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What is special about the present situation is the fact that
another dimension of music has been discovered [style] — but its
laws are unknown.

Alfred Schnittke






NOTA ASUPRA EDITIEI

Lucrarea de fata reia, cu modificari minimale, textul tezei de doctorat Stilul ca parametru
componistic, pe care am elaborat-o intre anii 2009-2016, sub indrumarea prof. univ. dr. Cristian
Misievici, in cadrul Scolii doctorale ,Sigismund Toduta” a Academiei Nationale de Muzica
»Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca.

De la momentul scrierii lucrarii si pana astdzi, stilistica muzicald si celelalte discipline care mi-
au servit conturarii propriei abordari a problematicii stilului au inregistrat noi achizitii. De asemenea,
creatiile muzicale proprii analizate au fost sau urmeaza si fie imbunatatite, pentru a fi, mai apoi,
publicate. Cu toate acestea, am preferat pastrarea continutului initial al lucrérii, din doua motive. Pe
de-o parte, am dorit ca aceasta editie sd reflecte fidel o anumitd etapa in gandirea mea teoretica si
creativd, aceea configurata in anii formarii mele doctorale. Pe de alta parte, ideile teoretice exprimate
atunci au continuat sa-mi calduzeasca parcursul componistic. Un prim exemplu il constituie lucrarea
Raspantii. O poveste romdneascd (2018), opera-fresca pe un libret de Cosmina Timoce-Mocanu,
dedicata celebrarii Centenarului Marii Unirii, care reda o cronologie selectiva si simbolica a devenirii
noastre etnice si nationale, printr-o formuld muzical-dramaturgica ce reinterpreteazd documente din
cele trei mari traditii stilistice reprezentative ale culturii muzicale romanesti: folclorul, cultura
orientald si cea occidentald moderna si contemporand. Al doilea exemplu este cel al lucrarii Bar-tik-
tok pentru cvartet de coarde (2020), dedicatda comemordrii a saptezeci si cinci de ani de la moartea
compozitorului Béla Bartdk, in care, facind aluzie la anumite principii de functionare ale celebrei
aplicatii TikTok, am alaturat intr-o poveste cu sens motive emblematice din cele sase cvartete
bartdkiene, precum si din schita celui de-al saptelea, neterminat.

Fiind vorba de o editie e-book, am incercat sa pun la dispozitia cititorilor cateva instrumente
care sa-i faciliteze lectura de pe dispozitive electronice, propundnd un sistem de citare atipic si o serie
de indici (de exemple muzicale, de figuri si tabele), care utilizeaza functia hyperlink.

Nu pot sa inchei aceste randuri fiara a mentiona cd publicarea acestei cérti n-ar fi fost posibila
fard incurajarea permanenta a parintilor mei si fara observatiile pertinente ale Cosminei Timoce-
Mocanu, carora le adresez cele mai calde multumiri.



CUVANT INAINTE

Anii de studiu petrecuti in cadrul Academiei de Muzica ,,Gheorghe Dima”, din 2002 p4na in
prezent, au fost determinanti in conturarea gandirii muzicale si a parcursului meu componistic. Aici,
prin metoda specifica de predare, am intrat in contact direct cu conceptul de stil, concept care, odata
cu trecerea timpului, m-a fascinat din ce in ce mai mult. Aceasta metodd presupune realizarea de cétre
student a unor asa numite exercitii de stil, prin care sa-si insuseasca particularitatile diferitelor stiluri
muzicale in succesiunea lor istorica. Dupa ce studentul a acumulat suficientd experientd, va putea face
primii pasi cdtre un stil propriu.

Nu doar compozitia se predd in aceastd manierd, ci si alte discipline, care, astfel, se
completeazd reciproc, oferind multiple puncte de vedere asupra fenomenului muzical si a curgerii
sale istorice. De exemplu, in cadrul materiei Contrapunct, se practica realizarea unor exercitii in stil
palestrinian, bachian, uneori chiar si beethovenian, bartokian etc., pentru a deprinde scriitura la doua,
trei sau mai multe voci, caracteristica fiecarei perioade stilistice. De asemenea, la Orchestratie, se
relevd elementele caracteristice ale scriiturii pentru orchestra din cadrul fiecdrei epoci, incepand din
Baroc si mergand pana in modernitate, studentul orchestrand lucrdri camerale sau solo relevante,
indeosebi de pian, pentru un ansamblu specific epocii cireia ii apartin. In acest fel, o mare parte din
procesul didactic converge, practic, in jurul conceptului de stil.

Pe parcursul studiilor mele de compozitie, pe masurd ce am dobandit indemanare si noi
cunostinte, m-am aplecat din ce in ce mai mult asupra parametrului stilistic. O etapd esentiald in acest
parcurs este lucrarea mea de licentd, intitulata La bulciugu mirelui; meditatie asupra unei balade
populare din tara Oasului', care a consolidat viziunea componistica ,stilocentrica” pe care continui
sd o urmez. Dupd cum sugereaza subtitlul, lucrarea este una programatica si prezintd povestea unui
tanar osean care isi vinde nevasta sdracd unui turc, fapt pe care il regretd ulterior si, astfel, va incerca
s-o rascumpere. Nevasta nu accepta si il blestema pe tanar pentru fapta sa, blestem in urma céruia el
moare. Pentru a reda muzical cat mai sugestiv cei doi poli cultural-geografici ai desfasurarii povestii,
pe de o parte, Tara Oasului si, pe de alta parte, Imperiul Otoman, am considerat oportuna prezentarea
acestora in forma lor cea mai pura din punct de vedere stilistic, creand astfel premisa unui puternic
contrast intre doud lumi sonore extrem de diferite: muzica traditionald oseneasci si muzica
turca/otomana. Aldturi de zonele stilistice deja enuntate, contextul programatic ofera si posibilitatea
adaugarii altor influente, precum muzica religioasa-psalticd si muzica contemporana, care imbogatesc
considerabil paleta de stiluri relevante cadrului acestei piese. Bineinteles ca alaturarea tuturor acestor
stiluri in spatiul restrans al unei singure lucrari poate da usor nastere unui amestec pestrit, neinchegat
si eterogen, dar consider cd, printr-o bund structurare interioard, rezultatul ar putea fi totusi unul
»armonios”. Urmdtorii pasi componistici au fost reprezentati de Noi umbldm sd colinddm... si The

! Am analizat in detaliu aceasta lucrare incepand cu p. 65.
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Funky Goat, care aduc din nou in centrul atentiei folclorul taranesc, de aceastd datd cu incursiuni
catre lumea jazzului si a muzicii culte.

Alaturi de aceste lucrari deja concretizate, existd si proiecte de viitor care abordeaza aceeasi
strategie componisticd. In asteptarea Centenarului Marii Uniri, pregitesc o noud lucrare centrati
stilistic pe tot ceea ce inseamna spatiul cultural romanesc, de la arhaic la contemporan, de la sacru la
profan, de la Orient la Occident, utilizdnd, pe cat este posibil, manuscrise muzicale si surse de
informare autohtone. In stadiu de proiect este si realizarea muzicala a piesei de teatru Regele moare?,
de Eugen Ionescu, care continud aceeasi strategie componistica gravitand stilistic in jurul muzicii
Barocului francez (Lully, Couperin, Charpentier s.a.), al jazzului francez (Bolling, Legrand), al
impresionismului (Ravel, Debussy) si al muzicii contemporane franceze (Boulez).

Mai mult decat o simpla expunere a strategiei componistice si, apoi, a analizei concrete a
lucrarilor rezultate, prezenta teza va aborda anumite probleme spinoase ale conceptului de stil,
clarificari fara de care ar fi, indiscutabil, incompleta. Tema stilului este una foarte sensibila, aspect
subliniat in repetate randuri in toate lucrarile de muzicologie consultate. In cursul sau de stilistica,
compozitorul Adrian Pop afirma:

De altminteri, definirea acestuia [stilului] nu este o operatiune usoara: ea necesitd nu doar
un acut discernamant, dar si o cunoastere a problematicii specifice domeniului artistic
respectiv, atat in directia teoretica si tehnologica, cat si in cea istorica si estetica.

Adrian Pop, Stilistica creatiei muzicale, [60], p. 6.

Revelarea tuturor acceptiunilor si nuantelor termenului de stil este un demers complex, care
a facut subiectul mai multor cercetari specializate. Putem aminti aici teza doctorala semnaté de Pavel
Puscas, care, in acord cu citatul anterior afirma ca:

[...] este extrem de dificil a defini sau a statua chiar si nivelul de functionare al stilului in
sensul de a-1 plasa la nivelul unei notiuni, sau concept ori chiar categorii.

Pavel Puscas, Aspecte ale cristalizdrii stilistice in arta muzicald, [63], p. 2.

Valentina Sandu Dediu, autoarea unui alt important studiu asupra stilului, subliniaza aceleasi
probleme, admitand ca:

2 Am consacrat cate un capitol analizei celor doud lucrari, la p. 103, respectiv 141.

? Intitulata in original Le roi se meurt.
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Sunt atatea de multe de spus incat eu insami am tot adaugat paragrafe si pagini acestui
volum, pand cand m-am hotarat arbitrar si ma opresc, cu mare parere de rau si cu
speranta ca altii vor completa golurile ldsate de mine.

Valentina Sandu-Dediu, Alegeri, atitudini, afecte: despre stil si retoricd in muzicd, [67], p. 12.

Aceste dificultati de a defini si descrie fenomenul stilului au fost remarcate si in alte domenii
de cercetare, atat din spatiul roméanesc?, ct si strain. In acest context si datorita pregatirii eminamente
componistice a subsemnatului, limurirea deplind a acestui subiect controversat va raméne, foarte
probabil, in sarcina unor analisti consacrati, permitdndu-mi, totusi, o parere proprie pe care o voi

argumenta cat mai convingdtor cu putinta.

* Lucian Blaga a constatat la rindul sdu aceleasi dificultiti, afirmand:

Dar printre problemele ce se pun cunoasterii, problema aceasta a «stilului» e una dintre cele mai complexe
si dificile.

Lucian Blaga, Orizont si stil, [15], p. 8.



I. Sectiunea explicativ-teoretica






DESPRE STIL

(scurt excurs teoretic)

DEFINITII ST ACCEPTIUNI

De la bun inceput se observa un fapt surprinzitor: desi notiunea de stil este foarte des
intrebuintatd, aria sa semantica nu este incd precis delimitata. Pe cit de usor si de frecvent isi face
aparitia in limbajul curent, pe atat de greu este a oferi o definitie simpla, clara si atotcuprinzatoare.
Primul imbold in cdutarea unei definitii generale a fost consultarea Dictionarului explicativ al limbii
romdne, care enunta urmatoarele:

STIL, stiluri, s. n. I. 1. Mod specific de exprimare intr-un anumit domeniu al activitatii
omenesti, pentru anumite scopuri ale comunicarii; fel propriu de a se exprima al unei
persoane; spec. totalitatea mijloacelor lingvistice pe care le foloseste un scriitor pentru a
obtine anumite efecte de ordin artistic. ¢ Greseald de stil = greseala de exprimare constand
fie dintr-o abatere de la regulile sintaxei, fie dintr-o intrebuintare improprie a termenilor.
4 Talentul, arta de a exprima ideile si sentimentele intr-o formd aleasa, personala. ¢
Limbaj. 4 (Rar) Constructia caracteristici a frazei intr-o limba. 2. Totalitatea
particularitatilor de manifestare specifice unui popor, unei colectivititi sau unui individ.
0 Loc. adj. De stil = executat dupa moda unei anumite epoci din trecut. 4 Mod, fel de a fi,
de a actiona, de a se comporta. ¢ Loc. adj. si adv. In stil mare = (conceput sau realizat) cu
mijloace deosebit de mari, cu amploare. 3. Fiecare dintre cele doua principale sisteme de
calculare a timpului calendaristic, intre care exista o diferenta de 13 zile. ¢ Stil nou =
metoda de socotire a timpului calendaristic dupé calendarul gregorian. Stil vechi = metoda
de socotire a timpului calendaristic dupa calendarul iulian. II. Condei de metal sau de os,
ascutit la un capat si turtit la celdlalt, cu care se scria in Antichitate pe tablitele de ceara.
II1. (Bot.) Portiune subtire si cilindrica a pistilului, care porneste de la ovar si se termina
cu stigmatul. [PL si: (III) stile] — Din fr. style, lat. stilus.

*** Dictionar explicativ al limbii romane, [2].

Definitia de mai sus releva intr-un mod clar o pluritate de semnificatii ale termenului, pluritate
ce va fi confirmata si de cercetarile din perspectiva muzicala. Spre exemplu, Adrian Pop remarca:

[...] mai cu seamd in actualitatea imediatd, o proliferare deosebitd a utilizarii si
intelesurilor atribuite notiunii [de stil] si sferei sale aferente, atat in numeroase domenii
specializate, cit si in zona limbajului de zi cu zi. In legiatura cu diversele modalititi de
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exprimare prin cuvant, distingem o varietate de sintagme curente, ca de exemplu: stil
literar, poetic, academic, jurnalistic, stiintific, oral, colocvial, argotic. Termenul este in
mod firesc predispus conectdrii cu un mare numar de determinative, atat in ceea ce
priveste uzul sdu in limbajul comun, cét si in cel specializat: astfel, stilul poate fi original,
eclectic, epigonic, ingrijit, elegant, direct, concis, aforistic, laconic, impodobit, cautat,
declamatoriu, emfatic, pretios, dar si semidoct, de mahala etc. Nu trebuie neglijatd nici
extensia notiunii de stil asupra particularitatilor caracteristice ale unei structuri, civilizatii,
epoci, activitdti s.a. De la stilul arhitectonic la stilurile ce diferentiaza diferite activitati
sportive — stilurile de inot sau de ridicare a greutatii de pildd - plaja sensurilor este mai
mult decit considerabild. Mai mult decét atat, notiunea de stil este foarte insistent asociata
cu aspecte pe cat de efemere, pe atat de omniprezente, precum cele supuse modei - stil
vestimentar, stilul pieptanaturii (termenul de ,,hair stylist” folosit pentru banala meserie
de coafor este semnificativ), sau chiar intr-o acceptiune mai pretentios-integratoare ca
aceea de stil de viata (life style).

Adrian Pop, Curs de stilisticd muzicald, [60], p. 3.

Mergand mai departe, Valentin Timaru afirma, la inceputul cursului sau de stilistica,
urmdtoarele:

Acest curs se gaseste inca in stadiul acelor inceputuri in care nici macar obiectul
disciplinei nu este pe deplin definit. La prima vedere, aceasta formulare transantd poate
sa socheze, dar, dacd vom aborda diversele repere bibliografice care ating (mai mult
tangential) problema stilisticii, vom vedea ca temerea noastra are solide baze reale. De cele
mai multe ori, elementele de stilistica sunt tratate fie in contextul studiilor de limba
(limbaj), fie in ansamblul problemelor de esteticd. Stilistica, in constiinta multora,
ramanand doar cantonatd in zona categoriilor estetice.

Valentin Timaru, Stilisticd muzicald, [80], p. 7.

In cadrul celei mai recente cercetiri dedicate stilului, Doina Haplea si Ioan Haplea sustin
aceeasi ipoteza:

Inca de la inceputurile sale, cuvantul de care ne ocupam are o semnificatie difuza, fiind
utilizat pentru a face referire uneori la instrumentar, alteori la tehnicd sau la semnificatiile
multiple ale urmei. De-a lungul timpului, termenul stil este utilizat fie neglijandu-i
semnificatiile si acoperind cu el holistic varii suprafete semantice, fie teoretizandu-1 in
exces pana la prohibitia utilizarii lui, ca producator si vinovat de confuzii.

Doina Haplea, Ioan Haplea, Despre stil si semnificatiile lui in etnomuzicologie, [38], p. 9.
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Odatd cu aprofundarea cercetérii mele asupra stilului, am constatat ca sensurile cu care acesta
este investit variaza nu numai in functie de domeniul de activitate, ci si in cadrul unui singur domeniu,
de la un autor la altul, ba chiar mai mult, intr-un plan mai general geografic-social, de la o tara la alta,
formand diversi poli de opinie. Astfel, definirea acestui termen nu poate avea o formd unanim
acceptata, aspect care se evidentiaza daca urmarim tabelul urmator unde am insiruit cateva opinii ale
unor personalititi din diverse domenii de activitate, referitoare direct la stil sau care doar utilizeaza
termenul de stil:

Tab. 1: Stilul in citate®

Domeniu  Autor Citat
Charles Stilul este raspunsul la toate. Un mod proaspit de a
Bukowski: aborda un lucru plictisitor sau periculos. A face un lucru

plicticos cu stil este preferabil fatd de a face ceva
periculos fard stil. A face un lucru periculos cu stil se
numeste arta.

Jean Cocteau: Ce este stilul? Pentru multi oameni, un mod complicat

de a spune lucruri foarte simple. Dupa noi: un mod
foarte simplu de a spune lucruri complicate.

Raymond Lucrul cel mai durabil in felul de a scrie este stilul. Este o
Chandler: proiectie a personalitatii si e nevoie sd ai o personalitate
inainte de a o putea proiecta. Este produsul emotiei si
perceptiei.
Robert Lee Frost: Stilul este mintea care patineaza in jurul ei insesi in timp

ce avanseaza.

Naguib Mahfouz: Am folosit stilul vestic pentru a exprima propriile
noastre teme si povesti. Dar sd nu uitam cd patrimoniul
nostru include O mie si una de nopti.

Vladimir Toate romanele mele sunt tesaturi de stil si niciunul

Nabokov: dintre ele nu pare la o prima vedere si contina prea
multa materie kinetica. Pentru mine stilul e materie.

Camil Petrescu: Stilul frumos e opus artei... e ca dictiunea in teatru, ca

scrisul caligrafic in stiinta.

ules Renard: . NS S At
J Stilul inseamna obisnuintd, a doua natura a gandirii.

Stendhal:

Doar mintile stralucite isi pot permite un stil simplu.

* Tabel realizat in mare mésurd cu ajutorul unor colectii de citate de pe internet, precum: www.brainyquote.com [85],

www.goodreads.com [88], www.citatepedia.ro, [86], www.intelepciune.ro, [89] etc. Fiind o activitate intens cronofagd a

carei utilitate este limitatd, nu am verificat autenticitatea fiecdrui citat in parte, dar, chiar si in eventualitatea in care unele
ar fi neautentice, premisa perspectivelor diferite asupra stilului raiméane valabila.


http://www.brainyquote.com/
http://www.goodreads.com/
http://www.citatepedia.ro/
http://www.intelepciune.ro/
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Domeniu Autor Citat
Oscar Wilde: In probleme de solemna important3, stilul, nu
sinceritatea, este lucrul fundamental.
Emile Zola: Stilul se faureste pe teribila nicovala a zilnicelor termene
limita.
Aristotel: Prima calitate a stilului este claritatea.
Lucian Blaga: Stilul e un fenomen dominant al culturii umane si intrd

intr-un chip sau altul in insasi definitia ei.

Friederich A verfecti dlul i 5 fecti And;
erfectiona stilul inseamna a perfectiona géndirea

Nietzsche: P ’ P ’ 5

Arthur Stilul este fizionomia mintii. El este o cheie de intelegere

Schopenhauer:

a caracterului mai bund decat fizionomia corpului.

NG Vel Alvar Aalto: . . . . " . .
Adevarata esenta a arhitecturii constd in varietatea si

Acesta este singurul stil autentic in arhitectura.

dezvoltarea reminiscentelor din viata naturala organica.

Film Federico Fellini: 5 N . .
In arta cel mai important lucru este mestesugul. Altii pot

interpreta mestesugul ca stil, daca doresc. Stilul este ceea
ce uneste memoria sau amintirea, ideologia, sentimentul,
nostalgia, presimtirea, pand la felul in care exprimam
toate acestea. Nu ceea ce spunem e important, ci felul in
care o spunem.

Jean-Luc Godard: Pentru mine, stilul reprezinta exteriorul continutului, iar
continutul interiorul stilului, precum interiorul si
exteriorul corpului uman - amandoua merg impreuna si
nu pot fi separate.

Audrey Hepburn: Fiecare are propriul stil. Cand l-ai gasit, ar trebui sa nu te
dezlipesti de el.

Alfred Hitchcock: Autoplagiatul este stil.

Peter Ustinov: Stilul este o forma a minciunii. El este ornamentul care

acopera structura.

Orson Welles: Stilul este sa stii cine esti, ce vrei sd spui si sa nu iti pese
de ce spun ceilalti.
Giorgio Armani: Diferenta dintre stil si moda este calitatea.
Bill Blass: Stilul este in primul rand instinct.

Coco Chanel: Moda se schimba, dar stilul dureaza.
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Domeniu Autor Citat

Yves Saint- . .
Moda este trecatoare, stilul este etern.
Laurent:

Anna Wintour: Creeaza-ti propriul tau stil... Pentru tine sa fie unic, dar
pentru altii, identificabil.

Edna Woolman

Moda poate fi cumparata. Stilul trebuie sa iti apartina.
Chase: P P  apan

Alfred Adler: Stilul de viata se bazeaza pe primii patru sau cinci ani ai

copildriei. Aceastd perioada se incheie cu dezvoltarea
deplina personala si cu fixarea ulterioara a atitudinii fatd
de viatd. Din acel moment, raspunsurile la intrebarile
impuse in viata nu sunt dictate de realitatea relatiilor in
sine, ci de anumite atitudini automate pe care le numim
stilul individual.

Georges-Louis

Leclerc, Comte de Stilul este omul insusi.
Buffon:
William Battie- Stilul este ceea ce faci cand multimea te aleargd pentru a

Wrightson: te linsa, in asa fel incat sa dai impresia ca, de fapt,

conduci o parada.
Lord

Stilul este imbracamintea gandirii.
Chesterfield: &
Thomas - . s < % .
In materie de stil, inoatd cu curentul. In materie de

Jefferson:

principiu, stai in picioare ca o stanca.

Tot aici putem expune si viziunea lui I. L. Caragiale, care, in articolul Cateva pdreri, incearca
sd defineasca stilul printr-o surprinzdtoare analogie muzicala:

Pe complexa claviaturd a unei imense orge, un titan maestru-organist lucreaza, fara un
moment de repaos, un preludiu haotic fara solutiune. Toate tonurile majore si minore,
toate moduldrile posibile si imposibile, care n-au secret pentru dansul, le perindeaza pe
simtitoarele clape, si toate dupa niste fatale legi, pe care el nu le poate célca niciodatd, daca
nu voieste si spargd minunatul instrument. In acel preludiu el isi cAnta siesi, se-ntelege si
se place pe sinesi.

Dar jata ca un mititel gnom se furiseazd sub coatele maestrului. Printre degetele
titanului, care toate joaca de colo pana colo pe complexa claviaturd, mititelul isi véara si el
mainile: nemereste deschizaturile si, atingand si el cu dibacie clapele, fara sa supere catusi
de putin, in fuga jocului, degetele marelui maestru, suprapune seriei de acorduri ale
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preludiului haotic o melodie care, fiindca e rezultanta acestuia se potriveste cu aceasta, e
realizarea lui posibila si rationald. Ce cuminte, ce dibaci, ce inzestrat si mester mai ales
trebuie si fie gnomul nostru pentru ca sa poatd face fard gres un asa minunat «tour de
force»! [...]

I. L. Caragiale, Cdteva pdreri, apud Radu Caplescu, Muzicologie si stil, [23], p. 214-215.

In acest context eterogen, caleidoscopic, o solutie viabila de a defini stilul este, in primul rand,
compilarea tuturor diverselor opinii, iar apoi organizarea, clasificarea si sintetizarea acestora pentru
a putea surprinde toate aspectele sale semantice. Aceasta strategie este exact cea adoptatd mai frecvent
de cétre muzicologia romdneascd.

In cursul sdu de Stilisticd muzicald [4], Gabriel Banciu oferi mai intai numeroase definitii ale
termenului precum: ,modul specific al coordonérii mijloacelor de expresie si a elementelor ce
alcdtuiesc forma” (in viziunea lui Vasile Herman), ,totalitatea mijloacelor de expresie folosite” si
»limbaj gramatical (sintaxa si morfologie sonora)” (Dumitru Bughici) etc., iar apoi purcede prin
detalierea elementelor stilistice importante ale epocilor in succesiunea lor istorica.

Pavel Puscas, in teza sa de doctorat®, trateaza mai pe larg problema definirii stilului. Autorul
abordeaza multiple aspecte generale ale conceptului de stil, urmarind atat evolutia istorica a
acceptiunilor sale (de la Platon pana la Schumann), cét si evolutia paralela pe diverse domenii
(filosofie, lingvistica, muzica); delimiteaza diferitele niveluri in cadrul cdrora actioneaza (creatia
individuald, perioada de creatie, stilul unei scoli de compozitie, al unei scoli nationale, curent stilistic,
epoca etc.) si dezbate probleme subtile precum perceptia, interdisciplinaritatea si valoarea stilistica.

Un alt demers important in aceasta directie il realizeaza Valentina Sandu-Dediu in Alegeri,
atitudini, afecte: despre stil si retoricd in muzicd [66], un amplu studiu dedicat problemelor de stil.
Intr-o maniera asemanitoare, autoarea trateazi mai intai aspecte generale: despre stil in diferite arte,
stilul muzical ca abatere, ca alegere, ca fenomen, ca perioada istorica versus stil-categorie, despre
analiza stilului si factorii de determinare stilistica; apoi, urmeaza o detaliatd periodizare istorica a
acestui concept in cultura europeand; ulterior, este dezbatut si stilul interpretativ, atat din perspectiva
personala, cat si din perspectiva altor autori autohtoni si strdini.

Doina Haplea si Ioan Haplea aduc, prin intermediul cartii lor recent publicate’, o contributie
importanta la acest subiect. Autorii incep prin a discuta aspecte generale legate de stil: etimologia sa,
evolutia sa de-a lungul timpului in diverse domenii de activitate, remarcabila aici fiind propunerea
unei conexiuni dintre acesta si notiunea de urmd/semn in cultura simbolic-teologica ebraicd, utilizand
intotdeauna drept sprijin numeroase citate relevante. Mai departe, stilul este descris conceptual din
prisma unor perechi dihotomice simptomatice precum: creatie-inventie, comunicare-expresie,
performare-perceptie, subiectiv-obiectiv, colectiv-individual etc., unde se adauga si observatii similare
cercetarii precedente a stilului ca alegere, normd, ornament, gen/tip, amprentd/semndturd etc. Partea
a doua a cartii prezintd o ampla antologie de citate din sfera etnomuzicologiei, care contin termenul
stil, alaturi de o analizd a unui cantec propriu-zis bihorean, urmata de concluzii finale.

¢ Pavel Puscas, Aspecte ale cristalizdrii stilistice in arta muzicald, [63].

’ Doina Haplea si loan Haplea, Despre stil si semnificatiile lui in etnomuzicologie, [38].
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In schimb, muzicologia europeand, care graviteazd in special in jurul celei germane, este
caracterizatd mai degraba de puternice opinii proprii fiecirui cercetator in parte, tratind problema
stilului din anumite perspective precum cea istorica, esteticd, analitica etc., conturdndu-se astfel, in
sens general, numeroase strategii de cercetare individualizate, implicit cu rezultate diferite. Putem
aminti aici scrierile lui Guido Adler (Der Stil in der Musik), Hugo Riemann, Ernst Kurth, Knud
Jeppesen s.a., lucrari pe care nu le pot studia la nivel de detaliu datorita barierei lingvistice.

Exista totusi si situatii precum cea a lui Arnold Schoenberg?, a carui emigrare in America a
favorizat aparitia unor scrieri direct in limba engleza si chiar traducerea celor scrise anterior in
germand. Relevanta in aceasta discutie este colectia de eseuri intitulatd Style and Idea [68], unde, in
cadrul textului New Music, Outmoded Music, Style and Idea, gasim expusa conceptia autorului despre
stil. Schoenberg priveste stilul prin prisma binomului stil-idee, considerand idea drept un nivel artistic
»superior” stilului. Acesta considera ca stilul este doar rezultatul direct al posibilitatilor de creatie ale
unui artist, cu calitatile si defectele sale, aspecte caracteristice si omniprezente in opera sa:

[...] Every man has fingerprints of his | [...] Fiecare om are amprente specifice doar
own, and every craftsman's hand has its | lui, iar mainile fiecdrui artizan au
personality; out of such subjectivity grow | personalitatea lor proprie; din aceasta
the traits which comprise the style of the | subiectivitate se nasc trasaturile stilului
finished product. Every craftsman is | produsului finit. Fiecare artizan este limitat
limited by the shortcomings of his hands | de imperfectiunea mainilor sale, dar este si
but is furthered by their particular | avantajat de abilitatile lor caracteristice. [...]
abilities. [...] Style is the quality of a work | Stilul reprezintd aspectul calitativ al unei
and is based on natural conditions, | creatii si se bazeazda pe conditii naturale,
expressing him who produced it. exprimandu-1 pe cel ce a produs acea creatie.

Arnold Schoenberg, Style and Idea, [68], p. 47.

O viziune asemandtoare abordérii europene ne ofera muzicologia americand. Exceptandu-i
pe Rosen’® si Bukofzer', care au elaborat studii specializate asupra unei epoci, metoda de lucru
americana presupune, in primul rand, enuntarea unei teorii generale a stilului, in sprijinul careia se
aduc apoi dovezi, fie prin oferirea de exemple din literatura muzicald, fie prin enuntarea parerilor
relevante ale altor cercetatori. Amintim aici demersurile unor autori precum: George Sherman

® Deoarece singura lucrare citata aici este una scrisd in limba engleza, am optat pentru ortografierea americana a numelui
sau.

® Charles Rosen, The Classical Style, [64].
" Manfred Bukofzer, Music in the Baroque Era, [22].
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Dickinson'!, Jan de la Rue'? (partial Fred Lerdahl si Ray Jackendoff”®, Eugene Narmour'), dar mai
ales Leonard Meyer, care oferd in cartile sale teorii bine argumentate si definitii concise, dar totusi

cuprinzdtoare:

Musical styles are more or less complex | Stilurile muzicale sunt sisteme de relatii intre
systems of sound relationships | sunete, mai mult sau mai putin complexe,
understood and used in common by a | care sunt intelese si folosite in comun de
group of individuals. catre un grup de indivizi.

Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, [50], p. 45.

Style is a replication of patterning, | Stilul este o replicare a unui tipar/model, fie
whether in human behavior or in the | in comportamentul uman, fie in creatiile
artifacts of produced by human behavior, | produse de comportamentul uman, care
that results from a series of choices made | rezultd in urma unei serii de alegeri realizate
within some set of constraints. | in cadrul unui set de constrangeri. [continud
[footnote:] Somewhat similar definitions | in nota de subsol:] Definitii similare au fost
have been proposed by other scholars: for | propuse de catre alti autori: de exemplu, Jan
instance, Jan LaRue" (Guidelines for Style | de la Rue (Guidelines for Style Analysis, p. ix),
Analysis, p. ix) and Charles E. Osgood | si Charles E. Osgood (Some Effects of
("Some effects of Motivation” [sic], p. | Motivation, p. 293).

293).

Leonard B. Meyer, Style in Music, [51], p. 3.

Revenind in zona cercetdrii stilistice regionale, mai precis a scolii clujene de compozitie,
putem constata in cadrul acesteia numeroase puncte de convergentd in definirea stilului. Cornel
Taranu, in introducerea cursului sau de stilistica, afirma:

L' Conform enciclopediei Fasquelle, notiunea de stil ar insemna ansamblul
caracteristicilor care disting o lucrare, un autor, un interpret, un tip de scriiturd, o
forma, un gen, o epocd. Notiunea ar avea si un sens normativ, constituind un sistem

! George Sherman Dickinson, A Handbook of Style in Music, [29].

12 Jan de la Rue, Guidelines for Style Analysis, lucrare cunoscuté doar din surse secundare printre care: Adrian Pop, Curs
de stilisticd muzicald, [60]; Valentina Sandu-Dediu, Alegeri, atitudini, afecte: despre stil si retoricd in muzicd, [66]; Leonard
B. Meyer, Style and Music, [51].

" Fred Lerdahl, Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, [40].

* Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures, [53]; The Analysis and Cognition of Melodic
Complexity, [56]; lucriri cunoscute din citeva fragmente si numeroase surse secundare. Desi autorul este de fapt canadian,
se inscrie perfect (precum muzicologia canadiana in general) directiei de cercetare americane.

15 Aceasta este ortografierea din textul original al autorului, cunoscut in spatiul nostru academic drept ,,Jan de la Rue”.
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de reguli de compozitie admise de catre toti muzicienii unei epoci date, reguli
abandonate putin cate putin si neinlocuite prin altele sunt considerate ca anarhice, iar
pluralitatea stilurilor individuale, ca si cautarea unui stil nou, reprobabile.

2 n cadrul unei epoci (de pild4, romantismul in literatura, sau barocul in muzici), exista
si notiunea de stilema, care acopera o trasatura stilistica specifica epocii date. De ex:
modulatia tonica-dominanta este o stilema specifica periodului.

3 Componentele unui stil muzical se alcituiesc din parcurgerea unor trisaturi
caracteristice privind forma, elemente de limbaj ca armonia, melodia, orchestratia,
elementele estetice.

Cornel Téranu, Elemente de stilisticd muzicald, [81], p. 5, 6, 9.

Dezvoltand ideile demersului teoretic anterior, Adrian Pop sustine ca:

In incercarea de a defini stilul unei opere artistice, vom fi nevoiti si disecim intregul
acesteia in elementele sale si sd elabordm o metoda de analiza adecvatd. Dupa natura lor,
aceste elemente sunt de doua tipuri: tehnice, avand un caracter material, concret,
reprezentand deci coordonate cuantificabile ale operei de artad, pe care le vom numi
parametri stilistici sau parametrii fenomenului sonor configurat (Jan de la Rue stabileste
acesti parametri stilistici astfel: melodia, ritmul, armonia, evolutia formala — miscarea si
configuratia -, sonoritatea) si expresive, reprezentand valori de sugestivitate, de atitudine,
depiasind materialitatea si fiind astfel niste elemente inefabile (estetica sec. XVI sesizeaza
in acest sens categoria ,gratiei”, deosebita de cea de ,,frumos”, si exprima acest inefabil
prin expresia consacrata ,non so che”). Tot aici vom putea identifica, atat pentru
elementele tehnice, cét si pentru cele expresive, prezenta unor trasituri stabile si frecvente
pe care le vom numi, cu un termen specific, stilem (termenul este calc dupa termeni
curenti in lingvisticd, si anume fonem sau lexem) - dar si contrariul acestora, adicd
elemente consecvent evitate sau chiar excluse, pe care le putem desemna cu termenul de
tabu (termen imprumutat vocabularului antropologiei).

Adrian Pop, Curs de stilisticd muzicald, [60], p. 6.

Valentin Timaru are o conceptie similara privind impartirea elementelor stilului in doua
categorii (cuantificabile si inefabile), numindu-le limbaj, pe de o parte, si mesaj/spatiu estetic, pe de
alta. Termenul de stilem prezintd, totusi, diferente de sens la cei doi autori, primul considerdndu-1
legat de stil ca intreg, iar cel de al doilea considerandu-1 doar apanajul limbajului.
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Pozitia intermediara a stilului intre limbaj si mesaj estetic face ca, in functie de perspectiva
observatiei, sa fie incorporat fie in categoria limbajului, fie intr-una din categoriile
estetice. In realitate, stilul este expresia vie a devenirii prin creatie. Prin stilemele sale, este
un ferment al dezvoltarii limbajului artistic, iar prin configurarea metaforei, largeste intru
expresie dimensiunea spatiului estetic.

Valentin Timaru, Stilisticd muzicald, [80], p. 12.

Demersul profilarii diferitelor viziuni asupra stilului ar putea continua pagini intregi, dar ma
limitez la cele cateva deja expuse, deoarece telul declarat al acestei teze este de a expune si explica o
idee componistica ce a condus, in timp, la crearea mai multor lucrari, si mai putin catalogarea
exhaustivd a tuturor opiniilor existente despre stil'®. Consider ca, in acest context, este mult mai
relevantd o delimitare a propriei conceptii asupra stilului, pe care o voi expune in continuare, aducand
argumente si lucrdri muzicale relevante.

O VIZIUNE PROPRIE”

Un aspect invariabil

Dupa cum am ardatat in subcapitolul precedent, conceptul de stil prezinta numeroase
acceptiuni, fiind privit din perspective extrem de diverse. Totusi, consider ca existd un nucleu
invariabil in multitudinea de sensuri, si anume faptul cd stilul este intotdeauna asociat ideii de
structurd ierarhica claditd pe criterii categorial-comparative. Pentru a clarifica, sd ne gdndim, de
exemplu, la faptul ca stilul muzical al lui Mozart, desi este unic, are si numeroase puncte comune cu
stilul lui Haydn, si, de asemenea, cu stilurile altor compozitori din acea perioada: Stamitz, von
Dittersdorf, Salieri, Boccherini, Clementi s.a. Tocmai datorita acestor similitudini s-a putut crea, la
un nivel superior, categoria denumita ,,Clasicism”, care inglobeaza toate aceste stiluri individuale intr-
unul singur, un macrostil reprezentativ, un fel de ,medie” intre toate celelalte’®. In acelasi fel, s-au
conturat si categoriile: ,Renastere”, ,Baroc”, ,Romantism”, ,Post-romantism”, ,Verism”,
~lmpresionism”, ,Expresionism”, ,,Atonalism”, ,Neoclasicism” etc.

Mai mult, putem iesi din sfera muzicii culte vest-europene si gdsim aceeasi tendintda de
organizare categoriald in sfera jazz-ului (Ragtime, Blues, Dixieland, Swing, Bebop, Cool, Free jazz

16 O asemenea intreprindere ar fi totusi foarte utila!

17 Ca la oricare alt compozitor, aldturi de baza de cunostinte si deprinderi de care dispun, exista si un foarte important
nivel intuitiv, format in timp datoritd dobéandirii de experientd, in cadrul ciruia s-au ndscut numeroase idei, pareri,
convingeri (de ce nu, chiar si previziuni artistice) utile procesului de creatie. Toate acestea se incadreaza cu greutate intr-
un context explicativ-stiintific, dar voi incerca totusi sa aduc argumente cit mai solide in sprijinul acestei viziuni asupra
stilului.

18 Medie pentru a cirei realizare, anumiti compozitori ar putea avea o pondere mai mult sau mai putin semnificativa.
Acesta este si cazul stilului mozartian, care, tocmai datoritd valorii sale dovedite istoric, detine o pondere mai mare in
alcdtuirea ,mediei” stilistice amintite, sau, intr-o conceptie sinteticd, ar putea chiar defini ,stilul clasic” in intregimea sa.
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etc.), a rock-ului (Rock’n roll, Garage, Psychedelic, Progressive, Punk, Gothic etc.), a muzicii
traditionale (a fiecarui spatiu etnic-geografic in parte: romanesc, maghiar, sirbesc, austriac, grecesc,
armenesc, chinezesc etc., deseori cu subcategorii distincte: ardelenesc, maramuresean, bandtean,
oltenesc, moldovenesc, dobrogean etc.), a muzicii sacre (a tuturor cultelor religioase: cultul ortodox,
catolic, protestant, musulman, semit, hindus, budist etc.). $i am putea continua enumerarea aproape
la nesfarsit.

Cercetatorul Leonard Meyer observa acest aspect ierarhic, dar si faptul ca nu exista inca un
consens in jurul semnificatiei termenului de stil. El propune si un mod unitar de clasificare muzicala:

Styles, and the constraints governing them,
are related to one another in hierarchic
fashion. This fact is responsible for
considerable confusion in discussion of the
nature of style. For the term style has been
used to refer to quite disparate hierarchical
levels: levels running from the constraints
of a whole culture (as when anthropologists
speak of the style of a culture), through
those of some epochs (e.g., the Baroque) or
movement (e.g., impressionism), to that of
an oeuvre of a single composer, and even to
the constraints characteristic of a single
work of art (as the term is often used in

Stilurile si constrangerile’ inerente lor se
pot relationa intre ele intr-o maniera
ierarhica. Acest fapt este responsabil pentru
numeroasele confuzii aparute in discutii
privind natura stilului. Termenul stil a fost
folosit pentru a reprezenta nivelurile
ierarhice foarte diferite: de la constrangeri
ale unei intregi culturi (in sensul pe care il
dau antropologii, numindu-1 stilul unei
culturi), la cele ale unei epoci (de exemplu
Barocul) sau curent (Impresionismul),
pana la creatia unui singur compozitor si
chiar la constrdngeri caracteristice unei
singure opere de arta (precum este folosit

literary criticism). In what follows, I have | termenul in critica literard). In cele ce

urmeazid am incercat si ordonez aceastd

sought to order this hierarchy by dividing

it, according to the nature of the |ierarhie divizdnd-o, in functie de natura

constraints involved, into three large | constrangerilor implicate, in trei mari clase:

classes: laws, rules and strategies. legi, reguli si strategii.

Leonard B. Meyer, Style in Music, [51], p. 13.

In lumina celor de mai sus, nu numai termenul de stil este neclar®, ci si cel de gen. Ambii
termeni se referd la mai multe niveluri ierarhice ale muzicii. Situatia devine si mai confuzd in
momentul in care consultim terminologia americana, dar nu numai, unde termenii de gen si stil sunt
adesea folositi interschimbabil (genre/style). Limurirea deplina a tuturor problemelor de clasificare

! Termenul ,,constrangere” are un sens precis si face parte din definitia stilului amintitd deja la p. 16: ,,Stilul este o replicare
a unui tipar/model, [...] care rezultd in urma unei serii de alegeri realizate in cadrul unui set de constringeri”.

20 A. Schoenberg, vorbind despre diferentele dintre stil si idee, sustine ci:

[...] almost all musical terminology is vague and | [...] aproape toatd terminologia muzicald e vaga si

most of its terms are used in various meanings. | majoritatea termenilor utilizati au semnificatii diferite.

Arnold Schoenberg, Style and Ideea, [68], p. 49.
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muzicald si de definire a termenilor folositi va veni, probabil, in viitor, cAnd se va putea realiza o
reorganizare unificatoare a intregii istorii a muzicii (ludnd in considerare toate creatiile, din toate
spatiile geografice, mediile sociale etc.), actiune care va necesita implicit si o standardizare
terminologica.

Revenind la subiect, tot o structurare de tip ierarhic se poate observa si la un nivel mai intim
al fenomenului muzical. Stiinta psihologiei cognitive este cea care ne oferd un important sprijin in
dezviluirea legilor care guverneaza aceasta lume. Putem vorbi mai intai despre principiile de grupare
gestaltiste?” din domeniul perceptiei vizuale (principiul proximitatii, similitudinii sau asemanarii,
orientdrii/alinierii/directiei, inchiderii conturului, simetriei etc.), care au impulsionat cdutarea unui
set de principii omoloage in domeniul auditiv.

Un demers important in aceasta directie il constituie deja amintita carte a lui Leonard Meyer:
Emotion and Meaning in Music [50], unde cercetdtorul vorbeste (ce e drept, in cadrul unei teorii
supraordonate) despre principiile (legile) perceptiei de tipare/modele/pattern-uri si anume: legea
bunei continudri, legea inchiderii conturului si legea slabirii formei.

Mai tarziu, Teoria generativd a muzicii** propune un intreg sistem analitic care si releve toate
aspectele functionarii fenomenului muzical. Aici, autorii vorbesc frecvent despre structuri ierarhice
care rezulta in urma operatiunilor de grupare de tip gestaltist: structuri ierarhice ritmice, metrice,
melodice, armonice, motivice, formale etc.

Eugene Narmour creeaza un complex sistem analitic intitulat: Modelul Implicatie-Realizare®,
care se apleacd asupra problemelor de structurare melodica cu numeroase referiri la principiile de
grupare gestaltiste. Fiecare dintre cele doud volume dedicate acestei teorii abordeazd niveluri de
analiza diferite: primul - structuri melodice simple, iar cel de al doilea - structuri complexe, oferind
si promisiunea altor volume, care sé trateze niveluri de analiza mai inalte. Rezultd, astfel, o abordare
ierarhicd asupra intregului fenomen muzical.

Explorarea domeniului perceptiei muzicale a luat un si mai mare avant in clipa integrarii
conceptului de interdisciplinaritate in procesul de cercetare. Astfel s-a nascut domeniul psihologiei
muzicale. As aminti, aici, un membru marcant al acestei directii, anume Diana Deutsch, care a realizat
numeroase experimente reprezentative ale acestui domeniu®%. In acelasi sens, as aminti si colectia de
studii ingrijita de autoare, The Psychology of Music [28], colectie care conform prefetei doreste a fi ,,0
atotcuprinzdtoare sursa de referinte pentru psihologi cognitivi, ai perceptiei, neurologi si muzicieni,
precum si un manual pentru cursuri avansate de psihologie a muzicii”?®. Colectia reuneste numeroase
studii relevante privind problemele de ierarhizare in perceptie, recunoastere de tipare si principii
gestaltiste de grupare, studii dintre care amintim: Diana Deutsch, Grouping Mechanisms in Music;

¥

! Termenul ,,gestaltist” vine de la Gestalt (,formd”, in limba germana) si reprezintd o ramura a psihologiei apdruta la
finele secolului al XIX-lea (un pol important al acesteia fiind la Berlin), ce studiaza legile ce guverneaza perceptia umana.

2 Fred Lerdahl, Ray Jackendoft, A Generative Theory of Tonal Music, [40].

» Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization Model, [53], The
Analysis and Cognition of Melodic Complexity: The Implication-Realization Model, [56].

** M4 refer in special la seria de iluzii muzicale pe care le-a descoperit si teoretizat Diana Deutsch, precum: The Octave
Illusion, The Glissando Illusion, Speech to Song Illusion etc.

» Diana Deutsch, The Psychology of Music, [28], p. xiii.
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Diana Deutsch, The Processes of Pitch Combinations; David Temperley, Computational Models of
Music Cognition; Henkjan Honig, Structure and Interpretation of Rhythm in Music etc.
Continuand in aceasta directie a interdisciplinarititii, gasim referinte muzicale in cele mai

neobisnuite locuri:

[...] The real world's nested structure is
mirrored by the nested structure of your
cortex. What do I mean by a nested or
hierarchical structure?

Think about music. Notes are
combined to form intervals. Intervals are
combined to form melodic phrases.
Phrases are combined to form melodies
or songs. Songs are combined into
albums. Think about written language.
Letters are combined to form syllables.
Syllables are combined [...].

[...] Structura  ierarhica a  lumii
inconjuratoare este oglinditd in structura
ierarhica a cortexului. La ce anume ma refer
cand spun structura ierarhica?

Séd ne gandim la muzicd. Note sunt
combinate pentru a forma intervale. Intervale
sunt combinate pentru a forma fraze
melodice. Fraze sunt combinate pentru a
forma melodii sau piese. Piesele sunt
combinate pentru a forma albume?®. Sa ne
gandim la limba scrisa. Litere sunt combinate

pentru a forma silabe. Silabe sunt combinate

[...]7.

Jeff Hawkins, Sandra Blakeslee, On Inteligence, [39], p. 84-85.

In incercarea de a dezvolta conceptul de inteligenta artificiala, Jeff Hawkins a mers pe calea
deja bine conturatd in cadrul domeniului IT, de a face parteneriat cu neurologia. Telul acestei

26 Autorul face referire la cultura muzicii pop, dar principiul raméne valabil in cadrul oricérei alte categorii muzicale.

7 Ca fapt divers, iatd cateva surprinzitoare coincidente de exprimare care conferd o prima validare a demersului meu
stiintific:

[...] just as letters are combined into words, words | [...] precum literele se combina pentru a da nagtere
into sentences, sentences into paragraphs, and so on, | cuvintelor, cuvintele se combind in propozitii,
so in music individual tones become grouped into | propozitiile in paragrafe s.a.m.d., la fel in muzicd
motives, motives into phrases, phrases into periods, | sunetele se grupeaza in motive, motivele in fraze,

[sic] etc. frazele in perioade etc

Grosvenor W. Cooper, Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music, [10], p. 2.

[...] musicians learn music according to a | [...] muzicienii invatd muzica dupd o structurd

hierarchical phrase structure. Groups of notes | frazeologicd ierarhicd. Grupuri de note formeaza

form units of practice, these smaller units are | unitati de exersare, aceste unititi mai mici se asociazd

combined into larger units, and ultimately into
phrases; phrases are combined into structures such
as verses and choruses or movements, and
ultimately everything is strung together as a

musical piece.

pentru a forma unititi mai mari, alcituind in cele din
urmd fraze, fraze se combind rezultind structuri
precum strofa si refrenul [din muzica usoard] sau
miscari, iar in cele din urmd, totul se leagd formand
piesa muzicala.

Daniel Levitin, This is your brain on music, [43], p. 154.
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simbioze este de a descoperi principiile de functionare a creierului (sursa inteligentei), care, apoi, vor
putea fi simulate artificial, creand astfel masini cu adevarat inteligente.

In cartea sa On Intelligence [39], Hawkins prezinta o teorie asupra modului de functionare a
zonelor corticale ale creierului, care are si relevante legaturi cu muzica. Aceasta se bazeazd pe trei
functii esentiale: 1) recunoasterea de tipare, 2) memoria, si mai ales 3) predictia, functii care lucreaza

in tandem pentru a forma un model asupra lumii inconjuratoare?:

L [...] patterns are all the brain knows | [...] tiparele sunt tot ceea ce creierul stie.
about. Brains are pattern machines. Creierul este o masind de [recunoscut]

modele/tipare.

2 [...] the neocortex uses stored | [...] neocortexul foloseste memoria pentru
memories to solve problems and |a rezolva probleme si a genera
produce behavior. comportamente.

3 Prediction is not just one of the things | Predictia nu este doar unul dintre lucrurile

your brain does. It is the primary
function of the neocortex, and the
foundation of intelligence. The cortex is
an organ of prediction.

pe care creierul le face. Este principala
functie a neocortexului si fundamentul
inteligentei. Cortexul este un organ al
predictiei.

Jeft Hawkins, Sandra Blakeslee, On Inteligence, [39], p. 43, 48, 60.

Simplificand lucrurile, teoria lui Hawkins descrie cum cortexul face permanent predictii
comparand tiparele si inldntuirile de tipare, pe care le primeste direct de la simturi, cu cele pe care le-
a memorat deja pe parcursul existentei sale. Dacd, in cadrul acestui perpetuu proces, tiparul prezis
este si cel care se realizeaza, mintea spune: ,totul este normal, sa mergem mai departe”; daca
presupunerea facutd nu se reflecta in realitate, se activeaza atentia pentru a descoperi care este cauza
acestei neconcordante. In cazul in care evenimentul neasteptat (neconcordanta) se repetd, mintea va
incerca sa-l includd intr-un tipar predictibil. Cu cat acest eveniment apare mai frecvent, cu atat devine
mai putin surprinzétor, deoarece este inclus intr-un anume tipar, pe care mintea il va memora, si,
astfel, va deveni parte integranta a procesului de predictie.

Alte scrieri din acest domeniu tind sa confirme aspectele esentiale ale teoriei propuse de catre
Hawkins. De exemplu, Raymond Kurzweil®, in cartea sa How to Create a Mind: the Secret of Human
Thought Revealed [40], vorbeste de asemenea despre sisteme ierarhice, tipare, clasificari, memorie,
predictie etc., si, uneori, chiar despre muzica. As putea retine mai multe citate in acest sens, dar ma

8 Sintagma folositd de Hawkins in cadrul teoriei sale este ,,model of the world”, care are un sens explicit, pe care traducerea
directa ,,model asupra lumii inconjuratoare” nu-l are intrinsec. Aceeasi problema de traducere o intalnim la cea mai mare
parte a terminologiei stiintifice de origine anglo-saxona.

¥ Activ in numeroase domenii: antreprenor, cercetitor IT, inventator, autorul a numeroase cirti (printre care si best-
seller-uri), este in mod surprinzator si co-fondatorul companiei de instrumente muzicale Kurzweil!
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limitez la cele citate anterior din Hawkins, deoarece le consider mai clare si accesibile in contextul
eminamente muzical al tezei de fata.

Observatii similare cu cele precedente (ierarhii, tipare, memorie, predictie etc.) gasim si la
Daniel Levitin, care, in cartea sa This is your Brain on Music [43], incearca sa creeze o punte intre
lumea cercetarii si lumea muzicala, fiind, in mod fericit, un exponent al ambelor*’. Desi abordarea
este mult mai accesibila muzicienilor si muzicologilor decét cele anterioare, ea nu este adresata direct
lor, ci mai degrabd unui public mai larg, bine educat, cu solide inclinatii muzicale, adica intelectualilor
melomani.

S& ne reintoarcem, asadar, la cercetarea muzicologica propriu-zisi. Autorul mentionat
anterior, Leonard Meyer, se dovedeste a fi un cercetdtor cu un acut simt de observatie, deoarece
vorbeste cu multi ani inainte (1956, fatd de 2004 — Hawkins, 2006 — Levitin si 2012 - Kurzweil) despre
expectante si invdtare®' in muzicd, conturdnd o teorie surprinzator de asemanatoare si compatibila cu
cea a lui Hawkins:

In this chapter the relationship | In acest capitol [II. Expectante si Invitare®] va fi
between expectation and learning | examinatd relatia dintre expectantd si invatare.
will be examined. The manner in | Felul in care mintea grupeaza si organizeaza datele
which the mind groups and | care i-au fost aduse de catre simturi, structura
organizes the data presented to it by | procesului de géndire conditionat de serii de
the senses, the structure of the | asteptari invatate, si felul in care acest proces dé
thinking process as conditioned by | nastere la expectante vor face obiectul capitolelor
the learned response sequences, and | III [Principii ale perceptiei de tipare: Legea bunei
the manner in which this process | continudri®], IV [Principii ale perceptiei de tipare:
gives rise to expectation will be the | Completarea si inchiderea®] si V [Principii ale
subject of chapters iii, iv, and v. perceptiei de tipare: Slabirea formei*].

Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, [50], p. 44.

Modelul Implicare-Realizare al lui Eugene Narmour [55][56] continud ideile lui Meyer si
expune pe larg aspectul credrii de expectante, care, apoi, pot fi realizate sau incalcate. Desi eu insumi
consider expectanta ca avand un rol important in muzica, o dezbatere mai pe larg a acestui aspect
depéseste subiectul prezentei cercetari, si anume stilul.

In aceeasi lucrare, Narmour remarci numeroase niveluri ierarhice intrinseci termenului de
stil: de la nivelul celui mai mic element constitutiv, pana la creatii sau grupuri de creatii in intregimea
lor. Astfel, autorul foloseste, la nivel subordonat, termenul de ,,style shape” si, la nivel supraordonat,

% Ca exponent al polului muzical, autorul apartine mai degrabé lumii industriei muzicale americane si mai putin lumii
muzicii clasice vest-europene, ceea ce va determina abordarea sa asupra fenomenului.

*! Capitolul al IT-lea al cartii: Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, [50].
321n original: ,, Expectation and Learning”.

33 In original: ,,Principles of Pattern Perception: The Law of Good Continuation”.

3 1n original: ,,Principles of Pattern Perception: Completion and Closure”.

% In original: ,,Principles of Pattern Perception: The Weakening of Shape”.
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»style structure”. Valentina Sandu-Dediu subliniaza si ea aspectele diferitelor niveluri de aplicare a
conceptului de stil*:

Un singur sunet poate avea implicatii stilistice in functie de instrumentatie sau durata.
Stilul existd intr-un acord, intr-o frazd, sectiune, miscare, lucrare, grup de lucrari, gen,
creatia unui compozitor in intregime, perioadele sale, in interpretarea partiturii, intr-o
cultura muzicala.

Valentina Sandu-Dediu, Alegeri, atitudini, afecte, [66], p. 26.

In cadrul acestei discutii, este foarte relevanta si evolutia conceptului de stil pe parcursul celor
doud scrieri ale lui Meyer. Dacd, in prima carte, Emotion and Meaning in Music*, autorul vorbeste
despre stil din perspectiva expectantei, a invatarii, a determindrii socio-culturale etc., fird a pune
accent pe clasificare, mai apoi, in scrierea dedicatd exclusiv stilului*®, clasificarea si ordonarea
reprezinta chintesenta demersului stiintific.

In lumina celor expuse panid in acest punct, prin ierarhizirile si structura sa categoriala,
conceptul de stil pare si aiba o foarte strdnsd legaturd cu functia de recunoastere de
tipare/modele/pattern-uri® a creierului nostru si, as adauga, una din functiile esentiale! Veridicitatea
acestui fapt este confirmata, direct sau indirect, de numeroase studii experimentale, dintre care il
amintesc pe cel mai ,spectaculos”, realizat de catre Robert O. Gjerdingen si David Perrott intitulat
Scanning the Dial: The Rapid Recognition of Music Genres [35]. Autorii au descoperit cu surprindere
ca omul este capabil sa recunoasca genul (stilul*’) unei lucrari muzicale intr-un timp extrem de scurt,
de pand la 250 ms.*!, ceea ce poate insemna doar ca acest proces de recunoastere face apel la functiile
de bazi ale creierului. Iatd un fragment din concluziile studiului:

% Chiar si Blaga vorbeste despre aceastd multistratificare a stilului:

Ideea de stil are sfere de diversa amploare. Ne miscdm intr-o sferd mai stramta cAnd vorbim despre stilul
unui tablou, dar intr-o sferd mai largd cand vorbim despre stilul unei epoci sau al unei culturi intregi. In
oricare dintre aceste acceptii, conceptul de stil rimé4ne de fapt aproximativ acelasi, el devine doar mai abstract
sau mai concret [...].

Lucian Blaga, Orizont si stil, [15], p. 7.

7 Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, [50].

*® Leonard B. Meyer, Style in Music, [51].

% In sensul cel mai larg, ,gestaltist”, al termenului.

4 Am mai subliniat problemele de suprapunere semantica dintre termenii style si genre, situatie care se manifestd si aici.
Uneori, genul are o pozitie superioara stilului, din punct de vedere categorial-ierarhic, dar exista si situatii in care termenii
par a fi folositi interschimbabil.

41 Este important de mentionat faptul c3, in acest foarte scurt ristimp, evident nu poate fi vorba despre aspecte complexe,
»inalte”, ale genului/stilului (precum melodia, armonia, forma etc.), ci mai degraba despre cele mai simple, accesibile

(precum timbrul, instrumentatia, diferite micro-stileme). Totusi, acest detaliu nu diminueazd relevanta studiului in
sprijinul afirmatiilor mele.
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This the
immediacy of genre identification as a
J it
seems highly probable that the rapid

study demonstrates near

response to a musical stimulus. [..
recognition of musical

the
features. In a

genre occurs
concomitantly with decoding of
component manner
reminiscent of Gestalt effects, it would
appear that listeners can achieve a global
categorization of genre at least as fast as

they can categorize any component feature.

Acest studiu demonstreazd faptul cd
identificarea genului unui anumit stimul
muzical se produce quasi instantaneu. [...]
este foarte probabil ca recunoasterea rapida
a genului muzical se produce concomitent
cu decodarea trasiturilor componente.
Intr-o manierd ce ne duce cu gandul la
efectele Gestalt, se pare ca ascultatorii pot
realiza o categorisire globald a genului, cel
putin la fel de rapid ca o categorisire a
oricarei trasaturi componente.

Robert O. Gjerdingen, David Perrott, Scanning the Dial [...], [35], p. 100.

In final, as sublinia ci existenta unor niveluri ierarhice in cadrul stilului este sustinuti pana si
de terminologia programelor de tehnoredactare atat de comune zilelor noastre. In cadrul programului
Microsoft Word, cel cu ajutorul ciruia s-au si scris aceste randuri, sau Adobe Indesign, termenul de
stil poate aparea referitor la caractere (,,character style”), la un nivel ierarhic superior referitor la
paragraf (,,paragraph style”, iar ca subcategorie in Word, putem aminti aici si ,,list style”), apoi stilul
unei celule de tabel (,,cell style” in Indesign), stilul unui intreg tabel (,,table style”), pana la stilul unui
intreg document (care, surprinzitor, in Word, nu este denumit ,,document style”, cum ar fi de
asteptat, ci ,,theme”).

In domeniul tehnoredactirii muzicale, gisim o utilizare asemidnitoare a termenului stil.
Programul de scris partituri Finale, foloseste, la un nivel ierarhic mai mic, termenul de ,staft style”,
pentru a defini trasaturile caracteristice ale unui portativ (termen omolog cu ,,paragraph style” din
Word sau Indesign), iar pentru totalitatea trasdturilor caracteristice ale unui intreg document,
»document styles” (omolog al lui ,,theme” din Word si "house style” dintr-un alt program de editare
muzicala, Sibelius*?).

Se mai pot aduce argumente in sprijinul structurarii ierarhice a conceptului (sau termenului)
de stil, al rolului important pe care il are clasificarea si perceptia de tipare, dar inchei, urmand ca, in
continuare, sd incerc s ofer o definitie cat mai clara a stilul, dar si demersul logic prin care am ajuns
la acea definitie.

Catre o definitie

Cautarea unei definitii a stilului ar putea avea, in functie de punctul de plecare si perspectiva
demersului, finalitati radical diferite (dupa cum am aratat deja in capitolul Definitii si acceptiuni),
insd, din punctul meu de vedere, pentru a rimane cit mai ancorat in lumea obiectivd, punctul de
plecare trebuie sa fie stiinta. Singura problema a acestei abordari consta in faptul ca informatiile aflate
in acest moment la indeména stiintei sunt inca insuficiente pentru a oferi acea imagine de ansamblu

2 Din céte cunosc, existd, la un nivel ierarhic mai mic, termenul de ,text styles”, care se refera la tot ceea ce este text in
cadrul partiturii.
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asupra intregului fenomen muzical si, implicit, asupra stilului. Totusi, voi incerca si contextualizez
datele deja cunoscute in legaturd cu perceptia auditiva, sperand ca in viitorul apropiat se va face
lumina in acest complicat subiect.

Din punct de vedere anatomic, intreg organul auditiv (urechea externd, medie si interna) este

in clipa de fata bine cunoscut la toate nivelurile, fiind explicat in orice manual scolar, universitar,
tratat de biologie umana si pe internet (vezi fig. 1 si fig. 2 extrase din cadrul site-ului Wikipedia). Mai
mult, sunt destul de bine cunoscute si primele etape ale procesarii auditive, anume transformarea
undelor sonore in impulsuri elecro-neuronale si parcursul acestora pand la centrele primare ale
perceptiei auditive (vezi fig. 6).
De exemplu se stie ca receptorul auditiv (melcul/cohlea) prezinta o dispozitie tonotopica* a receptarii
frecventelor (vezi fig. 3), dar nu s-a stabilit cu exactitate in ce fel se transmite de fapt aceastd informatie
creierului. Una dintre ipotezele cele mai credibile in acest moment este ca si cortexul auditiv primar
este organizat tonotopic (vezi fig. 5). Stiind toate aceste lucruri despre sistemul auditiv uman, in
prezent, medicii pot realiza, in anumite cazuri de infirmitate (hipoacuzie neurosenzoriala),
implanturi cohleare (,,cohlear implant”) si implanturi direct in trunchiul cerebral auditiv (,,auditory
brainstem implant”), care presupun comunicarea directa intre un dispozitiv artificial (procesor
auditiv, microfon, etc.) si tesuturi biologice (nervul auditiv, trunchiul cerebral etc.), dar, evident, cu o
calitate sonord ce lasa mult de dorit*, deocamdata...

Odaté ce depasim acest nivel primar al procesdrii informatiei auditive si ne apropiem de
structurile superioare auditive, cunostintele noastre devin din ce in ce mai aproximative, desi acestea
ar fi cele mai importante in intelegerea muzicii ca fenomen. Existd multe studii si cercetari in acest
domeniu, dar rezultatele experimentale sunt deseori divergente. Ceea ce se petrece la acest nivel
explica cum si de ce percepem stimulii auditivi in modul in care ii percepem, iar elucidarea acestor
procese va deschide calea unei intelegeri mai profunde a intreg fenomenului muzical. Doar asa vom
da un raspuns satisfacator unor intrebéri fundamentale precum: ,,Ce este de fapt melodia?”, ,,Ce este
si cum se explica armonia?”, ,,Care sunt legile perceptive interioare care le guverneaza?” etc., si chiar
intrebarea centrald a demersului meu: ,,Ce este cu adevarat stilul?”.

# Desi nu am gasit termenul in dictionar, acesta apare frecvent in literatura de specialitate americana: ,,Tonotopy”, adica
tonos (ton) + topos (loc) = frecventele sunt separate una de cealaltd, fiecare avdnd un loc anume in care este
receptatd/procesatd, frecvent intr-o ordine clara crescatoare sau descrescétoare.

*# Tatd un experiment care incearca si evalueze calitatea auzului asistat de un implant cohlear [95]:
https://www.youtube.com/watch?v=1dhTWVMcpC4
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Consultand mai multe cercetari dedicate functiilor neocorticale, am intalnit o lucrare realizata
de catre Vernon Mountcastle®, intitulata An Organizing Principle for Cerebral Function: the Unit
Module and the Distributed System, unde autorul face o serie de observatii asupra functionarii mintii
umane in general, care ar putea avea relevanta si la nivelul auditiv:

that
between

In  summary, I  conclude

cytoarchitectural  differences
areas of neocortex reflect differences in
their patterns of extrinsic connections.
These patterns are in no way accidental.
They are detailed and precise for each area;
indeed, they define it. The traditional or
usual "functions" of different areas also
these

connections; they provide no evidence

reflect differences in extrinsic
whatsoever for differences in intrinsic
structure or function. This suggests that
neocortex is everywhere functionally
uniform than hitherto
that its

enlargement in mammals and particularly

much more

supposed and avalanching
in primates has been accomplished by
replication of a basic neural module,
without the appearance of wholly new
neuron types or of qualitatively different

modes of intrinsic organization.

In concluzie, consider ci diferentele
citoarhitectonice* dintre regiunile
neocorticale  reflecta  diferente  in

conexiunile lor extrinseci. Tiparul acestor
conexiuni nu este nicidecum accidental.
Acestea sunt detaliate si precise pentru
fiecare regiune; ba chiar o definesc.
»Functiile” obisnuite sau traditionale ale
regiunilor corticale reflectd de asemenea
aceste diferente in conexiunile lor
extrinseci; regiunile nu prezintd nicio
dovadd a unor diferente structurale sau
functionale intrinseci. Acest fapt sugereaza
ideea cd neocortexul este pretutindeni mult
mai uniform din punct de vedere functional
decét era presupus inainte si ca avalansa
largirii cerebrale la mamifere, si mai ales la
primate, a fost realizatd prin replicarea unui
model neuronal de baza, fard aparitia unui
nou tip de neuron sau a unui mod diferit

calitativ de organizare intrinseca.

Vernon B. Mountcastle, An Organizing Principle [...], in The Mindful Brain [...], [53], p. 15.

Faptul cé suprafata corticald este relativ uniforma din punct de vedere al structurii si modului
de functionare intrinsec are implicatii cuprinzatoare asupra oricdrui proces cerebral (inclusiv cel
auditiv). Asta inseamnd ca, indiferent de regiunea cerebrald in care se proceseazi o anumita
informatie si indiferent de specializarea respectivei regiuni, procesarea in sine este aceeasi. In
cuvintele lui Mountcastle:

% Autor care s-a remarcat prin descoperirea coloanei corticale (,cortical column”) ca fiind unitatea anatomici si
functionala de baza a neocortexului. Cercetarile lui Mountcastle reprezintd, pentru David Hubel (castigitor al premiului
Nobel in anul 1981), Hawkins [38], Kurzweil [40] s.a., o veritabila temelie pentru viitoarele cercetari corticale.

16 Structura celulard a unui tesut sau organ” (Florin Marcu, Marele dictionar de neologisme, [43]).



30 Stilul ca parametru componistic

[...] the processing function of neocortical | [...] functia procesarii modulelor
modules is qualitatively similar in all | neocorticale este, din punct de vedere
neocortical regions. Put shortly, there is | calitativ, similard in toate regiunile
nothing intrinsically motor about the | neocorticale. Pe scurt, cortexul motor nu este
motor cortex, nor sensory about the | in sine intrinsec motor, iar cortexul senzorial
Sensory cortex. nu este intrinsec senzorial.

Vernon B. Mountcastle, An organizing principle [...], in The mindful brain [...], [53], p. 9.

Deci, conform acestei teorii, toate functiile inalte ale creierului nostru (functiile neocorticale)
proceseaza orice informatie printr-un singur algoritm ,multifunctional”, indiferent ca ar fi vorba
despre informatii vizuale, auditive, somatice etc. Atdt Hawkins, cat si Kurzweil sustin aceastd ipoteza:

Any human brain [...] can learn any of
thousands of spoken languages. That same
brain can also learn sign language, written
language, musical language, mathematical
language, computer languages, and body
language. It can learn to live in frigid
northern climes or in a scorching desert. It
can become an expert in chess, fishing,
farming, or theoretical physics. [...] The
cortex is not rigidly designed to perform
different  functions using different
algorithms any more than the earth's
surface was predestined to end up with its
modern arrangement of nations. [...]
Mountcastle was right. There is a single
powerful algorithm implemented by every
region of cortex.

Orice creier uman [...] poate invata oricare
din miile de limbi vorbite. Acelasi creier
poate de asemenea invita limbajul
semnelor, limba scrisa, limbajul muzical,
limbajul matematic, limbajul masind si
limbajul trupului. Acesta poate invita sa
traiasca in conditiile glaciale ale nordului
sau in desertul canicular. Poate deveni un
expert in sah, pescuit, agricultura sau fizica
teoretica. [...] Cortexul nu este construit
rigid pe baza unor diversi algoritmi care sa
efectueze diverse functii ale sale, la fel cum
nici suprafata pamantului nu a fost
predestinatd sa ajungd la actuala forma
teritorial-politica a  natiunilor. [...]
Mountcastle a avut dreptate. Exista un
singur algoritm puternic, implementat in
toate regiunile cortexului.

Jeff Hawkins, Sandra Blakeslee, On Inteligence, [38], p. 37-38.

In this book I present a thesis I call the
pattern recognition theory of mind
(PRTM), which, I argue, describes the
basic algorithm of the neocortex (the
region of the brain responsible for
perception, memory, and critical
thinking). In the chapters ahead I describe
how recent neuroscience research, as well

In aceasti carte prezint o teorie pe care o
denumesc recunoasterea de tipare ca teorie
a mintii, care, sustin, descrie algoritmul de
bazd al neocortexului (regiunea creierului
responsabila pentru perceptie, memorie si
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as our own thought experiments, leads to
the that this
method is used consistently across the

inescapable conclusion

gandire critica®’). In capitolele urmadtoare,
voi descrie cum recentele cercetari din
domeniul

neurostiintei, = precum = si

neocortex. experimentele noastre mentale, conduc
inevitabil la concluzia ca aceasta metoda este

folosita consecvent in cadrul neocortexului.

Raymond Kurzweil, How to Create a Mind: the Secret of Human Thought Revealed, [40], p. 11-12.

In cazul in care acest algoritm se dovedeste a fi corect, rezulti ci orice descoperire la nivelul
functiondrii unei anumite zone corticale ar putea deveni un model pentru functionarea altor zone.
Adica, o revelatie in domeniul perceptiei vizuale, somatice, motorii etc., ar putea genera o revelatie si
in domeniul auditiv - o perspectiva foarte interesanta!

Un argument solid in favoarea existentei acestui unic algoritm multifunctional il constituie
asa numita ,plasticitate a creierului” (,brain plasticity” sau ,neuroplasticity”), o proprietate
remarcabila a creierului de a se reconfigura, proprietate care nu este nici ea pe deplin inteleasa
deocamdatd. As aminti, aici, acele cazuri medicale surprinzatoare care presupun extirparea unei
intregi emisfere cerebrale (hemisferectomie) cu disfunctionalitati majore (cum ar fi epilepsia),
urmand ca cealalta emisferd sd preia functiile celei pierdute. Este adevarat ca recuperarea functiilor
pierdute este doar partiald, dar, chiar si asa, remarcabila!

Nenumarati cercetatori sunt in cdutarea ,,cheii” functionarii creierului nostru, dar, din pécate,
aceasta nu s-a lasat incd descoperita. Pana atunci, putem doar presupune cum se vor umple actualele
goluri de cunoastere, cele care, acum, nu-mi permit conturarea unei definitii ,,perfecte”, complete,
obiective din punct de vedere stiintific, asupra stilului. Totusi, cu toatd incertitudinea, anumite lucruri
pot fi considerate ca fiind adevarate, dovedite. As reafirma faptul cd recunoasterea de tipare si
structurarea categorial-ierarhica reprezintd aspecte emblematice ale functionarii mintii, atat in sens
general, cat si in sens particular, la nivelul care ne intereseaza aici, cel muzical*®.

In general, mintea tinde sd organizeze informatiile pe care le detine in memorie sau le primeste
de la simturi printr-un continuu proces de comparare, delimitare de trasaturi caracteristice si creare
de categorii si ierarhii. In acest sens, se pot gisi numeroase exemple concrete relevante, strans legate
de lumea inconjuratoare. De pilda, omul (sau mai degraba mintea lui) a clasificat intreg regnul vegetal
si animal dupa criterii precum: fenotipul, genotipul, evolutia macro-temporala etc., dand nastere
stiintei biologiei, cu toate subramurile ei. Putem vorbi, aici, si despre alte ramuri ale stiintei, precum:
chimia, geologia, astronomia, fizica etc., care toate, in interiorul si chiar exteriorul lor, au dat nastere
unor clasificari ierarhice complexe. Intr-un sens inglobator, intreg universul, datoritd organizirii sale,
poate fi supus clasificarilor din multiple puncte de vedere, atat la nivelul macro, cat si la nivelul micro,
rezultand categorii, sisteme, grupuri, clase, genuri, specii, subspecii, tipuri, soiuri etc. Organizarea
categorial-ierarhicd pare a fi o trasdtura caracteristica si omniprezenta in univers.

Asadar, la acest nivel superior de abstractizare, mintea umana nu poate fi considerata o cauza,
care genereazd efecte in alte sisteme exterioare, ci mai degraba un efect, care manifesta o influenta

4 Termenul ,critical thinking” se referd la un anumit mod de gandire care este clar, rational, argumentat, precis etc.

% n capitolul anterior Un aspect invariabil am incercat s evidentiez tocmai aceastd stransi relatie ca fiind definitorie
pentru conceptul de stil.
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venitd din exterior. In acest sens, ne putem lesne imagina cum Legile intrinseci ale Naturii sau ale
Universului - legi care, aldturi de alte necunoscute si chiar algoritmul functiei corticale amintit, ne
eludeazd incd intelegerea — au creat, de-a lungul trecerii timpului, intreaga lume observabild. Aceasta
lume, se pare, s-a auto-organizat in sisteme ierarhice tot mai complexe, datoritd unor procese
evolutive intrinseci existentei sale. Intr-un anumit punct al macro-istoriei, in cadrul biosferei de pe
Terra, a aparut treptat un anumit organ specializat care sa poata ,intelege” lumea inconjuratoare, si
anume creierul. Din moment ce lumea este organizata in felul in care este, adica ierarhic, creierul,
care are rolul de a o ,,intelege”, trebuie sd fie ,,proiectat” intocmai pentru acea lume, iar acea structura
s-a dovedit a fi tot ierarhia. In cuvintele deja citate® ale lui Hawkins®: ,structura ierarhica a lumii
inconjurétoare este oglindita in structura ierarhica a cortexului”. As continua spunénd c4, la randul
ei, structura ierarhicd a cortexului este oglindita in structura ierarhica a perceptiei propriu-zise, stilul
fiind o parte integranta a sa.

Consider ca toate cele expuse pand aici, incluzand si observatiile prezentate in capitolul
anterior, dezvéaluie o puternica legitura intre ceea ce numim stil si procesele inerente mintii, de
clasificare, ierarhizare, recunoastere de tipare, grupari gestaltiste etc. Astfel, ca prim pas in definirea
stilului, voi spune ca stilul este clasificare, ierarhie, tipar, model, pattern>'.

Daca sensul termenului s-ar limita la aceastd afirmatie, stilul ar fi aplicabil in orice domeniu,
la orice nivel, din orice perspectiva, ar fi stil peste tot si totul ar avea stil, ceea ce, in mod cert, nu este
conform realitatii. S& comparam, de exemplu, un banal copac cu o sculpturd. Dacd despre sculptura
oricine ar sustine imediat cd are stil, despre copac, in schimb, foarte putin probabil ca cineva s admita
asa ceva, desi ambele au trasaturi, tipare caracteristice care le plaseaza intr-un context categorial-
ierarhic. Deci, asupra termenului de stil se aplica implicit anumite restrangeri referentiale, limitarea
producandu-se, aparent, mai inti la nivelul creatiei si activitdtilor umane. In definitia pe care Meyer
a dat-o stilului (citat discutat si la p. 16), acesta subliniaza, printre altele, faptul ca stilul poate exista
doar ,,in comportamentul uman sau in creatiile produse de comportamentul uman”*. Asadar, stilul
este omul.

Dar, dacd analizdm cu atentie noua situatie creatd prin restrangerea ariei referentiale doar la
om, se poate observa cd existd totusi aspecte pe care, in general, nu le asociem cu ideea de stil, desi
poate ar trebui. De exemplu, sa aducem in discutie personalitatea umand. Aceasta reprezinta o suma
de trasdturi de caracter, un mod personal de a gandi, de a vorbi si — de ce nu? — un mod personal de
a se misca si gesticula etc. Chiar dacd acest ansamblu de aspecte caracteristice ar putea constitui un
,»stil”, nu-1 numim in mod curent asa, ci mai degraba ,.felul de a fi”, ,,eul”, , personalitatea” etc.

Un fapt curios in acest sens se relevd in cadrul lingvisticii, unde existd o intreaga ramura
intitulata tocmai stilistica limbajului. Mai mult, in cadrul acestei stilistici, exista o tehnica specifica
intitulata stilometrie, ce propune o analiza statistica si comparata detaliata a aspectelor particulare de
exprimare, formulare, constructie a frazelor, a ticurilor verbale, chiar si constructia logicd a

¥ Vezip. 21.
% Jeff Hawkins, Sandra Blakeslee, On Inteligence, [38], p. 84.

> Probabil in viitor, cand stiinta va descoperi secretele acelui algoritm multifunctional al cortexului, va purcede in a
clarifica terminologic toate subtilititile mecanismelor sale, subtilitéti la care fac referire acum dar intr-un mod nu tocmai
precis.

*2 Leonard B. Meyer, Style in Music, [51], p. 3.
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discursului verbal etc. (adica aspecte ale
personalitatii), destinata individualizarii
autorului unei anumite creatii (literare,
muzicale, artistice, stiintifice etc.),
determinand astfel si autenticitatea istorica
sau situatiile de plagiat. Asadar, daca o

ramurd a stiintei care studiaza anumite
aspecte caracteristice ale personalitatii
umane detine chiar in denominatia sa
cuvantul  ,stil”  (stilistica limbajului,

stilometrie), aceasta poate insemna doar ca

intre personalitate si stil existd o stransa  Fig.7: O vitrind a bine-cunoscutului magazin parizian BHV,
legitura. care afirma: ,,calatoriile dumneavoastra au stil” (in original: ,Vos

Daca tot am reintrat pe taramul voyages ont du style”).

stiintei, aceasta nu face uz prea frecvent de termenul ,stil”, preferand alti termeni cu destinatie
specifica sau mai generald, precum ,trasdturi caracteristice”, ,aspecte specifice”, ,tipar
comportamental”, ,profil psihologic” etc. Totusi, alaturi de termenii de stilistica si stilometrie, exista
si alte contraexemple din domeniul stiintei, anume stilul de redactare stiintific sau stilul de a cita, in
lucrarile stiintifice®®. Iata cd se contureaza un tipar: toate contraexemplele amintite (stilistica
limbajului, stilometrie, stil de redactare si citare) tin de limba si limbaj. Daca privim mai atent aceasta
afirmatie, o putem adénci observand ca stilistica si stilometria studiaza indeosebi literatura (aria lor
preferata de aplicare, desi ar fi relevante si muzica, pictura etc.), iar ,stilul stiintific” pare a se fi nascut
pe filiera aceluiasi domeniu al literaturii prin intermediul unei comparatii intre toate stilurile de
exprimare in scris (stil poetic, epic, epistolar, jurnalistic, stiintific etc.). Deci legatura termenului stil
cu lumea stiintei are drept catalizator literatura!

Schimband domeniul, in cadrul activitatilor fizice ale omului nu, orice actiune poate avea stil.
Nu cred ca vor fi multe persoanele care considerd un anumit fel de a te ridica, a te aseza, a muta, a
curdta, a citi, a cumpara, a calatori* etc., ca fiind un ,,stil”. Totusi, in domeniul sportului de exemplu,
termenul ,,stil” apare destul de frecvent, in special in cadrul sporturilor olimpice: inot, ridicarea de
greutati, aruncarea discului etc., si mai ales in artele martiale, devenind chiar arhiprezent, daca intram
pe tardmul dansului, chiar si sportiv. Remarcand aceasta dispunere treptat crescanda, am putea
presupune cé termenul de stil apare din ce in ce mai des cu cit ne apropiem de zona artei.

Surprinzator, toate exemplele aduse pana acum in discutie confirma ipoteza cd incidenta
utilizarii termenului de stil creste cu cat ne apropiem de zona artei, aspect ce devine astfel esential in
delimitarea ariei referentiale a stilului. Mai intai am propus o comparatie intre un copac si o sculptura
concluzionand ca doar sculptura poate avea stil. Din noua perspectiva generata de ipoteza de mai sus,
putem reinterpreta exemplul, gradat, in felul urmator: un copac, fiind un produs al naturii nu poate
avea stil/stiluri; un toiag sau un maner de pilda, ar putea avea stil dacd existd si intentii artistice
asociate celor initiale strict utilitare; iar sculpturii, fiind generatd exclusiv de impulsul artei, i se poate
asocia nemijlocit un stil. In cadrul celorlalte exemple propuse (din sfera limbajului si a miscarii), la

5 In literatura stiintificd anglo-saxon4, acestea sunt denumite ,,citation styles” sau ,,reference styles” (APA, MLA, Chicago,
Turabian, Harvard etc.).

5 Tn anumite situatii, se pare ca totusi cilitoriile pot avea stil... (vezi fig. 7).
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fel, adicd in context non-artistic, termenul de stil este mai rar folosit (limbajul curent sau mersul
obisnuit pe strada nu au stil), iar indatd ce contextul devine mai ,artistic”, stilul apare mai frecvent
(stilul este omniprezent in literaturd, poezie, teatru, dans, patinaj artistic etc.). Sunt interesante
situatiile in care unei activitati considerate ca fiind ,non-artistice”, i se atribuie anumite valente
artistice si, implicit, i se poate atribui si stil (de exemplu ,,calatoriile pot avea stil”, vezi fig. 7).

In mod ideal, odati ce a fost adus in discutie, termenul de artd ar trebui definit, dar, asemenea
stilului, genului si a multor alti termeni folositi in mod curent, arta este un termen vag, extrem de
greu de conturat cu precizie. Drept urmare, nu voi incerca si-1 definesc aici, voi sublinia doar succint
faptul ca mestesugul si mai ales creativitatea, sunt aspecte esentiale ale artei, care, cu cat sunt mai
prezente, cu atat ne apropiem mai mult de artd; iar cu cat ne apropiem mai mult de arta, ne apropiem
de stil. Deci, stilul este artd.

Fiindcé punctul final declarat al subcapitolului de fatad este o definitie a stilului, voi propune
aici un enunt care sa sintetizeze viziunea proprie asupra conceptului de stil, bineinteles fara pretentia
de a exclude alte opinii:

Stilul este o consecinta directa a functiei comparative inerente mintii si reprezinta acel
ansamblu de trasaturi caracteristice ale unei creatii/activitati artistice, pe baza caruia se
realizeaza procesul clasificarii/ierarhizdrii acestora.

Pentru a contextualiza aceasta definitie in cadrul conceptiei proprii asupra stilului, as recurge
la o0 analogie similara cu cea a lui I. L. Caragiale, citatd deja la p. 13, raportand muzica la domeniul
inrudit al ingineriei de sunet.

Analogie explicativa™

Sa ne inchipuim un impundtor pupitru de mixaj, cu nenumdrate potentiometre, atat liniare,
cat si rotative, selectoare, butoane, led-uri etc. Pentru o si mai potrivitd corespondentd, si ne
imaginam ca mixerul nostru este unul modern, digital, cu potentiometre motorizate, controlabil prin

736, care da impresia ca

software, aspectul important aici este tehnologia numita: ,,mixer automation
potentiometrele se misca singure. Continuand exercitiul nostru de imaginatie, sa spunem cé fiecare

dintre aceste potentiometre, selectoare etc., reprezinta cate un parametru muzical/stilistic, iar pozitiile

> Conceptia asupra stilului pe care urmeaza s-o expun, nu analogia in sine, este in mod neasteptat similaré cu cea expusa
de Lucian Blaga, in Orizont si stil [15] - spun ,neasteptat”, deoarece am cunoscut-o ulterior formarii conceptiei proprii)
si voi sublinia pe alocuri aceasta legatura.

% Pe scurt, posibilitatea crearii unui ,,program coregrafic” al tuturor elementelor mobile ale mixerului (potentiometre,
led-uri etc.), care si fie reprodus fidel de citre mixer in mod independent, fird interventie exterioard. Aceastd scurtd
explicatie nu se doreste a fi o definitie, ci mai degrabé o simplificare care si fie suficientd prezentului context. Iatd un
exemplu video edificator [96]: https://www.youtube.com/watch?v=ahbiJUZMrNM.
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sau starea tuturor acestor variabile intr-un anumit interval temporal este stilul*’. Compozitorul poate,
astfel, sd-si defineasca stilul prin selectarea, in cadrul complexului nostru mixer, a
timbrurilor/instrumentelor dorite, sa controleze sunetele produse, intensitatea lor, durata lor,
suprapunerea lor; si, la un nivel superior ierarhic, motivele folosite, ritmurile, modurile, acordurile,
centrul tonal, densitatea, expresia si chiar categoria estetica etc.

Fiecare compozitor prefera (sau evitd) sa lucreze cu anumite variabile ale pupitrului, iar cu
oricare variabila ar fi sa lucreze, o va ménui in felul lui propriu si caracteristic. Astfel, se contureaza
un set de preferinte, pe care il numim stilul personal al respectivului autor. De asemenea, la un nivel
mai general, se reliefeazd anumite preferinte comune mai multor creatori, care, astfel, dau nastere
unor scoli de creatie, curente, epoci stilistice etc. Aceastd tendintd de uniformizare interioard a
limbajului muzical se poate remarca de-a lungul intregii istorii in toate ariile geografice si se datoreaza
foarte probabil fenomenului, incd neinteles in intregimea si complexitatea sa, al interactiunii si
interinfluentarii sociale’®. Toate macro-categoriile stilistice existente (scoli, curente, epoci etc.) s-au
format in cadrul unor grupuri sociale bine inchegate alcituite pe anumite criterii: social-ierarhice,
geografice, etnice, nationale, culturale, religioase etc. Fiecare categorie stilisticdi tinde sa se
uniformizeze inlauntrul ei, dar si sa se diferentieze fata de altele, cu atat mai mult cu cat interactiunea
dintre acestea este mai mica*.

Deci, se poate afirma ca procesul treptat si continuu de omogenizare stilistica, fie la nivel
individual, fie in cadrul unui grup social inchegat, este un aspect ,sine qua non” al fenomenului
muzical. Mai mult, omogenitatea unei lucréri, a creatiei unui compozitor sau a unui grup de

7 Corespondentul acestui concept ierarhic, in cadrul viziunii lui Blaga, ar fi ,matricea stilistica”, ce este determinatd de o
serie de ,factori”, numiti si agenti, potente, determinante, organizati in doud categorii, adici: ,de prim ordin” si
»secundari”. Evident, perspectiva generald este una filosofic-poeticd, spre deosebire de cea stiintific-muzicald pe care o
reprezint, iar, in acest sens, corespondenta nu este, si nu poate fi, perfecta. Totusi, in esenta, logica ierarhica este aceeasi.
Iatd un intreg pasaj explicativ similar opiniei proprii:

Dousi diverse stiluri pot si se distanteze prin toti factorii lor determinanti, sau numai prin unul sau cativa
factori secundari sau primari, sau prin factori cu totul accidentali. Doua stiluri pot sa se deosebeasca printr-
o parte din factorii primari si si se asemene prin factori secundari, sau invers: doui stiluri pot si se
deosebeasca numai prin factori secundari si sa coincidé prin factorii primari.

Lucian Blaga, Orizont si stil, [15], p. 169.
5 In acest sens, Blaga spune urmitoarele:

De obicei, o matrice stilistica variaza de la individ la individ, intr-un anume loc si intr-o anume epoca, numai
prin determinante cu totul secundare sau accidentale; in cheagul ei, aceastd matrice stilisticd raméne insa de
obicei aceeasi in cadrul unei intregi colectivitati. Uneori dintr-o ,matrice stilistica” dispar anume
determinante mai labile, putind sa fie inlocuite, de la individ la individ, cu altele. Dupé pérerea noastra se
depune o insistentd cu totul nefolositoare cand, pentru explicatia unor asemanari stilistice, se recurge
numaidecét la ,imitatie”. Explicatia prin ,imitatie” este adesea numai un regretabil semn de lene a
inteligentei critice.

Lucian Blaga, Orizont si stil, [15], p. 180-181.

¥ Aceste interactiuni i mecanismul functiondrii lor ar merita, poate, mai multa atentie din partea cercetatorilor. La nivel
muzical, acestea sunt studiate indeosebi de catre etnomuzicologie (fiind interesatd de numeroasele variante ale unei
singure creatii populare, raspindirea sa geografica, sociald etc.), iar in sens general, de cétre sociologie, asa-numita
memetica (pornind de la conceptul de ,mema”, lansat in 1975 de catre Richard Dawkins) si, tangential, de cétre istorie.
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compozitori, este, din punct de vedere estetic, o trasaturd foarte apreciatd! Absolutizdnd acest
rationament, s-ar putea ajunge la concluzia ca o lucrare muzicala este cu atat mai valoroasa cu cat este
mai uniform omogena; adicd, in termenii analogiei noastre, cu cit potentiometrele mixerului raman
mai mult in aceeasi pozitie sau pastreaza strict logica miscérii incepute, cu atit ne apropiem de ideal.
Dar uniformitatea in sens exacerbat duce inevitabil la predictibilitate si monotonie, trasaturi care nu
sunt tocmai apreciate, desi existd viziuni estetice care incearca sa le valorifice, ca, de exemplu, John
Cage in lucrarea ASLSP, adica As SLow aS Possible.

In directia opusa, noutatea/surpriza/contrastul sunt si ele, alituri de omogenitatea stilistica,
aspecte esentiale si universal apreciate ale muzicii, dar, absolutizdnd acum acestea, rezultatul ar fi la
fel de indezirabil: situatia in care contrastul se permanentizeaza fara a crea in ansamblu unitate
stilistica® sau, altfel spus, variabilele mixerului se misca vesnic altfel, fara tipare clare, recognoscibile,
nu este viabild. Contrabalansarea celor doua aspecte diametral opuse ale muzicii devine, astfel,
singura solutie posibila si trebuie realizatd de catre compozitor in asa fel incat, pe o axa cuprinsa intre
uniformitate totala si permanenta noutate, sa prevaleze o stare de echilibru. Stefan Niculescu exprima
in mod similar aceeasi idee, dar din perspectiva teoriei informatiei:

Se stie ca informatia nula, zisa banald, corespunde ordinii depline, iar informatia maxima
sau bogata corespunde dezordinii. Ordinea si informatia se afld intr-un raport invers
proportional: cand una creste, cealalta scade. Muzica ,bund” s-ar plasa, deci, undeva la
mijloc: o combinatie de jumatate ordine cu jumatate dezordine!

Stefan Niculescu, Local si global in muzicd, [57], p. 21.

Revenind la analogia noastrd, unii dintre compozitori (sau cercetatori, interpreti etc.) au
aptitudinea de a scrie muzica si in alte sfere stilistice decét in stilul personal. Aceasta aptitudine este
extrem de utild in conditiile realizarii, de exemplu, a unor exercitii in stil, ale imitarii unui anumit
compozitor, unei perioade, epoci etc., sau in contextul continudrii unor opere ldsate neterminate,
precum este cazul Artei fugii a lui Bach (exista numeroase incercari de finalizare a ciclului), al
Requiem-ului lui Mozart (pe langa finalizarea realizatd de citre Stissmayr, exista si numeroase alte
incercdri, dintre care o amintesc pe cea a lui Robert Levin), al operei Turandot a lui Puccini (cu
variante propuse de céitre Franco Alfano, Janet Maguire si Luciano Berio), al Concertului de viold al
lui Bartok (finalizat de cétre Tibor Serly), al mai multor opusuri ale lui Enescu (ii putem aminti aici
pe Pascal Bentoiu si Cornel Taranu, care au finalizat mai multe lucrari lasate neterminate).

Existd si cazuri in care anumiti autori incearca sa atribuie lucrari ale lor unor maestri
consacrati, pentru a obtine astfel atentia publicului si a comunitatii artistice. Un exemplu este bine-
cunoscutul Adagio atribuit in mod fals lui Tomaso Albinoni, compus fiind de catre Remo Giazotto,
un muzicolog al secolului XX. Cine stie cate astfel de lucrari sau manuscrise ulterior descoperite mai

% Intr-o conceptie foarte apropiatd de cea personald, Blaga consideri ca:

v

[...] nu existd vid stilistic. Ceea ce pare lipsé de stil nu e propriu-zis ,lipsa” ci mai curind un amestec haotic
de stiluri, o suprapunere, o interferenta.

Lucian Blaga, Orizont si stil, [15], p. 6.
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existd si cite sunt atribuite unor mari compozitori, desi, in realitate, sunt ale unor ,,necunoscuti’?
Poate cd o analiza stilistica detaliata — s-o numim ,,stilometrie muzicala” - ar putea devoala adevarul.



STILUL CA PARAMETRU

(O idee cu raddcini istorice adanci)

CATRE O STRATEGIE COMPONISTICA ,,STILOCENTRICA”

In spiritul analogiei anterioare, si ne imagindm urmatorul scenariu: in mijlocul unei zone
uniforme din punct de vedere stilistic, apare un element nou, o schimbare. Sa zicem ca un anume
potentiometru singular, mai putin semnificativ, este adus intr-o pozitie noua sau face o miscare
diferita fatd de contextul precedent. Putem spune ca am iesit din stil? Nicidecum! Stilul este suficient
de flexibil pentru a putea accepta mici abateri fira a-si schimba esenta. In acest caz, vorbim despre o
noutate subtild, un aspect nelipsit din cadrul multor categorii muzicale, indiferent de autori si
perioada istorica. Aceastd schimbare este mult prea mica pentru a considera fragmentul neunitar
stilistic. Dar daca mai multe dintre variabilele pupitrului isi schimba pozitia sau miscarea? Putem
atunci spune cd am iesit din stil? As opina ca nu, deoarece este vorba doar despre o noutate mai mare,
un contrast care, in contextul tuturor variabilelor mixerului nostru, nu produce incd o schimbare
stilisticd semnificativd. Dar daca, intr-un anumit moment, foarte multe sau chiar toate variabilele sunt
angrenate intr-o schimbare majora? Ce se intampla atunci? Datoritd acestui contrast foarte pregnant,
segmentul nostru muzical nu poate fi considerat unitar stilistic. S-a creat astfel o separare, o
demarcatie, o veritabila ruptura stilistica, la fel cum apasarea unui anumit buton pe mixer - de
exemplu ,load preset” — incarcd instantaneu alte setdri/preferinte, modificand implicit si pozitia
variabilelor relevante. In acest moment, intrebarea centrald este dacd o lucrare muzicald ar putea avea
personalitatea sa proprie bineinchegatd, odata ce a inglobat o astfel de ruptura interioara.

Un argument favorabil ar fi faptul cd majoritatea compozitorilor utilizeaza in mod curent
contrastul pentru a delimita sectiunile sau segmentele formale ale pieselor/lucrarilor lor, deci, in mod
logic, prin contraste mai pregnante, aceastd structurare interioard s-ar putea sublinia si mai bine.
Astfel, din perspectiva perceptiei formei muzicale, utilizarea ,rupturilor stilistice” ar fi chiar foarte
avantajoasa®! Apoi, intr-o cheie tehnic-istoricd, nu sunt, oare, aceste rupturi o evolutie fireasca in
complexitate a contrastelor de intensitate, densitate, centri tonali, expresie etc.®?, care constituie, de
fapt, dramaturgia muzicala? De ce n-ar fi ele abordabile?

As reitera aici opinia lui Blaga® conform careia: ,,ceea ce pare lipsa de stil nu e propriu-zis
«lipsd», ci mai curdnd un amestec haotic de stiluri”. Exprimarea autorului pare a lasa loc interpretarii
ca, de fapt, ,amestecul haotic” este cel asupra cdruia planeazd conotatia peiorativa, si nu neaparat
alaturarea de stiluri in sine. Altfel spus, nimic nu ar impiedica existenta unui amestec ,,organizat” de
stiluri. Creatiile multor compozitori constituie bune exemple in acest sens, deoarece inglobeazd mai

%1 Voi discuta mai pe larg aceastd problema, oferind si exemple muzicale concrete, in cadrul subcapitolului Stilul ca factor
determinant al formeila p. 56.

62 Adicd exact scenariul evolutiv de mai sus, de la care am pornit.

 Vezi nota de subsol 60 de la p. 38.
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multe influente stilistice, fard insa a pierde din unitatea stilisticd generala. De pildd, W.A. Mozart si-a
conceput Misa in do minor intr-un ethos general religios-arhaizant, dar cu numeroase elemente
specifice Barocului italian sau francez, nelipsind nici elemente ale stilului galant, ale operei etc. Am
dedicat un intreg capitol unor astfel de exemple®.

Alaturi de scenariul precedent, unde ne-am imaginat o ,ruptura stilistica”, se pot concepe
multe alte scenarii. De ce, de exemplu, n-ar fi realizabild o trecere treptatd de la un stil la altul,
construitd pe parcursul unui anumit interval de timp? Sau de ce n-ar fi posibild o suprapunere a doua
sau mai multe planuri stilistice diferite? Ar fi posibild contopirea de stiluri si ce ar rezulta in urma
acestui proces? Prin intermediul unor stiluri bine statornicite geografic si istoric s-ar putea face
referiri culturale precise, foarte utile in contextul unor lucréri programatice, sau, in sens opus, s-ar
putea cauta stiluri noi, inca ,neauzite”, care, poate, cAndva, vor deveni la randul lor repere.
Exprimarea concretd a acestor referiri culturale poate fi realizatd ca parafraza - adica prezentarea unui
anumit stil dintr-o perspectiva stilistica diferitd, proprie celui care il prezinta si nu a autorului original
- sau ca citat — preluarea mot-a-mot a unui pasaj muzical reprezentativ. Enumerarea de idei ar putea
continua, sugerand, prin multitudinea de optiuni disponibile si numeroasele realizdri muzicale
concrete de-a lungul istoriei®, ca, intr-adevar, stilul poate fi considerat un parametru al discursului
muzical. Pornind de la aceasta constatare, mi-am conturat treptat strategia componistica proprie,
care, datoritd faptului ca pune in centrul atentiei parametrul stilistic, s-ar putea numi ,,stilo-centrica”.

Aceastd strategie nu ma plaseaza nicidecum in pozitia descoperitorului, ci mai degraba in cea
a continuatorului unor idei si al unor practici muzicale profilate de-a lungul timpului in cadrul
muzicii culte vest-europene, si nu numai, pe care voi incerca sd le punctez in urmatoarele doud
subcapitole.

DEMERSURI TEORETICE PREMERGATOARE

Urmadrind intreg firul istoric al muzicii culte europene, cu cit ne apropiem mai mult de
prezent, observam o tendinta din ce in ce mai accentuatd de individualizare si fragmentare stilistica.
Daca, in trecut, se conturau anumite directii stilistice de largd raspandire, comune mai multor
compozitori, azi, ideea unui stil comun este mult mai putin reprezentativd. Cu cit ne apropiem de
prezent, intalnim tot mai frecvent situatii in care creatia unui singur autor - sau chiar o anumita
lucrare - contine multiple directii stilistice. Se poate remarca, de pildd, in perioada Renasterii, un
limbaj stilistic relativ unitar in cadrul intregii epoci®. In Romantism, apare ideea creatorului
individualizat, cu propria sa personalitate stilisticd, iar apoi, inspre contemporaneitate, coeziunea
tinde sa dispara, lasand in locul sau o multitudine de micro-stiluri, directii, tehnici, maniere etc., toate
diferite. Dacd, in Renastere, putem vorbi despre putine cazuri de divergenta stilistica, precum este
creatia lui Gesualdo da Venosa, astdzi, aceastd tendinta divergentd domina, culminénd in aga numitul

 Vezi Exemple muzicale relevante la p. 43.
8 Exemple muzicale relevante la p. 43.

% Aceasta unitate a fost implinita pornind din perimetrul muzicii sacre, prin instituirea stilului palestrinian ca un veritabil
»~cod de bund purtare” in compozitie, prefigurat in creatia reprezentantilor scolii franco-flamande si apoi a scolii romane
(Guillaume Dufay, Johannes Ockeghem, Josquin des Prés, Jacques Arcadelt, Tomas Luis de Victoria, Giovanni Pierluigi
da Palestrina s.a.).
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Postmodernism, cu lucrari precum Simfonia de Luciano Berio sau Musique pour les soupers du Roi
Ubu de Bernd Alois Zimmerman, in cadrul carora gasim un foarte dens amalgam de stiluri.

Odata cu progresiva diversificare stilisticd a muzicii culte, stilul a primit din ce in ce mai multa
atentie, in sens stiintific-analitic, din partea compozitorilor si muzicologilor. Din pécate, majoritatea
scrierilor care aduc in discutie aspecte ale utilizdrii muzicale a stilului se referd indeosebi la
polistilismul specific secolelor XX si XXI. In plus, de cele mai multe ori, abordarea acestui subiect este
doar tangentiald, reprezentand un singur punct de discutie din cadrul unui demers centrat pe
unificarea/ordonarea istoric-estetica a haosului generat de curentele artistice recente (sau actuale),
precum Modernismul si Postmodernismul. S-ar putea enumera mai multe cercetari remarcabile de
acest fel®, dar relevanta lor in contextul lucrérii de fata este limitata.

Ideala ar fi, aici, o cercetare centrata exclusiv pe problematica stilului si a utilizarii sale in
context muzical, urmarindu-i evolutia pe parcursul epocilor stilistice, dar cate cunosc, incd nu exista
decat la nivelul unor pasi valorosi in aceasta directie. Ma refer la articolul Polystylistic Tendencies in
Modern Music®, unde Alfred Schnittke, bazandu-se pe creatia contemporanilor sii, a incercat sd
extraga reguli si principii de utilizare a mai multor stiluri in cadrul aceleiasi lucrari, cladind, sub

’69

eticheta de ,metoda polistilistica”®, un veritabil sistem componistic. El delimiteaza doua principii -

sau mai degraba tehnici — care stau la baza acestuia, si anume principiul citatului si principiul aluziei:

By the polystylistic method I mean not
merely the “collage wave” in contemporary
music but also more subtle ways of using
elements of another’s style. And here it is
essential at once to distinguish two
different the
quotation and the principle of allusion.

principles: principle of

The principle of quotation manifests
itself in a whole series of devices, ranging
from the quoting of stereotypical micro-
elements of an alien style, belonging to
another age or another national tradition
(characteristic melodic intonations,
harmonic sequences, cadential formulae),
to exact or reworked quotations or pseudo-
quotations. [...]

In the same category may be placed
the technique of adaptation - the retelling
of an alien musical text in one’s own

musical language (analogous to modern

Prin metoda polistilistica, nu ma refer doar
la ,,curentul colajului” din cadrul muzicii
contemporane, ci si la modalitati mai
subtile de utilizare a elementelor de stil ale
altor compozitori. Aici este esential sa
distingem intre doua principii diferite:
principiul citatului si principiul aluziei.
Principiul
manifesta in mai multe feluri, de la citarea

citatului  se  poate
de microelemente stereotipice ale unui stil
strain, care fac parte dintr-o altd epoca sau
traditie nationald (intonatii melodice
caracteristice, secvente armonice, formule
cadentiale), pana la citate exacte, prelucrate
sau pseudo-citate. [...]

In aceeasi categorie, s-ar putea plasa
tehnica adaptdrii - repovestirea unui text
muzical strdin cu ajutorul propriului limbaj
muzical (fapt analog cu adaptarile literare

moderne ale unor subiecte stravechi) sau o

¢ De exemplu: Postmodern Music/Postmodern Thought editat de citre Judy Lochhead si Josept Auner [44], sau Rethinking
Music editat de cétre Nicholas Cook si Mark Everist [25], etc.

6 Alfred Schnittke, A Schnittke Reader, [69], capitolul 17.

% In original: ,,the polystylistic method”.
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literary adaptations of ancient subjects) or a
free development of alien material in one’s
own style: [...]

And finally, to this category belongs
the quotation not of musical fragments but
of the technique of an alien style. For
example, the reproduction of the form,
rhythm, and texture of music of the
seventeenth and eighteenth centuries, and

by the neoclassicists
Shostakovich, Orff,

earlier periods,
(Stravinsky,
Penderecki) [...].
The principle of allusion manifests
hints and

unfulfilled promises that hover on the brink

itself in the use of subtle

of quotation but do not actually cross it.

[...]

dezvoltare liberd a unui material strain intr-
un stil propriu: [...]

In cele din urma, acestei categorii i
apartine si citarea unei anume tehnici
specifice unui stil strain, nu doar a unor
De
reproducerea formei, ritmului si texturii

fragmente  muzicale. exemplu,
muzicii secolelor XVII-XVIII si perioadele
premergdtoare, de catre neoclasici
(Stravinski, Sostakovici, Orft, Penderecki)”
[...].

Principiul aluziei se manifesta prin
inserarea de subtile sugestii si promisiuni
neinfaptuite, care se afla la limita citatului,

dar totusi nu depésesc concret acea limita.

[...]

Alfred Schnittke, A Schnittke Reader, [69], p. 87-88.

Desi titlul articolului sugereaza strict o aplecare asupra polistilismului in cadrul muzicii
moderne, in realitate, Schnittke depaseste limita temei propuse, incercind, mai intii, s releve
radacina istorica europeand a metodei polistilistice, iar apoi, sd expuna problemele pe care aceasta
noua directie le ridica:

Polystylistic elements have long existed in
European music - not just overtly in
parodies, fantasies, and variations but also at
the heart of monostylistic genres [...]. But
the conscious adoption of the polystylistic
method never went beyond the idea of
“variations someone’s theme”

on or

“imitations of someone.” The breakthrough
the
originated in the particular development in

into polystylistic method proper
European music of a tendency to widen
musical space. The tendency toward organic
unity of form, which supplemented this
dialectically, revealed laws by which one

could conquer this new musical space. What

7% Grafia numelor este cea curenti in spatiul romanesc.

Elemente polistilistice au existat de mult
timp in muzica europeana — nu doar fatis,
in parodii, fantezii si variatiuni, dar si in
cadrul genurilor monostilistice [...]. Dar
adoptarea  constientd ~a  metodei
polistilistice nu a mers niciodatd mai
departe de ideea de ,variatiuni pe tema
cuiva” sau ,imitarea cuiva”. Trecerea catre
adevdrata metodd  polistilistica  s-a
infaptuit datorita tendintei specifice a
muzicii europene de a-si largi spatiul
muzical. Tendinta catre o unitate organica
a formei, care o completeazd dialectic pe
precedenta, a dezviluit legi prin care acest

nou spatiu muzical poate fi cucerit. Ceea ce
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is special about the present situation is the | este special in situatia actuala este faptul ca
o noud dimensiune a muzicii a fost

dar

fact that another dimension of music has

been discovered - but its laws are unknown. | descoperita, - legile ei sunt

We do not know how many levels of | necunoscute.
stylistic polyphony the listener can perceive Nu stim cate niveluri polifonice
simultaneously. Neither do we know the | stilistice pot fi percepute concomitent de
laws of collage montage and gradual stylistic | citre ascultitor. Nici legile montajului de
modulation - do they in fact exist? We do | colaje sau ale modulatiei stilistice treptate
not know where the boundary lies between | nu le cunoastem; de fapt, vor fi existind
an eclectic and a polystylistic method, or | acestea? Nu stim care sunt granitele intre o
between the polystylistic method and direct | metoda eclectici sau una polistilistica,
plagiarism. intre metoda polistilistica si plagiat pur si

simplu.

Alfred Schnittke, A Schnittke Reader, [69], p. 89.

In creatia sa muzicald si teoreticd, Schnittke a apelat frecvent la ideea de polistilism fiind
considerat ,,parintele” acesteia, insd el insusi afirma intr-un interviu ca, de fapt, nu a inventat-o, ci
doar i-a congstientizat existenta si, apoi, a teoretizat-o si utilizat-o.

The phenomenon of “polystylistics” in
music existed long before I started to use
the thought the
interaction of musical material in different
The first
composers to make use of it were Ives and

word and about

styles. twentieth-century

Mahler. And among the serialists one of
the
Zimmermann. And Henri Pousseur was

first to use it was Bernd Alois
fascinated by it - in the general context of
serial organization he employs a whole
system of interacting styles from different
periods. The tonal quotations were like
fragmentary remnants of a tonal world
that had been absorbed into atonal music.
Then came Luciano Berio’s Symphony and
many other works that used musical

quotations.

Fenomenul ,polistilismului” in muzica a
existat cu mult timp inainte sa folosesc eu
cuvantul si sa ma gandesc la interactiunea
unor materiale muzicale in stiluri diferite.
Primii compozitori ai secolului XX care l-au
utilizat au fost Ives si Mahler. Dintre
serialisti, printre primii care l-au folosit a
fost Bernd Alois Zimmermann. Si Henri
Pousseur a fost fascinat de aceasta; in
contextul general serial, el utilizeazd un
intreg sistem de interactiune intre stiluri din
diferite perioade. Citatele din sfera tonala a
fost
fragmentare ale unei lumi tonale, care a fost

muzicii au precum  ramasite
absorbitd in cea atonald. Apoi a urmat
Sinfonia lui Luciano Berio si multe alte

lucrari care au uzitat citate muzicale.

Alfred Schnittke, A Schnittke Reader, [69], p. 17.
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Sunt multi compozitorii care au abordat, intr-un fel sau altul, problema pluralitatii stilistice,
chiar si conceptual-teoretic’!, dar viziunea cea mai cuprinzatoare si integratoare, atat artistic-creativa,
cat si teoreticd, asupra acestui fenomen, o gasim la Schnittke. Tocmai din acest motiv, am dedicat
atatea randuri exclusiv conceptiei sale, pe care, in mare masura, o impartasesc. O continuare a viziunii
sale unificatoare gasim, in prezent, in cercetdrile asupra fenomenului Crossover si Fusion, apoi in
teoretizarea conceptului de World Music, in cercetarile etno-folclorice din spatiile culturale cele mai
exotice si mai ales in incercarea de integrare categoriala a tuturor stilurilor si genurilor muzicale intr-
o singura macro-ramurd a artelor, fie pe criterii strict muzicale, fie pe criterii geografic-istorice.

Intr-o perspectivd dinamici, temporal-istorici asupra emanciparii treptate a stilului, in acest
moment se pare cd suntem intr-o veritabild epoca a interferentelor, a conceptelor de Fusion si
Crossover; am trecut prin — sau poate suntem inca in — Postmodernism, cu obisnuitele citate muzicale
si alaturdri stilistice contrastante, unde un termen precum ,,polistilism” este omniprezent. Mergand
inspre trecut, este evident ca acesti termeni nu au existat, dar, oare, fenomenul in sine era prezent?
Sunt acesti termeni, oare, o inventie a modernitatii sau au vietuit incognito mai de demult, fard a fi
definiti ca atare? Schnittke considera ca fenomenul a existat de mult timp in muzica culta vest-
europeand, opinie pe care o impartasesc, urmand ca, mai departe, sd o argumentez prin exemple
concrete.

EXEMPLE MUZICALE RELEVANTE

Suita

Uneori, ceea ce, la o primd vedere, pare a fi unitar din punct de vedere stilistic, in realitate
poartd amprenta pluralitatii stilistice. Un caz interesant in aceasta directie il constituie suita de dansuri
a Barocului. Desi, in Baroc, nu exista propriu-zis o diferentiere stilisticd distinctd intre piesele
constitutive ale suitei, nu putem ignora faptul ca fiecare dans isi trage originile dintr-o altd tara:
Allemande - Germania, Courante — Franta, Sarabande - Spania, Gigue — Anglia, Polonaise — Polonia
etc. Johann Sebastian Bach a scris suite engleze, franceze si germane (partite), fapt care demonstreaza
cé ar exista diferentieri stilistice intre acestea.

In aceasta directie, anumiti compozitori francezi compun lucrari vidit plurinationale: Jean
Baptiste Lully, in finalul comediei-balet Le bourgois gentilhomme, adauga un Ballet des nations;
Francois Couperin compune suita Les nations, iar Jean Philippe Rameau, in Les Indes galantes,
imparte actiunea operei in patru parti distincte, fiecare reprezentdnd o anumitd lume exoticd si
fascinanta (Turcia, Peru, Persia, America de Nord). Bineinteles céd diferentele stilistice propriu-zise
intre natiunile evocate sunt relativ mici, limbajul fiind, dupd cum este de asteptat, cel al Barocului
francez, pe intreg parcursul lucrarilor.

7' In cazul lui Zimmermann putem vorbi despre Klangkomposition, o tehnici de inglobare a unor citate muzicale foarte
diverse stilistic, Ligeti isi creeaza adeseori suprafetele sonore ,,cilcand in picioare” numeroase si diverse melodii pana cand
acestea ajung o masd uniformizatd, iar Berio, cand vorbeste despre celebra sa Sinfonia, exprimd o preferinta pentru
termenul de ,referinte” in favoarea celui de ,colaj”, fiindcd dupé parerea sa acesta din urma presupune alaturarea fara
legatura si sens unificator a unor fragmente muzicale disparate, etc.
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Mai tarziu, in cadrul baletelor romantice, regasim aceleasi aldturdri plurinationale. De
exemplu, in baletul Coppélia de Léo Delibes, gasim mazurci poloneze (nr. 1 si 4), valsuri (nr. 2 si 19),
o tema slava (nr. 7), un ceardas maghiar (nr. 8), un bolero spaniol (nr. 15), o giga scotiana (nr. 16). In
Spargatorul de nuci al lui Ceaikovski, in actul al II-lea, avem un Grand divertissement subimpartit in
mai multe numere, dintre care unul este un dans spaniol (nr. 14), unul, arab (nr. 15) si altul, chinezesc
(nr. 16). Tot la Ceaikovski, dar in Lacul lebedelor, remarcam dansurile: maghiar (nr. 20), rusesc (nr.
20a), spaniol (nr. 21), napolitan (nr. 22) si mazurca (nr. 23).

Aceste intentii artistice, de a imbina mai multe lumi stilistice intr-o singura lucrare, vor fi pe
deplin realizate mult mai tarziu: Béla Bartdk in al sdu Microkosmosz si, intr-o mai micd masura, in
cele 44 de Duete pentru doud viori, uneste sub aceeasi cupold dansuri maghiare, romanesti, slovace,
sarbesti, bulgaresti, rutene, orientale etc.; Stravinski in Histoire du soldat face uz de trei dansuri: tango,
vals si rag-time; iar Berio, in Folksongs, reuneste patru piese din patru colturi ale lumii: Scotia,
America, Armenia si Sicilia.

As putea adduga aici, mai mult ca fapt divers, si coloana sonora a filmului The Red Violin,
pentru care John Corigliano a primit un premiu Oscar in anul 2000. Firul epic urmaéreste parcursul
unei viori celebre, din momentul credrii sale in Cremona si pana la vanzarea ei intr-o licitatie in
Canada, trecdnd, odata cu scurgerea secolelor, prin mainile unor instrumentisti de etnie germana,
roma, engleza, chineza, si de-a lungul mai multor epoci stilistice. Muzica urmareste acest parcurs
multicultural, desi intr-o conceptie mai degraba unitar-neoclasica.

Compozitii omagiale

Dintre numeroasele exemple pe care ni le oferd istoria muzicii, anumite compozitii cu rol
omagial contin germenii stilului individual ai ambilor creatori, atdt cel omagiat cat si cel care
omagiaza. Amintim cateva exemple: Marin Marais: Tombeau pour Monsieur Lully; Maurice Ravel:
Tombeau de Couperin; A la maniére de Borodine, A la maniére de Emmanuel Chabrier; Claude
Debussy: Hommage a Rameau; Robert Schumann: Carnaval - Chopin; Heitor Villa Lobos: Hommage
a Chopin; Mauricio Kagel: Ludwig van; Manuel de Falla: Hommage a Debbusy, pour le tombeau de
Paul Dukas; Georg Friederich Haas: Hommage a Ligeti; si chiar Francis Poulenc: Hommage a Edith
Piaf. Desi uneori aproape imperceptibil, pluritatea stilistica isi face totusi simtita prezenta. As oferi
drept exemplu, aici, piesele nr. 79 si 80 din Mikrokosmosz de Bartok, care surprind intr-un mod
simplu si firesc lumea bachiana a inventiunilor si ciclurile pianistice schumanniane:

Calmo, 4 - 69
5

Ex. 1: Bela Bartok, Mikrokoszmosz, [9], nr. 79, Hommage a J. S. Bach, mas. 1-3.
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Ex. 2: Bela Bartok, Mikrokoszmosz, [11], nr. 80, Hommage a Schumann, mas. 1-4.

Variatiuni pe temele altor autori

Aceasta categorie este strans legatd de cea precedenta, avand, de asemenea, o componenta
omagiala. Din modul in care un anume compozitor prelucreaza materialul tematic preluat de la un
altul, primim indicii importante in directia relevarii esteticii si stilului acelui compozitor.

De exemplu, Max Reger este unul dintre compozitorii care porneste demersul variational de
la tema originala neschimbatd”, urmand ca, ulterior, in variatiuni sa o prelucreze din plin. Aceasta
strategie se poate observa in Fugd pe o temd de Telemann™, Variatiuni si fugd pe o temd de Bach™,
Variatiuni si fugd pe o temd de Mozart”, Variatiuni si Variatiuni si fugd pe o temd de Beethoven’. In
cazul acesteia din urma, chiar daca autorul si-a permis sa transcrie tema originala pentru douad piane
si, ulterior, pentru orchestrd, singura modificare reald fatd de model consta in eliminarea barei de
repetitie:

Andante ma non troppo,

T L '
criemente ¢ canlabile J

Ex. 3: Ludwig van Beethoven, EIf Neue Bagatellen op. 119, [14], nr. 11, més. 1-9.

In schimb, cand contemporanul sdu Rahmaninov scrie variatiuni pe tema altui compozitor,
preferd sa nu o péstreze in forma ei originala, ci sa o modifice pentru a fi mai aproape de stilul sdu

72 Existd, uneori, exceptii, dar, intr-o privire generald de ansamblu, acestea pot fi considerate nesemnificative.
7 Tema preluatd din G. P. Telemann, Tafelmusik, partea a III-a, nr 1, Menuet.

7t Tema preluata din J. S. Bach, Cantata BWV 128, partea a IV-a.

7> Tema preluatd din W. A. Mozart, Sonata K. 331.

’¢ Tema preluata din L. v. Beethoven, Elf neue bagatellen, op. 119, nr 11, [14].
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propriu. In Variatiuni pe o temd de Corelli, el addugd anumite acorduri dominantice explicite, dand,
astfel, un aer mai romantic temei originale baroce:
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Ex. 4: Serghei Rahmaninov, Variatiuni pe o temd de Corelli, [64], mds. 1-16.

Intr-o altd lucrare, Rapsodie pe o temd de Paganini, Rahmaninov merge mai departe si dezvoltd
intens tema bine-cunoscutului Capriciu nr. 24, pana cand ajungem aproape la limita
recognoscibilitatii. Multi alti compozitori s-au aplecat asupra acestei teme si, deloc surprinzator,
strategiile lor sunt radical diferite. De pildd, Johannes Brahms a scris doud seturi de variatiuni pe
aceastd tema. Daca in primul s-a apropiat foarte mult de spiritul original romantic paganinian, in cel
de al doilea, limbajul si structura muzicald sunt mult mai complexe. In ceea ce priveste aranjamentele
acestui capriciu, trebuie amintita si Scoala de compozitie poloneza, cu reprezentantii ei de seama:
Karol Szymanowski (Trois caprices de Paganini, nr. I1I) si Witold Lutoslawski (Wariacje ne temat
Paganiniego). In ciuda unicitatii fieciruia, intre cei doi se contureazi o legaturd stilistici
surprinzdtoare, mdrturie a unei continuitdti culturale remarcabile. Abordarea temei paganiniene nu
se rezumd doar la sfera muzicii culte. Astfel, trebuie amintite realizarile notabile ale lui Fazil Say
(Paganini variations) si Benny Goodman (Caprice XXIV), in lumea jazzului. Iatd cum una si aceeasi
linie melodica poate imbraca mai multe haine ,,stilistice” fara sa-si piardd personalitatea.

Opera cu tematica exotica, extraeuropeana

Genul de opera constituie o bogata sursa de confluente stilistice, care se datoreaza
programatismului, prin sprijinul pe care il ofera muzica naratiunii. Sunt numeroase situatiile in care
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compozitorii abordeaza subiecte exotice, dar, in anumite cazuri, acestea pot implica si puternice
interferente culturale foarte relevante temei cercetirii mele. In general, compozitorul de operi este
un exponent al culturii europene si nu poate sd se dezicd de experienta si cunostintele sale, desi
actiunea pe care acesta trebuie s-o portretizeze sugereaza o altd lume stilisticd, pe care, deseori, nu o
cunoaste in mod direct. Am selectat din cadrul repertoriului operistic cateva lucrari reprezentative
ordonate cronologic:

Tab. 2: Opere cu tematicd exoticd, extraeuropeana.
Compozitor Opera Anul Scurta descriere
Face parte din genul comédie-ballet si prezintd

Jean Baptiste Le bourgeois oo . . ; .
1670 anumite influente orientale in cadrul unei ceremonii

Lull entilhomme
¥ § turcesti ridiculizate.
Intreaga actiune se petrece in Lumea Noud (mai
The Indian . 8 . P . Ay o .(
Henry Purcell Q 1695 precis America Centrald), cu cativa ani inainte de
ueen

cucerirea acesteia de cétre spanioli.

Fiecare act (Entrée) al acestei opere se petrece intr-o
Jean Philippe  Les Indes . ( .. ) . P . P .
1735 alta parte a lumii: Turcia, Peru, Persia, America de

R lant
ameau galantes Nord.
Afltoni.o Bajazet 1735 Opera prezinvté povestea lui Baiazid I, dupa ce a fost
Vivaldi capturat de catre Tamerlan.
Christoph {Ja rer?contre . , | . ,
ot imprévue/ Face parte din genul opéra comique, si dupda cum
Willibald o 1763 . L . N
Gluck Les pélerins de sugereaza si titlul, se petrece in lumea araba.
la Mecque
La rencontre Libretul porneste de la aceeasi sursa cu opera lui
Joseph Haydn ] ) 1775 ) . y
imprévue Gluck, deci se petrece tot in lumea araba.
Wolfgang Opera se desfasoara in Imperiul Otoman al secolului
Amadeus Zaide 1780 al XVII-lea, cand europeanul Gomatz ajunge rob la
Mozart curtea sultanului.
Wolfgang _ . , , - ,
Die Entfiihrung Actiunea operei ne plaseaza in Imperiul Otoman al
Amadeus _ 1782 . .
aus dem Serail mijlocului de secol al XVI-lea.
Mozart
Gioachino Litaliana in Pupé ‘cum sug?r‘eaz‘é si titlul, ne este propus.é 9
L. . 1813 incursiune a unei italience (Isabella) la curtea unui bei
Rossini Algeri ,
algerian (Mustafa).
Gioa.ch.ino 1l turco in Italia 1814 Actiunea se pc?tr.cace. in secolu'I al XVIII-lea intr-un
Rossini oras emblematic italian: Napoli.
Giacomo Il crociato in 1824 Aceastd opera se desfasoara in Evul Mediu (secolul al
Meyerbeer Egitto XI-lea), in mare parte in Egipt.
Giuseppe Opera aduce in scend atmosfera franceza si cea din

I 1847
Verdi Jerusalem Tara Sfantd, din secolul al XIII-lea.

Les pécheurs de

1863 O opera cu o locatie exoticd: Ceylonul ancestral (azi,

G Bizet
corges bae perles Sri Lanka).
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Compozitor Opera Anul Scurta descriere
Acest exemplu de grand opéra se desfasoara la sfarsitul
Giacomo Lo secolului al XV-lea, in trei locatii diferite: in Lisabona,
L'africaine 1865 . s :
Meyerbeer pe un vapor si in Africa. In cadrul operei este
portretizat faimosul personaj istoric Vasco da Gama.
) Opera de maturitate, care abordeaza lumea
Giuseppe . . . - . -
] Aida 1871 faraonilor Egiptului antic, cu sugestive apropieri de
Verdi . . .
sonoritatea Orientului.
Camille Saint-  La princesse 1872 Actiunea graviteaza in jurul unei povesti de iubire cu
Saéns jaune o0 printesa japonezd imaginara.
, Povestea operei se petrece in India secolului al XI-
Julles Massnet  Le roi de Lahore 1877 1
ea.
. . Asistim la o intoarcere in timpuri stravechi, la
Camille Saint-  Samson et , , . : .
o , 1877 cunoscuta i tragica poveste a lui Samson, din Vechiul
Saéns Dalila R R . R
Testament, petrecandu-se in Gaza, in anul 1150 i.e.n.
Opera ne duce pe taramuri indepartate, in India
Léo Delibes Lakmé 1883 p . P P
mijlocului de secol al XIX-lea.
Giacomo Madama 1904 Ascultatorul este condus in lumea exoticd a Japoniei
Puccini Butterfly la inceputul secolului XX.
. O opera cu izvoare biblice (Noul Testament), care
Richard i} R . o .
Salome 1905 urmadreste imprejurarile mortii Sfantului Ioan
Strauss .
Botezatorul.
) Ultima capodopera a lui Puccini transpune
Giacomo y . . o
Puccin Turandot 1926 ascultatorul in atmosfera miticd a Chinei ancestrale,
uccini

in orasul Peking (astazi, Beijing).

Despre Le bourgeois gentilhomme si Les Indes galantes am discutat tangential In subcapitolul

anterior, Suita, si am afirmat ca acestea prezinta doar fapte si intamplari exotice, nu si muzici specifice

cadrului evocat. Totusi, exista cateva aspecte care ne trimit cu gandul citre lumile stilistice abordate,

aspecte care se centreaza indeosebi pe instrumentatie. Cercetatorul John Powell a dedicat un intreg

capitol exotismului muzical din epoca Barocului francez, afirmand ca:

The customs, dress, and music of various
nationalities
ballets de cour of the seventeenth century,
which invariably focused on grotesque or
outlandish aspects of 'exotic' cultures.
Gypsies, Turks, and Moors became the

appeared

in numerous

Traditia, imbracdmintea si muzica diferitelor
nationalitdti au aparut in numeroase balete
de curte ale secolului al XVII-lea, care s-au
concentrat invariabil asupra aspectelor
grotesti si exacerbate ale culturilor ,,exotice”.

Romii”, turcii si maurii au reprezentat cele

77 Termenul ,,gypsy” se referd in acest context mai degraba la romii spanioli, adicd reprezentatii muzicii flamenco.
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most popular subjects, followed by | mai interesante subiecte, urmati de
Americans, Amazons, Chinese, and | americani, triburile amazoniene, chinezi si
Russians. [...] This musical | rusi. [...] Caracterizarea muzicald a
characterization of foreign cultures was | culturilor straiine a fost in intregime

entirely conventional. An exotic flavour
added

instrumental ensembles by the addition of

conventionala. Un parfum exotic a fost

would  be to  traditional | adaugat ansamblului instrumental

traditional prin aditia de instrumente de
percussion (drums, gongs, bells, cymbals, | percutie (tobe, gonguri, clopote, cinele,
tambourines, and castanets) borrowed | tamburine si castaniete), imprumutate mai
mostly from Spanish and gypsy music,

Turkish,

degrabd din muzica spaniold si a romilor

rather than from Arabic, decat din muzica araba, turci, orientald sau

Oriental, or American music. americana.

John S. Powell, Music and Theatre in France: 1600-1680, [62], p. 90-91.

Studiind mai atent Burghezul gentilom al lui Lully si Moliére, John Powell remarca faptul ca,
alaturi de inserarea unor aspecte de instrumentatie din muzica ,,orientala”, acestia au inserat si aspecte
de limba care duc cu gandul la lumea otomana:
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Ex. 5: ].B. Lully, Le bourgeois gentilhomme, [43], Cérémonie turque, p. 118.

Moliére and Lully devoted more attention
to authenticity in the 'Ceremonie Turque'
of Le Bourgeois Gentilhomme (1670), for
not only do the lyrics contain several
genuine Turkish words and phrases, but
the entire ceremony is modelled upon the
ritual for reception of novices into the
order of Mevlevi Dervishes.

Moliere si Lully au acordat mai mare atentie
autenticitétii in Ceremonia turcd din cadrul
comediei-balet Burghezul gentilom (1670),
caci nu numai versurile contin numeroase
cuvinte si fraze autentic turcesti, dar si
ceremonia in intregul ei este conceputd in
spiritul ritualului de primire a unui nou
membru in randul dervisilor Mevlevi.

John S. Powell, Music and Theatre in France: 1600-1680, [62], p. 95.
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Aceeasi viziune europenizanta asupra lumilor exotice citate caracterizeaza si creatiile celorlalti
compozitori amintiti in tabel, ale ciror muzici contin prea putine elemente specifice stilurilor pe care
doresc s le portretizeze.

La Mozart, de exemplu; se observd un anumit mod specific de a evoca lumea turceasca, un
aspect foarte ,la moda” in acea epoca. Pentru a imita fanfara militara otomana trebuiau gasite
instrumente substitut pentru cele traditionale turcesti, puternice si zgomotoase precum zurna, boru,
davul, kos, zil etc., solutia fiind utilizarea pregnantd a flautului mic, cu lovituri de toba mare, cinele si
trianglu intr-un ritm specific (vezi mai jos ex. 6) si abordarea anumitor tipare melodice specifice
muzicii turcesti (vezi ex. 7). In sprijinul acestor afirmatii este relevant urmitorul citat:

Muzicologul George Breazul, analizind izvoarele turcesti ale operei lui Mozart,
demonstreaza cu argumente erudite ca Mozart a imprumutat o figurd melodici din Aria
dervisilor, folosind-o in Rdpirea din Serai (1781). Sprijinindu-se pe studiul temeinic al lui
Walter Preibisch, Breazul compara figura melodicd din corul ienicerilor din opera lui
Mozart cu cea din Uvertura pelerinilor din Mecca de Gluck (1764) si releva asemanarea
netagaduitd a amandurora. El regdseste acelasi motiv si in alte idei muzicale expuse de
Mozart in alte citeva opere. In acelasi timp, G. Breazul identifica aceeasi figurd melodic
in culegerile de muzica populard romaneasca din prima jumatate a secolului al XIX-lea, o
regaseste in cateva din melodiile lui Cantemir publicate de T.T. Burada si in o melodie
turceascad.

Eugenia Popescu-Judetz, Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii, [61], pag 51.

Moo e ey bYEer

Ex. 6: Tipar ritmic oriental la Mozart. Ex. 7: Tipar melodic oriental la Mozart.
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Ex. 8: W.A. Mozart, Die Entfithrung aus dem Serail, [54], nr. 5, Chor der Janitscharen, final.

Toate aceste tehnici de evocare a lumii orientale nu ii sunt specifice doar lui Mozart, ci apar si
la alti compozitori contemporani lui, precum Siissmayr, in a sa Sinfonia turchesca, sau Beethoven, in
Simfonia a IX-a, si, apoi, la multi altii, din cadrul epocilor ulterioare.

In schimb, Verdi face, in Aida, un pas important inspre o veritabila reproducere a sonorititilor
orientale. Unul din momentele cele mai bine realizate din acest punct de vedere este cea de-a doua
scend din actul I (Possente Ftha). Observam o lume predominant modald, cu melodii si inlantuiri
apropiate de specificul Orientului Apropiat. Melodia intonata de solista preoteasa, alaturi de
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acompaniamentul harpei, se inscrie perfect in cadrul makamului hijaz’®, unul din makamurile de baza
ale muzicii arabe, care ar avea drept corespondent in terminologia noastrda modul cromatic 27°:

JIEN SN
I
Q_q
I

Ex. 9: Makamul hijaz la Verdi.

Completérile armonice aduse solistei de cdtre grupul celorlalte preotese si, apoi, al sacerdotilor
potenteaza expresia modala a acestei parti. Sfera stilistica se schimba odaté cu intrarea lui Radames
care ne readuce in lumea limbajului tonal-functional specific verdian, arhiprezent pe durata intregii
opere. In mod surprinzitor, mai tarziu, prin alternarea replicilor lui Radames, si ale sacerdotilor, pe
de o parte, si ale corului si preoteselor, pe de alta, se contureazd o veritabild alternare stilistica (vezi
ex. 10). Avand in vedere diferentele mari de limbaj dintre cele doua grupuri - grupul condus de
Radames circumscrie o relatie armonica obisnuita de T-D-T, iar preotesele raman in sfera modalului
- am putea admite cd efectul este urmarit, si nu nimerit. Asadar, consider ca avem de-a face cu unul
dintre primele exemple explicite de pluralitate stilistica in muzica culta europeana.

Camille Saint-Saéns continua directia initiata de Verdi in Aida, incluzand si mai multe aspecte
exotice. De exemplu, in opera La princesse jaune, se poate observa o utilizare pregnanta si frecventa a
pentatoniei, pentru a sugera lumea japoneza, dar pastrand centrul de gravitate stilistic in jurul muzicii
europene. Mai tarziu, in Samson et Dalila, autorul se apropie de lumea muzicald a Orientului Apropiat
si remarcam o mai mare densitate de elemente stilistice specifice. As zabovi asupra unui anumit
numadr din actul al treilea, intitulat Bacchanale, unde, in comparatie cu restul operei, abunda elemente
de stil oriental. Segmentul introductiv al oboiului este acompaniat de o cvinta goald®, fapt ce ii
permite sa evoce nestingherit ethosul rustic dorit (vezi ex. 11). Solo-ul este scris intr-un makam
specific, foarte asemanator celui folosit de catre Verdi, dar cu o secundd madritd suplimentara pe
treptele VI-VII, makam numit in traditia araba suzidil (din cadrul aceleasi familii hijaz, vezi ex. 12).

Saint-Saéns a introdus si un ritm de tip aksak, grupat in forma 3+3+2, care ne trimite cu
gandul la ritmurile de bazi ale muzicii arabe: malfuf sau maksum (vezi ex. 13). In mod surprinzitor,
pe parcursul piesei se pot observa si mai multe profiluri melodice orientalizante, similare cu cel deja
discutat de la ex. 7 (vezi p. 50), din creatia lui Mozart.

7® Makamurile pot avea denumiri diferite in zone culturale diferite. Terminologia pe care am utilizat-o este cea arabd (vezi

http://www.magamworld.com/maqgamat/hijaz.html [90]).

7 Terminologie propusi de citre Gheorghe Ciobanu, in Modurile cromatice in muzica populard romdaneascd, [24].

% In cadrul reductiei de pian oferitd drept exemplu, melodia pare a fi acompaniatd de un acord complet de La major.
Probabil cd autorul reductiei a dorit sa surprindé pizzicato-ul coardelor cu care debuteazd momentul, desi, mai departe,
doar sonoritatea cornilor raimane fiind intr-adevér asezati pe o cvinté goala.


http://www.maqamworld.com/maqamat/hijaz.html
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Ex. 13: Ritm oriental la Saint-Saéns.

Ex. 11: Camille Saint-Saéns, Samson et Dalila, [66], Act III, Bacchanale, inceput.
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Ex. 12: Makamul suzidil (hijaz) la Saint-Saéns.
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In opera Salome, Richard Strauss continud traditia inglobarii unor elemente culturale straine,
pastrand si conceptia estetica eurocentricd. Dupd cum este de asteptat, limbajul muzical este
preponderent unul postromantic, dar, aldturi de melodii wagneriene de larga respiratie, existd si
melodii cu parfum oriental. In cadrul celebrului Dans al celor sapte voaluri, se remarci trasituri
melodice specifice, precum secunda marita si terta micsoratd, aldturi de aspecte de instrumentatie,
precum repartizarea liniei melodice la oboi.

Ziemlich langsam. 4bbastanza moderato ' f
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Ex. 14: Richard Strauss, Salome, [76], Tanz der sieben Schleier, p. 138.

Giacomo Puccini face urmatorul pas in directia reprezentarii muzicale a culturilor exotice,
deoarece nu s-a multumit sd faca doar aluzie la acestea, ci s-a striaduit sa le cunoasca indeaproape,
pentru ca apoi si le evoce sugestiv. In Madama Butterfly, el se foloseste de numeroase cantece
traditionale japoneze - gasite, probabil, in colectii si prelucrari pianistice de melodii care circulau in
acea perioada - si de imnul american Stars and Stripes, pentru a fi in spiritul naratiunii, desi
predomina in continuare limbajul muzical specific operei europene. Ulterior, in Turandot, Puccini a
reusit sa integreze indepartatele lumi sonore ale Chinei si cele ale Europei natale, crednd o veritabila
sinteza stilistica, prin inglobarea melodiilor populare chineze, indeosebi pentatonice, precum bine-
cunoscuta Mo li hua, a sistemului armonic modal si a sonoritatilor caracteristice operei veriste.
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Ex. 15: Melodia populard chineza Mo li hua [94].

Simboluri si citate muzicale

De-a lungul timpului, in cadrul muzicii culte s-au conturat numeroase entitati tematice,
motivice, melodice, armonice, ritmice etc., cu valoare simbolica aparte. Acestea au fost inserate cu rol
omagial, descriptiv, aluziv etc., deseori implicand si o aldturare de stiluri din perioade istorice sau
teritorii etnice diferite.

As incepe aceastda expunere cu coralul protestant si numele cel mai des asociat cu acesta,
Johann Sebastian Bach. Melodiile coralelor sunt, de fapt, creatii anterioare lui Bach®!, iar inglobarea
lor in lucririle sale ar sugera un anume grad de pluralitate stilistici. In anumite situatii, felul in care
Bach utilizeaza coralul ne poate duce cu gandul la tehnica citatului, in sensul postmodern al
termenului. In sprijinul acestei afirmatii, gdsim un exemplu relevant in Aria nr. 32 din Johannes-
passion, unde Bach suprapune doud planuri contrastante intr-un mod neasteptat. Unul este cel al
basului solist si al grupului continuo in masura de %, cu anumite particularitati stilistice, si, apoi, cel
al coralului protestant in misura de 4, cu alte particularitati. In exemplu, apar si suprapuneri ritmice
surprinzatoare — cel putin pentru acea perioadd — in momentul simultaneitétii grupurilor ternare cu
cele binare. Datorita acestei stratificdri ritmice, planul izoritmic al coralului se separa parca de planul
acompaniamentului instrumental omniprezent si de interventiile basului solist (vezi ex. 16).

%ﬁt s = ] — : T
—F . x - = =
le - best nun ohn En - - - de
44—
r— 7 y T -
= =
+ —_— &
le - best nun chn En - - - de,
; 4 .
#ﬂ—r—— = e ——
1 ™~ : = = —=
¥ le - best nun chn En - - - de
F % O I I — T
F o -0 A T 1 1 I > I L =
— : ————» I ! =
kil - r 1l - I‘ -'_\__‘___-_.__,- ;
ie - best nun chn En - - - de,
- ey
” — - i
S e Y T = 3
1’ .:". - '_H.i._..l_ft‘__ﬁ_é_ﬁr T i I |
schla-gen und selbst ge-sapgt: KEs ist___ voll - bracht,es ist.—. woll-bracht,
] :
[ g 5 H 4 §
i i & kLl [ e 4 -
22 DR S N N BT SN O S A
ra 7Oy A r e - -y I L T
e == = ===
S S f St v

Ex. 16: ].S. Bach, Johannes-passion, [4], nr. 32, Aria, mas. 11-13.

Coralul protestant apare si in epocile ulterioare, in special in cadrul creatiei pentru orga.
Printre compozitorii care au utilizat in creatia lor coralul se numdra Brahms, Reger, Bruckner s.a.

81 Compuse de catre Martin Luther sau preluate din traditia mai veche, gregoriana.
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Daci tot am pornit de la Bach, putem continua cu criptograma sa muzicald B-A-C-H, care a
devenit o bogatd sursa de inspiratie pentru numerosi compozitori din epocile stilistice ulterioare,
pentru a crea indeosebi lucrari omagiale: Schumann, Liszt, Brahms, Korsakov, Reger, Poulenc,
Schnittke, Part s.a.

In epoca romantica, se naste un alt simbol foarte raspandit si relevant acestui demers, anume
motivul/acordul Tristan. Acest leitmotiv al binecunoscutei opere wagneriene Tristan si Isolda a
devenit unul dintre reperele muzicii culte vest-europene, fiind citat de nenumarate ori in lucrarile
creatorilor de dupa Wagner si pana azi.

Se pot aminti aici si motivul crucii (in diferitele sale forme), imnul gregorian Dies irae (Berlioz:
Simfonia Fantasticd, Liszt: Totentanz, Saint-Saéns: Danse Macabre, Rahmaninov: Rapsodie pe o temd
de Paganini etc.), imnul academic Gaudeamus igitur (Brahms: Uvertura academicd, Johann Strauss:
Studenten-Polka etc.) sau imnul national francez La marseillaise (Ceaikovski: Uvertura 1812, Verdi:
Inno delle nazioni, Debussy: Feux d’artifice din Preludii vol. II etc.).

In ultimii ani, tehnica citatului este aproape omniprezenti in cadrul creatiei culte fiind
considerata una dintre trdsaturile definitorii ale Postmodernismului. Daca in trecut fenomenul
citatului muzical apare rar, poate in cadrul unei piese singulare a unui anumit autor mai indrdznet,
cu cit ne apropiem de prezent, fenomenul apare tot mai frecvent, fiind, astdzi, un fapt aproape
obisnuit.

Muzica culta si folclorul

Odata cu trezirea sentimentelor nationale in sdnul popoarelor europene, incepand cu secolul
al XIX-lea, majoritatea acestora si-au cladit treptat identitatea culturald bazdndu-se pe mitologia,
literatura, traditia si muzica lor caracteristica. Richard Wagner, de pilda, a scris numeroase opere cu
ethos arhaizant specific german (Tannhduser, Lohengrin, Siegfried, Tristan si Isolda, Maestrii cantdreti
din Niirnberg, Parsifal etc.), aplecandu-se si asupra stramosilor vikingi (in ciclul Inelul Nibelungilor).

Cu cat ne deplasam inspre Estul continentului, cu atat fervoarea cultural-nationald creste dand
nastere unor veritabile scoli de compozitie care imbind mostenirea straveche populara cu limbajul
,modern” al Romantismului. In spatiul rusesc, Mikhail Ivanovich Glinka face primii pasi in directia
unei culturi muzicale nationale (operele Ivan Susanin/O viatd pentru Tar si Ruslan si Ludmila),
deziderat preluat, apoi, de grupul celor cinci: Mily Balakirev, César Cui, Modest Mussorgsky (Boris
Godunov, Khovanshchina etc.), Nikolai Rimsky-Korsakov (Mlada, Sadko, Cocosul de aur etc.) si
Alexander Borodin (opera Printul Igor si poemul simfonic In stepele Asiei centrale), continuand cu
Piotr Ilici Ceaikovski (baletul Lacul lebedelor, opera Evgheni Oneghin, Simfonia a IV-a etc.) si, apoi,
cu Igor Stravinsky (baletele Pasdrea de foc, Petruschka, Ritualul primdverii). In Tirile Nordice, Jean
Sibelius si Edward Grieg au scris si ei numeroase lucrari inspirate din folclorul finlandez (Finlandia,
Kullervo, Kalevala etc.), respectiv norvegian (Peer Gynt, Sigurd Jorsalfar, Dansuri simfonice etc.).
Cehii au si ei reprezentanti de seama in aceasta directie, prin creatia lui Bedfich Smetana (opera
Mireasa vandutd, seria de sase poeme simfonice Patria mea, dintre care cel mai cunoscut este Vlitava),
Antonin Dvorék (Dansurile slave, Variatiuni simfonice, opera Rusalka) si Leo Janacek (Sdrka, Jeniifa,
Dansuri orchestrale din Moravia, numeroase aranjamente pianistice ale unor melodii populare).
Spatiul maghiar prezinta, de asemenea, exemple relevante de muzicé nationald inspiratd din folclor,
istorie sau mitologie, prin creatia lui Ferenc Erkel (operele Hunyadi Ldszlé, Bank bdn, Gyérgy Dézsa
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etc.), Zoltan Kodaly (operele Hdry Janos, Székelyfoné, Dansurile din Galanta, lucrarea corala Psalmus
hungaricus etc.) si Béla Bartok (poemul simfonic Kossuth, Suita de dansuri, Cantata profana etc.,
aproape intreaga sa creatie fiind impanzita de motive populare maghiare, dar si roménesti, bulgaresti,
slovace, turcesti etc.).

La randul ei, Scoala roméneascd de compozitie se poate méandri cu o intreagd pleiada de
reprezentanti dedicati acestei directii: Gheorghe Dima (in special creatia corald), Tiberiu Brediceanu
(poemul muzical-etnografic Transilvania, Banatul, Crisana si Maramuresul in port, joc si cdntec, 12
dansuri romdnesti, creatia corala), Filaret Barbu (opera Ana Lugojana), Theodor Rogalski (Trei
dansuri romdnesti, baladele vocal-simfonice Iancu Jianu si Toma Alimos), Sabin Dragoi (Divertisment
rustic, operele Ndpasta, Horia, Pdcald, creatia sa incluzand si numeroase aranjamente pentru
orchestra populard), Mihail Jora (suita simfonica Privelisti moldovenesti), Paul Constantinescu
(poemul coregrafic Nuntd in Carpati, Suita romdneascd etc.), Sigismund Toduta (Passacaglia,
oratoriul Pe urmele lui Horia, opera-oratoriu Mesterul Manole etc.), Tudor Jarda (intreaga sa creatie
corald abunda in elemente folclorice), George Enescu (Poema romand, cele doua Rapsodii romdane,
Sonata a IlI-a pentru pian si vioard, in caracter popular romdnesc, Suita a III-a pentru orchestrd,
Sateasca, Impresii din copildrie etc.) si multi altii.

Iatd doar cateva nume care au contribuit la cladirea identitétilor culturale nationale ale
Europei, mai ales in spatiul estic, fapt ce a condus, inevitabil, la interferente stilistice complexe intre
lumea muzicii culte si cea a folclorului.

Stilul ca factor determinant al formei

Cénd este vorba despre forma si structurare muzicala, ne vin in minte diverse scheme de tipul
ABA, AAAzA;..., ABCD... sau strofa-refren-strofa-refren... etc. Analizand in sens global aceste
scheme, se poate observa cd, de fapt, ele codifica doar doua tipuri de relatii intre segmentele muzicale,
si anume: 1) similaritate (segmente notate cu aceeasi simbol sunt fie identice, fie asemanatoare), si 2)
diferentiere (segmente notate cu simboluri diferite sunt, muzical vorbind, fie radical diferite intre ele,
fie mai mult diferite decat asemanatoare). La un nivel de analiza mai detaliat insa, structura formala
pare a fi determinatd de trei procedee constructive arhetipale: repetitia, variatia si contrastul care
opereaza cu diversi parametri (sau meta-parametri) precum: sunetul, intensitatea, timbrul, armonia,
melodia etc., si conform ipotezei cercetarii de fata, putem adauga stilul.

Asadar, structurarea formald s-ar putea realiza si prin intermediul unor similitudini sau
diferentieri stilistice, iar in literatura muzicala universala se gasesc mai multe astfel de exemple. Daca
ne gandim la schema ,ABCDEF...” (asa-numita forma de ,lant”), ea presupune aldturarea unor
segmente diferite unul fata de celalalt, in ideea addugarii permanente de material muzical nou. Astfel,
realizarea dupa criteriul stilului ar da nagtere unei alaturari de segmente in stiluri diferite, de fiecare
data noi, adicd exact situatia prezentata deja, in mod neexhaustiv, in subcapitolul Suita (vezi p. 43).

Ne putem gandi si la schema ,,AA AzA;...” (adica tema cu variatiuni), care, intr-o perspectiva
stilisticd, ar reprezenta o repetare a aceluiasi material tematic, dar in stiluri diferite. In acest sens,
primul pas l-au reprezentat variatiunile de caracter, unde contrastele intre variatiuni si tema de la care
pornesc sunt mai mari decat in cadrul temei cu variatiuni ornamentale, urméand apoi idea mai recenta
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a temei cu variatiuni stilistice unde fiecare variatiune prezintd tema intr-un alt context stilistic®>. Am
prezentat cateva exemple utile acestei discutii si in cadrul subcapitolului Variatiuni pe temele altor
autori (vezi p. 45), carora li se pot adauga si altele precum: Variatiunile Enigma ale lui Edward Elgar,
Variations on a Nursery Tune de Ern6é Dohnanyi, Variations on a Theme of Frank Bridge de Benjamin
Britten etc. Este greu de trasat linii clare de demarcatie intre aceste trei categorii, deoarece in interiorul
fiecarei lucriri, coexistd aspecte caracteristice variatiunilor ornamentale, de caracter si stilistice.

Depasind barierele dintre cele doua scheme formale expuse, exista si lucrari ample care sunt
concepute pe baza diferentierii stilistice a segmentelor lor componente, fara a intra intr-una sau alta
din categoriile anterioare. Un bun exemplu este lucrarea Farse medievale a lui Cristian Misievici, unde
autorul abordeazd cate o lume stilistica diferita pentru fiecare numar: mai multe recitative
traditionale, numere de sorginte barocd, clasicd, rossiniand, rock and roll, swing si chiar o frapanta
adaptare a hitului anilor '80 Da da da.

Reinterpretari stilistice

Nu sunt putine situatiile cand un exponent al unei anumite directii stilistice isi manifesta
aprecierea fata de o alta directie stilistica sau exponent al acesteia prin intermediul unor lucrari in care
cele doua directii se imbina simbiotic. Despre o anumité categorie a acestor lucrari am discutat deja
in subcapitolele Compozitii omagiale si Variatiuni pe temele altor autori, la p. 44, respectiv 45, iar in
cele ce urmeaza, voi aminti doar lucrari in care sursa de inspiratie raimane structural neschimbata,
fiind modificat doar aspectul stilistic, adica ceea ce Schnittke numeste tehnica adaptdrii (in original:
technique of adaptation).

Primul exemplu aflat la indeména este Pulcinella lui Igor Stravinski, unde autorul a rescris in
limbajul sdu propriu un manuscris din secolul al XVIII-lea, atribuit lui Giovanni Battista Pergolesi.
Structura formala, melodica, armonica etc. a ramas esentialmente aceeasi, deci aproape un citat in
integrum, desi existd numeroase elemente adaugate specific stravinskiene.

In ciuda exemplului precedent, reprezentantii unei anumite culturi muzicale se aventureazi
indeosebi in afara acesteia, dand astfel nastere unor veritabile punti inter-stilistice. Bach, de pild4, a
trezit interesul mai multor artisti din sfera rock-ului, jazz-ului si chiar a muzicii clasice-orientale! In
cadrul piesei intitulate Bourée, grupul de muzica rock si jazz-rock Jethro Tull a reinterpretat piesa cu
acelasi nume din Suita in mi minor pentru lautd BWV 996 de ].S. Bach. Aceeasi piesa bachiana -
alaturi de multe altele — a fost interpretata si de celebrul chitarist rock Yngwie Malmsteen. Eugen
Cicero a reinterpretat jazzistic numeroase piese emblematice bachiene, dar si ale multor altor
compozitori reprezentativi ai muzicii culte (Scarlatti, Couperin, Mozart, Schubert, Chopin,
Ceaikovski etc.), construindu-si intreaga carierd pe baza corespondentelor clasic-jazz®. Intr-o cu totul
alta directie stilistica, ansamblul de muzicd veche Sarband a reinterpretat muzica bachiana dar intr-o

8 Un exemplu banal, dar totodata foarte raspandit, este Happy Birthday Variations, in numeroase variante ale mai multor
autori, variatiuni care urmdresc sd transpund bine-cunoscuta temd in cit mai multe stiluri cu putintd. John Williams a
scris si el o lucrare astfel intitulatd, dar nu se inscrie in tipologia stilistic-variationala de mai inainte, ci prefera sa varieze
tema in cadrul propriului sdu stil caracteristic, sd-1 numim ,,cinematografic american”.

8 Trebuie subliniat — cu o dozéd semnificativd de méndrie locald si nationald - faptul cd Eugen Cicero, pe numele siu real
Eugen Ciceu, s-a nascut in 1940 in Cluj! A primit o educatie muzicala culta solidd mai intai acasa si apoi la Bucuresti,
»evadiand” in cele din urma in lumea jazzului unde este recunoscut tocmai prin tehnica si insertiile sale ,,clasice”
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cheie orientala. Discul lor de debut din 2009 se intituleaza tocmai The Arabian Passion according to
J. S. Bach. La fel de surprinzatoare este si aldturarea propusa de Emilio Aragon, care a suprapus ritmuri
cubaneze peste anumite lucrdri ale lui Bach, dand nastere unui intreg album intitulat Bach to Cuba.
Tot aici putem sa-i amintim si pe Klazz Brothers ¢ Cuba Percussion, cu seria lor de discuri Clasic
meets Cuba, in care adapteazd ritmurilor cubaneze diferite lucrari bine-cunoscute ale muzicii ,,clasice”
(Bach, Mozart, Beethoven etc.).

Astfel de exemple ar putea continua la nesférsit, datoritd raspandirii globale a fenomenelor
Fusion si Crossover, care, uneori, conduc la rezultate foarte interesante, dar si discutabile, precum este,
de exemplu, adaptarea temei principale a simfoniei mozartiene nr. 40 de catre Narcis de la Barbulesti
in cadrul piesei Iubirea mea...

In contextul acestui conglomerat de experimente inter-stilistice, incerc ca, prin creatia mea, si
dezvolt un model organizat de utilizare a stilurilor.

Utilizari complexe ale parametrului stilistic

Un prim caz foarte interesant este partea a IV-a a Simfoniei a IX-a de Beethoven, ce debuteaza
cu un amplu recitativ instrumental, urmat, in scurt timp, de (auto)citarea tuturor celorlalte trei parti
ale simfoniei, care au un ethos stilistic foarte diferit fata de recitativ. Mai apoi, celebra tema a Odei
bucuriei este prelucrata in mai multe stiluri - fanfara turceasca, mars imperial napoleonian, fuga -
intr-o maniera ce ne duce cu gandul la tema cu variatiuni stilistice (vezi subcapitolul anterior Stilul
ca factor determinant al formei). Asadar, autorul foloseste, aici, tehnica citatului si prelucrarea multi-
stilistica a unei teme, toate in cadrul unei singure parti de simfonie, de la inceputul secolului al XIX-
lea!

Un alt exemplu relevant este Petruska de Igor Stravinsky. Inca din prima parte a lucrarii, ne
confruntdm cu un puternic contrast intre o lume modala pentatonica cu aspecte heterofonice (Re-
Mi-Sol-La) si un vals de sorginte tonal-functionald, cu caracter ludic prin simplitatea sa exagerata
(vezi ex. 17). Acest contrast apare pe tot parcursul lucrarii si este in directd legatura cu aspectul ei
programatic. Astfel, dansul balerinelor si cdntecul Sarlatanului la flaut, vor aparea mereu aldturi de
acest limbaj simplu de inspiratie tonal-functionald, in contrast cu lumea maurului, care prezinta
aspecte ritmice specific arabe (vezi ex. 19, in comparatie cu ritmul original magsum - ex. 18) si
personajul principal cu propriile sale motive specifice intr-un limbaj modern. Aceastd constructie
depéseste ideea de leitmotiv si devine, astfel, un ipotetic ,leit-stil”.
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Ex. 17: Igor Stravinski, Petrouchka, [77], reper 12, pag 35.

o

Tek Tek Dum Tek

Tek Dum

Dum Tek Tek Dum Tek

Ex. 19: Ritm orientalizant la Stravinsky.

Ex. 18: Ritmul oriental magsum.
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Cvintetul nr. 5 de Bartok, ne oferd un foarte bun exemplu de emancipare a parametrului
stilistic in creatia contemporana. Intreaga parte a V-a dezvoltd tema treptat ascendent intr-un mod
foarte unitar stilistic, ceea ce il caracterizeaza in general pe Bartok, dar, dupa un punct culminant,
compozitorul ne pregiteste o surpriza: schimba tonul serios intr-unul ludic, persiflind materialul
tematic. Aceastd gluma face nota discordantd cu atmosfera stilistica a restului piesei, de aici succesul
si eficienta sa:

~= Mllegretto, con indifferenza
4. 112 :

: s e e e ) e s 5 SE=L=a
—_— —— ——
meéccanico
I == F S22 L 2 S 1
= ! ! i :
e rall._ - - -EE!EE
arw o, :-—--.. P_
we gt £ EEfefE F E E &
—h—H 2 ———

meccanico

?3. g e o S p—
piza.

SS=i==
e St

e ta _f—ﬁ‘ -,
o

A

meccanico

Ex. 20: Bela Bartdk, Cvartetul nr. 5, [9], partea a V-a, p. 92.

Iatd doar cateva exemple ingenioase de utilizare a stilului in varii contexte, de la sublinierea
programului unor anumite lucriri, la efecte parodice total neasteptate. In mod cert, in cadrul creatiei
universale, pot fi gdsite numeroase astfel de exemple, unele dintre ele urménd a fi analizate si adaugate
odata cu aprofundarea cercetirii de fata.



CONCLUZII

Acest demers stiintific a inceput constatandu-se, mai intai, lipsa unui consens general in
definirea termenului de stil (vezi Definitii si acceptiunila p. 9). Am incercat, apoi, sd caut un punct
comun in multitudinea de opinii, trecind prin domeniile muzicologiei, filosofiei, psihologiei,
neurologiei, IT-ului etc., punct care, intr-un final, s-a dovedit a fi ordonarea comparativ-ierarhica
(vezi Un aspect invariabil la p. 18). Pornind de la aceasta prima concluzie, am incercat sa formulez o
definitie proprie a stilului (Cdtre o definitie, p. 25) si sd prezint o analogie care sa-i ilustreze toate
fatetele (Analogie explicativd, p. 34).

Odaté ce problema definitiei stilului a fost rezolvatd, in partea a doua a sectiunii explicativ-
teoretice, am continuat analogia anterioard in directia expunerii strategiei mele componistice, pe care
am denumit-o ,stilocentricd”, datorita importantei acordate parametrului stilistic (vezi Cdtre o
strategie componisticd ,,stilocentricd”, p. 38), prezentand, apoi, strategii si conceptii similare (cea mai
relevantd fiind cea a lui Alfred Schnittke, vezi Demersuri teoretice premergitoare, p. 39), alaturi de
exemple muzicale concrete pe care ni le ofera creatia muzicald universala (Exemple muzicale relevante,
p. 43). In opinia mea, atat multitudinea de exemple posibile, cit si relevanta acestora, sustin premisa
centrald a prezentei cercetdri, anume faptul cd stilul poate fi considerat un parametru al discursului
muzical, si confera strategiei mele componistice un plus de legitimitate istorica.

Intr-o perspectivi concluzivi, din moment ce istoria muzicii, prin vocea tuturor creatorilor
care 0 compun, a generat treptat ,anarhia” stilistica specifica Postmodernismului, avem datoria
stiintificd, mai intai, si o constatim, sd o analizam, sd o intelegem, si apoi — de ce nu? -, sa o
»imblanzim”, folosind-o in avantajul nostru. Acest intreg caleidoscop stilistic nu a aparut subit, ci s-
a profilat gradat, de-a lungul timpului, marturie fiind, de exemplu, permanenta fascinatie a lumii
occidentale pentru exotic, ce s-a manifestat tot mai frecvent in creatia autorilor de la Baroc incoace
(vezi exemple la p. 43). Cutia Pandorei parametrului stilistic a fost deja deschisd, iar cale de intoarcere
nu pare a exista.

Largind aria de referintd, nu numai lumea muzicala cultd, ci si celelalte culturi muzicale
actuale — muzica usoara, pop, jazz, etc. — suferd de aceleasi simptome postmoderne. In opinia mea,
singura capabild sd gdseascd o solutie pentru situatia prezenta este muzica culta, prin constiinta de
sine si rigoarea care o caracterizeaza. Ea este cea mai indreptatita sa devoaleze mecanismele ascunse
ale perceptiei muzicale, sa ofere o terminologie muzicala unicd, unanim acceptata si o viziune de
ansamblu asupra intregului fenomen muzical. In acest sens, as incheia ciclic, cu un citat din cercetarea
lui Alfred Schnittke, un autor autorizat in ceea ce priveste stilul muzical:

I realized that there was something | Am realizat cd existd ceva complet anormal
radically abnormal in the split that exists in | in sciziunea existentd la nivelul limbajului
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modern musical language, in the vast gap
between the laboratory “top” and the
commercial “bottom.” This gap had to be
bridged, not only by me in my own
personal situation, but also as a general
principle. The language of music has to be
unified, as it always has been; it has to be
universal.

muzical modern, in marea falie dintre
»elita” de laborator si patura ,inferioard”
comerciala. Aceastd falie trebuie depasitd nu
doar de catre mine in situatia mea
personala, ci ca principiu general. Limba
muzicald trebuie si fie unificata, asa cum a

fost intotdeauna; ea trebuie si fie universala.

Alfred Schnittke, A Schnittke reader, [68], p. 50.



II. Sectiunea aplicativ-analitica






LA BULCIUGU MIRELUI*

(Meditatie asupra unei balade populare din Tara Oasului)

DESPRE LUCRARE

La bulciugu mirelui reprezinta prima lucrare de anvergura din creatia proprie, fiind, totodata,
si lucrarea mea de licenta, realizati in 2006, la clasa prof. univ. dr. Hans Peter Tiirk. In mod
intamplator, ea este si prima care abordeaza in mod serios ideea ,stilului ca parametru”, dupa
numeroase alte lucrdri unde ideea s-a prefigurat®. In urma mai multor etape succesive de corecturi,
s-a concretizat varianta lucrarii prezentata si analizata aici.

Zonele stilistice abordate sunt dintre cele mai variate: muzicd contemporand, muzica
traditionald din Tara Oasului, muzica traditionala si clasica otoman-turceasca, stiluri aparent
disjuncte, ilogic de alaturat si imposibil de inglobat intr-o singura lucrare. Vom vedea, insa, pe
parcurs, ca aceste alegeri au o motivatie artistica bine fundamentata.

Totul porneste de la o balada populard din Tara Oasului®, care a devenit programul lucrarii.
Balada povesteste cum un tandr osean® bogat isi ia 0 nevasta saracd, fapt care starneste nemultumirea
mamei lui. Aceasta isi convinge fiul sd isi vanda nevasta si, astfel, ea va ajunge in mainile unui turc. In
urma mustrarilor de constiinta, tandrul, cu acordul mamei sale, merge ,in tara la turc” sa isi
recupereze nevasta, dar ea nu mai doreste sd se reintoarca si il blestema. In cele din urma, blestemul
se implineste si tanarul moare.

Odaté cu prezentarea firului epic al baladei, aldturarea stilurilor amintite nu mai pare atat de
lipsita de sens. Astfel, muzica traditionald oseneasca si cea traditional-clasica turco-otomana primesc
fiecare o valoare de simbol in cadrul actiunii, sprijinind puternic intentiile programatice ale lucrarii.
De asemenea, oportunitatea tehnica si simbolica a suprapunerii celor doua stiluri in momentul
culminant al lucrarii si includerea unor aspecte improvizatorice caracteristice acestora, cantarea din
trambita, bocetul, taksim-ul etc., au deschis calea inserarii unor elemente specifice mai degraba
muzicii contemporane. In acest sens, am introdus sonorititi misterios-contemplative tipice acestui
spatiu stilistic, care ,rimeaza” bine cu tehnicile improvizatorice osenesti si turcesti amintite,
politonalitate si multiple tempo-uri simultane, aleatorism controlat etc. Toate acestea situeaza
lucrarea la confluenta a trei lumi stilistice.

8 Analiza prezentata aici este realizata pe varianta mai veche a lucrérii, v.2 din 2012.
8 De exemplu, in cadrul Dixtuor-ului scris cu un an mai devreme (2005), o temd de sorginte bartékianid — modern-

bartdkiand, nu folcloric-bartékiana - este transformati la final intr-un dans ,,traditional” maramuresean, rezultand, astfel,
o0 nepotrivire comica intre seriozitatea introspectivd a muzicii moderne si ludicul dansului folcloric.

8 Gheorghe Haiduc, Folclor si etnografie din Tara Oasului, [36], p. 378-380.

% In mod concret, balada nu specificd faptul ca el este osean sau ca actiunea se petrece in Tara Oasului, dar, avind in
vedere cé a fost culeasa in Vama (ldnga Negresti-Oas) si contine o serie de regionalisme si exprimdri specifice zonei,
apartenenta baladei si implicit a actiunii prezentate de aceasta la spatiul osenesc este posibila si credibila.
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Fig. 8: Afisele concertelor si evenimentelor in cadrul carora a fost prezentatd lucrarea La bulciugu mirelui.

La bulciugu mirelui a fost scrisa pentru un ansamblu vocal-simfonic amplu si un actor-
recitator. Componenta ansamblului porneste de la structura tipica a orchestrei moderne mari,
alcatuita din cate 3 instrumentisti in cadrul fiecdrei grupe a suflatorilor de lemn (piculing, 2 flaute, 2
oboaie, corn englez, 3 clarinete in sib, 2 fagoturi si contrafagot, deci in total 12), 11 suflatori de alama
(4 corni in fa, 3 trompete in sib, 3 tromboni, tubd), percutie variatd, harpa, celesta, carora li se aldtura
tipicul compartiment al coardelor si, nu in ultimul rand, corul, insuméand peste 100 de persoane.

Cu toate acestea, existd si elemente atipice ale componentei orchestrei, precum este includerea
unei partide de chitare clasice. De asemenea, dispozitia orchestrei este neobisnuitd contextului vocal-
simfonic, numitd uneori ,,de opera” si presupune, printre altele, asezarea viorilor intai si secunde fata
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in fata. Partida nou introdusi a chitarelor este plasatd central, pentru a avea o directionare cat mai
buna a sunetului, cu violele, violoncelele si contrabasii in spatiile ramase libere. Suflatorii si
percutionistii sunt grupati in spate, iar corul este impartit in doua: un cor feminin si unul masculin,
in simetrie cu asezarea partidelor viorilor prime, respectiv ale celor secunde.

Lucrarea a fost interpretata de mai multe ori, mai intai fara sprijin institutional, cu aportul
unor prieteni si colegi studenti, rezultand, astfel, doud concerte: unul in Cluj-Napoca (26 martie 2007)
si altul in orasul natal, Satu Mare (28 mai 2007). Mai tarziu, lucrarea a fost introdusd in stagiunea
Filarmonicii de Stat ,,Transilvania” din Cluj-Napoca (24 februarie 2012) si in stagiunea Filarmonicii
nationale ,,Serghei Lunchevici” Chisinau (26 iunie 2013), prilejuri cu care s-au addugat interventii
coregrafice in sprijinul receptarii actiunii baladei si al jocului scenic al recitatorului.

PREMISE ESTETICE

Dupé cum am subliniat deja, lucrarea La bulciugu mirelui a pornit de la o baladd popularé din
Tara Oasului (pentru text, vezi p. 73), care a constituit si programul acesteia. Povestea pe care o
deapana este cea care a condus, in mod logic, la conceperea intregii lucrari.

De exemplu, am considerat oportund o portretizare muzicald fidela a spatiilor cultural-
geografice evocate, si nu doar realizarea unor subtile aluzii. Dacd tot este vorba despre oseni si Tara
Oasului, de ce n-ar fi firesc sd se auda explicit muzicd oseneascd ,,autenticd”? Dacd actiunea implica
vanzarea si plecarea nevestei la turci, atunci de ce n-ar fi firesc sd auzim mai mult decat doar influente
orientale, ci muzici autentici turco-otomand? In acest fel, lucrarea ar atinge atat dezideratul
veridicitatii stilistice a simbolurilor cultural-geografice la care face trimiteri, cat si pe acela al
comunicdrii eficiente cu publicul larg, datorita accesibilitatii acestor simboluri.

Dar ce inseamna, de fapt, ,,autentic”? Care ar fi acel etalon dupa care compozitorul trebuie sa
se ghideze dacé doreste recrearea unui anume stil? Acestea sunt probleme spinoase, inca nerezolvate,
ale stilisticii, dar, odatd cu demararea proiectului La bulciugu mirelui, am fost constrans sa caut i sa
imi asum un raspuns deoarece, fard el, procesul de creatie s-ar fi oprit inca inainte de a incepe.
Raspunsul asumat nu exclude alte opinii, dar, eu personal il consider bine argumentat.

Pentru a atinge dezideratul amintit al receptarii adecvate a simbolurilor cultural-geografice
abordate in lucrare sau, mai simplu spus, pentru ca muzica pe care o creez dupa prototipurile unor
stiluri emblematice sa sugereze auditoriului exact informatiile cultural-geografice dorite, am ales
drept model un stadiu de existentd mai recent al respectivelor spatii stilistice, mai apropiat
contemporaneitatii si, implicit, mai usor de recunoscut de catre melomanii de azi, in comparatie cu
un strat arhaic, care, probabil, le-ar fi fost familiar doar specialistilor. Totodata, aceasta alegere nu
sacrifica celalalt deziderat al veridicitatii/acuratetei stilistice, deoarece si straturile mai recente isi au
locul si rolul lor cultural-istoric, deci trebuie respectate.

In cazul muzicii osenesti de pilda, una dintre trasaturile sale caracteristice este cantarea in
registrul supra-acut, fapt reflectat si in acordajul ceterii care, este mai ridicat cu o cvinta sau chiar cu
o sexta. Un alt aspect specific zonei este acompaniamentul realizat de cétre zongord (o chitara acustica
usor modificata cu acordaj atipic). Studiind evolutia istorica a acestor trasaturi caracteristice, se pare
ca ele n-au fost atat de ,specifice” din totdeauna, ci au devenit treptat, odata cu trecerea anilor,
bibliografia de specialitate relevind schimbiri majore de-a lungul ultimului secol. In acest sens, si
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conceptul de autentic comporta numeroase nuante, care tin de trecerea implacabild a timpului, de
faptul cd prezentul, oricare ar fi el, devine, la un moment dat, inevitabil, istorie. Conform lucrarii Din
rasputeri. Glasuri si cetere din Tara Oasului [19], zongora reprezinta o aditie relativ recenta la
instrumentarul osenesc — in trecut se cdnta mai degraba cu doua cetere - si la fel pare a fi si acordajul
inalt al ceterii:

La inceputul secolului al XX-lea, atunci cdnd Béla Bartdk si-a intreprins cercetarile in Oas
(1912) — urmat destul de curdnd de Constantin Bréiloiu (anii *30) -, acordajul viorii era
mai mult sau mai putin conform normei clasice (adica cu maximum un ton mai sus si cu
maximum o tertd micd mai jos fati de la 440). In anii 70, acordajul urcase deja cu o terta
mica. Astdzi, instrunarea cat mai inalta a ceterelor, atingand sau depasind chiar cvinta
perfecta superioara peste acordajul standard, a devenit norma.

Jacques Bouét, Bernard Lortat-Jacob, Speranta Radulescu, Din rdsputeri, [19], p. 90.

In cazul muzicii turcesti, intdlnim aceeasi situatie. Muzica arhaic-traditionala turceascs, cea
»autentica” pe care a cautat-o si Bartdk, nu are foarte multe in comun cu muzica de tip oriental pe
care o consideram astdzi a fi caracteristica Turciei si pe care o asezam intuitiv aldturi de cea din térile
arabe. In mod firesc, ea s-a modificat de-a lungul timpului. A fost, mai intai, puternic influentata de
muzica clasica a curtii otomane, care, la randul ei, este de inspiratie persana, apoi de alte muzici din
filonul urban si a ajuns, in cele din urma4, intr-un cu totul alt camp stilistic fata cel initial:

Muzica clasica turceasca este una din ramurile muzicii orientale. Ea nu reprezinta
traditiile populare ale muzicii din Anatolia si nici cele ale popoarelor turcice din Asia
centrala, ci este muzica din epoca otomana, cultivatd in incintele saraiurilor, in
mdnastirile dervisilor (tekke), in haremurile si palatele de unde a coborat in cafenelele
mahalalelor si s-a expus in parcurile si in pietele oraselor. Muzica clasica turceascd raméne
expresia cea mai rafinatd a muzicii Orientului Apropiat si Mijlociu, Turcia fiind tara unde
a atins treapta cea mai avansata si cultivata.

Eugenia Popescu-Judetz®, Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii, [61], p. 29.

Totusi, exista numeroase interferente intre cele trei traditii specifice cimpului stilistic turcesc,
anume muzica clasicd otomana, muzica militard si muzica traditionala, interferente de care am tinut
seama in procesul de creatie si pe care le voi discuta mai pe larg ulterior.

In anumite situatii, conceptul de simbol capiti o expresie mai complexa decit cea strict
geografic-culturald amintita mai inainte. De pilda cintarea la trambita ne poate trimite, intr-o prima
faza, cu gandul la lumea pastorald, dar, la un nivel mai profund, aceasta poate semnifica mult mai
multe. In cartea sa Repertoriul pastoral - Semnale de bucium [33], Corneliu Dan Georgescu incearca

8 Conform notei de subsol din textul original, aceasta afirmatie este sustinutd de citre Rauf Yekta in cadrul: Encyclopédie
de la musique et Dictionnaire du Conservatoire.
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sd clasifice toate posibilele semnificatii simbolice ale ,,muzicii pentru bucium”. Acesta vorbeste despre
»functia nespecificd” a muzicii pentru bucium (care poate fi utilitara, estetic-ludica si magica), si
~functia specifica” (unde autorul include ritualul funebru, ritualurile de iarna si organizarea
dansului):

1 Intre cele trei categorii amintite cu prilejul descrierii planului functional nespecific
(utilitard, estetic-ludicd, magica) nu existd o contradictie [...].

2 Prin functionalitatea sa specifica, muzica pentru bucium se poate integra in ritualul
funebru, de nunta, in cadrul obiceiurilor de iarna sau al celor legate de organizarea si
desfasurarea jocului.

Corneliu Dan Georgescu, Semnale de bucium, [32], p. 20, 23.

In cadrul lucririi, am utilizat doar trei dintre cele mai cunoscute semnificatii ale cantarii de
bucium, si anume semnificatia pastorald, anuntul de nuntd si anuntul funebru. Acestea sunt asociate
unei singure tipologii melodice - in cazul lucrérii mele: tiparul osenesc, care este similar tiparului
maramuresean $i bucovinean - a carei semnificatie se schimbd in functie de momentul actiunii,
precum o interpretare enarmonicd a unui sunet/acord in functie de contextul muzical. In cadrul
lucrarii, este vorba mai intii despre o sonoritate pastorald, care, ulterior, este reinterpretata ca fiind
un semnal de nunta ce precedd momentul dantului, iar repetarea lui la final cu functionalitate funebra
ne face s conferim inceputului valenta unui semn prevestitor de moarte. Aceeasi reconfigurare a
semnificatiei o suportd si muzica bizantin-ortodoxa, care, initial, ne duce cu gandul la nunta si doar
mai apoi isi releva adevaratul sens premonitoriu funerar.

Problema cea mai sensibild a conceptiei lucrarii a fost alaturarea unor spatii stilistice foarte
diferite unul in raport cu celélalt, in anumite sensuri chiar divergente. Dacd ne gandim la aspectul
strict muzical, stilurile utilizate sunt evident deosebite intre ele si usor de distins auditiv,
surprinzatoare fiind mai degrabd asemandrile, pe care le voi discuta mai tarziu (vezi Doud lumi
antinomice caracteristice lucrdriila p. 81). Din perspectiva contextelor socio-culturale in cadrul carora
aceste stiluri s-au nascut si s-au dezvoltat, divergenta este, din nou, evidenta. Avem de-a face cu stiluri
»inalte”, ,superioare”, ,urbane” sau chiar , elitiste”, precum muzica contemporana si muzica clasica

otomana, si, apoi, stiluri asa-zis ,inferioare”®

, »populare”, ,rurale” sau ,taranesti”, precum muzica
oseneasci si muzica populari turceasci. In aceasti directie, contextul inci actual al
postmodernismului, caracterizat de asocieri neasteptate, contrast, colaj, soc etc., incurajeaza alaturari
precum cele mentionate mai sus. Schnittke este una dintre vocile care sustin cu tarie necesitatea
depasirii barierelor dintre stilurile ,serioase” (adica ,inalte”, ,culte”, ,superioare” etc.) si cele ,,de

divertisment” (adica ,usoare”, ,,populare”, ,,de larg consum” etc.):

8 Termenii ,superior”, ,inalt”, ,inferior” etc. nu se referd la calititi muzicale intrinseci, adicd nu este vorba despre
superioritatea valorica a unui stil muzical), ci doar la clasele sociale din cadrul carora provin, deci sunt utilizati in sens
strict sociologic.
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One of my life’s goals is to overcome the | Unul dintre telurile vietii mele este sa
gap between ‘E’ (Ernstmusik, serious | depdsesc bresa dintre ‘E’ (Ernstmusik,
music) and ‘U’ (Unterhaltung, music for | muzica serioasd) si ‘U’ (Unterhaltung,
entertainment), even if I break my neck in | muzica de divertisment), chiar daca imi rup
doing so! gatul facand asta!

Alfred Schnittke, A Schnittke reader, [69], p. xiv.

Totusi, consider ca, aldturi de aspectul ,socant”, care rezultd din aliturari de stiluri
contrastante, trebuie sa existe si niste punti de legatura care sa le uneasca intr-un mod fericit. Un prim
aspect unificator ar fi improvizatia, in diversele sale forme si acceptiuni, care are o larga raspandire in
cadrul tuturor stilurilor utilizate. In cadrul muzicilor traditional-folclorice, este omniprezenta si
constituie chiar una dintre trisaturile definitorii ale acestora. In cadrul muzicii contemporane, este
suficient sa pronuntdm numele lui John Cage (neignorand munca altor autori precum M. Kagel, K.
Stockhausen, P. Boulez s.a.), compozitorul-filosof aflat in avangarda procesului de rasturnare a
dictaturii partiturii. In cadrul muzicii clasice otomane, improvizatiei i se acorda un loc privilegiat prin
faptul cd orice suita incepe, in mod obligatoriu, cu sectiunea liber-improvizatorica numitd taxim.
Referitor la taxim, Ileana Szenik releva o puternica si neasteptata legitura cu balada romaneasca,
constand in preluarea termenului de catre lautarii autohtoni:

Interpretarea baladei incepe cu o introducere instrumentald. Uneori incepe cu un preludiu
(numit taxdm*®’), dupd care urmeaza introducerea intonata pe motive din melodia baladei.

Ileana Szenik, Folclor muzical, [78], pag 169.

O alta punte intre stiluri este heterofonia®, care apare atat in cadrul muzicilor traditional-
folclorice, cat si in cadrul muzicii contemporane culte, dupa cum subliniaza Stefan Niculescu:

In cele ce urmeaza, ne propunem si infitisam succint fenomenul sonor numit eterofonie,
»descoperit” de muzica de astdzi, dar existent si in culturile arhaice, europene si
extraeuropene. Féara a pretinde, din punctul de vedere urmarit, o ,,influentd” a culturilor
traditionale asupra celei moderne, corespondenta fenomenelor studiate in toate aceste
culturi si asemanarea dintre structurile lor fundamentale reprezinta un fapt indiscutabil,
cu o semnificatie ce depaseste granitele cercetdrii muzicale.

Stefan Niculescu, Reflectii despre muzicd, [58], pag 271.

% Intr-o editie mai veche a acestui pasaj explicativ dedicat baladei, termenul apare in forma ,,taxim” (deci este probabil o

conversie automatd a lui ,,i” interior in ,,4”), forma care subliniaza inrudirea cu conceptul de improvizatie de filierd
turceascd.

*! Desi, de fapt, este strins inruditd cu improvizatia, heterofonia este tratata, aici, ca element distinct.
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Acestea sunt doar cateva puncte de convergenta inter-stilistice reprezentative polului unitatii
si organicitatii lucrarii (aspecte discutate mai pe larg in capitolele urmatoare) in opozitie cu polul
divergent al contrastului postmodern, opozitie care caracterizeaza estetic intreaga mea lucrare.

ANALIZA TEXTULUI

Balada culeasa de catre Gheorghe Haiduc

Dupa o perioada de cautari a unui punct de plecare potrivit, am decis sa cercetez citeva colectii
de folclor din Tara Oasului, fiind una din zonele etnografice reprezentative ale judetului meu natal.
Intre lucririle studiate s-a aflat si colectia Folclor si etnografie din Tara Oasului [36], realizati de citre
invatatorul cu preocupari folclorice Gheorghe Haiduc. Aceasta cuprinde numeroase creatii orale din
mai multe genuri, dintre care am ales o anumita balada, cu valente artistice si moralizatoare deosebite.

Contrar primelor impresii, subiectul baladei alese, adica vanzarea nevestei la turc (poveste
expusa deja succint in subcapitolul Despre lucrare, aliniatul al treilea), se inscrie intr-o categorie
tipologica clar delimitatd in cadrul folclorului, nefiind nicidecum o raritate. De exemplu, in cadrul
clasificérii tipologice din Cdntece epice [49], lucrare ampld realizata de catre Virgil Medan, existd o
categorie dedicatd vanzarii miresei turcilor. Mai mult, exista si alte categorii inrudite tematic, cum ar
fi, de pild4, ,Fata petita de turci”. Iata, pe, scurt clasificarea lui V. Medan, cu acele ramuri care sunt
relevante:

A. Mitologice
[...]
VIII. Fata petita de turci
B. Social-istorice
C. Pastoresti
D. Familiale
[...]
c. Sotii
[...]
II. Nevasta vinduta
E. Jurnale orale

Virgil Medan, Cdntece epice, [49], 707-717.

v

In legatura cu motivul ,,nevasta vanduta”, autorul descrie mai multe tipuri, dintre care tipul I
corespunde baladei osenesti luate drept sursé de inspiratie a lucrarii proprii:

Un fecior bogat ia de nevasta o fata fara avere si, nemaiputiand suporta mustrarile soacrei,
curind o duce la targ (nr. 249). O vinde unui turc. Se intoarce acasa si-si blastaima mama.
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Aceasta il trimite sd-i aducd nora acasa. El se duce din nou in tirg, dar nevasta nu se mai
intoarce si cere sa i se ardd zestrea [...].

Virgil Medan, Cantece epice, [49], p. 50.

Un tip similar baladei model se gaseste si in Balade populare romdnesti [5] a lui Alexandru
Amzulescu. Clasificarea oferita este doar in cateva puncte diferita fatd de cea precedenta, iar tipul II
al categoriei ,,nevasta vandutd” traseaza in linii mari aceeasi poveste:

I. Fantastice
II. Vitejesti
III. Pastoresti
IV. Despre curtea feudald
V. Familiale
[...]
2. Sotii
[...]
287 — Nevasta vanduta

V1. Jurnale orale

Alexandru I. Amzulescu, Balade populare romdnesti - vol. I, [5], p. 99, 211.

Pentru a putea plati birul greu turcesc (tip I); pentru a potoli dojana si persecutia mamei
(tip II); sau pentru a-si satisface patima bauturii si a scidpa de datorii (tip III), sotul isi
scoate nevasta in vanzare la targ. O cumpaéra un negustor turc |...]

Alexandru I. Amzulescu, Balade populare romdnesti - vol. I, [5], p. 211.

Din perspectiva momentelor actiunii, constructia interioara a baladei osenesti este una tipica
genului. Alaturi de impartirea cea mai frecventa in cinci segmente — expozitiune, intriga, desfasurarea
actiunii, punct culminant si deznodamant -, Ileana Szenik propune un alt mod de impartire a actiunii
baladelor, in 4 segmente, impartire pe care o denumeste model actantial sau functional:

Naratiunea se desfasoara dupa logica actiunii si a conflictului epic, care poate fi
redat intr-un model numit ,,model actantial” sau ,,model functional’. [...] Modelul
este o generalizare abstracta, care incorporeaza nenumarate posibilitati de realizare
concretd, in functie de categoria tematicd si de tema concreta, dupa cum si in
functie de dezvoltarea mai concentratd sau mai ampld a naratiunii. Punctele
principale ale modelului sunt:

- Situatia initiald (antecedentele incordarii dramatice, localizarea,

introducerea in scend a personajelor);
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- Prejudicierea (cotropire, rapire, s.a.), respectiv impasullauntric (psihic: ura,
gelozie, invidie) sau exterior (amenintare, provocare);

- Confruntarea (lupta adversarilor, victoria sau infrangerea), respectiv probe
(incercdri dramatice, persecutie, omor);

- Remedierea (pedepsirea dusmanului, eliberarea eroului, implinirea
dorintei, razbunarea) sau non-remedierea (sinucidere, blestem, resemnare,
supunere).

Ileana Szenik, Folclor muzical, [77], p. 161.

Balada aleasa are in total 79 de versuri®?, in forma tetrapodicd, cu variantele catalectica si
acatalectica, utilizind formula de introducere (,,Frunza verde lemn uscat”), monorimad, colorit arhaic-
regional etc. In cele ce urmeazi, voi prezenta balada in intregime, impartitd in segmente dupd criteriile
prezentate mai sus (ale momentelor actiunii si modelului ,actantial-functional”), chiar daca in cadrul
lucrarii mele am structurat-o sensibil diferit, din ratiuni tehnic-componistice:

Expozitiune Frunza verde lemn uscat,
Un fecior ci si-o luat,
Un fecior de gazdd mare,
O fatd sdracd tare.

Intriga Soacra-sa cd u-o mustrat:
- Unde ti-e, nor4, zestre?
- In sat am fost eu cu tine,
Al stiut cd n-am albine,
Numai sufletul din mine.
In sat am fost eu cu voi,
Ati stiut ca eu n-am boi
Numai ochii amandoi.
Mama fiul si-o ademenit
Si apoi i-o poruncit:
- Fiule, vinde-ti nevasta!
Fiule, de nu ii vinde,
Curtile ti le-oi aprinde.
- Nu ma, maicutd, mustra,
C-a veni si vinerea
Si-oi pleca la targ cu ea.
Desfasurarea actiunii i, cand a fost vinerea,

O plecat la targ cu ea.
Vine un turc si, apoi, doi,

°2 Dintre care, din ratiuni artistice, am eliminat trei versuri consecutive (41-43), adici: ,,- Ce-ai ficut, maica, de cina? / -
Rastaute pe gdind / Ca sd-ti cada la inimd”.
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Punctul culminant

Vine unul mai-napoi.
Nu sa treaca si sa taca,
Ci sta-n loc si il intreba:
- De vandutu-i nevasta?
- De vandutu-i, saraca.
Nu o vand ca-i bautoare
Ori cd bea la fogadau,
Da trdie cu maica rau.

- Catu-i pretul la ddnsa?
- O miertd de talerei

Si pe atata galbenei.
Prinde turcu-a mdsura
Si nevast-a suspina.
Feciorul, tare supdrat,
Cata casa o plecat:

- Deschide, maica, vrajnita
Mi-i tare grea comorita.
- Ce-ai facut, maicd, de cina?
- Rastaute pe gaina

Ca sd-ti cada la inima.

- O, maica, inima me
Réu incepe-a ma dure.

- Du comoara inapoi,
Ada nevasta-napoi.

El inapoi a alergat,

In tari la turc a dat,

Pe nevasta u-a aflat

Cu coatele pa fereastra,

Pa perna de matasa.
Nevasta, cand l-o vazut,
Atentie i-o facut:

- Intoarce-te inapoi,

Ca de te-a vede turcul,

Tie ti-a lua capul!

Du-te, trdi cu mama-ta,

Ca ai ascultat de ea!

N-ai vrut ca sa stai cu mine
Si m-ai dat in téri straine.
Bine acasa sa nu sosesti

Si pe pat sa razvodesti;
Cand a fi la miazanoapte,
Sa te zbati pe pat de moarte!
Cand a fi in zori de zuua,
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Clopotele clopoteasca,
Surorile te horeasca,
Mad-ta numai te jeleasca!
Deznodamant - Asterne-mi, maicutd, patul,
Ca dumneata mi-ai dat sfatul!
Trage-mi, maica, cizmele,
Ca mi-ai mancat zilele!
Cand a fost la miazénoapte,
Asuda sudori de moarte;
Cand o fost in zori de zuuad,
Clopotele-au clopotit,
Surorile l-au horit,
Ma-sa numai l-a jelit.

Gheorghe Haiduc, Folclor si etnografie din Tara Oasului, [36], p. 378-380.

Despre titlul lucrarii

Elementul distinctiv al titlului il constituie regionalismul ,bulciug”. Acesta se intalneste in
Tara Oasului, fiind analog cu ceea ce, in alte parti ale tdrii, se numeste ,ierticiunile miresei”. In
sprijinul acestei afirmatii, glosarul lucrarii Spectacolul nuntii din Tara Oasului [32], defineste, la p.
330, termenul de bulciug ca fiind ,,versuri de rdmas bun, iertaciune”, iar autorii lucrarii mai recente
Din rasputeri [19] ofera urmatoarele explicatii:

Termenul bulciug e imediat urmat de un genitiv: bulciugul mirelui, bulciugul miresei. El
greu traductibil; etnologii roméni au cdzut insd de acord asupra unui echivalent consacrat:
iertdciunile mirelui sau ale miresei.

Practicile la care trimite sunt cunoscute in toate culturile locale ale Romaniei, dar
cuvantul bulciug este exclusiv osenesc.

Jacques Bouét, Bernard Lortat-Jacob, Speranta Radulescu, Din rdsputeri, [19], p. 36.

Iatd un exemplu de bulciug preluat din colectia lui Gheorghe Haiduc:

L . Ca-i de mars la cununie.
Sa taca casa si masa, .. .. .
Lo ) - Fiica maicii cea frumoasa,
Sa planga cu dor mireasa! . }
il i Te poftesc eu pan’ la masd,
Faceti-mi un pic de cale, L y . .
o . Sé-ti spun douad, trei cuvinte
Sd marg la craiasa cea mare! . e 1
S § Cum le stiu eu mai fierbinte,
Florica d-ingd masa, A
) Lo Télcuite dinainte, -

Gata esti ca o-mpadrdteasa. .. .. .
L Craiasa le ieie aminte:

Ne place cum esti gatata, . . . . .
. . L. Vremea-i scurta sinu-1 multa,
Numai esti cam supdratd. . . .
) Asta zi e mai trecutd.
Supararea las-o, fie, . . .
Plange, fiica, si suspina,
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Ca incarci dor la inima, Si-ti pui capu sub cunund;
Te duci in casd straina - Rdmas bun, maicutd buna!
Si lasi madicuta ta buna, [...]

Gheorghe Haiduc, Folclor si etnografie din Tara
Oasului, [36], p. 261.

Un argument in plus privind echivalenta semnificatiei termenului de bulciug cu a celui de
iertdciuni ne-o ofera tot Gheorghe Haiduc, sugerand ca termenul este de provenientd maghiara.
Etimonul stabilit de lingvisti este magh. bolcsii, care inseamnd ,,ramas bun. (El se referd in mod cert
la maghiarul bucsii, care pe langa sonoritatea extrem de apropiata cu a termenului romanesc bulciug,
are pe deasupra si acelasi inteles, adicd iertaciuni, rimas bun etc.)

bulciugul (miresei) s.n.: sfaturi intelepte date miresei, denumire preluatd din limba
maghiara.

Gheorghe Haiduc, Folclor si etnografie din Tara Oasului, [36], p. 456.

Dupa cum rezultd din observatiile personale si din aceasta definitie formulatd de un localnic,
termenul de bulciug este asociat mai frecvent cu mireasa si mai rar cu mirele. Totusi, existd suficient
de numeroase variante de bulciug dedicate mirelui pentru a le putea considera o categorie
reprezentativa, de sine statatoare, situatie care confera veridicitate titlului lucrarii. Mai mult, structura
tetrapodica de tip catalectic a acestuia amplifica suplimentar autenticitatea prin apropierea de
specificul versului popular romanesc:

La bul - ciu-gu mi-re - lui

Fig. 9: Structura tetrapodic-catalectica a titlului
lucrarii La bulciugu mirelui.

Odata cu relevarea semnificatiei regionalismului bulciug, se releva in mod implicit si sensul
intregului titlu care doreste sa concentreze toata actiunea baladei intr-un singur vers. Astfel, din titlu
reiese ca este vorba despre un mire care isi ia raimas bun de la parinti - in cazul de fata, doar de la
mama - nu pentru a se insura, dupd cum este de asteptat, ci pentru a muri® sau poate mai bine spus,
pentru a se cununa cu moartea, precum in Miorita.

% In acest sens, sunt graitoare ultimele 10 randuri ale baladei (deznodimantul), care exprima clar ideea de ramas-bun.
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Alte texte utilizate in cadrul lucrarii*

Textele de nuntd

In momentul compunerii lucrarii La bulciugu mirelui, sursa de texte cea mai la indeména si,
totodatd, cea mai utild a fost aceeasi colectie realizata de citre Gheorghe Haiduc [36], care a oferit si
balada generatoare. Alaturi de diverse alte strigaturi, autorul include si numeroase oratii de nunta
care au constituit baza literara a portretizarii muzicale a nuntii osenesti din debutul lucrérii. Ulterior,
in colectia lui Gheorghe Focsa®, am gasit variante la aceste texte, pe care le-am semnalat in tabelul
urmator:

Tab. 3: Provenienta repertoriului nuptial utilizat in cadrul lucrérii La bulciugu mirelui

Versuri utilizate Versuri model Sursa

Ai, Le, le, le sila, la, 1a,* Bine canta cetera, Haiduc

Bine cénta cetera, Cand sd marita mandra; nr. 1260, p. 268
Céand sa marita mandra. Céand se marita cea hada, (sursa originald)

Nici o ceterd nu cantd!...

Méndru canta cetera, Focsa
Cand se marita mandra! p. 69
(similar)

Méndru canta cetera Focsa
Cand se marita mandra! p. 77
Céand se marita cea hada, (similar)
Nu cantd ca-i amortatd!...

n Méndru canta cetera Focsa
Toamna si primdvara, p. 264
Céand se marita mandra! (similar)

Cand se marita cea hada,
Nici o ceterd nu cantd!...

Busuioc in coltu mesii, Busuioc in coltu mesii, Haiduc
Sa giucam dantu miresii, Sa giucam dansu miresii! nr. 1283, p. 272
Le, le, le si la, 1a, la. Tropotitd si-nvartita

Si pa sub mana rotita
Uiu, iu si iara iu!

* Alaturi de textul baladei prezentat ad litteram de citre recitator, exista si alte texte, fie festiv-sirbatoresti, fie funebre,
distribuite corului, texte care contribuie semnificativ la crearea ethosului specific al momentului introductiv al nuntii i,
in final, al mortii mirelui.

% Gheorghe Focsa, Spectacolul nuntii din Tara Oasului, [32].

% Acest prim vers reprezinta fdpurdtura specificd muzicii ogenesti care are rolul de a deschide fiecare nou segment (strofd)
si care foarte probabil este omis voluntar din majoritatea exemplelor culese de Haiduc si Focsa nefiind considerat vers
propriu-zis.
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Versuri model

Versuri utilizate

Hei, mireasa, mandra esti, Haiduc
nr. 1278, p. 271

kIl Mai, mireasa, mandra esti,
Ca te-om pune-ntre feresti Eu te-as pune-ntre feresti

Ca pe niste flori domnesti Ca pe niste flori domnesti

Din gradini impdratesti.
Le, le, le sila, Ia, la.

Din gradini imparatesti.

Le, le, le si la, 1a, la.
Ceterd cu strune multe,
Scoate mirele din curte.

Cetera cu struna deasa,
Scoate mirele din casa.
Le, le, le sila, Ia, la.

Cetera cu strune multe,
Scoate mirele din curte;
Cetera cu struna deasa,
Scoate mirele din casa.

Haiduc
nr. 1278, p. 271

Mirele-i ca un bujor
Si-i facut din iasinor
§-o0 luat mandra cu dor,

Mirele-i ca si o floare
De-aia-i veselia mare
Le, le, le sila, Ia, la.

Asta-i nuntad, nu-i ospat,
Cd santem aici tati.

Si nu-i facuta din calti,
Ca-i facuta din fuior,
Ca-i nunta tinerilor.

Si mireasa-i ca o floare,
De-aia-i veselie mare.
Mirele-i ca un bujor

Si-i facut din iasinor.

Haiduc
nr. 1326, p. 281

n Ai, Le, le, le sila, 1a, 1a,

Nunta noastra-i cu noroc,

Mireasa nu sta pa loc,

Ca o cuprind tati la gioc.
Le, le, le si la, 1a, la.

Nunta noastra-i cu noroc,
Mireasa nu sta pa loc,

Ca o cuprind tati la gioc
Siii ureazd noroc.

Haiduc
nr. 1293, p. 274

Mireasa, ce mire ai,
Cu gradina ca un rai,
Le, le, le sila, Ia, la.

Mireasad, ce mire ai,
Cu gradina ca un rai,
Si de fan si de malai;
Si de fan si de otava,
Si de malai cét ii traba.

Haiduc
nr. 1262, p. 268

n Ai, Le, le, le sila, 1a, 1a,
Asta-i nunta, nu-i ospat

C-am pus gazdele pa bat.

Asta-i nunta, nu-i minciuna,

Tat omu-i cu voie buna,
Le, le, le sila, Ia, la.

Asta-i nuntd, nu-i minciuna,
Tat omu-i cu voie buna.
Asta-i nuntd, nu-i ospat,
C-am pus gazdele pa bat.

Haiduc
nr. 1263, p. 268
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Versuri utilizate Versuri model

Ll Roatd, roatd, p-ingd masa, Roatd, roata, p-inga masa, Haiduc
Sa intre norocu-n casa Sa intre norocu-n casa nr. 1301, p. 275
La mire si la mireasa! La mire si la mireasa!

C4 si mie mi-o intrat,
Cand mama m-o insurat,
Si age-am agiuns bogat.

Textele funebre

In cazul alegerii textelor funebre, fiindca am abordat doua teritorii muzical-stilistice diferite,
bocetul traditional si repertoriul funebru ortodox, am apelat la doua surse de informare. Prima sursa
aflata la indeména a fost colectia Haiduc, unde se pot gasi numeroase exemple de bocet, dintre care
am ales unul pe care l-am considerat potrivit contextului lucrarii mele:

Bucura-te, temeteu,
Méndra floare-ti aduc eu.
Nu-ti aduc sa infloreasca,
Ci-ti aduc sa vestejeasca.

Gheorghe Haiduc, Folclor si etnografie din Tara Oasului, [36], p. 283.

Avand in vedere cadrul geografic al firului epic al lucrarii, a doua sursa, cea pentru filonul
stilistic ortodox, nu putea fi alta decat Cintdrile funebrale [27] ale lui Dimitrie Cuntanu, primul care
a cules si transcris in notatie liniara cantarea indatinata in biserica ortodoxd din Transilvania. Din
cadrul numeroaselor cantari continute in colectie am ales piesa Cu sfintii odihneste:

Cu sfintii odihneste, Hristoase, sufletul robului tiu, unde nu este durere, nici scarba
[intristare]®’, nici suspinare, ci viata fara de sfarsit.

Dimitrie Cuntanu, Cdntdrile funebrale pentru cor de barbati in patru voci, [27], p. 10-11.

o7 . . . - A 1n N .
Am modificat doar exprimarea veche, si, dupa parerea mea, neartistica, ,,nici scarbd”, cu cea noua ,nici suspinare”,
forma care, de altfel, este cea raspandita in zilele noastre.
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ANALIZA MUZICALA

Surse documentare

Pentru a fi cat mai aproape de fiecare dintre lumile stilistice evocate, pentru a le exprima cét
mai precis si mai convingator, a fost nevoie sd consult un numér mare de documente, atat scrise
(studii, partituri etc.), cat si audio/video (diverse tipuri de inregistrari).

In directia muzicii osenesti, am avut un avantaj semnificativ, fiind nascut si crescut la Satu-
Mare, la doar cativa kilometri de Tara Oasului. Astfel, am avut acces la numeroase surse de informare,
care, in alte circumstante, ar fi fost, probabil, greu de obtinut, nemaivorbind de experientele muzicale
traite in mod direct acolo. Nu voi enumera toate aceste importante intalniri cu muzica oseneasca, ci
voi mentiona doar citeva documente scrise sau audio-video, care au avut un rol semnificativ in
procesul de cercetare si, apoi, creatie.

Cele mai la indeména surse de informare mi-au parvenit din biblioteca Academiei de Muzica
clujene, unde studiam. Acolo am consultat celebra colectie bartékiana Romanian Folk Music [12],
unde, in volumul I, am gasit 42 de piese instrumentale din zona Tarii Oasului, relevante demersului
meu, cAntate la vioara (cetera), fluier si corn (trdmbita). Am consultat si o lucrare dedicata cAntarii de
bucium intitulatd Semnale de bucium [33], a lui Corneliu Dan Georgescu, foarte utila in sensul
intelegerii continutului simbolic al acestor muzici, adesea ritualice. Trebuie amintitd si cartea cu
DVD-ul aferent Din rasputeri — Glasuri si cetere din Tara Oasului [19], realizatd de céitre un colectiv
mixt romano-francez, carte pe care am descoperit-o la Muzeul Satului din Negresti-Oas si care nu
exista, in acel moment, la Conservator. Tot prin intermediul Muzeului si al unor personalitati locale,
am adunat o colectie de inregistrari considerate a fi etalon al muzicii osenesti, dintre care as aminti
CD-ul Danturi de demult la ceterd, cu loan Chioreanu-Oas.

In directia muzicii turcesti/otomane insi, nu se poate spune ci as fi avut vreun avantaj,
precum in cazul muzicii osenesti, care face parte din bagajul cultural al copilariei mele. Totusi,
consider ca mediul clujean, in mijlocul caruia m-am aflat ulterior, a reprezentat un context favorabil
in sensul informarii asupra muzicilor Orientului Apropiat. Un prim argument in favoarea acestei
afirmatii ar fi faptul ca in cadrul Conservatorului clujean existau cativa studenti straini, dintre care
unii din tari cu traditie muzicald orientala, cu care m-am putut consulta in vederea lamuririi unor
probleme tehnice, de stil etc. Un alt argument ar fi turneele artistice in tiri de traditie orientala
(Oman, Israel), la care am luat parte ca angajat al Filarmonicii de Stat ,,Transilvania”, prilej cu care
am putut interactiona cu artisti din acest domeniu muzical, unii de renume international. Ca fapt
divers, pot adauga cd am purtat numeroase discutii cu studenti muzicieni din mai multe centre
universitare din tara, care abordau repertorii autohtone de influenta orientala - cu alte cuvinte...
manele”® -, si am constatat cu o oarecare surprindere cd acestia cunosteau numeroase aspecte tehnico-
stilistice ,,avansate” pe care le practicau si instrumentistii straini specializati: sferturi de ton, emisia
specifica a sunetului, aspecte de stilisticd a interpretarii etc. Am primit, astfel, numeroase informatii,
sfaturi, opinii avizate, sugestii de consultare a unor pagini web, am adunat inregistrari care s-au

% QOricat de blamabile ar fi acestea din punct de vedere artistic, legdtura lor stilisticad cu muzica orientald nu poate fi negata!
Asadar, scopul discutiilor mele cu interpreti ai acestei muzici trebuie considerat mai degraba unul comparativ-stilistic in
raport cu ,,originalul”.
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adaugat surselor de referinta din inventarul bibliotecii, dintre care as aminti colectia Turkish Folk
Music from Asia Minor [13], de Béla Bartok, si Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii [61], de
Eugenia Popescu-Judetz.

In cazul muzicii de traditie bizantind, cele mai importante surse de informatii au fost
Gramatica muzicii psaltice [46], de Nicolae Lungu si, bineinteles, Cantdrile funebrale pentru cor de
barbati in patru voci [27], de Dimitrie Cuntanu, de unde am preluat melodia si textul cantérii Cu
sfintii odihneste.

Doua lumi antinomice caracteristice lucrarii®

Lumea mdsuratd a muzicii dansante osenesti, respectiv turcesti

Am numit aceastd categorie mdsuratd, deoarece este caracterizata de o anumita masurd, de un
anumit puls, la care se raporteaza toate elementele ritmico-melodice tematice sau motivice ale
discursului muzical in intregimea sa. Deci, in mod logic, sub aspectul notatiei, aceasta intreaga
categorie se bazeaza pe scriitura traditionald liniar-europeand, despre care nu voi vorbi aici. Odata ce
am definit categoria, se poate afirma ca aceasta ar include majoritatea muzicilor existente, in sens
genuistic-intracultural, geografic-intercultural, si in plan istoric, mergand inspre trecut, referindu-ma
indeosebi la muzicile dansante si ritualice ,pe pas”, care sunt cele mai raspandite si care curg
directionate ,dictatorial” de catre un singur puls sincronizator. Dintre toate cimpurile si
subcampurile stilistice abordate in cadrul lucrarii La bulciugu mirelui, doud se inscriu bine in cadrul
prezentei categorii, si anume: dantul osenesc si muzica dansanta oriental-turceasca/militar-otomana.

Daca, in cazul dantului osenesc, aria stilisticd si stadiul istoric luat drept model sunt clar

delimitate!

, In ceea ce priveste muzica turco-otomand, situatia este ceva mai complexa. Aici, avem
de-a face cu mai multe filoane stilistice - muzica rurala traditional-arhaica turceasca, muzica clasica
si militara a curtii otomane, muzica ,orientala” de sorginte preponderent araba etc. —, care sunt, pe
de o parte, distincte intre ele, iar pe de alta parte, asemdnatoare, datoritd interferentelor reciproce.
Am incercat, astfel, sd gasesc acel numitor comun intre toate aceste campuri stilistice inrudite si
diferite deopotriva, am incercat sd creez o muzicd puternic ancoratd in traditia si specificul muzical al
zonei, care si fie usor recognoscibila in randul unui public larg. In mod plicut surprinzitor,
prototipul stilistic turcesc astfel creat prezinta numeroase asemanari la nivelul structural cu prototipul

dantului osenesc deja stabilit.

* Dihotomia propusa aici, porneste de la conceptul de sincronicitate ritmica, la nivelul ciruia se releva anumite diferente
ce pun fatd in fatd doud lumi distincte: o lume pe care am numit-o méasuratd, caracterizatd de alinierea ritmica a tuturor
elementelor muzicale componente, toate cu un singur puls general, si cealalta lume liberd care promoveaza tocmai opusul,
adicd libertate de improvizatie, nealinierea ritmica a elementelor componente. Daca aceste elemente componente au un
anumit puls, el este unul individual, propriu, diferit de la un element la altul. Celor doua lumi astfel create li se pot asocia
si trasdturi structural-stilistice specifice, despre care voi vorbi in continuare.

19 Repertoriul actual de danturi nu diferd semnificativ de cel mai vechi, din punct de vedere structural si motivic, dar se
remarcd un anumit traseu evolutiv firesc, dintre urmarile caruia am punctat deja cateva care sunt relevante procesului de
creatie in cadrul subcapitolului ,,Premise estetice”, anume acordajul din ce in ce mai acut al ceterii, ajuns, in acest moment,
la cvintd sau sexta superioard, si aditia zongorei ca instrument acompaniator.
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Voi incepe prin a releva faptul ca, in cazul dantului osenesc, tipologia metrica este
reprezentatd, de fapt, printr-un singur tip, exprimat in scris, de cele mai multe ori, prin masura de %,
desi masura de 4 ar fi o varianta plauzibila. In interiorul acestei masuri invariabile, se pot constata
diverse subgrupari la nivelul optimilor, de exemplu formula repetitiva caracteristica de tip 3+3+2
(vezi tab. 4), care presupune si gruparea masurilor doua cite douad, formand deci acel § la care am
facut referire. La capitolul metru si ritm, muzica dansantd turceascd, precum si cea orientala strans
inruditd, sunt mult mai variate fatd de dantul osenesc si muzica oseneascd in general, dar, printre

»101

numeroasele lor ritmuri componente, exista si modele ,simple”'"!, cu grupari interioare similare

exemplului autohton:

Tab. 4: Un schelet ritmic comun al dantului osenesc si al muzicii dansante turcesti-orientale
Camp stilistic Formula ritmica specifica

Dantul osenesc W D p ]

102

g
]
__:
v
e
e

Muzica dansanta orientalid/turceasca

Dum Tek Tek Dum Tek

Asemandrile nu se opresc aici, ci merg pana in structura adancd a discursului muzical al
ambelor cdmpuri stilistice. De exemplu, ca principiu de baza al tuturor danturilor osenesti sta
repetarea variata a unei singure unitati tematice de doud masuri, dand nastere unui segment formal
numit pont, in opinia informatéd exprimata mai jos, care apoi se poate alatura unui alt set de repetitii
variate asupra altei unitati tematice si asa mai departe:

1 Un dant se constituie, deci, dintr-un numdr variabil de ponturi concatenate: trei sau
poate mai multe pentru cantareti, fard indoiald mai multe pentru instrumentisti si mai
ales pentru violonisti. Fiecare pont poate fi enuntat sub forma A, A, A... sau sub forma
A, A’, A”, adica cu variante.

2 Dantul este o formad melodica cintata sau executatd instrumental, alcatuitd dintr-un
numadr variabil de segmente melodico-ritmice inrudite (alias ponturi, in sensul pe care
il acorda termenului Isac Gabor - vezi capitolul V), toate articulate in jurul a opt
unitati de timp.

Jacques Bouét, Bernard Lortat-Jacob, Speranta Radulescu, Din rdsputeri, [19], p. 44, 64.

101 _Simplu”, in sensul cd mésura de % este una simplad in comparatie cu alte masuri asimetrice sau compuse mult mai
complexe, specifice muzici turcesti si orientale.

12 Tn cadrul exemplului muzical, am relevat intr-un mod comprimat mai multe ritmuri specific orientale, cu acelasi
schelet. Asadar, incluzand sau excluzand notele mai mici in parantezd, putem vorbi despre mai multe ritmuri, precum
Malfuf, Ayyub, Maqsum, Wahda (in traditia oriental-araba) si Diiyek (in traditia clasicd otomand).
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Desi muzica turceasca - in general, dar mai ales cea clasica otomana - este, si la acest nivel al
structurii interioare, mai bogatd si mai variatd decat cea oseneasca - fiind, intr-o mare mdsura, o
muzica cultd privilegiatd, care a pus un accent puternic pe latura stiintific-intelectuala a muzicii,
generand, astfel, o diversificare semnificativa - fundamentul ei este, in mod similar, un ritm ciclic,
care se repetd invariabil pe parcursul unei intregi piese. In acest sens, este griitor faptul ci ritmul, in
literatura stiintifica islamica dedicatd muzicii (inclusiv la Cantemir), este notat in interiorul unor
cercuri, tocmai pentru a sugera ciclicitatea sa:

R
(o) O
§ %
\ 2
€
Ritrmul
DUYEK

Dum Tek Tek Dum Tek

Fig. 10: Ritmul ciclic Diiyek, dupa Cantemir (preluat din: Eugenia Popescu-Judetz, Dimitrie Cantemir -

Cartea stiintei muzicii, [61], p. 116) si transcrierea sa in notatie liniar-europeana'®.

In tratat, Cantemir prezintd ritmurile muzicii in cercuri. [...] Ciclul unui ritm era
asemanat miscarii in cerc, pornind dintr-un punct si revenind in continuare, mereu in
acelasi punct, pentru a se relua, forménd o perioada ritmica completa (devr).

Eugenia Popescu-Judetz, Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii, [61], p. 109.

In pofida acestei ciclicititi si in contrast cu repetitivitatea variationald a dantului osenesc,
melodica cultd turceascd este, in general, mai degrabd una non-repetitiva, deci nu se bazeaza pe
variatia continud a unei anumite unitati motivic-tematice. Totusi, in cadrul muzicii rural-traditionale
turcesti si, tangential, in cadrul muzicii militare otomane, prototipul melodic repetitiv-variational este
reprezentat, dupd cum se poate deduce studiind, de pildd, colectia de melodii culese de catre Béla
Bartok in Turcia:

1% Regulile de bazi ale citirii notatiei lui Cantemir sunt urmétoarele: citirea porneste de la semn (trifoiul aflat deasupra
cercului) si se efectueazd in sensul invers acelor de ceasornic; cifrele interioare reprezinté durate, iar celelalte detalii notate
reprezintd tipurile de bétaie caracteristice percutiei orientale (Dum si Tek), in varianta literald si simbolic-grafica.
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Ex. 21: Béla Bartdk, Turkish Folk Music from Asia Minor, [12], fragment p. 174.

Odatd ce am remarcat aceasta punte de legdtura intre cele doua cdmpuri stilistice, am hotarat
sa o privilegiez in cadrul lucrdrii mele, prin restrangerea campului stilistic turcesc la subcategoria
melodiei de tip repetitiv variational, crednd, astfel, o simetrie cu lumea dantului. Deoarece accentul
stilistic al intregii lucrdri trebuia sa cada pe zona Oasului, am optat pentru o extensiune redusa a
momentului turcesc in comparatie cu cel osenesc, aspect care a dus, in mod implicit, si la diferentieri
de complexitate structurald interioard intre cele doua momente. Fard a descrie pas cu pas intregul
proces de creatie, iatd un fragment din linia melodica oriental-turceasca rezultata:

: P e o~ ,
D N W AP S P

Ex. 22: ,Tema” oriental-turceascd a lucrérii La bulciugu mirelui (fragment)
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Dupd cum se poate observa, structura este una simpla, bazata pe repetarea variata a unei
singure unitati tematice, specifica si dantului osenesc, dar, spre deosebire de acesta, discursul melodic
oriental-turcesc - ales dupa diferite modele existente, precum exemplul anterior din colectia Bartok
- nu introduce alte noi motive, ci variaza incontinuu unicul motiv de doud masuri, de-a lungul intregii
sectiuni reprezentative.

In cazul procesului de creare a momentului osenesc, am incercat, in mod predictibil, si
oglindesc indeaproape constructia tipicd a genului original. Am subliniat, mai inainte, faptul ca, in
ceea ce priveste structura interioard, datorita alegerilor mele estetic-stilistice, dantul este mai complex
decét ,,perechea” sa orientala si presupune aldturarea mai multor micro-sectiuni, determinate fiecare
in parte de cite un motiv. Dantul pe care l-am realizat incepe printr-un scurt segment cu rol
introductiv, specific cantarii la ceterd, cu multe coarde libere, utilizind doar anumite motive

caracteristice'®

, inldntuite liber, fard a tine neaparat cont de restrangerea la cele doua masuri (vezi ex.
23, in partitura la reper 23). Urmeazd dantul propriu-zis, subimpartit in mai multe segmente, in
functie de numarul de teme/motive/ponturi variate. Asadar, primul segment debuteaza printr-o

formula tipica de coborare, de doua masuri'®

, dar rdméne intr-un registru relativ inalt al executiei, in
cadrul procesului de repetare variata a temei/motivului/pontului I (vezi ex. 24/reper 24). Coborand
intr-un registru ceva mai grav, tema/motivul/pontul al II-lea pastreazd anumite elemente motivice
din segmentul anterior (vezi ex. 25/reper 25). Dupa cele doud sectiuni esentiale ale dantului, poate
urma un segment contrastant, care rupe logica repetitivd anterioard (vezi ex. 26/reper 26), sau
reluarea, dupa caz, a segmentelor tematice I si II, iar la final, formula specifica de incheiere (vezi ex.

27/inainte de reper 61).

v
v
v
v

1:@:_
i
-

e

Vi
Vi
V(
Vi
A\l
Vi
i
vy
i
A\l
Vi
Vi
Vi
Vi

> >

Ex. 25: Tema/motivul/pontul al II-lea al dantului propriu.

10* Se remarca utilizarea frecventa a coardelor libere, deseori doud cate doud, valorile ritmice predominante fiind de
patrimi si optimi.

15 Tn lucrarea Din Rdsputeri [19], p. 45, formula este denumiti ,,indemn” sau ,indemn si coborare”.
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Ex. 27: Formula de final/incheiere a dantului propriu.

Exemplele de mai sus sunt foarte scurte si, astfel, nu releva detaliat procesul variational atit de
caracteristic dantului osenesc, dar surprind logica structurérii sale interioare, ce poate fi astfel
comparata cu cea a melodiei turcesti expusa anterior. Am reliefat, deci, trasdturile lumii masurat-
dansante din cadrul lucrdrii La bulciugu mirelui, subliniind, totodatd, si puternicele legaturi
structurale intre cele doua stiluri aparent nerelationate.

Lumea liberd meditativ-improvizatorica

Dupa cum sugereaza si numele, aceasta lume este exponenta libertatii improvizatorice, care in
contrast cu scriitura masurata precedenta, nu presupune sincronizarea tuturor elementelor
discursului muzical, ci mai degraba desfasurarea lor neingraditd. Drept urmare, aici nu poate fi vorba
despre un puls comun unificator, ci, eventual, de mai multe, concomitente. Chiar dacd statistic
vorbind, muzica masuratd este, foarte probabil, majoritard in contextul muzicii ca fenomen general,
universal, istoric, cea libera detine, totusi, o pondere muzicala insemnata. Includerea acestei categorii
a muzicii in cadrul lucrarii La bulciugu mirelui se justifica pornind tocmai de la balada care a generat-
o si pe care a si inglobat-o, prin intermediul rolului recitatorului. Fiind, in sens general, un gen
reprezentativ al muzicii improvizatorice autohtone, balada ofera, astfel, un puternic argument in
favoarea constituirii unui pol al improvizatiei-meditative in lucrare. Mai mult, acest pol poate asimila
usor si alte campuri stilistice relevante lucrérii, cum ar fi, de exemplu, taxim-ul turcesc'®, trambitatul
si bocetul osenesc.

Sub aspectul notatiei, lumea liberd a improvizatiei ridica anumite dificultati. Daca, in situatia
anterior prezentatd, era vorba despre o traditie semiotica clara si arhicunoscuta care nu ridica nici o
problema, aici in schimb, nu exista inca o exprimare grafica standardizatd, unanim acceptatd, ci mai
degraba o multitudine de maniere de notare, diferite intre ele!””. Compozitorul a carui abordare am
considerat-o cea mai adecvata demersului meu este Witold Lutostawski care, in lucrarea sa Livre pour

106 Ca argument suplimentar, as reaminti (vezi p. 70) faptul ca termenul de taxim este utilizat de citre unii lautari autohtoni
si pastreaza sensul original de introducere libera, improvizatoricd, ceea ce denota clar o influentd turceascd/otomana
asupra baladei roménesti.

7 E suficient sa ne gindim la Cage, Kagel, Stockhausen s.a., cu notatia lor textuala sau graficd, diferitd de la autor la autor.
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orchestre, a conceput un sistem de notare pornind de la dihotomia ,ritm liber - ritm masurat”, un
important model in conturarea conceptiei personale:

In the ad libitum sections all the rhythmic | In cadrul sectiunilor ad libitum, toate
values are approximate. In consequence, the | valorile ritmice sunt aproximative. Drept
placing of the notes one above the other in | urmare, asezarea notelor una deasupra
the score does not necessarily mean that they | alteia in partiturd nu semnifica in mod
are played simultaneously. On the other | obligatoriu simultaneitatea lor. Pe de alta
hand, in the conducted sections (marked 3/4, | parte, in cadrul sectiunilor dirijate (notate
2/4, etc.) all the rhythmic values are precise, | in 3/4, 2/4 etc.), toate valorile ritmice sunt
the notes appearing vertically in line to be | precise, notele aliniate vertical trebuie sa
played simultaneously. sune simultan.

Witold Lutostawski, Livre pour orchestre, [46], indicatiile introductive ale autorului.

Contextul lucrarii mele este, totusi, altul, mai intdi datorita includerii unor pasaje de
improvizatie propriu-zisa'® si, apoi, datoritd multitudinii spatiilor stilistice in interiorul carora se
petrec aceste improvizatii, aspecte care m-au constrans, in cele din urma, sa creez un sistem propriu
de notare, care sa releve cat mai bine interpretului detaliile muzicale dorite. Sistemul explicativ
propriu este configurat pe patru coordonate, care, impreuna, ofera un tablou general suficient de

complet pentru a realiza improvizatia:

1) Elementele constitutive (ideile/motivele/unitétile ritmico-melodice pe baza cédrora se
realizeazd improvizatia);

2) Macrostructura (cum anume se combina acele elemente pentru a forma improvizatia in
intregimea ei sau, cu alte cuvinte, scheletul ei ,,formal”);

3) Reguli si sugestii (diverse detalii aditionale asupra improvizatiei);

4) Exemple de utilizare (un model de realizare a improvizatiei, utilizand toate cele expuse pana
in acest moment).

In cadrul partiturii, aceste explicatii apar sub forma unor trimiteri aseméanatoare notelor de
subsol. Astfel, un chenar asezat pe un anume portativ indici, mai intdi, instrumentul care
improvizeazi si momentul in care apare improvizatia. In interiorul chenarului, gisim titlul
improvizatiei'”, care face trimiterea la ,,nota de subsol”, adicé la locul unde improvizatia este detaliata,
conform sistemului explicativ deja prezentat (pentru exemple concrete vezi ex. 28). Se poate observa
ca acelasi sistem explicativ se aplica in multiple situatii stilistice, pe parcursul lucrarii La bulciugu
mirelui, fie cd vorbim despre trdmbitatul si bocitul osenesc, despre céntarea de rit ortodox-bizantin,

despre muzica otoman-turceascd sau despre muzica aleatoric-controlatd contemporana.

198 Lutostawski a propus doar eliberarea ritmici a unor pasaje notate, de altfel, foarte strict, nu si improvizatie in sensul
oferirii interpretului posibilitatea de a-si crea propriile melodii/ritmuri.

19 n sens larg, chenarul semnifica repetarea materialului muzical din interiorul sau, deci acest material poate fi orice de
la cea mai simpla nota tinutd, pana la o improvizatie complexa.
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TEXTHRA OAS 2 TEXTYRA TRANIRITE §

Elemente constitutive:

Macrostructuri:

[! 1 element A, | element B, pauzi (cit de scurtd posibil) =]

ul A, presupune adaugarea cvinted superioare sau inferioare motivului
de bazi (vezi notele mici deasupra si dedesubt). Instrumentistii trebuic sa
adauge acest aspect in improvizagie.

- Improvizatia trebuie 53 fie bine conturatd rtmic, fard agogicd. Totugi, este
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Macrostructuri:

Dirijorul indicd grupului o cifrd (care reprezintd un element sau o combinatie
dintre elementele de mai sus) apoi la momentul oportun, declangazi motivul

- Al 1 Jor sau ¢ iilor trebuie realizata anterior de citre dirijor.
sugestiiz h

ulile anterioare se pastreazi
- Elementele noi intoduse trebuie s3 aibd un rol omamental fagd de combinatiile
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Ex. 28: Exemple ale sistemului explicativ al improvizatiilor in La bulciugu mirelui.
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Situatii de interferentd intre cele doud lumi

Odaté ce am prezentat pe larg dihotomia ,masurat — liber” si cele doud lumi constitutive in
parte, se pot constata si anumite situatii limita, care nu pot fi inscrise doar in cadrul unei singure lumi.
De exemplu, daca lumea masurata este caracterizata prin muzica cu un singur puls a-tot-sincronizator
si notatie traditionala, iar cea liberd, prin muzica cu mai multe pulsuri concomitente si notatie atipica,
de ce n-ar fi, oare, posibila notarea traditionald a unei muzici cu mai multe pulsuri concomitente?

In punctul culminant al lucrarii La bulciugu mirelui, am realizat tocmai acest scenariu. Stratul
ritmic de bazd — cel pe care il tacteazd dirijorul — este binar si este rezervat muzicii oriental-turcesti.
Stratul suprapus al dantului osenesc se bazeaza pe subdiviziunea ternara a stratului turcesc, dar cu o
grupare ritmica interioard binard, rezultdnd si un tempo mai alert decat al planului precedent. Aceste
doud planuri sunt in asa fel construite inct timpii tari sd nu se alinieze niciodata, in acest fel, creAndu-
se un puternic efect poliritmic:

It - R - '- ..
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Ex. 29: Suprapunerea planului turcesc (jos) cu cel osenesc (mijloc si mai sus, reinterpretat metric).

Avem de-a face, asadar, cu un pasaj muzical notat intr-o maniera traditionala, dar cu mai
multe pulsuri interioare, fapt care-1 plaseaza undeva intre categoriile ritmice discutate.

Continuand prezentarea pasajului culminant, trebuie sa remarc faptul ca anumite
caracteristici modal-tonale inerente acestuia au ajuns sa se rasfrangd asupra intregii lucrari, devenind
elemente identitare de baza. Planul osenesc este scris in sfera tonald a lui Re si, apoi, La, pentru a putea
beneficia de coardele libere specifice stilului, iar cel turcesc in Mib, conturdnd astfel relatii puternic
disonante intre cele doua planuri (septima mare, respectiv cvintd micsorata), chiar dacé in interiorul
fiecarui plan, luat separat, consonanta este predominanta. Ideea de a crea mai multe planuri muzicale
consonante intrinsec, dar in relatii de disonanta unele fata de altele (politonalitate sau polimodalism)
a devenit un principiu generator al lucrarii La bulciugu mirelui.

Aspecte de orchestratie si organologie

Dezideratul de a fi ,,in stil” a avut un rol semnificativ si la nivelul orchestratiei. Fie ca vorbim
despre muzica oseneascd, fie ca vorbim despre muzica turceasca sau oricare alta muzica ,exoticd”,
diferita de cea cultd vest-europeand, cdutarea elementelor distinctive ne trimite la nivelul
instrumentatiei si al vocalititii. In acest sens, formula specificd Oasului, confirmata de toate sursele
documentare si de experienta proprie, este tdpuritorul, acompaniat de ceterd si zongord. Pentru zona
traditional-turceascd, formula specificd, dedusa din surse informale, inregistrari audio-video, precum
si colectia lui Bartok [13], este zurna, acompaniatd de davul. Cele doud formule timbrale de la care
am pornit pot fi extinse prin aditia altor instrumente specifice spatiului stilistic din care fac parte sau
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unor spatii inrudite. Amprenta timbrald a fiecdrui instrument in parte a trebuit, apoi, transferatd
instrumentelor orchestrei de traditie vest-europeand. In cadrul acestui demers de substituire
instrumentald, am incercat sa creez un echilibru intre exponentii fiecirui spatiu stilistic in parte,
vioara, piculina, chitara clasica, cornul etc. reprezentand Oasul, iar clarinetul, toba mare, cinelul,
coardele ciupite, harpa etc. reprezentand zona turceascd, dupa cum se observa in tabelul urmator:

Tab. 5: Corespondente instrumentale interstilistice in lucrarea La bulciugu mirelui.

Element traditional Element simfonic

Cetera >  Vioara, Viola

Zongora >  Chitara clasica (acordic)
Fluierul >  Piculina, Flautul
Cimpoiul N Oboiul (pentru r‘nelodie)
Fagotul (pentru ison)
Trambita > Cornul, Trombonul
Téapuritura, Bocetul >  Corul
Céntarea de strand > Corul barbatesc
Zurna, Klarnet >  Clarinetul, Trompeta (cu surdina)
Davul, Zil, Kos etc. >  Toba mare, Cinele, Timpani etc.
Tanbur, Ud, Chitara clasica (melodic)
> e
Santur, Kanun Harpa, Coardele in pizzicato

Depasind aspectul strict timbral, pentru a evoca precis sonoritatea instrumentelor traditionale
propuse, este necesara si aplicarea unor procedee tehnice specifice. De pilda, in cazul ceterii osenesti,
am amintit deja acordajul mai ridicat cu o cvintd sau sextd, aspect cdruia i se poate adauga, aici, si
utilizarea masiva a corzilor duble, frecvent in forma unor motive dublate in cvinte perfecte paralele,
dar si in alte diverse forme, utilizind octave si terte:

Trebuie inteles cd, cu o vioard astfel modificatd''’, executia unei linii pur monodice pe o
singura coarda nu mai este posibild decat pe coarda I si pe coarda grava (a IV-a). Ca regula
generald, executia monodica pe o singurd coarda e, drept urmare, rard, daca nu exclusa.
Transformarea organologica pe care am descris-o aici este, deci, perfect motivatd, pentru
ca in spatele ei se descifreaza o intentie clara: aceea de a facilita tehnica pontajului si jocul
continuu in cvinte paralele.

Jacques Bouét, Bernard Lortat-Jacob, Speranta Radulescu, Din rdsputeri, [19], p. 89.

10 Autorii se referd la cetera oseneasc, o vioard cu cilusul modificat si, apoi, mutat mai aproape de limbd cu o serie de
alte urmari tehnice. In locul arcusului obisnuit, este preferat unul construit local, mai robust, cu par abundent si mereu
supraincércat cu saciz. Uneori, arcusul de viold sau violoncel isi face loc in instrumentarul ceterasilor oseni, dar niciodata
cel de vioard, fiind prea ,firav” pentru acestia.
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Transferul tuturor acestor detalii tehnice pe vioara standard l-am efectuat prin cateva artificii
care sa creeze iluzia unei interpretari pe cetera. Avand in vedere faptul ca ceterasii cantd indeosebi in
prima pozitie a instrumentului si deseori in cvinte paralele pe primele doua coarde (ceea ce ar insemna
Mi-Si coarde libere, degetul 1: Fa-Do, 2: Sol-Re, 3: La-Mi), am introdus un motiv care si recreeze
aceastd sonoritate, dar pe vioara in pozitia a IV-a:

Ex. 30: Motiv acut in cvinte paralele pe vioara ce imitd sonoritatea ceterii osenesti.

Ulterior, cand intreaga partida de viori prime si, apoi, secunde preiau aceasta variatie motivica
perpetuad specific oseneascd, se pastreaza executia non-divisi, deoarece constituie un element tehnic
caracteristic. Singura exceptie se afla in punctul culminant al lucrdrii unde am transpus intreg
discursul osenesc la o cvinta superioard, adica cu centrul tonal pe La, fatd de Re-ul initial. Fiind un
pasaj foarte inalt, dublele nedivizate devin, practic, imposibil de realizat, fapt care a dus la impartirea
acestora in doud, in asa fel incat sa recreeze cantarea autentica:
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Ex. 31: Melodia oseneascé transpusd mai sus cu o cvinta cu centrul pe La.

Zongora este, precum cetera, un instrument asemanator celui standard, in acest caz chitara,
dar este, totodata, si atipic in mai multe privinte. Ea are un numadr variabil de coarde, de obicei patru
sau cinci, agsezate mai aproape una fatd de cealaltd, in relatie de trison major, astfel incat, prin apasarea
degetului pe tastierd — procedeu numit in terminologia cultd barrée — sa rezulte intotdeauna acorduri
majore. Acest acordaj ,,major” se poate aplica si chitarei clasice, dar implica scordatura a patru coarde
din totalul de sase, ceea ce poate crea un disconfort semnificativ instrumentistilor obisnuiti cu
acordajul standard. Ca atare, am preferat sa pastrez acordajul obisnuit'" si sa imit efectul zongorei
utilizand un acord major format printr-o digitatie care sa poata fi usor transpusa pe alte trepte si
sustenabild, in acest fel, timp indelungat, cu fundamentala acordului in bas si terta in acut, precum
este acordata de obicei si zongora. Varianta la care am ajuns porneste de la acordul de Re major, iar

11 Este adevdrat faptul ca, din cu totul alte motive, coarda a sasea este acordatd in Mib, dar acest fapt nu afecteaza defel
cele discutate aici.
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prin translarea aceleiasi digitatii mai sus, addugand si degetul 1, se formeaza Mi major, Fa# major, Sol

major, La major si Si major:
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Ex. 32: Acordurile de tip ,,zongora” pe chitara clasica.

Pentru a imita instrumentele de suflat traditionale, am cautat reprezentantii cei mai potriviti
din cadrul orchestrei simfonice, pentru a exprima cat mai clar una dintre lumile cultural-geografice
evocate. In cazul fluierului, am ales ca reprezentant in orchestrd piculina datoritd similaritatii
dimensiunilor celor doua instrumente - piculina este cam de aceeasi méarime cu fluierele mici —
similaritatii materialului din care sunt construite — lemn'"? - si a registrului muzical folosit, toate
ducand implicit si la un sunet asemanator. Acestor similitudini li se adduga si utilizarea unei tehnici
specifice fluierului, si anume cantarea cu ison gutural. In momentele de tutti, am addugat si flautul,
fiind, de asemenea, asemanator fluierului.

Cimpoiul este un instrument sonor si penetrant, cu ancie, polifonic, motiv pentru care, in
reprezentarea sa orchestrald, am inclus mai multe instrumente de acest fel: oboiul pentru liniile
melodice (caraba) si fagotul pentru ison (bazoiul). Mai mult decit aseménarea timbrald, existd si
anumite turnuri melodice caracteristice, pe care am incercat sa le cuprind:

Deosebit de caracteristice pentru muzica de cimpoi sunt revenirile stiruitoare pe
fundamentala carabei, printr-un fel de apogiaturi apendicale inferioare [...]. Apogiaturile
ingaduie atat repetarea aceluiasi sunet, cat si separarea unor sunete diferite. Acelasi rol il
indeplinesc si mordentele sau trilurile, care impreund cu apogiaturile constituie
ornamentatia specificd a melodiilor cimpoieresti.

Tiberiu Alexandru, Instrumentele muzicale ale poporului romdn, [4], p. 84-85.

R 3
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Ex. 33: O figuratie melodica a oboiului II din La bulciugu mirelui, ce trimite cu gindul la cimpoi.

Trambita este un instrument cu puternice valente simbolice, ale cirui intorsuri melodice sunt
— alaturi de bucium, tulnic si alte astfel de instrumente — deseori abordate orchestral in creatia
romaneascd si nu numai. Pentru a fi cdt mai veridic in evocarea proprie, am pornit de la principiile

12 Alaturi de cele din lemn, exista si piculine din metal, dar acest fapt nu schimbé semnificativ aseménarea dintre cele

doua instrumente.
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sale de functionare. Trimbita oseneasca este un instrument natural cu mustiuc de lemn, care poate
intona doar armonicele 6-12, fapt ce se rasfrange direct asupra melodiei sale:

Astfel, tulnicul foloseste obisnuit armonicele (3) 4-8; buciumele muntenesti si cele din
sudul Moldovei (Muntii Vrancei), armonicele 3-9, iar trimbitele osenilor,
maramuresenilor, bucovinenilor si moldovenilor din partea de miazénoapte a provinciei,
armonicele 6-12 si 16.

Tiberiu Alexandru, Instrumentele muzicale ale poporului romdn, [4], p. 42.

Tinand cont de aceste detalii, instrumentele din orchestra care pot imita sunetul trimbitei nu
sunt multe. In primul rand, trebuie sa aiba acelasi principiu de formare a sunetului - vibratia buzelor
cu ajutorul unui mustiuc — apoi sa se afle in aceeasi plaji a armonicelor. Se exclud din start
instrumentele de suflat din lemn, deoarece nu au mustiuc si sunt deja in mare parte reprezentantii
altor instrumente traditionale. Rdman, deci, doar instrumentele de alamd, dintre care trompeta
utilizeaza plaja armonicelor 2-8, extinsa mai sus doar solistic sau in jazz, aflaindu-se, totodatd, intr-un
registru prea inalt in comparatie cu trambita, iar tuba se afla la polul opus, intr-un registru prea grav,
avand si o emisie greoaie. Asadar, inlocuitori trambitei in orchestra pot fi doar cornul (in cazul caruia
am utilizat cele doud pozitii libere posibile, adicd pozitia libera fard cvartventil - armonicele lui Fa,
respectiv pozitia libera cu cvartventil - armonicele lui Sib) si trombonul (pozitia a III-a cu cvartventil
- armonicele lui Mib).

Spatiul cultural osenesc este reprezentat, in lucrarea La bulciugul mirelui, si prin componenta
sa vocald, adicd tapuritura, dar si cantarea rituald ortodoxd, prezenta si ea in aceasta arie geografic-
culturala. Interpretarea lor ,corectd” presupun anumite emisii specifice fiecareia dintre ele, diferite
de cea corala vest-europeana, aspect pe care am incercat sa-1 facilitez prin scriitura.

In cazul muzicii turcesti, am pornit de la unitatea instrumentald traditionald formatd din
zurna si davul, care, poate nu accidental, se remarca frecvent in colectia Turkish Folk Music from Asia
Minor [13], a lui Bartok. In situatia in care procesul creativ necesitd utilizarea explicitd a unui
ansamblu restrans, cameral, aceasta formuld minima de doud instrumente poate functiona ca atare,
dar in situatii orchestrale ample, cum este cazul aici, este imperativi o extindere a paletei
instrumentale, care poate fi realizata doar in directia muzicilor inrudite: cea clasicd turceasca si cea
militard otomana (meterhaneaua). In acest sens, scrierile lui - si despre — Cantemir sunt revelatoare:

Instrumentele destinate muzicii clasice turcesti erau din cele mai specifice ariei turco-
persane, susceptibile cantdrii cromatice: ney (fluier drept), tanbiir (,cithara turcica”),
kemance (numit deopotriva kemdn la persani si turci, si rebdb la arabi), sdz (nume generic
pentru toate varietatile de ‘ud), instrumente de percutie ca def (micd tamburina), kudiim
(doud tobite, care se bat cu ambele maini, denumite si cifte nakkarat). Cand orchestrele
s-au dezvoltat si numarul instrumentelor s-a imbogitit, s-au introdus si altele ca miskal
sau misikdr (naiul romanesc), santiir (varietate de tambal), tdr sau baghlama
(instrumente din familia tanburului), sinekemdn (,,viola d’amore”).

Eugenia Popescu-Judetz, Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii, [61], p. 39.
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Cantemir nu s-a preocupat nicicum de muzica de meterhanea, desi cunostea profund
organizarea armatei otomane si rolul pe care il detineau in stat formatiunile de muzica.
[...]:"7

»|...] Tubulhanaua unui vizir sta din noud tobe; noud Zurnazeni sau care cintd in
Zurna, adicd fluierd; Sapte Boruxeni, sau trompetari; patru Zildzani, care bat in Zil, o
specie de discuri de aramd, care, batandu-le unul de altul, dau un sunet clar si acut...”

Repertoriul meterhanelelor cuprindea, in afara marsurilor razboinice, multe
melodii din repertoriul clasic al muzicii turcesti, pe care le cantau in ceremoniile militare
si de stat.

Eugenia Popescu-Judetz, Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii, [61], p. 36.

Ca instrument monodic principal, am ales drept model zurna datorita raspandirii ei in cadrul
spatiului cultural turcesc, atat in zona rural-traditionald, cat si in cea militara, ba chiar, tangential, si
in cea romdneasca:

[Surla] era un fluier cu ancie, inrudit cu zurna sau zurla, din care mai canta si astizi unii
muzicanti turco-titari din Dobrogea, insotindu-i sunetele nazale si patrunzéitoare cu
bataia unui daul''** sau unui darabukki'®>.

Tiberiu Alexandru, Instrumente muzicale ale poporului romdn, [4], p. 89.

Instrumentul care, in mod logic, ar trebui sd reprezinte zurna in cadrul orchestrei este oboiul,
din pricina modului comun de generare a sunetului, ancia dubla. Totusi, instrumentele difera
semnificativ la nivelul sonoritatii si al posibilitatilor lor tehnice, probabil datorita anumitor deosebiri

de constructie, oboiul nefiind capabil sd redea sunetul nazal si serpuitor''

al zurnei. Solutia a venit
studiind stratul recent al muzicii traditionale turcesti, care, adesea, utilizeaza o anumita varianta de
clarinet in sol, instrument denumit ,,klarnet”, alaturi de o serie de tehnici specifice, asociate acestuia,
realizabile si pe clarinetul standard al orchestrei. Asadar, din pricina puternicei aseménari timbrale
cu klarnet-ul - dar, partial, si cu zurna! - si, apoi, a faptului ca oricum oboiul este deja asociat timbral
cu cimpoiul, am ales clarinetul ca reprezentant principal al melosului turcesc. In punctele culminante,
alte instrumente dubleaza melodia clarinetului, dintre care cea mai semnificativa contributie o au
trompetele surdinate, ca reprezentante ale zurnei si/sau ale boru-lui, aspect aflat in concordanta cu
structura meterhanelei prezentata de citre Cantemir.

Alaturi de instrumentele de suflat ,turcesti”, in lucrarea La bulciugu mirelui, sunt bine

reprezentate si cele cu coarde. In cazul acestora, transferul timbral citre instrumentele orchestrei se

13 Conform unei note de subsol, urmatorul fragment este citat din: Dimitrie Cantemir, Istoria Imperiului Otoman.

114 [Nota autorului:] ,Tobd mare cu doud membrane, una bitutd cu un mai de lemn (ciocmar), iar cealaltd cu nuia

(ciubuc).”

115 [Nota autorului:] ,, Tobé cu o singurd membrand, cu corpul format dintr-un vas de lut ars cu fundul deschis. Executantul
o tine sub brat (uneori agatata de git cu o curea) si o bate cu miinile.”

116 M4 refer la frecventele glissando-uri si aluneciri intonationale idiomatice pe zurna, dar extrem de dificile pe oboi.
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poate realiza mult mai simplu, deoarece nu interfereazd semnificativ cu reprezentantii muzicii
osenesti. Instrumentele cu coarde clasice si traditionale turcesti sunt, in majoritate, ciupite sau lovite
(tanbur, ud, baglama, santur, ¢eng, kanun etc.), deci pot fi reprezentate in orchestrd de catre chitara

clasica!'’

, harpa si coardele in pizzicato. Bineinteles, existd si instrumente turcesti cu arcus (de
exemplu, specificul kemenge), pe care le-am transpus in contextul orchestrei printr-un unison general
al compartimentului coardelor, ce nu interfereaza stilistic cu lumea ,ceterilor”, chiar daca este
distribuit aceluiasi compartiment orchestral.

Nu in ultimul rand, instrumentele de percutie caracteristice zonei turco-orientale sunt si ele
bine reprezentate in aceastd lucrare. Relatiile dintre variantele traditionale si cele orchestrale ale
acestor instrumente sunt extrem de stranse (davul > toba mare, def > tamburina, zil - cinele de ména,

kos > timpane), ajungand, in anumite cazuri, pand la echivalentd (darbouka).

Forma si stil

Consideratii generale

Constructia formald a lucrérii La bulciugu mirelui porneste de la aceeasi balada populara
generatoare (vezi p. 73), bazandu-se, in mare masura, pe aspectul ei programatic astfel dobandit.
Lumile culturale intrinsec contrastante relevate de actiunea baladei creeaza, prin muzicalizarea lor,
oportunitatea unei delimitdri formale clare pe criteriul stilului, in cazul de fatd, un segment dansant
osenesc vs. unul turcesc.

Un alt aspect determinant al constructiei formale a fost decizia de a recita balada in cadrul
lucrarii, aspect ce favorizeaza flexibilizarea metrica a discursului muzical (rubato) pentru ca actorul
sd poata avea libertatea de exprimare necesard. Asadar, alaturi de idea utilizarii celor doua segmente
dansante contrastante stilistic, dar intrucatva inrudite (cel osenesc si cel turcesc), se poate adduga si
un segment liber-meditativ dedicat recitdrii baladei, segment care se delimiteazd puternic de celelalte
doud.

Pornind de la contrastul dintre aceste segmente si urmarind, in sens programatic, pas cu pas,
firul narativ al baladei, am structurat formal intreaga lucrare pe baza tiparului de Rondo, alternand
segmente meditativ-narative (A-uri cu rol de refren) cu segmente mésurat-dansante (B, C si D cu rol
de cuplete), dupa cum se poate observa in tabelul urmator:

Tab. 6: Forma si stil in cadrul lucrarii La bulciugu mirelui.

Sectiune Reper Scriitura Stil Recitator

Introducere (A 0 libera contemporan +
osenesc

Nunta (B) 23 masurata osenesc

117 Chiar daca chitara este deja exponentul zongorei osenesti, in acel caz este vorba despre o utilizare strict acordicd
arpegiatd, spre deosebire de utilizarea melodica (tirando/apoyando), prevalenta aici.
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Sectiune

Scriitura

Recitator

Intriga (A.) 61  libera contemporan + 5 interv.!''®
osenesc + ortodox  insumand 21
versuri
Vanzarea Taksim 82  libera turcesc 7 interv.
miresei (C) insuménd 14
versuri
Dans 92 masurata turcesc o interv. de 2
turcesc versuri
Taksim 102 libera turcesc
103 libera contemporan + 7 interv.
osenesc insumand 30
versuri
Punctul 125 masuratd + contemporan +
culminant (D) libera'® osenesc + turcesc
Deznodamant 135  liberd + contemporan + 2+1 interv.'*
(Ay) masurata'?’  osenesc + ortodox  insuménd 10+6

versuri

In cele ce urmeazi, voi detalia structura formald interioara a fiecirei sectiuni in parte, structura

care difera de la caz la caz, tocmai datorita deosebirilor inerente stilistice si conceptuale caracteristice

acestei lucrari.

Prima sectiune meditativ-improvizatoricd: Introducere (A;)

Desi scopul componistic declarat al sectiunilor meditativ-improvizatorice este de a crea cadrul

propice recitarii baladei, aceasta primd sectiune reprezintd o introducere strict instrumentald cu rol

evocator, o patrundere in atmosfera mistic-arhaica specifica.

Instrumentul emblematic al acestei sectiuni este cornul, ca instrument modern supleant al

trambitei osenesti, in functie de care sectiunea se poate segmenta micro-formal. Astfel, avem de-a face
cu noud interventii ale cornului, reprezentand, din punct de vedere stilistic, polul muzicii arhaic-

18 Termenul se referd la gruparea versurilor recitatorului in interventii distincte in cadrul partiturii.

1% Conform materialului tematic, sectiunea D ar trebui notatd mai degraba B+C (vezi Moment dansant sintetic turc-
osenesc: Punctul culminant (D) la p. 101).

120 Am detaliat punctual aceasta situatie in cadrul subcapitolului Situatii de interferentd intre cele doud lumi, la p. 89.

2! Dac4, in sectiunea anterioard, am avut ca fundament scriitura méisuratd, cireia i s-au addugat elemente libere, aici gasim
tocmai inversul: un fundament liber caruia i se adauga un element masurat, mai precis piesa din ritualul funebru bizantin-
ortodox, intitulatd Cu sfintii odihneste.

122 Se repeta primele versuri ale baladei pentru a intdri mesajul ei moralizator.
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traditionale osenesti, aldturi de care apar gradual o serie de elemente figurative, reprezentand polul
muzicii contemporane.

Dacai, la inceput, interventia cornului este acompaniatd doar de cateva efecte non-muzicale,
care duc cu gandul la un spatiu atemporal, mioritic, ulterior, acestora li se adauga si o serie de
elemente muzicale diatonic-tetracordice/tetratonice, atat in forma melodica (improvizatiile: ,,figuratii
diverse”, ,semnal 17), cat si in forma acordica (improvizatia ,acorduri”), rezultind, in final, un
complex conglomerat politonal'®, ce sprijind intru totul ideea unei sonoritati stranii, meditativ-
misterioase, asociate acestei sectiuni.

Celesta este un alt instrument caracteristic al acestei sectiuni si, de altfel, a tuturor sectiunilor
A, care dé glas unui element figurativ ca sinteza a intregii constelatii politonale de-a lungul lucrarii
La bulciugu mirelui. Spatiul tonal al acestui element sintetizator presupune aldturarea a trei tetratonii
anhemitonice - identice ca structurd interioara si identice cu cele utilizate in improvizatia celorlalte
instrumente, desi acestea uzeaza si tetracordii — in asa fel incat nici un sunet sd nu se repete, atingand,

astfel, totalul cromatic:
9 e e e ® =
(. be Pe® fe # |
L]

Ex. 34: Modul sintetizator al celestei in La bulciugu mirelui.

In prima sectiune A, celesta isi clideste improvizatia pe baza celor doui tetratonii inferioare
(Mib-Fa-Lab-Sib si Si-Do#-Mi-Fa#), apoi, in cea de-a doua, le foloseste pe cele doud superioare (Si-
Do#-Mi-Fa# si Sol-La-Do-Re), iar intr-un final, le combini pe toate trei. Intr-o maniera
asemanatoare, semnalul glockenspiel-ului utilizeaza, mai intai, tetratonia inferioara (Mib-Fa-Lab-
Sib), apoi in sectiunea a doua pe cea superioara (Sol-La-Do-Re), iar in cea de-a treia, o combinatie
intre cele doud.

Moment dansant osenesc: Nunta (B)

Intr-o prima fazi, sectiunea se poate imparti, dupa criteriul instrumentatiei folosite, in sase
segmente distincte: 1) Cetere si zongore (coarde si chitare); 2) Fluiere si dobe (suflatori si percutie);
3) Tropotita (dansatori, cor, percutie); 4) Tapurituri (cor, coarde, chitare); 5) Dans cu cetere (coarde,
chitare, percutie, dansatori) si 6) Culminatie in tutti (cor, coarde, chitare, suflitori, percutie,
dansatori).

Tab. 7: Structura formala a partii secunde a lucrérii La bulciugu mirelui.

Segment Reper Elemente vocal-instrumentale

Cetere si zongore 23 Compartimentul coardelor cu arcus (mai ales viorile) si al
coardelor ciupite (chitarele).
Fluiere si dobe 30 Compartimentul sufldtorilor de lemn si al percutiei.
Tropotita 40  Corul si percutia, cu posibilitatea includerii unor dansatori.

12 Politonal, in sensul ci existd mai multe planuri distincte, consonant-diatonice de sine statitoare, dar relationate cu
celelalte planuri in asa fel incat prin suprapunerea lor s rezulte cit mai multe intervale disonante. In acest fel, din cadrul
conglomeratului sonor, se reliefeazi fiecare plan in parte, fiind in relatie de consonanta doar cu elementele sale proprii.
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Segment Elemente vocal-instrumentale
S Tapurituri 46  Corul, coardele (mai ales viorile si chitarele).
Confruntarea 53  Coardele (mai ales viorile si chitarele), percutia si, posibil,
ceterilor dansatorii.
n Culminatie Tutti, incluzand si dansatorii.

La un nivel mai detaliat, fiecare segment poate fi subimpartit in segmente mai mici, care
reprezinta unitati formal-stilistice determinante ale dantului osenesc, denumite, in terminologia
locala, ,,ponturi”. In cadrul subcapitolului Lumea mdsuratd a muzicii dansante osenesti, respectiv
turcesti de la p. 81, am descris deja conceptul osenesc de pont, definindu-1'** ca un lant de expuneri
perpetuu variate ale unei singure entitati motivice de doua masuri, dupa care poate urma un alt pont
cu noi expuneri variate asupra unei alte entitdti motivice etc., asadar nu voi detalia suplimentar in
aceasta directie.

A doua sectiune meditativ-improvizatoricd: Intriga (A)

Daca, pana in acest moment al lucrarii, balada generatoare nu si-a facut propriu-zis aparitia,
in aceasta sectiune, prin intermediul recitatorului, ea devine prim-planul discursului muzical.
Segmentul de baladd recitat aici cuprinde primele 22 de versuri, insemnand ceea ce am denumit
anterior expozitiunea si intriga, dar si doud versuri imediat urmatoare, care continua ideea precedenta
a deplasdrii in targ cu scopul vanzarii nevestei, prin translare, de la gdnd la fapta:

Frunza verde lemn uscat, Numai ochii amandoi.
Un fecior cd si-o luat, Mama fiul si-o ademenit
Un fecior de gazda mare, Si apoi i-o poruncit:

O fatd saraca tare. - Fiule, vinde-ti nevastal
Soacri-sa cd u-o mustrat: Fiule, de nu ii vinde,

- Unde ti-e, nora, zestre? Curtile ti le-oi aprinde.

- In sat am fost eu cu tine, - Nu ma, maicuta, mustra
Al stiut cd n-am albine, C-a veni si vinerea
Numai sufletul din mine. Si-oi pleca la targ cu ea.
In sat am fost eu cu voi, Si, cand a fost vinerea,
Ati stiut ca eu n-am boi O plecat la targ cu ea.

Din punctul de vedere al constructiei dramaturgice, cele doua sectiuni muzicale anterioare
pregatesc actualul moment al recitarii baladei, conturand, mai intdi, o atmosfera mioritic-misterioasa
ca trimitere arhaizanta catre meleaguri stravechi osenesti, dar si ca previziune a tragicului final, iar
apoi nunta celor doi soti. Mai departe, in contrast cu sectiunile precedente, muzica devine
subordonata textului, iar structura muzicald reflecta in totalitate aceasta schimbare. Dacad in sectiunea
introductivda am avut ca instrument emblematic cornul, pozitia sa dominantd este cedata acum
recitatorului, iar, astfel, structura formala se relationeazd direct cu textul.

124 Sau, mai degrabd, acceptand sensul vehiculat cel mai des in cadrul lucrarii Din rdsputeri... [19].
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Adaugarea treptatd de elemente muzicale rimane principiul componistic central al sectiunii,
el fiind calibrat pentru a culmina in punctul de maxima tensiune a textului, si anume in momentul
amenintdrii fiului de catre mama. Alaturi de elementele muzicale diatonic-tetracordice/tetratonice
caracteristice tuturor sectiunilor A si reprezentative pentru polul muzicii aleatoric-contemporane,
aici apar, pentru prima datd, elemente corale ortodox-bizantine (reper 67), in cele din urma
acompaniate de sonoritatea trambitei osenesti, dar, de aceasta data, sub forma unei texturi la intreg
compartimentul alamurilor (reper 72).

Moment dansant turcesc: Vianzarea miresei (C)

Aceastd a patra sectiune a lucrarii ,rimeaza” evident cu cea de-a doua, fiind tot un dans, dar
dintr-o lume stilistica complet diferitd, cea otoman-turceasca. Este de la sine inteles faptul cé structura
formald interioara a acestei sectiuni trebuie sd tina cont de specificul lumii stilistice evocate, iar, in
acest sens, m-am lasat ghidat in primul rand de tratatul muzical al lui Dimitrie Cantemir:

Dimitrie Cantemir descrie in Edvdr-ul'® sau felul cum se desfasura suita de concert in
epoca sa. |[...]

Cantemir deosebeste doud genuri de suite: cea vocald (fasl-i khanemende) si cea
instrumentald (fasl-i sdzende). Cantaretul canta la inceput un taksim, apoi cateva beste,
dupa care cateva nakis, kiar, (piese vocale) si in fine un semd’i (piesd vocala lenta).
Instrumentistul canta la rAndul sdu un taksim, un pesrev, si termina cu un sdz semd’isi
(semd’i instrumental).

Cand cantau impreund, se asezau pe platforma de concert (fasl-i medjilis) in
ordinea descrisa. La inceput, instrumentistul executa un taksim si unul sau doua
pesrevuri, facea liniste si incepea céntéretul cu un taksim vocal, apoi o beste, un nakis, un
kiar si un semd’i si tacea. Instrumentistii reincepeau cu un semd’i instrumental si apoi
taceau, dar tineau coardele intr-un lung vibrato, ca un ison, pe fondul caruia cantaretul
mai zicea un taksim si asa ispraveau concertul.

Eugenia Popescu-Judetz, Dimitrie Cantemir — Cartea stiintei muzicii, [61], p. 39-40.

Pentru a nu prelungi excesiv momentul turcesc si pentru pune in aplicare gandirea repetitiv-
variationald prezentatd pe larg la p. 81 (Lumea mdsuratd a muzicii dansante osenesti, respectiv
turcesti), am redus suita la o singura piesd dansantd, a cérei origine stilistica provine mai degraba din
zona traditionala, flancatd la inceput si sfarsit de taksim-uri, conform cutumei culturale prezentate si
de céitre Cantemir.

Piesa dansanta are, la randul ei, o compartimentare formald interioard, segmentatd precum in
cazul dantului osenesc, dupd criteriul instrumentatiei, si anume: mai intai, clarinetul solo cu
acompaniament de coarde grave, apoi doar coardele, un solo de percutie si, in final, culminatia in
tutti. Astfel, o schema formala integrald a sectiunii turcesti ar arata in felul urmator:

%

12 Termenul ,,Edvar” semnificd ,,teorie muzicald”, referindu-se, aici, la Cartea stiintei muzicii a lui Cantemir.



100 Stilul ca parametru componistic

Tab. 8: Structura formala interioari a sectiunii turcesti din cadrul lucrérii La bulciugu mirelui.

Segment Reper Instrumente

lam 82  Clarinet solo cu acompaniament de chitare, harpa

si percutie, alaturi de recitator.

Dans Zurna/Klarnet solo 92 Clarinet solo cu acompaniament de coarde grave,

turcesc chitare, harpa si percutie.

Tanbur/Oud/Santur 94  Coardele, chitarele, harpa si percutia.

Zurna/Klarnet 95  Clarinetele cu acompaniament de coarde grave,
chitare, harpa si percutie.
Darbouka solo 96  Percutia cu interventii scurte ale coardelor, alaturi

de recitator.

Meterhanea 101  Tutti orchestral.

102  Clarinet solo cu acompaniament de chitare, harpa
si percutie.

Dupad cum se poate observa in tabel, recitatorul are o prezentd surprinzatoare, avand in vedere
ca nu ne aflim in cadrul unei sectiuni A. Acest fapt se explica prin inglobarea in sectiune a acelor
momente introductive libere, specifice muzicii turcesti/otomane si orientale in general, denumite
taksim, care, prin structura, atmosfera si asezarea lor dramaturgicd, permit recitarea versurilor
referitoare la actul vanzarii nevestei la turc:

Vine un turc si, apoi, doi, Ori ca bea la fogadau,
Vine unul, mai-napoi. Da traie cu maica rdu.
Nu sd treacd si sa taca, - Catu-i pretul la dansa?
Ci sta-n loc si il intreba: - O mierta de talerei

- De vandutu-i nevasta? Si pe atata galbenei.

- De vandutu-i, saraca. Prinde turcu-a masura
Nu o vand cé-i bautoare Si nevast-a suspina.

A treia sectiune meditativ-improvizatoricd: Blestemul (A;)

Dupa neasteptata prezenta a recitatorului in sectiunea precedentd, el continud, aici, in mod
firesc'?, firul epic al baladei. Versurile recitate in cadrul acestei sectiuni si alaturi de cele precedente
cuprind intreaga desfasurare a actiunii si punctul culminant al baladei:

Feciorul, tare supdrat, Mi-i tare grea comorita.
Cata casa o plecat: - Ce-ai facut, maicd, de cina?
- Deschide, maicd, vrajnita, - Réstdute pe gaina

126 Avand in vedere conceptia macro-formala a lucririi, care presupune ca interventiile recitatorului si fie cuprinse in
cadrul sectiunilor A.
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Ca sa-ti cada la inima. Tie ti-a lua capul!

- O, maica, inima me Du-te, trdi cu mama-ta,
Réu incepe-a ma dure. Ca ai ascultat de ea!

- Du comoara inapoi, N-ai vrut ca sd stai cu mine
Ada nevasta-napoi. Si m-ai dat in tari staine.

El inapoi a alergat, Bine acasd sa nu sosesti

In tari la turc a dat, Si pe pat sa razvodesti;

Pe nevasta u-a aflat Cand a fi la miazanoapte,
Cu coatele pa fereastra, Sa te zbati pe pat de moarte!
Pa pernd de matasa. Cénd a fi in zori de zuua,
Nevasta, cand l-o vazut, Clopotele clopoteasca,
Atentie i-o facut: Surorile te horeasca,

- Intoarce-te inapoi, Ma-ta numai te jeleasca!

Ca, de te-a vedeé turcul,

In cadrul partiturii, versurile sunt impdrtite in sapte interventii distincte, care alterneaza cu
aditii gradate ale elementelor figurative tetracordice/tetratonice si ale efectelor caracteristice polului
muzicii aleatoric-contemporane, cladind, astfel, o culminatie, pe masura blestemului rostit sotului.

Moment dansant sintetic turc-osenesc: Punctul culminant (D)

Faptul ca am notat aceastd sectiune cu litera D, poate fi inselator. Aceasta ar insemna ca
materialul muzical folosit aici ar fi unul nou, diferit fata de cele deja utilizate anterior. In realitate,
sectiunea reprezintd suprapunerea celor doud dansuri specifice lucrarii, adicd cel osenesc si cel
turcesc. O notatie mai sugestiva a acestui moment ar fi mai degrabd B+C, D-ul fiind utilizat deoarece
reprezinta o conventie in cadrul formei de Rondo.

Sectiunea este conceputa pe baza ideii de aditie treptatd de elemente pana la realizarea unei
culminatii, care reprezinta si climaxul absolut al lucrarii. Elementele care se adauga fac parte din cele
doud lumi stilistice suprapuse dupa principiul prezentat in cadrul subcapitolului Situatii de
interferentd intre cele doud lumi de la p. 89.

Din punct de vedere formal, sectiunea se poate imparti in sase segmente, dar nu pe criteriul
instrumentatiei, ci pe criteriul momentului aditiei de elemente. Astfel, sectiunea debuteaza aproape
identic cu sectiunea a doua (dantul osenesc de nunta), peste care se suprapune pedala sustinutd a
taxim-ului turcesc, alaturi de melodia improvizata a clarinetului. Urmeaza cel de-al doilea segment
(reper 128), unde se remarca adaugarea percutiei in cadrul planului muzicii turcesti si inceputul
propriu-zis al dansului oriental. Intre timp, planul osenesc se ingroasa treptat, prin addugarea de
interventii violonistice in spiritul ceterii traditionale, iar segmentul al treilea (reper 129) continua prin
aditia unor chiuituri executate de catre cor, alaturi de specificele batdi din palme, ulterior intrand si
piculina. Segmentele 4, 5 si 6 sunt caracterizate de densificarea alternativa a fiecarui plan in parte, in
felul urmator: planului turcesc i se adauga mai intai oboaiele, fagoturile, harpa, trompetele in registru
grav (reper 130), apoi planul osenesc evidentiazd tapuritura, aldturi de cetere in unison (reper 131),
pentru ca intr-un final, alamurile si percutia sa adere planului turcesc incununénd, astfel, punctul
culminant al lucrarii (reper 132).
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A patra sectiune meditativ-improvizatoricd: Deznoddmant (A4)

Spre deosebire de toate celelalte sectiuni concepute gradual prin aditia de noi elemente pana
la o culminatie, aici este vorba mai degrabd despre o descrestere generald pana la disolutie, idee
conforma cu mesajul textului recitat:

- Agterne-mi, mdicutd, patul, Asuda sudori de moarte;
Ca dumneata mi-ai dat sfatul! Cand o fost in zori de zuud
Trage-mi, maica, cizmele, Clopotele-au clopotit,

Ca mi-ai mancat zilele! Surorile l-au horit,

Cand a fost la miazdnoapte, Ma-sa numai l-a jelit.

Din punct de vedere formal, se pot distinge patru segmente interioare, dupa criteriul
elementelor muzicale aflate in prim plan. Ultima sectiune a lucrarii La bulciugu mirelui debuteaza cu
o textura de bocete traditionale osenesti, distribuita corului feminin, textura careia i se adauga, apoi,
corul masculin, cu cantarea rituald funebra de rit ortodox, specifica zonei Transilvaniei, Cu sfintii
odihneste. In momentul incheierii acesteia, debuteaza urmatorul segment al sectiunii (reper 138), care
presupune inlocuirea treptata a prim-planului precedent (coralul ortodox) cu elemente figurative
tetracordice/tetratonice si sonoritati misterioase caracteristice polului aleatoric-contemporan al
lucrarii, alaturi de doua interventii ale recitatorului — prima, de patru versuri, iar cea de-a doua, de
sase versuri -, reprezentand deznodamantul baladei. Segmentul al treilea (reper 145) propune
reluarea sonoritatii solistice de trimbitd rarefiind tot mai mult discursul, pentru ca la final, ultimului
segment sa-i raméana doar corul si recitatorul, rememorand concluziv primele versuri ale baladei:

Frunza verde lemn uscat,
Un fecior ca si-o luat,
Un fecior de gazda mare,
O fata saraca tare.
Soacra-sa ca u-o mustrat:
- Unde ti-e, nora, zestre?



NOI UMBLAM SA COLINDAM...'%

(Parcursul unei colinde romédnesti din timpuri strivechi pind in contemporaneitate)

DESPRE LUCRARE

Noi umblam sd colinddm... a pornit de la ideea credrii unei imagini sonore a sarbatorilor de
Craciun din actualitate, surprinzand parcursul, transformarile si influentele pe care acestea le-au
resimtit de-a lungul timpului. Acum, desi inca mai persista, fondul arhaic de colinde pierde treptat
din rdspandire, datoritd procesului urbanizérii, conversiei mentalitatilor si dezvoltérii explozive a
mijloacelor de comunicare, factori care au facilitat patrunderea in spatiul autohton a modelelor
culturale occidentale. Contrastul dintre modelul local, autohton, si cel striain - sau, dintr-o alta
perspectiva, contrastul dintre vechi si nou) a constituit pentru mine premisa unei dihotomii muzicale
care poate fi foarte sugestiv redatd prin tehnicile componistice evocate pe parcursul tezei.

Elementul central al lucrarii este colinda Pd cel plai de munte, culeasé de catre Béla Bartok din
satul Gradiste (Hunedoara — Tinutul Padurenilor), colinda care a fost utilizata deja de catre mai multi
compozitori, printre care si Bartok.
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Ex. 35: Béla Bartok, Melodien der Rumdnische Colinde, Weihnachtslieder, [10], p. 25.

Conceptia lucrarii are la bazd identificarea a doud momente istorice semnificative ale
influentei occidentale asupra culturii romanesti. Un prim moment surprinde influenta sistemului
tonal-functional, moment care coincide cu aparitia si evolutia Scolii de compozitie romanesti. Intr-o
prima faza, compozitori precum Gh. Dima, D.G. Kiriac, G. Stephanescu, G. Musicescu, I.D. Chirescu
s.a. au calatorit in tarile occidentale - indeosebi Austria, Franta, Germania si Italia - pentru a-si
desédvarsi studiile. Revenind in tard, ei au raspandit idei, idiomuri, modele, specifice gandirii muzicale

127 Analiza prezentatd aici este realizata pe varianta mai veche a lucrdrii, v.2 din 2011. Fragmente din acest capitol au fost
publicate, in versiuni revizuite si completate, in articolele: Ipostaze stilistice ale colindei. O perspectivi componisticd, in
»Spice. Revistd de cultura a Centrului Judetean pentru Cultura Bistrita-Nésdud”, I, 2019, p. 54-59, si Parcursul unei colinde.
O metaford componisticd, in ,,Tabor. Revista de culturd si spiritualitate roméneascd”, XIII (2019), nr. 9, p. 45-52.
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vest-europene. Treptat, toate aceste imprumuturi si-au facut simtitd prezenta in cadrul prelucrarilor
corale ale colindelor si au avut un mare impact asupra genului in ansamblul sau.

Un al doilea moment istoric pe care l-am identificat este cel contemporan, al patrunderii in
cultura noastra a muzicii usoare, rock-ului, pop-ului, rap-ului, jazz-ului etc., pe fondul accentuarii
fenomenului globalizdrii. Cu precadere cultura americand pare a exercita o puternica influenta asupra
mentalitatilor, in general, dar si asupra repertoriului muzical al sarbatorilor de iarnd din spatiul
roménesc. Fiindca ne aflim in mijlocul acestor evenimente si inca nu exista o suficientd distanta
temporala, probabil cd va trebui s mai asteptdm o vreme pentru a putea adopta o viziune obiectiv-
istorica asupra fenomenului. Totusi, existenta fenomenului globalizdrii si influenta sa in spatiul
cultural roménesc nu pot fi puse la indoiala.

Considerand cele doua momente istorice modernizatoare in relatie de contrast cu lumea
arhaica autohtona, mi-am construit lucrarea in jurul colindei Pd cel plai de munte, pe care am
prezentat-o in trei ipostaze stilistice. Prima este cea ,ideald”, originald, care trebuie sd fie cat mai
apropiata stilistic de sursa materialului. A doua ipostaza este cea tonal-functionald in care colinda
suporta o elaborare armonic-polifonica specificd, iar cea de-a treia, lumea gospel-jazz-ului american.

Lucrarea a fost scrisda in anul 2008, iar prima auditie a avut loc in data de 21 decembrie a
aceluiasi an, la Biserica Sf. Mihail, cu o formatie corald preponderent studenteascd, sub bagheta
dirijoarei Mihaela Cesa-Goje. Evenimentul a fost insotit de o prelegere sustinutd de cétre profesorul
Ioan Haplea, de a cdrui atentie si al carui sprijin m-am bucurat pe tot parcursul compunerii lucrarii.

Ulterior, aceasta a fost interpretata si de catre corul Filarmonicii ,, Transilvania” in mai multe
randuri. In 11 decembrie 2010, a fost interpretata in incinta Bisericii Unitariene clujene, iar in anul
urmator, a fost realizat un mic turneu in citeva orase ardelene (Cluj-Napoca, Medias, Zaldu, Satu-
Mare). Pentru a surprinde cat mai bine aspectele stilistice subtile ale lucrérii, urmatorul pas a fost
interpretarea acesteia in colaborare cu Ansamblul de muzica traditionala ,,Icoane” in 11 decembrie
2014,

Unul dintre aspectele inedite ale acestei lucrdri este gruparea si amplasarea ansamblului
interpretativ, corul, care nu este tipica genului (randuri de coristi aliniati pe scena si grupati dupa
tipuri vocale), ci imparte ansamblul in sase grupuri distincte de voci egale, trei feminine si trei
masculine, fiecare subimpartit pe patru voci, dispuse in jurul publicului, dupa cum se observa in fig.
12. Din cadrul grupurilor feminine, in anumite momente, se vor desprinde doua soliste specializate
in cant popular - cele care de altfel incep si incheie lucrarea - si alte doua soliste specializate in jazz.

128 Pe aceasta cale, tin sd aduc multumiri dirijorului Cornel Groza si profesorului Ioan Bocsa pentru sprijinul si increderea
acordata.
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Fig. 11: Afisele concertelor in cadrul cirora a fost prezentata lucrarea Noi umbldm sd colinddm...

Grup II
(masculin)

Grup IV
(masculin)

Grup VI
(masculin)

Fig. 12: Amplasamentul grupurilor corale pentru lucrarea Noi umbldim sd colinddm...
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Desi aparent aceastd idee vine pe filiera cantarii corale antifonice practicate in cadrul
Renasterii, ea a pornit mai degraba de la practicile cintarii colindei pe grupuri, despre care Sabin
Drégoi si Ioan Bocsa sustin urmatoarele:

Colindatorii se aseaza fatd in fata, jumatate de-o parte si jumatate de alta [...]. Nu canta
toti deodat, ci in doua serii, pe rand.

Sabin Dragoi, 303 Colinde, [30], p. XXXXIV.

Pe Valea Muresului mijlociu (in Alba si Hunedoara), in multe localitati se colindd pe doud
grupe.

Ioan Bocsa, Colinde romdnesti, [17], p. 8.

PREMISE ISTORIC-ESTETICE

Sintetizand mesajul artistic propus, lucrarea Noi umbldam sd colinddm... abordeaza, de fapt,
tema globalizdrii ca fenomen universal si mai ales urmarile generate de catre aceasta in peisajul
cultural roménesc. Colinda arhaici si traditiile asociate sarbatorilor de iarna (dar nu numai), sunt,
incetul cu incetul, dezraddcinate de catre modernitate, care isi instaureaza propriile sale valori,
aproape integral importate din zone culturale straine. Acest import cultural, bazat preponderent pe
modelul occidental, a cunoscut, in tara noastrd, doud mari etape istorice, pe care le-am amintit in
capitolul precedent.

Mai intai, este vorba despre perioada premergatoare Marii Uniri din 1918, cAnd numerosi
intelectuali roméni isi desavéarseau studiile in centre universitare europene de renume, precum Viena,
Paris, Berlin, Roma etc. Acestia si-au insusit ideile si tehnicile cele mai noi ale mediilor frecventate,
pe care, apoi, au incercat sa le insamanteze in patria mama cu intentiile cele mai bune, desi, de fapt,
prin modernizare, cultura traditionala a fost atinsa la insasi radécina ei. Stefan Niculescu ne ofera, in
articolul Local si global in muzicd [57], o analiza pertinenta si cuprinzétoare a intregului fenomen al
globalizarii, fard a discuta, insa, concret despre efectele acesteia in spatiul roménesc:

Relatia local/global in muzicd [...] nu se mai restrange la perimetrul Europei. La acest
proces participa culturi si personalititi dinlduntrul si din afara continentului nostru.
Exista, de pildd, compozitori japonezi stapani pe limbajul cult al muzicii europene si
compozitori europeni influentati de stravechi traditii asiatice. Interferenta culturilor s-a
raspandit masiv de la inceputul secolului al XX-lea si, in muzica, a devansat ceea ce
numim astdzi globalizare sau mondializare. Totodata, schimbul cultural nu a avut
niciodata loc decat acolo unde s-a instalat temeinic sistemul european de invétare si
propagare a muzicii (cu scoli, orchestre simfonice, opere, compozitori, dirijori, interpreti,
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critici etc., ca in Europa). Astfel, in expansiunea ei internationala, muzica occidentala a
inlocuit sau s-a inradécinat aldturi de muzicile autohtone intalnite in cale. Iar tocmai pe
temeiul exclusiv al artei europene, compozitori din diverse parti ale lumii au putut integra
in operele lor aspecte ale unor traditii locale cu totul diferite. Aceasta mondializare va mai
putea, oare, pastra si in viitor modelul transformarilor muzicii europene din ultima mie
de ani si mai ales devenirea ei ciclica?

Stefan Niculescu, Local si global in muzicd, [57], p. 18.

Cea de-a doua etapa a globalizérii, cea actuald, se resimte de puternica influentd a modelului
cultural american, prin comercializarea din ce in ce mai accentuata a actului artistic, prin importul
conceptului de industrie muzicald si al mecanismelor de piata aferente. Institutiile media romanesti,
atat televiziunile cat si radiourile, fie private sau de stat, sunt probabil cele mai responsabile de
anvergura acestui fenomen prin imbriatisarea, activd sau tacitd, a noului model, la scara larga. In
acelasi articol, Stefan Niculescu dezvoltd si subiectul comercializarii actului artistic, cu toate
consecintele pe care aceasta le genereaza:

Alte pericole pentru viitorul muzicii, la fel de amenintatoare, decurg din excesiva
comercializare a artei. Prin 1985, in caietul program al festivalului din Metz, Klaus Huber
distingea doua primejdii, pe care le punea in seama presiunii exercitate de piata artistica
asupra compozitorului din societatea de consum. Daca artistul — scria el — s-ar orienta
dupa sansele pietei, atunci arta s-ar dezvolta catre o comercializare fara limite, pierind in
cele din urma din lipsd de semnificatie. Daca, dimpotriva, artistul ar intoarce spatele
pietei, atunci arta s-ar dezvolta catre un bun in sine, o afacere extrem de individualista si
o restrangere drasticd a valabilitétii ei la un singur individ - cel ce a produs-o -, pierind
in cele din urma tot din lipsd de semnificatie.

Cea dinti primejdie conduce la o uniformizare dictatd de piata muzicii. Nu se
achizitioneazd, nu se popularizeaza si nu se comercializeaza decét lucrarile muzicale
imediat vandabile, indeosebi cele pe placul majorititii consumatorilor, in parte necultivati
si indoielnici ca gust artistic. Mai mult: accesul nelimitat si preponderent al negustorilor
de muzicéd la mediile de comunicare in masa - cu scopul prezentarii, raspandirii si vanzarii
de muzici rentabile - orienteaza si formeaza un public tot mai larg si o piata tot mai
profitabild pentru produsele subculturale. Marea muzica se pierde, astfel, intr-o
uniformizare hotarata de ratiuni exclusiv economice si sustinutd de puternici - deseori
semidocti - administratori ai culturii.

Stefan Niculescu, Local si global in muzicd, [57], p. 23.

Scopul artistic declarat al lucrérii Noi umbldm sd colinddm... este de a atrage atentia asupra
realitatii fenomenului globalizdrii in spatiul nostru cultural, prin intermediul unei metafore muzicale
documentate istoric, cu speranta ca, in viitor, sa reusim sa ne pastram ,eul” propriu, in pofida
puternicelor forte uniformizatoare.
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ANALIZA TEXTULUI LITERAR"”

Punct de plecare

Demersul artistic a pornit de la colinda culeasa de céitre Bartok (vezi p. 103), dar, dupa cum se
poate vedea, textul acesteia a fost notat fragmentar, fiind, deci, insuficient pentru o lucrare de
anvergura.

10 j.

(Gradiste, Mel. 34 b.)
Refr., 1. Doamie! [Herrgoit!]
2. Toi Domnului Doamiie! [Ioi, dem Herrgott, Herrgott!]

Pi cel plai de munfe Auf jener Bergeshochebene
Merg oile 'n frunfe. Ziehen die Schafe an der Spitze.
Da 'nainfea lor(u) Jedoch ihnen voran
Cifle mi merie(rie) ? Wer geht mir da?
5. D-aldje p&curari(u) 5. Der Hirte
L 2% aa 25 &= haffu) ¥ .o < .
Candu mi-si trecé(ris) Als er vorbeiging
Oile porné(rie). Hub er an die Schafe zu treiben.

Da 'nainfea lor(u) Ihnen jedoch voran

t cuvriste acestea la fon. nu sa ‘nteleg, [Im Phonograph unverstindlich.]

Ex. 36: Béla Bartok, Melodien der Rumdnische Colinde, [10], p. 147.

Intr-o prima fazi, am hotdrat sa caut colinde cu versuri inrudite tematic, adicd variante de
Miorita), pe care si le substitui putinelor versuri ale colindei originale. Pentru a atinge acest scop, am
cercetat trei colectii:

1) Adrian Fochi, Miorita - tipologie, circulatie, genezd, texte, [31];
2) TIoan Bocsa, Colinde romanesti, vol. I, [17];

3) Sabin Dragoi, 303 Colinde, [30].

129 Capitolul dedicat textului lucrarii Noi umbldm sd colinddm... este, pe cit de necesar, pe atit de semnificativ in contextul
strategiei componistice proprii. Astfel, metoda de lucru aplicaté la nivelul stilului nu s-a rasfrant doar asupra limbajului
muzical, ci §i asupra textului folosit, text care nu a fost preluat ca intreg dintr-o culegere de colinde, ci a fost alcituit, in
urma unei munci ample de documentare asupra genului, printr-un ,,colaj”. La o prima vedere, procedeul pare similar cu
»indreptdrile”, ,,intocmirile” si ,,coregerile” practicate la inceputurile folcloristicii romanesti dupa modelul furnizat de V.
Alecsandri si At. Marian Marienescu ori cu metoda reconstituirii practicati la nivel european, intre altii, de Elias Lonnrot
si Julius Krohn (Cf. Ovidiu Birlea, Metoda de cercetare a folclorului. Editori: Avram Cristea si Jan Nicolae, Alba Iulia,
Editura Reintregirea, 2008, p. 21-26.) Dar, spre deosebire de acestia, eu am recurs la o variantd reconstituita din structuri
motivice atestate nu cu pretentii de stiintificitate ori cu nostalgia restabilirii vreunui tip originar, ci avind mize exclusiv
artistice.
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Dupa ce am studiat materialul literar disponibil, am constatat cu surprindere cd varianta
»ideald” de Miorita cdutata nu existd, de fapt! Problema esentiald era numarul exact de versuri dorit
si alinierea cat mai potrivita a sectiunilor tematic-literare ale textului cu cele muzicale care urmau sa
fie compuse. Unele variante erau potrivite dintr-o anumita perspectivd, iar altele, dintr-o altd
perspectiva. O varianta ,,ideala” — sau macar aproape de ,,ideal” — nu se intrezérea, desi, citind, aveam
puternica impresie ci o voi gasi ascunsi printre toate surorile ei'*. In cele din urma, parcurgerea
corpusului mare de variante, alaturi de studiile atasate, mi-a relevat ,solutia salvatoare”, si anume
crearea unei variante proprii pe baza numeroaselor variante autentice din colectii. Avand in vedere

131

ca acest proces de creatie presupunea utilizarea exclusiva de versuri existente'*!, intr-un cadru formal

specific variantelor originale'*?, rezultatul nu putea fi altul decat o varianta ,,plauzibild” de Miorita.

Realizare

Introducerea

Prima parte a textului vorbeste despre cadrul epic general si personajele cuprinse in scenariul
obisnuit al Mioritei. Cercetand aceastd temd, s-ar parea cd mai potrivit ar fi termenul de Colinda
pdcurarului. Preferinta pentru sintagma a doua este determinatd de faptul ci inlocuirea textului
original al colindei din culegerea bartokiana este de dorit a fi realizatd cu un model cat mai apropiat
cu putintd, iar acel model poate fi doar cel transilvan, in care, de cele mai multe ori, oita ndzdravana
nici mdcar nu apare ca persona;j!

Personajele centrale ale actiunii sunt ,cei trei ciobanei”, care, din punctul de vedere al originii
lor regionale, pot apartine mai multor tipologii. Cea pe care am folosit-o are o bund raspandire in
toate zonele etnografice romanesti. Vorbim astfel despre un ,strainel” ca personaj pozitiv si doi ,,veri
primari” (sau ,fratisori”) ca personaje negative:

Pa cel plai d'e munt'e,
Marg udile-n frunt'e
Mult'e si marunt'e.
Da-napoia loru,
Madrg trii pdcurari:
Doi is veri primari,
Unu-i strdinelu,

1i mai tinerelu

Si-i mai frumugelu.

130 Sentiment asemdndtor cu viziunea lui Michelangelo: ,Fiecare bloc de piatrd ascunde o sculptura si este slujba
sculptorului si o descopere”.

11 Existd anumite formule motivice care se regisesc in sute de variante ale Mioritei si carora Adrian Fochi le-a dedicat un
capitol intreg (Descrierea formulelor de expresie) din lucrarea sa dedicatd acestei creatii folclorice (Miorita - tipologie,
circulatie, genezd, texte, [31]).

12 Tn aceeasi lucrare, A. Fochi discutd pe larg probleme de tipologizare a Mioritei.
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In colectiile studiate se pot gisi numeroase variante asemanitoare care au stat la baza credrii

versurilor de mai sus. Iatd doar cateva din colectia Fochi [31]:

Intorcu-se-ntorcu
Domnului doamne

Prin cimp pe la noiu

Trei turme de oiu,

Trei sunt pacurarii,

Pe cel deal pe la noi,
Trece-o turmuta de oi
Cu trei ciobanei,

Doi is frétiori,

Unu-i streinior.

Doi sunt veri primari,
Unu-i streinel. Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 974.

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 720.

Ies sus trei pacurdrei,
Tot la verzii de muntei,

Pa muntii cei mari Cu oile dupi ei;
3

Toai domnului doamne Tot la verdele de munte

Pa muntii cei mari Cu iarba pana-n genunche.

Margu-mi-$ mai margu Cei mai mari

Doi-trei pacurari. is veri primari;

Doi is fratisori Cel mai mic

Unu-i strinaselu e streinic.

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 629. Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 999.

Fata de maior

Modelul transilvan al Mioritei, Colinda pdcurarului, aduce relativ frecvent in cadrul actiunii
motivul fetei de maior, indeosebi in nordul Transilvaniei, care este mai degraba atipic in celelalte zone.
Asadar, din ratiuni obiectiv-stiintifice, dar si subiectiv-artistice intemeiate, am decis sa includ acest
episod tematic in cadrul noului text:

Ei ca sd oprira

La lina fantana,
Und'e mi-intalnira
Fatd d'e maioru
Cu pér galbioru.

Si in acest caz putem gisi numeroase exemple de utilizare a motivului fetei de maior in
variantele originale de Mioritd. Includ, aici, mai multe exemple relevante, printre care si unul din
colectia Bocsa, care abordeaza atat motivul fetei de maior, cat si pe cel al fratisorilor:



Acolo intalnira Pe dealu lui frate,
Fati de maior Pe dealu lui frate,
Cu pir galbior. Dai, domnului, Doamne,

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 568. Merg o incordate,

Merg oi incordate,

e e e Dai, domnului, Doamne,
Viazurd-si vazurd

Fatd de maior Vo cinci, sasi sute,

Cu galban baior. Bale si cornute,
Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 569. Da-naintea loru

Cine si-o mergeare?
Cest fatd de maier,

Ei mi se duceau Cu frauti de baier.

La-o lind fantana, Da la urma loru

Pe cine-ntalnird? Cine s-o mergeare?

Pe o fatia de maior, Doi, trei ciobaneiu,

Cu brautu galben. Frati is d-a tustreiu.

Si ei se vorbira [...]
Sabin V. Dragoi, 303 Colinde, [30], p. 62.

Ioan Bocsa, Colinde romdnesti, [17], p. 55.

Alegerea fetei (intriga)

Un scenariu obisnuit in cadrul motivului fata de maior ii prezintd pe ,cei trei ciobdnei”
interesati de fata, iar alegerea de citre ea a celui ,,mai striinel” ii pecetluieste acestuia soarta. In general,
scenariul este de dimensiuni reduse, dar, din motive structural-muzicale, am optat pentru o varianta
mai extinsa:

Mult cé sd vorbira
S-apoi ei grdira:
-La téti ne esti draga,
Pa cine-i urmare?
Nu fie-om maéniare,
Udrice-i alegere.
Fiica sa gand'ére
S-apoi lor graieére:
-Pa cel strainelu,
Ca-i mai tinerelu
Si-1 mai frumuselu.
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Segmentul de mai sus cuprinde doud submotive constitutive: motivul dialogului ciobanilor cu
fata (versurile 1-6) si cel al alegerii fetei (versurile 7-11). In colectii gdsim ceva mai rar variante in care
sd fie reprezentate ambele motive. Existd, de pildd, variante in care alegerea fetei este doar
subinteleasd, fara a fi exprimata concret prin versuri. Alteori, ciobanul ,,mai tinerel” se hotaraste pur
si simplu sa ia fata, fard ca ea sd isi exprime concret dorinta, dupa care ceilalti doi ciobani se vor supéra
si il vor ucide. Chiar si asa, in colectia Fochi se gasesc mai multe variante ,,complete” din perspectiva
asa-numitei intrigi din cadrul textului meu, mai reduse ca extensiune, iar in colectia Bocsa existd o
variantd surprinzator de ampla:

Pe ea o-ntrebara: Si ei se vorbira,

- Care ti-i mai drag? Se voscoluira,

- Cel mai mititel, Ca, care s-o ieie.
Ca-i mai strainel Frate cel mai mare
Si-i mai frumusel. El mi-o d-intrebare:

Adsian Fochi, M 511, . 59 - Tu, fatd de maier,
rian Fochi, Miorita, , p. 597. N .
P Cu frauti de baier,
Dupa care vi-i merge
. . Din tati tri frati multe?
Ei de o-ntrebara: D . 1 .
. - Dupa cel mai micu,
- Care ti-i mai drag? ] b o
C Din trup mai voinicu.
- Cel mai mititel,

Ca-i mai frumusel. Toan Bocsa, Colinde romanesti, [17], p. 55.

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 599.

Testamentul ciobanului

Acest segment epic important prezinta doud motive: hotdrdrea ciobanilor de a-1 ucide pe cel
strainel si testamentul strdinelului inaintea iminentei sale morti:

Cei doi veri primari,
Cand o d-auzari,

Ei sa maniard

Si sa sfatuiard

Pa strin sa-1 d-omora.
Strinu-i d-auzere

Si d'in grai gréiere:
-D'e mi-ti d-omorare,
Voi sa ma-ngropati
La lina fantana,
Und'e-i apa bun,

La mnijloc d'e stana,
Ca sa am hod'ina.
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Pentru a potenta expresivitatea momentului testamentului si pentru a inchega motivic
versiunea, am reintrodus, aici, unul dintre motivele specifice tipului fata de maior, pe care l-am
v

utilizat si la inceput, anume ,,Lalina fantana”. Aceasta interventie este justificata prin prezenta acestor
versuri in mai multe variante originale:

De mi-ti omora-re, Voi, doi lotri mari,
Sa md si-ngropati Voi mi-ti omorare
La fagul cel mare Si mi-ti ingropare
In mijloc de cale, La capdtul stanii,
Lalina fantana, La furca fantanii.

In mijloc de stani.
Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 715.

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 660.

- Voi, ortacii mei,

Voi de m-omorati, De mi-ti omorére,
Voi sa ma-ngropati S4 md d-ingropati

La lina fantana La lina fantana,

In mijloc de stina La mijloc de stana |[...]

Cu floira-n mana.
Ioan Bocsa, Colinde romdnesti, [17], p. 46.

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 660.

Formula de incheiere

Fiind incadrate generic drept colinde, Mioritele transilvane se incheie frecvent printr-o urare
specifica. Astfel, am decis sa inchei si eu textul printr-o urare si am utilizat in acest scop o formula
extrasd din colectia Dragoi:

Sa va veseliti voi,
Cesti doi veri primari,
Ca noi va-nchinamu
Dalba-i sdnatat'e!

Sabin V. Dragoi, 303 Colinde, [30], p. 62.

Bineinteles, asemenea urari mai gasim si in alte variante. latd doar céiteva:

Si te veseleste, Si ti-o veselimu,
Acest streinel, Dalbes pacurariu,
Noi s-o0 inchindm, Si noi ti-o-nchinamu,
D-alba-i sanatate. Dalba-i sanatate!

Sabin V. Dragoi, 303 Colinde, [30], p. 27. Sabin V. Dragoi, 303 Colinde, [30], p. 66.
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Sé fii, gazda, sanatoasa.
Si noi cu corinda noastra.

Adrian Fochi, Miorita, [31], p. 609.

Si te-nveseleste,
Cesta-i pdcurariu!

Ioan Bocsa, Colinde romdnesti, [17], p. 47.

Si noi o-nchinamu-n
Dalba sanatate!

Ioan Bocsa, Colinde romdnesti, [17], p. 49.

Textul in intregime

Introducere

Fata de
maior

Alegerea
fetei

Pa cel plai d'e munt'e,
Mirg uaile-n frunt'e
Mult'e §i mérunt'e.
Da-napoia loru,
Madrg trii pacurari:
Doi is veri primari,
Unu-i stréinelu,

1i mai tinierelu

Si-i mai frumugselu.
Ei cd sa oprira

La lind fAntana,
Und'e mi-intalnira
Fata d'e maioru

Cu par galbioru.
Mult ca sa vorbira
S-apoi ei grdira:

—La tati ne esti drags,
Pa cifle-i urmare?
Nu fie-om maniare,

Udrice-i alegére.

ANALIZA MUZICALA

Consideratii istoric-stilistice

Testamentul
ciobanului

Formula de
incheiere

Fiica sa gand'ere
S-apoi lor graiere:
—P3 cel strainielu,
Ca-i mai tierelu

Si-i mai frumuselu.
Cei doi veri primari,
Cand o d-auzérs,

Ei sd maniara

Si sa sfatuiara

Pa strin s3-1 d-omora.
Strinu-i d-auzere

Si d'in grai graiere:
-D'e mi-ti d-omorére,
Voi sa ma-ngropati
La lind fAntana,
Und'e-i apa buni,

La mnijloc d'e stana,
Ca s3 am hod'ina.

Sa va veseliti voi,
Cesti doi veri primari,
Ca noi va-nchinamu
Dalba-i sinitat'e!

In cadrul primelor doui capitole dedicate lucrarii Noi umblim sd colinddm..., am punctat idea

si telul artistic al acesteia. Am subliniat faptul ca lucrarea doreste sa dezbatd artistic problema

globalizdrii, utilizand ca material muzical central o colinda din stratul arhaic, culeasa de catre Bartok
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in Hunedoara, pe care am prezentat-o metaforic in trei ipostaze stilistice caracteristice unor
epoci/perioade istorice. De fapt, compozitia se doreste o metafora pentru parcursul istoric al colindei
romanesti din timpuri stravechi pana in contemporaneitate.

Pentru ca metafora sé fie convingatoare, aluzia la fiecare perioada istorica trebuie sa fie cat mai
clara, precisa si bine documentata. In cazul primei ipostaze stilistice a colindei, adica propria ei lume
stilistica, chiar daca documentarea variantelor muzicale e relativ tarzie in spatiul romanesc, existd
totusi o serie de argumente care sustin vechimea tipului citat.

Alaturi de contributia etnomuzicologilor, o alta sursd bogatd de informatii o constituie
prelucrarile colindelor in creatia compozitorilor. Nu ma voi referi, aici, la ,generatia de aur” a
inceputului de secol XX, care au urmarit alinierea culturii romanesti la cea europeand, ci ma refer la
creatia acelor compozitori care au incercat sa descopere si sd se apropie cit mai mult de spiritul
autentic al creatiei populare. In acest sens, creatia corala a lui Tudor Jarda a constituit pentru mine
cel mai important model, bineinteles alaturi de alti autori dedicati acestei directii, precum Adrian
Pop, Sabin Pauta s.a.

Cea de-a doua ipostaza stilisticd a colindei este cea tonal-functionald. Aceasta reprezinta
metaforic perioada de inceput a Scolii roménesti de compozitie care datoritd contextului istoric, se
caracterizeaza printr-o puternica influentd a modelului muzical vest-european. Analizand cu atentie
creatia acelor vremuri, care, in mod favorabil telului meu artistic, este predominant corald, aceasta
influenta devine evidenta. De pilda, la nivelul parametrului armonic, intreaga creatie a epocii este atat
de clar tributara sistemului tonal-functional incit nu necesitd argumentare suplimentara.

In continuarea ideii precedente, putem vorbi si despre influenta polifoniei europene asupra
prelucrarii colindelor, dar intr-o mai mica mdsura, avand in vedere timpul foarte scurt acordat
alinierii culturii muzicale romanesti cu cea a Vestului. La o privire muzical-istoricd de ansamblu, se
poate observa o continud evolutie a maiestriei compozitorilor nostri, evidentiata prin modul de
utilizare a procedeelor contrapunctice. Daca, mai intéi, s-au folosit doar elemente primare ale scriituri
polifonice, si anume imitatiile simple, intrarile de tip fugato sau miscari ritmice alternative (vezi
exemplele de la p. 116), ulterior, isi vor face aparitia aspecte mai complexe, precum fugato-ul propriu-
zis sau chiar canonul (vezi exemplele de la p. 117-118).

Ultima ipostaza stilistici a colindei este cea a gospel-jazz-ului american, care doreste sa
simbolizeze metaforic perioada actuald, a contemporaneitatii, unde fenomenul globalizdrii — aici, in
sens muzical — capatd o amploare cu adevarat globala. Desi fenomenul inseamna mult mai mult decat
gospel sau jazz — putem vorbi la fel de intemeiat si despre Pop, Rock, Rap, R&B, House, Dubstep etc.
-, am ales sd abordez doar aceastd zond stilistica din motive mai degraba tehnice care tin de anumite
asemanari interstilistice si de posibilitatile concrete de prelucrare a colindei.
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Ex. 39: Gheorghe Soima, Asta-i seara, seara mare, din: Colinde si cdntece de
stea, vol. II, [70], p. 23.

Ex. 40: Alexandru Zirra, In orasul Vitleem, din: Colinde si cantece de stea, vol.
11, [71], p. 133.
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Ex. 41: Paul Constantinescu, Cetinitd, cetioard, din: Colinde si cdntece de stea, vol. V, [73], p. 223.
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In cadrul spatiului cultural romanesc, efectele negative ale globalizirii culturale sunt prezente
la tot pasul. Urmarind, de exemplu, programele posturilor de radio si TV in perioada sarbatorilor de
iarna, dar si pe parcursul anului, se poate observa cd economia de piatd a generat o adevirata
sindustrie muzicald”, care produce permanent piese noi, videoclipuri noi, vedete noi, orientari noi,
cu scopul de a realiza in primul rdnd profit. Fiind contemporan cu acest proces, perspectiva mea
asupra sa este implicit una subiectivd; doar viitorul va putea oferi, cAndva, o perspectivd obiectiva
asupra intregului fenomen globalizator si a efectelor sale la nivel individual si colectiv.

Forma si stil

Prima sectiune: lumea ,ideald” a colindei

Dupéd cum am subliniat deja, reperul muzical central al lucrarii Noi umbldm sd colinddm...
este o colindé din Tinutului Padurenilor, cu puternice valente arhaice (vezi ex. 35, 1a p. 103, in original
sau mai jos), aleasd din culegerea bartékiand Melodien der Rumdnischen Colinde [10]. Intreaga prima
sectiune a lucrarii incearcd sd prelucreze colinda intr-o maniera cat mai apropiata de filonul stilistic
folcloric.

Ex. 43: Melodia colindei in jurul cireia s-a cladit lucrarea Noi umbldm sd colinddm...

Pe parcursul a 190 de masuri, adicd atat cat se intinde prima sectiune, am incercat sa evoc o
atmosferd meditativa, ,mistic-atemporald”, potrivitd tematicii abordate (Miorita). Semnificativ
pentru acest demers este faptul cd melodia nu se modificd, ea rimane intacta in toate cele 21 de strofe
muzicale, in interpretarea grupurilor feminine I, III si V, abordare care, stilistic vorbind, reflectd bine
filonul ancestral al colindei. Aspectul static-atemporal rezultat din expunerea nemodificata a colindei
pe parcursul unei intregi sectiuni creeaza un binevenit contrast cu urmatoarele sectiuni, mai
dinamice, nu fara riscul implicit ca sectiunea sa devina plictisitoare. Solutia pe care am gasit-o a fost
oferirea unui cadru armonic dinamizant, care sa inveleascd mereu diferit perpetua repetare melodica,
ferind, astfel, discursul muzical de pericolul monotoniei.

Procedeul principal este pedalizarea in cvinte, rezervata grupurilor masculine II, IV si VI, un
instrument componistic foarte raspandit in creatia corald a lui Tudor Jarda si a compozitorilor cu
convingeri artistice inrudite, care au constituit pentru mine un veritabil model stilistic. Dacé analizim
evolutia inldntuirilor armonice, se remarca faptul cd, prin aceste succesiuni, nu se urméreste o schema
ciclicd, repetitivd, ci se doreste o permanenta variatie, elimindndu-se orice nota de previzibilitate.
Astfel, se evitd periodicitatea, precum si orice alte simetrii sau ordonari matematice.

Textul asociat acestor pedale lungi de cvinta reprezintd, de fapt, niste fragmente semnificative
extrase din textul colindei si doreste si creeze impresia unui ecou indepirtat al unei cete de
colindatori, care se aude de undeva ,,de peste munti si dealuri”, aspect accentuat de amplasamentul
spatial antifonic al grupurilor corale.

Dupé cum se poate observa, melodia colindei circumscrie un mod doric, in original cu centrul
pe Fa, dar din ratiuni de vocalitate, in cadrul lucrérii mele este transpus pe Mi. Cadrul modal doric,
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distribuirea pedalelor pe grupuri si textul pe care-1 rostesc coristii au un rol foarte important in
economia acestei sectiuni. Tabelul urmator, dispus pe doua coloane, incearca sa surprinda aspectele
caracteristice ale pedalelor de cvintd din cadrul sectiunii introductive intr-o forma cit mai
concentrata:

Tab. 9: Pedalizarea in cadrul primei sectiuni a lucrérii Mis. Gr. Text Pedala
Noi umblam sd colindam...'*

Mas. Gr. Text Pedala 109 11 si-i mai

44 II oprird
112 VI si-i mai

114 I  Ipi Domiie ﬁ;’:
@ fa

3
<
3
D>
~—
S

A e

53 1%

59 II maio(r
io(r) 118 v d'auzdird

62 IV galbio(r) 121 VI dauzdrd

69 Il  Ipi Domipie

123 1 Domie ﬁ
125 v mdnia ﬁ;’:
129 VI Dompie ﬁ;’:
131 IV Domite ﬁ;o:
132 I Domite ﬁ
134 IV d-omord ﬁ
138 II auzé ﬁ;’:
140 VI Domiie ?
©

77 v dragd

80 11 urma

85 IV Nu, nu

89 II alegeé

95 v gand'e

97 I  Domie

100 VI strdaine(l)

105 IV Ipi Domie

Pedala de cvinta este intotdeauna insotitd de o formuld de pregatire, a carei trasitura
caracteristicd este relatia plagala. Dupa tipul de relatie plagala, formula de pregatire poate conduce

133 Tn cadrul coloanei ,, Text” din tabel, silabele subliniate sunt cele asociate pedalelor din coloana aldturata.
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citre doud rezolviri, dupd cum se vede mai jos, in ex. 44. In acest caz, avem pregitirea La-Do#, care
poate conduce fie citre cvinta Mi-Si, fie citre Sol-Re (o alternativa utild la rezolvarea precedentd, mult
mai frecventa):

:

S

eg

Ex. 44: Formula de pregitire a pedalei de cvinta.

Noi umblam sd colinddam... debuteaza cu citatul simbol, interpretat de catre doua soliste
specializate in cant popular, din cadrul grupului aflat pe scena (grupul III), restul grupului adaugand,
apoi, peste colindd, un ison pe sunetul de baza Mi, care devine un ecou prevestitor al pedalelor de
cvinta ulterioare. In cele din urma, intreg grupul I11 intoneaza la unison colinda, moment in care apar
si pedalizarile de cvinta, alternativ la grupurile II, respectiv IV. Ulterior, se alatura unisonului si
grupurile I si V, in ordine, iar pentru a inchide cercul, grupul VI intervine si el cu pedale de cvinta.
Asistam, deci, la o invaluire sonora treptata a publicului, procedeu distinctiv al primei sectiuni, reluat
identic in repriza, dar dezvoltat in cadrul sectiunilor interioare.

Pentru a facilita trecerea la sectiunea urmadtoare si pentru a potenta mesajul lucrarii, am
suprapus peste stravechea colindd roméaneasca un cantec de Craciun din lumea germana: O,
Tannenbaum. Contrastul dintre cele doud lumi muzicale este subliniat muzical prin diferente de
ordin timbral (grup masculin vs. grupurile feminine, reprezentantele colindei), ritmico-metric
(sistemul distributiv in § al cantecului german vs. sistemul giusto-silabic in% si § al colindei
romanesti), tonal (Lab major vs. Mi doric). De asemenea, armonizarea acestui cantec a dorit sa se
apropie cat mai mult de spiritul epocii romantice, care, istoric vorbind, a patruns in Térile Romane
odata cu pleiada de compozitori scoliti in strainatate, si, drept urmare, am optat pentru evidentierea
unor aspecte armonice caracteristice, precum cromatizarea intensa, aparitia frecventa a acordului

micsorat etc., dupd cum se poate vedea mai jos:
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Ex. 45: O Tannenbaum in armonizare proprie.

Suprapunerea cantecului german peste colinda arhaicd romaneasca simbolizeazd acea prima
etapd a globalizarii, despre care am discutat deja, odata cu care sistemul tonal-functional a patruns in
spatiul nostru cultural si a influentat semnificativ modul in care compozitorii au inteles si au tratat
artistic folclorul. Astfel, datorita acestei conceptii si contextului istoric modernizator al vremii,
folclorul arhaic a suferit o prima etapd a procesului inevitabil de dezintegrare, fapt sugerat, in lucrarea
mea, prin sunete ,,ecou”, prelungiri ale unor note constitutive ale colindei:

Dom - fie La li-na fan - ta4 - nd 10i Dom-nu - lui  Dom - fie Un-de-i a - pa
| i 1 | 1 1 1 i 1 i
1 L 1 L 1 1 L L L 1 1
m ¥ oo = - i i
e =
Dom - fie La.. (m)

Ex. 46: Sunet ,,ecou” (prelungirea unui anumit sunet al colindei).

Daca, anterior, in cadrul sectiunii, sunetele de tip ,ecou” erau distribuite grupurilor
masculine, acum, procedeul este atribuit grupurilor feminine, care, de aceastd data, capitd valente
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»heterofonice”’**. Pentru a evidentia modul in care am utilizat aceastd tehnicd, am creat urmatorul
tabel, care prezintd, masura de masura, sunetele ecou:

Tab. 10: Dispunerea sunetelor ,,ecou” in cadrul primei sectiuni'®.

Masura

150
151
152
153
154
155
156

B |
BEN |

134 Folosesc ghilimele, fiindca nu este propriu-zis vorba despre o cintare simultand a unei melodii si a variantelor sale, ci
mai degrabi despre un efect oarecum asemanator auditiv cu heterofonia.

135 In cadrul coloanelor celor trei grupuri (I, II si V), culoarea mai inchisa reprezintd melodia colindei, iar cea mai deschisa
reprezinta sunetul ecou pe nota indicata in prima celuld in care apare. Lipsa unei culori (alb) reprezinta pauza, adica lipsa
muzicii §i, implicit, a colindei.
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Grup III

Masura

Sectiunea a doua: prelucrarea colindei in manierd tonal-functionald

Incepand cu masura 190, melodia colindei Pd cel plai de munte imbraca hainele sistemului
tonal-functional. Este primul moment complex si semnificativ ideatic al lucrarii prin care prezint
propria mea viziune asupra felului in care folclorul roménesc a fost tratat de catre compozitorii
roméni de la sfarsitul secolului al XIX-lea si din prima jumatate a secolului XX. Trebuie subliniat
faptul ca nu este vorba despre ,inferioritatea” conceptiei sau a creatiei acelor vremuri in contrast cu
perspectiva ,,superioard” a prezentului, ci nuanta este una de constatare a istoriei, a aspectelor care
reies din muzica epocii respective. Consider ca viziunea artistica pe care am propus-o surprinde in
mod sugestiv imprumutul cultural vest-european si adoptarea modelelor acelui spatiu, aspecte care,
in momentul de pionierat al formarii unei scoli de compozitie autohtone, au reprezentat ,,singura
solutie” sau ,solutia ideala”. Pozitia pe care o manifest acum, dupd aproximativ 100 de ani de la
aceastd perioada istoricd, este, cred, una fireascd, datorata achizitiilor aduse de trecerea timpului, dar
probabil si una subiectiva, care, la randul ei, va infrunta criticile generatiilor viitoare.

In cadrul lucririi mele, am incercat sa fac referire la acest imprumut cultural printr-o burlesca,
un fel de parafraza persiflanta, mizand pe anumite alaturdri stilistice nepotrivite — spre exemplu, un
text de colind arhaic pronuntat vadit taraneste, supus unor tehnici contrapunctice complexe - si
exagerand anumite clisee specifice tonal-functionalului. La o prima privire, datorita predominantei
tehnicilor contrapunctic-polifonice, s-ar putea spune cd aceasta intreaga sectiune pastiseaza exclusiv
stilul epocii Barocului, dar sustin ca face mai degraba o referire generalizata asupra intregului univers
tonal-functional. Argumentul care confirmd afirmatia anterioara vine din simpla observatie ca
majoritatea reprezentantilor de seamd ai epocilor ce vor succede Barocul - Mozart, Haydn,
Beethoven, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms, Berlioz, Wagner, Verdi etc. — au scris, intr-un moment
sau altul, muzica cu caracter polifonic complex, tributara tehnicilor baroce.

La intrebarea: ,Creatia cdrui compozitor reprezintd un veritabil etalon pentru scriitura
polifonica a Barocului si a intregii culturi muzicale vest-europene?”, raspunsul este, in mod previzibil,
Johann Sebastian Bach. Creatia acestuia a influentat capital epocile ulterioare, influenta care se
resimte chiar si azi. Drept urmare, nu este surprinzétoare decizia de a lua ca reper stilistic muzica sa.
Din vasta operd bachiana, am ales drept model Inventiunile la doud si trei voci, dintre care Inventiunea
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la trei voci nr. 9 in fa minor a fost cea mai utild scopului lucrarii mele, din motive pe care le voi releva
pe parcurs.

Sinfonia 9.

Ex. 47:].S. Bach, Fiinfzehn Synfonien, [4], p. 30, mas. 1-6.

Intreaga inventiune se bazeaza pe un contrapunct triplu ingenios, care include, printre altele,
si un element motivic caracteristic Barocului: coborarea treptat-cromatica de la tonicd la dominanta
in pasi egali de patrime, asa-numitul passus duriusculus. In mod surprinzitor, chiar daci este dintr-o
alta lume stilisticd, melodia de colindd permite multiple variante de armonizare utilizand ideea de
coborare cromaticd specificd motivului passus duriusculus, fapt ce m-a determinat sa caut solutii in
vederea addugirii unor tehnici contrapunctice. In aceasti directie, am descoperit, in cadrul creatiei
corale romanesti, un model relevant de simbioza stilistica oferit de céitre Sigismund Toduta, in care
convietuiesc o colinda din stratul vechi si o coborare cromatic-descendentd in pasi egali de patrime —
ce-i drept, nu de pe tonica pe dominanta - in relatie de contrapunct dublu:
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Ex. 48: Sigismund Todutd, Pogordt-a, pogordt..., din: 15 Coruri mixte, caietul III, [81], p. 3.
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Rezultatul ciutérilor mele s-a prezentat tot sub forma unui contrapunct dublu, realizat, de
aceasta datd, intre colinda arhaicd intr-o forma ,barochizatd” si un contrasubiect bazat pe passus
duriusculus. Am ales s ma asez ferm pe taramul stilistic al sistemului tonal-functional pentru a
evidentia conceptia metaforicd a intregii mele lucrari, pastrand, totodatd, anumite trasaturi distinctive
ale colindei.

Cs BFx

Ex. 49: Colinda transformati in temd de inventiune, aldturi de un contrasubiect in relatie de contrapunct dublu.

Pornind de la acest fundament, am cladit intreaga sectiune ,barocd” a lucrarii mele dupa
modelul inventiunilor si fugilor bachiene, cu precadere Inventiunea la trei voci nr. 9 in fa minor,
amintitd anterior. Am zdbovit mai mult asupra acestei inventiuni, datorita existentei a doud elemente
componistice comune cu lucrarea mea: utilizarea tehnicii permutdrilor si a motivului passus
duriusculus, care genereazd, implicit, si alte similitudini, utile intentiei mele de a fi ,,in stil”.

Un prim aspect il reprezinti aliturarea consecutivi a mai multor permutiri. In inventiunea
model, gasim frecvent cate doud permutari juxtapuse in cadrul unui singur segment tematic, exceptie
facand doar doua segmente, care contin o singurd permutare: aparitia tematica aditionala a expozitiei,
demarcata printr-un episod fals, si repriza mediana II. Alaturi de aspectul consecutivitatii, se poate

136 cu scopul de a dinamiza

observa si aspectul modulatiei dintre cele doud permutari alaturate
expunerile tematice prin noul context tonal. Tabelul urmator reliefeaza toate cele amintite cu privire
la inventiunea model:

» A

Tab. 11: Structura tonald a segmentelor tematice ,,duble” in Sinfonia nr. 9 in fa minor, de J.S. Bach.

Sectiune Centri tonali Realizarea modulatiei
. . . Prin acord comun: I in fa minor devine IV in
Expozitie fa minor - do minor } ) .
do minor (vezi ex. 47 mas. 2-3).
. L ) . ) Prin acord comun: I in Lab major devine IV
Repriza mediand I Lab major - Mib major . ,
in Mib major.
. L ) ) Prin acord comun: I in Reb major devine IV
Repriza mediana III Reb major - Lab major . ,
in Lab major.
Repriza finald fa minor - fa minor (fard modulatie)

Spre deosebire de inventiunea model, in prelucrarea mea, am alaturat cate trei permutari in

137

fiecare segment tematic'?’, pe un parcurs tonal similar modelului. Am pastrat, de exemplu, modulatia

13 Exceptie face, evident, repriza finald, in care se riméane in tonalitatea de baza, fa minor.

7 Consider ci aceasta diferenta este una prea mica pentru a afecta strinsa legaturd cu inventiunea model.
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la dominanta (vezi ex. 50), dar am adaugat o modulatie catre relativa dominantei (Re major catre fa#

minor).
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Ex. 50: Modulatia la dominantd in cadrul reprizei mediane I (p. 18, sistemul superior).

Tab. 12: Structura tonala a segmentelor tematice ,,triple” in Noi umbldm sd colinddm...

Sectiune (interioara) Centri tonali Realizarea modulatiei

Expozitie mi minor — mi minor — mi minor (fard modulatie)

. L. L L L Prin acord comun: I in mi minor
Reprizd mediana I mi minor — mi minor - si minor . N )
devine IV in si minor (vezi ex. 50).

Prin acord comun: I in Sol major
Repriza mediana II Sol major - Re major - fa# minor ~ devine IV in Re major, apoi I in Re
major devine VI in fa# minor.

Deoarece inventiunea model se bazeaza pe un contrapunct triplu, deducem, in mod logic, ca
Bach avea la dispozitie un numir de maxim 6 permutdri, dintre care, probabil din motive de
instrumentalitate sau conducere a vocilor, a utilizat doar 4. Daca aplicim aceeasi logicd asupra
»inventiunii” proprii, care se bazeazd pe un contrapunct dublu, deducem cd am avut la dispozitie doar
2 posibilitati de permutare. Spre deosebire de model, unde numarul de voci este egal cu numarul de
elemente permutate (adicd 3), aici, numarul de voci este mai mare (6 grupuri corale) si, astfel, solutiile
combinatorii cresc considerabil (30). Pornind de la ideea prezentarii temei la toate vocile, am ales sa
restrang numarul de permutdri folosite la 6, in asa fel incét fiecare dintre grupurile corale sa intoneze
o datd tema si o data contrasubiectul, dupa cum se observa in urmatorul tabel:
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Tab. 13: Distributia temelor si contrasubiectelor in sectiunea ,,baroca” a lucrarii Noi umbldm sd colinddm...

Sectiune/Segment Grupl GrupIll GrupIll GruplV GrupV GrupVI

Repriza mediana I

Repriza mediana I1

Cs T

Desi mi-am propus sa urmaresc indeaproape modelele bachiene, in anumite situatii, dintre
care am si relevat cateva, m-am indepartat de tiparul stilistic obisnuit, datorita unor ratiuni tehnice
sau expresive.

Numeroase aspecte atipice se gisesc la nivelul conceptiei formale. In tabelul de mai sus, unde
am indicat toate permutdrile temei si contrasubiectului de pe parcursul sectiunii, se observa,
surprinzator, cd lipsesc tocmai expozitia si repriza finala, care, in mod normal, reprezinta esenta
traseului permutational. Motivatia acestei alegeri este determinatd de conceptia intregii lucrari Noi
umbldm sd colinddm..., care presupune trecerea treptata de la un stil la altul. Astfel, functia expozitiei
»inventiunii” proprii este atribuita unui segment de tranzitie stilisticd, in care colinda, in forma ei
originard, si prefigurarea contrasubiectului (passus durriusculus), derivat din ecou, se intrepatrund.
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Ex. 51: Primul segment al sectiunii tonal-functionale.

In figura de mai sus, am reliefat elementele stilistice ,,strdine” care se ataseazd colindei: prima
aparitie a motivului passus duriusculus - mai intai, intr-o forma ritmica larga de doimi, ulterior,
dinamizata la patrimi - si apoi prima cadenta ,,clasica” V-(I), cu intarziere 4-3.
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Ex. 52: Al doilea segment al sectiunii tonal-functionale.

In continuarea ex. 51, ex. 52 reliefeazi si alte aspecte relevante trecerii graduale de la un stil la
altul. Cel mai semnificativ dintre acestea este abandonarea masurilor alternative (% si § ), caracteristice
giusto-silabicului colindei, in favoarea simetriei metrice a sistemului distributiv (doar %). Tot aici, se
pot observa elemente de cromatism, de polifonie si, mai ales, utilizarea tehnicii armonizarii
izoritmice.

Tot la nivelul conceptiei formale atipice, alaturi de expozitie, si repriza finald se departeaza
de tipicul genului. In mod normal, ea readuce tema in tonalitatea de baza, care ar trebui si fie mi
minor, dar am optat pentru re minor. Motivatia acestei alegeri, aparent lipsita de sens, tine de aspectul
vocalitatii in momentul culminant al sectiunii, ce implica transpunerea colindei la octava superioara.
Situatia in care partida sopranelor ar trebui sa atinga Do#-ul supra-acut al colindei la octava, cu
agezarea repetatd si indelungata pe Si-ul imediat inferior, este clar impracticabild coral:

§ g aieitf g PO, et slrrr L e, Lieter eress Bieer L
AR B R B e

Ex. 53: Situatia impracticabila a colindei transpuse la octava superioara.

Asadar, decizia de a 0 muta cu un ton mai jos este mai mult decat justificata. In noua situatie
creata, sopranele ating Si acut, iar basii, Re grav, sunete care reprezintd un maxim al capacitatii vocale
in ansamblul coral. Dificil, dar, totusi, realizabil.

Din punct de vedere stilistic, aceasta culminatie prezintd colinda in forma ei initiala, alaturi de
un suport armonic dens, de tip organistic, ce ne duce cu gandul la creatii de Bach, Mendelssohn-
Bartholdy, Brahms, Reger s.a.

Am amintit deja faptul cd idea prezentarii temei si a contrasubiectului la toate vocile a fost
stramutatd din cadrul expozitiei in cadrul celor doud reprize mediane (vezi tab. 13 la p. 128), dar,
avand in vedere noul context, strimutarea nu se putea infaptui fara a aduce anumite modificari
tipologiei standard. Daca, in mod obisnuit, intreaga prezentare tematica se petrece in cadrul unei
singure sectiuni de forma (expozitia), in cazul de fatd, ea este impartita in doud. Mai mult, chiar si
planul tonal trebuia extins. Astfel, zona tonald tipica a expozitiei — adicd tonica si dominanta - este
semnificativ depasitd, apropiindu-se mai degraba de specificul modulant al reprizelor mediane (vezi
tab. 11 in comparatie cu tab. 12 la p. 126, comparatie care devine cu atit mai grditoare cu cét este
extinsd la mai multe inventiuni si fugi bachiene).

Faptul ca oricare permutare din cadrul lucrérii presupune utilizarea a doar doud grupuri din
totalul de 6, creeaza ocazia adaugarii unor elemente noi, cu rolul de a dinamiza discursul muzical. In
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mod ideal, aceste elemente noi ar trebui s aiba o puternica legaturd motivicd cu materialul tematic al
intregii sectiuni. Solutia pe care am gasit-o a fost adaugarea, incepand cu a doua reprizd mediand, a
unor scurte interventii tematice, pe care, datorita rolului lor, le-am denumit ,accesorii” tematice,
treptat tot mai frecvente, culminand in cadrul episodului al treilea, cladit in intregime din aceste noi
elemente:

_ S
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b) RNV [ - |l ) ol —
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Ex. 54: Cele doua tipuri de ,,accesorii” tematice.

Continuand conceptia formald a sectiunii tonal-functionale, dupa cum era, probabil, de
asteptat, toate cele trei episoade se bazeaza pe tehnica secventdrii, o tehnica extrem de raspandita in
cadrul episoadelor bachiene, ce presupune inlantuiri autentice consecutive, care pornesc si se
finalizeaza pe tonica, trecand prin toate celelalte trepte armonice. Forma cea mai raspandita, cea pe
care am utilizat-o frecvent si eu, este: I, IV, VIL, IIL, VL, II, V, L.

In cadrul episodului final, al treilea, am depasit acest ,.cliseu” secvential prin inglobarea
modulatiei. Astfel, daca in cadrul primului episod am avut o secventa tipica in mi minor, iar in al
doilea, in si minor, cu o modulatie la final catre Sol major, in cadrul episodului al treilea am procedat
la un sir de modulatii catre dominantd, care porneste din fa# minor, ne duce inspre Do# minor, apoi
catre sol# minor, mib minor etc., pana la culminatia in re minor.

Din punctul de vedere al structurdrii interioare a episoadelor, ele se pot subimparti in doua
segmente egale de cate 848 masuri, in cazul primelor doua episoade, respectiv 6+6 masuri, in cazul
celui de-al treilea. Impirtirea in 8+8 masuri este justificata de faptul ca permite juxtapunerea perfecti
a doud lanturi secventiale, iar cea de 6+6 adopta o structurd interioara diferitd, bazatd pe o dezvoltare
motivica in etape, implicand ,accesoriile” tematice deja amintite (vezi ex. 54), intr-o variantd
emancipatd, mai aproape de tema si contrasubiectul care le-au inspirat:
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Ex. 55: ,Accesoriile” tematice la debutul episodului al treilea.

In exemplul precedent, se poate observa foarte bine procesul modulant care std la baza
episodului al treilea, proces care debuteazd in fa# minor si se incheie in tonalitatea dominantei minore,
do# minor. Urmeazi, prin juxtapunere, inca doud astfel de segmente modulatorii a cate doua mésuri

fiecare, care duc, mai intai, catre tonalitatea sol# minor si, apoi, citre mib minor, insuménd primele
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sase masuri ale episodului. In urmitoarele sase misuri, ritmul intririlor tematice creste si, astfel, in
mod implicit, va creste si ritmul modulatiilor, de la cite o modulatie la fiecare doud masuri, la o
modulatie in fiecare misuri: mib minor, sib minor, fa minor, do minor, sol minor, re minor. In urma
acestui parcurs polifonic-tonal accelerat, rezulta, deseori, situatii armonice complexe, greu de
analizat'*, dar care consuna cu rolul de pregitire a culminatiei acestui ultim episod. Tabelul urmator
prezintd o analiza armonica comparatd a celor trei episoade, care va releva aspectele caracteristice
fiecaruia:

Tab. 14: Structura armonicd comparati a celor trei episoade ale ,,inventiunii” proprii.

Masura Episodul I Episodul II Episodul III
mi: I si: I fash: 1
v’ v’ (fa#:V =) doth: I, IT, V
VI VI I
1 1 (do#:V =) sol#h: L, IL, V
VI’ VI I
| 6 | I I (sol#:V =) refi/mib: 1, II, V
R I, VII® I, VII® (mib: V =) sib: I, 118
R I° I (sib: VO, (111 =) fa: 15, (VI9), I
v’ IV9® (fa: I =) do: VI, T
11 VIl VIl (do: v;’ <§9 (111°) =) sol: ng- fgﬁ (VI®), II?
12 11 1m?-® (sol: V¢ oy (119) =) re: 1o @ VIO, V)
13 VI VI
V76 Sol: VIT
z

Din punct de vedere motivic, episoadele se bazeaza pe diferite capuri tematice, fie izvorate din
tema, fie din contrasubiect, care sunt tratate imitativ, deseori in stretto. Situatia cea mai frecventd este
aceea din cadrul episoadelor secventiale (primele doud), unde gasim un lant de imitatii ale unui cap
tematic de doud mdsuri, mai intéi cu juxtapunere la distanta de douad maésuri, adicé fard suprapunere
semnificativa a capurilor tematice (vezi ex. 56), iar apoi, la distantd de doar o singura masura
rezultind, astfel, un stretto (vezi ex. 57). Comparind cele doud situatii, se poate observa o mica
modificare a capului tematic (vezi incadrarile comparative in figuri), determinata de necesitatea unei
bune conduceri a vocilor.

138 Problema cea mai spinoasa a fost cifrarea acordurilor marite de pe timpii tari ai ultimelor 6 mésuri ale episodului, care,
initial, creeazd impresia unei intérzieri tipic romantice de 6b-5, aplicata dominantei, dar rezolvarea nu este cea asteptata,
rezultand, astfel, un parcurs armonic perpetuu modulant, inrudit stilistic cu muzicile lui Wagner sau Liszt.
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Ex. 56: Schita a structurii imitativ-secventiale ,,simple”, cu juxtapunere la distantd de doua masuri.
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Ex. 57: Schita a structurii imitativ-secventiale ,,complexe”, cu juxtapunere la distanta de o masura.

O situatie similard se gaseste si in cadrul ultimului episod, unde, mai intai, in primele sase
masuri, intrdrile imitative se succed la cate doua masuri distanta (vezi ex. 55 la p. 130), iar apoi, in
urmadtoarele 6 masuri, se succed la cate o masura distantd. Accelerarea succesiunilor capurilor
imitative presupune, si aici, mici modificari aduse materialului tematic, mai precis ultimelor doua
note ale ,contrasubiectului” in forma sa restransa.

Chiar dacé tipologia obisnuitd a episoadelor nu presupune in mod obligatoriu utilizarea
materialului tematic, am optat, totusi, pentru aceasta variantd pentru ca structura intregii sectiuni sa
fie cat mai inchegata. Tabelul urmator releva utilizarea materialelor tematice in cadrul episoadelor:

Tab. 15: Structura motivic-tematica a celor trei episoade ale ,,inventiunii” proprii.

Sectiune/Segment Grup I
Cap T imitativ Cap T imit. Plan
(in alternantd (in altern. cu | armonic
cu grupul V) grupul I)
Cap T Plan armonic Cap T Cap T
imitativ imitativ imitativ
m Cap T imitativ | Element | Cap T imitativ | Element Cap T Plan
nou nou imitativ armonic
Element nou Cap T Plan armonic Cap T Element nou Cap T
imitativ polifonizat imitativ imitativ
m Cap Cs Cap T Cap T Cap Cs Cap T Cap Cs
(alaturi de (alaturi de (aldturi de (alaturi de (aldturi de (alaturi de
grupul II) grupul I) grupul IV) grupul III) | grupul VI) grupul V)
Cap T Cap Cs Cap Cs Cap T Cap Cs Cap T
Cap T Cap Cs Cap T Cap T Cap Cs
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Ex. 59: Secventa din cadrul episodului secund cu elemente melodice specifice Romantismului (mis. 268).
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Ex. 60: Giuseppe Verdi, Requiem, [84], p. 2.
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Revenind la un nivel mai general al analizei, din punct de vedere strict stilistic, intreaga
sectiune secundd dedicatd sistemului tonal-functional poate fi impartitd in doua: subsectiunea baroca
si cea romanticd. Demarcatia intre cele doud se produce exact la jumatatea intregii sectiuni, care este

1% mai precis la jumatatea exacta a acestuia (mds. 268). Fiecare dintre ele

tocmai episodul al doilea
prezinta solutii si abordari diferite, specifice fiecdrei lumi stilistice evocate.

De exemplu, putem compara aparitia temei si contrasubiectului in cadrul reprizei mediane I
»baroce”, respectiv in cadrul reprizei mediane II ,romantice”. Dacd, mai intéi, contrasubiectul are o
forma ,tipic” barocd, conforma si modelului bachian propus, unde mersul cromatic descendent in
patrimi nu depédseste dominanta si la final se transforma cadential, mai tarziu, forma acestuia este mai
degrabd romanticd, cu o prelungire a mersului cromatic, adaugarea unei terte micsorate in parcursul
melodic si renuntarea la formula cadentiala finala.

Un alt exemplu relevant ar fi episodul al doilea, prin mijlocul caruia trece tocmai linia de
demarcatie dintre zona baroca si cea romantica. Daca, in primele 8 masuri, atmosfera este clar baroca,
datorata tehnicii armonice secventiale si a noului element specific introdus (vezi ex. 58), in
urmatoarele 8, atmosfera devine romantica prin adaugarea unor elemente melodice si armonice
specifice (vezi ex. 59 si ex. 60).

La nivelul intregii sectiuni secunde, un aspect stilistic de subliniat este extensiunea temei de
colinda. Chiar dacd asupra colindei se aplicd armonia, contrapunctul, forma etc. specifice sistemului
tonal-functional, tema generatoare rimane incadrata in 9 mésuri, un aspect care, din cite cunosc, este
cel putin atipic, daca nu chiar inexistent. Astfel, constructia intregii sectiuni dedicate sistemului tonal-
functional a fost supusd compromisului stilistic de a fi raportata la cele 9 masuri ale temei colindei,
adaugénd, astfel, inca un subtil element folcloric sonoritatii generale baroc-romantice.

Sectiunea a treia: prelucrarea jazzisticd a colindei

Am prezentat deja de mai multe ori ideea centrala a lucrérii Noi umbldm sd colinddam...,
spunand ca reprezinta, de fapt, un ,,manifest” impotriva aspectelor negative ale globalizdirii spatiului
cultural romanesc. Am discutat deja despre prima etapa istorica a influentei sistemului tonal-
functional european si urmeaza cea de-a doua etapa, a actualei influente globalizatoare, de sorginte
preponderent anglo-americand. Asadar, consider indreptatita alegerea muzicilor jazz si gospel ca
metafore ale ,americanizarii” sarbétorilor de iarnd prin faptul cd acestea reprezintd veritabile
embleme cultural-istorice.

Mai mult, alegerea se datoreaza si unor caracteristici functionale ale acestora. Una dintre ele
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este sonoritatea eminamente acustica'*’ pe care o presupune lucrarea mea, sonoritate asociabila jazz-

139 Nu ma refer aici la jumatatea absoluté a sectiunii, care ar fi misura 258, adicd doud masuri inaintea debutului episodului
secund, ci la jumadtate in sens structural-formal. Asadar, dacd avem in total 7 micro-sectiuni (expozitie, episod I, repriza
mediand I, episod II, reprizd mediana II, episod IIL, repriza finald), sectiunea centrald ar fi episodul al doilea.

10 Nu spun ,.exclusiv acusticd”, desi aceasta ar fi intentia artistica, fiindcé este foarte greu ca cele doud soliste de jazz sa
tind piept intregului ansamblu coral, fiara nici un fel de amplificare. Realizarea strict acustica riscd un dezechilibru de forte,
dar, cu munca si atentie, cred cé poate fi infaptuitd, marturie fiind tocmai prima auditie din 2008.
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ului clasic si muzicii religioase afro-americane, dar nu numai'*

, si mai putin celorlalte stiluri care
apeleaza la instrumentarul electroacustic.

Un alt motiv al acestei alegerii stilistice este faptul ca melodia colindei suporta ,,nativ” diferite
formule de armonizare tipic jazzistice. O frapanta solutie ne ofera George Gershwin, prin celebra sa
Summertime, a cdrei inlantuire de acorduri cu 6% addugatd este, in mod surprinzétor, superpozabila
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Ex. 62: O varianta ipoteticd de suprapunere a colindei cu armonia emblematica din Summertime.

Pornind de la aceasta coincidentd, am cautat si alte elemente de legatura intre colinda si lumea
gospel-jazz-ului, pentru a realiza o noua sectiune interstilistica analoagd celei anterioare baroc-
romantice.

Fiindcd una dintre trasaturile stilistice reprezentative ale jazz-ului si muzicii americane in
general este tipologia formala twelve bar blues, am incercat sa o adaptez noului context al lucrarii
mele. Din capul locului, se poate observa o neconcordantd semnificativa intre cele 9 masuri ale
colindei si cele 12 ale modelului twelve bar blues, neconcordanta care a facut ca relationarea stilistica
sa fie mai dificild. Am ales, intr-un final, sd nu cedez tentatiei de a prelungi tema colindei pentru a se
potrivi modelului de 12 masuri, ci si scurtez modelul la 9 masuri, conform dimensiunii colindei. In

"I De pildd, existd numerosi artisti din cele mai variate directii stilistice care au creat albume sau concerte ,,acustice” de
tip Unplugged.
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tabelul urmator, putem compara doud variante tipice ale schemei de twelve bar blues si varianta
utilizata in propria lucrare:

Tab. 16: Adaptarea modelului armonic Twelve bar blues in lucrarea Noi umbldm sd colinddm...

Functiile armonice in fiecare masura

5 6 7 8 9 10
. . | I
Original I I
| |
(var. blues) | |
I I
Original I I
. Iv.I1{1,1Iv IV {1} ILVI | 1II A% 111, VI LV
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Ex. 63: Elementele muzicale constitutive ale sectiunii gospel-jazz (p. 38, sistemul inferior).
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Pentru a fi si mai aproape de stil, am inglobat elemente specifice de orchestratie, care au trebuit
si ele adaptate contextului special al lucrarii. Muzica de jazz, gospel, dar si blues, pop, rock si marea
majoritate a genurilor reprezentative ale ,industriei muzicale” moderne se bazeaza pe diferite
ansambluri mai mici sau mai mari, instrumentale sau vocal-instrumentale, asa-numitele band-uri
(trupe). In cazul jazz-ului, ansamblul tipic de dimensiuni mari, big-band-ul, este alcituit dintr-o
unitate bine inchegatd de instrumente de suflat, denumite horns (saxofoane, trompete, tromboni,
clarinete, flaute etc.), si instrumentele sustinitoare, ritmice si armonice, numite rhythmic section
(percutia, basul, pianul, chitara etc.). Data fiind scriitura strict corala a lucrarii mele, a fost necesara
transpunerea tehnicilor si sonoritatilor instrumentale la voci. De-a lungul intregii sectiuni a treia, se
poate observa de exemplu cum grupul VI a preluat rolul si stilemele ,,sectiunii ritmice” a big-band-
ului, sustindnd o linie de bas tipica, numitd walking bass line, si ritmul caracteristic de swing.

De asemenea, se poate observa si tehnica specifica a armonizarii prin mixturi, aplicata
incipitului colindei din cadrul grupurilor I si V, ducandu-ne cu gandul la ideea de backing vocals. Tot
in aceasta categorie, se inscrie si raspunsul muzical al grupelor II, respectiv IV, printr-un motiv nou,
bazat pe refrenul scurt al colindei (,,Igi Dgmne”), care poate fi considerat analogul unei invocatii
frecvent intalnite in practica muzicald gospel si negro-spirituals: ,,Oh, Jesus!”.

Un alt aspect stilistic imprumutat din zona jazz-ului este intreg planul tonal. Daca, in sectiunea
anterioara, modulatiile catre dominantd au fost cele mai frecvente, aici, sunt mai frecvente modulatiile
la ton superior, dupa cum este specific stilului.

Fiind vorba despre jazz, este evident ca improvizatia nu putea sa lipseascd. Ea apare doar la
cele doua soliste specializate, din motive care tin de controlul finalitatii muzicale. In tabelul urmitor,
am surprins aparitia acestor improvizatii, structura tematica si planul tonal al sectiunii:

Tab. 17: Structura tematic si planul tonal al sectiunii gospel-jazz'*.

Grup

Segm. Ton. Grupl Grup I1 Grup IV Grup V Grup VI

11

si Swing rhythm and

=
B E O

walking bass line

Ipi Domiie | Swing rhythm and
walking bass line

T (solo) Ipi Dom#ie | Swing rhythm and
walking bass line

re Ipi Dompie T (solo) Swing rhythm and
walking bass line

Improv. Ioi Dompie cap T Swing rhythm and
(solo) (grup) walking bass line
cap T Ioi Domtie Improv. Swing rhythm and
(grup) (solo) walking bass line

2 Tn cadrul tabelului, ,,Segm.” = Segment, iar ,, Ton.” = Tonalitate.
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Grup V Grup VI

“ mi T (solo) Ipi Domtie Ipi Domiie Huh Swing rhythm and
(alternativ) (alternativ) (grup) walking bass line
n Huh Ipi Domiie Ipi Domiie T (solo) Swing rhythm and
(grup) (alternativ) (alternativ) walking bass line
n Improv. Ioi Dompie cap T Swing rhythm and
(solo) (grup) walking bass line
u cap T Ipi Domtie Improv. Swing rhythm and
(grup) (solo) walking bass line
fatt Improv. Ioi Domtie cap T Swing rhythm and
(solo) (grup) walking bass line
ﬂ cap T Ipi Domrie Improv. Swing rhythm and
(grup) (solo) walking bass line
sol# Improv. Ipi Domrie Ioi Dompie Improv. Swing rhythm and
(solo) + (alternanta (alternanta (solo) + walking bass line
cap T stransd) stransa) cap T
(grup) (grup)

Din punctul de vedere al spatializirii, aceasta sectiune difera fata de celelalte. In primul rand,
grupul III care era foarte activ in celelalte sectiuni lipseste cu desdvarsire aici, pentru a pregéti surpriza
revenirii sale in ultima sectiune. In acest context, singurul grup cu o pozitie centrald in raport cu axa
orientdrii publicului ramane grupul VI. Datorita acestui fapt, i-am acordat rolul important de
rhythmic section, cu o prezentd neintrerupta pe parcursul intregii sectiuni jazz-istice. Grupurile
ramase se afla de-o parte si de alta a publicului, fapt ce permite o tratare de tip antifonic, cu alternante
intre dreapta si stinga. Asadar, am decis sa le distribui interventii scurte, care pot fi
alternate/permutate’* in mod divers intre grupuri (vezi tab. 17, in special refrenul ,,Igi Domne”).

Repriza: din nou lumea ,ideald” a colindei

Dupa cum este de asteptat, aceastd sectiune este strans inrudita cu prima si readuce in centrul
atentiei colinda in forma initiala, atmosfera arhaici si tehnicile de prelucrare ,,autentice” (pedalele de
cvinte, sunetele ecou etc.), fara a fi o reluare identica.

In primul rand, asezarea textului pe muzici este diferitd. Daca, in prima sectiune, am avut cate
doua versuri asociate fiecirui rand melodic, unde primul vers era repetat, in reprizd, repetitia versului
prim dispare, rezultand asocierea fiecirui rand melodic cu cate trei versuri, situatie care conduce,
implicit, si la scurtarea reprizei in raport cu prima sectiune.

3 Modalitatea de utilizare a permutatiei din cadrul acestei sectiuni este, totusi, diferita fatd de cea utilizatd mai frecvent
in cadrul sectiunii anterioare, unde toate grupurile au fost angrenate in permutatii cu scopul de a releva noi si noi
combinatii. Chiar daca logica alternarii de-o parte si de alta a axei publicului apare in cadrul episoadelor secventiale ale
sectiunii baroc-romantice, ea este cuplatd cu miscarea de invaluire a sirului de imitatii ale capurilor tematice, rezultind o
spatializare mai complexa decét cea din sectiunea gospel-jazz.
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Distributia spatiala a intrérilor vocilor si parcursul armonic sunt si ele diferite, desi se bazeaza
pe exact aceleasi principii discutate deja la prima sectiune. Spre deosebire de aceasta, unde primul
ison apare in cadrul grupului III, in repriza, isonul apare in cadrul grupului IV, in alternanta cu grupul
II. Primul grup care se alatura grupului central III in intonarea colindei in prima sectiune este grupul
V, pe cand, in reprizi, este grupul . In ceea ce priveste parcursul armonic al pedalelor de cvinte, in
prima sectiune acesta este: Mi-Si, Mi-Si, Mi-Si, Sol-Re etc. (vezi tab. 9), iar in repriza, este dinamizat
si, totodatd, concentrat: Si-Fa#, Fa#-Do#, Re-La, Sol-Re, Mi-Si, Doli-Sol.

Nici ecourile ,heterofonice” nu lipsesc, dar, de data aceasta, nu insotesc melodia O
tannenbaum, ci apar neacompaniate, discursul muzical rarefiindu-se treptat pana la disolutie. Scurta
rememorare a momentului jazzistic din final contravine curgerii firesti a muzicii, dar este motivata
de rolul de potentare a mesajului estetic al lucrarii.

Schema formald integrald

Pentru a sintetiza numeroasele aspecte de detaliu prezentate in acest capitol dedicat lucrarii
Noi umblim sd colinddm..., am incercat sa condensez intreg discursul muzical intr-un singur tabel:

Tab. 18: Materialul tematic pe parcursul intregii lucrari Noi umbldm sd colinddm...

Forma  Mas. Grup I GrupIl GrupIll GruplIV

9 1 1-18 T (soliste)
<
-E 19-45 Ecou T (soliste) + Ecou
< ecou ison
46-72 Ecou 5* T (toate) Ecou 5°
73-90 Ecou 5* T Ecou 5* T
91-99 T Ecou 5* T Ecou 5* T
100-144 T Ecou 5 T Ecou 5 T Ecou 5%
145-189 T si ecouri Ecou 5 T si ecouri Ecou 5 T si ecouri O Tannenbaum
= 190-198 T +Cs
g incipient
-:
g=) 199-207 T +Cs
=] incipient
(&7
'?'Is 208-216 T + Cs incipient
=] " T
ﬁ 217-224 Cap T secv. Cap T secv. Secventd armonica
225-232 Cap T secv. Secventa Cap T secv. Cap T secv.
armonica
233-241 T Cs
242-250 T Cs
251-259 T Cs
I 260-267 Cap T secv. Element nou Cap T secv. Element nou Cap T secv. Secventa armonica
LS" 268-275 Element nou Cap T secv. Secventd Cap T secv. Element nou Cap T secv.
(Cs) armonica (Cs)
polifonici
~ 276-286 Accesorii Accesorii Cs Accesorii T Accesorii tematice
E' tematice tematice tematice
= 287-295 Cs Accesorii Accesorii Accesorii Accesorii T
tematice tematice tematice tematice
296-304 Accesorii Accesorii T Cs Accesorii Accesorii tematice
tematice tematice tematice
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Grup III

o 305-316 Accesorii Accesorii Accesorii Accesorii Accesorii Accesorii tematice
& tematice tematice tematice tematice tematice (T + Cs)
(T+Cs) (T +Cs) (T +Cs) (T +Cs) (T +Cs)
317-325 Tsi Armonie (Cs) Tsi Armonie (Cs) Tsi Armonie (Cs)

armonie (CS)

armonie (CS)

armonie (CS)

326-336  Wewishyoua Jingle bells Deck the Halls Go, tell it on White Santa Claus
merry the mountain Christmas
Christmas
337-352 Swing rhythm and
walking bass line
353-361 »10i Domne” Swing rhythm and
walking bass line
362-379 T (solista) »10i Domne” Swing rhythm and
walking bass line
380-397 »10i Domne” T (solista) Swing rhythm and
walking bass line
398-405  Improv. (solistd) »101 Domne” Cap T (toate) Swing rhythm and
walking bass line
406-413 Cap T (toate) »10i Domne” Improv. (solista) | Swing rhythm and
walking bass line
414-422 T (solist) »10i Domne” »10i Domne” »Huh” Swing rhythm and
(alternantd) (alternantd) walking bass line
423-431 »Huh” »101 Domne” »101 Domne” T (solista) Swing rhythm and
(alternantd) (alternantd) walking bass line
432-435 | Improv. (solistd) »101 Domne” Cap T (toate) Swing rhythm and
walking bass line
436-439 Cap T (toate) »10i Domne” Improv. (solista) { Swing rhythm and
walking bass line
440-443 | Improv. (solistd) »101 Domne” Cap T (toate) Swing rhythm and
walking bass line
444-447 Cap T (toate) »10i Domne” Improv. (solista) | Swing rhythm and
walking bass line
448-458  Improv. (solistd) »10i Domne” »10i Domne” Improv. (solista) | Swing rhythm and
+ + walking bass line
Cap T (toate) Cap T (toate)
459-476 T
477-503 Ecou si ecou T Ecou si ecou 5
Sle
504-521 T Ecou si ecou T Ecou si ecou 5
Sle
522-566 T si ecouri T si ecouri T si ecouri
567-583 T (soliste)
584-587  Improv. (solistd) | ,Ioi Domne” T (soliste) »101 Domne” Improv. (solistd) | Swing rhythm and
+Cap T (toate) +Cap T (toate) walking bass line
588-589 T (cadenta
finala)

Chiar dacd, din cadrul tabelului, am exclus anumite aspecte importante in economia lucrarii,

acesta oferd un sprijin indiscutabil in relevarea elementelor structurale esentiale si formarea unei

imagini de ansamblu asupra compozitiei Noi umbldam sd colinddam...



THE FUNKY GOAT

(o punte intre ritualul arhaic al Caprei si muzica modernd a jazzului)

DESPRE LUCRARE

Lucrarea vocal-simfonica The Funky Goat apartine, la fel ca celelalte doua lucrari analizate
aici, unei zone de intrepatrundere a mai multor directii stilistice, in acest caz muzica traditional-
folclorica roméneasca si jazz-ul. Demersul implicd evidentierea unor trasaturi de stil caracteristice
fiecarei culturi muzicale amintite, cu asemanarile si deosebirile dintre acestea, totul sub cupola
unificatoare a unui singur discurs muzical.

Povestea compunerii acestei lucrdri porneste in anul 2010, atunci cand, prin intermediul unei
burse Fulbright, jazzmanul Darius Brubeck s-a aflat un semestru la Academia de Muzica ,,Gheorghe
Dima”, pentru a preda un curs de jazz. Interesat fiind de aceastd muzicd, m-am inscris la cursul
domniei sale, in dorinta de a cunoaste mai multe prin intermediul unui muzician cu experienta si
valoroase cunostinte in domeniu. La finalul cursului, Darius Brubeck a invitat cursantii s compuna
o piesa de jazz, sugerandu-ne sa folosim ca sursa de inspiratie folclorul.

Ideea de a folosi un metru atipic - in 5 sau in 7 etc. — se datoreaza unei coincidente, anume
faptul ca tocmai Dave Brubeck - tatdl domnului Darius Brubeck - a utilizat o astfel de masurd, in
celebrul Take Five, dar si pentru cd in cadrul folclorului romanesc se gisesc numeroase exemple de
misuri asimetrice. In acest sens, cautirile m-au condus citre creatiile populare bazate pe ritmul aksak,
ajungand, astfel, la ritualul traditional al Caprei si, intr-o masura mai micd, catre geamparalele
dobrogene.

Ritmul specific acestor genuri constd intr-o pulsatie de 2+2+3 foarte rapida'*

, pulsatie pe care
am preluat-o, cladind o suprapunere ritmica aparent complicata, dar, in fond, simpla la nivel intuitiv,
reprezentand scheletul lucrarii The Funky Goat. Suprapunerea mentionata presupune o masura de § ,
in interiorul cdreia opereazd o subdivizare de § + § (vezi ex. 64). Aceasta duplicitate a permis
imbinarea pulsatiei alerte a dansului Caprei cu pulsatia lentd a funk-jazzului.

Am conceput aceastd lucrare ca un standard de jazz, adicd am oferit doar anumite elementele
esentiale ale piesei, fard a detalia cu precizie, nota cu nota, structuri si intentii irevocabile. Astfel, am
notat un ostinato format dintr-o linie de bas cu suportul percutiei - elemente care intruchipeaza
suprapunerea ritmicd exemplificatd mai sus -, peste care sd se poatd improviza liber, atat in maniera
jazzisticd, cat si in maniera folclorica. In cadrul desfisuririi muzicale, pot apirea strigaturi si urari
specifice ritualului caprei care dau o si mai pronuntata nota rustica. Alaturarea dintre traditionalul
ritual al caprei si ritmul modern al funk-ului este sugeratd incé din titlu, care se doreste a fi o sinteza
a conceptiei intregii lucrarii.

44 Desi, in Transilvania, pulsatia tipicd a melodiei de capra este mai degraba 1+1+2, modelul moldovenesc in forma 2+2+3
este mai raspandit, si azi, in mod frecvent este cel asociat ,,din oficiu” ritualului Caprei.
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Aceasta a fost si forma finald pe care am prezentat-o
domnului Darius Brubeck: un fel de schitd de free-jazz, in care
se poate canta orice si oricat, in limitele celor cateva indicatii
restrictive pe care le-am oferit in partitura. Variabilitatea
instrumentala a fost si ea una dintre caracteristicile piesei, astfel
incat lucrarea sa se poatd interpreta in orice formuld de
ansamblu, cu orice instrumente, in orice forma, de orice durata,
atita timp cat sunt urmadrite indicatiile si sugestiile notate.
Anexez mai jos cateva pagini ale acestei prime variante a
lucrarii (vezi ex. 65).

Prima auditie a avut loc la finalul cursului domnului
Brubeck, in interpretarea domniei sale, aldturi de Mike Rossi
(saxofon), Matt Ridley (contrabas), Wesley Gibbens (percutie)
si, bineinteles, studentii inscrisi la curs. Am reluat, apoi, piesa
intr-un cadru privat, cu ajutorul unei formatii de jazz formate
din prieteni: Elena Mindru (voce), Albert Tajti (pian), Tiberiu
Menyhart (bas) si Gratian Silaghi (percutie). Cu fiecare reluare,
am incercat sa ofer piesei o forma mai clara, mai elaborata, cu
intentia de a sublinia din ce in ce mai mult jocul stilistic dintre
folclor si jazz.

Dupd un timp in care nu am mai intervenit asupra
compozitiei, am fost solicitat sd scriu o piesd cu influente de
jazz, care urma si fie prezentatd in cadrul stagiunii Filarmonicii
de Stat ,Transilvania” din Cluj-Napoca (vezi fig. 13). Am

Ex. 64: Structura ritmicd generatoare a
lucrarii The Funky Goat.

~SABIN
PAUTZA

Fig. 13: Afisul concertului Symphonic
meets jazz, in cadrul cdruia s-a interpretat
lucrarea The Funky Goat.

considerat oportuna reluarea lucrarii The Funky Goat, pe care am amplificat-o, oferindu-i o

dimensiune vocal-simfonica. Asadar, prima auditie, in versiunea ei finald, a avut loc in data de 7

februarie 2014, in interpretarea Filarmonicii de Stat ,,Transilvania”, cu Elena Mindru ca solista si

maestrul Sabin Pdutza la pupitrul dirijoral. Concertul intitulat Symphonic meets Jazzi-a avut ca solisti

si pe Michael Acker (contrabas de jazz), Tuomas J. Turunen (pian) si Tavi Scurtu (percutie). In aceeasi

seard dedicata jazz-ului simfonic, au mai fost interpretate lucrérile unor compozitori precum Sabin

Pautza, Elena Mindru, Artturi Ronka si Visa Oscar.
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THE FuNky GoOAT GROOVE

to Mr. Darius Brubeck
Dan van Dario

ExpLAINING THE TiTLE

This piece is based on a combination of Funk-Jazz and Romanian Folklore, more specifically,
an ancient New Year’s Eve tradition called “Capra” (the goat).

A young man dressed up like a goat (or bull, stag etc.) is symbolically sacrificed only for “it”
to resurrect afterwards. This represents the passing of the old year, and the beginning of the new. The
characteristic musical element of this genre is a percussion instrument playing a fast, repetitious 7/16
beat (24+2+3). Upon this ongoing rhythm, “the goat” is performing its ritual dance while another group
of people are reciting specific verses.

Basic CoNCEPT AND GENERAL NOTES

As it can be seen, this is a different kind of a lead sheet. There is no traditional “melody with
chords on top™ or something similar. Rather, this is more of a sketch upon which the players involved
can freely express their creativity and improvisation skills with some important constraints,

The number and type of instruments needed to play this piece is extremely flexible. Except for
the bass and percussion riffs which require specific pitch range and timbre, any kind of melodic or
harmonic instruments (even voices) are welcome,

Being inspired by the Romanian “Capra”, this piece is built upon the same basic beat, but in a
somewhat different manner. The time signature is 7/8 but the interior structure can be regarded as 7/16
+ 7/16 (which equals the same 7/8). There should also be a strong swing feel to the beat. This special
rhythmic layering will be discussed in depth in the bass line and percussion riffs and the structure and
form sections.

The tempo may vary from about &' = 160 to 200 and beyond. For the piece to have a funky,
swingy feel, one should prefer a slower tempo. For the piece to have a traditional Romanian dance
feel, a faster tempo is needed. The higher the tempo, the more suited it is for dancing. The players
should choose the right tempo according to the performance etc.

The tonal center for this piece is A, although modulation is possible and recommended.
Further details will be discussed later in the melodic improvisation and structure and form sections.

Ex. 65: Trei pagini ale primei variante a lucrérii The Funky Goat (continuare in paginile urmatoare).
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a) Bass line

Although the bass line plays within a 7/8 beat, it actually has a 7/16 structure.
Possible instruments: upright bass, bass guitar, piano, bass clarinet, saxophone, tuba etc.

The Funry Goat Groove

Bass LINE AND PErcuTioN RiFFs

' - e,
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b) “Metronome” beat

Possible instruments: high-hat, shaker, tambourine etc.

¢) Bass drum and snare line

This part offers a higher degree of freedom. The examples shown here are just suggestions.
Possible instruments: drum set, darbouka, stomping and clapping etc. Because of difficulties
concerning synchronization and improvisation, it’s recommended to have only one player
managing this part but it’s also possible to have two (or more).

L W

Other important things players should remember:

These riffs are (more or less) mandatory and omnipresent.
The rhythmical notation is not exact. The “swing feel” needs to be added.
One should not forget to always improvise slightly.

EXAMPLE (with exaggerated variation):
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THe FuNky Goat GRoove

MELODIC IMPROVISATION

] ]
a) The Blues Pentatonic scale Flﬁ

q N )
b) The Octotonic scale Z‘Iﬁﬁdﬁﬁ
)

¢) Traditional Romanian modes
It’s very difficult to name some modes that will give the improviser an accurate insight on
how to create a Romanian melody but here are a few:

Dorian Raised 4" Dorian 4"‘ Dorian Flat 7" Lydian 7”‘ L dla

Raised 6" Phrygian Raised 3" Phryeian

Rather than just a modal view, one should take into account a chromatic concept similar to the
“blue note™ of jazz:

Some scale degrees of a mode may be raised or flattened to become leading tones for other
degrees. The tonic, the minor 3, the perfect 4" and the perfect 5" usually have this attraction
capability. A few relevant examples of this principle:

q | 1
4 T N

There is another important concept characteristic for Romanian folk tunes. It’s somewhat
similar to the “modulation”, in which the subtonic, the ascending 4" interval and the Phrygian leading
tone play significant roles. All of these notes tend to back up a tonic. Usually, there are 2 modal
centers a minor 3 apart, where the subtonic of one becomes the ascending 4™ for the other, but there
are many more possibilities:

v} ,
¥ b
| -y L

etc.

These two concepts can work together to create a numerous variety of modes for
improvisation,

A few more rules that shouldn’t be overlooked:
- Direct chromatism should be avoided (ex: G to G# to A - wrong; B to C to Bb to A - right).

- Any diminished 3"* should be avoided.
- Anauthentic Romanian melody rarely exceeds an octave in range.
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PREMISE ESTETICE

Alaturarea lumii muzicale traditional-folclorice romanesti si celei a jazz-ului ar putea parea,
la o prima vedere, oarecum nefireasca. Din punct de vedere geografic, istoric, muzical si nu numai,
cel putin la nivelul aparentelor, cele doua culturi nu au prea multe in comun. Se pot remarca chiar
trasdturi cu valente antitetice, precum: arhaic/modern, rural/urban, empiric/elaborat, accesibil/elitist,
autohton/strdin, Est/Vest etc.

Cu toate acestea, exista si elemente comune. De exemplu, din punct de vedere social-istoric,
atat cultura traditional-folclorica romaneasca, cat si jazz-ul s-au consolidat in cadrul paturilor sdrace
ale societatii, anume taranii, respectiv sclavii negri, grupuri de oameni care duceau o viata extrem de
grea, fiind total desconsiderati de catre clasele ,,superioare”, cu cultura lor proprie, rafinata si elitista.
Abia mai tarziu, muzicile ,,exotice” ale taranilor si sclavilor si-au capatat locul cultural binemeritat.
Vorbind despre inceputurile folcloristicii ca stiintd, Ileana Szenik a formulat opinii care vin in
sprijinul celor afirmate de mine mai sus:

Sub influenta ideilor iluministe din secolul al XVII-lea, s-a format curentul care a
indreptat atentia ganditorilor progresisti ai vremii spre cultura spirituala a paturilor de
jos. In scurt timp, curentul s-a rispandit in intreaga Europa si a inceput o ampla miscare
pentru colectionarea si salvarea traditiilor populare. Ideea lui J.G. Herder (...), conform
careia nivelul scazut al civilizatiei la un popor nu exclude crearea de literaturd valoroasa
si cd literatura populard este oglinda constitutiei psihice a poporului, a avut un ecou
rasunator si efect determinant asupra desfasurarii miscarii.

Ileana Szenik, Folclor muzical, [78], p. 14.

In America secolului al XIX-lea, intelectualii triiau marea dezamigire a inexistentei unei
adevirate culturi proprii, dezamaigire exprimata in repetate randuri si varii forme. In articolul Jazz
and American Culture [42], Lawrence W. Levine a citat citeva dintre aceste opinii precum cea a lui
Sydney Smith, formulaté in Edinburgh Review, din 1820: ,,In cele patru colturi ale lumii, cine citeste
o carte americana? Sau merge la o piesa de teatru americand? Sau priveste o pictura sau o statuie
americana?”. De asemenea, este citat Henry James, care, la 1879, observa: ,nu catedrale, nici
manadstiri, nici micile biserici normande; nu mari universitéti, nici scoli publice - nici un Oxford,
Eton sau Harrow; nu literaturd, nici nuvele, nici muzee, nici picturi [...]”. Levine a sintetizat intreg
contextul muzical-istoric american, spunand cé:

The Eurocentric hierarchy of cultures | Ierarhia culturald eurocentrica formata la
established at the turn of the century | trecerea dintre veacuri denigra noua
denigrated the new American music known | muzicd americana numitd jazz. Spre
as jazz. In contrast to harmonious, complex, | deosebire de Cultura [muzicald vest-
exclusive Culture, jazz was denounced as | europeand] armonioasa, complexd si
discordant, uncivilized, overly accessible, | elitistd, jazzul a fost denuntat ca fiind
and subversive to reason and order. | discordant, necivilizat, prea accesibil si
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Although there was no significant reversal of | subversiv ratiunii si ordinii. Desi nu a
these attitudes until after World War II, jazz | existat o reconsiderare a acestei atitudini
musicians, convinced that their art was an | pand dupd al Doilea Rédzboi Mondial,
integral vibrant part of American culture, | muzicienii de jazz, fiind convinsi ca arta
helped to revolutionize our notions of | lor a constituit o parte integranta a
culture by transcending the adjectival | culturii americane, au revolutionat
cultural categories and insisting that there | notiunea de cultura prin transcenderea
were no boundary lines to art. categoriilor culturale si insistand ca nu
exista linii de demarcatie in arta.

Lawrence W. Levine, Jazz and American Culture, [42], p. 6.

Tot in directia asemdnarilor, de data aceasta la nivel tehnic, se remarca improvizatia si
variabilitatea instrumentald ca trdsaturi caracteristice ambelor culturi muzicale. Specificitatea
acestora devine si mai pregnantd in contextul unei comparatii cu muzica cultd. Conceptia unicitatii
actului creator, adica faptul ca fiecare interpretare a unei piese este un eveniment unic si irepetabil,
are o larga raspandire, dar, la o privire mai atentd, aceasta este mai curdnd proprie folclorului si jazz-
ului, conturdnd astfel o relatie de opozitie intre strict si liber. De exemplu, in lumea muzicii culte,
interpretii sunt educati in spiritul respectarii in cel mai mic detaliu a indicatiilor compozitorului, orice
abatere fiind sanctionata, pe cand un jazz-man sau un ldutar adauga ornamente, modifica linii
melodice, improvizeaza etc., la libera alegere. Partitura pentru un interpret ,clasic” reprezinta un dat
necesar si obligatoriu, pe cand pentru ceilalti este facultativa sau chiar lipseste cu desdvarsire. Desi
fenomenul transcrierilor si adaptarilor exista si in cadrul muzicii culte, consider ca este mai degraba
un fenomen acceptat decat apreciat, directia estetica principald fiind una istoricd, de ,intoarcere la
original”, si mai putin experimentul si noutatea.

Un alt plan al asemandrilor este cel al interferentei, care, datoritd fenomenului globalizérii, a
capatat, in zilele noastre, un mare avant. Fiindca interferenta reprezinta unul dintre elementele
esentiale ale acestei lucrari, in cadrul subcapitolelor urmétoare, voi trata mai detaliat diferite forme
de manifestare a acesteia.

ANALIZA TEXTULUI LITERAR

In cautarea autenticitatii

Punctul de pornire in rescrierea acestei lucrari, dupa prima variantd mai simpld, conceputd cu
ocazia cursului domnului Darius Brubeck (vezi ex. 65), a fost unul de ordin stilistic. Dupa cum se
poate observa, acea prima varianta este constituitd, de fapt, dintr-un prim strat ostinato, deasupra
caruia se adauga un altul, improvizatoric, canalizat, printr-o serie de constrangeri componistice, in
doud directii stilistice distincte: improvizatia in stil jazzistic si improvizatia traditional-folclorica
autohtond, cu precddere cea in stil doinit. Reflectind mai departe asupra improvizatiei doinite, in
cadrul creatiei populare, aceasta apare ca manifestare muzicald a unor stiri de melancolie si tristete,
frecvent alaturata firului narativ. Productii sincretice muzical-literare de acest fel existd in cadrul mai
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multor genuri folclorice. In contextul literar-tematic al lucrarii The Funky Goat, cel mai relevant gen
este balada cu tematicd pastoreasca, prin tipul ,,Cand ciobanul si-a pierdut caprele” si, implicit,
varianta inruditd, mult mai comunad ,,cdnd ciobanul si-a pierdut oile”. Iatd cum personajul Capritei
poate stabili o punte de legatura intre cele doud genuri, foarte diferite altminteri: ritualul Caprei si
baladele pastoresti. In aceeasi manierd, se poate stabili o legatura si cu folclorul copiilor, prin asa
numitele colinde de pricina, de tipul: ,,M-0 ménat mama la capre”. Aceste ,,coincidente”, profilate pe
filiera improvizatiei doinite, au constituit o importanta premisa in favoarea rescrierii lucrarii, prin
extinderea textului, astfel incat sa se poatd uni tiparele caracteristice celor trei genuri folclorice intr-
un singur discurs literar-muzical. Pentru claritate, expun mai jos cele trei surse majore care au stat la
baza alcatuirii textului pentru The Funky Goat:

1) ,,Céand ciobanul si-a pierdut oile/caprele” (balada pastoreasca);
2) ,M-o manat mama la capre” (folclorul copiilor: colinda de pricind);
3) Capra (ritualurile sarbatorilor de iarna: jocul cu masti).

Din punctul de vedere al actiunii exprimate, avem in fatd trei tipare diferite, care, in
subcapitolele urmatoare, vor fi explicitate rdnd pe rand, pentru a face transparenta, mai apoi, geneza
textului final.

Un alt factor, favorabil si el extinderii textului, a fost stima vocii soliste, care doar prin
extindere cdpata acel plus de consistenta necesar noului context, mult mai amplu, al unei lucrari
vocal-simfonice. Luand in considerare aceste oportunitati de largire a parametrului literar, am hotarat
sa depasesc conceptia artisticd a primelor variante ale lucrarii, si anume a unui text de micéd anvergura,
in forma unor interventii cu iz rustic-arhaizant, si sa creez o intreagd poveste, un larg cadru epic care
sa fie urmarit pe intreg parcursul desfasurarii muzicale.

Odati stabilitd necesitatea extinderii textului, a urmat procesul concret de realizare, similar
celui intreprins pentru realizarea ,libretului” lucrarii Noi umbldm sd colinddm..., despre care am
vorbit deja. Totusi, spre deosebire de Noi umbldm sd colinddm..., unde textele cercetate s-au inscris
in totalitate in categoria Miorita, in cadrul lucrarii The Funky Goat, vorbim despre mai multe genuri
folclorice, cu asemanari si mai ales deosebiri la diferite niveluri: functie, rol, tematicd, desfasurare
epica etc. Chiar si in acest context eterogen, textul rezultat in urma procesului de contopire trebuia sa
fie unitar si sa atinga un grad inalt de verosimilitate, iar, la prima vedere, acest deziderat, pare, greu
de atins. La o privire mai atenta insa, se poate constata ca creatia traditionala abunda in interferente,
aspect care, dupd parerea multor specialisti, este omniprezent, ba chiar caracteristic, un veritabil
factor determinant al bogatiei si diversitatii folclorului autohton. Consider cé acest fapt justifica
pretentia de verosimilitate cu privire la procesul de contopire amintit si la textul rezultat, iar in cele
ce urmeazd, voi aduce argumente in sprijinul acestei convingeri.

Despre interferente in creatia traditionala

Problema interferentelor, luatd in ansamblu, este una complexa, iar aici o putem doar
schematiza. Totusi, anumite aspecte au o relevantd deosebitd in contextul ,libretului” lucrarii The
Funky Goat. Numerosi autori au constatat, prin activitatea lor de cercetare si sistematizare a
materialului folcloric, dificultatea si subiectivitatea acestui demers. Exista voci care considera ca o
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clasificare unitard, general valabild §i univoca, aplicata folclorului nu este realizabila inca, datoritd
frecventelor cazuri de interferentd, care, implicit, dau nastere unor situatii limitrofe, discutabile,
incerte etc. Virgil Medan reprezintd o voce autorizata in aceastd directie, remarcdnd urmdtoarele:

Asa cum am mai spus, o clasificare a unor asemenea piese de folclor a caror plasmuire nu
viza initial o anumita esalonare tematicd, asa cum florile nu cresc spre a fi clasificate,
cantecele acestea se preteazd unor interpretari multiple, dar o clasificare definitiva va
trebui sd aibd in vedere numeroase aspecte ale evolutiei acestor cantece, aspecte care astazi
ne sunt inca prea putin cunoscute, dar ale cdror rosturi asteapta elucidarea.

Virgil Medan, Cdntece epice, [49], p. 40.

In culegerea Folclor muzical din tinutul Neamtului [37], remarcim o altd voce relevanta in
acest sens, in persoana domnului Ioan Haplea, care sustine:

Rolul sistematizarii este acela de a stapani materialul, de a-l privi printr-un raster
ordonator. De aceea, ea tine mai mult de punctul de vedere propriu al clasificatorului,
decat de cel interior al materialului; esalonarea criteriilor in clasificare si ponderea lor in
parcurs diferd de la cercetator la cercetator si, potrivit parerii lui Bartdk, fiecare material
este demn de propria sa clasificare.

Doina Haplea, Ioan Haplea, Ion H. Ciubotaru, Folclor muzical din tinutul Neamtului, [37], p. 8.

Traian Marza incearca sa ofere o viziune de ansamblu asupra intregii creatii populare, dintr-
o perspectiva a interferentelor, pe care le considerd omniprezente si caracteristice, subliniind, de
asemenea, si rolul esential al acestora in geneza folclorului:

[...] folclorul ofera numeroase situatii care ridica o problematica, uneori complicata, a
metodologiei genuistice. Pentru ci, cu toate trdsaturile pe care le poseda fiecare dintre
genuri, intre ele nu mai existd granite, ci se intrepatrund frecvent in privinta uneia sau
alteia din componentele ce le definesc. [...] Alteori, intrepatrunderile vizeaza
componentul structural - melodic mai ales — ceea ce indica folosirea de citre mai multe
genuri, dintr-o zona folcloricd, a unei melodii comune [...] sau indica o straveche tulpina
comund a lor [...]. In alte cazuri, intrepitrunderile sunt rezultatul procesului complex de
dezvoltare si de transformare a genurilor insesi, ca si a intregului folclor. Caci, traind intr-
o indelungatd contemporaneitate, elemente tematice si structurale au migrat deseori
dintr-un gen in altul, alaturdndu-se si contaminandu-se intre ele sau/si supravietuind in
alt gen, atunci cand cel de la care au plecat a fost depdsit. [...] Aspectele infatisate mai sus
[interferentele dintre genuri] releva in plus si caracterul relativ, elastic, al notiunii de gen

muzical. Caci libertatea cu care elementele cate unui gen se interfereazi, in practica vie,
cu elementele altui gen sau se substituie reciproc implica o suplete in insdsi considerarea
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genului folcloric muzical, accentul cazand - de la caz la caz - cand pe unul, cand pe altul
din componentele sale definitorii.

*** Curs de folclor muzical, [1], p. 11-13.

In asentimentul pérerilor deja expuse mai sus, se inscrie si Monica Bratulescu:

1 Aplicatd folclorului, notiunea de gen poate isca uneori confuzii; daci, la anumite
categorii de texte, modelul compozitional, predilectia pentru o sferd tematica si
motivica sau prezenta unor procedee de stil specializate indica genul, la alte categorii,
aceleasi criterii distinctive se dovedesc neconcludente. [...] Criteriul decisiv pentru
determinarea genului il au functia, semnificatia unei categorii de texte in cadrul socio-
cultural folcloric; sub alte raporturi, granitele dintre genurile populare ramén adeseori
incerte. Interferentele genurilor populare — mai ales cele tematice si motivice — sunt
atat de numeroase incat, pentru a le semnala, clasificdrile uzeaza de o complicata retea
de trimiteri incrucisate. [...] Aceste frecvente similitudini constituie un factor
derutant in efortul de delimitare a genurilor populare. Desigur, analogiile dintre
genuri nu pot fi considerate nediferentiat; ele se situeaza la nivele diferite si ating
proportii variabile - reduse si periferice sau ample si esentiale.

2 De altfel, consideram ca improprie aplicarea la folclor a conceptului de contaminare,
concept care in traditia literara presupune amalgamarea unor forme finite - fixate prin
scris. Folclorul viu opereaza cu unitati mobile; contopirea unor elemente, imprumutul
nu constituie un procedeu de compozitie minor sau ilicit, ci un proces fundamental,
definitoriu. Desigur, capacitatea poeziei populare de a se prolifera prin variante se
realizeaza in grade si la nivele diferite: prin asamblarea unor unitati mari - serii de
motive dotate cu o coeziune interioara — prin asociatia dintre acestea cu unitati mai
mici, ca si prin orientarea caleidoscopica a motivelor. Chiar si seriile de motive,
agregate relativ stabile, in timp, sau prin trecerea de la un gen la altul, se pot
descompune in unitati mai mici care la randul lor pot intra in noi combinatii.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 43-44, 74.

Deasemenea, Ileana Szenik remarcd aceleasi probleme in demarcarea si clasificarea creatiei
populare, din pricina interferentelor, care macind permanent granitele dintre genuri:

Clasificarea obiceiurilor este foarte dificild, din cauza complexitatii continutului si din
cauza multiplelor ramificatii si intrepatrunderi. Originea celor mai multe obiceiuri se
pierde in vremuri indepartate, dar, pe parcursul timpului, ele au suferit nenumarate
transformari.

Ileana Szenik, Folclor muzical, [77], p. 109.
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Consider ca toate aceste opinii reprezintd argumente solide in legitimarea demersului meu de
creare a unui text nou, propriu, realizat prin combinarea structurilor motivice preluate din trei
categorii folclorice diferite, care focalizeazd Capra drept personaj central.

Exemple de interferenti ca model in constituirea unui text nou

Cercetitorii folclorului au remarcat, in cadrul creatiei populare, numeroase cazuri interesante
de interferenta intre genuri, care au constituit pentru mine o sursa foarte importanta de modele in
incercarea de a ma apropia de stilul taranesc. Traian Marza, Ileana Szenik si Monica Bratulescu au
adus, rdnd pe rand, exemple valoroase in aceasta directie:

Intre doina de jale, cantecele de instrainare si bocete exista, astfel, intrepatrunderi
tematice si functionale ce se explica prin firesti inrudiri.

***, Curs de folclor muzical, [1], p. 11.

In cazul colindei de pilda, care, pe linga elementele tematice si structurale proprii,
prezinta numeroase altele, prin care se inrudeste strans cu cintecul de nunta, de claca, cu
balada si altele, precum si numeroase elemente refugiate din genuri disparute,
componentul cel mai important care o diferentiazd de genurile cu care se interfereaza
strans este cel functional (cel care sugereazi si ocazia de cantat). In cazul cantecelor de
copii in schimb, cu tematica si sursa atat de diversd, cel care-1 diferentiazd mai mult de
alte genuri este componentul structural, foarte unitar si decisiv chiar pentru intregul
folclor al copiilor. Este remarcabild, de asemeni, valoarea aproape exclusiva a elementului
structural pentru delimitarea intre ele a doinei si a cAntecului «propriu-zis», a cantecului
«propriu-zis» si a cantecului vocal de dans, intre care deosebirile tematice sunt ca
inexistente.

*** Curs de folclor muzical, [1], p. 13.

In zonele unde colindatul se imbina cu dansul calusarilor, jocul acestora se executa dupa
cantarea colindelor.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 24.

Desi bine structurata si cu un modelaj evident, colinda prezintd numeroase
corespondente cu alte genuri si specii: cu balada, cu legenda crestina, cu lirica, cu
descéntecul, cu ceremonialul funebru si nuptial, cu repertoriul ceremonial de sezéitoare.
[...] Deosebit de semnificative sunt asemanarile dintre colinda, textele ceremoniale
funebre si descéntec.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 44.
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Din analiza repertoriului ceremonial de sezdtoare rezulta cd si in traditia populara
romaneasci s-au practicat rituri ale pubertatii feminine. Inrudirea intre acest repertoriu
si repertoriul colindelor «de fatd» se datoreaza tocmai faptului cd un anumit strat al celor
doua specii ceremoniale dezvolta motive provenind din aceeasi sursa rituald.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 49.

Bogatul repertoriu de colinde axate pe tema pastoriei pastreaza, desigur, o secretd legatura
cu sfera ritului. Nu numai ca au mostenit si transmis miturile vinatoresti, dar péstorii si-
au elaborat un sistem propriu de rituri, prescriptii si credinte, care s-au mentinut pana
tarziu in traditia populara romaneasca.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 52.

Tipurile nu pot fi considerate drept entitdti inatacabile in timp; cele mai multe colinde
includ in unul si acelasi exemplar componente arhaice, dar si suprapuneri tarzii. Amintim
cé insési functia colindei, de urare adresatd unui destinatar cu o indeletnicire anume, a
impus, cel putin pentru o perioada, adaptarea textului la evolutia sociala si tehnica.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 71.

In colinda, personajele apartin unor categorii diverse, reflectind in grade variabile
interferenta cu planul obiceiului si relatia cu stratul mitologic sau insertia miraculosului
crestin.

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 78.

Dintre toate genurile cu caracter epic, balada are legaturi mai stranse cu basmul, cu
legenda si colindul.

Ileana Szenik, Folclor muzical, [78], p. 157.

Relatia dintre genul colinda si genul baladéd este una foarte stransd si prezintd numeroase
situatii de interferenta relevante demersului meu; drept urmare, am hotdrat sa o studiez mai
indeaproape.

Primele similitudini se gasesc la nivelul textual. Atat colindele, cat si baladele au un caracter
eminamente narativ si abordeazd, deseori, aceleasi teme:
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Colindul se aseamidna cu balada pe baza caracterului fundamental narativ. Tocmai
datorita acestui fapt, este posibil ca o serie de teme epice si motive sa patrunda din colind
in balada si invers (exemple elocvente sunt: Miorita si Mesterul Manole care circula atat
in versiuni de colind, cat si de balada).

Ileana Szenik, Folclor muzical, [78], p. 157.

Coincidentele tematice dintre colindd si baladd sunt destul de numeroase. Iata cateva din
temele care circuld paralel sub forma de balada si colinda: Manole, Miorita, Daliman si
soru-sa, Sarpele, Trei lebede, Ilincuta Sandrului, Milea, Nevasta vandutd, Nevasta fugitd,
Uncheseii, Brumdrel etc. similitudinile tematice dintre cele doud genuri au creat uneori
impresii ingelatoare; [...]

Monica Bratulescu, Colinda romdneascd, [21], p. 44.

Elementele care diferentiaza cele doud genuri se refera in principal la functia pe care acestea o
indeplinesc:

Diferenta esentiald dintre colind si balada se releva in functia lor pe care o indeplinesc in
traditie. Colindul este un gen ocazional, un céntec de grup cu functie ritual-ceremoniala,
cu caracter de urare si felicitare; motivul epic este numai un pretext pentru zugravirea
metaforica a calitatilor sau a situatiei celui colindat. Balada, in schimb, este «céntecul epic
curent, de toate zilele», céntecul narativ propriu-zis, neocazional, in interpretare
individuala.

Ileana Szenik, Folclor muzical, [78], p. 158.

La nivel muzical, indiferent cd vorbim despre colinda sau despre baladd, textele uzitate nu sunt
legate strict de o anume melodie, si, de asemenea, nici melodiile nu sunt legate de un anumit text.
Acestea circuld liber, formé4nd un context propice manifestarii interferentei:

La modul general privind - adicd indiferent de zona de circulatie, de imprejurérile
executiei sau de categoria melodicé - tipurile melodice care vehiculeazd textele de balada
nu sunt legate de un anumit text, dupa cum nu sunt texte, care ar avea o singura melodie
(situatie care, de altfel, caracterizeaza toate genurile). Legatura dintre o anumitd melodie
si un anumit text se intalneste doar pe plan local sau zonal, eventual poate aparea in cazul
izolat al unor productii perimate din circulatia traditionala sau - in caz contrar - al unor
productii ce nu au intrat incd in circulatia generala.

Ileana Szenik, Folclor muzical, [78], p. 167.

Iatd un tabel comparativ care sintetizeaza asemanarile si deosebirile dintre cele doud genuri:
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Tab. 19: Asemandri si diferente intre balada si colinda

Balada Relatie Colinda
Gen neocazional # Gen ocazional
Gen sincretic Gen sincretic
(muzicd, poezie, gesturi) (muzicd, poezie, gesturi, dans)
Gen narativ = Gen narativ
Forma liberd si mai rar strofica # Formad strofica
Teme comune cu colinda = Teme comune cu balada

Interpretare vocald individuald .
. . Interpretare in grup
Cu acompaniament instrumental # . .

} (rar, cu acompaniament instrumental)
(sau, rar, fara)

Despre sursele de inspiratie

Cand ciobanul si-a pierdut oile/caprele

Din punct de vedere genuistic, acest tip de creatie populard se inscrie cel mai frecvent in
categoria baladelor, desi, dupd cum am subliniat anterior, aceeasi tematica se poate intalni si in randul

colindelor'®

si chiar in folclorul copiilor. ,,Cand ciobanul si-a pierdut oile/caprele” este un gen literar-
muzical versificat, frecvent de mari dimensiuni, cu un fir epic mai complex in raport cu alte creatii
folclorice, iar tocmai din acest motiv a avut cea mai semnificativa contributie in cadrul textului pe

care il propun. Despre acest tip, Nijloveanu spune:

Cantecul ciobanului care si-a pierdut oile, ca si Cantecul dragostei se diferentiaza total de
celelalte cantece batranesti, atat prin continut si facturd, cét si prin modul lor de executie.
Ambele plasmuiri exceleaza prin situatii de contrast, de la durere la bucurie, ca in Cantecul
ciobanului care si-a pierdut oile, ori de la bucurie la durere, ca in Cantecul dragostei. Si
unul, si altul se canta pe melodii diferite, dialogul fiind manuit cu un mestesug deosebit.
Iar dacd una din insusirile poporului nostru este umorul, tocmai aci trebuie vizuta

15 Tn cadrul clasificérii colindei pe criterii motivice realizate de citre Monica Bratulescu in Colinda romdneascad [21],
gasim la categoria III (colinde profesionale), numarul 39, exact tipul relevant acestui demers artistic: ,,Cand ciobanul si-a
pierdut caprele”.
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semnificatia acestor plasmuiri. Aceastd trasaturd dominanta de inclinatie spre voie buna
este in concordanta cu firea poporului nostru, asa cum este el in viata lui de toate zilele.

Ion Nijloveanu, Balade populare romdnesti, [59], p. 24.

Din punctul de vedere al actiunii exprimate, se remarca o schema epica proprie acestor balade.
Astfel, se poate vorbi despre o scena introductiva, unde se reliefeazd cadrul povestii: ciobanul cu turma
sa de oi, intr-un spatiu feeric-mioritic etc. Intriga o constituie faptul cd ciobanul adoarme ,.trei zile si
trei nopti”, timp in care turma sa dispare. Apoi, urmeaza ciutarea oilor, o etapa plinad de aventura, in
care pagubasul pleaca in lume cu speranta ca va gasi mioarele sale. Foarte frecvent, acesta se intalneste,
mai intéi, cu lupul, care recunoaste ca el este responsabil de disparitia oilor. Apoi, fie ca din nevoia de
alinare a supararii, fie ca inca mai spera sa gaseasca macar cateva din oile sale — chiar si in variantele
in care intalnirea cu lupul nu a avut inci loc -, ciobanul se va intilni cu o serie de alte personaje. In
general, acestia sunt strdini (bulgar, sarb, rus, evreu, neamt, turc, tigan, roman etc.) ori lautari,
tambalagii, cimpoieri, cobzari etc, iar el ii roaga si-i cAnte ,,ca la tar-al meu”. Intr-un final, ajungem
si la deznoddmant, care este, de obicei, unul trist, fiindcd ciobanul nu reuseste sa-si gaseasca turma,
dar situatia e acceptata cu seninatate, nu cu tragism. Exista si variante in care, dupa ce ciobanul se
intalneste cu lupul si afld cd acesta i-a mancat oile, il va omori, ii va vinde pielea in targ, iar pe banii

primiti isi va reface turma.

146

Colectia de balade realizatd de catre Ion Nijloveanu'® a constituit o importanta sursd de

documentare, fiind si cea din cadrul careia am extras materialul de lucru, si anume baladele nr. 130-
137. Ofer drept exemplu edificator, balada nr. 135, o balada de dimensiuni mai mici, care, oarecum
atipic, nu include segmentul intalnirilor cu strdinii, iar in final lupul este omorat, cu toate urmarile
pozitive asociate:

. .. Si din gura ca-i zicea:
Foaie verde de marari, ..
R - Mai, lupule, dumneata,
Colea-n vale la stejari, L ]
i A N-ai vazut oitele?
S-aoleste d-un ciobani L srut
- Le-am viazut,
Din fluier si din cavali. . }
. Si le-am pascut.
S-aolea cat s-aolea, )
o Pe costite,
Pana bine somnu-I lua i
. . Stau cornite;
Cu capu pa musuroi, .
] ) Pe parloage,

Cu ochii sclipiti la oi.
, Stau plotoage,
Iar ciobanul ce facea? .
o i ; i Pe la fantani,
Trei zile, trei nopti dormia, o
y . Capatani;
De-o bura de ploaie da, N
. Pan livezi,
Ciobanu se destepta ,
. . Stau mate verzi,
Ochii-n tarla-i arunca, ] )
. , Iar la capu jgheabului,
Picior de oaie nu vedea. Capitina tapului
apatana tapului;
Mai la vale se lasa P o ap
. . Pe valcele,

Si cu lupu se-ntélnea

146 Ton Nijloveanu, Balade populare romdnesti, [59].
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Stau picere. Si din patru facea opt,
Vai de pacatele mele, Tacd turmita la loc.

Ce m-am mai luptat cu ele! Iar ciobanu ce facea?
Ciobanul cind auza, Doar vatafu cé-i lipsa
Ce fel de bine-i parea? Si pe ala-1 cumpara
Ella lup se repeza, Siin oi cd mi-l baga.
Cu cutitu ca-l tdia, Si cand el, frate, zbiera,
Da piele ca-1jupuia Oile se risipia,

Si la targ ca se ducea, Drept in lume se oprea,
Si pielea cd o vindea, Rédmanea ciobanu-asa.

Unde-o oaie cumpara
Ion Nijloveanu, Balade populare romanesti, [59],

Si din una facea doua,
> nr. 135.

Si din doua facea patru,

M-o0 mdnat mama la capre

Este un tip de dimensiuni reduse, aproape miniatural, fapt logic avand in vedere ca face parte
frecvent din repertoriul copiilor. Tematic, se remarca o stransa legaturd cu balada adusa in discutie
anterior (,Cand ciobanul si-a pierdut oile”), din al cérei fir epic trateaza condensat urmatoarele
episoade: adormirea ciobanului, pierderea caprei, intalnirea cu lupul si finalul trist. Diferenta esentiald
e data de contextul functional, ,M-0 manat mama la capre” fiind performata drept colinda de pricina.

Materialul de lucru provine din colectia Muzicd vocald traditionald din Sdlaj [18], realizata de
catre Ioan Bocsa si echipa sa, unde se gasesc 28 de variante, si anume numerele: 598, 610, 618-636,
638, 640, 644, 648, 650-652. Iata un exemplu relevant:

M-o0 méanat mama la capre,
Merinjoare nu mi-o pusu,
Num-o coaji de malaiu
Uscata de noua aiu.

Nu stiu, Doamne, ce-am facutu,
Caprile mi le-am pierdutu
Si c-un lup m-am intélnitu.
- N-ai vézut caprile mele
Ori is dusd pa valcele?

- Ba, io, zo0, cd le-am védzutu
Pa grumaz le-am petrecutu.

Ioan Bocsa, Muzicd vocald traditionald din Sdlaj, [18], nr 631.

Capra

Capra face parte din categoria jocurilor cu masti indatinate la sarbatorile de iarna. Ileana
Szenik ne oferd o descriere reprezentativa a acestor ritualuri:
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Colindatorii sunt insotiti, pe alocuri, de figuri imbracate in masti de animale, care joaca
dupa o melodie cantatd din fluier sau cimpoi (mai nou vioara, clarinet sau alte
instrumente in uz). Animalelor pe care le reprezintd mastile, in timpurile stravechi li se
atribuiau puteri magice (capra: fertilitatea campului, reinvierea naturii; ursul: vestitorul
primaverii; cerbul: simbol al vegetatiei si primaverii, etc). [...] Jocul caprei are raspandirea
cea mai generald, avand diferite denumiri locale (Transilvania: Turca; Hunedoara:
Cerbul). [...] Jocul caprei are o melodie proprie, diferitd insa de la regiune la regiune.

***, Curs de folclor, [1], p. 215-216.

In variantele in care jocul caprei este insotit de un text scandat/strigat de un fecior cu rolul de
stapan al acesteia (Vitaf/Mos de capra/Turcas), care mizeazd pe provocarea bunei dispozitii a
auditoriului, prin improvizatii in marginea urmatorului scenariu: capra e invitata sa joace, pentru a
impresiona gazdele colindate sau un posibil cumparator din targ; la un moment dat, capra cade jos
(moare) la o comanda a Vitafului/deocheatd/lovita in cap de stapanul nemultumit de pretul pe care
i-1 oferd cumparatorul; in final, capra se ridica (invie) la comanda Vatafului/descantatd/tratatda cu
leacuri de la un doctor si joacd mai cu foc decét inainte, spre bucuria tuturor.

Aici, materialul de lucru a fost ales din culegerea Folclor muzical din tinutul Neamtului [37],
a profesorilor Doina Haplea, Ioan Haplea si Ion H. Ciubotaru. Dintre cele patru variante de Capra
(nr. 63-66), reproduc mai jos, cu scop exemplificativ, numarul 63:

Si le vada fetili,

Lita foaie de-avrameasa, o "
e o . Scuturi si clopotau,
Hai, cdprita, intra-n casa, .. K R
L 3 Si-i audi toti flacaii,
S-alta foaie rar marar, o
. Ta, ta, ta, caprito, ta
Fé frumos la gospodar. ..
o 5 Ta, ta, ta, vatuio, fa,
Foilita de sulfina, . .
. oL La stanga si la dreapta
Fé frumos la gospodina. L
e Si-nainti tot asa,
Ta, ta, ta, caprito, ta, ) D
. y Nu ti da, nu ti muia,
Si cu lapte, s-a fita, . R .
. . Ci pun ména pe nuia,
Nu ti da, nu ti lasa, o ]
. o Si nuiaua-i de alun,
Si nu ne radi lumea, L ) X
. 1 . Si gioci numai cum it spun,
Si nu ma faci di rusani o o
. i ] Si nuiaua-i di cires,
In asa tabon di lumi. o
L N-ai si stii pi un’ si ies.
Ta, ta, ta, capriti, ta, e
. Cdprioari, cdprioari,
Asculti comanda mea, . o
. . Ia mai fa o rotioart,
Ci, daci nu-i asculta, . §
o Fata casei s-o batem,
A ci vai de chelea ta. ) )
) L Voia gazdei s-o facem,
Tot mai sus, capriti, sus, . y
] ) Fata casei am batut-o,
Di la munti te-am adus, ) i
o Voia gazdei am facut-o.
Cu cercei si cu hurmuz, : . )
. L Tot pi loc, pi log, pi loc,
Cu hurmuz si cu margeli, i B )
. Jo. . . C-o intrat mosnegii-n gioc
Cum ii placi méndrii meli, . i
. . Si céprita n-ari loc,
Flutura cordelili,
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Tot la rand, la rand, la rand, Tot pi loc si apésat,
C-o luat caprita vant Inc-o roati s-am plecat.
Si mosnegii nu-si dau rand. La anu si la multi ani!

Tot mai sus, capriti, sus,
Doina Haplea, Ioan Haplea, Ion H. Ciubotaru,

Tot mai sus di cum ti-am Spus, Folclor muzical din tinutul Neamfului [37], nr. 65.

Inc-o roata si ne-am dus,

Realizarea textului

Procesul de realizare a textului lucrarii The Funky Goat a fost unul complex, compozit, unde
cercetarea si intuitivul s-au imbinat cu scopul de a da nastere unui produs literar ct mai verosimil si
care sa se plieze cat mai bine contextului muzical.

Una dintre problemele spinoase ale imbinarii celor trei genuri a fost egalizarea modului de
adresare. Dacd, in cadrul baladei Cdnd ciobanul si-a pierdut oile/caprele, este folosita preponderent
persoana a treia §i perspectiva obiectivd a unui narator omniscient (naratorul povestind din afard
despre evenimente, despre cioban etc.), colinda de pricina M-o mdnat mama la capre privilegiaza
persoana intai si, implicit, perspectiva naratorului-personaj. Iatd un tabel relevant:

Tab. 20: Procesul de uniformizare a textelor folclorice in vederea realizarii unuia propriu

Vers propriu Vers model din colectia

Foaie verde viorea, Foaie verde viorea, Nijloveanu
Colo jos intr-o valcea Colea-n vale-ntr-o valcea Nr. 132

Un vant cald cand imi batea, Un vént cald cd mi-§’ batea, Nijloveanu
M-alina si m-adurmia Mi-alina si mi-adurmia, Nr. 130

Trii zile, trii nopti trecea Trei zile, trei nopti dormia, Nijloveanu
Nr. 135

n Un vant rece de-o batutu Un vant rece ca-mi batea Nijloveanu
Nr. 130

Drept in sus m-am ridicatu, Drept in sus ca se scula, Nijloveanu
Ochii-n jur i-am aruncatu Ochii-n tarld-si arunca, Nr. 131

n Si caprita n-am aflatu... n Oile ca le pierdea Nijloveanu
[...] Nr. 130

Nici o oaie nu gdsa
n Si-a pierdut oitele! Nijloveanu

Nr. 134
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Vers propriu Vers model din colectia
§-un strein' am intalnitu. n Pleacd ciobanu mai-nainte si sa- Nijloveanu
ntalni c-un bulgari. Nr. 130

[...]

‘Pa ce plecai mai’nainte ma-ntalnii

c-un neamtf.
n Mai mergea ce mai mergea, Nijloveanu
C-un turc, mare, se-ntdlnea: Nr. 131

[...]

C-un ovreu ca se-ntilnea:

Mai nainte ca mergea, Nijloveanu
Cu neamtu ca se-ntéilnea: Nr. 132

n Cujidanu se-ntélnea: Nijloveanu
[...] Nr. 133

Cu neamtu ca se-ntilnea:

[...]

Cu turcu ca se-ntalnea:

[...]

Cu-n tigan ca se-ntalnea:

n Si c-on rus ca se-ntélnea: Nijloveanu
[...] Nr. 134
Si c-on sarb cd se-ntalnea:
[...]

Si... bulgar [...] neamt [...] tigan

5

[...] roméan [...] turc

n Da intruna-mi tot canta, Si-ncepea si canta, Nijloveanu
Valea toatd rdsuna Valea, neica, rasuna. Nr. 131
n La el [lup] ca m-am repezit El la lup se repeza, Nijloveanu
Nr. 135
Ciomagelul 1-am luat Ciobanul sa necajea, Nijloveanu
S-una lupului i-am dat Ciomagelul mi-I sélta Nr. 136
La pamént ca mi-o picat Si-una lupului céd-i da
Pielea de pa el am luat Sila pdmant ca mi-1 trantea,
Si de piele-1 jupuia,
D’apdi nu stiu ce-am facutu Nu stiu, Doamne, ce-am facutu Bocsa
Caprita de mi-am pierdutu Caprile mi le-am pierdutu Nr. 631

7 Desi in versurile model nu se intalneste propriu-zis cuvantul ,strein”, ideea de strdin (bulgar, neamt, evreu etc.) este
prezentd frecvent in creatiile folclorice romanesti, exemplul cel mai indemana fiind Miorita analizatd intr-unul din
capitolele anterioare ale prezentei lucréri.
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Vers propriu Vers model din colectia
Da mai sus p-un delusor n Ma luai p-on delusoru Bocsa
O vazut s-un lupusor Ma-ntalnii c-on lupusoru Nr. 625
n Ma dusei pe deal in jos Bocsa
Ma-ntalnii c-un lup flocos Nr. 634
Mad dusei pd deal in sus Bocsa
Ma-ntalnii c-on pui de urs Nr. 627
Drept in sus m-am ridicatu Si ma sculai drept in sus Bocsa
Nr. 636
Si-i cu lapte, si-a fata Si cu lapti s-a fita Haplea
Si-i c-un ied alaturea Si c-on ied alaturi. Nr. 64
Lupu capra-mi ajungea Uiti lupu-n urma ta, Haplea
S-apoi tdta mi-o manca [...] Nr. 66
Si ma tem ca te-a manca,
JIGY Ta ta ta, capritd ta, Ta, ta, ta, cdpriti ta, Haplea
Ascultd comanda mea, Asculti comanda mea, Nr. 63
La stanga si la dreapta La stanga si la dreapta Haplea
Nr. 63, 65, 66
Inc-o roati s-om pleca Inc-o roati s-am plecat. Haplea
La anu’ si la multi ani La anu si la multi ani! Nr. 63

De asemenea, trebuia unificata desfasurarea actiunii. Varianta la care am ajuns combina cele

trei surse astfel: sectiunea introductivd a baladei (prezentarea cadrului feeric-mioritic, adormirea

ciobanului si pierderea oilor'*) este cumulatd cu prezentarea specificd ritualului caprei; urmeaza

intalnirea cu strainul, care il indruma pe cioban catre cédprita sa, apoi gasirea lupului si a cépritei, vii

si nevitimate, pentru ca, in cele din urma, pradatorul sa fie ucis, precum in unele variante de balada.

In final, voi oferi un tabel care si contribuie la intelegerea demersului pe care l-am facut in

scopul crearii unui text de tip colaj, cu modificari ale textelor originale, culese din creatiile literar-

muzicale, atat de complexe si diverse:

148 Tnlocuite, in textul propriu, cu o ciprit.
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Tab. 21: Realizarea textului lucrarii The Funky Goat

»Cand ciobanul si-a pierdut

oile/caprele”

»M-0 mianat mama la capre”

Introducere lenta

(Doinit)

Sectiune Expozitiva

A

Sectiune B

(jazz pur)

Sectiune C

(folclor pur)

Foaie verde viorea
Colo jos, intr-o valcea,

Foaie verde floricea,

Un vant cald cind imi bétea,
M-alina si m-adurmea,

Trii zile, trii nopti trecea.

Un vant rece de-o batutu,
De durmit n-am mai pututu,
Drept in sus m-am ridicatu,
Ochii-n jur i-am aruncatu

Si céprita n-am aflatu...

D’apai nu stiu ce-am facutu,
Céprita de mi-am pierdutu!

Frumos sade céprita

Si-i cu lapte, si-a fata

Si-i c-on ied aléturea,
Tare mandra-i capra mea!

Da nu-i vreme de durmitu
Dupd capra c-am pornitu
Peste munti ca m-am suitu
S-un strein am intélnitu.
Io am vrut a-l intreba

Da intr-una-mi tit canta
Valea toatd rasuna:

Intr-o vreme s3 opre
Si apoi cd imi graie
C-o vazut cdprita me.

Si prive la i¢ cu dor...

Vreme nu-i de povestit,
Cé strinul s-o si pornit,
Cu pas mare si grabit,
Unde capra mi-o zdrit.
Si, de pasul nu iutea,

(Interludiu orchestral)

(Scat)

Da mai sus, p-un delusor,
O vazut s-un lupusor

(Interludiu orchestral)

Lupul capra-mi ajungea
S-apoi tdtd mi-o ménca.

(Scat)

(Strigatori)
La o parte, faceti loc,
Sé vind capra la joc!
Hai, cdprita, intra-n casd,
Hai si joacd-n jur la masa!
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»Cand ciobanul si-a pierdut

»M-0 manat mama la capre”

oile/caprele”

Foaie verde rar marar,
Fa frumos la gospodar!
Foilitd de sulfina,

Fa frumos la gospodina!
Fluturi cordelele

Sé le vada fetele!
Scutura si clopoteii

Sa-i auda toti flacdii!

Ta, ta, ta, caprita, ta!
Nu te da nu te lisa,

La stinga si la dreapta
Si-nainte tot asa.

Tot mai sus, capritd, sus
Inc-o roati si ne-am dus,
Tot pe loc si apasat,
Inc-o roata s-am plecat!

Repriza Foaie verde viorea,
dinamizata Colo-n jos, intr-o vélcea,

A Iute sare caprita
Cu lupsoru dupa ea.

(Interludiu orchestral)

Cénd pad lup l-am auzit,
La el ca m-am repezit,
Ciomagelul l-am luat
S-una lupului i-am dat,
La pamént cd mi-o picat,
Pielea de pd el am luat
Sila strin io ca i-am dat,
Galbeni multi am capatat
Ta, ta, ta! Ta, ta, ta!

Ta i o caprif.

Ascultd comanda mea:

La stanga si la dreapta
Inc-o roatd s-om pleca!

La anu’ si la multi ani!
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ANALIZA MUZICALA

FElemente constructiv-generatoare'®

Linia basului

Odata ce conceptia generald a lucrarii a fost stabilita — adicd improvizatii libere in stil folcloric
si jazzistic alaturi de un ostinato —, a urmat realizarea propriu-zisa. Avand in vedere faptul ca, in
majoritatea cazurilor, interventiile improvizatorice se desfisoara in registrul superior celorlalte
elemente ale discursului muzical, in cautarea unei materializari melodice a ostinato-ului, mi-am
indreptat atentia catre spectrul grav, si anume basul.

O linie de bas eminamente repetitivd, omniprezenta si cu o puternica individualitate,
reprezinta mai degraba trasatura caracteristica funk-ului decét jazzului clasic. Totusi, daca cercetim
cu atentie inceputurile acestor genuri, se poate observa o solida legatura care continud si in prezent.
In acest sens, il amintesc pe James Brown, considerat pirintele funk-ului, care deseori si-a cladit
piesele pe scheletul twelve bar blues-ului, alaturi de ansambluri specifice de jazz.
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14 La inceputul capitolului despre The Funky Goat am vorbit deja despre ideile generatoare ale lucririi. Am vorbit despre
aldturarea dintre jazz si folclor ca si concept specific care se manifestd la mai multe niveluri (melodic, ritmic, tonal/modal
etc.) Am expus deja si structura ritmica generatoare a piesei (vezi ex. 64 la p. 142), iar acum voi continua cu parametrul
tematic/motivic, detaliind acele elemente care au un rol constructiv-generator in cadrul discursului muzical.
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Ex. 66: James Brown, I got you (I fell good), extras din colectia: Allan Slutzky, Chuck Silverman, The Funkmasters:
The Great James Brown Rhythm Section 1960-1973, [74], pag. 32.

Datoritd omniprezentei sale, linia de bas pe care o cautam trebuia sa aiba caracter ,,polisemic”,
adicd sd se asocieze bine atat cu melodii de jazz, cit si cu melodii traditional-folclorice. Pentru a putea
rezolva aceasta problemd, m-am indreptat catre oligocordii, care, prin numarul mic de sunete
constitutive, ar putea face parte din mai multe alte moduri complexe. Astfel, modul 1:5 caracteristic
liniei basului poate fi inclus atat in modul pentatonic de blues specific jazzului, cat si in modul
cromatic 1 al folclorului autohton, dar si in modul 1:2, comun mai multor traditii muzicale.

Mod pentatonic de blues

: oje *
Linia basului .
|:, o . Mod 1:5 - . Mod 1:2 (octatonic/half-diminushed :calc)
DYl g 1 Y pee | Jd :
= P . |

== Folclor

Mod cromatic | (doric cu treapta a 4-a ridicata)
Ex. 67: Plurivalenta modal-stilistica a liniei basului

Tema principald

In prima variantd a lucririi, aceastd temi nu a fost inclusi deoarece a devenit necesara doar
odata cu amplificarea ansamblului pana la orchestra simfonica mare. Astfel, am cautat o temad care sa
inglobeze caracteristici reprezentative ale ambelor culturi muzicale incluse in lucrarea The Funky
Goat.

Din sfera folclorului, am incercat sd imprim temei un caracter si un profil melodic specific,
inspirandu-ma din balade, doine si alte astfel de creatii populare. De cele mai multe ori, aceste creatii
se desfdsoara in cadrul modului cromatic 1, cu anumite profiluri melodice caracteristice, aspecte pe
care am incercat sa le impregnez si temei mele. Prevalenta acestui mod in traditia folclorica este
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relevata de citre cercetatorul Gheorghe Ciobanu, in studiul sau intitulat Modurile cromatice in muzica
populard romaneascd:

Cromaticul 1. In ordinea pitrunderii in cAt mai multe genuri ale creatiei populare si a
raspandirii teritoriale, locul prim il ocupa cromaticul cu secundd marita intre treptele 3-
4. In cadrul acestuia, distingem cateva structuri modale pe care le indicim prin litere:

Structura a) este intdlnitd cu ambitus numai de cvinta, in bocete si in colinde (in
provinciile Banat, Transilvania si Maramures); iar cu ambitus mai mare - dansurile
depédsesc adesea octava — o intdlnim in doine, in repertoriul pastoresc, in balade, in
cantece de nuntd, in cintece de stea si de vicleim, in cintecul propriu-zis si in dansuri,
aproape pe intreg teritoriul tarii.

Gheorghe Ciobanu, Studii de etnomuczicologie si bizantinologie, [24], pag 75.
Mai departe, pe linia funk-jazzului, am prelucrat motivele folclorice selectate, iar apoi, le-am

inclus in modul 1:2'°, un mod utilizat frecvent in muzica de jazz. Rezultatul demersului creativ este

urmatorul:

|

Ex. 68: Tema principala la o singura voce.

Faptul ca aceasta temd are patru masuri, nu este intamplator, situatia fiind specifica atét
folclorului, unde deseori intalnim constructii de acest fel, cat si in jazz-ului, nemergénd mai departe
de tipicul twelve bar blues, care reprezinta repetarea unui grup de patru masuri de trei ori.

Desi unisonul apare deseori in cadrul muzicii de jazz, tehnica mixturii este un procedeu mult
mai frecvent si mai caracteristic genului. In acest sens, am armonizat tema conform regulilor stilului,
unul dintre obstacolele acestui demers fiind faptul ca armonizarea depinde de continutul armonic
general al discursului muzical. Din acest punct de vedere, se disting doud situatii asemanatoare: a)
cand toate cele patru masuri sunt armonizate'>' cu Ams sib) cdnd avem o pendulare intre doud masuri
de A719 s altele doud de Ams. Urmaitoarele doud exemple surprind fiecare dintre cele doud situatii,
subliniind, totodata, si notele straine de continutul armonic:

150 Numit, in terminologia de jazz, ,,octatonic” sau ,diminished scale”.

15! Terminologia folosita este cea de jazz.



166 Stilul ca parametru componistic

Amé Adim7 Am7 Amé AT(59) Amé AT(b9) Ambé Am7 Adim7

3152

Ex. 69: Tema principala in mixturi'** in situatia unui continut armonic general simplu: 4 mas. doar Ams.

A13(811) Adim7 Am7 Adim7 A13(R1D) Adim7 Am7 AT7(b9)
- -
& | |
& o ]
B o B— ]
=3
Amb Adim7 Am7 Amé6 A T(b9) Amb A7(b9) Amb Am7 Adim7
o) . #
K1 o #
! L7

Ex. 70: Tema principald, in mixturi in situatia unui continut armonic complex: 2 mas. A”1%, apoi 2 mis. Ams.

Melodia traditionald a Caprei

Fiindca personajul dramaturgic central al acestei lucréri este Caprita, este de asteptat ca
melodia specifica ritualului Caprei sa nu lipseascd. Exista numeroase variante, in toate zonele tarii,
dar cea mai raspandita este varianta moldoveneascd, la care am avut acces atit in mod direct, datorita
activitatii didactice pe care am efectuat-o la Facultatea de Muzicé din Piatra Neamt, cat si prin colectia
realizata in Neamt de catre Doina Haplea, Ioan Haplea si Ion H. Ciubotaru [37]. Iatd o varianta
relevantd din colectia amintita si, comparativ, varianta finald utilizata in The Funky Goat:

b @ b r 4 b @ b r 4
) eppe’le, fe i feo :
Bl — == == """ _L%jéﬁimu
e) -~ dnﬁf
P . r 4 U o4 . tr ¢ tr ®he o . 4 .
'\ngﬁ_ ' 'r’fﬁ_ i [ 1}'?:

S

Ex. 71: Varianta melodicd de Capra utilizatd in The Funky Goat.

152 Fiindca, in anumite situatii, existd note striine fatd de continutul armonic general, pentru claritate, capul acelor note
este inlocuit cu un x.
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Ex. 72: O varianta melodicd de capra din colectia: Doina Haplea, Ioan Haplea, Ion H. Ciubotaru, Folclor muzical din
tinutul Neamtului, [37], p. 113.

Consideratii de ordin ritmic

Din punct de vedere metric, The Funky Goat se bazeaza pe o ,contradictie”, enuntatd incd de
la inceputul capitolului (vezi ex. 64 la p. 142), anume ca lucrarea incearca sd imbine pulsatia lenta a
funk-ului si cea rapidé a caprei, médsura de § cu cea de g. Desi, strict matematic, cele doud se aliniaza
perfect, spre finalul masurii, accentele metrice nu se mai aliniaza, si cel putin la prima vedere, ar parea
ca avem de-a face cu o constructie poliritmica nefireascd si dificila. Cercetdnd, insd, cu atentie
problema poliritmiei, se poate constata ca exista numeroase cazuri asemdnatoare celui descris, cu
frecventa ridicata in cadrul tuturor genurilor muzicale (muzica cultd, usoara, popular-traditionala
etc.). Acest fapt constituie un solid argument in favoarea firescului si simplitatii poliritmiei, din
moment ce este atit de uzuala. Cazul cel mai relevant aici este combinatia masurii de § cu cea de § ,
subimpartitd 3+3+2, o combinatie extrem de raspandita, atat in plan geografic, cat si in plan genuistic:

—a—o—o—c—cj—{
r | Vs.

Ex. 73: O structura poliritmicd foarte raspandita vs. cea din The Funky Goat.

In mod suplimentar, nealinierea accentelor metrice constatatd mai sus poate avea si o altd
interpretare care tine de stilemele jazzului. Din punct de vedere ritmic, una dintre trdsaturile
caracteristice acestui stil este — in lipsa unor termeni mai potriviti — anticiparea sau sincoparea, adica
devansarea unei note sau a unui acord astfel incit sd se mute de pe timpul tare pe timpul slab
premergitor adiugand aproape intotdeauna un accent. In sprijinul celor afirmate ofer doud exemple
concludente: ex. 66 de la p. 164 si ex. 74 mai departe.
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Ex. 74: Prima pagini a unei celebrei piese de jazz: Glenn Miller'*, In the mood, [52].

Argumentatia de mai sus propune interpretarea structurii poliritmice generatoare a lucrarii
The Funky Goat astfel: vocea de jos reprezinta pulsatia de baza in mésura de § (2+2+3), iar cele trei
accente metrice nealiniate din cadrul vocii superioare nu sunt altceva decat anticipatii specifice
jazzului. Aceasta interpretare metrica, desi corectd, creeazd probleme legate de notatie. Toate
elementele care se bazeaza pe structura metrica de 4§ , devin, prin transcriere in , mai complicate
grafic. Jata un tabel care evidentiaza simplitatea vs. complexitatea celor doud variante de notatie:

Tab. 22: Cele doud moduri de interpretare metricé a liniei basului §i a temei principale.

Notatie Linia basului Tema principala
6 T 16 ii — = N
(2+2+3)+(2+3+3) et
z - "6 o 1 ;' P —
(2+2+3) A ey, s o

153 Piesa In the mood a fost compusa, de fapt, de catre Joe Garland si Andy Razaf pe baza unei melodii create de catre
Wingy Manone, iar Glenn Miller - probabil alaturi si de alti muzicieni - este aranjorul principal al piesei si numele cel
mai frecvent asociat cu acest titlu de mare succes.
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Féara indoiala, varianta de notatie pe care am abordat-o in cadrul lucrarii (§) este cea mai
riscanta din punct de vedere interpretativ, dar consider cd reprezinta cel mai fidel constructia ritmica
reala a piesei.

Aspecte de orchestratie

Asa cum in concerti grossi ale Barocului existd doua grupuri orchestrale intr-un permanent
dialog, precum doud personaje aproape teatrale (soli si ripieni), asa si lucrarea The Funky Goat este
construita pe baza dialogului a patru personaje (trei ,solistice” si unul colectiv):

1) Vocea solista: intruchipeaza naratorul si are un caracter liber, improvizatoric;

2) Ansamblul cameral de jazz (rhythm section): are, deseori, o prezentda ,solisticd”, cu o
componentd instrumentald variabila (unul sau mai multe instrumente solo, claviatura, bas de
jazz, percutie, uneori fiind inclusa si vocea solista);

3) Ansamblul cameral de folclor: cu valente ,solistice” si cu o componentd instrumentald
variabild (am notat in partitura doar linia melodicé principald, structura acompaniamentului
armonic si cateva strigaturi pe care interpretii le pot distribui liber).

4) Orchestra: indeplineste rolul de ,,ansamblu”, cel mai adesea in acceptiunea stilistica de big
band.

Forma si stil
Precum era de asteptat, in aceastd lucrare, forma si stilul sunt strans legate. Fiecare dintre

sectiuni are particularitéti stilistice proprii, dupa cum urmeaza:

Tab. 23: Structura formal-stilisticd a lucrarii The Funky Goat

Sectiune Stil

Introducere lenti predominant folclor cu elemente de jazz
A predominant jazz cu elemente de folclor
B jazz ,,pur”

C folclor ,,pur”

A, si Coda sinteza jazz — folclor

Introducere lentd

Din punct de vedere stilistic, aceasta prima sectiune este liric-folclorica, iar pentru o viziune
mai ampla, orchestrala, am cercetat numeroase balade si doine, interpretate de catre ansambluri
folclorice mari. O trasdtura caracteristica se releva la nivelul inlantuirilor armonice prin relatiile de
tip plagal. De asemenea, am utilizat moduri specifice, precum acusticul 1, cromaticul 1 sau doricul.

Structura interioara a sectiunii este, la randul ei, determinata de aspectul stilistic, astfel, se
releva un prim segment eminamente folcloric, abordand relatii armonice si moduri caracteristice,
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apoi, la reperul 2, jazz-ul isi face simtita prezenta, pentru ca, la final, sa revina folclorul, printr-o
cadentd solistica. Iata planul armonic al desfasurarii muzicale:

N ~
) ©)
D | D Ami F Cmi G E7 | Ami D9
Fae b LW e gl W
/5\, (ultima repetare)

F& E7 Ami C6 D7 Ami

F& E7 Ami F2 G9 D9

Ex. 75: Planul armonic al sectiunii introductive.

Sectiunea expozitivd A

Din acest moment, atmosfera liricd dispare, iar pulsatia energici de § preia controlul.
Discursul muzical se indreapta, acum, catre sfera de influenta a jazzului. Structurarea interioara a
sectiunii este determinata de o gandire de tip cvadrat, specifica stilului, ce presupune segmentarea in
unitati de cate patru masuri sau multipli de patru masuri.

Simplificand usor evenimentele muzicale ale sectiunii, se remarca un contrapunct dublu intre
linia melodicd a basului si tema principald (vezi bara punctata cu sagetile aferente) si o pendulare a
densitatii orchestrale, care duc la subimpartirea sectiunii in sase segmente, precum se releva in tabelul
urmator:

Tab. 24: Schema simplificata a structurii sectiunii expozitive A

Nr. de mas. 8 8 ) 8 12 )
Ans. de jazz Ans. de
»Personaje” Tutti Tutti J . Tutti Tutti )
(+cordari) jazz
Elemente tematice Acorduri Linia Linia
Tema Improv. Tema

in registrul inalt introductive basului | basului

Elemente tematice o ) Linia - . Linia
. ) Linia basului . Linia basului . | Tema  Improv.
in registrul grav basului basului

Sectiunea B (jazz ,,pur”)

Aceasta sectiune se distinge prin ,puritate” stilisticd, mentinandu-se in sfera jazzului, dar
revenind la metrica binard tipicd swing-ului. O problemd aparte in cadrul acestei sectiuni a fost
adaptarea temei principale la noul context ritmic binar. Urmaétoarea exemplificare fragmentara
urmareste sd detalieze acest proces de adaptare:
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Ex. 76: Adaptarea temei principale la sectiunea de jazz ,,pur”

Structurarea formald interioara a acestei sectiuni este determinata de schema twelve bar blues-
ului. Primele trei segmente se inscriu in tipologia deja clasica a genului, dar cel din din urma prezinta
o aditie surprinzdtoare, cu rolul de a sparge monotonia inlantuirilor deja asteptate:

Llav o] ]av]e|ve|u|v ] fve|u|v]i

Fig. 14: Modificarea adusa twelve bar blues-ului in sectiunea de jazz ,,pur”

Din punct de vedere tonal, doar acest ultim segment moduleazd, anume cétre Sib, celelalte
ramanand in sfera lui La. Jata o schema a intregii sectiuni:

Tab. 25: Schema sectiunii de jazz ,,pur”

Numair de masuri 12 12 12 14

Centru tonal La La La Sib

Instrumentatie bas si pian + sufldtori + voce si cordari - lemne Tutti

Sectiunea C (folclor ,,pur”)

De data aceasta, ne reintoarcem in sfera folclorului, prin integrarea dansului Caprei. Aceasta
sectiune respectd intru totul constructia traditionala a melodiei de Capra si, astfel, se bazeaza pe un
tipar bistrofic AABB, unde, in cadrul randurilor melodice A, se scandeaza textul in alternanta cu
scurte interventii instrumentale, iar in cadrul randurilor B, vorbim despre un interludiu strict
instrumental. Ultima aparitie a bistroficului este dinamizatd atat la nivelul ritmicitatii scandarilor de
text, cat si la nivelul muzical-instrumental. Voi releva schematic structura acestei sectiuni.



172 Stilul ca parametru componistic

Tab. 26: Schema sectiunii de folclor ,,pur”

Numar de
.. 8 8 8 8 8 8
masuri
Subsectiune in
cadrul structurii AA BB AA BB A/A, BB,
bistrofice
Strigaturi si Moment Strigaturi si Moment
Instrumentatie instrumente strict instrumente strict Toti Toti
alternativ instrumental alternativ instrumental

Repriza dinamizatd A,

Incid din primele masuri, aceastd sectiune se remarcd prin addugarea unor elemente noi
(alaturi de cele deja expuse in sectiunea expozitiva) cu rolul de a oferi o nota distinctiv rustica
discursului muzical. Elementele acompaniatoare noi sunt inspirate din geamparalele dobrogene, care,
datorita structurii lor ritmice de tip Aksak 2+2+3, sunt compatibile cu Capra.

A > > = > > > > > )
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Ex. 77: Variantd adaptatd de acompaniament de geamparale'**.

Datorita valorii de sinteza pe care aceastd sectiune o are, am considerat oportuna includerea
melodiei caprei pe care am adaptat-o noului context in felul urmator:

Ex. 78: Tema caprei adaptatd reprizei'®.

Printre elementele nou introduse in sectiune, se pot numéra modulatia de la centrul tonal La
catre Re, apoi catre Fa si revenire inspre La, un lant de contrapunctari duble si variatii asupra
motivelor deja expuse si nu in ultimul rand, ruperea predictibilitdtii metrice prin diminuarea lungimii
frazei la trei, apoi una si chiar jumatate de mésurd, inspre final. Din pricina numeroaselor interferente

15 In Instrumentele muzicale ale poporului romin [4] la p. 103, Tiberiu Alexandru prezintd o formuld tipici de
acompaniament pentru geamparale, care a constituit un model in cautarea unei formule proprii potrivite contextului
acestei lucrari.

155 Capul de notd in forma de x semnifica faptul ca acea nota Si este strdind de scheletul modului 1:2 care este specific
melodiei.
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tematice, stilistice, de orchestratie etc., un tabel similar celor dedicate sectiunilor precedente este mult
mai dificil de realizat, de aceea ma voi restrange la aspectul tonal si al impartirii pe masuri.

Tab. 27: Schema sectiunii finale

Centru tonal La Re Fa La Do La Do La Do La Do

Coda

In final, dupd momentul culminant al reprizei, urmeazi o coda scurta, cu rolul unei sinteze
concluzive a intregii lucrari. Aceasta readuce in prim plan folclorul, combinand structura giusto a
dansului caprei cu structura rubato a baladei si doinei, dupa care revine jazz-ul, sub forma unei
cadente exuberante, totul intr-o nota optimista.

Spre deosebire de deznodamantul tragic al celorlalte doua lucrari analizate, aici este vorba
despre un final ludic-pozitiv, un Happy End care consuna cu sentimentul de implinire pe care il simte
orice doctorand, in momentul finalizarii tezei sale...



CUVANT DE INCHEIERE

Punctul de plecare al acestei cercetari a fost actul creativ, care, cu timpul, s-a focalizat din ce
in ce mai mult asupra parametrului stilistic, iar studiile doctorale nu au facut altceva decat sa indrepte
si gandirea analitica asupra acestuia. Complexitatea subiectului s-a profilat inca de la primele lecturi,
cand am constatat multitudinea de opinii si temerile multor autori ca conceptul de stil este complex,
eterogen, multilateral, intr-o perpetud expansiune a semnificatiilor sale etc. In cadrul acestei teze, am
incercat sda conturez o teorie simplificatoare si uniformizatoare asupra stilului, conformi cu
cercetarile precedente in domeniu si cu lumea ,,postmoderna” in care traim. Dupa mai multi ani de
munca, sper ca acest demers mixt, stiintific si artistic, si aduca o contributie reald procesului
intelegerii fenomenului stilistic si a utilizarii lui muzicale.

Se cuvine ca, la final, sd adresez cateva cuvinte de multumire unor persoane care au sprijinit
cercetarea §i proiectele componistice de fatd. In primul rand, multumiri domnului prof. univ. dr.
Cristian Misievici, indrumatorul acestei teze de doctorat, de a carui intelepciune si infinitd rabdare
m-am bucurat pe tot parcursul redactarii acestor randuri. Multumesc, pe aceasta cale, si domnului
prof. univ. dr. Adrian Pop, alaturi de care am facut primii pasi in cadrul doctoratului, conturand o
abordare a subiectului care, intr-o anumitd masurd, s-a pastrat pand acum. O apreciere deosebitd o
port domnului prof. univ. dr. Cornel Groza, dirijorul Corului Filarmonicii de Stat ,,Transilvania”,
care a avut incredere si m-a sprijinit semnificativ in toate proiectele mele componistice. In aceeasi
masura, multumesc si domnului prof. univ. dr. Ioan Bocsa, conducatorul Ansamblului de muzica
traditionald Icoane, pentru cooperarea si sfaturile sale. Tin sa mentionez si cativa colegi si prieteni,
care prin sfaturi, sugestii si corecturi au ridicat nivelul acestei cercetari: Ionica Pop, Serban Marcu,
Cristian Bence-Muk, Lucian Ghisa, Alexandra Fagardsan, Corina Ceclan, Andra Pétras, Adél Fekete,
Julianna Kopeczi, Peter Ujvary. Nu in ultimul rand, multumesc si cititorului pentru rdbdarea sa si
sper ca aceste randuri sa-i fie, intr-un fel sau altul, utile.
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SUMMARY

The years that I have spent studying at the ,,Gheorghe Dima” Music Academy, from 2002 up
until the present day, have been decisive for the manner in which I approach music and the way I
compose. Due to the teaching method used there, I have been in direct contact with the concept of
style which, as time passed, began to increasingly fascinate me.

An essential step in this regard is represented by my graduation piece La bulciugu mirelui;
meditation on a folk tale from Tara Oasului, that has consolidated the ,,stylocentric” compositional
method which I continue to use. For the most suggestive musical rendition of the two cultural spaces
present within the piece (the Tara Oasului region of Romania and Turkey/Ottoman Empire), I
considered it to be auspicious to portray them in their purest stylistic form, creating a strong contrast
between the two distinct musical worlds (Romanian folk music and Turkish folk music/Ottoman
classical music). The programmatic context of the piece allows for the addition of other influences,
apart from the two that have already been mentioned (such as byzantine religious music and
contemporary music), which greatly enhance the existing stylistic pallet of this piece. The next
compositional steps were Noi umbldam sd colinddm... and The Funky Goat, which, again, bring folk
music in the spotlight, but this time in conjunction with jazz and European classical music.

Being more than a simple statement of my compositional method and the analysis of the pieces
that resulted from it, the thesis tries to tackle some of the most intricate aspects of style (both concept
and notion), and to clarify it, a section without which the study would be undoubtedly incomplete.
Thus, before the self-analytical section, I inserted an explanatory-theoretical section (“Sectiunea
explicativ-teoretica”) to approach various generalities and my own view on style.

The first chapter, about style (“Despre stil”), begins with the presentation of several different
definitions and understandings (“Definitii si acceptiuni”) of the term, with the purpose of pointing
out its complexity and the large variation of meaning from the standpoint of numerous illustrious
luminaries from the world of classical music (Romanian: Adrian Pop, Valentin Timaru, Doina and
Ioan Haplea, Gabriel Banciu, Pavel Puscas, Cornel Taranu, Valentina Sandu-Dediu, and
international: Arnold Schoenberg, Leonard B. Meyer and others), but also in other fields of activity
(literature, philosophy, fashion etc.).

The following subchapter presents my own view (“O viziune proprie”) on style from a
convergent, unifying perspective. In spite of the multitude of opinions expressed earlier, I believe that
there is a constant aspect (“Un aspect invariabil”) within the chaos of apparently divergent meanings,
the fact that style is always closely related to the idea of hierarchical structure built on a categorical-
comparative criteria. For example, let us think about the fact Mozart’s musical style, although unique,
has numerous points in common with the style of Haydn, and with the styles of many other
composers of the era (Stamitz, von Dittersdorf, Salieri, Boccherini, Clementi and others). Because of
these similarities it has been possible to group all the musical pieces created in that period into a single
macro-category called “Classicism”. In the same manner were the categories of “Renascence”,
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“Baroque”, “Romanticism”, “Post-romanticism”, “Verismo”, “Impressionism”, “Expressionism”,
“Atonalism”, “Neoclassicism” etc., created. Moreover, we can step out of the world of Western
European classical music and find the same type of hierarchical orderings in Jazz (Ragtime, Blues,
Dixieland, Swing, Bebop, Cool, Free jazz etc.), Rock (Rock’n’roll, Garage, Psychedelic, Progressive,
Punk, Gothig, etc.), traditional folk music (world music: Romanian, Hungarian, Serbian, Austrian,
Greek, Armenian, Chinese, etc., frequently with distinct subcategories: Transylvania, Maramures,
Banat, Oltenia, Moldavia, Dobrogea, etc.), sacred music (of all the religious cults: Orthodox, Catholic,
Protestant, Muslim, Jewish, Hindu, Budist, etc.), and so on. In support of this hypothesis, I quoted
numerous scientific papers that approached the topic from an interdisciplinary standpoint within the
tields of musical psychology and artificial intelligence.

Next, I headed toward a definition (“Cétre o definitie”), the starting point of which was
science. The challenge of this approach is the fact that the currently available scientific information is
yet insufficient to build a comprehensive overview on the phenomenon of music, and implicitly, style.
That being said, I tried to contextualize the known data about auditory perception, hoping that light
will be shed on this complex issue in the near future. Relying on several quotes from the fields of
medical science and artificial intelligence, in tandem with those being stated in the previous segment,
I stated that “style is classification, hierarchy, model, pattern”, subsequently, I narrowed down the
area of reference saying that “style is man” and lastly, “style is art”. At the end of this scientific journey,
I formulated a definition, which attempted to encompass all previous ideas, namely that:

Style is a direct consequence of the comparative function inherent to our minds and
represents that set of characteristic traits regarding an artistic creation/activity based on
which the process of their classification/hierarchical ordering happens.

Lastly in this first chapter, I tried to clarify my own view on style using an explanatory analogy
(“Analogie explicativa”) by comparing music to the related field of sound engineering, as well as
emphasizing some similarities with Lucian Blaga’s theory of “the stylistic matrix” from Orizont si stil
(Horizon and style).

Continuing the previous analogy, the second chapter, Style as a parameter (“Stilul ca
parametru”), begins by describing the logical path that led me eventually toward a “stylocentric”
method of composing (“Catre o strategie componisticd stilocentricd”). I am not the discoverer of this
strategy, rather, I simply follow the lead outlined by many great composers of western classical music.

If one approaches this musical category from a historical perspective, one can notice an
increasingly prevalent tendency of individualization and stylistic fragmentation as time passes. If in
the past there were some common artistic paths shared by many composers, today, the idea of a
collective style is much less representative. With the gradual stylistic divergence of classical music, the
concept of style received increasing analytical attention from composers and musicologists, which
representing important preliminary research (“Demersuri teoretice premergatoare”) for my thesis.
One of the most important papers in this respect is Alfred Schnittke’s Polystylistic Tendencies in
Modern Music, where the author tried to uncover the rules and principles of using many styles within
a single piece, enumerating examples from the works of his contemporaries, constructing a whole
theory of what he calls “the polystylistic method”.
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In order to illustrate the arguments defending the ideas discussed up until this point, I
introduce several relevant musical examples (“Exemple muzicale relevante”). Within an entire
subchapter, I presented numerous cases of stylistic plurality hidden under the appearance of
homogeneity. An interesting situation is found in the dance suite (“Suita”) of the Baroque era.
Although ordinarily there is no meaningful stylistic difference between the pieces constituting the
suite, one cannot ignore the fact that they each originated from a different country (Allemande -
Germany, Courante — France, Sarabande - Spain, Gigue — England, Polonaise — Poland etc.). Johann
Sebastian Bach wrote English, French and German suites (or partitas), suggesting that there are
stylistic differences between them. Certain reverential compositions (“Compozitii omagiale”) merge
the styles of two composers - the one that creates a piece in order to pay homage to another, and the
other, who is thus honored. The category Variations on a different composer’s theme (“Variatiuni pe
temele altor autori”) is similar to the one before, where I tried to detect some characteristic traits of a
composer’s style from a comparative standpoint. The operas with extraeuropean, exotic content
(“Operele cu tematica exotica, extraeuropeana”) hold within rich stylistic interferences due to the
underlying stories that are meant to be accompanied by music. Here I briefly examined Lully’s Le
bourgeois gentilhomme, Mozart’s Die Entfiihrung aus dem Serail, Verdi’s Aida, Saint-Saéns Samson et
Dalila, Strauss Salome, Puccini’s Madama Butterfly and Turandot etc. In the realm of classical music,
in time, many motifs, themes, harmonies, rhythms, have acquired a special meaning. These were
inserted into various pieces with the function of homage, description, allusion etc., giving rise to
musical simbols and quotes (“Simboluri si citate muzicale”) frequently involving the juxtaposition of
various styles from different historical periods or national-geographical spaces. In the context of the
19" century’s national movements, a strong connection has been created between classical music and
folk music (“Muzica cultd si folclor”). Style as a determinant of musical form (“Stilul ca factor
determinant al formei”) presents situations where the entire structure of a piece is conditioned by
style. There are many cases where an artist manifests his/her appreciation toward another artist or an
artistic movement through stylistic reinterpretations (“Reinterpretari stilistice”), meaning that the
source of inspiration remains structurally intact, but it uses a different stylistic expression. At the end
of this chapter, I mentioned several complex uses of style (“Utilizari complexe ale parametrului
stilistic”) that have implied a deep understanding of this concepts long before today’s endeavors.

In conclusion, if music history had bit by bit generated - through the voice of all of its
composers - the current post-modern world, it is our scientific duty to acknowledge it, to analyze it,
to understand it and then, why not, “tame” it and use it to our own advantage. The Pandora’s box of
style has already been opened and there is no turning back.

The second part of the thesis is the applicative-analytical section (“Sectiunea aplicativ-
analitica”). Here I analyze the 3 pieces mentioned: La bulciugu mirelui, Noi umbldm sd colinddm...
and The Funky Goat, in chronological order, emphasizing their most salient stylistic traits and the
way in which all the details discussed in the theoretical section are applied from an artistic viewpoint.
The first step is always a general presentation concerning the piece (“Despre lucrare”): the date of
composition, context, the central idea, its starting point, an overview, staging etc. Then, I presented
some aesthetic premises (“Premise estetice”) that had an important role in the conception of the
works. Due to the fact that each one of them is inspired by Romanian folk traditions and are based
on a “libretto”, I considered it useful to detail the process of their creation within the chapters
concerning text analysis (“Analiza textului”). The most significant component of this section is, of
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course, the segment of musical analysis (“Analiza muzicald”), especially the subsection Form and style
(“Forma si stil”), where my artistic conception and the manner in which I apply it emerges clearly.
After many years of work, I hope that this mixed project, both scientific and artistic, will bring a noted
contribution to our quest in understanding the phenomenon of style and the way in which style can
be used.
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