adevarata-
Safo/.

7 The poetry of Sappho, Introduction by G.B. Hare, Oxford University Press, 2003, p. 34.

8 Poetii Pleiadei renascentiste dar si altii, au creat poeme in metru safic: Alfred Hausman, Lord Alfred Tennyson, s.a.

9 Charles Gounod, Jules Massenet.



Blédnd Zefirul méngdie unda rece

Printre crengi de mdr cobordndu-si zvonul,
lar din vérf ce-si tremurd frunza, molcom
Picurd somnul.*°

k % %

lardsi hora stelelor isi ascunde
Strdlucirea fruntii cénd lumina creste
Risipindu-si, plind, lumina peste
Negura luminii.t*

%k k %

Fata nemdritatd

E ca un mdr asezat

Rumen la marginea crengii,
Parcad uitat de toti oamenii.
Nu I-a uitat insd nimeni
Doar cd nu pot sd-I ajungd.*

k %k %

Cine este frumos, este frumos pe dinafard.
Cine este bun nu va intarzia sa devina si frumos.*®

* % %

Mi se pare intocmai la fel cu zeii

Omul care chiar dinainte iti sade

Si de aproape dulcile soapte iti soarbe

Capul plecandu-I si surasul fermecator ti-admird.**

k % %

Dragostea imi devasteazd inima
Furtuni sdlbatice biciuiesc munti dezolati
Dezrdddcinénd stejari.*®

Una dintre cele mai cunoscute poete, compozitoare si imnografe ale Evului Mediu
a fost cdlugarita Casiana (Kassia, Kassiani, Eikasia, Ikassia, Cassiana). Potrivit sur-
selor istorice, ea s-a nascut intr-o familie instarita din Constantinopol si a trait
aproximativ 50 de ani, intre 810-865%°. A compus unele dintre cele mai frumoase
imnuri din repertoriul bizantin, cele mai cunoscute fiind Doxastichon, cintat in Aju-
nul Craciunului de vecernie, imnuri in onoarea sfintilor din Menaion'” precum si
imnuri pentru Sarbatoarea Nasterii Sfantului loan Botezatorul, imnurile introduc-
tive la canonul de utrenie din Joia Mare, precum si Canonul celui raposat (32 de
strofe) scris pentru slujba de Parastas. "Cassia“, "Icassia” sau "Cassiana monahia”,
asa cum este amintita in cartile de cult, era ,, inteligenta si inzestrata cu un

10
11
12
13
14
15
16
17

10

Antologie liricd greacd, Editura Univers, Bucuresti 1970, p. 75.

idem.

http://www.poezie.ro/index.php/poetry/1771611/Fata_nem%C4%83ritat%C4%83 accesat in 6 ian 2015.
http://poetii-nostri.ro/Safo-autor-308/.

http://poetii-nostri.ro/Safo-poezie-poezie-id-18049/ fragment traducere de C Bamus.
http://poezii.citatepedia.ro/de.php?a = Safo + din + Lesbos, traducere de Petru Dimofte.

Datele precise nu se cunosc.

Calendarul liturgic ortodox.



remarcabil talent poetic” remarcandu-se prin ,, originalitate Tn opera sa in care stia sa uneasca delicatetea
simtirii cu o adanca religiozitate si cu o energica franchet3"!®

A devenit faimoasa inca din timpul vietii sale. A fost recunoscuta si apreciata ca fiind una dintre putinele
femei imnograf, singura care apare intr-un catalog intocmit in secolul XIV de un celebru imnograf si preot
al Bisericii din Constantinopol, Nichifor Kalist Xantopoulos. Tn 1601, portretul Cassianei apare intr-un Triod
tiparit la Venetia in 1601, document in care sunt reprezentati cei mai cunoscuti imnografi ai Bisericii Rasa-
ritene, si in care Cassia este singura femeie imnograf recunoscuti si atestat3 oficial.*®

Cassiani s-a calugarit de tanara si in 843 a devenit staretd in manastirea fondata de ea insasi in vestul
Constantinopolului. Tn plind perioada iconoclastd, ea si-a aparat cu tirie convingerile fiind chiar biciuits in
piata publica la ordinul imparatului Theophilus, un iconoclast de temut, care pedepsea fara mila pe inchi-
natorii la icoane. Darzenia Cassianei a ramas in istorie prin urmatoarele cuvinte , Urdsc tacerea cand e
timpul de vorbit”?° Cercet&torii care studiazi opera Cassianei au descoperit aproximativ cincizeci de lucrari
create de aceasta, dintre care 23 sunt incluse in cartile liturgice ale Bisericii Ortodoxe insa numarul exact
nu se cunoaste cu adevarat deoarece multe dintre imnurile anonime sau semnate cu nume barabatesc
puteau fi create in realitate de femei. Pozitia Tn cadrul manastirii precum si statul si renumele cucerit prin
inteligenta si frumusete de catre calugarita Cassiani, i-a permis acesteia sa-si scoata opera din anonimat.
Potrivit cronicarului Teodor Studitul, un rol important in perpetuarea muzicii si versurilor I-a avut legaturile
sale stranse cu manastirea Stoudios 1n care, in secolele IX—X s-au reeditat cartile liturgice bizantine, cuprin-
zand si lucrarile Cassianei,? asigurandu-li-se astfel nemurirea.

Legenda legata de crearea celui mai frumos imn al Cassianei, (Imnul femeii pacatoase) a fost redata de
trei dintre cei mai importanti cronicari ai vremii, Pseudo-Symeon — Logothete, George Cilugarul?? si Leo
Gramaticul. Potrivit acestora, in tinerete, Cassiani ar fi fost preferata tanarului print bizantin Teofil pentru
a carui insuratoare, mama sa Eufrosina a organizat asa numita reprezentatie a mireselor. Aceste festivitati
adunau pe cele mai frumoase, inteligente si influente fete din regat, pentru a fi prezentate printilor si
impératilor Bizantului in vederea cdsitoriei. in semn de acceptare, cea aleasd primea in dar un mér de aur.
Potrivit legendei, tanarul print Theofil s-a indragostit ,la prima vedere” de frumusetea Cassianei si incer-
cand sa-i testeze supunerea i-a adresat urmatoarele cuvinte:

— ,Prin femeie au intrat in lume lucrarile cele mai rele.” referindu-se la pacatul originar de neascultare
a lui Adam fata de Dumnezeu la indemnul Evei si la suferinta adusa intregii omenirii.

Cassiani i-ar fi raspuns foarte demn printului:

—,,Si tot prin femeie ne-au parvenit cele mai insemnate ”, referindu-se la speranta mantuirii oamenilor
prin nasterea lui Hristos din Maria Maica Domnului.

Viitorului imparat nu i-a placut indrazneala Cassianei si cu parere de rau i-a daruit marul de aur Teodo-
rei, care a devenit noua imparateasa a Bizantului.

Legenda spune ca de fapt convertirea Cassianei si retragerea la manastire s-a produs datorita dezama-
girii de a nu fi fost aleasd de catre Teofil, Cassiani fiind de asemenea indigostita de acesta. In ultimii s3i
ani, Tmparatul Teofil a dorit sd o vada inca o datd Tnainte sa moara, astfel ca, spune legenda, ar fi mers la
manastirea unde se afla aceasta. Cassiani, in chilia ei compunea un imn despre femeia pacidtoasi? cand a
vazut alaiul imperial. Coplesita de sentimentele din tinerete care au revenit, s-ar fi ascuns, de frica sa nu
fie tentata sa-si abandoneze juramintele monastice. Teofil a gasit chilia goala iar pe masa a zarit manuscri-
sul cu imnul neterminat. A citit si a plans:

18 Cf. cu Petre Vintilescu, ,Poezia imnograficd. Despre Casiana Monahia”, citat in https://cuvioasacasiana.wordpress.com/casiana-

calugarita, accesat in 8 martie 2015.
19 Radu Alexandru, Sfdnta Cassiana, prima femeie imnograf, https://www.crestinortodox.ro/liturgica/cantarea/sfanta-casiana-
prima-femeie-imnograf-123893.html accesat Tn 9 martie 2015.
20 hitp://en-wikipedia.org/wiki/Kassia accesat in 8 martie 2015.
21 Kurt Sherry Kassia, The Nun in Context, Gorgias Pr Llc, 2013, p. 56.
22 Cunoscut si ca George Pacatosul.
Radu Alexandru, Cdntarea Cassianei — desfrGnarea biruitd pri pocdintd, ,Cantarea Casianei este unul dintre cele mai profunde
si frumoase imnuri liturgice din Saptamana Patimilor. Stihira se regdseste in Triod Tn cadrul Deniei din Miercurea Mare, ara-
tandu-ne drept pilda pocdinta femeii pacdtoase care a unis cu mir pe Domnul Hristos.” https://www.crestinorto-
dox.ro/paste/saptamana-patimilor/cantarea-casianei-desfranarea-biruita-prin-pocainta-135561.html, accesat in 10 ian 2019.
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Doamne, femeia ceea ce cdzuse in pdcate multe

simtind dumnezeirea Ta

Ludnd rdnduiald de mironositd si tGnguindu-se

A adus mir mai inainte de ingropare zicdnd:

— Vai, mie! Ca noaptea imi este mie infierbdntarea desfraului
Si intunecatd si fdrd de lund, pofta pdcatului.

Primeste izvorarele lacrimilor mele

Cel ce scoti cu norii apa din mare

Peacd-te spre suspinurile inimii mele

Cel ce ai plecat cerurile cu nespuda plecdciune

Ca sd sdrut preacuratele Tale Picioare si sd le sterg iardsi
Cu pdrul capului meu

Se spune ca imparatul ar fi regretat toata viata alegerea facuta in tinerete. Dupa ce a citit, a luat pana
si a completat imnul cu urmatoarele versuri:

Picioarele acelea,

al cdror sunet auzindu-I Eva n Rai
In rdcoarea amiezii,

de fricd s-a ascuns.

Tnainte de a iesi din chilie, imparatul, care o zirise cu coada ochiului pe Cassiani, ascunsa in dulap, a
inteles ca se ascunsese de el. I-a respectat alegerea si a plecat pentru totdeauna. Cassiani a iesit, a citit
versurile Tmparatului si a terminat imnul astfel:

Cine va cerceta multimea pdcatelor mele

si addncurile judecdtilor Tale

Mantuitorule de suflete, Izbdvitorul meu?

Sd nu md treci cu vederea, pe mine, roaba Ta
O, Tu, cel ce ai nemdsuratd mild.*
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Manuscrisul Imunului Cassianei, dintr-o culegere de imnuri si canoane est europene din secolul XVI.2°

2 1dem.

2> Aflat in British Museum,
https://britishlibrary.typepad.co.uk/.a/6a00d8341c464853ef01b7c856c6ea970b-
popup?_ga=%202.57715882.1087284002.1548345299-810585568.1548345299
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Dupa moartea imparatului Theophilus, in 842, fiul sau Mihail lll, si mama sa Teodora, au pus capat
celei de-a doua perioade iconoclaste (814—842). Astfel, pacea a putut fi restaurata din nou in imperiu iar
Cassiani a trdit linistita in manastire pana la moartea sa. Imnul Cassianei a devenit nemuritor, el se canta
in Joia Mare a Pastilor in toata lumea crestin ortodoxa iar Sfanta Cassiana este praznuita la 7 septembrie
in calendarul ortodox.

Anne Boleyn (1507-1536) a fost a doua sotie a regelui Henric al Vlll-lea al An-
gliei. Casatoria a avut loc la numai patru luni dupa ce acesta a divortat de Cat-
herine d’Aragon, respectiv in ianuarie 1533. Istoria consemneaza faptul ca
Anne Boleyn avea o educatie si o cultura de Thalta clasa, canta la luth, la virginal
si compunea, intre abilitatile ei numarandu-se de asemenea dansul sau acto-
ria. Compozitiile ei imbina atat stilul pur englezesc laic, de curte cat si influen-
tele franceze sau spaniole la moda.

Se spune ca era o femeie mai curand vivace si inteligenta decat frumoasa,
iar faptul ca s-a nascut intr-o familie nobila i-a deschis calea catre o educatie
de elita. Tatal ei a fost Thomas Boleyn, ambasador al regelui Henric al VlI-lea,
iar mama sa, Elisabeth Howard din familia Norfolk. Anne a trait de mica in
Franta unde tatal ei a fost trimis ca diplomat. A ocupat functia de doamna de onoare a reginei Maria Tudor,
care se casatorise cu Ludovic al Xll-lea al Frantei, iar apoi, a reginei Claude a Frantei. Anne Boleyn vorbea
fluent franceza, avea cunostinte despre eticheta de la curte, despre moda dar si de pilda, despre filosofia
religiei. Cateva fraze consemnate i contureaza personalitatea printre contemporanii ei francezi, ironici la
adresa britanicelor: ,,...era o domnita atat de gratioasa, incat nimeni nu ar fi crezut ca este de fapt engle-
zoaic3.”?®

ntalnirea ei cu Henric al VllI-lea a avut loc in 4 martie 1522 cu ocazia reprezentirii unei piese de teatru
puse in scena la Chateau Vert in cinstea ambasadorilor imperiali. Anne juca rolul unui personaj alegoric,
Perseverenta, cand regele s-a indrigostit de ea. In pofida insistentei regelui, Anne i-a refuzat constant
avansurile, neacceptand sa-i devina amanta. Henric a carui hotarare era de nezdruncinat, a inceput sa faca
presiuni asupra papei pentru a anula casatoria cu prima sa sotie, Catherine de Aragon in vederea casatoriei
cu Anne Boleyn. Papa Clement al Vll-lea nu a fost de acord cu anularea primei casatorii iar cardinalul Tho-
mas Wolsey, care a refuzat de asemenea oficierea cdsatoriei lui Henric cu Anne, a fost demis. in schimb,
Thomas Cranmer, capelanul familiei Boleyn, numit cu acest scop precis arhiepiscop de Canteburry, i-a ca-
satorit pe cei doi la data de 25 ianuarie 1533. Noul arhiepiscop a declarat nula casatoria lui Henric cu
Catherine d’Aragon si valida pe cea dintre Henric si Anne. Papa i-a excomunicat deindata atat pe Henric
cat si pe Cranmer, astfel ruptura cu Roma a fost iremediabila. A fost un moment prielnic pentru rege pentru
a hotari ca biserica engleza sa treaca sub autoritatea absoluta a sa. Pentru a corespunde rangului regal si
a se putea casatori cu Henric, Anne fusese numita in prealabil marchiza de Pembroke iar tatal ei, conte de
Wiltshire.

La 1 iunie 1533 printr-o ceremonie grandioasa la Westminster Abbey, Anne a fost Tncoronata cu regina
a Angliei cu drepturi si indatoriri depline: primea si rezolva petitii, se implica in diplomatie, in special in
legiturile cu Franta, redacta legi, prezida intalniri. in 7 septembrie 1533 a dat nastere Elisabetei, viitoarea
mare regina a Angliei. Henric nu a fost prea incantat sa aiba ca prim urmas o fata, si pe deasupra Anne a
mai pierdut o sarcina in 1534. Foarte curand Henric a avut prima tentativa de a o parasi pe Anne, dar odata
cu anuntarea unei noi sarcini, cuplul s-a impacat din nou. Nu a trecut mult timp si Tnh 1536, Henric o curta
deja pe Jane Seymour astfel ca a facut tot posibilul sa scape de Anne. Ea devenise deja in ochii poporului
,tapul ispasitor” pentru conducerea tiranica a tarii de catre rege si cauza rupturii de Biserica Catolica.
Henry a profitat de antipatia poporului pentru Anne care era considerata a fi vinovatad pentru tot ceea ce
se intdmpla la curte, si a declarat ca de fapt fusese sedus si obligat sa se casatoreasca cu ea. A acuzat-o de
fnalta tradare si a inchis-o Tn Turnul Londrei, motivul fiind imoralitatea. Henric a acuzat-o ca ar fi avut lega-
turi amoroase cu cinci barbati, si ar fi pus la cale asasinarea sa. Cu toate ca nu au existat nici un fel de
dovezi, Anne si cei cinci presupusi amanti, dintre care unul era chiar fratele ai, au fost condamnati la

26 Historical Anthology of Music by Women, de James R. Briscoe, editura Indiana University Press, 1987, p. 15.
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moarte si executati in 19 mai 1536. Dupa numai 11 zile de la moartea Annei Boleyn regele s-a casatorit cu
Jane Seymour iar poporul, inca impresionat de procesul nedrept si moartea reginei, i-a deplans soarta si a
fnceput sa acuze faptele lui Henric. Anne a platit scump recunoasterea si iubirea postuma a poporului.

Cel mai cunoscut cantec ce i se atribuie reginei Anne Boleyn este O, death, rock me asleep (O, moarte,
leagdna-ma sa adorm), pentru voce, claviatura sau lauta. Reprezinta un fel de testament al reginei, care ar
fi scris aceastd lucrare in turnul Londrei Tnainte de a fi executats. Intr-adevdr, piesa este o capodopers,
impresionanta atat prin frumusetea poemului cult care sta la baza muzicii cat prin scriitura vocala si instru-
mentald, dar mai ales prin sentimentul de tristete, angoasa si resemnare care se degaja din sonoritatile
create. Prin utilizarea ostinatoului, adus in atentia englezilor prin lautistii spanioli Diego Ortiz sau Enrique
de Valderabanno, se creaza acea monotonie care simbolizeaza implacabilitatea mortii dar si leganarea
fnainte de somnul vesnic. Utilizarea concomitenta a starii majore si minore a liniilor melodice (observam
sib si si becar in aceeasi masura) sau a sensibilei fa# alternand cu subtonul fa becar, este o caracteristica a
stilului englez din cantecele laice. Dar variatia ostinatoului prin parasirea si revenirea desenului initial este
o caracteristica a muzicii franceze a vremii. Desenul melodic vocal este extrem de auster, restrans ca am-
bitus, un pentacord sol — re cu subtonul fa, brazdat de celule de tip suspin, si pauze retorice, fapt care
intareste sentimentul de dezolare si lipsa de speranta, in fata mortii cuvantul fiind repetat in final de sapte
ori: I dye. Motivul tricordal sol — sib — la repetat continuu poate sugera bataia clopotelor care o conduc pe
regina la moarte.

Exemplu muzical: Cantecul Annei Boleyn, O death rock me asleep?’, masurile 1-13
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Finalul cantecului aduce repetarea de sapte ori a cuvantului moarte pe celulele repetitive ale acompa-
niamentului, sugerand leganarea in bratele mortii.

Ex. 2. Cantecul Annei Boleyn, O death rock me asleep, mas. 42 — final
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27 Hystorical Anthology of Music by Women, edited by James R Briscoe, Indiana University Press, 1987.

http://books.google.com/books?id = Cesu_rA7YAIC&printsec = frontcover&dq = new + historical + anthology + of + music + by +
women&source = gbs_similarbooks_s&cad = 1#v = onepage&g = new%20historical%20anthology%200f%20mu-
sic%20by%20women&f = false, p. 14-17.
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Cu toate ca aceasta lucrare fi este atribuita Annei Boleyn si a intrat Tn constiinta colectiva ca fiind creatia
sa, numerosi cercetatori au dovedit faptul ca regina nu ar fi putut sa scrie acest cantec in temnita Tnainte
de moarte, deoarece a fost complet izolata si este putin probabil sa fi avut incelula instrumente muzicale
sa hartie, cerneald si penite. Mai mult chiar, documentele atesta ca i s-a interzis chiar si sa vorbeasca cu
oricare dintre doamnele de companie care au insotit-o Tn turn inainte de moarte.

Cromwel si Henric primeau in fiecare zi rapoarte de la directorul inchisorii, Kingstone, despre tot ceea
ce ficea Anne, zilnic. Tn nici unul dintre rapoarte insd, nu apare faptul ci regina ar fi scris ceva fnainte de
moarte.?® Cu toate acestea, nu se poate afirma cu certitudine c3 regina insasi nu ar fi compus acest cantec,
deoarece multe dintre rapoartele directorului inchisorii au ars in 1731. Unii dintre cercetatori afirma ca,
acest cantec ar fi fost conceput de fratele Annei, George Boleyn,* acuzat si condamnat si el la moarte prin
decapitare pentru incest cu sora sa. Nici acest lucru nu a putut fi demonstrat.

Dupa moartea Annei, Henric a aflat despre cantecul care se raspandea cu repeziciune in popor starnind
compasiunea tuturor. O scrisoare catre Jane Seymour atesta ingrijorarea ambilor Tn aceasta privinta, regele
insusi interzicand interpretarea cantecului sub amenintarea cu pedepse aspre. Cu o asemenea vigilenta,
chiar daca Anne ar fi scris acest cantec in temnita, cu siguranta ca dupa moartea sa, manuscrisul ar fi fost
distrus de citre cil3ii sdi. iIn memoria colectivs, tragedia Annei Boleyn va exista de-a pururi prin acest
cantec ce a strabatut cu inversunare timpurile pentru a ,,recompensa” o nedreptate istorica. Destinul ei
tragic a atras compozitori si poeti, cum ar fi de exemplu,Robert Johnson care in 1583 a scris Lamentoul
reginei Anne.3°

ntre fictiune si realitate, destinele acestor femei exceptionale au marcat istoria. Muzica si versurile lor
sunt azi, parte a patrimoniului universal alaturi de povestile de viata care le insotesc.
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30 http://under-these-restless-skies.blogspot.com/2014/11/o-death-rock-me-asleep-poem-by-anne.html.
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G. Dufay — Missa Ave Regina Caelorum — perspective asupra structurii s
elementelor de limbaj muzical®

Missa Ave Regina Caelorum este, dupa cum afirma majoritatea exegetilor
creatiei lui Dufay, una dintre creatiile tarzii? ale compozitorului. Ea reprezinta
d.p.d.v. stilistic o sinteza a tuturor mijloacelor de expresie si tehnice acumu-
late de compozitor de-a lungul intregii sale vieti creatoare reprezentind ,,Du-
fay’s final mastery of the craft of muzical composition”?

Datarile aproximative ale anului compunerii acestei lucrari converg inspre
1446. Totusi cele mai recente cercetari amintesc faptul ca Ave Regina Caelo-
rum ar fi fost una dintre compozitiile pe care Dufay le-ar fi scris pentru slujba
sa de Inmormantare. Existd o consemnare istoricd* ce arata ca la sfarsitul lui
noiembrie 1474, un medic i-a luat in mod repetat sange lui G. Duffay, pentru
a opri o infectie la un picior. Efortul a fost in zadar, infectia s-a raspandit in
tot trupul si Dufay a trecut la cele vesnice in data de 27 noiembrie a aceluiasi
an. Ca un constiincios si instarit catolic al Evului Mediu tarziu, Dufay si-a asigurat nemurirea sufletului adu-
cand servicii Bisericii prin plata in avans a unei slujbe pentru pomenirea sa. incepand cu anul 1470 o miss3
dedicata Mariei (Missa Ave Regina Caelorum), urma sa fie cantata in memoria sufletului sau. Alaturi de
aceasta, urmau sa fie interpretate: un Requiem (care s-a pierdut), si un antifon cu acelasi titlu, Ave Regina
Coelorum. Datorita faptului ca missa aceasta nu a fost datata, nu se poate afirma cu certitudine data scrierii
ei. Este posibil ca parti din missa compusa pe acelasi text Ave Regina, sa fi fost cantata pentru Sfintirea
Catedralei Cambrai, unde Dufay fusese angajat si fusese recunoscut ca cel mai de seama compozitor al
vremii. Pe de alta parte, Missa Ave Regina Caelorum se poata sa fi fost compusa in 1470 cand este atestata
0 missa anuala compusa de Dufay si inchinatd Mariei, pentru Sarbatoarea Sfintei Maria a Z3pezii°.

Indiferent de anul in care a fost compusa, aceasta missa, ea
ramane cea mai de seama compozitie a lui Dufay si se pare ca si
ultima. Ea priveste vizionar catre vremurile ce urmau sa vina in
ceea ce priveste stilul muzical al compozitiilor la patru voci..
Toate cele cinci miscari ale missei se deschid cu un motto muzi-
cal unificator, un enunt muzical preluat din cantus planusul anti-
fonului marian Ave Regina Caelorum, plasat in vocea de tenor.
Dufay ornamenteaza si transforma ritmic acest cantus firmus
creand o partitura mai stufoasa ca scriitura decat pana atunci.
De asemenea se observa cum tenorul, inainte vocea cea mai in-
semnata a discursului polifonic omofon izoritmic, devine doar o

- an) simpla voce a tesaturii muzicale polifonice. Dufay imprumuta
materlal melodlc dela alte voci dupa modelul missei parodie a vremii. Imitatiile frecvente, ca elemente de
stil, sunt vizionare, anticipand principala tehnica de compozitie a secolului XVI.

O situatie inedita o constituie faptul ca aceasta missa este bitextuald, tenorul si basul purtau initial
textul canonic al antifonului, spre deosebire de celelalte voci care contin textul missei. Nu stim daca edi-
torul sau poate chiar Dufay a Tnlocuit textul cantus planusului cu cel al missei.

Lucrare elaborata pentru uzul cursului de stilistica, in anul 2002, revizuita in 2019.

2 Vezi editia critica a partiturii ,Corpus Mensurabilis Musicae G. Dufay, Opera Omnia ed. Henricus Besseler American Institute
of Musicology”, 1978, introducere.

3 Manfred Buckofzer: Studies in Medieval & Renaissance Music, p. 272.

4 Cf cu Timothy Dickay, prezentarea a CD ului cu interpretarea missei Ave Regina Caelorum https://www.allmusic.com/compo-
sition/missa-ave-regina-celorum-for-4-voices-mc0002377673.

5 0 zi de sarbatoare lithrgicd numita in limba latina ritul catolic Dedicatio Sanctae Marize ad Nives, in 1969 traducerea acestei

satbdtori a fost Tn engleza Dedication of the Church of Our Lady of the Snows.
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Intensa devotiune catre Maria, mama divind, apare subliniata ca o marturie personalad punctata in fi-
nalul compozitiei. Asemeni lui Bach Tn Arta Fugii si Dufay, la sfarsitul partii Agnus Dei, pe textul misererae
nobis, dintr-o data citeaza un pasaj cromatic din prelucrarea antifonala a motetului Ave Regina Caelorum,
scris pentru slujba lui de iInmormantare. Tn text compozitorul a schimbat cuvintele, cerand indurare pentru
»sufletul slujitorului devotat Dufay”.® ,Miserere, miserere supplicanti Dufay". Acompaniamentul, specific
muzicii de vanatoare nu poate fi ignorat, el este recognoscibil chiar si fara textul originar al motetului. Este
probabil testamentul muzical al compozitorului, o rugaciune inclusa in ambele lucrari cu acelasi nume:
motetul si missa Ave Regina Caelorum.”

Ex. 1: Agnus Dei, misererae nobis, final
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Se remarca cromatismele din discant, cvarta micsorata si genus molle a cadrului modal, subliniind sta-
rea de rugaciune umila, in fata mortii ai mild de noi (regind a cerului).

Ramasa in traditie inca din perioada gotica, tehnica construirii missei pe un Cantus firmus atribuit vocii
de tenor va ramine predominanta pana in sec. XVI (missa purtind denumirea de missa-tenor) cand va fi
inlocuita cu Missa parodie in care compozitorii vor scoate treptat cantus firmusul de la vocea tenorului si
il vor intretese in intreaga urzeald polifonica prin intaririle imitative la toate cele 4 voci. Missa Ave Regina
Caelorum este in primul rand o missa-tenor in care cantus firmusul atribuit tenorului are un rol ,,suveran”
in organizarea macrostructurala arhitectonica dar si in cea microstructurala d.p.d.v. al tuturor parametrilor
muzical-melodie, ritm, armonie. In missele de facturd arhaici, compozitorii s-au ferit sa lucreze excesiv
asupra tenorului sau si-I modifice. Tn Missa Ave Regina Caelorum rolul cantus firmusului este extrem de
important dar Dufay a intervenit totusi in structura sa initiala fata de varianta originala?® si fata de aparitiile
sale repetate pe parcursul intregii misse. Aceasta tehnica de imbogatire, transformare, metamorfozare a
cantus firmusului constituie si calitatile genului de missa—parafraza. Ave Regina Caelorum este in acest
sens prima missd, inregistrata in istoria muzicii, in care elementele de tip parafraza apar.

Editia critica a partiturii ne spune ca acest cantus firmus fiind tratat aproape liber de catre compozitor
el nu poate fi reconstituit nota de nota. Varianta originara a acestui cantus firmus este insa cantus planusul
care a fost folosit de catre Dufay pentru a servi ideii muzicale de baza cea de cantus firmus a lucrarii.
Confuzia care se face intre cele doua surse este ca prima varianta, cantus planus serveste doar ca inspiratie,
iar compozitorul are libertatea sa intervina conform imaginatiei sale in citatul ales, moment in care vorbim
de cantus firmus ca esafodaj al intregii lucrarii. in general, din structura cantus planusului rimane doar

6 |dem Timothy Dickay, Op. cit.

7 Jeremy Grimshow, cuvant inainte ptr prezentarea interpretarii motetului pe CD. https://www.allmusic.com/composition/ave-
regina-caelorum-antiphon-for-4-voices-mc0002478801.

8 Missa Ave Regina caelorum este construitd pe un C.F. ce apartine antifonului Marian cu acelasi nume ce poate fi gasit in An-
tiphonale Romanum 1912 vezi ed. Critica citata anterior.
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linia melodica, ritmul modificindu-se si pardsind acea tendinta spre izoritmie caracteristica misselor arha-
ice pe 2 sau 3 voci. In missele sale anterioare, Dufay va péstra structura originard a cantus planusului,
singurele libertti fiind anumite omisiuni deliberate ale unor segmente sau fraze. in tenorul misselor go-
tice, vestigiile procedurii izoritmice rdmin Thsa vii pana la sfirsitul secolului XV.°

n aceastd missd, Dufay preia pilonii melodici principali ai cantus planusului la tenor, dar prin transfor-
mari variate ritmico-melodice, cantus firmusul primeste individualitate Tn cadrul missei Ave Regina Caelo-
rum.

Ex. Cantus planus gregorian'®

Ant. " n a M.
6. u T ]

A st o - X B S
% A i n
- ve Re-gi-na ca-lo- rum; A- ve
Fﬁ—i

N _ P a I
i Yenm . [] o, afan o
Démi-na Ange-16- rum. Sal-ve ra-dix sanc-ta, Ex
o

— . —— 1%’.' . W s L
:

qua mun-do lux est or- ta. Gaude glor-i- 0s- a,

Super om-nes spe-ci- 0- sa. Va- le, valde de-cor- a,
- R— TR - A T B
L] I . " il I b

Et pro no- bis semper Christum exd- ra TP

Rolul predominant al cantus firmusului asupra intregii constructii arhitectonice in cele 5 parti ale missei
ciclice, Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei este evident. Missa apare astfel contemporanilor ca fiind
un intreg avand ca baza acest cantus firmus adus la fel ca in toate missele lui Dufay si ale contemporani-
lor!, la vocea de tenor termen care desemneaza vocea care ,tine”, sau conduce tema.

Pentru o mai buna intelegere a impartirii cantus firmului vom oferi o analiza a structurii partii Kyrie a
lucrarii. Segmentelor editate de Besseler cu repere literale A-B—C—D—E F—G le-am alaturat cu italice, seg-
mentele cantus planusului citat, si a cantus firmusului creat de Dufay (spre exemplu in loc de B avem Av,
in fragmentul C sesizam segmentele B si C din cantus planus si cantus firmus etc.)

Kyrie eleison Christe eleison Christe eleison*?
A B/Av C/B/C D1 D2 E/D F/E G
ab aby C didyds  di,dydsy e fg hig

Am notat Tn cantus planusul gregorian originar fiecare segment muzical cu italice. Ele corespund fieca-
rui enunt al textului astfel:

A si Av corespunde segmentelor si versurile: Ave Regina Caelorum & Domina angelorum (Av)
B corespunde segmentului Salve radix, sancta

° M. Buckofzer, op. cit., Pg. 262-263.

10 Din Liber Usualis, 1961, p. 274-275.

11 Tn sec. XV mai existau inca parti de missa neunificate in creatia lui Dufay eleau o pondere semnificativa.

12 Tmpa3rtirea segmentelor articulatiilor s-a facut in functie de inciziile cadentiale si nu neapérat de cele ale textului.
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C Ex quam mundo lux est orta
D Gaude gloriosa

E super omnes speciosa

F Vale, valde decora

G Et pro nobis Cristum exora

Dimensiunea variabila a segmentelor este o caracteristica ce se observa din delimitarea grafica cu bare
duble pe care Dufay a realizat-o dar si dinsemnalizarea materialului prelucrat prin introducerea versurilor
de inceput corespunzand segmentului de cantus planus ce urmeaza a fi prelucrat. De obicei segmentele B
si C sunt cumulate Tn prelucrarile partilor missei la fel cum sunt si D si E sau F si G.

Conform cu cantus planusul marian, acest cantus firmus construit de Dufay are nu mai putin de 6 arti-
culatii. Este vorba despre A B Csi E F G din sectiunile Kyrie si Christe La confruntarea cu varianta originara
a cantus planusului marian, observam ca Dufay respecta in mare desenul melodic initial, pastrand pilonii
melodici dar modificand melodia si ritmul, atat in Kyrie cat si in Christe astfel ca dimensiunile articulatiilor
difera dupa cum observam mai jos. De asemenea, stim ca, partitura originala creata de Dufay era bitextu-
al. in editia de fata, editorul ne semnaleazi doar cuvintele de inceput ale cantus planusului citat, Ave
Regina Caelorum pe care se construieste aceasta missa.

Ex. 3. Kyrie eleison cantus planua marian, transcriere proprie segmentul A si Av

A - - ve Re - gi - nn ce - lo - rum
f) ‘ P —~ T~
EEm e ‘-
D))
A - - ve__ Do-m - na An-ge-lo - rum

Ex. 4. Ave Regina Caelorum, Cantus firmus creat de Dufay, vocea de Tenor

) I | I |
y A
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“AVE REGINA | | 18Ky . 7 |
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t
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Partea Christe eleison corespunde cu segmentul Salve radix, salve porta (B) si Ex qua mundo lux est orta
(C) din antifonul marian, ins3, in aceasta parte compozitorul constuieste un cantus firmus liber fata de
cantus planus. Este de semnalat existenta a doua segmente de inspiratie libera atasate partii mediane
Christe, notate in analiza cu D1 si D2 (chiar si de catre editor). Este vorba de un canon (longa fugat bino,
terno brevis in diapason), si o fuga libera (in loco fugue, ad libitum) Ne apar ca doua segmente asemana-
toare ,,comentariului variational ” de tip double din baroc, avand insa alt tip de scriitura.
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Ex. 5. Cantus planus marian pe versurile, Salve radix, salve porta& Ex qua mundo lux este orta
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()]
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Ex. 6. Cantus firmus, create de Dufay, vocea de Tenor, partea C

] | 1 1 | L, |
F E T ==
: T v T
: ] | | 4.6.Chri - ste l l
l_\l“l | ———v |
# — [ = ——% o I. 7 I.ﬂk 7z I I
%j- = — ——F i t T { {
T ] T T
d [ I ] l I |
L1 — T T | T I —
= 2 5 ] = — ——
0T 1 lli { L i i i lrli
g e T P I . ol 8. - St BAT oo
p— Ly ‘ - e .| ' [
— 1: X = 1 T | 1 A I Z =
: | : t t = = =
[V Y T v
8 . . . . I . B e |- . & % l T | lei o |son. |

Revenirea lui Kyrie eleison este de fapt segmentul de continuare din cantus planusul marian, Gaude
virgo gloriosa, de aceea a fost notat cu un simbol diferit: F iar segmentul E este de asemenea urmatorul
segment Super omnes speciosa pentru ca in fragmentul G sa se dezvolte ultima parte a cantusului marian

pe versurile Valde, vade, decora / Et pro nobis sempre Christum.

Ex. 7. Cantus planus Gaude gloriosa, D Super omnes E si Vale, valde si Et pro nobis Christum exora (F, G)

Gau - de glo - ri - - o - - - sa
/“—"\ —_— —
} 1
AN I}
D)
Va - - le val - de__  de -co - ra
—_— S —~ . —_ =:"-"~\\\
[ fan) 1 5 T
AN i}
Q) S—"
Et pro no - bis__  sem-per_ Chris-tum e - X0 - ra

Ex. 8. Cantus firmus, creat de Dufay, vocea de tenor pe versurile Kyrie eleison, fragmentele Gaude gloriosa, D Super

omnes E si Vale, valde si Et pro nobis Christum exora (F, G) din cantus planus
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Tnca de la deschiderea fiecrei parti, pentru a conferi o unitate indisolubild intregului, cantus firmusul
este Tnsotit de linii melodice ,citat” la toate cele 4 voci. Liniile melodice ,citat” vor contrapuncta cantus
firmusul, asemenea contrasubiectului in fugile baroce, in debutul fiecarei parti a missei. Aceasta stilema
renascentista sesizata de catre majoritatea muzicologilor care au studiat creatiile lui Dufay (Manfred Buc-
kofzer, Van Borren, Follows) este denumita tehnica de scriitura a capului de motiv, (Head-motivului sau
Kopf-motivului) si avea rolul de a oferi stabilitate si sens unitatii lucrarii. Daca la inceput, in unele din mis-
sele sale ,,Se face ay pale” sau missa ,Caput”, Dufay a folosit aceasta tehnica doar la una dintre voci (dis-
cantul) insotind doar cantus firmusul, in Missa Ave Regina Caelorum acest procedeu se extinde asupra
tuturor celor 4 voci.

Ex. 9. Kyrie, randul 1 si 2
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Ex. 10. Gloria, randul 1 si 2
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Ex. 11. Credo, randul 1 si 2
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Ex. 12. Sanctus
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Ex. 13. Agnus Dei
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Dimensiunile acestor citate/contrasubiect/capete de tema, ating lungimea primei articulatii: Ave, seg-
ment a (pana la cadentd) a cantus firmusului. Cea de a doua articulatie, b Regina caelorum a cantus firmu-
sului, este modificata si oferd variante tot mai indepartate fata de modelul initial, ceea ce reprezinta exact
ideea de evolutie spectaculoasa a tehnicilor de prelucrare maiestrita a unui subiect muzical. Observam
procedee ca augumentarea sau diminutia valorilor ritmice, variatia melodica. Aceasta augumentare ne
aminteste de valorile mari de note ale cantus planusului misselor anterioare, aici, Dufay desi aduce liber-
tati in folosirea cantus firmusului, Ti pastreaza spiritul. Charles Borren in studiul sau asupra misselor lui
Dufay remarca faptul ca modalitatile de contrapunctare a cantus firmusului in secolul XV prezinta doua
ipostaze:

e prima, cea mai veche, apartinand stilului arhaic si vizand izoritmia si omofonia ca tehnica preponde-
renta (vocile superioare urmeaza in aceeasi maniera punctus contrapunctus mersul cantus firmusului)

e cea de-a doua, apartinand perioadei Ars Nova si contemporanilor lui Dufay in care vocile superioare
prezinta un discurs contrapunctic extrem de ornamentat, cantus firmusul fiind astfel pus intr-un con de
umbra?3,

Dufay a realizat in Missa Ave Regina caelorum un echilibru intre aceste doua tendinte abandonand
izoritmia dar si individualizarea exagerata a vocilor din discant in favoarea unui discurs muzical armonios,
echilibrat Tn care intregul nu mai este subordonat unei singure voci ci se construieste printr-o legatura
organica a intregului.

Acelasi echilibru si unitate guverneaza intreaga lucrare si in ceea ce priveste constructia arhitecturii
sonore.

Cele cinci parti ale missei sunt constituite dintr-un numar variabil de strofe (de la 3 Ia 8) articuldnd o
structura in forma de lant dupa modelul A B C D E etc. Vom observa ca exista o anumita simetrie in planul
formal general astfel: partile extreme Kyrie si Agnus Dei prezinta o configuratie tristrofica, Gloria si Sanctus
contin cate 5 strofe iar Credo aflat in centru are patru strofe. De asemenea scritura este unitara la 4 voci
la inceputul si sfarsitul fiecarei parti, dar in partile extreme Kyrie — Agnus Dei, Gloria — Sanctus intervin
articulatii mediane la 2 si 3 voci.

Dufay opteaza pentru cumularea unora dintre segmentele cantus firmusului in partile 2,3,4,5, expus in
intregime conform segmentelor cantus planusului, doar in partea |, Kyrie,. in rest, segmentul E din Gloria
cuprinde si segmentele F si G, Credo este construit mult mai liber aducand segmente din D Gaude, Virgin
gloriosa atit in segmentele B cit si C in Sanctus. Cea mai libera parte, in care compozitorul aduce material
nou in B si inceputul din Gaude, in ultimul segment, este Agnus Dei.

Kyrie eleison Gloria Credo Sanctus Agnus Dei
Kyrie | Criste Il Kyrielll ABCDE/FG A;B/D;C/D,E,D/FG AB/CC/D,D/E AB/mat.nou,
ABC D, D, EFG Duo 2 voci Unitar la 4 voci E/FG C/D liber
Duo 2 voci 3 voci

3voci 2 voci

n Credo articulatiile componente sunt foarte bine sudate partea aparand ca un nucleu sintetizator al
formei.

Missa Ave Regina caelorum ne apare d.p.d.v. stilistic la confluenta dintre vechiul stil gotic si noile cuce-
riri ale tehnicilor de compozitie la care Dufay a fost foarte receptiv integrand traditia in noul val si formand
un stil care a devenit curand model pentru compozitorii urmasi.

Tn spiritul ideii de progres unii dintre exegetii creatiei lui Dufay afirm& ci Missa Ave Regina caelorum ar
fi scrisd In genul misselor parodie aflate Th mare voga in sec XVI** deoarece isi creioneazd materialul tema-
tic nu numai din melodia antifonului Ave Regina caelorum dar de asemenea si din materialul derivat din
motetul-trop cu acelasi nume. Tn sprijinul aceleasi idei vine si faptul c in ultima parte a creatiei sale, Dufay
a explorat un intreg univers de intonatii ale contemporanilor, el insusi aducand inovatii importante cum ar
fi intrari imitative, canonul folosit riguros, progresii omofone in afara stilului arhaic, cadente moderne pe

13 van den Borren, Charles, Dufay and his school, Dufay Masses, in A Light in the Fifteenth Century: Guillame Dufay, in The Musical
Quaterly, vol. 21, nr. 3, p. 20.
14 Vezi Charles van den Borren, Dufay and His School, London, Oxford University Press, New York — Toronto, 1960, p. 224.
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dominanta-tonica ce Tnlocuiesc vechile cadente de faux-bourdon, libera utilizare a cantus firmusului si
multe altele. Dar aceste inovatii fac parte din stilul tarziu al creatiei lui Dufay. El poate deschide prin astfel
de tehnici drumul spre missa parodie dar aceasta missa ramane dupa parerea lui Charles van den Burren,
0 missa tenor tipica mijlocului de secol XV. Majoritatea cercetatorilor acestui opus sunt de parere ca
aceasta missa este de tip parodie Tnsa Ch. van.den Burren fi contrazice cu argumentul ca daca un citat din
motetul cu acelasi nume?®® apare la sfarsitul lucrarii in cel de-al 2-lea Agnus Dei la 3 voci, acesta nu justificd
afirmatia ca aceasta missa este de tip parodie deoarece in missele parodie ale sec. XVI, modelul (citatul)
ales de compozitor trebuia sa raspunda unui intreg arsenal de ,refolosiri” tehnica predominanta fiind cea
imitativa®®. Tn plus faptul cd se presupune doar'’ cd motetul Ave Regina caelorum a fost compus anterior
missei (1464) dar nu se stie exact cand, aduce un plus de veridicitate afirmatiei ca missa Ave regina caelo-
rum nu este o missa parodie.

O alta importanta cucerire in evolutia stilistica a missei secolului XV este textura muzicala pe patru voci,
Dufay fiind unul dintre primii compozitori care a inceput sa dea fiecarei voci o importanta expresiva egala,
astfel incit nu numai melodia de cantus firmus ci si altele vor putea circula in voie la toate cele 4 voci. Dufay
asigura in acest fel primatul tehnicii imitative, cea mai importanta tehnica polifonica a sec. XVI.

Astfel, Missa Ave Regina caelorum este un model in ceea ce priveste stadiul achizitiilor Tn domeniul
texturii muzicale. Acestea se afla la mijlocul secolului XV in primul stadiu al evolutiei, si anume, acela al
individualizarii fiecarei voci d.p.d.v. expresiv si al adaptarii basului la tesatura muzicala.

Daca la inceput de secol partida de cantratenor era confundata cu cea a tenorului, (fiind practic scrise
n aceeasi cheie) iata c3, la mijlocul secolului, contratenorul ajunge sa fie o voce de sine statatoare intr-un
registru intermediar intre discantus si tenor. Rolul sdu nu este doar acela de a completa densitatea polifo-
nica ci si acela de linie melodica cu expresivitate proprie. La fel ca si discantul sau tenorul, contratenorul
poate deveni o voce principald conducatoare de linie melodica chiar si in imitatii.

Ex. 14: Christe, mas. 18-23
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15 Tn motet fragmentul este Misserae suplicanti Dufay trop de interpolare care figureaza in debutul celei de-a doua pérti.

16 Vom vedea c3 tehnica imitativd nu este atit dedezvoltata inca la Dufay, acesta preferind tehnica contrapunctérii libere celei
imitative.

17 Dupa parerea lui Ch. van den Borren, op. cit., p. 223.
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O importanta deosebitad Tncepe sa aiba si vocea basului evoluind din ideea de contratenor in cea de
contrapartida a tenorului, dar situindu-se intr-un registru mai grav decit acesta. El a fost denumit pe la
mijlocul secolului XV contratenor bassus si apoi numai bassus®.

Tn Missa Ave Regina caelorum basul are o fizionomie extrem de clara in ceea ce priveste functia sa de
suport armonic deoarece mersul sdu atat d.p.d.v. melodic prin salturile de cvinta, octava cat si d.p.d.v.
armonic prin cadentarile pe treptele | si a V si I-a Tl reclama ca o voce importanta in sustinerea esafodajului
armonic si contrapunctic.

Ex. 15: Linia basului din finalul Kyrie eleison
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Discantul, de obicei vocea principala in lucrarile profane, este in aceasta lucrare o voce echilibratd, nu
prezinta in general fizionomii melodice ornamentate, si contribuie la viziunea de ansamblu asupra texturii
muzicale printr-o subordonare personalizata la intreg. Desigur ca profilurile melodice ale fiecarei voci din
textura muzicala depind si de conceptia generala asupra scriiturii contrapunctice n articulatiile stabile ale
partilor sau cele variabile, de cadentele folosite, de ritm si metru, de modul in care acestea au fost conce-
pute.

Tn urma analizei am constatat ci articulatiile stabile din punct de vedere al scriiturii sunt cele din des-
chiderea (si inchiderea) partilor, segmentelor, fiind prezentate la toate cele patru voci intr-un contrapunct
simplu, aerisit, menit sa se subordoneze caracteristicilor stilistice ale cantus firmusului de origine liturgica.
Cadentele finale sunt clare, pe treapta intai a modului, metrul se prezinta in tempus perfectum O = 3/2 iar
ritmica foloseste valori mari de note. Spre deosebire de acestea, articulatiile mediane ale partilor, se pre-
zinta variabil la 2 sau 3 voci, tipul de scriitura preferat fiind imitativ de tip canonic.

Pe lingd aceste caracteristici observam si un contrast realizat prin ritmica si metrica folosite, astfel mo-
dusul preferat este modus imperfectus fie in varianta C = 4/4 fie in cea brevis @. De asemenea, spre sfirsitul
articulatiilor variabile fie B sau C (D sau F) apare caracteristica diviziunea ternara sau prolatio major uneori
avind aspecte hemiolice.

O alta particularitate este prezenta unor fragmente de mod sau chiar moduri intregi fie in ipostaza
molle fie avand cadenta finala pe alte sunete decat ut, cantus durus (ionicul fiind modul de baza al lucrarii,
cel in care este adus cf.)

n tabelul urmator am surprins ipostazele acestor articulatii variabile d.p.d.v. ale structurii.

Denumirea secti- Modul pe cadentele
uni mediane Textura Tipul de scriitura Modus, Metrul, Ritmul finale
Kyrie eleison 3 voci Imitate stricta canonica. Tempus imperfectum C+  Mixolidian cu sensi-
Christe eleison D1 2 voci + Bassis prolatio major in final. bila fa# finala sol.
T+ DsauCT+T
Kyrie eleison 2 voci Contrapunctare libera pe  Tempus imperfectum + Mixolidian + sensi-
Criste eleison D2 Bassis + 1 voce tema fugii din D1. prolatio major in final. bila fa# finala sol
Concordans sine  superioara
fuga T-CT-D.
Kyrie eleison 2 voci + 1lvoce  Contrapunctare libera par- Tempus perfectum lonic-finala do
Kyrie F concordans si  tial imitativa in final.
placet
T+ CT + dis.
Gloria Domine 2 voci Imitatie stricta canonica Tempus imperfectum + lonic-finala do
Deus C. CT + discant prolatio major in final.
Sanctus Benedic- 2 voci Imitatie neriguroasa. Tempus imperfectum + Mixolidian-finala sol
tus D. CT + Discant. prolatio major in final.

18 |sabell Ragnard, Elements pour analyse des chansons de Gilles Binchois, on line.
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Tipurile de scriitura contrapunctica folosite de Dufay in aceasta missa sunt specifice mijlocului de secol
XV. Acestea depindeau de dimensiunea verticala concretizata in reguli ale consonantelor si disonantelor
dar si de dimensiunea orizontald, datorita primatului cantus firmusului a carui caracteristici expresive si de
constructie impun un anumit spirit lucrarii.

Dufay nu a fost un inovator in ceea ce priveste tehnicile de compozitie, el a fost mai degraba un geniu
sintetizator detinand un control perfect asupra tuturor elementelor unei compozitii. Melodiile memorabile
frumoase, variatiile deosebit de inspirate ale materialului muzical, a scriiturii, instinctul sau pentru pro-
portii echilibrate atat in detaliu cat si pe segmente extinse, au facut din lucrarile sale modele atat pentru
trecut cat si pentru viitor.

Astfel, din punct de vedere al tehnicilor polifonice utilizate, missa Ave Regina Caelorum se inscrie n
aceste doua directii privind spre trecut prin dezvoltarea si apoi integrarea faux bourdonului, al contrapunc-
tarii simple (bazate pe teoria consonantelor si disonantelor), intr-un limbaj muzical evoluat fata de cel al
Ars Novei., dar si spre viitor prin utilizarea tot mai frecventa a contrapunctului imitativ.

Conform teoriei vremii, care reflecta practica muzicald, in secolul XV, tehnica de compozitie a contra-
punctului simplu impunea utilizarea consonantelor perfecte cvarta, cvinta, octava si prima, si ulterior a
tertelor si sextelor odata cu patrunderea influentelor scolii engleze. La Dufay se observa o evolutie evi-
denta a scriiturii prin utilizarea discreta a disonantelor de secunda, septima in punctuatiile finale, cu rol de
note melodice ornamentale, de pasaj, de schimb, anticipatii sau intarzieri. Faptul ca in majoritatea caden-
telor acordul final poposeste pe consonante perfecte, asigura cadentarea ,corecta” conform teoriei si
practicii muzicale Tn secolul XV.

Ex. 16. Kyrie eleison, mas. 14-15, final
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n acest exemplu observam tipul de cadents, preferat de Dufay, cel mai des intalnitd in aceastd missa.
Compozitorul evita atacul direct pe consonanta perfecta si introduce o consonanta imperfecta la terta, ca
sunet ornamental.

Dupa cum am mai afirmat, Dufay nu a ramas insensibil la influentele vremii si a integrat cuceririle Tha-
intasilor intr-un limbaj nou, deschizator de drumuri, in care faux bourdonul a jucat un rol decisiv in defini-
rea stilului muzicii sale.

Utilizata la origini ca o practica improvizatorica in cantarea populara, aceasta tehnica bazata pe mersul
melodic in terte si sexte paralele provenita de la barzii englezi, a aparut in lucrarile compozitorilor vremii
intruchipata sonor intr-un mod mai rigid decat in cel al practicii improvizatorice populare, neprelucrate.

Dufay, In acesta missa reuseste sa demonstreze un mestesug rafinat in folosirea faux bourdonului prin
integrarea acestei tehnici in tesatura generalad contrapunctica pe segmente scurte, parasirea apoi reveni-
rea ei repetata intr-n joc echilibrat a consonantelor si disonantelor dictat de o inspiratie melodica preti-
oasa.

O modalitate arhaica de contrapunctare este omofonia, prezenta in aceasta missa nu ca si tehnica in
sine, ci subordonatd unor necesititi de ordin estetic. In calitate de tehnicd veche polifonics, punctus-
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contrapunctum, omofonia silabica se manifesta doar in doua sectiuni finale ale missei: Agnus Dei, pe cu-
vantul misererae, (vezi mas. 33—-37 si 72—73)

Ex. 17. Gloria in excelsis ex, mas. 36—37-38 discant si tenor.
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Ex 18. Agnus Dei, pg. 118, mas. 33—37 sau tot randul
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Ex. 19. Agnus Dei, pg. 119 mas. 72-75
26,
! EeE T

mi . se . |re . re, - se - |re . re,

§ b = -
= ¥ E 5 = -
: t T f f
8 lmi .se - |re . re, mi. se. .
b 7] |19' [29
— T T 7 { a7 =
1 Ls —;, 1 1 1 i L
T € 3 i i
mi . se . re. re mi - se - re - re,

Am vorbit despre integrarea acestei modalitati de contrapunctare omofon—silabica intr-o intentie ex-
presiva, estetica deoarece, nu intamplator, de cate ori apare, ea creeaza o atmosfera solemna, imnica pe
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cuvinte ce sunt legate fie de implorarea milei, divine, pe cuvantul misererae, fie in rugaciune Dona nobis
pacem, mas. 111-114 din Agnes Dei, (spre exemplu pe cuvintele Ex Maria virginae, partea Credo articula-

tia B, masurile 81-85).

Ex. 20. Agnus Dei, finalul, ultimul rand, mas. 111—final
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Este evident faptul ca Dufay construieste linii melodice in concordanta cu o anumita expresivitate sco-
tand in evidenta anumite sensuri poetice. Sensul muzical raspunde fidel sensului poetic capatand astfel
valoare de simbol. Articulatia C din Credo debuteaza cu o linie melodica ascendenta incadrand un mers
treptat pana la septima, potentand astfel semantica textului: et ascendit in coeli. Si s-a urcat la ceruri.

Celelalte voci ii urmeaza fidel desenul ascendent prin imitatii.

Ex. 21. Credo, mas. 109-118
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O analiza semantica mai amanuntitd ar putea scoate in evidenta o intreaga simbolistica muzicala aflata
in strAnsd concordantd cu textul si cu conventiile retorice. in acest sens Dufay rimane unul dintre cei mai
inspirati compozitori ai Renasterii secolului XV, deschizand calea, prin aceste intentii componistice, unei
dezvoltari a sensului muzical ce va evolua inspre indraznetele solutiii programatice ale Renasterii secolului

XVI care iau amploare n stilul madrigalesc.

Polifonia imitativa este prezenta ca si tehnica contrapunctica in aceasta lucrare mai ales in scriitura la
doua si trei voci. Faptul ca in aceasta lucrare imitatia stricta la patru voci este prezenta intr-un singur caz,
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dovedeste ceea afirm3 si muzicologul Manfred Bukofzer,'® si anume faptul ca scriitura imitativa la patru
voci era o noutate pentru compozitor. Acest fragment din partea Agnus Dei este Inca un exemplu vizionar,
parca rupt din lumea muzicala a renasterii secolului XVI.

Ex. 22. Sanctus, mas. 140-152
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Dufay se dovedeste Tnsa a fi un maestru in conducerea discursului muzical in dialoguri imitative de la 2
catre 3 si apoi 4 voci pe segmente extinse ale partilor.

Combinatiile dialogurilor imitative se fac fie imbratisat, intre Discant si Contratenor, versus Tenor si Bas,
fie incrucisat Discant — Tenor versus Contratenor-Bassus

Ex. 23. Sanctus, articulatia B, Pleni sunt, mas. 38-52 si mas. 52-57 (S—CT vesus T-B)
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1% Manfred Bukofzer, op. cit., p. 275.
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Tn scriitura la trei voci intalnim dou3 voci imitative si o a treia in contrapunct liber cum ar fi in Christe
eleison din partea Kyrie, sectiunea D 1 (in care vocile superioare se imita la octava iar vocea basso-ului este
contrapunctata liber) dar si alte exemple.

O statistica asupra intervalelor la care Dufay construieste imitatiile ne arata ca majoritatea sunt la oc-
tava fapt care confirma ideea ca la 1460 tehnica polifoniei imitative la alte intervale nu era inca foarte
avansata.

Toata aceasta maiestrie a conducerii discursului muzical polifonic care apare la Dufay in missa Ave Re-
gina Coelorum, nu ar fi fost posibila fara o emancipare a conceptiilor referitoare la profilul ritmico-melodic
al compozitiilor.

Impactul muzicii laice asupra fanteziei creatoare a compozitorilor a adus cu sine schimbari in configu-
ratiile melodice ale lucrarilor. Melodia devine mai supla, mai indrazneata, mai elastica, atat din punct de
vedere ritmic cat si al combinatiilor intervalice.

Sesizam in missa Ave Regina Caelorum idei melodice cu un caracter dansant in care ritmul si metrul
prezinta fluctuatii de pulsatie, prin aparitia in cadrul tempus imperfectum C, a unor diviziuni ternare tem-
pus perfectus, in special la finalul articulatiilor muzicale in prolatio major, adica diviziunea ternara a semi-
brevis-urilor.

Ex 24. Kyrie, sectiunea D1 in care metrul este binar iar finalul apare in pulsatie ternara:
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Aceste diviziuni perfectum prolatio major (pasaj in diviziune binara care se transforma in diviziune ter-
nara a semibrevisurilor erau scrise in partiturile vremii cu cerneala colorata si se numeau coloratio tehnica
ce a marcat si desemnat ideea de variatiuni), sunt destul de frecvente in scriitura lui Dufay. Ele au rolul de
a potenta echilibrul miscarii generale a missei prin asigurarea contrastului necesar de atmosfera. Le intal-
nim de pilda in finalurile la:

Christe eleison segmentele D1 si D2,

Gloria — Domine sectiunile Csi F

Credo — Et ascendit sectiunile D — median si final si E segment final
Agnus Dei finalul missei masurile 100-110

Tot ca o consecinta a patrunderii melodicii si ritmicii populare in repertoriul cult precum si a prelucrarii
acestuia pentru 4 voci, ambitusul melodiilor si configuratia intervalica se maresc, aducand dupa sine si
necesitatea largirii cadrului modal in care acestea fiinteaza. Se observa chiar si salturi de octava in linia
melodica la cadenta (cadenta burgundica).
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Ex. 25. Discantus din Christe eleison, segment C, mas. 46—52, numai discant si contratenor a se urmari ambitusul
mare al contratenorului.
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La Tnceputul secolului al XV-lea, sistemul teoretic (in uz din secolul XI) se referea la cele moduri eclezi-
astice subdivizate dupa vechea teorie greceasca in 4 autentice si 4 plagale

Practica muzicala a obligat insa acest cadru sa se modifice prin acceptatea, pe langa cele patru moduri
autentice (dorian — frigian — lidian — mixolidian) a Tnca doua aflate in uz, ionian si eolian. De asemenea,
practica interpretativa a consacrat doua aspecte ale acestei largiri a cadrului modal-compozitional prin:

* necesitatea transpunerii pe indltimi diferite a liniilor melodice care nu intrd in ambitusul vocii respec-
tive
¢ utilizarea tot mai frecventa a lui sib in loc de si ca o consonanta perfecta.

Utilizarea alteratiilor la cheie, musica ficta, s-a teoretizat abia in secolul XVI dar ea incepuse sa fie pusa
in practica anterior. Se disting trei feluri de moduri modificate:

e cantus durus cu si becar
e cantus mollus cu si bemol
e cantus fictus rezultat din transpozitie folosind sib si mib®

Procedeul de transpozitie a melodiilor intr-un ambitus convenabil se mai numea si musica ficta (musica
falsa), in contrast cu musica vera ce folosea doar alteratiile cadentiale si cele din cantus mollus, mentinand
structura de baza a modului.

Constiinta necesitatii unei teoretizari a ceea ce se Intampla in practica muzicala a secolului al XV-lea,
apare doar in secolul XVI, de aceea o analiza care se doreste a fi corectad trebuie sa se conformeze stadiului
fenomenelor muzicale ale timpului.

Stabilirea modului in care este scrisa o lucrare este destul de dificila deoarece nu este foarte clar daca
compozitorii gandeau modul din perspectiva intregii tesaturi muzicale la cele 4 voci, deci si pe verticala,
nu numai melodic. Regulile aplicate verticalitatii se refereau doar la jocul de consonante siu disonante.

Tn tratatele muzicii Evului Mediu si ale Renasterii, modul in care este compusa o lucrare si polifonia erau
prezentate in capitole separate. Tinctoris a fost primul teoretician care a tratat modurile in cadrul general
al polifoniei®™.

Conform acestui criteriu de analiza modul de baza al lucrarii este cel al Cantus Firmusului prezentat la
Tenor. in varianta originald tenorul era scris in cheia do pe linia a treia cu sib la armura deci ne indici
prezenta lui Cantus mollus. Observam ca fiecare voce era scrisa intr-io cheie diferita, mai mai mult, basul
este scris Tn cheia fa cu un bemol la cheie si anume mib, tenorul in cheie de do pe linia a treia cu sib
contratenorul la fel, Tnsa fara sib iar discantul in cheia de sopran fara alteratie.

20 |sabell Ragnard, op cit., p. 23.
21 ). Tinctoris, In libera natura et proprietate tenorum, manuscris 1476, publicat de A Scay Th Opera teoretica, tom XIl, p. 86.
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Ex. 26. varianta originara a partiturii, redata in editia Besseller

Contra-
tenor

Tenor

Bassis
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Ambitusul scarii este de la sol la fa cu finala pe do

Ex. 27.
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Eliminand prezenta lui si b care este doar lapidara (el nu va mai aparea la vocea de tenor si nici la
celelalte patru voci) si adaugand cadentarea pe Do atat in segmentele intermediare cat si Tn cea final3,
putem afirma ca modul este ionic cu variante oscilante durus si molle. E posibil ca prin introducerea lui sib
compozitorul sa fi contracarat efectul disonant de cvarta marita diabolus in musica. De asemenea ar fi
putut fi o transpozitie a cantus planusului originar pe o alta inaltime pentru un ambitus convenabil vocii
de tenor. Toate acestea fiind doar speculatii ale analistului modern care gandeste tonal-functional, nu pu-
tem sa nu remarcam ca, esentiald ramane acea pendulare a ideii melodice a fiecarei voci, dar mai ales a
cantus firmusului in jurul unui centru modal fix, respectiv finalisul pe Do.

O alta dovada a faptului ca sistemul modal se aplica prin extensie asupra fiecarei partide vocale, este
vocea basului care apare in varianta originara (a partiturii lui Dufay) in cheia Fa pe linia a doua avand ca
armura mib. Comparand cele doua scari muzicale ce rezultad din extragerea sunetelor melodiei tenorului
si basului, vom vedea ca acestea sunt identice cu singura deosebire ca finalisul basului este pe do, iar
tenorul prezinta forma transpusa.

Ex. 28. Basul
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Observam de asemenea ca cele doua voci superioare Discantus si Contratenor desi au chei diferite se
mentin Tn ambitusul unei scari ce desemeneaza modul ionic si nu au alteratii la cheie. (vezi exemplul 26)

Se pare ca alteratiile aparute la vocile inferioare tin de citarea cantus planusului marian originar, tran-
spus pentru vocile grave. Acest lucru este intarit si de faptul ca basul are acelasi incipit melodic ca si tenorul
care imita la cvinta desenul Cantus firmusului.

Ex. 29.
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n afara de modul ionic pe do pe care-l consideram a fi modul de baz3 al lucrarii apar si variante modale
n special in articulatiile ,variabile” ale lucrarii (cele mediane).
n urma analizei altor variante modale decat cea de bazi prezente in cadrul missei am constat ci:

¢ modul de baza se schimba foarte rar
e principalele cadente se fac pe Do sau treapta |, finalis
e traseele modale diferite de ionic se gasesc in sectiunile mediane

e cele maifrecvente schimbari ale cadrului modal sunt la mixolidic genus naturale dar si genus molle sub
forma de pentacord

Ex. 30
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Alte posibile cadre modale intalnite:

Ex 31. ionian genus molle
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Ex. 33. ionian genus fictus sau genus molle
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Ex. 34. eolian genus molle
<Y [@ ] © i |
O 1l = [© ] ~ Il |
7 f—1 ho O ~ I |
O L il }

1

Imitatia este un procedeu care prin transpunerea unor trasee melodice la anumite intervale schimba
structura modala generala. Gandirea liniar—melodica impune analistului o perspectiva care exclude dimen-
siunea armonica tehnica contrapunctica fiind privita doar din perspectiva jocului de consonante disonante.
Manfred Bukofzer in tratatul citat afirma de asemenea ca ,,inlantuirea acordurilor si implicit a cadentelor
nu raspunde unei logici functional armonice ci doar celei melodice ca si principiu liniar.”?2,Functia melo-
dica, mai degraba decat cea armonica este mai importanta, cea de-a doua aflandu-se inca intr-un stadiu
incipient.”

Cu toate ca primatul melodiei este unanim recunoscut ca gandire, majoritatea analistilor contemporani
observa la partiturile Renasterii un inceput de constientizare a ideii de functionalitate bazata pe tensiune
si rezolvare, pentru inceput doar la cadente.

,Forma armonica a cadentelor in muzica lui Dufay este modernd”?* sustine Bukofzer in continuare. Do-
vedind ca analistul contemporan se poate folosi de perspectiva armoniei pentru a putea clasifica si descrie
cadentele specifice stilului compozitorului.

Astfel putem afirma ca majoritatea cadentelor finale a partilor, fie in articulatii finale dar si in cele me-
diane, sunt de tipul I-V—I, evitandu-se atacul direct pe cvinta acordului n ionic, sau mixolidic.

22 M. Bukofzer, op. cit., p. 274.
2 |dem, p. 275.
2 |bidem.
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Ex. 35. Credo mixolidic
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Alte tipuri de cadente intalnite, (in afara celor I-V-I, pe care Bukofzer le numeste moderne) sunt in uz

inca din perioada Ars Novei, acelasi muzicolog numindu-le arhaice. Contin Tnlantuiri de tipul lI-VII6-1

Ex. 37. din Credo, 1I-VII6—|
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25 M. Bukofzer, op . cit., p. 273, 274.
%6 |sabel Ragnard, op. cit., capitolul Cadente.
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Un alt tip de cadenta care-si prelungeste existenta Tnca din stilul arhaic este ,,cadenta de tip burgundic”,
care recurge la saltul melodic de octava al uneia dintre voci, realizand pe verticala consonate perfecte in
final?’.

Ex. 38. Kyrie eleison, segm. D1 m. 70-71
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n ceea ce priveste tipurile melodice cultivate de Dufay, putem spune ca discantul este vocea cea mai
ornamentata, iar la cadente tipurile melodice contin note de pasaj, de schimb, apogiaturi dar si intarzieri
sau anticipatii

Ex. 39
A erdo: m. 107 - 108 Gloria: m. 40 - 41 Credo: m. 23-24
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n acest ultim exemplu observdm saltul descendent al sensibilei pe cvinta modului, un desen mai neo-
bisnuit.

Cadenta melodica cu subton se intalneste in articulatia E din Gloria m 111-112 la discant si 119-120 la
Contratenor (eolic sol molle), dar si in alte segmente.

Ex. 40
Gloria: m. 111 - 112 Gloria: m. 119 - 120
n | 4 | | | y |
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subton subton

eolic genus molle
Contratenorul aduce de obicei cvinta intarziata prin terta si nota de pasaj vezi ex 1 din Gloria.

Ex. 41

;!

oL

Atunci cand sensibila se afla la contratenor, discantul sare o terta ascendenta, cadenta preferata de
Dufay.

Ex. 42
" Credo: m. 13 - 14
Discant |ffs—] S — i
~ ¥ [ et r D - -~
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¢

27 W.H. Kemp, Burgundian Court Song in the time of Binchois, autorul prezintd concluziile din I. Wienpahl “From a survey pol-
iphony 1400-1460 it has been shown that of the material examined the ,octaveleap”, type accompaniated for 22,4 percent
of final cadences and was primarily Burgundian. With specific reference to individual repertoires, it cvan be found that Bin-
chois employes the octave leap final cadence twnty seven times and of fifty five song (49,9 percent) Dufay twelve times out
of seventyfour (16,22 percent)”, Evolutionary Significance, p. 132.
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Vocea tenorului apare frecvent investita cu aceleasi calitati in cadrul cadentelor mediane si finale avand
aacelasi mers melodic de la terta la finalis.

Ex. 43
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Rolul basului este tot mai mult acela de a asigura pilonii esafodajului contrapunctic chiar si in acest tip
de contrapunct rudimentar.
Concluzii care se desprind in urma analizarii sistemului de cadentare ale lucrarii sunt:

1. Dufay mentine anumite practici de cadentare arhaice, consacrate de traditie, in acestea sunt mai rare.

2. Cadentele finale ,moderne”, il plaseaza pe Dufay cu un pas fnainte inspre o conceptie si gandire noua,
functionala prin:

e importanta datd mersului basului care jaloneaza armonic treptele I-V-I

e importanta data tertei in mersul melodic si cadenta finala Tn special a tertei majore

e vezi exemplul c de la p. 24 Credo, mas. 206—208

¢ Sensibila joaca un rol dominant mai ales in cadentele finale

Analiza missei Ave Regina Caelorum de G. Dufay in ceea ce priveste structura, elementele de limbaj
muzical dar si tehnicile compozitionale (scriiturd cadente, melodie, ritm, consonante — disonante, prelu-
crari ale cantus firmusului) au scos n evidenta faptul cd aceasta missa il reprezinta pe Dufay ca un vizionar,
exegetii creatiei sale considerandu-| drept cea mai importanta personalitate muzicala a primei jumatati a
secolului X. Missa Regina caelorum este o lucrare de sinteza stilistica fiind in acelasi timp si deschizatoare
de drumuri in ceea ce priveste procedeele, tehnicile componistice.

,O lucrare de acest fel este comparabild cu un echilibru arhitectural perfect, unde constructia teoretica si
fantezia se imbina intr-un cint armonios.”?®

Dufay, prin intreaga sa creatie caracterizata prin bogatie, varietate a inventiei si maiestrie, a realizat o
sinteza care ramane privilegiul marilor inovatori. “Trebuie sa spunem cu adevarat ca de la inceputuri pana
la sfarsitul carierei, Dufay a avut ca scop imbogatirea artei sale cu noi puncte de vedere in acord cu avansul
tehnicilor si perceptiei estetice care se vor vedea in creatia noii generatii a lui Ockegem si Binchois”?°
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Repere in analiza comparata a repertoriului vocal baroc.
Barbara Strozzi — cantata Lagrime mei

Lucrarea are ca scop reliefarea catorva criterii de analiza ale interpretarii ba-
roce folosind ca exemplu cantata Lagrime mei de Barbara Strozzi.

Criteriile generale se refera la cunoasterea cadrului istoric si bio-
grafic iar cele particulare, importante pentru studierea interpretarii
sunt: structura cantatei, mesajul poetic, stilul bel canto timpuriu, spe-
cificul basului continuo. Tn ceea ce priveste stilul istoric al bel cantoului
este important sa observam elemente ca: messa di voce, portamenti,
coloratura, ornamentele, rubamenti di tempo, pauzele articulatorii, fi-
lato pe acute, improvizatia in segmentele cu da capo, modul de notare
al instrumentului care realizeaza continuo.

Cele maiimportante aspecte ale analizei interpretative comparate trebuie
sa includa: tempoul, dinamica, agogica, caracterul elementele de tehnica vo-
cala si instrumentald, ornamentatia si improvizatia in stil. Analiza s-a facut pe
trei interpretari de referinta: Emanuella Galli si ansamblul Galilei condus de
Paul Beier, Pamella Lucciarini acompaniata la gravicembalo de Giacomo Bar-
chiesi, Celline Scheen si cappella Mediterrannea.

Cuvinte cheie: analiza comparativa a interpretdrii, cantata baroca, Barbara Strozzi, Lagrime mei

Analiza interpretativa comparata reprezinta unul dintre instrumentele analitice ce servesc intepretului in
consolidarea unei viziuni proprii asupra muzicii ce urmeaza a fi cantate, observand, analizand, comparand,
siin final aprofundand sensurile pe care alti interpreti le dau aceleiasi opere. Analiza comparata reprezinta
doar o etapa in munca de decriptare a sensurilor incifrate in partitura muzicala si ofera doar o alternativa
in largirea orizontului expresivitatii. Marile interpretari pot fi repere sau modele n acest din urma caz
mimetismul, imitarea fara un aport original nefiind indicata de nic iun pedagog al artei interpretative mu-
zicale.

Interpretarea muzicii Barocului reprezinta o diversitate atat de mare de posibilitati incat efortul clasifi-
carii sau sintezei poate fi comparat cu intentia de a cuprinde oceanul intr-un pahar cu apa. Din aceasta
perspectiva prezenta lucrare isi propune doar sa sugereze cateva dintre elementele propedeutice fara pre-
tentii exhaustive.

Stilul traditionalist sau cel istoric, reprezentand cele doua directii ce coexista in interpretarile contem-
porane? sunt importante in analiza comparata. Stilul traditionalist este caracterizat de interpretii ce preiau
informatia din Urtext respectand fidel notatia, mizand pe interpretarea realista in ,,miscari egale, lipsite de
nuante...”3 Izvorat3 din conceptia romantica inaugurat3 de R. Wagner, conform careia partitura este biblia
interpretului de la care acesta nu avea voie sa se abata, aceasta conceptie traditionalista a fost continuata
de o generatie intreaga de interpreti si dirijori, ,,puristi” ai stilului, culminand cu orientarea obiectivismului
neoclasic promovat inclusiv in estetica lui Stravinski. Unul dintre cei mai mari interpreti bachieni, Edwin
Fischer afirma in acest sens: ,,Sa consideram drept o datorie a noastra ... a nu ne permite nici o schimbare,
atat in ceea ce priveste miscarea cat si formele, a nu adauga nimic, ci a dura intr-un fel cat mai frumos, cu
materiale cdt mai frumoase cu putintd.”* Pablo Casals ii critica pe adeptii acestui stil:

1 Lucrare prezentatd la Simpozionul Arta interpretativd si Instrumentele din Baroc, in cadrul Festivalului de Muzica baroca La
Stravaganza, Academia de Muzica Gh Dima Cluj-Napoca, 28 mai 2013. Poate fi vizionata on line in Euterpe Magazin.

2 Conform cu Walter Koneder, apud Claudia Pop, Ghid de interpretare si ornamentare vocald, Ed. Muzicald 2009. Bucuresti, p.
16-17.

3 Cf cu Claudia Pop, op. cit., p. 17.

4 E. Fischer, Consideration sur la musique, Ed. Coudire Paris, 1951, apud. Ana Voileanu Nicoara, Contributii la problematica in-
terpretdrii muzicale, ed Media Musica, Cluj Napoca 2005, p. 82.
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,» (...) Cum de nu vad puristii ca urmarirea ad literam a notatiei scrise este un procedeu gresit si contrar muzicii?
Nota scrisa e ca o camasa de forta, pe cand muzica, la fel ca viata este o continua miscare, o continua sponta-
neitate care o elibereaza de toate catusele.”®

Idealul directiei istorice aparute la inceputul secolului XX, este autenticitatea, ce consta in reconstitui-
rea fideld a interpretarii stilului vremii aplicand partiturii considerata a fi doar un reper sau o schita a in-
tentiilor compozitorului, multitudinea de efecte si ornamente, maniere ritmico-melodice, agogica si dina-
mica, improvizatia, expresia afectului si caracterul, variabilitatea figuratiilor de acompaniament a basului
continuu. Astfel, in lumina ultimelor tendinte ale acestui ideal, analiza comparata se poate baza un prim
criteriu: acela al apropierii sau indepartarii fata de stilul originar al intepretarii muzicii barocului.

Etapele aprofundarii acestui demers pornesc insa de la elemente auxiliare esentiale ce completeaza
panorama autenticitatii stilului istoric. Tn ceea ce priveste muzica vocald, acesta este bazat pe principiile
evolutiei stilului de bel canto, ce s-a dezvoltat ca o consecinta a intruchiparii idealurilor esteticii vremii.
Interpretii vor cunoaste atat tehnica vocalitatii specifice vremii cat si modalitatile de ornamentare, impro-
vizatie si redare a afectului. Termeni ca: messa di voce, portar la voce, coloratura cu intreg cortegiul de
ornamente: apogiaturi triluri, acciacaturi, grupetti, pasaggi, portamenti vor fi insusite in contexte atat te-
oretice cat si interpretative pentru a fi identificate in analiza comparata. Atacul si emisia acutelor in piano
(fil di voce), vibrazione, rubamente di tempo, sau conventiile de ornamentare si improvizatie in cadrul re-
citativelor, reprizelor sau strofelor cu da capo in arii, in cadente, tempo rubato, respiratiile si pauzele arti-
culatorii, Tn general a manierelor ce tin bunul gust al interpretarii muzicii vremii, vor fi de asemenea un
important si indispensabil reper in analiza comparata. Observarea si comentarea creativitatii interpretului
ce realizeaza basul continuo poate fi in sine obiectul unei intregi exegeze in ceea ce priveste varietatea
modelelor de acompaniament.

Cunoasterea amanuntita a biografiei compozitorului, a contextului istoric si estetic al aparitiei lucrarilor,
al particularitatilor de limbaj constituie un atu important in aprofundarea si in judecata asupra autentici-
tatii stilului interpretarii. Scrierile estetice abunda Tn asocierea retoricii interpretative cu figurile retorice
purtatoare de afect ale discursului muzical.

Criteriile interpretative esentiale ce ghideaza o analizda comparata sunt legate de: tempo, dinamica,
agogica, caracter si expresie, elemente de tehnica vocala-instrumentala carora li se adauga, dupa caz or-
namentele si improvizatia in stil.

Consideram ca aplicarea acestor criterii unui repertoriu apartinand barocului incipient si unui compo-
zitor mai putin cunoscut al perioadei de formulare si consolidare a limbajului si stilului baroc, poate aduce
o contributie la stilistica interpretarii acestei muzici. Analiza isi propune sa puna in lumina creatia muzicala
a unei compozitoare venetiene, celebra in deceniile din mijlocul secolului al XVIl-lea, Barbara Strozzi
(1619-1677) autoare a cantatei Lagrime mei.

Barbara Strozzi (1619-1677) cantata Lagrime mei

Femeile compozitor au fost trecute sub ticere de istorie. in mare parte ticerea s-a datorat prejudecatilor
si a tabuurilor istorice privitoare la rolul acestora in societate. Contributiile lor isi gasesc de-abia astazi
importanta in peisajul muzicii vremii. Barbara Strozzi a fost compozitoare dar si o soprana virtuoza. Creatia
sa Insumand peste 125 de motete, madrigale, cantate, arii, ariette se inscrie printre cele mai importante
contributii in ceea ce priveste definitivarea stilului muzicii vocale baroce in general si al cantatei in mod
particular. S-a nascut intr-un mediu intelectual si artistic de Tnalta clasa, tatal sau fiind Giulio Strozzi poet
si membru al uneia dintre cele mai puternice familii florentine, rivala a familiei Medici. A fost adoptata de
tatdl sdu in 1628 deoarece Barbara era fiica ilegitima® ins3 a primit o educatie inalta, studiind printre altii,
cu cel mai important muzician venetian al vremii, Francesco Cavalli. Pentru a-i desavarsi educatia, a-i pune
in valoare vocea de soprana si talentul componistic, tatal sau a creat, in 1637 Accademia degli Unisoni,
dupa modelul academiilor florentine. Este de mentionat ca Barbara, pe langa cantareta si compozitoare,
detinea si calitatea de maestra de ceremonii si judecator al argumentelor in disputele estetice create de

> Apud J.M. Corredor, citat de Ana Voileanu Nicoar3, op cit., p. 83.
6 Mama sa Isabela era servitoare la castel.
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membrii academiei, dispute ce se orientau invariabil In jurul tematicii iubirii. Barbara apare ca muza a
poetului Nicolo Fontei care a scris un set de cantece Bizzarrie poetiche (Cantece poetice bizarre) inspirate
de "la virtuosissima cantatrice" atribut cu care poetul a descris calitatile vocale ale acesteia.

Barbara Strozzi si-a publicat la Venetia opt culegeri de muzica vocala laica si religioasd, insumand tot
atatea numere de opus’, majoritatea pentru voce solo si basso continuo. Prima culegere de arii si cantate
a fost publicata in 1644 continand lucrari vocale de la una la 5 voci, cu acompaniament, scrise pe vesurile
tatalui sau. Majoritatea lucrarilor sunt madrigale si motete pe mai multe voci, arii si ariette solistice, care
aveau mai ales o forma stroficd, cantate multistrofice continand recitative, arioso, ariile sau ritornelele
instrumentale. compuse in stilul care se afilia la seconda prattica. Stilus luxurians sau stylus modernus, era
grefat pe perfectiunea melodiei, stapana oratiunii ce dddea sens textului poetic. Consacrat de Monteverdi,
il canto fiorito, cultivat si de compozitoare, se referea la stilul ornamentat de cant, (stille fiorito) ce servea
simbolic reprezentarii personajelor mitice, a eroilor, spre a-l1 deosebi de stile spianato, neornamentat, ce
intruchipa personajele terestre. Aceste abelimenti apartineau gramaticii interpretative a limbajului vocal
baroc si erau utilizate pentru aprofundarea expresivitatii. Barbara Strozzi reprezinta cu succes acest stil de
inceput al vocalitatii baroce in toate lucrarile, ultima culegere, opus 8, intitulata Arie a voce sola, publicata
in 1664 certificand interesul pentru stilul si modul de interpretare a pieselor. Multe arii contin indicatii de
tehnica sau expresivitate marcate, lucru prin care Barbara Strozzi si-a depasit epoca, indicandu-ne faptul
ca si alte cantarete in afara ei i-au interpretat lucrarile. Putine cantate au fost scrise Thainte ca ea sa con-
sacre genul. De aceea este considerata a fi printre compozitorii au oferit lumii modelul cantatei baroce
timpurii, alaturi de Luigi Rossi, Giacomo Carissimi, Antonio Cesti, Francesco Cavalli. A scris spectaculos
pentru voce, insa firesc si natural in ceea ce priveste registrul si ambitusul, a evitat recitativul secco prefe-
rand stilul recitativului arioso, contribuind astfel la procesul de generare si formulare a stilului vocal al
barocului muzical.

Lagrime mei face parte din categoria cantatelor al caror model se gdseste inca din 1600 in muzica itali-
ana, insemnand o lucrare camerala pentru voce solistica si un basso continuo, bazata pe un text cu valente,
epice, lirice si dramatice. Este multistrofica si adaptata sonoritatii salonului aristocratic, mai tarziu, odata
cu aparitia teatrelor, fiind reprezentata pe scena. Lagrime mei a fost publicata in culegerea cu titlul Diporti
di Euterpe op 7, in 16598 in Venetia.

Diporti di Euterpe overo Cantate e Ariette a voce sola contine 15 arii, cantate si cantate-lamento. Despre
ele, in dedicatie autoarea ne dezvaluie ca: ,, aceste armonioase note (...) sunt limbajul sufletului si instru-
mente ale inimii”°. Majoritatea cantatelor si ariettelor din volum sunt scrise pe versurile lui Pietro Dol-
fino'®. Poet al dragostei neimplinite si a cortegiului de sentimente ce o descrie, Dolfino face parte din cercul
poetilor denumiti marinisti. Dominata de figura lui Giammbattista Marino (1569-1625) lirica, cunoscuta
in toate cercurile literare europene, se rupe de stilul popular renascentist al lui Petrarca, prin reintoarcerea
la versificatia Tn proza inspirata poetii greci si latini (in special Ovidiu), ornamentata si decorata din plin cu
figuri de stil retorice aflate im campul de reprezentare al metaforei. in poetica marinista existd dous teme
centrale: femeia si iubirea pentru aceasta Prima este reprezentata de femeia idealizata, ce poarta nume
simbolice: Lilla sau Lidia (nume comun in poeziile latine) din scenetele pastorale!l. lubirea cantata de
Dolphi este cea platonica dar si cea senzuald. Tematica destinului nefericit al celui care sufera din dragoste
si a tinerei Tnchisa Intr-un turn de catre tatal sau, apare in doua legende importante pentru estetica baroca:
legenda lui Danae din Metamorfozele lui Ovidiu?. si cea a sfintei Barbara®® din primele secole crestine.

7 Opus 5 este constituit din lucrari sacre, Sacri musicali affetti.

8 De catre Francesco Magni. Lucrarile sunt dedicate procuratorului de origine dalmatiana Nicolo Sagredo ce va deveni in 1675
doge al Venetiei.

° Traducere proprie.

10 | agrime mei, in partitura originald nu poartd semnétura poetului dar se presupune tot el este autorul.

11 personaj feminin care a inlocuit-o pe Laura lui Petrarca.

12 Printesa peloponeziana Danae este inchisd intr-un turn de bronz de catre tatal siu Acrisios din Argos pentru ca acesta s3-si
schimbe destinul anuntat de oracoluldin Delphi care a prezis ca va sfarsi ucis de urmasii lui. Zeus, indragostit de Danae va
patrunde in tunul de bronz sub forma unei ploi de aur, siin secret, din acesta unire se va naste Perseu care-l va omorfi accidental
pe bunicul sau fara a sti cine este.

13 Sfanta Barbara fiica unui negustor, Dioscorus care a triit in secolul lll dup& Hristos, a fost inchisa intr-un turn de citre tatal sju
datorit3 uluitoarei sale frumuseti, acesta temandu-se atat de pretendentii siraci cat si de influenta crestinilor. in temnit3 ea
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Simbolistica numelor, a locurilor, personajelor si actiunii acestui lamento converge inspre o interpretare ce
conduce catre destinul si numele autoarei. Numele de Lydia este si cel al provinciei antice din Asia Mica,
n care se situeaza si actiunea legendei sfintei Barbara. Oare a vrut ea sa incifreze in melodia recitativului
din debutul lamento-ului, descendenta cu contururi melismatice marcate de secunda marita, aceasta lume
orientala mitica sau medievala? Sau poate s incifreze in lucrare conflictul/razboaiele dintre venetieni si
barbari, recte tata/ fiica? A incercat ea oare sa sugereze numele sau originea celui care suferad in poem prin
aceste coordonate simbolice orientale? Sau poate sa spuna povestea vietii unei tinere ce a trait toata viata
n casa tatalui sdau, nu a cantat decat in salon, fara a iesi pe scena operei vreodata in pofida vocii ei remar-
cabile, si nu s-a casatorit niciodata Tn pofida calitatilor sale intelectuale si a abilitatilor artistice iesite din
comun?,

Tematica din cantata Lagrime mie a fost dezbatutd in Academia degli Unisoni, documentele®® atestand
ca discutiile moderate de insasi Barbara Strozzi au purtat titlul Contesa dell Canto e delle Lagrime / Com-
petitia dintre cdnt si lacrimi. Discutia trebuia sa clarifice care dintre acestea doua este mai puternica in a
inspira iubire si a declansa pasiunile sufletului. Pentru inceput s-a decis in favoarea lacrimilor: “Muzicienii
insisi marturisesc ca pentru a da putere cantecelor lor folosesc, suspine, sincope si alte figuri imitand plan-
sul. Aceste calitati ale muzicii nu sunt decat imitatii palide ale suferintei si lacrimilor reale furate (prin
imitatie nn) de la acestea, poate deoarece se considerd cd muzica este lipsita de viata, lipsindu-i tocmai
energia unei suferinte adevarate.... “'® R3spunsul pune in prim plan arta, ca fiind superioard naturii, si
muzica, artificiald, dar cu o putere afectiva superioara. ,Cine se poate indoi de forta muzicii in care aproape
in competitie, arta si natura se impletesc cu toata puterea?. Lacrimile izbucnesc necontrolate din ochii
indurerati fara a avea o valoare speciala. Dar cantecul, rezultat al armoniei studiate, al observatiei invatate
si a vocii cultivate, se misca si este ordonat de insasi divinitatea sufletului.... El este adevaratul maestru al
zborurilor, al pauzelor, suspinelor si langorii, si prin muzic3, (....) acesta da nastere iubirii “*’

Discutia a fost incheiata cu declaratia Barbarei: ,Nu pun la indoiala domnilor, deciziavoastra in favoarea
cantecului. Din cate stiu nu as fi avut onoarea prezentei domniilor voastre la ultima sesiune de discutii,
daca v-as fi invitat s& ma vedeti plangand si nu s& m3 auziti cAntand”*®

Lagrime mei este un lamento despre lacrimi cu care poate ca Barbara a vrut sa demonstreze in final
puterea iubirii, care pentru a invinge, se poate folosi de cele doua arme imbatabile, cantecul si lacrimile.

Structura cantatei

Structura multisectionala a cantatei Lagrime mei se incadreaza celor trei tipuri de invesmantare sonora a
vocii cu acompaniament: recitativul, arioso, aria. Astfel cele sectiuni ale cantatei sunt concepute simetric
avand ca centru al atractivitatii, aria.

Recitativ/expozitie 4/4 (mas. 1-23) structura modala mi eolian, cadente pe mi — si — fa# — si — mi structurd
NARATIVA — 7-11 silabe

si (mas. 24-63) structurd modala do ionian — Do—mi—do-si-re — la — Do
structurd NARATIVA (Arioso1) LIRICA-lamento (arioso 2)

primeste binecuvantarea si devine crestina refuzand sa se casatoreasca cu tinerii propusi de tatal sdu. Odata cu recunoasterea
credintei a fost decapitata de propriul sa parinte.
Cert este ca intregul lamento este impregnat de figuri retorice muzicale ce ilustreaza prin cromatisme, pauze, schimbari bruste
tonale, suferinta in iubire.
Le veglie di signiori Unisoni, nell’academia degli Unisoni (Venice: Sarzina, 1638). See Rosand, ,Barbara Strozzi: virtuosiss
nell’academia degli Unisoni” (Venice: Sarzina, 1638). See Rosand, ,Barbara Strozzi: virtuosissima cantatraice,” 245, 278-80.
Venice; Sarzina 1638), in Mihanovics, Ana, A multifaceted analysis of the poetry and music of Barbara Strozzi’s Lagrime mei,
School of Music, University of Utah, teza de masterat, 2009, p. 46.
Apud Mihanovics, Ana, A multifaceted analysis of the poetry and music of Barbara Strozzi’s “Lagrime mei”, School of Music,
University of Utah, lucrare de masterat, 2009, p. 46.
7 1dem.
18 p.247.
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Recitativ/refren (repriza mediana) (mas. 64—71) structura modalad Mi eolian; cadente: mi—mi — i structura
NARATIVA — idem recitativ 1

Arie (binard) (mas. 72—-88) structura modala generala mi Cadente interne mi — sol — sib — mi — sib — mi
structura strofica, versuri de 8 silabe caracter LIRIC

Recitativ (mas. 89-97) structura modala la eolian; cadente /a — Do NARATIV — 7-11 silabe

(mas. 98-123) structura modala mi; cadente: mi — si — si — sol — mi LIRIC —
lamento — 7-11 silabe

Recitativ repriza da capo (mas. 124-146) structura modala mi; cadente mi — si — fa# — si — mi NARATIV —
lamento 7-11 silabe

Structura cantatei este reflectia textului poetic, astfel ca sectiunile narative sunt concepute in stil reci-
tativic si arioso, cu versuri din 7 si 11 silabe, aria fiind segmentul liric ale cantatei, conceputa strofic in
structura binara de tip expunere —strofa, corespunzand versurilor de 8 silabe. Distinctia clara intre recita-
tive si arii se va face mai tarziu in epoca barocului, o forma intermediara a recitativului liric in aceasta
perioada fiind arioso. Barbara Strozzi nu utilizeaza niciodata recitativul secco, declamatoriu, ci doar pe cel
liric cu elemente melismatice si desene melodice ce reclama uneori virtuozitate si suplete vocala. Unitatea
tonala este asigurata de modul mi eolic pe care se bazeaza in general strofele. Trecerile de la o structura
modala la alta se fac astfel:

e Recitativ/expozitie 4/4 mas. (1-23) structura modald mi eolian — cadente pe mi— si—fi# si — mi

Lagrime mie, a che vi trattenete? Ale mele lacrimi de ce va opriti?
Perche non isfogate il fier’ dolore De ce nu lasati sa se stinga apriga-mi durere
Che mi toglie ’l respiro e opprime il core?  Care-mi taie respiratia si-mi Tnabuse inima?

e Arioso 1 4/4 si (mas. 24—63) structura modala do ionian — Do—mi-do-sib—re— la—Do

Lidia, che tant’ adoro, Pentru ca Lidia pe care atat de mult o ador
Perch’ un guardo pietoso, ahi, mi dono m-a fericit cu o privire casta

Il paterno rigor I'impriggiono. este cu severitate Intemnitata de tatal ei.
Tra due mura rinchiusa ntre doi pereti se limiteaza

Sta la bella innocente, frumusetea ei nevinovata

Dove giunger non pud raggio di sole, Unde razele soarelui nu patrund

E quel che piu mi duole lar ceea ce ma doare mai mult si-mi

Ed accresc’ al mio mal, tormenti, e pene  inteteste suferinta, chinurile si durerea,

E che per mia cagione este ca din cauza mea

Provi male il mio bene iubita-mi sufera

e Arioso23/2;
E voi, lumi dolenti, non piangete? lar voi, ochi indurerati, nu plangeti?
e Recitativ/refren (repriza mediand) (64—71) structurd modald Mi eolian— mi—-mi—-mi
Lagrime mie, a che vi trattenete?  Lacrimi ale mele, ce va retine?
e Arie (binara) 72—88 structura modala generald mi. Cadente interne mi— sol- sib— mi —sib— mi

Lidia, ahime, veggo mancarmi O, vai de Lidia mi-e dor

L'idol mio che tanto adoro. Idolul pe care-l ador

Sta colei tra duri marmi ncarcerat intre pereti grei de marmura,
Per cui spiro e pur non moro Ea, pentru care voi ofta

Se la morte m’e gradita pana la binecuvantata moarte

Hor che son privo di spene Acum cand sunt fara speranta,

Deh, toglietemi la vita te implor ia-mi viata

Ve ne prego, aspre mie pene. si durerile amare

¢ Recitativ 89-97 structura modala /a; cadente la — Do
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Ma ben m’accorgo che per tormentarmi  Dar mi dau seama bine ca
Maggiormente, la sorte Pentru a ma chinui si mai tare,
Mi niega anco la morte. destimul Tmi refuza tnsasi moartea

¢ Arioso 3/2 — basso ostinato (98—123) structurd modald mi; cadente: mi —si —si— sol— mi

Se dunque e vero, o Dio, Daca este adevarat, atunci, O, Doamne
Che sol del pianto mio lasa sa se stinga apriga-mi durere
Il rio destino ha sete Destinul crud este insetat doar de lacrimile mele.

e Recitativ refren da capo (eventual 124-146) structura modald mi; cadente mi —si —fa# —si —mi

Lagrime mie, a che vi trattenete? Ale mele lacrimi de ce va opriti?
Perche non isfogate il fier’ dolore De ce nu lasati sa se stinga apriga-mi durere?
Che mi toglie ’l respiro e opprime il core?  Care-mi taie respiratia si-mi indbuse inima??°

Analiza comparata s-a realizat pe trei interpretari. Vom exemplifica doar recitativul din debut care ofera
0 panorama a stilului fiecarei variante. Textul primelor versuri este cheia titlului lamento-ului. Pentru a
sublinia particularitatile interpretarii fiecarei soliste, am realizat o notare personalizata in care am reliefat
grafic prin semne, variatiile dinamice, agogice si de ornamentare asupra segmentului introductiv—recitativ
al lucrarii. (vezi cele 3 anexe si auditiile)

Prima, soprana Emanella Galli, acompaniata de ansamblul Galillei condus de Paul Beier, inregistrare
din anul 1998. Basso continuo este realizat de orgd si 1auta?°. Culoarea sa vocald pastreazd autenticitatea
cantului fiorito dar si a timbrului cald, imitand emisia naturald a vocii nevibrate specifice bel canto-ului
timpului avand totodata o lejeritate ce-i ingaduie sa interpreteze cu usurinta coloratura. Vezi ANEXA 1

Recitativul de debut al cantatei prezinta in viziunea acestei soliste un lamento realizat liber din punct
de vedere al agogicii, extrem de ornamentat in primul enunt muzical. Pe un singur vers, soprana realizeaza
o ornamentare spectaculoasad alcatuita din: vibrazione pe sunetul de inceput, urmat de un accenti pe ace-
easi Tnaltime apoi un trillo punctat, cu nota superioara finalizat cu un trillo figura bombilans, si din nou
doua accenti imitand plansul, oftatul. si la cadentd un ornament numit clamazioni:

Ex. Barbara Strozzi, Lagrime meij, masurile. 1-4
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Dintre elementele de stil caracteristice unei interpretarii autentice mai amintim, atacul acutelor in pi-
ano, sau filate, rubamente di tempo respectiv punctarea si / sau diminutia valorilor ritmului, accelerandi
si ritartandi, accentuarea primeia din sirul unor valori ritmice egale, ornamentarea cu apogiatura superi-
oara mordent si sau tril punctat la cadente. Este impresionanta retorica realizata de compozitore prin pa-
uza ce sugereaza taierea respiratiei pe versurile Che mi toglie’l res pauza spiro ... realizata de interpreta
printr-o nunata stinsa, in ppp.

1% 0 analiza detaliat3 a figurilor retoricii muzicale ar dezvalui maiestria cu care compozitoarea utilizeazd expresia muzicald in
scopul sublinierii semnificatiilor cuvintelor si mesajului. Ele Tnsa vor aparea ca fiind eolcvente atunci cand sunt subliniate de o
interpretare inteligenta.

20 partitura este dupa o editie modern3 realizata de Jean-Cristoph Frisch.
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Ex. Barbara Strozzi, Lagrime mei, mas. 18-19
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Pentru a sustine autenticitatea stilului interpretativ a sopranei citam din F. Tosi:

»Bunul gust.. consta in purtarea placuta a (vocii) cu accentuari si ornamentare arbitrara si regulata precum si
cu treceri bizare si neasteptate de la o notd la alta, cu modificarea valorii notelor (rubamente di tempo).”?
,Cine nu stie sa faca un tempo rubato, nu stie cu certitudine nici sa compuna, nici sa se acompanieze si este
lipsit de bun gust si de intentii frumoase”??

Cea de-a doua variant3, a Pamellei Lucciarini, acompaniat3 de Giacomo Barchiesi la gravicembalo?,
este un bun exemplu de interpretare traditionala in care momentele de recitativ sunt cantate cu o mai
mica libertate agogica, frazarea fiind insa logic marcata. Vocea vibrata aminteste de tehnica de opera, re-
zolvarea cadentelor nu este intotdeauna in filatto. Foloseste rubamente di tempo in pasajele melismatice
dar nu ornamenteaz3 liber decat cu tril in prima frazd.?*

Cea de-a treia interpretare apartine Celinei Scheen alaturi de orchestra Capella Mediterraneea.Mai
dramatica in expresie prin utilizarea unei agogici mai complexe, prin contraste dinamice mai diferentiate
n recitative, printr-o utilizare mai libera a ritmului in favoarea expresiei patetice, dar folosind ornamentari
libere mai putine decat Galli, Celina Scheen ofera o viziune complexa asupra interpretarii lucrarii, cu o mai
vie si mai coloratd diferentiere a afectelor suferintei exteriorizate, mai mult decat precedentele variante
interpretative. in prima si cea mai spectaculoasd fraza muzicald, cu un colorit oriental si de lamento me-
lismatic, ornamentarea realizata de Celina Scheen nu este mai prejos dar este diferita, aceasta mizand pe
esclamazioni atat in ornamentare cat si Tn expresia strigatului suferintei. O izbucnire a durerii in care orna-
mentele sunt: vibrazioni, accento, messa di voce, trilul punctat si finalizat cu tremoletto, apogiatura, si
clamazioni la cadenta. Pasajul descendent, se produce cu o viteza mai mare impunand de la bun Thceput
o0 energie pateticd de mai mare intensitate decat precedenta interpretare?. Accelerandi si ritardandi de
mare efect la cadente precum si filarea tonului pe acute, o frazare inteligenta asigurata de: rubamenti di
tempo, pauze articulatorii si messa di voce, vibrazioni in conformitate cu retorica discursului muzical asi-
gura interpretarii autenticitate si rafinament. Diferentierile generale ale celor trei variante ale interpretarii
au fost cuprinse in tabelul urmator. Ele sunt doar orientative fara putea avea pretentii exhaustive.

Galli Scheen Lucciarini
Agogica Recitative  Accel—-ritard, rubato echilibrat co- Accel-ritard, rubato intens, co- Tempo constant, rubato
Tempo 1,2, roane, pauze articulatorii roane, pauze articulatorii moderat
(1 da capo) pauze articulatorii
Arioso 1, Al - rubato Al - rubato A1l rubato
2,3, A2 —[1=116 + tempo rubato la A2 [1 =100+ tempo rubatola A2 [J =108 tempo rubato
cadenta cadenta la cadenta
A3-[1=104 A3 [ =88 A3 [1 =160
Arie [1=92 [1=96 [1=88

21 Ppier-Francesco Tosi apud M. Dutescu, Am invdtat sd nu strig, Aachen, 2002, p. 28.

2 |dem, p. 29.

Si ansamblul Recitarcantando, vezi ANEXA 1. Am notat in partituri cu semne specifice dinamica cresc., decresc., agogica: sageti,
acc., rit., ornamente, tril, vibrationi, accento tremoletto, clamazioni, appogiatura.

4 Vezi ANEXA 2.

5 Vezi ANEXA 3.
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Dinamica Recitative  Nuante mici, Messa di voce Dinamica contrastanta, Messa  Nuante constante, Messa
Messa di voce divoce di voce
(frazare) Arioss Dinamica bogat3 Dinamic3 bogat3 Dinamic3 bogata
Arie Dinamica constanta Dinamica constanta Dinamica constanta
Ornamente Recitative ~ Ornamentatie libera bogata: Vi- Ornamentatie libera bogata es- Ornamentatie putina: tril
brazione, accenti, trillo-tril-bom-  clamazioni,
bilans, apogiaturi clamazioni etc  Tril punctat, tremoletto apogia-
turi, clamazioni,
Arioso Ornamentatie la cadente: tril, Ornamentatie la cadente: tril,  Fara ornamente
mordent (clamazioni), passaggi mordent (clamazioni) passaggi
Arie Ornamentatie la cadente Ornamentatie la cadenete Fara ornamente
Culoare vocala  Recitative  Tehnica de bel canto: culoare co-  Tehnica de bel canto culoare Tehnica de opera. Voce
Caracter perto-aperto, filaje rafinate, vibra- coperto-aperto, filaje rafinate, plind, cu vibrato pe sunete
zioni, voce supla fara vibrato la ca- vibrazioni, vibrato unde e ca- lungi, Caracter dramatic
dente. Caracter lirico-dramatic zul. Caracter dramatic exterio-  echilibrat STIL TRADITIO-
interiorizat STIL ISTORIC rizat STIL ISTORIC NAL
Arioso Idem. Arioso final dramatic Arioso final — interiorizat, lent, Arioso final prea rapid —
cu repetitie, caracter vesel?
Arie liric Liric — cantabil Liric — rubamente di
tempo.
Forma Recitative  Libera in lant cu da capo Libera, fara da capo Libera,cu da capo
Cadente Arioso Al - liber3 Al - liber3 Al - liber3
A2 —libera A2 —libera A2 —libera
A3 basso ostinato A3 basso ostinato, forma bi- A3 basso ostinato
nara prin repetare
Arie Forma binara Forma binara Forma binara
Acompaniament Recitative  Lautdorga Orchestra Gravicemalo
Arioso A 3 cu intermezzo instrumental Cu intermezzo instrumental Fara intermezzo instru-
fnainte de A3 siin loc de coda  mental
Arie Acordic si figurativ Acordic si figurativ Acordic si figurativ

Un important element care afecteaza arhitectura sonora in varianta Scheen, este recitativul din debut
care nu se repeta cu da capo, prin repetare forma devenind binara. Caracterul este mai interiorizat, tempo-
ul mai lent, ideea este aceea a acceptarii destinului insetat de lacrimile indragostitului.

Singura varianta ce nu are intermezzo instrumental precedand arioso final este Lucciarini, de altfel in-
terpretarea acestui arioso in tempo mare ofera sectiunii un caracter dansant si nicidecum dramatic.

Analiza comparata a cele trei variante interpretative a revelat trei viziuni diferite, doua apartinand sti-
lului istoric, (Galli-Scheen) si una mai apropiata stilului traditional sau mai corect de opera (Lucciarini).
Diferentierea dintre primele doua se face la nivelul patosului liric, Galli intruchipand suferinta interiorizata
iar Scheen cea exteriorizata intens dramatizata. Interpretul va putea combina ornamentatia frumoasa a lui
Galli cu pathosul lui Scheen si rotunjimea vocala a Pamellei Lucciarini angajandu-si propria sensibilitate in
a reda prin arta muzicii ,pasiunile sufletului” pentru a-l cita pe Angelo Berardi: ,,Musica este masura pasi-
unilor sufletului” 1681
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Anexa 1. Interpretare GALLI
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Anexa 2 Interpretare LUCCIARINI
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Anexa 3 Interpretare SCHEEN
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Fantezia in creatia lui W.A. Mozart!

Mostenit de la predecesori, genul de fantezie nu a putut fi ocolit de cel mai
nonconformist dintre compozitorii secolului al XVlll-lea, W.A. Mozart.
Acesta a scris pentru instrumente cu claviaturi nu mai putin de sapte fante-
zii, dintre care doua pentru orga mecanica. Gustul pentru improvizatie, pla-
cerea evadarii din lumea conventiilor, a regulilor chiar si compozitionale,
atractia catre joc si farsa o retorica discursiva libera I-au atras pe Mozart fiind
proprii spiritului sau solar, nefngradit. Cu toate ca stilul sau reprezinta azi in
lumea muzicii echilibrul perfect al proportiilor si expresiei clasice, paradoxul
creatiei mozartiene este acela ca in pofida unor conventii foarte riguroase
aplicate formei conform traditiei si gustului vremii, inspiratia si spiritul scan-
teietor au strapuns, remodelat si redefinit limitele structurale ale lucrarilor
sale. Tn aproape fiecare forma de sonat3 existd exceptii, fie cd vorbim de
concerte, sonate instrumentale, simfonii sau cvartete, lucrarile mozartiene
reprezentandu-se ca organisme vii, perfect construite in functie de necesitatile de exprimare ale frumusetii
artei sunetelor. Genul de fantezie i-a oferit compozitorului ocazia de a explora, posibilitatile retorice ale
muzicii, liber fata de rigorile formei.

Scurt istoric al evolutiei genului pana la Mozart

Aventura acestui gen neobisnuit Tncepe in perioada Renasterii muzicale cand termenul este atestat pentru
prima data ca avand semnificatia unei lucrdri instrumentale ce se naste din imaginatia si talentul compo-
zitorului. Intr-adevar, termenul propriu poate fi intalnit in lexicoane si dictionare legat de capacitatea gan-
dirii omului de a inventa forme, expresii, relatii, actiuni, noi, uneori desprinse de realitatea perceputa.
Negarea posibilitatii ca mintea umana sa creeze ceva 1n afara realitatii cunoscute a fost si este una dintre
problematicile inca nerezolvate de catre oamenii de cultura, fie ei filosofi, literati, psihologi sau oameni de
stiinta. Conform unora dintre acestia, fantezia nu poate fi definita prin capacitatea umana de a crea noul
ci doar de a combina, transforma, modifica informatia cunoscuta si inmagazinata in memorie prin experi-
enta de Tnvatare. Totusi, marile progrese ale omenirii au aparut datorita acestei Tnsusiri exceptionale de a-
si exersa fantezia, de a imagina, de a sparge granitele realitatii cunoscute si a ,inventa” a modifica, tran-
sforma si crea universuri noi, in cazul artelor — de reprezentare estetica, in cazul stiintei — de inovare prin
forme, calitati si functii specifice.

Tn domeniul muzicii, fantezia este o lucrare instrumentald compusd intr-o form3 liberd?, principalele
caracteristici ale ei subordonandu-se ideii de iesire din cadrul conventiilor vremii. Astfel, genul de fantezie
va fi sinonima cu urmatoarele atribute: plasmuire, capriciu, extravaganta, imaginatie, reverie, bizarerie,
ciudatenie, fictiune, ricercar, inventie, capriciu, inchipuire, fantasma, ndscocire, neobisnuit® s.a.

Prima atestare documentara a termenului apare la o lucrare a lui Josquin des Prez in al carei titlu, llle
fantazies de Joskin, compozitorul se refera in special |a originalitatea si la inspiratia motivelor create* mai
mult decat la particularitati de gen muzical. intr-o corespondentd de la 1502, privitor la o tem3 creatd de
Henrikus Isaac sogetto ostinato, apare expresia un motet sopra una fantasia, referindu-se de asemenea la
originalitatea temei® dar si la posibilitatea improvizatiei pe aceastd tema. Astfel se contureaza cea de-a

Lucrare realizata pentru cursul de stilistica, afost inceputd in 2003 si finalizata in 2018.

Dictionar de termeni muzicali, Editura Enciclopedica, Bucuresti, 2008, ed. lI-a revazuta si adaugita, p. 204.

DEX on line, sinonime.

Grove s Dictionary on line, Fantasia, articol semnat de Cristopher D.S. Field, Eugene Helm, William Drabkin, http://www.oxfor-
dmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40048 accesat in febr . 2015.

5 O scrisoare scrisa de Ferrarese Gian catre Ercole dEste, in Grove’s Dictionary, idem.
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doua acceptiune a termenului de fantasia in Renastere, acela de improvizatie instrumentala libera pe un
subiect muzical.

Provenit din cuvantul grecesc phantasma, termenul s-a generalizat, astfel ca pana la inceputul secolului
XVllI-lea era raspandit in toate tarile europene, in jurul lui 1536 fiind intadlnit in diverse tabulaturi tiparite
la Lyon sau Valencia, Milano sau Nirnberg.

Dupa 1550 fantezia desemna o lucrare instrumentala dedicata lautei, sau vihuelei dar si instrumentelor
cu taste, referindu-se fie la o piesa de gen improvvisatori (la Francesco Canova da Milano si Luis de Milan),
fie la posibilitatea de , taner fantesia” (Bermudo si Santa Maria)® in multe dintre tabulaturi Fantasia, Ricer-
car sau Preambel desi aveau nume diferite, desemnau aceeasi piesa cu caracter improvizatoric de multe
ori precedand o alta piesa cu care se afla in relatie de diptic cum ar fi canzona sau fuga. Caracterul liber al
Fanteziei, este subliniat si din faptul ca uneori piesa putea introduce chiar si vocea, astfel se intalnesc
termeni ca fantasia da cantar e da sonar.”

Odata cu dezvoltarea tehnicii polifoniei imitative in motetul si madrigalul renasterii tarzii, modelul de
scriiturd a fost preluat si in lucrarile instrumentale prin transcriptii pentru instrumente solo, astfel ca multe
dintre fantezii era imitative®. Transferul s-a produs si invers, adic3, in ansamblul vocal instrumental, erau
introduse momente solistice de virtuozitate, libere (coloraturi vocale sau instrumentale) Aceste porticula-
ritati au fost remarcate si definite de Zarlino ca fiind o practica preluata de catre muzicieni din genul de
fantezie.’

in Germania este atestata la sfarsitul secolului XVI-lea o adevéirats scoald de organisti dintre ai cirei
reprezentanti Jan Peetersoon Sweelink se remarca prin fanteziile compuse in stil contrapunctic liber, utili-
zand tehnicile imitatiei, ale recurentei, inversarii, diminutiei ritmice sau ale augmentarii pe una sau mai
multe teme Tnlantuite. in Anglia, Thomas Morley, compune la sfarsitul secolului XVI fantezii pe o singura
tema, Fantesia del primero tono. La fel ca in genul de missa, la sfarsitul renasterii, fantezia poate prelua o
tema de motet, madrigal, chanson, fantezie, cantus firmus gregorian, pentru a fi prelucrata liber astfel
primid numele de fantasia parodia (sau parafraza). in Germania prelucrarea liberd a coralului va genera
aparitia genului numit Chorale Fantasia.

Fantezia ca gen se va raspandi in secolul XVI si inceputul secolului XVII in toata Europa. Compozitori
importanti au scris fantezii—ricercar sau fantezii—canzone intr-un numar semnificativ atat pentru lauta cat
si pentru claviaturi sau ansambluri instrumentale camerale (unele de tip consort). Dintre compozitorii ita-
lieni importanti care au scris fantezii pentru claviaturi amintim pe Giovanni Gabrielli, Girolamo Frescobaldi
sau Antonio Basano iar dintre cei care au scris pentru lduta, Simone Molinaro, Vincenzo Galilei, Francesco
Guami, s.a. In Spania sunt atestate tabulaturi care contin fantezii pentru ansambluri instrumentale sem-
nate de Antonio de Cabezon, Francisco de Milan sau Thomas de Santa Maria. Tn Franta, Anglia, Germania
si Tarile de Jos se compun atat fantezii pentru instrumente cu taste cit, mai ales, pentru lauta.

La mijlocul secolului XVII, fantezia pentru lauta si ansambluri de tip consort intra intr-un con de umbra.
Noua estetica va promova acest gen mai ales ca lucrare introductiva la alte lucrari instrumentale care sunt
in voga precum fuga, sinfonia, suita sau sonata, chiar si dramma per musica. Fantezia se compune tot mai
mult pentru instrumente cu claviatura.

Potrivita cu spiritul excentric si aventuros al Barocului, fantezia primeste tot mai multa libertate in ceea
ce priveste ritmul tempoul, armoniile si modulatiile indraznete, tehnici instrumentale sau vocale de virtu-
ozitate. Ca o consecinta a faptului ca improvizatia este una dintre virtutile interpretului dar si ale compo-
zitorului din Barocul muzical, genul de fantezie devine un vehicul al acestei expresii a libertatii totale. Cu
toate acestea nu putem afirma nici pe departe ca fantezia era caracterizat printr-o libertate absoluta ci,
mai degraba printr-un control absolut asupra planului compozitional, prin scheme armonice clare si mo-
dulatii dinainte stabilite, printr-o scriitura figurativa foarte elaborata avand multe tipuri de configuratii ale
desenului ritmico—melodic, foarte bine consolidate in practica artistica a vremii, transmisa de la maestru
la discipol. Trebuia exprimata doar aparenta libertatii absolute, in realitate compozitorul sau interpretul
fiind stapan pe strategiile de construire ale unei fantezii.

Idem.

Ibidem.

Fanteziile pentru lduta ale lui Valentin Bakfarc sau Tomas de Santa Maria prezintd astfel de caracteristici.
Grove’s dictionary on line.
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Pe la mijlocul secolului al XVIl-lea, bogata traditie a fanteziei intra intr-un declin, mai ales n ceea ce
priveste muzica pentru lauta si ansamblurile de tip consort. Toccata, Capriciul, Preludiul si Fantezia devin
tot mai des doar lucrari introductive la Fuga, Sinfonie, Sonata, si mai putin lucrari independente, de sine
statatoare, scrise tot mai des pentru instrumente cu claviaturi. Teoreticienii reflecta in scrierile lor aceeasi
realitate preluata din conventiile practicii interpretative: o lucrare libera, de tip improvizatoric. Pierre Bros-
sard Tn 1703, subliniaza inrudirea cu capriciul dar si caracterul liber al fanteziei, pentru ca in 1739 Matthe-
son sa facd o comparatie cu structura fugii reliefand lipsa de restrictii a genului de fantezie. Fantezia libera
cAstigd tot mai mult teren, considerandu-se a fi o forma complet improvizatorica pe la 1750,

J.S. Bach a scris fantezii care preced fuga: Fantezia in sol minor, BWV 542 in stilul toccata, Fantezia
cromaticd re minor, BWV 903 care Tmbina scriitura de toccata cu recitativul instrumental, Fantezia in la
minor, BWV 904 compusa in stil preludiu, Fantezia pe o temd de rondo, Fantaisie (iber eine Rondo, BWV
918, do minor, si Fantezia in do minor, BWV 906. Stilul lui Bach Tmbina o scriitura cu aparenta de improvi-
zatie libera (insa riguros controlata armonic), de tip toccata, cu bogate figuratii arpegiate sau desene in
polifonie latenta, acorduri arpegiate, formule ritmice in diminutii, acorduri cu septima, cadente spectacu-
loase pe acorduri micsorate (uneori cu septima micsorata), salturi tonale, la tonalitati indepartate, etc.
Daca luam in considerare si cele 15 Inventiuni la 2 si 3 voci numite de el Sinfonii si initial Fantasias, putem
afirma existenta unei creatii de gen, bogat reprezentata la Bach. Contemporanii si urmasii lui Bach au scris
fantezii relativ diferite de stilul bachian: Matheson si Telleman in stilul galant la moda, J.B. Muffat W.F.
Bach au imprumutat fanteziei caracteristici ale sonatei si rondoului dar si al unor dansuri la moda, imbinate
cu momente de recitativ instrumental liber. Tn pofida faptului ci era un renumit improvizator, Haendel a
compus o singura lucrare in genul fanteziei.

Carl Philipp Emanuel Bach este Tnsa de departe cel mai important compozitor de fantezii, faima sa de
improvizator si virtuoz al clavecin ului depasind granitele Germaniei natale. Ca un demn reprezentant al
preclasicismului muzical dar si ca urmas al ilustrului sau tata de la care a primit Tn dar mestesugul compo-
nistic dar si talentul, Carl Phlip Emanuel Bach a compus fantezii care au reprezentat un model pentru ge-
neratiile urmatoare.

Fanteziile sale, nascute de multe ori din impulsul inspiratiei de moment in recitalurile cu care uimea
audienta, raspundeau idelurilor estetice ale stilurilor Empfindsamkeit (stilul sensibil) sau Sturm und Drang
(stilul Furtuna si Avant) de a exprima spontan sentimentele, starile, trairile cu ajutorul muzicii pure instru-
mentale. Fantezia devine astfel, genul cel mai propriu pentru a crea o drama muzicala cu ajutorul sunetului
instrumental, exprimand ceea ce principiul cuvantator renderprinzip, poate exprima in opera sau teatru
doar cu ajutorul cuvintelor.

Cele 16 fantezii compuse de Carl Philip Emanuel Bach intre anii 1753—1770 pot fi clasificate in doua
categorii: fantezii cu forma si metru (masurate) si fantezii libere.

Primele sale fantezii scrise la mijlocul secolului XVIIl au metru, tonalitate constanta, forma si caracter
de menuet, sonata sau chiar rondo. Fanteziile libere nu sunt incadrate metric, nu au bare de masura si
prezinta o scriitura figurativa de virtuozitate, schimbari tonale neasteptate, acorduri alterate si modulatii
la tonalitati Indepartate. Preocuparea compozitorului pentru acest gen s-a concretizat si in scrieri teoretice
de mare valoare documentara, cum ar fi capitolul dedicat improvizatiei si fanteziei libere din tratatul sau
Versuch iiber die wahre Art des Clavier zu spielen.’' Dintre fanteziile libere compuse intre 1782-1787,
H277.78-79, 284, 300 sunt masurate iar H 289, 291 nu prezinta incadrare metrica.

Fanteziile mozartiene

Dintre cele sapte fantezii compuse de Mozart pentru instrumente cu claviatura, ultimele doua, k.v. 594 si
k.v. 608 sunt compuse pentru orga mecanica, astfel ca in vizorul analizelor noastre vor intra doar fanteziile
pentru klavir: k.v. 383 in do minor, k.v. 394 in Do major, k.v. 396 in do minor k.v. 397 in re minor si k.v. 475
tot Tn do minor.

10 Cf. cu Grove’s Dictionary on line.
11 Scris in 1753 in varianta publicatd in 1925 de C.F. Kahnt, la Leipzig, incepand cu p. 125, in editia publicatd de Norton, New York
in 1949 in traducerea lui William Mithcell, p. 430-445.
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Din Fantezia pentru pian kv 383 C Anh. 32 in fa minor s-a pastrat doar un fragment la fel ca si din
Fantezia k.v. 616 Anh. 92 in Do major care a fost conceputa pentru o formatie mai putin obisnuita, armo-
nicd, flaut, oboi viola si violoncel. Din aceasta ultima piesa s-au pastrat doar doua randuri fiind astfel im-
posibil de reconstituit.

Aparitia repetata a tonalitatii do minor in aceste fantezii ne ofera indicii asupra faptului ca Mozart a
avut o afinitate cu etosul acesteia utilizand-o si in alte lucrari cum ar fi: Fuga pentru doua piane KV 426,
prelucrata atat pentru orchestra cat si pentru cvartet de coarde, Missa KV 427, Concertul pentru pian si
orchestra, KV 491. Afectul tonalitatii do minor este descris de diferiti teoreticieni ca fiind special, expri-
mand Tn conventia vremii: amabilitatea dar si tristetea deopotriva, dupa Johannes Mattheson sau dorul,
sentimentul iubirii neimpdartasite, suspinele unui suflet insetat de dragoste dupa Daniel Schubart.!? De
asemenea observam ca atat J.S. Bach cat si C.Ph.Em. Bach au utilizat aceasta tonalitate cel mai des in
fanteziile lor.

Particularitatea Fanteziilor k.v. 394 si 457 este aceea ca ele preced o alta forma: o fuga in primul caz sau
o sonata in cel de-al doilea caz. Modelul baroc (preludiu, toccata, fantezie si fuga) poate fi amintit aici insa
doar in primul caz, in cel de-al doilea, fantezia precede cel mai important gen al Clasicismului crednd mo-
dele, de pilda pentru Beethoven Sonata quasi una fantasia op 27 nr. 2 (Sonata lunii) si anticipand fantezia
romantismului.

n ceea ce priveste modelul haydnian, putem aminti faptul ¢ existd doar un singur opus pentru pian si
anume Fantezia in Do major cuprinsa in catalogul Hoboken la numarul VII:4 lucrare ce poarta de altfel
numele originar de Capriccio Fantezia haydniana are o forma de sonata mai libera in ceea ce priveste
structura, caracterizata in principal de ample segmente dezvoltatoare, cu o quasi repriza ce readuce doua
elemente tematice opozitorii tonal in primul segment Do—Sol ,reconciliate” in final: Do—Do.

Fantezia k.v. 394 sau 383 a in Do major a fost compusa in 1782 si este urmata de o fuga. De altfel,
partitura originara poartd denumirea de Praeludium (Fantaisie)'® und Fugue, semn c3 Mozart a dorit ca
aceasta prima sectiune a duplexului muzical sa fie o fantezie pastrand insa conventia de gen a preludiului
fnaintea fugii.

Strofele A si B se constituie ca segmente contrastante tematic — dar si din punct de vedere al miscarii
Adagio si Andante — ale unei forme libere in lant, in care compozitorul da frau imaginatiei si inspiratiei
melodico-ritmice in nu mai putin de 10 idei tematice diferite: A-B—C—D—E—F-G—H-I-Dv—J. O neobisnuita
expresivitate retorica se degaja inca de la primele enunturi motivice la unison si secventiale, ale primei
strofe, Adagio. Jocul tonal major—minor, inflexiunile tonale la sol minor, notele melodice cromatice, sau
acordul micsorat cu septima micsorata sunt doar cateva elemente, surprinzatoare inca de la debut.

Ex. Strofa A, fraza a, Mozart, Fantezia k.v. 394 in Do major
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Cel de-al doilea segment B, in Andante, mas. 9—14 aduce in prim plan o tema dramatica expusa in re
minor n planul mainii stangi — acompaniata cu acorduri ostinate Tn formula de triolet — a carei melodica

»nelinistitd” va modula catre mi minor apoi catre alte tonalitati.

12 Grove’s Dictionary on line.
13 Neue Mozart Ausgabe, p. 10.

http://dme.mozarteum.at/DME/nma/nma_cont.php?vsep = 202&gen = edition&| = 1&p1 = 10, accesat in 18 ian 2018.
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Ex. Strofa A, fraza a, Mozart, Fantezia k.v. 394 in Do major
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Scriitura figurativa de tip arpegiat va fi prezenta atat in segmentul C pornind de la o singura voce apoi
doua cat si in segmentul D in Mi b major, in dialog imitativ ale celor doua voci care completeaza melodia
alternativ in cele doua registre ale pianului

Ex. Strofa D, inceputul, Mozart, Fantezia k.v. 394 in Do major
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Daca strofele F, G si H continua aceeasi scriitura imitativa cu caracter de modulatie continua, segmentul

| aduce o scriitura de tip recitativ bazata pe arpegii micsorate cu septima micsorata si acorduri in re minor
si mi minor.

Ex. Mozart, Fantezia k.v. 394 in Do major, segmentul |
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Pasajele libere, schimbarile agogice, desenele cromatice arpegiate sau in scara, de agilitate, sunt carac-
teristici ale scriiturii de fantezie care nu lipsesc din segmentele acestei lucrari.

Ex. Fantezia, k.v. 394 in Do major, Adagio—Presto
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Legatura cu fuga se face printr-o cadenta finala deschisa pe dominanta fiind interpretata doar cu o mica
cezura, ca o continuare a fanteziei.

Cadenta finala este de asemenea deschisa, in tonalitatea dominantei (sau a omonimei) care pregateste
aparitia fugii, in tonalitatea de baza, Do major

Fantezia in do minor, k.v. 396, sau 385 f a avut la baza un ,fragment de fantezie”, Fragment einer Fan-
taisie in ¢, compus initial de Mozart in Viena in august — septembrie 1782 pentru vioara. Tempoul indicat
n manuscris era Adagio fragmentul avind 27 de m&suri iar vioara intra la masura 23*. Datorita scriiturii
extrem de bogate in figuratii a pianului, Maximilian Stadler a completat cu incd 70 de masuri aceasta lu-
crare si a finalizat-o in Do major. Lucrarea a ramas doar pentru pian iar copia realizata de Tnsasi mana lui
Stadler poart3 dedicatia pentru Constanze Mozart'®. Aceasta versiune finala se cant3 si este consideratd a
fi fantezia pentru pian numarul 2.

Elementele de limbaj specifice fanteziei sunt prezente si recognoscibile intr-o asemenea masura incat
pentru Stadler a fost aproape clar ca aceasta a fost intentia lui Mozart. Cu toate acestea, forma finala este
aceea de sonata cu structura libera. Scriitura temelor est bogata in pasaje de virtuozitate, coloraturi, or-
namente, note melodice ornamentale cromatice, diatonice, ritmul este extrem de suplu, complex datorita
alternantei diviziunilor normale cu cele exceptionale.

Desenul melodico—ritmic al primei teme de numai patru masuri este extrem de dens: pasaje arpegiate
in diminutii ritmice, acordul micsorat cu septima micsorata, ritm punctat si grupete sincope, patru planuri
sonore apogiatura tripla pasaje de virtuozitate Tn forma de scara etc.

Ex. Tema A, Mozart, Fantaisie nr. 2 k.v. 396 sau 385 f

14 Asa cum se poate observa in catalogul http://dme.mozarteum.at/DME/nma/nma_cont.php?vsep = 189&gen = edition&| =
1&p1 =181 pg 181-183 Neue Mozart Ausgabe (Stadler completion).

15 Cf cu Zaslaw, Neal, with Cowdery, William eds., The Compleat Mozart: A Guide to the Musical Works of Wolfgang Amadeus
Mozart, p. 295-296, New York: W.W. Norton & Co., 1990.
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Tema a doua, B este expusa in tonalitatea Mib major si prezinta o scriitura de scara in terte, in registrul
superior si doua planuri sonore la mana stanga.

T t—
M

Ex. Tema a doua B, Mozart, Fantaisie nr. 2, k.v. 396 sau 385 f

L . ; | - } 1
.\g ot QI’_::- j = = G a— £

n Dezvoltare scriitura de virtuozitate este prezentd atat in pasajele arpegiate ale acompaniamentului
mainii drepte cat si in planul melodic ce se desfasoara prin salturi dintr-un registru in altul al pianului
conferind spectaculozitate interpretarii.
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Conform scenariului sonatei clasice, repriza readuce temele din expozitie in tonalitatea de baza. Din-
colo de acesta aliniere la structura celei mai importante forme a clasicismului, caracterul de fantezie este
prezent Tn aceastad lucrare prin scriitura bogat ornamentata cu inflorescente de tip improvizatoric.

Fantezia k.v. 397 sau 385 g, in re minor, compusa de asemenea in 1782 este una dintre cele mai cu-
noscute si interpretate lucrari ale lui Mozart. Este o lucrare neterminata, se pare ca ultimele 10 masuri au
fost pierdute. Deoarece manuscrisul original nu a supravietuit o alta ipoteza ar fi aceea ca Mozart nu a
apucat s3 termine aceasta fantezie.’® Se crede c§ ultimele 10 m&suri ar fi fost completate de August

16 Ephtraim Hackmey, Mozart unifinished Fantasy. Thoughts about the Fantasy in D minor K.v. 397.
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Eberhard Miiller, un admirator al lui Mozart.'” Lucrarea a fost publicatd pentru prima datd in 1804 in ver-
siunea nefinalizatd, purtand denumirea de Fantaisie d’introduction — morceau detaché*®. Acest lucru su-
gereaza faptul ca initial Mozart a dorit ca aceastd lucrare sa fie cuprinsa intr-un diptic. O alta versiune a
fost realizata de Compozitorul austriac Gerhardt Prasent, un aranjament pentru orchestra de coarde inti-
tulat Fantasia Quartett in D in care prima parte este Fantezia in re minor scrisa de Mozart.

Structura acestei fantezii apare ca fiind multisectionald, cu mai multe miscari in tempo diferit:

Andante, Adagio, Presto Tempo primo Presto, Tempo primo, Allegretto.

Forma este mozaicata si contine un prim segment introductiv in scriitura arpegiata figurativa in tempo
Andante, de 11 masuri cu un caracter dramatic

Ex. Mozart, Fantezia in re minor k.v. 397, introducere Andante
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Sectiunea mediana B contine doua teme cu un caracter contrastant pe care le-am notat in analiza cu B
— 8 masuri si C— 8 masuri, a caror alternanta aminteste de forma tripentastrofica B-C—Bv—Cv—B. Tonalita-
tile in care apar cele doua reveniri ale temelor sunt in la minor — Bv si sol minor — Cv pentru ca ultima
revenire a B-ului sa readuca tonalitatea de baza re minor.

Tema intaia, este caracterizata printr-o expresie de lamento, extrem de sugestiva in care celule de tip
sospiro, cromatice accentueaza starea de tristete.

Ex. Mozart, Fantezia in re minor, Adagio, tema 1. sist 4
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17 ¢f cu Hirsch, Paul (1944). A Mozart Problem". Music and Letters. Neue Mozart Ausgabe, criticasl report http://dme.mozar-
teum.at/DME/nma/nma_cont.php?vsep = 203&I = 1&p1 = 120, p. 120.
18 Grove’s Dictionary on line, Fantasy, articol scris de Cristopher D.S. Field, E/ Eugene Helm, William Drabkin.
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Tema a doua, debuteaza cu o fraza de tip introducere, intens cromatizata urmata de o idee muzicala
tumultoasa si foarte dramatica in scriitura ostinata.

Ex. Fantezia in re minor, tema a doua

P e
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Cele doua teme sunt intretesute cu pasaje de mare spectaculozitate, libere, cromatice, cu desen de
scard sau arpegiate si miscare de asemenea contrastanta Presto — a tempo — Presto — a tempo

Ex. Fantezia in re minor, Mozart k.v. 397, segmentul Presto

Presto
133 ERY
A ##:Eb‘ﬁ%ﬂ."?’ﬁmb Pbr" te3 3 S 3 3 2
1 1 131 1 el T 11T
{ | p I 7 —
75 O 1
e g A
S risoluto b ¥y Sl ——
N
&)
§ L e
\ v
rall.
S .
= Y 11
3 4 3 5\/ 137 33 3
)
}:. ¥ N4)
N ~— S %
-+ e
=

y

Ultima si cea de-a treia sectiune C, este alcatuira din cinci idei tematice diferite, patrate intrucat fiecare
are extensia unei perioade de opt masuri astfel se contureaza o forma de asemenea pentastrofica cu re-
priza: D—E—F—Fv-D si coda. Conform conventiei de repetare si a barelor duble delimitatoare este posibil ca
Mozart sa fi gandit aceasta sectiune intr-o forma tristrofica cu strofa a doua amplificata astfel:

A B A, Coda
D E,FFv Dv
8 888 8
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Tema D care deschide aceasta fantezie este o tema veseld, optimista expusa in tonalitatea Re major
aducand impreuna cu tempoul miscat Allegretto anihilarea etosului tristetii din prima sectiune in re minor.

Ex. Fantezia in re minor k.v. 397, tema D
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Caracterul liber de fantezie apare aici atat in scriitura cat si in forma, astfel o structura posibila a intregii
lucrari ar fi:

A B C

A B-C-Bv-Cv-B D—E—F—Fv—Dv
Introd

Adagio Adagio, Presto Tempo primo Presto, Tempo primo Allegretto

Fantezia KV 475 este singura lucrare de gen pe care Mozart a compus-o ca introducere la o sonata.
Compusa in 20 mai 1785, a fost publicata in acelasi an in decembrie impreuna cu Sonata KV 457 in do
minor, ca numar de opus 11%, Este alcituitd din cinci misciri independente din punct de vedere tematic,
astfel incat putem afirma ca exista o forma in lant in care fiecare segment contine una sau doua tematica
cu personalitate proprie.

A-B c-D E-F G Av
Adagio Allegro Andantino Piu Allegro Primo tempo
do~Fa# Re~Si Mi la/sol Fa Sib~Fa sol~Sol do

Deschiderea fanteziei se face printr-o tema scurta, motivica expusa la unison in do minor, in prima
masura, o tema cu o configuratie retorica de tip intrebare al carei raspuns se produce in urmatoarele doua
celule motivice printr-un desen melodic al c3rui expresivitate e cunoscutd sub numele sospiro sau suspin®.
Compozitorul uziteaza acordul micsorat cu septima micsorata dar si cu terta coborata, pentru a construi
inca din primul motiv o tensiune dramatica speciala intensificata prin inca doua secvente.

Ex. Fantezia in do minor KV 475, strofa A, inceputul
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19 Otto Jahn, Life of Mozart, Cambridge University Press, vol. Il, 2013, p. 449.
20 Celule melodico-ritmice de obicei alcituite din doud sunete al3turate, despartite prin pauze cu efect retoric de suspin.
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Exploatarea motivului unisonic prin basi alberti si secvente, prezinta un efect dramatic de mare expre-
sivitate n aceasta prima sectiune a formei.

Intregul esafodaj armonico-tonal se bazeazd pe desenul cromatic descendent sau ascendent, passus
duriusculus care se poate observa in toata miscarea basului. Cromatizarea intensa creeaza o stare de con-
tinua fluctuatie tonala si tensiune dramatica Substituirea enarmonica este de asemenea prezenta inh ma-
surile 15—-16 ale acestei sectiuni facind trecerea de la tonalitatea mib minor la Si major, ceea ce depaseste
cu mult granitele conventiilor tonale ale stilului clasic.

Ex. Fantezia in do minor KV 475, mas. 11-18
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Cea de-a doua sectiune B, in tempo Adagio, in Re major are aspectul unei forme mici bistrofice cu
repriza in care perioadele au dimensiuni micsorate la 4 masuri.

Urmatoarea sectiune a Adagio-ului (masurile 26—35) se desfasoara pe o tema lirica in tonalitatea Re
Major. Tema de 4 masuri se repeta la octava intr-un registru acut. Repetarea si reluarea acestei idei nemo-
dulante aduce o cadenta armonica bine venita in urma modulatiilor abrupte ale primei sectiuni

Ex. Fantezia in do minor KV 475, mas. 27-32, Adagio
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Allegro constituie o a treia sectiune mare C, mai elaborata, decat precedenta, care contine doua sub-
sectiuni: in prima C, se disting doua perioade muzicale in la minor masurile 36—44 in si respectiv sol minor
masurile 45-55 cu un caracter dramatic—orchestral potentat de figuratiile de tip tremollo ale manii drepte
si desenul in octave al melodiei din bas.

Ex. Fantezia in do minor KV 475, mds. 36—44 ideea muzicald C
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Constructia urmatoarei teme D a sectiunii, (m. 56—65) prezinta o tema cantabila n stilul ariei, acompa-
niate de basi albertini. in tonalitatea Fa major tema, luminoasa isi schimba treptat etosul prin incursiuni
fnspre omonima minora, fa minor (m. 62—65),

EX. Fantezia in do minor KV 475, mas. 56—65, ideea muzicala D
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Culminatia acestei instabilitati tensional-dramatice se va face pe pasaje de ,coloratura” instrumentala
libere, ce strabat claviatura pana la fa din subcontraoctava si au caracter figurativ de tip improvizatoric
poposind pe acorduri de dominanta cu septima ultimul fa la do mib, fiind acordul de dominanta al tonali-
tatii urmatorului segment D al Fanteziei in Si major.

Ex. Fantezia in do minor, segmentul final al sectiunii C

Sectiunea Andantino, masurile 86—124, Sib Major — Fa major, contine de asemenea doua idei muzicale
cu caracter cantabil articuland o forma mica pentastrofica alcatuita dupa modelul E—Ev1—-F—Fv—Ev2. Prin
caracterul cantabil si desenul melodic se asemana cu sectiunea Adagio cu care prezinta de altfel si inrudiri
tematice.

Ex. Fantezia in do minor KV 475, Andantino, mas. 86—90, ideea E
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n aceastd ultima idee tematicd se remarca influena acompaniamentului de ostinat precum si cromati-
zarea intensa a melodiei care trece in planul discantului.

Sectiunea G, Piu Allegro este extrem de dinamica datorita formulelor ritmice in diminutie si scriitura de
tip toccata. Cu un puternic caracter dezvoltator, aceastd sectiune prin agilitatea ceruta prin nuanta de f,
prin inflexiunile modulatorii continue ce evolueaza descendent pana in registrul grav al pianului creeaza o
tensiune dramatica culminativa ce se vor degaja in reaparitia temei initiale in ultima sectiune cu valoare
de repriza.
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Ex. Fantezia in do minor KV 475, debutul sectiunii G
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Pasaje pe arpegii formate si din acorduri minore, micsorate, cu septima mentin recuceresc registrul
acut printr-un dialog inclusiv dinamic intre p (arpegii) si f (acorduri) pentru a pregdti intrarea temei A din
Adagio. Acest final, in continuu contrast dinamic si retoric, ramane deschis printr-un pasaj in do minor
melodic catre primele sunete ale sonatei all attaca.

Ex. Fantezia in do minor KV 475, finalul mas. 174-176
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Repriza tematica si tonala este o caracteristica care apare si in fanteziile lui Carl Philipp Emanuel Bach.
n final forma Fanteziei se intregeste cu reaparitia neasteptata a Adagio-ului din introducere, concluzio-
nand astfel asupra unitatii lucrarii.

Fantezia KV 383c sau KV Anh, 32 este un fragment in fa minor compus de Mozart in 1789, fiind astfel
ultima n ordinea cronologica preocuparilor compozitorului pentru acest gen. Cu toate ca fragmentul con-
tine doar 14 masuri, densitatea evenimentelor dramatic—muzicale este impresionanta constituind un su-
mum al limbajului si stilului mozartian in privinta fanteziei ca gen. in tempo Adagio ideile muzicale, bogat
ornamentate cu pasaje de ,colorautra” instrumentala, prezinta o configuratie motivic-celulara in care ar-
monia fluctuanta jaloneaza cezuri catre tonalitatile Si b major, do minor, do major, fa minor pe acordul
dominantei pe care se incheie primul segment de 6 masuri. Este prezenta melodia cantabild, lirica dar si
enuntul unisonic cu caracter retoric dramatic bine definit in stilul mozartian.

Ex. Fantezia KV 383c, Mas. 1-6

Surprinzator, cea de-a doua idee muzicala cu configuratie de arie vocala, este introdusa prin salt tonal
in Lab major, iar evolutia libera, spectaculoasa a melodiei impregnatad cu pasaje ornamentale luxuriante,
conduce catre o cadentd de data aceast nu in Lab ci evitata printr-un acord micsorat. Mozart se joaca si cu
armonia conferind diescursului muzical ambiguitate prin inflexiuni catre Si major, apoi posibil catre do
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minor. Intrebarea va ramane deschisd pentru eternitate, deoarece mana lui Mozart s-a oprit aici, poate
din lipsa de inspiratie, timp sau poate ca raspunsul a fostcreat dar manuscrisul s-a pierdut. Curiozitatea
Tnsd ramane lipita de ultimele acorduri, purtand dorinta de a refnvia magia cu care Mozart vrajeste si astazi,
chiar si din fragmente, sufletele ascultatorilor de pretutindeni.

Ex. Fantezia KV 383c, Mas 7-14
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n loc de concluzii

Fantezia este un gen special in creatia lui Mozart, nascut din admiratia sa pentru muzica Barocului, in spe-
cial a predecesorilor J.S. Bach, G.F. Haendel, printre care se numara si C. Ph. Em Bach a carui faima era
recunoscuta de Intreaga viata muzicald a Europei.

Tn 1781, Mozart s-a mutat la Viena, fapt care i-a permis sa studieze si sa interpreteze lucrarile lui Haydn
pe care-l pretuia si il admira. n casa baronului Gottfried von Swietten din Viena unul dintre cei mai influ-
enti patroni ai artelor muzicale a timpului, Mozart a putut audia in fiecare duminica muzica lui J.S. Bach.
Baronul avea una dintre cele mai complete biblioteci muzicale detinand si cele mai multe partituri bachi-
ene printre care , Arta Fugii” si , Clavecinul Bine Temperat”. Se cunoaste faptul ca Mozart a facut aranja-
mente ale fugilor bachiene pentru cvartetul de coarde al baronului, pentru a fi interpretate in recitalurile
de duminica. Tot in aceastd perioada, Mozart a copiat pentru studiul personal mai multe canoane si fugi®*
ale maestrilor secolului XVII si XVIIl nord germani dar si italieni. Admiratia sa pentru tehnica acestor ma-
estri s-a concretizat in opusurile mature ale creatiei sale in care polifonia sta la mare cinste.

Preludiul Fantaisia si Fuga in Do major k.v. 394 sunt marturii ale acestei puternice influente. Faptul ca
aceastd creatie a fost dedicat3 sotiei sale nu este intamplator. intr-o scrisoare trimisa surorii sale Nannerl,
Mozart povesteste despre contextul aparitiei acestor lucrari:

21 Erich Hertzmann, ,Mozart’s Creative Process,” in The Creative World of Mozart, ed. Paul Henry Lang, New York: W.W. Norton
& Co., 1963, p. 17-30. Tn p. 26 Hertzmann mentioneazd: ,incd avem copiile sale autograf, la o fantezie de Froberger si un
canon de Byrd”, apud Hackmei Ephraim, op. cit. ,,We still possess his autograph copies of a fantasia by Froberger and a canon
by Byrd.” P. 13.
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,Baronul von Swieten la care ma duc in fiecare duminica, mi-a dat acasa toate lucrarile lui Sebastian Bach si
Haendel (pe care trebuie sa i le cant). Cand Constanze le-a auzit s-a indragostit imediat de ele.... Ei bine, cum
ma aude toate ziua cantand din ele, m-a intrebat daca eu am scris vreuna vreodata si cum i-am raspuns ca nu,
m-a certat, cum de nu am scris pana acum cea mai frumoasa si artistica forma muzicala care exista, si nu m-a
|3sat pand nu am promis c& voi scrie o fugd pentru ea. ...Asa ci, astea sunt originile fugii mele... in timp, cand
o0 s3 am o oportunitate, intentionez s3 mai compun inc3 cinci si s3 i le dedic Baronului von Swieten....”?

Fantezia reprezinta unul dintre genurile care strabate timpurile si stilurile muzicii datorita caracterului
ei liber, deschis catre surpriza si improvizatie. Putem afirma ca Fantezia este in creatia lui Mozart o ema-
natie a spiritului Barocului Muzical, deoarece modelele de scriitura, tonalitate, armonie, desen melodic
sau de acompaniament perpetueaza maniere de tehnica compozitionala si expresivitate consacrate de
traditie. Tntalnim aici pasaje arpegiate si tocate, schimbéri de tempo si caracter, cezuri sau coroane pe
acorduri micsorate cu septima micsorata, pasaje cromatice libere, melodiii bogat ornamentate, modulatii
surprinzatoare si indraznete, salturi tonale, basi cromatici, inversari de planuri, forma mozaicata, multite-
matica si multe alte elemente comune cu creatiile lui Johann Sebastian sau Carl Philip Emanuel Bach.

Faptul ca doar doua dintre fanteziile mozartiene au fost finalizate de el Tnhsusi nu stirbeste cu nimic
valoarea artistica a celorlalte trei, care raman deschise oricarei interpretari, asemeni formei si spiritului
liber in care au fost concepute.
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Parteaall-a
Muzica romaneasca - ipostaze ale creatiei moderne si contemporane

Enescu contemporanul nostru®

Lucrarea isi propune sa evidentieze cateva dintre aspectele noi si vizionare ale limbajului muzical
enescian, elemente care si-au pus amprenta asupra generatiilor urmatoare de compozitori ro-
mani. Modernitatea si unicitatea modelului enescian a creat viziuni originale in lucrarile unor
compozitori contemporani. Printre acestia, reprezentantii scolii transilvane de compozitie re-
prezinta o categorie de muzicieni in a caror principii de creatie se regasesc sclipiri, reflexii ale
geniului enescian.

Desi se infatiseaza mai degraba ca un cliseu sau o parafrazare a celebrei carti de teatrologie a anilor ‘60
ce-l are ca protagonist pe marele WILL credem ca titlul ales ar fi fost mai [amuritor la forma interogativa:
Poate fi Enescu contemporanul nostru?

Sau reprezinta doar o fila de glorioasa istorie a geniului romanesc de care ne amintim cand si cand
rasfoind pagini de album interbelic.

n anii’60, polonezul Jan Kott analiza in celebra sa carte, creatia dramatic3 shakespereani din perspec-
tiva adaptarii tipologiillor, caracterelor, situatiilor dramelor sale la actualite, la contemporaneitate. Cheia
reusitei acestei interpretari se gaseste tocmai in universalitatea tipologiilor umane, in imuabilitatea unor
legi morale, in surprinderea si descoperirea arhetipurilor, a esentelor sufletului omenesc si a legilor ce-l
guverneaza, in adevaruri absolute ce transcend timpul istoric putand fi adaptate oricarei realitati sociale.
n constiinta umanitatii, geniile isi marcheaza prin aceste adeviruri absolute forta de cuprindere a lumii in
cristalul perfect al gandirii creatoare. O gandire unica ce izvoraste din calitati umane exceptionale, refe-
rentiale pentru generatii. Din aceasta perspectiva geniul enescian strabate timpurile si devine contempo-
ranul nostru.

Model uman si cap de scoala pentru compozitia romaneasca, referential absolut pentru arta interpre-
tativa, fie ea violonistica, pianistica sau dirijorala, Enescu inca deschide cdi creatoare si formeaza caractere
inspirand pe toti cei care doresc sa-l cunoasca.

Pentru scoala componistica romaneasca sinteza artei savante europene cu limbajul, savoarea si atem-
poralitatea artei muzicale taranesti, ramane si astdzi fecunda in structura profunda a semnificatiilor si me-
sajului create de marele compozitor. Caci drumurile au fost deschise, rafinamentul si maiestria tesaturilor
muzicale enesciene au satisfacut gustul nesatios al generatiilor tinere de compozitori ai anilor '60 pentru
arta adevarata, in peisajul jalnic, saracacios, desertic al prerogativelor estetice ale pasunismului realist im-
pus de preceptele jdanoviste adaptate ideologiei vremii. Generatiile de compozitori ai scolii romanesti de
dupa moartea lui Enescu, incepand cercetarea creatiei sale, si in special a modernitatii absolute a ultimului
sau opus, Simfonia de camerd, s-au hranit din abundenta valorii autentice. Printre ei, mai putin studiati au
fost compozitorii scolii transilvane de compozitie.

Cateva dintre modelele ce au generat o forjare sigura pe drumul originalitatii si al afirmarii specificului
national in conditiile unor limbaje innoite ale generatiei postenesciene, eterofonia enesciana apare ca fiind
una dintre cele mai importante.

1 Lucrare prezentata la Sesiunea de comunicari stiintifice a Facultatii de Arte cu titlul Structurd mesaj si identitate in comunicarea
artisticd, in cadrul Saptamanii Stiintifice a Universitatii din Oradea, Tn 29 mai 2015.
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2 Eterofonia, de la unison (Preludiul la unison) la plurimelodie (Vox Maris, Simf. Camerad),
de la poliheterofonie la textura eterofonica

Eterofonia este un fenomen natural de traditie ancestrala in cultura folclorica romaneasca si universala. A
fost recuperata de gandirea polifonica a lui Enescu prin constiinta conditiei monodice si a pendularii sale
intre unison (Preludiu din Suita I) si plurimelodie (poemul Vox Maris, Simfonia de camerd) dupa cum re-
marca Stefan Niculescu.? Tn studiul sdu Polieterofonia enesciand® T. Olah afirma c& prin aplicarea pe ori-
zontala si verticala a vocilor eterofonice egale ca importanta, gandirea componistica a lui Enescu se iden-
tifica cu cea a compozitorilor celei de-a doua scoli vieneze.

Textura eterofonica apare ca o fireasca continuare a traditiei si la compozitorii scolii clujene de compo-
zitie urmand drumul evolutiv al innoirii limbajelor si mijloacelor de expresie prin:impletirea texturii etero-
fonice, cu momente aleatorice, improvizatorice, polifonii de atacuri, tehnici rezultate din calculul matema-
tic, sugestia grafica.

S. Toduta creeaza o plurivocalitate rezultata pe alte cdi decat ca enesciana ,prin mijlocirea vechilor
maestri renascentisti medievali... prin inflorirea unor melodii vocale cu ajutorul figuratiei....”* sau prin pre-
lucrarea sintaxei in spiritul parlando-rubato-ului doinit romanesc. Un exemplu de eterofonie convergenta
este in deschiderea Oratoriului Miorita, numita Eterofonia.

Exemplu 1: S. Toduta, Oratoriul Miorita — Eterofonia, mas. 1-6.
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2 S. Niculescu, ,,0 teorie a sintaxei muzicale, 1”, in Reflectii despre muzicd, Editura Muzicala Bucuresti, 1980.
3 T. Olah, Polieterofonia enesciand — o noud tehnicd de compozitie, in rev. Muzica, Bucuresti, nr. 1/1982.
4V Herman, Formd si stil in creatia compozitorului S. Todutd, in Studii Todutiene, Ed MediaMusica, Cluj-Napoca, partea a ll-a,

p. 8-9.
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Alte exemple sunt edificatoare: liedul Locuitd de un céntec aduce un tip de scriitura parlando-rubato,
neincadrabil metric unde efectul de eterofonie este evident la fel ca in liedul La curtile dorului mas. 6—7
din 3 Madrigale pe versuri de L. Blaga si exemplele ar putea continua.

La generatia discipolilor maestrului Toduta, eterofonia gaseste o complexitate rezultata din calcul ma-
tematic sau din principii constructiviste generate de gandirea serial-dodecafonica.

Solutii inedite ne ofera Vasile Herman in Simfonia intaia, 1976, partea a VI a, Heterofonia, Molto mo-
derato, e cantabile, (mas. 245) unde heterofonia grupurilor instrumentale intra in imitatie creand o textura
complexa.

Ex. 2: V. Herman, Simfonia I, partea VI, Heterofonia, mas. 245

==,

T i
i

Una dintre stilemele compozitorului este folosirea tehnicilor eterofonice care suprapun nu liber, ci ri-
guros structuri ritmico-melodice in straturi diferite, construite pe repetarea ostinata a unei singure formule
(izomorfie) urmarind acelasi traseu melodic. Se produce astfel o heteroritmie globala si o poliritmie pe
verticald care anuleaza detaliul credand o textura complexa.

Ex. 3. V. Herman, Simfonia 1, mas. 150-151, coarde. 9 straturi de complexitate ritmica diferita

n Simfonia a treia, Metamorfoze, Doine, sectiunea mediand, Melos, segmentul cuprins intre mas. 225—
230 este scris in maniera eterofonica, intrarile fiecarei partide facandu-se intr-un stretto la jumatate de
timp, pornind de la nota mi, fapt care confera partiturii un aspect grafic simetric, in evantai.
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Ex. 4. V. Herman, Simofonia a Ill-a, mas. 225-227, Melos, suflatorii.
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Elemente de grafism-aleatorism mai gasim, spre exemplu in Variatiunea a IV-a, a Simfoniei pentru
coarde de Terenyi Ede, variatiune continua, sudata cu a treia, care foloseste tehnica aleatorica in configu-
rarea unui spatiu alcatuit din multiple fragmente cu desene geometrice diferite care se intrepatrund sau
sunt congruente pe axa temporalitatii in anumite momente ale interpretarii (6 momente). Aceste frag-
mente raman suspendate pe cate un sunet final al carui atac se va face dupa un model ritmic ales generand
o polifonie de atacuri.

Ex. 5. Terenyi Ede, Simfonia pentru coarde, mas. 3-4
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Alte solutii de tehnica componistica, vizand sintaxa muzicii contemporane sunt polifoniile de atac de
pe inaltimi determinate si sau neteterminate dand nastere unui geometrism sonor si vizual, grafic. Tn Sim-
fonia I-a de V Herman Partea a VI a, Diaphonia (Andante, mas. 190-244), polifonia de atac deseneaza un
profil convex.

Ex. 6. Simfonia |-a de V. Herman, Partea a VI a, Diaphonia, Andante, mas. 190-195,

Diferitele variantele de intrari polifonice in stretto de data aceasta si pe Tnaltimi nedeterminate, pot
conferi discursului si un aspect concav:

Ex. 7. Simf. I-a, V. Herman, Partea a VI a, Diaphonia, Andante, m. 211-218
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2 Melodia enesciana

Un al doilea important principiu ce a fost firul conducator al creatiei enesciene si care reclama stileme cu
valoare axiomatica in ceea ce priveste cucerirea autenticitatii, este melodia de esenta romaneasca. Rezul-
tata din integrarea profilelor doinite, prin parlando-ul rubato specific, printr-o melodica maruntita alcatu-
ita din miscari minimale de secunde, prin oscilatia major-minora a formulei cromatice intoarse, precum si
prin netemperarea prin formatarea ornamenticii in substanta melodica prin continua transformare, mo-
delare, metamorfozare celulard, melodia enesciana devine exemplara in diversele limbaje ale generatiilor
de compozitori actuali.

C. Taranu reclama inspiratia primei teme — serial-dodecafonice a simfoniei sale numarul 1, Simfonia
Brevis, de la profilul enescian al temei de debut a primei simfonii enesciene, Eroica.

Generatia constructivista cultiva alte tipuri de melodica, specifica limbajului intens cromatic, printre
procedee figurand dispersarea contururilor melodice alcatuite din secunde, in profiluri determinate de
inversarea acestora, respectiv in septime, none rezultdnd o melodica aspra, disonanta.

Ex. 8. C Taranu, Simfonia Brevis, partea |, tema
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Apartenenta la filonul enescian a fost confirmata de Tnsuti compozitorul C. Taranu care marturisea Ru-
xandrei Arzoiu intr-un interviu publicat in revista Muzica din 1994:, As putea spune cad punctul de pornire
al muzicii mele a fost unul postenescian”®

Din raportare la metafora spatiului mioritic, prin sugestia cantului doinit prezent in sectiunile lente, s-
au nascut asa numitele Aulodii sau Melosuri ce apar in ipostaze expresive desigur diferite la S. Toduta sau
la discipolii acestuia, D. Voiculescu, V. Timaru, V. Herman.® In acelasi spirit, C Taranu isi intituleazi cea de-
a doua simfonie, Aulodia.

Ex. 9. C. Taranu, Simfonia a ll-a, Aulodia, tema a doua
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> Ruxandra Arzoiu, ,Dialog cu Cornel Taranu”, Muzica, 2/1994.
& Putem s& mai amintim alaturi de acest exemplu muzical si Aulodia oboiului din Simfonia a V_a de S. Toduta sau Melodpeea din
partea a ll-a a Simfoniei nr. 1 de Dan Voiculescu numitd Melopee.
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La Vasile Herman, in simfonia a lll-a, partea a ll-a, Melos-Ethos, Adagio, aduce ca sugestie muzicala aria,
valorificatd ca doina prin folosirea cvasi rubatizata a formulelor ,, doinite”, printr-o scriitura de esenta so-
listica (mai ales la suflatori), scriitura care vizeaza expresiv parametrul vocalitatii, prin diminutiile valorilor
de note sugerand cantarea melismatica, infloritura cantecului lung (corespunzand cu coloratura din arie).
Alte apartenente stilistice la spatiul cultural romanesc sunt: existenta pedalelor—ison, a unei tesaturi he-
terofonice precum si a unisonului, a formulelor de recitativ recto—tono, s.a.

Ex. 10. Vasile Herman, Simfonia a lll-a, partea a ll-a, Melos-Ethos, Adagio, mas. 51-95
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3 Principiul ritmic enescian parlando-rubato

Cel de-al treilea principiu cu valoare arhetipald, principiul ritmic reclama un arhetip cristalizat in creatia
enesciana din sistemul parlando-rubato de inspiratie folclorica. Evolutia sa a fost analizata de C. Rapa prin
prisma adoptarii citatului de doina olteneasca in rapsodii, apoi prin rubato-ul figural in spirit folcloric (Oc-
tuorul) urmat de rubato-ul doinit, in inspiratia melodico-ritmica a Preludiului la Unison pentru ca in crea-
tille de maturitate, Sonata a lll-a pentru vioard si pian, Simfonia de camerd, rubato-ul de sinteza sa cu-
prindd ca trasaturd stilistici asa numitul rubato structural-generativ de tip doinit’.

»Acest rubato—structural consta ... in substanta curgator—-melismatica a discursului, in care duratele dunetelor

intregului context liniar-vertical isi permit o anumita libertate de masurare incat se creeaza impresia de per-
manents devenire improvizatoricd”®

Solutiile ritmice ale momentelor aleatorice create de diversele posibilitati ale sintaxelor utilizate de
compozitorii contemporani includ acest parametru al libertatii ritmice atat in momentele aleatorice, ame-
trice, cat si, mai ales in texturile de tip eterofonic ce au fost exemplificate anterior.

C. Rapa, Teoria Superioard a muzicii, vol. I, ritmul, capitolul Ritmul in creatia lui G Enescu, p. 130-142.
8 ldem, p. 138.
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4 Principii arhitecturale enesciene: principiul dezvoltarii continu, principiul ciclicitatii,
intrepatrundereea principiilor de forma, macroforma genului.

n ceea ce priveste principiile arhitecturale, sintezele enesciene implici o traditie a procesualit&tii transfor-
mationale continue la nivelul micromotivicii, dar si la nivelul unor unitati sintactice mari. Astfel pornind de
la unitatea ciclica preluata din simfonismul franckian, pana la intrepatrunderea genului cu forma de sonata
(Octuorul — Simfonia de camerd) toate vor fi cu precadere pietre de constructie ale arhitecturilor contem-
poraneitdtii. Dacd amintim si genurile cultivate in spiritul neo-barocului, (in suitele enesciene pentru pian)
neo-clasicismului, romantismului (simfonii, cvartete, sonate), putem trasa si tabloul constructiilor arhitec-
turale muzicale ale unor compozitori contemporani in lucrarile lor.

Trilogia simfonica creata de S. Toduta Tn anii '50-60 ai secolului XX, construita in intregime pe principiul
ciclicitatii, releva o circulatie la nivelul celulelor si al motivelor specifice, nu numai in cadrul fiecarei parti a
simfoniilor ci de la o simfonie la alta, asigurand unitatea materialului tematic al Trilogiei.

Ex. 11. Simfoniile 1, 2, 3, celule generatoare®.

sroninT o ToREAUS ; Fowrfiids
3 1 = L 1y =
A= . ; s R )
L : A i s
SIFONLAE T : Vo ; :
T - —
¥ T I
% d X A T
< L & = T R
J : : : : o :
SiMFoNIa T 1 i % B .
R \ \ .
i ot S——— o) R s S et N e
7 ) P | i Bk o o e e v
- 4 & o 1 'I [ ] _‘:: _L —:L F S —_L
Y Pl A i‘; F¥u T
¥ i X : F 4
?ﬁlﬂ_:mi .
I G e St
i — - T— .~ Lo’ =y o
E P O
1

in Simfonia a doua, motivele a recurent si B variat din prima simfonie apar ca si contrapunct al temei
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Arhitecturile monolit ale simfoniilor compozitorilor S. Toduta, Dan Voiculescu. Cornel Taranu reflecta
principiul intrepatrunderii formei si a genului de sonata.

Simfonia a V a, de S. Toduta
Sonata Lied Sonata Coda

expozitia tetrastrofic tratare-repriza sinteza

Simfonia ostinato, de Dan Voiculescu

Partea |, Prolog Partea Il Partea lll Partea IV
Molto moderato Allegro ma non tanto Poco adagio Allegro
A—B--Av expozitie-tratare melopee (tratare) final-repriza var.

Dincolo de elementele de limbaj muzical, de tehnicile de compozitie diversificate, transformate si in-
noite, spiritul creatiei enesciene palpita in contemporaneitate prin adancul umanism, prin sensibilitatea la
frumosul absolut, prin profundul atasament fata de valorile artistice universale si mai ales nationale. Un
devotament neconditionat fatd de MUZICA si tar3, calitdti prin care s-ar putea salva omenirea.

,Viata mea toata, mi-am pus-o fara preget in serviciul artei —iar arta mea este la dispozitia lumii intregi. Lumea
insa trebuie sa cunoasca tara mea asa cum e. Nu mi-am slujit patria decat cu armele mele: pana, vioara si
bagheta... Peste tot unde ma duc, eu nu uit cd aceasta este prima mea datorie — Tmi iubesc pamantul natal,
nu pot sta prin strdini, mai mult de doua luni, pasii mei pornesc singuri inapoi spre tara mea de care mi-e dor.
Am remarcat ca viata oricarui om este ca o coarda de arc, care intinsa, oscileaza si revine incet la pozitia simpla
si dreapta de la care a plecat. Eu revin de unde am luat-o, la acei care au prezidat primii pasi ai mei, si care au
disparut: Asta ma indurereaza dar nu ma instrdineaza de locul meu natal, unde vreau sa ma intorc odata si

odatd pentru odihna cea mare.”*°

Si-a slujit patria cu vioara

10 George Enescu, Interviuri acordate presei romdne, Editura Muzicald, Bucuresti, 1988, vol. Il.
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Si-a slujit patria cu pana

Si-a slujit patria cu bagheta

Enescu, viseaza acum muzica sferelor ori se impartaseste din muzica absoluta intre straini, fiind Tnmor-
mantat la Paris. Mare parte a manuscriselor sale au fost editate tot de strdini. In ultimii ani ai vietii Enescu
a aflat ce au patit confratii lui ramasi in tara. Nu a mai avut incredere sa se intoarca acasa niciodata. Con-
temporanii sdi nu s-au ardtat demni de iubirea sa. in ultimii 20 de ani ,Festivalul Enescu” a incercat s
ridice, incet incet soclul pe care Enescu il merita in Pantheonul valorilor universale. Muzicologii si compo-
zitorii au reusit prin exegeze de valoare sa patrunda in semnificatiile unei opere geniale, insad aceste scrieri
nu au fost traduse in limbi de circulatie mondiala astfel ca nu sunt cunoscute inafara granitelor tarii.

Tn final credem c& intrebarea dac3 Enescu este contemporanul nostru. poate fi reformulati. Poate oare
contemporaneitatea sa se arate demna de spiritul lui Enescu?.

Raspunsul ar veni firesc. Pentru noi si generatiile viitoare, el este mereu prezent prin zestrea pe care
ne-a lasat-o si pe care suntem datori sa o transmitem mai departe, astfel Enescu a fost este si va fi con-
temporanul nostru.
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Ipostaze stilistice ale muzicii romanesti interbelice
reflectate in creatia lui Zeno Vancea?

Lucrarea 1si propune sa reliefeze cateva dintre directiile stilistice ale muzicii romanesti in
primele decenii ale secolului XX, asa cum se reflecta ele in creatia compozitorului Zeno Van-
cea. Cu cateva scurte intreruperi, in aceasta perioada compozitorul si muzicologul Zeno Van-
cea a activat in calitate de profesor si director al Conservatorului Municipal din Targu Mures
Lucrarile muzicale scrise n aceasta perioada reprezinta o sinteza stralucita intre national si
universal, tendintele avangardei modernitatii europene si traditia modalismului folcloric ro-
manesc.

Keywords: Zeno Vancea, muzica romaneasca interbelica, Conservatorul Municipal Tirgu-
Mures, modernitate si traditie muzicala

1 Viata si activitatea lui Zeno Vancea

1.1 Zestrea genetica si culturala

Tn 1921, dupa terminarea Conservatorului din Cluj-Napoca unde studiase cu Gh Dima, Augustin Bena, Her-
mann Klee, Ana Voileanu Nicoara, tanarul Zeno Vancea, cu o diploma de profesor de liceu si o experienta
de compozitor, corepetitor si dirijor, putea sa se angajeze la oricare dintre institutiile de invatamant din
tard. La 21 de ani, vocatia sa insd nu se implinise. Dorea s& ajungd compozitor. inca de la varsta de 15 ani
ii prezentase compozitorului Tiberiu Brediceanu, cateva lieduri si coruri pe versuri de O. Goga si G Cosbuc.
Muncea fara intrerupere pentru acest ideal deoarece ramasese orfan de tata la varsta de 4 ani iar mama
sa, austriaca de origine, cu studiile muzicale facute la Praga, a parasit lumea aceasta pe cand Zeno Vancea
avea doar 11 ani. A iubit muzica de mic, dupa cum marturisea adesea; mama si bunica au fost pianiste
astfel ca in casa lor se facea multa muzica. La Lugoj, unde si-a petrecut copilaria, exista o viatd muzicala
intensa reprezentata de recitalurile si concertele corurilor si formatiile instrumentale camerale din oras.
Sufletul acestor manifestari era lon Vidu care i-a recunoscut tanarului Zeno Vancea inca de la inceput ta-
lentul. Timp de doi ani, pana la inceperea celui de-al doilea rdzboi mondial? I-a initiat in tainele teoriei
muzicii, ale armoniei si pianului, apoi a studiat cu losif Willer, un profesor de origine austriaca. Deoarece
vorbea perfect maghiara, dar si germana si romana, la 18 ani s-a inscris la Conservatorul din Budapesta,
insa in18 noiembrie 1918 Imperiul Austro-Ungar s-a destramat.

Viata studentilor romani in capitala noii Ungarii devenise aproape imposibild (dupa cum afirma el in-
susi)® astfel c3, alaturi de alti studenti romani s-a intors in tara, la Conservatorul din Bucuresti. Aici, |-a avut
ca profesor, printre altii, pe Dimitrie Cuclin. Din Bucuresti a fost apoi trimis la Conservatorul din Cluj, unde
pentru a putea sa se intretina, a prestat munca de corepetitor la Opera Nationalda Romana, nou infiintata.
Dupa finalizarea studiilor la Cluj, a hotarat sa plece la Viena cu o bursa pentru care s-a luptat din greu, dar
salvarea a venit din partea sotilor Maria si Valeriu Braniste?, care i-au oferit suma necesara intretinerii sale
in capitala Austriei.

Lucrare prezentata cadrul simpozionului, 100 de ani de muzica romaneasca”, organizata de Facultatea de Arte in limba roméana,
Departamentul de Muzica, din Tg Mures, in 22 noiembrie 2019.

2 La inceperea primului razboi mondial, Transilvania era provincie a imperiului Austro-Ungar. Compozitorul lon Vidu a fost de-
portat intr-un lagar de detinuti politici la Sopron de catre autoritdtile maghiare fiind considerat iredentist datoritd compozitiilor
sale pe teme populare romanesti si a cantecelor patriotice.

Marta Popovici Convorbiri cu Zeno Vancea, editura Muzicala, Bucuresti, 1985, p. 78.

4 Valeriu Braniste a fost un publicist si om politic roman, membru al Academiei Roméane. Si-a facut studiile de filosofie la Buda-
pesta si Viena iar doctoratul sdu, sustinut la Budapesta a purtat numele unui ilustru compozitor Tnhaintas, Andrei Muresanu,
(Muresanu Andras).
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La Viena s-a inscris la Neues Wiener Konservatorium unde a studiat compozitia cu Ernst Kanitz pana in
1925 si din 1930 pana in 1931. Mai putin celebru decat contemporanul sau Arnold Schoenberg, Kanitz era
un bun pedagog, I-a initiat in tainele contrapunctului si al fugii. Dar poate cea mai buna scoala a fost pentru
tanarul compozitor, viata muzicala vieneza. Acolo a putut asculta toate operele lui Richard Strauss, simfo-
niile lui Mahler, concerte de referinta cu orchestra Tonkunstverein, a altor orchestre celebre, a putut urmari
arta dirijorala a unui Furtwangler, Bruno Walter, Richard Strauss, sau Gustav Mahler. Si tot acolo a asistat
la scandalul primei auditii a Simfoniei de camerd numdrul 1 de Schoenberg, a ascultat primele compozitii
ale tanarului Hindemith si premiera Passacagliei de Alban Berg. A fost atras, ca de altfel multi colegi de
generatie, de tehnica scriiturii serial-dodecafonice la fel ca si de marile figuri ale compozitiei vremii, de
stilul lui Bartdk si Stravinski. Acestia din urma, erau considerati inferiori, de catre societatea vieneza, ex-
trem de conservatoare si elitista (chiar si profesorul Kanitz), in ceea ce priveste inspiratia in compozitie,
datorita recursului la influenta ,muzicii taranilor primitivi”>.

1.2 Viata si activitatea la Targu Mures (1926-1949)

Abia intors din Viena, lui Zeno Vancea i se va oferi oportunitatea de a ocupa prin concurs un post de pro-
fesor de pian si dirijor, la Liceul Militar din Targu Mures, Dupa trei ani, in urma eliberarii catedrei teoretice:
istoria muzicii armonie, contrapunct si teorie la Conservatorul Municipal al orasului, va fi primit, de ase-
menea prin concurs la aceasta institutie de traditie. Aici se va imprieteni cu muzicieni ca Max Costin, au-
torul primei monografii G. Enescu in casa caruia se canta multa muzica de camera, si unde poposea George
Enescu dupa concertele sale. I-a apreciat pe profesorii maghiari, buni profesionisti, cu studii la Budapesta
care ramasesera pe catedre in urma unirii Transilvaniei cu Romania: Laszlo Arpad care fusese elev al lui
Liszt sau Richard Chovan, care a fost profesorul de pian al lui Theodor Balan, Ovidiu Dramba, Alexandru
Demetriad, toti studenti ai Conservatorului din Targu Mures. Unul dintre primii si cei mai importanti stu-
denti ai lui Zeno Vancea la Targu Mures a fost Constantin Silvestri, care la 13 ani scria deja simfonii si opere,
si pe care l-a introdus Tn tehnica scriiturii moderne timp de 3 ani, inaintea plecarii la Bucuresti. Alaturi de
el nu putem sa nu amintim pe Liviu Comes care a studiat 10 ani la Conservatorul din Tirgu Mures in peri-
oada 1927-1937. in privinta preocupérilor imbunatatirii actului pedagogic putem spune c& in anii de la
Targu Mures Zeno Vancea a publicat pe cheltuiald proprie doua carti: Istoria Muzicii Universale si Romd-
nesti in 1938, precum si Muzica bisericeascd corald la romdni, tot in 1938.

Un mare merit 1l are Zeno Vancea si in ceea ce priveste injghebarea unei orchestre simfonice la Targu
Mures avandu-i ca predecesori pe Max Costin si Adalbert Metz. Dintre cei peste 600 de inscrisi pe an la
acest Conservator doar 10—-15 deveneau muzicieni de profesie, ceilalti practicau muzica de placere si pen-
tru formarea lor culturala Astfel ca, orchestra continea la Tnceput atat muzicieni profesionisti cat si si ama-
tori, suflatorii fiind luati din fanfara militara. Zeno Vancea a dirijat aceasta orchestra insa vremelnic, dato-
ritd lipsei timpului. Un ajutor important I-a oferit atunci cand, dupa 1945 a fost numit Director al Directiei
Muzicii in Ministerul Propagandei si Artei. Din pozitia sa a sustinut subventionarea din partea statului a
orchestrei din Targu Mures al carei prim director a fost numit Geza Kozma.

Tot la Targu Mures a avut loc cea mai importanta intalnire din viata sa personala, aceea cu sotia sa,
Judith lllyes, care i-a fost elevd si apoi a studiat pianul la Budapesta. In pofida opozitiei familiei, ea s-a
casatorit cu ,,bietul profesor sarac” si i-a fost de-a lungul intregii vieti cel mai bun prieten dar si cel mai
sever critic, dupd cum marturisea compozitorul®.

La Targu Mures a compus lucrarile care i-au adus cele mai multe recunoasteri nationale prin premii la
concursul Enescu: Priculiciul, 1932-33, si Cvartetul de coarde nr. 1, distinse cu premiul ll, Preludiu Fuga si
Toccata pentru pian, 1934 — mentiune, Scoarte pentru orchestrd de camerd, 1936, premiul lll, Trei dansuri
grotesti, 1937, Cvartetul de coarde numdrul 2, 1938 ambele cu premiul al doilea, si Recviemul, 1942, distins
cu marele premiu (lucrare conceputa in timpul refugiului la Timisoara).

> Dupa cum mérturiseste compozitorul intr-un interviu publicat de Marta Popovici in cartea sa Convorbiri cu Zeno Vancea, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1985, p. 85.

& Marta Popovici Convorbiri cu Zeno Vancea, Editura Muzicald, Bucuresti, 1985, p. 36. Titlul crtii lui Irinel Anghel este Orientdri,
tendinte curente in muzica romdneascd.

82



Datorita existentei in oras a unor formatii camerale de cea mai buna calitate a fost impulsionat sa scrie,
Cvartetul in stil bizantin, 1928 care s-a pierdut, precum si primele doua dintre cele 9 cvartete ce poarta
numar de opus. Un concurs anual de compozitie de lieduri dar si cateva soliste locale bune, I-au impulsio-
nat Tn a scrie miniaturi vocal-instrumentale pe versuri de Rainer Maria Rilke, Octavian Goga si George Cos-
buc precum si pe versurile unor poeti maghiari. Aceste lucrari s-au interpretat in 1931 intr-un recital ce
mai cuprindea: Sonata pentru vioard si pian, si Trei bagatele pentru pian.

Tntalnirile cu George Enescu ce concerta adesea la Tirgu Mures, i-a marcat una dintre principiile impor-
tante pe care le-a aplicat in creatia sa: esentializarea inspiratiei din sursa folclorica Tntr-un discurs muzical
modern, rezultat din fuziunea elementelor nationale cu cele universale.

Tnanul 1940, in urma verdictului Edictului de la Viena, Transilvania a fost cedatd Ungariei si Zeno Vancea
a primit ordin de expulzare, luand calea Bucurestiului Tmpreuna cu sotia si cei doi copii in varsta de 5si 4
ani. Acolo, a primit o repartizare la Conservatorul Municipal din Timisoara, unde a activat pana in 1945
cand s-a putut reintoarce cu familia in Tirgu Mures. Proaspat revenit in oras, a reorganizat conservatorul,
orchestra, a predat si a compus lucrari importante, printre care si Cdntecele de toamna pe versurile lui
George Bacovia. In 1948 a fost din nou chemat la Bucuresti insa ca director in minister. A ramas definitiv
in capitala si incepand cu anul 1949 a preluat catedra de contrapunct a Conservatorului bucurestean pre-
cum si secretariatul Uniunii Compozitorilor Romani.

Astfel s-a incheiat prima perioada a activitatii si creatiei lui Zeno Vancea la Tirgu Mures, o perioada
prolifica ce a definit maturizarea si conturarea unui stil personal in muzica, un stil ancorat in tendintele
modernismului european.

2 Tendinte si orientari stilistice in muzica romaneasca interbelica.

fncepand cu anul 1920 considerat anul zero al muzicii romanesti moderne, odatd cu infiintarea Societatii
Compozitorilor Romani, intreaga forta de creatie muzicala romaneasca se indrepta catre modernitatea
europeansi, ea insdsi marcati de nenumarate ,,orientari, directii, curente”’. Tn anii 20-30 impresionismul
era deja considerat academic, expresionismul cu variantele sale, atonalism si dodecafonism se manifestau
pe deplin, Stravinski zguduise deja lumea muzicala cu Ritualul primdverii prin acel ,stille barbaro” inspirat
de muzica ritualurilor primitive ruse,® Barték cu al sdu Allegro barbaro®, Hindemith®, Ravel'!, Orff!2,
Enescu?®, Prokofiev!* Stravinski'®, se reintorceau la resursele istoriei prin referentialitati de tip neo baroce
sau clasice. Aspectele de limbaj muzical datorate diverselor tehnici de compozitie raportate la sistemele
tono-modale utilizate, dar si intentiile expresive vor fuziona, generand numai pana in 1920 o constelatie
de stiluri si substiluri a caror sintezd a fost realizatd de muzicologa Laura Vasiliu'®. O simpld enumerare
cuprinde: stilul tonal-postromantic, stil tonal-neoclasic stil tonal expresionist stil tono-modal postroman-
tic, stil tono-modal-impresionist stil tono-modal expresionist, stil modal-impresionist, stil modal—expresi-
onist, stil modal—folcloric, stil modal—-neoclasic stil modal—-abstractionist, stil atonal-expresionist, stil ato-
nal-abstractionist, stil experimental (emanciparea zgomotului).

Daca pana in 1920 aportul enescian este preponderent fiind varful de lance al recuperarii decalajului
istoric al muzicii romanesti fata de cea europeand, incepand cu deceniul al treilea, se remarca o integrare
a datului identitar national n creatii romanesti originale ale ,noului val ” de creatori romani; Mihail Jora,
Sabin Dragoi, Mihail Andricu, Martian Negrea, Filip Lazar, Marcel Mihalovici, Paul Constantinescu Zeno

7 Titlul cartii lui Irinel Anghel, Orientdri, Directii Curente ale muzicii roménesti din cea de-a doua jumdtate a secolului XX, Editura
Muzicald, Bucuresti 1997.

8 1909-1917, perioada rusa.

9 1908-1915 perioada investigarilor muzicii tdranesti din Transilvania, Ungaria, Slovacia si integrarea lor sub foerm3 de citat sau
inventie melodico-ritmica in creatia sa.

10 Hindemith, Sonata pentru violind solo op 11 nr. 6 si apoi celebrele Kammer musik.

11 Ravel Tombeau du Couperin, 1914.

12 Neoantichitate — Prometeu, Catuli Carmina, neomedieval — Carmina Burana, neorenastere — Trionphi di Afrodite, etc.

Enescu, Suita op 10, ptr. pian, 1903.

14 prokofiev, Simfonia clasicd, 1917.

15 stravinski in perioada neoclasicd, prin Pulcinella, 1919.

16 |aura Vasiliu, Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca modernd (1900—-1920), Editura Artes, 2002.
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Vancea, Theodor Rogalski, Constantin Silvestri. Astfel prin punerea in ,,ecuatie a termenilor folcloric — mo-
dern”Y, compozitorii romani vor da nastere unor solutii stilistice in care citatul folcloric primeste diverse
metamorfoze, de la sugestivitatea idilico—bucolica prin armonizarea modala diatonica, la abstractizare si
constructivism prin hiper cromatizare si geometrizare a discursului muzical. Caile de mijloc se refera la o
adaptare in directia stilisticd a unui postromantism (Enescu, in cele trei simfonii) neoclasicism (S. Dragoi in
Divertisment rustic; S. Toduta in Concertele pentru orchestrd de coarde etc.)'® sau a unui impresionism cu
tenta autohtona cum intalnim in creatiile lui M. Jora (Privelisti moldovenesti) sau Martian Negrea (Povesti
din Grui, In Muntii Apuseni) Theodor Rogalski. s.a. O alt3 fatetd a solutiilor stilistice oferite de compozitorii
romani ce preiau ideea de originalitatea a muzicii romanesti prin referentialitatea folclorica pe axa , Stra-
vinski — Barték” este ceea ce Cl. Liliana Firca numeste Ironie si scenariu picaresc ca un prim vector al mo-
dernismului muzical roménesc.®® Prin preluarea in cheie comic—ironica sau grotesc—caricaturald a unor su-
biecte, compozitorii au gasit calea catre un nou expresionism de stil autohton: Priculiciul, de Zeno Vancea,
La piatd, Demoazela Mdriuta, de M. Jora sau O noapte Furtunoasd de P. Constantinescu dupa Caragiale
s.a. Dintre lucrarile concepute ,in haind nationald” cu evidente trisaturi expresioniste Z. Vancea?® mai
aminteste expresia fantasticului si tragicului in intoarcerea din adéncuri de M. Jora, dar si creatii expresio-
niste concepute de C. Sivestri sau L. Feldman.

Compozitorii au folosit astfel o serie de procedee compozitionale europene dandu-le culoare roma-
neasca prin: ,deformarea” cromatica a melodiei sau a acompaniamentului, politonalism sau polimoda-
lism, ostinatourile preluate din muzica folclorica de dans, paralelismele de intervale si acorduri cu tenta
fie impresionista, fie arhaic primitiva, asimetrii ritmico—metrice, hipercromatizarea melodiilor, acorduri
ciorchini cu elemente ajoutée, acorduri de cvarte/ cvinte, clustere, diferite cadre modale preluate din folc-
lor sau inventate s.a.

Z.Vancea aminteste cd , structura cromatica a melodiilor unor compozitori romani nu este neaparat de
provenientd wagneriana ci are radacinile in ,,aplicarea principiului treptelor mobile”?! caracteristice melo-
dicii folclorului romanesc.

Un ultim vector stilistic il reprezinta tendinta de abstractizare a discursului muzical prin cromatizare si
disipare a functionalitatii modale sau tonale, conducand catre un constructivism—expresionist ce implica
inventia melodica pornind de la arhetipuri intonationale de origine folclorica supuse unor prelucrari sa-
vante.

3. Ipostaze stilistice in creatia de tinerete a lui Zeno Vancea

Creatia de tinerete a lui Zeno Vancea, mai putin cercetata, si in mare parte compusa in anii dinaintea si de
dupa activitatea din Tirgu Mures poate reflecta intr-o masura mai mare sau mai mica aceste tendinte sti-
listice si de limbaj prezente Tn muzica europeana si romaneasca. Daca in mare parte creatia de dupa 1950
a fost publicata, lucrarile de tinerete pe care le-am gasit in biblioteca AMGD, sau in cea a Filarmonicii din
Tg. Mures sunt inca Tn manuscris iar una dintre ele, cum ar fi un Trio pentru suflatori, nu apare in nici un
lexicon.

O prima lucrare, compusa in 1923, la Viena este Sonata pentru vioar3 si pian®2. Aflata incd in manuscris,
aceasta lucrare este elocventa in ceea ce priveste influenta scolii de compozitie vieneze. Este scrisa in
forma de sonat3, fiind marcata de suflul unui romantism tarziu de filiera Brahms—Mabhler ce se intrevede
in fluctuatia tonala continua, fraze extinse bazate pe arcuiri secventiale culminative. Armonia este impreg-
natd cu functiuni alterate, trepte secundare, arpegii, acorduri cu septime si none. Patetismul expresiei
denota o buna cunoastere a stilului romantic tarziu, iar forma, ampl3a, in trei sectiuni expozitie, dezvoltare

17" Cf cu Cl Liliana Firca, Modernitate si avangardd in muzica ante si interbelicd a secolului XX, editura Fundatiei Culturale Romane,

Bucuresti 2002, p. 128.

18 Carmen Chelaru indicd romantismul tarziu, Neoclasiciemul, Impresionismul, Expresionismul, Folclorismul modern, in Cui i-e
fricd de istoria muzicii, vol. Ill, Editura Artes, lasi, 2007, p. 264—-267.

19 CI. L. Firca, op cit., p. 136.

20 Creatia Muzicald Romdneascd sec. XIX—XX, p. 14.

21 |dem, p. 12.

22 n lexiconul, Muzicieni din Romdnia, de V. Cosma Editura Muzical3, Bucuresti 2006, vol. IX, p. 157, sonata apare datatd 1931.

84



si repriza, transfigureaza transforma si metamorfozeaza, sau restituie in repriza materialul tematic, ce pare
ca dezvolta trei teme, cea de-a treia, in dezvoltare, va aparea si in finalul reprizei sub forma unei code
ample dupa modelul beethovenian.

Tema intaia prezinta o instabilitate tonal-armonica ce totusi subintelege o zona armonica situata in Re
major cu toate cad aproape fiecare masura poate fi gandita in alta tonalitate.

Ex. Zeno Vancea, Sonata pentru vioard si pian, mas. 1-15
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Tema a doua, cantonata in si minor aduce un caracter solemn, imnic prin acordurile simple de acom-
paniament si configuratia diatonica a melodiei, care Tnsa in acompaniament prezinta stilema passus duri-
usculus utilizata pe scara larga de compozitor.

Ex. Zeno Vancea, Sonata pentru vioard si pian, tema a doua, B1
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O a doua idee muzicala B2, intens cromatizata ne prezinta un desen secvential specific romantic.
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Ex. Zeno Vancea, Sonata pentru vioard si pian, tema a doua, B2, numai vioara.
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Interpretata in prima auditie in 1931 de catre violonistul Karl Haiak, acompaniat la pian de compozitor,
lucrarea a ramas in manuscris si este posibil sa nu mai fi fost cantata niciodata de atunci.

Datate in 1926, cele Patru lieduri pe versuri de Rainer Maria Rilke?® reprezinta o fuziune a unui limbaj
tono-modal cu nuante expresive din zona postromantismului german reprezentat prin melodica diatonica
bazata pe arcuri melodice largi, pe desene secventiale, acorduri cromatice si tonalitate largita, continuu
modulanta. Observam un discurs muzical marcat de pasajele cromatice Th acompaniament, sunetele alte-
rate care genereaza modulatii cromatice sau enarmonice, o scriitura predominant contrapunctica.

n liedul Will den Fruhling zeigen, intalnim o evolutie pianistici ce aduce pasaje cromatice si acorduri
alterate conturand impreuna cu melodia, expresivitatea unui romantism tarziu.

Ex. Zeno Vancea, Patru lieduri pe versuri de Rainer Maria Rilke, Will den Friihling zeigen, mas. 8—12
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Ex. Zeno Vancea, Patru lieduri pe versuri de Rainer Maria Rilke, Will den Friihling zeigen, modulatie enarmonica
mas. 21
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2 n Lexiconul Muzicieni Roméni sunt declarate 5, ultimul, Der Bach hat leise melodien, fiind acelasi cu Izvorul cintd incet, Cosma
Viorel, Muzicieni din Romdnia, Editura Muzicald, Bucuresti 2006, vol. IX, p. 158.
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n schimb in cel de-al treilea lied, Mochte mir ein blonds Gluck erkiesen, (Fete blonde), Zeno Vancea
coloreaza atmosfera intr-o tusa impresionista, datorata sonoritatii acordurilor de cvarte—cvinte, a parale-
lismelor acordice sau a mixturilor de terte, cvarte, a acordurilor cu septima, si cu note ajoutée.

Ex. Zeno Vancea, Patru lieduri pe versuri de Rainer Maria Rilke, Mochte mir ein blonds Gluck erkiesen, randul 1,
acompaniament cu acorduri fara terta.
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Ex. Zeno Vancea, Patru lieduri pe versuri de Rainer Maria Rilke, MGchte mir ein blonds Gliick erkiesen, paralelisme
de acorduri si terte, cvarte, cvinte, scriitura arpegiata, mas. 21-26
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Finalul aerat, suspendat fara terte, aduce doua posibile straturi functionale, treapta | si a V-a, fara re-
zolvare, o incertitudine tonala specifica limbajului modernitatii, cu radacini in gandirea compozitorilor im-
presionisti (ma refer la posibila interpretare a acordurilor de cvarte/ cvinte ca fiind acorduri cu septima si
nona).

n ultimul lied, Der Bach hat leisen melodien, compozitorul impregneaza cu cromatisme atmosfera im-
presionistd. Scriitura figurativa subliniaza ideea de element acvatic Continua instabilitate tonala si acom-
paniamentul pianistc complex, precum si interventia sporadica a vocii, pare ca pun in prim plan pianul si
nu vocea. Ca stilema a limbajului compozitorului, ne apare mersul cromatic descendent la toate nivelurile
discursului muzical:

‘—EiF:D
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Ex. Zeno Vancea, Patru lieduri pe versuri de Rainer Maria Rilke, Der Bach hat leisen melodien, pg. 2, mas. 16—19
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Tn 1926 Zeno Vancea va da nastere unui triptic pentru pian, Preludiu, Fuga si Toccata, lucrare ce se
inscrie intr-un neoclasicism de factura locald, contribuind aldturi de Scoarte, scrisa in 1928, la definirea a
ceea ce muzicologa Cl. Liliana Firca numeste ,,constructivism” muzical. Avand ca numitor comun ideea de
scriiturd contrapunctica politonala cele doua lucrari se inscriu de pe pozitii diferite in aceasta tendinta.
Prima, prin scriitura contrapunctica bazata pe material tematic creat ,inventat,, in spiritul muzicii folclo-
rice” iar Scoarte, printr-o prelucrare originala a celor 10 colinde citate de catre compozitor. Caracterul ex-
perimental al acestei ,,schite pentru orchestra de camera” rezida in faptul ca inca din subtitlu, autorul Tsi
defineste intentia: ,, 10 desenuri simfonice pentru orchestra de camera dupa cusaturi taranesti”. Este prima
lucrare in care se afirma o sinteza intre ,geometrismul plastic si cel muzical” (...) ,,procedeele muzicale
fiind selectate si puse in relatie asfel incat sa inchipuie jocul de linii si policromia unui veritabil desen ar-
hetipal”?* Cuvintele lui Zeno Vancea sunt in acest sens revelatoare: ,in aceastd compozitie am vrut s3 re-
dau prin muzica desenele, arabescurile geometrice ale tesaturilor romanesti. Am luat drept material de
baza cate un motiv popular, pe care am brodat contramelodii, deci o tesatura polifonica foarte intere-
santy”.®

n aceeasi zond a folclorismului experimental, sau de avangardd am putea spune, se giseste si muzica
baletului-pantomima Priculiciul, compus intre 1932-1933. Pana la varianta finala, publicata in 1958, lucra-
rea a fost rescrisd si rearanjatd de mai multe ori. Tn 1939 a fost interpretatd sub titlul de Suita | pentru
orchestra, de catre Filarmonica din Cluj-Napoca, dirijor Constantin Lazar, apoi in 1940 intr-un concert ani-
versar, 20 de ani de la infiintarea Societétii Compozitorilor Romani, dirijor lonel Perlea. In 1943 baletul s-a
montat la Opera Romana din Bucuresti in coregrafia Floriei Capsali, dirijor Constantin Silvestri apoiin 1957,
in coregrafia lui Oleg Danovski. Priculiciul are la baza o poveste care se petrece intr-un sat romanesc unde
primarul deghizat intr-un soi de faun din basmele romanesti, incearca sa pacaleasca satenii si sa o convinga
astfel pe frumoasa satului sa se casatoreasca cu el. Vanatorul insa il surprinde cand se dezbraca de costu-
mul de Priculici si Ti pregateste o farsa la asa zisa nunta cu fata mult ravnita. Demascarea il obliga pe primar
sd renunte la pretentii si sd se insoare cu vrijitoarea satului. In varianta publicata, din necesitati dramatur-
gic-simfonice exista sapte scene—dansuri care insa nu urmaresc firul narativ al evenimentelor prevazute in
dramaturgia baletului: Dansul priculiciului, Dansul fetei, Dansul ursului, Dansul petitorului, Alaiul nuntasi-
lor, Dansul de dragoste si Dansul fldcdilor.

24 (Cl. L. Firca apud Gh Firca, op. cit., p. 167.
25 Martha Popovici, Convorbiri cu Zeno Vancea, Editura Muzical3, Bucuresti, 1985, p. 103.
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Materialul muzical utilizat pastreaza spiritul folclorului romanesc in melodica fluctuanta modal in dia-
tonismul arhaic al desenelor melodice si ritmica specifica dansului popular. Ceea ce aduce nou, este pre-
lucrarea acestor ductusuri melodico-ritmice, prin cromatizare intensa, prin utilizarea unor acompania-
mente ostinate amintind de taraful popular, cu contratimpi caracteristici insa concepute disonant, prin
armonii de secunde, cvarte, cvinte, sau prin suprapuneri bi sau polimodale. O puternica stilizare moderna,
se intdlneste Tn acel spirit al ironiei, sarcasmului din Alaiul nuntasilor, al grotescului in (Dansul petitorului),
si al satirei muzicale in Dansul Priculiciului, toate folosind ca mijloc de expresie deformarea parodica a
discursului ”contrapunctic politonal si atonal” asa cum il caracteriza Mihail Jora la prima auditie din 1940%,

n ceea ce priveste melodica baletului, V. Herman sesizeaza urméatoarele transformdri datorate impli-
carii elementelor cromatice:

e aparitia unor moduri de tip nonoctaviant cum ar fi modelul T-St—T-St-T sau a gamei in tonuri, a tetra-
cordurilor cromatice.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Dansul fetei, flaut piccolo si flautul

F1. pice. (|

Ob,

C.ingl. g

ClL

Cl.b.

P
Un tetracord cromatic cu ultima nota transpusa constituie motivul de inceput al temei Priculiciului ex-
pusa la fagot, avand un caracter grotesc prin deformarile cromatizate ale formulelor ritmico melodice si

coloritul timbral.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Dansul Priculiciul, fagotul

Tematica prezintd profiluri melodice cu ,trepte modale ... fluctuante” in cadrul unor segmente tricor-
dale ... creand intersectii ale sferelor de atractie si un balans intre diferite note finale ,precum si interfe-

rente ale segmentelor de mod cu mutatii ale acestora si schimbari de note finale cu valoare cadentiala
relativa”?’.

26 Martha Popovici, op. cit., p. 112.
27 Vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald roméneascd, Ed Muzicala, Bucuresti, 1977, p. 64.
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Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Dansul Priculiciului, Presto pg. 20 tema viorilor sau vezi ca ex. si Dansul Fldcadi-
lor, coardele pg. 114
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Miscarile ostinato cu acorduri de tip ajoutée sau chiar clustere acompaniind o tema diatonica simpla
intdlnim aproape in toate dansurile mai pregnant in Dansul Ursului, nr. lll, unde solo-ul tubei si al fagotului
confera un caracter burlesc intregii scene.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Dansul ursului, numai tuba si pianul

Tuba

Plano

Finalul paroxistic al acestui Dans al Ursului, se realizeaza prin mixturi de cvarte, cvinte, secunde, la toate
vocile construindu-se un cvasi cluster cromatic mobil ascendent ce culmineaza cu tremolouri la lemne pian
si coarde si un atac scurt, violent ce semnifica demascarea inseldtorului.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Dansul petitorului
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Suprapunerea a doua straturi modale unul in melodie altul in acompaniament este un alt procedeu
specific de , parodiere” a elementului folclorizant prin devierea de la armonizarea organica fireasca a me-
lodiei cu elementele aceluiasi mod, asa cum putem observa in majoritatea dansurilor acestui balet. in
Dansul Fldcdilor melodia de la violoncel, un cantec simplu de copii mutata de pe cvinta do # fa# pe fa becar
si bemol ca o scordatura, va fi insotitd de contratimpi ce sustin continuu acordul de fa#, inclusiv pe seg-
mentul de deviere pe fa-sib, crednd un scurt moment de bitonalism/bimodalism. Acompaniamentul osti-
nat in contratimpi va asigura acel element giocoso dansant care imita taraful.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Dansul fldcdilor, pg. 121 numai viorile
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Momentele de scriitura in stretti, dialogurile, intre timbrurile orchestrale, continutul atasat sferei de
exprimare moderna pe axa expresiei bucolice, pitoresti imbinate cu grotescul si ironia sau sarcasmul, fac
din aceasta lucrare o capodopera a limbajului romanesc al modernitatii.

n aceast lucrare V. Herman observa cum ” se creeazi o organici complexitate a limbajului, sfera mo-
dald primeste adancimi si polivalente care duc catre o esentializare a turnurilor melodice.... Zeno Vancea
se dovedeste unul dintre initiatorii limbajului muzical romanesc contemporan aducand in deceniile 30—40
ale secolului XX momente cu adevarat vizionare in ceea ce priveste limbajul melodic si mijloacele de ex-
presie ce-si gdsesc astizi o valabilitate de necontestat. ”?® Pe fondul general neoclasic, neoromantic, neo-
baroc ... lucrarile evolueaza in sfera unui limbaj complex ... pe alocuri se contureaza tendinte de cromati-
zare atingandu-se zone ale totalului cromatic.”?®

Cum am amintit, baletul are mai multe variante. in biblioteca AMGD am gésit o reductie pentru pian,
in manuscris, dedicat Anei Voileanu Nicoara, Tiberiu Brediceanu si lui Constantin Silvestri, reductie in care
se observa aceleasi procedee compozitionale, mult simplificate, unele dintre teme fiind insd modificate si
integrate diferit in partitura finala in care chiar si titlurile difera.

Pentru acuratetea definirii stilului perioadei de tinerete a creatiei compozitorului cateva exemple ne
pot edifica asupra maiestriei componistice a acestor crochiuri compozitionale.

In Dansul Ursarului din 1932 existd melodii diatonice cu trepte fluctuante, cu un acompaniament ce
asigura un plan modal diferit, din care in partitura din 1958 s-au pastrat doar cateva motive in tema a 2-a.

Dansul Ursarului, 1932, melodia incepe cu un tetraton cu treapta a lll-a fluctuanta, melodie armonizata
cu arpegiu incert, marit, ce se transforma in treapta | cu septima si nona a unui mod /a ionic dar apoi prin
cromatizarea tuturor treptelor isi pierde, la fel ca si melodia, identitatea modala.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul” manuscris 1932, Dansul Ursarului, pg. 1, mas. 1-12
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28 \/. Herman, op. cit., p. 64.
2 idem.
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lata si un bun exemplu de bitonalism rezultat din paralelisme acordice si exemplele ar putea continua
Ex. Zeno Vancea, Baletul ,Priculiciul”, Dansul ursului, manuscris 1936, pg. 6, sistemul 4.
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Tn Marsul nuntasilor din 1936, dedicat lui Tiberiu Brediceanu, melodica este diatonic, ins3 presarata
cu o pedala ostinata de acorduri alterate.Se observa concomitenta sunetului natural cu cel alterat fie in
complexe verticale (melodie — acompaniament) fie in scari nonoctaviante rezultate din structuri de scara
n tonuri.

Ex. Zeno Vancea, Baletul ,,Priculiciul”, Marsul nuntasilor, manuscris, 1936, pg. 9 primul rand
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Prin toate aceste procedee revolutionare in deceniul al treilea, Zeno Vancea se inscrie in linia neomo-
dalistilor moderni din care fac parte Stravinski, Bartdk, Enescu (ajuns la solutii asemanatoare pe o alta cale
stilistica).
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Cu toate ca Requiemul a fost scris in perioada anilor de refugiu in Timisoara®® (1942) el este precedat
de creatii muzicale religioase anterioare in care Zeno Vancea a sondat filonul muzicii bizantine de rit orto-
dox. Prin aceste lucrari scrise la Tg. Mures: 1936 Psalmul 127 compus in 1927, Psalmul 131 (1931), Cvar-
tetul in stil bizantin 1931, Liturghia pe melodii de strand din Banat 1928, Liturghia numdrul 2 pe melodii
de cdntece de strand din Ardeal, dar ramase din pacate in manuscris in arhive, compozitorul si-a exersat
penelul componistic Tnh ceea ce priveste caracterul si stilul muzicii bisericesti, creind pagini de o tulbura-
toare profunzime a gandului muzical. Requiemul este inchinat unui prieten care s-a jertfit pentru tara in
cel de-al doilea razboi mondial. ,Zguduit de vestea mortii in razboi a unui amic cu care faceam multa mu-
zica, Dumitru Petrescu-Tocineanu, am vrut sa inchin o lucrare memoriei sale. Si mi s-a parut ca versurile
atat de poetice ale Prohodul orthodox: .,Ce este viata/ Floare, scrum, si roua!” ar fi forma cea mai potri-
vita”3!

Requiemul lui Zeno Vancea a beneficiat de o analiza profunda realizata de Adrian Pop, in cartea sa,
intitulata Requiemul romanesc. Cateva dintre particularitatile stilistice descrise pot fi revelatoare n acest
sens:

e Este primul recviem romanesc, pe texte din slujba inmormantarii sau a Parastasului de rit bizantin, pe

coordonate ,in acelasi timp nationald si modern3”.3?

e Elementul esential generator de discurs il contituie melodia...in spiritul si atmosfera stilistica a cantarii
de strana din care decurg in special structura modala si ritmica ... material de constructie pentru secti-
uni realizate prin tehnici polifonic, canoane, fugatouri”

e Controlul armonic al suprapunerilor este conceput Tn mod deosebit de subtil, elastic: procedeele mix-
turii/terte, sexte, cvarte, cvinte, septime) ... imbinate cu momente acordice sau cu temporare evolutii
in cel mai pur linearism”33. ... evolutia materialului melodic se bazeaz3 pe exploatarea extinsa a ,, teh-
nicii treptelor variabile* ... in acest fel se ajunge la o incarcatura cromatica oarecum surprinzatoare fata
de etosul diatonic al temei”**

e Dar cea mai importanta trasaturd a discursivitatii acestui recviem este tehnica polifonica dominanta in
care imitatiile fugate sau segmentele de stretto canon sau contrapunct liber, imbina ductusuri tematice

xn

specifice modalismului bisericesc, ,, de esenta psaltica” care ,,prin polaritatea armonica, contrapunctul

liber generativ, mixturile si imbinarile timbrale favorizeaza un climat de sugestie eterofon3”®

Ex. Zeno Vancea, Requiem, expozitia fugii corale intrdri T-A-S tema—mixolidian, raspuns la cvinta, si eolian — mi eo-
lian in care se remarca, pe langa ethosul specific, schimbarile metrice menite sa imite libertatea cantarii bizantine
originare, neincorsetata metric.

A- I 5
ro - bul a-ces - ta mu (- tat  de lamoi_____ mu tat___ dela noi
o
'-_T'_‘-\ A 4
K 1 N1 I
T. e
. 4 1
tat_____ mu tat,_mu - tat______ de la noi mu - fat mu- tat

w

0 Anul nu este specificat in partitura.

Martha Popovici, op. cit., p. 104.

2 Adrian Pop, Recviemul roméanesc, editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2005, p. 148.
33 |dem, p. 149.

34 |bidem.

35 A. Pop, op. cit., p. 149.

36 A. Pop, op. cit., p. 154.
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Adagio molto (fugato)
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Dintre lucrarile care vor marca ultima perioada petrecuta la Tg Mures amintim cele Cinci Cdntece de
toamnd pe versuri de George Bacovia compuse in anul 1946 care sunt rodul unui stil muzical matur, in care
elementele specifice de limbaj utilizate Tn lucrarile anterioare sunt integrate unui etos expresionist cu par-

fum vienez, potentat de mesajul poetic.

Toamna bacoviana cu intregul sdau cortegiu de sentimente:, dezolare tristete, melancolie, depresie,
boala, naluciri, dor, jale, moarte, somn, apare intruchipata sonor intr-o melodica diatonica cu trepte fluc-
tuante expusa de voce si acompaniatd de complexe acordic-figurative in continua schimbare a functiunilor,

ceea ce conferd intregului discurs o stare de incertitudine tonala.

Ex. Zeno Vancea , Lieduri pe versuri de George Bacovia”, In grddind, linia melodica cromatizatd este acompaniats de
acorduri alterate ce aduc ideea unei independente totale a functiunilor in cadrul unei tonalitati largite, pagina 2
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n liedul Melancolie materialul tematic se metamorfozeazi continuu pornind de la doud structuri acor-
dice complementare fa# la do# si la do mi in care do si do# coexista pentru a crea o stare de instabilitate
si tensiune. Finalul desfasoara o scara in tonuri coboratoare cu tertd mare si mica la extremitati sugerand
,chemarea pamantului” intru linistea mortii. Acordul final reafirma simultaneitatea do si do #, un cadru
nonoctaviant disonant.

Ex. Zeno Vancea , Lieduri pe versuri de George Bacovia”, Melancolie, pg. 21
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Tn finalul liedului Pastel, compozitorul picteazd sonor culori stranii, suspendate functional, prin utiliza-
rea mixturilor de cvarte/cvinte paralele, la fel ca in liedul Alean unde intreg esafodajul discursiv este bazat
pe aceasta stilema utilizata Tn maniera ostinato.

Ex. Zeno Vancea , Lieduri pe versuri de George Bacovia”, Pastel, pg. 24 ultimul sistem si pg. 25 primul sistem
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Ex. Zeno Vancea , Lieduri pe versuri de George Bacovia”, Alean, sistemele 1 si 2

Maderato /molfo semaice come yn canfo pepoiare)
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in ultimul lied, Moind, ciocnirile de secundd mic3 din acompaniament aduc un puternic contrast cu
functie de semnal, la fel ca si mixturile de acorduri micsorate in desfasurare cromaticd ce maresc tensiunea
conducand discursul citre e o expresivitate disonanta, cu parfum decadent expresionist.

Ex. Zeno Vancea , Lieduri pe versuri de George Bacovia”, Moind, randul 1
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Dupa aceste creatii interbelice, Zeno Vancea se va indrepta catre un limbaj cu puternice valente ato-
nale, tot mai abstractizat, in care se intrevede aderenta la discursul de orientare seriald, fara insa a folosi
si tehnicile specifice consacrate de compozitorii celei de-a doua scoli vieneze. Se stia ca dodecafonismul si
serialismul a fost declarat burghez si decadent de catre culturnicii comunisti care au preluat puterea, dupa
1945 fiind interzis, astfel ca, Zeno Vancea, ca de altfel multi dintre colegii de breasla au fost nevoiti sa
recurgd la un limbaj intens cromatizat fira a putea utiliza si tehnica serial-dodecafonici. in1984 el declara
foarte prudent in aceasta privinta: ,,Ascultand la Viena diverse muzici, atat muzica clasica cat si muzica de
avangarda — pe vremea aceea dodecafonia era tot ce se putea mai avangardist-, am suferit bineinteles
diferite influente ... . Dar cred ca am reusit incd de pe atunci sa-mi gasesc o modalitate proprie de expri-
mare.?” ... desi nu prea pricepeam atunci lucrdrile dodecafonice, mi-am cumparat notele (de la Simfonia
de camerd de Schoenberg) si am Tncercat sa le analizez, ca orice tanar pe mine ma interesau mult toate
tehnicile noi. Chiar si lucrarile dodecafonice pot avea un mesaj bogat ... Era un lucru foarte curios ... colegii
mei erau si ei vrdjiti de partea tehnicd a compozitiilor lui Schoenberg,

Aceasta orientare se remarca in Trioul pentru sufldtori, lucrare ce se indreapta catre o libertate a utili-
zarii totalului cromatic la toti parametrii discursului muzical construit eminamente pe o gandire polifonica
avansata si o stapanire maiestrita a expresivitatii de tip atonal. Lucrarea, fara numar de opus sau an, are
patru parti contrastante ca miscare: Moderato — Vivo — Poco Adagio — Allegro moderato, dar si d.p.d.v. al
configuratiilor tematice a caror continua variatie genereaza noi si noi parcursuri discursiv muzicale

Ex. Zeno Vancea, Trio pentru sufldtori, partea |, segm. 1
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Ex. Zeno Vancea, Trio pentru sufldtori, partea Il, Vivo, tema cu desen de scara sist 1
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37 Martha Popovici, op. cit., p. 87.
3% |dem, p. 84-85.
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Ex. Zeno Vancea, Trio pentru sufldtori, partea IV sist 1
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Acest stil ce reprezintd o evolutie fireasca si o implinire a cautarilor creatoare va guverna intreaga sa
creatie ulterioara perioadei de tinerete.

Concluzii

Creatia de tinerete a compozitorului Z. Vancea reflectd o eterogenitate a tendintelor de configurare a dis-
cursivitatii muzicale concordante cu spiritul nelinistit, cautator al modernismului muzical in care s-a format
ca om si compozitor. Astfel, in lucrarile deceniului al doilea al secolului XX intalnim ipostazieri stilistice
postromantice in Sonata pentru vioard si pian, tono-modal impresioniste in Liedurile pe versuri de Rainer-
Maria Rilke3®, constructivist-neobaroce in Preludiu — Fugd Tocata si constructivist — folclorice in Scoarte. Tn
deceniul al treilea, baletul Priculiciul prezinta aspectele unui stil modal-expresionist iar Recviemul — Paras-
tas este o capodopera neoclasica (in forma si tehnica polifonica bachiana) modal-bizantina n spiritul in-
ventiei tematice. In deceniul patru, liedurile pe versuri de G. Bacovia ating sfera de expresivitate a stilului
atonal-expresionist iar Trioul adanceste spiritul abstractionismului atonal. Dincolo insa de analize clisee,
etichete, muzica ce a luat nastere din spiritul acestui om cultivat, reflecta o tinerete plina de cautari crea-
tive din care nu lipsesc intruchipari sonore ale unui lirism melodic uneori discret, introspectiv, alteori pa-
tetic extrovertit. Ironia, spiritul ludic manifestat in scenele grotesti sau burlesti ale Priculiciului, se comple-
teaza cu profunzimea gandului si frumusetea arhaica a muzicii Recviemului. Din pacate aceasta muzica a
ramas doar de sertar, o muzica pe care inca speram ca generatiile viitoare o vor redescoperi in toata bo-
gatia ei estetica si spirituala.
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O calatorie muzicala in FUN LAND?

The chamber symphony, FUN LAND composed by Cristian Bence Muk, for 15 instru-
mentists, in 2007 it’s a funny musical journey into an entertainment park. In this pa-
per the symphony it’s described and analysed from an esthetical point of view fra-
med in postmodernism through its expressive particularities. The symphony
architecture it’s subordinated to its theme: a musical description of a comic charac-
ter’s adventures trough the main entertainments in atypical sonata form: Introduc-
tion first theme, transition (bridge) House of Terror (development section) Transition
2, The Pirate’s Tunnel (theme B), (Transition) The watchmaker’s shop (development
of the theme B, containing The hour’s fugue), The lunch break, Africa, Space Adven-
ture, The tour of the park.

Keywords: contemporary music, chamber symphony, FUN LAND, Cristian Bence
Muk, postmodern music particularities

Simfonia de camerd FUN LAND a fost scrisa de compozitorul Cristian Bence Muk in anul 2007 si este rodul
unor sondari creative si muzicologice asupra genurilor de simfonie si balet cuprinse intr-un proiect finantat
de CNCSIS al carui initiator si director este compozitorul insusi.

Studiind creatia simfonica a compozitorilor transilvaneni, am semnalat in diverse studii existenta unor
etape in ceea ce priveste limbajul muzical precum si stilul acestor compozitori. Astfel, anii ‘50 au fost mar-
cati de existenta unui simfonism de esenta neomodala cu elemente de sinteza intre folclorul romanesc
transilvanean si limbajul modal-diatonic manifestate in simfoniile lui S. Toduta si T. Jarda, anii 60-70 fiind
inceputul sondarii limbajului modal-serial in creatii semnate de C. Taranu, E. Terenyi, D. Voiculescu, V. Ti-
maru, V. Herman, pentru ca deceniile 80—90 sa clarifice stilul matur si directiile particulare in modul de
exprimare al fiecirui compozitor in genul simfoniei.?

Ultima generatie de compozitori transilvaneni cuprinsi in scoala de compozitie formata la Academia de
Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca se situeaza de asemenea pe pozitii stilistice diferite sondand
zone ale exprimarii prin arta muzicala care pot fi inscrise in tendintele cuprinse subtitlul generic de pos-
tmodernism. O oarecare epurare a discursului muzical de abstractismul creat de limbajul puternic croma-
tizat, disonant al compozitorilor , generatiei de aur” atasati estetic de gustului avangardei pentru experi-
ment, este prezent la compozitorii acestei noi generatii, dornici sa refaca legaturile pierdute cu publicul,
un public eminamente elitist.

Accesibilitatea si dorinta de exprimare prin simboluri, analogii metafore muzicale directe, transparente,
programatismul, utilizarea fara discriminare a tuturor limbajelor istorice cunoscute servind mesajului din
perspectiva comica, parodica, ludica, creeaza un soi de detasare ironica sau criticd a compozitorului fata
de “felia de arta” creata. Astfel, parodia defineste atitudinea postmoderna din perspectiva ideii de deta-
sare ironica sau persiflatoare, creand un dublu strat al semnificatiilor, stratul realitatii obiectuale a operei
de arta si stratul comentariului critic.

,Una dintre stilemele postmodernismului este categoric abordarea subiectelor — indiferent ca tin de mituri,
opere consacrate sau alte obiecte de studiu — sub prisma parodiei, a ironiei, a dublului sens, a unei luciditati
incomode, neavenite uneori, care striveste orice urma de comoditate si siguranta interioara, care izbeste,
amuzd, dar si pune sub altfel de semn, pilonii de credinta in valori axiomatice. Autoritatea unor entitati ideale
numite metanaratiuni, este sldbita prin fragmentare, consumerism si deconstructie.”?

Lucrare prezentata la Sesiunea de comunicari stiintifice Orizonturi ale artei intre creatie si reprezentare a Facultatii de Arte a

Universitatii din Oradea, in cadrul Saptamanii Stiintifice a Universitatii din Oradea, din 29 mai 2014.

2 Tarc Mirela, Articularea formei in simfoniile compozitorilor clujeni in a doua jumdtate a secolului XX, Editura Universitatii din
Oradea, 2007.

3 Bihari Adela, Parodia si teatrul liric, Editura Casa Cartii de Stiinta, Cluj-Napoca 2010, p. 160.
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Simfonia de camera FUN LAND pentru 15 instrumentisti, este reprezentarea sonora a unei aventuri a
personajului principal intr-un parc de distractii. Compozitorul recurge la o suma impresionanta de efecte,
la imitarea si integrarea unor clisee preluate din muzica de divertisment, de balci, din desenele animate
sau din muzica clasica, citate sau inventate pentru a crea o simfonie. Cum stim, genul a fost consacrat de
traditia romantica prin tematicile de factura grava, filozofica, eroica implicind un aparat orchestral monu-
mental pentru incadrarea unui mesaj estetic patetic sau sublimat. O simfonie contemporana bazata pe
valorile estetice situate pe axa comicului, apare din punct de vedere tematic ca un fel de antisimfonie sau
o simfonie intoarsa pe dos care persifleaza conventia clasica intarind ceea ce Ihab Hassan analizind feno-
menul postmodernismului numeste dintre cele 11 trasaturi definitorii, decanonizare. Decanonizarea ...
determina rasturnarea ierarhiilor stabilite, a autoritatii si se apropie cu indrazneala specifica spiritului ludic
de textele canonice ale literaturii universale”, (in cazul nostru de tematicile genului simfoniei traditionale,
fie ea si de factura camerala).

Astfel cu spirit ludic, folosind o varietate mare de aluzii ,stilistice” compozitorul creeaza 24 de minute
de suspans, intruchipand sonor aventurile pasionante ale personajului X, angrenand publicul la un joc de-
a ,recunoasteti distractia”.

,Parodia postmoderna, evoca ceea ce promotorii teoriei receptarii numesc ,,orizont de asteptare”, un orizont
format din conventii recognoscibile de gen, stil sau forma de reprezentare. Acest orizont de asteptare este
apoi destabilizat si demontat pas cu pas Intr-un raport direct cu valorile social-istorice culturale ale vremii.”*

Cu ajutorul unei harti desenate, pe care compozitorul® o plaseazd la inceputul partiturii, cititorul sau
ascultdtorul poate determina ordinea distractiilor incadrate intr-o forma libera de sonata monopartita, in
care momentele de divertisment sunt legate prin tranzitii, scurte evadari din traseul stabilit.
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Prezentarea personajului si tranzitia cu trenuletul prin parcul de distractii catre Casa Groazei sunt create
prin efecte care evoca realitatea obiectuald: murmurul multimii, un semnal de telefon care suna, tremollo
care evoca suspansul, glissando-starea de groaza la aparitia personajelor macabre sau imitarea scartaitului
unei usi, ostinatoul care evoca mersul trenuletului sau goana personajului X speriat. Comicul este creat
prin caracterul ,muzical” cu care este Tnvestit personajul, tema reprezentativa fiind alcdtuita din motive
descendente treptat cromatice, in staccato, care apoi urca si coboara intr-o ,,goana” muzicala ce indica o
oarecare panicd, un ,biet personaj fricos”, impiedicat (prin ritmuri punctate si pauze), nehotarat si temerar
n acelasi timp.

4 Adela Bihari, op. cit., p. 164.
> Cristian, Bence-Muk, Fun Land simfonie pentru 15 instrumentisti, partitura 2007.
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Ill

Categoria comicului apare din modul in care ,comentariul” muzical caracterizeaza personajul X ca fiind
candid, bucuros de a se aventura catre noi senzatii insa victima a propriilor sale temeri. Un adevarat Char-
lot din a carui imagine nu lipseste zambetul duios dar amuzat, si usor ironic al compozitorului si al publi-
cului.

Ex. Cristan Bence-Muk Simfonia Fun Land, tema 1, A
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Tranzitia catre urmatoarea distractie este scurta, aparitia citatului distorsionat din tema intaia a simfo-
niei 40 de Mozart are un efect comic parodiant, semnificand un posibil fundal sonor auzit pe drum, ,,dete-
riorat” de ameteala si dezorientarea protagonistului dupa spaima produsa de prima distractie, si suresci-
tarea la identificarea urmatoarei.
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Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, 109-114, tema intaia din Simfonia 40 de Mozart (citat deformat melo-
dic)
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in Camera oglinzilor H, efectele sunt create printr-o transparentd simbolicd ingenioasd. Remarcim ele-
mente de spatializare ale temei A, de transpozitie in diferite registre, de inversare — aluzie la procedeul
denumit ,in oglinda”-, efectele de glockenspiel, vibrafon si pian electric cu sunetele temei dispersate in
maniera pointilista sugerand prin analogie sunetul de cristal al oglinzilor. Efectele de spatializare a imaginii
sonore prin apropiere, departare sunt realizate prin folosirea nuantelor de ppp sau fff, cel de sus-jos prin
schimbarile de registru, Tnalt-grav, rarefierea-densificarea motivelor realizeaza efectul spatial al vitezei de
deplasare. Intreruperea brus3 prin GP sugereazd ciocnirea protagonistului de oglinzile strambe. Aceste
elemente de distorsiune ale realitatii fac parte dintre elementele specifice limbajului parodic pe care com-
pozitorul le uziteaza si in alte lucrari.

Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, masurile 134—135-135, vibrafon piano glockenspiel — efecte de apropi-
ere, departare jos, sus, si departare apropiere sus—jos
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Tn urmétoarea distractie, Tunelul piratilor, C bis, remarcam folosirea vocilor instrumentistilor introdu-
candu-se astfel elemente de teatru muzical deoarece la premiera, cordarii se leganau si cantau, conform

partiturii, mimand miscarea de hei rup a piratilor care trag coordonati de paramele corabiei.

Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, pg. 34-35, mas. 179-187
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* Vocile barbatesti ad libitum
(The men's voices ad libitum)

Lupta alaturi sau cu piratii foloseste un ritm de galop bazat pe picioare iambice, de asemenea, semna-
lele sonore ale alamurilor parodiazad elementul eroic prezent in evolcatoarele coloane sonore ale filmelor
cu Eroll Flynn (ca de altfel si orga de biserica din cadrul tranzitiei cu trenuletul care anticipa intrarea in
Tunelul Piratilor). Tn tranzitia citre urmatoarea distractie compozitorul comenteaza umoristic si cvasi ironic
sentimentul de satisfactie al personajului — care se crede un viteaz —, printr-un citat din Yankee Doodle
intr-o cheie voit distorsionata (in secunde mici) de un comic irezistibil.

Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, tema, Yankee Doodle, pg. 55 mas. 325-331
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Atelierul Ceasornicarului este un loc de distractii imaginar in care compozitorul introduce o metafora
generata de jocul de cuvinte ce creeaza un paradox. Intitulata Fuga orelor, distractia este in realitate o fuga
pe 12 voci cu 8 contrasubiecte. Aglomerarea planurilor sonore semnifica sentimentul de pierdere a con-
trolului asupra masurarii timpului precum si panica, presiunea psihologica, simbolizate prin cresterea den-
sitatii discursului muzical intr-o forma ce semnifica organizarea cea mai strictd a materialului sonor. (Ordine
care genereaza dezordine, panica scaparii de sub control a vocilor). Aceasta fuga este precedata insa de
un contrapunct de mare, realizat prin diferite ritmuri si semnale ce se imbina, se decaleaza, se suprapun
pentru a crea parca atmosfera din atelierul lui Geppetto (Walt Disney — Pinocchio).

Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, Atelierul ceasornicarului, pg. 57 mas. 341-345
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Pauza de masa este urmatorul moment. Protagonistul se linisteste, discursul coboara in registrul grav,
se aude bautura turnata in pahar, sorbitura realizata in glissando pe clavecin, apoi pare ca eroul devine
putin cherchelit. Melodia fugii devine tot mai deformata, cromatica semn ca eroul rememoreaza momen-
tul fugii, care deviaza apoi, ,sentimental”, in cateva aluzii la intonatia de romanta.

Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, Pauza de masd, pg. 78 mas. 476-480
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Urmatoarea aventura este in Africa, moment de un comic irezistibil realizat prin ostinatourile ritmice a
tobelor, cantecele si dansurile bastinasilor (batai in podea) elementele onomatopeice cum ar fi sisfitul sar-
pelui, semnalele elefantilor sugerand o vanatoare in jungla ori o sarbatoare tribala.

Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, Africa, pg. 88, mas. 356—-357-358, Cintecul bdstinasilor (instrumentistii
canta vocal si bat cu piciorele in podea.)
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Cu Aventura in spatiu, realizata prin timbrurile de orga de jazz si clavecin, precum si prin sonoritati si
tematici aluzive la filmele scince-fiction, se incheie aventurile Charlot-ului nostru Efectele de parlando
(vorbind pe un ton grav, precum si sonoritatea orgii de bisericd ne indica iesirea din parcul de distractii.
Repriza reface succint turul parcului in ordine alfabetica a distractiilor A — Aventura in spatiu, C — Casa
Groazei, C bis — Tunelul piratilor, D — Africa, G — Atelierul ceasornicarului, H— Camera oglinzilor simbolizand
faptul ca protagonistul isi rememoreaza toate aventurile.

Finalul apartine lui Roller Coaster denumit Monstrul, de care se tem toti in parcul de distractii semn ca
protagonistul si-a facut curaj pentru a se urca in ultimul divertisment. Precipitarea ritmica prin valori de
note mici si tempo accelerat, precum si dilatarea prin rarefiere (cu pauze, tempo rarit) a acestuia ne suge-
reaza spatializarea si viteza deplasarii. Curbele melodice si registrele ne fac sa vizualizam urcusul sau co-
borasul montagne-russe-ului.

Tnvalmé&seala si emotia produsa in urma acestor experiente aduc dupa sine si deznoddmantul cilitoriei.
Se aud glissando-uri repetate semn ca protagonistul coboara ametit, si cade, se aude o sirena care vine si
pleaca acorduri de orga (personajul crede ca si-a gasit sfarsitul) dar tema reapare vioi ca o concluzie opti-
mista.
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Ex. Cristan Bence-Muk, Simfonia Fun Land, pg. 155 mas. 865—-66—67, picajul — coarde si percutie
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Asadar, Fun Land se inscrie in categoria simfoniilor de tip parodie semantizand prin analogii si metafore
imagistic muzicale, printr-o retorica directa, accesibila, o lume sonora in care domina distractia buna dis-
pozitie, comicul de situatie si detasarea ironica.
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,Fin psiholog, artistul postmodern intuieste reactiile semenilor sdi, la arta si le ofera ca atare acele elemente,
abordari pe care asa zisul lor interes, curiozitatea, orgoliul de a fi complicati, problematici si in schimb doritori
de a se amuza, de a rade, le asteapta.”®

La prima auditie, publicul si interpretii s-au amuzat copios. Simfonia FUN LAND va reprezenta de altfel,
intotdeauna, dupa parerea noastra, un prilej de delectare emotionala si intelectuald deopotriva, de intal-
nire ludica, de savoare muzicala postmoderna.
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Muzica acusmatica — repere perceptive si tematice?!

Motto:
Fiecare aude doar ceea ce intelege

Introducere

Muzica secolului XX a stat si sta sub semnul avangardei, al inovarilor continue in ceea ce priveste expresia
si interpretarea. Ca o continuare a spiritului modernismului, la mijlocul secolului, are loc o explozie de
curente, de mode, de orientdri sau directii in arta sunetelor, toate constituindu-se intr-o avangarda perpe-
tud. Ideea de stil isi pierde astfel identitatea prin insasi dezintegrarea tuturor elementelor care stateau la
baza constituirii oricarui limbaj muzical generator de stil. Se naste astfel o erda postmoderna eclectica si
eterogend muzical, in care clasificarile si ierarhizarile valorice de orice natura sunt respinse, in care idea-
lurile sintezei sau paradigmelor universaliste ce guvernasera gandirea structuralista anterioard nu mai
functioneaza, o era in care totul este posibil atata timp cat rezoneaza cu idealurile unui grup restrans sau
larg de personalitati, o era a ,, tolerantei” si diversitatii, a acceptarii celuilalt.

Modernismul a pus accentul pe tehnologie, pe experiment, pe inovatie, in goana absoluta a compozi-
torilor de a genera originalitate sau de a exprima un continut cat mai complex prin forme cat mai sofisti-
cate, ca rezultat al unei evolutii a mentalului si imaginarului uman. Postmodernismul accepta aceasta ati-
tudine ca o directie, ca una dintre multiplele posibilitati de evolutie, dar o inglobeaza unitar in ceea ce se
poate numi World music sau Total fusion music, Global Music (muzica postmoderna globalizantad). Una
dintre directiile aparute dupa anii ‘80 in muzica electronica, cand tehnologia a facut posibil acest lucru,
este muzica acusmatica.

Definitii, aria descriptiva, procedee componistice

Conform cu definitiilor intalnite in diferite dictionare si lexicoane, muzica acusmatica este o forma a muzicii
electronice special compusa pentru a fi prezentata prin intermediul difuzoarelor. Ea provine dintr-o traditie
de compozitie, care dateaza inca din perioada aparitiei muzicii concrete, la sfarsitul anilor 1940. Compozi-
tiile care sunt pur acusmatice exista numai ca inregistrari audio si sunt adesea destinate receptarii in sala
de concert prin difuzoare multiple, orchestra de difuzoare, sau Acousmonium cum a fost denumit acest
nou tip de ,instrument” adaptat necesitatilor ,exprimarii” muzicii acusmatice.

Compozitiile acusmatice sunt realizate printr-o tehnologie sofisticata de prelucrare a sunetului cu aju-
torul computerelor (astazi) a magnetofoanelor (in trecut), a diverselor device-uri, a statiilor de amplificare
a sunetelor, etc. Prelucrarea asupra materialului sonor se face prin multiple sinteze: aditive, sinteze sub-
stractive, sinteza prin convertirea imaginii in sunet, sinteza in timp real, care actioneaza asupra tuturor
parametrilor sunetului, a zgomotului, in general asupra oricarei vibratii sonore din campul audibilitatii
umane sau chiar in afara de acesta.

Termenul acousmatic vine din limba greaca. Akousmatikoi desemna cercul de ucenici ai filosofului Pi-
tagoras, care pentru mai buna instruire a acestora isi tinea prelegerile dupa un paravan, astfel incat atentia
lor sa nu fie distrasa de infatisarea, gesturile, mimica maestrului. Astfel studentii nu aveau acces la sursa

1 Lucrare prezentatd in cadrul sesiunii de comunicari stiintifice cu participare internationald Interferente artistice organizata de
Facultatea de Arte in cadrul Sdptdmanii stiintifice a Universitdtii din Oradea, din 29 mai 2013. Fragmente revizuite din secti-
unea dedicata receptarii muzicii acusmatice create de compozitorul Adrian Borza, apar in lucrarea proprie cu titlul Muzica
electronicd dincolo de tehnologie/Electronic Music beyond the technology, publicata in revista Tehnologii informatice si de
comunicatie in domeniul muzical/ICT in musical Fields, vol. IV nr. 1/ 2013, Academia de Muzicd Gh. Dima si Centrul de Exce-
lenta in Domeniul Conexiunii Educative Culturale si Artistice Europene, Cluj 2013 Ed. MediaMusica, ISSN 2067-9408/on line
2069-654X, p. 113-125.
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vizuala a discursului ci doar la cea sonora. Primul care a folosit acest termen a fost Jerome Peignot, apoi
Pierre Schaeffer in 1955, pentru a defini experienta de ascultare a muzicii concrete. in mod similar disci-
polilor lui Pitagoras, ascultatorul de muzica acusmatica nu poate distinge sursa sonor3, ea fiind redata de
difuzoare. O altd conotatie a muzicii acusmatice este aceea de , ascundere” a unei realitati sonore recog-
noscibile, din mediul natural al zgomotelor sau din mediul artistic al sunetelor organizate in opere de arta
muzicala si redate de o sursa instrumentala sau vocala.

Compozitorii de muzica acusmatica pot folosi zgomote din natura sau din mediul Tnconjurator, citate,
fragmente instrumentale sau vocale, cu sursa definibila in realitatea concreta, dar in general prin transfor-
mare, metamorfozare, sinteza electronica ei deformeaza, descompun, dezintegreaza, distorsioneaza para-
metrii naturali ai sunetelor: timbrul, indltimea, frecventa etc. si recombingd, rearanjeaza evenimentele as-
tfel incat creeaza o lume de sonoritati virtuale carora nu li se mai poate distinge sursa sonora initiala.
Compozitorul are facilitatea extraordinara de a putea realiza orice sonoritate, orice tip de sunet imaginat.

Compozitorul A. Borza, specializat in muzica electronica si electroacustica, autor de lucrari acusmatice
si al unei carti In domeniu, afirma: Este dificil de a crea sunete fara ca ele sa fie in relatie cu lumea sonora
care ne inconjoara, cand de fapt imaginatia noastra se raporteaza la aceastd lume sonorad” (Borza,
2004/63). Prin sinteza pe calculator ,, se pot reprezenta caracteristici perceptuale ale sunetului, prin mo-
dele spectrale, si in acelasi timp se pot manipula caracteristici pentru a imagina sunete noi, a obtine noi
realitati sonore” (Borza, 2004/64) Exista astfel doua realitati sonore: cea a sunetelor naturale, acustice,
produse de instrumente muzicale si cea virtuala a sunetelor modificate prin sinteza care depaseste reali-
tatea lumii inconjuratoare. Tn acest fel se ,forteaza” limitele imaginarului auditorului, se stimuleazs facto-
rul creativ al ascultarii, fantezia, problema receptarii unei astfel de muzici fiind totusi una de natura dile-
matica.

Perceptie, spatii sonore reale, virtuale, imaginare

Odata cu metamorfoza sunetului prin sinteza si reproiectarea unor lumi sonore abstracte, se creeaza spatii
sonore ireale, care rezoneaza cu spatii imaginare ale constiintei ascultatorului. ,0 asemenea arta confera
sonoritatii o culoare necunoscuta, o impresie de spatiu ireal, si contexte abstracte prin care ascultatorii se
detaseaza de lumea reald activandu-si imaginatia in mod intens. Oricum, folosirea unui spatiu imaginar
sau o combinatie a imaginarului in spatii reale, intr-un context muzical abstract, este astazi comun in toate
muzicile compuse” (Bijan Zelli, 2010) in muzica acusmaticd procesul de deformare a spectromorfologiei
sunetului conduce la o imposibilitate de identificare a sursei in mediul realitatii concrete pentru a se putea
crea asocieri mentale. ldeea decriptarii acestor sonoritati este bazata pe capacitatile tot mai evoluate ale
omului de a interpreta structuri sonore abstracte in mod arbitrar si de a conecta lumea ideala cu cea reala.

Perceperea si receptarea dezvoltarii temporale a figurilor morfologiei sonore este bazata pe abilitatea
mentala a ascultatorului de a se conecta la imagini distorsionate auditiv pentru a le face sa corespunda cu
realitatea. Este vorba despre reinvierea in mintea ascultatorului a unei realitdti (nu necesar cea originara)
bazata pe materialul sonor care a existat odata dar si-a pierdut identitatea. (Ascione, Patrick, 1996) Este
un proces de reconstructie in structurile profunde ale imaginarului a unor structuri sonore deconstruite,
descompuse, deformate pentru a crea noi reprezentari imagistice.

De multe ori muzica acusmaticd a fost pusd la egalitate cu muzica concreta. Tn muzica concret3, sunetul
in sine are o considerabila greutate pe cand Th muzica acusmatica, se leaga de functia deformarii morfolo-
gice a sunetului. Tn ambele, informatia auditivi poate fi inteleasa ca fiind convertita intr-o form vizual.
De aceea Robert Normandeau o numeste cinema pour I’oreille. Dar fata de muzica concreta, muzica acus-
matica se detaseaza de lumea reald de fenomenul sau vizual pentru a construi o lume virtuald indepen-
dentd, a imaginatiei. Pentru a putea identifica latura comuna a muzicii concrete cu cea a muzicii acusma-
tice putem audia din creatia compozitorul Adrian Borza lucrarea Une minute cinema pour les oreilles care
face parte dintr-o lucrare mai ampla, de data aceasta pusa in scena de coregrafa Laura Shapiro in Montreal.
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Adrian Borza: Une minute pour les oreilles
http://youtu.be/MX39QJh_F84

Receptare: Sunetele din mediul natural, real sunt folosite in aceasta lucrare
pentru a crea un film imaginar: oras, trafic, politist care fluiera, un motor care
nu porneste, claxoane de masina, oameni tipand, vacarmul strazii, sticla
spartd, multime care aplauda, marait amenintator, oameni ovationand si
dintr-o data vocea unui singur om, muzica de concert, apoi o usa de masina
care se inchide. Interes, acceptare, curiozitate, incertitudine, spaima si sur-
priza toate starnite de auditia fara prejudecati.

Relatia muzicii acusmatice cu vizualul se leaga de perceptia spatialitatii su-
netului. Obiectele sonore si evenimentele muzicale concepute de compozito-
rul ce devine totodata inginer, regizor de sunet si interpret, primesc pentru
prima data in istoria muzicii calitatea de a fi vii, si de a circula in spatiu. Spati-
alizarea sunetului este Tnh consecinta ultima cucerire Tn domeniul creatiei mu-
zicale. Ea depinde de strategii de proiectare a sonoritatii care au inceput sa se dezvolte odata cu eliberarea
muzicii din studio si reprezentarea prin sisteme de difuzoare in spatiul real. Compozitorul va calcula coefi-
cientii de receptare tradusi in proiectii ale evenimentelor sonore in functie de distantd, volum, intensitate,
spatii cinetice realizate prin deplasarea “obiectelor sonore”, planuri apropiate, mediane indepartate, in
functie de care auditorul percepe structura si articularea formei a arhitecturii spatiului sonor. Ca rezultat.,
muzica electronica extrapoleaza o lume ideala intr-un spatiu sonor real in care auditorul sesizeaza un peisaj
sonor abstract caracterizat prin contururi, densitate, impact, volum, miscare, viteza. Perceptia vizuala este
deci mai mult una care se petrece in interior, in mentalul auditorului si nu in exterior, de aceea in salile in
care se reprezinta muzica acusmatica, se pastreaza un clarobscur, pentru a nu deranja auditorul de la per-
ceptia vizuala interiorizata a evenimentelor sonore.

Cu ajutorul stereofoniei s-a ajuns pentru prima data la iluzia receptarii spatialitatii sonore prin perceptia
adancimii si a miscarii structurilor sonore. Cu Soround Sound System, s-a facut un pas important iar in
deceniul 90, spre exemplu, compozitorul Robert Normendeau a creat o “ orchestra de difuzoare” pentru
a-si reprezenta lucrarile la Planetariumul Dow din Montreal. Exemplu de Acousmonium: schita a acusmo-
niumului din Planetariul Dow, Montreal realizat pentru interpretarea lucrarii Tangram de Robert Norman-
deau (preluat din Bijan Zelli 2010)

113



|
| Plantusium Do de b ville de Mosiréal l

Dimemaions:
1} méine de hussicas, 10 méem de desmebire
Coapaciné- 165 placen

Rohert Morrandes T

Cu toate performantele in materie de evolutie a spatializarii sonore de la stereofonie la redare multi-
channel sau Soround Sound System, interpretarea in spatii proprii a acestei creatii, intdmpina multe greu-
tati. Instrumentul inventat pentru a putea reprezenta in particular muzica acusmatica se numeste Aco-
usmonium, care, fie ca este plasat pe scena pentru a transmite sunetul frontal stimuland astfel o mai
puternica reactie a factorului imaginativ, fie ca plaseaza difuzoarele periferic in diferite pozitii pentru ca
sunetul sa inconjoare din toate partile auditorul, reprezinta cel mai eficient instrument al spatializarii pro-
cesului sonor.

Tematici si receptare. Titlurile propuse de compozitorii de muzica acusmatica ne dau o idee despre uni-
versul sonor imaginat. Mesajul propus poate rezona sau nu cu structurile profunde ale imaginarului audi-
torului. Lumile sonore receptate sunt de o diversitate infinitd depinzand de numarul personalitatilor im-
plicate Tn actul auditiei. lata cateva dintre aceste tematice.

Francis Dhomont: Chiaroscurro

»Acest clar-obscur este acela al umbrelor si luminilor, al opacitatilor si transparentelor sunetului, el este
incertitudinea dintre una si alta . Dar de acolo pornind, gasim imediat metafora ce le uneste: echivocul,
ezitarea intre ceea ce se spune si ceea ce se sugereaza, chipul si masca (atentie un sunet il poate ascunde
pe altul !), manifestul si latentul. Muzica insala urechea. Adesea in munca mea, anumite materiale prove-
nite din piesele anterioare isi gasesc o noua dezvoltare. Mutatia, transformarea, metamorfozarea instru-
mentelor muzicale in obiecte spectromorfologice, culori printre umbre...reprezinta o modalitate de lucru”
(A Frangois Bayle. Commande des « Evénements du Neuf » subventionnée par le Conseil des arts du Ca-
nada. FD Francis Dhomont: Dréles d’oiseaux, 1985).

»Astazi relativitatea vizibilului este o evidenta si este in concordantd, vrem nu vrem cu un exemplu
particular Tn totalitatea universului in care locuiesc nenumarate adevaruri” a spus Paul Klee ... Mesajul:
Urme ale unei luxuriante si a unui exotism oniric, un bestiar imaginar, care s-a nascut din Visuri de pasari
care nu exista.
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Adrian Borza: Dusk
http://youtu.be/kvAv60t_5pY

Dusk a fost prezentata in premiera mondiala la Ai-maako Festival in Santiago de Chile, in 18 octombrie
2007.

Tehnologie: Punctul originar al sunetului folosit in textura sonora a fost o imagine grafica. Asistat de com-
puter, compozitorul a tradus caracteristicile vizuale (forma luminozitate culoare) in caracteristici sonore
(Tnaltime, durata, volum, imagine stereofonica) ce reprezintd morfogeneza sonora.

Creata din zgomote, asperitati, starea sonora initiala este o pura unda sin, desfasurata intr-o secunda,
un obiect sonor rudimentar dar produs de o linie simpla, trasa pe computer prin programul de sinteza
Metasynth.

Semnificatii: Dusk reprezinta misterioasa dilema intre zi si noapte, lumina rasaritului si a apusului soarelui,
starea dintre vis si realitate, efemerul sens al claritatii sau obscurului. Prin sunete, Adrian Borza incearca
sa construiasca imagini artistice crednd o oaza necesara contemplarii. Este o linistita calatorie imaginara
catre Intuneric, catre letargicul univers nocturn.

Receptare: Grund sonor spatializat ce se misca in directia departe aproape, ecouri de clopote. sunete eo-
liene, vant in desert, sunete ascutite, metalice, clopote de cristal, cresterea intensitatii si a texturii sonore,
rasarit, ecouri de sunete efemere ce apar si dispar, descresterea intensitatii sonore, un nou val de efecte
sonore create prin acumulare a intensitatii si a texturii sugereaza imaginea globului solar in toata plenitu-
dinea coloristica Thainte de asfintit, aparitia unor elemente de distorsiune a luminozitatii, linistea dinaintea
descinderii in umbra orizontului, descrestere a intensitatii sonore, rarefierea treptata a obiectelor sonore
pana la dezintegrare, intuneric.

Adrian Borza: Trois études acousmatiques (2004)

Trois études acousmatiques este o lucrare structuratd pe trei momente 1. La puissance du son [/ 2. L’énigme
du son / 3. La platitude du son

Descriere subiectiva: 1. obiecte sonore disparate care se coaguleaza in structuri cu o anumita configuratie
ostinata ritmic, zgomote, fosnete, efecte de vant peste care se suprapun alte obiecte sonore asemanatoare
sunetului de maracas, 2. realitate sonora vibranta osciland pe un grund sonor ce creste in intensitate si
asimileaza sunete pana la cluster, eveniment sonor care apare si dispare dand senzatia de miscare sonora
tridimensionala. 3. sunete lungi filtrate, peste care se suprapun zgomote, fosnete nisipoase, ecouri, sen-
zatia unei spatialitdti, a unor cadre in care se distinge trecerea de la starea de induntru/inafara, zgomote
ca de masind in rulaj, pedale sonore grave cu raspunsuri in ecou, fulguratii sonore asemanatoare unor
efemeride care rasar si pier. Repriza, in care se recunosc contururi sonore initiale combinate, taiate brusc
de un final scurt, retezat, ca o iesire spontana din spatiul imaginar conceput.

Concluzii

Muzica acusmatica genereaza o auditie activa, stimuleaza imaginarea unor spatii interioare care rezoneaza
cu arhitecturi sonore si evenimente create de compozitor. Sonoritatile abstracte obtinute prin deformarea
spectromorfologiei sunetelor declanseaza un numar de posibile interpretari, direct proportionale cu nu-
marul auditorilor si a experientelor lor auditive, a culturii si a potentei lor asociative, simbolice si experi-
entiale. Noile cercetari in domeniul perceptiei si receptdrii muzicii confirma faptul ca dimensiunile struc-
turilor imaginarului generatiilor de tineri care interactioneaza cu lumea virtuala a jocurilor pe computer, a
filmelor science fiction, isi largesc continuu granitele catre forme de reprezentare tot mai abstracte. Astfel
muzica acusmatica este creata ca o lume a sonoritatilor care invita la meditatie, la 0 noua aventura estetica
si experientiala in contextul orientarilor muzicale ale contemporaneitatii.

115



Bibliografie:

Ascione, Patrick, ,Morphologie de I'ceuvre dans I'espace virtuel: Lillusion de la forme”, Revue Ars Sonora 4 (Novem-
ber 1996). Available at http://www.ars-sonora.org/html/numeros/numero04/04c.htm Bijan Zelli, (8—10 Septem-
ber 2010), Musique Acousmatique and Imaginary Spaces, lucrare originala prezentata in cadrul conferintei Soun-
ding Out 5, Universitatea din Bournemouth (U.K). C.

Borza, Adrian, (2004), tezd de doctorat, A.M.G.D. Cluj-Napoca,

Borza, Adrian, ,,iFPH: Controlul sunetului prin unde radio”/,iFPH: Wireless Control of Sound” in rev. TIC nr. 2 vol. llI
din 2012, p. 75-82,

Dhomont, Francis,(1988) (Ed.), Lien — L’Espace du Son I, Ohain, Belgium: Musique et Recherches, pg. 37 apud. Bijan
Zelli, op. cit.

Adrian Borza creatii:

Une minute cinema pur les oreilles, http://youtu.be/MX39QJh_F84
Dusk, http://youtu.be/kvAve0t_5pY

Reprezentari sonore ale unor geometrii interioare —
comunicare, receptare, emotie?

Reprezentarea sonora a unei creatii muzicale se manifesta aprioric in spatiul mental al compozitorului. Prin
geometrii interioare intelegem modalitatile prin care creatorul isi organizeaza materia sonora in spatiul
sau mental, generand o opera de arta ce reprezinta quintesenta gandurilor, experientei, emotiilor investite
si nu Tn ultimul rand a conventiilor de comunicare insusite. Energia psihica degajata de efortul creator va
fi captata de interpret pentru a fi transmisa receptorilor de arta. Cu cat spatiul mental al interpretului si
auditorului va contine mai multe elemente comune consfintite prin conventia culturala cu cele din spatiul
mental al compozitorului, cu atdt comunicarea mesajului artistic va fi mai eficienta si vice-versa. Mesajul
este astfel accesibil si poate fi asimilat, producand placerea estetica prin recunoasterea generata de aso-
ciere si contiguitate, (vezi teoria referentiald a lui R. Radocy, J. Boyle, 1979)3 sau dimpotrivd, numarul mare
de necunoscute in cazul unei muzicii abstracte, poate fi atat de mare incat mesajul poate fi eludat, gene-
rand indiferenta cognitiva sau respingerea. Receptarea muzicii este strans legata de capacitatea noastra
de a Tnvata structura pe care se intemeiaza muzica noastra preferata si de a face previziuni in privinta a
ceea ce urmeazd”* Cu cat schemele sunt mai accesate, cu atadt muzica este mai familiard si mai accesibila,
generand placerea recunoasterii.

Legatura dintre accesibilitate/inaccesibilitate, placere/nepldcere si procesele cognitive implicate in fe-
nomenul atribuirii de semnificatii muzicii receptate, a suscitat in ultimele decenii vii dezbateri, studii, cer-
cetari si experimente empirice reunind muzicieni, specialisti in psihologia cognitiva si neurostiinte.

n receptarea muzicii electronice sau a celei acusmatice, gradul mare de abstractizare a lucrarilor este
generat de prelucrarea sunetelor naturale din realitatea mediului sonor existent, prin procedee de sinteza
electronica, obtinandu-se o noua realitate de data aceasta virtuald, abstracta, in care asocierile cu lumea
realitatii imediate si a conventiilor, dispare. Astfel, abilitatea mentala a auditorului de a percepe, analiza si
intelege semnificatia unor evenimente sonore distorsionate auditiv si a le face sa corespunda cu realitatea,
este una dintre conditiile receptarii muzicii electronice. Asupra emotiilor legate de audierea unor tipuri de
muzica ce vizeaza un coeficient mare de complexitate a structurilor musicale s-au realizat experimente a
caror rezultate au aratat ca: complexitatea crescuta produce doua tipuri de raspuns emotional: angoasa si
agresivitatea sau melancolia si depresia (emotii negative), pe cand complexitatea scazuta (accesibilitatea)
este Tn stransa legatura cu stari euforice, senine sau reprezentari agreabile.

2 Lucrarea stiintifici prezentata in cadrul Sesiunii de comunicari stiitifice cu titlul Geometrii ale expresiei, organizate de Facultatea
de Arte, in cadrul Saptamanii stiintifice a Universitatii din Oradea din data de 24 mai 2017.

3 R.Radocy, J. Boyle, Psichological Foundationd of Musical Behavior, Springfield, IL: Charles C. Thomas, 1979.

4 Levitin, Daniel, Creierul nostru muzical, Editura Humanitas, Bucuresti, 2010, traducere Dana Ligia llin, p. 130.
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Pentru a Tncerca sa verificam aceste teorii am realizat un experiment asupra unui grup de 53 de elevi
de la Colegiul de Muzica S. Toduta din Cluj-Napoca care in urma auditiei unei piese de muzica acusmatica
au raspuns intrebarilor unui interviu semistructurat.®

Metodele si Instrumentele de cercetare au fost Interviul/ghidul de interviu semistructurat observa-
tia/grila de observatie, analiza tematica

Ghidul de interviu semistructurat a avut la baza patru unitati tematice:

Prima unitate tematica a fost narativa, subiectilor li s-a cerut ca in momentul audierii sa noteze tot ceea
ce au auzit si eventual sa dea un titlu lucrarii.

n a doua unitate tematica elevilor li s-a cerut s& distinga cateva categorii de descriptori conceptuali sau
perceptivi si sa aleaga dintre:

e zgomotul de sunet, real sau virtual (ireal, suprareal, oniric) concret sau abstract

¢ sa aleaga intre notiunile de obiect sonor si obiect muzical, acesta din urma fiind definit ca model de
organizare sonora in limbaj tonal functional, modal sau alte limbaje consacrate de traditie

e antinomiile pozitiv si negativ au vizat reactia de acceptare sau respingere si/sau consideratii asupra
mesajului piesei,

e categoria senzatii auditive, tactile (fiori, rece-cald) versus imagini sau spatialitate au fost adaugate ca
descriptori perceptivi.

Emotiile percepute s-au distins prin calitate si cantitatea raspunsurilor, la unitatea tematic trei. in ul-
tima unitate tematica din chestionar, elevii au trebuit sa dea un titlu lucrarii audiate si, imaginandu-se in
postura unui artist contemporan, sa defineasca genul artistic unde ar utiliza muzica.

Corelatiile dintre intentiile compozitionale si decriptarea mesajului de catre elevi, au fost un indiciu
asupra intuitiei si /sau modului de raportare a experientei auditive la modele cognitive achizitionate prin
experienta traita.

BHOMONT

e

| Forét profonde

Chambre d’ enfant, de Francis Dhomont

Chambre d’ enfant este prima piesa din albumul Forét profonde, o melodrama acusmatica creata de Fran-
cis Dhomont in 1996 pe baza cartii lui Bruno Bettelheim, The Uses of Enchantment (Practica incantatiei).
Forét profonde, isi ia inspiratia din reflectia psihanalitica. Autorul marturiseste ca lucrarea reprezinta ,0
citire adulta a basmelor care se misca intre memoria minunilor copilariei, a mirarii naive, si descoperirea
mecanismelor sale secrete.... este posibil ca intuitia magica a copilariei care doarme n noi cu un ochi

5 Experimentul descris este un fragment adaptat din lucrarea proprie Consideratii asupra receptdrii muzicii electronice/Conside-

rations on the Reception of Electronic Music, publicatd in revista Tehnologii Informatice si de comunicatie in Domeniul Muzical,
nr. 1 /2017, vol. VIII, p. 69-87, ed. Media Musica, AMGD Cluj-Napoca.
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deschis, sa reinvie revelatii ingropate, si pentru mintile rationale, sa ofere placerea descifrarii sub continu-
tul manifest al subconstientului universal, logica continutului sau latent... Este o auditie pe trei niveluri:
nuvelistica sau narativa, simbolicd si muzicald. Un tur ghidat al sufletului copilariei care nu este altceva
decat o reintoarcere la lumea initiatica cruda si recuperatoare a basmelor.” (Francis Dhomont, din textul
de prezentare al albumului Forét profonde)

Toposul geometriei interioare a padurii subconstientului profund ia formei unui ciclu acusmatic ce cu-
prinde 13 sectiuni, intre care 6 camere 1, 3, 6, 8, 10, 12, constituind spatii de tranzit, pasaje secrete, fara
text si 7 sectiuni tematice 2, 4,5, 7,9, 11, si 13 care contin texte recitate, scandate, vorbite in mai multe
limbi.

Fiecare dintre cele 13 sectiuni poarta un mic element, o culoare, o atmosfera ce evoca cele 13 Kinder-
zesnen op. 125 de R. Schumann ca un tribut adus acestui compozitor patetic pierdut in adancurile padurii
sale interioare. Citatele sunt referentiale pentru cautarile psihanalitice ale autorului cuprinzand: pasaje
din Infernul lui Dante, fragmente din basmele copilariei, povestiri din Holocaust preluate din cartile lui
Bruno Bethelheim, el insusi o victima a acestuia.

Sectiunea 1: Chambre d’enfants (Camera copiilor)

Sectiunea 2: A 'orée du conte (A fost odatd ca niciodatd), fragmente din Tom Degetel, Barbd Albastrd,
Scufita rosie de Ch. Perault, Soldatul de plumb, H. Chr. Andersen, Bruno Bettelheim, Psychanalyse des con-
tes de fées

Sectiunea 3: Camera interzisa

Section 4: Il cammin di nostra vita (Drumul vietii noastre), Fratii Grimm, Haensel si Graetel, Dante, Divina
Commedia, Bruno Bettelheim, Psychanalyse des contes de fées
Versuri recitate din Dante: Divina Commedia

Spre amiaza vietii noastre muritoare

Ajuns intr-o pddure intunecoasd,

Mad rdtdcii pierzdnd dreapta cdrare.

Nu-i chip sa spun, caci prea cumplit m-apasa

Si md-nfioard géndul ei, ce crunta

Md-mprejmuia, ce addncd si stufoasd.

...Intrai in codru, fdar a sti de mine

Cdci somnu-n vine il simteam cum curge

Cdnd m abdtui din calea de luminad....

Sectiunea 5: Les enchantements de I'imagination (Incantatiile imaginatiei)
Pentru toti cei care au auzit basme in copilarie, imaginea copilului care se simte pierdut intr-o padure
este de neuitat. — Psihanalyse du conte de fees

Sectiunea 6: Anticamera

Sectiunea 7: La muraille d’épines (Zidul de spini), Ch Perrault, Frumoasa adormitd. Printesa cade intr-un
somn adanc ferita de toti pretendentii si inconjurata de un zid de spini pana la 18 ani

Sectiunea 8: Chambre d’ombre (Camera Umbrelor)

Sectiunea 9: Forét furieuse (Pddurea furioasd). , A povesti despre Auschwitz ... este dificil deoarece oame-
nii care asculta trebuie sa-si imagineze inimaginabilul” — Bruno Bettellheim. Este o poveste spusa de un
idiot, plin de furie si ura insemnand nimic. (Shakespeare, Macbeth)

Tn 28 mai 1938, Bruno Bettelheim este dus intr-un lagir de concentrare la Dachau apoi la Biichenwald.
El s-a intrebat apoi, in aceste situatii extreme, asupra limitelor psihanalizei in intelegerea comportamen-
tului maselor. ... In 12 martie 1990 s-a sinucis .. Intre pulsiunile mortii care lucreaza in ticere si pulsiunile
vietii,... legatura este inextricabila si lupta niciodata sfarsita.
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Sectiunea 10: a Musique de Chambre (Muzica de camera)
Sectiunea 11: Sortiléeges (Vrdji), Kafka Metamorfoza
Sectiunea 12: Chambre de lumiére (Camera luminii)

Sectiunea 13: Fantasme, mode d’emploi ,,...fara fantasmele care ne dau speranta nu avem puterea de a
infrunta adversitatile vietii Copildria este epoca unde aceste fantasme trebuie sa fie intretinute”. B Bet-
helheim

Camera copiilor

Lucrarea debuteaza cu un zgomot distorsionant intens, peste care se suprapun acordurile la pian/orga ale
unui cantec de copii ale caror rasete interfereaza cu zgomotele ambientale, broscute, pasari, copii care se
joaca. Zgomotul disturbant se intensifica pentru ca incetul cu incetul sa se metamorfozeze in sunetul-pe-
dala al unei melodii simple, armonioase ,topind” senzatia de amenintare in sonoritati nostalgice, linisti-
toare.

Descrierea a putut fi cuprinsa in 26 de naratiuni foarte eterogene ca tematica, cu titluri sugestive.

Intuitia elevilor asupra continutului mesajelor s-a dovedit justa, dominand 10 descrieri ale unor procese
psihologice cu titluri ca: Visare 2, Fricile copildriei, Magie — cosmar — vis, Amintiri stranii, Rememorarea
unei trdiri, Imagini — lac — anamnezd, Scend de groazd, Paranoia indusd, O lume paraleld.

6 titluri simbolice sau continand figuri de stil (metafore, comparatii, antinomii): Metamorfozad ludicd,
Metamorfozd, Enigma, Digitalul se intédlneste cu naturalul — organic versus artificial, Liniste zgomotoasd,
Roller-coaster de emotii.

6 scenarii reale cuprinzand secvente cotidiene, cadre naturale: Dimineata, Copii care se joacd, O pauzd
la scoald, O zi frumoasa intreruptd de ceva nemaivdzut, Scenariu al unui loc calm cu o intdmplare
dezastruoasd, Cadru tropical animat.

5 scenarii Science Fiction: Galaxie — imagini spatiale, Materia strdind pe planeta pdmdnt — univers,
Extraterestri, cdldtorie in spatiu si timp-vortex, evolutia rasei umane, Star Wars, Vizita extraterestrilor la
un concert de pian.

Materialul sonor creat de Francis Dhomont implica atat sunetul prelucrat electronic sub forma unui
continuum strident disturbant cat, mai ales, secvente de sunete inregistrate din mediul ambiental natural,
fmbinate cu fragmente muzicale de tip tonal functional, simple, repetitive cu functie reverentiala.

Elevii au identificat Tn descrierea narativa toate sursele sonore, folosind 75 de descriptori cuprinzand:

e 20 incercari de descriere a sunetului prelucrat electronic prin asocieri ca: masindrie, motor, vibratii
industriale, aparat, drujbd, radio stricat, firez, altele au atribuit sunetului adjective ca: distorsionat,
metalic, strident, nepldcut;

e 18 identificari de sunete instrumentale ca pian, vibrafon, marimbd, clopotei;

e 18 descrieri ale sunetelor din natura: pdsdri, broscute, cascadd, vant, flux, sau generic, sunete din na-
turd;

e 3 asocieri sonore cu: o navd spatiald 2, demoni 1.

Una dintre caracteristicile mixturii sonore realizate de F. Dhomont in aceasta lucrare a fost apreciata de
subiecti prin categorii duale ale acelorasi clasificari. Astfel, la punctul al doilea, 24 de elevi au optat doar
pentru descriptorul abstract, 11 pentru sunet virtual, 12 au identificat atat obiecte muzicale cat si obiecte
sonore, insa 10 au folosit deopotriva descriptorii real/ireal, 12 au utilizat atat atributul de pozitiv cat si
negativ, 5 zgomot/sunet, 1 fiori reci/cdldurd.

n categoria emotiilor pozitive, cele mai multe voturi au fost pentru interesant 11, urmat de energie,
pldcut, palpitant cate 7, bucurie 5, liniste — relaxare — melancolie cate 4, revigorant, jucdus, victorios, me-
ditativ cate 2, bldnd, agreabil, contemplativ, tandrete, vitalitate cate 1 in total 58 de emotii pozitive.
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Din categoria emotiilor negative am inregistrat 40 de raspunsuri: 10 pentru spaimd, angoasd, fricd, 6 +
6 pentru sumbru, deprimare, 4 + 4 pentru neliniste si singurdtate, 3 + 3 stres — tensiune, tristete, 2—2 ne-
pldcut, nesiguranta.

Categoriile antinomice rezultate din aprecierea evenimentelor sonore in succesivitate au descris si
emotii contrastante ca: liniste/ neliniste, tristetea singurdtdtii/bucuria colectivitdtii, paradoxal: agitatie si
calm, spaimd/ liniste, teamd/ pldcut, pldcut / nepldcut in total 18 repondenti

Intuitia elevilor in ceea ce priveste natura subiectului si al mesajului piesei a fost justd, cei mai multi
respondenti au identificat aceasta auditie ca fiind functionala pentru vis sau visare 25 de respondenti. 10
au optat pentru film (3 pentru film horror), 5 pentru vindecare, relaxare, Yoga, 5 pentru balet (contempo-
ran), 2 pentru teatru.

Concluzii

Raspunsurile elevilor reflecta teoria reverentiald in sensul activarii la maxim a functiilor de asociere si res-
pectiv contiguitate in contact cu sonoritatile si evenimentele muzicale create de autor. Reactiile emotio-
nale pozitive sunt clare, in acest sens atributul de interesant fiind cel mai uzitat si reflectand faptul ca
imaginatia respondentilor a fost incitatd de materialul audiat. Elevii au identificat sursele sonore familiare
din mediul ambiental natural si cel instrumental, insa in incercarea de a defini sunetul prelucrat electronic
au folosit un vocabular ce reflecta asocieri cu mediul industrial descriptorii conceptuali si perceptivi domi-
nanti fiind just alesi: abstract si virtual. Existenta unui material muzical familiar (melodii desen tonal con-
ventional) oferit ca ,sprijin” asociativ a declansat atribuirea de sensuri si semnificatii materializate in na-
ratiuni tematice eterogene in care domina descrierile de stari psihologice si ideea de vis-visare, subiectii
intuind valenta psihanalitica a poeticii muzicale create de F. Dhomont. Nu sunt de neglijat nici emotiile
negative, In care spaima angoasa nelinistea si singuratatea apar pentru a descrie simbolic planul amenin-
tator creat de sunetul distorsionant definit ca abstract, emotiile starile pozitive fiind declansate de ambi-
anta sonora familiara creata de melodii ce se pliaza pe conventia culturala a tonalitatii.

Aici, proportiile dintre contextul abstract si real, dintre sunetul virtual si cel natural-instrumental, dintre
conventional si neconventional, au creat echilibrul necesar unei accesibilitati semantice apropiate de ni-
velul poeticii si in consecinta a emotiilor pozitive. Concluzie finala, receptdm doar ceea ce si intelegem.
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Tratatul de armonie modala de Tudor Jarda — reflectii si reflexii’

Tratatul de armonie modala cu aplicatii la cantecul popular romanesc este
una dintre primele contributii in domeniu, cu toate ca rezultatul final, edita-
rea acestuia, s-a petrecut de abia in anul 2003 (la editura MediaMusica din
Cluj Napoca). Compozitorul si profesorul Tudor Jarda marturiseste in prefata,
ca preocuparile cuprinse in volum, dateaza din anii 1950-1960, cand cerce-
tarea folclorului si a posibilitatilor sale de valorificare in creatii culte originale,
era de prima importanta. Alte tratate semnate de reputati compozitori si mu-
zicologi (Dan Buciu, Elemente de scriiturd modald, 81) sau (Gh. Firca, Structuri
si functii si functii in armonia modald, 1985) ar fi putut fi precedate in acest
sens de substantiala contributie a profesorului Jarda.

n pofida temerilor sale c& prezentul tratat nu ar avea actualitatea de acum
40 de ani, in realitate, parcurgerea si studierea acestuia ne atrage atentia asu-
pra limpezimii expunerilor, a valorii practice a tratatului, precum si asupra adevarurilor axiomatice cu-
prinse in comentarii, analize si demonstratii. Orice dascal il poate utiliza acum sau in viitor pentru a lumina
aspecte ale modalismului si posibilitatilor de armonizare a cantecului popular roméanesc.

Urmarind complexitatea demonstratiilor care s-au desfasurat incepand cu anii 50 la cursul de Aranja-
ment coral a caror sinteza o reprezinta tratatul de armonie modala, ne putem face o impresie despre ni-
velul inalt al prelegerilor maestrului dar si al pregatirii studentilor in fata carora erau expuse. Tudor Jarda
a avut o personalitate fascinanta ce s-a reflectat in creatia sa in doua directii. Prima, este aceea a lucrarilor
bazate pe citatul folcloric Tn care a pastrat farmecul originar al cantecului popular pe care I-a iubit si I-a
pretuit ca o reflexie a propriilor calitati sufletesti: bunatate, bonomie, spirit vesel si hatru, generozitate.
Amintim Tn acest sens corurile sale pe versuri populare, Suitele corale: bihoreana, mureseana, bistriteana
s.a. Cea de-a doua, ca urmare a formatiei sale de ganditor si filosof (a audiat cursurile de filosofie a lui
Blaga, D.D. Rosca, Liviu Rusu), este reprezentata de lucrari de o profunzime si spiritualitate aparte, ca re-
flectie asupra esentelor din metaforele poetice (de pilda in liedurile sau corurile pe versuri de Lucian
Blaga), ori asupra fenomenului sonor si a organizarii sale, asa cum apar reflectate in prezentul tratat de
armonie modala.

Dincolo de valoarea sa stiintificd si practica, tratatul de armonie modala prezinta si o conceptie feno-
menologica ce are in centru demonstratiilor si explicatiilor, legile acusticii “prezente in orice creatie de
muzicala de origine culta sau folclorica, ca date obiective” (p. 60). De asemenea autorul admite ca apropi-
erea de fenomenul muzicii si “interpretarea sensului emotional estetic pe care un sistem, un interval o
relatie armonica le comunica, este subiectiva” (p. 60) dar cercetarea are la baza, date obiective ce pot oferi
solutii viabile urmarind trei cai:

e Deductia pe cale teoretica — obiectiva;
¢ Deductia pe cale senzorial empiric—subiectiva;
e Campul experimental (creatia muzicald)” (p. 61).

Primul capitol defineste cadrul conceptual al sistemului propus de T Jarda pentru a explica si a gasi
cauzalitatea fenomenelor legate de acord, intervale, Tnlantuiri, rezolvari. Pornind de la sistemul seriei de
armonice a sunetului, T. Jarda se desprinde de teoria lui Dimitrie Cuclin conform careia un sunet, prin
infinitatea armonicelor le cuprinde pe toate celelalte (p. 12) postuland “ideea cd orice sunet dat emite
aceeasi serie de ordin infinit identica cu infinitatea sistemului sonor”. Jarda are nevoie n a explica Tnrudirile
unor structuri acordice prin apartenenta la un sunet de baza si la punctele de co-incidenta intre sunetele
unei serii sau a alteia de, citdm “ prezenta masei mari de armonice de ordin finit sau infinit Tn constitutia

1 Lucrarea a fost prezentatd in cadrul Simpozionului aniversar Tudor Jarda, 95 ani de la nastere, organizat de AMGD, UCMR,

Uniunea trompetisatilor din Romania, in 6.09.2017.
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unui sunet, (care) se imbie a intrezari puternice si multiple contraste in fiinta-i insasi, determinante capa-
citati de impresionabilitate a acestuia, si in ultima instanta, posibilitatea de miscare in muzica.” (p. 13) Am
citat o fraza care demonstreaza ca tratatul prezinta intr-un limbaj stiintific o viziune estetica dar si filosofica
asupra fenomenului sonor in complexitatea sa.

Conceptele de: sunete prime, intervale fundamentale: derivate, multiple, multiple reductibile, nere-
ductibile, conjunctive, disjunctive, consonante, disonante, sunt clasificari raportate la sirurile provenite
din seriile armonicelor. Astfel intervalele, in sensul de apropiere departare fatd de fundamentala realizeaza
gradul de consonanta sau — disonata urmand sirul armonicelor dupa cum urmeaza; 8-va mai 5-ta terta
mare, cele mai consonante, septima micd, secunda mare, cvarta marita mai consonanta decat sexta mica,
cvinta marita, septima mare, secunda mica mai consonanta decat cvarta perfecta sau sexta mare, deoa-
rece ele sunt cele mai indepartate n sirul armonicelor. Desi consternantd, aceasta concluzie este rodul
unor explicatii cauzale de ordin estetic: “ Consonanta si disonanta sunt doua expresii ale unuia si aceluiasi
fenomen, de gradatie, asa precum notiunile de cald sau rece sunt expresii ale aceluiasi aspect fizic, tem-
peratura. Ca fenomen de gradatie nu se valorifica decat pe plan comparat” (pagina 22).

Cu astfel de postulari compozitorul intra in cel de-al doilea capitol: Teoria Functiilor ce cuprinde: Mo-
durile populare diatonice, Acorduri si Structuri armonice Despre stabilitate si nestabilitate, Functiuni si re-
latii functionale, Sensul functional al trisonului major, Sensurile de rezolvare ale trisonurilor minore, Armo-
nizarea modurilor — cadenta eolicd si doricd, Suprapuneri omogene trisonuri cu sexta addugatd, acordul
omogen de cinci sunete, Substituiri omonime — subtonul major Functiuni simple si complexe — Cadenta
frigicd, Sinteza, Locricul.

O particulara si justa forma de redefinire a ideii de functiune este demonstrata de Tudor Jarda prin
conceptele de stabilitate si nestabilitate a unui acord. Astfel: ...” functia nu reprezinta o anumita treapta a
unui mod ci sensul pe care-l primeste structura armonica intr-o anumita rezolvare.” (pagina 34). Foarte
adevdrat, deoarece in fenomenul perceptiei procesului muzical nu exista in esentd decat doar doua sen-
suri: de la stabilitate la nestabilitate (de la Tonica la Dominanta) si de la instabilitate la rezolvare (de la
Dominanta la Tonica). De exemplu Do tinde catre Fa ca stabilitate dar, pentru ca sa-limpuna pe Do ca acord
stabil, trebuie sa-l introducem pe SOL care este instabil si tinde spre Do pentru a-l intari.

DO FA SoL Do
D T D T
Instabil  Stabil Instabil  Stabil

Astfel este explicat firescul relatiilor plagale in muzica modala cuprinzand ceea ce am invatat Tn armonia
tonala ca nefiind relatii autentice respectiv relatiile de cvarta ascendenta, secunda ascendenta sau terta
descendenta. Acordurile cu sexta adaugata, cunoscutele sixte ajouée, primesc un nou sens in dialectica
sistemului cauzal propus de T. Jarda fiind un rezultat firesc al inrudirii in sirul armonicelor superioare sau
inferioare

Rezolvarea sensurilor functionale modale ale cadentelor eolic, doric mixolidic, frigic, sunt demonstrate
atat din punct de vedere al legitatilor amintite cat, mai ales prin turnurile melodice specifice cantecului
popular romanesc si a armonizarilor unor celebri compozitori focloristi: Sabin Dragoi, D.G. Kiriac, B. Bartok,
S. Toduta, si Tudor Jarda.

n capitolul lll, Relatii in afara unui mod sau tonalitate compozitorul introduce pe baza legititii de inlo-
cuire a unui acord prin relativul sau, posibilitatea articularii unor structuri si relatii armonice pe mai multe
niveluri incluzand n final structuri de la 6 la 12 sunete si posibilitatea rezolvarii lor pe acorduri diatonice
apartinand unui mod. Limpezimea demonstratiilor are anvergura stiintelor matematicii si logicii, reflectand
o viziune globala si coerenta asupra functionalitatii legilor armoniei in toate sistemele muzicale cunoscute:
modal, tonal, dodecafonic.

Tn ultimul capitol, IV, Aplicatii in « cémpul experimental » al céntecului popular roménesc, autorul tra-
teaza: Pedala-amplificarea si deplasarea ei, Utilizarea structurilor de cvinte, Alte aplicatii ale cadentei do-
rice, Despre miscarea paraleld, Probleme ale modului doric, Paralelismul major-minor, Note melodice, Ca-
denta cu subton, Cadenta frigicd, De la Mixolidic la Lidicul bihorean, Cdteva aspecte din folclorul
ndsdudean. Capitolul abunda in exemple muzicale concrete din folclorul bihorean, banatean, moldove-
nesc, bihorean, maramuresean preluate din culegeri de Szenik-Marza, S. Dragoi, B. Bartdék, toate
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exemplificarile continand si o analiza modala a melodiei, a pilonilor melodici, a ritmului si posibilitatilor de
armonizare oferind de la simplu sau complex mai multe variante ca model de gandire asupra materiei
sonore. (a se vedea exemplele de la paginile 86—87-89).

Exprimarea stiintificd riguroasa se schimba Tn acest capitol, frazele sunt calde si expresive, pastrandu-
si claritatea de cristal a expunerii care se intdlneste de altfel in intreg tratatul. Introducerea in capitolul
Pedald suna astfel: ,Pedala...o gdsim in sunetul continuu a cimpoiului, la fluierul dublu, in intentia fluiera-
silor de a se acompania singuri cu acel « vojait » continuu, straniu pentru urechile neobisnuite de a dezvalui
frumuseti chiar si in ceea ce nu cunosc, dar de o rara poezie” (p. 77).

Tn acest capitol, T. Jarda fsi dezviluie calitatile unui profund cunoscétor al folclorului romanesc, dar si
al lucrarilor corale sau vocale ale compozitorilor romani care-l prelucreaza: L Comes, S. Toduta, S. Dragoi
T. Brediceanu, N. Ursu. s.a. (culegere si coruri) Comenteaza si demonstreaza, necesitatea moderatiei in
armonizarea melodiilor prepentatonice si pentatonice, posibilele imixtiuni ale unor cadente «straine »
cum ar fi cele sarbesti in folclorul banatean prin intermediul lautarilor si multiplele posibilitati de pastrare
a caracterului modal al melodiilor prin intermediul unei armonizari artistice ,,in caracter” pastrand parfu-
mul arhaic al sonoritatilor acestor nestemate pe care le-am primit in dar de la inaintasi.

Tratatul de armonie modala s-a nascut din acest respect si iubire a maestrului T. Jarda pentru frumuse-
tile si profunzimile folclorului romanesc aflat in faza pastrarii si conservarii in arta muzicala culta, ceea ce
a generat motivatia efortul si energia de a-i da acestuia o coerenta sistemica, un sens de interpretare es-
tetica, filosofic-fenomenologica, precum si o finalitate practica. Ca orice tratat, el se adreseaza celor care
doresc sa aprofundeze, sa pastreze sau sa ofere o perspectiva acestor valori. Un model de generozitate si
profesionalism pe care generatiile viitoare speram sa-l urmeze.
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Despre publicul de ieri si de azi

Neglijat sau supralicitat, dispretuit, parasit sau, ratiune a existentei spectacolului muzical, publicul a fost si
va fi cel de-a treilea element al retelei comunicationale artistice. Acest imens organism ce respira si traieste
emotional prin zeci, sute de personalitati distincte, devine Tn momentul reprezentarii artistice un tot ce
integreaza experienta muzicala exprimata de interpret pe scena si, la sfarsit, isi manifesta satisfactia si
multumirea sau insatisfactia, indignarea, reprosul, prin reactii particulare.

De-a lungul istoriei, reactiile publicului au variat de la maxima spontaneitate, la o rigiditate totala. As-
tazi, la un concert simfonic, sa stai nemiscat, incremenit, pentru a nu disturba atmosfera creatd, intr-o
presupusa stare de extaz prelungit, in pauza dintre doua parti ale unui concert in care solistul se relaxeaza
dezinvolt, isi sterge eventual nasul, isi acordeaza instrumentul, este o atitudine proprie unui public prove-
nit, dupa cum ne informeaza Jaques Chailley, (in cartea sa 40000 de ani de Muzica) din tarile germanice.
S-a inradacinat n jurul lui 1920 si s-a generalizat in timpul ocupatiei germane din 1940-1945.

Atitudinea de maxima reculegere, de meditatie prelungita, de adanc respect pentru unitatea intregului
operei este desigur o dovada a maturitatii si cultivarii publicului, dar exagerarea in aceste atitudini aduce
mai mult a snobism. Desigur nu este cazul publicului urbei noastre, alcatuit adesea si din melomanii oca-
zionali care in general dupa prima parte a concertului instrumental, daca acesta se finalizeaza cumva tri-
umfator, nu se sfiesc sa-si arate entuziasmul aplaudand frenetic pentru 3 secunde sau chiar mai multe,
daca dirijorul sau companioni mai avizati nu fac semn sau 1i opresc din aceasta manifestare, de altfel sin-
cera si spontana. De unde sa stie omul unde sa se « cenzureze » ? La opera, daca ti-a placut aria, aplauzi.
La spectacolul folcloric sau de muzica « usoara » sau jazz, de asemenea. La concertul simfonic insa, nu.
Exista un cod, un model comportamental si cultural pe care trebuie sa-l urmezi asemenea modului de
intrare intr-un club sau o societate elitista, selecta. Programul de sala iti va arata cate parti are o lucrare,
pentru a sti unde sa aplauzi. Daca vorbesti sau te plictisesti si vrei sa iesi afara vei starni indignarea celor
pe care-i deranjezi din receptarea muzicala. Ca sa-ti castigi locul de meloman trebuie sa stii aceste lucruri
de baza, sa incremenesti odatad inceput concertul si neaparat sa-ti dai cu parerea in pauza sau la sfarsit
afisdnd o mina cat mai cerebrala. Asta daca esti meloman incepator. Publicul insa mai este alcatuit si din
melomanii ,profesionisti”, cei care cunosc toate amanuntele de culise, formeaza partide pro si contra unui
dirijor, a unui solist. In general la noi, toate parerile sunt pro. Toate concertele sunt un triumf si oricat de
prost ar canta un solist, la Cluj are asigurat cel putin un bis. Doar avem un public generos si cultivat. Despre
aceasta din urma categorie trebuie sa spunem ca este o rara avis, ca oricum ea dispare in masa mare a
,entuziastilor”.

Meritul incontestabil al acestor melomani este ca ei sunt fideli, sunt nelipsiti de la orice manifestare
muzicala si constituie 80 % din publicul concertelor simfonice, a operei, a recitalurilor camerale. Majorita-
tea acestora, chiar daca nu au studii muzicale stiu mai multe despre opera, solist, dirijor decat multi muzi-
cieni cu instruire si de cele mai multe ori sunt racordati sensibil mult mai intim cu esenta muzicii decat cei
« constienti » de structura ei.

Un studiu asupra judecatilor de valoare ale publicului in functie de nivelul receptarii arata ca judecata
justificativa este posterioard reactiei de acceptare-respingere si adaptatd acesteia.

Gradul de expectanta a publicului receptor, sau modelul interior pe care si |-a ales (muzical) si la care
acesta raporteaza ceea ce aude, tine de o serie de factori de varsta, educatie, discernamant, memorie. De
foarte multe ori publicul apreciaza si reactioneaza entuziast la valoarea operei in sine. O recenta abordare
interpretativa avand la baza o conceptie novatoare a Carminei Burana de Carl Orff a fost un succes absolut.
S-au iertat , balbaielile” si falseturile solistei, momentele penibile ale unui cor de copii imitat prost de catre
soprane, tempo-urile neinspirate mult prea rapide pentru unele parti, decalajele... Publicul a ovationat de
fapt opera, farmecul si prospetimea ei, nu calitatea interpretarii. Vecinul din stanga, mi-a spus: ,nu cunosc
programul, am venit pentru Carmina Burana”.
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Categoriile de public descrise de Veronica Gaspar in cartea sa Repere spatiale si semantice in receptarea
muzicald,! (la pagina 95) cuprind:

e adulti needucati a caror expectanta este rigida, conditionata de simplitate si obisnuinta,

¢ adulti educati general, cu educatie muzicala medie sau inexistenta a caror expectanta este determinata
de autoritatea impusa de traditie si argumente de autoritate intelectuala, (care formeaza majoritatea
publicului de concert),

¢ sitineretul si muzicienii, care sunt receptivi la inedit, rezistenti la autoritate, ostili monotoniei.

Aceste atitudini, spune autoarea sunt traite cu sinceritate, deci subiective si declanseaza reactii spon-
tane, generalizate. Conform acestor afirmatii, putem sa ne imaginam un scenariu in care fiecare din aceste
trei categorii de public insemnand cate o treime din acesta, ar audia acelasi concert.. Programul ales ar
determina reactii spontane, ,sincere”, diferite. Daca toti ar audia un concert de muzica popular3, tinerii
probabil ca ar parasi sala, dupa un timp si adultii cu instruire medie, iar cei fara instruire ar ramane n sala.
Daca s-ar reprezenta un concert cu muzica simfonica romantica, probabil ca prima categorie, cea fara in-
struire ar parasi sala (sau ar adormi), cea de-a doua ar fi incantata, iar cea de-a treia categorie, tinerii, ar
“rezista “ pand la sfarsit. In cazul al treilea, un concert de muzicd contemporan ar fi agreat de tineri si
muzicieni, dar ar fi parasit de celelalte doua categorii. Programele concertelor simfonice au din fericire, o
strategie repertoriala care sa impace cele trei categorii (sau mai corect ultimele dou3, cu toate cd in ultima
vreme muzica contemporana este tot mai absenta din repertoriul filarmonicilor si operelor). Toate acestea
sunt speculatii in afara realitatii imediate. Exista tineri care adora muzica romantica, adulti instruiti care
asculta folclor de buna calitate, etc.

La intrebarea daca reactia publicului este judecatorul de valoare suprem nu putem raspunde definitiv,
si nici afirmativ. Timp de secole nimeni nu s-a preocupat de public. El nici nu a existat decat atunci cand au
aparut spectacolele cu bilete de intrare, cam prin secolul al XVII lea si a fost o exceptie pana in secolul al
XIX lea. Asta daca nu luam in considerare publicul Greciei antice si al Romei care platea pentru a vedea un
spectacol cu virtuozi instrumentisti in acelasi spirit e competitie si in acelasi cadru cu atletismul sau luptele.
Concursurile de aulodie, chitarodie, intrecerile pithice, toate se faceau si erau privite in spiritul jocurilor
sportive, Thsa sa nu uitdm ca toate aceste manifestari erau inchinate zeilor, faceau parte dintr-un ritual,
deci intr-un fel, atat publicul cat si interpretii erau actanti religiosi.

Primul public ,,democratic” a fost cel de opera. Pana la sfarsitul secolului al XVI lea baletele de curte,
spectacolele cu masti, divertismentele, tragediile sau pasturelele, reprezentate cu ocazia unor evenimente
patronate de monarh, sau aristocrati au admis ca public doar suita si invitatii, toti nobili. Curtenii Tnsa
aveau rolul de figuranti asistand pasiv la un spectacol omagiu care nu le era destinat. inchinat aristocratu-
lui, spectacolul cu muzica, pana in momentul aparitiei manifestarilor muzicale platite, nu a facut altceva
decat sa substituie rolul zeitatii antice cu cel al monarhului. Acesta statea in randul intai, deoarece eticheta
nu permitea ca cineva sa stea in fata sa iar actorii, cantaretii i se adresau personal. Aplauzele erau formale,
retinute, in acord cu eticheta care nu permitea aprecieri mai mari decat cele ce apartineau calitatilor pa-
tronului de drept.

Aparitia drammei per musica a fost un eveniment a carui voga a dat ideea printilor Barberini de a des-
chide la Roma in anul 1632 primul teatru de opera permanent in care publicul a platit intrarea. Raspandit
in toata Italia, apoi in Franta, Anglia, spectacolul de opera cu plata, a atras public din toate paturile sociale.
Documentele atesta ca odata ce navaleau in sald, unde pentru a prinde un loc cat mai in fata se dadeau
adevdrate batalii, spectatorii primeau o lumanare care-i ajuta sa descifreze libretul dupa stingerea cande-
labrelor, precum si mere sau pere coapte, pentru consum dar si pentru a-si exprima la un moment dat
»parerea sincera” despre cantdretii care nu le erau pe plac. Deci, nu se mai putea conta pe aplauzele din
politete, publicul platea pentru dreptul de a privi si judeca spectacolul. Despre reactiile zgomotoase ale
publicului mai ales la Tnceputul lucrarii, stau marturie uverturile lui Monteverdi care au caracteristicile
muzicale ale unei fanfare zgomotoase menite s atragd atentia si sa facd liniste. in rolul sju de judecétor
suprem, publicul a avut de-a lungul secolelor XVII si XVIIl o importanta contributie Tn ceea ce priveste asa
numitul faliment al operei seria dar si triumful operei buffa. Compozitorii au Tnceput sa faca concesii

1 Veronica Gaspar, Capacitdtile semantice ale muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti, 2000.
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gustului public care adora ariile de virtuozitate ale castratilor, efectele scenice spectaculoase, extrava-
gante, fastul, ignorand complet actiunea dramatica. Astfel, la inceputul secolului al XVIlI-lea spectacolul
de opera era un eveniment monden, de circumstantd. Benedetto Marcello in pamfletul sau ,Teatrul la
moda”, ne informeaza ca spectatorii erau ,total indisciplinati” ascultau doar ,, acuta finald” a ariei care
avea aproximativ rolul saltului mortal al acrobatilor. in sald domnea un vesnic zumzet al conversatiilor,
cunoscutii se vizitau din loja n loja, jucau carti, luau gustari (Alfred Hoffman-Drumul operei, pg. 86). Pentru
ascultatorul secolului XX, tabloul ar putea fi de-a dreptul scandalos. Aceasta atitudine libera, spontana a
publicului s-a manifestat pana la inceputul secolului al XX—lea. Berlioz, in secolul XIX, in calitate de critic,
isi permitea sa mustre cu voce tare, din loja sa chiar Tn timpul spectacolului, pe cei care se abateau de la
partitura originald pe care el o urmarea notd de notd, ne povesteste Jaques Chailley in cartea amintita. in
zilele noastre fara indoiala ca o asemenea atitudine i-ar asigura lui Berlioz arestul. Familiaritatile publicului
cu interpretii mergeau pana la replici strigate si injurii. Berliozamenda adesea superficialitatea aprecierilor
publicului. El descrie cu mult umor cum la emiterea unui fa grav al unei cantarete ,,mai asemanator cu
horcaitul unui bolnav decat cu un sunet muzical, sau un fa ascutit la fel de agreabil ca tipatul unui catelus
ciruia i se striveste labuta face ca sala sa rasune de aclamatii”(Berlioz, In lumea céntului). Tot el vorbeste
despre culisele murdare, ,,cei tocmiti sa aplaude” din public, pentru a asigura succesul operei. Cazuri ase-
manatoare intalnim la Tnceputul secolului XX. De pilda se stie ca esecul primei auditii a baletului Le Sacré
de printemps de lgor Stravinski s-a datorat in mare parte unor asemenea ,angajati” De altfel o luna mai
tarziu, lucrarea a inregistrat un succes rasunator care se mentine si astazi.

Tncepand cu secolul XIX, criticul muzical va cduta s& ia locul de judecitor al operei muzicale pe care-l
detinea publicul anterior. El se erijeaza fie in avocatul reactiilor publicului, fie, cum este Berlioz, in cel de
impotrivitor a vox populi. De cele mai multe ori insa parerile criticilor si reactia publicului sunt antagonice.

n a doua jumaétate a secolului XX muzica contemporana se depérteazs atat de tare de puterea de re-
ceptare a publicului larg incat acesta pare sa nu intre in calculul compozitorilor sau a economiei spectaco-
lului. Se compune doar pentru elite, pentru initiati. Experimentalismul a taiat orice punte de legatura cu
publicul neinitiat care s-a refugiat in muzica secolelor trecute sau in cea de divertisment. O mare vind o
poarta si directorii de institutii care foarte rar, sau chiar deloc nu mai programeaza prime auditii de muzica
contemporand in stagiunile de concerte, nemaivorbind de operd modern3. Tn acest fel, publicul, educabil
de altfel, este total lipsit de posibilitatea de a audia muzica culta a timpurilor sale. Doar o mana de muzi-
cieni mai frecventeaza festivalurile de muzicd contemporand. Intre timp entertainmentul din mass-media,
atrage publicul larg prin accesibilitate, prin comoditate a receptarii promovand de multe ori kitschul.

Cultura de divertisment pare a fi viitorul, aceasta castigand din ce in ce mai mult public tanar. Multimea
optiunilor stilistice Tn muzica secolului XXI este o realitate de multe ori coplesitoare pentru publicul tran-
sformat Tn consumator al unei piete suprasaturate de produse de serie, interpretari de serie, compozitii cu
valoare de serie. Placerea de a savura acasa, cu castile pe urechi, o interpretare de referinta a muzicii
preferate dupa o zi obositoare si stresanta, pare a fi optiunea majoritatii melomanilor. Concertele cu cel
mai mare record de public sunt cele de divertisment. Enjoy together inseamna si astazi, ca si in secolele
trecute, a te manifesta zgomotos, a nu-ti cenzura entuziasmul, a reactiona spontan la stimuli care-ti produc
satisfactie estetica. Din pacate, produsul subcultural muzical are un nivel estetic foarte redus iar placerea
receptarii se naste din impulsuri situate la nivelul senzitivului, Tn mare parte a sexualitatii. Textele multora
dintre aceste cantece sunt aluzive sau explicite in diverse grade de raportare la tematica amintita. Vulga-
ritatea, kitschul, limbajul obscen sunt in voga. Generatiile le preiau ca fiind modele, judecata si placerea
estetica vor disparea cu totul, se vor topi intr-o lipsa totala a obiectului care sa le furnizeze, respectiv mu-
zica cu sens cu tel si idealuri Thalte, muzica ce transmite emotie si inalta sufletul.

Exista astazi, caintotdeauna un public elitist, care-si restrange tot mai mult randurile, care imbatraneste
si probabil va disparea cu generatiile care vin, si un public al muzicii de consum, care se manifesta tot mai
invaziv, poate si datorita faptului ca in lumea contemporana cultura este un lux.

A gandi si a simti muzica e un efort care presupune o liniste interioard, un confort psihic pe care omul
modern nu si-l mai permite. Un om ce nu mai are timp, care traieste intr-o forma de sclavagism modern
muncind pana la epuizare, care este bombardat continuu de informatii, oferte, zgomot, stress. Acest om
modern ar avea nevoie de inaltare, incarcare cu energie si eliberare a spiritului prin sunetul, idealul, gandul
frumos pe care l-au construit si conceput generatii de muzicieni care au creat genurile muzicii culte. Tn
schimb, muzica de consum actuala 1i ofera omului modern alternativa unei descarcari a tensiunii, a
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impulsurilor senzoriale, o epuizare strict fizica ce se poate consuma in orice fel la nivel strict instinctual.
Acest public creste tot mai mult in timp ce publicul muzicii culte se micsoreaza tot mai mult. Spiritul culti-
vat nu mai e la mod3, se poartd subcultura muschilor si puterea banului, a mistociriei si basciliei. Tn
aceasta generatie publicul cult totusi mai exista, insa este rara avis. Muzeul muzicii culte inca ofera sapta-
manal concerte de calitate, recitaluri, opere nemuritoare dandu-ne o sansa. Poate nu e prea tarziu. Putem
incd gusta din ,,nectarul si ambrozia” muzicii adevarate. Ea se naste din pacea si seninatatea spiritului sau
din zbuciumul si nelinistea sufletului indragostit de frumos
Silence please, incepe spectacolul!
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