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Parteal
Istoric

Capitolul I
Evolutia Instrumentelor cu coarde

Abordand studiul aparitiei si evolutiei instrumentelor cu
coarde, ne lovim de la bun inceput de o seamd de contradictii,
confuzii si neclaritdti nu numai in ce priveste detaliile, dar chiar in
chestiuni de principiu si in probleme centrale.

Cercetitorul dispune de material variat, desi insuficient, care
constd, pe 1angi tratate si descrieri ale contemporanilor, in primul
rand din examinarea operelor de arti plasticd din epoca respectiva.
Acest material iconografic contine si numeroase reprezentdri ale
instrumentelor muzicale. Neputidndu-ne bizui intotdeauna pe
exactitatea perfectd a redarii instrumentului de cétre pictor, putem
sd ne dim uneori seama de inexactitati, studiind paralel scrierile
contemporane. Mai existi si o altd sursd de informare: insesi
instrumente vechi, putine la numir, pastrate in unele muzee, in
special in muzeele din Bruxelles, Londra, Leipzig si altele.

Confuziile despre care am amintit mai sus provin din marea
diversitate de denumiri, care variazd dupa tard si dupd epoca.
Adeseori instrumente diferite sunt denumite cu acelasi termen de
diferiti autori; alteori unul si acelasi instrument poartd diferite
nume. Ca exemplu se poate da denumirea de ,lird”, care in Grecia
anticd, Egipt sau Asia Mici desemna un instrument ale cdrui corzi
erau ciupite, pe cati vreme in Evul Mediu sub aceastd denumire se
intelegea un instrument aseménitor cu vioara, la care se canta cu
arcus. Numele de basse de viole, basso di brazza (la Monteverdi),
viola da braccio (la Legrenzi, in 1663) se pare cd se aplicd
violoncelului, dar este posibil ca in unele cazuri sa fie vorba de viola
da gamba. Mersenne (1636) numeste violoncelul ,la basse”,
Praetorius il numeste - ,,Bass-Geig de braccio” etc.

Majoritatea cercetatorilor trecutului se limiteaza la relatarea
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modifiedrilor care au'avut loc in cursul dezvoltirii evolutive a
instrumentului, lasand in afara atentiei procesele social-istorice ale
dezvoltdrii culturii muzicale, procese care, in ultimd instanti,
conditioneazd si determini insusi procesul evolutiv al
instrumentului respectiv. Credem c3 istoria unui instrument sau a
unei familii de instrumente nu poate fi inteleas# just fara legitura
ei de interdependenti fireasc cu realitatea sociald si culturald a
epocii respective. De asemenea, nu considerim justa studierea
dezvoltdrii instrumentului in conditiile desconsideririi legaturilor
existente intre dezvoltarea lui si practica compozitionald a epocii
respective. Resursele tehnice si estetice ale instrumentului trebuie
in mod natural si corespundi cerintelor epocii sale, gustului si
tipicului propriu acestei epoci. Un instrument care, dintr-un motiv
sau altul, nu mai poate satisface toate aceste cerinte, nu mai poate
urma evolutia culturii muzicale insisi, este scos din uz si dispare.

In procesul dezvoltirii lor, diferitele tipuri de instrumente cu
arcus s-au influentat reciproc, desi apartineau diferitelor clase
sociale, avand fiecare o muzici specifici, o practicd muzicald
interpretativi aparte. in ciuda separarii si a delimitirii, uneori
foarte stricte, a sferelor de aplicabilitate, aceste instrumente si-au
Imprumutat reciproc unele particularitati. Pentru acest motiv nu ne
putem limita sd ardtdm doar drumul parcurs in dezvoltarea lor de
cdtre viole sau viori, ci ne vom stridui si ardtim micar in treacit si
influenta lor reciproci.

*

Istoria muzicii cunoaste perioade de indiferentd fati de
specificul timbral al instrumentelor; in aceste perioade, ceea ce
primeaza este tesdtura compozitiei, jocul de inlantuire al vocilor in
polifonie. Compozitorul admitea ca una si aceeasi compozitie sj fie
executatd la diferite instrumente. Esential era ca instrumentul ales
de interpret si corespundi caracterului comporzitiei; o voce
cantabild sa fie executati de vreun instrument melodic, iar partea
scrisd in acorduri de citre vreun instrument armonic.

Practica interpretativi instrumentali a barocului admitea ca
vocea cantabild dintr-o sonati, de exemplu, si fie executat de flaut
sau oboi, vioari ori viol4, iar acompaniamentul, care consta dintr-o
inldntuire de acorduri, si fie executat de clavecin sau clavicord,
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orgd orijlduti. inlocuirea unui instrument prin altul nu constituia
catusi deé'putin o transcriptie in.sensul contemporan al cuvantului,
pentru motivul ca compozitorul, scriindu-si compozitia, nu avea
totdeauna in vedere un anumit timbru instrumental. Epoca
barocului este deci o epocd de independenta pronuntata a
compozitiei fatd de timbrul specific al instrumentului.

O perioadd mult mai recentd, aproape contemporana, se
situeazd pe o pozitie aseminitoare fatd de particularititile de
timbru ale instrumentalului. Compozitorii adepti ai curentului
neoclasic cauti s se elibereze din captivitatea orchestrei moderne,
imbogitite si amplificate de romantici, orchestrd care straluceste in
mii de culori si efecte sonore, permitand combinatii sonore de o
varietate aproape nelimitatd. Neoclasicismul apreciazd mai mult
_valoarea nominald a monedei muzicale decat aliajul din care e
facutd aceastd monedd”, ca si intrebuintdm expresia plastica a lui
Wilhelm Heinitz2.

Este, totusi, putin probabil ca omenirea s& renunte la farmecul
sonor descoperit de epoca romantici. Specificul sonor al
instrumentului, odatd descoperit, cunoscut, nu poate fi parasit asa
de usor nici chiar de reprezentantii unui curent in compozitie care
etaleazi austeritatea cu orice pref. Oamenii au nevoie de surse tot
mai variate si mereu innoite de excitare estetica.

In industrie, o masini veche este inlocuitd, fard regrete sau
pierdere, cu alta mai perfectionat, deoarece munca masinii noi va
da sau poate da oricind produse identice intr-un timp mai scurt,
asa incat ratiunea de existentd a masinii vechi inceteazd de fapt in
momentul aparitiei unei masini mai perfectionate. Ei bine, intre
masini si uneltele de productie ale muzicianului existd, in acest
sens, o mare deosebire. Masina invechitd este scoasd din uz si
inlocuitd fidrd regret cu alti masind mai perfectionatd tocmai
datoritd faptului ci poate da produse identice, insd in conditii
tehnice mai bune, fiind deci superioard fati de masina veche
neconditionat si sub toate aspectele. Un instrument scos din uz
insd face si dispard impreund cu el si ceva din farmecul sonor,
propriu anume acestui instrument, ceva unic si inimitabil. Fiecare
instrument nou aduce o culoare, o particularitate de timbru sau

2 Vezi Wilhelm Heinitz, Instrumentenkunde, Athenaion-Verlag.



tehnica editd, neputand, prin urmare, inlocui in mod perfect si
sub toate uspectele instrumentul vechi, poate mai putin perfect, cu
posibilitati mai limitate, dar posedand particularitati de timbru, de
expresie sau tehnice proprii numai lui.

Istoria muzicii cunoaste si epoci in care instrumentul, timbrul
sdu, particularitatile si posibilititile sale tehnice au influentat
foarte puternic, uneori chiar decisiv, pe compozitori, jucand rolul
determinant nu numai in ce priveste forma compozitiei sau
alcatuirea ansamblului, dar si in alegerea tematicii si, mai ales, a
figuratiei folosite in dezvoltiri, ca si in factura variatiei.

»ouprematia” timbrului instrumental in creatie atinge apogeul
in epoca romantics, fiindci multiplele sentimente prezente in
lucrarile acestei epoci, bogdtia si maxima diferentiere a nuantarii
nu mai puteau fi redate valabil de oricare sursi sonori. S-a ivit
necesitatea de a alege cu griji timbrul, intensitatea, gama de culori.
Creand pentru un anumit instrument, compozitorul romantic nu
mai putea neglija nici particularitdtile lui tehnice specifice. Ciutand
sid realizeze o anumiti sonoritate specificd instrumentului
respectiv, romanticul s-a vizut constrans si studieze firea si
posibilitatile instrumentului pentru a scrie ,pe masura lui”. Aceasti
adaptare a compozitiei la particularitatea tehnicj a instrumentului,
pe de o parte, iar pe de alti parte ciutarea de efecte nu puteau si
nu influenteze compozitia pani in partile ei cele mai esentiale.

O altd circumstantdi a sporit si mai mult influenta
instrumentului asupra compozitorului. Romantismul a coincis cu
inflorirea fari precedent a virtuozitdtii instrumentale. Virtuozul-
concertist, preocupat mereu de succes la marele public, a inceput
sd compund el insusi muzica de care avea nevoie. Este evident ci
compozitorul-virtuoz pornea de la efectul tehnic, subordonandu-i
compozitia sa. Tehnica — initial numai un mijloc subordonat pentru
exprimarea ideilor compozitorului (desi ea ar trebui si fie astfel
totdeauna) - ajunge s se substituie acestor idei, devenind factorul
principal ciruia ideea compozitorului trebuie si i se supuni.
Aceasta  hipertrofie” a elementului secundar, a efectului
tehnic-instrumental, este firi indoiali de esenta formalista.

Romantismul produce deci doui categorii de compozitori:
compozitorii ,adevirati”, care scriu pentru a exterioriza ideile lor
(Schubert, Schumann, Ceaikovski, Brahms si altii), pe de o parte, si
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eompozitorii-virtuozi, care nu cautd in primul rand si exprime o
idee, ci, pornind de la un efect tehnic sau sonor al instrumentului
lor, mai des al lor propriu, construiesc pe acest efect si de dragul
lui 0 compozitie care nu are de fapt alta ratiune de existenta decat
de a servi drept prilej pentru demonstrarea efectului respectiv.

Este evidenti pentru oricine deosebirea fundamentald de
conceptie dintre cele doud categorii de compozitori si dintre
operele lor.

Muzica de efect s-a incetitenit repede. Publicul, dornic de
senzatii, de distractii, astepta de la virtuozi mereu noi si noi efecte,
noi si noi demonstratii de echilibristica instrumentala.

De aceea virtuozul, pentru a-si mentine si spori faima, trebuia,
vrand-nevrand, si se conformeze, producind de cele mai multe ori
o muzici de calitate discutabild, dar care ,suna” admirabil si care
era plind de fel de fel de pasaje briliante, de efecte de nuante si de
timbru, nu toate necesare din punctul de vedere al continutului, dar
toate calculate pe efect 1a marele publics.

Reprezentanti ai acestui gen de compozitie sunt numerogi.
Este de ajuns si citim pe Wieniawski, Vieuxtemps sau Kreutzer la
vioari, Goltermann, Servais sau Romberg la violoncel, Simandl sau
Dragonetti la contrabas, cu un remarcabil talent creator, pe langéd o
adeviratd si profundd muzicalitate4, virtuozii care au reusit sa se
ridice mult deasupra nivelului colegilor lor, imbinand in mod fericit
inspiratia pornita din firea instrumentului (care de altfel ramane si
la ei pe primul plan) cu un continut pretios, de inalt nivel estetic,
datoritd ciruia operele lor au supravietuit, rimanand mereu pline

3 Jatd ce spune despre acesti compozitori Leopold Mozart: ,Giebt es denn nicht
Violonistei!, welche in die von ihnen selbst zusammengeschmierten Solo oder
Concerte alle nur erdenkliche Gaucklereyen einflicken? Giebt es nicht andere,
die mit unverstindlichsten Passagen alle Tonleitern durchwandern; die
unverhofft Esten, seltsamsten und wunderschonsten Bockspriinge anbringen;
ja solche widrige Gange unter einander mischen, die weder Ordnung, noch
Zusammenhang haben?” (Oare nu existd violonisti care peticesc soli sau
concertele compuse de ei insisi cu toate scamatoriile imaginabile? Oare nu
existd altii care parcurg toate gamele cu pasajele cele mai de neinteles, care
adaugi cele mai stranii si mai minunate capriole, ba chiar amestecd intre ele
pasaje respingitoare care nu au nici ordine, nici legatura intre ele?).

4 Si nu surprindi pe nimeni afirmatia ca au existat, exista si astdzi virtuozi
nemuzicali!
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de interes side farmec. Liszt, Szymanovski, Cassado sunt astfel de
compozitori-virtuozi, O pozitie aparte o ocupd Paganini, ale cirui
compozitii se mentin inca pe programele concertelor publice, desi,
In marea lor majoritate, sunt de un continut destul de dubios din
punct de vedere muzical. Vitalitatea muzicii lui Paganini se explica,
pe de o parte, prin ingrimidirea cu adevirat uluitoare a celor maj
spectaculoase efecte de virtuozitate, iar pe de alti parte prin gustul
marelui public pentru senzational, pe care — o spun cu regret —
multi violonisti cauti si-1 satisfacd cu o generozitate demni de o
cauzd mai buna. Mai este si o alti explicatie a popularitatii muzicii
lui Paganini. In jurul numelui si al persoanei sale existi un nimb
tesut din diferite legende, in care Paganini este infatisat drept ,un
vrdjitor al viorii” drept virtuoz care »S1-a vandut sufletul diavolului”
etc. Toate acestea fac ca publicul neinitiat si caute si si giseasci (1)
in muzica destul de dulceagi si de o inventivitate »de salon” (in
special in cantilene) a maestrului genovez elemente ,,demonice” sau
»misterioase”.

Istoria cunoaste si cazuri destul de numeroase cind un
compozitor era influentat, mai ales in ce priveste componenta
ansamblului sau in orchestratie, de conditiile momentane locale; de
exemplu, de prezenta sau de absenta cutirui sau cutirui
instrument. S-au intAmplat de asemenea cazuri, si nu putine, cand
un compozitor era determinat s scrie pentru un anumit ansamblu
sau un anumit instrument datoriti legdturilor de prietenie sau altor
circumstante extramuzicale.

Tinénd seama de cele expuse mai sus, putem intelege de ce un
curs de metodica instrumentald trebuie inceput prin scoaterea in
evidentd a legdturii existente intre epoci si instrument cu
incursiuni in istoria muzicii. Nu putem intelege si urméri
dezvoltarea instrumentelor, a tehnicii lor, prin urmare a metodicii,
fard sd tinem seama de starea de permanenti interdependenti care
a existat, existd si va exista intre instrument si compozitie, intre
dezvoltarea tehnicii si evolutia esteticii, inclusiv a metodicii
instrumentale sub influenta compozitiei, care este, la randul ei, o
expresie si un ecou al vietii sociale.

Din timpuri imemoriale a existat o legiturd stransi intre
manifestarile de suprastructuri ale oranduirilor sociale si
instrumente muzicale. Religia, apreciind la justa ei valoare
influenta muzicii asupra omului, a acaparat de la primele
Inceputuri instrumentul muzical, declarandu-I atribut inalienabil al
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eultuluiy acordandu-i un rol.de seama in desfisurarea serviciului
divin. Pentru fundamentarea si permanentizarea ,drepturilor”
religiei asupra instrumentelor, s-au creat numeroase legende prin
care preotimea urmirea sd punid ,provenienta divind” a
instrumentelor muzicale in afara oricarei discutii.

Indienii credeau ci preotii ar fi adus instrumentele din ceruri.
La chinezi, Ling-Lun ar fi fost acela care a transpus pe sunetele
naiului murmurul apei Huang-Ho si cantecele pasdrilor. Egiptenii
si grecii antici credeau ci Mercur ar fi gésit prima lird pe malul
Nilului, in tendoanele uscate ale unei broaste testoase. Germanil
atribuiau lui Wotan inventia harpei etc...

Prerogativa preotimii de a manui cu exclusivitate
instrumentele muzicale a fost pastratd si aparatd de preoti cu cea
mai mare grija. Si astizi incd se gsesc urme unor atare prerogative
in Africa, la unele triburi mai inapoiate, a cdror cipetenie este
singurul indreptitit de a ménui un anumit fel de toba folosita
exclusiv pentru cult.

Mai tarziu, exclusivitatea manuirii unor instrumente trece si
asupra nobilimii. Citez ca exemplu cornul de vandtoare, rezervat
castei cavalerilor. Anumite zeitdti aveau de asemenea
instrumentele lor, drept atribut al puterii. Zeul indian Shiva era
nedespirtit de o tobd, numitid Damaru, folositd astdzi de
imblanzitorii de serpi si dresorii de maimute.

Rolul ,miraculos” al instrumentelor muzicale poate fi
demonstrat cu multe exemple din cele mai diferite epoci. Un rest
semnificativ al folosirii cultice a instrumentelor muzicale il gasim
in bisericile catolice (dupi cum se stie cele mai conservative), unde
si astdzi se foloseste zbarnaitoarea si clopotelul.

Folosirea instrumentelor, a muzicii sau numai a ritmului in
medicina popoarelor primitive este un alt aspect al importantei
imense pe care o aveau instrumentele muzicale in viata sociald a
oamenilor, constituind pentru preotime incd un motiv de a tinde
citre exclusivitatea manuirii instrumentelor muzicale, avand in
vedere ci preotul era in acelasi timp si cel mai de seama
medic-vrajitor.

Legitura dintre mistica cifrelor in vechea Asie rasariteana si
forma instrumentelor, dintre cifrele mistice ale initiatilor egipteni
si gama este si ea revelatoare pentru justa apreciere a importantei
muzicii si, implicit, a instrumentarului in viata sociala.

]
(92}



*

Foarte de-timpuriu se contureazi o demarcatie neti intre
muzica de cult (bisericeasc#) si muzica laicd, fiecare credndu-si si
pastrandu-si instrumentele cele mai adecvate. Aceasti separare era
necesard in timpurile de suprematie absoluti a bisericii, care nu
putea tolera ,profanarea” instrumentelor »de provenientd divini”
in afara bisericii si de ciitre persoane din afara clerului, cu exceptia
nobilimii. Neputind utiliza instrumente bisericesti, poporul a stiut
sd-gi creeze instrumente proprii, conforme cu specificul etnic si cu
imprejuririle in care se foloseau aceste instrumente.

Dupd cum vom vedea mai jos, instrumentul »plebei”, al
»gloatei” 1si va giisi, cu timpul, nu numai confirmarea si in sferele
ecleziastice (perfectionarea instrumentelor laice nefiind stingherita
de severele canoane bisericesti), dar va repurta si numeroase
victorii asupra invechitelor instrumente ,sacre”.

*

Conform teoriei lui Raphael Georg Kiesewetter (1773-1850),
nu italienii au fost primii care s-au ocupat de muzica culty,
impadrtasind apoi arta lor si altor popoare. Atat Kiesewetter, cat si
dr Viktor Lederer, in 1906, sunt de pdrere cd adeviirata patrie a
polifoniei, deci si a muzicii de un nivel mai inalt, este Wales, un
tinut din Anglia locuit initial de un popor nomad cu numele de celti.

Celtii aveau o culturd muzicali dezvoltati. Purtitori aj acestei
culturi erau muzicantii si cantdretii celti numiti barzi.

Rdspandirea muzicii celtice in Europa a fost posibila datoriti
migratiunilor poporului celt. Pornind din Galia si Britania, patria
lor straveche, grupuri compacte de celti ajung prin toatd Europa,
pand in Spania, unindu-se in cele din urmi cu populatia bastinasi
a acestei {dri. Dupd anul 600 1.e.n., celtii ajung si in Ttalia.

Barzil erau precursori ai trubadurilor (numiti, dupi tari si
trouveres sau Minnesdnger), purtdtori si rispanditori ai culturii
muzicale vocale si instrumentale in Evul Mediu. Desi importarea
din Orient si rispandirea instrumentarului in general si a
instrumentelor cu coarde in special, pe care o datorim
trubadurilor, aduce un neintrerupt progres in arta manuirii
instrumentelor, nu putem afirma ci in Evul Mediu ar fi existat o
adeviratd muzicd instrumentali in sensul contemporan al notiunii.
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Instrumentele aveat in practicaiinterpretativa laica de atunci un rol
cu totul subordonat, fiind, destinate in special acompanierii
cantdretilor. Chiar daca consideram probabil obiceiul de a se
executa introduceri, interludii si incheieri instrumentale,
instrumentele nu puteau rivaliza in acea vreme, in ceea ce priveste
importanta, cu vocea umand. De aceea nici tehnica instrumentala
nu se dezvolta suficient de repede.

Cel mai vechi instrument cu coarde si arcus pare a fi
ravanastronul, numit dupi regele Ravana al Ceilonului (Fig. 1).
Ravanastronul, in forma lui ceva mai perfectionat4, era cunoscut in
Persia si Arabia sub numele de rebab. In India, acest instrument
este folosit si astizi. Rebabul are o constructie destul de primitiva,
fiind previzut cu 2-3 corzi. A pitruns in Europa sub numele de
rebelle, rebec, rubeb, rubebe. (Fig. 2).
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In Eval Mediu sé/«contureazi doud directii principale in
muzied, ~directii - carebaul<influentat puternic instrumentarul,
intrucat acesta trebuia si se adapteze necesititilor ambelor
curente. Pe de o parte, exista un puternic curent de muzicd
religioasd, creat si sprijinit de atotputernica bisericd. Aceasti
muzica, facAnd parte integranti din serviciul divin, a fost, desigur,
supusd regimului de un rigid conservatorism al canoanelor
bisericesti, ceea ce a oprit muzica bisericeasc in dezvoltarea ei
naturald. Instrumentarul de Evului Mediu folosit in biserici se
compunea din piese in mare parte importate din Bizant si din
Orientul mahomedan: Fiedel sau vield, Trumscheit, liuti,
mandold, chitarj si altele.

Ceva mai tarziu decat muzica culti bisericeasci incepe si se
dezvolte, paralel si in opozitie cu aceasta, muzica laicd-taraneascd,
muzica ,gloatei”, a ,,prostimii” de la orase si sate. Rolul trubadurilor
ca promotori i propagatori ai acestei muzici este de o covarsitoare
importanti. Trubadurul colinda orasele si satele, oferind arta sa
deopotriva atat tiranului, targovetului, cat si nobilului care se
plictisea in castelul siu. Repertoriul trubadurilor cuprindea
legende si balade populare, cAntate cu acompaniament
instrumental, intercalandu-se, probabil, din cind in cind si cate o
piesd instrumentald mai modests.

Un pas Inainte in perfectionarea instrumentelor cu coarde s-a
facut prin construirea, lor in familii. Muzicj polifond instrumentali
Isi are obérsia incontestabil in muzica polifona vocald: multe piese
vocale se executau si la instrumente, care ori acompaniau pe
cantdreti (in biserici), ori executau piese scrise initial pentru cor.

Pentru a se obtine omogenitatea de timbru aseminitoare cu
cea a corului, instrumentele de melodie se construiau in mai multe
madrimi, ajungandu-se astfel la familii, uneori destul de numeroase
(6-7 membri), incluzind instrumente de dimensiuni si ambitusuri
diferite, corespunzitoare cu vocile corului (sopran, alt, bariton,
bas, subbas).

Instrumentele unei familii nu au avut toate aceeasi soarti.
Unele dintre ele nu au dat rezultate bune si au fost uitate, iar cele
reusite au supravietuit, unele fiind si astizi in uz.

In cele ce urmeazi ne vom ocupa mai pe larg de instrumentele
care au contribuit - fie direct, ca prototip, fie indirect, doar cu unele
amanunte de constructie - 1a cristalizarea instrumentarului de corzi

28



