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Abstract

The present study does not propose an exhaustive course of the
mentioned form, not even in broad terms, since even this type of approach
would go far beyond the usual dimensions. On the contrary, some fugue
models will be selected from the creation of some representative composers,
in order to highlight its unique character and its ability to symbolize. It will
only be built schematically, which can be a starting point for further
rescheduling. Of course, we will analyze those fugues that come out of the
scholastic pattern and assert themselves as independent, completely
surprising creations. Also, it will not be insisted on sacred genres, where the
use of this form is traditional. If during the Baroque Age the fugue was folded
as a technique specific to the period, the following eras will take over this
idiom to make it survive in surprising contexts: instrumental miniatures,
sonatas, chamber music, symphonic suites, symphonies, oratorios, opera.
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Fuga, cu speciile acesteia fughetta sau fugatto-ul, departe de a fi
inlaturatd, va supravietui In contextul dominantei scriturii omofone, dand
nastere unor patternuri care vor ramane memorabile In istoria muzicii prin
individualizarea lor, dar si prin capacitatea lor de a se abate de la modelele
baroce. Astfel, ceea ce Barocul instituia sub specie aeternitas, epocile
urmatoare vor prelua forma de fugd sub specie durationis, conferindu-i o
abordare mult mai flexibild prin alegerea temei, prin realizarea mixturilor de
scriituri, prin ancorarea ei intr-un anumit parcurs muzical-dramaturgic sau
prin conotatiile de care se leagd intrebuintarea ei. Joseph Haydn insera in
finalul oratoriului Creatiunea (1798) o fuga corald care se inscrie Incd in
traditia baroca a genului, rememorandu-i cu condescendentd pe Bach sau
Héandel. O data cu Wolfgang Amadeus Mozart se configureaza un preambul
la suita de inovatii specifice secolelor urmatoare. Cele aproape doua minute
din uvertura operei Flautul fermecat (1791), corespunzatoare unei fugi, sau
finalul din Simfonia nr. 41 (1788), in care Mozart insereaza un fugatto,
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constituie unele dintre momentele de culminatie in privinta stapanirii acestei
tehnici.

Pasul decisiv il va realiza compozitorul Ludwig van Beethoven pentru
care intrebuintarea scriiturii respective nu mai constituie doar o abila manuire
a tehnicii contrapunctice. Legitati dramaturgice de sine statatoare regasite in
Marea fuga, Op. 133 (1827), vor determina compozitorul sa o plaseze fie ca
piesd singulara, fie ca miscare ce amplifica dimensiunile unui alt cvartet.
Considerata inaccesibild, excentrica, plind de paradoxuri, Armagedon, cea
mai problematici lucrare din intreaga literaturd muzicald beethoveniani?,
Marea fuga intruneste calitdtile unei adevarate Summa Theologica, de
amploarea lucrarii Arta fugii a lui Bach, constituind un punct culminant in
ceea ce priveste abordarea acestei forme sau tehnici contrapunctice.

Pe de altd parte, in cea de a doua miscare din Simfonia nr. 3 (1804),
Beethoven nu initiazd o simpla piesa de caracter corespunzdtoare unui mars
funebru, ci deapana o intreaga pleiada de idei muzicale care Tmbogatesc
categoria funebrului. Simpla evocare a imaginii unui cortegiu funerar este
mult prea prozaica pentru Beethoven, motiv pentru care insereaza undeva la
mijlocul acestei parti o fugd ce ajutd la adancirea substantei dramatice a
simfoniei. Este momentul pregatitor afirmarii unui sentiment al tragicului
amplificat de extensia fard egal a monumentalului si a solemnului. Prin
aceastd miscare, Beethoven nu evocd moartea unui erou oarecare, ci a
Eroului, iar acesta nu este deplans de o masd anonimd de oameni, ci de
intreaga naturd. Cosmosul insusi se infioara la decesul sdu. Daca ar fi incheiat
miscarea la jumatatea ei, Beethoven ar fi rdmas la nivelul traditei sau poate
un pic mai mult, insa ceea ce urmeaza confera masura genialitatii sale. Pagina
omofond care succede fugii, separata fiind de o fragila pauza si de aluzia la
un recitativ al cordarilor, nu ar fi transmis intreaga sa incércatura emotionala
fara pregatirea oferitd de momentul fugii. Contrastul dintre cele douad scriituri
accentueaza amploarea tragismului din sectiunea omofond, acesta
transformindu-se Intr-o lamentatio a carei intensitate depaseste orice alta
initiativa similara din intreaga literaturd muzicald de pana atunci.

Intr-un alt context, miscarea secunda din Simfonia nr. 9 (1824), acel
celebru Scherzo, are specific faptul ca debuteaza cu o fugd, lucru unic in
simfoniile sale. Unica de altfel si in istoria genului, Intrucat nu avem
cunostinta cd debutul unei miscari simfonice sa includa o fuga. De obicei ele

! https://en.wikipedia.org/wiki/Grosse Fuge
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sunt inserate in forme grandioase, in interiorul sau la finalul lor, contribuind
la amplificarea caracterului solemn si monumental al acestora. Semnalul il va
da Beethoven care, departe de a se limita la aceastd formd, jongleaza in
aceeasl miscare cu forma de sonata dar si cu tripartitul scherzo-trio-scherzo,
mixand astfel carcteristici din toate cele trei forme. Daca privim 1n ansamblu
intreaga simfonie, inversarea sectiunilor mediane se justifica fatad de cadrul
tipizat al genului simfonic. Astfel, a patra miscare este contrabalansata de cele
doud miscari rapide din debutul simfoniei, sudate fiind prin tempoul lent al
celei de-a treia miscari, iar sectiunea in forma de fuga din Scherzo contribuie
la contrastul de scriitura si la amplificarea formei globale in sensul afirmarii
unor principii de simetrie. Acelasi lucru se petrece si in miscarea a patra.
Sectiunea de fugatto orchestral construitd la mijlocul miscarii, creeaza un
efect similar, constituind un preambul la interventia corala ce ii succede, prin
afirmarea unui alt climax care, luat in sine, ar fi putut constitui un posibil final
al simfoniei. Rezultatul ar fi fost o forma trunchiata, dezechilibrata. Avand un
simt de neegalat al proportiilor nu numai la nivel micro, dar si la nivel de
macroforma, Beethoven extinde prin trenare recitativica si dubla fuga corala
finalul simfoniei, construind noi culmi de afirmare tensionala. in dramaturgia
celei de-a patra miscdri, Beethoven alterneazd cu o asemenea dexteritate
dihotomiile: dens-rarefiat, omofon-polifonic, static-dinamic, stabil-instabil,
cromatic-diatonic incat contribuie la afirmarea plenara a festivismului din
final, prin explorarea intregilor resurse de care dispunea acesta in acele
vremuri. Este creat astfel un pattern de care vor beneficia generatii intregi de
compozitori, ale carui virtualitati vor fi exponential valorificate in creatii
ulterioare, ducandu-I pe noi culmi de afirmare dramaturgica.

Si dacd forma de fuga la Beethoven o regdsim 1n genul de sonata, de
cvartet, de simfonie, acesta nu este intalnita In cele cateva cantece ale lui
Beethoven. In genul liedului, Beethoven nu poate fi liric la fel cum este
Schubert. Criticul Norman Lebrecht transeazd acest lucru prin cateva
expresii: ’Schubert (...) ne fringe inima. Beethoven livreaza patetismul pe
pizza. (...) nu trece niciodatd de curtoazie. (...) este melancolic acolo unde ar
trebui si fie terifiant. (...) este o inghetati vegani, lipsiti de laptele empatiei.?
Insa lirismul lui Beethoven, departe de a lipsi, capiti forme monumentale,
prefigurandu-1 pe Mahler. Cele cateva insertii sau aluzii la forma de fuga, care
apar la compozitorii Bruckner sau Mahler, sunt incomparabil mai bine

2 LEBRECHT, Norman, De ce Beethoven — un fenomen in 100 de piese, Bucuresti: Baroque
Books & Arts, 2003, p. 122, traducere din limba engleza de Simina Bélasoiu.
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reprezentate de alti compozitori precum: Hector Berlioz, Piotr Ilici
Ceaikovski, George Enescu sau Dmitri Schostakovici.

Intr-o prima faza, fuga din finalul Simfoniei fantastice (1830) a lui
Hector Berlioz care intervine la scurt timp dupa ce secventa Dies [rae si-a
facut semnalata prezenta, intregind atmosfera de cosmar. Astfel, fuga devine
o ilustrare tehnico-muzicala a imaginii din Ronde du Sabbat.
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Semnificatia cuvantului fugue in franceza sau fuga in italiana este
corelatda cu ideile de a fugi, a urmari, a vana. Colosal construita, vadind
predilectie pentru virtuozitate tehnica, subtile intrari tematice, prezenta unui
contrasubiect sincopat format din trei note accentuate, elemente de tehnica
instrumentala col legno, triluri, pizzicatto-uri etc, ponderea mare a alamurilor
in realizarea orchestratiei, modulatiile surprinzatoare, inserarea secventei
Dies Irae in corpusul fugii, policromatismul orchestratiei, dar si altele, fuga
va genera o dramaturgie atipica, iesita din orice canon, dar subordonata ideii
de a ilustra imaginea macabrd a unui iures haotic de vrajitoare si alte fiinte
fantastice. Imaginarul componistic genereaza forta de a simboliza in plan
muzical prin crearea unei forme de fugd unica in istoria muzicii.

Sugestiva prin simbolistica ei, Sonata in si minor, S. 178 (1853), a lui
Franz Liszt, aduce un moment de fugato catre finalul ei. Conceputa dintr-o
singurd miscare care dureaza aproximativ treizeci de minute, sonata se
bazeaza pe cateva leitmotive care parcurg si irigd forma acesteia. O datad cu
insertia fugato-ului, tema insasi fiind alcatuitd din juxtapunerea a doua
leitmotive din debut, este realizat bilantul leitmotivic al sonatei. Lipsa
cadrului declarativ programatic nu o absolva de posibile interpretari. Dincolo
de acestea, se remarcd concizia, forta de expresie si gradul de individualizare
al leitmotivelor care pot rasturna planul de semnificare traditional. Astfel,
cadrul sonor devine sol fertil pentru posibile germinatii in plan ideatic.
Fugato-ul care intervine catre final marcheaza momentul de sinteza, scriitura
polifonica dizolvandu-se in cea omofona. Printr-o singurd creatie de acest
gen, Liszt epuizeazad intreg potentialul de care dispune sonata, legaturile
organice dintre diferitele sectiuni ale ei conturand o forma pe deplin inchegata
muzical si ideatic.
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Revenind la genurile simfonice precum simfonia sau suita orchestrala,
care incorporeaza forme de fuga in cadrul lor, cateva lucrari sunt demne de
amintit. Este cazul lui Piotr Ilici Ceaikovski cu Simfonia nr. 3, Op. 29 (1875)
sau cu Suita orchestrald nr. 1, Op. 43 (1879). In primul caz se afirma un
Ceaikovski care sfideaza traditia simfoniei, compunand singura simfonie din
creatia lui alcatuita din cinci parti si n tonalitate majord. Fuga pe care o
insereazd in migcarea a cincea, aproximativ la mijlocul acesteia, confera o
stralucire fara precedent unei teme care avea simplul statut de poloneza.

V. Allegro con fuoco
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Astfel, prin intrebuintarea acestei forme, Ceaikovski transfigureaza
caracterul salonard al temei dansante intr-unul apoteotic, demn de finalurile
specifice unei simfonii.

Pe de alta parte, in suita orchestrald anterior amintitd se intalneste si
un Ceaikovski mai academic care, dincolo de a se limita la un simplu moment
neoclasic, compune in acelasi timp o lucrare cu profunde filiatii romantice.
Astfel, dupd introducerea specifica uverturilor baroce care deschideau suitele
orchestrale si care construieste o atmosferd melancolicd asemdnatoare
vizualizarii unei stepe caucaziane, Ceaikovski insereaza o fugd cu o tema
ampla, al carei dinamism asemandtor unei cavalcade sonantice izbucneste
intr-un climax care readuce tema augmentata, dominata de celebrul leitmotiv
al destinului, reintalnit apoi chiar in debutul din cea de a patra simfonie.

Moderato e con anima
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Fuga se incheie in mod surprinzator intr-un tonus linistit, lucru destul
de rar intalnit 1n istoria ei, prin evocarea cadentei picardiane si pregatirea
urmatoarei miscari.

Secolul al XX-lea aduce cu sine, pe langd imbogdtirea tonalitatii sau
anihilarea ei, o preocupare sporita pentru sistemele de organizare modala, fie
ca vorbim de cele rezultate din prelucrarea diferitelor filoane folclorice sau
de cele create artificial cunoscute cu denumirea de neomodalism. Astfel,
modalismul luat in acceptiunea cea mai largd a acestui termen devine o
preocupare dominantd si constanta a compozitorilor din aceasta perioada. Pe
acest cadru, polifonia nu numai ca nu va sucomba, dimpotriva, ea va inflori,
devenind adesea principiu de organizare sonora. Intr-adevir, asa cum remarca
Liviu Comes, “este neindoielnic faptul ca secolul al XX-lea are o muzica mai
polifonizati decat secolul anterior”®, iar forma de fugd cunoaste o
reprezentare fara precedent in mentalul compozitorilor. Este suficient sa
amintim urmatoarele lucrari: Variatiuni si Fuga pe o tema de Mozart, op. 132
(1914), de Max Reger, cele 24 de Preludii si Fugi, Op. 87 (1951), de Dmitri
Shostakovich, Ludus tonalis (1942) a lui Paul Hindemith, pentru a realiza
persistenta unor modele componistice prin care se va manifesta
condescendenta compozitorilor fatd de Bach. Fara a insista asupra acestor
compozitii care in peisajul muzicologic au cunoscut multiple abordari
analitice, vom aduce 1n discutie altele mai sarac reprezentate.

Se poate aminti o lucrare care surprinde prin non-diatonismul tonal al
lui Igor Stravinsky din Simfonia psalmilor, (1930), alcatuitd din trei parti
eterogene, in care partea secunda construieste o fugd dubla cu prima expozitie
orchestrala urmata de o a doua corala, ambele culminiand intr-un final
apoteotic. Aluzia evidenta la Ofranda muzicala a lui J.S. Bach prin apelul la
tonalitatea lui do minor, prin unele trasee melodice ale temei dar si prin unele
elemente cromatice atipic afirmate prin salturi melodice nu contureaza doar
un simplu moment neoclasic, ci reinvie spiritul lui Bach cu apelul la cuceririle
contemporane. Lucrul este evident inca din expunerea temei la oboi, tema
care dezvdluie un profil melodic neobisnuit chiar si pentru melodismul
bachian.

3 Liviu Comes, Lumea polifoniei, Editura muzical3, Bucuresti, 1984, p. 209.
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Densitatea polifonica atinge un grad de o complexitate fara precedent
in cea de a doua expozitie, cea corald, desfasurand simultan chiar si 10
melodii distincte, fapt care nu lasd impresia unei suprasolicitari auditive.
Remarcabil este ca in cea de a doua expozitie, In timp ce in partea corald se
afirma un nou tematism, partea orchestrala rememoreaza motive din prima
expozitie, realizandu-se astfel o sinteza armonica intre cele doud expozitii.
Culminatia finala, cvasipolifonicd sau cvasiomofond, aduce o Incarcatura
armonicd deosebit de moderna si expresiva, incheindu-se intr-o nuantd de
piano, cu evocarea tonalitatii relative, mi bemol final distribuit ca poliacord
prin octave, cvinte si cvarte goale. Cu tot modernismul spectacular,
Stravinsky reuseste sa evoce prin muzica spiritualitatea crestind prezenta in
Psalmul 39 care vorbeste despre salvarea credinciosului si situarea acestuia
intr-un duh statornic, duh manifestat in canturi si imnuri ce determind si
innoirea limbajul muzical: ”Cu dor l-am asteptat pe Domnul si El s-a plecat
spre mine, a ascultat strigarea mea. M-a ridicat din groapa pierzarii, din
noroiul mlastinii, si a asezat pe stanca piciorul meu, mi-a Intarit pasii. Sia pus
in gura mea cantare noud, imn de lauda pentru Dumnezeul nostru.”
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O altd lucrare cu totul aparte fatd de tot ce am adus 1n discutie pana
acum este fuga din Suita orchestrala nr. 2, Op. 20 (1915), a compozitorului
George Enescu. Aparte pentru ca desi este o fuga ampla care dureaza mai bine
de trei minute, poartd denumirea de uverturd, mascandu-si astfel adevarata
identitate. Ea deschide o suitd orchestrald formata in total din sase miscari.
Este o fugd dubld a carei scriiturd polifonicd se mentine pana catre final,
particularitatea ei fiind aceea cd limbajul muzical abordat este unul tono-
modal.

4 Psalmii, stampato in Italia, traducerea Arhiepiscopiei Romano-Catolice de Bucuresti,
1993, pp. 125-126.
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Este, de asemenea, un moment neoclasic anterior neoclasicismului
stravinskian, Pascal Bentoiu evocandu-l cu necesitate prin “epuizarea si
ducerea la o perfectiune de necrezut a virtualitatilor de clasicism pe care le
continea personalitatea compozitorului.””® In plus, este unica intrucat, asa cum
remarca Dan Voiculescu, ’in perioadele de creatie care vor urma, fuga nu va
mai aparea ca atare, nefiind compatibild cu sistemul enescian de scriitura,
inspirat de stilul parlando-rubato.” Cele doud fugatto-uri care-i vor succeda
totusi vor constitui "o filtrare a conceptului de fuga, o adaptare elastica a sa
la principiile urmirite de autor”®, fuga respectivi intervenind ca un moment
de cotitura in creatia enesciana cand compozitorul va actualiza magistral un
limbaj din trecut, pentru a opta in mod creator pentru limbajul heterofonic. in
cadrul suitei orchestrale, fuga intervine nu ca un preambul al suitei sau ca o
prezentare expozitivd a materialului melodic din cadrul ei, ci contribuie la
”corespondenta simetricd a celor sase parti diferite” in care consistd “’secretul
coagulirii macroformei genului.”’

Pastrandu-ne discursul in zona genurilor simfonice, se poate aminti o
lucrare mai putin cunoscutd, Simfonia nr. 4, Op. 43 (1936), a lui Dmitri
Shostakovich. Simfoniei lui Shostakovich i se atribuie o profunda influenta
mabhleriana, cu unele reminiscente din muzica lui Stravinsky. Fuga este
inseratd In prima miscare a simfoniei, din a doua jumdtate a acesteia.
Configuratda din melodii prozaice dar armonizate ingenios, miscarea
simfonica jongleaza cu mare dexteritate Intre banal si constructivism, reusind
sa surprindd intotdeauna. Astfel, fuga intervine ca un moment de
prestidigitatie componisticd, cu o tema ampla, bazatd pe un desen capricios,
derulatd intr-un tempo de presto pe izoritmii de saisprezecimi si o subtila
amplasare a unei pauze de aceeasi valoare in capul tematic.

5 Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Editura Muzical3, Bucuresti, 1984, p. 179.
6 Dan Voiculescu, Polifonia secolului XX, Editura Muzicald, Bucuresti, 2005, p. 65.
7 Laura Vasiliu, Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca modernd (1900-1920),
Editura Artes 2002, p. 218.
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Ambianta cvasiatonala sporeste efectul de aglomerare, creand astfel o
pagind ce va contrasta puternic cu cele care ii vor succeda, unde efectul de
rarefiere va aduce diferite solo-uri din orchestra simfonica: oboe d’amore,
vioard, fagot. Privitd dintr-o perspectivd ampld, miscarea simfonicd va fi
dominatd la inceput de find ironie si, pe alocuri, de expresie grotesca, care vor
fi dizolvate in impetuozitatea fugii, pregatind astfel lirismul obiectiv si
stingerea oricarei tensiuni din finalul partii intai.

Fuga pe care Béla Bartok o insereaza ca prima miscare in Muzica
pentru corzi, percutie si celesta (1936) intruneste cateva calitati aparte. O
analizi® detaliatd a ei efectuati de Livia Teodorescu-Ciocinea scoate in
evidenta specificul temei, esalondrile intrarilor tematice, structura fugii cu
cele doua sectiuni aflate intr-un raport ce apartine numarului de aur, care ating
o culminatie pe mi bemol prin acumulare tensionald urmata de detensionarea
acesteia. Unic la aceasta fuga este caracterul de lamento identificabil inca de
la prima expunere tematica si pastrat pe tot parcursul ei.

8 Livia Teodorescu-Ciocdnea, Tratat de forme si analize muzicale, Editura Muzicals,
Bucuresti, 2005. pp. 304-306.
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Prezenta cromatismului intors, disolutia metricii, hipercromatizarea
temeli, fragmentele inegale care o compun, construite sub forma unor arcuri
melodice care-si tanguie devenirea, cromatismul descendent al unora dintre
contrapuncturi, cele sase intrdri succesive ale temei care asambleazd o
polifonie densa toate acestea contribuie la realizarea unui lamento amplu, un
kyrie eleison camuflat intr-o profana constructie stilisticd. Wilhelm George
Berger o aseamdna cu o meditatie gravd care “dintr-o undd tematica abia
miscatd devine actiune pasionala si apoi torent revarsat si in crestere colosala,
pentru a se transforma in epopee, in reflex prin interiorizare neabatutd a
expresiei concentrate (...)”° In dramaturgia de ansamblu a intregii lucriri pe
care compozitorul nu o numeste nici simfonie, nici suitd si nici utilizand alte
denumiri de genuri traditionale, fuga contrasteaza puternic cu ultima miscare,
cea de a patra care, prin sonoritatile folclorice, induce ideea de dans si
festivism. Aluzii la prima miscare si unele reveniri in stil fugatto se regasesc
in toate celelalte miscdri, lucru care asigurd unitatea ciclului de piese
orchestrale. Astfel, intregul evantai categorial al celor patru parti contureaza
un lamento in prima parte, urmat de un cadru epopeic, ii succede lirismul, iar
la final festivismul deja amintit. Insa niciuna dintre categoriile amintite, cu
exceptia fugii, nu-si pastreazd pe de-a-ntregul puritatea funciara,
complexitatea miscarilor muzicale devenind simboluri ale complexitatii
uman-abisale.

Muzica de scend cunoaste firave abordari ale formei de fugd. Sunt
cunoscute incursiunile lui Richard Wagner din opera Maestrii cantareti din
Niirnberg (1868) sau ale lui Giuseppe Verdi din finalul operei Falstaff (1893)
privind cultivarea unor sectiuni expozitiv-imitative. Astfel de initiative apar
mai bine reprezentate intr-o lucrare serial-dodecafonica, in opera Wozzeck

9 Wilhelm Georg Berger, Muzica simfonicd modernd-contemporand (1930-1950), Editura
Muzicald, Bucuresti, 1976, p. 63.
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(1922) a lui Alban Berg, fapt care confirma supravietuirea unei forme prin
preeminenta orizontalitdtii asupra verticalului. Scena a doua din actul doi
incepe ca un duet intre Capitan si Doctor, adaugandu-se si Wozzeck. Este o
scend stradali aflata sub capriciul intamplarii. Intalnirea dintre cei trei creeaza
contextul insinuarii din partea Capitanului si a Doctorului, ca Maria, sotia lui
Wozzeck, l-ar insela. Din punct de vedere muzical, scena este o fantezie
urmata de o fuga tripla. Fantezia este dominant omofona, in timp ce fuga este
dominant polifonica, farda a exclude elemente de omofonie. Puritatea
categoriilor sintactice este exclusa in ambele cazuri. Legétura organica dintre
cele doua sectiuni este realizata prin prezenta unei teme care le irigd asemenea
unui leitmotiv.

1. Thema
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Astfel, tema din prima expozitie a fugii este prezenta atat in debutul
si desfasurarea fanteziei, cat si in derularea celorlalte expozitii ale fugii, fiind
imitatd atat in planul orchestral, cét si in cel vocal. Elementele de stretto,
clusterele, unele culminatii sau efecte sonore, imbinarea scriiturii omofone cu
cea polifona intregesc dramaturgia sonora a acestei scene.

Departe de a avea pretentia de a epuiza subiectul, studiul de fata face
dovada constantei formei de fuga de-a lungul secolelor, cu atdt mai mult in
problematicul secol al XX-lea. Astfel, forma de fuga supravietuieste tuturor
perioadelor din istoria muzicii, fiind regasitd in toate tipurile de organizare
sonord: modald, tonalda dar si atonala. Nascutd in cadru religios, ea
amprenteaza si cadrul laic cu forme de sacralitate atenuata. De asemenea, o
intalnim 1n aproape toate genurile muzicale, consfintind validitatea unui
pattern care niciodatd nu si-a epuizat virtualitatile.

Maurice Ravel, Gyorgy Ligeti, Olivier Messaien, Luigi Dallapiccola
sunt compozitori care utilizeazd de asemenea 1n cadrul creatiilor lor forma de
fugd. Ea nu doar supravietuieste, ci contribuie la conturarea polilingvismului
muzical, a afirmarii stilurilor de sintezd prezente, aproximativ, in creatia
fiecarui compozitor din secolul al XX-lea. Nu sunt simple revendicari sau
afirmari stilistice, ci acestea determind esalonarea unui tablou policrom
specific secolelor din urma pentru care multiculturalitatea, diversitatea de
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abordari sau de puncte de vedere, experientele colective, lejeritatea accesului
la diferite spiritualitati configureaza in mod necesar recuperari, realocari,
reagezari intr-o spiritualitate care ne-a format dar pe care riscam de atatea ori
sd nu o mai recunoastem. Aceste reveniri la traditie consolideazad identitatea
noastra culturala fara de care riscul derivei ar putea narui intregul ei esafoda;.
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