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INTERVIURI

De vorba cu Alexandru S$Stefan Murariu

Andra Apostu

Tanarul compozitor Alexandru Stefan Murariu este unul dintre
muzicienii despre care se va vorbi mulfi ani de acum inainte. Este
talentat, curajos, modern dar si cu rddécini solide in tot ce inseamna
traditie si valori artistice autentice. Talentul si priceperea in a
compune i-au fost recunoscute de nume dintre cele mai sonore ale
compozitiei nationale si internationale si a fost laureat de nenumdarate
ori la competitii de compozitie cu tematici c4t se poate de diverse.
Este asistent universitar doctor la Academia Nationaléd de Muzica
,Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca, in cadrul departamentului de
Compozitie muzicala si Dirijat, iar in anii 2015 si 2019 a obtinut Bursa
,George Enescu” a Institutului Cultural Roméan, consténd in rezidente
artistice la ,Cité Internationale des Arts” din Paris.
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A.A.: Draga Alexandru, vorbeste-ne putin despre anii tai de
formare. Ce profesori ori personaje cheie ai intalnit care sa fi contat,
privind acum napoi, pentru ceea ce esti astazi?

A.St.M.: In familia mea, muzica nu a fost o traditie. Reteta
prin care am ajuns la o scoala cu profil vocational a avut doua
ingrediente: dorinta tatdlui meu de a avea un muzician in familie Si
proximitatea Liceului de Muzica si Arte Plastice ,Sigismund Todutd”
din Deva. Primii ani de muzica au fost mai degraba o pregatire a
terenului; nu am fost foarte impresionat de disciplinele de specialitate,
mai ales de vioara. Doream ca aproape orice copil sa joc mingea, sa
ma joc cu colegii, nu sa studiez la instrument. Am dorit sa studiez
pianul, dar neavand pian acasd nu am fost prioritari in a alege acel
instrument. Am fost ales in schimb de catre o vioara mica cu un toc
rosu, prafuit, din magazia scolii si nu mi-a placut deloc.

A.A.: Esti violonist iar de cele mai multe ori compozitorii sunt
formati ca pianisti, ti-a fost mai greu, mai usor?

A.St.M.: Esecurile perpetue in a lega sunete curate m-au
indepartat constant de studiul viorii, cu toate ca profesorii ma
impresionau la fiecare exemplificare a vreunei lucrari pe care o
abordam. Nu Tntelegeam de ce ei canta atat de curat si eu sunt atat
de departe. Totusi am mers Tnainte pana in liceu, unde am renuntat la
vioara. Acolo am descoperit armonia, formele, lucréarile orchestrale si
cantul coral. Toate aceste experiente m-au repus pe sine si am
inceput s& compun si s& ma gandesc la conservator. Deci nu as putea
mentiona un personaj cheie; pentru mine toti profesorii au ajuns sa fie
la fel de importanti in decizia de a continua cu muzica, de a ma
indrepta catre Academia Nationala de Muzica ,Gheorghe Dima” din
Cluj-Napoca. Dupa cum deja am mentionat, nu ma pot considera
violonist, dar cu siguranta faptul ca nu am stapanit pianul m-a ncetinit
teribil. ITmi amintesc cu groaz& orele de armonie cu domnul profesor
Péter Szeg6 in care ne punea doar sa cantam la pian diferite schelete
armonice din lucrari celebre (pe care sa le ,ghicim”). Cand imi venea
randul simteam cum totul se destramd si ma rugam sa primesc macar
o tonalitate fara multe alteratii. Inca din studentie am incercat sa-mi
imbunatatesc pianistica si in prezent, pe langa ce studiez pentru
procesul didactic, aproape seara de seara citesc cateva ,versete” din
,Biblie” (corale de J.S. Bach).

A.A.: Spuneai despre tine ca in momentul in care incepi sa
compui, sa scrii, mintea ta este cea care preia controlul si aduce in
centru o multitudine de idei si informatii care te ghideaza pe tot
parcursul procesului creativ. Vorbeste-ne despre procesul tau creativ,
cum se petrece la tine? Destainuieste-ne mecanismele tale secrete.
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A.St.M.: Cu timpul am inceput sa cred tot mai mult ca odata
aparuta o idee sau un manunchi de idei, ele cer a fi conduse intr-o
anumita directie. Fie ca este vorba de caracter, timbralitate sau
temporalitate. Bineinteles, este o chestiune destul de generala, pot
exista variante mai mult sau mai putin inspirate. Mai depinde si de
cum lucrez la piesa respectiva. Uneori functioneazd metoda
,harativa”, in care fiecare idee este legata de urmatoarea, sau efectiv
pornesc de la Tnceputul lucrérii si continui pana la final. Alteori Tncep
de la mijloc sau de la un punct culminant si gandesc variatiile
respectiv segmentele de contrast ale materialului schitat initial. Sunt
foarte multe metode dupa care compozitorii lucreaza. Depinde si de
anvergura lucrarii.

A.A.: Nu a fost singurul dar anul 2018 a fost unul extraordinar
pentru tine: ai castigat nu mai putin de sase premii importante pentru
creatile tale, dintre care evidentiez premiul special al Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor in cadrul competitiei "Vox Mundi” de la
Timisoara, premiul Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor pentru anul
2018 pentru creatia ta Espaces IV pentru doué coruri si orga si nu in
ultimul rand, premiul | la Concursul International de Compozitie din
cadrul Festivalului "George Enescu”, competitie care a fost extrem de
Lintuitivd” (ca sa spun asa...) in ceea ce priveste marii compozitori
contemporani. Spune-ne ce au avut special aceste lucrari pentru care
ai fost premiat. Consideri ca ele sunt esenta ta creatoare?

A.St.M.: Pe plan professional, intr-adevar anul 2018 a
reprezentat un apogeu, atat in recunoasterile pe care le-ati mentionat,
cat si Tn volumul de munca dedicat compozitiei. A fost perioada n
care am compus cel mai mult, In care am dormit cel mai putin. Nu
sunt sigur de ce, poate energia ultimilor ani cu cifra 2 in fatd a fost
catalizatorul sau eternele retete de succes formate din presiunea
deadline-ului. Mai pot adauga pe langa premii faptul ca in acel an am
conturat in mare parte lucrarea de doctorat, pe care am sustinut-o la
inceputul anului 2019. Nu sunt neaparat cele mai ,speciale” lucrari ale
mele; nu obisnuiesc sa le cataloghez in acest fel. Fiecare lucrare Tsi
are un loc aparte in contributia mea adusa creatiei, fiecare lucrare
este asociata unei perioade, unui eveniment din viata mea sau din
viata muzicala pe care o vedem in Romaénia. Evident, premiile mi-au
oferit un avant, insa, probabil cele mai importante ingrediente pe care
le-am avut la indeména in acel an au fost pofta de a compune, sansa
de a fi céntat frecvent si curiozitatea cu care am abordat fiecare
lucrare.

A.A.: Ciclul de lucrari pe care le-ai reunit sub titulatura
Espaces reprezintd un drum, o progresie si un tip de gandire la un
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nivel macro, cel putin la nivel structural. Ce ne poti spune despre
acest ciclu, tu, creatorul lor?

A.$t.M.: Ciclul Espaces s-a nascut Tn vara anului 2016, intr-o
ambianta fantasticd, la Fontainebleau, un epicentru al creatiei
interdisciplinare pentru tineri artisti. Aceastd oportunitate a fost
posibila datoritd a doua persoane foarte importante in cariera mea:
Diana Ligeti, un muzician extraordinar care este incepand cu anul
2019 directorul acestei manifestari si profesorul meu Adrian Pop, care
a fost inspirat s& Imi sugereze la acea vreme acea scoala de vara. In
fiecare an, pe parcursul lunii iulie zeci de studenti muzicieni si arhitecti
din intreaga lume sunt selectati si participa in cadrul unei scoli de vara
in fascinantele incaperi ale castelului din Fontainebleau.

Saptamanal, pe langa cursurile clasice de muzica si
arhitectura - in cazul nostru, ecriture (cu fantastica Isabelle Duha),
compozitie (cu Allain Gaussin si Francois Paris, alaturi de invitati de
marca in fiecare an — Héctor Parra, Tristan Murail, Bruno Mantovani
s.a.) si coached rehearsals cu lucrarile noastre, cream proiecte
interdisciplinare cu studentii arhitecti. Erau formate echipe din 4
arhitecti, un compozitor si interpreti care lucrau la o anumita tematica
(de exemplu umanism, un anumit spatiu din castel, o gradina etc.).
Aceasta tematica era mai apoi prelucrata de catre toti membrii echipei
pe parcursul intregii saptaméani si rezulta intr-o instalatie sau un
performance happening in care arhitectii recreau anumite spatii si
muzicienii aduceau o ambiantd sonora strans legata de istoria sau
prezentul spatiului respectiv, pusad intr-o lumind actuala de catre
compozitor. In fiecare sambatd dimineata comisiile formate din
arhitecti renumiti si muzicieni consacrati ascultau si jurizau
prezentarile tuturor echipelor. A fost, probabil, cea mai intense si
completa experienta de colaborare pe care am avut-o.

Revenind la ciclul Espaces, in acea vara, in acea ambianta
am inceput sa compun lucrari cu tematica spatiului, primul opus fiind
un cvartet de coarde, care a fost distins la final cu ,Prix de
composition a la mémoire de Nadia Boulanger”. Din punct de vedere
teoretic si conceptual, tematica a fost in atentia mea inca din cadrul
studiilor masterale si continuata la doctorat, unde am abordat
spatialitatea si spatializarea ca un parametru de creatie. Practic, in
fiecare lucrare care apartine ciclului Espaces am abordat elementul
spatiu atdt ca parametru intrinsec, adicd prin sugerarea unei
spatialitati multiple prin procedee precum contrastul brusc, tehnica de
colaj, nuante transpuse in ideea de apropiere departare s.a., cét si
unul extrinsec, prin plasarea interpretilor in afara spatiului
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conventional, adica in afara scenei. Ciclul a ajuns la opusul cu
numarul 6.

A.A.: Cum te-ai apropiat de genul coral?

A.St.M.: Primele satisfactii pe care le-am avut ca interpret au
fost in cadrul corului, in liceu la Deva, sub indrumarea profesoarei
loana Gadalean. In anul 2006 am participat la olimpiada nationala
pentru coruri unde atat repertoriul (am cantat muzica din Renastere,
Romantism, scoli nationale si muzicd modernd, in limba italiana,
spaniold, maghiard, germana si roméand, o realizare remarcabila
pentru un cor de liceu), cat si experienta traitd ascultdnd mai multe
formatii m-au apropiat de céntul coral. Am aterizat mai apoi in anul
intdi de facultate, direct pe scaunele salii 59, la repetitile corului
Antifonia, condus de catre profesorul Constantin Ripa. Dupa patru ani
de experiente intr-ale muzicii contemporane, maestrul Cornel Groza
m-a primit Tn corul Cappella Transylvanica, unde am avut ocazia de a
bifa efectiv toate bornele muzicii corale, de la Renastere pana la
lucrari proaspat scrise.

Din anul 2014 am inceput sa cant in corul Jubilate, dirijat de
catre Mihaela Cesa-Goje, un ambasador al muzicii corale moderne.
Am avut de nenumarate ori bucuria de a avea lucrari cantate de catre
acest grup de oameni foarte pasionati. De asemenea, Mihaela Cesa-
Goje a avut in permanenta incredere n procesul meu creator,
comandandu-mi numeroase lucrari corale si orchestrale pe care le-a
interpretat in prima auditie, lucrari care au ajuns sa fie indragite de
catre interpreti si apreciate in comisiile Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania.

Creatia (nu doar) corala a maestrului Adrian Pop a fost de
asemenea importantd pentru mine. Imi amintesc cu drag de
abordarea Colindei de pricind (Vine hulpe di la munte) pentru
olimpiada din liceu; la admiterea in conservator nu mi-a venit sa cred
ca in comisie era compozitorul acelui splendid opus si ca urma sa
studiez compozitia vreme de 10 ani alaturi de domnia sa.

Nu in ultimul rand, admiratia cu care il urmaresc pe maestrul
Cornel Groza la toate repetitiile Corului Cappella Transylvanica mi-a
indus abordarea genurilor corale in mai multe lucrari, iar faptul ca sunt
unul dintre norocosii care au fost cantati de catre Corul Filarmonicii de
Stat Transilvania nu poate decadt sa ma motiveze in cultivarea
vocalitatii in procesul meu creativ.

A.A.: In prezent dar si pentru viitor, ce alte proiecte mai
dezvolti in afara de compozitie si, evident, componenta pedagogica?

A.St.M.: Pe langa proiectele componistice si didactice la care
lucrez am infiintat un ansamblu de muzicd moderna si contemporana
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denumit ,Couleurs”, ansamblu cu care am debutat intr-un cadru
,actual”’, fara spectatori, insa cu o vizibilitate mai mare si
internationala in spatiul online, in frumosul Festival ,A Tribute to
Gydrgy Ligeti in his Native Transylvania”, coordonat de conf. univ. dr.
Bianca Tiplea-Temes. Pe langa programele pe care le gandesc in
vederea urmatoarelor proiecte (pot mentiona deocamdata o prezenta
in cadrul festivalului Meridian in care vom colabora la partea vizuala
cu Universitatea de Arta si Design din Cluj Napoca) lucrez saptaménal
la imaginea acestui proiect prin editari video, materiale grafice, pentru
a construi o imagine profesionista si in mediul online. E drept, suntem
cu totii satui de concerte transmise in direct, premiere s.a.m.d., dar
dupa colaborarile cu ansamblurile din Romaéania si mai ales prin
asistente la repetitiile/concertele unor ansambluri de talie mondiala
precum Ensemble InterContemporain, Pierre Boulez Ensemble si
Ensemble Dissonances, am remarcat foarte multa munca in spatele
imaginii unor asemenea institutii. Pe langa concertele propriu-zise
care sunt doar ,the top of the iceberg” mai exista partea de
promovare, brosuri, conceptii, partea de documentare - interviuri cu
interpretii, invitati, dirijori, compozitori, spectatori. Toate aceste
aspecte pot face diferenta dintre un concert si un eveniment si pot
readuce intr-un final un public numeros in salile de concerte.
A.A.: Tti multumesc!

SUMMARY

Andra Apostu
A Conversation with Alexandru Stefan Murariu

The young composer Alexandru Stefan Murariu is one of the
musicians you will hear about many years to come. He is talented,
bold, modern but in the same time root bound in everything defined by
tradition and authentic artistic values. His talent and skills in
composing music were acknowledged by some of the most renown
composers in Romania and abroad and he was awarded many times
at composition competitions with the most diverse themes. He is
currently a Teaching Assistant PhD at "Gh. Dima” National Music
Academy in Cluj Napoca at the Conducting and Composition
Department and in 2015 and 2019 he was awarded with the "George
Enescu” Grant by the Romanian Cultural Institute consisting with an
artistic residence at ,Cité Internationale des Arts” in Paris.
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CREATII

Concertul pentru vioara si ansamblu de solisti
»Capricii si Ragas” de Aurel Stroe
Perspective analitice

Florin-Cristian Neagoe

Aurel Stroe: parcursul componistic intre 1975 — 1990

Dupa definitivarea Concertului pentru clarinet si orchestra,
Aurel Stroe intrerupe ciclul lucrarilor concertante. In 1973 incepe
lucrul la Trilogia Cetétii Inchise, compusa din cele trei Orestii: I.
Agamemnon (1979 - 1981), Il. Choeforele (1973 - 1977) si Il
Eumenidele (1985). In cadrul acestor lucrari se vor dezvolta tehnicile
componistice enuntate Tn lucrarile de tinerete: teoria catastrofelor,
morfogeneza, palimpsestul, suprapunerea diferitelor sisteme de
acordaj, folclorul planetar, elemente de teatru instrumental etc. Tot in
cadrul universului lirico-dramatic, anii 1987 si 1989 aduc completari
prin creatiile Conciliul mondial si Copilul si diavolul.

In privinta lucrarilor instrumentale existd urmatoarele repere:

1978 — 10 piese pastorale pentru clavicord si orga in care
Aurel Stroe foloseste tehnica colajului si a citatului.

1984 — Sonata a ll-a pentru pian "Thermodynamic”, lucrare
construitd pe tehnica modurilor complementare si a procedeelor
morfogenetice.

Tot in 1984 a compus si Quintandre, lucrare scrisa in
memoria lui Edgar Varése, precum si Anamorfoze canonice.

1985 — Nocturnd, lucrare camerala pentru voce, clarinet,
percutie si harpa.

1986 — Sonata pentru saxofon si percutie.

1987 — J. S. Bach sound introspection, lucrare marcata de
procesualitate sonora.

— Patru lieduri pentru soprana si saxofon, pe versuri de
Christian Morgenstern
1988 — Accords et comptines, pentru orchestra.
1989 — Aleph sau Alpha, pentru cvartet de saxofoane
— Fiicele Soarelui, piesa pentru chitara, revizuita in 1992
— Saxtuor mit Kientzy
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Concertul pentru vioara si ansamblu de solisti

Acest concert a fost scris in anul 1990, la Mannheim, fiind
comandat de catre Ministerul Culturii din Franta si este dedicat lui Ami
Flammer, violonist din cadrul ansamblului ,2e2m”, cel care a si
interpretat concertul pentru prima oara, acompaniat de un ansamblu
condus de Bernard Cavanna.

Instrumentatie

Formatia cu care vioara solista dialogheaza in cadrul acestei
lucrari este reprezentatd de un ansamblu de solisti. Pachetul
instrumental cuprinde instrumente de suflat din lemn (un flaut piccolo,
doua clarinete in si bemol si un contrafagot) si din alama (doua
tromboane), instrumente cu coarde si arcus (patru viole si doua
contrabasuri cu patru corzi), un instrument cu coarde ciupite (harpa)
si, bineinteles, instrumente de percutie (un glockenspiel si cele trei
grupe de percutie cu care ne-am obisnuit din celelate lucrari
concertante ale compozitorului, ale caror componenta o vom expune
mai jos):

Grupal Grupall Grupa llll

Toba mica (cu
cordar, fara cordar)

Clopote

Toba medie

(fara cordar)

Toba medie (cu

cordar, f3ra cordar) Gong grav in re bemol Toba mare
Toba mare Tam-tam grav 2 Cinele
suspendate

4 Temple blocks

Masina de vant

Vibrafon

Constructie formala
Arhitectura formala a acestui concert este organizata in jurul a
doua mari sectiuni ce se repeta alternativ de trei ori (sase sectiuni):

- Paganiniana I (1)
- Ecoute fine | (2)

10
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- Paganiniana Il (3)

- Ecoute fine Il (4)
- Paganiniana Il (5)

- Ecoute fine 111 (6)

Aceste doua sectiuni apartin, fiecare, unei culturi diferite si se
afla in relatie de antonimie: Paganiniana, reprezentantd a spatiului
european si incadrata temporal in perioada romantismului muzical, si
Ecoute fine, exponenta a culturii orientale cu o temporalitate veche,
mult Tndepartata in timp. Opera muzicala se doreste a fi mediul in
care aceste doua muzici se intalnesc, isi prezintd una alteia
argumentele si, in incercarea de a lega punti intre ele, Tsi imprumuta
anumite elemente.

Partea |, Paganiniana |

Prima sectiune a acestei pari contine 20 de masuri,
dureazd pana la Reper B, Lo stesso tempo si o vom numi Al. in
cadrul acesteia materialul muzical mai suporta o alta fragmentare, de
aceasta data intr-o forma bipartitd cu mica repriza, de tipul al — a2 —
al redus.

al, opt masuri:
Vioara intoneaza o linie melodicA de factura modala,

construitd din grupéri de cate patru saisprezecimi, cu alternarea
momentelor de arco battuto si pizzicato la mana stanga, derivata,
conform lui Ami Flammer?, chiar din variatiunea numarul noua din
Capriciul numarul 24, opus 1 de Niccold Paganini:

! Marturisire facutda de Ami Flammer in filmul Auréle Stroé realizat de
Bernard Cavanna si Laurence Pietrzak.
11
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Modalitatea de articulare sonord, precum si cristalizarea
acestei melodii in jurul notei la, intr-un mod major-minor (nota do este
mobila) dovedesc inrudirea acestei Teme | cu fragmentul lui Paganini.

Inca de la inceput se realizeaza o scindare intre membrii
acompaniamentului, o impartire dupd caracterul determinist
/indeterminist al structurilor muzicale pe care acestia le interpreteaza.
Asadar, desi suntem inca in Paganiniana, conflictul, sau mai bine zis
prezenta elementelor particulare celor douad lumi sonore se araté deja.
Astfel, se constituie grupul format din viola solo, grupa a ll-a de
percutie (tam-tam grav), cele doua clarinete si flautul piccolo, ce
sustin traseul viorii printr-o pedala acordica, Tmpartasind caracterul,
expresia si agogica acesteia (Giocoso, Tempo giusto, patrimea 112),
si grupul format din cele doua contrabasuri care expun tot pedale
sonore, Tnsa in glissando, Tn sistem netemperat, cu discursuri
eterofonice, caracterul si agogica fiind total opuse (Notation
proportionelle, Libre, Rubato — synchronisation approximative).

POUR AMi FLAMMER, PAGANINIANA T .

1
5 ! H ;
———— i — ——
(- BOATHTROPORTION £Ek— 1 BAG RIBATO - T =
I Coywek yproimalivg) | :

P e
== ‘TJ{j:ﬁ@,, = e
CONTRABBASST k‘l;) 3 S okl S ! | )

ﬁ’l‘_‘-‘t‘u'ﬂ—é:

Fundalul acordic al viorii este constituit din doua fragmente ce
contin intarzieri la clarinete (clarinet 1 si bemol — la, clarinet 2 sol
bemol — sol) si salt descendent la piculing (fragmentul 1 mi bemol —re
si fragmentul 2 mi bemol — sol).

Elementul comun al celor doua grupuri acompaniatoare este
dat de caracterul static al formulelor lor (indeosebi fragmentele

12
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acordice), ce contrasteaza puternic cu caracterul motoric al
instrumentului solist.

Dupa expunerea primei fraze, in care melodia este
interpretata de doua ori, urmeaza fraza a doua care aduce o singura
modificare in discursul muzical, aparitia trombonului 2 cu trasee
patinate Tn notatii netemperate, asemanator contrabasurilor.

[ I on sordind JAT ® HARIA

ON7
2f el imltmnse (orEN)

[}
!

X OM B
—TROMBON

Bra
) 7 %= t
lere e — 3 —
e > T g iy o
—— Lie= z
= (e vibr vibrate 1
> “ i = 7 |
Ay /% . — =k Anac ol 3
—

% —

a2, opt masuri:
A doua structurda componentd a acestei subsectiuni

debuteaza la Reper A, aducand o variatie a temei instrumentului
solist, augmentandu-se materialul muzial si insistandu-se, in initium,
asupra arpegiului de la major (Tema ll).

In cadrul acompaniamentului se adauga si trombonul 1, ce va
aduce crescendo-uri puternice si, mai tarziu, formula de triolet de
patrimi, tot in notatie netemperata.

Celelalte structuri ale acompaniamentului se pastreaza
intacte.

a1l redus, 4 masuri:

Vioara readuce Tema | la nivelul unei singure fraze, iar
acompaniamentul ramane cel expus in a2.

A doua sectiune, incepe la Reper B, Lo stesso tempo,
contine 16 masuri, si o vom numi B1. Aceasta dureaza pana la Reper
D, Lo stesso tempo (Giocoso).

Se remarca aici, 1In primul rand, schimbarea
acompaniamentului. Singurul instrument ce va insoti vioara solista, de
la Tnceput, va fi toba mica din grupa | de percutie. Acesteia i se vor
adauga din a doua jumatate a sectiunii, cele doua clarinete, iar ceva
mai tarziu si cele patru viole.

13
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Vioara solistd aduce o tema noua (Tema lll), alcatuita in
continuare din grupuri de saisprezecimi. Traseul melodic al
instrumentului solist este impartit in noua structuri melodice, delimitate
prin pauze, de provenienta diferita, fie variatiuni ale celor din urma, fie
recurente, fie structuri noi.

Aproape pe intreg parcursul melodic vioara va fi insotita
izoritmic de toba mica, traseul celor doua instrumente migrand catre
imitatie rityrpicé, prin prezenta decalajelor.

Vom expune mai jos cele 8 formule melodice ale viorii, cu
particularitatile lor:

- F1 — 7 celule, traseu melodic diferit, Tnsa pastreaza
pulsatia de saisprezecime:

- F2 - 5 celule, traseu melodic diferit, insa repetitiv, prima
celula este repetata de trei ori

- F3 -1 celula, traseu concentrat, modulatie a primei celule

din F2
/\51% T!! g#
~

- F4 -3 celule, prima celula deriva din ultima celula din F2

14
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1

LN 1
n

-  F5 — 7 celule, simetrii interioare, combinatorica intre
celulele din F4

in ceea ce priveste acompaniamentul, acesta se imbogateste
progresiv: la F6 se adauga cele doua clarinete cu pedala armonica pe
secunda re — mi bemol iar la F8 vor intra si cele patru viole cu

15
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acordica glisata, pornind de la sunetele sol — la bemol — re — mi
bemol.

Sectiunea numarul trei a acestei parti se deschide la Reper
D, Lo stesso tempo (Giocosso) si o vom nota A2. Aceasta contine 20
de masuri i reprezintd o variatie a primei sectiuni. De aceasta data,
insa, nu vom avea aceeasi constructie interioara de tipul bipartit cu
mica repriza, ci o forma tripartita, de tipul al — a2 — a3, pastrandu-se
cantitatea in masuri.

al variat, opt masuri:

Se reexpune acelasi material sonor din prima sectiune,
singura exceptie fiind Tntalnita la tromboni. Acestia vor avea un traseu
recurent fata de ce s-a prezentat in Al, adica vor debuta cu formulele
de triolet de patrimi, care acum sunt mai frecvente, trecand apoi la
pedale in glissando, totul in sistem netemperat.

e

1 LJ*
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a3, opt masuri:

Aici intervine variatia, ce consta in prezentarea unui material
melodic diferit de a2 din Al. Pe langa linia melodica diferita (Tema
IV), aici se schimba si modalitatea de articulare sonora, caracterul mai
incisiv fiind subliniat de indicatiile compozitorului, spiccatissimo, quasi
percussione.

Se remarcd in cadrul acompaniamentului traseele
netemperate ale contrabasurilor ce gliseaza in jurul anumitor sunete,
creadnd impresia de cautare sonora, de meditatie.

16
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a2 variat, patru masuri:

La Reper E este adusa de catre solist Tema Il, adica a2 din
Al, insa este prezentata concentrat, la nivelul a patru masuri.

Acompaniamentul realizeaza o magma sonora, trombonii
adaugandu-se si ei preocuparllor reﬂexwe ale contrabasurllor

Urmatoarea sectiune, numarul patru, debuteaza la Reper F,
contine 15 mésuri si o vom intitula C. in cadrul acesteia se disting trei
subsectiuni, fiecare compuse din cinci masuri, pe care le vom numi c1
—-c2-c3.

cl:

Instrumentul solist realizeaza niste arcade sonore invesate,
puternic cromatizate — Tema V — acompaniate fiind doar de structura
acordica a celor patru viole, structura ce a fost intalnita in cadrul celei
de-a doua jumatati din B1, dar care, aici, pleaca de pe alte sunete sol
— la bemol — fa diez — fa.

17
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Din a treia masurd se va adauga si tam-tam-ul din cadrul
grupei |l de percutie care va marca notele lungi prin alternarea
modului de atac, glisarea cu bagheta trianglului pe margine si lovirea
cu ciocanul de lemn.
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c2:

Se pastreaza structurile melodice din cl, Tmbogatindu-se
acompaniamentul.

Flautul piccolo preia traeul prezentat la contrabasuri si
realizeaza patinari fine in jurul sunetului fa.

La sectorul percutiei se vor adduga toba mica (grupa |) si toba
mare (grupa lll) care impreuna vor intona un ritm hipnotic alcatuit din
trei durate: patrimi cu punct, patrimi si optimi.

Pe langa acestea, o contributie importantd o prezinta
glockenspiel-ul care este investit solistic si expune o linie melodica
(Tema VI) ce subliniaza in repetate randuri intervalul de tertd mica re
— si, sunetele de repaus ale liniei melodice.

Tema VI
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c3:

Linia melodica a instrumentului solist se concentreaza acum
in expunerea celor doua trasee cromatice descendente din Tema V.

Peste acestea se vor suprapune cele patru viole, care de
aceastd datd au renuntat la acordul glisat si vor realiza
contraexemplul viorii (traseu cromatic ascendent), insa dilatat in timp
prin augmentare ritmica (patrimi, patrimi cu punct si doimi fatd de
saisprezecimile violinei).

in a doua masuréd se vor aldtura si clarinetele care, de
asemenea, vor realiza o linie melodica ascendenta, ele respectand
valorile de saisprezecimi din exemplul instrumentului solist. Aceste
semnale de la cele doua clarinete se vor repeta la distanta de o
masura, ramanand ca la a treia expunere sa prezinta doar jumatate
din structura muzicala, cealalta jumatate fiind preluata de catre vioara
solista in debutul urméatoarei sectiuni.

S

O alta contributie in cadrul formulei de acompaniament o
realizeaza piculina care va prelua discursul melodic al glockenspiel-
ului (Tema VI) si il va expune intr-o mainera variata, putin diminuata,
cadentand pe alte sunete: la bemol si fa diez.

> 5 > ==
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Reper G, Lo stesso tempo aduce a cincea sectiune, B2, care
contine doar opt masuri si este o variatiune a B1.

n ceea ce priveste discursul viorii acesta este mult diminuat,
prezentand doar primele trei formule. Variatia are loc chiar de la F1,
unde la final se adauga o celula. Continuand cu urmatoarea formula
melodica se observa ca motivul este despartit in mijloc printr-o pauza,
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fapt ce conduce la o scriitura diferitda a F2. In final, sectiunea se
incheie cu motivul concentrat F3.

in privinta acompaniamentului se remarca izoritmia perfecta,
de aceasta data, a instrumentului solist cu toba mica. Acestora i se
alatura clarinetele, intai cu sunetele lungi, la interval de secunda, apoi
cu semnalele sonore ascendente din c3.

In ultimele dou& masuri apare si contrafagotul care reia, din
nou variat, Tema VI, prezentatd initial de glockenspiel si apoi de
piculind. Acesta este mult mai fidel desenului melodic original decét
flautul piccolo, Tnsd renuntd la sunetele cadentiale si acorda o
importanta mai mare intervalului de octava mlcsorata fa — fa diez.
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Sectiunea numarul sase incepe la Reper H, Lo stesso
tempo, contine 24 de masuri si o vom numi A3. Si in cadrul acestei
sectiuni distingem existenta a doua parti, inegale ca lungime: a4 — un
material melodic cu totul nou, n ce priveste instrumentul solist, Tema
VIl si al variat revenirea Temei | la vioara.

a4, 17 masuri:

Ceea ce denota revenirea A—ului este acompaniamentul. Pe
langa pedalele patinate ale contrabasurilor si formulele de triolet de
patrimi de la tromboane se vor adduga si trioletele contrafagotului. Tn
schimb, acordul clarinetelor cu p|cul|na si viola solo nu mai este
prezent.

Vioara schimba discursul sau melodic renuntand la agitatia
saisprezecimilor si dobandind un caracter reflexiv prin intonarea
pedalei sonore in registrul acut, urmata de momentele glisate in care
expune intervalul de tertd mica, totul realizandu-se in flageolete. in a
opta masura, vioara abordeaza din nou duratele mici realizdnd o
cadere intonationala abrupta, schimband octavele in jurul sunetului la,
un fel de broderie prin registre: la bemol 3 — la becar 2 — la bemol 1 —
la bemol - sol.
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Impreuna cu acest desen abrupt al viorii reintra in planul
muzical si ritmurile celor doud tobe mari de la grupele | si Ill de
percutie.

Urmatoarea masura readuce patinarile fine din jurul sunetului
fa, la flautul piccolo, fragment prezentat initial in c2.

O alta structura ce iese in evidenta in traseul instrumentului
solist este reprezentatda de pasajele cromatice in flageolete, care
expun procesul de trecere de la forma de articulare precisa din cadrul
caderii in octave la ambiguitatea si flexibilitatea glissando-urilor
tertelor ce urmeaza.

al variat, 7 masuri:

Vioara reia Tema |, pe care o va interpreta de trei ori, a patra
oara expunand doar jumatate din constructia acesteia. Revine in
cadrul acompaniamentului acordul format din viola solo, cele doua
clarinete si piculina.

O particularitate a acestei subsectiuni este data de prezenta
celor doua tobe mari care, incepand cu cea de-a doua expunere a
Temei | la vioara vor executa acelasi ritm, insa decalate
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Sectiunea cu numarul sapte, si ultima din Paganmlana l,
este Coda ce incepe la Reper J, Poco piti mosso, patrimea 120
(Tempestoso).

In cadrul acestui segment cu rol de incheiere participarea
instrumentului solist este mult limitata, acesta prezentand inca o data
structura F2 din Tema lll, augmentatd cu inca o celula fata de
prezentarea acesteia din B2. Pe parcursul intregului moment,
participa si toba mica realizand izoritmia cu care ne-am obisnuit.

21



Revista MUZICA Nr. 1 /2021
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Materialul folosit Tn cadrul acompaniamentului este si el
derivat din sectiunea B1.
Astfel, Coda este alcatuita din patru momente sonore:

M1 — cele patru viole expun variat structura F4 din B1.
Dupa o pauza de patrime, discursul se continua,
adaugandu-se si contrabasurile, cu structura F5 din B1,
expusa variat. Pe intreaga duratd a acestui moment sunt
prezenti si cele doua tromboane care au trasee diferite, ei
mterpretand pedale sonore, la nivel de secunda
M—Mns—ﬁﬁnﬁn‘m?smu) —
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M2 — cele doua clarinete expun structuri asemanatoare
semnalelor din c¢3 (acele trasee ascendente din
saisprezecimi), iar sub acestea compartimentul
instrumentelor cu coarde si arcus vor executa o structura
repetitiva, bazata pe o variatie din celula 1 a fragmentului
F4 din B1. Singurii care raman cu o nota individuala in
aceasta izoritmie intretinuta de pulsatia de saisprezecimi
de catre toba mare (gr. ) sunt cei doi tromboni. Acestia,
in a doua masura a momentului, realizeaza o pedala
sonora glisata pe intervalul de secunda mare, in frullato.
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M3 — se repetd M2, cu mentiunea ca la jumatatea
acesteia debuteaza duetul viorii cu toba mica, ce are si rol
de legatura cu ultimul moment.

M4 — se repeta M2

Redam pe scurt, forma primei sectiuni, Paganiniana I

Al, inceput — Reper B. Constructie bipartita cu mica
repriza: al (Temal) — a2 (Tema ll) —al redus.

B1, Reper B — Reper D. Vioara intoneaza Tema lII,
compusa din 9 formule melodice. Acompaniamentul
incepe rudimentar si se dezvoltad din a doua jumatate
a sectiunii.

A2, Reper D — Reper F. Material tributar primei
sectiuni, insa cu o alta forma de organizare interioara:
al variat (Temal) — a3 (Tema IV) — a2 variat (Tema
).

C, Reper F — Reper G. Forma ternara: cl — trasee
descendente si ascendente puternic cromatizate la
instrumentul solist — Tema V; ¢2 — structura tematica
noud — Tema VI — expusa de glockenspiel; c¢3 —
semnale ascendente la clarinete si vioara, piculina
expune Tema VI.

B2, Reper F — Reper H. Vioara prezinta materialul din
B1 diminuat, reapar semnalele clarinetelor din c3,
contrafagotul expune Tema VI.
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6. A3, Reper H — Reper J. Alcatuire bipartita: a4 -
instrumentul solist prezinta un discurs muzical nou,
Tema VII; al variat — Tema I
7. CODA, Reper J — final. impartitd in patru momente
sonore, desprinse din fondul B-ului, vioara expune o
formuld melodica ce asigura unitatea intre ultiumele
doua fragmente muzicale.
Uitdndu-ne Tnapoi, asupra schemei succinte prezentate mai
sus, se poate observa ca aceasta constructie este organizata pe o
forma de arc, o forma palindromica, binecunoscut fiind interesul
compozitorului pentru astfel de structuri.

Partea a Il-a, Ecoute fine |

Aceasta parte contrasteaza foarte mult cu Paganiniana I.
Izvorul muzicii este reprezentat aici de modurile traditionale ale Indiei,
numite raga. Este o zona a reflexiei, a meditatiei, in care fiecare sunet
aduce o Tincarcatura semanticd extraordinar de mare. Partea
introductiva, improvizatorica, in care interpretul se acordeaza pentru a
gasi modul se numeste aldp. Este ceea ce ni se prezinta in aceasta
primé& varianta de Ecoute fine.

Prima sectiune, A prim, dureaza pana la Reper K.

Atmosfera se schimba total. Dispar barele de masura,
instrumentele de percutie, precum si orice structurd construita cu
valori mai mici decat patrimea. Asistam la o dilatare temporala, o oaza
de liniste, un spatiu in care nu mai existd agitatie, freamat,
aglomeratie.

Instrumentul solist isi schimba atitudinea si caracterul, debutul
sau nu mai coincide cu cel al acompaniamentului. Se gandeste,
asteaptad starea prielnica. Si, in ceea ce priveste fondul muzical ce
sustine vioara, lucrurile sunt asezate treptat. Indicatia Liberamente,
Tranquillo este asumata de toti.

Intai apar instrumentele cu coarde si arcus, cele patru viole si
cele doua contrabasuri, care expun in nuantd mica, piano dolce,
acordul format din sunetele Re bemol — Sol — re bemol — mi bemol —
sol diez — si bemol. Urmeaza apoi semnalul contrafagotului, care
anunta prin caderea sa (re — Re bemol) ca instrumentul solist poate
incepe. Gongul grav in re bemol preia sunetul de la contrafagot,
asigurand legatura cu discursul solistului.

Vioara debuteaza cu o melopee in sistem netemperat, axata
in jurul sunetelor tertei si — re. Consideram ca acest desen melodic
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provine din Tema VI, de la glockenspiel, expusa in cadrul C-ului din
pnma parte
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Se remarca momentul de odihnire pe sunetul re si incercarile
de cdutare a Tnaltimii potrivite. Acest procedeu a fost intalnit si in
Paganiniana |, la contrabas, initial, intr-o varianta redusa (A1) si apoi
la flautul piccolo (C).

Linia melodica a solistului se imparte in doua fragmente:

a — fragment de factura meditativa, centrat pe intervalul tertei
si — re si alcatuit din doua sunete principale si si re.

b - fragment de natura procesualda, accelerare ritmica,
prezenta duratelor de patrimi si a grupurilor divizionale cu profil
melodic descendent, centrat pe intervalul de cvinta la — re si alcatuit
din trei sunete principale la, re si si (augmentare a a-ului atat la nivelul
ambitusului, cat si la nivelul melodic).

Sectiunea urmatoare, B prim, debuteaza la Reper K.

Se pastreaza scenariul introductiv — pedala acordica a
instrumentelor cu coarde si semnalele contrafagotului si gongului — cu
mentiunea ca acordul se va modifica, fiind construit din sunetele la —
si — fa bemol — sol bemol — do — sol bemol.

Si in cadrul melodiei instrumentului solist apar modificari,
pastrandu-se insa cele doua zone generale a si b. De aceasta data,
in formula meditativa intervalul de sexta (la — fa) este cel in jurul
caruia se brodeaza preocuparile sonore, iar in fragmentul dinamic se
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pastreaza tendinta augmentarii registrale si melodice, adaugandu-se
sunetul si.

Acompaniamentul se imbogateste prin alaturarea vibrafonului,
la inceput pe nesimtite (ppp), intérind pedala sonora cu sunetul la
(baza intervalului generator al discursului viorii).

La scurt timp dupa debutul formulei de tip b la vioara,
vibrafonul este investit cu valente melodice angajandu-se in dialog cu
instrumentul solist. Cele doua instrumente se ascultd unul pe celalalt,
interventiile unuia fiind sustinute prin pedale sonore de catre celalalt.
in prima expunere a acestui tandem fragmentul melodic expus de
vibrafon derivéd din cadrul traseului viorii din b. Acesta este Tnsa
imbogatit prin augmentare melodica, alaturi de la, fa si si fiind
incorporate si sunetele si bemol, la bemol si sol bemol.
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in infatisarea secundad a acestui dialog vibrafonul preia si
variaza metric si melodic fragmentul expus de vioara.

Partea finala a acestei sectiuni coincide cu debutul
urmatoarei, A secund. In planul acompaniamentului revine semnalul
de la contrafagot si gong, insotit de schimbarea acordului
instrumentelor cu coarde (Re bemol — Sol — re bemol — mi bemol — sol
diez — si bemol). Instrumentul solist continua linia acelerarii ritmice
prin expunerea a trei fragmente melodice, variatii ale motivului din b.

Asadar, sectiunea B prim se inchide la Reper M iar a treia
sectiune, A secund, debuteaza la Reper L.

26



Revista MUZICA Nr. 1 /2021

Un lucru interesant se petrece in cadrul acestei sectiuni.
Constructia sa este organizatd pe o forma bipartita, actorii principali
fiind chiar cele doua fragmente a si b din A prim. Acest lucru este
evident, in primul rand, in cazul melodiei solistului.

Dupa introducerea decalatd vioara va prezenta tema
fragmentului melodic a, identic din punct de vedere al configuratiei
sonore, la octava superioard. Ceea ce difera de prima sectiune este
prezenta vibrafonului care, asemanator sectiunii precedente, va
dialoga cu solistul prezentand motive melodice derivate din b. Asadar,
putem spune ca aceasta sectiune poate fi interpretatd ca o sinteza a
prlmglzor doua
T - i

1
|
i
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Observam cé traseul melodic al vibrafonului este format din
sunetele sol — la — si — re, sunete care, cu exceptia lui sol, sunt
prezente in fragmentul b din discursul viorii. Dupa prezentarea celor
doua momente, vibrafonul cadenteaza pe sunetul re bemol, care va fi
sustinut pana la momentul diluarii sale in sonoritatea masinii de vant.

Dupa adaugarea masinii de véant acordul instrumentelor cu
coarde si arcus se va schimba, fiind format din sunetele fragmentelor
melodice expuse de vioara si vibrafon: si bemol — re becar — re bemol
— la — mi bemol.

b:

Precedat de semnalul dat de contrafagot si gong, instrumentul
solist fsi continua discursul cu fragmentul b.
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De aceasta data, gongul nu se mai retrage, ci continua pedala
pe re bemol. Este insotit de punctarile tobei mari ce va intona un ritm
in notatie proportionala.

O ultima modificare importanta are loc in acordul cordarilor.
Violele pastreaza tetrasonul specific sectiunii A prim, iar
contrabasurile raméan consecventi in sunetele si bemol — re bemol.

O structura diferitd se remarca in melopeea viorii. Aflandu-se
la finalul sectiunii meditative, aceasta prevede revenirea Paganinianei,
"dezbracandu-se”, partial, de intonatiile netemperate si adoptand un
caracter mai precipitat, tradat initial de maniera de articulare sonora
tremolo, a punto d’arco, apoi de punctarile Tn pizzicato.
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Din acest moment debuteaza o structura concluzionala,
Codeta. Aceasta inchide partea a ll-a a concertului, Ecoute fine I, si
asigura puntea catre partea a lll-a, Paganiniana Il. Asa cum spuneam
mai devreme, elementul principal al acestei constructii puntice este
dat de comportamentul diferit al instrumentului solist, acele renuntari
partiale la netemperantd impreuna cu precipitarea sonoritatii. O alta
contributie o ofera contrafagotul care va expune repetat semnalul
introductiv. Aceste doud momente sunt sustinute de catre masina de
vant, gongul grav in re bemol, ritmul alb al tobei mari si acordul
instrumentelor cu coarde, care se va incheia printr-un glissando
ascendent. Ultima masura, de aproximativ sase secunde, este lasata
doar masinii de vant si tobei mari.

Red&m mai jos arhitectura formala a pértii a ll-a, Ecoute fine I:

1. A prim, inceput — Reper K.

2. B prim, Reper K — Reper M.

3. Asecund, Reper L — momentul a punto d’arco la solist.
4. Codeta, momentul a punto d’arco — final.
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Partea a lll-a, Paganiniana ll
Prima sectiune o vom nota Al si contine 17 masuri.

Formula de acompaniament reia structurile melodice
prezentate Tn partea |: pedalele glisate netemperate ale
contrabasurilor, formulele de triolet de patrimi la tromboane, care
acum sunt intalnite si la contrafagot precum si notele lungi ale tobei
mari. in ceea ce prlveste instrumentul solist observam o diferenta ce
isi are originea in Ecoute fine I: viorii i se va acorda un tlmp de
as,:teptare, de asezare a acompaniamentului, dupa care fsi va expune
discursul sau. Pe langa acest lucru, momentul viorii este separat,
impreuna cu acompaniatorii ei intr-o structura izolata, Tncadrata n
chenar. Vioara, Tmpreuna cu cele patru viole, cu clopotele,
glockenspiel-ul si cele doua clarinete sunt grupate separat. la nastere
0 suprapunere de muzici, un palipmsest in palimpsest. Pe de o parte
contrabasurile, tromboanele si contrafagotul care expun fragmente din
sisteme intonationale diferite si de cealalta parte vioara cu cele patru
viole, clopotele si glockenspiel-ul care prezintd alte fragmente
melodice, unele preluate din teme deja expuse, altele facand referire
la moduri oligocordice in dezvoltare (tritonii — tetratonii - pentatonii).
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Instrumentul “solist prezintd motivul initial din Tema Il “din
Paganiniana |, ce expune profilul melodic al unui arpegiu de la major.
Acordul celor patru viole sustine aceasta apartenenta tonala in jurul lui
la major prin sunetele la — si — do diez — mi. Dupa finalul celor sapte
celule de saisprezecimi ale viorii, cadrul tonal migreaza cétre cel
modal prin interventia glockenspiel-ului. Acesta va relua grupul de
sapte celule de saipsrezecimi, expunand un material muzical de
factura oligocordica, o tritonie compusa din sunetele la — re — mi. Cele
patru viole participa si ele in schimbarea de decor, modificandu-si
acordul. Sunetele la — si bemol — si — re asigura fundalul traseului
glockenspiel-ului.

Clopotele vor fi cele care vor prelua stafeta de la glockenspiel,
dezvoltand materialul muzical, initial ca tetratonie (re — sol — la — do),
ca mai apoi sa se definitiveze intr-o constructie pentatonica (re — mi —
sol — la — do). Acordica se schimba din nou, violele interpretand
sunetele si bemol - la, iar cele doua clarinete sunetele do — re. La o
masura distanta revine si vioara care va readuce aminte semnalul de
contrafagot d|n Ecoute fine I, de aceasta data mult augmentat ritmic.

Ultlma modlflcare in melod|a clopotelor va consta in alterarea
sunetului do in do diez. Aceasta va fi insotita de o noua expunere
acordica, realizata de viole, clarinete si vioara, formata din sunetele
melodiei clopotelor: re — mi — sol — la — do diez. Ultima masura aduce
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un profil repetitiv, simplificat, construit pe sunetele la — do diez —re, ce
pregateste revenirea profilulului arpegiat din Tema Il a viorii.

Reluarea temei viorii ne duce cu gandul la o constructie
interioard a acestei sectiuni de forma bipartitd cu mica repriza, lucru
ce este confirmat de revenirea discursului initial, redus de aceasta
data, al glockenspiel-ului.

Sectiunea numarul doi a acestei parti debuteaza la Reper P,
contine 18 masuri si o vom nota B1.

Materialul melodic folosit aici constituie o parafraza a
capriciului nr. 6, op.1 de Niccold Paganini. Melodia consta intr-un
descensio puternic cromatizat in tonalitatea sol minor, care
debuteaza cu intervalul de secunda marita (fa diez — mi bemol),
amprentd a muzicii orientale. Se observa existenta unei constructii
variationale, compusa din tema originala si doua variatiuni ale
acesteia.
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In ceea ce priveste instrumentatia, vioara domina planul sonor.
Acompaniamentul este format din instrumentele cu coarde si arcus,
actorii cei mai prezenti in aceasta scena, instrumentele de percutie si
contrafagot. Remarcam o particularitate timbrala in cazul instrumentelor

de percutie, acestia vor trebui sa producé sunetele, pe langa lovirea cu
baghetele obisnuite, si cu ajutorul arcusului.

amalay@ 08 £AL 3K a12
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Tema este prezentatd in tonalitatea originald, sol minor, si
contine sase masuri. Acompaniamentul este condus de contrabasuri
si viole, care se afla in izoritmie cu vioara, si punctarile de la percutie.

Variatiunea | augmenteazd putin tema contindnd sapte
masuri. Debutul ei este cu o octava mai jos, dar catre final schimba
desenul melodic indreptandu-se catre registrul acut si cadentand
deschis.

A doua variatiune diminueaza materialul muzical al temei,
contindnd cinci masuri. Melodia insista asupra secundei marite din
debutul temei ce intéreste ethosul oriental si va cadenta tot deschis. O
particularitate Tn cadrul acestei variatiuni o reprezinta interventia
contrafagotului care va expune semnalul sonor intalnit in Ecoute fine.

A treia sectiune, A2, incepe la cu o masura inainte de Reper
Q si contine 18 masuri.

Am intitulat aceasta sectiune A2 deoarece acompaniamentul
prezinta, in mare, aceleasi formule melodice ca in prima sectiune din
Paganiniana I.

in a treia m&sura glockenspiel-ul va enunta un motiv melodic
derivat din Paganiniana |, acea cadere prin registre, insa nu in octave
ci in cvinte (mi bemol — la — la bemol — re) aflatd in subsectiunea a4
din A3.
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Vioara are un comportament destul de retras in aceasta
sectiune. Prezenta ei va fi auzitéd abia Tn masura a saptea, cand va
expune motivul abrupt din a4, augmentat catre final.
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Glockenspiel-ul raméne ca principal interlocutor cu
instrumentul solist, expunand variat o structura muzicala din Bl
(Paganiniana 1) si anume formula melodica F2.

in raspunsul acestuia se angajeaza si cele patru temple-
blocks, cu ritmuri de saisprezecimi. Le urmeaza vioara, care readuce
pasajele cromatice in flageolet, intr-un traseu ascendent ce subliniaza
intervalul de secunda marita. Dedesubtul viorii glockenspiel-ul
intoneaza intervalul de nona descendentd, ce aminteste de semnalul
contrafagotului din Ecoute fine I.
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Ceea ce urmeaza este 0 Codeta, Tempestoso, patrimea 120,
ce incepe cu doua masuri Tnainte de Reper S. Aceasta este o
versiune redusa a Codei din Paganiniana |, aici dimensiunea ei fiind
de doar opt masuri (dintre care ultima reprezinta o pauza generala).
Structurile muzicale sunt aceleasi sau variatii ale motivelor prezentate
la finalul primei parti.
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Sectiunea finalda a acestei parti aduce o schimbare
neasteptatd de atmosfera. A cincea sectiune, C, oferd o structura
statica, hipnotica, prin existenta unui singur acord in care ritmul tobei
fara cordar reprezintd singurul reper temporal. Instrumentele care
participa in structura acordica sunt contrabasurile, violele, clarinetele
si piculina. Acordul este puternic disonant fiind alcatuit din sunetele Mi
— Si bemol (contrabas 2) — La — mi bemol (contrabas 2) — do — re
bemol 1 (viola 4) — do — si (viola 3) — sol — fa 1 (viola 2) — sol — fa diez
1 (viola 1) — re — la bemol (clarinet) — mi bemol 3 (piculina). Intreaga
constructie sustine fragmentele ritmice ale tobei medii intretaiate de
pauze, realizand un decrescendo de proportii.

De la Reper U se desprind din structura acordica piculina si
cele doua clarinete, iar instrumentele cu coarde vor glisa acordul
descendent, ajungand pe sunetele Mi — Fa — do —mi bemol — mi — mi
bemol 2 (flageolet), ce formeaza acordul din Ecoute fine Il.
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Redam mai jos forma partii a treia, Paganiniana II:

1. A1, inceput — Reper P. Vioara expune motivul initial din
Tema Il. Traseu tono—modal (glockenspiel si clopote).

2. B1, Reper P — o masura fnainte de Reper Q. Parafrazare
dupa Capriciul nr. 6 opus 1 de Paganini.

3. A2, o masura fnainte de Reper Q — Tempestoso,
patrimea 120. Motive melodice din Paganiniana |, caderi
abrute si trasee puternic cromatizate.

4. Codeta, Tempestoso, patrimea 120 — Reper T.

5. C, Reper T — antepenultima masura. Sectiune de tranzitie
catre Ecoute fine Il, punctari ritmice pe acompaniament
acordic, hipnotism.

Partea a IV-a, Ecoute fine Il

Prima sectiune, A1, debuteaza chiar din ultima masura din
Paganiniana Il si la nivelul expresiei se pozitioneaza intr-un contrast
neasteptat cu ultima sectiune a partii anterioare, Dramatico, fata de
Liberamente, scherzando cerut aici. insusi discursul melodic este usor
mai precipitat fatad de staticismul sonor din sectiunea anterioara. in
aceasta prima sectiune vioara solistd este acompaniatda doar de
instrumentele cu coarde si arcus care vor intona acordul format din
sunetele Mi — Fa — do — re bemol — re — mi bemol 2 (cu flageolet).

Deasupra acestui fundal sonor instrumentul solist adopta un
desen melodic ce deriva din melodia clopotelor prezentata in Al din
Paganiniana, denumit motivul w. Prezenta saisprezecimilor impreuna
cu componenta oligocordica in expansiune (de la tetratonie, re — fa —
sol — do, la pentatonie, re — mi — fa — sol -do) constituie argumentele
apartenentei acestui fragment la traseul clopotelor din A1/
Paganiniana 1. Cu toate acestea, motivul este variat intonational,
particularitatea orientala a acestei sectiuni fiind asigurata prin armura
netemperata.
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Urmatoarea configuratie melodica a viorii o vom denumi
motivul z. Acesta reprezinta un semnal la nivel de nona descendenta,
ce se va regasi in diverse forme in constructiile muzicale urmatoare.
Initial, motivul z il regasim in dubla ipostaza, ingradind formulele
cadentiale ale viorii.

Dupa expunerea secunda a acestui motiv debuteaza
sectiunea numarul doi, B1. Cadrul intonational comportd modificari
subliniate de noua armura netemperatd, iar in sonoritatea
acompaniamentului se remarca o usoara modificare prin executarea
unui glissando lent cu profil descendent, de catre viola 1.

Indicatia de expresie devine mai linistita, propice melodiei Piu
cantabile, liberamente, lucru de care instrumentul profitd din plin
enuntdnd Tema X, o melopee destul de scurtd cu centrul pe sol, dar
care schimba instant atmosfera.
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Aceasta nu dureaza prea mult, caci imediat ce vioara
finalizeazéd Tema x, armura revine la forma de Tnceput si, odata cu
acest lucru, se deschide sectiunea a treia, A2, Scherzando.
Observam ca are loc o fardmitare a subsectiunilor acestei parti,
dimensiunile reduse fiind din ce in ce mai folosite. Vioara nu are timp
sa aminteasca prea mult tiparele melodice din Al. Expune pe scurt
motivul w si o formula cadentiald, lasand motivul z sa fie interpretat
de viola 1 la finalul glissando-ului lent.
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Sectiunea a patra, B2, urmeaza imediat. Se schimba din nou
armura, revine indicatia Pit cantabile, dar vioara va interpreta o tema
noua, mai ampla, pe care o vom nota Tema y. Acum se va adauga Si
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harpa, executand un fragment melodic compus din sunetele si — re,
sunetele din melodia viorii din Ecoute fine I. Ceea ce reprezintd o
particularitate a momentului harpei este faptul ca interpreteaza intr-o
alta zona temporald (doimea 66) si cu alt caracter (Rigorosamente).
Avem de-a face, asadar, cu un palimpsest.

Revine si momentul glissando-ului lent, dar acum la
contrabasul 2 care va preda stafeta, putin Thainte de finalul acestei
sectiuni, contrabasului 1.
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Odatd cu reschimbarea armurii debuteaza si sectiunea a
cincea, C. Aceasta are o dimensiune mult mai ampla si reprezinta o
etapizare a nivelurilor palimpsestului. Initial, se pastreaza cele doua
niveluri din Al si B1. Vioara expune motive prelucrate din discursul
clopotelor din Paganiniana Il, iar viola 3 preia panta glissando-ului
lent. Dupa aceste doua momente, instrumentul solist expune o noua
constructie melodicd, tributara A-ului, dar in planul intonational al B-
ului.
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Catre finalul temei noi, vioara va incorpora fragmente din
Tema y, reexpunand fragmentele derivate din desenul clopotelor ca
tranzitie spre ultima structura, acel glissando lent care va sfarsi in
motivul z.

O noua etapa de suprapuneri tematice debuteaza cu
momentul atacarii de catre vioara a parcursului glisat (intalnit initial Tn
B1). Harpa isi variaza discursul, pastrand intervalele, insa modificand
sunetele, la — do (intalnit initial in B2). Temele viorii vor fi aduse Tn
acompaniament, realizdndu-se suprapuneri de tempo. Viola 2 va
expune Tema y (din B2), iar viola 1, la cateva momente distanta, va
aduce Tema x (din B1). Nu mult dupa aceste momente se alatura si
flautul piccolo cu motive variate din Al, inclusiv motivul z. Cele doua
viole vor face schimb de teme, céatre final prezentand variatii ale
acestora. Sectiunea se incheie cu motivul z expus de catre vioara si
glissando-urile celor doua contrabasuri.

Ry =
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Recapituldm constructia formala a pértii a patra, Ecoute fine II:

1. Al, vioara prezinta fragmente melodice derivate din
discursul clopotelor din A1/ Paganiniana Il, apoi motivul
z, deasupra unei structuri acordice in acompaniament.

2. B1, Tema x la vioard si apare in acompaniament
momentul descendent in glissando lent.

3. A2, revin elemente din prima sectiune, se pastreaza
glissando-ul lent din B1.

4. B2, se adauga harpa, vioara expune Tema Yy, glissando
lent la contrabas.

5. C, palimpsest gradual: fragmente din Al, tema noua si
glissando lent la vioara, apoi motivul z. Violele 1 si 2
expun Temele x si y, se adauga flautul piccolo cu
elemente din Al.

Partea a V-a, Paganiniana lll

Prima sectiune, A, contine 24 de masuri, pana la Reper BB.

Formulele ritmice alerte ale contrabasurilor si tromboanelor,
formate din saisprezecimi, impreuna cu cele doua tobe mari (gr. | si
[lI), ce dubleaza totul izoritmic creeaza senzatia de motricitate, de
permanentd agitatie, legiferatd de indicatia de tempo si caracter
Presto dramatico, optimea 210.

Motivele melodice prezentate de cele douad grupe
instrumentale (contrabas si trombon) sunt constituite din mersuri
cromatice la nivel de tertd si cvartd, initial, Tn sensuri contrare
(contrabasurile ascendent, tromboanele descendente). O diferenta se
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remarca in partitura contrabasurilor, care vor alterna momentele de
mers cromatic cu cele de glissando.

Formatia se mareste treptat, dupa trei masuri adaugandu-se
contrafagotul, care expune o scurtd pedala pe sunetul mi, si, la o
masura distanta, tam-tam-ul (gr. Il). Odata cu aparitia contrafagotului,
contrabasurile si tromboanele vor schimba sensurile expunerilor lor.
Acest lucru se intdmpla Tn cadrul sectiunii de patru ori si pe durate de
timp variabile.

A doua expunere a pedalei fagotului, de aceasta data mai
lungd, introduce si grupul celor doua clarinete. Acestea vor prezenta
o fraza alcatuita din doua motive muzicale ce realizeaza un ascensio
si descensio pe parcursul a patru masuri. Motivul antecedent porneste
din registru grav (re — mi) si pastreaza paralelismul secundelor mari in
mers cromatic pand la mi bemol 1 — fa 1. In ceea ce priveste
consecventul, debutul este in registru mediu (do 2 — si bemol 1), insa
prezintda o panta mai abrupta din cauza dislocarii din a doua masura
(de la la bemol 1 — sol bemol 1 sare la la — sol), paralelismul

secundelor mari fiind pastrat, exceptie facand ultimul interval (do - mi).
erese, ,ll-l,-.___.__
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A patra pedala a contrafagotului aduce modificari. Inainte de
aceasta cu o masura, tam-tam-ul paraseste formatia instrumentala, iar
in aceeasi masura cu ea se adauga glockenspiel-ul, tot cu o pedala,
pe sunetul la bemol, si instrumentul solist, sustindnd, de asemenea,
un singur sunet, acelasi la bemol, dar in flageolet.

A doua sectiune, B, incepe la Reper BB. Cadrul sonor se
schimba total. Formulele ritmice dominate de saisprezecimi dispar din
discursul contrabasurilor, acestia realizdnd acum, impreund cu cele
patru viole, structuri acordice ce vor constitui primul strat al
palimpsestului: un coral repetat. Deasupra acestei structuri armonice
se vor desfasura celelalte doud straturi: desenul esentializat al
contrafagotului (mi — re — do - mi) si expunerile clopotelor si
glockenspiel-ului. Acestea prezinta fragmente melodice variate ale
motivelor sale din A1/ Paganiniana Il.
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Participarea viorii este intarziatda de renuntarea tardiva la
pedala pe la bemol (in flageolet) si expunerea unui fragment de note
lungi pe sunetele re — do — mi (variatie a motivului contrafagotului).
Traseul melodic al instrumentului solist constituie al patrulea nivel al
palimpsestului. Desenul viorii este unul agitat, compus exclusiv din
saisprezecimi in detaché, motricitatea discursului sau fiind
consemnata prin adnotatia perpetuum mobile. O particularitate
deosebita este aceea ca la final compozitorul a inclus un mic fragment
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Acesta reprezinta primul nivel al palimspestultui, in care toate
cele patru straturi sonore, respecta aceeasi unitate temporalg,
enuntata la inceput Piu mosso, patrimea 120. Din momentul aderarii
flautului piccolo la ansamblul instrumental va debuta al doilea nivel al
acestui palimpsest, caracterizat prin suprapuneri de muzici, sau
fragmente muzicale, in tempo-uri diferite, poli-temporale.

Astfel, piculina aduce un nou tempo, patrimea 80, Evolution
separée. Motivele expuse sunt derivate din cele expuse de catre
vioara in A din Ecoute fine Il, lucru confirmat de prezenta cvintoletelor
si a motivului z. Acesta este stratul cinci al palimpsestului.

Insd, lucrurile nu se opresc aici, structura aceasta
conglomerata imbogatindu-se cu inca patru straturi sonore.

Straturile sase, sapte si opt sunt date de céatre grupul
clarinetelor si de cele doua tromboane. Acestia desi impart acelasi
tempo, Giusto, doimea 72, prezinta diferente de expunere. Prima
diferenta o constituie faptul ca discursul clarinetelor este dilatat in timp
prin dublarea valorilor de nota. Astfel, desi au acelasi desen melodic,
se produce o ruptura intre cele doua grupe instrumentale. A doua
diferentd consta in faptul ca, chiar daca cele doua tromboane au
discurs muzical identic, si Tn cazul lor va aparea o ruptura data de
decalajul dintre ei.

avee 25 TROMBONES) 2
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Si ultimul strat este adus de toba medie, fara cordar, si toba
mare (gr. | si lll) care vor expune un ritm palindromic, structura ce
face parte din materialul sectiunii urmatoare.
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A treia si ultima sectiune a acestei parti debuteaza la Reper
CC.

Coralul interpretat de instrumentele cu coarde si arcus devine
acum acordul format din sunetele Mi- la — mi — sol — la - si. Inainte de
acest moment instrumentele au pregatit terenul prin expunerea acelui
ritm palindromic ce constituia stratul numarul noua din palimpsestul
sectiunii precedente.

Dupa o introducere de cateva momente a instrumentelor de
percutie (toba medie, fara cordar, si tobd mare la ambele grupe, | si
1), vioara solistd va intona un mars burlesc, construit din acorduri de
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trei sunete dispuse in intervalica de cvintd perfecta peste cvarta
maritd, organizare preluatd din capriciul nr. 14, adnotare lasatd de
compozitor in partiturd: marche burlesque sur un ryhtme
nonrétrogradable — avec des harmonies du 14¢ Caprice.

Capriciul 14:

27

Moderato. simile

Procedeu specific compozitorului, reluarea dupa axa de
simetrie nu este fidela total expunerii initiale, observandu-se varierea
discursului viorii atat prin prezentarea altor acorduri, cat si prin
augmentarea oglinzii cu alte doua acorduri in plus fatd de inceput.
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Aceste doua acorduri suplimentare reprezinta cele doua doimi lipsa
din sectorul percutiei.

Incd un lucru interesant se observa in ceea ce priveste
fragmentul urmator al instrumentului solist. Acesta reia oglinda,
variind-o din nou, intonational si ritmic, iar acompaniamentul percutiei
este acelasi cu motivul prezentat in sectiunea precedenta ca al

1 =

()' v
& CTARSTAR e
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Sectiunea va fi inchisa prin glissando-ul cordarilor.
Prezentam pe scurt, forma sectiunii numarul cinci,
Paganiniana lll:

1. A, inceput — Reper BB. Semnale la contrabasuri si
tromboane, ascensio — descensio la clarinete, pedale pe
la bemol la vioara si glockenspiel.

2. B, Reper BB — Reper CC. Palimpsest de noua straturi pe
doua nivele:

l. 1- coral la cordari
2- desen esentializat |la contrafagot
3 - elemente ritmico-melodice tributare A1 /
Paganiniana Il la clopote si glockenspiel
4 - vioara — perpetuum mobile cu elemente
din Capriciul 5 in final
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Il. 5 - flaut piccolo, motive derivate din A / Ecoute fine

Il + motivul z
6 - cele doua clarinete
7- trombon 1
8 - trombon 2
9- ritm palindromic, din sectiunea urmatoare

3. C, Reper CC — Reper EE. Mars burlesc palindromic, cu

dubla oglinda variata

Partea a Vl-a, Ecoute fine Il

Prima sectiune debuteaza la Reper EE, odaté cu enuntarea
caracterului calm si relaxat al muzicii, Tranquillo, doimea 72. Aceasta
contine 17 masuri si o vom nota Al.

Se remarca puternica apartenenta la spatiul sonor din Ecoute
fine |, astfel incat poate fi considerata o variatie a acelei sectiuni.
Asemanarile dominante sunt in cazul traseului muzical al
instrumentului solist care, la fel ca in Ecoute fine I, enunta o formula
introductiva, acel aldp, al modurilor raga, de aceasta data pe alte
sunete (Ecoute fine | terta si — re, Ecoute fine lll terta re — fa). In
cadrul acompanlamentulw nu avem formula introductivd a
contrafagotului, aceasta fiind schimbata cu formula quasi-arpegiata a
contrabasurilor, sustinute de pedalele instrumentelor de percutie (tam-
tam si masina de vant).

Discursul viorii se rezuma la a expune o fraza muzicala
formata din doua motive aproape identice (al doilea sufera o mica
variatie fatd de primul, ce consta in eludarea primei note), cu profil
ascendent, ce cadenteaza pe sunetul si bemol. A doua fraza
reprezinta repetarea celei dintai la octava superioaré

e === 1=
P

Odata cu motlvul secund d|n fraza intai se alatura si cele
doua clarinete cu cvarte paralele, preluate in pizzicato, la o masura

distanta, de contrabasuri.
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Sectiunea se incheie cu revenirea formulei quasi-arpegiate la
contrabasul 2.

A doua sectiune, A2, se deschide la Reper FF, contine 13
masuri si aduce o noua relaxare de tempo, Poco meno mosso,
doimea 69. Intdlnim acelasi parcurs melodic in ce priveste
instrumentul solist, modificarile fiind prezente doar in acompaniament.
Singurii reprezentanti ai percutiei vor fi toba medie si glockenspiel-ul
(acesta pe jumatate deoarece va folosi arcusul in producerea
sunetelor). Dar contributia principald o vor aduce cele patru viole, care
vor intona doua fraze muzicale alcatuite din cate sapte acorduri, la
finalul carora se vor prelungi sunetele ultimului acord, transformandu-
se in pedald sonord. Microvariatia se observa si aici, in cadrul celei
de-a doua fraze existdnd permutdri intre pozitile initiale ale
acordurilor.

b
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Se alatura si harpa in acompaniament, reluand variat
discursul prezentat in A2 / Ecoute fine II, cu sunetele si —re.
L

( Slb Somoro

Inainte de a debuta fraza secundd la vioard revin la
contrabasuri cvartele paralele ce vor fi preluate apoi de catre
clarinete.
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Sectiunea a treia, A3, contine sapte masuri si incepe la
Reper GG. Se remarca in continuare tendinta de diluare a tempo-ului,
doimea avand valoarea 66. Vioara expune de aceasta data o singura
frazd muzicala. In ce priveste acompaniamentul acesta revine la
elementele intalnite in prima sectiune, cu mentiunea ca locul
glockenspiel-ului va fi luat de catre vibrafon.

Ultima sectiune, B, contine 18 masuri si debuteaza la Reper
HH. Cu o masura inainte harpa readuce momentul muzical pezentat
in A2 / Ecoute fine II, ins& acum cu sunetele la — do. Cu toate ¢4 la
nivel agogic, fragmentul harpei realizeaza o fluctuatie (Piu mosso,
doimea 72), dupa acest moment se pastreaza tendinta dilatarii
temporale.

Vioara va prezenta un discurs muzical esentializat pe sunetul
netemperat si bemol 1 intrerupt doar de enuntarea a cinci semnale in
glissando de terta mica cu flageolet, semnale expuse Tn Tema VIl din
Paganiniana |. Acest episod aduce si cea mai mica indicatie de
tempo, doimea 63.

Dupa aceste cinci semnale, tempoul va reveni — doimea 66 —
iar instrumentul solist isi va continua expunerea sunetului si bemol 1,
Iasand Tn urma acompaniamentul ce se diminueaza treptat.
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Privire de ansamblu

Concertul pentru vioara si ansamblu de solisti se doreste a fi
o lucrare ce incearca sa reconcilieze doua spatii sonore diferite:
spatiul romantismului muzical european, reprezentat de Capriciile lui
Niccold Paganini si spatiul traditional indian, mult mai putin alterat de
trecerea timpului, reprezentat de modurile raga. Cele doua lumi
sonore sunt luate ca puncte de plecare, izvoare, de care autorul s-a
folosit Tn realizarea materialului muzical. Acest lucru este mult mai
observabil in cazul structurilor tematice din Paganinana, unde
observam un limbaj muzical postmodern, ce depaseste continutul
expresiv al romantismului. Schimbarile aduse etosului romantic sunt
evidente, Aurel Stroe pornind de la parafraze ale unor citate din
Capriciile lui Paganini. Asadar, continutul muzical nu se incadreaza in
estetica romantismului, deS| isi afla sursa originara in aceasta. In ce
priveste sectiunile Ecoute fine, fidelitatea etosului este mult mai bine
pastrata. Izvorul modurilor indiene este mult mai bine conservat.
Astfel, compozitorul lucreaza cu paradigme incomensurabile, cele
doua lumi sonore neavand criterii de valorificare comune. Articularea
formala a concertului presupune alternarea celor doua avatare:
Paganiniana si Ecoute fine. Cu toate acestea, analiza structurala a
lucrarii a aratat in repetate randuri cad elementele acestor spatii
exercita influente unele asupra celorlalte si, uneori, chiar in cadrul
unei singure partl se manifests aceasts dualitate.

Inca de la Tnceput, din Paganiniana |, acompaniamentul este
scindat Tn doud grupuri: acordurile clarinetelor, piculinei si violei n
sistem intonational temperat — Giocoso, Tempo giusto — si formulele
melodice glisate ale contrabasurilor si tromboanelor in sistem
intonational netemperat — Notation proportionelle, Libre, Rubato.

Astfel, factura determinista coexista cu cea indeterminista,
aproape in totalitate. Mai tarziu, tot in discursul contrabasurilor din
partea | regasim elemente melodice ce vor fi dezvoltate in sectiunile
meditative, Ecoute fine. Acele cautari in jurul sunetelor, broderii
netemperate ce formeaza jocul acesta al impletirii diferitelor sisteme
de acordaj.

Un alt exemplu de suprapunere al celor doua paradigme,
prezent tot in partea |, este Tema VII, intonata chiar de instrumentul
solist, moment in care elementele tributare spatiului indian domina
Paganiniana. Aceste elemente vor fi prezente si in ultima parte a
concertului, Ecoute fine I, reprezentand chiar ultima fraz& muzicala a
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viorii. Asadar, putem spune ca partea | reprezinta un fel de rezumat al
intregii lucrari.

Aceste exemple continua si in partile meditative, in care
rolurile se inverseaza, instrumentul solist devenind reprezentantul
suprem al netemperantei, iar acompaniamentul disciplindndu-se cu
discursuri in sistem temperat. Se pastreaza o constanta.

In ceea ce priveste complexitatea structurala, lucrurile ajung
la o culminatie in Paganiniana 1ll, acolo unde am intalnit acel
palimpsest cu noua straturi, pe doua nivele, e adevarat, doar in sistem
intonational temperat.

in cele ce urmeaza lasam compozitorul sa ne impartaseasca
putin din izvoarele conceptiei care a stat la baza creatiei acestui
concert:

Aurel Stroe: Mi s-a comandat un concert pentru vioara, asa ca m-
am adaptat situatiei CONCERTULUI PENTRU VIOARA ... Am observat c&
situatia Concertului pentru vioaré se potrivea foarte bine (rima) cu ceva ce méa
preocupa, si anume un fel de palimpsest pe douéa niveluri.

Bernard Cavanna: Un palimpsest, o suprapunere (super-pozitie /
super-pozitionare)?

A.S.: Exact, o super-pozitie a doud tipuri de muzicd, care sunt in
realitate incomensurabile (pe care nu le poti masura impreund).

B.C.: Ce tipuri de muzica?

A.S.. Ei bine, am folosit muzica lui Paganini din romantismul
european ... si Raga din muzica indiana.

B.C.: Sunt apocrifele pieselor lui Paganini? (Sunt piesele lui
Paganini ca apocrife?)

A.S.: Da, sunt aluzii la Capriciile lui Paganini.

B.C.: Mai mult decét citate sau colaje?

A.S.: Nu, nu este o problematicd de colaj; este nivelul cel nou al
palimpsestului, nivelul recent, nivelul vechi fiind Raga, care transmit un
sentiment complet diferit al timpului.

Timpul curge implacabil (inexorabil), fara oprire, fara a fi obligat de o
structurd anume (a fi legat de niste structuri fixe).

La fel ca intr-un palimpsest medieval: textul ce a fost scris de un
célugar din secolul al X-lea, ... nu are nicio legaturd cu ceea ce au scris alfi
célugari din secolul al Xlll-lea ...

Grijile lor, viziunile lor despre lume si modurile de exprimare
(experientele) sunt diferite.

1 Marturisire facutd de Aurel Stroe in filmul Auréle Stroé realizat de Bernard
Cavanna si Laurence Pietrzak — traducere proprie.
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Referitor la provocarile interpretative ce apar in parcurgerea
acestei lucrari, iata ce declara violonistul Ami Flammer, cel caruia i-a
fost dedicat concertul:

Cénd l-am cunoscut pentru prima data pe Aurel Stroe, el mi-a cerut
sé cént céteva Capricii de Paganini.

Apoi a avut totul, probabil, deja in capul lui. Piesa sa este un omagiu
dedicat in intregime viorii, istoriei si virtuozitatii sale si emotiei fizice si mentale
pe care o simti (intr-un sens pozitiv) atunci cand interpretezi piese dificile in
fata unui public.

Este ceva chiar mai dificil decat Capricciul lui Paganini insugi,
deoarece Aurel l-a armonizat si construit intr-un mod complet diferit, iar
intervalele sunt mai putin clasice decét la Paganini.

Acest lucru duce la pozitii destul de complicate, intinse, care sunt
mai depértate decéat de obicei. De asemenea, trebuie sa ai in vedere faptul ca
esti solist cu o orchestra, iar acest lucru nu este neapérat facil.

Nu in sens negativ, dar este incd o lupta si existd si parametrul
intensitatii sunetuluil*

Pozitia estetica

Nivelul ridicat de complexitate structurala, lucrul cu sisteme
de acordaj diferite si, implicit, cu paradigme incomensurabile confera
acestui concert o valoare inestimabila in randul creatiilor roménesti.
Nivelul Tnalt de expresivitate prezent mai ales in sectiunile meditative
aduce acestei lucrari o muzicalitate extraordinara, fina si stranie, care
completeaza parafrazele paganiniene cu care se afla in contrast.
Intentia de a conecta doua planuri sonore diferite ca timp si spatiu, de
a le pune fata in fata si de a construi punti catre ele, acestea fiind
nevoite, pentru a implini acest deziderat, sa isi schimbe structurile
muzicale astfel incét sa poata tranzactiona una de la cealalta diferite
particularitati dovedesc amprenta morfogenetica in aceasta lucrare.
Acest dialog intre paradigme este principalul factor care incadreaza
opusul 1intr-o estetica de tip metastilistic. Cele doua stiluri
(romantismul european si modalismul indian) sunt prelucrate
procesual, se transforma, pastrandu-si reperele principale. Toate
aceste tehnici componistice (diferite sisteme de acordaj, parafrazarea,
morfogeneza, paradigme incomensurabile, prezenta multiplelor
temporalitati, lucrul cu entitati diferite Tn spatiu si timp) stabilesc
apartenenta acestui concert in estetica muzicii postmoderne.

1 Ami Flammer in filmul Auréle Stroé realizat de Bernard Cavanna si
Laurence Pietrzak — traducere proprie.
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Asemanari cu lucrarile concertante anterioare

Muzica de
Concert pentru

Concertul

Concertul
pentru vioara
si ansamblu

Nr. Caracteristici pian, percutie pentru clarinet de solisti
si alamuri Capricii si
Ragas
Percutie +
Instrumente de
suflat (lemn si
1 Componenta Percutie + Percutie + alama) +
orchestrei Alamuri Alamuri + Coarde Instrumnte cu
coarde (coarde
si arcus si
coarde ciupite)
5 Structura impartire in trei Impartire intrei | Tmpartire in trei
percutiei grupe grupe grupe
3 Numarul de parti 4 (3 distincte) 2 6
4 Utilizeaza ritmuri Da, 2 structuri Da, 8 structuri Da, 6 structuri
recurente palindromice palindromice palindromice
_Modlflcarl Da, serialism sui l?a, efectevno_tate
5 timbrale ale - in legenda si pe Nu
. h generis ’
instr.solist parcurs
Modificari
6 timbrale ale instr. Da Da Da
acompaniatoare
Serialism cu Lucrul cu
clustere calculatorul
Lucrul cu Mulimobilul | Faradigme
calculatorul incomensurabile
Acord static Paraf
Noncoincidenta ) arairazarea
7 Tehnici atacurilor Textura Acord static
componistice . :
Acord static Aleatorism Texturs
controlat
Textura %
] Partitura-schema Morfogeneza
Aleatorism 5 Palimpsest
controlat Morfogeneza
Tourbilloane Palimpsest
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8 MOda“tat' de < Disjunctiv Conjunctiv Conjunctiv
articulare formala
Constructivi Procesualitate
onstructivism, L .
9 incadrare estetica factura Primitivism arhaic Metastilism

. A Procesualitate
indeterminista .
Postmodernism

Tur retrospectiv

Concertul pentru vioard si ansamblu de solisti ,Capricii Si
ragas” reprezinta una dintre cele mai insemnate dovezi de maiestrie
componistica a compozitorului Aurel Stroe. Rigoarea si complexitatea
tehnicilor combinatorice ce framénta materialul muzical din structurile
reprezentative  pentru romantismul european sunt perfect
contrabalansate de expresivitatea si sensibilitatea pasajelor
meditative, reprezentante ale modurilor indiene. in cele din urmé, cele
doua sfere sonore, compatibile sau nu, mensurabile sau nu, vor
ajunge sa comunice, imprumutandu-si una alteia din caracteristici.
Astfel, fragmentele melodice de factura paganiniana devin mai suple,
mai imblanzite, iar modurile raga devin mai corpolente, imbogatindu-si
anvelopa sonora.

Ca in celebrul apolog, asinul lui Buridan va ezita pe parcursul
intregii piese intre deliciile estetice ale unei Europe romantice si
meditatia indiand. Piesa nu va exploda insa intr-o manierd
spectaculard pentru ca linia separatoare a fost determinatd de
incomensurabilitatea paradigmelor si nu de incompatibilitatea lor.
Asinul lui Buridan nu va muri pe scena caci piesa nu se va destrama
decét la nivelul intelegerii noastre.*

Bibliografie:

Arzoiu, Ruxandra, Timpul neméntuit. Paradigme culturale in muzica lui Aurel
Stroe, Editura Institutului Cultural Roman, Bucuresti, 2007

Arzoiu, Ruxandra, Traditia muzicald europeand in creatia lui Aurel Stroe, in
Aurel Stroe gi traditia muzicala europeand, editie ingrijita de Ana Szilagyi si Sabina
Ulubeanu, Editura Universitatii Nationale de Muzica, Bucuresti, 2011

Csendes, Ladislau, De ce s&-l iubim pe Aurel Stroe? in Aurel Stroe si creatia
muzicald contemporand — volum colectiv, coordonator Petruta Maniut Coroiu, Editura
Universitatii Nationale de Muzica, Bucuresti, 2013.

1 Aurel Stroe in Ruxandra Arzoiu, Timpul neméntuit. Paradigme culturale in
muzica lui Aurel Stroe, Editura Institutului Cultural Roman, Bucuresti, 2007
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Kohli-Stroe, Angelika, Aurel Stroe — Un constructor de punti, in Aurel Stroe si
traditia muzicald europeand, editie ingrijitd de Ana Szilagyi si Sabina Ulubeanu, Editura
Universitatii Nationale de Muzica, Bucuresti, 2011

Maniut, Petruta, Gandirea componistica in concertele instrumentale ale lui Aurel
Stroe (1990 — 2001), Volumul I, Editura Universitatii , Transilvania”, Brasov, 2007

Maniut, Petruta, Aspecte ale traditiei europene in concertele lui Aurel Stroe din
perioada 1990-2001, in Aurel Stroe si traditia muzicald europeand, editie ingrijita de
Ana Szilagyi si Sabina Ulubeanu, Editura Universitatii Nationale de Muzica, Bucuresti,
2011

Maniut, Petruta, Aurel Stroe: palimpsest si incomensurabilitate in Aurel Stroe si
creafia muzicald contemporand — volum colectiv, coordonator Petruta Maniut Coroiu,
Editura Universitatii Nationale de Muzica, Bucuresti, 2013.

Maniut, Petruta, Spiritul modernitatii in creatia muzicald romaneasca din
secolul al XX-lea, profil componistic AUREL STROE, Editura Universitatii “Transilvania”,
Brasov 2005

Maniut, Petruta, Aurel Stroe — Restituire monograficd, in Institutul de Studii
Muzicale Doctorale Avansate MIDAS (Music Institute for Doctoral Advanced Studies),
Studii de sinteza 2012-2013, volumul 3, Editura Universitati Nationale de Muzica,
Bucuresti, 2013

Maniut, Petruta, Aurel Stroe — Concertul pentru vioara si orchestra, in Portrete
muzicale, editia a IV-a, Editura Universitatii “Transilvania”, Bragov, 2009

Sandu-Dediu, Valentina, Muzica roméaneasca intre 1944 — 2000, Editura
Muzicala, Bucuresti, 2002

SUMMARY

Florin-Cristian Neagoe
Concerto for violin and soloist ensemble ,,Caprices and Ragas”
by Aurel Stroe. Analitical aspects

The Concerto for violin and soloist ensemble ,Caprices and Ragas” is
composed in 1990 and it is a work that attempts to reconcile two
different sound dimensions: the dimension of the European musical
romanticism, represented by the Caprices of Niccold Paganini and the
traditional Indian dimension, much less altered by time, represented
by rdga modes. These two universes represent a starting point,
sources used by the author in order to compose his own musical
material. This is much more highlighted in the theme structure of
Paganiana, where one can notice a postmoderd musical language
that surpases the specific Romantic expression. The changes Aurel
Stroe makes to the Romantic ethos are obvious as they start with
paraphrases of musical quotes from Paganini’s Caprices. Thus, the
musical content cannot be placed under the Romantic aesthetic
concepts, although it is originated in it. In terms of the sections of
Ecoute fine, the allegiance to the ethos is much more obvious. The
source of the Indian modes is much more preserved. This way, the
composer can use paradygms that are impossible to be measured
because these two musical dimensions don’'t have a common value
criteria.
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BIZANTINOLOGIE

Prohodul Domnului - perspective istorice si
muzicologice (I)

Catalin Cernatescu

Despre Prohodul, Epitaful sau Laudele Ingroparii Domnului in
traditia muzicala de limba roména au fost scrise suficiente studii,
astfel incat o noua abordare a acestei teme ar fi redundanta. Pentru a
obtine o imagine de ansamblu asupra interesului manifestat fatd de
acest subiect este suficient s& amintesc contributiile unor muzicologi
autohtoni ca Nicolae M. Popescu?, Gheorghe C. lonescu?, Daniel
Suceava®, carora li se adauga studiile mai recente ale Iui Nicu
Moldoveanu si Nicolae lonescu-Palas®.

Voi incerca, in schimb, sa investighez o zona insuficient de
explorata in muzicologia romaneasca, legata de istoria de inceput a
imnului Epitafului si formele pe care le-a imbracat de-a lungul timpului
in literatura muzicala de limba eling, reflectate ulterior in traducerile
romanesti, avand ca terminus zorii veacului al XIX-lea. Principalele
surse care stau la baza cercetari de fata sunt tipicoanele,
manuscrisele liturgice si muzicale din epocile bizantind si
postbizantina, dublate de o cantitate semnificativa de bibliografie

! Nicolae M. Popescu, Editia Prohodului leromonahului Macarie si editiile
altora, Tipografia Cartilor Bisericesti, Bucuresti, 1908. Acest studiu reprezinta
un extras al titlului omonim din revista Biserica Ortodoxa Roméana (BOR), nr.
1-9, p. 427-441. li multumesc monahului Filotheu de la manastirea Petru
Voda pentru articolul din BOR. R

2 Gheorghe C. lonescu, ,Prohodul - Laudele Ingropari Domnului. Studiu
comparat’, in Studii si cercetdri de istoria artei, Seria Teatru, muzica,
cinematografie, tomul 37, Ed. Academiei Romane, Bucuresti, 1990, p. 17-39.
3 Daniel Suceava, ,Este Sf. Teodor Studitul autorul Laudelor Ingroparii
Domnului?”, in Studii si cercetdri de istoria artei, Seria Teatru, muzica,
cinematografie, serie noua, tomul 1 (45), Editura Academiei Romane,
Bucuresti, 2007, p. 123-127.

4 Prohodu/ Domnului Dumnezeului si Mantuitorului nostru lisus Hristos. Studiu
poeticomuzical de: Dr. Nicolae lonescu-Palas si Pr. Prof. Dr. Nicu
Moldoveanu, in: Biserica Ortodoxa Roméana (BOR) 117 (1999), nr. 1-6
(ianuarie—iunie), p. I-LVIIl (anexa). Vezi si bibliografia suplimentara furnizata
de Daniel Suceava in articolul sau.
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secundara. Prin prezentul studiu care completeaza alte cercetari, se
doreste limpezirea anumitor aspecte si, in consecinta, reconsiderarea
unor afirmatii inexacte ori eronate carora le lipseste suportul concret al
unor investigatii intemeiate pe izvoare de prim ordin.

De-a lungul timpului, specialisti in istoria artei, liturgica si
muzica bizantina au incercat sa determine sursele imnografice ale
Prohodului si momentul precis in care slujba Epitafului si-a facut
aparitia Tn practica religioasd. Prin prelucrarea informatiilor din
perspectiva interdisciplinard, nasterea acestui ritual Tnsotit de o
muzica specificd a fost plasata in diverse perioade istorice. In timp ce
unele afirmatii sunt sprijinite de dovezi concrete, alte asertiuni,
raspandite la scara larga si devenite axiomatice in cercetérile de limba
roméana, se fundamenteaza pe simple supozitii destul de dificil sau
chiar imposibil de demonstrat.

Pentru 1inceput, consider ca este necesara reiterarea
concluziei studiului lui Daniel Suceava legat de paternitatea acestui
imn. Autorul recomanda ca afirmatia intalnitd in majoritatea lucrarilor
de limba roména potrivit careia Sf. Theodor Studitul (759-826) ar fi
autorul de necontestat al textului Prohodului sa fie privitd cu multe
rezervel. Confruntdnd o serie de surse bibliografice, Suceava
demonstreaza ca nu exista nicio dovada ca marele imnograf din
chinovia Studionului ar fi alcatuit o astfel de opera poetica. Atribuirea
eronata s-a produs in momentul in care cativa cercetatori romani de la
sfarsitul sec. XIX si inceputul sec. XX au preluat o informatie lipsita
de acoperire din volumele lui Gheorghios Papadopoulos, 2uuBoAai €i¢
TNV 1oTopiav TN¢ Tmap’ Nuiv eKkKANCIaoTikA¢ Louaikns (Atena, 1890) si
lotopiky Emokémnois tne Bulavriviig €KKANGIQOTIKAS UOUGIKAS aTTo
TWV amoCTOAIKWY XPOVWV UEXP! TWv KaB' nudc¢ (Atena, 1904)2,
Probabil la baza confuziei istoricului elen se afla celelalte opere ale Sf.
Theodor care valorifica evenimentul ingroparii Mantuitorului, precum
stihirile stavrotheotokia (imnuri ce fac referiri la Maica Domnului Ianga
Crucea Mantuitorului) sau omilia® pascala, descrisd de un caracter

! Daniel Suceava, op. cit, p. 127.

2 |bidem, p. 123.

3 Omilia (din gr. ouAia = cuvant, predica) reprezinta prima incercare a Bisericii
de a dramatiza naratiunile biblice. Ea este puternic influentata de soghita, un
prototip imnografic sirian din secolul 1V, caracterizat de fuziunea dintre proza
si poezie si de existenta dialogurilor dramatice. Vezi Theodore Bogdanos,
,Liturgical Drama in Byzantine Literature”, in Comparative Drama, vol. 10, nr.
3, Western Michigan University, 1976, p. 200-201.
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emotional pronuntat si accente anti-iudaice, trasaturi identificabile si in
Prohodul Domnului®.

Cercetarile de limba greaca aparute ulterior volumelor lui
Papadopoulos confirma concluzia Iui Daniel Suceava, plasénd
aparitia unei forme deplin dezvoltate a imnului Epitafului la Tnceputul
sec. al XIV-lea, deci cu cinci secole mai tarziu. Cele mai recente studii
aduc n sprijinul acestui ultim reper temporal argumente solide si
consacra capitole fintregi Tncercarilor de stabilire a paternitatii
produsului imnografic?.

Valorificari imnografice ale Patimirilor si ingroparii
Domnului, premergatoare Prohodului

nainte de a putea vorbi despre o opera poetica remarcabila
care a reusit sa isi croiasca loc pana in centrul unei slujbe insemnate
ca Denia din Vinerea Mare, trebuie mentionat ca preocuparile pentru
crearea unui produs imnografic complex, care sa redea in chip
dramatic Patimirile si ingroparea lui Hristos, dateaza inca din primele
veacuri crestine.

Printre cele mai timpurii productii religioase care trateaza
aceasta tema ntr-o maniera retoricd se numara omilia Despre Paste
a lui Meliton de Sardes (1180). Exegetii au reusit sa identifice 1in
aceasta omilie teme similare cu cele din Prohodul Domnului: plasarea
in prim-plan a Maicii Domnului, suferinta creatiei pentru moartea
Mantuitorului®.

In aceasta perioad& apar procesiuni centrate pe evenimentele
dramatice din Saptdmana Patimirilor. In secolul IV, la lerusalim se
intalnesc deja ceremonii anamnetice, ca procesiunea vanzarii lui
Hristos din Joia Mare, Adoratio si Depositio Crucis din Vinerea Mare,
in care clerul si poporul purtau in procesiune Sfanta Cruce, sau
Elevatio Crucis care avea loc in dimineata Pastilor, inaintea slujbei

1 Niki Tsironis, The Lament of the Virgin Mary from Romanos the Melode to
George of Nicomedia: An Aspect of the Development of the Marian Cult, Teza
de doctorat, Departamentul de Studii Bizantine si Greaca Moderna al King's
College, Londra, 1998, p. 35, 228.

2 Athanasia Biliou, Ta Eykwyia otn Asitoupyikii pag mapddoon (ta dedouéva
NS ayiopeiTikng mmapddoong), Teza de doctorat, Universitatea ,Aristotel” din
Salonic, 2011, p. 22, 35-42. Vezi si Francisco Javier Garcia Béveda, l1¢6o¢
kai Avdoraoig: 1otopikn) €EEAIEN Tne Bulavrivig Yuvoypagiac tng MeydAng
EBdouddag kai ¢ EBOouddag m¢ Diakaivnoiuou, Teza de doctorat,
Universitatea ,Aristotel” din Salonic, 2007, p. 461.

3 Niki Tsironis, op. cit., p. 69-78.
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Utrenieil. Una dintre cele mai clare descrieri ale unei procesiuni din
Joia Mare provine din jurnalul de calatorie al Egeriei care a vizitat
lerusalimul intre anii 381 si 384. Jurnalul mentioneaza ca ,la cantatul
cocosilor toaté lumea porneste din Imbomon si coboara cantand catre
locul unde s-a rugat Domnul, dupa cum aratéd Evangheliile in pasajul
care incepe cu Si s-a indepértat de ei (ucenici) ca la o arucare de
piatrd si s-a rugat (Lc 22:41). Episcopul si tot poporul intra in biserica
plind de har care a fost ridicata aici si fac o rugaciune potrivita locului
si zilei si cantad un imn potrivit. De acolo, toti, chiar si copiii mici, merg
acum cantand si il petrec pe episcop la Ghetsimani. Cand toata lumea
soseste la Ghetsimani, fac o rugaciune, canta un imn si apoi citesc din
Evanghelie [pasajul] despre arestarea Domnului. Pana se va fi sfarsit
citirea, toti murmura si se tanguiesc si plang atat de tare incét probabil
ii aud si oamenii de la celdlalt capat al orasului™.

Unii cercetatori sunt de parere ca originea cantarii Prohodului
Domnului trebuie cautatd in imnografia lamentatilor mariane
(plangerile Fecioarei Maria®), construite in jurul pasajului din
Evanghelia dupa loan 19:25-274, mai cu seama in omilile metrice,

1 Sandro Sticca, ,The Montecassino Passion and the Origin of the Latin
Passion Play”, in ltalica, vol. 44, nr. 2, American Association of Teachers of
Italian, 1967, p. 211. Vezi si Robert F. Taft, ,In the Bridegroom’s absence.
The Paschal Triduum in the Byzantine Church”, in Liturgy in Byzantium and
Beyond, no. V, Editura Variorum, 1995, p. 72. Vezi si Sebastia Janeras, Le
vendredi saint dans la tradition liturgique byzantine. Structure et histoire de
ses offices (Studia Anselmiana 99/ Analecta Liturgica 13), Pontificio Ateneo S.
Anselmo, Roma, 1988, p. 407-408.
2 Paul Meyendorff (ed.), On the Divine Liturgy. St. Germanus of
Constantinople (Popular Patristic Series 8), St. Vladimir's Seminary Press,
Crestwood, Ney York, 1984, p. 33-34; Pierre Maraval, Egérie. Journal de
voyage (ltinéraire). Sources Chrétiennes 296, Editions du Cerf, Paris, 1982, p.
70-71.
3 Plangerile Maicii Domnului sunt intalnite de reguld sub numele de MoipoAdy:
n¢ MNavayiag. Vezi Demetrios |. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in
Byzanz. Der Ritus - das Bild, Institutul de Studii Bizantine si Greaca Moderna,
Munchen, 1965, p. 4. Pentru istoria si semnificatiile cuvantului mirologie vezi
Margaret Alexiou, The Ritual Lament in greek Tradition, Editia a Il-a, revizuita
de Dimitrios Yatromanolakis si Panagiotis Roilos, Rowman & Littlefield
Publishers, 2002, p. 110-118.
4 ,Si stateau, langa crucea lui lisus, mama Lui si sora mamei Lui, Maria lui
Cleopa, si Maria Magdalena. Deci lisus, vazand pe mama Sa si pe ucenicul
pe care Il iubea stand al&turi, a zis mamei Sale: Femeie, iata fiul tau! Apoi a
zis ucenicului: latd mama ta! Si din ceasul acela ucenicul a luat-o la sine”.
Vezi Niki Tsironis, op. cit., p. 23.
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deci poetice, ale Sfantului Efrem Sirul (306-373) ori in celebrul
condac al Sfantului Roman Melodul (sec. VI), Maria la Cruce?.

In cercetarea de fatd am identificat si alte imnuri ale Ilui
Roman Melodul care s-ar putea constitui intr-o posibila sursa de
inspiratie pentru Prohod. Cele scrise pentru Vinerea Mare si Invierea
Domnului sunt creatii elocvente in care se pot identifica cu usurinta
teme comune. Retine atentia in mod deosebit un imn compus in
primul eh pentru praznicul invierii, ale carui versuri (majoritatea
dodecasilabice, de cate douasprezece silabe) si structurd ritmica
coincid uneori cu cele ale Prohodului Domnului®. Aseménarea dintre
incipitul troparului de dupa proimionul imnului lui Romanos si prima
strofé din prohod este destul de mare, asa cum se poate constata:

Prima strofa a imnului lui Roman Melodul Prima strofa din Starea | a Prohodului
Tnvqdw Av TN 10 @R, Tw Ba va Tw Ot 6V H Cw nevTd ow ka Te 1€ Bng Xp1 OTE

[ A A R o
Kai Tw & dn Tov & dnv oKku Agl oav Ta Kal ay Y€ Awv oTpa T ai € &€ TTAAT TOV TO

1 Angelika Antonakos, The Early Christian Passion Cycle. Word, Raza, and
Emotion. Teza de doctorat, Atena, 2009, p. 46-48.

2 Vezi Margaret Alexiou, op. cit., p. 63. Autoarea aratad ca una dintre omiliile
Sf. Efrem se refera la Fecioara Maria care isi pleaca fruntea pe cruce si
murmura Tn limba ebraica cuvinte de jale si de tristete. Tot aici, Alexiou afirma
ca Roman s-a inspirat la randul sau dintr-un imn al lui Sinesie de Cirene (cca.
370-414). |. D. Petrescu aminteste faptul cd& Roman Melodul este si autorul
unui poem de 365 de versuri, numit Plangerea Fecioarei, primele sapte
versuri constituind condacul din Sfanta si Marea Vineri si plangerea
Nascatoarei de Dumnezeu, venifi toti sé ldudam pre Cel ce pentru noi S-a
rastignit (1. D. Petrescu, ,Cuviosul Roman cantaretul”, in Predania, anul I, nr.
3, 15 martie 1937, p. 5). Textul cantarii lui Roman se poate consulta in Paul
Maas si C. A. Trypanis (ed.), Sancti Romani Melodi Cantica. Cantica
Genuina, Clarendon Press, Oxford, 1963, p. 142-149.

8 Textul imnului este transcris din Paul Maas si C. A. Trypanis, op. cit., p. 181.
Vezi si José Grosdidier de Matons, Romanos le Mélode, Hymnes, vol. |
(Sources Chrétiennes 99), Les Editions du Cerf, Paris, 1964, p. 432. O
cercetare privind alte creatii ale lui Roman Melodul care trateaza despre
patimirea, Tngroparea si Invierea Domnului este cea a Angelikai Antonakos,
The Early Christian Passion Cycle. Word, Raza, and Emotion. Teza de
doctorat, Atena, 2009, p. 70-79.
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Alt posibil izvor ideatic pentru Prohod ar putea fi Acta Pilati,
prima dintre cele doua parti ale Evangheliei dupd Nicodim®, o creatie
apocrifa plasatda undeva spre secolele IV-VI d. Hr., care prezinta
Patimirile Domnului si pogoréarea la iad cu ajutorul unor mijloace
specifice dramaturgiei?. Cateva pasaje sunt dedicate lamentatiilor
Fecioarei Maria®, gen care capata amploare si un profil imnografic
diferentiat incepand cu secolul V4, dar in special in perioada
iconoclasta, fiind folosite ulterior si pentru catehizarea catehumenilor
in Sfanta si Marea Vineri din Sdptdmana Patimirilor®>. Demetrios
Pallas stabileste un raport de influenta intre operele Sfantului Efrem
Sirul, Roman Melodul si Acta Pilati, care se presupune ca sunt surse
ale imnului Epitafului®.

O marturie tarzie care vorbeste despre manifestari religioase
legate de evenimentul rastignirii se afla in cronograful lui Teofan
Marturisitorul (cca. 758-818). Autorul precizeaza ca imparatul bizantin
Mauriciu a decretat in jurul anului 580 organizarea unei ceremonii
panegirice in Vinerea Mare la biserica din Vlacherne, in cadrul careia
sa se recite encomii’ in cinstea Maicii Domnului. Aceste encomii erau
acte liturgice (probabil Tnsotite de muzicd) construite n jurul

! Pentru traducerea in limba englezd vezi Robert Douglass, Jesus before
Pilate, a monograph of the crucifixion, including the reports, letters and acts of
pontius Pilate concerning the trial and crucifixion of Jesus of Nazareth,
Indianapolis, 1891, p. 33-134; J. K. Elliott, The Apocryphal New Testament. A
Collection of Apocryphal Christian Literature in an English Translation, Oxford
University Press, 2005, p. 164-204.

2 George La Piana, ,The Byzantine Theater’, in Specumul. A Journal of
Medieval Studies, vol. XI, nr. 2, Cambridge - Massachusetts, 1936, p. 172 si
180.

3 Niki Tsironis, op. cit., p. 90, 219-220.

4 Emfaza este pusa in imnuri pe persoana Maicii Domnului si a sentimentelor
ei profund umane in raport cu Patimirile lui Hristos, constituind o actiune de
contracarare a ereziei nestoriene combatute in cadrul celui de-al treilea Sinod
Ecumenic de la Efes (431 d. Hr), ai carei adepti, separand cele doua firi ale lui
Hristos, afirmau impasibilitatea divina, contestdnd astfel suferinta si
rastignirea lui Dumnezeu. Ibidem, p. 80.

5 lbidem, p. 272. Vezi si Fernand Cabrol, Les églises de Jérusalem, la
discipline et la liturgie au IV® siecle. Etude sur la "Peregrinatio Silviae",
Libraria Religioasa H. Oudin, Paris, 1893, p. 112.

5 Demetrios I. Pallas, op. cit., p. 52-53.

7 Encomiile (gr. eykwpia) sunt imnuri care preamaresc persoane sfinte sau
evenimente de importanta majora, purtand uneori denumirea de méarimuri sau
megalinarii (gr. peyaAuvdpia). Encomiile sunt intalnite in cadrul retoricii
grecesti, fiind ulterior preluate cu success Tn cultul bizantin unde se refera in
mod special la patimirile, moartea si Invierea Domnului lisus Hristos. Vezi
Konstantin Nikolakopoulos, Imnografia ortodoxé la inceput si astézi. Dictionar
de termini liturgici si imnologici, trad. de diac. Alexandru lonita, Editura
Basilica, Bucuresti, 2015, p. 110-111.
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rememorarii Patimirilor. Continuitatea acestei practici a fost stopata de
disputele iconoclaste?.

In afara creatilor imnografilor studiti care au intrat n
alcatuirea Triodului, incluzédnd, deci, si cantari pentru S&ptdmana
Patimirilor, alte referiri privind diverse productii religioase sau laice
dedicate Patimirilor lui Hristos se intélnesc abia la sfarsitul primului
mileniu crestin.

Canonul threnetikos (,,de tanguire/ tanguitor”), posibil
izvor al Prohodului Domnului

Dupa cum consemneaza unii cercetatori ai istoriei artei
bizantine, originile Prohodului Domnului trebuie cautate mai degraba
in imnografia ceremoniilor pur liturgice, cum este randuiala monastica
constantinopolitand a Pavecernitei care se savarsea pentru Vinerea
Mare la inceputul secolului al Xl-lea si pe parcursul veacului urmator?.
In cadrul acestei slujpe se intalnesc cantari de tanguire ale Maicii
Domnului, organizate Tintr-un canon numit threnetikos (kavwv
Bpnvnrikéc), atribuit uneori lui Simeon Metrafastul (sec. X)3, alteori lui
Theodor Studitul*. Canonul tanguitor, din care aparent isi va trage
substanta imnograficad imnul Epitafului, inlocuia in Vinerea Mare
canonul standard al Maicii Domnului (kavwyv TapakAnTIkog) si se
interpreta pe ehul al ll-lea plagal’. Poemul evoca rastignirea si
ingroparea Mantuitorului iar sfarsitul sau anunta deja Tnvierea
Domnului®, urmarind o structurd narativd ce se regdseste si in
Prohod. Céateva surse tarzii care contin lucrarea mentionata sunt ms.

1 George La Piana, op. cit., p. 179.

2 Demetrios |. Pallas op. cit.,, p. 56-57; Hans Belting, ,An Image and lts
Function in the Liturgy: The Man of Sorrows in Byzantium”, in Dumbarton
Oaks Papers, nr. 34-35, Dumbarton Oaks Center for Byzantine Studies,
Washington, 1980-1981, p. 5. Vezi si Nancy P. Sevéenko, ,The Service of the
Virgin’'s Lament ReV|S|ted in The ‘Cult of the Mother of God in Byzantium.
Text and Images, editori Leslie Brubaker si Mary B. Cunningham, Editura
Routledge, New York, 2016, p. 247.

8 Nancy P. Sevcenko op. cit., p. 247. Autoarea articolului specifica faptul ca
exista inca o versiune |mnograf|ca a canonului threnetikos, mai putin intalnita,
compusa dupa toate probabilitatle de catre Nicolae, Patriarhul
Constantinopolului (1 925). Am identificat acest canon in ms. gr. BNF 400
SMisceIaneu, sec. XIV), ff. 12r-16r.

Gabriel Millet, ,L’epitaphios: I'image” in Comptes rendus des séances de
I'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 86e année, N. 4-6, 1942, p. 415.
5 Alexei Dimitrievskij, Opisanie liturgiceskich rukopisej, vol. | - Tutkd, Kiev,
1895, p. 554.

8 Robert F. Taft, op. cit., p. 77.
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gr. Vat. gr. 1072 (Orologhion et alia, sec. Xll), ms. gr. Vat. gr. 731
(Miscelaneu, sec. XllI-XIV) si ms. gr. Benaki TA 44 (Miscelaneu, sec.
XV-XVI). Titlul canonului confirma faptul ca aceasta compozitie a fost
menitd sa se interpreteze in cadrul ceremoniilor comemorative legate
de punerea in mormant a Mantuitorului lisus Hristos?.

o . . Text
Incipitul canonului threnetikos original Traducere
M Kav[wv] Canon care se
) 84() ‘J e~
ﬁ On s —ré, ‘457»14‘ @»-77“0." 7 waMopevo  canta in Sfanta Si
54'7” /uv.avmqw —mu%% ¢ Tn ay[ia] Marea Vineri la
D Wles 76« JpaTgacons - Kal dumnezeiasca
5,,,m7',,\¢.,wmww(:‘ ﬂumﬂ;m, ey[a]A[n]  Tngropare si la

.;}C g‘*mu&.,@gafnﬂfmqa@ . MNapafokeu  tanguirea

uf{@)\‘g,ﬂ'o uy.y})(glw%ﬁ cfd.u\v,‘, uggur v r’][’t:ig v  Nascatoarei de
Bedowpov Dumnezeu.

Ms. gr. Benaki TA 44, f. 70r. Tapnv kai  Cantarea |, ehul al

; - .. €ig Tov  ll-lea plagal: [Pe

u‘N'rn';s‘Q)ua#p-u e 3 .,..:,,,L: Tie: Bprivov g Cel Ce a acoperit
WX AE: vm-nnm«-cx- Bc[oték]ou.  cu] valul marii2.

“l)\-ynum'r)\u.nw ruru-vzvaqm n--\pnr QBF]
ey, 1 R T T PR e eed AG X u}b.rw.unf a’nxog TA.
"m,&g-wrwn{n}-w 'lhnn-fl\wNnn-nB «Kopari
~ -pumvu}mylrovpow = . GG)\GO'O'I]C»

Ms. gr. Vat. gr. 1072, f. 6v.

Potrivit cercetatoarei Nancy Sevéenko, temele poetice
identificabile Tn acest canon tanguitor au ca surse de inspiratie
alcatuirile imnografilor din primele veacuri crestine, Efrem Sirul si

! Randuiala Pavecernitei in care se canta canonul threnetikos este descrisa in
tipiconul manastirii Evergetis (ms. gr. 788 din Biblioteca Nationala a Greciei),
cel mai important centru monastic din capitala Imperiului Bizantin in sec. al
Xll-lea. Vezi John Eugene Klentos, Byzantine Liturgy in twelfth-century
Constantinople: An analysis of the Synaxarion of the Monastery of the
Theotokos Evergetis (codex Athens Ethnike Bibbliothike 788), Teza de
doctorat, Universitatea Notre Dame Indiana, 1995, Abstract, p. 1. O copie a
codexului de la Evergetis este ms. gr. BNF 1569 (Tipiconul manastirii
Stoudion si Mineiul lunii lunie, sec. XIlI). Pentru randuiala slujbei vezi Alexei
Dimitrievskij, op. cit., p. 553-554.
2 O variatiune a primei cantari a canonului se poate regasi in troparul nr. 56
din starea a doua a Prohodului: ,Méya kai @pikrtov, Z@rep BGéaua viv
kaBoparall o0 {wii¢ yap BéAwv mapairiog, Bdvarov Uméarn, {wioai BéAwv
mavrag”. Vezi Tpiwdiov, 1586, p. 439.
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Roman Melodul, precum si opera Sf. Maxim Marturisitorul (sec. VII),
pentru ca cele mai pregnante motive sa provina din omilile dramatice
(metrice) ale lui Gheorghe de Nicomidia®. Toate aceste acumulari
imnografice vor contribui ulterior la alcatuirea continutului poetic al
Prohodului Domnului?.

Patimirile si ingroparea Domnului, teme predilecte ale
dramelor religioase medievale

Naratiunea biblicd privind patimirile, moartea si Invierea
Domnului a suscitat si interesul dramaturgilor Evului Mediu. intre
secolele Xl si Xl apare drama religioasd anonima Christos Paschon
(Xpiotog lMaoxwv)®, atribuitd, in urma unor interpretari eronate ale

1 Nancy P. Sevéenko, op. cit., p. 248. Potrivit tipiconului manastirii Evergetis,
cuvantul lui Gheorghe de Nicomidia se citea la utrenia din Vinerea Mare, dupa
evanghelia a sasea, fiind inserat intre condac, icos si fericirile pe ehul IV,
(Alexei Dimitrievskij, op. cit., p. 550).

2 Prin comparatie am observat cd asemanarile Prohodului cu canonul
threnetikos merg péna la forma imnografica. Concluzia la care am ajuns,
dupa ce am cercetat o mare varietate de surse, este ca cele trei stari ale
imnului Epitafului sunt percepute uneori drept trei mari ode (altfel spus, o
tricantare) ale unui canon de dimensiuni considerabile. Daca avem in vedere
amploarea Canonului Sf. Andrei Criteanul, ideea unui canon
supradimensionat inchinat Patimirilor si ingroparii Domnului nu pare atat de
deplasata. De altfel, in ms. gr. lviron 1391/1972 (Irmologhion Catavasier, sec.
XVIII), se intélneste denumirea de Kavwv tou Emragiou (Ib. gr. = Canonul
Epitafului. Vezi Grigorios Stathis, Ta Xeipdypapa Bulavriviic Mouaikng -
Ayiov Opog, Vol. IV, Institutul de Muzicologie Bizantina, Atena, 2015, p. 835).
Asa cum vom vedea pe parcursul studiului, troparele fiecarei stari sunt
caracterizate, ca si irmoasele, de omotonie si isosilabie si sunt insotite de
stihuri. Tn cazul ultimelor dou& strofe ale fiecarei stari, stihurile cedeaza locul
doxologiei treimice Slava... Si acum... Probabil aceste similitudini i-au
determinat pe unii codicografi sa numeasca mai tarziu strofele din debutul
starilor Prohodului drept irmoase (ms. gr. Egerton 2391, f. 119r). Codexurile
muzicale dintre secolele XIV si XVI aratd ca reluarea troparelor initiale la
finalul fiecarei stari avea loc in maniera calofonica, fiind intepretate de catre
un solist. Aceasta practica coincide cu ceea ce se intdmpla in aceeasi
perioada la Utreniile sarbatorilor mari de peste an, cand anumite irmoase erau
cantate n locul catavasiilor intr-o forma amplu ornamentata.

3 Ibidem, p. 171.
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materialului imnografic, Sfantului Grigorie de Nazianz!. Protagonistii
operei sunt Hristos, Maica Domnului, losif, Maria Magdalena, Nicodim
si Tngerii (personaj colectiv), ale caror dialoguri versificate amplifica
drama istorisirii. Asezénd in paralel doua evenimente semnificative,
nasterea si moartea Domnului Hristos, drama - numita in varii surse
Tpaywdia eic To owrhpiov maBo¢ Tou Kupiou nuwyv Inoou Xpiotou
(Tragedie la méntuitoarea péatimire a Domnului nostru lisus Hristos) -
este concentrata pe plangerea Fecioarei deasupra trupului neinsufletit
al Mantuitorului?. Cat datoreazad Prohodul acestei opere ramane de
vazut cu prilejul unor investigatii filologice de adancime.

Cétiva cercetatori sunt insa de parere ca ceremonia propriu-
zisd de prohodire a Domnului, Tnsotitd de un repertoriu specific
(format nu neapérat din cele trei stari ale Prohodului) a aparut in
primele decade ale sec. XllI si ca ecourile acesteia pot fi depistate in
cateva izvoare din a doua jumatate a acestui veac. O sursa care a
generat controverse legate de existenta sau inexistenta unei
procesiuni de venerare a ingroparii Domnului in aceasta perioada
este omilia patriarhului Ghermanos al ll-lea (1222-1240) la slujba
Sambetei Mari, Adyov ei¢ Tnv Oedowpov Taerv tou Kupiou (Oratio in
dominici corporis sepulturam). Invocata ca argument ante quem de
catre Demetrios Pallas® si Hans Belting®, pentru ca mai apoi sa fie
privitd cu mari rezerve de catre Robert Taft®, omilia contine suficiente
pasaje care s-ar putea referi la o ceremonie specifica: mironositele
ung trupul lui Hristos cu miruri si aloe, Nicodim si losif 1l invelesc in
giulgiu si il asaza in mormant nou iar Maria se tanguieste. n lipsa
evidentelor clare, Taft este de parere ca ar putea fi vorba numai

! Fragmenta Euripidis, iterum edidit, perditorum tragicorum omnium nunc
primum collegit F. G. Wagner: Accedunt indices locupletissimi. Christus
patiens. Ezechieli et christianorum poetarum reliquiae dramaticae. Ex codic.
emendavit et annotatione critica instraxit Fr. Diibner, editor Ambroise Firmin-
Didot, Institutul Tipografic Regal al Frantei, Paris, 1846, p. 526-595
(numerotate in tiparitura de la 9 la 77); Th. Hoidan Thessalonikeos,
Tpaywdia [pnyopiou Naliavinvou tou OcoAdyou, Tipografia lui Hristos
Anastasiou, Atena, 1846; André Tuilier, Grégoire de Nazianze. La Passion du
Christ. Tragédie (Sources Chrétiennes 149), Les Editions du Cerf, 1969; Vezi
si Dymara Alexandrou, 2Uykpion Twv Bakywv tou Eupiridn pe tov XpioTo
maoyovra, Lucrare de licenta, Universitatea ,Aristotel” din Salonic, 2011.

2 Henry Maguire, ,The Depiction of Sorrow in Middle Byzantine Art", in
Dumbarton Oaks Papers, nr. 31, Dumbarton Oaks Center for Byzantine
Studies, Washington, 1977, p. 139.

3 Demetrios 1. Pallas, op. cit., p. 64.

4 Hans Belting, op. cit., p. 5.

5 Robert F. Taft, op. cit., p. 83.
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despre o anamneza biblica, nu despre o prezentare a unui nou ritual
sau a unei procesiuni.

Totusi, un alt izvor din aceeasi epoca ar putea inclina balanta
in favoarea idei promovate de Pallas si Belting. intre anii 1260 si
1270, Konstantinos Anagnostul, demnitar la curtea dinastiei Lu5|gnan
din Cipru (Tpidiknpiogt) construieste un scenariu dramatic?, avand ca
subiect Tngroparea Mantuitorului, posibil destinat teatrului religios
bizantin (Ms. gr. Vat. Palatinus gr. 367, ff. 33v-39r)°. Piesa este
inspiratd din Evanghelii si aratd familiarizarea autorului cu o
ceremonie preexistenta, intrucat precizeaza ca Nicodim aseaza trupul
Domnului Tn mormant cantand Sfinte Dumnezeule si ca de fata se afla
Maica Domnului, ucenicul loan si mironositele care se tangwesc

‘KNH))‘C'" L:yu moﬁdm qummmv Mwlewﬁ lﬁl
:mywweu;(_ﬂ-’ \s £y u;;»i-f’ﬁamvww uap
uwmrcww,[Wywe'\ww,\ngv,éxlaouoar], ewig

«fn,\awmy{cwyvjw;lcy aLLo,'\waowwulevglc;w F‘,ﬂx,‘

Ggeoysesdi gy - \seyM'AWﬁumr Lo e 2“'5@
| u.ugo@ago[ﬂgngohaﬂz | \Su‘.«yﬂpvfuyuwﬂO/{w‘-P’__ 3
Ms. gr. Vat. Palatinus gr. 367, f. 38v.

Kai ag mpoeB8daon kai Nik6dnuog @épwyv oivddva Kal Tiva JupiopaTa, Kai
EVTUNIEQVTEG TO OWHA G EVTAPIACWOIV QUTO, YAANOVTEG META PHEAOUG «TO
dylog o Oedg», £wg ou eioéABwOaIv €Ig Tpov, akoAouBouoa A PATNP Kal
'lwdvvng, HETA Kal TWV JUPOPOPWV.

Kai évtayidoavreg autdv ag apgwvTal al JUpodpol 8pnvoAoyeive,

1 Ms. gr. Vat. Palatinus gr. 367, f. 169v.

2 Cele zece secvente ale scenariului sunt prezentate de Kariophillis Mitsakis
n Bulavnivii uuvoypagia. Ao v Kavrj Aia6nkn wc¢ v Eixovouayia, Editura
Gr|gor| Atena, 1986, p. 339-340.

8 Sandro Stlcca The Christos Paschon and The Byzantine Theater”,
Comparative Drama vol. 8, nr. 1, Western Michigan University, 1974, p. 23-
24. Se pare ca in acest secol existd un sincronism remarcabil intre Orientul
ortodox si Occidentul catolic, intrucét se intélnesc si in Vest drame inspirate
din evanghelile canonice, destinate performarii in Marea Vineri, precum
piesele de la Benedictbeuern (Fragmenta Burana), Klosterneuburg sau
celebra Ludus breviter de Passione. Vezi Karl Young, ,Observations on the
Origin of the Mediaeval Passion-Play”, in PMLA, Vol. 25, Nr. 2, 1910, p. 334-
339; Mary Hatch Marshall, ,The Dramatic Tradition Established by the
Liturgical Plays”, in PMLA, Vol. 56, Nr. 4, 1941, p. 972-974; Wm. L. Smoldon,
»The Easter Sepulchre Music-Drama Author(s)”, in Music & Letters, Vol. 27,
Nr. 1, Oxford University Press, 1946, p. 10.

4 Continutul acestei creatii este transcris si tradus integral in Albert Vogt,
"Etudes sur le Théatre Byzantine", in Byzantion. Revue Internationale des
Etudes Byzantines, vol. VI, Bruxelles, 1931, p. 49-74.
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In lumina acestor evidente, este probabil adevarat ca
ceremonia prohodirii Domnului nu a aparut mai devreme de sec. XIII%,
Potrivit liturgistului Robert Taft, tipiconul ierusalimitean Hagios Stavros
43 (anul 1122), arhivar al practicilor liturgice aghiopolite, arata ca la
sfarsitul Utreniei Vinerii Mari apare o procesiune cu Sfanta Cruce,
care nu are insa legaturd cu ingroparea Mantuitorului2. In ceea ce
priveste procesiunea din Sdmbata Mare si slujba Epitafului, Robert
Taft nu identifica astfel de practici Tn nicio sursa anterioara secolului
XIV, fie ierusalimiteana, fie constantinopolitand®. Pentru a verifica
observatia sa, am consultat mai multe tipicoane si codexuri muzicale
dintre secolele XlI si XIll, fara a afla insa reglementari liturgice sau
cantari specifice randuielii Epitafului*. Imnurile Prohodului lipsesc,
asadar, cu desavarsire din manuscrisele cu notatie muzicala
neumatica de tip Theta, Chartres sau Coislin®.

Megalinariile Sf. Ecaterina, posibile modele pentru

Prohodul Domnului

Evidentele aratd ca, Tnainte de a se intalni in manuscrise
cantarile encomiastice ale Prohodului Domnului, traditia monastica
ierusalimiteana consemneaza tropare asemanatoare ca forma,
adresate Tnsa altor sfinti din sinaxar, de insemnatate locala. Spre
exemplu, la sfarsitul ms. gr. Sinai 1097 (Tipicon savait, anul 1213), am
identificat textele a trei tropare care se cantau in plagalul ehului | la

! Francisco Javier Garcia Béveda, op. cit., p. 477.

2 Dupa ultima Evanghelie a Utreniei, trisaghion si ectenie, patriarhul purta pe
umeri Sfanta Cruce, insofit de diacon si de credinciosii care psalmodiau.
Aceasta randuiald va fi ulterior introdusa in timpul antifonului 15, asa cum
arata surse grecesti si melkite. Vezi Robert F. Taft, op. cit., p. 80-81.

3 Robert F. Taft, The Great Entrance. A History of the Transfer of Gifts and
other Pre- anaphoral Rites of the Liturgy of St. John Chrysostom (Orientalia
Christiana Analecta 200), Pont Institutum Studiorum Orientalium, Roma,
1975, p. 217.

4 Si Theoharis Detorakis mentioneazd ca a cercetat cateva zeci de
manuscrise sinaitice si aghiorite dintre sec. X si XlI, ajungand la aceeasi
concluzie. Vezi Theoharis Detorakis, ,AvékdoTa peyq)\uvqpla TOU Meydhou
>aBparou”, in Emempic Eraipgiag Bu(orvr/vwv 2moudwv, MZ (1987-1989), p.
223.

5 Printre manuscrisele consultate se numara: ms. gr. Sinai 734-735 (Stihirar al
Triodului, sec. X); ms. gr. Panagios Taphos 528 (Stihirar, sec. XIl); ms. gr.
Panagios Taphos 533 (Stihirar, sec. Xll); ms. gr. Sf. Sava 610 (Stihirar, sec.
XI); ms. gr. Sinai 754 (Stihirar al Triodului si Penticostarului, 1177); ms. gr.
Lavra I' 67 (Stihirar, sec. Xll); ms. gr. Lavra I' 72 (Stihirar, sec. Xll); ms. gr.
Dionysiou 172 (Stihirar, sec. Xll); ms. gr. Sinai 756 (Triod si Penticostar, anul
1205); ms. gr. Sinai 1244 (Stihirar al Triodului si Penticostarului, sec. XIIl);
ms. gr. Hagios Stavros 30 (Stihirar, sec. XII-XIII); ms. gr. Photios 30 (Stihirar,
sec. XII-XIII).
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Amomos?, la sarbatoarea Sf. Ecaterina: Makapifouev o, Aéiov eartiv
si Aikarepiva paprig (f 139v)
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Ms. gr. Sinai 1097. 'Hy[og] TTA. o', €IG TO[v] Apwpov.

Adaugarea acestor cantari la finele tipiconului arata o posibila
practica ulterioara anului definitivarii codexului. Probabil mult mai
tarziu o alta méana va scrie pe primele pagini tropare similare si pentru
alte sarbatori (la f. 3r pentru Sf. Moise, la f. 3v alte variante pentru Sf.
Ecaterina si pentru Sfintii Parinti din Sinai si Ralt)2
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1 Denumirea de Amomos este preluata din primul verset al psalmului 118 in
limba greaca: Makdpior o1 Guwpor v odw, o1 TTOPEUOUEVOI £V VOUW Kupiou.
Acest psalm era cantat in cadrul Utreniei catedrale asmatice (cantate),
precum si la Utrenile monastice din zilele de s&mbata si duminica, la
Mlezonoptlca la primirea Marii Schime si in cadrul slujbei fnmormantarii. Vezi
Diane Touliatos-Banker, The Byzantine Amomos Chant of the Fourteenth and
Fifteenth Centuries (Analekta Vlatadon), Institutul Patriarhal de Studii
Patristice, Salonic, 1984, p. 95.

2 Textele cantarilor pot fi consultate in Alexei Dimitrievskij, Opisanie
liturgiceskich rukopisej, vol. lll - Tutrikd, Petrograd, 1917, p. 417-418.

68



Revista MUZICA Nr. 1 /2021

Comparand cantarile inchinate Sf. Ecaterina, Tn setul transcris
mai tarziu se pot observa unele modificari ale cadrului modal, fiecare
tropar fiind cantat intr-un alt eh. Astfel, cel de-al doilea tropar poarta
indicatia ehului Il plagal, iar al treilea pe a ehului IV plagal. Prin
respectarea aproape ntru totul a principiilor omotoniei si omosilabiei
si replicarea incipiturilor standard pentru toate sarbatorile
(Makapi¢ouév ocloag, Aiov eotiv wg aAnbwg si Ai yeveai maoai) se
prefigureaza viitoarea forma a troparelor din fruntea celor trei stari ale
Prohodului*. Desi nu exista suficiente dovezi in acest sens, probabil
arhetipurile troparelor Prohodului sunt produsele imnografilor savaiti.

Catre jumatatea secolului se Tntalnesc cantari asemanatoare,
inchinate Maicii Domnului. In ms. gr. nr. 835 de la Biblioteca Nationala
a Greciei (EBE), Atena (jum. sec. Xlll) se afla cateva tropare
prosomiace numite makaroneia (pakapwvela), compuse de
arhiepiscopul lacov al Bulgariei pentru sarbatoarea Adormirii Maicii
Domnului?. Totusi, textul Prohodului Domnului incé nu apare in niciun
manuscris din aceasta perioada.

Scrisorile patriarhului Athanasie | despre o posibila
ceremonie a ingroparii Mantuitorului (Tw evra@iaopw TOU
ZwTAPOS)

Cele mai timpurii documente despre care se crede ca ar
indica existenta unei procesiuni a Epitafului, Tnsotita de cantari, sunt
cele cinci scrisori ale patriarhului Athanasie | (1289-1293; 1303-1310)
adresate imparatului Andronic al Il-lea Paleologul si credinciosilor, cu
scopul de a-i invita sa ia parte la ceremonia depunerii In mormant a lui
Hristos, care urma sa aiba loc pe parcursul noptii dintre Vinerea si
Sambata Mare (nr. 52-55 si 71)3. Faptul ca invitatiile se repeta anual
(scrisoarea nr. 52, anul 1305; scrisoarea nr. 53, anul 1306; scrisoarea
nr. 54, anul 1307, scrisoarea nr. 55, anul 1308), ca patriarhul
blameazéa lipsa de participare a credinciosilor la misterul liturgic

1 Si Detorakis opineazéd ca imnurile Prohodului sunt alcatuite ulterior celor
inchinate altor sfinti ori Maicii Domnului. Vezi Theoharis Detorakis, ,AvékdoTta
peyahuvdpia tou MeydAou ZaBpdrou”, in Emempic Eraipgiag Bulavriviv
2moudwyv, MZ (1987-1989), p. 226.

2 |bidem, p. 223.

3 Documentele sunt traduse in limba engleza si comentate de catre Alice-
Mary Maffry Talbot in The Correspondence of Athanasius |, Patriarch of
Constantinople. Letters to the Emperor Andronicus Il, Members of the
Imperial Family and Officials, Dumbarton Oaks Texts Ill, Washington, 1975, p.
116-125, 177-179, 363-365 si 393. Copiile epistolelor se pastreaza ntr-un
codex de sec. XV, Suppl. gr. BNF 516.
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(scrisoarea nr. 54) si ca ceremonia este descrisa in termeni ca
avIKoUOTa Kai EKOTATIKA (nemaiauzitad si extatica; vezi scrisoarea nr.
71), este pus de Alice-Mary Talbot pe seama noutatii ceremoniei
Epitafuluil.

O presupunere personala ar fi ca Athanasie | a cunoscut
aceastad randuiala in anii petrecuti Tn exil in Palestina, intre prima si a
doua alegere Tn scaunul patriarhal, apoi a adus-o in capitala
imperiului, prezentand-o ca pe un eveniment cu totul spectaculos, cu
nuante dramatice (vezi scrisoarea nr. 71).

Epistolele patriarhului de Constantinopol furnizeaza céateva
informatii pretioase de ordin muzical. Astfel, primul document arata ca
marii domestici ai bisericii Sfanta Sofia trebuiau s& adune toti psallii
pentru a canta imnuri intreaga noapte:

S av loic Dpcgin
hi s o i AR e T o R p e e oo @1 oy
ooy Joe oA DE, oo Ta sera NAMAZ
o
Suppl. gr. BNF 516, f. 166r. Kai déov ToIG SOUETTIKOIG
MAAIoTa TOIG PEYAAOIG, TNG Tou Ogou MeydAng Zogiag auvayeipal
TTAVTAG TOUG WAATWOOUG, IO Ta owThpIa aAaAdGal TTavvUyiov.

Aceastd mentiune sugereaza faptul ca la inceputul sec. XIV
deja exista un repertoriu bine stabilit pe care cantaretii Marii Biserici
puteau sa 1l interpreteze in grup pentru aceasta ceremonie, fara a se
putea cunoaste daca este vorba despre starile Prohodului sau despre
alte cantari.

Desi apreciaza ca informatiile indica existenta unui serviciu
liturgic celebrat de cler in biserica Sf. Sofia, in prezenta imparatului i
patriarhului, cu participarea credinciosilor, Robert Taft trateaza cu
rezerve afirmatiile lui Demetrios Pallas?, care, invocand diverse
coincidente frazeologice fintre continuturile scrisorilor si textul
Prohodului, vede in epistole o priméa descriere a acestei noi randuieli®.

Izvoare liturgice ale Prohodului Domnului

Incepand cu a cincea decada a veacului al XIV-lea, in cateva
tipicoane ierusalimitene alcatuite in Lavra Sf. Sava apar primele
mentiuni care atesta clar existenta unei practici bine definite in ceea
ce priveste randuiala Epitafului Domnului.

1 Alice-Mary Maffry Talbot, op. cit., p. 363.
2 Robert F. Taft, ,In the Bridegroom’s absence...”, p. 85.
3 Vezi Demetrios I. Pallas, op. cit., p. 299-307.
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Dupa cum arata ms. gr. Vatoped 1199 (fost 954, Tipicon
ierusalimitean savait) din anul 1346%, cantarile Prohodului sunt
descrise pentru prima data prin expresia Opnvov emrdagiov (f. 213),
care se va rafina mai tarziu in sintagma Emirdagios ©prvog?. Tipiconul
consemneaza ca, dupa troparele de la Dumnezeu este Domnul, se
canta Psalmul 118 cu megalinariile sale, in trei stari, despartite de
ectenii mici:

2TIYOAOYyOoUPEV TOV ApwpPoV PETE TwV peEYaAuvapiwy auTou

[...] Makdpior o1 duwpol... MeyaAUvopév og, Cwoddta XpIoTE... [...]

Eita troigi pikpdv ouvatrtrv Kai apxopeba ¢ B' oTdoewg. Al XEIpEG

oou emmoinodv pe... , AGidv eorTi... [...] Eita TToIgi 0 iepelg kai aubig

MIKpAV OuvaTITAV Kai apyxopeda TG TpiTng oTtdoewg. ETiAewov £

gué... Ai yeveai raoal...?

Aceste megalinarii sunt, de fapt, troparele sau strofele
Prohodului, numite astfel dupa primele cuvinte ale imnului,
MeyaAuvopév oe.

Potrivit tipiconului, la finele utreniei, Tn timpul trisaghionului
doxologiei avea loc o secventa funebrd mimetica (imitativa). Preotul,
imbracat cu toate vesmintele, iese cu Evanghelia, nu sprijinitd pe

1 Se cuvin calde multumiri parintelui Efrem, staretul manastirii Vatoped, care,
prin intermediul serviciilor oferite de secretariatul si biblioteca manastirii, mi-a
pus la dispozitie o copie digitala a imnului Prohodului din acest codice
deosebit de important.

2 Expresia este intalnitd in ms. gr. Sinai 1312 (Papadichie-Antologie a
Mathimatarului, jum. sec. XV, autograf loannis Plousiadinos) in titlul unei
stihiri calofonice compuse de maistorul loannis Koukouzelis (f. 119r): Tn ayia
Kar ueyaAn Hapaoxsur? &ic Tov Emiraeiov Bprivov tou Kupiou nuwv Inoou
Xpiarou, moinua Tou uaCoTopog KUpouU Twavvou Tou KoukouGéAn [rnxog] a' Ei
Ka/ 2TaupPOV UTTOLEVEIS.

3 Alexei Dimitrievskij, Opisanie liturgieskich rukopisej, vol. 1l - Tutikd,
Petrograd, 1917, p. 451-452. Desi tipiconul savait din 1346 arat& fara echivoc
ca stihurile Amomosului se combinau cu strofele Epitafului, Theoharis
Detorakis considera ca aceasta practica este una relativ tarzie, intalnita catre
jumatatea sec. XV. Pentru a-si justifica afirmatia, cercetatorul aduce ca
marturie codexul Marcianus graecus Il 123 (= coll. 567, olim Nonianus
CLXXIX), datat 1352, care contine o colectie de 187 de tropare antifonice
anonime, numite megalinarii |mpart|te in trei stri: 84 pentru prima stare, 63
pentru a doua si 40 pentru a treia. Din acest codex lipsesc stihurile Psalmului
118, ceea ce l-a determinat pe Detorakis si opineze ca in zorii acestei
randU|eI| Prohodul se cénta de sine statator, fara intercalarea versetelor
psalmlce Vezi Theoharis Detorakis, op. cit., p. 224. Totusi, Th cea mai
timpurie colectie de tipul Akolouthia, ms. gr. EBE 2458 (anul 1336) f. 138y,
primul stih al” Amomosului este combinat cu prima megalinarie a Maicii
Domnului. Aceeasi situatie am intalnit si in ms. gr. Rousanou 19 (Akolouthia,
anul 1380/1381), f. 107v. Consider c& este sigur sa presupunem ca si in cazul
Prohodului Domnului se intdmpla acelasi lucru, asa cum dau’ marturie
tipicoanele.
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piept asa cum este obisnuinta, ci ridicand-o pe umarul drept, invelita
in Sfantul Aer ca intr-un giulgiu - simbol al purtarii lui Hristos Cel mort-
, In timp ce se canta trisaghionul in maniera funebra. Ajungand preotul
inaintea Sfintelor Usi, asteapta terminarea trisaghionului, apoi rosteste
Intelepiune, drepti! si canta indata troparul isodicon pe ehul Il losif cel
cu bun chip. Preotul rosteste apoi S& ludm aminte! Pace tuturor!
Intelepciune!, si indata canonarhul zice troparul prorociei pe ehul Il si
celelalte.

Broderiile liturgice din aceastd perioada confirma si ele
aparitia acestor cantari speciale din cadrul Utreniei Sambetei Mari.
Printre izvoarele care atesta existenta unui imn al Prohodului se
numara chiar epitaful brodat al mitropolitului loan din Skopje, datat tot
13461, pe care sunt scrise patru tropare din prohod in limba slavona,
primul fiind corespondentul strofei care incepe in limba greaca cu
cuvintele 'H {wn ev taepw. Un aspect notabil este ca pe un alt epitaf de
la manastirea Hilandar din anul 1397 troparul initial este MeyaAuvouév
o€,

Epitaf de la Manastirea Hilandar, anul 1346°.

Tindnd cont de faptul ca unei practici novatoare fii trebuie
suficient timp ca sa patrunda in constiinta credinciosilor, asa cum s-a
putut observa din scrisorile patriarhului Athanasie, si, mai cu seama,

! Epitaful in cauzd este mentionat si de catre Nikolaos Thomadakis in H
Bulavrivry Yuvoypagpia kai Noinoig, vol. Il, Salonic, 1993, p. 77.

2 Gabriel Millet, op. cit., p. 418.

3 Imagine preluata din Gabriel Millet, op. cit., p. 409.

72



Revista MUZICA Nr. 1 /2021

intr-o noud limba de cult, se poate specula ca ceremonia Epitafului
este mult mai veche, luand nastere probabil la inceputul veacului.

Un alt tipicon savait, ms. gr. Sinai 1098 (anul 1392), arata, de
asemenea, ca troparele Prohodului se numesc megalinarii ale
Epitafului, descriind o randuiala similara: Ei0’ oUrw¢ dpxoueba rou
Auwpou, wdarlouev O¢ kai ta emTdgia gyaiuvapia LET’ autoU €IS
ordoeg ™.

[ 50§ bpeve Suaud mop pedy wadsT & ARl
%wvéc’ic' :é-r?:v 'ck:xu’mv |'wn:¢ &
STexari bl . Ka.lyaufrdzc o;}o’pl:'
¢ Erboirrwe deysue e oy
D seas e 6 7ew' v o s YDAt dp 14 i
o r watk 6b DO g ® ey

Ms. gr. Sinai 1098, f. 190v.

Comparand marturiile oferite de aceste surse se pot observa
doua variante aparent sincrone ale imnului Epitafului. Sursele
cunoscute pana in momentul de fata sunt insuficiente pentru a stabili
care dintre cele doua variante a aparut mai intdi, insa se poate
presupune ca cea care debuteaza cu cuvintele MeyaAuvouév oe ar
putea fi mai veche, intrucat termenul megalinaria descrie de obicei
textele care contin Tn incipit acest construct lexical.

Paternitatea imnului Epitafului

Referindu-se la paternitatea acestui imn, arhimandritul
Pangratios Vatopaidinos afirma: ,Cate manuscrise ale Triodului, atatia
autori ai encomiei”’. Tntre colectiile care contin poemul nu existi un
consens unanim in ceea ce priveste acest aspect, manuscrisele
propunand autori diferiti, ca Nil Diasorinos, mitropolitul Rodosului (sec.
XIV; mentionat in ms. gr. Iviron 412), monahul aghiotafit Ignatie,
egumenul manastirii Sfantul Mare Mucenic Dimitrie din lerusalim?,

1 Emmanouil Pantelakis, ,Néa Eykouia Ttou Emtagiou (B’)", in O@eoAoyia,
Téuog IA’ (14), nr. 4, 1963, p. 328.

2 Mentiunea se gaseste In ms. gr. Lavra © 59, f. 23r. Vezi Athanasia Biliou,
op. cit., p. 41, precum si Spyridonos Lavriotou si Sofronios Evstratiados,
KardAoyog rov kwoikov ¢ Meyiotng Aadpag (Tng ev Ayiw Opel), Librairie
ancienne Honoré Champion, Paris, 1925, p. 141, nr. 921.
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(cca. 1346; mentionat in ms. gr. Sinai 752, f. 419v), ori Manouil
Matthaios Gavalas, mitropolitul Efesului (cca. 1271-1360)*. Sofronios
Evstratiadis, remarcand asemanarile dintre variantele lui Nil si Ignatie,
este de parere ca Ignatie este doar un copist al imnului lui Nil. Se pare
ca cineva a copiat ulterior poemul lui Nil, I-a completat si |-a prezentat
ca fiind al lui Ignatie?. O mare parte dintre strofele lui Nil se intalnesc
si in ms. gr. anonim BNF 30413,

Pe langad cei mai vehiculati autori, Athanasia Biliou a
descoperit ca si Nikiforos Vlemmydis (1197-1272) este indicat in ms.
gr. Vatoped 848 (sec. XV) drept compozitor al unui rand de
megalinarii  alcatuite dupa principiul  acrostihului  alfabetic.
Cercetatoarea considera ca este cea mai extinsa versiune a unei
encomii si ca limbajul folosit ar trada pregatirea imnografica si
teologicd ale unui erudit de talia lui Vlemmydis*. Totusi, intervalul
enorm de aproape doua secole dintre momentul presupusei conceperi
a megalinariilor si anul scrierii manuscrisului, dublat de lipsa altor
mentiuni similare, lasa loc indoilelii privind exactitatea atribuirii, parand
mai degraba o pseudo-paternitate, frecvent intalnita in scrierile
bizantine.

Elemente de morfologie si tipic ale imnului Epitafului intre
sec. XIV si XVI

Manuscrisele muzicale, tipicoanele si colectiile de tip Triod
sau Triod-Penticostar de la sfarsitul sec. XIV si inceputul sec. XV
indica modificari structurale in dispunerea strofelor imnului Epitafului,
ilustrand uneori practici aparent diferite. Astfel, in timp ce 1n
majoritatea codexurilor muzicale strofa initiald a Prohodului este ‘H
lwn ev Tapw (de obicei fiind singura notata din starea |, servind ca
model celorlalte)®, in manuscrisele Triodului imnul debuteaza cu
MeyaAuvouév ge (mss. gr. Sinai 743, 745, 746, 750, 752, 753, 757).
Fiind un produs imnografic nou, este foarte posibil ca textul
Prohodului s& nu se fi cantat intotdeauna integral (asa cum arata si

1 Francisco Javier Garcia Boveda, op. cit., p. 466-467.

2 Athanasia Biliou, op. cit., p. 41-42.

3 Sofronios Evstratiadis, op. cit., p. 477-480, 529-539.

4 bidem, p. 59-60.

5 Vezi ms. gr. EBE 899, f. 183r; ms. gr. EBE 906, f. 153v; ms. gr. Barberinus
392, f. 106v; ms. gr. Sf. Sava 602, f. 82v; ms. gr. Sinai 1529, f. 128r.
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unele colectii), iar psaltii sa fi dezvoltat o preferinta pentru o anumita
versiune.

De la manuscris la manuscris, diferentele dintre variantele
literare sunt uneori deosebit de mari. Spre exemplu, ms. gr. BNF 3041
(Miscelaneu, sec. XIV) consemneaza o formula a Prohodului (ff. 134v-
136v)! in care cele trei stari au cate 81, 22, respectiv 46 de strofe,
rezultdnd un total de 149 de tropare. Remarcabil este ca acestei
versiuni i lipsesc stihurile Amomosului. La fel, in ms. gr. Sinai 753
(Triod, anul 1421) starea | are 72 de strofe, starea a ll-a, 60 de strofe
si starea a lll-a, 47, deci un total de 179 de strofe (sunt socotite
inclusiv troparele care se repeta cu stih diferit), pe cand in ms. gr.
Coislin 38 (Tipiconul Marii Lavre, anul 1431) impartirea este de 72,
58, respectiv 51 de strofe, deci 181 de tropare. Dupa cum arata
Theodoros Xydis, exista si versiuni cu mult mai putine strofe, cum ar fi
cea din ms. gr. Grigoriou 48 (Triod, sec. XV), in care apar numai 94
de tropare?.

Pe langa variatiunile de continut, se pot constata diferente si
in ceea ce priveste momentul in care incepe cantarea Prohodului sau
alte elemente de tipic. De exemplu, ms. gr. Sinai 753 arata ca dupa
troparele de la Dumnezeu este Domnul se interpreteaza numai
refrenul evloghitariilor (Binecuvantarile Tnvierii)® - EuAoyntéc &i, Kupie,
didalov pe 1@ dikaiuard cou -, apoi canonarhul* recitd stihurile
Psalmului 118 (f. 466v) care alterneaza cu céate o strofa a Prohodului.
Starea | incepe cu strofa MeyaAdvouév oc care se repeta (probabil de
catre celalalt cor). Troparul H lwn v 1dow apare in trei ipostaze,
dupa stihurile 5, 6 si 7 ale Psalmului, ultima (cea dupa stihul 7)
intalnindu-se de regula n incipitul celorlalte versiuni ale Prohodului.
Aceasta strofa apare iarasi in finalul starii I, dupd Slava..., urmandu-i
troparul conclusiv MeyaAovouév oe care incheie prima parte a imnului.

! Selectii din aceasta variantd sunt publicate de catre Sofronios Evstratiadis in
,H akoAouBia Tou MeydAou ZdapBartou kal Ta MeyaAuvdpia Tou Emmitagiou”, in
Néa Ziwv, vol. 32, lerusalim, 1937, p. 283-288, 337-349,

2 Theodoros Xydis, ,Eykwuia”, in [lempayuéva Tou ©' Aigbvous
BulavrivoAoyikoU Suvedpiou (Becoalovikn, 12-19 ampidiou 1953), vol. I,
Atena, Tipografia Myrtidi, 1958, p. 282.

8 Evloghitariile si Amomosul sunt preluate din ceremonia inmormantarii. Vezi
Add. MS 32011 (Euchologion, sec. XIll), ff. 226r-227v. De obicei, intre
stihurile amomosului erau intercalate refrenul Aliluia, Slava (doxologia mica),
Si acum... Vezi Add. MS 11861 (Euchologion — selectii, sec. XVI), f. 3r.

4 Despre cea mai inaltd pozitie a acestui oficiu, cea de protocanonarh,
vorbeste Anghelos Boudouris in Or pouaikoi xopoi 11¢ MeydAng rou Xpiotou
EkkAnaiag kara Toug katw xpovoug, Constantinopol, 1935, p. 16-18.
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Starea a ll-a este deschisa de celalalt cor (probabil cel din strana
stanga; vezi f. 470v) cu strofa Aéiov eotivt, urmata de Eppiéev n yi,
care reapare la final, iar starea a lll-a Tncepe cu strofa Ar yeveai mdoai,
interpretata mai intai de primul domestic (f. 473r-v). De abia dupa
incheierea celor trei stéri, psaltii cantad prima stihird a evloghitariilor,
Twv dyyeAwv o énuog (Soborul ingeresc; f. 475r), urmata de celelalte
cantari. Acelasi tipic este intalnit, cu mici variatiuni, si Tn manuscrisele
sinaitice 750 (Triod, sec. XV, ff. 103v-115r) si 743 (Triod, sec. XV-XVI,
ff. 291r-298r).

in schimb, in ms. gr. Sinai 752 (Triod, anul 1447),
megalinariile Prohodului incep indata dupa troparele de la Dumnezeu
este Domnul, prima strofa (MeyaAuvouév o€) debutdnd abrupt, fara
refrenul evloghitariilor si fara stih. Starea | are 72 de strofe, starea a Il-
a incepe direct cu Egpiéev n yn si contine 60 de strofe, iar starea a IlI-
a are 48 de strofe (in total 180 de tropare), dintre care numai primele
26 respecta modelul troparului Ar yeveai maoar. Dupa strofa 26 a starii
a lll-a se produce o modificare de metru, numita allagma (aAAayua),
constand in adaugarea unor strofe mai ample (27-48; vezi ff. 426v-
427v) atribuite de regula lui Ghermanos, Patriarhul Constantinopolului
(probabil Ghermanos al Il-lea, mort in 1240) ori lui Nikiforos Kallistos
Xanthopoulos (cca. 1256-1335)2.

O morfologie distinctd a imnului Epitafului se Tntalneste in
codicele grecesc Coislin 38 (Tipiconul Marii Lavre din Sf. Munte
Athos, anul 1431), dupa cum se poate constata in tabel.

Forma arhitectonica a acestei versiuni este una elaborata®.
Troparul H {wn ev radpw apare nu mai putin de 14 ori pe parcursul
starii I, urmand un plan precis (strofele 1, 1bis, 13, 14, 23, 24, 36, 37,
46, 47, 56, 57, 66, 67). De o importantd asemanatoare se bucura si
troparul Egpiéev n yr din debutul starii a Il-a, care apare de noua ori
(strofele 1, 1bis, 12, 13, 21, 21 bis, 34, 34 bis, 45), precum si Al yeveai
mdoar din starea a lll-a, cu sase ocurente (1, 1bis, 18, 18bis, 37,
37bis). De mentionat este faptul ca strofele initiale nu se reiau la
sfarsitul celor trei stari si unele tropare se canta fara stih (aoriyov; vezi
ff. 321r, 322r-v, 323r).

1 O altda mana a scris in dreptul troparului Aéiov eotiv denumirea de irmos (f.
470v).

2 Vezi Sofronios Evstratiadis, op. cit., p. 218-202, 273-274.

8 Vezi si Gabriel Millet, op. cit., p. 411-413; 418-419.
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Ms. gr. Coislin 38
ff. 317v-318r.

Text original
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La Dumnezeu este
Domnul zicem cele trei
tropare finainte scrise,
precum sunt fiecare
acestea scrise si indata
zicem stihurile
Amomosului, de obicei

cantand Tmpreund  si
megalinariile. Dupa
sfarsitul  Amomosului,

zicem evloghitariile.
Slujba megalinariilor:

In mormant viata [...]. Si
celalalt cor tot pe
aceasta. Si findatd se
zice stihul Fericiti cei
fara prihand in cale, care
umbla in legea

Domnului.
fpyouLONYL

De abia la inceputul sec. XVI, o data cu tiparirea Triodului de
la Venetia (1522), Prohodul Domnului capata o forma fixa care s-a
transmis in tipariturile de limba greaca fara modificari pana in zilele
noastre. Cele trei stari incep cu H {wn ev ragw, Adiov otiv si Al
yeveai mdoar si contin cate 75, 62 si 48 de strofe (fara a socoti
repetitiile). La finalul primelor doua stari, corurile cantd impreuna
prima strofa, rezultdnd 187 de tropare (185+2). Strofele Prohodului
sunt precedate de cate un stih din Amomos, cu exceptia troparelor
initiale ale starilor a ll-a si a lll-a, a ultimelor doua tropare din fiecare
stare (care sunt precedate de Slava..., Si acum...), tot fara stih
cantandu-se si reluarile troparelor de la sfarsitul primelor doua stari.

! Sinaxariile (tipicoanele) si cartile de cult folosesc termeni diferiti pentru a
indica psalmodierea: Aéyouev, oriyoAoyoUuev sau wdAAouev, in functie de
context. Vezi Jgrgen Raasted, ,The Evergetis Synaxarion as a chant source:
what and how did they sing in a Greek monastery around AD 1050?”, in Work
and worship at the Theotokos Evergetis. 1050-1200 (Belfast Byzantine Text
and Translations, 6.2), editori Margaret Mullett si Anthony Kirby, Belfast
Byzantine Enterprises, 1997, p. 364.
2 Se refera la cantarea impreuna a celor doua coruri. Vezi ibidem, p. 365.
3 Emmanouil Pantelakis, ,Néa Eykopia Tou Emrdgiou (A’)’, in Oecoloyia,
Toépog 1A’ (14), nr. 3, 1963, p. 225. Din cauza imposibilitatii consultarii editiei
din 1522, pentru cercetarea de fata am folosit tipariturile din 1544 si 1586.
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Se pare ca editia tiparita a Triodului de la Venetia din 1522 reproduce
o versiune existenta in ms. gr. Dionysiou 400 (Triod, sec. XVI).

(va urma)

SUMMARY

Catalin Cernatescu
Lord’s Lamentations — historical and musicological perspectives

For more than a century, Lord’s Lamentations’ origin constituted a
topic that has generated numerous debates among the scholars
specialised in art history, liturgical theology and Byzantine music. The
present paper aims to reinvestigate from a double perspective,
historical and musicological, this sacred hymn (also called Epitaphios
Threnos) that is chanted at the service of Great Saturday’s Orthros
from the Holy Week that celebrates the Passions of our Lord Jesus
Christ. Using first-hand sources, as liturgical and musical manuscripts
from Byzantine and Post-Byzantine era, my research reveals
interesting practices and remarkable stylistic metamorphoses of the
Epitaphios Threnos’ text and music over time. Being a highly
appreciated oeuvre in the Christian world, the Epitaphios hymn can be
traced back for several centuries in reference musical traditions in the
Orthodox East, such as Constantinople, Crete, Mount Athos or the
Romanian Principalities. (trad. Catalin Cernatescu)

1 |bidem.
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PORTRETE

Stefan Angi
Hominaticum Magistri

Pavel Puscas

Profesorul Stefan Angi ne-a
parasit la 87 de ani implinitj.
E aproape incredibil pentru
oricine i era aproape, caci
Stefan Angi era inca téanar,
energic si in plina forma
intelectuala. Nu am consultat
in detaliu arhiva de personal
a Academiei, dar nu cred ca
a mai existat cineva 1in
Academia noastra care sa fi
petrecut 65 de ani din viata
in aceasta institutie. Trei sferturi din viata domnului profesor a fost aici
Cu noi si pentru noi. Si desi numarul anilor e doar o conventie
arbitrara, ei au greutatea si insemnatatea lor prin faptele care le-au
insotit, prin ceea ce se dureaza in planul scolii si ideilor.

Domnul Stefan Dionisie Angi s-a nascut la 16 octombrie 1933
in comuna Ojdula din apropierea Targului Secuiesc. Tatal sau a fost
profesor de liceu intr-o vreme n care dascalul era prefuit si respectat.
In acest sens profesorul nostru continud misiunea didacticd din
familie. A avut un frate Ladislau care a fost artist grafic si pictor,
profesor la Liceul de arta din Targu Mures. Sora sa Maria a studiat si
ea la Conservatorul de Muzica Gheorghe Dima. Sotia domnului
Profesor Miess Marianne este si ea absolventa a Conservatorului de
Muzica Gheorghe Dima si provenea dintr-o familia in care exista
traditia Tnvatamantului caci mama sa a fost invatatoare. Cei care i-au
fost aproape domnului profesor si-au dedicat viata Tnvatamantului,
artei, muzicii. Intr-un anume fel toti acestia se implinesc in
personalitatea multipla, complexa a domnului profesor asa cum 1l
cunoastem de zeci de ani. Angi Stefan a urmat cursurile elementare la
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Targu Mures, apoi Liceul de baieti din Targul Secuiesc in 1948 si a
continuat studiile la $coala Agricola din Targul Secuiesc absolvind-o
cu diploma de merit Tn 1951. Apoi a urmat cursurile Institutului
Agronomic din Cluj unde a terminat 3 ani de studiu. Aceasta a fost
probabil perioada incipienta si de formare a tanarului in cautarea unei
vocatji.

Adevarata vocatie s-a impus Tn 1953 cand si-a urmat
chemarea catre muzica si s-a inscris la Conservatorul Gheorghe
Dima, absolvind sectia de Pedagogie in anul 1958 cu Examen de
Stat. Student excelent, a beneficiat 2 ani si jumatate de bursa
republicana pentru foarte bune rezultate. A avut in aceasta perioada
profesori si modele profesionale pe Markos Albert (Teoria muzicii),
Nagy Istvan (dirijat coral) Guttmann Istvan si Antonin Ciolan
(ansamblu orchestra), Zsurka Peter (vioara), Ana Voileanu-Nicoara
(muzica de camera), Benko Andras (istoria muzicii), Max Eisikovici
(contrapunct), Jodal Gabor (armonie), Jagamos Janos (forme
muzicale) Szenik llona (folclor). Toti au fost modele de competenta
profesionala cu realizari serioase in domeniul muzical.

Callificativele obfinute ca si competenta I-au recomandat deja
pentru o cariera didactica academica. Astfel in 1958 a fost numit
Preparator la Conservator la disciplina Estetica pe care a predat-o
fara fintrerupere pand la pensionare. Intre 1958-1961 a fost
preparator, apoi intre 1961-63 asistent. In perioada 1963-66 a fost
aspirant al Universitatii din Moscova la Facultatea de Filosofie,
realizdnd o Teza de Doctorat in domeniul Esteticii Muzicale. Din 1966
pana in 1971 a fost lector, apoi intre 1971-79, conferentiar. Din 1979
a fost Profesor la disciplina de Estetica muzicala. Stefan Angi a fost si
a ramas profesorul de Estetica al Academiei pentru tofi cei care I-au
cunoscut si s-au format la cursurile sale.

Activitatea sa didactica nu s-a redus doar la Conservatorul
Gheorghe Dima, ulterior Academia de Muzica Gh. Dima, caci a predat
si la Facultatea de Filosofie a Universitatii Babes-Bolyai, la Facultatea
de Litere a aceleasi universitati sau la Institutul de Arte Vizuale lon
Andreescu. Apoi a predat la Universitatea Crestina Partium, respectiv
Universitatea Emanuel din Oradea, cursurile de Estetica, Estetica
muzicala, Retorica muzicala, Teorii moderne asupra muzicii. A predat
cursuri speciale: Dialog interartistic, Istoria ideilor-Istoria imaginilor la
Academia de Muzica, ca si la Facultatea de Litere, in ciclurile de
studiu de Master si studii Doctorale.

Activitatea sa de cercetare stiintifica cuprinde sute de lucrari
publicate (peste 200 de lucrari). A realizat si publicat volume
importante, de referintd in Estetica muzicald. In 1975, Muzicd si
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Estetica (Zene es Esztetika), in 2001, Muzicalitatea esteticului (Az
esztetikum zeneisege). In 2003, Modele ale frumosului muzical. In
2004, o lucrare cruciala, Prelegeri de estetica muzicala in doua
volume si patru tomuri. In 2005 apare lucrarea De la valoare la
semnificatie. In 2008, Fotografii la minut din atelierele
compozitorilor clujeni iar in 2014, un volum de scrieri despre muzica
la EditioMusica din Cluj ca si un volum antologic de studii de
muzicologie ce a aparut la Editura Partium. Probabil ca o lista
completa a lucrarilor domniei sale ar ocupa cel putin 10 pagini scrise
la un singur rand. Exista si lucrari la care a fost coautor cu studii
publicate in tara si strainatate. Domnul Profesor este cunoscut Tn
intreaga tard in domeniile muzica, estetica, filosofie, Tn majoritatea
Universitatilor din Romania. A fost membru al Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania, membru fondator al Fundatiei Gheorghe
Dima, al fundatiei culturale Sigismund Todutda, al Societatii
muzicienilor maghiari din Romania si al Societatii Romane Mozart.
Lucrarile domniei sale au primit o recunoastere academica in
Romania prin premiile cu care acestea au fost apreciate. In 1977 a
primit premiul Ciprian Porumbescu al Academiei de S$tiinte pentru
lucrarea sa Muzicd si esteticd. Tn 2004 a primit Premiul EME
(Societatea Transilvana Museum) pentru activitatea sa. In 2006 a
primit Premiul Academiei de Stiinte in domeniul Filosofie pentru
lucrarea De la Valoare la Semnificatie. In 2009 a primit premiul UCMR
pentru lucrarea Fotografii la minut din atelierele compozitorilor clujeni.
Aceste premii academice au fost insofite si de premii si medalii ale
institufiilor muzicale, ca recunoastere a valorii si meritelor activitatii
sale. In anul 2002 a primit Ordinul Meritul pentru invatdmant in Grad
de Cavaler. Tn 2006 a primit Medalia Comemorativa a Universitétii de
Arte George Enescu din lasi. In 2007 i s-a decernat titlul de Doctor
Honoris Cauza al Academiei de Arte din lasi iar in 2012 a fost numit
Profesor Emerit al Academiei de Muzica Gheorghe Dima din Cluj.
Probabil ca activitatea domniei sale merita o mai larga si mai
consistenta recunoastere pentru cele 6 decenii de cariera universitara,
pentru sutele de lucrari, articole si studii publicate si respectiv pentru
zecile de lucrari monografice, de referinta astazi in estetica muzicala.
Aceasta este partea exterioara, administrativa, scriptica a
unei vieti inchinate carierei academice, formarii studentilor si
discipolilor si promovarii esteticii muzicale in cadrul cultural romanesc.
Desi sunt inalt semnificative toate aceste lucruri par relativ inerte,
lipsite de viata, doar litera moarta a procesului verbal si actului aditiv
ce Tnsumeaza realizarile unei cariere extrem de lungi. lata de ce in
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continuare incercam sa vorbim despre Stefan Angi sub cinci aspecte
esentiale: Omul, Muzicianul, Esteticianul, Filosoful si Profesorul.
OMUL. E foarte dificil sa vorbesti despre un om si totusi
primul lucru pe care il observa oricine si l-au simfiit tofi colegii si
discipolii domniei sale este ca Stefan Angi a fost un om bun. Avea un
mod de a se manifesta, comporta cu ceilalti care era funciarmente
bun, fara nici un fel de fortare. Era o atitudine morala naturala,
sincera, clara, deschisa. Putem adauga acestei calitati primordiale
faptul ca Domnul Stefan Angi avea intotdeauna rabdare cu studentii,
ingaduinta fata de greseli, inexactitati etc. si Tn mod cert speranta,
stiind ca invataceii de astazi vor ajunge acolo unde trebuie si merita
sa ajunga. A doua calitate fundamentala a Omului Angi era
curiozitatea. Era un curios fara limite, interesat de tot si de toate. De
biologie si agronomie, de fizica cuantica, de astronomie si astrofizica,
de chimie ori psihologie. Imi aduc aminte cum acum 25 de ani, deja
senior, s-a angajat intr-o aventura extraordinara, luptand cu
computerul zi si noapte. Treptat, in timp, a invatat toate programele
necesare devenind un computerist versat in tot ceea ce avea nevoie.
A treia caracteristica a Omului Angi era credinta. Un un om profund
religios, catolic practicant, fara nici un fel de ostentatie. Nu discuta si
nu impunea nimanui ideile ori valorile religioase care pentru el erau
foarte importante. Credinta sa se manifesta prin elipsa, prin discretie
si pudoare. Dar si prin preocuparea majora pentru literatura muzicala
religioasa in ntregul ei, cu studiul textului literar, al muzicii, al
hermeneuiticii si filosofiei implicite, care I-a urmarit toata viata.
MUZICIANUL. Muzicanul Stefan Angi a primit prime notiuni si
impulsuri probabil inca devreme, in copilarie, in cadrul familial si al
comunitatii. Adevarata educatie profesionala muzicala a venit in
perioada studentiei si desi cunoastem putine lucruri din vremea aceea
despre care in general nu se prea vorbeste, am remarcat intotdeauna
admiratia si respectul domniei sale fata de marii profesori pe care i-a
avut. Tnsd doar din perifraze sau povestiri anecdotice. Cunoastem
pasiunea sa pentru vioara, pentru repertoriul violonistic si pentru
excelenta interpretarii din relatarile rare, dar pline de miez, despre
Jurkabacsi, profesorul sau de vioara pe vremea aceea prim violonist
al Filarmonicii. La fel, despre pasiunea pe care avut-o pentru cvartetul
de coarde in care s-a angajat cu mare dedicatie si datorita viorii, dar
mai ales culturii, finefei si adevarului muzical pe care le promova la
cursuri 0 mare personalitate muzicala si intelectuala ca Ana Voileanu-
Nicoara. Tot astfel, marturisea adesea despre revelatiile si iluminarile
pe care instrumentisti din orchestra le-au avut sub bagheta
creatorului de scoala dirijorala din Cluj, Antonin Ciolan, ca si despre
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realizarile deosebite al orchestrei de studenti din vremea aceea. La
fel, despre concertele titanilor interpretarii: Richter, Oistrach,
Rostropovici, Kogan la care a avut privilegiul de a asista la Moscova
in anii doctoranturii. Pe c&nd majoritatea profesorilor de Estetica
provin din zona stiintelor sociale ale Facultatilor de Filosofie, domnul
Stefan Angi a fost un muzician adevarat si dedicat.

ESTETICIANUL. Esteticianul Angi este astazi un intelectual
de referintd al domeniului in Romania. Fireste ca asta a impus ani
lungi de formare, informare, meditatie si sinteza asupra tuturor marilor
surse ale istoriei esteticii cat si a experientei sale nemijlocite din
domeniul muzical. Teza sa de Doctorat: Muzica si afectivitatea,
elaborata la Moscova sub conducerea unui mare filosof, Valentin
Ferdinandovici Asmus, a introdus efectiv in contextul limbii ruse si
apoi si la noi termenul de afectivnosti-afectivitate In cercetarea
estetica. Lucru esential, caci in domeniul estetic categoria si valoarea
esteticd sunt legate In mod inextricabil de trairea sensibila si
raspunsul afectiv la contemplatia operei de arta. Om de o complexa
cultura ce cuprinde literatura veche si contemporana, istoria artelor
vizuale dar si a celor contemporane, incluzand pictura, sculptura,
arhitectura, teatrul, cinematografia, isi realiza cursurile de fiecare data
cu un florilegiu de exemple provenind din diverse arte. in acest
context al dialogului artistic permanent, el a incetatenit la noi sintagma
de mediu omogen al artelor. Nu a inventat-o, dar a impus-o in
scoala clujeana si in contextul estetic romanesc, aceasta fiind astazi
un mod cvasi obligatoriu de a examina corespondentele si valentele
dialogante ale valorilor estetice in diverse cadmpuri artistice. Lucrarea
sa fundamentala in doua volume si 4 tomuri este cea mai extinsa si
mai consistenta lucrare de estetica in cultura romana de la Tudor
Vianu incoace (de 80 de ani). Astfel Tncat, conchidem ca esteticianul
Stefan Angi a creat efectiv o scoala clujeana de estetica care se
impune si in plan national.

FILOSOFUL. Format intr-o Facultate de filosofie ce cuprindea
personalitati redutabile cum a fost Ovsianikov sau Asmus, profesorul
Angi a fost Tnainte de toate un kantian. Mai nuantat, ,un neokantian
bine temperat” marcat si de filosofia lui Augustin, ori Thoma d’Aquino.
Posibil ca acest lucru sa fie marca benefica a filosofului Asmus si pe
care el a trecut-o si asupra noastra. Astazi inca imi aduc aminte de
cursurile sale de estetica kantiana, la care studenti fiind, duceam
,batalii ideatice” ce se incheiau seara tarziu, efectiv, cand portarul ne
d&dea afara. In acelasi timp era profund interesat de filosofia secolului
XX. De la Heidegger a preluat filosofia Fiintei, de la Gadamer a
preluat hermeneutica Ideii, de la Derrida a preluat critica si
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deconstructia atenta a sistemelor, de la Bergson filosofia Duratei si
asa mai departe. Interesat in egald masura de psihanaliza, de
structuralism, Stefan Angi avea o filosofie tonica, umanista si senina
din care Tnsa nu lipsea insa luciditatea, spiritul critic si acribia.

PROFESORUL. Stefan Angi a fost si ramane un profesor
MARE. Un dascal ce si-a asumat deplin vocatia apostolica de
profesor al Frumosului si intru Frumos. $i cum ar fi altfel daca in cei
65 de ani de cariera a condus sute de licente, zeci de disertatji, 85 de
teze de doctorat. Daca am vorbi In termeni militari, discipolii (doar cei
apropiati si directi ai domniei sale) ar face un batalion, iar cei ce i-au
fost studenti, poate chiar un regiment de muzicieni. Dar nu atat
cantitatea e relevanta si edificatoare cat mai ales tendinta, alegerea si
atractia pe care magistrul o exersa asupra studiosilor. Faptul ca un
numar atat de mare de studenti, discipoli, doctoranzi (din toata tara) I-
au ales ca si conducator, este semnificativ pentru consistenta,
importanta, ba chiar in anumite cazuri fascinatia pe care o aveau
cursurile domniei sale. Aici s-au afirmat si calitaiile sale care
decurgeau din cele umane; vorbeam mai sus despre om si spuneam:
rabdare, Tngaduinta, speranta. La clasa profesorului Angi era vie, fara
ostentatie, etica si deontologia profesorului si cursurile sale erau un
model de dialog academic intre magistru si studenti.

Am rememorat datele esentiale ale carierei profesorului Angi.
Am ad&ugat calitétile esentiale ale omului Angi. In final este cazul sa
aducem omagiul nostru catre unul dintre cei mai buni profesori, care a
fost toata viata dedicat invatamantului in general si Academiei de
Muzica Gheorghe Dima in special.

SUMMARY
Pavel Puscas
Hominaticum Magistri

Stefan Angi was a musician, aesthethic theoretician, philosopher and
professor of whose scientific research activity comprehends hundreds
of published works. He edited and published important volumes of
musical aesthetics. He was member of the Union of Composers and
Musicologists in Romania, founder and member of "Gheorghe Dima”
Foundation, of ”Sigismund Todutd” Cultural Foundation, of the
Romanian Society of Hungarian Musicians and of the Mozart
Romanian Society and one the best professors, who dedicated his
entire life to teaching in general and to "Gheorghe Dima” Music
Academy in Cluj Napoca in particular.
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RECENZII

Universul Muzicii Roméanesgti
intre ”Afirmari” (1920-1943),
”Destabilizari” (1944-1949)
si "Redimensionari” (1990-1995)

Despina Petecel Theodoru

Ex nihilo nihil!
Lucretius?

Fiecare scriere ce poarta semnatura muzicologului dr. acad.
Octavian Lazar Cosma confirmad o idee strédveche, precrestind
despre cauzalitatea tuturor lucrurilor, sintetizata de catre poetul latin in
adagiul devenit celebru: Nimic nu se naste din nimic.

Sub aceasta deviza se situeaza si reeditarea, in 2020, dupa
un sfert de veac de la prima aparitie tipografica (1995), a uneia dintre
cele mai importante cercetari istoriografice? ale sale, Universul Muzicii

1 Caro, Titus Lucretius (94 1. Hr., Pompei — 55 i. Hr. Roma), De Rerum Natura
(Despre Natura Lucrurilor).

2 Printre operele istoriografice monumentale, la propriu, ale muzicologului
Octavian Lazar Cosma, atat in privinta cantitati enorme de informatii
vehiculate, cat si in privinta caracterului stiintific, doct al comentariilor sale, se
numara Oedip-ul enescian (1967), Hronicul muzicii romé&nesti, in 9 volume,
tiparite intre 1973-1991, Simfonicele Radiodifuziunii Romane (1928-1998);
Filarmonica din Bucuresti in reflectorul cronicii muzicale (1921-1945),
Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti la 140 de ani (4 volume);
Opera Roména din Cluj, 1919-1999 (2 volume) - toate tiparite la Editura
Muzicala. Pentru alte detalii, vezi si recenzia subsemnatei la Vol. | al
Hronicului Operei Roméne din Bucuresti (1921-1953). Incercare paratextual
de lecturd, in: Revista Muzica, nr. 1/2019, pp. 59-73.
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Roménesti.* Ea constituie, ca si in cazul Hronicului Operei Roméne
din Bucurest?, un demers cultural absolut necesar, in special, asa
cum subliniaza si muzicologul dr. Mihai Cosma, Tngrijitorul competent
si meticulos al prezentei editii, "pentru generatiile actuale, mai putin
familiarizate cu institutii si persoane™ (compozitori, interpreti,
muzicologi notorii), de la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului al XX-lea, care au creat premisele indispensabile devenirii si
cimentarii istoriei si culturii muzicale autohtone. Caci, toate institutiile
muzicale din tard — Conservatoare, Filarmonici, Teatre de Opera si
Balet, Operete — s-au intemeiat pe ctitoriile infaptuite cu secole n
urma de catre acesti fnainte-mergatori entuziasti, tenace, dispusi
adesea la sacrifici enorme pentru cauza nobila a afirmarii,
recunoasterii si impunerii artei componistice si interpretative
autohtone Tn context national si international. Filarmonica "George
Enescu” din Bucuresti nu ar fi atins un asemenea statut, daca, in 1868
Eduard Wachmann nu ar fi avut initiativa infiintarii Societatii
Filarmonice Roméane; Opera Roména de azi, nu si-ar fi dobandit
identitatea si personalitatea distincte in contemporaneitate, dacéa
temelia ei nu ar fi fost pusa, in 1885, prin fondarea Societatii Lirice
Roméne de catre George Stephanescu; dupa cum, nici Uniunea
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania nu si-ar fi gasit identitatea
si nu si-ar fi inteles, poate, rolul de sustinere si promovare asidua a
creatiei si creatorilor de muzica si de sinteze muzicologice, daca, in
1920, Constantin Brailoiu nu ar fi venit cu ideea de "a crea o Societate
a compozitorilor roméni...”, dupa "modelul Societétii Nationale fondata
la Paris, in 1870”, beneficiind de girul lui George Enescu. Marele
compozitor a fost totodata primul e/ Presedinte ales de catre un
Comitet alcatuit din personalitdti componistice si muzicologice
recunoscute ca atare si pe plan european, precum D. G. Kiriac,

"pentru a marca evenimentul aniversar de 75 de ani de neintrerupta activitate”
a UCMR, "la inceputuri, Societatea Compozitorilor Roméani’ (Cosma, Lazar
Octavian, in: Preambul, p. 15). Dar, "deoarece un singur volum (de circa 1000
de pagini) ar fi fost mai greu de manipulat si de citit, a fost necesara
impartirea cartii in doua volume” (cf. Mihai Cosma, Nota asupra editiei, p. VI).
Tomurile, insumand 405 pagini (Vol. 1), respectiv 521 de pagini (Vol. 2), au
fost finantate de catre Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roméania, si
au aparut cu prilejul sarbatoririi Centenarului UCMR.

2 Lucrare tiparita initial in 2013, la Editura Muzicald a UCMR, si reeditata in
2017 in doua volume cumuland aproape 1900 de pagini, de catre Editura
Academiei Romane.

3 Tn: Cosma, Mihai, op. cit., p. V.
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Alfonso Castaldi, lon Nonna Otescu, Dimitrie Cuclin, George
Enacovici, Mihail Jora, Alfred Alessandrescu, Constantin Brailoiu.

Sa mai amintesc si despre Legea Dreptului de Autor pusa n
discutie imediat dupa constituirea Societatii, in 1921, promulgata si
oficializatd in 1923 gratie suportului oferit de catre M.S. Regele
Ferdinand? Despre Cenacluri, revista Muzica, despre Saptdméana
Muzicii Roménesti sau despre Asociatia "Muzica Noud” fondata de
catre Mihail Jora in 1935 etc., nuclee din care-si trag seva omonimele
lor de azi, adaptate, desigur, la exigentele impuse de diferitele
contexte culturale si socio-politice?!

Eternul dubiu

Ca si In cazul recenziei pe care am avut onoarea de a o
elabora pentru Hronicul Operei Roméne din Bucuresti, si de data
aceasta oscilez intre a oferi cititorilor o prezentare cu enunturi de
larga generalitate, fara prea multe exemple concrete, sau una in care
o afirmatie sa fie sustinuta de argumente concludente, utile poate
acelora care nu au posibilitatea sau rabdarea sa parcurga un continut
de aproape 1000 de pagini, dar, mai ales, tinerelor generatii care nu
au trait vremurile despre care e vorba Tn aceste volume, si care s-ar
putea sa se indoiasca de adevarul celor relatate acolo?! Caci, da,
multe dintre Tntdmplarile si evenimentele descrise sunt incredibile,
vail, chiar si pentru cei care le-au trait si le-au fost martori nemijlocit!

Strategii metodologice

Cu toate ca sistemul de lucru al muzicologului Octavian Lazar
Cosma se bazeaza pe autoritatea inconturabila a surselor
documentare, fiecare tom — pe care-l construieste cu  stiinta,
scrupulozitate, depunand o munca titanica in colectarea, selectarea si
fisarea miilor, poate zecilor de mii de documente — se distinge totusi
de celalalt, prin maniera utilizarii acelor surse: uneori, ele sunt
prezentate ca atare si sunt urmate sau intretesute cu succinte
adnotari proprii, ca, de pilda, in Hronicul Muzicii Roméanesti, alteori,
autorul da ntaietate cronicarilor, jurnalistilor, confratilor s& aprecieze
diferitele manifestari muzicale mentionate in paginile cartii respective,
adaugand Tnsa si analize personale consistente, pline de miez, ca,
spre exemplu, in Hronicul Operei Romé&ne din Bucuresti; cateodata
juxtapune faptele muzicale evenimentelor socio-politice, dezvaluind
astfel substraturile mai putin... ortodoxe ale celor din urma, iar alta
data se rezuma la expunerea frusta a documentelor — ca in Universul
Muzicii Roménesti.
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Spre deosebire de Hronicul Muzicii Roménesti, sau de
Hronicul Operei Roméne din Bucuresti, Universul Muzicii Romanesti
se bazeaza, asadar, nu atat pe comentariile autorului (existente, dar
restrdnse semnificativ), cat mai ales pe reproducerea ca atare a
documentelor: “"procese verbale ale sedintelor de tot felul,
stenograme, acte juridice, dari de seama, situatii financiare,
corespondente, Tnsemnari autobiografice, monografii, studii, articole,
partituri, afise, periodice™ etc., intrucat Octavian Lazadr Cosma
sustine, cu intransigenta-i bine-cunoscuta, ca ”...istoria muzicii nu se
scrie din auzite, ci pe baza documentelor.” Cu alte cuvinte,
muzicologul ne invita sa patrundem in "maruntaiele” acestui organism
profesional, pentru a trage singuri concluziile referitoare la meandrele
existentei lui, Tn raport cu circumstantele epocilor parcurse.

Structura sinusoidala a volumelor

Judecand-o dupa succesiunea, ca si dupa denumirile celor
sase parti ce alcatuiesc noua editie a Universului Muzicii Romanesti -
cate trei pentru fiecare volum -, structura lucrarii pare sa aiba un profil
sinusoidal atat la nivel muzical, cét si la nivel istoric si socio-politic.

VOL. 1 (1920-1954)

Partea |. Afirmari (1920-1943). Presedinte - George
ENESCU, Secretar - Constantin BRAILOIU, traseazd o linie
ascendentd, promitatoare, tutelatd de personalitatea Ilui George
Enescu. In 1920, muzicianul e prezent, chiar dac& printr-un
"consimtdmant telegrafiat® (dat fiind c& "isi reluase activitatea
concertistica itineranta prin centrele europene” — cf. O.L. Cosma), la
conceperea Procesului verbal “privind natura Societatii” recent
infiintate, si scopurile ei, toate in beneficiul tuturor membrilor breslei,
majoritatea valabile si azi: "dezvoltarea cdt mai mare a productiunii
muzicale roménesti; posibilitatea compozitorilor de a-si auzi
lucrarile si de a le tipari; apararea intereselor compozitorilor
roméni atat in tara, cat si peste hotare; sd se ocupe de orice
chestiune ce ar atinge muzica si muzicantii roméni in legatura cu
organizatiile muzicale din tara sau strdinatate ce i-ar putea fi de
folos.”?

1 Qosma, Lazar, Octavian, Hronicul Muzicii Roménesti, Preambul, p. 15.
2 In: Cosma, Lazéar Octavian, op. cit., p. 25.
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Una dintre preocuparile principale ale Societétii era obtinerea
unui "cadru adecvat pentru protejarea sa”, asigurat printr-o Lege a
Dreptului de Autor. Ea va fi "elaborata si promulgata de catre Regele
Ferdinand” si va fi publicata in 28 lunie 1923, in Monitorul Oficial nr.
68, sub titulatura de Legea asupra proprietétii literare si artistice, in
care erau stipulate "respectarea si garantarea dreptului intelectual de
proprietate” al compozitorilor.

Anul 1924 este marcat de redactarea Actului de constituire a
Societétii, care va primi insa "Acreditarea juridicd” abia Tn 1926. Tot
atunci are loc evenimentul Primirii lui Béla Barték in S.C.R, in cinstea
caruia se organizeaza si un Festival Béla Barték, cu concursul lui
George Enescu, si, de asemenea, este intocmit Manifestul Societatii
Compozitorilor Roméni, prin care aceasta se angaja: 1. Sa "faciliteze
difuzarea lucrarilor compozitorilor de valoare”; 2. "sa infiinteze, cand
mijloacele o vor ingadui, un asezamant de tipar roméanesc” (sorginte a
Editurii Muzicale de azi - n.n. DP); 3. sa stranga legaturile scolii
romanesti cu celelalte scoli nationale straine”; 4. "sa apere drepturile
proprietarului muzical, sa cinsteasca amintirea celor morti, sa
cerceteze cu deosebitd dragoste cantecul poporului nostru.”* Ca si in
cazul constituirii Societatii Lirice Romane, unul dintre idealurile
urmarite cu acerba consecventa as spune, de catre Comitetul
Societatii Compozitorilor, impulsionat de efervescenta lui Constantin
Brailoiu, a fost conservarea spiritului national in muzica si in educatia
muzicald, care sa rezoneze si sa contribuie la consfintirea identitatii si
unitatii nationale a Romaniei Mari, savarsita in 1918 (Marea Unire),
dar care tocmai fusese ratificata in 1920, prin Tratatele de la Trianon,
Versailles si Saint Germain. Manifestul a fost “distribuit publicului
prezent la Concertul inaugural” al Societatii, din 7 Decembrie 1924. In
program: Poem simfonic de Martian Negrea si Poem pentru vioara si
orchestrd de George Enacovici - dirijor George Georgescu, solist
George Enescu, Céantece populare de D. G. Kiriac, orchestrate de
Constantin Brailoiu, dirijor compozitorul, solist basul Gheorghe
Folescu, Poemul simfonic Marsyas de Alfonso Castaldi, dirijor
compozitorul, si Dans din opera Oedip (priméd auditie) de George
Enescu, dirijor autorul.?

Evenimentul anului 1925 va fi un Festival George Enescu
organizat de catre Societate in sala Teatrului. Intre timp, membrii
S.C.R. erau absorbiti de Normele tiparirii partiturilor si de "Alcatuirea
unui vocabular melodic si armonic autohton” (1926), ca si de

1 Idem, ibid., pp. 42-43.
2 |dem, ibid., op. cit., pp. 40-42.
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"Statornicirea nézuintei cétre o esteticd nationald” (1927). Dar,
momentul care a polarizat atentia tuturor, in anul 1927, a fost "prima
auditie bucuresteana, la Ateneul Roman, in seara de 29 lanuarie, a
Sonatei pentru pian si vioard nr. 3, «in caracter popular romanesc» de
George Enescu”, intr-o interpretare intrata Tn istorie: Nicolae Caravia
la pian, si compozitorul la vioara.

Dorinta expreséd a etnomuzicologului Constantin Brailoiu, ca
S.C.R. sa ’cerceteze cu deosebita dragoste cantecul poporului
nostru”, se concretizeaza in 1928, prin infiintarea Arhivei de
folklore(e), menitda sa ’culeaga, claseze si sistematizeze, dupa
retetarele moderne, tezaurul de cantece si jocuri populare.”™

In rastimpuri au loc Conflicte intre unii confrati, dar si intre
membrii Comitetului Societatii, urmate de o serie de demisii — Mihail
Andricu (1929), lon Borgovan (1931), Dimitrie Cuclin (1932), chiar si
George Enescu intentiona sa demisioneze, in 1935, "din fruntea
S.C.R.”, fara sorti de izbadnda insa -, divergente intre membrii
Societdtii si diferite foruri adiacente - Baétélia cu Fiscul si Radio-ul
(1932) etc. Niciuna dintre aceste tensiuni si bulversari, ce apar
frecvent in randul componentilor oricarei Societati, Organizatii, Uniuni,
Instituti, nu a Tmpiedicat desfasurarea in conditi normale, a
Concertelor lui George Enescu organizate cu ocazia implinirii a 50 de
ani de viata (1931), a Banchetului in cinstea Iui George Enescu,
prilejuit de "marele triumf” inregistrat de prima auditie a operei sale
Oedip, pe scena Operei Mari din Paris (1936), ori a Sarbatoririi sale la
60 de ani (1941).

Demn de mentionat mi se pare faptul ca, pana in 1940, cand
scena politica era zguduita de Ocuparea Basarabiei si Bucovinei de
Nord, Desprinderea Transilvaniei de Nord si a presiunilor agresive din
partea Statului legionar, obligdndu-i pe muzicieni "sa traduca” in
creatiile lor ”politica legionara”, mentionata intr-un ”"Sfat legionar
pentru muzica”, Societatea Compozitorilor Roméani a beneficiat nu
doar de gestul filantropic, din 1921, al bancherului Aristide Blank, care
se arata dispus sa gazduiasca Societatea in lacasul Culturii Nationale
din Palatul Bancii sale, ci si de implicarea generoasa a Regalitatii: in
1923, suportul Regelui Ferdinand, in problema Legii dreptului de
autor, iar in 1931, cand subventia din partea Statului devenise
precara, promisiunea M.S. Regele Carol al ll-lea de a acorda
Societatii, "din caseta sa particulara, suma de 200.000 lei.”

1 Detalii in: op. cit., pp. 67-68.
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Partea a ll-a. Destabilizari (1944-1949)

Presedinte — George ENESCU

Vicepresedinte — Mihail JORA

Asa cum reiese din subtitlu, dupa 1940 efectele celui de-al
Doilea Razboi Mondial incep sa se resimta provocand Jertfe ale
Razboiului, Evacuarea Arhivei de Folclor si dispersarea ei "la Sinaia,
la Sarulesti, Tn casa lui Mihail Andricu, la Cheia, Tn casa Emiliei
Comisel, la Manastirea Bistritei, Tn Depozitul Palatului Regal si al
Propagandei Nationale”, dar si ’institutionalizarea Comisiilor de
epuratie (de “epurare a Societatii”, In frunte cu Matei Socor) a
membrilor indezirabili (1944); consecintele Comisiei de epuratie sunt
prelungite Tn 1945, prin asa-numita "vanatoare de vrajitoare”, careia i
cad “"prada”, printre altii, Constantin Silvestri, lonel Perlea, George
Sbarcea. in ciuda situatiei dezastruoase — muzical si financiar —,
Jubileul de 25 de ani al S.C.R. va fi onorat totusi pe masura
importantei evenimentului, organizarea sa revenindu-i compozitorului
lon Dumitrescu, un "compozitor tanar, pretuit de C. Brailoiu si M. Jora”
— cum noteazéa Octavian Lazar Cosma.!

Se pare ca forta spirituala a Muzicii a fost dintotdeauna mai
presus de vicisitudinile generate de schimbarile socio-politice, chiar
daca atat creatorii, cat si limbajul si tehnicile folosite, au fost victime
ale "represiunilor” si imixtiunilor brutale ale regimurilor totalitare. Asa
se face ca, in anii care au urmat (1946-1954), cu toate ca
repercusiunile ideologiei stalinist-dejiste asupra membrilor Societatii
nu au Tncetat — Tnsusi George Enescu e nevoit sa renunte la functia
de Presedinte si sa-si paraseasca tara, in 1946, la bordul unui vapor,
cu destinatia Statele Unite ale Americii; desi, in 1947 se procedeaza
la Scoaterea de pe afis a unor compoziti neconforme (sicl) cu
ideologiile Tn vigoare — se descopera "Tendinte decadente” in creatia
lui Mihail Jora, iar partiturile unora dintre tinerii compozitori — Anatol
Vieru, Theodor Grigoriu, Stefan Niculescu, Stefan Mangoianu etc.,
prezentate in Cenaclurile Societati — sunt definite ca “anti-
progresiste”, numind S.C.R., drept Citadela a spiritului reactionar; desi
Mihail Jora, caruia George Enescu 1i transferase atributile de
Presedinte al Societatii, devine Tinta tuturor atacurilor, deoarece
Prezenta sa anihila comandamentele politice (1948); desi, in
continuare, Mihail Jora e "decadent si reactionar’, iar alti confrati sunt
obligati la Implicari politice (vezi "inmultirea Sedintelor de prelucrare”
la care participa Filaret Barbu, Anatol Vieru, Leon Klepper, Alfred
Mendelsohn etc., de acord in unanimitate cu "restructurarea Societatii

1 Idem, ibid., pp. 182-184.
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intr-o puternica Uniune nu doar in sens organizatoric, ci si cu un
puternic sens ideologic’, dupa Modelul de la Rasérit, redat de catre
Matei Socor intr-o "expunere cu titlul cel mai rasunator: « Spiritul de
partid Tn creatia muzicala » (1949); niciuna dintre toate aceste presiuni
naucitoare nu a reusit sa stopeze desfasurarea Concertelor Societéatii
(1946, 1948) si a Concertelor S.C.R. cu Y.M.C.A./Asociatia Tineretului
American Crestin (1946), a Cenaclurilor si a Concertelor camerale
(1948).

Si astfel, activitatea Societatii Compozitorilor, legata intrinsec
de insasi conditia umana si spiritual-intelectuala a membrilor sai e,
intr-adevar, grav perturbata, momentele de acalmie si cele de maxima
tensiune alternand intr-un ritm precipitat, schitdnd o curba sinusoidala
"destabilizatoare.”

Partea a lll-a. Detracari (1949-1954)

Presedinte — Matei SOCOR

Din nefericire, "destabilizarea” explodeaza in perioada 1949-
1954, care coincide cu “Schimbarea la fatd” Societatea
Compozitorilor Roméni devine Uniunea Compozitorilor din R.P.R:
(Republica Popularda Roméana), si cand, la conducerea ei e inscidunat
Matei Socor, cel care va da tonul detracérilor confratilor din fosta
Societate a Compozitorilor. Asa incat, vechea Societate, privitd ca un
adevarat "izvor de energie creatoare si de viatd”, edificatd cu dragoste
de artd si culturd, cu o enorma infuzie de “energie si pasiune” din
partea lui Constantin Brailoiu, a lui George Enescu si a tuturor
membirilor ei fondatori, a ajuns sa fie "improscata cu mult noroi, pe un
ton bascalios”, de catre Matei Socor, cel care "formula la adresa ei
cele mai ipocrite infamii, calificdnd-o drept nationalista, sovina,
cosmopolita, reactionara, decadenta..., intr-un text imbibat de lozinci
staliniste si jdanoviste” Si, Octavian Lazar Cosma conchide
implacabil: "Dezavuarea vechii Societati rdméane o pata ruginoasa in
biografia lui Matei Socor.™

Din noul Comitet, al noului organism profesional, faceau parte
Mihail Andricu, Constantin Bugeanu, Harry Brauner, Tudor Ciortea,
Sabin Dragoi, Alfred Mendelsohn, Matei Socor, Mauriciu Vescan etc.,
unii dintre ei — printre care Hilda Jerea -, adepti infocati ai directivelor
realist-socialiste, ai "combaterii influentelor ideologice imperialiste” in
favoarea "stimulérii creatiei avand ca baza de inspiratie folclorul.”

Oricine patrunde in continutul celor doua volume ale
Universului Muzicii Roménesti, va sesiza ca autorul are meritul de a

1 Idem, ibid., pp. 280, 282.
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nu fi Tncercat sa "cosmetizeze” nici atmosfera din interiorul Uniunii,
nici excesul de zel al unora dintre compozitorii care s-au grabit sa
dedice o parte din opusurile lor *figurii marelui STALIN” (elocvent
tabelul acestor False glorii, de la pp. 286-289).

Osanalele destinate "tovarasului Stalin”, caruia Matei Socor fi
declara "dragostea netarmurita, admiratia si recunostinta” pentru a se
fi dovedit promotorul “fortelor progresiste”, au fost finchinate
deopotriva lui Lenin si lui Gheorghe Gheorghiu-Dej, chiar daca
numarul productiilor muzicale care le-au fost inchinate a fost
incomparabil mai redus fatd de cel al partiturilor staliniste (vezi
grupajele de la pp. 289-290). Anul 1950 atrage atentia prin intentia, de
fapt directiva de "Reeducare a unor compozitori”, "obisnuiti cu criteriile
estetizante burgheze” (p. 299), dar, prin contrast, si prin Aparitia
revistei Muzica, dupa un sfert de veac de la tiparirea ultimului ei
numar, in 1925. Cu singura, trista deosebire, ca acum "debuta cu un
Cuvant inainte semnat de Presedintele Matei Socor” — "Intruchiparea
spiritului de partid in muzicd” — “vehiculand idei proletcultiste, in
spiritul epocii™, in timp ce pe coperté trona Portretul lui Stalin. Chiar
daca fincorsetatd inca politic si ideologic, breasla compozitorilor
reuseste sa organizeze Saptdmana Muzicii Roménesti (22-30
Septembrie 1951). Cat de absurde si distorsionate puteau fi
mentalitatile in epocile totalitare, o probeaza raspunsul dat de catre
Socor lui Martian Negrea, care, intr-una dintre sedintele Comitetului
din 1952, il intreaba — probabil insidios — daca "fuga este un gen
interzis™? Socor i raspunde detasat: "Pentru dezvoltarea tehnicii celui
care o practica, fuga este un gen foarte util” (...). ”...dar, a scrie o fuga
cu scop in sine nu corespunde dorintei noastre de a reflecta
realitatea”(!!!y* Sinusoida trece rapid de la absurd la concret, si, tot in
1952, este inaugurat Magazinul Uniunii, "Muzica”, acelasi, de pe
Calea Victoriei, pe care-l mai frecventam si azi. In 1953 se
Reprofileaza revista Muzica, cu propunerea ca aparitile ei sa fie
lunare, se fac Auditii cu creatiile tinerilor compozitori, se instituie
Concursul de creatie pentru Festival (a IV-a editie a Festivalului
Mondial al Tineretului si Studentilor, cu lon Dumitrescu in juriu, si
Anatol Vieru in calitate de secretar), si se organizeaza manifestarile
dedicate Centenarului nasterii lui Ciprian Porumbescu.

Volumul 1 se incheie cu mult asteptata destituire a lui Matei
Socor din functia de Presedinte al Uniunii, Tn cadrul Sedintei din

1 Idem, ibid., p. 304.
2 |dem, ibid., p. 340.
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Martie 1954, de la Consiliul de Ministri, cu Tncuviintarea dr. Petru
Groza (pe atunci prim-ministru al Romaniei).

VOL. 2 (1954-1995)

Partea a IV-a. Implozii (1954-1977)

Presedinte — lon DUMITRESCU

Odata cu debarcarea lui Matei Socor, Uniunea Compozitorilor
revine la o oarecare normalitate, operand si o serie de modificari "la
nivelul conducerii” si Tn structura sa internd, chiar din 1954: George
Enescu este reprimit Tn rAdndul membrilor Uniunii, alaturi de Marcel
Mihalovici si Stan Golestan, iar lon Dumitrescu devine unul dintre
Secretarii Uniunii; are loc Restructurarea Sectiilor: Muzica simfonica si
de camera, Muzica usoara si de mase, Muzicologie; se organizeaza
Decada Muzicii Roméanesti, ca un pandant al Séptdmaénii Muzicii
Roménesti din 1950; Mihail Jora participd [din nou] la viata Uniunii,
dupa ce, Tn 1948-1949, fusese marginalizat, fiind considerat
"decadent si reactionar.” Epurarea celor indezirabili, prin retragerea
calitatii de membri ai breslei compozitorilor, continuau sa faca victime
(1955); lon Dumitrescu are ideea initierii unei Sé&rbatori a muzicii
roméanesti, pentru a stimula “productiile artistice”, care pareau sa
stagneze, dar si pentru a face “cunoscutd creatia muzicala
roméaneasca” muzicienilor "din toate tarile lumii”, pe care intentiona sa-
i invite cu acest prilej; Dimitrie Cuclin este sarbatorit la Uniune, pentru
implinirea a 70 de ani, activitatea sa componistica si estetica fiind
elogiata de catre cétiva confrati (lon Dumitrescu, Vasile Tomescu,
care pregatea volumul Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin, finalizat in
1957, Zeno Vancea, autorul unui articol amplu despre Cvartetul lui D.
Cuclin aparut in revista Muzica); dar, evenimentul care a polarizat
atentia breslei in acel an, estompéand, cel putin pentru o vreme,
intensitatea practicilor abuzive ale regimului dejist, a fost vestea Mortii
lui George Enescu (4 Mai 1955, Paris). Pe langa evocarile lui Tudor
Ciortea, Mihail Jora, Zeno Vancea, publicate in Contemporanul si
revista Muzica, Tntr-un numar consacrat integral “personalitatii lui
Enescu”, insusi dr. Petru Groza, pe atunci Presedinte al Consiliului de
Ministri, "a convocat, chiar pe 6 Mai 1955 o sedinta la care a fost
invitat lon Dumitrescu”, si in care s-a decis "instituirea Festivalului si
Concursului International «George Enescu»”. Din acel moment,
numele sau cunoaste un reviriment semnificativ: deschiderea, pe 6
Mai 1956, a Expozitiei "George Enescu”’, la Palatul Cantacuzino, in
prezenta exponentilor Ministerului Culturii (Traian Savulescu), ai
Biroului Politic al Consiliului de Ministri (Miron Constantinescu), si,
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bineinteles, a muzicienilor: Mihail Andricu, George Georgescu, Tiberiu
Brediceanu, Zeno Vancea, |.D. Chirescu, Dimitrie Dinicu;
interpretarea, in prima auditie, a Simfoniei de camera, in 18 lunie
1956, punctul culminant constituindu-l ziua de 4 Septembrie 1958,
cand debuteaza Prima editie a Festivalului si Concursului International
"George Enescu”, cu reprezentarea, in primé auditie roméneascéa, a
operei Oedipe, sub bagheta lui Constantin Silvestri. Tot atunci, este
"inaugurat Muzeul «George Enescu»”, in aripa de nord a Palatului
Cantacuzino.” intre timp, slalomul evenimentelor strict muzicale printre
excluderi din Comitetele de conducere, si marginalizari ale membrilor
Uniunii, care foloseau un limbaj modern, european, opunandu-se
astfel, fatis, tendintelor de ideologizare promovate in acea perioada,
isi urmeaza aparent nestingherit drumul. As puncta doar cateva dintre
evenimentele mai importante: in 1957 este organizata Sé&ptamaéna
muzicii roménesti si se decide infiintarea Editurii Muzicale; in 1964 are
loc cea de-a treia editie a Festivalului si Concursului International
"George Enescu”, in 1965 Editura Muzicala tipareste partitura operei
Oedipe, iar Tn 1966, lon Dumitrescu, Presedintele Uniunii, propune
introducerea, Tn programul Festivalului International "George Enescu”
din 1967, a unui "Simpozion de Muzicologie cu caracter international”
— ceea ce s-a si intdmplat, "Simpozionul fiind, neindoios o izbanda,
muzicologia romaneasca afirmandu-si inca o data valentele.” Printre
participanti, Zeno Vancea, Tudor Ciortea, Vasile Tomescu, Gheorghe
si Clemansa Liliana Firca, Cornel Taranu, lon Dumitrescu, Octavian
Lazar Cosma, Romeo Draghici etc., alaturi de Claude Rostand
(Franta), Erich Schenk (Austria), Irving Lowens (SUA), Mihail S.
Druskin (Uniunea Sovietica). Numai ca, din 1970 pana in 1973 — cand
se reia —, si din 1973 pana in 1981, Simpozionul a fost eliminat din
programele Festivalurilor Internationale "George Enescu”, deoarece,
se pare ca "o atare demonstratie a gandirii muzicale” nu era pe placul
propagandistului en titre al Comitetului Central, Dumitru Popescu! Tot
din ratiuni (sic!) propagandistice, a fost eliminat si Concursul
International din editiile din 1976, 1979, 1981 ale Festivalului.
Infruntarile dintre compozitorii traditionalisti si tinerii cu idei
novatoare se tin si ele lant. Dar, dupa ce, in 1957, Conflictul dintre
generatii se acutizase, "cantecele care sa inflacareze tineretul si
masele largi” (1.D. Chirescu) fiind recomandate in detrimentul "muzicii
cerebrale lipsite de emotivitate” (L. Feldman), in 1958 se da Lumina
verde pentru creafia experimentald, conditionat Tnsa de un
amendament hilar, de-a dreptul...caragialian (!), si anume, ca acea

1 Cf. Cosma, Lazar, Octavian, op. cit., p. 205.
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muzica "sa nu contind inovatii nejustificate, avand, deci, un caracter
net formalist...” (Zeno Vancea). Subiectul va reveni periodic: in 1960,
cand discutiile vor gravita In jurul noilor tehnici de compozitie,
declansate de acelasi Zeno Vancea, sau 1in jurul Ideii de
contemporaneitate muzicald, comentata critic de catre Alfred
Mendelsohn, cu trimitere directa la “dusmanii esteticii marxist-
leniniste, ai metodei realismului socialist’; in 1962, cand Conflictul
generatiilor explodeaza; in 1964, cand “"Coloana infinitd” de Tiberiu
Olah, solicitata de Festivalul de Muzica Contemporana "Toamna
varsoviana”, creeaza dureri de cap conducerii Uniunii, care propusese
Simfonia de camerd de Enescu, dar care, aflam din insemnarile
muzicologului O.L. Cosma, in opinia "Uniunii Compozitorilor polonezi,
facea parte din ceea ce s-ar putea numi faza clasica a muzicii
contemporane.” Sectiunea Imploziilor se incheie cu Demiterea
Presedintelui lon Dumitrescu si Numirea lui Petre Brancusi in calitate
de Presedinte.

Partea a V-a. Inertii (1977-1989)

Presedinti — Petre Brancusi, Nicolae Calinoiu

Perioada analizata aici de catre O.L. Cosma este cunoscuta
multora dintre cei care au experimentat-o pe propria piele! Inertia la
care se refera autorul e continuta in titlul sintagmatic Nimic nou sub
soare!, de la pagina 299. In sensul c&, dup& cutremurul catastrofal din
1977, Palatul Cantacuzino, care adapostea Muzeul "George Enescu”
si sediul Uniunii, desi afectate partial, au furnizat un motiv in plus
Comitetului Central sa ia "O masura represiva: Alungarea Uniunii din
Palatul Cantacuzino”, in...48 de ore!! Dorinta "mai veche a Elenei
Ceausescu, despre care se soptea insistent in ultima vreme”, parea
sa se implineasca...gratie cutremurului! Zis si facut! Uniunea a fost
transplantata/exilata in incinta Ateneului Roman, inclusiv pe holuri,
pentru 15 ani!!

Reinnodarea firului rupt ..., s-a petrecut la 17 Martie, prin
"convocarea Comitetului in noul sediu de la Ateneul Roman.”
Comentariul muzicologului O.L. Cosma e semnificativ Tn privinta
Inertiilor. ”nimic nu s-a schimbat in conceperea ordinii de zi a
sedintelor de Comitet. Astfel, cea din 14 Aprilie 1977 a debutat dupa
vechiul tipic: Obiective ale Uniunii Compozitorilor in lumina sedintei
comune a Marii Adunari Nationale, a Consiliului Suprem de dezvoltare
economica si sociala si a Activului Central de Partid, prezentata de V.
Tomescu.” No comment!

1 Idem, ibid., p. 173.
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Persecutiile, ca si oportunismele unora dintre membrii Uniunii
se accentuau, “conceptiile proletcultiste, vulgarizatoare, reintra in
actualitate”, obligadndu-i pe compozitori sa reflecte in opusurile lor
"cerintele cuprinse Tn documentele partidului, si, mai ales, din
cuvantérile tovarasului...”, critica si autocritica se intetesc si ele,
solicitdndu-se "Intarirea spiritului militant” si o "atentie sporita acordata
in viitor miscarii artistice de amatori”, In detrimentul “elitistilor” (imi
amintesc cu totala neplacere cum, nu o data, cei care imi "vizau”
prezentarile radiofonice de concert, eliminau cuvantul elita/elite, ori
de cate ori aparea in text!). Consecinta acestor directive de Partid si
de Stat” s-a reflectat in proiectul lansat de Vasile Tomescu in sedinta
din lunie 1977, despre infiintarea Festivalului National "Céntarea
Romaniei”, aceasta "grandioasa manifestare” (Petre Brancusi), "prima
treapta de lansare a viitorilor profesionisti.”

In anii care au urmat, activitatea de rutind a Uniunii s-a
desfasurat Tn virtutea inertiei, cu Cenacluri, omagieri, si comemorari,
aniversari, pana in 1981, supranumit "Anul George Enescu.” 1981 a
fost anul celei de-a IX-a editii a Festivalului International "George
Enescu”, si a reintroducerii, in programele sale, a Simpozionului
International de Muzicologie. 1981 a fost si anul Desfiintarii
Organizatiei de Partid, de catre superiorii Sectiei de propaganda,
nemultumiti, chiar “speriati” de faptul ca Sedintele lunare ale
organizatiei de partid a Uniunii, al carei secretar era Octavian Lazar
Cosma, ocultau sistematic "prelucrarea cuvantarilor lui Ceausescu”, in
favoarea discutiilor profesionale, despre destinul muzicii, prelungite
mult dup& terminarea anostelor sedinte. in 1982, Petre Brancusi este
inlocuit, la conducerea Uniunii, de Nicolae Calinoiu care, inca de "la
prima Plenara s-a axat pe o tema cu iz politic: Raspunderi actuale ale
compozitorilor si muzicologilor in lumina documentelor plenarei largite
a C.C. al P.C.R...".. Dupa cum se vede, aceleasi titluri si formulari
stereotipe, intr-un limbaj de lemn ce friza ridicolul si absurdul, insusite
insa fara exceptie, de catre unii in mod automat, din teama de
repercusiuni, de catre altii din convingere, de catre foarte multi altii,
din oportunism...

In 1985 se reia Simpozionul International de Muzicologie,
odata cu cea de-a X-a editie a Festivalului International "George
Enescu” - ultima care mai pastrase doar o farama din stralucirea
primelor editii, Tnaintea prabusirii efective, a editiei din 1988,
desfasuratd intr-o atmosferd terna, cu un program saracacios si

! Vezi intreaga formulare, in comparatie cu cea "asemanatoare ca o picatura
de apa cu precedenta”, cf. Cosma, Lazar Octavian, in: op. cit., p. 349.
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festivist, “inaugurata prin Cantata lui Sergiu Eremia, Glorie partidului
comunist, si incheiatd cu lucrarea Iui Cornel Trailescu, Romanie,
pamént al paciil A fost un fel simulacru a ceea ce insemna conceptul
de Festival International "George Enescu. Nu intdmplator, Octavian
Lazar Cosma a vazut in structura sa "atributele Festivalului Cantarea
Romanier

Si, a venit si Decembrie 1989, care a permis Abolirea
dictaturii si plasarea Artei sub semnul libertdtii - asa se "intitula foaia
volanta editata de redactia revistei Muzica, la 29 Decembrie 1989.”

Partea a VI-a. Redimensionari (1990-1995)

Presedinti — Pascal BENTOIU, Adrian IORGULESCU

Adevarata "Schimbare la fatd” a Uniunii era, in sfarsit, pe cale
sa se realizeze! Elitele nu mai puteau fi prigonite, ci erau chemate sa
contribuie la reinstaurarea unui climat cat mai apropiat de normalitate
in Uniune, data fiind starea deplorabila in care fusese adusa pe
parcursul deceniilor trecute. Chiar la 30 Decembrie 1989 a fost fixata
prima ntrunire a "tuturor membrilor bucuresteni” pentru alegerea
Presedintelui si a unui "Comitet provizoriu”, condus de Nicolae
Calinoiu, oarecum “din umbra”, dar, in realitate, de Pascal Bentoiu.
Compozitorul va fi nominalizat de altfel, ca primul Presedinte
postdecembrist al Uniunii, secondat de Adrian lorgulescu in functia de
vicepresedinte. Pascal Bentoiu si-a declinat insa atributiile, ramanand
ca Adrian lorgulescu sa preia functia de Presedinte. Numai ca, la
Adunarea Generala din lanuarie 1990, dupa mai multe tururi de
scrutin, Pascal Bentoiu este ales Presedinte, Adrian lorgulescu si
Cornel Taranu — vicepresedinti, Stefan Niculescu, Horia Moculescu,
Irina Odagescu, Octavian Lazar Cosma si Gheorghe Firca — secretari.

Cum era si firesc, prioritdtle noii conduceri vizau
"reintoarcerea Uniunii in Palatul Cantacuzino — Casa lui George
Enescu -, si redobandirea Editurii Muzicale.”

n 1990, la sugestia lui Pascal Bentoiu a fost pus& in discutie
“oportunitatea infiintarii unei noi reviste, cu denumirea de Actualitatea
muzicald”, al carei prim redactor sef urma sa fie Luminita Vartolomei;
tot atunci s-a discutat, in Consiliu, necesitatea "instituirii unui Festival
de Muzicd Nou&” sub directia lui Stefan Niculescu. In Mai 1991, acea
initiativa e pusa in practica prin inaugurarea primei editii a Sdptamanii
Internationale a Muzicii Noi (SIMN), al cérei succes pe plan national si
international, a confirmat atingerea scopului propus initial, acela de a
facilita "cunoasterea creatiei contemporane romanesti si universale”,
mentinut pana in zilele noastre. in fine, in Septembrie 1991, Uniunea
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Compozitorilor Tsi redobandeste sediul din incinta Palatului
Cantacuzino; tot atunci se decide amenajarea unui Studio de muzica
electronicd; in 1992 Pascal Bentoiu demisioneaza din functia de
Presedinte, locul sdu fiind luat de catre Adrian lorgulescu; in Mai
1993, Uniunea il sarbatoreste cu fast pe lon Dumitrescu la implinirea
varstei de 80 de ani, si, cateva luni mai tarziu, omagiaza
personalitatea complexa a lui Constantin Brailoiu, cu ocazia
Centenarului nagterii sale, printr-o serie de manifestari grandioase,
care meritd amintite: un Simpozion organizat in Aula Academiei
Roméane ("al carui membru fusese”), la care au vorbit Petre
Sélcudeanu, Ministrul Culturii, Augustin Buzura, Presedintele
Fundatiei Culturale Roméne, Adrian lorgulescu, Presedintele UCMR,
Mihai Golu, Presedintele Comisiei Nationale a Romaniei pentru
U.N.E.S.C.O., Vasile Vetisanu, Directorul Institutului de Etnografie si
folclor "Constantin Brailoiu”, Petre Lefterescu, Rectorul Academiei de
Muzicad din Bucuresti, muzicologul Elena Zottoviceanu, din partea
Radio-ului. A fost deschisa si o Expozitie retrospectiva, la Biblioteca
Academiei, prezentata de Emilia Comisel, discipola savantului roman,
"au avut loc mai multe concerte axate pe creatia etnomuzicologului,
dar si pe muzica populara culeasd de Brailoiu”, apoi, un Simpozion
International desfasurat in sala "George Enescu” a Academiei de
Muzica din Bucuresti, cu invitati din tard si din Austria, Germania,
Italia, Israel, lugoslavia, Bulgaria etc. Cel mai impresionant moment
mi se pare a fi fost “vizitarea locurilor de unde a cules melodii
populare Constantin Brailoiu (in judetele Fagaras si Sibiu)”, care a
incheiat cu brio seria manifestarilor care i-au fost dedicate. Centenarul
Brailoiu a fost succedat, in Decembrie 1994, de Centenarul nasterii lui
Mihail Andricu.
Volumul 2 se incheie cu Premiile Uniunii pe anul 1994.

Mai sunt necesare Concluzii?!

E pur...

Bibliografia consistenta, Indexul de nume proprii, calupurile de
fotografii de la finele ambelor volume, ca si Notele de subsol riguros
documentate de catre ingrijitorul editiei prezente, muzicologul dr.
Mihai Cosma, fac din Universul Muzicii Roménesti o lucrare demna de
autorul ei, muzicologul dr. acad. Octavian Lazar Cosma, dar si de
istoria muzicii roméanesti. Ea este, in egald masura, un punct de
referintd pentru viitoarele cercetari, si un "indreptar” nepretuit, ca si
Hronicul Operei Roméne din Bucuresti, pentru cei dornici sa

cunoasca, "nu din auzite, ci pe baza de documente”, macar o parte
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din destinul atat de sinuos si, adesea, atat de nefast, distrugator, al
muzicii si muzicienilor romani.

Octavian Lazar Cosma a vrut, si a reusit sa demonstreze ca
"destinul Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor se identificd pané la
confundare cu destinul muzicii roméanest”, si, as completa eu, cu
insusi destinul unei natiuni.

SUMMARY

Despina Petecel Theodoru
Romanian Music Universe

The second edition, issued in 2020, 25 years after the first issue
(1995) of one of the most important historiographical research of
Octavian Lazar Cosma — Romanian Music Universe represents, as in
the case of the Chronicles of the Romanian Opera in Bucharest, a
cultural initiative that is needed without a doubt, just as the
musicologist dr. Mihai Cosma mentions, the competent and
meticulous editor of this edition, “for present generations, less
familiarized with institutions and persons” (composers, performers,
famous musicologists), at the end of the 19th century and the
beginning of the 20th century, people and places that created the
foundation of a required development and fixing knowledge in terms
of history and national music culture.

Traducerea rezumatelor: Andra Apostu
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