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1.1. Asa cum adesea se intdmpla in cazul unor mari
personalitati, in ultimii ani s-a creat in jurul lui Aurel Stroe un fel
de mit. Numele sau inspira un respect aproape mistic, care
exclude orice critica, abatere de la o anumita viziune asupra sa
definitiv stabilitd, sustinutd consecvent de catre el Tnsusi,
viziune ce se bazeaza pe o serie de notiuni ca acelea de
morfogeneza, teoria catastrofelor, legile termodinamicii,
incomensurabilitatea unor sisteme de acordaj etc. Unele dintre
aceste notiuni-cheie ale Credo-ului sdu muzical necesité o
anumita initiere pentru a fi corect intelese — chiar si aceasta
apartine aurei misterioase a unui mit. Dar tot astfel este
implicata si o anumita ingustare a unghiului de vedere:
aspectele asupra carora Stroe nu s-a exprimat sunt mai putin
abordate in cercetarea actualda sau sunt chiar trecute cu
vederea. intre acestea ar fi de amintit eficienta neobisnuita a
culorilor sale timbrale, plasticitatea ,personajelor” sale
muzicale, echilibrul segmentelor formei, dramaturgia ei, si in
general, sensul si expresivitatea muzicii sale. Stroe voia ca
muzica sa sa aiba nainte de toate o valoare cognitiva si refuza
interpretari care ar fi definit compozitile sale ca arhetipale,
transcendentale, romanesti etc.; o discutie despre Tragicul
muzicii sale ar fi privit-o probabil ca indoielnica. Cu atat mai
mult cu cét, daca de la Aristotel exista o poetica a tragediei si
de la Schelling o filozofie a Tragicului [Szondi 1961:7], o teorie
coerentda a Tragicului Tn muzicd ramane o sarcina nca
nerezolvatd. Dar chiar definirea sensului notiunii generale de
Tragic pune inca probleme.

,Istoria filozofiei Tragicului nu este nici ea Tnsasi
straina de tragic. Ea se aseamana cu zborul lui Icar. Cu
cat mai mult se apropie de notiunea generala, cu atat mai
putin Tsi pastreaza substanta careia ii datoreaza avantul
ei. La inaltimea unei priviri in structura respectiva [...] ea
cade fara puteri in ea insasi.“ [Szondi 1978:200] **

Aceasta formulare este valabild pe deplin si in
cazul unei teorii a Tragicului in muzica si in aceasta
lumina trebuiesc privite cele ce urmeaza: cu rezerva, dar
si cu deschidere.
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O discutie despre Tragic Tn muzica este si va
ramane intotdeauna problematica din multe motive. Ca si
in cazul considerarii Sublimului, ea presupune o anumita
sensibilitate si intelegere pentru interpretari ale unor
sensuri care nu se regasesc in mod obiectiv la nivelul
structurii muzicale — si asta, o spunem deschis, nu sta la
indeména oricui. O asemenea discutie atinge insa si
intrebarea fundamentala, daca muzica poate exprima
ceva, si daca da, ce si cum anume — si pentru cine?
Deoarece problema Tragicului muzical priveste perceptia
muzicii si, in principiu, fiecare poate recunoaste in muzica
ceea ce poate sau vrea el, inclusiv Tragic sau Comic —
sau nimic. In contextul lungului lant al comunicarii intre
intentiile subiective ale compozitorului si subiectivitatea
ascultatorului se gasesc insa — impreuna cu tehnici
componistice, elemente de notatie, de executie,
inregistrare, transmitere si receptie — anumite structuri
muzicale. Chiar daca acestea sunt aproape intotdeauna
sustinute si colorate de o anumita tematica literara si
functioneaza doar intr-un anumit context, putem incerca
sa le descriem obiectiv si sa ne bazam pe ele in tentativa
de a intelege sensul unei muzici.

1.2. Ne putem referi la patru situatii in care Tragicul este
implicat in muzica:

1.2.1. muzica este legata direct de o anumita draméa sau
text, deci, de un anumit subiect literar tragic — ca Tn genurile
muzicii vocale cum ar fi opera, cantata, corul, liedul — de
exemplu la Monteverdi, Wagner, Verdi, Enescu, Alban Berg;

1.2.2. unei muzici instrumentale ii este atribuit un anumit
program — ca intr-un poem simfonic sau uvertura de concert -
de exemplu la Beethoven in Coriolan, la Liszt sau Richard
Strauss. Aceste prime doua puncte se bazeaza pe asocierea
muzicii cu o tematica literara, care poate contine sau se poate
referi la un subiect tragic — asociere care poate imbraca si
forma mai putin cunoscuta a adaugarii ulterioare a unui text
unei muzici deja existente [Stollberg 2014:77].

1.2.3. o muzica instrumentald este caracterizata printr-
un titlu ca ,tragicad“ — ca de exemplu in Simfonia a 4-a Tragica

20

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

in do minor D 417, 1816, de Franz Schubert, Uvertura tragica
Op. 81 in re minor, 1860, de Johannes Brahms sau in Prolog
simfonic la o tragedie de Max Reger, op. 108, 1908. Aceasta
nu fnseamna insa ca muzica respectiva este intr-adevar
tragica: simfonia lui Schubert a fost considerata ,tragic voita,
dar numai patetic reusitd“ [Stollberg 2014:405] iar uvertura lui
Brahms a fost perceputa ca o ,melancolie nobild“ si nu ca o
muzica tragica [Stollberg 2014:334]. De altfel, este posibil ca si
in cazul unei opere cu subiect literar tragic, muzica sa fie doar
patetica, melancolica sau chiar neutra.

1.2.4. Tragicul este exprimat prin anumite structuri
muzicale, ca de exemplu in partea I-a din simfonia a 5-a Op. 18
n do minor, 1818, de Beethoven, in Simfonia Neterminata in
si minor D 759, 1822, de Schubert sau in simfonia a 6-a in la
minor, 1903-04, de Gustav Mahler - In cazul careia doar la cea
de a treia executie a ei a primit atributul de tragica si este de
fapt una din putinele simfonii, care au un ,final catastrofal®
[Stollberg 2014:640].

Este evident ca acest ultim punct este punctul
critic, deoarece aici nu exista vreo asociere cu un continut
explicit tragic; in acelasi timp, el este un punct esential,
deoarece doar el pune la dispozitia celorlalte puncte
substanta muzicala potrivita si numai el ar putea
raspunde la intrebarea, daca exista un Tragic imanent
muzical.

In general, ideea intelegerii sunetului nu din
perspectiva regulilor naturii sau societatii, ci autonom, ca
si ,considerarea unei ontologii a muzicii dintr-o rafiune
esteticd® [Hindrichs 2014:7] nu sunt teze unanim
acceptate. Deoarece pare la fel de dificil, pe de o parte, a
elibera muzica de sensurile sau simbolismul addugate ca
si, pe de altd parte, a gasi structuri muzicale, care —
separate de contextul lor social-istoric — sa (mai) poata
exprima ceva in sine. Dar nu vom renunta la aceasta
idee.

1.3. Referitor la notiunea generald de Tragic: Tpayikog
(notiune care provine initial din cuvintele Tpayog, tragos, ,tap“ si

21

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

won, 6dé, ,cantec” si desemneaza o forma de spectacol
aparuta n cadrul festivitatilor din Athena in cinstea zeului
Dionysos si permanent dezvoltata) insemneaza la Aristoteles —
care se refera la tragedie ca forma literard — un eveniment, care
provoaca in acelasi timp mila (eleos) fatd de cel afectat, ca si
teama (phobos) pentru noi insine si prin aceasta, o purificare
(katharsis) cu privire la asemenea stari [Aristoteles 1994:
1449b24ff]. Tragediile antice au constituit — prin figuri cum ar fi
acelea ale lui Agamemnon, Orestes (Aischylos), Antigone,
CEdipus, Elektra (Sophokles), Herakles, Iphigenia, Medea
(Euripides) etc. — fondul de baza din care s-a inspirat
permanent Tragicul european de mai tarziu.

Notiunea de Tragic trebuie deosebitd de alte
notiuni cum ar fi acelea de patetic, trist, nefericit,
melancolic, depresiv, pesimist, zguduitor, fatal, fara
speranta, catastrofal, dezastruos, groaznic, suferind,
dezolat, apasator, cumplit etc. Unele inrudiri intre notiuni,
in special cu cele de dramatic si sublim, nu pot fi trecute
cu vederea; deoarece Tragicul devine perceptibil doar
printr-o anumita dramaturgie, iar in absenta Sublimului nu
mai poate fi vorba de Tragic: trebuie considerata partea
sublima a Tragicului, deoarece ea exista intotdeauna
cand este vorba de un efect tragic autentic [Hartmann
1983:383]. Existd multe asemanari si in descrierea
Tragicului si a Sublimului [Feger 2007:49-80].

Antonime ale Tragicului sunt notiunile: comic (cu
toate ca exista si un gen tragic-comic), ironic, vesel etc.
iar grotescul poate actiona ocazional atat comic céat si
tragic.

Nu avem o definitie unica a Tragicului Tn muzica, ci doar
descrierile unor diferite lucrari care sunt percepute ca tragice —
cum ar fi simfonia a 6-a de Mahler deja amintitd [Redepenning
2011:326-331] [Stollberg 2014:621-686]).

1.4. Exista anumite perioade in care Tragicul muzical
era o tema importanta, cum ar fi perioada de dupa emanciparea
muzicii instrumentale la nceputul sec. al XIX-lea [Stollberg
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2014:47] si in muzica romantismului, perioada in care notiunea
de Tragic era foarte pretuita, iar atribuirea ei bine céantarita si,
dupa cum am vazut, adesea contestatd. Exista insa si alte
perioade, care nu au manifestat niciun interes — cum ar fi
muzica franceza de dupa primul razboi mondial, pana catre
1930 (,les années folles*) [Guilleminault 1962]. Dar, daca dupa
Berlioz si Saint-Saéns, muzica franceza se distantase inca din
secolul al XIX-lea de cea germana, in general, impresionismul,
futurismul, dadaismul, neoclasicismul, adaptarile de jazz etc. de
mai tarziu semnificd un refuz categoric al patosului si
dramaticului, si astfel si al Tragicului — daca nu dorim sa vedem
in nihilismul disperat al subtextului miscérii dada in forma ei
initiala anumite caracteristice tragice. Este discutabil de
asemenea, daca in muzica europeana pana la Monteverdi, in
traditiile culturale ale Asiei sau chiar in muzica traditionala in
principiu poate fi vorba de Tragic — cel putin, in sensul in care il
intelegem noi azi. lar in contextul modernismului tragedia ar fi
,<depasita, anacronica, chiar moarta” [Steiner 1963 dupa Hofele
in Menicacci 2016:71]; ea ar fi legata de nihilism si ar fi oricum
incompatibila cu crestinismul, deoarece Soarta (poipa antica)
nu mai este atotputernica, si exista Mantuirea, care depaseste
Tragicul [Givone in Menicacci, 2016:21-32]. ,Tragicul destinului
se transforma in spatiul crestin intr-un Tragic al individualitatii si
al constiintei” [Szondi 1961:74]. Dar chiar notiunea de Tragic
poate avea intelesuri foarte diferite: Tragicul antic (care a
inspirat si Tragicul renasterii si a insotit apoi intreaga evolutie a
operei) nu este acelasi lucru cu Tragicul romantic sau cel al
expresionismului. Tn concluzie, pare absurd a vorbi despre un
»1ragic muzical* general valabil.

1.5. Se pot imagina doua strategii pentru a ne apropia
de notiunea de Tragic in muzica. Mai intai, am putea incerca sa
definim muzica ce ilustreaza teme sau personaje tragice
recunoscute ca atare (CEdipus, Elektra, Salomea, Coriolan,
Otthelo, Hamlet, Manfred, Brunhilde, Siegfried, Wozzek etc.),
deoarece se poate presupune ca anumite structuri muzicale
sunt preferate in asemenea situatii. In al doilea rand, am putea
insa considera principiile abstracte care stau la baza notiunii

23

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

generale de Tragic la nivel filozofic sau literar, urmand ca apoi
s& incercam sa aplicam la muzica aceste principii, selectiv gi
diferentiat, cu alte cuvinte, s& ,transferam® aceste principii la
nivelul structurii muzicale. Astfel ar fi, de exemplu, ideea
infrangerii Intr-o lupta nobila, dreapta sau ideea unor conflicte
irezolvabile, a rupturii, despartirii, care provoaca suferinta, mila
si teama, dar, in acelasi timp, deschid o perspectiva mai inalta
etc.

1.6. Am putea vorbi despre tragedii abstracte, despre
dramé& ca model de referintd pentru forma muzicala [Stollberg
2014:48], despre transferul modelului dramatic de la nivelul
metaforic la cel componistic [Stollberg 2014:60]. Se accepta
faptul ca forma sonatei este in sine dramatica [Tovey
1944:238], chiar daca accentuarea simetriei in aceasta forma
(de exemplu prin repriza) reprezinta un model contrar felului de
a intelege dramatismul [Hinrichsen 1996:16-17] [Stollberg
2014:73]. Pe de alta parte, se considera si faptul ca marea
unitate de constructie a dramei grecesti ar fi in sine ,muzicald"
[Schlegel 1803-04:75 dupa Stollberg 2014:75].

Se poate pune intrebarea, daca muzica tragediei
si tragedia muzicald inseamna acelasi lucru [Leo Schrade
1964 dupa Stollberg 2016:29], deoarece tragedia ca
forma nu ar fi In mod necesar tragica, ci doar o forma
literara codificata, care se bazeaza primar pe anumite
structuri estetice bine definite [Biet 1997:82-83 dupa
Zaiser in Menicacci 2016:57-70]. In toate aceste situatii
este vorba de ,paradigmatic plots® sau ,plot archetype®
[Newcomb 1987:165-67 dupa Stollberg 2014:29], deci de
Formpatterns; acestea ar decide continutul unei opere —
deci si un continut tragic — si nu invers.

In pofida inevitabilelor asociatii cu un sens afectiv
(conflict, suferinta, mila, teama etc.) voi ramane in ceea ce
urmeaza consecvent la un nivel formal, abstract. Este vorba
deci de viata, lupta si infrAngerea etc. structurilor muzicale, de
conflicte irezolvabile muzicale, de ,lipsa de sperantd” pur
muzicala, de catastrofe sau ,surprize rele” muzicale ca si de o
24

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2017

dramaturgie proprie cu o eventuala evolutie tragica a formei
muzicale.

Ca simboluri de mult acceptate ar putea fi citate tema
,masculind” si ,feminind” a sonatei [Stollberg 2014:28], a
formulei ,prin lupta spre victorie* sau chiar forma sonata privita
ca un model al principiului per aspera ad astra [Stollberg
2014:29].

Aceasta, chiar daca in simfonia a 5-a de
Beethoven, care conteaza ca un exemplu neintrecut al
acestui model structural, ceea ce reprezintda momentul
decisiv al conceptiei operei si anume, trecerea inscenata
teatral catre do-majorul majestuos al finalului [Stollberg
2014:130], abia in ultima versiune a sa din 1818 a inlocuit
destul de conventionalul final initial in do minor, in 6/8, din
1813 [Stollberg 2014:129], un final amintind mai degraba
partile similare ale simfoniilor in tonalitate minora ale lui
Haydn sau Mozart. Doar prin aceasta schimbare a
devenit simfonia a 5-a ceea ce este ea astazi: o
exprimare exclusiv prin structuri muzicale a unor idei ca
acelea de ,destin”, ,luptd” si ,victorie”, intepretare care
abia mai tarziu a primit diverse comentarii literare.

Incontestabil este faptul ca muzica poseda ,proprietati
narative” [Redepenning 2011:317] [Stollberg 2014:30] si
mijloace proprii pur muzicale pentru a exprima cauzalitate,
dezvoltare, conflicte, rupturi, poate si ceea ce numim ,Tragicul
destinului®, al unui ,destin muzical®.

,Simfonia ca scena imaginarad“ sau ,inscenare prin
muzica“ sunt titluri metaforice sugestive in acest sens
[Redepening u.a. 2011]. Un exemplu clasic ar fi ,tema
distrusa tragic formal® din finalul uverturii Coriolan de
Beethoven [dupa Stollberg 2014:269]: o tema se
destrama, moare, dispare. Acest final este receptat in
general ca tragic — dar nu si de Eduard Hanslik, care
vede aici doar ,muzica si nimic mai mult® [Hanslick
1854:87 dupa  Stollberg 2014:282]. Problema
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subiectivitati unor asemenea constatari ne va insofi
permanent.

Se accepta azi faptul ca deosebirea mult discutata
in secolul al XIX-lea intre 0 muzica cu program si ,muzica
absoluta“ era motivatd mai mult ideologic decéat structural
Si ca ea trece pe langa realitatea muzicala, deoarece
granita intre aceste doua notiuni este permeabila [Wiora

1963:388 dupa Stollberg 2014:29].

Ar trebui privitd totusi mai degraba ca indoielnica
intrebarea, daca absolut orice intrerupere subita a evolutiei unei
idei muzicale ar putea in principiu contribui cu ceva la perceptia
tragica a unei muzici [Stollberg 2014:33]. Deoarece se pune
intrebarea: daca nu se asociaza cu o tematica literara, care
poate fi explicit tragicd, cum anume actioneaza acele
.paradigmatic plots“ sau ,plot archetype“ [Newcomb 1987:165-
67 dupa Stollberg 2014:29] sau, in cazul nostru, structurile
muzicale? Va trebui sa reamintim ideea considerarii unei
ontologii a muzicii dintr-o ratiune estetica [Hindrichs 2014:7] si
sa acceptam faptul ca structurile muzicale au un efect psihic
propriu direct, nemijlocit, indepedent de orice argumente
literare. Deci ,abstract” este aici doar punctul de plecare
(structurile muzicale) si poate modul de actionare, efectul final
este la fel de emotional. Dar nu orice ,catastrofa” structurala
este tragica: un efect tragic autentic poseda intotdeauna o
dimensiune sublima, si acesta este un criteriu decisiv
[Hartmann 1983:383].

2. Tragicul in muzica lui Aurel Stroe.

2.1. In ce masura putem vorbi despre Tragic in muzica
lui Aurel Stroe? In muzica romaneasc3, notiunea de Tragic
apare mult timp ca straina; aceasta muzica a preferat mult timp
in secolul al XIX-lea genuri ca opereta, rapsodia, vodevilul etc.
apoi s-a caracterizat in prima jumatate a secolului al XX-lea
(spre deosebire de literatura si mult mai aproape de pictura)
printr-o esteticd dominant liric-pitoreasca, idilica, ,pasunista”,
apeland adesea la folclor (dar nu asa cum au facut Stravinski
sau Bartok, ci mai degrabd pe linia scolilor nationale ale
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secolului al XIX-lea) sau la sugestii impresioniste, care apoi —
prin ,realismul socialist® ce a dominat motivat politic cateva
decenii scena culturala romaneasca — a fost ,intregita” cu un
patos standard obligatoriu optimist. Tragicul continut in CEdipus
sau Tn simfonia a 3-a enesciana a fost mai intai abia receptat ca
atare si rareori urmat. Se poate intelege de ce multi compozitori
ai generatiilor de dupa 1960 — intre care, in primul rand, cei
formand asa numita ,generatie de aur®, careia i-a apartinut si
Stroe — s-au distantat hotarat de aceasta atitudine. Dar si
astazi, in timp ce parodia sau absurdul sunt ,la ele acasa”, chiar
si a vorbi numai despre Tragic in Roménia — si nu numai in
Romania — provoaca o oarecare nedumerire si confuzie.
Conform punctului de vedere enuntat, vom cauta la
Stroe, Tragicul implicat in structura muzicala si nu pe cel din
operele sale inspirate de tragedii antice, explicabil literar.

Un Tragic in sensul romantismului german sau al
post-romantismului nu poate fi pus in discutie in cazul lui
Stroe: cu toate ca el si-a exprimat constant entuziasmul
fatd de Gustav Mahler sau fata de ultimele cvartete ale lui
Beethoven, muzica sa pare mai degraba sa apartina unei
estetici pe linia Debussy-Satie, Strawinsky-Bartok,
Messiaen, Xenakis, Varése, Ives. Prin aceasta, ea este
dominatd de un Weltanschauung care se opune
Tragicului romantic al marei simfonii germane si — pana la
un punct — in general ,condamna” orice patos eroic sau
tragic ca ,lipsit de gust®.

2.2. Lucrari timpurii, dar semnificative ale lui Stroe, cum
ar fi intre altele Arcade pentru orchestra cu orga si Ondes
Martenot, 1962, Muzica de concert pentru pian si orchestra,
1965, sau Laude | pentru 28 coarde, 1966, care constituie o
grupa speciala in creatia sa, se bazeaza in mod esential pe
structuri geometrice extrem de economice din punct de vedere
informational, pe algoritmuri elementare, explicite sau implicite.
Am putea vorbi in aceste cazuri despre o ciudata lipsd a
oricarei afectivitdti conventionale, despre structuri aproape
scheletice, care au in sine o valoare cognitiva, ca un obiect
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natural si nimic mai mult. Acest scop a fost adesea asumat
explicit de catre compozitor. De remarcat faptul ca cel putin
perfectiuna geometrica a Arcadelor frizeaza Sublimul.

2.3. In perioada urmétoare, trecand peste propriile
declaratii ale compozitorului orientate exclusiv pe analogii cu
stiinta, muzica Iui Stroe posedda o dramaturgie pregnanta.
Aceasta dramaturgie o releva indirect el insusi uneori, prin
asocieri metaforice. Astfel operele sale tarzii sunt dominate de
formulari ca: ,des formes naissent dans un milieu homogéne”,
L€ carnaval d’Arlequin’, ,ascension vers une mélodie lointaine”,
,Stabile reprise par raréfaction du multimobile®, ,un reste non
assimilé”, ,les derniers survivants® ,forme a [l'état naissant”,
,anachrouses et chutes lentes” etc.

ntr-o forma sau alta, muzica a apelat intotdeauna
la metafore pentru a exprima aspecte tehnice
componistice, cum ar fi prin termeni ca legato, allegro,
crescendo, acut, grav, scard melodica, culoare, major si
minor etc. sau indicatii uzuale ca scherzando, con calore
sau morendo pentru a defini caracterul ei. In partiturile lui
Stroe, metaforele actioneaza ca sugestii practice, care —
conform declaratiilor sale — au rolul de a ajuta interpretii
sa inteleaga mai bine sensul muzicii.

Asemenea sugestii apar insa si in titlul unor compozitii,
si aici pot avea un alt efect. O denumire cum ar fi Humoresca
cu doua priviri in gol pentru ansamblu cameral si orga sau
sintetizor, 1997, denumire care a sugerat si titlul studiului de
fata, nu este altceva decat descrierea fidela a unui procedeu
muzical, care — prin dramaturgia sa — creeaza o atmosfera
tensionata: o muzica ritmica, predominant jucausa, inspirata de
o colinda care apare repetitiv, permanent variata, pe un fundal
de orga, este brutal intreruptd de o suprafatd plata, non-
informationald (un extins tenuto flageoletti la vioara ce se
incheie cu un glissando descendent si este insotit de sunete
eterice Piatti con arco sau Multiphonics la oboi), suprafata care
evoca golul, nimicul — o surprinzatoare suspendare, ruptura,
,moarte” a unei structuri muzicale.
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Carillons et échos. Six préludes solennels pentru
ansamblu cameral (2 Glockenspiels si 2 Vibraphons — nr. 2
anche Tam-Tam, 1 Xylophone sau Xylorimba, 2 Synthesizers,
vioara, viola, cello, bas), 2000, preia aceeasi idee — contradictia
intre 0 muzica miscata, in acest caz, festiva, si gol, intre ordine
si nimic. ldeea este valorificata aici si mai consecvent, chiar
daca efectul tragic pare diminuat.

In principiu domneste in Carillons et échos o
atmosfera festiva, solemna. Dar cum evolueaza aceasta
atmosfera? Piesa consta din sase dialoguri numerotate
ca atare de compozitor (in realitate opt); acestea se
executa in attacca si constau din opozitia intre un
segment A (Allegro deciso — ff, ritm giusto, pentatonic,
permanent variat, clar structurat) si un segment B (rubato,
tenuto, ppp, calmo—estatico, intitulat si Elegia, cu scurte
ostinati, nestructurat, cu un caracter impresionist). In
cadrul segmentului B apare si un scherzino (care aduce
ecouri din A) si un lung si lent glissando lento, un gest
preferat al lui Stroe. Partea a 4-a este o culminatie, a 5-a
un fel de repriza, in partea a 3-a apare si 0 sugestie
verbala decisiva: ,The loud lament of the disconsolate
chimera® (,Plangerea himerei neconsolabile”) (din T. S.
Eliot's ,Tea Time Allusions®), care — alaturi de Coda —
arunca o lumina deosebita, deloc festiva sau optimista,
asupra intregii piese.

Ciudata tema principala din Prairies-Priéres pentru
saxofon si orchestra mare, 1992-93 (titlul este aici, lasénd la o
parte explicatiile anecdotice ale lui Stroe ca si aliteratia cautata,
o legaturd sugestiva intre Rugéciune, o practica spirituala,
omeneasca si Pustiu, deci din nou gol) este reprezentata printr-
un singur ton, lung, strident al saxofonului sopranino (mi b 5,
efect sol b 5).

Acest ton, care actioneaza ca un fel de strigat
primitiv, lipsit de expresie, dispare aproape complet de
patru ori sub masa sonora a unui haos orchestral abia
analizabil auditiv, sau vine Tn conflict cu o muzica
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grotesca tip Arlequin; fiind prin stabilitatea sa evenimentul
cu cea mai mica probabilitate de aparitie in acest haos, el
se impune ca tema centrala. El ramane insa la ultima sa
aparitie (cele 24 de masuri ale Codei in tempo doime cu
punct=48 MM, ceea ce da o durata de cca. 30 tenuto,
fara a se respira perceptibil) la sfarsitul piesei complet
singur (,un dernier reste“), ca un fel de strigat disperat.
Aceasta este expresia singuratatii si a unui gol definitiv,
greu de descris in cuvinte: este un gest pur muzical. Ar fi
absurd sa cautam aici un program literar - structurile
muzicale vorbesc aici limba lor proprie, o cu totul alta
decéat limba ,normald“, orientatd pe notiuni; de aceasta
limba avem nevoie doar pentru o explicatie aproximativa,
nu insad pentru perceptia intuitiva a unor asemenea
gesturi muzicale.

Ca de obicei, Stroe nu s-a exprimat cu privire la
semnificatia acestui gest, dar nici nu a combatut
explicatia expusa mai sus. Faptul ca exista si alte
interpretari ale rolului acestui ton ne reaminteste
inevitabila subiectivitate a ,descifrarii” unor asemeni
gesturi muzicale: el ar fi un ,strigat simbolic de bucurie la
contactul cu lumina primordiala® [Petecel 2011:64].

Acesta este si un bun exemplu pentru teza potrivit
careia — in mod similar cazului in care se incearca sa se
descrie Sublimul - componenta tragica a unei muzici nu
poate fi definitd punctual, intr-o anumita structura, ci
devine inteligibild doar prin considerarea integralda a
contextului, respectiv a dramaturgiei intregii piese. Astfel,
sensul tragic al acestui ton ni se dezvaluie numai daca
privim functia sa in intreaga piesa.

Aparent altfel, formula mecanica, minimalista a ostinato-
ului din finalul Sonatei a 3-a pentru pian, ,En palimpseste®,
1991, reduce in mod similar bogata informatie muzicala de
pana acum la zero: in locul sintezei asteptate, rasuna la
nesfarsit o formula ritmica obsedanta (un posibil fragment de
colind?), care pare sa vrea sa stearga orice amintire, in acest
caz, a unei reprize. Aceasta este din nou o ,privire in gol”, chiar
daca de un alt fel. Finalul poarta indicatia: ,Dévelopement sur
deux accords et un cluster - Allegro con gioia“. Poate a vrut
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compozitorul sa exprime altceva decat exprima muzica sa?
Deoarece Stroe s-a exprimat clar cu alte prilejuri referitor la
acest final: ar fi vorba de intentia clara de a exprima o stagnare,
»inghetare” a informatiei.

Cu putine exceptii — de exemplu concertele pentru
clarinet sau acordeon — compozitiile lui Stroe nu au un
final optimist, apoteotic. Dar Stroe nu vedea in principiu in
finalele sale nici triumf, nici tragedie, ci mai degraba ,un
fel de indepartare [...]. Nici o piesad nu se sfarseste [...]
triumfal. Nu se sfarseste tragic. Nu este moartea cuiva.
Nu stiu ce e [...], dar nu este moartea cuiva, ci este o
indepartare. Ai impresia ca devine din ce in ce mai piano,
ca se-ndeparteaza. [...] Un fel de perdendosi.” [Stroe
2001:436]

Nu este vorba numai de o altd nuanta aici: se
cuvine sa reamintim faptul ca Stroe opereaza constient
doar cu structuri muzicale si nu doreste sa vada in ele
nimic altceva decéat operatii cu structuri muzicale. Ceea
ce nu insemneaza insa ca ele nu pot fi interpretate.

lar Mozart-Introspections pentru trio de coarde, 1994,
se incheie, dupa o tensionata prelucrare a unui motiv cromatic
din simfonia nr. 40 in sol minor de Mozart KV 550 (masurile 24-
32 din final - acest pasaj este vestit, deoarece el contine nu mai
putin de unsprezece sunete cromatice la rand, in zig-zag,
sunete provenind dintr-o septima& micsorata transpusa de cinci
ori la o cvarta descendenta pe notele fa-do-sol-re-la), cu un
Valse vide, mecanic, minimalistic, nu departe de grotesc, poate
parodia unui dans de salon. Acest final, ca si stridentul premere
din centrul compozitiei, contrazic eleganta spiritului mozartian si
arunca o lumina tragica asupra sa.

Evident, pe Stroe nu il intereseaza aici spiritul
mozartian, ci dezvoltarea sistematica, neconventionala,
usor excentrica a fiecarui detaliu al scurtului citat. Piesa
constd din sase parti bine diferentiate, puternic
contrastante. Culoarea timbrala joaca un rol esential, ca
adesea la Stroe, iar materialul este extrem de economic
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folosit: fiecare parte — cu exceptia parti a 5-a — se
bazeaza pe doar cateva idei, mai ales timbral definite (de
ex. tremolo, glissando, pizz-legno, premere, flageoletti).
Contrastele intre parti sau in interiorul lor sunt atat de
mari (culoare timbrala, registru, mod de organizare a
duratelor, principiu formal, continuitate) Tncat putem vorbi
de limbaje muzicale incompatibile. O disolutie a ideii
exista in fiecare parte (lungi tenuto-uri, diminuarea
densitatii sau a pregnantei culorii) si este perceptibila si la
nivelul intregii piese. Golul persista permanent in fundal si
este mai mult sau mai putin pregnant sugerat prin gesturi
muzicale cum ar fi intreruperea continuitatii prin pauze
lungi, distantele mari intre registre extreme, repetarile
mecanice, ,degradarea” informatiei muzicale.

Dar asemenea gesturi pot aparea si la inceputul unei
lucrari: Cele 21 coloane sonore abia diferentiabile Multiphonics
la patru oboaie [preluate din Veale, Mahnkopf 1998, dupa
Petecel 2011:65], stridente si sublime in acelasi timp, parand a
proveni din altd lume, care deschid Ciaccona con alcune
licenze pentru orchestra, 1995, suna iritant, ciudat, monoton,
apasator, fara speranta, ca un fel de ,introducere in infern®.

2.4. Conflictul sistemelor de acordaj incomensurabile
definite de Daniélou pe baza confruntarii unor principii
matematice cu paradigme culturale diverse [Daniélou 1959]),
asa cum acest conflict apare — incepand cu concertul de
clarinet, 1974-75, si cu operele sale, 1972-81, si valorificat apoi
intensiv in aproape fiecare piesa a perioadei Mannheim — a fost
adesea comentat [Georgescu 2009] [Szilagyi 2013].

Cele patru sisteme de acordaj definite de Daniélou
sunt:

2.4.1. Sistemul armonicelor naturale (sau
“sistemul acustic*) se bazeaza pe un ton fundamental si
pe intervale definite prin multiplii acestuia;

2.4.2. Sistemul ciclului cvintelor sau pitagoreic
(sau “sistemul pentatonic’) se bazeaza pe intervale
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definite prin puterile numerelor 2 si 3; sunelele sale —
cvinte succesive - se raporteaza exclusiv unul la celalalt,
formand un sir omogen, fara centru;

2.4.3. Sistemul modal foloseste intervale definite
prin raporturi proportionale, concretizate in scari modale,
adesea heptatonice dar nu numai, si funciii specifice;

2.4.4. Sistemul temperat (in forma sa actuala
propus de A. Werkmeister, 1691) imparte octava ih 12
intervale egale, bazate pe radacini de ordinul 12 ale lui 2.

De amintit aici ar fi doar faptul ca irezolvabila tensiune
astfel generata implica adesea si o componenta tragica. Stroe
insusi vedea Multiphonics ca pe un al 5-lea sistem, pe care el |-
a introdus 1n conflict cu toate celelalte patru. Intre aceste
sisteme nu poate exista conciliere. Si tocmai aceasta este
conditia tragediei: ,Orice Tragic de bazeaza pe o contradictie
nerezolvabila; odata ce apare sau este posibila o conciliere,
Tragicul dispare” [Grumach in Szondi 1961:30]. Stroe a vorbit
mult despre o ,rupturd“ de netrecut, ,periculoasa“, care ar
,strapunge” muzica sa si ar ameninta ,sa distruga unitatea
operei“ si s-a privit doar mult mai tarziu ca un ,constructor de
punti intre culturi® [Arzoiu 2011:11] [Kohli 2011:80], ceea ce
suna evident mai frumos si gaseste mai multa intelegere.

Dar contradictii existd nu numai intre sistemele de
acordaj incomensurabile, ci si Tntre sistemele ritmice (giusto -
rubato), in special Thsa intre informal (haosul incontrolabil al
Mobilelor sau glissando-urilor) si liniile detaliate (,écoute fine®:
melodii simple, voit copilaresti, ,naive) sau intre maximé
complexitate si maximé& simplitate, intre clusters cu ambitus
redus sau larg sau disonantele Multiphonics si armoniile
consonante, intre continuum si discontinuitate si, in general,
intre diferitele ,limbaje muzicale* ce se confrunta voit in muzica
sa. Alaturi de Prairie-Priéres si Carillons et Echos, titluri cum
ar fi Capricci et Raga sau Chorales et Comptines oglindesc
in sine o dualitate intentionata, o contradictie irezolvabila.

O alta contradictie fundamentala exista la Stroe intre
conceptia sa, orientatd dominant in sensul esteticii franceze (de
exemplu, interes pentru culoare timbrald, constructia formala
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bazata pe juxtapozitia segmentelor, colaj sau palimpsest) si
principiul morfogenetic, care regizeaza dezvoltarea muzicii sale,
principiu evident preluat din muzica tipic germana a unui
Gustav Mabhler; la aceasta se adauga structuri inspirate explicit
din folclorul romanesc (mai ales Colinde — Tn mod direct in
sonatele de pian sau Humoreske si indirect in ,colinda infinita”
din Ciaccona), dar si sugestii sau citate din alte traditii culturale
(de exemplu, africane sau asiatice, ca in Quintande pentru
suflatori, 1984, sau in Lieduri pe versuri de Morgenstern pentru
voce, saxofon gi percutie, 1987). Daca si George Enescu a fost
animat permanent de o viziune pan-europeana [Georgescu:
2011], topirea unor componente culturale contradictorii suna la
Stroe cu totul altfel: nu se tinde catre nicio sinteza, dimpotriva,
contradictiile sunt prezente la el in intreaga lor acuitate.

O ultima contradictie despre care am putea vorbi ar fi
aceea intre intentiile sale si realitatea muzicala, planuri care nu
concorda intotdeauna. Contradictile mentionate privesc desigur
nu numai muzica lui Stroe, in aceasta combinatie sunt insa
rareori de gasit.

2.5. Acestea ar putea fi caracterele unei viziuni muzicale
proprii a lui Stroe, care sugereaza Tragicul:

2.5.1. golul, vidul, abisul, lipsa miscarii, a devenirii, a
,vietii”

2.5.2. monotonia unei geometrii algoritmizate, a
suprafetelor plate, fara expresie

2.5.3. rupturile, ,catastrofele® care reteaza brutal
evolutia unei structuri complexe

2.5.4. consecventa disolutie a structurilor, pierderea
treptatd sau degradarea, ,moartea“ informatiei

2.5.5. imposibilitatea unei unitati (in acceptiune normala)
a operei din cauza contradictiilor irezolvabile, a conflictelor
neintegrate

2.5.6. evitarea apoteozelor sau a finalurilor optimiste, a
oricarei forme de afectivitate sau sentimentalism
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2.6. Concluzie: Se pare ca insusi felul de a vedea
muzica al lui Stroe implica o dimensiune tragica, ca o
proprietate esentiala, chiar daca ea nu se reduce la aceasta
dimensiune. Dintr-o multitudine de componente diferite,
alaturate de el maiestrit intr-o constructie voit tensionata,
instabila, din acest joc savant cu informatia muzicala, rezulta o
versiune originala a Postmodernismului, in care, de altfel, o
anumita radicalitate a Modernismului supravietuieste: si
aceasta este o contradictie si apartine unei viziuni proprii.

Preferinta sa pentru conflicte irezolvabile, catastrofe,
disolutie, in special insa pentru gol, evitarea apoteozelor sau a
finalurilor optimiste, a oricarei forme de afectivitate, mai
degraba interes pentru grotesc sau violenta, chiar preferinta sa
timpurie pentru o geometrie algoritmizata, cu suprafete
monotone, ,fara viata”, conduce la o imagine particulara, rece,
obiectiva despre arta si despre lume - ca o privire neutra asupra
unui fenomen natural sau a unui obiect. Rezultd o muzica solid
construita, complexa, in acelasi timp fascinant de frumoasa si
Lipsitad de suflet, rece si sublima, pura si tragica. A accepta si
pretui aceasta nu este ceva de la sine inteles, deoarece nu este
vorba de un tragic obisnuit, ci de o formé speciald a unui tragic
abstract, structuralist, care exclude aproape orice participare
afectiva a auditorului si ii solicitd mai ales o participare
intelectuald. Poate din aceasta cauza este muzica lui Stroe
doar pentru cei ce il infeleg bine si impotriva declaratiilor sale,
nu numai permanent interesanta, ci si profund impresionanta,
emotionanta. Si, sub acest aspect, unica.

Corneliu Dan Georgescu: Neckarsteinach,
in germana: octombrie 2016; in romana: mai-iunie 2017

* Textul de fata reprezinta traducerea in limba romana a
comunicarii ,Die Tragik der unlésbaren Widerspriiche. Aurel
Stroes ,Durchblick ins Leere®, comunicare sustinuta Ila
simpozionul international de muzicologie de la Delmenhorst,
28-30 octombrie 2016 avand ca tema Die tragische Dimension
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der Musik von Aurel Stroe, simpozion organizat de Carl-von-
Ossietzky Universitat din Oldenburg in colaborare cu Hanse-
Wissenschaftskolleg — Institute for Advanced Studies din
Delmenhorst sub conducerea prof. Violeta Dinescu si Roberto
Reale sub titlul Symposium Zwischen Zeiten 2016.
Comunicarea amintita a fost insotita de proiectia unei prezentari
in format PowerPoint care continea tabele analitice, exemple de
partituri si exemple sonore.

O forma prescurtata, purtand titlul prezentului studiu a
fost prezentata la simpozionul international de muzicologie de
la Bucuresti Aurel Stroe and Pascal Bentoiu - International
Musicology Symposium, 27 mai 2017 din cadrul SIMN,
simpozion organizat de UNMB sub conducerea prof. Olguta
Lupu. $i aceasta comunicare a fost insotita de proiectia unei
prezentari corespunzatoare in format PowerPoint. Deoarece se
presupune insa ca lucrarile lui Aurel Stroe amintite aici sunt
cunoscute de cei mai mulii dintre cititorii acestui text, am
renuntat la exemplificari.

** Toate traducerile citatelor din text imi apartin.
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SUMMARY
Corneliu Dan Georgescu

The Tragic Dimension of Unsolvable Contradictions. Aurel
Stroe’s “Privirea in gol” [“Staring into Emptiness”]

In order to tackle the issue of the Tragic Dimension in Aurel
Stroe’s music we must overcome two major impediments from
the very beginning. On the one hand, defining the Tragic
Dimension in music is a critical topic anyway, often overlooked
in certain periods of music history and difficult to look at
objectively; on the other hand, Aurel Stroe was a fierce
structuralist, in the best Romanian-French tradition, and always
asserted that in his music he only saw structures with cognitive
value and nothing more. Consequently, unlike other fields,
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especially scientific ones, to which he often made reference, he
avoided commenting on any idea connected to the significance
of his music, including any possible tragic significance.
Analysing his music we shall remark on the originality of his
point of view step by step, a point of view that implies not only a
particular aesthetics, but also a complex personal view of the
world. His consistent preoccupation with certain contemporary
scientific theories as well as his assimilation of the contribution
of various artistic trends — modern, post-modern or belonging to
the traditions of other continents — is materialised in a music
that seems to intend to be some sort of synthesis of the whole
human knowledge and experience. At the same time, this music
has a unique sensorial power of impact due to its scholarly
“juggling” with musical structures. Among others, perhaps
because he wanted to preserve the informational value of
certain contradictory elements in its acutest form, his music is a
music of unsolvable contradictions that occur on multiple
planes, without tending towards a synthesis. The Tragic
Dimension seems to be one of its essential characteristics. This
is not an ordinary Tragic Dimension, as in ancient tragedy or in
the Romantic music of the nineteenth century, but something
entirely different...
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