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CREATII

TRIPLUL CONCERT ,,FEBRA”
DE DAN DEDIU

O poveste cu personaje muzicale

Olquta Lupul

Conceperea Triplului
concert pentru flaut, clarinet,
violoncel si orchestrd op. 138,
JFebra®?, de Dan Dediu,
definitivat pe parcursul a patru
ani (2009-2013), a pornit de la
ceea ce compozitorul a resimtit
ca fiind o provocare: problema
concertului cu mai multi solisti.
Este vorba mai putin despre
concertele in care multiplicarea
solistilor este compensata de
omogenitatea lor timbrala (cum
sunt concertele pentru mai multe viori sau piane de A. Vivaldi
sau J.S. Bach). Miezul provocarii rezida tocmai 1in
eterogenitatea timbrala a solistilor, care fi transforma in virtuale

! Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti.

2 Prima auditie a concertului a avut loc in data de 13 decembrie 2013,
cu Orchestra Nationala Radio, avandu-I la pupitru pe Tiberiu Soare,
solisti fiind lon Bogdan Stefanescu, Emil Visenescu si Razvan Suma.
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personaje, intre care se stabilesc relatii si interdependente ce
necesita o atenta gestionare. Posibilitatea intrevazuta de
Schumann de a crea o ,operd instrumentald™ are in vedere
tocmai acest aspect: concertul ar deveni astfel o punere in
scend a unei povesti cu personaje principale si secundare?,
pozitive si negative, cu tensiuni, intrigi, comploturi, cu rasturnari
de situatie si finaluri mai mult sau mai putin predictibile. Fiecare
dintre modelele avute in vedere de compozitor — fie ca vorbim
despre concerte (ori simfonii concertante) duble (Mozart,
Brahms, Sostakovici, Olah etc.), triple (Beethoven, Paul
Constantinescu) sau cvadruple (de pilda, concertul pentru
vioara, violoncel, oboi si fagot la Haydn) — reprezinta o solutie
unica, dar inspiratoare 8

Aflam din marturisile compozitorului ca Triplul concert
Febra a fost precedat, in laboratorul propriu de creatie, de alte
doua lucrari similare: un studiu pentru duo intitulat Pierrot
solaire (ca replica a lucrarii lui Schonberg) si o schitd a unui
concert pentru violoncel si orchestra. A rezultat o ,aventura
concertistica™ ce invitd, prin existenta mai multor personaje
intre care se creeaza diferite raporturi de forte, ce presupun

! Adusa in discutie de Dan Dediu in prezentarea lucrarii.

2 Preocuparea lui Dediu pentru stabilirea unor intersectii intre genul
concertant sau cameral si cel al operei, dincolo de provocarile
concertului cu mai multi solisti, a stat la temelia unor creatii
concepute cu mai bine de un deceniu Tnaintea celei ce constituie
subiectul prezentului studiu: Prélude a I'apres-midi d’un (grif)faune
op. 48, MikrOper pentru viola solo, 1994; Gotische Melancholien,
Passion-KonzerOper flir Bratsche und 11 Streicher op. 49, 1995;
Don Giovanni/Don Juan, SonatOpera op. 53 pentru vioara si pian,
1995.

3 Merita mentionat si Concertul RV 555 de Antonio Vivaldi, scris
pentru nu mai putin de 11 instrumente soliste (2 block-fléte, oboi,
chalumeau, vioara, 2 viole allinglese, 2 viori in tromba marina, 2
clavecine) si orchestra de coarde (aceasta fiind interpretarea pe care
Robert King a dat-o indicatiilor din partitura).

4 Dan Dediu, prezentarea lucrarii ,Febra”.
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influente, dominari, subordonari, invazii, extinctii', la o abordare
inspiratd de naratologia muzicald®. De altfel, insasi viziunea
componistica a lui Dediu este apropiatd de cea naratologica,
intrucat acesta isi defineste propria metoda de compozitie drept
fictionalista, bazatd pe crearea de ,fictiuni sonore posibile, cu
enunturi de tip simbolic”, orice muzica putand fi ,compusa cu
ajutorul imaginilor sau descompusa in imagini [care]
sintetizeaza continutul muzical si expresiv al muzicii, apoi sunt
exprimate intr-un mod plastic prin cuvinte sau sintagme
sugestive ce reflecta actiuni, stari ori procese sonore™. Desigur,
vom pleca de la premisa ca intre limbajul muzical propriu-zis si
limbajul verbal despre muzica exista o suprapunere incompleta,
ceea ce face sa putem surprinde in cuvant anumite aspecte ale
muzicii, dar sa acceptam totodata ca nu totul poate fi descris
verbal, dupa cum subliniaza E. Tarasti®.

Concertul este arcuit in trei parti, investigand fie stari
mentale patologice (,Delirium”, ,Paranoia”), fie peisaje
evanescente (,Mirages”). Incercand sa le integram in planul
supraordonator al opusurilor compozitorului®, alcatuit din cinci
categorii distincte (Personae, Visceralia, Solaria, Sacralia,
Stilistica), constatam ca ne situam intr-un punct tensionat, la

1 Where ordering of passions occurs [...] we are approaching [...]
narrativity.” Eero Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, Indiana
University Press, 1994: 73. Putem spune ca din felul in care sunt
ordonate emotile se pot desprinde anumite atitudini, idei si
concepte.

2Vezi de asemenea Olguta Lupu, Musical Narratology, a Possible
Tool for the Analysis of Enescu’s Music? Case Study: Symphony
No.3, Op. 21. In: Proceedings of the George Enescu International
Musicology Symposium, Bucharest 2017, Ed. Muzicala, 2017:
137-146.

3 Dan Dediu, Cei 9 ,i” sau cum compunem. Posibil ghid de compozitie
dupd metoda fictionalistd. Bucuresti, Ed. Didactica si Pedagogica,
2012: 16.

4 Tarasti: 4.

5 Antigona Radulescu, ,Tandra generatie de compozitori: o
perspectiva”, in: Valentina Sandu-Dediu, Muzica romaneasca intre
1944-2000, Editura Muzicala, Bucuresti, 2002: 220.
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intersectia a doua categorii de sens contrar: Visceralia (ce mai
cuprinde lucrari precum Vaier op. 10, Frenesia op. 84 sau
Spaima op. 86) si Solaria (care include, intre altele, Lumini
tainice op. 24 sau Aurorae op. 82)' — un motiv in plus de a
anticipa un scenariu complex, de natura sa rezolve
contradictiile initiale.

Partea | —,,Delirium”

Avem de-a face cu o0 muzica procesuala,
transformationald, in care structurile suporta prefaceri
consistente, se confrunta, se domina, se inghit una pe alta, totul
derulandu-se pe baza unui scenariu fictional.

Pornind de la una din afirmatiile lui Tarasti (,As musical
actors | regard certain motifs or themes which [...] are clearly
distinguished from the musical discourse surrounding them?),
am identificat cinci personaje muzicale, pe care le voi prezenta
in ordinea cronologica a aparitiei.

I. Primul este un motiv-semnal cu profil ritmic (ex. 1),
incredintat intregii orchestre; porneste de la un sunet tinut,
acumuleaza tensiune si apoi o manifesta printr-un incisiv ritm
iambic, Tn fortissimo.

m.1-4, Gr. cassa

Ex. 1: Primul personaj: motiv-semnal (gran cassa, m. 1-4)

II. Cel de-al doilea este intruchipat chiar de violoncelul
solist, asemanator unui animal de prada ce ia in posesie si
domina tot mai aprig un teren din ce in ce mai extins. Pecetea
melodica asociata pare a fi un motiv dedus din melograma

1 Radulescu: 220.
2 Tarasti: 115.
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enesciana, dar inrudit mai degraba cu motivul paricidului din
Oedip (ex. 2'). Ambiguitatea intrinseca derivata din cromatismul
diatonic capata o tenta dramatica prin dispersarea registrala.

v-cel, m.3-4 3 5
5 o

— o
n;l o © o

motivul paricidului din Oedip
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Ex. 2: Al doilea personaj, violoncel solo (m. 3-4), varianta a
motivului paricidului din opera Oedip de Enescu
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lll. Cel de-al treilea personaj este un vals, construit pe
unul dintre modurile Messiaen (modul VI, semiton-semiton-ton-
ton), avand cel mai conturat profil — in parte, datorita conotatiilor
culturale asociate respectivului dans, Tn acest caz balanta
inclindnd evident catre categoria valsului melancolic, introvertit,
nu a celui clasic vienez, exuberant si plin de stralucire. In acest
sens, Dan Dediu continua linia urmata de compozitori precum
Schubert (prin cele cateva valsuri in tonalitati minore, cuprinse
mai ales in cele 38 de Valsuri, Ladndlere si Ecoseze D 145, intre
care mai cunoscut este cel in si minor), Chopin (in particular
Valsul in do diez minor op. 64 nr. 2 si cel postum in la minor),
Ceaikovski (Vals sentimental, ultima din cele Sase piese
op. 51), Sibelius (Vals trist) sau Sostakovici (autor a cel putin 14
valsuri, din care cel mai cunoscut este Valsul nr. 2 din Suita a
doua de jazz).

Pe de alta parte, pregnanta acestui al treilea personaj
se datoreaza si liniei melodice care cunoaste deformari modice,
dar al carei ritm — construit pe tiparul cvadraturii clasice
4+4+4+4 — ramane incasabil, plasand-o in rolul de reper
principal al miscarii. Frecventa incidenta a arpegiului micsorat

! Octavian Lazar Cosma, ,Din nou despre leitmotivele tragediei lirice
Oedip”, in revista Muzica, nr.1/2014: 13.
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(ex. 3), precum si doar partiala coincidenta a unor sunete din
melodie cu cele din suportul omofon confera valsului note
accentuate de stranietate si fragilitate, care vin sa se adauge
sentimentului de melancolie remarcat anterior.

m.33-48, picc.
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Ex. 3: Al treilea personaj: valsul (m. 33-48, piccolo)

IV. Al patrulea personaj este reprezentat de un scurt gest
descendent colectiv (in care sunt antrenate aproape toate
instrumentele), cu durate foarte rapide (treizecisidoimi), usor
persiflant, dar si detensionant, asuméandu-si cumva rolul de
comentator, asemanator corului antic.

V. Ultimul sosit este un personaj-cuplu, alcatuit din
celelalte doua instrumente soliste (flautul si clarinetul), agitat,
volubil, cand hazliu, cand agresiv, pe care-l putem asocia atat
cu partea secunda (Gioco delle coppie) a Concertului pentru
orchestré de B. Bartok (mai cu seama ca evolueaza cu
predilectie in secunde mari paralele, ex. 4), cat si cu ideea
dublului, umbrei sau alter ego-ului, ori cu perechi din lumea
desenului animat sau, profitind de sugestia pe care insusi
autorul o ofera in prezentarea lucrarii, cu fratii giganti Fafner si
Fasolt din Tetralogia wagneriana Inelul Nibelungilor.
Consecventa plasare in registrul acut a acestui personaj-cuplu
ii confera o tenta de ridicol, de parodic, accentuata tocmai de
incercarea de a coti inspre dramatic sau furioso, similara unor
zbateri al caror rezultat nu poate fi prea concludent din cauza
discrepantei dintre intentile ambitioase si dimensiunea redusa
(simbolizata prin registrul acut)*.

! l-am putea compara cu niste liliputani care nu-l pot rani cu adevarat
pe Gulliver (violoncelul).
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m.100-101, ﬂ (si cl. la2M desc.)

o
e

Ex. 4: Al cincilea personaj
(flaut, m. 100-101, dublat de clarinet la 2M descendenta)

Ordinea cronologica a aparitiei personajelor nu se
suprapune Thsa cu cea axiologicd (a se vedea schema
succesiunii si suprapunerii acestora, in cele 242 masuri* ale
partii 1). Avem de-a face cu trei personaje principale — valsul,
violoncelul si dublul-personaj —, la care se adauga doua
personaje secundare — motivul-semnal si gestul descendent
colectiv. Dintre caracterele principale, cel care se impune in cea
mai mare masura este valsul, in parte datorita profilului sau
metrico-ritmico-melodic usor recognoscibil, construit astfel de
compozitor tocmai pentru a deveni centrul naratiunii. Pe locul
doi se situeaza violoncelul, individualizat mai cu seama prin
aparitia sa solistica si prin necontenita sete de a cuceri noi
teritorii registrale, pornind mereu din grav catre acut. Locul al
treilea i revine personajului-cuplu (flaut si clarinet), care se
identifica cel mai bine tocmai prin aceasta calitate. Motivul-
semnal pare a juca in principal rolul ramei de tablou,
deschizand si inchizand miscarea. In sfarsit, gestul descendent
colectiv, desi are doar doua fulgurante aparitii, este suficient de
pregnant pentru a fi socotit un personaj secundar, cu rol de
comentator detensionant.

Forma miscarii pare a fi cea a unei spirale in treptata
augmentare, in care elementul care se impune este mai intai
violoncelul solist. Curand insa fraiele tramei sunt preluate de
vals, scenariul acestei miscari putdnd fi interpretat ca o
originala sinteza a firului narativ a doua opusuri celebre: pe de
0 parte, La Valse de Ravel, in care muzicologul George
Benjamin intrevede un arc dramaturgic ce contureaza nasterea,

1 Numarul masurilor se va citi de sus in jos, pe verticala primului rand.
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decaderea si distrugerea® dansului ce devenise in secolul XIX
simbolul unei epoci a elegantei si bucuriei de a trai. Pe de alta
parte, Simfonia a Vll-a, a Leningradului, de Sostakovici, in care
tema marsului, la Thceput firava, ingenua si ludica, prolifereaza,
atingand dimensiuni zdrobitoare, covarsitoare.

PARTEA |

Schema partii |

1 Whether or not it was intended as a metaphor for the predicament
of European civilization in the aftermath of the Great War, its one-
movement design plots the birth, decay and destruction of a musical
genre: the waltz.” Benjamin, George (1994), ,Last Dance”, The
Musical Times, 135: 432-435.
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Programul narativ al primei miscari se contureaza astfel:
valsul, personajul principal al primei miscari, situat la granita
dintre obiect si subiect, devine un soi de obiect antropomorfizat,
care creste tumoral si mistuie treptat celelalte personaje. Pot fi
identificate coincidente interesante intre programul narativ al
acestei prime miscari si unele simptome specifice ,delirium”-
ului, precum starea de confuzie, denaturarea perceptiei,
prezenta fantasmelor, halucinatilor — sugerate in special de
evolutia personajului principal.

in prima suprafatd (m. 1-73), violoncelul solist se afirm&
cu din ce in ce mai mult aplomb pe parcursul a trei interventii.
Cea dintdi (m. 3-6) este precedata si urmatd de tenebrosul
motiv-semnal (m. 1-3, 6-13), comparat de compozitor cu ,un
cutremur infundat™. Al doilea solo al violoncelului (m. 13-32),
marcat de luari in posesie ale teritoriului sonor dinspre grav
inspre acut, dar si de scurte replieri autoreflexive (asemenea
unor ganduri despre ganduri), strecoara inca din primele cinci
sunete acordul micsorat caracteristic viitorului vals (m. 13-15),
iar persistenta in final a sunetelor ,re-si” formeaza un fel de
cusatura (ex. 5) cu aceleasi prime sunete ale valsului (m. 33-
51), care ni se infatiseaza, in aceasta prima aparitie, nevinovat,
inofensiv, fragil, straniu si melancolic (v. ex. 3).

5
3-15, v-cel —3 m.29-30 /75 e o
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Ex. 5: Acordul micgorat caracteristic valsului (m. 13-15, v-cel) si
tranzitia catre prima expunere a valsului (m. 29-30)

Ins& elanul navalnic al violoncelului e de neoprit,
determinand reintrarea acestuia in scena, intr-un solo si mai
amplu (m. 52-73), al carui punct culminant este detensionat de
aparitia  scurtului gest descendent colectiv. Declamatia
insistenta a iambului in finalul interventiei solistice (m. 72-73,
ex. 6) cheama iaradsi in scend motivul-semnal (m. 74-77),

1 Dediu, prezentarea lucrarii.
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reprezentand o noua legatura imbricata intre doua suprafete si,
in acelasi timp, o legatura cauza-efect bazata pe conexiunile
memoriei.

m.72-73, v-cel el

I B %
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Ex. 6: lambul in finalul interventiei solistice a violoncelului
(m. 72-73)

Tumultul motivului-semnal este brusc frant de o a doua
aparitie a valsului, care introduce deja, prin expunerea temei in
secunde la oboi si flaut piccolo (m. 78-99), ideea de personaj-
dublu (arcul melodic si umbra sa). Faptul ca valsul detine un
potential cinetic neexprimat este sugerat prin debutul intrerupt
al unei a doua expuneri (m. 96-99). Si, intr-adevar, in pofida
aparitiei galagioase a ultimului personaj (solistii ,gemeni” flaut si
clarinet), valsul este cel care va controla treptat urmatoarele
doua suprafete (sectiunea a ll-a, m. 74-189; sectiunea a lll-a,
m. 190-242). Influenta sa dincolo de granitele propriei structuri
se manifestd chiar imediat, prin persistenta ideii de dublu-
contur, ,insusitda” cu constiinciozitate de cei doi protagonisti
solisti (m. 100-107).

A treia expunere a valsului (m. 108-127) amplifica ideea
de expunere in secunde, ajungand la un cvadruplu contur al
temei, asemenea unei imagini ce devine tot mai neclara.
Tempo-ul accelerat progresiv (de la patrimea = 94 la prima
interventie, la 108 in cea de-a doua si a ftreia) si tusele
fantomatic-lugubre, ca din alta lume, adaugate de flautul lotos si
flexaton accentueaza si mai mult deplasarea discursului catre o
zona a halucinatiilor, a fantasmelor, elementele stabile
ramanand ritmul si conturul melodic.

Aparent, suprafata urmatoare pare a fi luata din nou in
posesie de certaretele instrumente soliste (flaut si clarinet),
dominate pentru scurt timp de violoncel (m. 128-141). in fapt,
incercarea acestora este zadarnicita de intruziunea valsului; mai
intdi sub forma unor intreruperi episodice, de cate una sau mai
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multe masuri (m. 142, 147, 152-156, ex. 7), valsul pare a fi
asemenea unui personaj malefic indestructibil, de neoprit, care
se reformateaza in orice conditii (inclusiv in incadrari metrice
opuse celei initiale, cum este masura binara de patru optimi).

m.142, 147, 151-154

0 (o™ — 3 s

* q %; T % T T N T N 1 ]
T | T | & 11 1 T T IAN A

| fan T ) T 1 ) | N 1 N R T T 1 | W D o 1 AV 1

ANIV.AN © ) I .l -1 Il ) 1 AV I J .l 1 1 1 L |.|J - Llé .l 1

D) o e & dhe . @

Ex.7: Valsul expus cu intreruperi (m. 142, 147, 151-154)

Mai mult, structurile sale definitorii (arpegiul micsorat si
anumite configuratii melodice, ex. 8 si ex.9) penetreaza,
invadeaza discursul flautului si clarinetului solist si, treptat, al
intregii orchestre (m. 156-189).

Ex. 8: Structuri caracteristice valsului (evidentiate in m. 5-14)
apar in discursul flautului si clarinetului solist (m. 163-173)

m.166-182, v-ra I, cu evidentierea arpegiilor micsorate provenite din vals

{ —— 5 —
0H [ —3=] | =8 | E & I\ ~ o o
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Ex. 9: Arpegii micsorate, caracteristice valsului,
in desenul viorii | (m. 166-182)
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Semnalul inceperii procesului de inghitire a tuturor
celorlalte personaje de catre elemente ale valsului augmentat
tumoral este dat de acelasi iamb care deschidea miscarea
(m. 156). Singurul care pare a rezista o vreme acestei dizolvari
intr-o unica identitate este violoncelul solo (m. 159-183),
sfarsind insa si el, asemenea celorlalti, in magma informa a
,cioburilor” valsului (m. 183-189). Dupa un climax paroxistic
(m. 181-189) urmeaza, ca o consecinta logica si inconturnabila,
o ultima expunere a valsului (m. 190-221), de aceasta data in
tutti, intr-un tempo din ce in ce mai ametitor (patrimea = 116,
124, 144, 156), ingloband si instrumentele soliste. Valsul atinge
dimensiunile unui tsunami care matura totul in cale, intr-un
,delir dansant crescut nemasurat si din ce in ce mai torential
[...], un iures contondent™ care se incheie brusc, pentru a lasa
loc copertii finale (m. 222-242), ce readuce motivul-semnal intr-
0 noua ipostaza (atacuri multiplicate progresiv: 1, 2, 3, 6).
Energia inepuizabila, frenetica a violoncelului solist, manifestata
si in aceste ultime pagini printr-un neintrerupt sir de
saisprezecimi, este treptat stinsa intr-un murmur ce sugereaza
,zgomotul de fond al Universului”® sau ticerea de dupa
cataclism, trimitdnd la epilogul actului final (inventiunea pe o
miscare perpetua de optimi) din Wozzeck de Berg.

* k%

Il. Partea a doua — Mirages (Intermezzo)

Partea mediana reprezintda o oaza de echilibru, de
armonie, indicatia expresiva generala fiind estatico. Potrivit
descrierii compozitorului, ,ne aflam intr-un taram vrajit, unde
miraje sonore se ivesc din nimic.” Dacd in prima miscare
personajul central (valsul) a antrenat intreaga orchestra,

1 Dediu, prezentarea lucrarii.
2 Dediu, prezentarea lucrarii.
8 Dediu, prezentarea lucrarii.
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reusind sa finghita treptat personajele intruchipate de
instrumentele soliste, in cea de a doua parte lucrurile stau
invers. In prim plan sunt desenele melodice diatonice, suave,
incredintate clarinetului si flautului solo.

Clarinetul debuteaza cu expunerea in quasi-parlando a
unei melodii intens lirice, construitd pe o hiper-diatonica
pentatonie anhemitonica, transformata gradual in diferite alte
scari muzicale (hexacordie diatonica cu centrul pe re; mod de
stare minora cu treptele 1l si VI mobile, in cadrul unui cromatism
distantial etc.) (ex. 10).

Ex. 10: Volutele melodiei clarinetului (m. 2-4, 8-11, 21-26)
si scérile muzicale corespondente

Flautul solist este secondat de celesta si harpa, care
dubleaza sau puncteaza hieratic traseul melodic diatonic (initial
0 hexacordie cu centrul sol, extinsa apoi la o heptacordie
diatonica, cu treapta a Vll-a mobila, ex. 11).
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m.16-19

Ex. 11: Traseul melodic al flautului solist (m. 13-14, 16-19)
si scérile muzicale extrase

Orchestra are un dublu rol. Pe de o parte, lemnele (si
cornii spre sfarsit) indeplinesc rolul unui personaj colectiv,
intruchipat printr-un coral izoritmic, ce comenteaza ,consistent
si sfitos™ desenele clarinetului solist. Pe de altd parte,
coardele creeaza pénze armonice discrete, in pianissimo, n
registrul mediu-grav, asemenea unor nori josi si pufosi ce sustin
delicat contururile trasate de instrumentele soliste;
transformarea acestor panze armonice in structuri predictibile
este evitata prin aditionarea unor anacruze tot mai consistente,
ce cresc progresiv de la 1 la 4 atacuri, in mers simetric
convergent sau divergent (m. 7, 14-15, 20, 23-24, 30 etc.) si
care le confera doza optima de imprevizibil, de viata interioara,
fara a periclita calmul general.

Violoncelul, care a avut rolul solistic cel mai pregnant in
miscarea anterioara, iese din scend pentru o buna bucata de
vreme, iar cand in sfarsit intervine, preia tema clarinetului solo,
mai inti in dialog (m. 41-43, 45-46), apoi in monolog (m. 51-
53, 57-58), reusind, prin simpla translare a temei in registrul
grav si prin toate conotatile deja asociate prezentei sale, sa
directioneze atmosfera dinspre estatico catre misterioso.

In scurt timp se dovedeste c& intruziunea violoncelului a
actionat asemenea unui scurt-circuit Tn  spatiu-timp,

1 Dediu, prezentarea lucrarii.
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catapultandu-ne brusc in atmosfera tensionata a partii
anterioare. Ca o prima reactie la reaparitia violoncelului, tema
flautului solo apare acum insotitéd de ,umbrele” sale (m. 47-50),
acelasi desen fiind preluat de clarinete, in secunde suprapuse —
procedeu folosit in partea |, in graduala aglutinare a temei
valsului. Sugestia expresiva este preluata apoi de coarde, care
reitereaza semnalul iambic din partea |, dar intr-o forma in care
asperitatile si incisivitatile ritmice sunt Tmblanzite prin
augmentarea duratelor si dinamica soptita (ppp, pppp, m. 60-
62). Insa nu revine doar semnalul iambic; el contine in interiorul
sau motivul violoncelului din partea |, condensat acum pe
verticald (ex. 12), si arpegiul micsorat, caracteristic valsului;
totodata, surprinzator, violoncelul, aparent in continuarea
monologului anterior (translarea pentatoniei anhemitonice in
grav, m. 51-53), expune de fapt inceputul usor deformat al
valsului (ex. 13). Toate, insa, altoite pe atmosfera meditativa a
partii mediane.

m.60-62, acord semnal iambic motiv v-cel
Q{_}Lu—-i__éi_hb_n—ﬂ_b_o—
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Ex. 12: Semnalul iambic in simbioza cu valsul (arpegiul
micsorat) si cu motivul violoncelului, condensate intr-un acord

(m. 60-62)
m.62-63, var. usor deformata a valsului var. initiala a valsului, transpusa
9 ; — 3 —
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Ex. 13: Expunerea deformata a valsului (m. 62-63),
comparativ cu varianta initiala

33

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 4 /2018

Din aceasta schimbare de macaz a registrului expresiv
ia nastere o cadenta a clarinetului, in cadrul careia flautul solo
basso insereaza ceea ce la un prim contact pare a fi
acompaniamentul unui vals, venind in continuarea aluziei
violoncelului din masurile 62-63. Treptat, realizam ca ritmul
valsant este de fapt un motiv din Sonata lunii (mai precis, din
masuri diferite ale acesteia: m. 1, 4, 32), prezentat mai intai
chiar in registrul si cu inaltimile originare, apoi transpus la prima
marita (m. 70-71, 76-77, ex. 14).

,  m7071 m.76-77 T
. . | e . .

P’ A oy A vy

e e s =y %
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Ex. 14: Citatul din Sonata lunii (m. 70-71)

Paradoxal, in partea mediana, in ciuda evidentei
dominari a discursului de catre instrumentele soliste, prin
desenele melodice atribuite fiecaruia, valsul din prima miscare
detine in continuare un rol determinant in trasarea traiectoriei
expresive, tocmai reaparitia sa fiind cea care declanseaza un
nou sir de asociatii, care conduc la celebrul motiv din Sonata
lunii.

Tot ceea ce urmeaza péana la finalul miscarii sta sub
semnul acestei mutatii  expresive.  Personajul-colectiv
comentator, reprezentat prin coralul lemnelor, este deplasat
registral si timbral, fiind incredintat cornilor, ceea ce adauga o
notd de mister si innegurare. lar melodia hieratica a flautului
este acum atinsa de aripa incertitudinii si asteptarii incordate,
aparand in tremolo (si sul ponticello la violoncel) si fiind
distribuitéd Tn stretto la toate cele trei instrumente soliste, cu o
deplasare registrala consistentd inspre grav. Miscarea se
incheie prin reiterarea discreta a motivului Sonatei lunii la harpa
si celesta, prevestind subiectul central al partii viitoare.

* %k %
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Ill. Partea a treia — ,Paranoia”

Finalul readuce in buna parte atmosfera primei miscari.
Am putea-o considera o noua subtila si imaginativa investigatie
a modului in care muzica este capabila sa sugereze simptome
asociate anumitor patologii. Desi delirul si paranoia sunt
patologii inrudite (una dintre cele doua specii principale ale
paranoiei fiind delirul de interpretare), exista desigur diferente
care le separa. Paranoia, denumita si ,boala a realitatii”, se
caracterizeaza prin absenta halucinatiilor si ancorarea ferma in
realitate, principalele simptome care delimiteaza normalitatea
de patologic fiind aparitia obsesiilor si gandirea lipsita de
flexibilitate.

Tocmai acestea sunt trasaturile pe care Dediu le
evidentiaza si le exploateaza cu predilectie in prima suprafata a
miscarii, prin deplasarea intr-o zona puternic extroverta, a
energiei cinetice febrile si a ostinato-urilor indarjite. Violoncelul
solo revine in prim plan, reiterand obsesiv si debordant de
dinamic intervalul de terta mare (m. 1-30, ex. 15), insotit fiind de
motivul-semnal din partea I, sub forma unor atacuri violente,
predominant iambice, ale percutiei. Obsesia se dovedeste a fi
contaminanta, fiind preluata de tot mai multe instrumente din
cadrul orchestrei.

m.10-12

s v SIS Y ES
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Ex. 15: Insistenta pe 3M la violoncelul solo (m. 10-12)

Dupa o scurta evadare din perimetrul tertei mari,
supravegheata insa indeaproape de motivul-semnal (m. 31-42),
obsesia tertei revine, deplasatd acum intr-o zona mai
ingadndurata a registrului expresiv (m. 43-56), sub forma
pendularii dubitative tertd mica-tertd mare (ex. 16), ce ar putea
trimite la un alt simptom tipic paranoiei: indoiala, suspiciunea.

35

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 4 /2018

Firele nevazute ce leaga prima si ultima miscare sunt multiple:
pe langa reaparitia motivului-semnal (dupa cum ne reamintim,
expus chiar in debutul partii intai), terta mica si terta mare au
alcatuit impreuna motivul pecete al violoncelului solist (v. ex. 2).

43-45, harpa m.53, v-cel
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Ex. 16: Pendulare 3m - 3M/4- (m. 43-45, 53)

Fereastra catre trecut raméane deschisa, prin reaparitia
diferitelor reminiscente, de aceasta data din miscarea secunda:
scurte desene invoalte la flautul si clarinetul solo (m. 56, 58, 60,
65), ori fragmente din coralul suflatorilor comentatori (m. 57-65).
Discret, se strecoara la violoncelul solo si incipitul deformat al
valsului (m. 63-64, ex. 17), personajul ,capcaun” ce devorase
gradual toate celelalte personaje in prima parte.

m. 63-64, v-cel, valsul deformat valsul in var. initiala, transpus

Ex. 17: Incipitul deformat al valsului (m. 63-64),
comparativ cu varianta initialé

Toate aceste aluzii la calmul partii mediane sunt insa
mistuite de reizbucnirea obsedantei reiterari in forta a tertei
mari, violoncelul solo antrenand tot mai multe alte instrumente
ale ansamblului, iar motivul-semnal (predominant iambic)
contribuind decisiv, prin interventiile sale repetate, la pregnanta
si incisivitatea discursului (m. 67-79). Dupa o cadenta in care
cele trei instrumente soliste se lupta pentru suprematie, sfarsind
congruent in acelasi tiranic semnal iambic, toata tensiunea este
condensata intr-un prim punct culminant (m. 93-97), incheiat, si
el, prin interventia dominatoare a iambului.
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Peisajul se schimba brusc, iar cele trei instrumente
soliste se lasa antrenate de iuresul unui dans aprig, cu
sonoritati medievale, construit pe o scara dorica (m. 98-123,
ex. 18) si infuzat permanent cu energia motivului-semnal.

m.98-101, fl. solo Sgsi
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Ex. 18: Dans cu sonoritati medievale (m. 98-101)

Intruziunea abrupta a motivului Jlunii” (m. 124-125, 127-
128) pare a deconcerta serios instrumentele soliste. Derutate
de ,deraiere”, isi cauta agitate un nou traseu, revenind rapid la
matca obsedantei terte mari (m. 126, 129-142). Abia instalate
intr-o traiectorie comuna (m. 145-148), cele trei instrumente
soliste sunt confruntate cu reaparitia invaziva a valsului din
Delirium, a carui fortd le atrage irepresibil (m. 149-170).
,Suntem in plind noapte a Valpurgiei”, spune compozitorul®.
Caci, desi absent o lunga perioada, valsul, ramas in cotloanele
memoriei®, revine pentru a continua neabatut spirala ametitoare
a accelerarii, sfarsind prin a fi absorbit de propria miscare
circulara si dizolvandu-se intr-o a doua aparitie a punctului
culminant (m. 170-175).

Piscul este insa vecin cu abisul. Climaxului dramatic,
inundand teritoriul exterior, i se contrapune retragerea
introverta: valsul este intonat intr-un tempo mai lent
(patrimea=180), ca dintr-un alt timp, de catre flautul solo,
acompaniat de clarinet si violoncel. Resursele sale par a se fi
epuizat, caci este periodic fisurat, cand de motivul din ,Sonata
lunii” (m. 194-199), cand de motivul-semnal din debutul partii |
(m. 203-204, 211-212, 214-215, 217-218).

Lovitura de gratie este data de un personaj aparent nou,
ce va conduce autoritar procesul dezagregarii generale: cvarta

1 Dediu, prezentarea lucrarii.
2 ,Relations in absentia are [...] at least as important as relations in

praesentia.” E. Tarasti: 11.
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perfectd ascendenta, asociatd unui ritm punctat ce trimite la
marsul funebru, anihileaza, prin aparitile sale strivitoare
(m. 223-224, 234-235, 244-245, 256-257, ex.19), orice
incercare de reafirmare a personajelor anterioare (dublul-
personaj din partea |, obsedanta terta mare a violoncelului din
miscarea finala, dansul medieval).

m.223-224
bo

Ex. 19: Cvarta perfecta ascendenta, cadentiala,
mesager al eshatologicului (m. 223-224)

Desigur, cvarta perfectd cadentiala a devenit in traditia
muzicala un arhetip al sfarsitului, un mesager al eshatologicului,
fiind asemuitad de autor cu paznicul infricosator din Procesul de
Kafka sau cu Comandorul din Don Giovanni de Mozart. Asa
cum vom constata insa curdnd (m. 165-166, 272-274, 276-
279), personajul nu este deloc nou in economia sonora a
lucrarii. Proaspatul sosit este de fapt incipitul celei de a doua
celule din motivul selenar, filiatie subliniatd prin aparitia lor
suprapusa (m. 165-166, 272-274, 276-279, ex. 20).

m.272-274, extras
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Ex. 20: Simbioza dintre ,motivul lunii” si cvarta perfecta
ascendenta (m. 272-274)
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Extremele se ating, alfa intdlneste omega, inceputul se
uneste cu sfarsitul, cercul se inchide... Sintagma muzicala
beethoveniand se dovedeste a fi ,cheia de boltd a intregului
edificiu™, reunind intr-un singur personaj propriile reverberatii
meditative, ternarul valsului si simbolul mortii. Intr-o ultim& si
inutila Tncercare de a frana implacabila dezintegrare, reapar
débris ale valsului (m. 262-269, ex. 21), dizolvate insa intr-o
magma informa. Potrivit sugestivei descrieri a compozitorului,
,vocea de Dincolo anihileaza inevitabil toata devenirea de pana

atunci. Metafizicul Tsi ia tainul si ne lasa perplecsi™.

m.262 m.264
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Ex. 21: Resturi ale valsului in dezintegrare (m. 262, 264)

* % %

Triplul concert Febra reprezintd o solutie originala la
provocarea reprezentatd de conceperea unui concert cu mai
multi solisti®, varianta aleasd de compozitor fiind cea a unei
inedite naratiuni, in care personajele principale sunt de doua
tipuri: pe de o parte, solistii ingisi se transforma in veritabile
caractere; pe de alta parte, structuri muzicale incarcate de
sensuri culturale (valsul, citatul din Sonata lunii, cvarta perfecta
cadentiald) devin actanti dinamici, personaje care schimba
dramatic cursul evenimentelor.

Lucrarea poate fi considerata totodata un foarte
interesant si reusit experiment, prin care Dan Dediu
investigheaza cu succes (cred ca pentru prima data in creatia

1 Dediu, prezentarea lucrarii.

2 Dediu, prezentarea lucrarii.

3 ldeea concertului opera a fost recent concretizatd de Dan Dediu in
lucrarea Wagner Under, Concert Opera pentru oboi, corn, trombon,
viola si orchestrd mare op. 157, a carui premiera a avut loc in 2015,
in Danemarca.
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sa de peste 150 de opusuri) posibilitatea de a sugera, cu
mijloace muzicale, stari psihice patologice.

Desi turnurile neasteptate si rasturnarile de situatie
abunda, stabilitatea si coerenta intregului raman incasabile. Cu
un remarcabil simt al timpului si al proportiei intre predictibil si
surprizé, Dediu oferd exact cand e nevoie acele repere si
conexiuni cauzale decelabile, prin care traseul dramaturgic,
desi sinuos, este mentinut ferm pe sinele logicii perceptibile
auditiv.

Lucrarea impresioneaza prin prezenta dimensiunii
dramatice, pe alocuri chiar tragice, prin reverberatia
semnificatiilor din planul ideatic, prin consistenta fiecarui gest,
prin autenticitate si lipsa oricarei efectologii. Niciun sunet nu e
inutil, suprafetele sunt curatate de orice ingrosare fara sens, iar
intentia componistica e pusa in sunet cu maxima eficienta.
Febra fascineazd prin imaginatia debordanta, intensitatea
expresiei si forta cu care convinge.

SUMMARY
Olguta Lupu

THE “FEVER” TRIPLE CONCERTO BY DAN DEDIU
A Story with Musical Characters

Dan Dediu’s Triple Concerto for flute, clarinette, cello and
orchestra Op. 138, The Fever, was conceived as an answer to
the problem of timbre heterogeneity raised by a concerto with
several soloists. The solution put forward by the composer
tends to break out of the borders of the concertante genre and
step into the realm of narrativity and the creation of an
“instrumental opera”, with main and secondary characters —
positive and negative —, with tensions, intrigues, plots, twists
and turns, and more or less predictable endings. The result is a
musical adventure whose interpretation invites an approach
inspired by musical narratology, an attempt encouraged by the
way in which Dediu himself imagines the act of creation,
defining his own compositional method as “fictionalistic”.
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