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In timpul aflrii sale pe Pamdntul Sfint Ghenadie Ciobanu a avut posibilitatea sd viziteze mai
multe locuri legate de evenimentele descrise in Biblie ceea ce I-a inspirat la crearea unei opere muzicale
pline de semnificatii foarte profunde - Trio pentru vioard, contrabas si pian. Pentru creatia lui Gh.
Ciobanu este caracteristicd valoarea criteriului semantic si a continutului. Acesta apare ca unul foarte
complex si profund, determinat de sinteza filosofico-culturala a perioadelor istorice premergatoare, de
abordarea specifica a culturilor muzicale ale diferitor popoare (indiand, chineza, evident cea
romdneasca etc.) si de integrarea lor in paleta de imagini a contemporaneitatii. Toate aceste
particularitati specifice definesc aspectul irepetabil al creatiei Iui Gh. Ciobanu. Toate aceste
particularitati specifice definesc aspectul irepetabil al creatiei lui Gh. Ciobanu si se manifesta pregnant
in Trio.

Cuvinte-cheie: Gh. Ciobanu, Trio, limbaj muzical, formd muzicald, opozitie, simboluri numerice.

During his stay in the Holy Land Ghenadie Ciobanu had the opportunity to visit a lot of places
connected with the events described in the Bible that inspired him to create a musical work full of
profound significances - Trio for violin, double bass and piano. For Gh. Ciobanu’s creation is
characteristic the value of the semantic criterion and that of the content. This appears to be very complex
and profound, determined by the philosophical — cultural synthesis of the precursory historical periods,
by a specific approach to the musical culture of different peoples (Indian, Chinese and of course
Romanian etc.) and their integration in the palette of images of contemporaneity. All these specific
peculiarities define the unrepeatable aspect of Gh. Ciobanu’s creation and are strongly manifested in his
Trio.

Keywords: Gh. Ciobanu, Trio, musical language, musical form, opposition, numerical symbols.

Aceastd lucrare a aparut din dorinta compozitorului de a marturisi acele impresii,
sentimente si senzatii absolut specifice provocate de cilatoria la Ierusalim. In timpul aflarii sale
pe Pamantul Sfant Gh. Ciobanu a avut posibilitatea sa viziteze mai multe locuri legate de
evenimentele descrise in Biblie ceea ce 1-a inspirat la crearea unei opere muzicale pline de
semnificatii foarte profunde.

Trio contine doua parti — Indicium si O calatorie aproape biblica pe un magarus. Atat din
programul partilor, cat si din prima lor audiere se creeaza impresia ca ele fac parte parca din
doui lumi diferite. Insa luand in consideratie marturiile compozitorului despre aceasti lucrare si
dupa o analiza mai aprofundatd putem afirma ca intre ambele parti ale Trio-ului existd o stransa
legatura atat la nivel de idee, cat si in realizarea ei [1].

“In Trio am incercat si exprim in plan simbolic unitatea si in acelasi timp hotarul intre
Vechiul si Noul Testament, sa redau prin intermediul mijloacelor muzicale scurgerea a doua
timpuri — unul real, concret si unul anistoric, filosofic” — ne-a marturisit compozitorul.
Denumirile partilor corespund foarte bine continutului si caracterului muzicii. Partea I
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desemneaza, dupa spusele autorului, Vechiul Testament privit foarte general, abstract. Partea a 11
tine de o perioadd istoricd mai apropiatd de noi, ba chiar si ne relateaza despre un eveniment
concret: fuga Sfintei Familii in Egipt.

Conform acestui program partea I apare oarecum mai abstractd, mai indefinibila, ca de
altfel, si sensul cuvantului indicium (in dictionar gasim urmatoarele sensuri: declaratie, marturie,
dovada, semn, adeverire, reflectie). Aici predomind o atmosferda de curgere lentd a timpului
cosmic. Mijloacele muzicale folosite de compozitor sunt menite sa creeze o senzatie de spatiu,
de adancime, sa restabileasca Tn imaginatia ascultatorului niste timpuri foarte indepartate si niste
evenimente care aproape ca s-au sters din memorie. Or, putem sesiza aici §i o relatare despre
ceva transcendent, care 1n viziunea lui Gh. Ciobanu este, 1n acest caz, timpul si spatiul Cosmic.

Partea a II din contra ne readuce in “dimensiunea terestrd”. Noi Insotim Sfanta Familie in
calatoria ei spre Egipt si toate mijloacele muzicale sunt utilizate anume pentru a reda evenimente
concrete si a crea imagini pregnante.

Indicium contine sapte episoade organizate intr-o forma concentrica.

ABCDC;B1 A

In aprecierea hotarelor formei ne-am condus in primul rand de schimbarea evidentd a
texturii. Astfel, sectiunile A si A; sunt monodice, B si B; contin elemente polifonice, C si C;
prezinta variante ale facturii omofon-armonice, iar in D se foloseste aleatorica controlata.

O caracteristica specifica a limbajului muzical al acestei parti o constituie aspectul metro-
ritmic. Spre deosebire de structura bine definita a partii, metrul este instabil, variabil, iar unele
episoade sunt de fapt nemetrizate (de ex. A, D). Se cere a fi mentionata in mod special si
folosirea polimetriei si a poliritmiei (C).

Inci o particularitate a compozitiei acestei parti o prezintd si principiul variantic. El se
manifestd mai intai de toate in cadrul episoadelor B si B; care de fapt reprezintd un ciclu ce
contine sase variante (trei in B si Incd trei in B1). Acest principiu se observa si la nivelul ciclului
prin faptul ca nici o reluare (cu exceptia repetarilor exacte din D) a materialului muzical nu se
face exact ceea ce confera muzicii o curgere neintrerupta.

In sectiunile de reprizi (in special) observam si utilizarea tehnicii numite de V. Holopova
coeziune tematica (TemaTuyeckoe clersieHue), insd compozitorul o foloseste nu la nivel de
motive sau teme, ci la nivelul sectiunilor. De aceea, extrapoland termenul propus de V.
Holopova, ar fi mai corect sa vorbim despre o coeziune a blocurilor sonore. Un element din
sectiunea precedentd isi continud existenta si pe parcursul celei urmatoare suprapunandu-se pe
restul materialului. Astfel se realizeaza o continuitate deosebitda a discursului si se creeaza
impresia unei curgeri lente §i neobservate a timpului.

aleatorica aleatorica

N N
C B A

Indicium incepe cu o monodie improvizatoricd, cu multe cromatisme si figuri ritmice
foarte variate, interpretatd de vioard si contrabas (epizodul A). Linia melodicd, pornind de la
sunetul si-bemol, contureaza o sinusoida sau doud unghiuri invers directionate, avand ca puncte
de reper acelasi si-bemol. Melodia se desfasoara intr-un diapazon de trei octave prin miscare
nerectilinie ce contine salturi mari.
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Urmadtoarea sectiune (B) contine doud elemente “tematice” diferite: un cluster care se
constituie treptat de sunete ce se suprapun unul peste altul in partida pianului si o linie melodica
expusd la corzi parca in prelungirea celei din epizodul anterior. Modalitatea neobisnuitd de
“atacare” a clusterului inlaturd senzatia de sonoritate disonanta si creeaza un efect sonor foarte
specific.

Statica si caracterul moale al sonoritatilor din B sunt intrerupte de cluster-urile seci
staccatto interpretate de pian (sectiunea C). Acest epizod se percepe mai mult ca o replica sau ca
o punte care ne aduce spre sectiunea centralda a Indicium-ului (D). Toate trei instrumente se
contopesc intr-o textura aleatorica densa formata din trei linii melodice care se misca rotativ intr-
un diapazon foarte ingust. Miscarea aleatoricd incontinuda este intreruptd de “bataile”
contrabasului col legno pentru a fi reluata intocmai de trei ori . Apoi discursul este intrerupt de 0
frazd enuntiativd la vioara dupd care migcarea se reia din nou, insd cu anumite schimbari.
Epizodul se incheie cu septima si bemol - la care sund de 20 de ori la rand la corzi. De aici
naratiunea muzicala porneste parca inapoi, insa datoritd reprizelor transformate ne dim seama ca
ea totusi continud. Toate trei episoade ce vor urma suferd schimbari, adesea esentiale, in
comparatie cu expozitiile lor.

Astfel C;, care coincide cu sectiunea de aur, se percepe mai mult ca o continuare sau
dezvoltare a discursului inceput in C. Daca in C compozitorul ne-a conturat doar un singur plan
sonor (si acela foarte succint) in C; observdm prezenta a doua sfere: una acordica redata de pian
(neschimbata in comparatie cu C) si cealaltda melodica — la corzi. Fiecare din sfere este foarte
individualizata si bine conturatd. Remarcam in acest epizod o concentratie de poli: polifonie,
polimetrie, poliritmie. Spre sfarsitul sectiunii treptat se Inlaturd precizia metricd (in partida
corzilor), discursul se dezorganizeazi si devine unul aleatoric. In repriza epizodului urmator
celor doud straturi prezente iIn B 1i se mai adaugd un al treilea: figuri aleatorice la violina,
“ramase” parca din Cj.

Ultimul compartiment al formei poate fi numit reprizd doar cu un anumit grad de
conventionalism. Aici nu se reia materialul tematic din A, ci mai curand se reproduce atmosfera
generald de acolo: din nou monodie interpretatd de instrumentele cu coarde. Vioara este
preocupata de regasirea si reafirmarea sunetului si bemol, de la care a inceput totul si cu care
asteptdm ca se va incheia Indicium. Insa dupa atitea “inflexiuni” in alte sfere, dupd cucerirea
unor alte “centre” discursul nu poate pur si simplu sa revina la punctul de plecare (in aceiasi apa
nu poti cdlca de doua ori). Sunetul do care suna la contrabas reprezintd parca o noua calitate a lui
si bemol, calitate dobanditad pe parcurs. Dar in acelasi timp el poate insemna si un nou inceput, o
posibilitate de a continua naratiunea muzicala.

In urma analizei am stabilit ci sunetul si-bemol are in Indicium functia unui centru
gravitational in jurul cdruia sunt axate majoritatea episoadelor. Aldturi de acest sunet central in
unele sectiuni apar si centre locale. Astfel in sectiunea A discursul este organizat in jurul
sunetelor si-bemol si fa, in sectiunea D el oscileaza intre si-bemol, fa si re-bemol, iar in A; alaturi
de si-bemol suna si do.

Daca in Indicium compozitorul a fost preocupat de crearea unui spatiu cosmic, in partea I1
O calatorie aproape biblica pe un magarus el coboara actiunea muzicald pe pamant.
Ascultatorul devine martor al unei adevdrate calatorii muzicale cu toate cd, dupd cum
madrturiseste autorul, pentru el a fost importantd nu atat redarea evenimentului concret, ci mai
curand transmiterea impresiilor si senzatiilor personale trdite in timpul propriei calatorii pe
locuri biblice.
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In partea I a ciclului functia constructiva principald a avut-o forma, tiparul in conditiile
unui metru foarte liber, oarecum “dezorganizat”. In partea II compozitorul recurge la acelasi
principiu, insa “invers-directionat”. Aici In calitate de elemente organizatoare ale discursului
apar anume metrul si ritmul (tot materialul muzical este strict metrizat), forma fiind una libera,
deschisi. in edificarea formei compozitorul foloseste un principiu caracteristic mai mult
cinematografiei — schimbul frecvent al “cadrelor”, al imaginilor (ceea ce pare firesc atunci cand
este vorba de o calatorie, fie ea chiar si imaginard). Calatoria contine un sir de episoade diferite
dupa caracter si colorit, cu material tematic si principii de organizare de fiecare data noi. Spre
sfarsitul formei (in penultimul epizod) apare, ce-i drept si o repriza, insd puternic extinsa si
transformatd, avind comun cu prima sectiune doar figura ritmica caracteristica. Ultimul din cele
opt episoade, atat dupa caracterul materialului muzical, cat si datoritd prezentei inaintea lui a
singurei reprize, se percepe ca o codd generald a ciclului (vom reveni cu detalii ceva mai tarziu)
fapt care ne permite sd tratdm forma ca una septapartita:

ABCDEFA;coda

In partea II se evidentiaza si o linie folcloric pregnanti. Unele elemente folclorice (caracterul
improvizator al monodiei, sferturile de ton) au fost prezente, ce-i drept, intr-o forma latenta si in
Indicium. Aici ele devin mai ,,palpabile”. Autorul se apropie de folclor prin introducerea in discurs a
unor semne folclorice caracteristice precum sunt ritmul aksak si intonatiile specifice ale muzicii
populare evreiesti.

Observam in partea Il elemente de teatru instrumental. Instrumentele individualizate in
tratarea lor devin adevarate personaje.

Un rol deosebit in Calatorie 1i revine pianului. Dupa echilibrul in folosirea instrumentelor
in partea I, aici pianul adesea apare in prim plan, devenind personajul principal al actiunii.
Anume prin schimbarea facturii in partida pianului i prin aparitia unei noi imagini sonore se
realizeazd sectionarea discursului muzical in episoade, fiecare prezentand o noud impresie din
calatorie. Si doar 1n coda pianul se retrage, oferind corzilor posibilitatea de a “comenta” cele
intamplate.

Un moment nou in comparatie cu partea I o reprezintd si folosirea vocilor omenesti care
recita cateva versete din Biblie.

Partea II a ciclului include un sir de episoade bazate pe material tematic diferit, formand o
imagine mozaica. Fiecare sectiune a formei contine un element-cheie in jurul caruia este
concentrat tot discursul muzical. De cele mai dese ori acest element-cheie este prezent in partida
pianului.

Astfel in A apare o imagine muzicala foarte pregnanta care se datoreaza utilizarii ritmului
aksak. In episodul B elementul — cheie este reprezentat de o formula ritmica punctati cu tril.
Sectiunea urmatoare (C) este foarte ilustrativa din nou prin figurile melodico-ritmice din partida
pianului. Episodul D demonstreaza o anumitd mecanica, unica in partea II care datoritd miscarii
active si tempoului rapid se asociazd cu o fugad sau goana. Sectiunea E introduce un contrast
evident prin sunarea vocilor umane care recitd textul biblic (Matei 2:13,14). Episodul F pare sa
ilustreze momentul in care noaptea (conform marturiilor din Scripturd) Sfanta Familie fuge din
Betleem. Melodia din partida corzilor redd parca atentia si precautia cu care se miscd fugarii, iar
motivele evreiesti din partida pianului marturisesc nostalgia si tristetea momentului despartirii de
pamantul natal. Sectiunea A; nu poate fi numita repriza in sensul adevarat al cuvantului deoarece
este mult mai evoluatd decat A (avand 1n vedere atat forma, cat si mijloacele de expresie).
Materialul muzical apare aici mult mai consistent decat la inceputul partii unde era redus doar la
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o singura figurd ritmico-melodica. Aici acesteia i se mai adauga un element tematic nou care
contine repetarea accentuata (de 27 de ori) a acordului si — fa# — la-bemol, care produce un efect
foarte asemanator cu sfarsitul episodului D din partea I (unde s-a repetat de 20 de ori septima si-
bemol — la). Coda se evidentiaza printr-o realizare timbrald inedita (la nivelul ciclului) fiind
mentinutd 1n Intregime in pizzicato la corzi.

\VVom mentiona unele particularitati ale limbajului muzical din Trio la nivelul de ciclu.

Luand in consideratie specificul partilor constatim, cd partea I are un caracter mai
improvizator, este mai putin pregnanta din punct de vedere al materialului tematic. Partea Il din
contra se deosebeste printr-un tematism mai individualizat si mai variat. Aici depistam o
concentrare de imagini muzicale. Astfel compozitia acestui ciclu se apropie intr-0 oarecare
masura de structura formelor bipartite constituant-contrastante.

Un principiu conceptual important, care implicd insd si folosirea unor procedee tehnice
specifice, este principiul reluirii la distanti. In Trio compozitorul adesea opereazi cu variante
ale acelorasi blocuri sonore preluate, continuate peste un timp, dupa introducerea unui material
muzical nou. Am fi putut asemui acest fenomen unor arcuri reminiscente, daca nu ar fi evidenta
evolutia conceptuala a discursului: materialul reluat intotdeauna este modificat. In acest context
pot fi mentionate mini-ciclul variativ din sectiunile B si B; din partea I, transformarea
conceptuald a discursului din episodul C in C; (partea I) si mai ales inceputul si A; din partea Il
Fara voie apare o asociatie cu destinul uman: nimic nu se repetd intocmai, ci intotdeauna altfel,
la un alt nivel, in alte imprejurari, din alte experiente. Programul lucrarii, legat oricum de Biblie,
ne permite sa facem analogii si cu Sfanta Scripturd in care anumite evenimente odata prezise se
implinesc peste un timp oarecare.

La nivelul ciclului se poate semnala si prezenta unor leitintervale si leitintonatii. In calitate
de leitintervale compozitorul foloseste septima si nona si varianta acestora — Secunda. Ca
leitintonatii a intregului ciclu poate fi tratate figurile ritmico-melodica formata din trei sunete
plasate la distantd de cvartd si cvintd (perfectd, maritd. micsoratd) punctele extreme ale carora
constituie septima, octava sau nona.

Un element integrator al lucrarii reprezintd si coda partii a doua care, dupa cum s-a
mentionat deja, se percepe mai mult ca o coda sau un post scriptum al intregului ciclu. La nivelul
partii a doua caracterul oarecum abstract si indefinit al codei (si in special intervalul de cvintad
marita do — sol-diez cu care se incheie Caldtoria) ar putea fi tratate ca o asteptare sau o profetire
a acelui eveniment care urma sd se implineascd peste 33 de ani — intrarea lui Christos in
Ierusalim in duminica Floriilor (de altfel, tot cdlare pe un magar). Prin timbrul corzilor coda
formeaza un arc cu inceputul lucrarii. In plan conceptual-tematic aceasta ar putea crea unele
corespondente intre primul om care a pacatuit (la inceputul Vechiului Testament) si acela care ii
va aduce mantuirea (in Noul Testament). Pe de alta parte coda partii a doua corespondeaza si cu
sfarsitul partii I (prin timbrul corzilor). In acest sens se poate spune ci existi o paraleld intre
sfarsitul unui Eon s1 apropierea de sfarsitul mileniului martorii caruia suntem cu totii in prezent.

Complementarismul, opozitia si ca rezultat refacerea unitdtii este evidentd atat la nivel de
ciclu, cat si la nivelul celor mai elementare componente ale discursului muzical. Vom analiza
manifestarea acestui principiu la nivelul ciclului.

La nivel de ciclu se observa atit o opozitie de tipul ordine-dezordine, cat si un
complementarism care se manifesta in nsasi caracterul partilor.
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Partea |
principiul de ordine
nedeclarata:
metroritm
neorganizat, forma
inchisa;
aspectul arbitrar,
intamplator:
folosirea aleatoricii.
principiul
nonevolutiv:
reluari tematice,
aspectul variantic al
dezvoltarii;
tip energetic pasiv:
tempo lent,
tematism de caracter
improvizator, mai

Partea Il
principul de ordine
declarata:
metroritm organizat
strict, forma deschisa;
adaptarea la public:
folosirea semnelor de
gen,

a intonatiilor si
ritmurilor folclorice.
principiul evolutiv:
succesiunea
episoadelor tematice
deferite;
tip energetic activ:
tempo mai rapid,
tematism de caracter
dinamic, impulsiv,

material tematic
pregnant.

putin expresiv fata de
cel din partea II.

Prin urmare, se poate stabili ca specific al partii I caracterul mai irational, instabil, pasiv in
timp ce partea II demonstreaza un caracter rational, activ, impulsiv. Prin unirea acestor doua
parti intr-un ciclu compozitorul realizeaza unitatea dialectica a contrariilor.

Foarte interesante rezultate ne ofera analiza simbolurilor numerice din Trio [2]. Am
remarcat cd in aceastd lucrare Gh. Ciobanu foloseste cu preponderentd simbolurile numerice 2,
3, s1 7 (acesta din urma adesea reprezentat de diversele variante ale combinarii primelor doua:
2+2+3; 2+3+2; 3+2+2) care se manifestd niveluri compozitionale.

Cifra 2 la nivelul ciclului ar putea simboliza cele doud carti ale Sfintei Scripturi. Acest
simbol se manifestd prin: doud parti, doua grupuri timbrale (pian si coarde), doud instrumente
care incep si care incheie lucrarea. In partea I numairul 2 se realizeaza prin doud elemente in
episodul B, repetarea de 20 de ori a intervalului din 2 sunete la sfarsitul lui D (momentul
sectiunii de aur), doua centre de gravitatie in Aj.

Cifra 3 la nivel de ciclu ar putea simboliza familia (trinitatea sau familia cereascad a lui
Christos in partea I si familia lui pamanteasca in partea II) si se manifestd prin trei instrumente,
prin figuri melodico-ritmice din trei sunete. In partea | simbolismul cifrei 3 este redat prin trei
variante in B si in By, prin repetarea tripld a fragmentului aleatoric din D, prin trei linii melodice
in Cy, trei straturi sonore in B1. La nivelul sectiunii B putem observa ca primele trei sunete atat
din clusterul de la pian, cat si din melodia viorii in toate trei variantele raman neschimbate.

Cifrele 2 s1 3 “activeaza” impreund in mai multe formule ritmice din partea II.

Arhetipul numeric 7 se manifesta la nivel arhitectonic. Astfel constatdim structura
septapartitd a ambelor parti: ABCDC1B1A; in partea I si ABCDEFA+coda in partea II. Cifra 7
simbolizeaza unitatea intre 3 si 4, adica intre dimensiunea terestra, materiala (4) si cea celesta,
spirituala (3).
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In final dorim si mentionam ci pentru creatia lui Gh. Ciobanu este caracteristici valoarea
criteriului semantic si a continutului. Acesta apare ca unul foarte complex si profund, determinat
de sinteza filosofico-culturala a perioadelor istorice premergatoare, de abordarea specifica a
culturilor muzicale ale diferitor popoare (indiand, chineza, evident cea romaneasca etc.) si de
integrarea lor in paleta de imagini a contemporaneitatii. Toate aceste particularitdti specifice
definesc aspectul irepetabil al creatiei lui Gh. Ciobanu.
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