Istanbul. Dimitrie Cantemir

„Cartea stiinței muzicii‟
și tradițiile muzicale sefarde și armene

În vremea lui Dimitrie Cantemir (1673-1723), orașul de la granița dintre Europa și Asia, ISTANBUL pentru otomani și CONSTANTINOPOL pentru bizantini, era deja un reper important pe harta istoriei. În ciuda moștenirii și prezenței palpabile a vechiului Bizanț, orașul devenise inima lumii religioase și culturale musulmane. Un extraordinar creuzet de nații și religii, orașul fusese dintotdeauna un magnet pentru călătorii și artiștii europeni. Cantemir a sosit în oraș în 1693, la vârsta de 20 de ani, la început ca ostatic și apoi ca trimis displomatic al tatălui său, domnitorul Moldovei. Și-a căpătat faima ca virtuoz al tanburului, un fel de lăută cu gât lung, dar și pentru compozițiile sale, grație lucrării sale Kitâbu Ilmi’l-mûsîkî (Cartea științei muzicii), pe care a dedicat-o Sultanului Ahmed III (1703-1730).

Acesta este contextul istoric al proiectului nostru „Dimitrie Cantemir. Cartea științei muzicii și tradițiile muzicale sefarde și armene‟. Ne-am propus să prezentăm muzica instrumentală „cultă‟ de la curtea otomană a secolului al XVII-lea, așa cum s-a păstrat în lucrarea lui Cantemir, în dialog și în alternanță cu muzica populară „traditională‟, reprezentată de tradițiile orale ale muzicienilor armeni și de muzica tradițională a comunităților sefarde care se stabiliseră în Imperiul Otoman, în orașe ca Istanbul și Izmir, după expulzarea din Spania. Imaginea pe care o avem în Occident despre Imperiul Otoman a fost influențată de îndelungatele încercări de expansiune către vest ale Semilunei, făcându-ne să ignorăm bogățiile culturale și, mai ales, spiritul de toleranță și diversitate care domneau în Imperiu în acea perioadă. Așa cum remarcă Ștefan Lemny în interesanta sa lucrare Cantemireștii, „de fapt, după cucerirea Constantinopolului, Mahomed II le-a cruțat viețile creștinilor; mai mult chiar, câțiva ani mai târziu a încurajat vechile familii aristocratice grecești să se întoarcă în cartierul cunoscut drept Fanar, leagănul vechiului Bizanț‟. Mai târziu, în timpul domniei lui Suleiman – epoca de aur a Imperiului Otoman – contactele cu Europa s-au intensificat în același ritm cu dezvoltarea relațiilor comerciale și diplomatice. Așa cum ne reamintește Amnon Shiloah în excelenta sa carte Muzica în lumea islamică, „cu toate că Veneția avea o misiune diplomatică permanentă în Istanbul, Imperiul își întorcea privirile către Franța. Către sfârșitul secolului al XVI-lea, tratatul semnat în 1543 între Suleiman și ’regele creștin’ Francisc I al Franței a devenit un factor decisiv în procesul de apropiere care a dus la contacte din ce în ce mai numeroase. Cu prilejul semnării tratatului, Francisc I i-a trimis lui Suleiman, în semn de prietenie, o orchestră, iar concertul pe care acesta l-a oferit pare să fi inspirat crearea a două noi moduri ritmice care au intrat apoi în muzica turcă: frenkcin (12/4) și frengi (14/4)‟
Începând cu 1601 Patriarhatul Ecumenic Ortodox, idealul care îi însuflețea pe aristocrații greci proveniți din toate colțurile Imperiului – din insulele Mării Egee, din Peloponez, Europa sau Asia Mică – a luat în sfârșit ființă în cartierul Fanar, unde se stabiliseră vechile familii aristocratice grecești după căderea Constantinopolului. Astfel, datorită prezenței acestei comunități grecești, vechea capitală a Bizanțului a continuat să fie inima Bisericii Ortodoxe din întregul Imperiu. Astfel, Academia Patriarhiei, sau Marea Școală, a jucat un rol crucial în asigurarea hegemoniei culturale. Plecând de la scrierile lui Cantemir, Voltaire a enumerat disciplinele predate în Academie: greaca veche și modernă, filozofia aristotelică, teologia și medicina: „Este adevărat,‟ scria el, „că Demetrius Cantemir reiterează multe dintre vechile mituri: dar nici vorbă să se fi înșelat în privința monumentelor moderne pe care le-a văzut cu ochii lui, sau la Academia unde el însuși a studiat.‟
Cartea științei muzicii a lui Dimitrie Cantemir, sursa istorică ce a stat la baza înregistrărilor noastre, este un document excepțional din multe puncte de vedere: în primul rând, un izvor fundamental de informații privind teoria, stilurile și formele muzicii otomane din secolul al XVII-lea, dar și o foarte interesantă imagine asupra vieții muzicale din una dintre cele mai de seamă țări ale Orientului. Această culegere de 355 de compoziții (inclusiv 9 semnate de Cantemir), folosind un sistem de notație muzicală inventat chiar de autor, constituie cea mai importantă culegere de muzică instrumentală otomană din secolele al XVI-lea și al XVII-lea care a supraviețuit până astăzi. Eu am descoperit acest repertoriu în 1999, în timp ce pregăteam proiectul despre Isabella I de Castilia, când colegul și prietenul nostru Dimitri Psonis, specialist în muzica orientală, ne-a sugerat să folosim un vechi marș militar din respectiva culegere ca ilustrație muzicală pentru aniversarea cuceririi Constantinopolului de către armatele otomane ale lui Mohamed II.

Doi ani mai târziu, când am mers prima dată la Istanbul pentru un concert cu Montserrat Figueras și Hespèrion XX, am vizitat Centrul Cultural Yapi Kredi și atunci prietenii noștri Aksel Tibet, Mine Haydaroglu și Emrah Efe Çakmak ne-au oferit un exemplar din prima transpunere modernă a muzicii incluse în lucrarea lui Dimitrie Cantemir. Am fost pe loc fascinat de culegerea muzicală și de viata lui Cantemir și am început să studiez atent atât lucrările muzicale cât și pe compozitor, dorind să aflu cât mai multe despre o cultură care, în ciuda apropierii geografice, ne pare atât de îndepărtată din pură ignoranță. Eram hotărât să aflu cât pot de mult despre contextul istoric și estetic, pentru că vedeam conturându-se un proiect interesant. Șase ani mai târziu, în timp ce lucram la proiectul nostru ORIENT-OCCIDENT, am selectat patru magnifice makam-uri care i-au conferit proiectului o cu totul altă dimensiune, în sensul că era vorba, pentru prima dată, de muzică orientală provenită nu dintr-o tradiție orală, ci dintr-un izvor scris contemporan. În cele din urmă, în 2008, ca o urmare firească a proiectului nostru inițial despre dialogul dintre Orient și Occident, am reușit să aducem la un loc un grup excepțional de muzicieni din Turcia (ud, ney, kanun, tanbur, liră și percuție) cu muzicieni din Armenia (duduk, kemencha și ney „Beloul‟), Israel (ud), Maroc (ud), Grecia (santur și morisca) și cu principalii noștri soliști specialiști din Hespèrion XXI, împreună cu care am pregătit și am realizat aceste înregistrări. Aș vrea să folosesc acest prilej să-mi exprim recunoștința din inimă față de ei toți, pentru că fără talentul și cunoștințele lor acest proiect nu ar fi fost posibil.

De la bun început am avut sarcina dificilă de a selecta în jur de zece piese din totalul de 355 de compoziții, alegând lucrările cele mai reprezentative și variate din acele makam-uri care ni s-au părut cele mai frumoase, deși sunt conștient că preferințele au fost influențate de sensibilitățile noastre occidentale. După această „năucitoare‟ alegere, a trebuit să completăm bucățile selectate pentru partea otomană cu taksim-urile (preludiile) corespunzătoare, improvizate înaintea fiecărui makam. În același timp, am ales bucăți sefarde și armene: pentru repertoriul sefard le-am selectat din repertoriul Ladino care se păstrează în comunitățile din Izmir, Istanbul și alte regiuni ale fostului Imperiu Otoman, în timp ce pentru repertoriul armean ne-am aplecat asupra celor mai frumoase bucăți dintre numeroasele variante propuse de muzicienii armeni Georgi Minassyan (duduk) și Gaguik Mouradian (kemanche).
Această muzică e probabil cântată astăzi foarte diferit față de vremea lui Cantemir. Prin urmare, în căutarea noastră de posibile tehnici de interpretare alternative, a trebuit să ne bazăm pe diferite relatări, adesea ale unor călători europeni, care descriu caracteristicile specifice muzicii otomane din această perioadă istorică și oferă o serie de considerații interesante asupra interpretării muzicale, a practicilor, a instrumentelor, a orchestrelor de curte și formațiilor militare, dar și asupra ceremoniilor practicate de confreriile mistice. O astfel de relatare este cea a lui Pierre Belon din 1553, care remarca meșteșugul extraordinar al turcilor de a face arcușuri și corzi de lăută din intestine de animal, „mult mai des întâlnite aici decât în Europa‟, adăugând că „multe persoane știu să cânte la diferite tipuri [de instrumente], ceea ce nu se întâmplă în Franța sau în Italia‟. Menționează și existența unei mari varietăți de flaute, remarcând în special sonoritatea minunat de dulce a miskal-ului (nai), deși în 1614 călătorul italian Pietro della Valle scria că sunetul dulce al instrumentului „nici nu se compară cu cel al lăutei cu gât lung (ney) a dervișilor‟. Pe la 1700 Cantemir însuși notează în Istoria Imperiului Otoman: „Europenilor li s-ar putea părea ciudat că mă refer aici la dragostea față de muzică a unui popor pe care creștinii îl privesc drept barbar‟. Admite că s-ar putea vorbi de barbarism în vremurile de început ale Imperiului, dar continuă remarcând că, odată ce perioada cuceririlor militare s-a încheiat, artele, „fructele obișnuite ale răstimpurilor de pace, și-au găsit locul în mințile oamenilor‟. Concluzionează cu aceste cuvinte, care trebuie să-i fi șocat pe cititorii europeni: „M-aș încumeta chiar să spun că muzica turcilor e mult mai perfectă decât cea a Europei în privința metrului și a proporției dintre muzică și cuvinte, dar în același timp e și atât de greu de înțeles, încât n-ar fi deloc ușor să găsești mai mult de o mână de oameni care să stăpânească principiile și subtilitățile acestei arte‟.
Am vrea să subliniem această observație asupra complexității muzicii turcești, „mai perfectă decât cea a Europei în privința metrului‟, pentru că ne-am convins noi înșine de adevărul ei: în cele nouă makam-uri pe care le-am selectat, se întâlnesc următoarele tipuri de metru (sau ritm): 14/4, 16/4, 10/8, 6/4, 12/4, 48/4 și 2/4. Din acestea șapte, numai ritmurile de 6/4 și 2/4 sunt uzuale în Occident. Metrul determină ritmul și tempoul, dar tempoul este mai subiectiv și poate fi chiar influențat de circumstanțe specifice, de contextul social și de situații care determină schimbări ale cutumelor sociale. Ca și în lumea vestică, unde majoritatea dansurilor care erau la origine sprințare, ca folia, charconne, sarabanda sau menuetul, provenite din tradițiile populare, au fost temperate sau chiar au devenit mai lente ca rezultat al influenței pompei și ceremoniilor de curte, pare foarte plauzibil ca un fenomen asemănător să se fi petrecut și în cazul muzicii de la curtea Otomană. Într-adevăr, muzica de dans și instrumentală creată de muzicienii de curte care s-au inspirat din formele muzicale populare, în special în secolul al XIX-lea, a devenit tot mai lentă sub influențele formale ale curții dar și ale ideilor religioase conform cărora toată muzica de o anumită demnitate trebuie să fie moderată și cu forme strict controlate. Noi credem că în secolul al XVI-lea și în vremea lui Cantemir această evoluție nu începuse însă. Sinteza dintre muzica clasică și cea populară reiese clar din compozițiile vremii, cu precădere piesele incluse în culegerea lui Cantemir și în compozițiile lui Eyyûbi Bdekir Agha (care a murit în 1730). În această perioadă de înflorire a artelor, cuprinsă între anii între 1718 și 1730 și cunoscută drept „Lâle devri‟ sau „epoca Lalelei Negre‟, numită astfel după lalelele cultivate pe malurile Bosforului, muzicienii de la curte au descoperit în grădinile imperiale arta barzilor populari (âsik). Din acet motiv tempoul bucăților selectate de noi e mult mai vioi decât ce întâlnim în mod obișnuit în interpretările contemporane ale pieselor din repertoriul otoman.
O altă diferență majoră este instrumentația; spre deosebire de ansamblurile contemporane care aproape întotdeauna interpretează piesele utilizând toate instrumentele, noi am ales să folosim o instrumentație variată, astfel încât să fie prezente toate instrumentele în secțiunile corespunzătoare rondoului nostru, în timp ce în alte secțiuni ale makam-ului diversele instrumente alternează sau apar în funcție de caracteristicile secvenței sau de evoluția piesei. Este important să observăm că, dacă sistemul de notație timpuriu folosit de muzicienii turci semăna cu notația alfabetică, sistemul inventat de Dimitrie Cantemir este extrem de inteligent și de precis, permițându-ne diferențieri subtile, în funcție de modurile folosite.
Am vrut așadar să arătăm nu numai că acest dialog muzical imaginar, inventat pentru înregistrarea de față, este posibil, dar mai ales că el reflectă o realitate istorică indisputabilă. Să nu uităm de uluitoarea diversitate și de incredibila bogăție culturală care caracteriza Istanbulul în vremea lui Cantemir, precum și de prezența la curte a muzicienilor greci, armeni sau evrei, confirmată de numeroase surse. Așa cum relata contele de Saint-Priest, ambasadorul francez la Istanbul, prejudecățile otomanilor în privința artelor în general i-au făcut să considere profesia muzicală ca fiind apanajul celor de altă origine decâr musulmană. Într-adevăr, „majoritatea muzicienilor aflați în slujba Marelui Sultan, inclusiv Cantemir, care reprezintă elita muzicală a Imperiului Turc, sunt de origine greacă, evreiască sau armeană‟. Printre cei mai iluștri muzicieni de la finele veacului al XVIII-lea și începutul veacului al XIX-lea sunt armeanul Nikiğos și evreul Tamburî Ishaq (care a murit pe la 1815).
În acest climat de excelență în domeniul muzical s-a afirmat Cantemir drept un virtuoz al tanbur-ului. Cronicarul Ion Neculce și-a exprimat admirația nețărmurită față de el în următoarele cuvinte: „Nimeni nu cânta mai bine decât el în tot Constantinopolul‟. Acest instrument, afirma Cantemir, „e cel mai complet și mai perfect din toate pe care le stăpânim sau de care avem cunoștință‟ și singurul care „imită fidel și fără greș glasul și cântecul omenesc‟. O astfel de opinie poate părea exagerată, dar trebuie să ne amintim că la vremea aceea la instrumentul cu pricina se putea cânta fie ciupind corzile ca la lăută, fie folosind arcușul, fie ținându-l ca pe viola da gamba; și de asemenea că, printr-o coincidență grăitoare, în aceeași perioadă, în Franța, viola da gamba era considerată instrumentul care putea imita cel mai aproape nuanțele vocii omenești.
Jordi Savall

Edinburgh, august 2009
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