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Abstract: In the complex process of the listening to the music, the peculiar manner of each 

subject to enact a reflexive and affective interpretation of a unique cultural experience gets 
a great significance. A hermeneutic, on the philosophical ground, facilitates the endeavour 
to think about and to catch in memory part of the essence of music, beyond the emotion 
during a performance given us. Coming from the hermeneutical phenomenology of Paul Ri
coeur, we do access a central thesis of the French philosopher, regarding the ,, comprehen
sion and explanation" face to a ‘text’ -  a cultural objectifying, a unity of signs carrying 
significances. We try to highlight the hermeneutic valences in a philosophical horizon of 
the mentioned dyad, by considering an artistic-musical ‘text’: the mass, using as example 
„Gloria (carnavalito — yaravi)” - part of Missa Criolla by Ariel Ramirez. We aim to 
challenge the reader toward an experience of (self-) knowledge and understanding, by acti
vating the status o f subject-receiver of music, and finally to revealing in the own potential 
of a hermeneut with a clear awareness of the human life; by priority, through the commu
nion of human being and the divine.
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Întîlnirea de intimitate dintre feno
menologie şi hermeneutică s-a con
sacrat, în literatura de profil din a 
doua jumătate a sec. al XX-lea, în 
maire măsură şi datorită poziţiei lui 
Paul Ricoeur. Definitorie, pentru ope
ra filosofului francez, este perspecti- 
va fenomenologiei hermeneutice.

Propriu-zis, Ricoeur a impus ideea 
potrivit căreia „pe de o parte, fenome
nologia rămîne presupoziţia de nedepă
şit a hermeneuticii; iar, pe de altă parte, 
fenomenologia nu poate executa progra
mul său de constituire, fără a se consti
tui într-o interpretare a vieţii ego-ului”1.

Pe fondul a ceea ce, în cultura occi
dentală, Edmund Husserl a instituit, 
prin fenomenologie -  stil de filosofare 
şi metodă: „Metoda criticii cunoaşterii 
este cea fenomenologică, iar fenome
nologia (este) teoria generală a esenţei, 
în care se încadrează şi ştiinţa despre 
esenţa cunoaşterii”2 - , deopotrivă, con- 
siderînd valenţele deosebite ale her

meneuticii -  afirmate încă din antichi
tate şi exploatate în sec. al XlX-lea 
de către Schleiermacher şi Dilthey, ca 
teorie a interpretării - ,  Paul Ricoeur a 
ajuns la teza „co-apartenenţei” dintre 
fenomenologie şi hermeneutică3. Auto
rul nu este singular, în această privin
ţă. El se înscrie într-o tradiţie de pres
tigiu, în continuă dezvoltare în spaţiul 
filosofiei contemporane, alături de 
Nicolai Hartmann, Martin Heidegger, 
Roman Ingarden, Hans-Georg Gada- 
mer, Mikel Dufrenne, Anna-Teresa 
Tymieniecka, Walter Biemel, Gerald 
Nyenhuis, Patricia Trutty-Coohill ş.a., 
marcată, între altele, şi de o specială 
deschidere către arte.

Interpretarea şi înţelegerea pro
ducţiei artistice beneficiază, din plin, 
de oferta teoretică şi metodologică a 
fenomenologiei.

Ne interesează, prioritar, fenome
nologia ca metodă a „descrierii eide
tice” a artei, aici: a muzicii, a degajării



unei anume esenţe, a unui în-sine din 
experienţa artei în pluralitatea rapor
turilor cu opera muzicală, activate la 
nivel de subiect-receptor / auditor / 
ascultător; respectiv, subiectul per
ceptiv al creaţiei sonor-artistice; acela 
care, în urma contactului direct cu un 
‘text’ (muzical), se descoperă ca fiind 
„un altul” faţă de cel din momentul 
anterior unei asemenea experienţe.

Pe fundal fenomenologic, din punct 
de vedere metodologic, reuşim o dez
văluire şi elucidare a sensului vizat şi 
mediat de opera de artă; sens care 
transpare, potrivit lui Maurice Merleau- 
Ponty, „la intersectarea experienţelor 
proprii şi la intersectarea acestora cu 
experienţele celuilalt”; prin senzaţia 
intenţională, fiind vizat un „dincolo de 
ea”, conducînd la „co-existenţă” sau 
„comuniune”; subiectul recunoscîndu- 
se ca experienţă de sine, dar şi ca ex
perienţă intersubiectivă -  prin relaţio- 
narea: auditor-compozitor-executant / 
interpret al partiturii muzicale.

La o privire de ansamblu, apreciem 
că demersul fenomenologic vizavi de 
realitatea operei artistic-muzicale în
lesneşte o captare-înţelegere integrală 
a raportului spirit-viaţă. Intervine o 
comprehensiune care înseamnă şi des
coperire, percepere a vieţii în între
gime, cu bogăţia ei de sens.

In termenii asumaţi, fenomenolo
gia hermeneutică permite abordarea şi 
analiza a ceea ce înseamnă esenţa ex
perienţei artistice; în ultimă instanţă, 
ceea ce Gadamer numeşte a fi „arta 
trăirii” (Erlebniskunst)4. Avem acces, 
astfel, la surprinderea vieţii în semni
ficaţia ei durabilă, graţie trăirii în ra
port cu obiectivările artistice; în ulti
mă instanţă, „unitate a trăirii”, odată 
ce „opera de artă smulge subiectul 
trăirii din înlănţuirea vieţii pe de o 
parte, dar îl şi reconectează la totali
tatea existenţei sale”5.

Paul Ricoeur susţine „o dialectică 
a comprehensiunii şi explicaţiei la ni
velul sensului”, în viziunea mai largă 
despre „apartenenţa mutuală dintre fe
nomenologie şi hermeneutică”6. Lumea 
vieţii se deschide subiectului, prin tex
tul, mit, religie, artă şi limbaj. înţele
surile nu ne sînt date direct, trebuind 
să facem un ocol hermeneutic prin apa
ratul simbolic al culturii, fiind depozi
tate şi mediate prin formele amintite.

Prin dinamica „distanţare şi apro
priere”, o lume posibilă capătă contur; 
şi, astfel, ni se revelează „proiectul 
unei lumi pe care aş putea-o locui” -  
precizează Ricoeur. Interpretarea pre
supune unitatea vie a comprehensiunii 
şi explicaţiei, Opera de artă / ‘textul’ -  
ca ansamblu de semne purtătoare de 
semnificaţie -  implică travaliul: dina
mică internă -  cea care „prezidează 
la structurarea operei” -  şi proiecţie 
externă -  „puterea operei de a se 
proiecta în afara ei şi de a genera o 
lume care să fie în chip veritabil 
«lucrul» textului”7.

Instrumentarul fenomenologiei se 
pliază pe teoria generală a interpretă
rii, facilitînd actul comprehensiunii şi 
al auto-comprehensiunii, de maximă 
importanţă pentru ceea ce am numi 
subiectul-în-trezia-conştiinţei: acela ca
re experimentează, cu acuitate, trăirea- 
cu-sens a vieţii; acela care cucereşte, 
în permanenţă, momente existenţiale 
sub pecetea kairică, dincolo de rutinan- 
ta cronologie a prezenţei sale în lume.

în spaţiul preocupării noastre, se 
profilează, edificator, postura defel 
simplă a subiectului receptor al unui 
text muzical, în funcţia sa de partici
pant activ la împlinirea producţiei 
muzicale, în temeiul propriilor capa
cităţi interpretative.

Comprehensiune, interpretare, ex
plicaţie -  toate sînt activate, în proce
sul complex al percepţiei artistice, in



stituite în cercul hermeneutic, în co
municarea încărcată de semnificaţie, 
întru prinderea a ceva din înţelesurile 
„auto-individualizării” specific-umane 
în viaţă -  spre a vorbi în limbajul 
Annei-Teresa Tymieniecka: prin şi sub 
acţiunea /ogos-ului vieţii, însăşi raţin- 
nea, „sensul sensului” a tot ceea ce 
este-în-viaţă, cu dualitatea de princi
piu „impetus şi equipoise,,s; aducînd 
un plus de lumină asupra potenţialu
lui omului de a f i  şi de a deveni, con
tinuu, în spaţiul-temporalitate al dării 
de sens vieţii în totalitatea acesteia.

în act este „esenţa percepţiei” -  
asupra căreia vom stărui - ,  implicînd 
investigarea reflectivă a artei ca feno
menologie eidetică: contact direct cu 
obiectul percepţiei, înzestrare cu sta
tut filosofic, orientînd către înţelege
rea omului, a lumii, a vieţii, prin des
prinderea a ceea ce este o prezenţă 
inalienabilă, care, în forma cea mai 
deplină, se revelează prin arte. Şi, 
astfel, atingere a parte din „esenţa 
percepţiei sau esenţa conştiinţei -  una 
dintre problemele cruciale ale feno
menologiei”, după Merleau-Ponty9.

Fără a intra în detaliile teoriei re
ducţiei eidetice, ne rezumăm, aici, a su
blinia importanţa scrutinului fenome
nologic în efortul de a afla esenţa / 
eidos-ul, structura invariabilă a vieţii, 
în relaţia cu creaţia artistică; în cazul de 
faţă: creaţia artistic-muzicală. Ce anu
me dă unicitate experienţei/trăirii omu
lui în contactul cu muzica, purtînd spre 
captarea nu doar a tensiunii, ci şi a con
cilierii dintre universal şi particular, 
conducînd la înţelegerea a ceva din 
misterul vieţii? Prin ce anume avem 
şansa de a atinge parte din fluxul în 
care sîntem prinşi ca actori principali, 
în evoluţia asumată ca direcţie şi sens, 
tocmai prin mijlocirea creaţiilor mu
zicale? Prin linie melodică, ritm, ar
monie, măsură, timbru sonor, dinami
că, arhitectonică logico-estetică etc.

Cu certitudine, în relaţie cu arta 
muzicii, omul izbuteşte o experienţă 
singulară prin care, accesînd ulterior 
demersul fenomenologic, se descope
ră -  în sineitatea, ca şi în alteritatea 
sa -  într-un mereu înnoit context al 
comprehensiunii datului vieţii şi al 
pătrunderii în misterul ei.

Mai mult, în raport cu muzica -  
limbaj artistic de maximă universalita
te - , omul reuşeşte a prinde ceva din 
dialogul cu transcendentul divin / cos
mic. în termenii fenomenologiei vie
ţii, am spune că, în profunzimea şi în 
nuanţele cele mai fine, prin medierea 
textului artistic-muzical, perceput în 
calitate de auditor, fiinţa umană îşi 
dezvăluie şi îşi asumă propria condiţie 
în „marele plan al vieţii”; devenind tot 
mai conştientă de statutul ei în lumea 
la care are acces şi faţă de care are 
(şi) responsabilitatea unui „Custode a 
fiece şi a tot ceea-ce-e-în-viaţă”10; 
totodată, manifestîndu-se în nota de 
unicitate: aceea a creativităţii, în an
samblul „Ontopoiesis”-ului vieţii.

înrădăcinare în intuiţia pură (din 
care pleacă orice raţionalizare), avînd 
ca obiect Ideea -  în accepţia platonia- 
nă, ca esenţialul şi eternul tuturor fe
nomenelor lumii -, muzica este, în spu
sa lui Arthur Schopenhauer, „obiecti
vare a întregii voinţe ce constituie lu
mea”, fiind „pentru noi, concomitent 
inteligibilă şi cu totul inexplicabilă”11. 
Cu intuiţia cunoscătorului, celebrul 
autor al Lumii ca voinţă şi reprezenta
re a ajuns la cu totul întemeiata aser
ţiune cum că „lumea ar putea fi consi
derată o materializare a voinţei şi la fel 
de bine o materializare a m u z i c i .

Ce va fi fiind mai cuprinzător şi mai 
de intimitate pentru viaţă şi pentru con
ştiinţa umană decît armonia arhontică 
a „muzicii sferelor” din concepţia pita
goreică asupra universului: cosmos, sub 
eterna acţiune a heracleiticului logos, 
recuperat de filosofia tymienieckană în



varietatea manifestărilor: de la cel vital, 
prin cel „Dionisiac” şi „Prometeic”, 
pînă la „logos-ul sacral / divin”13, în 
orchestrarea notelor definitorii artei 
care şi-a luat numele de la Muze?

Dialectica „comprehensiune şi ex
plicaţie” din opera lui Paul Ricoeur 
prezintă relevanţă pentru scenariul 
hermeneutic de configurare a unei 
lumi încărcate de sens; o lume posi
bilă, idealizată, articulată pe creativi
tatea umană a subiectului -  în cazul 
de faţă, conectat la obiectul: muzica, 
în ipostaza de subiect: compozitor, 
executant, receptor. Rolul acestuia 
din urmă interesează, aici. Ascultăto
rul unei lucrări muzicale, prin impli
carea totală a personalităţii sale şi 
prin contribuţia la împlinirea operei, 
tocmai graţie propriului potenţial de 
interpretare, de înţelegere şi explicare 
a ceea ce percepe auditiv, devine co
autor / co-creator al lucrării audiate.

Prin contemplarea unui text muzi
cal pus în act, subiectul receptor parti
cipă la realizarea semantică a acestuia. 
El apare ca un „cogito” ancorat într-o 
experienţă sensibilă -  de cunoaştere, 
gîndire, simţire, aspiraţie, amintire, eva
luare etc. a „cogitatum”-u\ui (existenţa 
a ceea ce se percepe). După cum sus
ţine Husserl, „Tema fenomenologiei 
priveşte orice subiectivitate posibilă 
în genere, în a cărei viaţă conştientă, 
în ale cărei experienţe şi cunoaşteri 
constitutive, o lume obiectivă posibi
lă devine conştientă de sine”14.

Provocarea analitică lansată de Paul 
Ricoeur, prin teza „comprehensiune 
şi explicaţie” îşi află eficientă aplica
bilitate la opera / textul de artă muzi
cală, în strădania cercetătorului de a 
devoala viaţa şi umanitatea din ea, în 
sensul cel mai intens posibil. în fond, 
de a da seama, din plin, de condiţia 
creativă a omului, în lumea dată; in
clusiv în „topica acordului” cu dimen
siunea libertăţii îngăduite fiinţei umane.

Ne oprim, aici, asupra unui gen mu
zical, care s-a impus din perioada ba
rocă şi care a înregistrat, permanent, 
interes din partea compozitorilor: misa.

Aşa cum este definită de istoria 
muzicii universale, misa reprezintă o 
compoziţie muzicală polifonică pen
tru cor şi solişti, scrisă pe textul litur
ghiei, care se cîntă în timpul servi
ciului religios catolic.

Cu precădere coral, avînd la bază 
variante ale cîntului gregorian, acest 
gen muzical s-a dezvoltat continuu, 
antrenînd şi instrumentele muzicale, 
iar în final, orchestra simfonică. în 
forma clasică, alcătuirea include 6 
părţi, cu texte prestabilite în limba 
latină -  texte din cultul catolic: Kyrie 
eleison (Doamne miluieşte), Gloria 
(Slava), Credo (Crezul), Sanctus 
(Sfint), Benedictus (Binecuvîntat) şi 
Agnus Dei (Mielul Domnului).

De-a lungul timpului, misa a cu
noscut prefaceri în ceea ce priveşte 
exprimarea lingvistică, în sensul că s-a 
ajuns la folosirea limbilor naţionale. 
De asemenea, compozitorii au ales să 
o dezvolte în 5 părţi -  deseori, adu- 
cînd laolaltă Sanctus şi Benedictus.

în perioada preclasică, încercări 
ale genului întîlnim la Giovanni Ga- 
brielli, Girolamo Frescobaldi, Gio
vanni Battista Pergolesi. Capodopere 
ne-a lăsat Johann Sébastian Bach, 
prin Misa in si minor şi Missa Brevis.

Clasicismul muzical vine cu fai
moasele lucrări ale lui Wolfgang Ama
deus Mozart, Missa solemnis în Do 
major, KV 337 (1780), Joseph Haydn, 
Missa in tempore belii (1796) şi Lud
wig van Beethoven, Missa solemnis în 
Re major, op.123 (1819-1823). Scrisă 
pentru Salzburg, opera lui Mozart 
aduce, alături de solişti şi cor, instru
mente, precum: oboi, fagot, trompetă, 
trombon, coarde (cu excepţia violei) şi 
orgă. La rîndul ei, Missa in tempore 
belii. No. 10, în Do major, a lui Haydn,



este cunoscută şi ca Paukenmesse, da
torită includerii timpanului în orches
traţie. Spirit profund religios, Joseph 
Haydn a compus această lucrare în 
perioada de după Revoluţia Franceză, 
în condiţiile mobilizării generale, pen
tru război, din Austria. în ceea ce pri
veşte excepţionala creaţie a lui Beetho- 
ven, se cuvine a preciza că prima 
audiţie a avut loc în 7 aprilie 1824, în 
St. Petersburg, Rusia; iar în 7 mai, ace
laşi an, o interpretare a Missei solemnis 
s-a petrecut la Viena, sub conducerea 
chiar a lui Beethoven, în care compo
zitorul a prezentat doar 3 dintre cele 5 
părţi, anume: Kyrie, Credo şi Agnus Dei.

Genul este major ilustrat de muzicie
nii sec. al XlX-lea, precum e cazul lui 
Anton Bruckner, cu a sa Missa solem
nis., WAB 29, pentru solişti vocali, cor, 
orchestră şi orgă (1854) sau Giuseppe 
Verdi, cu Missa da Requiem, compu
să in 1874, în memoria poetului şi ro
mancierului italian Alessandro Man- 
zoni -  de unde şi titulatura de Manzoni 
Requiem, sub care partitura circulă.

O filă aparte în istoria muzicii o 
constituie, fără îndoială, Missa lui Igor 
Stravinski, scrisă între anii 1944 şi 
1948. Particularitatea ţine de faptul că, 
dincolo de credinţa autorului în terme
nii creştinismului răsăritean, acesta a 
făcut o breşă în evoluţia genului: a ales 
să compună o misă romano-cato-lică, 
mărturisind: „Am dorit ca Missa mea 
să fie folosită în liturghie -  o imposi
bilitate totală, odată ce Biserica Rusă 
era preocupată, în tradiţia ortodoxă, să 
interzică instrumentele muzicale în 
serviciul ei; şi, atît cît am putut, să 
depăşesc tipul cîntării fără acompania
ment în muzica armonică primitivă”15. 
Impresionantă creaţie, de factură neo
clasică, produsă dintr-o declarată ne
cesitate spirituală, Missa compozito
rului rus a fost, prima dată, interpreta
tă integral, la 27 octombrie 1948, cu 
orchestra şi corul La Scala din Milano, 
sub conducerea lui Emest Ansermet.

în sec. al XX-lea, misa capătă tot 
mai mult culoare specifică diferitelor 
culturi naţionale, făcîndu-se trecerea 
de la textul latin şi maniera preponde
rent religioasă, la cuvîntul în limbile 
popoarelor şi la elemente muzicale ce 
ţin de tradiţii populare şi laice. în ase
menea cadre, se afirmă reuşite supre
me ale genului, precum: Missa Luba
-  în stilul tradiţional african din Re
publica Democrată Congo. Cu aranja
mentul lui Guido Haazen -  călugăr 
franciscan din Belgia, lucrarea aceasta 
a fost executată şi înregistrată, în pre
mieră, în 1958, în Kamina, Provincia 
Katanga. O magnifică creaţie muzica
lă este Missa Criolla, de Ariei Ramirez
-  asupra căreia vom zăbovi, în cele ce 
urmează. Totodată, cu note specifice 
cîntului din Spania, se remarcă Missa 
Flamenca, în conceptul original al lui 
Paco Pena de unificare a misei religioa
se cu muzica flamenco. Lucrarea a fost 
înregistrată la începutul anilor ’90.

Să mai amintim că genul muzical 
în atenţia noastră, aici, este abordat şi 
de muzicienii veacului XXI. Spre 
exemplu, compozitorul şi dirijorul ger
man Jorg Widmann este autorul unei 
Misse, cu solişti la acordeon cu cla
viatură şi chitară. Lucrarea este parte 
dintr-o trilogie pentru orchestră mare, 
scrisă în intervalul 2003-2005, alcă
tuită din: Lied, Cor şi Messe. Sub con
ducerea lui Jorg Widmann, Misa, pen
tru orchestră mare a fost executată 
de Filarmonica de Stat „Transilva
nia” din Cluj-Napoca, în cadrul Festi
valului Internaţional „George Enes- 
cu”, la Ateneul Român din Bucureşti, 
în 6 septembrie 2013.

Ceea ce este definitoriu, în ansam
blu, diverselor creaţii în genul missei 
este realizarea unei experienţe emoţio
nale puternice, pentru ascultători, sub 
pecetea trăirii comuniunii cu Dumne- 
zeu. Se petrece, din plin, în intimitatea



vj cea mai profundă, ceea ce Ion Gagim 
explică prin chiar noţiunea, cu atenţie 
selectată, a ascultării, poluţia  tuturor 
soluţiilor în muzică. ... ‘ascultare’ în
seamnă şi ‘a fi ascultător’, în cazul dat, 
‘în faţa muzicii’ (similar cu ‘a asculta 
de Dumnezeu’)”. Muzica fiind, pentru 
autorul citat, însuşi „‘duhovnicul’ meu.”16

In contextul asumat, o apropiere de
şi, nu mai puţin, o apropriere a sem
nificaţiilor activate de audierea piesei 
„Gloria (camavalito -  yaravi)”, de 
Ariei Ramirez poate fi o bună ilustrare.

Ne referim la Partea a Il-a din 
Misa Criolla, lucrare a compozitoru
lui argentinian, realizată în anii 1963- 
1964, după o vizită în Germania de 
după cel de-al doilea război mondial. 
Prima înregistrare datează din 1965, 
la Philips Records, sub bagheta auto
rului şi cu participarea grupului mu
zical bărbătesc „Los Fronterizos” 
(„Oamenii frontierei”) -  înfiinţat în 
1953, în Nordul provinciei Salta, la 
graniţa Argentinei cu Bolivia.

Lucrarea, în întregul ei, este -  potri
vit mărturisirii compozitorului -  „o 
piesă spirituală”, un „tribut adus dem
nităţii, curajului şi libertăţii umane”, 
cu un mesaj special de „iubire creştină”, 
semn al „respectului pentru viaţă, im- 
plicînd oamenii dincolo de diferenţele 
de credinţă, rasă, culoare sau origine”17.

Actul „comprehensiunii şi înţelege
rii” din fenomenologia hermeneutică a 
lui Paul Ricoeur angajează o serie de 
precizări legate de autor şi de operă. 
Născut la 4 septembrie 1921, în Santa 
Fe, Ariei Ramirez este considerat unul 
dintre cei mai de seamă reprezentanţi 
ai muzicii naţionale din Argentina18.

Compozitor, pianist şi dirijor, Ariei 
Ramirez a fost fascinat de muzica creo
lilor şi a gauchos-ilor, fiind marcat, în 
timpul studiilor sale muzicale, de în- 
tîlnirea cu marele cîntăreţ argentinian 
Atahualpa Yupanqui -  cel mai impor-

tant interpret de muzică populară al 
Argentinei sec. XX. Urmînd sfaturile 
acestuia, Ramirez a vizitat NE ţării na
tale şi a aprofundat cunoaşterea ritmu
rilor tradiţionale ale Americii de Sud.

Misa Criolla este o lucrare non- 
latină timpurie în creaţia muzicianu
lui, elaborată după acordarea permi
siunii celui de-al Doilea Conciliu Va
tican (1962-1965) de a se celebra misa 
catolică în limbi naţionale. Misa Lati- 
no-Americană (aşa cum mai este cu
noscută) este descrisă ca „o realizare 
artistică splendidă, care combină tex
tul spaniol cu instrumente şi ritmuri in
digene”19. Lucrarea se distinge printr-o 
muzică plină de vervă, „efectul Misei 
Criolla fiind acela al unui carnaval 
încărcat de reverenţă”20.

Respectînd structura unei piese 
vocal-simfonice, pe baza textelor de 
cult catolice, corespunzătoare litur
ghiei, este alcătuită din 5 părţi, ale că
ror titluri provin din primele cuvinte 
ale textului comentat, în exprimare spa
niolă: Kyrie eleisson (jSenor; ten piedad 
de nosctrosl), Gloria, Credo, Sancius 
et Benediclus (Santo y  Bendecido) şi 
Agnus Dei (Cordero de Dios).

Celebra lucrare a lui Ariei Ramirez 
este scrisă pentru solişti vocali (femei 
sau bărbaţi), cor şi orchestră, autorul 
folosind -  cu o excelentă cunoaştere 
şi cu măiestrie de remarcabil talent -  
genuri populare sud-americane, pre
cum: chacarera, camavalito şi estilo 
pampeano (cîntece şi dansuri tradi
ţionale din Anzi). Totodată, o culoare 
aparte este dată de instrumentele uti
lizate; pe lingă cele clasice, se distinge 
timbrul unor instrumente de coarde, de 
suflat şi de percuţie, preponderent fol
clorice: charango (asemănătoare chi
tarei de astăzi, cu origine în modifi
carea vihuela-ei), quena (un fel de 
flaut), siku (nai originar din Anzi) şi 
bombo (toba tradiţională argentiniană).

Misa Criolla este una dintre pri
mele mise elaborate în limbaj mo-



dem, din istoria universală a muzicii. 
Iar partea secundă, denumită suges
tiv: Gloria (carnavalito -  yaravi) dă, 
din plin, măsura geniului compozito
rului de a valorifica creaţia de inspi
raţie populară şi de a construi o operă 
impresionantă, ilustrativă pentru iden
titatea culturală a naţiei căreia-i apar
ţine, realizată în formă şi sonorităţi 
de expresie universală. Termenul 
„carnavalito” este semnificativ pentru 
înţelegerea sincretismului dintre spi
ritualitatea indigenă şi cea colonială 
spaniolă. Propriu-zis, în cadrul „Glo

riei”, îşi fac simţită prezenţa sonori
tăţi şi ritmuri specifice dansului tradi
ţional sud-american din regiunile 
altiplano şi pună, practicat în legătu
ră cu sărbătorile religioase.

Rămîne, fireşte, pentru fiecare 
ascultător libertatea de a-şi dezvălui 
şi de a-şi dezvolta posibilităţile de 
„comprehensiune şi explicaţie”, în şi 
după audiţia muzicală, sub semnul 
elogiului adus vieţii, umanului din 
om şi idealizării existenţei în raport 
cu transcendentul divin.
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