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STUDII

Fenomenul compresiei stilistice n
muzica europeana

(1)

Oleq Garaz

1. Stilul ca ,,simulacru” canonic.
Ideea ,,sinonimiei” simbiotice si a dublei
determinari temporale

Relationarea canonului cu ceea ce reprezinta
subcategoria stilistica poate fi interpretata ca una privilegiata,
deoarece aceasta din urma isi exercita rolul de indiciu al
performantei, selectdnd din multitudinea constituentelor
inferioare disponibile intr-un anumit camp istoric doar cele mai
eficiente si, In acelasi timp, mai reprezentative elemente, si
inglob&ndu-le in conceptii stilistice canonizabile. Daca in planul
vizibilitatii istorice si Tn egala masura valorice, canonul se
prezinta in prim-plan, stilul se prezinta in planul secund, insa
intr-un mod deloc ,concurential’, ci mai degraba asigurand
partea ,tehnica” a functionarii intregului ansamblu.

Aceasta functie de ,furnizor” canonic a stilului nu este,
insa, singura functie care il valorizeaza drept categorie
insotitoare a canonului in imaginea unui ,parteneriat” reciproc
avantajos. Altfel spus, specificul evolutiei stilistice reprezinta o
determinanta majora a evolufiei canonului Tnsusi, facand
posibila astfel o anumita ,sinonimie” si, In acelasi timp, o
simultaneitate de ordin ,simbiotic”, sau, altfel spus, facand
posibila o extrapolare biunivoca intre alegerile efectuate in plan
stilistic si specificul evaluarilor in plan canonic.
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O prima imagine a acestei ,sinonimii” simbiotice o
putem observa, impreuna cu cercetatoarea americana Marcia
Citron, in chiar modul Tn care istoria muzicii— ca disciplind si
stiintd — opereaza cu termenii periodizanti (desi nici unul dintre
acestia — Evul Mediu, Renastere, Baroc, Romantism,
Modernism etc. — nu contine vreo trimitere la fenomenul
propriu-zis muzical)®, configurand imaginea unui anumit trecut,
adaptandu-l capacitati noastre de reprezentare in termenii
simbolurilor culturale moderne, altfel spus, modernizandu-I.
Aceasta stare de lucruri devine posibila, dupa cum noteaza
autoarea textului, deoarece ,Periodizarea este subinteleasa in
istoria muzicii si in alte domenii ca si posibilitate de a opera cu
vaste intinderi ale timpului istoric. [...] Perioadele nu sunt
trecutul, ci doar reconstructia trecutului. Periodizarea nu doar
face istoria accesibila, ci, dupa cum observa Frank Kermode,
«o face moderna». Criteriul care delimiteaza perioadele unele
de altele reprezinta ideea moderna despre trecut si ceea ce
este important in trecut. Fara structura de organizare bazata pe
valorile curente, trecutul ar putea foarte bine raméane ceea ce el
realmente si este: temporalmente distant si strain.”

Marcia Citron se intreaba in continuare ce poate sa
insemne, insa, periodizarea si daca aceasta poate fi utilizata
drept echivalent pentru notiunea de categorii de organizare a
istoriei. lar explicitarea relatiei de ,sinonimie” simbiotica o gasim
in urmatorul comentariu al autoarei: ,periodizarea presupune
cronologie: limite plasate Timprejurul unor blocuri de timp istoric.
Acest lucru pare evident. Insa noi avem nevoie sa exploram in

1 Marcia Citron, Gender and the musical canon, Cambridge, Cambridge
University Press, 1993, p. 222: ,Many of the labels derive from other fields
and have little to do with what they have come to represent in music, for
example «Baroque» from art history or «Classic» from German literature.”
[,Multe dintre aceste etichete provin din alte domenii si putin au de a face cu
ceea ce au de reprezentat in muzica, de exemplu «Baroc» provine din istoria
artei, sau «Clasic» din literatur germana”].

Ibidem, p. 211: ,Periodization is taken for granted in music history and in
other fields as a way of dealing with vast expanses of historical time. [...]
Periods are not the past but only re-constructions of the past. Periodization
not only renders history accessible but as Frank Kermode observes, ‘makes it
modern’. The criteria that demarcate periods from one another represent
modern ideas of the past and what is important in the past. Without an
organizing structure based in current values the past could well remain what it
really is: temporally distant and foreign.”
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ce mod cronologia este structurata vis-a-vis de perioade. La fel,
este important sa se ia in considerare pozifionarea limitelor si
numele acordate perioadelor. Asemenea alegeri sunt politice
(s.n. — O.G.) si ele oglindesc ideologiile (pre)dominante si ceea
ce este considerat a fi important. Anumite trasaturi stilistice sunt
admirate si devin baza pentru proprietatile arhetipale ale unei
epoci date. Lucrérile care se deosebesc tind sa fie ignorate,
excluse sau depreciate. Astfel, periodizarea creeazad si
perpetueazé valoarea (s.n. — 0.G.).”

La toate acestea mai putem adauga problemele pe care
autoarea le enumera ca fiind legate de (1) linearitatea studiului
istoriei, (2) nevoia de a ,impacheta” (sau ,ambala”) cantitaf;
enorme de material al trecutului, In ideea de a putea opera cu
acesta si a-i da un sens, (3) modul in care ,impachetam” acest
material si, in acelasi timp, (4) care ar fi valorile scoase in
evidenta prin aceasta procedura de ,impachetare”, dar si (5)
cum linearitatea cronologica este divizata in blocuri temporale
cu marimi determinate prin puncte de Tinceput si sfarsit
specificate. Dincolo de toate acestea, insa, devine evident
comportamentul specific al stilului atunci cénd abordam
problema termenilor periodizanti, a perioadelor istorice-artistice
si @ modului in care acestea sunt formulate si articulate ca
entitati constitutive ale istorie (muzicale) insasi, deoarece stilul
poate fi definit drept canonic. Periodizarea presupune
procedurile implicit canonice de alegeri selective dupa criterii
contingente (formulate in functie de particularitatea fiecarui
context istoric), privilegierea valoricd prin formularea si
acordarea acestei semnificatii consensuale (de catre grupuri
dominante) in vederea transmisibilitatii (patrunderii prin hotarele
urmatoarei perioade istorice) in calitate de model exemplar
(factor ,coroziv’ si ,penetrant”) si imagine a unei excelente
valorice n plan istoric.

% |bidem, p. 211: ,periodization entails chronology: boundaries placed around
blocks of historical time. This seems obvious. But we need to explore how
chronology is structured vis-a-vis periods. It is also important to consider the
placement of boundaries and the names assigned the periods. Such choices
are political, and they reflect prevailing ideologies of what is considered
important. Certain style traits are admired and become the basis for the
archetypal properties of a given epoch. Works that differ tend to be ignored,
excluded, and devalued. Thus periodization creates and perpetuates value.”
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Mecanismul de functionare a stilului si a canonului este
bazat pe procedura de replicare / multiplicare si pe o relatie de
interdeterminare, deoarece alegerile stilistice sunt realizate
dintr-o ,biblioteca” de modele canonice ale epocii (ca tezaur de
intonatii, structuri, ,prefabricate”, solutii tehnice sau conceptii
componistice), iar canonul, la randul lui, consfinfeste valoarea
alegerilor facute in plan stilistic.

Continuitatea acestei proceduri aparent ,inocente” si
functionand in fiecare perioada de timp ca un dat natural, ca o
ratiune intrinseca si organica a lucrurilor, nu reprezinta, de fapt,
nimic altceva decéat un instrument contingent de a manipula
timpul imaginar, artistic sau valoric prin faptul ca un prim dat al
ontologiei canonice presupune ca acesta din urma sa
reprezinte o imagine referentiald a trecutului, deci, dupa cum
indica Marcia Citron, a ceea ce este important in acel trecut.
Lucru care, insa, presupune si determina un viitor, cu alte
cuvinte, un traiect temporal pana in prezentul in care se
situeaza evaluatorul acelui trecut ce are nevoie de o anumita
imagine a unui referent valoric Tn vederea propriei valorizari
pozitive (cazul compozitorilor romantici), iar prin aceasta dubla
determinare (a trecutului dezirabil si a viitorului predeterminat)
canonul se multiplica prin realizarea unei duble expansiuni
simultane in directii temporale diametral opuse. Or, tocmai
acest spatiu temporal de care are nevoie canonul pentru auto-
replicare este diminuat Tn procesul compresiei stilistice,
determindnd mutatii simultane in ambele planuri — stilistic si
canonic, acesta fiind si sensul sintagmei ,sinonimie simbiotica”.

2. Imaginea comprimarii temporale: cauze si consecinte

La modul cel mai general, sintagma ,compresie
stilistica” poate fi explicitata printr-o procedura comparativa in
care epocile culturale-stilistice (din cadrul culturii europene)
sunt reprezentate prin extensia lor temporala. Vazuta astfel,
succesiunea cronologica se prezinta in imaginea in care timpul
acordat fiecarei epoci istorice-stilistice ulterioare este tot mai
scurt si este consumat / derulat cu o viteza temporala tot mai
accentuata, la aceasta accelerare contribuind si densitatea tot
mai mare de nume, lucrari, conceptii si lucrari pe unitate de
timp.
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Spre exemplu, cele trei avangarde moderniste ale
secolului al XX-lea se prezinta ca fiind mult mai accelerate si
intensificate chiar in comparatie cu ,vecinul” sau istoric-stilistic
imediat anterior care este romantismul, si el structurat in trei
etape. Insa este vizibil faptul ca muzicienii modernisti nu mai au
la dispozitie atata timp cat aveau Schubert, Chopin sau
Bruckner. Chiar mai mult, s-ar putea sa nu mai fie vorba de
acelasi timp, oricare ar fi definifia acestuia (modernist in
opozitie cu clasic sau baroc ori subiectiv, social, imaginar sau
cotidian). Mult mai plauzibila, insa, este ideea conform careia,
spre deosebire de compozitorii perioadelor anterioare,
Schoenberg, Boulez sau Cage au trait intr-un timp decalat
(adica, ,impins” intr-un mod fortat) inspre viitor si, in acelasi
timp, fiecare a existat intr-o temporalitate individuala eterogena
(spre deosebire de compozitorii Barocului, care traiau ntr-o
temporalitate colectiva omogend), propria lor personalitate
ajungand sa se identifice cu temporalitatea supra-alimentata a
muzicii pe care o scriau. Temporalitatea istorica ajunge sa fie
parcelata in segmente tot mai mici, tot mai scurte, desi in cadrul
unui intreg definibil stilistic, pentru ca, in postmodernitate, totul
sa se risipeasca pur si simplu intr-un nor de fragmente izolate.

Aceasta intensificare temporala nu se manifesta, insa,
doar la nivelul unei accelerari (scurtari) temporale, senzatia
clara a consumariii si epuizarii unui segment de timp
(inexistenta, spre exemplu, in barocul muzical), ci decurge mai
degraba dintr-o traire emotionala si, implicit, imaginativa diferita
a timpului Thsusi, a unui timp mai rapid in cazul fiecarei etape
ulterioare.

La randul lui, Romantismul da dovada de o evidenta
intensificare in comparatie cu clasicismul muzical vienez, de
aici decurgénd, probabil, acel sentiment de nostalgie neo-
clasica pentru imaginea idealizatad a unei anumite cumpatari, a
unui echilibru, claritati si simplitati prezente in muzica lui Haydn,
Mozart sau (deja mai putin) la Beethoven, iremediabil pierdute
si, prin urmare, ,aureolate” in imaginea unei ,varste de aur’, a
unui trecut muzical european aproape mitologic. Spre
deosebire de romantici, care ,negativizau” timpul pe care-I|
traiau in favoarea trecutului clasic, modernistii isi ,pozitivau”
temporalitatea; si intr-un caz, si in celalalt fiind vorba despre
idealizarea romantica sau, dimpotriva, despre ruptura
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modernistda de ideea lentorii unui timp suficient pentru
exprimarea completa a tuturor continuturilor.

Altfel spus, fiecare epoca stilistica ulterioara se
manifesta in termeni temporali ca fiind mai comprimata decéat
epocile care o preced, iar aceasta naintare evolutiva se releva
in imaginea unei compresii progresive, ale carei consecinte s-
au manifestat intr-o forma deplina de abia in postmodernitate,
ca o culminatie a procesului de convertire a succesiunii in
sincronie. In planul activitatilor artistice, accelerarea dinamicii
temporale fsi atinge consecinta logica in staticismul unei
echitemporalitdti generalizate.  Astfel, imaginea istoriei
temporale ca profunzime perspectivald, cel putin, prin
Jerasarea” implicita in trecut si prezent, revine Ila
bidimensionalitatea unei picturi rupestre, insa la un cu totul alt
nivel al spiralei temporale, de aceasta data in calitate de
simulacru. Finalitatea unei asemenea compresii aplicata
reprezentarilor timpului afecteaza in mod necesar si imaginea
spatiului, ,aplatizdndu-I” intr-un mod vizibil pana Ila
,bidimensionalitatea”  surprinzatoare a unei  simulari
tridimensionale.

Intr-o imagine globala a succesiunii etapelor istorice,
saptesprezece secole de Antichitate greco-romana (aprox.
secolul al Xll-lea a.C.-secolul al V-lea p.C.) sunt urmate de
aproximativ opt secole de Ev Mediu (secolele al VI-lea — al XIV-
lea), urménd doar un secol gi jumatate de Renastere (secolele
al XV-lea — al XVl-lea, cu o eventuala extensie manierista in
primele decenii ale secolului al XVIl-lea)*, un singur secol al
Barocului (a doua jumatate a secolului al XVll-lea — prima
jumatate a secolului al XVIlI-lea).

lluminismul reprezintda momentul de ,galvanizare” a
evolutiei si de subordonare a acesteia imperativului progresiei
si emancipadrii, consecinta logica a Renasterii laicizante si un
moment culminant al conceptiei antropocentrice (din
Renastere), aflat la un nivel superior — inventarea individului

4 Tn comparatie cu alte arte, muzica se va situa intotdeauna catre sfarsitul
unei perioade stilistice. Spre exemplu, situarea Renasterii europene intre
secolele al XV-lea — al XVI-lea (cu Tncepere cam din 1450) poate fi aplicata in
egala masura atat literaturii si filosofiei (ca incitare a acestui tip de
mentalitate), cat si picturii, Tnsa Tn cazul muzicii este vorba despre o anumita
Jintarziere”, acest decalaj fiind observabil in cazul clasicismului, dar si a
romantismului muzical.
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uman ca personalitate (la extrema — conceptia geniului),
precum si o noua concepiie etica (drepturile individuale).
Imaginea muzicii este diferitd inainte (Renastere) si dupa
(Clasicism), iar acest ,proiect iluminist” determina o serie de
mutatii calitative in planul activitatilor artistice muzicale: (a) de
la modelul retoric (al Barocului) este realizata o mutatie inspre
cel organic (al Clasicismului vienez si Romantismului); (b) sunt
generate si desavarsite noile genuri si forme (diferite de cele
ale Barocului, unele mai eficiente si mai corespunzatoare
implicarii in Thaintarea progresista), altele fiind abandonate ca
nepotrivite; (c) treptat este elaborat un instrumentar suplimentar
(si abandonate instrumentele necorespunzatoare, incapabile sa
suporte mutatia), potrivit cu (d) noile contexte ale sensibilitafii si
imaginarului colectiv. Toate aceste mutatii sunt efectuate in
vederea unei eficientizari, datoritd unei noi conceptii privind
accesibilitatea si, implicit, urmarind o anumita accelerare
temporala a derularii evenimentelor atat in plan social, cat si in
planul activitatilor artistice.

Céateva decenii ale epocii Preclasice (interferand cu
sfarsitul Barocului si un inceput al Clasicismului muzical)
preced alte cateva decenii ale Clasicismului vienez (aproximativ
trei-patru decenii ce confin opera de maturitate a lui Haydn si
Mozart, si primele doua epoci din creatia lui Beethoven). O
prima etapa in definitivarea ,proiectului iluminist” razbate, ca o
constatare a mutatiei incheiate, chiar in Simfonia a IX-a de
Ludwig van Beethoven, un imn prin definitie iluminist, chiar
daca textul apartine unui reprezentant al miscarii Sturm und
Drang, Friedrich Schiller®.

® Este semnificativ si relevant faptul ca muzicologul rus Ivan Sollertinskii
formuleaza (in anii ‘20 ai secolului XX) ideea ,beethovenocentrismului” culturii
musicale europene. Astfel, imaginea culturii musicale laice, Tncepand cu
Renasterea (1450-1600) si pana in prezent (2000) se subdivide in doua mari
epoci: (a) ante-beethoveniana — Renasterea, Barocul si Preclasicismul (1450-
aproximativ 1770, anul nasterii lui Beethoven) si (b) post-beethoveniana —
Romantismul, Modernismul si Postmodernismul (1830-2000). Putem accepta
aceasta imagine 1in \virtutea faptului ca juxtapunerea Barocului cu
Romantismul, elimindnd Clasicismul in vederea unui contrast mai puternic,
releva o diferenta calitativa radicala intre aceste doua stiluri istorice, diferenta
pe care o datoram, am putea spune, in exclusivitate personalitafji artistice a
lui Beethoven.
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Un parametru determinant al acestei mutatii |-a
reprezentat si redefinirea institutiilor de patronaj si suport a
activitatilor artistice-muzicale: de la saloanele nobiliare la marile
institutii publice — salile teatrelor de opera, ale filarmonicilor si
ale conservatoarelor. In esenta, este vorba despre reorientarea
catre un comandatar mult mai numeros, diversificat si generos
n ceea ce priveste ,oferta” de teme, motive, imagini, conceptii
sau, altfel spus, spre reprezentantii unui mult mai consistent
camp al imaginarului social.

Astfel, ca o prima conditie, reorientarea inspre un public
mult mai numeros determina si aparitia unor spatii publice cu
functionalitate specificd, indreptate exclusiv catre o interactiune
mult mai activa cu acest tip de public.

O a doua conditie a acestui tip de interactiune se refera
la alegerea genurilor de opera si simfonie, ambele fiind genuri
sintetice mari, in calitate de genuri prioritare pentru mentinerea
contactului si intensificarea unui schimb generativ®. Este de
remarcat observatia facuta de William Weber in ceea ce
priveste importanta genului de opera in acest context: ,opera a
fost considerata capabila a detine ambele calitati, de elevatiune

® La intrebarea ce este simfonia muzicologul german Paul Bekker formuleaza
in raspuns relevant in contextul asertiunilor de mai sus: ,... simfonia
reprezintd pentru artist un mijloc de comunicare cu masele extinse de
receptori prin intermediul muzicii instrumentale. Producénd conceptia
simfoniei, el da nastere concomitent, si unui reprezentari ideale a auditorului
si a interactiunii active cu acesta.” (Paul Bekker, Simfonia de la Beethoven la
Mahler, Leningrad, 1926, p. 25, citat in: Mark Aranovski, Cautarile simfonice.
Problema genului de simfonie in muzica sovieticd a anilor 1960-1975,
Leningrad, ,Compozitorul sovietic”, 1979, p. 14.).
Formularea fiind de o generalitate mult prea mare, urmeaza o precizare: ,Nu
este suficient sa afirmam ca aceasta (simfonia — n.n.) a organizat umanitatea
in vederea receptarii unei forme artistice noi si a facut posibila trairea unui
sentiment de unitate in ceea ce priveste sensibilitatea si emotivitatea artistice.
Simfonia beethoveniana a reprezentat in acelasi timp prima si singura forma
artisticad-muzicala care chiar determina aparitia si articularea unei asemenea
unitati (a auditorului receptor)” (Ibidem, pp. 23-24, apud: Aranovski, op. cit.,
pagina 14).
Ultima remarca a lui Paul Bekker deschide accesul inspre o intelegere mai
profunda a rolului detinut de simfonie la limita secolelor al XVIll-lea — al XIX-
lea: ,In alte timpuri, aceluiasi scop serveau missele, «pasiunile», oratoriile”
(Ibid, p. 24, apud: Aranovski, op. cit., p. 14).

19

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

superioara §i accesibilitate pentru toti reprezentantii claselor
superioare.”

Romantismul dureaza ceva mai mult, intre Schubert (m.
1828) si Wagner (m. 1883) succedandu-se, practic, trei
generatii de compozitori romantici (generatia Franz Schubert,
generatia Felix Mendelssohn si generatia Richard Wagner, cu
eventuala extensie inspre postromantism — Gustav Mahler, Max
Reger, Richard Strauss, Hugo Wolf etc.). A doua etapa, a
Lsaltului iluminist”, se incheie — prin Wagner — cu un al doilea
model al totalizarii — Gesamtkunstwerk, al carui ecou tardiv va
deveni vizibil, paradoxal, in hiperbolizarea pan-serialda la
Boulez, Stockhausen si Nono in cadrul ultimei avangarde
moderniste. Este vorba despre obsesia (iluminista) a modelului
de totalizare, realizat prin cumularea de sarcini, in vederea
afirmarii la nivelul unei excelente indiscutabile, ceea ce, la
randul ei, semnifica atat suprematie, cat si putere de excludere.

Modernismul muzical s-a articulat, la randul lui, In trei
etape, incizia fiecareia dintre acestea fiind marcata de cate un
razboi — 1870 (razboiul franco-german; in esenta, un apogeu i
0 apoteoza a pan-germanismului, Tnh trena acestuia
desfasurandu-se mai multe razboaie de eliberare nationala),
1914-1918 (Primul Razboi Mondial) si 1939-1945 (Al Doilea
Razboi Mondial), perioadele interbelice (1870-1914, 1918-1939
si prima perioada cu adevarat postbelica — de la 1945) in
calitatea lor de pauze de la activitatile martiale s-au articulat cu
atat mai intens, cu cat amenintarea urmatoarei deflagratii
devenea tot mai vizibila. Aceste trei interstiti recreative
corespund céate unei etape din Thaintarea avangardelor artistice.
Un model cu adevarat paradigmatic, in sensul derularii tot mai
accelerate a unui cuantum tot mai mare si mai diversificat de
curente artistice, evenimente reprezentative, nume de
muzicieni, titulaturi de stiluri, orientari si curente, il reprezinta a
treia avangarda, postbelica (1945 - sféarsitul anilor ’60).
Sintetizadnd intr-o imagine discursiva-analiticd desfasurarea
evenimentelor pana in acest punct, filosoful german Jirgen
Habermas invoca sintagma ,proiectul modernitatii”’ drept

" William Weber, ,The History of Musical Canon”, in: Nicholas Cook, Mark
Everist (coordonatori), Rethinking Music, Oxford Unviersity Press, 1999, p.
354 ,opera was presumed to be both highly sophisticated and still accessible
to all members of the upper classes.”
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continuare a unui ,proiect iluminist”, in calitatea lui de suma de
sarcini pentru cultura secolului XX, un proiect care nu ar trebui
abandonat atata timp cat el ihca nu si-a epuizat potentialul
progresist si, simultan, promisiunea emancipdrii finale, aceasta
din urma ramanand valabila. Lucrarea filosofului francez Jean-
Francois Lyotard — Conditia postmodernd. Raport asupra
cunoagterii (1979) se prezinta in egala masura ca o replica la
ideile filosofului german impunandu-se drept descrierea unei
noi definitii a realitatii culturale care este postmodernitatea.

Transformarea ftreptata a contextului modernist,
deoarece este vorba despre o emergenta a postmodernismului
si nu despre o dislocare, se produce in perioada unui urmator
conflict international — razboiul din Vietnam (precedat de
razboiul din Coreea si urmat de razboiul din Afganistan),
sfarsitul anilor '60 (aproximativ anul 1968) —, reprezentand
inceputul unui nou ciclu cultural in planul activitatilor artistice
muzicale. In acelasi timp, instaurarea postmodernismului a
relevat cu o deosebitd claritate o tendinta inexistentda pana
atunci intr-o asemenea forma — recuperarea trecutului muzical.
Putem afirma acest lucru chiar in pofida modelului orientarii
neo-clasice, intrucat nu este vorba despre o recuperare
nostalgica si omagiala, ci despre una mai degraba ironica,
pastisizanta si, in orice caz, cel putin neutra sau, poate, chiar
refractara la ideea omagierii.

Putem formula cel puiin doua explicatii ale acestei
atitudini de ,insatietate” cronica a postmodernismului muzical in
ceea ce priveste trecutul muzical-istoric. Prima explicatie este
una simpla si se datoreaza ,anularii” metanaratiunilor Tn
calitatea lor de ,obturatoare” a perspectivei istorice regresive
impuse la modul radical de ideologia artistica a modernismului,
fapt care a permis o ,vizualizare” recuperativa care ar fi fost
imposibila, de exemplu, in termenii exclusivismului avangardist-
modernist orientat strictamente progresiv. Reorientarea
interesului spre trecut si o focalizare tot mai interesata pe nume
si titluri evitate, omise, ignorate sau pur si simplu excluse pana
in acel moment, a incitat procedura de ,aspirare” inspre prezent
a unui trecut muzical-artistic tot mai consistent, in relationare
directd cu disolutia, decelerarea si stoparea totala a oricarei
nevoi avangardiste de inaintare, emancipare si, implicit, de
excludere sau privilegiere si dominare conceptuala.
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A doua explicatie se refera la un fenomen ceva mai
complex, Tn care postmodernismul muzical este vazut drept o
ultima etapa a unui proces recuperativ repartizat pe durata a
cel putin doua secole de géandire si practica muzicala si
care isi gaseste in atitudinea recuperativa postmoderna o forma
de varf, insa cu pretul pierderii complete a sensului pe care o
avea aceasta ,recuperare” la inceputul acestei proceduri. Din
ultima fraza decurge nevoia unei explicitari a modului in care
este structurat sensul postmodern al procedurii de recuperare.
Fiind constatat faptul ca, in urma anularii intr-o prima etapa a
,obturatoarelor” metanarative, volumul informatiei recuperabile
a crescut exponential, putem vorbi despre intentia tipic
postmoderna de a anula orice structura cu functie ,obturatoare”,
de ,filtrare”, de interdictie, evitare, omitere, ignorare sau de
excludere, pentru a accelera cat mai mult posibil tempoul
procedurii recuperative si, astfel, a amplifica intr-un mod
continuu cantitatile de informatii recuperate. Putem, insa,
reprezenta lucrurile si intr-o ordine inversa, deoarece, daca
postmodernismul reprezinta ultima etapa a unui indelungat
proces de recuperare, ce porneste simultan si intr-o relationare
strAnsa cu formularea ideii canonului Tn secolul al XVlll-lea,
anularea metanaratiunilor ca piedica in accelerarea si
amplificarea procesului de recuperare reprezinta si ea o ultima
forma a procedurii de ,netezire” a accesului la un trecut tot mai
dens in functie de durata tot mai lunga a traiectului evolutiv
parcurs de cultura muzicala europeana.

Intr-o imagine generala, aceste etape ale recuperarii se
articuleaza in ideea descoperirii trecutului si incitarii unei nevoi
de a-l prezentifica intr-un mod continuu, dar si a invatarii
tehnicilor de recuperare si formulare a unor justificari ce ar
legitima aceasta nevoie de inserare a imaginii trecutului — ca
mostenire si tezaur — in campul existentei creative de
actualitate. O prima etapa a procesului de recuperare o
identificam in a doua perioadda a Romantismului muzical,
generatia lui Robert Schumann si Felix Mendelssohn-Bartholdy,
atunci cénd, in contextul canonizarii postume a figurii lui
Beethoven prin reluari sustinute ale lucrarilor lui, in 1829 are loc
la Leipzig o prima interpretare (postuma si ea) a Pasiunilor
dupd Matei de Johann Sebastian Bach, dirijata de catre
Mendelssohn insusi. Ambii compozitori, Bach si Beethoven,
devin doua figuri aproape ,fetisizate” pentru urmatoarele doua
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generatii de compozitori romantici, ramanand ferm canonici in
cadrul canonului interpretativ si al celui scolar-didactic pana in
prezent.

A doua etapa a recuperarii, cu o focalizare mult mai
intensa pe valoarea trecutului muzical, insa de aceasta data ca
mostenire vie, utilizabila la modul propriu ca material muzical
(prin intermediul transcrierilor pentru alte componente decéat
acele originale, prin folosirea imprumutului de teme muzicale
sau recurgdnd la omagiere prin stilizare), este initiata prin
atitudinea ,nostalgica” si neo-clasica deopotriva a lui Johannes
Brahms. In fapt, orientarea neo-clasica reprezinta forma finala
de articulare a mecanismului de recuperare. In special figura lui
Beethoven este vazuta ca un model aproape arhetipal al unei
perioade sau varste de aur a culturii muzicale europene, un
erou al clasicismului muzical vienez si un model superior de
incarnare a imaginii unui muzician de geniu, credinta care l-a
determinat pe Franz Liszt sa transcrie pentru doua piane cele
noua simfonii ale lui Beethoven. Max Reger adera la aceasta
orientare, insa alegandu-si o alta ,tinta” de omagiere si
recuperare — pe Wolfgang Amadeus Mozart in Variatiuni pe o
tema de Mozart (op. 132, 1914), Piotr llici Ceaikovski deja
omagiindu-l in Suita nr. 4, ,Mozartiana”, Nikolai Andreevici
Rimski-Korsakov in opera de camera Mozart si Salieri, iar Liszt
in cele doua fantezii pentru pian pe teme din Nunta lui Figaro si
Don Giovanni continua acest sir de lucrari omagiale-
recuperative. Aceasta tendinta recuperativa este sustinuta de
Claude Debussy, insa prin omagierea propriei culturi — in a
doua piesa din ciclul Images, care poarta titlul Hommage a
Rameau, la fel procedand si Maurice Ravel, insa intr-o
urmatoare etapa a recuperarii, cu Le tombeau de Couperin.

Ca o culminatie a acestui proces de readucere a
trecutului in prezent se impune etapa a treia (o urmatoare etapa
a orientarii neo-clasice) prin creatia lui Paul Hindemith —
Simfonia Mathis der Malerh sau suita Nobilissima visione, a lui
Carl Orff — trilogia cantatelor Carmina Burana (1935-1936),
Catulli Carmina (1940-1943) si Triumful Afroditei (1951), dar si
acel sir impresionant de lucrari cu sufixarea caracteristica —ana,
pe care il consemneaza Hermann Danuser in textul lui din
Cambridge History of Twentieth Century Music: Kreisleriana,
op. 16 (1838) de Robert Schumann, Mozartiana (amintita mai
sus) (suita pentru orchestra nr. 4, op. 61, 1887) de Piotr llici
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Ceaikovski, o altd Mozartiana, op. 253 (1901) de Carl
Reinecke, Cimarosiana (pentru orchestra, 1952) si Gabrieliana
(pentru orchestra de camera, 1971) de Gian Francesco
Malipiero, Rossiniana (suita pentru orchestra, 1925) de Ottorino
Respighi, Scarlattiana (pentru pian si orchestra mica (op. 44,
1926) si Paganiniana (op. 65, divertisment pentru orchestra,
1942) de Alfredo Casella, sau Bachianas brasileiras (ciclu de 9
lucrari pentru diverse componente — 1930-1945) de Heitor Villa-
Lobos®. Acest gen de lucrari omagiale- recuperatlve a fost scris
intr-un numar de-a dreptul coplesitor, iar articolul ,-ana” de la
adresa http://en.wikipedia.org/wiki/-ana ofera o lista-alfabet de
tithuri cu un numar de peste patruzeci de compozitii, care
acopera, practic, intreaga istorie moderna a muzicii (din secolul
al XVlll-lea pana in prezent).

O ultima etapa este reprezentata prin hiperbolizarea
ideii recuperative neo-clasice prin recurgerea la citarea directa
a lucrarilor sau stilului compozitorului invocat, procedeu care
este deja in contextul postmodernismului emergent o practica
generalizata. In creatia muzicald a anilor ‘60 ai secolului XX,
ambele procedee — recuperarea $i citarea — ajung sa fie tratate
intr-o evidenta sincronie, 1nh ideea unei scurtcircuitari de tip
postmodernist, ceea ce poate fi interpretat in termenii unui
fenomen, generalizat in postmodernismul muzical si nu doar, al
compresiei temporale. Insa nici aceasta tehnica a citatului nu
reprezintd o inventie a postmodernismului muzical, ci apare
doar o ultima forma, de maxima relevanta, a unei tehnici
probate in acceptiune moderna deja in muzica lui Gustav
Mabhler si Charles Ives.

Acest fapt semnifica, la randul lui, atat accelerarea
procedurii de ,excavare”, cat si dezvoltarea unei ,arheologii” a
cunoagterii intr-un mod totalmente fidel sintagmei lui Michel
Foucault. Intentia este de a recupera trecutul in totalitate,
retromania devenind una din obsesiile ultimelor decenii ale
secolului XX.

® Herman Danuser, Rewriting the past: classicisms of the inter-war period,
subcapitolul Reclaiming national traditions and the idea of “ana’ works, in:
The Cambridge History of Twentieth-Century Music (editori Nicholas Cook
and Anthony Pople), Cambridge University Press, 2004, p. 270-275.
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3. Modele de reprezentare ale existentei muzical-istorice:
intre contingenta si obligativitate

Imaginea si constiinta progresiei, a inaintarii sustinute la
modul programat Tnspre un viitor al emanciparii (desi aceasta
idee iluminista semnifica, in termeni proprii, un viitor al
emanciparii, in vocabular iluminist), presupune in mod logic
existenta unui trecut referential folosit pe post de corelativ
valoric si evaluativ al calitatii (pozitive) si directiei (corecte) catre
viitor, in dubla lui calitate de expectanta exclusiva si, in acelasi
timp, de fantasméa deziderativa. Astfel, patrunderea logica si
legitima Tinspre acest viitor, confirmata printr-o continua
raportare la teoria generatoare, precum si asumarea acestuia
printr-o actualizare continua a starii de fapt, va presupune o
extindere corespunzatoare a imaginii unui trecut necesar, altfel
spus, corespunzator, legitimator si determinant al viitorului
fictional, formulat strictamente 1in termenii unor nevoi
conceptuale ale prezentului in plind desfasurare, si el
decurgand dintr-un trecut selectionat si continuu adaptat in
vederea realizarii cat mai rapide a viitorului scontat. Mai mult,
posibilitatea Tnaintarii va fi formulata doar in functie de existenta
unui trecut corespunzator de consistent si, in egala masura, de
diferentiat, a carui densitate va determina noi mutatii in planul
prezentului. Astfel, (1) reprezentarile asupra prezentului sunt
conturate prin tehnicile de manipulare privind reprezentarile
trecutului, iar (2) imaginea trecutului ajunge sa fie una din gsirul
de imagini ale unui posibil trecut — chiar daca ipotetic —,
selectata si extrasa (privilegiata astfel, in virtutea unor nevoi
concrete) in vederea implicarii in cadrul unui program ideologic,
politic, artistic, estetic etc. Aceasta corelare complexa intre
trecut si viitor reprezinta, de fapt, doar una din posibilele forme
de a valoriza, pe de o parte, trecutul si, pe de alta parte, de a
configura un viitor plauzibil si realizabil, de asemenea, in
termenii prezentului. Insa aceasta imagine se arata a fi mai
degraba una contingenta, si nu una data pentru totdeauna, in
virtutea unei valori transcentale pe care ar detine-o la modul
implicit. $i ar fi de presupus ca proiectul progresiei si al
emanciparii iluministe reprezintd doar unul din momentele
constitutive in istoria reprezentarii trecutului muzical-istoric; prin
selectarea lui ca model privilegiat, el se va impune drept un
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paravan sau, in orice caz, in calitate de coeficient de obturare,
de excludere si, prin aceasta, de distorsiune a imaginii unui
trecut complet (sau a mai multor variante ale trecutului), mai
ales in ceea ce priveste modul de receptare a muzicii in
secolele premergatoare secolului al XIX-le.

O prima ipoteza s-ar referi la un context particular al
istoriei muzicii in care atat un trecut legitimator, cat si un viitor
deziderativ, ambele in calitatea lor de imagini implicite si chiar
,obligatorii” ale constiintei colective, nu ar fi existat. Este
evident, ca privind din secolul al XXl-lea inapoi la Renasterea
italiana, pentru noi imaginea acelui trecut este una incomparabil
mai consistenta, si in permanenta reactualizabila la grade mult
mai avansate de ,definitie optica”, decat pentru oamenii
secolelor al XV-lea sau al XVI-lea.

Ar fi surprinzator sa constatam ca unele evenimente ale
trecutului european ne sunt mult mai clare si, implicit, mai
detaliate decat au fost ele pentru participantii nemijlociti. Este
vorba aici despre perspectiva temporala si, in egala masura,
despre reflexul cultural de a o reprezenta ca atare, in calitate de
constituenta implicita a modului nostru de a vedea lumea in
completitudinea spatio-temporalitatii ei. Insa oricat de natural si
chiar, poate, imanent ni s-ar parea a fi acest reflex, el
reprezintd, evident, consecinta educatiei primite si, in acelasi
timp, este o constituenta determinanta, insa una specifica, a
culturii in care traim. $i atunci ar trebui sa admitem unul sau
mai multe contexte istorice ih care aceasta perspectiva
temporala ar fi fost una partiala si incompleta, sau, la limita, ar
lipsi cu desavarsire.

Observatia lui Joseph Kerman se refera la trei contexte
de acest gen si frapeaza prin ,cruzimea” imaginii, de
neconceput pentru contemporaneitatea in care traim si pe care
el o prezinta in celebrul sau eseu ,A Few Canonic Variations”:

,Ceea ce mi se pare mie mai semnificativ in ceea ce
priveste secolul al XIX-lea este schimbarea fundamentala care
a avut loc In aceasta perioada in natura traditiei artei muzicale
occidentale sau, mai exact, in modul in care aceasta traditie s-a
schimbat. In secolele anterioare, repertoriul a constat din
muzica generatiei de atunci si una sau doud generatii
anterioare; [...]. Astfel, in secolul al XV-lea, insuportabilul
Johannes Tinctoris ar fi putut anunta ca nu ar fi avut valoare
decéat auditiile din muzica scrisa in ultimii patruzeci de ani (cam
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cat era varsta lui in acel moment); in Venetia secolului al XVII-
lea, desi cladirile teatrelor de opera poate ne amintesc de
cinematografele unui orags modern, nu au existat atadtea montari
reluate din Monteverdi cate exista astazi pentru Fellini; iar
muzica lui Bach a disparut din repertoriul de la Leipzig la data
mortii lui nu mai putin prompt decat muzica predecesorilor lui
mult mai putin ilustri™®.

Din aceste imagini, mai ales din ceea ce sugereaza
referirea la Tinctoris, putem trage cel putfin doua concluzii in
ceea ce priveste longevitatea lucrarilor muzicale: la nivelul
secolului al XV-lea nu exista (a) constiinta unui trecut profund
si, chiar mai mult, insondabil, sau, la limita, aprofundabil in mod
continuu, fiind vorba mai degraba despre un ftrecut cu
profunzime limitata (una sau doua generalii anterioare), asa
cum nu exista nici (b) imaginea unui viitor, ceea ce implica o
detaliere, deoarece, pe de o parte, nu se punea problema unui
repertoriu de lucrari muzicale in calitatea lor de mostenire sau
tezaur lasat generatiilor urmatoare si, pe de alta parte, nu
(putea) exista imaginea, conceptia si imperativul unei Thaintari
temporale-istorice, sau nevoia de a determina o asemenea
stare de lucruri. Problema se punea in termenii invechirii, adica
in  termenii imaginii teologic-bisericesti asupra realitatii
mundane, fiind vorba despre vremelnicie, provizorat si
imbatranire, deci a unei temporalitati cu efecte devalorizante.
Astfel, ideea lui Tinctoris este ca nu merita sa audiem decéat
muzica scrisa (cel putin) in intervalul temporal limitat de
existenta noastra fizica. Altfel spus, este vorba aici despre o

o Joseph Kerman, ,A Few Canonic Variations”, in Robert von Hallberg
(editor), Canons, The University of Chicago Press 1984, pp. 180-181: ,What
seems to me more significant about the nineteenth century is the fundamental
change that took place during this period in the nature of the Western art-
music tradition or, more precisely, in the way this tradition changed. In
previous centuries the repertory consisted of music of the present generation
and one or two preceding generations; it was continiously turning over. Thus
in the fifteenth century the insufferable Johannes Tinctoris could announce
that there was no music worth listening to that hadn’t been written in the last
forty years (about his own age at the time); in seventeenth-century Venice,
though the opera houses may remind us of a modern city’s movie theaters,
there were no rerun houses for Monteverdi as there are for Fellini; and Bach’s
music dropped out of the Leipzig repertory at his death no less promptly than
that of his far less eminent predecessors.”
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acceptiune renascentista a ceea ce mai tarziu va fi intitulat
muzica moderna, muzica actuala sau muzica contemporana.

Un al doilea model, evident ipotetic si el, de
reprezentare a istoriei muzicale, de aceasta data ca si
continuitate, este formulat de catre Richard L. Crocker, prin
modul in care Tsi structureaza continutul volumului intitulat A
History of Musical Style'®. Este vorba despre organizarea unei
succesiuni uniforme de perioade istorice, fiecare cu durata de
150 de ani. Dupa cum am aratat in capitolul I, in conceptia
muzicologului american, istoria muzicii europene nu incepe cu
Antichitatea greco-romana, ci odata cu inceputurile Evului
Mediu, odata cu formarea primelor regate barbare in Europa, in
special prin actiunea coroborata intre Biserica Catolica si
barbarii franci.

Astfel, Partea | a volumului este intitulata ,Psalmodia
700-11507, cu o introducere in subiect intitulata — ,1. Before the
beginning: gregorian chant. The Franks and Gregorian chant.
Roman liturgy, Recitation formulas, Office psalmody, Propers of
the mass, Chant theory) [...]" (p. 1), urmand prima etapa majora
a acestei perioade — 700-1000, ,2. New Frankish Forms.
Laudes and melismas, Tropes, Acclamations of the mass,
Texted melismas, Prose and sequence, Kyrie eleison, Hymn (p.
25). Aplicand principiul divizarii in cicluri regulate de 150 de ani,
aceasta perioada este subdivizibila Tn doud segmente
temporale, fiecare cu cate un epicentru notabil:

(1) deruland timpul intr-un mod progresiv, obtinem o
prima perioada — 700-850, timp in care se desfasoara viata lui
Carol cel Mare (742-814), a carui domnie incepe din 768 si
care, pe langa formarea unui prim imperiu dupa caderea
Romei, fapt pentru care el este considerat a fi parintele Europei,
este cunoscut si drept initiator al Renasterii carolingiene, cu
consecinte notabile in ceea ce priveste evolutia activitatilor
muzicale (evident, prin intermediul Bisericii Catolice);

(2) perioada 850-1000 o putem marca, de exemplu, prin
personalitatea lui Notker Balbulus (840-912), calugar la Saint-
Gallen (Elvetia), autor al culegerii Liber Hymnorum dar si prin
continuarea reformelor carolingiene;

1% Richard D. Crocker, A History of Musical Style, McGraw-Hill Book
Company, 1966.
28

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

(3) perioada 1000-1150 reprezinta a doua subdiviziune
majora aplicata de Richard L. Crocker: ,3. Versus and Related
Forms. Rhyming Chant: Rhyme and scansion, Versus, Effects
on onther forms, Troubadours, Trouveres” (p. 47). Intr-o alta
ordine de idei, anul 1000 se prezinta drept un punct de simetrie,
ca un prim moment in care, prin magia numarului 1000, au fost
preconizate ,sfarsitul lumii”, Judecata de Apoi, Apocalipsa™.

Pornind de la anul 700 sens invers, ob{inem anul 550,
inclus in anii de viata ai papei Grigore cel Mare (540-604, papa
din 590), reformatorul cantarii liturgice romane, cunoscuta
ulterior drept cantare gregoriana.

In continuare, evenimentele se deruleaz& cu aceea§|
periodicitate ,,cadentat“” insa fiind organizate dupa un principiu
nou, pe care muzicologul american il identifica drept discant
basis:

— 1150-1300 (p. 71, ,4. Parisian leadership in part
music”) — activitatea lui Leoninus (intre 1164-1190) si Perotinus
Magnus (intre 1180-1238), cunoscufi sub titulatura de Ars
Antiqua;

— 1300-1450 (p. 106, ,5. Expansion of part music’) —
urmeaza perioada intitulatd Ars Nova, cu un inceput in creatia
lui Philippe de Vitry (1291-1361) si incheiata o data cu moartea
lui Guillaume de Machaut (1300-1377);

— 1450-1600 (p. 154, ,6. Franco-flemish mass and
motet, Harmony and new style, Dufay and Ockeghem,
Obrecht’'s masses, Josquin Des Pres, Petrucci and music
printing”) — perioada Renasterii muzicale, cu un Tnceput in
creatia lui Guillaume Dufay (1397-1474) si John Dunstable
(1390-1453), continudnd cu Josquin des Pres (1450/55 -

"Acesta ar fi model de periodizare respectand un alt principiu, in conformitate
cu simetria si ciclicitatea unor perioade de jumatate de mileniu. In opinia
autorului: ,Notiunea de Ev Mediu a inceput sa fie intrebuinfata in mod curent
abia prin 1835. Voltaire nu a folosit-o nici macar o data in al sau Eseu despre
moravuri din 1755; cel care o popularizeaza este Michelet, prin cartea sa de
Istorie a Frantei (1833). Se construieste apoi, spre folosinfa manualelor si a
universitatilor, o perioada de o mie de ani ce se intinde de la caderea
Imperiului Roman de Apus (476: indepartarea lui Romulus Augustus) pana la
Renagtere, marcatd de descoperirea Americii (1492), inventarea tiparului
(1438) sau inceputurile razboaielor din Italia (1495). In total o mie de ani,
cupringi intre 500 si 1500, cu anul 1000 agezat exact la mijloc.” (Dominique
Barthélemy, Anul o mie si pacea lui Dumnezeu, lasi, Editura Polirom, 2002,
pp. 48-49).
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1521), culminand cu Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525/26-
1594), Orlando di Lasso (1532-1594) si incheindu-se cu Carlo
Gesualdo (1566-1613) si John Dowland (1563-1626).

Perioada Barocului muzical se deruleaza, logic, intre
1600-1750 (p. 223), iar Clasicismul muzical este alipit de
Romantismul muzical dupa criteriul formelor triadice (sonata si
simfonia, asa cum le formuleaza Richard L. Crocker),
amandoua epocile incadrandu-se in segmentul de aproximativ
150 de ani*? — 1750-1900 (p. 355).

O ultima perioada pe care Crocker o intituleaza ntr-un
mod sugestiv — ,Beyond the triad” (p. 483), dureaza intre anii
1900-1964, limita de la care emergenta unei gandiri de tip
postmodernist deja isi face S|m§|ta prezenta. in conformitate cu
acest algoritm, ar trebui sa ne asteptam la un urmator salt
paradigmatic in jurul anului 2050.

In linii generale, aceasta periodizare — bazata pe
»salturi” succesive dupa aproximativ 150 de ani de acumulare —
reflecta imaginea evolutiiei istorice a fenomenului muzical. Dupa
fiecare 150 de ani are loc o transformare calitativa: (a) miza pe
formele triadice Tn clasicism si romantism (1750-1900) dupa
care, la 1900, urmeaza (b) renuntarea la acestea, contextul
fiind re-legitimat drept unul de substanta modernista.

Metaforic vorbind, avem de a face aici cu 0 succesiune
mai degraba ,metrica” (sau chiar ,,izometricé”) si cu nu una
L,ritmica” (sau ,agogica”), prin extrapolarea unui interval de timp
stabil, fara abateri sau ,variatii” semnificative. insd o asemenea
conceptie explica istoria stilisticd a muzicii europene doar ca
deplasare intre tipologiile majore de concepitii stilistice, acestea

fiind considerate in calitatea lor de ,borne kiIometrioe” insirate

12 Aceeasi subdiviziune a istoriei muzicii ca istorie a stilurilor muzicale este
mentionata in articolul ,Style” din New Grove Dictionary of Music and
Musicians (2006): ,In more recent historiography, writers (e.g. Reese,
Bukofzer, Blume) have further divided music since 1000 and the epochal
styles of Ars Antiqua, Ars Nova, Renaissance, Baroque, Classical and
Romantic have become familiar concepts. Blume has convincingly argued the
inner coherence of Classic and Romantic as one stylistic period, and these
epochs then depend on significant and radical stylistic change at intervals of
about 150 years (though a detailed chronology of stylistic developments in the
12th century is a matter for conjecture). New styles grow out of suggestions of
inherent in the old, and any example of a style will have relics of its
predecessors and premonitions of its succesors.”
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de-a lungul unei ,autostrazi” istorice construite de o civilizatie
necunoscuta. Claritatea imaginii este castigata, Tnsa, prin
omisiunea nu atadt a numelor si titlurilor importante, cat a
specificului particular in ceea ce priveste insasi desfasurarea
acestei continuitati cadenfate. Insistind pe descrierea
~metricitatii”, discursului descriptiv i lipsesc detaliile in ceea ce
priveste ,agogica”, accelerari si decelerari succesive, sau, altfel
spus, descrierea modului in care se desfasoara acumularile pe
portiunile situate intre ,borne” sau ,piloni”, deoarece fiecare
epoca stilistica detine un ,profil” sau ,relief’ particular in ceea ce
priveste imaginea acestei dialectici evolutive interioare. Cu atat
mai mult cu cat ,autostrada” nu este una data, ci se releva pe
masura ce Tnaintarea si, respectiv, acumularile sunt realizate
ca functie a presiunii asupra viitorului, impingandu-l tot mai
departe, si doar astfel castigand teren pentru desfasurarea
prezentului.

Ceea ce putem constata in cartea lui Richard L. Crocker
este o ,panorama” extrem de consistenta a unui sir de perioade
istorice concatenate, fiecare dintre acestea — situandu-ne in
prezentul lor interior — reprezentand pentru toate celelalte fie un
viitor, fie un trecut. Minus senzatia deplaséarii sau inaintarii.
Calitatea progresivd a intregului proces si ,agogica” lui
interioara aferenta lipsesc cu desavarsire.

Un al treilea model ipotetic de imagine a istoriei
muzicale o vom exemplifica, pentru Tnceput, printr-o alaturare
cantitativda a numarului de lucrari scrise de catre cei trei
compozitori clasici vienezi: Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus
Mozart si Ludwig van Beethoven. Toti trei isi scriu lucrarile
adoptand ideea formelor triadice, in conformitate cu ideea lui
Crocker. Insa, daca alaturam numarul de simfonii scrise,
observam o interesanta diminuare progresiva si foarte vizibila a
lui: Haydn — 104, Mozart — 41, Beethoven — 9, cu o singura
diferenta, la primii doi compozitori, creatia timpurie nu egaleaza
lucrarile scrise spre sfarsitul vietii, pe cand la Beethoven nu
doar cele noua simfonii, ci intreaga creatie (cu mici gi
nesemnificative exceptii) reprezintd modele eminamente
canonice ale genurilor in care au fost realizate.

Primul element observabil in aceasta imagine este
restrangerea sau, altfel spus, compresia cantitativa a numarului
de lucrari scrise.
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Toti trei compozitorii apatin Scolii clasice vieneze, desi,
ca imagine a cantitatii de lucrari scrise, vazuta ca uzanta in
limitele unei perioade strict delimitate, il putem alatura pe
Haydn mai degraba lui Mozart decat lui Beethoven, sau, intr-un
alt sens, il putem alatura compozitorilor Barocului, deoarece el
apartine mai degraba aceleiasi traditii ca Alessandro Scarlatti —
65 de opere si 783 de cantate (cu toate ,idiosincraziile” implicite
manierei componistice baroce), Giovanni Battista Sammartini —
67 de simfonii, cu Johann Stamitz — 58 de simfonii, sau
Domenico Scarlatti — 555 sonate pentru clavecin, pe cand
Beethoven — cu atat de putin impresionanta cifra de 9 simfonii
(la fel ca Franz Schubert, cu un numar identic de lucrari
apartinand acestui gen) — ,determind” un viitor in care cele 9
simfonii ale lui Anton Bruckner si 10 simfonii ale lui Gustav
Mahler vor fi expresia de varf ca si cantitate, dar si capacitate
generativa, media situdndu-se intre cele 4 simfonii ale lui
Johannes Brahms sau 4 simfonii ale lui Robert Schumann si 6
simfonii ale lui Piotr llici Ceaikovski.

Este vizibila aceasta diferenta pe care o putem explica
printr-o evidenta restrangere a timpului: de la timpul Barocului
la timpul Clasicismului si, mai ales, al Romantismului. Cuvantul-
cheie este intensificare, accelerare, ce poate fi explicat si printr-
o crestere exponentiala Tn complexitate a chiar tehnicii
componistice ca standard si norma reprezentativa pentru pentru
intreg secolul al XIX-lea Clasicismului beethovenian si
Romantismului muzical.

Ultimul model releva semnificatia derularii istorice ca
progresie, cu atributele implicite ca Tinaintare, accelerare,
intensificare, esentializare, restrangere, reducere; de aceasta
data, devine tot mai clara imaginea unui viitor tangibil si
influentabil printr-un anumit mod de organizare a prezentului.
La fel se intampla si cu ideea ca lucrarile scrise reprezinta si o
mostenire pentru generatile urmatoare, in calitatea lor de
modele valorice.

Incepand cu secolul al XVlll-lea are loc o mutatie fara
precedent atat la nivelul mentalitatii colective, cat si la nivelul
gandirii artistice, o metamorfoza cu valoare de ,fracturd” la
nivelul intregii culturi europene, fenomen pe care izomorfismul
»,pulsatiilor” temporale ale lui Crocker nu il expliciteaza conform
importantei decisive a acestuia. In calitate de constituente Tsi
dau concursul (1) ideea progresiei (deja mentionata mai sus),
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cu accentul semnificativ pus pe constiinta fenomenului de
progres in artad si, in special, in muzica, (2) ideea compresiei
temporale si, ca efect al primelor doua cauze, (3) transferul de
la gandirea (muzicala) de tip retoric la gandirea (muzicala) de
tip organic.

Cele mai vizibile in ordinea fenomenala a lucrurilor sunt
efectele, ele reprezentand explicitarea mutatiei de la retoric la
organic in planul géandirii muzicale. In planul succesiunii
epocilor stilistice, aceasta trecere se situeaza intre sfarsitul
secolului al XVlll-lea si finceputul secolului al XIX-lea®,
caracterizand ascensiunea gandirii muzicale de tip romantic
(gandirea organicd) in opozitie cu gandirea muzicalda a
perioadei baroce si a clasicismului timpuriu (gandirea retorica).
Specificul acestei mutatii I-am putea exemplifica prin creatia lui
Ludwig van Beethoven, situatia prezentandu-I ca pe un creator
oarecum ianic”, deoarece o prima perioada a creatiei provin
dintr-un clasicism (inca) retoric (cu o serioasa mostenire a
retoricii muzicale baroce in care este originat conceptual de
retoricd muzicald), iar urmatoarele doua releva tot mai puternic
optiunea pentru gandirea de tip organic, ceea ce il prezinta ca
pe un prefigurator al gandirii romantice.

Ambele cuvintele — retoric si organic — reflecta intr-un
mod clar particularitatea modului de a gandi lucrurile, chiar
daca si este vorba despre un ,transplant” al acestor semnificatji
din domeniul propriu-zis al retoricii (ca disciplina legata de
limbaj) si, respectiv, al stiintelor naturale, in domeniul specific al
gandirii de tip muzical.

Dupa cum observa Valentina Sandu-Dediu: ,Tratatele
muzicale ale Barocului considera compozitia drept o artd in
primul rand retorica, oferind adevarate compendii de figuri
muzicale asemanatoare cu cele din oratoria antica. Joachim
Burmeister propusese primul un fundament sistematic pentru
musica poetica, Johannes Lippius (Synopsis musices, 1612)
considera retorica o baza structurald a unei compozitii, iar
Johannes Nucius (Musices Practicae, 1613) analizeaza diversi

13 Chiar daca Leonard B. Meyer indica faptul ca ,miscarea a inceput in ultima
parte a secolului al XVlll-lea si a continuat pana in zilele noastre” (Leonard B.
Meyer, Music and Ideology in the Nineteenth Century, in seria The Tanner
Lectures on Human Values, delivered at Stanford University, May 17 and 21,
1984, p. 23).
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maestri renascentisti (de la Dunstable la Lassus) drept
exponenti ai unei noi traditii muzicale retorice-expresive. Ceea
ce poate rezulta din aceasta enumerare este interesul crescand
pentru analogia muzica / retorica (mai cu seama in exegeza
germana) ce va cunoaste un climax in secolele XVII si XVIII,
patrunzand in multiple niveluri ale gléndirii muzicale - stil,
forma, expresie, practica interpretativa™*

Aceasta idee de formulare a procesului sonor intr-o
analogie perfecta cu formularea ideilor si rostirea lor ca si
cuvinte, fraze, propozitii sau ca asertiuni cu valoare descriptiva
sau expresiva poate fi utila in intelegerea diferentei intre cele
104 simfonii de Joseph Haydn si cele 9 simfonii de Ludwig van
Beethoven, dar si a cantitatii ,supraponderate” a lucrarilor
muzicale scrise in perioada Barocului’®. Este vorba despre
operarea cu blocuri standardizate sau chiar prefabricate de
motive si fraze muzicale, tipologii de cadente, prescriptii in ceea
ce priveste logica organizarii si desfasurarii discursului muzical
(spre exemplu, succesiunea legiferata prin traditie de tutti si soli
n genul de concerto grosso) cu implicita ,alipire” de fiecare
figura melodica a unei anumite semnificatii expresive in stricta
conformitate cu modelul procedurii lingvistice. Altfel spus, se
dorea ca muzica sa vorbeasca si sa si comunice, insa intr-o
stricta conformitate cu modelul limbajului vorbit.

Exact in acesti termeni este prezentata situatia de mai
sus de catre muzicologul american Leonard B. Meyer atunci
cand prezintd modelul organic al gandirii muzicale de tip
romantic: ,In ciuda indelungatei sale istorii, modelul organic nu
a reprezentat principala sursa pentru conceptualizarea relatjilor
muzicale pe durata secolului precedent [secolul al XVIll-lea —
n.0.G.]. Mai degraba, asa cum Leonard Ratner a aratat-o,

! valentina Sandu-Dediu, Alegeri, Atitudini, Afecte. Despre stil si retorica in
muzica, Bucuresti, Editura Didactica si Pedagogica, 2010, p. 81.

15 «“Chiar si actul componistic in sine nu mai dezvaluie la Beethoven aceeagi
spontaneitate si usurintd a conceperii ca la Haydn sau Mozart; caietele de
schite beethoveniene, cunoasterea faptului cd numeroase lucrari importante
au parcurs o perioada indelunga de gestatie mentala sunt marturii ale unui alt
tip de creator. De aceea si, cantitativ vorbind, productia beethoveniana de
lucréri este simtitor mai mica decéat a inaintasilor sai. Dar si individualizarea
acestora este, in compensatie, mult sporitd — atribut tindnd mai degraba de
idealurile estetice romantice, si pe care il vom sublinia mereu in analiza
genurilor beethoveniene.”, Valentina Sandu-Dediu, op. cit., p. 110.
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limbajul a fost modelul favorizat. Structura muzicala a fost
descrisa in termeni de fraze, propoziii si perioade; expresia, in
termeni retorici si figuri caracteristice; iar unitatea a fost
inteleasa ca fiind functie a améndurora, a expresiei si a
structurii tonale. Ca si in cazul cu limbajul, gramatica si sintaxa,
retorica si expresia gestuala, si chiar organizarea formala,
apareau ca implicite si conventionale. S$i, ca si cu limbajul,
fiecare tipologie, regula si procedura asimilate tind sa fie
asociate cu descendenta, clasa si autoritatea ierarhica. “'®

Limbajul poate fi reprezentat, in calitatea lui de functie a
comunicarii, ca un exponent al relatiilor sociale si al societatii
insasi, dar si ca semn de apartenenta la aceasta, inclusiv la
intelegerea societatii ca sistem de constrangeri impuse
individului particular. Astfel, limbaj inseamna, pe langa funciiile
implicite de exprimare si autoconstientizare, si spatiul public de
practicare a limbajului vorbit in vederea comunicarii. In acest
sens, gandirea muzicala de tip retoric mosteneste, in opinia
noastra, tot setul de functii sociale pe care le detine limbaijul
care-i serveste muzicii drept model. Din multitudinea acestora,
in plan muzical devin vizibile constrangerea si normativitatea,
pe care muzica Barocului le oglindeste intr-un mod céat se poate
de fidel prin senzatia de redundanta si omogenitate monotona,
vizibila cu atat mai mult in cazul in care o comparam cu muzica
Romantismului din secolul urmator.

Putem extinde acceptiunea retoricului la un nivel mai
avansat al generalitatii, punctdnd asupra unei retorici
geografice asa cum o0 consemneaza Valentina Sandu-Dediu
comentand specificul stilurilor nationale: ,Bunaoara, stilul italian
este descris in epoca drept placut, cantabile, stralucitor, variat
si foarte expresiv (Turk, 1789). Unii ii vad si superficialitatea

' Leonard B. Meyer, op. cit., p. 28: ,Despite its long history, the organic
model had not been the main basis for conceptualizing musical relationships
during the preceding century. Rather, as Leonard Ratner has shown us,
language had been the favored model. Musical structure was described in
terms of phrases, sentences, and periods; expression, in terms of rhetoric and
characteristic figures; and unity was understood to be a function of both
expression and tonal structure. As was the case with language, grammar and
syntax, rhetoric and gestural expression, and even formal organization
seemed learned and conventional.And, as with language, such learned
typologies, rules, and procedures tended to be associated with lineage, class,
and hierarchic authority.”

35

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

sau lipsa unui scop, dar 1i apreciaza supletea. Stilul francez ar fi
(dupa unele afirmatii ale lui Rousseau) insipid, plat, monoton,
dar trebuie sa i se acorde credit pentru gust. Stilul german —
care preia mult de la cel italian si cel francez — s-ar defini prin
travaliu atent, armonie puternica, seriozitate (Turk) [...] stilul
Italian este deocamdata liderul necontestat, iar limba italiana —
limba operei. Chiar si in domeniul instrumental italienii prefera
tipurile vocale, declamatorii de melodii (si analize detaliate
continua cu specificul armoniei, al scriiturii, al vocalitatii). [...]
Gratie italienilor, aria, concertul, sonata si opera (seria si buffa)
instaureaza modele, standarde pentru genurile secolului XVIII,
devenite bunuri de export: majoritatea compozitorilor europeni
adopta idiomul italian la propriile stiluri. [...] Spre deosebire de
italieni, care vad in voce cel mai minunat instrument muzical,
francezii trateaza vocea ca pe un vehicul pentru a declama un
text elegant, muzica relevand nuantele expresive ale textului.
Date despre balete, tragedia lirica, opera comica, tipurile de
recitativ, orchestratia si genurile orchestrale, stilul clavecinistic
intregesc un portret al stilului francez, unde se reflecta simtul
pentru protocol, pentru ierarhie, precizia, claritatea, echilibrul.
Germanii sunt cei mai buni observatori ai scenei muzicale
internationale: descriu, critica, teoretizeaza si predau stilurile
muzicale internationale (mai ales germanii din Nord).
Contributia componistica se remarca indeosebi la nivelul
individualitatilor, mai putin printr-un idiom anume, generalizat.
Ei adapteaza muzica italiana si franceza la propriul gust, in
functie de centrul muzical de unde provin: intr-un fel se scrie
muzicd Tn Hamburg, in alt fel la Berlin. Mentin traditia
componistica a scriiturii stricte, polifonice, si dezvaluie totodata
o predilectie pentru genul fantasiei”"’.

Este vizibil un model normativ pentru imaginea fiecarui
tip de atitudine sau caracter national si istoric n raport cu arta
muzicala, model pe care cercetatoarea franceza Brigitte
Francois-Sappey il descrie in termeni aproximativ asemanatori:
~opre exemplu, se pare ca muzica germanica intotdeauna a
fost favorabila contrapunctului, dezvoltarii ideilor, unei anumite
gravitati (subliniatd de catre Nietzsche si Wagner), muzica
franceza este orientata intr-un mod voluntar nspre inedit,
culoare, dans, conciziune, vivacitate, iar muzica italiana este

" valentina Sandu-Dediu, op. cit., pp. 119-120.
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intotdeauna atasata de cantabilitatea vocala sau instrumentala
si de exprimare afectelor. Putem sa mergem péana la a distinge
o Europa septentrionald, inclinatd inspre interiorizare si spre
mesajul subiacent, de o Europa meridionala, orientata spre
hedonisme si ilustrare™

Modelul organic se prezinta, insa, complet diferit de cel
retoric, atunci cand vorbim despre structurarea discursului Si
expresiei muzicale. In termenii lui Leonard B. Meyer, modelul
organic este caracterizat mai intdi de toate prin ,,repudlerea
artificialului si conventionalului mult mai vehement si implicat™®,
trimiterea fiind, evident, la starea de lucruri in Barocul muzical.
In textul muzicologului american, descrierea continua prin
invocarea celor doua dominante ale Romantismului muzical,
originalitatea si individualitatea, accentul fiind deplasat de la
normativ la expresiv. Astfel, valorizarea originalitatii i
individualitatii reprezinta un corelativ al denigrarii si repudierii
tuturor conventiilor, in masura in care artistul romantic traieste,
dupa cum mentioneaza Meyer, o profunda indoiala in ceea ce
priveste orice forma de autoritate Tn plan social — statul,
Biserica si comunitatea, ale carei norme sunt fondate pe reguli
si legi aparent artificiale.

Devierea de la artificial la natural reprezinta diferenta
specifica si ,nucleul” mutatiei petrecute in Romantism,
deoarece deplasarea este realizata dinspre conventionalismul
autoritatii sociale inspre legitimitatea si naturaletea autoritatii
individuale, reprezentata prin figura geniului creator.

Ne intrebam atunci, ce vrea sa spuna acest adjectiv —
organic? Argumentul Valentinei Sandu-Dediu, urmand textul lui
Mark Evan Bonds® este urmatorul: ,Estetica secolului XVIII se

B 4| semble, par exemple, que la musique germanique ait toujours été

favorable au contrepoint, au développement des idées, a une certaine gravité
(soulignée par Nietzsche et Wagner), la musique francaise volontiers tournée
vers l'inédit, la couleur, la danse, la concision, la vivacité, la musique italienne
toujours attaché a la cantabilita vocale ou instrumentale et a I'expression des
affetti. On peut aller jusqu’a distingue rune Europe septentrionale encline a
l'intériosation et au message sous-jacent et une Europe méridionale portée a
I’hédonisme et a lillustration” Brigitte Frangois- Sappey, Histoire de la musique
en Europe, Presses Universitaires de France, seria “Que sais-je”, 1992, p. 10.

Leonard B. Meyer, op. cit., p. 24.

%0 Wordless Rhetoric, Musmal Form and the Metaphor of the Oration, Harvard
University Press, Cambridge, Mass. si Londra, 1991.
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focalizeaza pe natura temporalda a lucrarii interpretate si pe
structura acesteia din punctul de vedere al audientei, asadar
foloseste metafora oratiei pentru a defini formele muzicale.
Dupa 1800, este abandonata metafora oratiei si inlocuita cu
metafora organicd: opera muzicala apare ca un organism
(vegetal, eventual), forma sa fiind o relationare organica a
partilor in intreg. ldeea cresterii unui arbore dintr-o saméanta
este aplicata si la piesa muzicala de catre romantici, la impulsul
dat de Goethe cu a sa «planta originaré»”?*,

In aceiasi termeni isi structureaza descrierea si Leonard
B. Meyer: ,Nucleul metaforei organicismului aseamana opera
de arta cu un ceva viu — de obicei, cu o planta infloritoare — a
carui germinatie, crestere si coerenta rezulta, prin cuvintele lui
Coleridge, dintr-o «Energie antecedenta si Principiul
Samantei». Doar o samanta determina inaltarea diverselor parti
ale plantei (de la radacini la tulpini, frunze si flori), deci, intr-o
lucrare muzicala, diverse teme, relatii armonice etc. sunt luate
ca manifestari ale unui singur principiu de baza — ca acesta ar fi
motiv melodic, acord fundamental, nucleu armonic sau eventual
o sonoritate.”*

Intr-un sens ideologic, continua muzicologul american,
conventiile sintaxei si formei — modele comune ale cadentelor si
inlantuirilor armonice, a schemelor melodice si formale familiare
— erau o ,anatema” pentru compozitorii romantici: ,O singura
speculatie spune de la sine foarte mult: mai ales ca de abia
poate sa si-l imagineze cineva pe Berlioz, Wagner sau Mahler
recurgand la un joc de zaruri pentru a «compune» muzica, asa
cum C.P.E. Bach, Haydn si Mozart au facut-o!"%.

2L valentina Sandu-Dediu, op. cit., p. 121.

*2 eonard B. Meyer, op. cit., p. 29: ,The core metaphor of organicism likens a
work of art to a living thing — usually flowering plant — whose germination,
growth, and coherence result, in Coleridge’s words, from «an antecedent
Power or Principle in the Seed». Just as a seed gives rise to the diverse parts
of a plant (to roots and stems, leaves and flowers), so in a composition the
diverse themes, harmonic relationships, etc., are taken to be manifestations of
a single basic principle — be it a melodic motive, a fundamental chord, a
rhythmic germ, or even a sonority”.

= Ibidem, p. 25: ,A single speculation here speaks volumes: namely, one can
scarcely imagine Berlioz, Wagner, or Mahler constructing dice games for the
«composition» of music — as C.P.E. Bach, Haydn and Mozart did!”.
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Ins& pe langa calitatea (1) organicd a procesului de a fi
.germinat” dintr-un  singur nucleu  conceptual-ideatic,
desfasurarea unei lucrari muzicale de acest tip este orientata
inspre un (2) scop, o finalitate, iar tot ,traseul” parcurs
reprezinta, in opinia lui Arthur O. Lovejoy, un proces ,emergent
de auto-realizare la toate nivelurile ale ordinii naturale”®*. Doar
Cu o asemenea imagine — drept cheie de lectura — poate fi
inteleasa diferenta dintre conceptia formei si genului de sonata
la Beethoven si, spre exemplu, la Domenico Scarlatti, Haydn si
Mozart. Imaginii de ,suspensie plananta”, fara nici o orientare
aparenta, ci doar continuu expozitiva, pe care o are procesul
intr-o lucrare baroca, intr-una apartindnd preclasicismului sau
chiar clasicismului timpuriu, lucrare structuratd ca succesiune
de ,sectiuni” concatenate, i se opune ideea unei forme bi-
tematice (cu bi-tonalismul implicit al temelor), tri-strofice, si a
carei consistenta procesuala este definita de intensitatea si
profunzimea transformarilor tematice din sectiunea Tratare ca
imagine a unei implacabile (3) Deveniri, deoarece acesta este,
in fapt, cuvantul-cheie ce determina diferenta. Altfel spus, ,in
schimbul unei ierarhii fixe de specii sau clase, stabilite o data
pentru totdeauna de creatia lui Dumnezeu, iatd un proces
continuu in care potentialul implicit este realizat la modul
gradual’®.

O ultima remarca a lui Meyer se refera la simplul fapt ca
aceasta auto-realizare completd ca Devenire incheiata este
imposibila, deoarece, daca lumea (naturii) este lansata intr-o
(4) continua devenire, atunci si artistul, si opera lui ar trebui sa
fie (p. 30). Imaginea organicismului, in opinia lui Meyer, poate fi
rezumata astfel la un set de valori ca [0. nasterea dintr-un
,hucleu” sau o ,samanta” ideatica — n.0.G.], (1) cresterea
graduala si emergenta, (2) miscarea orientata catre un scop, (3)
starea deschisa si devenirea continua. Chiar daca reprezinta
atribute si valori ale gandirii de tip organic, ele ar putea fi
considerate simultan drept coeficienfi ai intensificarii,

 |bidem, pp. 29-30: ,The goal, as Lovejoy has shown, was emergent self-
realization on all levels of the natural order”.

5 Ibidem, p. 30: ,Instead of a fixed hierarchy of kinds and classes,
established once and for all by God'’s creation, there is a continuing process in
which the innate potential of nature is realized gradually”.
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restrangerii si, in acelasi timp, ai progresiei, aceasta fiind
relevata in gandirea muzicala romantica ca sens al devenirii.

Progresia. Imaginea ei este divizata intre doua ipoteze,
fiecare cu sustinatorii si detractorii lor: (1) ipoteza perfectionarii,
care este ratiunea interioara a fnaintarii gradate inspre modele
tot mai eficiente in ceea ce priveste expresia, a cautarii de noi
mijloace pentru a realiza tot mai multe continuturi in forme tot
mai potrivite acestora sau, altfel spus, in forme tot mai
performante si (2) ipoteza diversificarii, intr-o evidenta opozitie
cu prima, Tnaintarea fiind realizata in conformitate cu criteriul
alteritatii, al transformarii gradate in cautarea inefabilului, a
irepetabilitatii si expansiunii sustinute a campului tipologic al
structurilor si formelor de expresie.

Intr-un sens general, putem afirma ca ambele ipoteze
reprezinta, de fapt, doua fatete ale aceluiasi proces, deoarece
inaintarea istorica este realizata printr-o continud multiplicare,
precum si, In acelasi timp, eficientizare si diversificare a
tipologiilor de forma, in vederea exprimarii mai eficiente a unor
confinuturi tot mai diversificate. Cu alte cuvinte, binomul
simbiotic forma-continut realizeaza o evolutie progresiva de
care putem deveni constienti doar in masura in care definem
posibilitatile necesare pentru a avea o imagine clara a timpului
istoric si a transformarilor insofitoare pe care, de pilda, le
suporta gandirea si practicile muzicale. Acest fapt ne-ar permite
sa realizam cuantificarile necesare si sa deducem existenta
obiectiva a unei transformari evolutive cu sens progresiv. Pe de
alta parte, aceasta calitate progresiva a continuitatii temporal-
istorice ca imagine, grafic sau schema (timeline) o putem
elabora doar pornind de la un reper tipologic, aplicAndu-l ca
etalon sau unitate de masura la diverse contexte istorice de
varii dimensiuni (temporale) si realizdnd secvente comparative
succesive, fie pe directia desfasurarii istorice — evolutiv, fie intr-
un sens invers — involutiv. Or, aceasta comparatie reprezinta,
de fapt, modelul unei analize pe care o putem aplica unei
multitudini de parametri.

Astfel, putem construi o imagine evolutiva generala
selectand ca ,unitate de masura” Scoala de la Notre-Dame
(Leonin si Perotin), focalizdndu-se pe modelul tehnicilor
contrapunctice elaborate Th acea perioada (secolele al Xll-lea —
al Xlll-lea), in vederea realizarii unei extrapolari succesive
asupra etapelor ulterioare, insa pastrand focalizarea pe
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specificul tehnicilor contrapunctice si realizAdnd comparatii
corelative succesive fie intre etapele creative invecinate, doua
cate doua, fie pastrand reperul inifial — Scoala de la Notre-
Dame, pentru a-l corela cu fiecare etapa a evolutiei gandirii
contrapunctice (Ars Nova, inceputul Renasterii — Philippe de
Vitry, Scoala franco-flamanda, Palestrina, tipologiile si
particularitatile tehnicilor de contrapunctare etc.). Comparatia
va releva diferenfa specificd sub forma imaginii sporurilor
evolutive, cu implicita interpretare a sensului acestora. Putem
aplica acest principiu pentru a construi ,arbori genealogici’ ai
formei si genului de sonata, simfonie, concert instrumental,
selectand drept corelativ i etalon forma primara, rudimentara a
fenomenului. In egala masura, selectdnd ,revolutia atonald”
drept punct de reper in contextul muzical al secolului XX, ar
putea fi realizate un sir de comparatii intre cele trei etape ale
avangardelor moderniste doar pe linia de descendenta atonala-
dodecafonica-seriala. Sensul unei asemenea abordari ar fi unul
multiplu, deoarece, pe langa constatarile pur statistice,
cuantificabile a transformarilor, la ne-ar oferi imaginea modului
in care s-a transformat gandirea (selectia si asumarea unei
anumite liste de calitati), imaginea directiei in care a evoluat (ca
si consecinta a selectiei din mai multe directii posibile) si a
energiei cu care s-a desfasurat aceasta evolutie (factori implicit;
si expliciti care au servit drept stimuli evolutivi).

O formulare generalda a progresiei o prezinta
muzicologul francez Emile Vuillermoz, insa enuntand si o
anumita interdictie care planeaza atat asupra termenului, cat si
asupra conceptiei in general: ,Intreaga istorie a muzicii este,
prin urmare, doar decat o succesiune de tatonari, sondaje,
descoperiri, de constientizari, eliberari, anexari, extinderi ale
frontierelor, de sporuri succesive, de perfectionari... pe scurt,
niste cuceriri perpetue. Si daca, data fiind evolufia sunetelor
care i-a condus pe pictorii-peisagisti de la monodia medievala
la «Lever du Jour» din Daphnis si Chloé, noi nu avem dreptul
sa pronuntam cuvantul progres, atunci trebuie sa renuntam la
incercarile de a-i conferi acestui termen un sens acceptabil’®.

2 Emile Vuillermoz, Histoire de la musique, Librairie Arthéme Fayard, 1973,
p. V: ,Toute l'histoire de la Musique n’est donc qu’une suite de prospections,
de sondages, de découvertes, daffranchissements, de libérations,
d’annexions, d’élargissements de frontiéres, d’enrichissements successifs, de
perfectionnements... bref de perpétuelles conquétes.”
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Se impune, insa, un comentariu in ceea ce priveste
aceasta interdictie, deoarece pe langa constientizarea valorii in
sine a fiecarui context istoric-muzical, ramanem cu
imposibilitatea de a realiza o viziune comparativd structurala
sau, mai rau, valorica, a fenomenelor abordate. Procedand
astfel, devine tot mai evidenta imaginea contextelor istorice ca
multime de ,pete” luminiscente separate, suspendate Tin
izolarea unicitatii si intangibilitati lor valorice sau a
particularitatii structurale. Chiar daca, spre exemplu, s-ar
renunta la o asemenea procedura comparativa, tot ar ramane
nevoia de a sustine, macar la un nivel de minima vizibilitate,
legaturile de inrudire intre stiluri, curente, conceptii si tipologii
de practici, forme si genuri, pornind de la care s-ar ajunge din
nou la nevoia comparatiei pentru a evalua gradele de
transformare, noutate, originalitate sau epigonism. Deoarece
este evident ca sensul insusi a termenului istorie se valideaza
atat prin continuitate, cat si prin interdependenta — progresiva
sau retroversiva — a fenomenelor constitutive, iar deplasarea in
ambele sensuri temporale o putem realiza chiar in virtutea
criteriului de asemanare, derivare, inrudire sau repetabilitate
variata.

Imaginii de salturi calitative realizate intre terase
tipologice izolate le opunem pe acelea de flux, fluviu, curgere
orientatd, suvoi sau alternantd dialectica de acumulari
determinénd mutatii successive, care, la randul lor, incita un
nou val de acumulari etc. lar gradele de alteritate le putem
cuantifica prin proximitatea sau departarea temporala intre
fenomenele muzicale studiate. Astfel, putem vorbi despre
evolutia istorica a gandirii si practicilor muzicale ca fiind incluse
intr-un process de modulatie temporala, in care deseori doua
fenomene indepartate care aparent nu au nici o legatura, cum
sunt tonalitdtile extreme intr-o modulatie de gradul Ill, pot
deveni inrudite prin relevarea si identificarea treptata a
tonalitatilor intermediare care, surprinzator — atat intre ele, cat si
cu tonalitatile extreme — se vor prezenta a fi intr-o inrudire de
gradul I. Intr-un alt sens, aceasta inrudire mediata temporal-
istoric a fenomenelor o putem percepe si prin imaginea inrudirii
intre oameni si a gradelor acesteia, exact ca intr-o modulatie
complexa.

Insa aceasta imagine a etapelor stilistice drept campuri
izolate in intangibilitatea lor valorica, ar exclude nu doar
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descendenta, genealogia, ci si posibiltiatea unei arheologii (in
ideea lui Michel Foucault), intrucat aceasta neaga principiul
transmisibilitatii ca functie si determinantda a evolutiei, ca
progresie cu sens de transformare sau mutatie in vederea
realizarii unor sensuri, scopuri, obiective (generale sau
particulare), in calitatea lor de potentialitati realizabile. Or, nu
mai necesita comentarii faptul ca gandirea si practicile muzicale
reprezinta un coeficient al unei existente sociale, aceasta fiind
vazuta ca totalitate, adica simultaneitate de energii, idei,
activitati si imperative corelate si interdependente intr-un mod
,Simbiotic”, fenomene de care se ocupa discipline precum
sociologia, psihologia (individuala, de grup si la nivel de mase
umane), geopolitica sau, la limita, psihoistoria. lar asumandu-ne
aceste functiii ale unei transformari evolutive in plan colectiv,
asumarea unei evidente evolutii, progresii si transformari in
planul gandirii si practicilor artistice muzicale devine implicita.

Din aceasta cauza, nu este de neinteles nici ironia si
nici revolta mascata ce razbate intr-un mod atat de vizibil din
retorica zeflemitoare a urmatoarelor randuri: ,De alftel,
propagandistii acestei dogme [inoperanta termenului de progres
—n.0.G.] nu inceteaza a ne furniza argumente pe care tot ei le
confunda. Din momentul in care incep studiul unei epoci sau
inventarul de lucrari lasate de catre un om de geniu, ei insista
cu satisfactie pe ceea ce ei numesc «achizitii», «inovatji
fecunde», «profetii Tndraznete», «anticipari geniale» sau
«consacrarea» muzicienilor pe care ei ii studiazd”’. Si ca o
asemenea critica sa nu ramana doar o simpla invocare a unui
conflict ,imaginar”, Vuillermoz desfasoara imaginea perioadei
istorice cuprinse intre secolele al Xll-lea — al XVllI-lea din istoria
muzicald europene, care contine o enumerare a generatiilor de
compozitori, ,incolonati” cronologic, in ideea unei implacabile
progresii valorice:

,Citind organum-urile lui Leonin, ei il felicita pe autorul
acestora ca a stiut sa ridice o simpla improvizatie la inal{imea
«unei opere de arta minutios cizelata». Studiindu-l pe

z Ibidem, pp. V-VI: ,D’ailleurs, les propagandists de ce dogme ne cessent de
nous fournir des arguments qui les confondent. Des qu’ils abordent I'examen
d’une époque ou linventaire des ouvrages laissés par un home de genie, ils
soulignent complaisamment ce qu'ils appellant les «acquisitions», les
«innovations fécondes», les «audacieuses prophéties», les «géniales
anticipations», les «ascensions» des musicians qu’ils étudient.”
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mostenitorul lui Leonin, Perotin cel Mare, ei declara ca acest
mare muzician a stiut sa duca schitele lui Leonin pana la
punctul maxim de perfectiune.”

[Observatie: este de remarcat posibilitatea Tmbunatatirii,
perfectionarii in relatia dintre doua generaiii succesive de
muzicieni, aceasta perfectibilitate fiind deductibila printr-o
comparatie intre elementele lucrarilor realizate si, evident, in
interiorul aceleeasi clase de fenomene.]

,Urmarind, apoi, nasterea ars novei lui Philippe de Vitry,
ei saluta «emergenta unei arte noi, mai supla, mai apropiata de
viata» decét aceea a lui Leonin si a lui Perotin. Descoperindu-|
pe Guillaume de Machaut ei exclama: «lata-ne, deci, departe
de stangaciile unei polifonii incipiente si barbare a organum-ului
si a psalmodiei.”

[Observatie: comparatia functioneaza drept criteriu
evaluativ prin alaturarea, de aceasta data, a doua periode
stilistice invecinate. Perfectibilitatea functioneaza nu doar la
nivelul imbunatatirii elementelor structurale, ci si la nivelul
intregii conceptii pe criteriul etosului.]

»2Atunci cand apar Ockeghem, Obrecht si Josquin des
Prés, ei nu ezitd sd ne faca sa observam ca in mainile lor
«muzica predecesorilor lor se umanizase si procedeele de
elaborare isi pierdusera aspectul lor mecanic si stereotipic,
pentru a se transforma in mijloace de expresie noi si in principii
eficiente de constructie».

[Observatie: comparatia scoate in evidenta o mutatie
calitativa atat la nivelul parametrilor structurali — ,principii
eficiente de constructie”, cat si la nivelul expresiei — ,muzica
predecesorilor lor se umanizase”.]

»In prezenta lui Roland de Lassus ei constata ca «tot
ceea ce contrapunctul de la inceput de secol putea conserva
mai primitiv si mai jenant, aici a cedat loc celei mai
impresionante lejeritati melodice, armonice si ritmice»... Si
puteti sa anticipati exclamatiile triumfale cu care ei vor saluta
«victoriile» marilor cuceritori care se numesc Monteverdi, Bach,
Mozart si Beethoven!»"%,

[Observatie: comparatia releva un urmator pas in
perfectionarea  mijloacelor componistice (structurale si
expresive), pentru a scoate in evidentd accelerarea acestui

8 Ibidem, p. VI.
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proces, iar prin enumerarea numelor celor patru compozitori
sunt ,jalonate”, de fapt, patru etape succesive, tot mai
,comprimate” ca desfasurare temporala, ale apropierii gradate
de ,idealul” unei fuziuni complete si definitive intre structura si
expresie (forma si continut) in termenii conceptiei componistice
clasic-romantice. Putem observa desfasurarea relativ constanta
a etapelor perfectionarii mijloacelor, acestea fiind ordinate in
imaginea de urcare a unei scari imaginare, incepand cu secolul
al Xll-lea al lui Leonin si pana in secolul XVI al lui Orlando
Lasso, pe cand cele patru etape ,fulgurante” de succesiune
mult mai alerta, incepand cu Claudio Monteverdi si pana la
Ludwig van Beethoven, le putem asocia mai degraba cu
escaladarea alerta a unei coaste de munte.]

Astfel, progresia semnifica fintr-un prim sens
perfectibilitatea, care este o cheie de lectura indispensabila Tn
intelegerea ratiunii interioare a progresului in arta, insa aceasta
perfectionare se prezinta si drept un obiectiv-{inta exclusiv al
gandirii muzicale, permitand la randul ei o practicare mult mai
eficienta, ca si capacitate de absorbtie, a unor informatii mult
mai diferentiate ca tipologie, mult mai mari ca si cantitate, mult
mai valoroase ca si calitate a unei informatii ,convertibile” intr-
un sens pur muzical, acesti trei parametri determinédnd o mai
buna focalizare pe obiective artistice cu adevarat importante.
lar aceasta perfectionare este realizatd intr-o relatie de
interdeterminare cu aspectul temporal, in sensul in care
imbunatatirea determina si permite scurtarea unui parcurs
ideatic-temporal (perioada de acumulare-sinteza), compriméand
durata fiecarei etape urmatoare printr-o accelerare interioara pe
care o presupune intr-un mod implicit.

In evaluarea acestui tip de relationare a etapelor
stilistice, rolul decisiv il detine comparatia, folosind de fiecare
data drept referent etapa imediat anterioara celei analizate. lar
observatia lui David Harvey confirma acest fapt: ,«Compresia»
trebuie inteleasd in raport cu orice situatie anterioard™’.
Intrebarea este ce se comprima. Si cum ne putem reprezenta
aceasta comprimare.

In tabloul general al epocilor stilistice muzicale, aceasta
comprimare 0 putem reprezenta prin scurtarea sau micirea

% David Harvey, Conditia postmoderna, Timisoara, Editura Amarcord, 2002,
p. 248.
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duratei temporale a fiecarei periode istorice ulterioare. O
analogie sugestiva a duratei o putem imagina prin relationarea
intre timp si spatiu luand in considerare timpul necesar pentru
parcurgerea unui spatiu, a unui traseu liniar inceput in punctul
A si orientat spre punctul B. De aici devine evident ca
accelerarea traversarii spatiului va determina o scurtare a
timpului necesar parcurgerii, iar dezvoltarea mijloacelor pentru
0 parcurgere mai rapida vor determina senzatia de comprimare
atat a spatiului, cat si a timpului.

Explicitand Tn textul lui conceptia compresiei spatiu-timp,
David Harvey argumenteaza intr-un mod asemanator:
.,Fenomenele la care ma refer sint exemplificate Th mod util de
timpul necesar traversarii spatiului si de modul in care ne
reprezentam acest lucru. Pe masura ce spatiul pare sa se
strimteze, luind forma unui «sat planetar» al telecomunicatiilor
si a unei «nave spatiale Pamint», caracterizatd prin
interdependente economice si ecologice (pentru a folosi doar
doua imagini familiare cotidiene) si pe masura ce orizonturile
temporale se ingusteaza intr-atit incit nu mai exista decit
prezentul (lumea schizofrenicului), trebui sa invatam sa facem
fata unei senzatii cople§|toare ca Ium|Ie noastre spatiale si
temporale se comprimé (s.n. — 0.G.)"*°

O alta observatie pe care o face antropologul si
geograful englez este relevanta in ecuatia discursului nostru, si
anume referirea la Europa ca model sau camp spatial-istoric
selectat pentru a demonstra functionarea fenomenului de
compresie: ,In cele ce urmeaza, voi lua in discutie aceasta
problema din punct de vedere istoric, folosind ca exemplu
(oarecum etnocentric) cazul Europei (s.n. — 0.G.).”

% Ibidem, p. 248.

*|bidem, p. 248. Este semnificativ faptul ca acest cuvant — Europa — apare
intr-un text ,eterogen” ca tematizare, Insa cu exact aceeasi acceptiune de
context-model, relevant in exemplificarea unor procese de geneza si
articulare ale unor ansambluri de fenomene specifice — sociologice-filosofice-
economice in cazul textului lui David Harvey, muzicale — in cazul textului
nostru. Pornind deja de la acest paralelism neostentativ, putem schita
,sinonimii” si analogii fecunde, spre exemplu, in intelegerea diferentei
specifice, dar si a particularitatilor implicite ale evolutiei fenomenului gandirii si
practicilor muzicale pe continentul european, incluzand aici si eventualele
extrapolari inspre alte spatii geografice ale modelului (canonului) muzical al
Europei.
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Cum functioneaza, insa, acest fenomen nu doar la
nivelul perioadelor temporal-istorice ale evolutiei artei muzicale
europene, ci chiar in ceea ce priveste modul in care este
conceputa, reprezentata si practicata conceptia stilistica insasi.
Cu alte cuvinte, (a) ne intereseaza aici cum se ,comportd’
conceptul de stil in contextul fenomenului de compresie spatiu-
timp si mai ales, (b) care este imaginea specifica a compresiei
in contextul tipologic, dar si evolutiv al stilului muzical.

De la bun Tinceput putem prezuma complexitatea
extrema a acestei relationari, pe care o putem deduce din
insasi complexitatea acceptiunilor pe care le are termenul stil si
care, in consistenta lui semantica si referentiala, se prezinta ca
un sistem polistratificat.

(1) De o maxima generalizare se vadeste acceptiunea
termenului stil la nivelul titulaturilor perioadelor stilistice, criteriul
tipologiilor istorice — stilul Renasterii, Barocului, Clasicismului,
Romantismului, stilul impresionist sau serial etc. —, aceasta fiind
imaginea stratului exterior al sensului. Tocmai la acest nivel Tsi
spune cuvantul un anumit ,polimorfism” semantic si o
generalitate a acestor termeni periodizanti, care genereaza si o
anumita confuzie in ceea ce priveste aplicarea termenilor. In
contextul listei de mai jos, acceptiunea stilului ca denominativ
pentru o perioada istorica o putem vedea si ca pe un
sreceptacul” sau ,acvariu”, care contine toate celelalte
acceptiuni ale stilului in calitate de constituente;

(2) Urmatorul strat — unul de profunzime — ne trimite la
imaginea subdiviziunilor unei perioade pe criteriul esentializarii-
sintezei — stil incipient (emergent), stil de maturitate (stabil) sau
stil Tnalt (maxima relevare), aplicabil, la acest nivel, unei
perioade istorice in intregime. Spre exemplu, Renasterea o
putem subdiviza in cel putin trei perioade:

(a) una incipienta (de la Guillaume Dufay (1397-1474)
sau John Dunstable (1390-1453) pana la Josquin des Prez
(1450/1451-1521)),

(b) una mediana, de acumulare (intre Josquin si
Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594)) si

(c) una de maturitate, perioada stilului inalt (de la
Palestrina la Orlando di Lasso (1532-1594), Carlo Gesualdo
sau Gesualdo da Venosa (1566-1613) si, eventual John
Dowland (1563-1626)).
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(3) Criteriul localizarii geografice reprezinta un al treilea
strat de profunzime — stilul Scolii de la Notre-Dame, stilul scolii
de la Mannheim, stilul scolii de la Leipzig, stilul italian, francez,
german sau rus etc.;

(4) Al patrulea strat al semnificatiei reprezinta imaginea
stilului individual — stilul beethovenian, bachian, mozartian etc.
Aici identificam un al doilea context in care putem aplica
subdiviziunile - incipient, de maturitate, tarziu. Aceasta
subdivizare functioneaza, nsa, doar incepand din a doua
jumatate a secolului al XVlll-lea, odata cu emergenta ideii de
organicitate, a cresterii intregii lucrari dintr-un nucleu sau a
wvarstelor” biografice ale vietii unui compozitor;

(5) In continuare, putem apela formele ,mixte” de
identificare ale stilului genurilor mugzicale*? — stilul simfonic, stilul
concertistic, stilul operistic, oratorial sau stii monumental si
cameral etc. (putem invoca aici diverse stari de ,metisaj” intre
conceptul de stil si gen, precum cele realizabile in lucrari
concrete — stilul operistic al Recviem-ului lui Verdi, vocalitatea
ca factor determinant in simfoniile lui Schubert, ,pianisticitatea”
simfoniilor lui Schumann sau, din contra, ,simfonicitatea” in
Sonata pentru pian nr. 29, in si bemol major, op. 106,
SHammerklavier’ de Beethoven, stilul concertistic In Sonata in si
minor pentru pian, S. 178, de Lisz, ,cameralitatea” simfoniilor

% Genurile nsele se prezinta, cel putin Tn acceptiunea moderna, intr-o
impresionanta de serie de tipologii, fiecare in parte fiind ,specializata” pe
relevarea unui anumit aspect constitutiv, pornind de la aspecte specifice
practicii muzicale si diversificAndu-se Tinspre problematizari legate de
receptarea fenomenului muzical. latd o suma de criterii de identificare-grupare
a tipologiilor de gen: (1) criteriul sursei (vocal, instrumental, vocal-
instrumental), (2) criteriul componentei (trio, cvartet, dixtuor etc.), (3) criteriul
expresiei (epic, liric, dramatic), (4) segmentul social al practicii muzicale
(muzica traditiei folclorice, folclorul urban, muzica maselor in opozitie cu
muzica elitelor, muzica pop sau lounge in opozitie cu muzica clasica etc.), (5)
criteriul conjuncturii (muzica militara, religioasa, de petrecere, de nunta sau
funerara), (6) criteriul organizérii sonore (modal, tonal, atonal), (7) criteriul
dimensiunii (cameral, monumental, instrumental solo sau simfonic), (8)
criteriul etnic-rasial (muzica araba, africana, amerindiand, chineza, muzica
minoritatilor Tn opozitie cu muzica etniei majoritare etc.), (9) criteriul varstei
(muzica pentru copii, pentru adolescenti, cu o raza mai larga sau mai ingusta
de adresabilitate pe criteriul varstei) sau (10) criteriul muzicii serioase sau al
muzicii ugoare.
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pare si ,monumentalitatea” simfoniilor impare ale lui Beethoven
etc.;

(6) Al saselea strat de profunzime s-ar putea referi la
particularitatile tehnicii implicate in ecuatia stilului unei perioade
istorice — stil omofon, stil monodic, stil eterofon sau polifonic-
contrapunctic (utilizand titulaturile tipologiilor de organizare
sintactica a discursului muzical). In egalda masura, putem
implica aici si denumiri ca: stilul modal, tonal, atonal (acestea
fiind titulaturile tipologiilor de organizare tonala);

(7) Criteriul timbralitatii ar defini imaginea celui de al
saptelea strat — stilul vocal, stilul instrumental sau stilul lucrarilor
pentru vioara, clarinet, orga, pian, violoncel, clavecin, fiecare
instrument cu un ,stil” propriu in ceea ce priveste posibilitatile
tehnice si expresive etc.;

(8) Intr-un ultim sens, al optulea, putem invoca criteriul
complexitatii atunci cand, spre exemplu, putem vorbi despre un
stil de virtuozitate, cu gradatiile lui implicite (comparatie intre
imaginea virtuozitatii, posibila la diverse instrumente sau ca si
calitate determinanta a excelentei tehnice si, implicit, expresive
la diferiti interpreti). Aici putem face diferentieri, spre exemplu,
pur tehnice — intre Friedrich Kalkbrenner, Ignaz Moscheles,
Carl Czerny (ultimii doi au fost elevi ai lui Beethoven) si Ludwig
van Beethoven; intr-o alta perioada stilistica si la un nivel
transcendental al complexitatii, intre Frederic Chopin, Franz
Liszt si Charles-Valentin Alkan; la un nivel al alegoriilor de gen
— intre ,monumentalul” si ,concertisticul” Anton Rubinstein si
mai temperatul” si ,cameralul” Nikolai, fratele Iui; intre
virtuozitatea sclipitoare a lui Alexandr Scriabin si virtuozitatea
,Stihiald”, hiper-expresivista a lui Serghei Rachmaninov.

Data fiind aceasta diversitate aparent inoperanta a
semnificatilor termenului, recurgem la cea mai simpla
modalitate de a reprezenta procesul de compresie stilistica,
folosind ca exemple compozitorii nominalizati in lista ipotezelor
canonice, insa cu o singura diferenta: punctul de plecare nu-I
va reprezenta Antichitatea greaca sau Evul Mediu, si nici
Renasterea.
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Miscarea de instrumentare a formei
muzicale: variatia de tempo si intensitate
analog celei de entropie

George Balint

In mare, entropia este o mdsurd a calitstii energiei, in
sensul ca, cu cat entropia este mai scazuta, cu atat calitatea ei
creste. Bundoara, un corp a carui energie este inmagazinata
ordonat (precum cartile intr-o biblioteca), are o entropie mai
scazuta. Invers, cu cat aranjamentul energiei este mai haotic,
cu atat entropia este mai mare. Conceptul a fost introdus de
fizicianul Rudolph Clausius in 1856, pe cand lucra la formularea
celui de-al doilea principiu al termodinamicii, urmarind sa
defineasca variatia de entropie care se produce atunci cand
energia este transferatd sub forma de caldura unui sistem.
Astfel, Tn termodinamica, entropia este o masura a céat de
aproape de echilibrul _termodinamic este un sistem
termodinamic.

Practic, principiul al doilea al termodinamicii precizeaza
conditiile Tn care are loc transformarea energiei termice in
energie_mecanica. Accentul se pune pe o evaluare calitativa,
aratandu-se sensul in care se produc spontan transformarile,
fara a considera cantitatile de energie schimbate. in fond,
reprezinta o particularizare a principiului general al schimburilor
de energie, conform caruia transformarile spontane de energie
se realizeaza de la potentialul mai inalt spre potentialul mai
scazut. Conform formularii lui Clausius, intr-un proces arbitrar,
caldura trece de la sine doar de la corpurile cu temperatura mai
mare la corpurile cu temperaturd mai mica. Aceasta inseamna
ca nu este posibil sa se treaca caldura de la un corp mai rece la
un corp mai cald, fara cheltuiala de lucru mecanic. Prin urmare,
entropia este o functie de stare, cu referire la calitatea energiei
depozitate intr-un sistem termodinamic.
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In analogia pe care o intreprindem, avem in vedere o
anume corespondenta intre aspectele fizice {inand de transferul
termodinamic al energiei (caldura—lucru mecanic) si cele
muzicale, {indnd de adecvarea miscarii de instrumentare (Mins)
in execufia sonora, in raport cu calitatea expresiva sau
variabilitatea unei forme muzicale (Fmz) interpretabile ca de-
parcurs (dpc). Sub acest aspect, listam mai intai o serie de
corespondente terminologice intre fizica si muzica, pe baza
careia operam interpretativ-teoretic analogia cu formularea
unuia dintre principiile termodinamice privind transferul de
energie.

Lista de corespondente fizica — muzica

e transfer — adecvare interpretativ-formala;

e energie — miscare de instrumentare (Mins);

e transfer energie — modalizarea Mins adecvat (coerent)
formei muzicale (Fmz) interpretabile ca de-parcurs (dpc)

e stare — constanta formala;

e nivel de stare — marime-unitate a unei constante formale;

e temperatura mediului — grad / treapta formal-interpretativa

de densitate a variatiilor (schimbarilor) Fmz referite unui

cadru unitar;

calitate — modul Mins;

entropie — mdrime a varatiei Mins in raport cu Fmz ;

variatie — expresivitate;

variatia entropiei — expresivitatea raportului intre variabila

Mins si variabila Fmz;

e variatie pozitiva — caracterul de rationabilitate al variabilei

Mins;

e variatie negativa — caracterul de irationabilitate al variabilei

Mins;
¢ lucru mecanic — Mins uniforma (variabil predictibild);

e caldura — Mins aleatorie (variabil impredictibila).

Miscarea muzicala este un concept referit modului de
instrumentare (Mins) a Fmz in efectivizarea sonora. Ca atare,
Mins este un fapt de abordare interpretativ-muzicald. Specific
Mins este sa-si repereze Fmz ca dpc, respectiv ca posibilitate
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de realcatuire in vederea unui parcurs adecvat intocmai
miscarii sale de instrumentare. Cum dpc este o configurare n
timp, este implicata atat perspectiva formei lineare, proprie
desfasurarii timpului iesind din continutul s&u de continuitate®,
cat si aceea de circularitate, a timpului tinzand infagurator in
continuitatea sa. Precizam insa ca Mins nu reprezinta o
abordare interpretativa pur teoretica, ea avand relevanta doar
prin demergerea in-parcurs. Tinzand simultan Tn ambele tipuri
form-temporale, Mins se manifesta atat ca demergator in-
parcurs, referit circularitatii, cat si ca desfasurator al dpc,
adecvat linearitatii. Aprioric, dpc se afla inchis intr-o
punctualitate obiectual-conventionala, doar potential
instrumentabila, precum paginile unei carii prinse intre copertile
acesteia, lectura fiind probabila (linear) prin deschiderea cariii,
si posibila (circular) odata cu intoarcerea paginilor.

Perspectiva desfasurarii dpc ca linearitate in/prin
circularitate, implica aspectarea Fmz ca deschizédndu-se pe
doua coordonate, fundamentale exprimarii sonore: timpul si
energia. Pentru Mins timpul se perspectivizeaza analog unui
spatiu monodimensional, ca distanta de parcurs in lungime,
respectiv intr-o duratd scoasa din atemporalitate (unde se
gasea ideatic toata-odata, ca unime monadica) si predata
de(s)-compus, Tn pretemporalitate, adica anterior efectivitafii
Mins Tn parcurs. Pe coordonata energetica Mins se adecveaza
sustinerii dpc analogat unui spatiu bidimensional, ca suprafata.

¥ Credem c4, aprioric, timpul pur este informal, fiind doar substantd de continuitate.
Forma sa se iveste intr-o circumstan{a de incidenta sau fluctuatie, din care diverg
simultan-alternativ (in raport cu timpul) doua forte: inflatia - ca extindere sau dilatare in
intervalitate temporala odata cu radiatia spatiala (de/in distanta, caracterizata cel putin
monodimensional, ca lungime de unda); colapsarea — ca restrangere sau comprimare
in punctualitate temporala, odata cu acrefia materiald (de/in masa caracterizata cel
putin astructural, ca densitate compacta sau singularitate). In ambianta celor dous forte,
forma timpului aspecteaza o dinamica cu dublu sens — infasurare/desfasurare — sub
genericul circularitatii (repetitivitatii sau succesivitatilor ciclice ori pulsatorii). Simbolic,
numim eveniment o ipostaza de timp infasurat intr-o clipd; si consideram interval o
delimitare de timp desfasurat ca moment. Formal, evenimentul/clipa este o taietura sau
articulatie in abstract de timp (irelevanta ca durata, intrucat nu comporta o expresie de
profil sau orientare), sinonimand un aspect de imedialitate incomensurabild temporal
sau atemporala. Intervalul/momentul sunt asociate conceptului de durata, ca expresie
de continuitate profilatd sau orientata caracterial dinspre/catre un eveniment/clipa,
determinand expresiile de anterioritate, ca trecut, si de posterioritate, ca viitor, Tn raport
cu care evenimentul poate fi arondat expresiei temporale de actualitate sau prezent.
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Prin urmare, in raport cu figura dpc, Mins se adauga
interpretativ ca o a treia dimensiune, menitd sa confere relief
deschiderii Fmz in faptul instrumentarii. Cum in tot acest
demers Mins este factorul activ (subiectual), avem de-a face cu
un dublu proces: de investire (transfer) in obiectul Fmz, ca fapt
de obiectivare Mins; de transformare calitativa a expresiei
relationale Mins-Fmz, printr-o serie de ipostaze referite
circuitului de tranzitivitate Energie— Timp—Energie. Astfel, in
expresivizarea muzicala, energia si timpul pot fi considerate si
ca stadii Mins alternand intr-un ciclu de transformari calitative
prin profiluri de tranzit energetic (Pf-trz) complementare:

» Pf-trz 1 (E—T) - energia in detensie (profil descrescator)
tranziteaza in extensie (profil crescator) de timp (durata);

b Pf-trz 2 (T—E) - timpul in compresie (micsorarea duratei)
tranziteaza 1n intensie (profil crescator) de energie
(intensitate).

Cele doua Pf-trz sunt referentiabile prezumandu-i dpc cel
putin un reper de variabilitate constantd, crescatoare sau
descrescatoare. Sa nu uitam insa ca Mins comporta simultan
doua moduri de abordare interpretativa: obiectiv sau
instrumental, ca desfasurator al compusului dpc; subiectiv sau
auctorial, ca parcursor al unitatii (legaturii) dpc. Prin abordarile
constantelor de variabilitate n-parcurs Mins se releva
instrumental, atat ca dezvaluitor (al unui dpc deja-dat), cat si,
totodata, ca precursor-redator al desfasurarii dpc, a carui
continuitate 0 mentine alunecand pe o linie axiala, reprezentand
sintetic (neted) dpc, astfel incat sa nu modifice la propriu figura
acestuia. Ca autor-interpretativ, Mins trebuie sa identifice in
Fmz puncte de denivelare sau articulare (indoituri, Tncretituri),
de care prinzdndu-se, sa poata avea aderen{d in-parcurs.
Abordarea Fmz se va focaliza deci pe reperele de schimbare,
Mins relevandu-se auctorial ca initiator si infaptuitor al
demergerii in dpc.

Raportandu-ne  tot la  coordonatele energie-timp,
schimbarea in constanta variabilitatii sau profilului de tranzit al
lor se poate evidentia (articula) presupunand existenta unor
faze intermediare.
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Pf-trz 1. Pe relatia E—T se intermediaza tractor printr-o
pereche de faze de adancire spatiald, sub aspectul de
timbralitate sonora. Astfel, pornind dinspre stadiul prim-energial,
demersul (formalizarea) Mins se initiaza prin/dintr-un impuls
incipient, in rezonanta caruia detensia energetica se densifica
sonor intr-o masa acordicad compactata in simultaneitate,
perceputa ca grosietate timbrala sau timbrocluster, apoi, odata
cu accelerarea tempoului Mins, aceasta se inclind melodic,
profilAndu-se temporal ca succesivitate in/prin inlantuire,
aspectand o rarefiere (intervalizare) sonora, dupa care trece in
stadiul de ordin secund, de timp actual, continuand ca extensie
temporald prin temporizare, respectiv prin dilatarea duratei
presupus-intervalice (catre un asteptat alt-eveniment sau
reviriment), ntr-un aspect de momentalitate sau aparenta
incremenire (cadrare) temporala. Daca sonor nu mai survine
insa nici un alt-eveniment, timpul curge intr-o deschidere la
nesfarsit, referit unui sunet care continud sa scada sub
intensitatea minima de audibilitate, “tadcand” dincolo de orizontul
perceptiei (dupa cum se arata si in fig. 1).

Fig. 1 Tranzit Mins in deschiderea Fmz prin profilul E—~T

{miscare} (incremenire) ! {contemplare} (asteptare)
INTENTIE ATENTIE | EXPRESIE IMPRESIE :
1
i 103 ! 0‘(\\)‘5 i
02 et 5l o5t
g™ A e cond®
3
Timbrocluster o"fe,,s
Me logy, "0 £ 9
Orizontul perceptiei (perceptie) Ustey (imperceptie)

(aperceptie) =5 S
masa sonor-compacta rarefiere s/ r

ENERGIE
NTIMP

intemporare temporalizare temporizare

duratd-clipd
{eveniment} VY (interval}

duratd-necontenitd
{deschidere}

duratd-moment

De-a lungul marginii de sus a tabloului din fig. 1 am numit o
serie de aspecte tindnd de perceptia constiintei in auditia
muzicala. Termenii pozitionati oblic tin de Mins in compunerea
desfasurarii Fmz. In partea centrald, figura inchisd la culoare
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prezinta sintetic tranzitul sonor: dinspre o stare aperceptiva,
launtric-pregatitoare; prin faza perceptiei sonor-concrete, de
timbrocluster (masa quasi-compacta); profilat apoi prin rarefiere
(detensie energetica) ca melocluster (printr-un fel de plastifiere
a sonoritatii); dupa care trece de orizontul perceptiei,
amplificarea sonoritafii in rarefiere fiind ,auzita” doar ca
extensie temporala. Sirul termenilor din partea de jos a tabloului
sunt referiti aspectului de timp, in raport cu faza perceptiei
sonoritatii. Formal, timpul se articuleaza prin/odata cu
evenimentul de sonoritate, de al carui inedit constiinfa este
surprinsa, traindu-l ca imedialitate intemporaléd (fara nici o
perspectiva formala), ca si cum timpul ar fi punctual-incremenit
intr-o clipd. Odata perceputa rarefierea sonora, constiinta poate
contempla detensia energetica a acesteia intr-o expresie de
melocluster, adica a unor schimbari si succesive (figurate
sintetic printr-un profil de diminuare a volumului sonor), ceea ce
determina sentimentul temporalitatii, ca expresie a unui
moment (interval) de timp, pé&na ce sonoritatea scade sub
orizontul perceptiei. Trecerea delimitata prin aceasta dezinenta
(sonoritate—tacere) se constituie intr-o expresie de interval
temporal, numit generic moment. In faza ultima, desi
sonoritatea continua in rarefiere, nemaiavand energia care s-0
meniina in arealul/vecinatatea perceptiei, se aude efectiv doar
ca duratd necontenitd, inaprehendabila formal, aidoma
confinutului de substantda a timpului, continuitatea. De fapt
sonoritatea insasi este perceputa ca absenta, constiinta intrand
intr-o stare de asteptare a carei ne(mai)finire amplifica
deschizator sentimentul timpului, ca temporizare (aménare) la
nesfarsit.

Analog teoriilor expansiunii Universului dupa Big-Bang,
unde se constatd ca distanta intre galaxii creste odata cu
accelerarea extinderii (inflatiei), si a aspectului de elasticitate
complementara timp—spatiu (lungirea unuia sinonimand
proportional cu micsorarea celuilalt), consideram si noi de-
parcursul Mins ca fiind o intindere de spatiu in timp sau, sub
aspect dinamic, de spatializare (distantare) in raport cu
detemporizarea timpului. Adica, crescand distanta se
micsoreaza timpul, odata cu (si prin) sporirea vitezei de
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distantare. Astfel, parcurgand Fmz ca spatiu-aparent (lungime),
cu un tempo accelerénd, reperele de articulatie formala se
distanteaza tot mai mult intre ele, inclusiv prin aceasta si fata
de punctul de observare. Numai ca Fmz fiind real doar o
intindere (de configuratii sonore) in timp, pentru Mins obiectele-
sunete sunt proiectate pe linia (lungimea) timpului din doua
perspective: 1. ca evenimente (incidente) de aparenta
ncremenire (oprire) temporald, corespunzator unei neutralizari
a sentimentului trecerii timpului sub impresia masivitatii sonore
(evenimentiale), ceea ce corespunde formal unui aspect de
timp punctual sau clipa (timp imperceptibil/inmensurabil); 2. ca
distante dintre sunete-eveniment, respectiv intervale temporale
vide evenimential, constituind momente de curgere (miscare)
temporala, accentuand sentimentul lungirii timpului in
detrimentul celui de sonoritate (ca masé). In mod paradoxal, cu
cat mai repede se misca Mins in dpc, cu atat pare ca lungimea
acestuia (L-dpc) se amplifica. Este ca si cum am spune c3,
variind tempoul Mins prin accelerare, cresc duratele-interval
(div) dintre duratele-eveniment (dev). De fapt este invers, caci
Fmz precede Mins. In schimb, prin Mins se actualizeazd Fmz,
in/ca fapt.

Ca sa intelegem acest aspect luam spre exemplu o miscare
gestual-dirijorala, la care observam viteza de miscare a mainii
in timp ce se aude o succesiune de sunete variind exclusiv pe
coordonata finaltimilor, ca monodie. Inaltimile survin deci
periodic, intervalele temporale dintre ele fiind totuna cu duratele
efective ale fiecarui sunet. Presupunem ca tempoul derularii
sonore este unul destul de moderat, o schimbare de inaltime
articulandu-se odata la un timp metric (tm), gradat metronomic,
sa zicem, la tm = 60 MM. Daca dirijorul tacteaza la scara 1/1
(tm de tm), migcarea gestuala ne apare perfect adecvata cu
periodicitatea schimbarii inal{imilor. Daca tactarea dirijorala va
diviza (simetric/asimetric, giusto/rubato) Tn raport cu tm ai
monodiei pe care o audiem, vom avea dintr-o data doua
aspecte de tempo: unul dat prin auzirea schimbarilor de sunete-
inaltimi, celalalt, prin faptul ca vedem o mai rapidad miscare a
mainii. ntrucat suntem mai sensibili la imagine, vom fi tentati sa
creditam tempoul dirijoral, percepand iluzoriu ca tempoul sonor
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este mai lent decat cel gestual, chiar daca am ascultat inainte si
varianta celor doua in raportul tactarii timpo-metrice (Ttm) de
1/1. Pana la un anume prag al perceptiei noastre dirijorul poate
comprima Ttm, generandu-ne impresia unei rariri sau dilatari
temporale expresive (interpretabile pozitiv) a sunetelor
monodiei. Apoi, daca miscarea dirijorala continua sa se
densifice, fiind tot mai rapida (indiferent de amplitudine),
diferenta de tempo o simtim ca dezacord sau inadecvare, prin
aceea ca totusi dirijorul tacteaza prea repede, ori parca si
monodia curge prea lent?... Daca insa monodia s-ar derula ntr-
un tempo mai strans (tm = 120), dirijorului i-ar fi mai confortabil
sa-si adecveze gestul printr-un tempo de Ttm mai lent
(preferand probabil tot valoarea de 60 MM). Vazand si totodata
auzind noua varainta a perechilor de tempo, este posibil sa
percepem monodia pe un alt nivel formal, alcatuit din unitati
constituite din succesiunea mai multor sunete decat am
constatat probabil ca cuprindeau cele din varianta anterioara.
Dar asta este deja o alta discutie.

La fel este, sau poate chiar mai interesant, daca translam si
miscarea gestuala pe plan sonor. Ar rezulta o polifonie de doua
monodii derulate Tn tempouri simultan-diferite (proportionabile
sau nu, printr-un acelasi numitor tm). Desigur, implicand si o
clara diferentiere de registru si/sau timbru, si presupunand ca
vocea ,dirijorala” s-ar constitui doar pe un singur ton, am
percepe-o imediat ca acompaniament la monodia data initial.
Dupa cum vor varia duratele vocii de acompaniament, fie intre
niveluri de tempo (discret sau brusc), fie ritmic, pe acelasi nivel-
tempo), vocea solistd va fi altfel perceputd. Tn general,
dramaturgia dinamicii Fmz se compune si determina prin modul
de aspectare simultana a cel putin doua tempouri, diferind ca
nivel sau mod de variere (agogica si/sau ritmica).

Avem deci de-a face cu perspective diferite asupra duratei.
Pentru muzica, toate aspectele sonore (inal{imi, timbruri,
intensitati, durate), sunt valori expresive. Formal, duratele sunt
cotate ca expresii de continuitate, si abia prin abordarea Mins
diferentiem intre dev, ca dilatari (abateri prin oprire/accentuare)
din/in cursivitatea parcursului, si div, ca alinieri (consecvente) in
continuitatea  parcurgerii. Functional, pentru Mins, dev
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corespund initierii unui model dpc fixat ca incipit compozitional
(icp), iar div sunt instrumentate prin inertierea unor secvente
(scv) orientate ca profil-vectorial (pfv) in sustinerea variabilitatii
intervalizand intre dev succesive, pe/din linearitatea L-dpc.

De exemplu, durata unui motiv (unitati de expresie)
muzical(a) odata dat, are calitatea de dev. Daca acestui motiv
ii succede prin juxtapunere imediata unul major diferit, avem o
noua dev. Daca insa intre cele doua motive se trece prin cateva
repetari  minim-asemanatoare ale primului motiv, sirul
consecventelor se va subsuma unei div. Totodata, repetitiile
(consecventele) se vor ordona pe baza unui criteriu,
determindnd in cadrul div o anume coerenta formala,
obiectualizata ca profil de orientare pe coordonatele de: spatiu
— ca orientare profilata suitor sau coborator (precum
transpozitiile intre registre sau trepte-inaltimi); timp — ca lungire
(amanare) sau scurtare (grabire), prin dilatarea sau
comprimarea duratelor unor formule ritmice. Prin urmare,
repetabilitatea, cel putin ca secventare in rim&*, constituie
reperul-suport fundamental de coerenta in expresivizarea Fmz
prin div, considerate ca valori de profil-intervalic-tranzitoriu-
orientativ, numit mai simplu, profil-vector (pfv). Raportat Mins,
pfv este adecvat natural (intuitiv), sub aspectele dinamic
(crestere/diminuare in intensitate) si/sau agogic (grabire/rarire
in tempo), ca moduri (calitati) energetice.

Pf-trz 2. Segmentul transformarilor energetice tinzand
complementar-recuperator catre stadiul originar, survine printr-o
schimbare de perspectiva, sensul initial al temporizarii
articulandu-se reversiv in detemporizare, prin limitarea
(incetarea) temporizarii, momentul (durata intervalica) tinzand
reprimativ intr-un cadru de continuitate minima, sau clipa.
Formal, momentul exprima o constanta/legatura de variabilitate,
clipa definindu-se ca valoare elementara de continuitate. Prin
urmare, clipa poate servi drept unitate in masurarea
momentului, considerat ca valoare-cadru a unei stari de
variabilitate Tn continuitate.

% Consideram rima drept indice de aseménare formala intre incipiturile a doua sau mai
multe secvente localizate temporal, indiferent de momentul (rangul) fiecareia dintre ele
ntr-o succesivitate (sir).
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Asadar, din perspectiva stadiului energetic secund se
profileaza tranzitul retractor T—E, prin care Mins infasoara
(retrage) dpc, petrecandu-se (variind) printr-o alta pereche de
doua faze. Trece mai intdi printr-o faza timp-spatiala, de
reliefare sonora, exprimabila ca declinare melodica sau diatonie
(tonuri distincte in sir-pereche), si descriptibila printr-un dublu
aspect: de reprofilare temporala prin secventialitate; de profilare
spatiald prin intervalitate, ceea ce determina extensia spatiala
in plan vertical, din aceasta faza.

Ulterior, in faza adecvata printr-o incetinire a tempoului n-
parcurs, extensia spatial-verticala atinge climaxul, ca
punctualizare sonora la véarf, sub aspectul de sunet-inéltime,
delimitat uniton (ca doar acolo), intr-un areallregistru de
inaltimi, si conceptual-ideatic pur, adicad nealterat timbral
(sinus)®.

Daca in faza punctualizarii spatiul sonor este slefuit inal{ime
de inaltime, sub aspect temporal div s-au anihilat, durata fiind
aferentd doar inal{imilor punctuale, prin calitatea diferitelor
valori de continuitate ale acestora intr-un acelasi cadru Fmz
evenimential (dev). Putem constata ca detemporizarea s-a
implinit odata cu recuperarea timpului reversiv-tranzitoriu n
energia din care provine. Cum ne aflam intr-o faza de intensie
energetica, iar div au fost comprimate pana la aparent totuna cu
duratele diferitelor Tnaltimi punctuale (caci in fapt au fost
comprimate definitiv, devenind clipe), intensia energetica tinde
sa se conserve prin netezirea dpc, respectiv regularizarea dev,
mai intai prin unitarizare divizionara (cu acelasi numitor comun,
cat mai simplu), iar apoi, pe cat cu putinta, prin egalizarea dev
in sir, ceea ce corespunde aspectului de periodizare dev.
Formal, aceasta se constituie prin asocierea dev in formule
repetabile minim-asemanator, rimand pe diferite niveluri Fmz.
La randu-le, nivelurile Fmz difera cantitativ, prin numarul dev
imperecheate 1intr-o formuld. Rezultd astfel un aspect de

® Desigur ca instrumentele muzicale nu furnizeaza frecvente pure - exceptand
posibilitatile instrumentelor electronice -, in general, absenta senzatiei de timbru fiind
defavorabila expresivitatii. insa noi ne afldm pe taramul Mins in raport cu Fmz, pentru
care sunetele sunt aprioric repere formale elementare de continut conceptual-ideatic,
inca ,nealterate” prin realitatea sonor-muzicala.
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regularitate formala prin dev asezate colinear, asemanandu-se
prin cel putin aceeasi durata periodica. Succesiunea constituita
astfel, ca sir de dev-periodice (Sdp), permite Mins abordarea
dpc printr-o constanta form-energetica de tempo. Relativ
acestei abordari, Sdp se reconstituie in/prin si pentru Mins, ca
pulsatie (pentru care pastram acelasi simbol literal, Sdp).

Intelegand ca agentul energial este Mins, Sdp aspecteaza
caracterial relatia Mins-Fmz (energie-timp), in raport cu
abordarea dpc printr-o constanta de mod tempic. Prin notiunea
de tempo punem laolalta coordonatele de energie si de timp, in
referinta carora dpc este adecvabil demersului Mins. Tempoul
este deci un indice de acordaj formal in relatia Mins-Fmz. Ca
atare, pulsatia este aspectul Mins situat in tempo, relativ
efectivizarii Fmz intr-un/ca parcurs sonor. Astfel, in vreme ce
Fmz se aude expresiv (contemplabil) ca variabilitate sonora,
Mins se concretizeaza instrumental (practicabil) ca Sdp,
respectiv consecventa in susiinerea adecvata tempic a dpc.
Punctul de jonctiune al unei articulatii Mins cu incipitul unei rime
Fmz se releva ca accent al migcarii de instrumentare (acMins).

Pe linia timpului, repetitia consta dintr-o pereche eveniment-
(minim 0)-secventad, ai carei termeni sunt identici figurativ
(consecventi). Cum respectivii termeni sunt configurati cel putin
pe perechea coordonatelor inaltime-durata, repetarea va
aspecta si ceea ce este relevant pulsatiei tempice: echidistanta
sau periodicitatea. Si cum evenimentele se succed tangent
(nonintervalic) prin juxtapunere, avand deci numai durate-
expresii de continuitate (asociate inaltimilor), nu putem vorbi
formal de o linie-timp pe care incideaza succesiv-periodic
evenimentele (intr-un aspect Sdp), ci de o configurare a
timpului din chiar evenimentele ca atare. Doar la nivelul-cadru
al fiecarui eveniment luat teoretic separat (momentan/
intervalic), timpul mai este linear.

Generic, succesivitatea prin repetabilitate aspecteaza forma
circulara, proprie timpului tinzand-infasurandu-se n continutul
sau de continuitate. Cu cat segmentul repetat este mai compus
temporal intr-o expresie de inlanfuire, cu atat caracterul
circularitatii timpului este mai ciclic (abc; abc; abc etc.). Invers,
cu cat segmentul reluat este mai simplu, fiind lesne separabil
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dintr-o succesiune, circularitatea capata un caracter pulsatoriu
(a, a, a, etc.).

In situatia unei intensii energetice tot mai crescande,
duratele-expresii de continuitate se comprima odata cu
micsorarea intervalelor dintre tnaltimi, intr-un aspect general de
diminuare spatiald. Continuand astfel, sunetele inal{ime-durata
ajung sa se decontureaze discret, intr-o singura linie, ca
sublimare monodicd pana la unitonie. Asociat acestui fapt, si
punctele-incipit ale rimelor Fmz se apropie, determinand
densificarea frecventei acMins, care genereaza apoi, prin
contopirea accentelor, un mod de fincetinire a Mins,
corespondent intensificarii catre starea energetica originara,
echivalenta impulsului prim, din care se va putea initia un nou
ciclu E—~T—E (prin perechea tranzitelor complementare tractor-
retractor). Rezumam teoretic cele doua trz-Mins ale profilurilor
de detensie si intensie energetica, in fig. 2.

In raport cu una sau alta dintre cele doud variabile
constante ale Pf-trz, Mins tinde sa sa se conserve n-parcurs
printr-un tempo invers proportional cu densitatea articulatiilor
Fmz, exprimatda ca numar de evenimente intr-un moment
determinat (delimitat conventional/formal). in sintezd, de-a
lungul Pf-trz tractor, pe masurd ce energia scade in(spre)
temporizare, Mins se adecveaza dpc prin accelerare; pe trz
retractor, in raport invers cu intensia energetica (Si
comprimarea duratelor div, apoi dev), Mins se conserva in dpc,
prin Tncetinirea tempoului. Practic, Mins poate aborda dpc pe
diferite niveluri de tempo, conferindu-i prin aceasta Fmz o
expresie de greutate temporald. Asadar, corespondent
perspectivizarii Fmz printr-un caracter-imaginal de greutate sau
grosime a linearitatii dpc, Mins va comporta o pulsatie de tempo
repede. Considerdnd Fmz din perspectiva unei temporalitafi
lejere, de linie dpc subtire, Mins va aborda in-parcurs un Sdp in
tempo rar. Mai mult, in raport atdt cu variabila densitatji
articulatiilor referite unor schimbari de profil dpc, dar si cu unele
aspecte de rima sau simetrie (periodicitate) ale acestora, Mins
poate trece sau varia prin/pe diferite grade de tempo, dupa cum
aratam si in fig. 3.

61

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

Fig. 2

S203rn0y,
\QLBN\\!NQ\\\ W%Oof# "o
T@\dbn.—\..\h.
€ 91RUNURUOISIP — 37V ¢ Yo

aunfupjuy / 3303INIS30oNS  IIDUIUDINWIS / IDNAISOU

p2132015U3 JYYNNINIG elesodws) aiejlyoid ejeljeds aupuepy
pipioday IYYIIHITdNY TMHWZ-GQ_.NEu \LNMWD\UOLQE\C
pOIPOJa 21DUIIUY DIIPIOID IDIHISOU
ajbjijpuaiow DI0UOS 3431f310Y DIOUOS 310I1fiIsuaqg

(a1uawaaoul)
DIVIND IDIVHP
aJezuodwa] &

(p101np)
anNnndJ3is |enioe
nigv.s JINIL dwif-> YO1OVYL13Y LIZNVYL > aibiau3  31py3ang | Mavis
- WYIVIIVdS JISNTIXT >  FYINILION >  YILLIDYINI JISNILNI|-> 1
(a4ezijerieds uud) ! { (24apiyoul)
asezuodwalag > AI03HDAIIJUL  Jeliusped sinday
(s1ewiadau) gjetieds siejyoud T e
DIDINP IDWILIAWOI 23031j013U3NI3S ted
d il ewily / gletieds sainjiep D3132642U3 FYVIIHTIINY
2303101d1)2 glelodws] auejjolday 5
o (a1u0301p) (satisauoin) pipiiods IUYANINIG
g .h poIpoUOW a10Wiigns
DOIPOJIW JIDUIIP
DIOUOS 24DZIPNPUNG
DI0UOS 240f3119Y \
-> 91B1INUIUOISIP - IZVd > e
nuld

9jediznw 1I9WLI04 B dJejuswiniisul 9p ealedSIAl Ul dJWIL <> JI9YINT LIZNVYL 9p 3Zv4 18 11aV1s

62

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

Flg- 3 Abordarea Fmz ca evenimente de profil-vectorial in dpc
prin/pe diferite niveluri de tempo Mins
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Ca factor dinamic (subiect interpretativ), Mins se defineste
din trei perspective si/sau faze de adecvare: intentional-ideatic
— 1n raport cu Fmz; conceptual-teoretic — in raport cu dpc;
interpretativ-expresiv — in faptul parcurgerii. Conform fiecareia
dintre aceste perspective Mins interpreteaza pe coordonata
timpului, luand ca repere formale:

1. Unimea (U-Fmz) = dat-totodatd de timp ideatic sau
atemporal (abstract), corespondent unei inspiratii sau viziuni
preconceptuale (posibil arhetipale);

2. Lungimea (L-dpc) = distanta intr-un timp de(s)-compus
(conceptual), aspectat ca succesivitate posibil-logica
(mensurabila), dar nelegata sub aspectul coerentei de
expresivitate; pe linia succesivitatii se delimiteaza temporal
intre doua tipuri de funciii formale alternative: modelul — ca
durata-eveniment (dev) cu functie tematica sau motivica, fixat
sau initiat Intr-un incipit compozitional (icp); secvenfa — ca
durata-interval (div) cu functie narativa sau dezvoltatoare,
inertiata printr-un profil-vector (pfv) de orientare/ordonare intr-
un gir (de secvente);
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3. Suprafata (S-dpc) = figura de timp bilateral, reunind doua
tipuri formale: linearitatea — corespondent aspectului de timp
deschis, iesind divergent sau radiant dinspre continutul sau de
continuitate, ca succesivitate Tn ireversibilitate; circularitatea —
ca timp tinz&nd reversiv-epicentric inspre continutul sau de
continuitate, aspectand o succesivitate in ciclicitate.

Raportat fiecareia dintre cele trei etape/perspective-reper
formale (U.L.S. - dpc) mentionate, adecvarea Mins se vadeste
caracterial prin diferite expresii de continuitate, respectiv de
abordare unificatoare, unitara si totodata corenta expresiv a
datului muzical, intr-un mod de reliefare interpretativa pe care-I
numim generic conduitd (C-Mins). Distingem astfel trei tipuri de
C-Mins.

a. Referit U-Fmz, C-Mins se adecveaza ca stare de timp factic
sau contemporal, exprimand o vointd de continuitate-in-
unicitate, probata ca constanta form-energetica intr-un anume
grad si/sau registru de tempo*®.

b. Pe distanta L-dpc, conduita C-Mins interpreteaza analogand
mai ntai dat(-de-compus)ul temporal al acestuia cu un spatju
monodimensional, pe a carui (doar) lungime poate varia
expresiv, ca oprire (incremenire/impuls) — mergere
(curgere/inertie), in functie de reperele dev si div, exprimand o
putinta de continuitate-in-variabilitate.

De-a lungul intregului sir de evenimente din compusul L-
dpc, C-Mins cauta indici de asemanare sau rime, prin care sa-si
releve dinamica formei dpc din perspectiva dimensiunii
interpretative de adancime®, sub diferite aspecte de
consecventjalitate, ca invarianta/stabilitate timpo-tempica prin

%6 Gradul de stare tempica este referit unui registru generic de tempo — lent, moderat
sau repede — ca indicatie punctual diferentiata in cadrul acestuia.

% Adancimea este un mod de interpretare a dinamicii formei muzicale sub aspectul
stabilitatii si/sau invariantei in consecutivitate (succesivitate) a unor segmente formale
elementare sau minim-suficiente, ca unitati expresive. Interpretativ-analitic, segmentele
variind intr-un sir de continuitate sau inlanfuire sunt dispuse unele sub altele (in ordinea
aparitiei), incolonate in rima, respectiv aliniate pe criteriul asemanarii la stanga
segmentului, dinspre incipitul acestuia. Dupa cum, citind in jos (dinspre primul segment
al coloanei), rimele sunt mai slabe sau mai puternice (precum intre segmente identice),
se obtine o imagine a variabilitdti in continuitate, referind asupra gradului si sau
modului dinamic de stabilitate a formei (coloanei) de-a lungul desfasurarii ei, ca
succesivitate temporala.
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repetitivitate periodica sau de pulsatie - in sir de timpi metrici
(tm) singulari sau imperecheati in formule ritmice -, ori prin

concepe astfel o strategie de conservare energetica pe un
parcurs-interfatd de forma neteda (regulatda). Chiar si
presupunand cd pe L-dpc ar fi insiruite, netraditional,® o
multime de segmente total diferite, Mins va proiecta colateral-
simultan acestuia o interfata de timp grilat unitar, astfel incat L-
dpc sa poata fi masurata instrumental-riguros, cu o duratad tm
teoretic-muzicala sau fizica (secunde/minute), ori empiric-
aproximativ, prin timpi relativ-scurti/-lungi.

c. Adecvat form-temporal S-dpc, C-Mins ne apare ca mod
expresiv sau stil de variabilitate-in-continuitate. Daca L-dpc este
un deja-dat (predat), iar tempoul, o relatie de stare Mins in
parcurs (referita U-Fmz, printr-o traditie sau conventie,
incluzadnd si indicatia din partiturd), stilul particularizeaza C-
Mins sub aspectul interpretativitatii. Aceasta implica o dubla
diferentiere fatd de datul formal: in raport cu coordonata
linearitatii timpo-metrice, avand ca unitate o formula tm; in
raport cu schimbarile formale de orice fel, respectiv cu
incretiturile care reliefeaza (expresivizeaza) linearitatea neteda
(spatio-temporal) a suportului (ideaticii) Fmz, reperabile ih C-
Mins ca articulatii.

% Conditia de fezabilitate Mins in-parcurs pretinde o foarte buna insusire/asumare a
datului formal dpc, fie prin repetiti (ca metoda de adancire a unor reflexe de
instrumentare raportate exclusiv dpc), fie printr-o formidabila intuitie (empatizare).
Odata probat-legitimat (clasicizat), modul/metodica de instrumentare propriu-zisa se
conserva si slefuieste (readapteaza) ca valoare, in si prin forta/veghea (memorialitatea)
unei traditii culturale. Cum insa sunt de parcurs si forme auctoriale, nereferite cu totul
unei traditii, este necesara instrumentarea acestora prin interfete netede sau cu un grad
mai ridicat de regularitate. Cel mai adesea, compoztile muzicale sunt prezentate in
partitura si cu aceasta lentila insotitoare, indicatiile de tempo si mai ales de masura fiind
demult repere uzuale. Gratie acestui demers, Mins se poate acorda dpc si odata cu
propriul fapt, ca mers in-parcurs sau parcurgere. Cu timpul, insusi acest mijloc-interfata
poate deveni o insusire reflexa, Fmz parand din-parcurs ca si cum ar proveni din modul
parcurgerii de catre/prin Mins. Desi impresia (din exterior sau nemiscare) este ca Fmz
ar fi aceea care survine in timp, din perspectiva Mins — aflat in miscarea de parcurgere
a intinderii dpc —, el este subiectul temporalizator, pe o distanta deja existenta
(pretemporala).
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Forma Mins in-parcurs (pe S-dpc) este analogata perechii
celor doua forme de timp, constand deci din succesivitati relativ
linear-circulare, sub doua moduri/aspecte de relativitate:

a) de relativa consecventa in raport cu rima si/sau div,

deduse din L-dpc ori din interfata (grila) acestuia;

b) de relativa variabilitate in raport cu dev,

ca segmente formale dispuse la dreapta sau randuite prin

neasemanare (ca motivice diferite, neincolonate).

Considerand pasul drept reper fundamental al C-Mins in-
parcurs, definim pMins ca unitate timpo-tempica simpla sau
elementara cu care se parcurge faptic-expresiv distanta L-dpc.

Interpretativitatea sau conduita pMins se caracterizeaza sub
trei aspecte modale de timp:

1) grad/registru de stare tempica sau tact (Tc-pMins);

2) nr. de articulatii/jonctiuni formale cuprinse sau densitate

(Ds-pMins);

3) marime (durata) pMins relativa tm sau lungime (Lg-pMins).
(1) Tc-pMins sau Tcp se diferentiaza pe linia timpo-metrica a
dpc, constituindu-se in raport cu tm ca tact-timpo-metric
(metronomic) sau grad/registru-tempic lent/repede in-parcurs.
Gradul de stare tempica pMins este o constanta de profil, care
poate fi identica sau variabila (prin grabire/rarire) in raport cu
registrul starii tempice de referinta, ceea ce incumba notiunii de
agogica. Referit aspectului de stare, conditia calitatii de profil
constant impune o consecutivitate de minimum trei Tcp. O
succesiune de numai doi Tcp nu poate aspecta mai mult decét
o pereche de durate, respectiv o formula ritmica.

Pe de alta parte, grupand doi sau mai multi Tcp consecventi
(si egali cu tm) in serii numeric identice, configuratia dpc poate
fi aspectata prin diferite calitati metrice (binecunoscutele masuri
muzicale), care coloreaza caracterial timpo-metria unui
segment sau a fintregii L-dpc. Generic, humim aceste culori
timbrometrie. Adesea, chiar daca o lucrare muzicala este livrata
in partitura sub o anume configuratie timpo-metrica (ca masura
definita prin numarul tm), Mins se poate diferentia temporar,
abordand o alta culoare metrica ori doar o altd nuanta, diferind
prin modul gruparii tm in cadrul aceleiasi masuri generice.

66

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

De exemplu, o grupare de 3tm succesivi indica un caracter

de timbrometrie (culoare metrica) ternara, care poate fi
nuantata in trei variante de ordin tm-cumulativ: primii doi tm si
ultimii doi tm — ca nuanfe asimetric-binare; tofi trei tm — ca
nuantd metric-unica (monadica). Se pot concepe si huante de
ordin tm-divizionar, in tot felul de combinatii, intre subdiviziuni
de pe un anumit nivel ori de pe niveluri diferite. Tn
exemplificarea din fig. 3, parcursurile Mins referite L-dpc
aspecteaza diferite grade de stare tempica. Astfel, primul si al
treilea tempo sunt constante (Tcp = tm), iar cel din mijloc este
permanent variabil, profiland o accelerare (Tcp 3-5), urmata de
o Tncetinire (Tcp 5-7).
(2) Ds-pMins sau Dsp poate varia ca greutate sau accent, in
raport cu densitatea articulatiilor dintr-un interval pMins,
corespondent dinamicii muzicale. Bunaoara, tot in fig. 3 am
marcat pe linia tempoului repede-constant intervalul Dsp 12, pe
considerentul ca, comparativ cu toti ceilalii pasi (avand aceeasi
duratd cu tm), aici este cuprins cel mai mare numar de
articulatii Fmz, conform graficului imaginat ca exemplu. La fel
am procedat si pentru varianta de tempo lent-constant,
subliniind ponderea Dsp 5. Totodata, pe intreaga linie a acestui
tempo greutatea pMins este mai mare, analog unui registru
sonor grav, de timbru gros. Mentionam insa ca un accent Mins
nu trebuie sa coincida neaparat cu unul sonor, el avand totusi o
pondere sensibila in raport cu tipul Mins, care poate fi: gestual
- pentru un dirijor sau instrumentist -, conceptual - pentru un
compozitor, analist sau lector mental al partiturii -, ori chiar
verbal — pentru un narator al Fmz ca oper&-de-povestit®®, sub
aspectul semnificatiei sau tematicii acesteia.

¥ Consideram ca forma muzicald ca operd-de-povestit, comportid si o functie de
célduzire intr-un mod al gandirii muzicale, instrumentabila printr-o naratiune verbala. O
atare célatorie (prin verbalizare) nu constituie o experienta de ordin performativ, intrucat
nu tinteste catre dobandirea competentei de a semnifica fictional, ca si cum Fmz ar fi
proiectul/baza de ilustrare a naratjunii, ori invers, aceasta s-ar propune drept referinta
simbolica in parcursul Fmz. Naratiunea verbala ni se propune ca mod de amplificare
valorica a auditiei, initiindu-l pe auditorul Fmz in calitatea de ascultator al operei ce
poate deveni aceasta, revelandu-i-se pe masura putintei lui de participare in
contemplarea propriei ascultari, ca prezentad in act. Astfel, intre Fmz si verbalizarea
narativa nu avem de-a face cu o relatie de ordin ilustrativ-simbolic (alternativ, in functie
de sensul lecturii, oricare dintre termeni putandu-l conota semantic/reprezentativ pe
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(3) Lg-pMins sau Lgp comporta expresivizari corelate separat,
unor anume tm din sirul timpo-metric. Intrucatva, aceasta se
aseamana aspectarilor Tcp, unde duratele tm referite unei
variatii de tempo (in profiluri de minimum trei Tcp), apar mai
lungi sau mai scurte. In cazul unei variati Lgp, aceasta
corespunde punctual unui tm din gir, figurandu-l ca mai lung
(mare) ori mai scurt (mic), fapt nedeterminant agogic (ca
grabire ori rarire graduale, intr-un registru de stare tempica).

Spre exemplu, in sirul pMins din tempoul inconsecvent-
variabil (linia din mijloc) din aceeasi fig. 3, putem spune ca toti
pasii, exceptandu-l pe primul (luat ca model, ntrucat pe
aceasta linie nu avem si o referinta a constantei tm), variaza in
raport cu primul pMins, care are calitatea de pas generic. Doar
acolo unde o succesiune de minimum trei pMins comporta o
constanta de profil, acestia se pot grupa si ca Tcp (respectiv
Tcp 3-5/accelerare si 5-7/incetinire). Prin urmare, exclusiv Lgp
ramane doar pMins 2, a carui variere (faia de pMins 1) nu se
concateneaza unui profil agogic constant.

Din toate cele prezentate referitor la Mins, Tntelegem ca
acesta reprezinta in fond actiunea efectiv interpretativa (de
conduitd) in raport cu un concept, schema de compozitie,
proiect sonor configurat in/ca partitura sau un dat spre auditie.
Desigur, dupa natura fiecareia dintre aceste ipostaze ale operei
muzicale, C-Mins va arata altfel. Ceea ce este insa propriu
Mins in oricare dintre ipostaze, consta in urmatoarele:

e reprezinta subiectul interpretativ intr-un act de
expresivizare;

e se releva exclusiv prin actualitatea faptului sau, de aici-
acum;

e se adecveaza expresiv (interpretativ) unui precedent formal,
fie prin conformare, fie prin abatere;

e reperele fundamentale ale adecvarii Mins sunt identificate
pe coordonatele de energie si timp, ca ipostaze sau faze ale
transformarilor modului (energiei) Mins, intr-un ciclu de

celalalt, ca semn ori ca semnificant), ci de caracter initiatic-contemplativ, al carui subiect
devenitor este tocmai cel care ajunge sa (se) poata asculta (distinge, contura) din
auditie, ca din (pe) sine insusi.
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doua profiluri de tranzit complementare, bornat de/prin
alternanta intre stadiile de energie: prim-ultim, al energiei
(E) in deplinatate, potential-instrumentale sau obiective;
secund-intermediar, al energiei scazut-devenite ca timp (T),
manifest-intonationale (expresiv-personale) sau subiective.
e intrucat Mins se particularizeaza interpretativ mai ales in
raport cu timpul (ca stadiu energial secund), fiecare dintre
cele trei aspecte de conduita Fps-Mins in parcursul dpc (pe
care tocmai le-am comentat ceva mai sus), confera o alta
perspectiva de expresivizare a timpului Fmz interpretate:

P+ Tactul (Tcp), ca ton de pasire, intr-un aspect de
armocronie in temporizare (stare / constanta tempica);

» Densitatea (Dsp), ca pondere a pasului, aspectand o
timbrocronie in accentuare (grupare [/ dinamizare
timpica);

» Lungimea (Lgp), ca intindere de pas-anume, profiland o
melocronie in secventializare (formulare / imperechere
ritmica).

Din perspectiva constantei marimii pasului ca Tcp, respectiv
a tempoului de instrumentare in parcurs, C-Mins o analogam
variatiei de entropie. Am considerat astfel, analog transferului
caldurii, doua coordonate de adecvare Mins in-parcurs (fapt):

I. stare timpo-tempicd sau de tempo - ca energie Mins
distribuita intr-un interval de timp (div) sau tactata linear
(pulsatéd pe o L-dpc) — determinand calitatea expresiei de
continuitate a U-Fmz, in armocronie cu forma L-dpc;

II. initiere form-energeticd sau de impulsionalitate — ca
articulare Mins focalizata intr-un eveniment de timp (dev)
sau accentuata punctual (densificatd pe un Lgp) -
determinand calitatea  expresiei de durabilitate
(sustenabilitate temporala) a Fmz-dpc, in timbrocronie cu
modul S-dpc.

Operam analogia pe schema de mai jos, in a carei
formulare Tnlocuim apoi termenii:

» Entropia masoara calitatea de depozitare a energiei.
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Variatia de Energie daté sub formé& de calduréa
ENTROPIE Temperatura la care are loc transferul

» Tempoul exprima adecvarea starii Mins in-parcursul Fmz.
Variatia de Miscare data sub forma de Tact timpo-metric

TEMPO Gradul tempic (frecventa Ttm)
prin care se petrece adecvarea

=> Intr-un interval (moment) de timp determinat linear (pe L-
dpc), tempoul (numarul Tcp) tinde sa varieze invers-
proportional cu numarul tm. Prin urmare, Ttm se adecveaza
prin rarire sau prin grabire, daca nr. tm creste, respectiv scade
(odatd cu micsorarea sau marirea duratei tm). Practic este
vorba de un transfer spontan al Ttm-Mins pe un alt nivel/grad
de tempo, ducéndu-se in sens invers celui spre care variaza
nivelul pulsatiei tm. Cu alte cuvinte, o piesa muzicala lenta (de
grad Ttm scazut) va prezenta numeroase durate pe niveluri
divizionare mari (grad de pulsatie-tm ridicat), pe cand intr-o
piesa de tempo repede vom intalni mai des durate cumulative,
ori de niveluri divizionare mici.

Deducem de aici si cel de-al doilea aspect de variatie,
referit intensitatii, prin aceea ca, odata cu cresterea marimii
temporale (duratei) si/sau a masei sonore (densitatii), si
intensitatea sustinerii ori impulsului Mins vor trebui sa se
adecveze corespunzator, variind consensual modului de variere
formala. Pe acelasi model schematic (al variatiei de entropie),
vom avea urmatoarea formulare:

» Intensitatea masoara expresia de initiere/sustinere Mins in
modul parcursului Fmz-dpc.

Variatia de Dinamizare data ca Impuls / pondere Dsp

INTENSITATE Gradul densitatii articulatiilor formale
sau masa sonoréa cdreia i se atribuie

=> Intr-un eveniment (clipa) de timp determinat punctual (pe S-
dpc), intensitatea (greutatea/accentul Dsp) tinde sa varieze
direct-proportional cu volumul evenimentelor/masa sonora,
relevandu-se ca amplitudine Mins, prin accentuare si/sau
diminuare.
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Toatd aceasta complexa perspectivizare a Mins, despre
care am incercat sa vorbim in textul de fata, isi afla utilitatea
atunci cand suntem implicati efectiv intr-un act muzical, fie ca
prim-interprefi — compozitori ai unui proiect de configurare
sonora livrabil grafic, cal/prin partitura -, fie ca interpreti secunzi
— producéatori-executanti ai sonoritatii unei lucrari muzicale
preformate 1n partitura compozitorului-, fie, ntr-un stadiu
interpretativ  tertiar, ca naratori verbali (critici, analisti,
comentatori, prezentatori) intr-un fapt calauzitor de initiere in
perspectiva sensului gandirii muzicale ce ni se destainuie ca
opera, determinafi prin aceasta, si odata cu propria noastra
prezenta-participativa, in propria devenire - dintr-un oarecare-
auditor (posibil-martor), in acel anume-chemat intru revelatia
ascultarii (ca cert-marturisitor).

Daca, in fizica: entropia este o marime de stare care, in
mod spontan, tinde (ca transfer termic) in omogenizarea cu un
mediu; prin analogie, Tn muzica: expresivitatea este o trasatura
de caracter care, in mod intentional, temporizeazé (ca Mins) in
adecvarea (coerenta) cu o Fmz. Astfel, pe plan muzical, variatia
dezechilibru—echilibru, se aspecteaza ca temporizare
expresiva, din diferite perspective modal-interpretative:
disonanta—consonanta (armonic); sensibild—tonicd (melodic);
aperiodic—periodic (ritmic); tensiune—relaxare (emotional);
sunet—tacere (instrumental); asimetric-simetric (figurativ);
discontinuu—continuu (conceptual); inceput—sfargit (narativ);
alterat—pur (ideatic) etc.

Circularitate - linearitate

Citit ca moment compus dintr-un sir evenimente, timpul
apare linear. Odata ce un segment sau altul se repeta, forma
timpului onduleaza intr-un aspect de circularitate, al carui stadiu
ultim este punctualitatea. Circularitatea este deci o expresie de
ordine sugerand reversibilitatea timpului prin repetare sau
consecventa formala. Altfel, reversibilitatea fizic-sonora ramane
doar un concept fantezist. Nici recurenta evenimentelor si nici
repetarea de orice fel nu pot certifica reversibilitatea, intrucét,
oricat de elastic, timpul curge exclusiv inh sensul entropiei,
corespondent unei sonoritati natural dezinente, dedurandu-se
in tacere (dupa cum s-a aratat si in fig. 1).
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Totusi, raportat aspectelor form-temporale de
infasurare/desfasurare, Mins comporta o expresie de
continuitate prin discursivitate, aceasta din urma {indnd de
natura gandirii asociata limbajului. Prin urmare, continuitatea
tine de intentionalitate (constiinta Mins), iar discursivitatea, de
modul gandirii (corespondent instrumentarii Mins), inclusiv
muzicale. Din perspectiva modului Mins deci, Fmz este o
discursivitate orientata intr-un interval de continuitate, respectiv
o desfagurare temporala orientata narativ, intre doua pozititi
funcitii (dev) pe care le numim de-inceput sau incipit (In) si de-
sfarsit sau finalis (Fn). In parcursul intervalic pe care-l acopera,
narativitatea se situeaza intr-un timp initiat in ascendent si
finalizat in descendent. Rezulta de aici posibilitatea elasticizarii
timpului, oricare segment (sgm) dintr-un sir Sdpc putand fi sau
nu repetat (juxtapus ori dihotomic). Exemplificam teoretic un
dpc compus prin sirul A-B-C-A-B-D-E-B-B-F-A-A-A-C-G-F-C, in
care toate sgm evenimentiale sunt notate cu litere diferite,
marcénd totodatd sgm A, C si ca functii narative (In, respectiv
Fn). Se succed in total 17 segmente, (a caror duratda nu ne
intereseaza), din care evenimentiale in ansamblu sunt doar 7.
Dintre acestea, numai 4 se repeta: A, B, C, F. Mai observam si
ca repetarile difera in doua moduri: fie juxtapus, in succesiuni
elementare: (2B; 3A), fie dihotomic (intercalate de alte
segmente), in alcaturi simple sau compuse (din perechi de sgm
diferite). Pe criteriul repetarilor dihotomice Sdpc se poate
formula in mai multe variante, dupa sgm sau perechea sgm
luate ca referinta:

1./A = A-b-c- A-b-d-e-2b-f- 3A-c-g-f-c g_eneric: ) ABCDEFG
2./B = a-B-C- a-B-d-e-2B-f- 32-C-g-F-C  /ims oy 480 ks
3./C = a-b-C-a-b-d-e-2b-f- 3a-C-g-f-C S; :gcd_e
4./F = a-b-c-a-b-d-e-2b-F- 3a-c-g-F-c 3 B
5./AB= AB-c-AB-d-e-2B-f-3A-c-g-f-c % -
6./ABC=ABC-AB-d-e-2B-f-3A-C-g-f-C s A_

r.7 A C-------
Redispunem Sdpc 6 pe r8 e
coordonata interpretativa - —
de adancime, inh rima cu
perechea-model ABC (fig.4): Fig. 4
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Din dispunerea de mai sus observam ca Sdpc pulseaza
formal in 9 rime. Majoritatea dintre ele sunt de asemanare, pe
succesiunea R5-6 avand si o rima de identitate. In parcursul
Sdpc rimele comporta o expresie de intensie 1n
consecventialitate, prin succesiunea unor sgm asemanatoare in
raport cu modelul de referinta (consecvente tematic).

Sgm Sdpc care nu fac parte din perechea-model ABC le
consideram ca extensii in/de inconsecventialitate, chiar si
atunci cand, in cadrul unei rime anume (ca in R8), nu se
regaseste nici un termen al acestei perechi. lesind din rima prin
inconsecventa, toate sgm diferind de cele cuprinse in perechea
de referinta, aspecteaza Sdpc pe coordonata de suprafats®.

Compusul ternar al perechii-model I-am delimitat pe doua
considerente: a. dupa primul sgm care se repeta de la inceputul
sirului (ABC-AB...-AC...); b. in raport cu poztiile narative (In/Fn)
ale acestora - in In aflandu-se perechea ABC, iar in Fn doar
sgm C. De-a lungul Sdpc observam ca in rima cu R1, totalizand
compusul unitati ABC nu se mai aflam o alta, Tn cadrul
celorlalte rime lipsind mereu unul sau chiar doi termeni,
comparativ cu perechea-model. Astfel, perechea ABC o0 mai
regasim doar prin compunere ciclic-secventiala, din doua etape
- Etp | = R2-R3-4 (referita AB); Etp Il = R5-6—R7-9 (referita AC)
— ceea ce confera formei Sdpc un caracter dinamic.

Elementul cu cea mai mare valenta de stabilitate formala
(prin numarul repetarilor) este sgm A, care apare in cinci rime,
grupabile in doua mari secvente dihotomice: R1-2; R5-7. li
urmeaza sgm B, constitutiv in patru rime juxtapuse: R1-4. In
fine, sgm C, desi revine doar in trei rime dihotomice (R1, 7, 9),
compenseaza in importanta prin faptul ca se regaseste si in Fn.
Deci, referit ABC, Sdpc se dinamizeaza prin repetare partiala,
cumulata uneori si cu extensii figurative.

! Suprafata este coordonata interpretativ-teoretica de caracterizare a dinamicii Fmz sub
aspectul instabilitatii, prin neasemanarea unor sgm succesive. Figurativ-analitic, sgm
diferind pe un nivel sau rima (din adancime) se insira orizontal spre dreapta, in rand cu
nivelul respectiv, ca extensii (dilatari) deformand coloana adancimii prin abatare de la
rima, ori ca momente de suspendare (intervalizare) pe consecventialitatea unei
coloane. Aceste obiecte-eveniment pot avea si ele proprile adancimi (rime),
interpretabile ca ponderi de inconsecventa, amplificand expresia de disontinuitate ntr-
un parcurs formal.

73

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 /2013

Daca luam in calcul si numarul rimelor, cu fiecare etapa de
intensie R1 se si amplifica, cu o secventa de trei rime in prima
etapa, iar apoi cu inca cinci rime. Asadar, ca numar de
articulatii segmentiale avem: R1/Model = 3 sgm; Etp | = 7 sgm
distribuite in trei rime, din (4+1+2) sgm; Etp Il = 7 sgm
distribuite Tn patru rime, din (1+1+3+1+1) sgm.

Narativ, modelul ABC rimat prin AB are o expresie de
deschidere - dezvoltata prin B(-d-e)/R2-4 si accentuatda maxim
prin sgm f/R4 -, prin rimarea cu AC comportand un profil
fnchizator, finalizat punctual pe sgm C/R9.

Tot din perspectiva narativitatii Sdpc mai putem interpreta si
cu privire la un fel de ,joc” intre expresiile temporale de trecut si
viitor, nuantand printr-o serie de secvente ale modului prezent
din intervalul actualitati Mins in-parcurs, narativizata fintre
pozitile de incipit - ca dat-tematic, propus spre-miscare -, Si
finalis - ca luat-distematic, retras dinspre-miscare.

Astfel, din viitorul indepartat (R9) - ca prezent ultim, odata
cu finalitatea actualitatii Sdpc configurate -, survine anticipativ
sgm C, de doua ori (in R1 si R7). Imediat anterior Ilui C
(apartindnd perechii-model ABC/R1), nuanteaza din viitorul
apropiat (R3-4), trecand si prin secventa secunda a prezentului
(R2), sgm B, care se imprima memoriei de cateva ori la rand
(R1-4) - chiar mai pertinent decat sgm A (repetat de doar doua
ori in succesiunea acelorasi rime). In schimb, dupa o absenta
de doua rime (R3-4), sgm A se rememoreaza pertinent, dinspre
un trecut mediu (R5-6), pe parcursul a trei repetari
conseventiale prin stricta juxtapunere (neintercalate nici macar
de segmente ale perechii-model).

Desi nu face parte din compusul perechii originare, sgm f
apare si el de doua ori, prima oara ca eveniment (extensiv R4),
iar a doua oara, ca palida amintire sau umbra (extensiv unei
pseudorime / R8), provenind dintr-un frecut indepartat (de peste
trei rime).

Privitor la sgm nonrepetitive (d-e, g), ele raman exclusiv
evenimentiale, ca extensii ale rimelor in care apar. Toate cele
patru sgm (d, e, f, g) le interpretam ca figuri de rotatii axial-
vertical-aperiodice ale Sdpc vazut pe suprafatd. Raportat formei

74

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 /2013

Sdpc 6 ele apar ca momente de dihotomie, accentuénd
expresia de inconsecventa prin disontinuitate in variabila sirului.

In concluzie (fig. 5), instrumentand Sdpc 6 pe adancime-
suprafatd Mins se adecveaza simultan prin doua moduri de
dinamizare a perechii-model ABC:

B prin rdsucire axial-orizontald, relativ consecventialitatii
ciclurilor din Etp I-ll, corelate unor nuante de distanta
(apropiat, mediu, indepdrtat) ale expresiilor de trecut si viitor
in raport cu stadiile modului prezent;

» prin rotatie axial-verticald, corespondent sgm aspectand
inconsecvent-discontinuu un prezent tetrafigurativ (d-e, f, g).

Fig. 5
Modelarea dinamic-interpretativa, din perspectiva Mins,
a Sdpc 6 [ ABC - AB-d-e-2B-f- 3A-C-g-f-C |

intervaluf actualitssii Mins in-parey ¢

Extensii in inconsecventialitate
FIGURARE in rotatii vertical-diferite

44 N2 distribuire N .
Fi

pe suprafatd
f g na
‘ - lis
f
pon vy
ORIGINE & viitor apropiat & viitor indepdrtat
= trec. apropiat - trecut mediu - trec. indepdrtat
R1 R2 R3-4 R5-6 R7 (R8) R9
Model - TEMA
unitate de referintd Etapal Etapa ll
{fixitate)

Intensii in consecventialitate - ETAPIZARE in cicluri orizontal-asemdndtoare
Mod — NARATIUNE / variabila de continuitate {mobilitate)
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ESEURI

Logica Lumilor Posibile

(XV)
— digresiune —

Nicolae Brandus
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Motto 1: ,(...) Matematicienii cred ca
Dumnezeu este matematician si ca Universul
este structurat dupa ecuatii matematice. (...)
Godel a aratat in 1934 ca nu exista nicio
procedura generala care sa demonstreze
coerenta matematicii. (...) Exista afirmatii
adevarate dar nedemonstrabile in cadrul
sistemului (...). Aceasta descoperire a avut
consecinte enorme, evidentiind o subtilitate a
Universului (...).”

Motto 2: ,(...) Cum poate un ansamblu
de atomi fara viata sa formeze un sistem viu?
Raspunsul este existenta legilor de
complexitate. (...) Toate sistemele se
organizeaza spontan, astfel incat formeaza
mereu structuri din ce in ce mai complexe,
supuse legilor fizice exprimate prin ecuatii
matematice. Aceasta complicare incredibila nu
rezultd din activitatea vreunei forte vitale, ci din
organizarea spontand a materiei. Viata este o
structura complexa de informatii, toate
activitatile implica procesare de informatii (...).”
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Motto 3: ,(...) Emotiile si constiinta sunt
mecanisme care se nasc pornind de la un
anumit grad de complexitate a inteligentei.”

Motto 4: ,(...) Viata se descrie pe doua
planuri: cel reductionist (atomi, molecule,
celule, toatd mecanica vietii) si cel semantic
(viata ca structuré de informatii care se afla in
miscare cu un scop in care intregul nici macar
nu este constient de functionarea partilor
constituente (...). Este posibila o analiza
semantica a Universului? (...) software-ul
programat in hardware-ul Cosmosului? Ce este
Universul? Nu ar trebui sa-i intelegem poezia,
sa-i ascultam muzica?”

Motto 5: ,Universul se misca datorita
dinamicii contrariilor. Teoremele
incompletitudinii plus principiul incertitudinii au
demonstrat ca in esenta sa Realul este
inaccesibil. Muzica Universului oscileaza in
ritmul legilor fizicii, iar formula matematica ce
organizeaza acest ritm cosmic provine din
Teoria haosului.”

Motto 6: "Haosul este sincron. Desi
pare ,haotic”, in realitate are un comportament
determinist. Desi sincron, comportamentul sau
nu se repetd niciodata: este determinist, dat
indeterminabil  (...), datorita complexitatii
Realului. Universul este inexprimabil in
plenitudinea sa din cauza subtilitatii conceperii
sale (...): o enigma gigantica (...)”

Motto 7: ,— (...) toate acestea ca sa
demonstrezi ce?”

,—(...) ca sa demonstrez ca nu suntem
altceva decat niste calculatoare foarte
sofisticate (...)".

, — Calculatoarele vor ajun ge sa aiba
suflet?”

, — Din céte stiu eu, nu.”
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, —Deci nici noi , care suntem
calculatoare mai sofisticate. Constiinta noastra,
emotiile noastre, tot ce simtim este rezultatul
structurii noastre sofisticate. Sufletul (...) nu
este decat o inventie, o iluzie minunata creata
din dorinta noastra arzatoare de a fugi de
inevitabilul mortii (...)"

[sublinierile ne apartin]

*

Ideile de mai sus circula sub diferite forme in lumea
stiintifica. Le-am extras din cartea citata ca puncte de reper in
dezvoltarile noastre ulterioare din ciclul Logica Lumilor Posibile.

Ne vom opri in cele ce urmeaza asupra parametrului D
definit in Logica | - XIV ca prezentad - absentad a persoanei in
fenomenul muzical: cu incursiuni in cateva din zonele de
interes care definesc insertia si pozitia activa a actantilor in
rostirea operei muzicale. De acest demers se leaga direct
capacitatea cultural-artistica a celor in cauza, asociata unor
rigori ce transcend aspectul estetic al formarii discursului
artistic, implicand decisiv, in aceeasi masura, alte zone de
profunzime gravate in personalitatea interpretilor.

Am sustinut intotdeauna faptul ca muzica, dintre toate
alte domenii supuse cercetarii, este cea mai apta a fi abordata
pluri-, inter- si (mai ales) trans-disciplinar. Si aceasta datorita
accesului nemijlocit prin sunet (in sens generic) la zone indefinit
reale si active in elaborarea unui discurs, neomogen in esenta,
in care se intrepatrund complex energii formative de diferite
ordini. Fluxul comunicarii muzicale este o infinita pendulare
intre straturi formative cu accente si detente in si intre ele,
constituind un anume tip de comunicare original, incarcat de
energie vitala. Un univers prolix, multifunctional, in care se
impune vointa creatoare stilizata, crescuta in libertate

In sensul unei reasezari a practicii interpretative, si
anume, al unui raport redefinit intre text si ,rostire”, ne vom
imagina un punct de plecare de tip relativist in ce priveste
enuntul muzical. Ne-am situa, ca atare, ca actanti in discursul
muzical intr-o altd zona formativa in care elementul de baza al

! Jose Rodrigues Los Santos, Formula lui Dumnezeu, Ed. Paralela 45,
Bucuresti, 2009, pp. 93-102, pp. 320-330, pp. 414-420 s.c.l.
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enuntului sa fie nu sunetul (sau orice parametru — punct spatial
ce-l defineste), ci relatia dintre in structura oricaruia dintre
spatiile acustice studiate anterior, si anume intervalul. Nu
obiectul, ci raportul dintre elementele (spatio-temporale) ce-l
compun. Ar fi contextul in care vointa formativa ar urma sa se
aplice ab initio, nemijlocit, conform unei practici astfel (deci
altfel) orientate.

Ne putem da seama ca instituirea unei astfel de culturi
interpretative ar duce la o constientd si fundamentala
reevaluare a gandirii despre enuntul muzical si despre
comportamentul in lectura; o reevaluare care in fizica secolului
trecut s-a produs cu toate urmarile spectaculoase in gandire si
cunoastere, generand o alta viziune despre Realitate.

In ce priveste practica artistica, in cazul nostru,
muzicala, se asteapta o revizuire fundamentala a conceptelor
de baza spre a fi integrate intr-o noua viziune asupra rostului,
sensului si compozitiei gestului (artistic), apt a comunica o alta,
fundamental altd viziune asupra aceleiasi cuprinzatoare
Realitati (in sunet), la indemana tuturor.

Trecerea de la nivelul dat, in uz, al Realitatii (gestului
muzical) la cel urmand a fi instituit conform Logicii la care ne
referim, urmeaza a se produce in urma unei super-reflectii
interioare,  super-constientizari a _ enuntului in  toate
componentele sale fenomenologice. In ultima instanta, toate
converg spre aceeasi validare estetica a expresiei artistice,
activand zone superioare de configurare a limbajului
(discursului muzical). In esenta, acelasi demers existential de
cautare (si gasire) a Cuvantului. Eventual a T&cerii (absolute)...

Voi continua Tn aceasta ordine de idei in urmatoarea
interventie din ,serialul” Logicii Lumilor Posibile, prezentarea si
discutarea celei de a treia_parti a ciclului PHTORA si anume
lucrarea Cantus Firmus. Inclin sa cred ca a trecut timpul
abordarii filosofiei si a teoriei cunoasterii strict ih mediile
academice: este un drept al fiecaruia sa inteleaga si sa se faca
inteles, independent de unde provine si unde se afla: si cu atat
mai mult in Agora, asuméandu-si in deplinad virtute functia
socratica a dialogului neintrerupt.
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ISTORIOGRAFIE

OPERA COMPONISTICA A LUI
PAUL CONSTANTINESCU
CATALOG CRONOLOGIC (1)

Sanda Hirlav Maistorovici

LEGENDA

a. Titluri scrise cu negru: lucrari mentionate in bibliografia
compozitorului, ale caror manuscrise au fost gasite si cercetate.

b. Titluri scrise cu albastru: lucrari mentionate in
bibliografia compozitorului, ale caror manuscrise nu au fost
gasite inca.

c. Titluri scrise cu verde: lucrari nementionate in
bibliografia compozitorului, ale caror manuscrise au fost
identificate in cursul cercetarilor noastre.

d. Informatii scrise cu rosu: informatii care trebuiesc
verificate.

e. Titluri scrise cu mov: lucrari neterminate

LISTA ABREVIERILOR

V. T. = VASILE TOMESCU: Paul Constantinescu, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1967

M. P. — MIHAI POPESCU: Repertoriul general al creatiei muzicale
roménegti. Vol. I. Muzica simfonica, muzica concertantd, muzica
vocal-simfonicd, muzica de operd, operetd, balet, muzica de
fanfara, Editura Muzicala, Bucuresti, 1979

S. I. — STELIAN IONASCU: Paul Constantinescu si muzica psaltica,
Editura Institutului Biblic si de Misiune al BOR, Bucuresti, 2005
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INDICATIVELE DISCURILOR ELECTRECORD

Prima litera, E = initiala Casei de Discuri Electrecord

A doua litera, C = indica genul de muzica, respectiv muzica simfonica,
de camera, opera, opereta.

A doua litera, X = indica genul de muzica corala, versuri, teatru.

A treia litera, indica diametrul discului: C-=17cm. D—-25cm. E-30 cm.

CATALOG CRONOLOGIC

Partea a ll-a
20. 3
TITLUL LUCRARII: Doua céantece pe versuri de Dimitrie Ciurezu
Cantec
Gargarita

DURATA APROXIMATIVA: 5 minute

ANUL TERMINARII: 1935

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 544.

F. Sp. 2730

F. Sp. 2731

DESCRIERE:

F. Sp. 544: Manuscris Tn cerneala neagra pentru voce si pian: Cantec
contine 4 pagini. La sfargit: semnatura, P. Constantinescu si data:
1935; Gaérgdrita contine 4 pagini. La sfarsit: semnatura, P.
Constantinescu si data: 22 sept. 935. La aceeasi cota mai exista inca
un manuscris de 5 pagini pentru voce si pian, in cerneald neagra al
cantecului Gargarita, semnat si datat identic: P. Constantinescu. 22
sept. 935.

F. Sp. 2730: Gérgarita, manuscris Tn creion cu stersaturi, adaugiri, 6
pagini, pentru voce si pian, semnat si datat la sfarsit: Paul
Constantinescu, 22 sept. 1935.

F. Sp. 2731: Cantec, manuscris Tn creion, cu stersaturi, adaugiri cu
creion rosu si cerneala neagra. La sfarsit, semnat si datat cu creion
rosu: Paul Constantinescu, 1935.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrdri muzicale, p. 3;

Paul Constantinescu: De curdnd am terminat doud céntece dupa
Ciurezu: Cantec si Gargarita...";

..... Compozitorul Paul Constantinescu ne vorbeste depre cariera sa pana la
‘0 noapte furtunoasa”, interviu din ,Rampa”, an 18, nr 5326, 14 oct 1935,
reluat in volumul Paul Constantinescu — Despre ,poezia” muzicii, Argument,
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V.T.; M.P,; S.I.

TIPARITA: in volumul: Paul Constantinescu, Cantece, ESPLA 1957
INREGISTRATA: CD UNMB Cantec - Emilia Petrescu; Gérgdrita -
Magda lanculescu

DISTINCTII:

FORMATIA: voce, pian

PRIMA AUDITIE: Céntec in primul concert al Asociatiei pentru Muzica
Noua, finfiintata de Mihail Jora la 30 oct. 1936 (Interpret: C-tin
Stroescu).

ISTORIC:

OBSERVATII:

20 a.
TITLUL LUCRARII: Doud cantece pe versuri de Dimitrie Ciurezu
pentru voce si orchestra

Céntec

Gargarita
ANUL TERMINARII: 1937
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 499
DESCRIERE:
F. sp. 499: Manuscris in cerneala neagra. Pe pagina de garda:
Céantec. Gargarita. (D. Ciurezu). Voce si orchestra. Jos, dreapta,
semnat, datat 1937.
Cantec (8 pagini), semnat si datat 1937.
Gargarita (17 pagini), semnat si datat 1937.
Exista si stimele pentru voce, 4 buc. vioara |, 3 buc. vioara a ll-a, 2
buc. viola, 3 buc. violoncel, 2 buc. contrabass, 1 fl. piccolo, 1 oboi, 1
clarinet Do, 1 fagot, trianglu si tamburina, toate semnate Paul
Constantinescu.
CINE O MENTIONEAZA: nu este semnalat& aceasta versiune
TIPARITA: inedit&
INREGISTRATA:
DISTINCTII:
FORMATIA: voce, 4 viori |, 3 viori a ll-a, 2 viola, 3 violoncele, 2
contrabas, fl. picc., oboi, fagot, baterie.
PRIMA AUDITIE:
ISTORIC:
OBSERVATII:

notd asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-
Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 24.
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21.

TITLUL LUCRARII: Legenda Mandstirii Arges (Mesterul Manole)
Versuri de M(arin) lorda

DURATA APROXIMATIVA:

ANUL TERMINARII: 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2686

DESCRIERE: manuscris in cerneala, semnat, datat, 4 pagini. Contine
3 coruri: Corul copiilor, Corul preotilor, Corul de jale al zidarilor.
CINE O MENTIONEAZA: Paul Constantinescu: Deocamdatd m-ar
tenta sa lucrez pentru scena o legenda populara, poate a Mesterului
Manole...!

TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: cor

PRIMA AUDITIE

ISTORIC:

OBSERVATII: Este un manuscris necunoscut. V.T. vorbeste despre
el, dar nu aprofundeaza. (Vezi Foto nr. 10, 11, 12, 13)

Foto nr. 10

! Compozitorul Paul Constantinescu ne vorbeste depre cariera sa pana la ,,0
noapte furtunoasa”, interviu din ,Rampa”, an 18, nr 5326, 14 oct 1935, reluat
in volumul Paul Constantinescu — Despre ,poezia” muzicii, Argument, nota
asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-
Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 24.
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Foto nr. 11
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Foto nr. 13

At (1) C«h&f&i—w
Ih?w’ = 5) ‘PLU %"1/ LPI}
et */“_“;
ﬂaﬁW@Li £E: ¢ uuzu mxhp i
2 (gl
g‘:iuhp_\ﬂJ“T"""J
!
i EERE==r 4,1 7, |
gﬂn‘——] ‘]’{ﬂrjl (x l'"T"T 3 E%MLDI I
[ F

.’H‘.}Tlrxr\"h &."I S
v E.‘-u---wﬁ-&aflb_...._ﬁ.kf ‘l"\ -J< ﬂ]("h“ ¢

a Sh dms

22.

TITLUL LUCRARII: Chef la Hanul lui Manuc. Sceneta

ANUL TERMINARII: 19. 1.1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. sp. 487

DESCRIERE: manuscris in cerneala neagra; semnat si datat Paul
Constantinescu, 19 | 1936; contine diverse indicatii literare: la p. 2,
Cortina (cheful e n toi); la p. 5, texul cantecului Lautarul (Unde-auz
cucul in luncd / ma-ndemneaza to’ spre duca / Cucul, of, of / Cucul
canta sus pe nuc / Si ma-n-deamna sa ma duc. Paul Constantinescu
indica si sursa: Melodie de Anton Pann ,Spitalul amorului”; la p. 8
Inamorata; |a p. 10, Intrarea tiganilor; la p. 14, Dans grotesc (Melodie
culeasa de Fira ,Nunta in judetul Valcea”; la p. 15, Dans final.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscrls al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 21, pozitia 27; V. T

! vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967,
p. 210: Un pitoresc gest (de apreciere) il reprezinta acordarea de cétre
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TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

DISTINCTII: Premiul de Muzica pe anul 1937 in valoare de 5000 de
Lei, conferit de Divanul Mesterilor gi Carturarilor de la Hanu’Ancutei
prin diploma din 23 iunie 1937 semnata de secretarul general al
Asociatiei, Pastorel Teodoreanu

FORMATIA: cl. Mib, cl. Sib, trp. Sib, trb., bat., pian., 3 voline, c-bass.
PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

OBSERVATII:

23.

TITLUL LUCRARII: Rapsodia | pe teme populare armonizate si
orchestrate de Paul Constantinescu (scrisa pentru Soc. de
Radiodifuziune)*

DURATA APROXIMATIVA:

ANUL TERMINARII: 19367

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: Biblioteca Radio

COTA: 3391

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 20, pozitia 10; V.T.2
DESCRIERE: Manuscris de 58 de pagini, datat pe pagina de garda,
1936. La fiecare sectiune, prin note de subsol, Paul Constantinescu
indica sursa melodiilor folosite. Ex.: 1. Colect. Vulpian, Vol. IV. (Bravi
Romaéni); 2. Joc popular; 3. Col. Vulpian, v. IV (Ca robul ce canta - A.
Pann); 4. Chitaristul roman. Caietul | (pentru tine, Jano); 5. Hora
olteneascd; 6. Chit. Romén, C. | (Inimioara mea; 7. c. Vulpian, v. |
(Baesul de aur; 8. Col. Vulpian, v. | (Crénguletul); 9. Col. Vulpian. v. |
(Dorul meu gsi-al dumitale); 10. col. Vulpian. VI (Balta alba); 11. col
Vulpian (Taragelul); 12. Col. Vulpian, v. | (Doina la Banat); 13.
Romanta: Daca se céntd cu voce, se repetd de doua ori pentru
celelalte doua strofe. (textul respectiv este dat la sfarsitul partiturii, la

divanul mesgterilor si carturarilor de la Hanul Ancutei” a premiului de muzicé
pe anul 1937 (in sedinta din 9 iunie) — secretar general al ciudatei distinctii
find Al. O. Teodoreanu — poate pentru compozitia umoristica ,,Chef la Hanul
lui Manuc” (1936).

! Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.
320-323.

2 Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 20, pozitia 10.

% Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.
320.
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p. 58); 14. Kiriac (La bordei cu crucea-naltd); 15. Cuculet cu pana
sura (Kiriac). Daca se canta cu voce, se repeta de doua ori pentru
celelalte strofe. (vezi la sfarsit), 16. Melodie populard (hai lelito) -
Radiopersonal

TIPARITA: ineditd

INREGISTRATA: Orch. Radio, Alfred Alessandrescu (cu taieturi)*
DISTINCTII:

FORMATIA: fl. picc, 2 fl., 2 ob., 2 cl. La, 2 fg., 2 corni, 2 trp., 2 trb.,
timp., bat., pian, coarde

PRIMA AUDITIE: probabil agsa cum se mentioneaza pe verso-ul
paginii de garda, scris cu creion albastru 1.X.37 si semnat Nottara.’
Cf. Caietul manuscris Lucrdari muzicale, p. 20, pozitia 10, primele
auditii ale lucrarii au fost la Radio, dirijate de Alfred Alessandrescu si
Emanoil Elenescu

ISTORIC:

OBSERVATII: Comand& Radio®

24,

TITLUL LUCRARII: Imnul diminetii

DURATA APROXIMATIVA:

ANUL TERMINARII: 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: Biblioteca Radiodifuziunii
Roméne

DESCRIERE: manuscris in cerneala; 11 pagini, datat la sfarsit, 1936
si semnat

COTA: 027162

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrdri muzicale, p. 20, pozitia 11; V.T.% sl
(descriere si analizé)5

TIPARITA: inedita

L Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 20, pozitia 10.
2 volumul Simfonicele Radiodifuziunii Romane, Editura ,Casa Radio”, Buc.
1999 de Octavian Lazar Cosma nu mentioneaza prima auditie a lucrarii, desi
Vasile Tomescu afirma ca primele prezentari ale Rapsodiei | au fost dirijate
chiar din 1936 de Alfred Alessandrescu si Emanoil Elenescu. (p. 320).
Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 20, pozitia 10.
4 Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967,
. 209.
ESteIian lonascu, Paul Constantinescu si muzica psaltica, Editura Institutului
Biblic si de Misiune al BOR, Bucuresti, 2005, vezi analiza lucrarii la p. 325-
329.
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INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: cor mixt si orchestra: 3 fl., 2 ob., 2 cl. sib, 2 fg., 4 corni, 3
trp., 3 trb., tuba, timp., 2 harpa, cel., coarde.

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

OBSERVATII: comand4 radio*

25.

TITLUL LUCRARII: Cristos a inviat

DURATA APROXIMATIVA:

ANUL TERMINARII: 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: aparut in revista ,Gazeta
cartilor’, 15 si 29 februarie 1936, p. 1, impreuna cu articolul Muzica
roméneasca (vezi Foto nr. 14)

COTA:

CINE O MENTIONEAZA: S. I., p. 99 (descriere si analiza)

TIPARITA: aparut in revista ,,Gazeta Cartilor’, 15 si 29 februarie
1936, p. 1 impreuna cu articolul Muzica roméneascéa
INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: cor pe 3 voci egale

PRIMA AUDITIE

ISTORIC:

OBSERVATII:

! Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 20, pozitia 11.
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26.
TITLUL LUCRARII: Liturghia in stil psaltic

Doamne miluieste

Sfinte Dumnezeule

Cheruvic

Ca pre Impératul

Raspunsurile Mari

Pre Tine

Axion

Chinonic

Psalm
DURATA APROXIMATIVA: 26 de minute
ANUL TERMINARII: 27 octombrie 1935 — 3 februarie 1936
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
COTA: F. Sp. 2700
F.Sp.2703
DESCRIERE:
F. Sp. 2700: manuscris Tn creion, contindnd schite. Pe pagina de
garda: Liturghie in stil psaltic pentru cor mixt. Paul Constantinescu
1936. Contine: 1. Doamne miluieste (basso ostinato). Papadic.
Andantino tranquillo. 3 pagini. La sfarsitul paginii 3, pe diagonala,
semnatura si data: 27 Xl 935. 2. Sfant Dumnezeul. Stihiaric. 1
pagina. 3. Cheruvic. Papadic. 10 pagini. La sfarsitul paginii 10, pe
diagonala, existd o noua semnaturd si data: Paul Constantinescu. 2
aug 1935.
F. Sp. 2703: manuscris in creion care cuprinde: 1. Ca pre Impératul
sa-1 primim. Stihiaric (Moderato pomposo), 4 pagini, semnat si datat
Wiena, 18 IV 934; 2. Raspunsurile Stihiaric (Moderato), 6 pagini de
manuscris semnat si datat 23 |1 936; 3. Pre tine. Papadic (Tranquillo)
(p- 7-9), semnat si datat 30 | 936; Axion (Allegro). (2 pagini) datat 3 |
1934; Psalm 39 verset 13-14 in traducerea lui Vasile Radu si Gala
Galaction; Motet. Intoarce privirea Ta; Aliluia. La pagina 9, Paul
Constantinescu a scris Sfarsit si lui Dumnezeu lauda, 3 11 936. Paul
Constantinescu
CINE O MENTIONEAZA:
Paul Constantinescu’: ,,...voi termina Liturghia Tn stil psaltic pentru cor
mixt”;

! Paul Constantinescu, Interviu aparut in ,Rampa”, an 18 nr. 5326, 14 oct.
1935, p. 6. Publicat in volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia” muzicii,
Argument, nota asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda
Hirlav-Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p. 24.
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Lucrare mentionata in Caietul manuscris al lui Paul Constantinescu,
Lucréari muzicale, p. 3;

V.T.; S.I.

TIPARITA: Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe
Roméane, 1983

INREGISTRATA: Corul Radio; Dirijor: Aurel Grigoras. Solisti:
Paraschiv Florian si Vasile Schuller. Tnregistrare 1994.

DISTINCTII: Premiul pentru creatie al Patriarhiei Roméane in anul
1938*

FORMATIA: cor mixt

PRIMA AUDITIE: cf. V.T. A Xlll-a auditie a Corului Bisericii Sf.
Vissarion, 23 dec. 1940. Dirijor: Paul Constantinescu; cf. S.l., care da
imaginea programului, in A IX-a auditie de muzica veche religioasa
Sambata 16 aprilie 1938 de la Biserica Sf. Visarion, unde s-au
cantat sub bagheta lui Paul Constantinescu Sfinte Dumnezeule,
Doamne miluieste, Heruvicul: Ca pre Impdratul, Réspunsurile: Mila
pdcii, Sfant, Pre Tine te laudam, Cuvine-se cu adevarat, Chenonicul:
Psalmul 39 - Doamne, asculta rugaciunea mea.?

ISTORIC: Apoi, la Cernauti, sub conducerea lui Liviu Rusu
OBSERVATII: Reiese din datele consemnate de Paul Constantinescu,
la finele fiecarei parti a Liturghiei, ca lucrarea s-a plamadit lent, intre
anii 1931 si 1936. In anul 1931, compozitorul concepe Heruvicul.
Réaspunsurile si Axionul au fost scrise la 3 ianuarie 1934, iar Ca pre
Impératul a fost compus in perioada vieneza, la 18 aprilie 1934 (vezi
foto nr. 15). In 27 decembrie 1935 a dat la iveald Doamne miluieste
si, probabil, Sfinte Dumnezeule, ca in anul urmator, 1936, in 3
ianuarie sa definitiveze Pre tine iar in 3 februarie sa finalizeze
Concertul liturgic, bazat pe psalmul 39.

Foto nr. 15

e
\?\//\/Y‘:{/'M

! paul Constantinescu, Liturghia in stil psaltic, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al BOR, Prefatd de pr. lulian Cérstoiu si Pr. Constantin Dragusin, p.
111.

2 Cf. Caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 3, la rubrica Prima executie, Paul
Constantinescu a notat: executata partial Bis. Visarion.
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27.

TITLUL LUCRARII: Riga Crypto si Lapona Enigel (mic& balada) pe
versuri de lon Barbu,

Versiunea |

ANUL TERMINARII: 13 XI 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2689;

F. Sp. 546 b;

F. Sp. 546.

DESCRIERE:

F. Sp. 2689 este schita in creion pentru voce si pian; la partitura vocii
nu este scris textul. Acest manuscris este identic cu 546, dar are
multe stersaturi, taieturi, adaosuri. Este datat si semnat la sfarsit, la
pagina 18: Paul Constantinescu, 19 aprilie 1936.

F. Sp. 546b pare a fi primul manuscris finit al lucrarii. Este un
manuscris in creion, de 43 de pagini, semnat P. Constantinescu $i
datat 13 XI. 936.

F. Sp. 546 este un manuscris in cerneala, identic cu 546b. Are 41 de
pagini si este semnat la pagina 41, P. Constantinescu si datat 13 XI.
936. Peste textul scris in cerneala, Paul Constantinescu a operat cu
creion modificari ale partiturii, in vederea aparitiei reorchestrarii din
1959. Tot la cota 546 exista 3 exemplare manuscrise ale partiturii
pentru voce si pian, care difera sensibil intre ele.

CINE O MENTIONEAZA:

Paul Constantinescu, Text autobiografic: Tn ultimii doi ani de liceu
devin eu insumi grozav sef de orchestra, unde, din lipsd de material,
m-am vazut nevoit sa orchestrez diferite bucéti la pian. De unde a
decurs ca am invatat ceva instrumentatie; apoi, stiind putind armonie,
pe care deja Tncepusem a o studia cu profesorul de la liceu, putina
instrumentatie gi foarte vagi modele pe care le putusem observa in
studiul partiturilor, proced la marea obraznicie de a scrie muzica. Mai
ntai dezorientat complet, apoi infiripdndu-ma incetul cu incetul, ajung
a scrie un Streichquartet cu program, in care mi se pdre mie ca
tratez ,Melancolia” de Eminescu; apoi adaugadndu-se si ceva slabe
notiuni de psaltica, am scris, asa cum m-am priceput povestea ,Mortii
lui Fulger” pentru orchestra mare, dupa Cosbuc, si alte inceputuri
vagi si incercdri la polifonie muzicald popularéd si bisriceaca. Intr-
acestea am ispravit liceul cu bine, ins& nu cu cine stie ce aureold, m-
am inscris apoi la drept si la conservator, unde sper sa-mi implinesc
cultura muzicala si in al treilea an de studii fiind am mazgalit pana
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acum multa hartie: bucati pentru canto, vioara, pian, un cvintet de
suflatori, un poem pentru soprana, altista si pian pe poezia lui lon
Barbu ,,Riga Crypto si Lapona Enigel”, si o suitd pentru orchestra
in stil popular, apoi un poem pentru patru soli si orchestra mica
pe trei strofe din ,,acatistul sf.-lui Basarabov” de Sandu Tudor, un
streichtrio, un cheruvic gi un chenonic(in formé& de motet) in stil
bisericesc quasi psaltic si alte lucruri de acest soi. Actualmente ma
aflu elev in anul doi de contrapunct autor de compozitii originale pe
teme banale, cu aspiratii tot mai sus’.

Lucrare mentionata in caietul manuscris al lui Paul Constantinescu,
Lucréari muzicale, p. 3; V.T.; M.P.; S.I.

TIPARITA: inedit&

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: soprano solo, alto solo, lector si orchestra mica (fl picc.,
ob., cl., fg., 2 trp., trgl., campanelli, xil., cel., arpa, pian, 6 vioara | , 6
vioara ll, 4 viola, 2 v-celli., 1 c-bass).

PRIMA AUDITIE: 30 ianuarie 1938 (vezi Foto nr. 16)

Foto nr. 16

Perlq,, Bodoc

A\ G,
e
/ B "ok 7"' “',um(

CONCER]’ SIMFONIC
dirijat ¢, d prof
M ihail] JORA

Gegroine Leroux (pionc)
e =

frais au palais...
wwmais chaud aa |
cocur |

Champagne ‘ |

EXCLUSIVITATEA VANZAREI BILETELOR
OFEREI KOMANE. Ln. LIBAARIA
FUNDATHLOR REGALE, SECTIA

fleoncenr: s mnssnuv
VIS AVIS OE 7, TEEF. 33566

! paul Constantinescu, Nu stiu sigur, insd dind crezare..., text autobiografic
de 3 pagini, cota 201, aflat in Fond Breazul din Biblioteca UCMR, datand din
anii 1933-1934. Publicat Tn volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia”
muzicii, Argument, nota asupra editiei, transcrierea textelor, note si
comentarii: Sanda Hirlav-Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p.
195-196.
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27a.

TITLUL LUCRARII: Riga Crypto si Lapona Enigel (mic& balada) pe
versuri de lon Barbu,
Versiunea |, varianta pentru voce si pian

ANUL TERMINARII: 13 XI 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 546.

DESCRIERE:

F.Sp. 546: 3 exemplare manuscrise ale partiturii pentru voce si
pian, care difera sensibil intre ele. Sunt atasate la un manuscris n
cerneald, identic cu 546b care are 41 de pagini si este semnat la
pagina 41, P. Constantinescu si datat 13 XI. 936. Peste textul scris in
cerneald, Paul Constantinescu a operat cu creion modificari ale
partiturii, in vederea aparitiei reorchestrarii din 1959.

CINE O MENTIONEAZA:

Paul Constantinescu, Text autobiografic: Tn ultimii doi ani de liceu
devin eu insumi grozav sef de orchestra, unde, din lipsa de material,
m-am vazut nevoit sa orchestrez diferite bucéti la pian. De unde a
decurs ca am invatat ceva instrumentatie; apoi, stiind putind armonie,
pe care deja incepusem a o studia cu profesorul de la liceu, putina
instrumentatie si foarte vagi modele pe care le putusem observa in
studiul partiturilor, proced la marea obraznicie de a scrie muzica. Mai
ntai dezorientat complet, apoi infiripandu-ma incetul cu incetul, ajung
a scrie un Streichquartet cu program, in care mi se pare mie ca
tratez ,Melancolia” de Eminescu; apoi adaugéndu-se si ceva slabe
notiuni de psaltica, am scris, asa cum m-am priceput povestea ,Mortii
lui Fulger” pentru orchestra mare, dupa Cosbuc, si alte inceputuri
vagi si incercdri la polifonie muzicald popularéd si bisriceaca. Intr-
acestea am ispravit liceul cu bine, ins& nu cu cine stie ce aureold, m-
am inscris apoi la drept si la conservator, unde sper sa-mi implinesc
cultura muzicala si in al treilea an de studii find am mazgalit pana
acum multa hartie: bucati pentru canto, vioara, pian, un cvintet de
suflatori, un poem pentru soprana, altista si pian pe poezia lui lon
Barbu ,,Riga Crypto si Lapona Enigel”, si o suita pentru orchestra
in stil popular, apoi un poem pentru patru soli si orchestra mica
pe trei strofe din ,,acatistul sf.-lui Basarabov” de Sandu Tudor, un
streichtrio, un cheruvic g un chenonic(in forméa de motet) in stil
bisericesc quasi psaltic si alte lucruri de acest soi. Actualmente ma
aflu elev Tn anul doi de contrapunct, autor de compozitii originale pe
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teme banale, cu aspiratii tot mai sus”.
TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: voce si pian

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

OBSERVATII:

27D.

TITLUL LUCRARII: Riga Crypto si Lapona Enigel (mica balada) pe
versuri de lon Barbu,
Versiunea reorchestrata

DURATA APROXIMATIVA: 7 minute

ANUL TERMINARII: Reorchestratd 13 I, 19597

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 500

DESCRIERE: F. Sp. 500 este manuscrisul care contine
reorchestrarea din anul 1959. De altfel, acest manuscris este cel
publicat in facsimil de Editura Muzicala in anul 1968. Manuscrisul se
incheie la pagina 37 cu semnatura lui P. Constantinescu si data:
13.X1.1936. Reorchestrat 13 | 1959

CINE O MENTIONEAZA: V.T.; M.P.; S.I.

TIPARITA: in facsimil dupd manuscris; Editura Muzicald a UCMR,
Buc., 1968

INREGISTRATA: Fonoteca Radio, Orchestra Simfonica Radio. Dirijor:
Emanoil Elenescu; Soliste: Arta Florescu, Viorica Cortez. Recitator:
Septimiu Sever.

DISTINCTII:

FORMATIA: soprano solo, alto solo, lector si orchestra mica (fl. picc.,

! paul Constantinescu, Nu stiu sigur, insa dand crezare..., text autobiografic
de 3 pagini, cota 201, aflat in Fond Breazul din Biblioteca UCMR, datand din
anii 1933-1934. Publicat Tn volumul Paul Constantinescu, Despre ,poezia”
muzicii, Argument, notd asupra editiei, transcrierea textelor, note si
comentarii: Sanda Hirlav-Maistorovici, Editura ,Premier”, Ploiesti, 2004, p.
195-196.

2 vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, la
p. 193 si 490 se indica eronat 1951 ca data a reorchestrarii.
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ob.,, cl, fg., 2 trp., trgl., campanelli, xil., cel., arpa, pian, 6 vioara | , 6
vioara ll, 4 viola, 2 v-celli., 1 c-bass).

PRIMA AUDITIE: cf. V.T. Orchestra Simfonica Radio. Dirijor: Emanoil
Elenescu; Solista Arta Florescu (Sopr.), Elisabeta Neculce Cartis
(mezzosopr.), Septimiu Sever (recitator). Inregistrare Radio, 1966
ISTORIC:

OBSERVATII:

28.

TITLUL LUCRABII: Nastratin Hogea la Isarlak

ANUL TERMINARII: nedatat, dar este de presupus ca apartine anului
1936, marcat de preocuparile compozitorului pentru poezia lui lon
Barbu.

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2688

DESCRIERE: manuscris Tn creion, nesemnat, care incepe cu pagina
21 si se incheie la pagina 40 (prima parte a manuscrisului, de la prima
pagina si pana la pagina 20 nu a putut fi identificata inca). Este scris
pentru voce si orchestra, dar partea de orchestra este schitata doar la
unele instrumente. De la pagina 35 nu mai exista text pentru
orchestra, ci numai partitura vocii, cu cuvintele din poemul lui lon
Barbu. Redam versurile din poemul lui Barbu, alese de Paul
Constantinescu, pentru aceasta lucrare: [...] Nici vasle si nici panze;
catargul mult prea mic [...] Sub vantul drept, caicul juca tot mai
aproape / Atunci, cu ochi de seara si-abia deschise pleoape / (Caci,
grei de-ngandurare, ndmeti ma napadeau) / Cu ochi ce cheama
somnul din goluri si il beau, / Imi deslusii deasupra, inghemuit pe-o
bérna/ Un turc smolit de foame si chin, cu fata carna, Cu maéinile gi
gura aduse la genunchi // - Trei petece razlete i se tineau de trunchi. /
Cand vasul fara nume trecu prin dreptul nostru / un fund de vad ii
prinse si pantecul si rostru / Cutreerata, apa, jur imprejur undi... / Si
glasui un pase intr-astfel: /| - Efendi / Corabier si oaspe in porturile
mele, / primeste-aceste daruri si-aceste temenele: / La nava ta se
cade pe branci ca sa ma-nchin / Ca banuim caicul Ilui Hogea
Nastratin. / Un zvon ne turburase. Ziceau: e-nchis sub ape, / Rasfatul
ce nici marea turceasca nu-I incape / Si usuratul Hoge, mereu soitaru,
Incheie-acum Bosforul cel limpede-n sicriu, / Cu malul giulgiu. — Eu,
unul, n-am vrut sa cred. / Si iata / Lucesti in bucuria cetatii inviata! /
Dar ne mahnesti c-o fata prea trista; Hai, curand! / Nu sta pe punte-
coabe cu péntecul flamand. / Noi ti-am adus nautul dorit si sumedenii
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[...]. Aici se termina manuscrisul lui Paul Constantinescu. Este evident
ca manuscrisul este neterminat, si ca Paul Constantinescu a renuntat
la finalizarea acestei lucrari.

CINE O MENTIONEAZA:

TIPARITA:

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: deoarece manuscrisul este incomplet, incepand cu
pagina 21, nu stim exact formatia pentru care e scris, dar se deduce
ca ar fi vorba de flaute, oboi, clarinet, corni, piatti si baterie (singurele
instrumente precizate de compozitor in manuscris, la pagina 21), voce
solo si coarde (vioara |, vioara a ll-a, viola, v-cel, contrabas).

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

OBSERVATII:

29.

TITLUL LUCRARII: Isarlik, (Poem burlesc) pe versuri de lon
Barbu.
Versiunea |

DURATA APROXIMATIVA: 3 minute

ANUL TERMINARII: 1936 (Tinand cont de manuscrisul UCMR F. Sp.
547, data terminarii primei versiuni este 20 IX 1933. Vezinr. 29 b.)
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 547b;

F. Sp. 547;

DESCRIERE:

F. Sp. 547b este manuscrisul Tn creion al lucrarii. Cuprinde 25 de
pagini. La finalul manuscrisului, la p. 15 exista semnatura in creion, P.
Constantinescu si data: 1936. Tot la cota 547b exista partitura
pentru voce si pian. Sunt 6 pagini de manuscris in cerneala, cu
modificari in creion.

F. Sp. 547 este manuscrisul in cerneala al lucrarii peste care autorul a
operat modificari cu creionul. Pe pagina de garda: Isarlik (I. Barbu);
dedesubt: cuvantul Lied taiat si scris deasupra Poem burlesc pentru
voce, orchestra de suflatori, baterie si pian. Jos, pe pagina, semnatura
si data: Paul Constantinescu, 1936. Manuscrisul contine 26 de pagini.
La sfarsitul manuscrisului, pe pagina 26 exista data: 1936. La aceeasi
cota UCMR, F. Sp. 547 exista partitura pentru canto si pian la 4
maini. Manuscrisul este in cerneala neagra, are 14 pagini, iar la
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sfarsit este semnat si datat: P. Constantinescu, Wiena, 20 1X, 1933.
(vezinr. 29a)

Acest lucru ne determina sa credem ca aceasta este prima
versiune a lucrarii, scrisd Tn acelasi timp cu primele schite la
Noaptea furtunoasa

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrédri muzicale, p. 3; V.T.; M.P.; S.I.
TIPARITA: ineditd

INREGISTRATA

DISTINCTII:

FORMATIA: soprana, 2 fl. picc., 2 fl., cl. Mi b, 2 cl. Si b, cl. basso, 2
fg., ctrfg., 3 corni, 2 tr., 3 trb., tuba, timp., trg., tamb picc., tamburino,
piatti, gran cassa, xil., pian

PRIMA AUDITIE: 30 ianuarie 1938" (Vezi Foto nr. 17); cf. V.T., la
Radio

Foto nr. 17

EXCLUSIVITATEA VANZARE| BILETELOR
ROMANE, LA LIBRARIA
ATHLOR REGALE, SECTIA
RTE 51 IMPRESARIAT

DE PALATUL REGAL

29a.

TITLUL LUCRARII: Isarlik, (Poem burlesc) pe versuri de lon
Barbu. Versiunea |, varianta pentru voce si pian
ANUL TERMINARII: 1936

' Vezi programul de sala, Foto 3.
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UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 547b;

DESCRIERE: F. Sp. 547b Partitura pentru voce si pian. Sunt 6
pagini de manuscris In cerneald, cu modificari in creion. Aceasta
partitura este asezata alaturi de manuscrisul in creion al lucrarii pentru
voce si orchestra de suflatori, baterie si pian.

CINE O MENTIONEAZA: nu am gasit mentjuni

TIPARITA: inedita

INREGISTRATA

DISTINCTII:

FORMATIA: soprana, pian.

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

REFERINTE IN PRESA:

29Db.

TITLUL LUCRARII: Isarlik, (Poem burlesc) pe versuri de lon
Barbu. Versiunea I, varianta pentru voce si pian la patru maini
ANUL TERMINARII: Wiena, 20 1X 1933

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 547;

DESCRIERE: F. Sp. 547 Manuscrisul este in cerneala neagra, are 14
pagini, iar la sfarsit este semnat si datat: P. Constantinescu, Wiena,
20 1X, 1933. Acest lucru ne determina sa credem ca aceasta este
prima versiune a lucrarii, scrisa in acelasi timp cu primele schite la
Noaptea furtunoasa. Aceasta versiune pentru voce si pian la 4 maini
se gaseste la aceeasi cotd cu manuscrisul in cerneala al lucrarii
pentru voce si orchestra de suflatori, baterie si pian.

CINE O MENTIONEAZA:

TIPARITA: inedita

INREGISTRATA

DISTINCTII:

FORMATIA: voce si pian la 4 maini.

PRIMA AUDITIE:

ISTORIC:

REFERINTE IN PRESA:
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29c.

TITLUL LUCRARILI: Isarlik, (Poem burlesc) pe versuri de lon Barbu
Versiunea reorchestrata

DURATA APROXIMATIVA: 3 minute

ANUL TERMINARII: Reorchestrat in 1959*

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 501.

DESCRIERE F. Sp. 501 este manuscrisul care contine reorchestrarea
din anul 1959. De altfel, acest manuscris este cel publicat Tn facsimil
de Editura Muzicala in anul 1968. Manuscrisul se incheie la pagina 26
cu semnatura lui P. Constantinescu si data: 13.X1.1936. Reorchestrat
131, 1959.

CINE O MENTIONEAZA: V.T.; M.P.; S.I.

TIPARITA: in facsimil dup& manuscris; Ed. Muz. a UCMR, Bucuresti,
1968.

INREGISTRATA: Fonoteca Radio. Orchestra Simfonicd Radio, Dirijor:
Emanoil Elenescu. Solista: Arta Florescu. 3'40”

DISTINCTII:

FORMATIA: soprana, 2 fl. picc., 2 fl., cl. Mi b, 2 cl. Si b, cl. basso, 2
fg., ctrfg., 3 corni, 2 tr., 3trb., tuba, timp., trg., tamb picc., tamburino,
piatti, gran cassa, xil., pian

PRIMA AUDITIE: cf. V.T. Radio

ISTORIC:

OBSERVATII:

30.

TITLUL LUCRARII: Jocuri Romanesti
(Lucrare conceputd intr-un tot unitar pentru Radio. Jocuri din Col.
Vulpian: Ratusca, Intr-amurg, Hord bulgéreascd, Ca la Breaza,
Banateanca, Olteneasca, Ardeleneste).

DURATA APROXIMATIVA: 8 minute

ANUL TERMINARII: 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 493

DESCRIERE: manuscris in cerneala, semnat, datat 1936, 42 de

! Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzical, Bucuresti, 1967, la
p. 191 si 490 se indica eronat 1951 ca data a reorchestrarii.
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pagini.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrédri muzicale, p. 3; V.T.; M.P.; S.I.
TIPARITA: ineditd

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: Picc., 2 fl., 2 ob., 2 cl. La, 2 fg., 4 corni, 2 trp., 2 trb., tuba,
timpani, bateria, Violina I, Violina Il, Viola, v-cel., c-bass.

PRIMA AUDITIE: la Radio, Rogalski'. A fost creatd in urma unei
comenzi a Societatii Radio si prezentata sub conducerea Iui Theodor
Rogalski in 1936°.

ISTORIC: s-a reluat la 2 februarie 1937, Radio, Dirijor: Paul
Constantinescu® (in program mai figurau: Joc si Doind, 4 fabule, Din
cétanie, Suita roméneascd). S-a mai céntat sub bagheta lui
Constantin Bobescu, la 12 ianuarie 1950 si la 9 octombrie 1958 in
concertul de deschidere a stagiunii, sub bagheta lui losif Conta. La 30
ianuarie 1964, Orchestra Nationalda Radio interpreta lucrarea sub
conducerea muzicala a lui lon Dracea.

OBSERVATII: comanda Radio

31.

TITLUL LUCRARII: Rédsai lund (romanta populara)
ANUL TERMINARII: 1936

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR

COTA: F. Sp. 2736 (vezi Foto nr. 18, 19, 20)

DESCRIERE: manuscris in creion de 3 pagini pentru voce si pian. Pe
alocuri, pianul este scris cu cerneala neagra. La sfarsit, semnat si
datat cu cerneala: Paul Constantinescu, 1936

CINE O MENTIONEAZA:

TIPARITA:

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: voce si pian

1 Cf. Caietul manuscris Lucrari muzicale, p. 3, rubrica Prima executie,

Achizitii.

2 Cf. caietul manuscris Lucrdri muzicale, p. 3, rubrica Prima execultie,
Achizitii.

® Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Roméane, Editura ,Casa
Radio”, Buc. 1999, p. 621.
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Foto nr. 18

O R s - i g
lInM L\..“ 1 ] ] -4 m
il rulr.|“-\ ik W W urr“ : |; e
| T L it 1 e | 11
illfa i gL 1
Tl S H 4 d
' i qh/ g A .kv. g L R ¢ k \
1 . .“_n i:uw s==g 1 ‘”.m HH \ .u”M ) 1”w
| T4 - {55 fobt H
1 Ny HHE T A L
i G v [ 1 8L A
L Fant ! (A
if i | |

T
:
s
T

—‘lkl
;
1
ST
1!  f—
1
1
=
L
:
o
==
Tn tore
Fidis.
A7t 3
:
A
-
o
-
]:\ s M]V‘u
T
L
b=

g 4T
=

i : i .n
] HH — LY H W

4 --—- .*T:w RN HN ~ Al 1 i i
1\’\» I M ||||| 1 2 =8 LU A L
N APH 2 H -,\\” ) B A H

o8 S 19 4

(VA B 7 S )
ey
JA I
' i
Q T
#Lv 5
AR
(%
B4
AN LT
1
P
\)Eé L=
2l
G
MLy
Jaum i
TIN T
LA
i
ATYE Y
N AN
7
wh
s
ALY
AN 3
Jiwa o
—
i w
B
N
Hiell o YT

A

y &0 -

i
B
S

1 L A
MP, "

Z
/
|
: /;1
?

101

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 / 2013

Foto nr. 19
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Foto nr. 20
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32.

TITLUL LUCRARII: Joc si Doina pentru orchestra simfonica
DURATA APROXIMATIVA:

ANUL TERMINARII: Bucuresti, 29 decembrie 1936
UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: UCMR
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COTA: F. Sp. 494

DESCRIERE: manuscris in cerneala, 33 pagini. Pe prima pagina a
manuscrisului Paul Constantinescu scrie: pentru Floria Capsali. Pe
pagina 33, dreapta, jos semneaza P. Constantinescu si dateaza:
Bucuresti, 29 Xll. 936.

CINE O MENTIONEAZA: V.T.; S.I.

TIPARITA: ineditd

INREGISTRATA: nu

DISTINCTII:

FORMATIA: orchestra simfonica: fl. picc., 2 fl., 2 ob., 2 cl. Si b, 4
corni, 2 trp., 2 trb., tuba, timp., bateria, violina I, violina Il, viola, v-cel,
c-bass.

PRIMA AUDITIE: 2 feb. 1937. Dirijor: Paul Constantinescu®

ISTORIC:

OBSERVATII: in completarea premierei filmului O noapte de pomina
(Cinematograful ,Aro”, 29 nov. 1939), a rulat scurtmetrajul lui lon
Sahighian, Dansuri Romanesti (din care s-au pdstrat doar doud
episoade, Fata din Dragus, Joc si doind), care n-a trecut neobservat
de critica: ,remarcabild completarea filmului, in care d-na Capsali,
Impreuna cu céteva din elevele sale, d-rele Nutzi Dona, Marie Jeanne
Livezeanu, Rinette Livezeanu, Josephina si Rozina Krainic,
Magdalena Radulescu au oferit minunate exhibitii coregrafice” — scria
Traian Lalescu in ,Universul Literar.?

33.

TITLUL LUCRARII: Aclamatii imperiale din Bizant, pentru cor, in
stil vechi de Constantin Porfirogenetul. Transcriere de I.D.
Petrescu. Cor si suflatori alama

ANUL TERMINARII: 1937

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: nu a fost gasit
COTA:

DESCRIERE:

CINE O MENTIONEAZA: V.T2

TIPARITA:

1 Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Romane, Editura ,Casa
Radio”, Bucuresti, 1999, p. 621.

2 Calin Caliman, Istoria Filmului romanesc (1897-2000), Editura Fundatiei
Culturale Romane, Bucuresti, 2000, p. 101.

% Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.
208.

104

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 /2013

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: cor si suflatori de alama
PRIMA AUDITIE

34.

TITLUL LUCRARII: Carmen Saeculare pentru orchestra si cor
ANUL TERMINARII: 1937 ?

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: nu a fost gasit

COTA:

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 20, pozitia nr. 18; V.T.!
TIPARITA:

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA:

PRIMA AUDITIE: 31 oct. 1937

ISTORIC: a fost cantata de Orchestra Nationala Radio la 26
octombrie 1937, alaturi de Documente grecesti de Paul
Constantinescu, sub bagheta autorului®

OBSERVATII: in caietul manuscris al lui Paul Constantinescu se
precizeaza ca este scrisa in urma unei comenzi Radio.

35.
TITLUL LUCRARII: Muzicd greceascd veche. Melodii din sec. V-l a
Chr. (A. Thierfelder. Breitkopf u. Hartel). Armonizate (in parte) si
orchestrate de Paul Constantinescu®
I. Odalui Pindar. Larghetto
Il. Euripide. Chor din Oreste (fragment). Grave
IIl. Imnul catre Apollo (Din sec 3 a Chr. Regasit in
1893 la Delphi). Moderato
IV. Seikilos. Epigrammation. Larghetto
V. Prosodion. Maestoso
DURATA APROXIMATIVA:

! Vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.
208.

2 Octavian Lazar Cosma, Simfonicele Radiodifuziunii Romane, Editura ,Casa
Radio”, Buc. 1999.

% Stelian lonascu, Paul Constantinescu si muzica psaltica, Editura Institutului
Biblic si de Misiune al BOR, Bucuresti, 2005, vezi analiza lucrarii la p. 303-
325.
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ANUL TERMINARII: 1937

UNDE SE GASESTE MANUSCRISUL: Biblioteca Radiodifuziunii
Roméane

COTA: 6457

DESCRIERE: manuscris in cerneala, semnat pe pagina de garda.
Ultima pagina, 22, contine data (1937) si semnatura autorului.

CINE O MENTIONEAZA: Lucrare mentionata in caietul manuscris al
lui Paul Constantinescu, Lucrari muzicale, p. 20, pozitia nr. 19; VA R
S.1. (descriere si analiza).

TIPARITA: inedita

INREGISTRATA:

DISTINCTII:

FORMATIA: I: Voce, 2 ob., harfa, 2 violine, viola, v-cel, c-bass.

Il: voce, fl, ob., cl. Sib, fg, 2 corni, trp., coarde

II: voce, 2 fl., 2 ob., 2 cl. Sib, 2 corni, 2 trp., 2 trb., coarde

IV: voce, ob., harfa, coarde

V: voce, 2 corni, 2 trp., 2 trb., 3 timp., harfa, coarde

PRIMA AUDITIE: 26 octombrie 1937. Dirijor: Paul Constantinescu

! vasile Tomescu, Paul Constantinescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967,
p. 208.
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OMAGIEREA MUZICIANULUI
PAUL CONSTANTINESCU

Vasile Vasile

In incheierea unui studiu al Ralucai Voicu Arn&utoiu - citat de
muzicologul Octavian Lazdr Cosma si apreciat ca atare® - se aduc in
discutie ,biografile paralele” ale lui Paul Constantinescu: cele din
volumele de istoria muzicii — ,marturie a unui destin creator luminos si
puternic si cea din copertele dosarului (de la CNSAS, investigat cu
acribie de autoare si punand sub lupa documente importante pentru
luminarea multor aspecte din viata muzicianului — nota Tmi apartine),
marturii dramatice ale luptei unui destin oprimat de comandamentele
politice™.

Apare mai mult decat meritoriu faptul ca Tn preajma
semicentenarului mortii compozitorului se poate discuta despre o
adevarata ,,concurenta” in relevarea unor aspecte inedite ale
biografiei si activitatii ilustrului muzician, caruia i-a fost dedicata,
cu aproape o jumatate de secol in urma, o exceptionala monografie
semnata de neobositul muzicolog Vasile Tomescu®.

Recentele inifiative ploiestene de punere in lumina a
activitatii si dimensiunii compozitorului sunt cu atat mai laudabile, cu
cat sunt sustinute de foruri locale, de institutii ce poarta numele
muzicianului, Intr-un climat in care semicentenarul mortii lui Constantin
Brailoiu si George Breazul, sau centenarul nasterii lui Gheorghe
Ciobanu - pentru a nu cita decat aceste exemple - au trecut
neobservate chiar si pentru institutile din Capitala, pe care cei trei
muzicieni le-au onorat o viatd intreaga, contribuind la prestigiul lor
national si international.

Semicentenarul mortii lui Paul Constantinescu descins din
orasul considerat ,al aurului negru”, a fost pregatit de aparitia a doua
carti, una consacrata materialelor muzicologice si autobiografice
semnate de autorul Oratoriilor bizantine, prima realizata de Sanda
Hirlav — Maistorovici®, cea care ne pregateste un necesar catalog al
creatiei autorului celei mai importante dintre versiunile corale ale
Mioritei si alta a preotului Stelian lonascu, ce si-a propus analiza
creatiei religioase a muzicianului®.

Festivitatile consacrate implinirii unui secol de la nasterea lui
Paul Constantinescu au fost marcate si prin extinderea cuvantului
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scris, gratie unui impatimit de istoria muzicii prahovene si de
personalitatea complexd a muzicianului, la omagierea si valorizarea
caruia a participat si participa in continuare, in pofida faptului ca a
depasit respectabila varsta de 80 de ani, contribuind la perpetuarea
memoriei muzicianului, prin organizarea casei memoriale de la Ploiesti
— gazda a unor prestigioase manifestari culturale — si prin gestionarea
unor activitati de promovare a creatiei sale, a sarbatoririi centenarului,
prin programarea lucrarilor sale in manifestari concertistice etc. Am
numit pe veteranul miscarii artistice ploiestene Alexandru Badulescu.
Este vorba despre volumul intitulat Paul Constantinescu -
Corespondentad si alte documente, editie Tingrijita, adnotata si
comentata, studiu introductiv de Al. |. Badulescu si Nicolae
Dumitrescu, cuvant Tnainte: Viorel Cosma, Ploiesti, Editura Karta —
Graphic, iunie 2009.

Realizatoarea celeilalte carti intitulata Paul Constantinescu —
Corespondenta, scrisori si portrete, cuvant inainte, nota asupra editiei,
transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav — Maistorovici,
Bucuresti, Editura muzicala, 2009 - pianista Sanda Hirlav -
Maistorovici - este cadru didactic la Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti — militdnd in acelasi front, pentru promovarea in viata
muzicala in Capitala si in orasul natal al muzicianului a creatiei lui Paul
Constantinescu, prin conferinte, concerte, comunicari stiinfifice si
editarea unor lucrari ale muzicianului ploie§tean6, sau prin Tngrijirea
unui recent CD cuprinzdnd 15 lucrari pentru pian ale muzicianului,
interpretate de propriii discipoli: Popescu L, lonita F, Enea |, Mihai S”.

Cele doud lucrari omagiale, aparute in anul centenarului,
ilustreaza relatiile muzicianului cu viata muzicala a orasului lui I. L.
Caragiale, Geo Bogza, Toma Caragiu, Nichita Stanescu, lon
Baciu, lon Cristu Danielescu, Emilia Comisel, Gheorghe C.
lonescu, Gheorghe Comisel, si in apropierea caruia isi doarme
somnul de veci Martian Negrea.

La Ploiesti, si-a desfasurat activitatea lonita Stoicescu -
Logofetelul, de ale carei ,avantagii” se pare ca a beneficiat insusi
viitorul autor al operei comice O noapte furtunoaséa si in unele dintre
bisericile orasului si in mod sigur in manastirile invecinate, Rosioara,
Suzana, Zamfira, a rasunat glasul finului Pepelei, cel iste{ ca un
proverb” - Anton Pann. Autorul Bazului teoretic si practic al muzicii
bisericegti a dorit sa-si doarma somnul de veci la manastirea Rosioara,
unde vaduva Tinca ar fi urmat sa imbrace haina monahala.

Scoala lui lonita, cu toate avatarurile unei asemenea institutii,
va crea un climat favorabil dezvoltarii unei vieti muzicale, in care va

108

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 /2013

creste Tnsusi tanarul ,scoler” al Liceului Sféntul Petru si Pavel — Paul
Constantinescu.

Viitorul compozitor va fi atras nu numai de formatiile
instrumentale ale urbei, aflate in expansiune muzicala, dar si de
intonatiile bizantine ce rasunau in manastirile Ghighiu, Targusor,
Zamfira, Sinaia si in unele biserici ale orasului, aspecte asupra carora
Al. Badulescu si N. Dumbrava se aplecasera intr-o lucrare anterioara,
din 2008°.

Am facut referiri la aceste momente marcante din istoria vieii
muzicale a urbei din care descinde Paul Constantinescu, deoarece
inclin sa cred ca autorul celor doua celebre oratorii - de Craciun —
Nasterea Domnului - si de Pasti — Patimile si Invierea Domnului —
deprinsese la Ploiesti, inca in timpul studiilor, buchiile psaltichiei
si sonoritatile muzicii de strana, pe care le va considera printre
elementele definitorii ale spiritualitatii romanesti. Numai un climat viu al
sonoritatilor bizantine au putut avea o influenta asa de puternica
asupra tanarului, care depaseste faza intuirii expresivitatii acestora,
intalnita la George Enescu®, trecand la studierea ei sistematica. intr-o
scrisoare adresata in 1928, lui George Breazul, el preciza: ,Am simtit
de multe ori nevoia de a cunoaste muzica noastra bisericeasca,
«psaltikia» si chiar am studiat-o pana la un punct, dupa un tratat de
Nifon Ploiesteanul, altul de Popescu — Pasarea si unul vechi(u) de
Anton Pann...”

Dupa absolvirea Conservatorului din Bucuresti tanarul
muzician audiaza cursurile de bizantinologie ale lui Egon Wellesz, la
Viena, unde — asa cum insusi declara — ,am reusit sa ma cert cu
diferite soiuri de profesori cu pretentii de a scoate din mine un demn
cirac al domeniilor lor de compozitie”.

Intr-un interviu din anul 1943 autorul Oratoriului bizantin de
Craciun declara: ,Am cautat muzica psaltica, la Tnceput muzica
bisericeasca a secolelor XVIII si XIX. Dupa aceea am trecut inapoi la
muzica bizantind lucratd dupd documente din secolul XIII”. intr-un
interviu ulterior se va referi la notatia bizantina despre care spune ca
.este extrem de interesanta. Am studiat-o Tndelung. Ea deschide noi
perspective gandirii si aduce o noua sistematizare muzicala, in ceea
ce priveste combinatiile modale”. Documentele restituite de lucrarile in
discutie aduc argumente suplimentare Tn sprijinul acestei ipoteze
privind cunoasterea din perioada ploiesteana, de catre tanarul
muzician a unor elemente ale muzicii bizantine, al caror admirator si
explorator va ramane toata viata.

Numai asa se poate explica preferinfa compozitorului
pentru substanfa melodica de sorginte bizantina, care-i
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guverneaza creatia: Doua studii in stil bizantin (1929 — Ploiesti, cand
nu era inca student la Conservator), urmate de canonul Aliluia, de fuga
la 2 voci Bogatii au sdrdcit..., de un heruvic si un chinonic (toate datate
1930), urmate de Liturghia psaltica (1935), de Variatiunile libere
asupra unei melodii bizantine din sec. Xlll (1939), de Sonata bizantina
(1940) si apoi depasirea momentului ce a urmat presupusei distrugeri
a primei versiuni a celui dintai dintre oratorii si inlocuirea, intr-un timp
record, a intregii substante melodice din secolele Xlll - XIV, cu una
neagreata, daca nu cumva chiar dispretuitd de |. D. Petrescu,
apartinand eminentilor psalti romani ai secolului al XIX — lea, Macarie
Protopsaltul, Anton Pann si Dimitrie Suceveanu.

Recent preotul Stelian lonascu a semnalat existenta variantei
initiale a Oratoriului de Pasti — Patimile si Invierea Domnului - ceea ce
redeschide dosarul acestei capodopere, cu precizarea din start ca
varianta cunoscutda are marele avantaj al sonoritatilor familiare
ascultatorilor timpurilor noastre, cele initiale trimitdndu-se la
caracteristicile cantarilor arhaice din manuscrisele putnene.

Cronica lui llarion Cocigiu de la Tnceputul anului 1948 aprecia
valoarea oratoriului de Pasti, ,ca fond si forma superior (...), ridicandu-
se alaturi de modelul lui Bach si Handel”. Tot mai multe semnale din
lumea occidentala vin sa confirme judecata criticului facuta in urma cu
peste sase decenii.

Cele doua recente Ilucrari amintite, consacrate
compozitorului, purtdand — nu stim daca voit sau involuntar - titluri
foarte apropiate, au aparut aproximativ in aceeasi perioada - Paul
Constantinescu — Corespondenta, scrisori $i portrete, realizata de
Sanda Hirlav — Maistorovici'® si Paul Constantinescu — Corespondenta
si alte documente, realizata de Al. |. Badulescu si Nicolae
Dumitrescu™’ si se inscriu intre valoroasele realizari muzicologice din
ultima vreme si insemne de prefuire a eminentului omagiat, inlesnind
cunoasterea multor detalii din activitatea creatoare a muzicianului.
Sunt adunate intre copertele celor doua car{i, in aproximativ 200 de
pagini ale celei dintai si in aproape 440 de pagini ale lucrarii secunde
amintite, documente de o importanta deosebita pentru urmarirea
destinului creator al muzicianului, ce se apropie tot mai mult, cu
trecerea timpului, de steaua geniului enescian, prin largirea gi
aprofundarea orizontului deschis de fiul Livenilor, mai ales in ceea ce
priveste legaturile cu creatia populara si cu cea de factura bizanting,
specifice spiritualitatii romanesti.

Asa cum aratd in prefata citatd muzicologul Viorel Cosma,
documentele originale, scanate si transcrise, dau posibilitatea de a
Lpatrunde in intimitatea omului”, ele oferind ,portretul nefardat al unui
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artist”, reconstituit pe baza unor amintiri si documente, ,peste care
timpul, ce se scurge nemilos, le va ascunde in anonimat” dar si sansa
salvarii unor ,lucrari inca necantate si netiparite”.

Cea de-a doua carte ce face obiectul prezentului demers
acorda prioritate documentelor oficiale, importante pentru cei care
mai au rezerve legate de ancorarea puternica a compozitorului in
orizontul spiritualitatii romanesti si ortodoxe, precum si unei parii a
fondului epistolar, Tindeosebi a scrisorilor primite de Paul
Constantinescu si de vaduva Marica, dupa disparifia prematura a
muzicianului, dar si unor programe sau documente vizand tratative
pentru manifestari concertistice cu lucrarile compozitorului ploiestean -
la loc de cinste putand fi citat Byzantinisches Weihnachtoratorium.

in schimb, prima este consacrati corespondentei lui Paul
Constantinescu cu diferiti destinatari, mai precis scrisorilor trimise de
muzician, compartimentate astfel: prima parte rezervata textului
epistolar propriu-zis, urmat de facsimile in sepia ale unor documente si
de desene datorate lui Paul Constantinescu reprezentand muzicieni ai
epocii, romani si straini si ilustrand o alta directie creatoare a
muzicianului.

La aceasta carte trebuie subliniata indepartarea ingrijitoarei de
modalitatea practicatéd in primul sdu volum, citat mai sus, modalitate
identica celei utilizate de autorii urmatoarei carti, aici ea impunandu-gi
respectarea normelor consacrate de tradifia restituirii epistolare,
prin prezentarea unei figse orientative, privind destinatarul, locul si data,
forma de prezentare (manuscris, dactilograma etc), limba, sursa, daca
a fost sau nu publicata si tradusa - date care inlesnesc interpretarea
corecta a documentelor, norme eludate de ceilalti doi Tngrijitori.

Desenele/ caricaturi precizeaza numele celui reprezentat in
trasaturi de creion, definitorii (multe figuri nefiind cunoscute unor
cititori), fondul in care se gaseste originalul lor, necesar celor care
doresc sa aprofundeze anumite aspecte ale acestei activitati mai putin
cunoscute a artistului multilateral Paul Constantinescu, deopotriva
muzician, literat si artist plastic.

De asemenea, trebuie reliefata, pe langa prezentarea in sepia
a figurilor desenate, cuprinderea unui numar sporit de ,personaje’,
unele din spiritualitatea romaneasca si care lipsesc din cealalta carte
(pianistul Radu T. Constantinescu, violonistul Dimitrie Dinicu,
violonistul lon Voicu, loan D. Chirescu, Achim Stoia etc), sau
europeana (Dimitri Kabalevski, Vaclav Dobids, Harald Saeverud,
Pancio Vladigherof s. a.).

Realizatoarea volumului adauga un indice de nume, care
inlesneste cititorului orientarea rapida in universul cartji, instrument
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care nu lipseste nici din cartea lui Al. Badulescu si Nicolae Dumitrescu,
unde se face loc, in schimb, unui album de fotografii reprezentative.

Autorii antologiei secunde de texte, documente, fotografii,
scrisori, caricaturi impart cele 227 pretioase documente in mai multe
categorii, integrand multe dintre cele ce au stat la baza excelentei
monografii realizatd in urma cu aproape o jumatate de secol, de
muzicologul Vasile Tomescu, prezentate aici in buna parte in forma
integrala si incluzand altele inedite din arhiva daruitd de sotia
muzicianului, lui George Breazul, donata, la randul ei, Uniunii
Compozitorilor, sau din arhiva casei memoriale, a carei ,istorie”
transpare din paginile carfi precum si a fondului lon si llinca
Dumitrescu.

Lor se adauga 42 desene, crochiuri si caricaturi,
autoportrete, chipuri ale celor apropiati ca familie, dar si pe planul
activitatilor artistice si un grupaj de fotografii din care se poate urmari
evolutia muzicianului.

In felul acesta, cartea Iui Al Badulescu si N. Dumitrescu
prezinta un alt mare beneficiu, constand in intarirea convingerii in
virtutile literare si plastice ale muzicianului, caricaturile/ desenele
sale tradand un spirit ironic dublat de o bonomie si o gentilete
proverbiale. Caricaturistul a surprins cu inspirata sa penita, elemente
definitorii ale figurilor unor muzicieni apropiati: Mihail Jora, Dimitrie
Cuclin, lon Dumitrescu, Wilhelm Berger, Constantin Bugeanu, Jean
Bobescu, Vasile Tomescu etc.

Lucrarea ne Tingaduie descoperirea unor aspecte
necunoscute din viata profesorului, compozitorului,
academicianului, dar mai ales a omului Paul Constantinescu, doboréat
prematur de o boald necrutatoare. Dintre ele ies in evidenta semnele
aprecierii valorii sale profesionale, care l-au recomandat pentru
prezenta la prestigioase manifestari internationale, cum ar fi
participarile cu responsabilitatea cuvenita, la festivalurile internationale
de la Varsovia, Roma, Thilisi, Erevan, Baku si Moscova, Congresul
International de Muzicologie de la Viena, Festivalul muzical ,Primavara
la Praga”, Festivalul ,Primavara caucaziana” s. a.

Aflam din carte date despre atentia de care s-a bucurat, dupa
moartea muzicianului, creatia sa, la Budapesta, Dresda, Viena, Torino,
lerusalim, Montevideo, Napoli, Paris, despre tratativele de punere in
circulatie europeana, prin concerte, montari si tiparire, a unor lucrari:
Triplul concert, O noapte furtunoasad, Nunta in Carpati, Oratoriul
bizantin de Cré&ciun, Oratoriul bizantin de Pasti — Patimile si Invierea
Domnului etc.
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.Descoperirea” recenta a celor doua lucrari inedite ale
compozitorului, Cantarea Basarabei si

Moartea eroului — analizate de muzicologul Octavian Lazar
Cosma, intr-un pertinent studiu, publicat in anul 1993 - completeaza
catalogul creatiei compozitorului, al carui destin a fost curmat la
numai 54 de ani si ilustreaza atitudinea sa de protest fata de rapirea
provinciei ce purta numele voievozilor intemeietori ai organizarii statale
a Tarii Romanesti.

Cei doi realizatori ai cartii au avut in vedere, doar teoretic,
ceea ce ei considera calitatea slaba a unor scanari si xerografieri de
documente, greu de descifrat si dintre care unora le-au fost eliminate,
inexplicabil, semnele apartenentei la fondul ,George Breazul”, pentru
ca nu au insotit aceste documente de retranscrieri, traduceri si
detalieri, capabile sa scuteasca cititorul de eforturi considerabile si de
riscurile intelegerii eronate si chiar a denaturarii sensurilor unora dintre
ele. Din pacate, unele traduceri promise in nota asupra editiei, au fost
date uitarii, cititorul urmand sa desluseasca singur anumite date
prezentate in limba germana pe niste scanari foarte slabe, cu texte
ilizibile. Ar fi fost normal ca documentele scanate/ xeroxate sa fie
insotite de numerele de inventar si de precizarea fondului in care pot fi
gasite de cei dornici sa continue investigarile pe documentele
originale.

Pot pune la dispozitia fondului documentar ploiestean si unor
viitoare reeditari si investigari, trei importante incercari exegetice a
creatiei muzicianului, incepute in anul 19972 si continuata in 2001* -
ce dovedesc sporirea atasamentului celui ce a dat numele filarmonicii
ploiestene - la a carei ctitorire a contribuit din plin — pentru ceea ce
eminentul sdu dascal, George Breazul, numea ,muzica bisericeasca
strabund”. Este vorba despre prelucrarea polifonica a troparului
Pastilor — Hristos a nviat...- dupa melodia traditionala pe glasul Il si
despre Rugdaciunea inimii, scrisa pentru gruparea religioasa Rugul
aprins, creatie aparent surprinzatoare pentru orizontul muzicianului si
care a ajuns in Muntele Athos, prin unul dintre reprezentantii miscarii
spirituale de la Manastirea Antim, regretatul parinte nonagenar,
Petronie Tanase™ si analiza comparata a modului de fructificare a a
unor creatii ale lui Dimitrie Suceveanu in lucrarile lui Teodor
Teodorescu Gheorghe Cucu si Paul Constantinecu™, precum Si
rezumatul unei prezentari a profilului muzicianului considerat ctitor al
culturii roménesti, facuta la Copenhaga, in anul 1994, publicata ulterior
n tarélﬁ, toate neluate in seama de lucrarile amintite.

Nu se stie la aceasta vreme daca realizatorii celor doua carti
consacrate lui Paul Constantinescu, asupra carora atrage atentia
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prezentul material, s-au ,inteles”, sau este o simpla coincidenta ca au
dat la iveala doua instrumente complementare, chiar daca titlul lor
ar putea lasa sa se creada ca ar fi vorba de un confinut comun.
Elementele comune nu lipsesc, dar ele nu ajung la faza repetarii
integrale.

De altfel, toate disputele privind ,originalitatea” unei
crestomatii de texte si documente se dovedit neproductive si in cazul
autorului operei O noapte furtunoasa. Mai ales in cazul in care este
vorba despre o corespondenta diferita de la un volum la altul,
fructificAind surse diferite. Trecut printr-o asemenea experienta
regretabila din partea mea, generata de invidie si rautate, dovedita cu
documente, pot afirma ca tendintele de acaparare egoista, ori de
,Sechestrare” a unor subiecte sau teme, a caror exhaustivitate nu
poate fi garantata, din cauza penuriei de date si a unghiului de vedere
de abordare diferit, nu s-au dovedit decat paguboase nu numai pentru
acuzator si acuzat dar mai ales pentru ,obiectul” unor asemenea
demersuri. Oricum o corelare a celor trei antologii de texte ar fi ajutat
la evitarea unor repetari, dar mai ales a unor inexactitati si ar fi sporit
statutul stiintific al cartilor.

Subscriu  fara nici-o rezerva la formularea autorului
monografiei muzicianului, din urma cu peste 40 de ani, privind
perspectivele si necesitatea nscrierii lui Paul Constantinescu ,in
Pantheonul marilor valori date de poporul roméan culturii universale”.

Cele doua carti aparute intre anul centenarului nasterii
muzicianului si cel al semicentenarului trecerii la cele vesnice
constituie alte ,biografii paralele”, mai bine zis ,o0 treaptd” - vorba
poetului — una dintre acelea ce trebuie urcate, pentru a reconstitui
dimensiunile reale ale creatorului poemului coral Miorifa, a celor 4
Madrigale pe versuri de Mihai Eminescu, a Nuntii in Carpati, a Noptii
furtunoase, a Simfonietei si Simfoniei ploiestene, a Liturghiei psaltice si
a monumentalelor oratorii bizantine.

Parcurgand pretfioasele documente ale cartilor, am putea
spune impreund cu Geo Bogza, ascultdnd acelasi Triplul concert:
LPlecat dintre noi, muritori, intr-o duminica, Paul Constantinescu s-a
intors iarasi intre noi, nemuritor, in duminica urmatoare: «Si tremura
brazii/ Migcand ramurelele,/ Caci noaptea de azi-i/ Cand scéanteie
stelele...»
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Muzicieni romani in texte si documente
(XXI1I)
Fondul Aurelia Cionca

Viorel Cosma

Prefata

Timp de o jumatate
de veac, legaturile
muzicienilor nostri cu
dinastia regald din Romania
(1881-1947) au fost
sistematic ocolite, rezervate,
interzise, de regimul
totalitar, comunist, in ciuda
faptului ca atat Societatea
Compozitorilor Romani
(1920-1948), céat si o serie
de mari personalitéti artistice
— in frunte cu George
Enescu — s-au aflat in relatii
profesionale  de interes
major pentru promovarea
culturii nationale. O serie de
lucréri memoraliste rdmase
in manuscris, un fond de
scrisori inedite, pdastrate fie
in bibliotecile nationale (Academia Roméana, Biblioteca Nationala din
Bucuresti), fie in colectiile particulare, detin pretioase insemnairi,
adesea relevante la istoria muzicii roménesti, care merita a fi
publicate. Un document de real interes in privinta rolului Casei Regale
din vremea regilor Carol I, Ferdinand | si Carol al ll-lea este volumul
de Amintiri al pianistei si profesoarei Aurelia Cionca (1888-1962).
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Inceput in 1929, caietul de ,, Amintiri” al métusii a fost
amanuntit cercetat si exploatat de nepoata Nina Cionca Tn excelenta
monografie Aurelia Cionca, publicatd la Editura Muzicald in 1986.
Din pacate, toate pasajele referitoare la ,copilul-minune” (ndscut in
anul inaugurarii Palatului Ateneul Roman!) crescut in mediul regal de
la Castelul Peles din Sinaia si educat in mediul regal al ,reginei-
mama” (Carmen Sylva), recitalurtile si concertele la Palatele din
Sinaia, Bucuresti si Cotroceni, seratele muzicale din tara si de peste
hotare in cercurile regale si aristocratice europene, intalnirile pianistei
si profesoarei Aurelia Cionca cu reginele Greciei si lugoslaviei, cu
membrii familieiWied din Germania eftc., au fost sa fie excluse complet
de Editura, fie ,cosmetizate” spre a trece de cenzura comunista.
Evenimentele mondene la curtea regala, la care a participat si marea
pianistd bucuresteand, prietenia sa cu reginele Maria si Sofia,
numeroasele prezente ale familiilor regale ale Romaniei la recitalurile
si primele auditii ale profesoarei si elevilor sai — momente inedite din
palmaresul social al maestrei — abunda in ,,Amintirile” pastrate in
colectia familiei Cionca.

Un capital extrem de important al insemnarilor autobiografice,
il constituie amdanuntele privitoare la primele auditii absolute ale
Rapsodiei Romane de Franz Liszt (1932) si Concertului pentru
pian si orchestra de Sabin Dragoi (1943), consemnate in partea a
doua a manuscrisului.

In randurile de fata, documentul relevd momentul singular al
adoptérii copilului-minune,Relica” de catre regina Carmen Sylva, intr-
un climat de durere al pierderiii unicului mostenitor al familiei
domnitoare a Romaniei la sfarsitul secolului al XIX-lea, eveniment ce
precede Tintélnirea cu George Enescu de la lansarea Poemei
Romaéne la Ateneu (1898).

Insemnérile  memorialiste ale Aureliei Cionca prezintd un
interes deosebit pentru viata muzicala romaneasca de al inceputul
veacului trecut, fiindca autoarea a desfasurat un program artistic atat
in capitala, céat si in provinciile roménesti de peste Carpati (Banat,
Transilvania) din imperiul austro-ungar. Totfodatad, ocupénd incé din
tinerefe catedra de pian de la Conservatorul bucuregtean, autoarea
ne oferd pretioase amintiri despre colegii de breasld (Florica
Musicescu, Cella Delavrancea) si discipolii sai. Talentul literar
fnnascut al Aureliei Cionca confera paginilor autobiografice un farmec
atragator al lecturii documentului de intimitate, transformat peste timp
in opera de arta.
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Amintiri (1)

de Aurelia Cionca
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Sunt nascuta in Bucuresti, 16 mai 1888, ca cel dintai vlastar
al tatalui meu ardelean de origine, care era profesor si se stabilise in
tara de mai multd vreme, iar mai tarziu se casatorise cu mama si
dansa tot o fiica a Ardealului fiind. De cand imi aduc aminte, aveam o
neobisnuita atragere spre muzica, mai ales imi placea grozav sa m-
asez in fata pianului si sa cant armonii diferite, pe care le alcatuiam in
acorduri pe cat imi permiteau mainile mele mici a le cuprinde. Tata, ca
om practic, care stia sa impreune intotdeauna lucrurile practicecu cele
ideale, daruise mamei, imediat dupa cununie, un pian si o carte de
bucate, fara ca sa poata ghici ca eu voi fi aceea careia pianul cadou,
sa-i fie scopul principalsi important al vietii, pe cand al doilea, cu
draga inima [-am abandonat mamei mele.

Cu toate acestea, amandoi parintii mei erau mari iubitori de
muzica, amandoi cantau, tata din vioara, iar mama pianul. Desigur
insa cu pretentii foarte modeste. Mama, in special, tinea mult, mult la
mentinerea agilitatii degetelor si zilnic Tsi facea regulat exercitiile
pianistice.

Eu toate acestea le ascultam cu mare interes, insa in
momentul cAnd gamele cromatice ajungeau la rand, incepeam sa urlu
si sa plang, intocmai precum cainii, care nu pot suferi un fel de muzica
hotarat. Primele notiuni muzicale le am de la tata, care cu o rabdare
fara margini, zilnic, ma aducea in fafa pianului, si-mi explica
claviatura. Asa am cunoscut sunetele si distantele (intervalele).

Mai aveam o curiozitate: nu puteam sa-mi fac siesta dupa-
amiazafara cantec de fluier si iata pe bietul tata, profesorul ocupat,
care trebuia sa-si ocupe din timpul sau pretios si sa-mi cante din
fluier, lucru care il facea foarte frumusel. Primele mele lectiuni
regulate le luai cu mama, dar rezultatul nu prea fu stralucit, si de
aceea fu chemat un profesor, pentru autoritate mai mare — DI. J.
Gasser, organist al bisericii ev., caruia ii pastrez cea mai pioasa
amintire, Tmi dete primele directive in arta pianului. Dupa dansul urma
DI. R. Petters, profesor de oboe la Conservatorul din Bucuresti, insa
destul de bun pianist. Dupa catva timp urmaicu D-soara Zehender, azi
D-na Staub, o eleva alui Stavenhagen.

Tn timpul acesta nu stiu cum renumele meu de copil prodigios
ajunsese pana la augustele urechi ale Carmen Sylvei, minunata
regind poeta si intr-o buna zi fui chemata sa ma produc in fata Sa. Si
acum Tmi aduc aminte ce emotie starnise aceasta veste in familia mea
si ce pregatiri se facura, spre a ma prezenta onorabil intr-un loc atat
de pretentios, ca palatul regal. ,Cand vorbesti cu Regina sa te uiti Tn
ochii ei”, imi recomanda tatal meu, care trebuia sa ma insoteasca. Eu,
in mintea mea de copil de 5 ani, credeam ca tot timpul trebuie sa
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urmez acest sfat, asa ca buna Regina miratd de privirea mea
neclintitd in ochii sai ma intreba: ,De ce te uiti tu tot la mine?” lar eu,
perplexa, vazand ca poate am facut o greseald, ca s-0 repar,
raspunsei foarte prompt: ,Fiindca esti asa de dragutal!”. O salva de ras
fu replica raspunsului meu. Regina invitase o multime de copii, ca sa
am societatea potrivita mie. Dupa aceea mi se oferira prajituri —
natural c& cea mai mare bucata mi-am ales-o, spre bucuria Reginei.in
fine m-am instalat in fata unui pianBechstein in frumoasa sala de
muzica si cantai din Beethoven si Haydn mici sonate, care facura
deliciul asistentei.Dupa aceea regina, care vroia sa-mi cunoasca toate
colturile talentului, ma aseza la orga si harmoniu, unde pe genunchii
Reginei, pentru ca pedala orgai n-o puteam ajunge, cantai din Bach si
mici fantezii improvizate pe loc. Drept rasplata si admiratie primii in
dar o splendida papusa, pe care o botezai la minut Elizabeta. Dupa
aceasta memorabila zi, multe schimbari intervenira in viata mea. La
dorinta Reginei fui recomandata profesorului pianist. Zd. Lubiczl(fost
maestru de muzica al Reginei), care foarte entuziasmat de mica lui
viitoare eleva, ma primi cu bratele deschise. Era insa prea bun, prea
rabdator, prea increzator in talentele mele. Lectiunile erau un fel de
distractie, profesorul avand deaceea pentru mine buzunarele pline cu
jucarii. Tot pe atunci facui cunostinta unei fiinfe, care urma sa aiba
multa vreme o inraurire mistica asupra dezvoltarii mele sufletesti:
Bogdan Petriceicu Hasdeu. Parca-i vaz si acum figura impozanta,
incadrata de o barba alba, si ochii atat de patrunzatori. I-am cantat, a
plans, si si-a amintit de geniala lui fiica lulia, moarta la 19 ani. A doua
zi am primit Tn dar papusa luliei, o papusa cu un oarecare trecut
isotric, deoarece apartinuse mai intdi Domnitei Maria, mult jelitei fiice
a Reginei noastre, moarta la 4 ani. Aceasta papusa, botezata de mine
lulia, Tmi fu dintre toate cea mai dragasi traieste pana in ziua de azi.

In acest timpdebutai pentru prima oaré& la Ateneul Roman intr-
un concert de binefacere, avand varsta de 6 ani. Programul era
alcatuit din diferite numere de canto si vioara, iar eu aveam sa-mi dau
primul meu concert pianistic. Am céntat numai din micile mele fantezii
proprii, fiind rasplatita cu salve de aplauze, cu flori si 2 porumbei albi
legati cu o funda ftricolora, si care mi-au produs o adevarata
spaimacand se zbateau in mainile mele mici si neajutorate. Tatal meu
fu nevoit sa se prezinte cu mine pe scenasi sa-mi calce pedalele, eu
nefiind in stare cu piciorusele mele mici. Mai tarziu, dupa un an, mi s-
au fabricat expres o pereche de pedale nalte, care cu ajutorul unui
resort se fixau la pedalele pianului.

'Elev al lui Ignat Moscheles
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Studiile mele pianistice avansau destul de repede, insa fara
un sistem bun, profesorul meu Lubicz fiind prea indulgent cu mica sa
eleva.

Intr-o dup&-amiaza, fiind la inalta mea protectoare, Regina E.,
chemata spre a canta, intre auditorii alesi, era un muzician ales,
profesorul Luis Milde, care dupa ce ma auzi, exclama cu sinceritate:
.ce pacat de acest talent! I-ar trebui o indrumare mult mai severa si
mai sistematica”. Tatal meu il invita la noi a doua zi, iar dupa o
saptdmana eram eleva silitoare a acestui eminent pedagog, caruia am
sa-i multumesc toata viata mea pentru indrumarea minunata si solida
de care mi-a facut parte. Progresele erau sistematice, fiind silita sa
incep aproape de la inceput. Corect pana la exagerare, maestrul stiu
sa-mi dezvolte o tehnica precisa si brillanta, si o muzicalitate subtilg;
mai ales lui Bach i-am inchinat tot sufletul. Fugi si toccate, totul fu
studiat, analizat cu o minutiozitate adanca. Cand eram in stare a
canta minunatele ,Wolhtemperiertes Klavier”, invatam pe de rost cu
usurinta de la o lectie la alta, cate un preludiu si o fuga.

Studiile teoretice si de armonicle urmam cu excelentul
muzician si compozitor Rudolf Nowatschek. Paralel cu studiile
muzicale progresam in studiile scolare, care le urmam sub directia
tatalui meu si cu ajutorul altor profesori. Matematica insa era punctul
negru din viata mea si m-a costat multe lacrimi. Pe atat de mare
dragoste aveam pentru istorie si geografie.

In fine, dupa o pregatire chibzuitd si cu un program destul de
greu, insa, care nu trecea peste puterile mele tinere, fu anuntat primul
meu recital in Ateneul Romén si sub patronajul Augustei mele
protectoare Carmen Sylva. Ca sa nu fie prea obositor pentru mine
programul, fu rugat excelentul violonist si maestru concertator al
concertelor simfonice, Al. Hartzer, ca sa-mi dea concursul sau.
Succesul a fost neasteptat de mare, iar in pauza fui chemata in loja
regala, spre a fi imbratisata de Regina, care asistad pana la sfarsitul
concertului. Coborand scarile lojei regale, fui intdmpinata de o fetita
delicata si cam de varsta mea, care imi intinse un cornet cu
bomboane. Nu ghiceam pe atunci, ca mult mai tarziu, aceasta fetit3,
mica Lisette Frederik, era sa-mi fie o prietena draga, insa al carui
sfarsit tragic mi-a Tntunecat mult clipele senine care le gustam tocmai
n acei ani.

A doua zi toata presa in unanimitate Tmi inchinau elogii mie si
vrednicului meu profesor, care a contribuit atdt de mult la succesul
meu din concert. Urmara cateva concerte la Sibiu (1898) si Brasov,
unde fui intdmpinata cu acelasi entuziasm. Mitropolitul Miron Romanul
ma chema la dansul si-mi inmana o bratara de aur. Tot in acelasi an
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(1898), facui cunostinta violonistului Bronislav Hubermann, care pe
atunci, in varsta de vreo 18 ani, Tsi facea primul turneu mare. Fui
invitata la palatul regal, unde avui cinstea sa cant in fata Reginei si
alaturi de minunatul violonist care fu foarte incantat de mica mea
persoana artistica. Tot atunci mi se intdmpla un accident tragic-comic:
servindu-se ciocolata, mi se oferea o ceasca, insa printr-o miscare
nedibace, toata cioclata se varsa pe haina mea alba, spre marea mea
spaima. Regina, vazandu-ma gata gata sa plang, trimise repede pe
cineva la un mare magazin din apropierea palatului, nu trecu mult si
ma pomenii cu doua incantatoare rochii albe noi si cu o papusa mare.
Desigur ca dezolarea se transforma ca prin farmec in bucurie fara
margini, spre mulfumirea Reginei Carmen Sylva. Tot atunci facui
cunostintaPrincipesei Elena Bibescu (n. Epureanu), stralucita pianista
si prietena a Carmen Sylvei. Si aceastda doamna fu entuziasmata de
felul meu de a canta si intr-un elan de admiratie imi lua mana si
fncerca sa-mi destainuiasca viitorul, care fu prezis ca ar fi unul foarte
stralucit. Dupa aceasta sedinta memorabila, regina ma chema
impreund cu Hubermann la dansa. O gasiram lucrand la marea
evanghelie destinata Manastirii Curtea de Arges si lucrata cu atata
maiestrie de mana regala. O doamna de onoare, bunadoamna Zoe
Bengescu, ma instala in fata orgdisi imi recomanda sa stau linistita.
Nu mult dupa aceea rasuna vocea cristalina a reginei, care ma chema
langa dansaaratdndu-mi o imagine care reprezenta un mic Tnhgercu
haina alba si aripi de argint, cantand la orga. ,Stii cine e?” ma intreaba
Carmen Sylva. ,Da, sunt eu — ripostai eu — dar eu n-am aripi!” ,Le ai,
dar nu le vezi, draguta mea” imi spuse Regina cu voce blanda. Si
Hubermann fu tot astfel imortalizat ca inger cu vioara in mana, nu
departe de orga. Aceastd pagina plind de duiosiese poate vedea si
azi in minunata evangheliede la Curtea de Arges.

Dupa dorinta regald, tot in aceeasi zi memorabildaam
prezentat si pe fratele meu Romulus. Un baietel cu bucle blonde si
deocamdata cu oarecare talent pianistic. Am starnit mult haz,
producéndu-ne améandoi la patru maini. Acest talent pianistic al
micului meu frate se transforma mai tarziu in talent violonistic mult
promitator.

Progresam rapid, asa ca puteam anunta al 2-lea recital la
Ateneu cu un program cu mult mai pretentios. Prin bucati figurau
frumoasele Kinderscenen de Schumann cu a caror interpretare obfinui
un succes rasunator, atat in Bucuresti cat si la Sibiu, unde mult timp
dupa aceea se vorbea in cercurile muzicale de acolo despre
interpretarea artistica a Kinderscenen de Schumann. Printre
entuziastii mei admiratori din acest oras al muzicii era maestrul Victor
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v. Hendelberg, muzician distins gi prieten intim al lui Brahms si marele
nostru Gheorghe Dima. De acest oras ardelenesc ma leaga cele mai
frumoase amintiri si pot sa spun ca-i este al doilea loc natal, tatal meu
nevrand ca sa fiu botezata in Bucuresti, am voiajat la varsta de 6
saptamani spre a primi botezul in Ardeal, in Sibiu.

Nu departe de acest oras, familia mea avea proprietati unde
in fiecare vara petreceam vacanta. Un sat inconjurat de dealuri verzi
acoperite cu paduri si unele cu vii. Casa noastra era o cladire veche
cu ziduri groase si mari, coloane de piatra, o curte mare si o gradina
cu pomi roditori o inconjurau. In cadrul acesta idilic, blonda si inca
frumoasa figura a strabunei mele, evoca parca timpurile apuse,
patriarhale. Cea mai mare bucurie a noastra a copiilor era sa-i
ascultam povestea amintirilor ei din timpul revolutiei din 1848, cand
rusii au intins o mana frateasca de ajutorare mult oropsitului taran
ardelean. Ne vorbea despre trecerea acestora prin comuna noastra a
.muscalilor cu sulite lungi”, pe urma ne povestea despre tanarul
imparat de atunci Franz Josef, pe care il vazuse si il cunoscuse in
primul an al domnieisale. Ma reintorceam totdeauna cu regret in
Bucuresti: imi parea rau ca sunt nevoita sa parasesc codrii batrani si
raul cristalin de munte, casa batraneasca plina de amintiri, toate
acestea erau legate atat de strans de fiinfa mea incat greu de tot ma
desparteam de ele.

La Bucuresti ma astepta munca pentru care aveam o
deosebitd dragoste. Ma sculam cea dintdi, cand inca toata casa
dormea si ma asezam la pian, spre dezolarea celorlalti, care regulat
isi vedeau orele de somn deranjate prin exercitile mele prea matinale.
Lucram cu ravna la fugile de Bach si odata cufundata Tn muzica, toate
celelalte dispareau pentru mine. Eram o copilita de 10 ani, cand
cunoscui 3 personaje foarte importante muzicale: Jan Kubelik fisi
incepuse cariera lui miraculoasa de virtuos violonist si trecu si pe la
noi. Bineinteles ca renumele lui de ,Paganini modern al viorii” avea la
Bucuresti un rasunet fara seaman. Regina dori sa cunoasca acest
.<fenomen” si 1l pofti la palat.Eu, ca intotdeauna, nu lipseam de la
asemena manifestatji artistice. Regina, in marea ei bunatate, dorind a
ma face sa aud muzica buna cat de mult posibil. Dupa ce Kubelik isi
canta programul cu o virtuozitate fara precedent, starnind admiratie
ascultatorilor, mi-aduc aminte ca genialul nostru Enescu, pe-atunci
inca foarte tanar, isi lua vioara si canta un concert de Bach. Eu, care
nu-l mai auzisem péna atunci, foarte emotionatd ma adresez Reginei,
de care nu sedeam prea departe: ,Tot al nostru e mai mare”. Uimita
de exclamatia mea, Regina dupa o clipa spuse: ,Copilita asta de 9 ani
a vorbit adevarul!” Veni si randul meu de a arata ce pot si cantai din
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Bach si altele. Kubelik fu atat de surprins si de incantat, incat a doua
zi voind sa ma cunoasca mai de aproape, facu o vizita parintilor
impreuna cu impresarul sau. Ma ruga sa-i mai cant inca si imi
prooroci 0 mare cariera pianistica.

Tot In iarna aceea cunoscui pe Pablo de Sarasate si pe
credincioasa sa acompaniatoare, stralucita pianista Bertha Marx.
Sarasate te fascina cu jocul sau plin de dulceatasi foc demonic. Si in
fata acestor artisti mari a trebuit sa execut unele bucati, si amandoi
ldudau muzicalitatea precoce a copilei, spre bucuria marii mele
protectoare.

Nu trecu mult si veni pianistul-poet Alfred Griinfeld la
Bucuresti. Avea un dar minunat de a imporviza fara seaman de
frumos. Regina citea din operele sale literare, iar Grinfeld la pian Tsi
dadea curs liber bogatei sale fantezii. Auzindu-ma cantand, insista
mult, mult pe langa tatal meu, sa-i fiu incredintata ca eleva.

Eram foaret magulita de admiratia marelui pianist, dar parintji
mei gaseau varsta mea prea frageda inca pentru a ma trimite in
strainatate. Era un adevarat regal sa il asculii pe acest pianist, tuseul
sau era catifelat si avea un joc de o usurintd cum rar se intalneste.
Omul acesta de o corpolenta respectabilaavea degete de zana.

In acest timp progresam lucrand foarte sistematic. Aveam
deja un repertoriu ales si dificil. Pregateam din nou un concert, de
asta datd insa aveam sa cént singura tot programul. Regina imi
acorda din nou patronagiul sau, promitdnd ca va asista la acest
concert al meu. Ins&, din motive necunoscute, o indispozitie pare-mi-
se, Regina comunica prin marea maestra a Curiii, printr-o scrisoare
adresata tatalui meu, ca nu va putea fi de fata la concert, dar in
schimb vor asista principii mostenitori. Eram tare trista. Pentru
primaocara mi se intdmpla la Bucuresti, sa cant la concert fara
prezenta Reginei. Insd cand si ma asez la pian, vdz spre
surprinderea mea, o fotografie mare a Reginei, asezatad pe pupitrul
pianului cu inscriptia: ,Canta din toata inima. Canta ca o pasarica la
Dumnezeu!” , iar pe pian zacea culcata o papusa mare stralucitoare n
costum taranesc. De bucurie era cat pe ce sa ma zapacesc.

Ins& am cantat cu atata temperament incat sala aplauda
frenetic. Tn pauza, fiind chemata in loja regala si prezentata principilor
mostenitori, frumoasa principesa Maria ma Tmbratisa felicitandu-
ma.Acestui concert urmara alte debuturi in concerte de binefacere.
Printre altele fui invitatd s& cant in concertul organizat de societatea
.Dante Alighieri”, cand cu sosirea Tn tara a studentilor italieni. Fui
primita cu salve de aplauze. Pianul era impodobit cu flori si cu culorile
italiene si romane. Cantai din parafrazele lui Liszt asupra unor opere
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italiene. Erau Tnsa compozitii care eu personal nu le iubeam prea
mult, Tnsa fura alese de maestrul meu, ca lucrari potrivite
circumstantelor.

In timpul acesta se agita mult chestiunea trimiterii mele in
strainatate pentru desavarsirea studiilor mele muzicale. intr-o buna zi
si Regina promise tatalui meu ca va ruga pe Regele Carol ca sa-mi
acorde o bursa.

Am scapat din vedere sa povestesc cum am cunoscut pe
marele Rege. Eram de 6 ani cand la o serbare pentru copii aranjata in
gradina palatului regal, am fost invitatd cu mama mea si cu micul meu
frate. O sumedenie de copilasi se jucau prin iarba, pe urma trecuram
toti In marea sufragerie a palatului unde era intinsa o imensa masa
incarcata cu tot felul de lucruri bune. Acolo Regele impreuna cu
Regina se ocupau cu plasarea copiilor, fiecare la locul lui la masa.lata
ca ma zareste Regina si ma cheama sa vin, ca sa ma cunoasca Si
Regele. Eu, ca sa ajung pana acolo trebuia sa fac un salt si sa trec
peste o banca de plus, care sta in drumul meu. Ajungand in fata
Regelui, fac reverenta de rigoare, insa, in acel moment,
indispensabilii mei Tsi luara adio si ma pomenii cu ei jos, spre hazul
celorlal{i copii. Regele schita un surds plin de bunatate si ma
mangaiepe cap, in timp ce Regina ma prezenta: ,Aceasta e mica
artista”. Vazand perplexitatea in care ma aflam, mama care se afla in
apropiere, ma ingfaca in brate si ma duse intr-o camera alaturi spre a-
mi aranja toalete, iar eu ma bosumflasem rau de tot, gata sa plang
dupa aceasta tragica intamplare.

Tatdl meu se ocupa mult de mine, de studiile si progresele
mele si Tn afara de muzica trebuia sa ma ocup regulat de celelalte
materii. Era un iscusit pedagog parintele meu si aceasta faima a sa
ajunse si la urechile auguste ale regelui Carol, care hotari ca educatia
micului principe Carol sa-i fie cu totul incredintata. Principelui Carol,
principeselor Elisabeta si Marioara-Mignon, precum si micului print
Nicolae si mai tarziu chiar principesei mostenitoare, le fu pe rand un
destoinic si mult apreciat maestru al limbii romane.

intr-o seara am fost invitatd s& cant la Dimitrie Sturdza pe
atunci ministru, care era un mare intelegator si iubitor al lui Bach.
Venerabila sa sotie, D-na Zoe Sturdza mi-a fost pana la urma o mare
si 0 buna protectoare. Asemenea mareului om de stat Tache lonescu
si sotiei sale, engleza de origine si muzicanta buna, le voi pastra cea
mai pioasa amintire.

In copildria mea am avut norocul de a fi intotdeauna
inconjurata si sprijinitd Tn chipul cel mai marinimos de oameni cu
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suflet Tnfelegator, acest lucru ajutdnd mult la dezvoltarea mea
artistica.

Cu toate ocupatiile mele cotidiene atat multiple pentru varsta
mea, eram insa un copil Tn adevaratul sens al cuvéantului. Adoram
papusile mele si ma jucam cu o adevarata frenezie, mai ales aveam
pasiunea de a invata felurite drame, care trebuiau sa le joace
papusile mele intr-un mic teatru. Fratele meu Romulus ma seconda in
toate Tn chip foarte credincios si chiar consimtea si el sa renunte la
demnitatea de a fi persoana masculind, travestindu-se regulat ca
jupéneasa cu boneta pe cap, spre hazul meu si al prietenilor nostri. La
cea mai mica impotrivire i-ar fi mers rau, eu nestiind de gluma. Eram
foarte strasnica in privinta aceasta si bietul baiat stia de frica mea.

De céatva timp petreceam vacantele la Sinaia, unde tatal meu
era chemat de familia regala, spre a fi in permanentd cu micul
principe Carol. Locuiam intr-o vila frumoasa unde aveam si un pian,
pus la dispozitia mea de catre colonia germana de acolo.Orele de
exercitiu erau dimineata si de obicei pe la 11 ore se strecura binisor in
odaie, aproape neobservat, marele prieten al meu Caragiale, care
adora exercitiile mele cotidiene. Caragiale locuia cu familia sa n
vecinatate si era un mare adorator al lui Beethoven.Ore intregi ar fi
putut sa asculte muzica aceasta divina; si pentru Bach avea egala
admiratie. De altfel parea ca jocul meu l-a inspirat, ca intr-o buna zi
imi inchina niste versuri.

In aceeasi vard veni impreund cu parinti sdimicuta
violonistaminune Stefi Geyer, maghiara de origine, si mi-aduc aminte
de orele muzicale petrecute impreuna la Castelul Peles unde cantam
des laolalta in fata Reginei noastre. Améandoua primeam papusile cele
mai frumoase, iar intr-o zi Regina se fotografie cu noi. Am dat
impreuna un concert de binefacerepentru colonia catolica de acolo,
iar drept rasplatd Regele ne-a trimis la amandoua céte o bijuterie de
mare pret. Cate daruri frumoase am primit eu din partea bunei
Regine. Nu era an nou sa nu-mi trimita rochii frumoase, papusi si
chiar cate o bijuterie prefioasa. Dar minunatul pian Bechstein! Buna
Regina era raza de soare care mi-a luminat calea multa vreme. Buna
era si cu alti artisti care meritau incurajarea. Isi formase, muzicants
aleasa cum era, un quartet de coarde alcatuit din profesorii Dimitrie
Dinicu (violoncelist virtuos), Edgard Dall’Orsa, violind prima, Dinicu
Gheorghe A., violind secunda si violonistul Loebel. Acesti patru
cantau regulat de patru ori pe saptaména la Regina, si nu rar se
aseza ea la pian, facand Tmpreuna muzica de ansamblu. Citea la
perfectie la prima vista, iar eu nu ma dezlipeam de langa Regina, si i
intorceam foile notelor. Tmi povestea de multe ori despre Clara
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Schumann si Anton Rubinstein cu care a lucrat mult. Tn special vorbea
cu dragoste si admiratie mare de Clara Schumann, sotia marelui
compozitor. Pot sa spun ca Kinderscenen le-am studiat dupa
indicatjile Sale.

Tn iarna acelui an veni in tara, pentru concerte, compozitoarea
franceza Cecile Chaminade in fata careia interpretai una din cele mai
bune compozitii ale sale. Era o pianista buna, insa avea o fire foarte
putin expresiva.

Mai tarziu cunoscui pe Moritz Rosenthal, marele virtuos
pianist, caruia Regina ma prezenta si care ma ascultda in Marea
fantasie si fuga in sol minor de Bach-Liszt. Se entuziasma mult de
felul meu de a canta si imi prezise un viitor stralucit. De la acest mare
pianistam auzit pentru prima oara Carnavalul de Schumann, care imi
facu o impresie covarsitoare. Am rugat mult pe profesorul meuca sa-
mi permita sa-l studiez. Dar e greu, greu de tot, imi spuse el, insa eu
ma si apucai de lucru, iar dupa catva timp am fost in stare sa-l cant in
fata Reginei. Am avut atunci de inregistrat unul din cele mai mari
succese ale mele. Bucuria Reginei si a maestrului meu era fara
margini. Acum se hotarase plecarea mea in strainatate. Lipsca era
locul de destinatie, ca maestru Regina hotari sa ma trimita la marele
pianist Alfred Reisenauer, pe care il socotea ca pe cel mai genial
dintre tofi.

La varsta frageda de 7 ani imi fu dat sa-l ascult la Ateneu pe
acest artistfara seaman si imi amintesc si acum de entuziasmul
delirant al publicului. Asteptam infrigurata momentul plecarii mele si
ma pregateam febril cu ajutorul bunuluimeu profesor Milde. Regele
Carol imi acorda o bursa pe 3 ani, iar ministrul instructiunii, pe atunci
Spiru Haret, imi acorda, asemenea, un ajutor. inarmata si cu cateva
scrisori de recomendatie din partea Reginei Elisabeta, catre cateva
personalitati insemnate din Lipsca, Alfred Reisenauer, lulius Blithner,
Dr. Lampe-Vischeretc., asteptam ziua plecariicare intarzia insa, din
cauza ca tatal meu nu voia nici in ruptul capuluisd ma lase sa plec
fara cineva ,in straini”. Dupa multa judecata si dezbatere, fu gasita in
persoana unei rude indepartate acea tovarasa a studiilor mele.

Si asa intr-o dimineata a lunii ianuarie, 1903, insofita de tatal
meu si de noua mea prietend Georgeta Abodi plecai din Bucuresti. In
utlimul moment, Thaintea plecarii trenului, sosi pe nerasuflate un curier
regal care imi prezenta din partea Reginei o scrisoare cu urarile cele
mai calde si o brosa de aur cu pietre de rubin. Era chiar numele de
Carmen Sylva: ,Pentru Aurica draga ca sa o poarte si sa fiu Eu
intotdeauna langa ea! De la Mama-Regina”, asa suna continutul bunei
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mele Protectoare. Si trenul se puse Tn miscare, despartindu-ma pentru
multa vremevde mama mea draga si de fratiorul meu.

Era hotarat sa trecem pe la Viena, unde am ajuns a doua zi
seara. Pentru prima oara debarcamintr-o metropola si se poate lesne
inchipui cu cat de mari asteptari din partea mea. Nu departe de
Sitidbahnhof am tras la un hotel, iar a doua zi devreme am pornit sa
cutreeram Viena. Eram foarte impresionata de tot ce vedeam si
asteptam cu infrigurare seara, cand avem sa mergem la opera. Dupa-
amiaza facuram o vizita unei prietene ale mele, care traia in Viena cu
parintii sai, tatal find general Feldmareschal in armata austriaca.
Foaret iubitori de muzica, posedau un pian, care apartinuse lui Liszt si
pe care fui rugata sa-l incerc. M-am asezat in fata acestui pian isotoric
si cantai carnavalul de Schumann. Entuziasmul batranului general
Debkerczeg nu mai cunostea margini, si fui sarbatorita spre bucuria
parintelui meu.

La opera se juca Pique-Dame de Tchaikovsky cu mare
acantareatda Emmi Destin si avuram norocul sa vedem si pe imparat.
Franz Joseph asista in loja imperiala cu o suitd numeroasa si
stralucita.

A doua zi ne luaram ramas bun de la frumoasa Viena si de la
Nordbahnhof, porniram spre Germania. Trecuram prin Praga si prin
pitoreasca Elvetie saxona. inspre seara trenul se opri in Dresda, care
prezenta de asemenea un aspect din cele mai minunate, cu mulimile
de vagoane iluminate feeric, care pluteau pe Elba. La 9 seara, in fine,
iata-ne la Lipsca. Hotelul unde aveam sa locuimnu era departat, asa
ca facurdm drumul pe jos, insofite de un trdger, care ne ducea
bagajele si care ne facu tot timpul teoriile IuiNietzsche si
Schopenhauer, spre uimirea tatalui meu care nu se asteptase la asa
ceva.

Primul nostru drum adoua zi fu la Conservator, spre a ne
interesa despre maestrul Reisenauer, pe care insa nu-l puturam afla
acoloci acasa la locuinfa sa. Locuia intr-o casa somptuoasain
Waldstrasse, insa vizita noastra pica intr-un ceas rau, tocmai atunci
mama celebrului artist se Tmbolnavise greu si fara sperante de
vindecare, asa ca nu puturam patrunde in locuinta. A doua zi, dupa
pranz, in fine avuram norocul de-a fi admisi la marele pianist, care nu
ne primi prea cordial. Dupa ce citi insa scrisoarea Carmen Sylvei,
trasaturile fetei i se luminara si incepu sa ma intrebe despre studiile
mele. Nici de astd data n-am ajuns sa-i cant si examenul meu se
hotari pe ziua urmatoare, cand maestrul avea clasa sa la
Conservator. ,Ce vrei sa-mi canti?” ma intreba Reisenauer, dupa ce
fui introdusa Tmpreuna cu tatal meu intr-o mare camera in care se afla
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un pian de concert Blithner. ,Ce doriti, Bach, Beethoven, Schumann,
Chopin”. ,Die genze Literattur spielt Sie!” exclama maestrul mirat.
Atunci cantd Bach! incepui cu Marea Fantasie si Fugd in sol de Bach-
Liszt. Maestrul era fericit, incantat, surprins, mai ales de claritatea
interpretarii Fugei. ,incd ceva”. Cantai din Schumann si Chopin.
Entuziasmat, marele pianist ma primi de-a dreptul in clasa sa de
perfectiune si totodata, caz unic in analele Conservatorului din Lipsca,
fui primita ca bursiera a institutului.

Pentru studiile contrapunctului si fugei aveam ca profesor pe
Emil Paul, un artist de o rara eruditie, iar istoria muzicii o urmam cu
profesorul Ktretzshmar, cunoscut muzicograf.Cursul lui Reisenauer
era de doua ori pe saptamana, in clasa avand ca si colegi peste 40 de
elemente pianistice, din toate continentele.

Spre surprinderea mea, primirea mea de catre ceilalti colegi
de clasa fu cat se poate de calda. Vestea examenului meu in fata
maestrului se raspandise repede. Era un deliciu sa asisti la asemenea
lectii, cum le facea marele pianist, pentru care prinsei o admiratie si o
dragoste care se apropia de idolatrie.

Ne canta din tofi compozitorii, asa cum numai ,el” stia sa
cante si totul fara note, avand o memorie minunata. Lectiile le faceam
in sala de concert a Conservatorului, unde pe scena erau asezate
doua piane de concert Blithner si o orga mare. Rand pe rand elevii se
perindau in fata pianelor cu mai multa sau mai putina emotie,
maestrul fiind extrem de sever, le oprea pe loc la cea mai mica
greseala.

Dupa primul meu debut in fata clasei, toti colegii mei ma
inconjurara felicitindu-ma cu entuziasm, spre bucuria maestrului meu,
care se si hotari sa ma puna sa cant la o productie a Conservatorului.
Aceste productii aveau loc o data pe saptaména si erau foarte
frecventate de publicul muzical al orasului Lipsca. La o asemenea
productie ma auzi si marele artist Carl Reinecke, care ma imbratisa
entuziasmat de felul cum am interpretat un concert de Bach, cu o
cadenta de a sa. Eram acum o mica celebritate a scolii "Reisenauers
Kleine”, cum imi spuneau toti. Implinisem 14 ani si eram cea mai
tanara dintre toti colegii mei din clasa Reisenauer.

Mult am sa mulfumesc si omului cu suflet ales care a fost
lulius Bluthner, care mi-a pus la dispozitie in mod dezinteresat un pian
de concert pentru a exersa. Asemenea familiei C. Lampe-Visher, unul
din directorii Gewandhausului care asemenea mi-a dat posibilitatea de
a audia regulat si in mod gratuit minunatele concerte din aceasta sala,
care se dadeau sub directia genialului Arthur Nikisch. Aceste concerte
n-aveau seaman pe lume, erau ideale ca executie, orchestra era un

130

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2 /2013

suflet, o singura fiinta care asculta la cel mai mic gest al marelui
animator, pe care il avea in frunte.

Impreuna cu prietena mea Georgeta locuiam intr-o pensiune,
nu departe de Biserica Sf. Toma, unde fusese pe vremuri cantor i
organist J.S. Bach. Tatal meu plecase dupa ce vazu ca totul e bine si
eu sunt in mainile cele mai bune. Tn pensiune unde stam, locuia inca
sotia compozitorului Gheorghe Dima impreuna cu fiica sa. D-na Maria
Dima, care poseda o voce rara de alto, o adevarata ,voix d’or’cum rar
se aude, venise sa-si perfectionezearta sa la vestita pedagoga de
canto Augusta Gotze(GoRe). Ma imprietenii repede cu fiica sa si tot
acolo legai o stransa prietenie, care avea sa dureze toata viata mea,
cu Gertruda Sauer, o tanara cantareata care asemenea lucra cu
celebra maestra. Noi trei, Gertruda, Georgeta si cu mine, eram
nedespartite, ,das Kleeblatt” cum ne poreclisera ceilalti.Ma desteptam
dimineata in sunetele Tnalte si cristaline ale prietenei mele Trudchen,
careia ii raspundeau dintr-o altd odaie notele joase de violoncel ale
vocii D-nei Dima. Ma asezam si eu la pian pentru a-mi face exercitiile
regulate. Noi trei eram muzicantele si stricam linistea matinala a
celorlali locatari, care Tnsa numurumurau in contra niciodata.

intr-o seard, am fost chemata la Agusta Goétzecare auzise
vorbindu-se de mine si dorea sa ma cunoasca. Era o serata muzicala
la care se produceau céateva din elevele sale celebre deja de pe
atunci. Am cantat si eu si am avut mare succes. Erau de fata si cateva
somitati muzicale ca: La Mara (Lipsius) vestita muzicografa si prietena
a lui Liszt, compozitorul Renzo Bossi, pe atunci inca foaret tanar si in
ultimul an de studiu la Conservator, si alti critici muzicali, profesori
universitari. Batrana maestra fusese una dintre prietenele lui Liszt si
sala ei de muzica era plina de amintiri de-ale marelui artist. Petrecuse
multa vreme la Weimar in apropierea sa intima, din care facea parte si
marele duce Alexandru. In afaré de aceasta,era o foarte cunoscuts si
mult apreciata scriitoare (printre alte lucrari, completase drama
.Demetrius” de Schiller, lucrare care atrasese atentia lumii intelectuale
asupra sa).

Mergeam mult la concerte, caci abundau salile de concert, si
la opera asemenea. Prima mea impresie covarsitoare am avut-o
ascultdnd Meistersinger von Nurenberg de Richard Wagner. Si azi o
consider ca cea mai desavarsita dintre operele lui Wagner. Dintre
toate concertele, minunatele simfonice din Gewandhaus le asteptam
intotdeauna cu nerdbdare. Aceste concerte erau in fiecare joi, iar
repetitile generale, la care asista tot publicul adevarat muzical si
intelectual al orasului, se faceau miercuri dimineata. Primul concert la
care am asistat s-a dat cu concursul Herminei Bosetti, cantareata cu
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renume mondial si cu pianista Anna Schytte (fiica compozitorului), Tn
program mai era simfonia Tn la minor de Mendelssohn si cateva
fragmente din Romeo si Julia de Berlioz. Era o revelatie pentru mine
tot ce auzeam, afara de pianista care avea un joc rece si un tuseu
prea minuscul pentru marea sala a Gewandhausului. Sambata ma
duceam regulat la motetele din Biserica Sf. Toma care aveau loc
regulat intre orele 1 si jumatate si 2 dupa-amiaza. Corul micilor elevi
al scolii de cantori de la Sf. Toma Tii facea impresia unui cor ingeresc
si te minunau cat de neasemuit de frumos puteau interpreta muzica
religioasa de Palestrina si Bach, cum si alli vechi compozitori. La
mijloc era de obicei un solo de orga executat cu artd neasemuita de
organistul K. Straube.

Lipsca mai avea pe atunci incad un organist faimos: pe
Homayer, caruia avui cinstea sa-i fiu catva timp eleva la Conservator.
Exprimandu-mi dorinta mea de a invata orga cu dansul, se uita cu un
fel de suprindere la statura mea mica, imi spuse compatimitor: ,Mit
disen kurzen Beenen wollen Sie Orgel spielen?” (Cu picioarele astea
scurte vrei sa canii la orga?). Lucru ce nu I-a impiedicat dupa cateva
lectiuni, de a-mi prezice ca voi fi o organista virtuoasa de seama, si
insista mult ca sa nu parasesc acest instrument.

Nu trecu mult si fui invitatd s& ma prezint in fata marelui
Nikisch, care finea sa ma asculte. Era hotarata o dimineata in sala
Gewandhaus, unde maestrul avea o repetitie. Bucuria mea era mare,
s& cant in minunata sala si in fata acestui ,zeu” al muzicii. In afara de
membrii orchestrei se aflau Tn sala muli tineri dirijori, discipoli ai
maestrului, asa ca am avut si o asistenta selecta in fata careia trebuia
sa cant. Nikisch tocmai terminase probasi imi veni inainte spunandu-
mi: ,Schon so lange wollte ich Sie hdren, mein Merzchen!” ma
conduse pe scena si ma asezai la un BlUithner de concert. Am cantat
Bach si Brahms, si se vede ca am fost foarte inspiraté de tot anturajul
meu si mai ales de demonica personalitate a maestrului. Caci acesta
era plin de entuziasm, dupa audifie. Asemenea si auditorii. Statutele
acestei institutii de concert nu permiteau insa ca asa zisii copii minune
sa cante in concertele sale, asa ca din aceasta cauza, cu toate ca
Nikisch voia sa treaca peste acest punct si sa ma faca sa cant sub
directia sa, nu se putea realiza acest vis frumos. Ins& si dupa aceea,
intotdeauna m-am bucurat de atentia lui Nikisch care urmarea cu
mare interes dezvoltarea mea artistica.

Printre colegii mei de clasa erau elemente de valoare ca:
Anatol v. Roessel din Odessa, elev mult simpatizat de maestru. De
asemenea A. Eisele, o tanara elvetiana, Walter Pfitsher excelent
pianist si muzician de rasa, var al celebrului compozitor A. Pf. Wily
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Eisemezer, D-na Prof. Clemens (Pembaun), O. Reller, A. Rheinhold si
altii.

Urmeaza un an de studiu intens in vederea examenului de
incheiere a studiilor mele muzicale. incepuseré repetitiile cu orchestra
Conservatorului. Rand pe rand se perindau absolventii diferitelor
clase, unii destul de interesanti. In anul scolar precedent doua ,stele”,
una de cant iar alta pianistica, aparura pe scena Conservatorului din
Leipzig:Frieda Gerhard, mult protejata si mai tarziu nedespariita
prietena a lui A. Nikisch, care isi schimba prozaicul nume de Frieda Tn
Elena Gerhard, nume devenit pe urma celebru in arta cantului
german, si Paula Hegner, o tanara pianista, eleva a Profesorului
Teichmdiller, cu talent mult promitator, plin de poezie si romantism, din
nefericire nefavorizat de Tmprejurari spre a ajunge la perfectionare
deplina.

n anul 1905, in 6 aprilie, in fine, debutez cu concertul al Il-lea
de Liszt la examenul meu final. Tn program, afard de mine, care
incheiam concertul (ca numar de atractie), mai canta Catarina Bosch,
violonista de mare talent, eleva a lui Hans Sitt, si Betty Aschkenasy, o
colegd de-a mea. Succesul concertului de Liszt a fost enorm.
Reisenauer ma imbratiseaza cu lacrami de bucurie si cu vorbele: ,Es
war eine Gewandhausleistung, ein Auferlebey meine Jugend”. Hans
Sitt, dirijorul orchestrei ma strange in brate emotionat. Augusta Gétze
imi inmaneaza o bijuterie, o brosa, cu cuvintele: ,Auch Liszt, mein
unvergesslicher Freund, hatte es nicht vollendeter gespielt”. A doua zi
am fost chemata sa cant in argatul ,Mignon” cu renume mondial, de
catre inventatorul acestui aparat, Popper. Jurnalele scriu in mod
elogios despre debutul meu, despre care se intereseaza toata lumea
muzicala din Leipzig.

La cateva saptamani cant, fiind angajatd in doua orase in
apropieea Leipzigului. lar Tn iunie Tmi iau ramas bun de la maestru i
scoala, plecand spre locul de viligiatura Rasnov unde fac prima
cunostinfa cu micul frate nou-nascut, Ovidiu. Acolo, in urma
insistentelor lumii aflata in acea localitate, dau un reusit concert, care
stoarce chiar lacrimi de ematie publicului.

In vara aceasta lucram mult contrapunct si fugd, careia fi
dedicasem toatd iubirea si tot interesul. in acest timp sunt in tratative
cu Viena pentru un concert la Musikverein.

In toamn4, la reintoarcerea mea in Bucuresti, dau un concert
la Ateneu, la care asista familia regala si un mare numar de oameni
pricepatori in arta. Ultima pensiune unde locuiam in Lipsca, era
situatd Tn Piata Dorothea. Locuiam intr-un fost somptuos palat al unei
favorite a faimosului rege al Saxoniei, August cel Tare.
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Legenda spune ca era un bal al curtii din Dresda, regele rupe,
din greseald, evantaiul acestei printese si galant cum era din fire, i
darui la Leipzig acest palat, care intr-adevar avea forma de evantai
deschis. Ziarele vorbesc ca de cel mai senzational eveniment
muzical. Dupa concert, Regina Carmen Sylva imi inmana un splendid
ceas de aur impodobit cu diamante si avand un lung lant de perle cu
aur.

Plec din nou la Leipzig, unde urmez inca in particular cu
iubitul meu maestru Reisenauer, in vederea pregatirii programului
concertelor mele. Afarda de aceasta, urmez cursul de orga al
Profesorului Homeyer.

Locuiam la D-goara Clara Schmidt (Tante Clara, cum o
numeam noi cu dragoste), o ditamai persoana in varsta mai fnaintata,
care Intr-adevar merita toata iubirea tinerelor sale pensionare. Acolo
am cantat pe un pian apartinand lui Mendelssohn, pe care familia il
pastra cu mare sfintenie. De altfel casa era impodobitd cu obiecte
vechi, pretioase amintiri din trecut.

In acest timp cunosc pe compozitorul polonez Francisk de
Brzezinsky, care fiind in ultimul an de copozitie al Prof. Zéllner, se
facu dintr-o data cunoscut prin unele lucrari pianistice de mare
valoare. De o0 aleasa cultura, aristocrat polonez, un rafinat in arta (in
afara de muzica mai profesase si avocatura la Paris), acest artist
superior mi-a lasat amintiri nesterse. O afectuoasa prietenie se lega
intre omul matur si copila de 15 ani. Si intr-o buna zi imi aduse
Variatiunile pe o tema proprie (0 minunata compozitie), spre a le lucra.
in 15 zile furd gata. Le-am cantat si le cant inca in concertele mele
intotdeauna cu entuziasm. Incantat de felul cum le-am interpretat,
compozitorul imi dedica Tryptic Preludiu si Fuga Th do major premiat
apoi la Lemberg cu premiul Chopin, o grandioasa lucrare. Afara de
aceasta Imi mai aduse o grandioasa lucrare”Polonische Suite”, din
care Scherzo-ul plin de verva fina si cel mai autentic colorit national
polonez, imi procura un adevarat deliciu muzical.

Nedespariiti prieteni ai compozitorului polonez: Sandor Vas —
excelent pianist ungur, Mrs. Brunton, Miss Cooper (muziciana
eminenta) — amandoua australiene, completeaza in curand cercul de
cunostinte simpatice. Mai adaug pe Miss Harling, o frumusete din
Adelaide (Australia).

Buna ,Tante Clara” avea o nepoata artista pictor, Suze, cu
care ne imprieteniram repede. Serile de mai, serile cand luna lumina
linigtitd piata inconjuratd numai de copaci, iar dintr-o gradind porneau
glasurile studentilor care intonau céntece, imi vor raméne intotdeauna
n suflet.
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In fiecare duminica ne strangeam cand la mine in pensiunea
mea (Dorotheenplaz 3), cand la Miss Ethel Cooper, spre a face
muzica de camera. Sandor Vas trecea de la pian la violoncel, pe care
il manuia cu destula indemanare, iar D-ni Asmus si Feineth- vioara si
viol4. Tn acest timp mi se fac propuneri pentru un concert la Viena.
Desi dorinta lui Reisenauer era ca sa-mi incep lansarea cu Berlinul,
Viena insa intotdeauna era un punct de atractie artistica pentru mine,
si asa inarmata cu cateva scrisori de recomandatie, plec impreuna cu
nedespartita mea tovarasa Georgeta.

La Viena ne astepta tatal meu, venit anume pentru concert de
la Bucuresti. D-na printesa Caterina Ghika, sotia ambasadorului
nostru de acolo, organizeazd pentru mine o receptie splendida.
Aproape toata aristocratia vienezafiind de fata, intre altele principesa
de Lichtenstein, prof. Door de la Conservatorul din Viena etc. Am
cantat mult Beethoven si Bach, asemenea si Brahms. Primirea a fost
stralucita. A doua zi mi-am dat Concertul la Musikverein.

Tot timpul nedespartit de mine a fost Boesendorfer, celebrul
fabricant de piane, un batran ,mecenat” de o rara noblete sufleteasca,
pe care 1l entuziasmase intr-atat de mult cantecul meu, Tncat Tmi
trimisese la Hotel Post, unde locuiam, un piano mare de concert pe
care imi faceam exercitiile pregatitoare pentru concert. Fara sa aiba
cea mai mica pretentie pentru o oarecare taxa de chirie si transport.
,oie erinnern mich an den jungen Liszt” imi spunea intruna cu
admiratie in timpul concertului. Presa a fost foarte entuziasmata, asa
ca acest prim debut in metropola austriaca, a fost cat se poate de
promitator.

Dupa putin timp plec la Berlin spre a cunoaste pe celebrul
impresar al Firmei Wolf, Fermio [?], care primind din partea maestrului
Reisenauer o stralucita scrisoare de recomandatie privitor la mine, ma
priveste foarte bine si Tmi promite aranjamentul unui concert pentru
viitoarea stagiune la Berlin. Intre timp, cant in unele orase de
provincie, care imi aduc oarecare venituri materiale. In vacanta mare
imi iau ramas bun de la Lipsca, prietenele ma conduc la gara si plec
spre tara.

Ca de obicei lunile de vara le petrec in Ardeal, unde totusi
lucrez mult Tn vederea concertului.

La Bucuresti dau un concert in fata unui numeros public si in
prezenta curtii regale. Mai Tmi dau concursul intr-un concert simfonic
dirijat de D. Dinicu si o data cant intr-un concert de muzica de camera
dat de Quartetul Carmen Sylva, pe atunci format din: Rudolf Malcher
(I vioara), Bernard Metzner (ll), lan Skohertic (vicla) si D. Dinicu
(violoncel).
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De multe ori cant in fata Carmen Sylvei care se
entuziasmeaza de programele mele realizate.Fac cunostinta
Principesei Sophie de Wied, viitoarea regina si de scurta durata a
Albaniei. O persoana de o rara distinctie si de o aleasa cultura
muzicala.

Plec din nou in Germania, de data aceasta insa fara buna
mea Georgeta, mijloacele materiale nemaiingaduind parintilor mei ca
sa mai fiu insotita de cineva. Cu mare greutate ma hotarasc la acest
sacrificiu. De data aceasta ma instalez in Berlin, unde ma primeste
prietena mea Gertruda. Un schimb de mediu muzical Tmi este
necesar, Berlinul fiind cetrul muzical al lumii. Imediat imi gasesc multe
reatii importante. Sunt invitata prin recomandatia principesei Sophie
de Wied la principele Henckel von Donnersmark, unde in somptuosul
palat din Pariserplatz, somitatile muzicale cele mai mari ale Berlinului
si ale strainatatji, Curtea Imperiala si tot ce era mai ales intelectual Tsi
dau intalnire. Invitatia Tmi sosi intr-o dimineata, printr-o scrisoare din
partea principesei de Donnersmark, prin care sunt intrebata daca as fi
dispusa si sub ce onorar as vroi sa cant la o serata muzicala in palatul
sau. Auditia mea sa nu dureze mai mult de 20 de minute, fiind
programul foarte bogat. Raspunsul meu a fost desigur foarte repede
dat si conditiile de onorar, cum Tmi inchipuiam eu (pe atunci 100 de
marci era o suma destul de insemnata), iar potrivite cerinfelor mele.
Serata muzicala fu intr-adevar demna de relevat. Mai intai primirea
oaspetilor, care se perindau pe scara de marmura a palatului, unde
aproape pe ficare treapta era postat cate un paj in bogate costume cu
armurile casei Donnersmark, primeau si conduceau invitatii pana sus,
fiind acolo primiti de maresalul palatului. Era mai multa ceremonie
decét la unele curti regale. Sala cea mare din marmura roza cu
enorme gobelinuri, fiind intesata de lume.

incepe Vecsey celebrul violonistcu traditionalul program
virtuos, urmeaza violoncelistul Heinrich Grinfeld, iar o celebritate
berlineza, renumit nu numai prin talentul sau violoncelistic, dar si prin
glumele si ghidusiilesale pline de verva care distrau enorm pe
imperialul sdu prieten, kaiserul Wilhelm al ll-lea. In timpul acesta
principele Henckel de Donnersmarkun impozant mosneag de 80 de
ani, inalt si drept ca un brad, cu o enorma barba alba, care o purta ca
0 podoaba pe pieptul sau atletic, dadea semnalul aplauzelor.
Asemenea si principesa, o persoana vioaie ca argintul viu, tanara Tnca
fata de impunatorul sau sot, care fiind o contesa Mura [?], era a doua
sotie a principelui. Casatoria lor a avut un sir de peripetii romantice.
Prima sofie a printului fu celebra si frumoasa dansatoare Paiva.
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Dupa aceste numere muzicale veni si randul meu. De la
primele acorduri, soaptele care se auzeau fnainte tacura si lumea
asculta cu mare reculegere. Am cantat mult Chopin si Brahms. Lumea
izbucni la sfarsit in aplauze frenetice, iar principesa sculandu-se de la
locul sau veni la mine si imbratisandu-ma imi zise: ,Sie waren der
Stern meines heutigen Programs.” Ceilalti artisti ma felicitara foarte
sincer, iarHeinrich Grinfeld izbucni: ,Herzgott, spielen Sie schén mein
Kind!”"Dupa aceasta urma un copios bufet servit in talere de argint
greu.

A doua zi primii de la principe un plic cu onorariul, Tnsa dublat,
adica 200 de marci in loc de 100, semn ca céantatul meu a mulfumit
inaltele fete.

Nu mult dupa aceasta memorabila serata a avut loc primul
meu concert la Berlin, in sala Bechstein, sala favorita a maestrului
Reisenauer. In fata unei sali destul de populate si in fata intregii prese
berlineze am cantat in cea mai buna dispozitie si fiind primita in mod
exceptional de calduros. Dupa ultimul numar al programului: 3 capricii
de Paganini-Liszt (intre care si Campanela), publicul mi-a facut
adevarate ovatiuni, silindu-ma sa cant doua bisuri in plus. Presa m-a
primit exceptional de bine in frunte cu faimosulcritic berlinez Leopold
Schmidt, care mi-a inchinat randurile cele mai elogioase. Puteam fi
foarte mulfumita cu primul meu debut in metropola Germaniei.

in fiecare sambéta cantam la perechea princiard Sophie de
Wied, unde am cunoscut pe marea cantareata LilyLehmann, pianistul
compozitor Xaver Scharwenka, lassny Barmas, Ossip Gabrilovitsch
(celebru pianist rus) si alte persoane marcante ale Berlinului.

Regulat in fiecare lund plecam la Lipsca pentru a cénta
programele mele maestrului Reisenauer, care ma primea intotdeauna
cu bucurie mare. Lectiile sale le luam in locuinta sa, Waldstrasse 3/2
unde se intruneau elevii sai credinciosi. Maestrul demisionand din
postul sau de la Conservator, in urma neintelegerilor ivite cu prilejul
turneelor sale recente in America, care erau intotdeauna de lunga
durata. Prin retragerea maestrului de la Conservator, s-a cauzat o
pierdere ireparabila scolii. Intr-una din afectuoasele mele scrisori, intre
altele ma invita sa vin la lectiile sale: ,ca pilda pentru ceilalti elevi ai
sai”.

Incomparabile erau lectiile sale; cu o vorba de spirit stia sa
dea caracteristica unei interpretari, iar cand se aseza el insusi la pian,
ramaneai fermecat, hipnotizat sub puterea magica a maéinilor sale
minunate. Dupd o asemenea lectie mi-a daruit fotografia sa cu
dedicatia: ,Zur Erinnerung an eine Stunde in Konzert form oder
besser gesagt einem Konzert in Stundenform!”, calificand cu aceste
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cuvinte executia programului care l-am cantat in acea memorabila zi
de 7 iunie! Cine ar fi crezut ca a fost ultima data cand |-am vazut si
auzit pe incomparabilul maestru!

In aceste célitorii eram intotdeauna intovéarésita de devotata
me aprietena Gertruda, pentru care asemenea ore muzicale
fnsemnau un deliciu.

La Berlin locuiam intr-o mare pensiune pe Pottsdammerstr.
Prima data ne instalaseram in Nollendorfstrasse, dar am schimbat
domiciliul Tmpreuna cu proprietara pensiunii. Stam sus de tot la ultimul
etaj si mi-aduc aminte ca vasta odaia noastra avea mobilierul cel mai
urias ca dimensiuni, ca o ironie fina fatda de minusculele locatare
(prietena mea si cu mine). Cand trebuia sa ne scoatem ceva din
garderoba, eram nevoite sa ne urcam Tnduntru, asa ca dispaream
complet ca intr-o casa. Un frumos pian, tot Blithner era la dispozitia
mea. Si mai aveam afara de mine vecine muzicante. O celebritate a
cantului cantareata E. Holsten din Kopenhaga, cu dimensiuni colosate
atat trupesti cat si ale vocii, ne facea deliciul cu ftrilurile ei de
privighetoare. De altfel, era si numita de compatriotii sai "Fra Triller”!
Intr-o zi sunt poftita la ceai la Xaver Scharwenka, unde am ficut
cunostinta Tntregii si numeroasei sale familii. Sotia sa, o rusoaica, imi
inspira multa simpatie, iar fiicele sale, frumoasa Isolda, si sora ei ma
inconjurara indata cu cea mai dragastoasa prietenie.La masa, pe care
o prezida veselul maestru Xaverfacui cunostinta reputatului pianist si
compozitor, fost elev al maestrului A. Reisenauer, Sergei de
Bortkiewicz, un credincios amic al casei Scharwenka. Dupa masa,
trecuram in salonul de muzicaal maestrului si fui rugata sa cant. Mi-
aduc aminte si acum cu céta reculegere religioasd m-au ascultat. Nici
lumina electrica nu a fost permis sa se aprinda ca nimic sa nu
conturbe’die Stimmung”. Dupa o serie de bucati, terminand, am avut
mulfumirea sufleteasca de a vedea atat pe maestru cat si pe ai sai,
adanc emotionati. Cu glasul vibrand de emotie, maestrul Xaver imi
spuse strangandu-mi mainile: ,Sie sind schon jetzt trotz lhrer grosser
Jugend, eine grosse Kinstlerin! Sie spielen unvergleichlich schoén”.

Principesa Sophie de Wied ma invita sa cant la Lyceum Club,
societate patronata de imparateasaAugusta Victoria. Cu o ora inainte
primesc din partea principesei un enorm buchet de roze si garoafe
albe. in fata unei alese aristocratiam cantat si am avut o primire
entuziastd. Tot acolo am cunoscut pe excelenta pianistd ungara
Zolanda Mer6 si pe Egenieff (baronul Kleidorf) o ruda apropiata a
principesei Sophie.

Viata intensa a uriasei metropole germane ma prinde in
intregul ei; nu exista concert la care sa nu fiu si eu, cautadnd ca prin
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audierea marilor artistisa profit cat maimult. Tnsd pentru mine,
incomparatia ramane ca pianist maestrul meu Reisenauer.

Aici am auzit des pe Ferucio Busoni atunci Tn apogeul
arteisale, care auzindu-se vorbind despre mica mea persoana, ma
invita la ceai. Din motive care nu mi le mai amintesc, n-am putut sa
urmez invitatiei, asa ca n-am mai avut prilejul sa abordezpersonal
extrem de interesanta persoana care a fost Busoni.

Marele rege al vioareiEugen Ysaya, Conrad Aseforge Bauer,
Kubelik, A. Schnabel (pe atunci in evolutie inca) si alfi mulli se
perindarape scenele diferitelor sali de concert.

Orchestra filarmonia e impresionanta sub bagheta magica a
vrajitorului Artur Nikisch, care n fiecare seara de concerte dirijeaza 10
concerte la Berlin.

Imprejurimile Berlinului erau demne de vizitat. Intr-o zi,
fmpreuna cu prietena mea pornii sa vizitam Castelul din
Charlotteburg, in al carui mausoleu dormeau somnul de veci regele
Wilhelm si Tncantatoarea regina Luiza, imaratii Wilhelm | si Frederic
cu Tmparatesele lor. Era ceva mistic in felul cum lumina cadea peste
marmurele albe Tmparatesti, cand mov, cand roz, cand de un galben
sters. Toate aceste efecte de lumina erau datorita vitrourilor mari
colorate. Castelul propriu-zis nu prezenta prea mare interes de ordin
artistic. Dar unele plafonuri din stuc si lemn impodobite cu picturi si
unele piesedin putinul mobilier ramas.

Din nefericire n-am avut prilejul niciodata sa vizitez celebrul
Sans-Souci de la Potsdam, in schimb cutreeram frumoasele localitat;:
Wannsee, Mlggelsee cu imensele lor lacuri, pe urma mult l1audatul
Grinewald, care mie, fie zis in treacat, nu mi-a facut prea mare
impresie, fiind probabil prea rasfatatda cu minunatele privelisti ale
padurilor noastre seculare. Ce ma impresiona pe mine era pulsatia
intensa a uriasului oras.

Aveam deja un anumit cerc de adoratori muzicali, desi
colegialitatea Tncantatoare pe care o gaseamla Leipzig, lipsea aici pe
de-a-ntregul. Ma imprietenii intrucatvacu tanarul celebru, pe atunci
violonistul Florizel de Reuter. Mama sa, care purta inca mult
pretentiosul nume de ,Grace” (desi nu-l merita Tn niciun chip), era o
ferventa admiratoare a mea. Pe bietul sau copil insa il exploata intr-un
fel neobisnuit. Cred ca acest lucru a daunat mult pentru viitor,
tanarului si talentatului violonist.

Mai cunoscusem inca o foare tanara si pe atunci foarte
apreciata violonista, Carlota Stubennauch. Fratii Prill, celebrul flautist,
violonistul si bine cunoscutul dirijor, de asemenea nu lipseau de la
dupa-amiezilemuzicale organizate de printesa de Wied, in locuita sa.
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Principesa locuia pe atunci cu sotul sau — principele Wilhelm, un
apartament luxos chiar peste drum de celebra Hochschule din
Charlottenburg. Acolo ne strangeam cu tofii sdmbata la ora 5 si
faceam muzica buna, Pianistul Emil Frey, un om de o frapanta
frumusete, Ossip Gauvrilovitsch despre care am mai vorbit, un
.gentleman accompli”, asemenea bunul si jovialul Issa Barmas,
reputatul pedagog al vioarei, mai tarziu maestrul fratelui meu
Romulus, cu micul sau elev Mitja Itis, un formidabil talent, care din
nenorocire nu a ajuns la dezvoltare completa, cu tofi si alti inca
formau un cerc entuziast si interesant.

La o searta din palatul Donnersmark, Pariser Platz, unde am
fost chemata spre a canta si eu pe langa Veczey, violonist cunoscut,
si lulia Culp, celebra cantareata, fac cunostinte principelui de coroana
al Germaniei, Wilhelm, care e foarte incantat de moartea mea. Supeul
care urma, fu servit pe talgerede argint greu. Honorariul pentru
debutul meu a fost cu adevarat princiar si de asta data.

Cateva zile frumoase de vara le petrec in faimoasa
~Spreewald”, unde toata ziua sunt in excursie pe apa impreuna cu
prietena mea si cu cunoscuti din Cottbus. Acolo aflandu-se despre
prezenta mea, sunt solicitata a da un concert cu orchestra. La acest
concert isi da concursul si prietena mea cantand cu glas cristalin o
arie de Mozart si cateva lieduri. Foarte amuzant faptul ca orchestra
era militara, insa condusa de un desavarsit muzician, DI. Wilde.
Succes mare si flori multe. Dupa aceasta plec spre tara, unde cant la
Carmen Sylva cu ocazia primirii stralucitului oaspete al curtiinoastre,
principele de coroana a Germaniei, care din nou pare foarte
entuziasmat de felul meu de a canta. [...]
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CENTENAR

Un important jubileu:

CENTENAR ION DUMITRESCU
- compozitor, profesor universitar emerit, dirijor —

AL. 1. BADULESCU

Luni 20 mai a.c., s-au implinit 100 de ani de la nagsterea
compozitorului, profesorului universitar emerit si dirijor ION
DUMITRESCU, personalitate fascinantd a muzicii romanesti din cea
de a doua jumatate a sec. XX.

A vazut lumina zilei intr-o familie de intelectuali, in stravechea
agezare valceana Otesani.

Inca din anii scolii primare, elevul lon Dumitrescu a dovedit
talent si preocupari pentru studiul artei sonore. Dand curs acestei
evidente vocatii, incepand din anul 1925, scolarul lon Dumitrescu este
admis la Seminarul din orasul Ramnicu-Valcea, localitate adesea
numita “lerusalimul Tarii Romanesti”. Desavarsirea pregatirii sale
muzicale a avut loc, Tn perioada 1933 — 1940, la Conservatorul de
Muzica din Bucuresti. Aici, a beneficiat de exceptionala indrumare a
renumitelor personalitati marcante ale creatiei si pedagogiei muzicale
nationale: Faust Nicolescu, Alfonso Castaldi, Mihail Jora, Dimitrie
Cuclin, Constantin Brailoiu, George Breazul, lonel Perlea, Silvio
Florescu s.a. Ulterior s-a perfectionat in tainele complexe ale stiintei si
artei compozitiei muzicale, cu acad. Mihail Jora, pe care genialul
George Enescu il aprecia ,,un exceptional pedagog si un excelent
compozitor”.

Urmand exemplul distingilor sai thaintasi, tanarul muzician se
dedica, incepand din 1940, nobilei activitati didactice, initial Tn calitate
de profesor de muzica la Liceele ,Gh. Lazar”, ,Matei Basarab” si
Liceul Militar din Capitala, iar din anul 1944 si pana in 1979, in
invatamantul muzical universitar, cu deosebire la catedra de armonie,
contrapunct, forme muzicale, compozitie din cadrul prestigiosului
Conservator bucurestean (unde in anii 1951-1952 a fost decan si in
perioada 1956 — 1979 a fost si sef de catedrd). Multi dintre fostii sai
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studenti au deventit nume sonore in viata muzicald din tara si din
strainatate: Viorel Cosma, Vasile Tomescu, Stefan Niculescu, Aurel
Stroe, Vasile Donose, Gh. Firca, Mircea Neagu, Constantin
Romascanu, Liviu Glodeanu, Vasile Timis, Dan Constantinescu,
Remus Georgescu, Vasile Dinu, George Draga, Stelian Olariu, Ursu
Anghel Emilian s.a.

Pe langa aceasta prestigioasa activitate didactica, intre anii
1940 — 1947 muzicianul lon Dumitrescu s-a aflat, in calitate de dirijor
si de compozitor la Teatrul National din Capitala, timp n care a
compus muzica de scena pentru mai bine de 60 de reprezentative
lucrari dramatice — din repertoriul universal si national, inscrise in
programele stagiunilor primei scene dramatice romanesti, pe care le-a
dirijat seara de seara. lata numai cateva exemple: Hamlet, Noaptea
Regilor si Regele Lear - W. Shakespeare, Don Juan, Burghezul
Gentilom si Scoala Femeilor - Molierre, Cezar si Cleopatra - Bernard
Shaw, Mincinosul - Carlo Goldoni, Ifigenia in Taurida — Goethe, Don
Carlos — Fr. Schiller, Viaicu Voda — A. Davila, Lucretia Borgia — Victor
Hugo, Coana Chirita — Tudor Musatescu, Luceafarul — Mihall
Eminescu, Oedip Rege — Sofocle, Revizorul — Gogol, Apus de Soare
— Barbu Stefanescu-Deleavrancea, Ingir-te margarite — Victor Eftimiu
s.a.

Dar cea mai importanta activitate Tn care ilustrul muzician lon
Dumitrescu s-a dedicat, cu intreaga sa forfa si exemplar
profesionalism, a fost, inca din anii studentiei, compozitia muzicala. O
seama de opusuri din domeniile: Muzicii simfonice (Cele Trei suite
pentru orchestra, Doua piese pentru orchestra, Poemul pentru
violoncel si orchestrda, Simfonia | in Fa major, Preludiu simfonic,
Concert pentru orchestrd de coarde, Suita simfonica ,Muntele
retezat”, ,Simfonieta in Re major” s.a.), Muzicii de camera (Sonata n
La major pentru pian, Suita Tn stil vechi pentru viola si pian, Sonatina
pentru pian, Cvartet de coarde nr. 1 in Do Major), Muzicii corale
(Méracinul pentru cor mixt), Cantece si coruri pentru copii etc. Muzicii
vocale (Patru cantece pentru voce §i pian, Zece cantece aroménegti
pentru voce si pian) si cu deosebire Muzicii de film (Gradinile
Capitalei, Padurea Indragostitilor, In sat la noi. Nepotii gornistului.
Brigada lui lonut, Desfasurarea, Muntele Retezat etc.) fac parte din
patrimoniul artistic romanesc. Majoritatea acestor opusuri au fost
interpretate in concerte publice de institutile profesioniste de
concerte si spectacole din tara si din strainatate, bucurandu-se
pretutindeni de elogioase aprecieri din partea presei de profil si
publicului iubitor al marii si adevaratei muzici.

In ampla sa activitate, un loc special il ocupa exceptionalele
articole, studii, eseuri, cronici, publicate Tn diverse reviste de
specialitate din tara si de peste hotare, sutele de prelegeri, conferinte,
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concerte, lectii, comunicari stiintifice, emisiuni de radio si televiziune,
precum si participarile in jurii de specialitate, In exigente competitii
nationale si internationale din tari cu recunoscute traditii muzicale:
Cehoslovacia, URSS, Franta, Austria, Belgia, Polonia, Bulgaria.
Germania, lugoslavia, Anglia, Italia etc.

Un exceptional capitol Tn istoria muzicii romanesti de la
mijlocul veacului trecut, poate fi atribuit, fara echivoc, indelungatei si
prestigioasei activitati, de aproape doua decenii si jumatate, pe care
maestrul lon Dumitrescu a desfasurat-o, cu exemplara
responsabilitate, profesionalism, daruire si pasiune pana la sacrificiu,
la carma Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roménia. A izbutit
sa reorganizeze, din temelii, aceasta institutie, impreuna cu filialele
teritoriale, Tnaltdnd, asemenea unui arhitect de geniu, un important
edificiu sonor ce s-a aflat, in prima linie, in viata spirituala romaneasca
si nu numai. De numele sau se leaga realizarea — cu sprijinul factorilor
de decizie guvernamentala, o legislatie specifica care a fost de bun
augur pentru cresterea constanta a veniturilor Uniunii si surselor
financiare necesare asigurarii dreptului de autor, achizifionarea celor
mai valoroase lucrari ale membrilor Uniunii, infiintarea Editurii si
Tipografiei Muzicale din Bucuresti, a superbului magazin Muzica, a
Atelierului de graficA muzicala, precum si promovarea la noi
dimensiuni n circuitul national si international de valori, a creatiei
muzicale romanesti - clasice si contemporane, si a celor mai talentat;
tineri compozitori si interpreti — absolventi ai facultatilor de specialitate
din Romania.

Lucrand de peste 60 de ani in domeniul culturii si artei, am
avut fericitul prilej de a colabora cu maestrul lon Dumitrescu si cu
ceilalti muzicieni din conducerea Uniunii, Tn organizarea multor
manifestari muzicale de referinia, pe teritoriul judetului Prahova, cu
deosebire la Tnceputul lunii iulie 1959, pentru a marca atunci in
Ploiesti, sarbatorirea a 50 de ani de la nasterea unui muzician de
geniu, Paul Constantinescu. Acest memorabil eveniment muzical,
onorat de intrega conducere a Uniunii si de soligtii concertisti Valentin
Gheorghiu, Stefan Gheorghiu si Radu Aldulescu, care, Tmpreuna cu
Orchestra simfonica ploiesteana, sub bagheta tanarului sef de
orchestra lon Baciu, au sustinut un concert simfonic extraordinar.
Emotionat, muzicianul sarbatorit Paul Constantinescu, in cuvantul de
multumire, a tinut sa precizeze, printre altele, ca va realiza pentru
oragul sau natal o lucrare simfonica — Simfonia ploiesteana,
prezentata, in prima auditie absoluta, in prezenta autorului, in zilele
de 28-29 septembrie 1961, de simfonicul ploiestean, dirijor lon Baciu.
Impresionanta pentru viata cultural-artistica din judetul Prahova a fost
prezenta maestrului lon Dumitrescu, impreuna cu o seama de
compozitori si muzicologi, in ziua de 14 decembrie 1975, la Palatul
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Culturii din Ploiesti cu prilejul aniversarii a 20 de ani de la infiintarea
Coralei Paul Constantinescu — formatie de elitd din miscarea corala
prahoveana si nationala, dirijata de profesorul Gheorghe C. lonescu.

Pentru Tntreaga sa activitate a fost distins cu importante
premii de creatie, cu titlul de maestru emerit al artei, cu Premiul
Academiei Romane si Premiul de Stat, cu ordine si medalii, cu titlul de
profesor universitar emerit, iar in 1977, Institutul Francez al Academiei
de Arte din Paris si Academia Tiberiana din Roma (1981) l-au ales
membru.

Referindu-se la rolul si locul compozitorului si profesorului lon
Dumitrescu in viata noastra artistica, eminentul om de stiintd muzicala
Viorel Cosma, Dr. Honoris Causa al Academiei Artelor din Chisinau,
scria: ,Personalitatea artistica reprezentativd pentru scoala muzicala
roméneasca de la mijlocul veacului XX, lon Dumitrescu a aparut si s-a
impus la orizontul culturii noastre ntr-un moment de initiative si
infaptuiri majore de largi deschideri pentru arta autohtona (...).
Majoritatea creatiilor lui lon Dumitrescu au devenit deja pagini de
antologie sonora a muzicii roménesti (...) Pedagog inndscut, lon
Dumitrescu a transformat cursurile in lectii de vibratie interioara in
care madiestria cuvantului se imbina cu inaltul profesionalism, caldura
comunicarii cu limpezimea expunerilor, inteligenfa ascutitd cu
pitorescul limbaj de vraja si verva cuceritoare”.

In acest context, ilustrul muzicolog si prof. dr. Octavian Lazar
Cosma, membru corespondent al Academiei Roméne, scria, cu zece
ani in urma (2003): ,lon Dumitrescu era o enciclopedie vie, era o
inteligenta sclipitoare si in orice situatie, pe orice tema (...)
personalitatea lui lon Dumitrescu, fara indoialda ne marcheaza pe tofi.
A fost uriaga si ramane, in perspectiva anilor care se preling, tot la fel
de inalta, prin forta geniului, as spune eu, pe care [-a avut lon
Dumitrescu si a focului sacru pe care I-a purtat in suflet...”

Aniversarea Centenarului Nasterii sale, constituie un nou prilej
pentru a aduce, Tn prim plan — prin concerte, simpozioane nationale si
internationale etc., importante momente din viata si opera acestei
personalitati emblematice a muzicii roméanesti, a culturii roméane.
Speram ca in deceniile ce vor urma, opera sa — sa biruie cu succes
anii, sa fie cat mai prezenta in programele institutiilor publice de
concerte si spectacole, in emisiuni de radio si televiziune etc,
pentru a innobila si entuziasma ,,multe generatii de romani si
multe neamuri ale pamantului”.
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IN MEMORIAM

CREATIE SI DESTIN - IANCY KOROSSY
(26 decembrie 1926, Cluj — 21 ianuarie 2013,
Bucuresti)

(I1)

Alex Vasiliu

lancy Koérossy despre jazz-ul romanesc

Dupa pdarerea mea, jazz-ul cel mai bun este cel american.
Instrumentistii roméni i-au copiat pe instrumentigtii americani buni atét
T cat au fost

capabili. Eu asa

vad mai corect:
jazz in Romania.
Jazz-ul roméanesc
are mari posibilitati
de a deveni o
muzica foarte
interesanta pentru
cd are la baza
folclorul, care este
foarte bogat, ca
sonoritati, ca
melodii, ca ritmuri.
Dar 1in special
izvorul melodic. Ma refer la un folclor stilizat, la care se adauga ritmuri
traditionale interpretate cu swing, ceea ce poate fi foarte aproape de
interpretarea unui bun instrumentist american (de jazz). [...]
Bineinteles ca este bine sa ne folosim creierul, ca de aceea ni I-a dat
Dumnezeu, sa controleze inspiratia. Ca sd dai ceva spiritual, si sa
adaugi ritmurile romanesti, si sunetele foarte sofisticate de folclor
romanesc trebuie sa ai inspiratie, sa posezi cunostinte despre muzica
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de dans, dar, mai important, despre folclor. Nu folclorul tratat de
Enescu sau de Bartok, ci muzica traditionald originald. Trebuie sa
asculti, trebuie sa vezi lucruri scrise. Eu am reusit, pentru cd am iubit
aceste tipuri de muzica.

Mai intai, am ascultat aceasta muzica la radio, din intamplare.
N-am avut nevoie sa ascult mult. Dacad ascultali piesa mea,
,Delectare”, dupa tema este o variatiune. Aranjamentul acestei lucréri
I-am scris Tn Intregime. Nu numai pentru bas, ci si pentru pian. Prima
oara l-am inregistrat in 1965, la Radio, cu Wolfgang Giittler la bas, si
cu Radu Maxim, un tobogar oarecare, céruia ii placea muzica de jazz.
Am scris aranjamentul si pentru pian, nu am facut nimic spontan.
Pentru ca am avut dorinta sa vad pana unde pot sa ajung.l

Jazz-ul roménesc — vedere de epoca

Desi mi-am propus sa reconstitui evolutia muzicala a Iui lancy
Koréssy pe baza documentelor sonore existente in acest moment si a
discutiilor pe care le-am avut cu el (cele mai multe, nregistrate audio),
trebuie sa mentionez cateva date de ordin istoric reprezentand ultimii
sai patru ani de activitate in Romania. Publicul bucurestean a avut
posibilitatea sa il asculte des la clubul de jazz ,Grigore Preoteasa” al
Casei Studentilor. Deschis datorita insistentelor muzicologului George
Balan, acel club a fost si pentru jazz un loc predilect de intalnire al
celor mai valorosi muzicieni, reunifi in formatile conduse de
Alexandru Imre (Electrecord), Richard Oschanitzky, etc. lancy
Kdrdssy a céantat acolo timp de patru ani impreuna cu contrabasistul
Johnny Raducanu si bateristul Coca Moraru, avandu-i ca invitati pe
Dan Mandrila, Bebe Prisada, Dako Pista, S$tefan Berindei
(saxofonigti), pe trompetistul Nelu Marinescu si trombonistul Nicolae
Farcas. Au fost ani in care fenomenul jazzistic s-a dezvoltat rapid
datorita climatului artistic relaxat, Tn care circulatia discurilor,
inmultirea localurilor si cluburilor, a emisiunilor de specialitate la radio
si televiziune, a turneelor unor mari muzicieni americani la Bucuresti,
organizarea Festivalului National de Jazz de la Ploiesti au oferit
posibilitatea jazzmen-ilor romani sa demonstreze ca au fost mereu la
curent cu toate noutatile din patria jazzului. Dar, spre deosebire de
alte tari foste socialiste, toata efervescenta vietii jazzistice romanesti
nu a ramas documentata pe discuri in raport cu valorile acelei epoci.

! Alex Vasiliu — Convorbire cu lancy Koréssy. Inregistrare audio, iulie 2007
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S-au constituit, ca surse de informatie, amintirile muzicienilor activi Tn
perioada evocata aici, printre care 1i amintesc pe Marius Popp (pian),
Johnny Raducanu (contrabas), Nicolae Dumitrescu (trombon) si
Eugen Gondi (baterie). Pasiunea lui lancy Koérdssy pentru muzica si
rigurozitatea in tot ce facea ca artist erau proverbiale. Atentia si grija
pe care o dadea pianului cu ocazia fiecarui concert, insistenta in
discutiile cu mai tinerii instrumentisti asupra renuntarilor personale in
favoarea evolutiei pe plan profesional, par a fi exagerate astazi. Cata
dreptate a avut, reiese din toate inregistrarile ce Ti poarta numele.

Germania — discul capodopera

Tn 1968, Kordssy a plecat din Romania, cu gandul de a se
stabili Tn America de Nord. Perioada de asteptare a actelor a petrecut-
o in Germania. Aici a avut sansa de a inregistra un disc la casa MPS.
Performanta a fost dubla: organizatoricd si muzicald. in numai doua
ore, la 9 septembrie, Tmpreuna cu doi ritmicieni cu care nu mai
cantase, contrabasistul J.A. Rettenbacher si bateristul Charly Antolini
- Korossy a lasat memoriei magnetice opt creatii, definitorii pentru
publicul si critica de specialitate din lume datorita calitatilor sale de
pianist cu o fantezie, cu o tehnica instrumentala stralucitoare si, mai
ales, datorita conceptiei innoitoare in acel moment, ramasa model.

All The Things You Are, Bye Bye Blackbird (Dixon/Henderson)
si Stella By Starlight (Washington/Young) demonstrau prima data
ascultatorilor din Europa occidentala calitatile lui lancy Kérdssy. In
primul rand, armoniile predominant disonante, ingirate (ca altadata, in
Varsovia anului 1961) sub forma de inventie ce excludea, in pasaje
consistente, melodia. Totul puternic ritmizat, captand intreaga atentie,
mentinand partea a doua a improvizatiei pe tema proprie ,Sorrow” in
registrul de interferentd mediu-grav al pianului, cu o pulsatie ritmica
ajunsa la incandescenta.

Dar, cu Stella By Starlight, Kéréssy intra prima data’ pe
teritoriul atat de spinos al freejazz-ului. Erau doar cativa pasi departati
armonic si melodic de tema, iar swing-ul infierbantat, uniform, atenua
impresia de evadare Tn free. Respectand ordinea comentarii pieselor
de pe acest disc, ordine pe care mi-am impus-o In paginile unde le-
am mentionat prima oara, voi sari (deocamdata) peste inregistrarea
cu numarul 5, pentru a ajunge la un alt standard american interbelic: |
Can’t Give You Anything But Love (McHugh/Fields). Aici, originalitatea
apare, oarecum neasteptat (dupa anterioarele aranjamente si

' Din punctul de vedere al unui document inregistrat audio
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improvizatii Tn stil post-bop radical) prin expunerea temei ih maniera
stride a mult indragitului pianist Thomas Fats Waller, comediant pur
sange al anilor nebuni interbelici. Improvizatia lui lancy Koréssy lasa
in urma de la primele note nonsalanta surédzatoare a lui Fats, pentru a
plonja direct in modernismul melodic sprintar de natura bop. Un
modernism al anilor '48-'50, pe care adaos-ul neo il pastreaza la fel
de atractiv urechilor noastre din secolul urmator. Asigurandu-si ,plasa”
ritmului constant, fiebinte, intretinut de bas si baterie, Kérdssy face din
nou o rotatie de trapez in indltimile free-ului, exercitiu de incalzire
pentru ceea ce urmeaza a fi marea demonstratie. La ultima piesa de
pe disc, Stompin’ at the Savoy (Goodman/Webbh/Sampson/Razaf),
Korossy s-a dovedit mai indraznet, intrand pe teritoriul minat al free-
ului indatd dupa reproducerea temei (oricum, mult Tmbogatita
armonic) — si asta, In tempo rapid, contrastant fata de atatea versiuni
clasice cunoscute. in comparatie cu / Can’t Give..., la Stompin’ prima
variatiune respecta principiul unui si mai vechi stil jazzisticl,
improvizatia colectivd, dar acum nu mai ascultdm o polifonie
melodica, ci doar o polifonie sonora, in care sunetele si ritmul haotice
ale pianului (prin cluster-e), ale bateriei (total dezarticulatda) formeaza
impresia clara a iesirii din ghidajele melodice, armonice si ritmice. La
fel, urmatorul moment improvizat, deosebit de cel anterior prin lirismul
melodic abstract al basului lasat singur, prin acordurile si melodica
dezlanate ale pianului, prin comentariul a-ritmic al tobelor carora li se
cer sonoritafi atipice, mai degraba familiare climatului muzicii moderne
europene, accentuiaza distantarea fata de melodia clasica de jazz de
la care s-a pornit. Distantare sporita de cresterea tensiunii muzicale
prin revenirea la polifonia sonora si intensificarea progresiva a
ritmului. Totul ajuns la paroxism, de unde Korossy intoarce nava spre
tarm, impunand din nou bateristului pulsatia uniforma, intens
swingata. Agitatia free se mentine prin survolarea rapida a intregii
claviaturi, si dupa re-expunerea temei, prin coda la fel de cluster-izata.
In mod dorit, dar surprinzitor de ingenios, ultimul acord este cel
concluziv, din melodia lui McHugh.

Originalitatea discului comentat aici, s-a vadit inca din titlul-
declaratie: Identification. lancy Korossy dovedise pe parcursul
primelor patru piese, cine este. Dar muzicianul de jazz atat de
puternic legat de melodica, armoniile si ritmurile folclorului romanesc a
inteles atunci, la prima iesire in lumea jazz-ului vest-european, in pre-
ziua intrarii in Statele Unite ale Americii infesatda de pianistii

! Dixie — sudul federatiei americane, la confluenta secolelor XIX si XX
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performanti ai locului, ca atuul sau cel mai puternic este noutatea,
ineditul zonei etno-culturale ce-i apartine.

Demonstratia cea mai importanta incepe in piesa a V-a, firesc,
odata cu redarea temei generatoare: Hora de la Viziru. La fel de
antrenanta ca in piesele comentate (acum, si din cauza melodiei
romanesti de dans, originara din zona Brailei), mentinandu-se in stilul
bop, raportarea improvizatiei pe claviatura la melodica oriental-
romaneasca este clara inca de la inceput, intr-o secventa melodica
scurta. Kérossy ramane in preferatul sau registru mediu unde, de data
asta, melodia intens ritmata il duce cu gandul pe ascultatorul roméan la
sonoritatea tambalului, iar ascultatorului din alte spatii etno-culturale 1i
lasa o impresie puternica de inedit. Urcarea n registrele acut si supra-
acut ale pianului inseamna aceeasi inaltare in tariile libertafii
melodico-armonice, cu cluster-e in ritmul neostenit, plin de swing,
puternic sustinut de improvizatia dinamica, accentuatda a bateriei.
Diferenta si adaosul de atractivitate ale acestei creatii consta in
mentinerea pulsului incandescent, constant al celor trei instrumente
ritmice — pianul avand in plus posibilitatea suprapunerii formulelor
melodico-armonice, nsirarea (ingenioasa) a cluster-elor in acelasi
ritm de joc, iar bateria expunand amintitele accente dezarticulate.
Intoarcerea n registrul mediu este prilejul pentru Kéréssy de a reveni
la tonalitatea initiala, pentru ca re-expunerea temei sa apara in mod
natural, cu rol concluziv. Usor ironica, formula melodica expusa in
incheiere la pian imita cantul tambalului, clarificand pentru ascultator
zona geografic-spirituald de unde vine lancy Kordssy.

Nu cred in denumirile pe care unii le dau muzicii, pentru ca ei
nu gtiu despre ce vorbesc. «Eu cént freejazz.» Domnule, lasé jazz-ul
la o parte. Cénti free? Numeste free. La tot ce nu are sens, ei dau o
denumire, ca sa capete sens. Dupa parerea mea, dacad nu exista
elementele de baza ale jazzului, restul nu este jazz. Au fost muzicanti
care au céantat dixie, swing, jazz clasic pentru c& trebuiau sa
manénce. Dar, la un momentdat, influentati de alcool, de inteligenta
insuficienta, influentati de droguri, s-au saturat sa cénte aceleagi
lucruri, au inceput sa-si plimbe degetele pe instrumente. Coltrane a
fost unul dintre ei care, insa, a reusit sa puna o «imbracaminte»
acceptabild, chiar frumoasa la ceea ce canta. Momentele de nebunii
ale lui Coltrane erau cu totul altceva decat nebuniile altor zeci de
muzicanti americani, care nu gtiau ce facea el in momentul acela. Dar
impresarii au profitat de ocazie, le-au dat droguri, alcool si toate alea,
si i-au ldsat sa céante ce voiau. Si s-a pus numele de ,freejazz”.
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Aiurea. De unde péna unde? Nu era jazz. Ei igi cantau tristetea,
nemulfumirea, n-aveau bani s& manénce, sa cumpere droguri, alcool
si alte nenorociri, femeile ii pardseau din cauza vietii pe care o
duceau... Cand i-am ascultat, n-am apreciat deloc. Coltrane a céntat
cu multa simtire si muzicalitate. Si el era foarte nemultumit, a devenit
la un momentdat foarte religios, cd nu mai putea sa accepte
criminalitatea si sardcia oamenilor de culoare din America. Si
nemulfumirea Ilui s-a vazut in ceea ce cénta, a improvizat pe
moment’, si asta s-a numit freejazz. Si inainte era free, dar nu s-a
numit asa. Adica, nici unui muzicant nu i s-a interzis sa cante ce voia.
Numai c& era o tema, un aranjament mai mult sau mai putin
complicat, dar, in orice caz, au existat o tema si variatiuni pe armoniile
temei. Dar in ,free” nu exista la inceput nici o temd, ai numai variatiuni
si ti arati nemultumirea, injuri si prin frazele muzicale. Dupé care au
venit alfi nebuni care au spus ,trebuie sa facem ceva ce n-a mai facut
nimeni, sé facem zgomote.2

In afara legaturii puternice a jazzman-lui Kéréssy cu traditia
tarafurilor roménesti, a avut importanta opinia prestigiosului promotor
american al jazz-ului, Willis Conover. Cunoscand la fata locului
realitdtile si sperantele muzicienilor de jazz din tarile comuniste,
admirandu-l in mod deosebit pe pianistul roméan, Conover a explicat,
cu ocazia unei anterioare vizite la Bucuresti (1967) ce se asteapta in
Statele Unite: nu numai un pianist din Romania sau de oriunde
altundeva, imitator perfect al stilurilor retinute de istoria jazz-ului, ci un
muzician stapan pe limbajul originar, dar capabil sa exprime specificul
national propriu.

Tnregistrand in anul 1969 discul Identification, Kéréssy a facut o
superba demonstratie:
a) ca stapaénea ,dialectele” (stilurile) importante ale limbii
jazz-ului american
b) ca a inteles ce inseamna adevaratul freejazz:
obligativitatea existentei temei generatoare, pastrarea

! Accentuand (in timpul discutiei inregistrate) prin intonatie cuvintele ,pe
moment”, Koréssy a subliniat inca odata importanta pe care o acorda
spontaneitatii Tn cantul jazzistic

2 Alex Vasiliu — Convorbire cu lancy Koréssy. Inregistrare audio, iulie 2007
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suportului ritmic de tip swing (explicit sau implicit), libertate
controlata, muzicalitate si feeling.

Dar, si in Romania perioadei 1964—-1968 (anul plecarii lui
Koréssy In Germania), jazzul a avut parte de o libertate moderata.
Chiar daca au existat incercari de abordare a acestui stil (din partea
sa, a lui Guido Manusardi, si cele la alt nivel de complexitate ale lui
Richard Oschanitzky) este putin probabil ca versiunea free foarte
indrazneatd, spectaculoasa a ,Horei de la Viziru” ar fi fost posibila
aici. Abia experientele repetate ale lui Oschanitzky cu ,Freetet’-ul sau
au obignuit, din 1969, intr-o oarecare masura cativa instrumentisti-
improvizatori de elita (Dan Mandrila, Stefan Berindei, Alexandru Imre,
Johnny Raducanu, Wolfgang Giittler, Eugen Gondi) cu specificul si
exigentele freejazz-ului autentic.

lancy Korossy in Lumea Noua

Muzica americana a fost, este si va raméne cea mai frumoasa
muzica din lume, pentru ca toate melodiile pe care le numim standard,
fac parte din operete gi spectacole de revistd cu cele mai reugite
armonizéri, cele mai sofisticate. Ele rédman totdeauna moderne.*

Datoritd recomandarii lui Willis Conover, considerat de mulii ani
unul dintre expertii necontestati in domeniul jazz-ului, gratie legaturilor
la nivel Tnalt pe care acesta le avea in mediile politice americane (in
calitate de colaborator permanent al postului de radio Vocea Americii),
lancy Koérdssy a primit in scurt timp rezidenta pe teritoriul Statelor
Unite. S-a stabilit la Atlanta (Georgia), unde a avut mediul propice
unei existente dedicate exclusiv muzicii. Acolo s-a intimplat, in 1972,
un eveniment muzical: recitalul pe care a fost invitat sa-l sustina la
Universitatea din Atlanta.

Programul a fost conceput cu grija. Variatiunile spontane pe
melodia la moda in primii ani ai deceniului 1971 — 80 Love Story de
Francis Lay, au reprezentat primul gest de captare a bunavointei
publicului. A fost mai mult. Melodia romanfioasa, pe care ne-o
reamintim, i-a inspirat lui lancy Koréssy un torent de idei, exprimate
ad libitum cu o delicatete, cu o forta dramatic-expresiva, cu o
stralucire tehnica impresionante, de factura romantic-chopiniana. Desi
recitalurile de la Bucuresti au atras pretuirea unor critici si muzicologi

! Alex Vasiliu — Convorbire cu lancy Koréssy. Inregistrare audio, iulie 2007
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de mare probitate, cum a fost, printre altii, Ada Brumaru, sunt convins
ca inregistrarea aceasta ar schimba din temelii imaginea pe care muli;
si-au format-o atunci despre Kordssy. La fel ca Eugen Ciceu si
Richard Oschanitzky — lancy Kérdssy avea deschiderea spre toate
genurile, si tehnica instrumentala dubla: potrivita deplin cantului
jazzistic si cantului academic.

Al doilea moment de captatio benevolentiae a fost improvizatia1
pe melodia pop americana, la fel de cunoscuta, Raindrops, de Burt
Bacharach, trecuta, ca intr-o partida de badminton, de la paleta lui
Mozart la paleta lui Beethoven. Un stol de idei melodice sprintare,
zburatacite pe claviatura spre a lua respiratia ascultatorului.

Momentul urmator s-a aflat sub privirea lui Bach. Dincolo de
cantul dezinvolt, cu nuante potrivite frazelor melodice fidele stilului, Tn
pasajele dinamice se simte timp de o clipa usoara accelerare a
tempo-ului, principiu caracteristic ritmului Tn jazz (swing). Abia dupa o
substantiala improvizatie Tn maniera bachiana este amintita, destul de
clar, tema melodica Feuilles mortes de Joseph Kosma. Cu exceptia
L-amanuntului” ritmic amintit, creatia din acel moment nu are legatura
cu jazz-ul, plasandu-l pe Kordssy in societatea selecta a virtuozilor in
stare sa inventeze variatiuni pe orice motiv melodic, Tn orice stil.

De parca si-ar fi propus o refacere a istoriei muzicii de la Bach
si Mozart la modernii jazz-ului american, Korossy s-a oprit in
urmatoarele 6'23” in epoca romantismului. Introducerea meditativa,
inchegata dintr-o succesiune de acorduri, expunerea melodiei lirice,
ornamentata cu ghirlande de figuratii ce vadesc, iarasi, tehnica
pianistica desavarsita, ofera climatul variatiunilor de o extrovertita
factura romantica. Daca ar fi fost posibil, Schubert, Schumann,
Chopin, Rahmaninov I-ar fi ascultat atunci cu atentie, si poate ca nu s-
ar fi simiit deranjati de coda rasfrinta doar pentru o clipa, in spatiul
free.

Inceput tot cu o temé& liricd, imediat ritmizatd asimetric,
departata de jazz, momentul nr. 5 este o toana, un scherzo redus la
esenta, o ,pinza” traversata de linii energice, aparent haotice, care se
feresc sa acopere punctul miscator de lumina — subiectul melodic. O
gluma ca o punte ce indruma ascultatorul de la retorica
romantismului, spre sonoritatile aglutinate, la fel de pletoase, din
ultimul act al spectacolului avangardei muzicale (reamintesc, Kérossy
céanta la Universitatea din Atlanta intr-o seara a anului 1972).

Motivul inspirator a fost preacunoscuta melodie de spectacol
revuistic si tema pentru improvizatorii de jazz Tea for Two, de Vincent

! Korossy prefera formula ,variatiuni spontane”
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Youmans. Nefiind expusa in forma originalda, melodia ramane usor de
recunoscut cind ,scapa” imediat in ,hatisurile” free. De altfel,
improvizand astfel, Koréssy brodeaza cu umor pe franturi din ideea lui
Youmans, sporindu-i savoarea prin ritmul de vals. Totul este un dans
aparent dezarticulat, fluxul sonor vadeste calitati plastice, imagistice,
amintind de Satie, Sostakovici sau Prokofiev, in stare sa ofere idei
unui regizor (de spectacole coregrafice, de desene animate, etc).

Ultima raportare la muzica europeana clasica (din recitalul
american) este variatiunea pe tema din parte a lll-a a Concertului in re
major pentru vioara si orchestrd de Beethoven. Din nou, variatiunile
au prea putina legatura cu jazz-ul, si, din nou, Kérdssy se avanta in
terenul neingradit free. Cu masura, fara sa piarda din ochi reperul
melodic, in acelasi spirit ludic.

Sapte din cele cincisprezece creatji spontane au fost coplesitor
de convingatoare in privinta opulentei de idei ce stau la discretia
improvizatorului in toat istoria muzicii. in cazul nostru, creatorul lancy
Korossy a dovedit cu stralucire ca poate broda (jazz-istic sau nu) pe
orice motiv melodic. Argumentele sunt numeroase, diverse,
imbatabile. Bach, Mozart, Beethoven, Chopin, Rahmaninov, Bill
Evans, etc nu se jeneaza unul pe celalalt in ,scenariul” inventat ad-
hoc de pianistul roman. Dimpotriva, se completeaza si se inteleg chiar
daca replicile (totdeauna spirituale) sunt rapide, incisive, ,rostite” cu
sufletul la gura, din dorinta de a nu fi mai prejos, ori de a spune totul.
incé o calitate a inventiunilor de pan& acum este starea definitiva,
rotunda, completa a fiecarui act muzical. Cu toata diversitatea de
maniere stilistice, cu toata abundenta de idei, cu toata virtuozitatea
instrumentala aproape neverosimila, ascultatorul nu numai ca nu se
simte coplesit, pierdut in "padurea de sunete”, el ,vede copacii” dar
.vede” si ansamblul. Audierea muzicii lui lancy Koérdssy este, in mod
uimitor, o experienta ce atrage, farmeca, raméne ih amintire.

Celelalte opt motive de improvizatie au apartinut exclusiv jazz-
ului. Poate ca, dupa ce a aratat publicului cultivat al Universitatii din
Atlanta ca si-a insusit cultura muzicala clasica si moderna europeana,
Korossy a vrut sa-I convinga definitiv ca stapaneste perfect si limbajul
jazz-ului. Variatiuni pe teme standard interbelice (cum este Ain't
Missbehavin’ de Fats Waller), reproducerea virtuoza a stilurilor
boogie-woogie, stride, a manierelor impuse de pianistii Erroll Garner si
Art Tatum (dar intr-o mai accentuatad si mai spectaculoasa forma ad
libitum decét la neuitatul Tatum!), au constituit aproape un alt recital,
impresionant din toate punctele de vedere: ale ingeniozitatii ideilor
melodice, pregnantei ritmice si tehnicii instrumentale spectaculoasa.
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Un singur aspect, la fel de important, al personalitatii sale, nu a
fost luminat aproape deloc ih memorabilul recital de la Atlanta:
compozitia. Atunci, Kérdssy a improvizat pe o singura tema care i-a
apartinut: ,Gypsy In My Soul”. Tncd un moment de mare atractie (dupa
cum se observa din aplauze, si in urma impresiei cu care ramai
ascultand inregistrarea). Dar de ce numai o tema proprie? Intre atatea
intrebari la care m-am gandit sa i le adresez, aceasta a ramas
nerostita...

In cei 21 de ani, cat a mai durat perioada americana a vietii
sale, lancy Koérossy a avut prilejul sa cante cu jazzmen intrati n
istorie: Ray Brown, Connie Kay, Lee Konitz, Milt Jackson, Zoot Sims,
Percy Heath, Phil Woods. Jazzmen pe care mai toti muzicienii romani
de gen i-au ascultat pe discuri ori i-au vdzut pe ecrane. Inregistrarile
existente dau imaginea unui sideman si improvizator cu un interplay,
cu un sim{ al echilibrului potrivite continutului muzical si spiritului
fiecarui combo, dar mai putin reprezentativ pentru stiutele calitati de
improvizator. lar temele proprii lipsesc aproape cu desavarsire.

lancy Korossy dincolo de jazz

Se cuvine cercetata o alta latura a evolutiei lui lancy Kérdssy in
perioada americana: creatia (evident) spontana ca pianist solo. Din
cand Tn cand, orele de meditatie, de proba a ideilor pe claviatura au
fost inregistrate, acasa ori in localul unde era angajat, iar ulterior,
selectia Tncredintata tot memoriei magnetice. Este un serial ce se
constituie In volume de teme si variatiuni care dezvaluie un alt
muzician. Mult mai introvertit, profund meditativ, ce parca a renuntat la
virtuozitatea instrumentala, in favoarea continutului ideatic si a
climatului spiritual-sufletesc. Acum, nu mai ascultam inventjuni in sens
jazz-istic. Este 0 muzica in mare parte atemporala, dar cu repere
geografic-culturale recognoscibile.

Primul set de Tnregistrari incepe cu The Story I. Tema melodica
-acopera” un spatiu etnic vast, ce include Balcanii, linia melodica
plutind, ca o doina fara sfarsit. Se mai simte mireasma nostalgica a
cantului tradifional din Armenia si din Azerbadjan (care circula azi
datorita pianistilor Armen Donelian si Aziza Mustafa Zadeh). Curgerea
neantrerupta a improvizatiei intr-o atmosfera extatica aminteste de
stilul pianistului Keith Jarrett, unul dintre modernii pe care Koréssy mi-
a marturisit ca il aprecia mult.

Cele patru preludii care urmeaza se inscriu in acelasi stil —
ultimul amintind de cantecele traditionale ramase in colectiile lui Béla
Bartok.
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The Story Il este impariita in trei sectiuni, sa le numesc asa, 3
D: Dusk, Down, Dance. In acelasi balans ritmic subtil, neantrerupt,
variatiunile isi pastreaza cantul polifonic. Fara a opera comparatii si
evaluari inoportune in cazul unor mari muzicieni, aici intre Keith
Jarrett si lancy Kordssy, imi exprim preferinta pentru variatiunile
neantrerupte ale pianistului roman pentru ca melodica si armoniile ies
sensibil mai mult din zonele abstracte, sunt conectate la un spatiu
traditional ce nu-mi poate fi indiferent. Mentinandu-se in acelasi stil de
cant pianistic, ultimul tablou muzical, Dance, se desfasoara,
bineanteles, intr-un tempo mai miscat, balansul ritmic asemanandu-se
in mod uimitor (fara sa deranjeze) cu samba. Si desenul melodic este
mai divers, mai colorat (incluzand scari cromatice ascendente),
finalizdnd Suita Tntr-o atmosfera deschisa, luminata.

Purtand titlul generic Spontaneous Improvisations, urmatorul
set de creatii, Tnregistrate in Carolina de Nord, il are ca spirit tutelar,
cel putin in prima din cele sapte miscari ale seriei Thoughts and
Feelings, pe Bill Evans. A doua miscare ofera un mic numar de
formule melodico-ritmice repetitive, mentinute in registrul mediu, a
treia este de un lirism delicat, melodia fiind intrerupta surprinzator de
o suitd de acorduri la ambele maéini, pe filiatia clara Debussy — Bill
Evans. Romanticul avangardei jazz-ului american raméne langa
Kéréssy mare parte din miscarea a patra, dar se retrage, lasandu-I in
loc pe Oscar Peterson, cu un tuseu delicat. Muzicalitatea
dintotdeauna si introvertirea ce i-a marcat de la un timp actul creator-
interpretativ, au avut ca rezultat evident in a cincea migcare a
Gandurilor si sentimentelor teme melodice, variatiuni de o simplitate si
inocenta exprimata prin acelasi tuseu diafan. A sasea variatiune
ntoarce timpul Tnapoi, Tn apropierea Iui Bach. Succesiunea Tsi
pastreaza firescul pentru ca desenul melodic al acestor miscari este la
fel de clar, de luminos. Cele doua scurte ,adieri” de jazz (prin melodie
si succesiune de acorduri) nu modifica deloc climatul general.
Ascultatorul atent surprinde conversatia linigtita intre Mozart si Bill
Evans.

Partea a ll-a a ipoteticului album (inregistrarile comentate aici
nu au fost editate) cuprinz&nd variatiunile intitulate Love Confession
(from her), ... from Him, Movement of Romantic Jazz, Love Song 1 gi
2 pastreaza atmosfera delicata, exprimata prin aceeasi finefe a
cantului pianistic.

Poate ca nu intamplator, cele doua momente care alcatuiesc a
V-a serie de meditatii pe claviatura poarta titlurile World, | Love You
So si Music for Jesus. lesita din sfera jazz-ului, muzica lui lancy
Kérdssy patrunde intr-un univers pur romantic, as spune exaltat.
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Melodia infinita de tip wagnerian, expusa polifonic, segmentata doar
de partile contrastante ca dinamica (unele, meditative, altele, cu
imensa incarcatura emotionala), armoniile opulente, ritmul rubato ce
nu ascunde, la auditia foarte atenta, pulsul interior, vibrant, care
sustine intreaga desfasurare muzicala-torent impresioneaza in cel mai
inalt grad. Este o surpriza de proportii sa il descoperi pe lancy
Korossy, stadpanul inelelor istoriei jazz-ului american (blues, dixie,
stride, bop, free), ofiterul stérii civile care a oficializat legaturile
considerate mult timp neserioase intre folclor si jazz, intre muzica
clasica europeana si jazz, aducandu-i intr-o neasteptata si profunda
comuniune pe Wagner, Liszt, Rahmaninov, Skriabin si Bill Evans.
Aceste confesiuni de mare vibratie interioara exclud orice element
facil, de complimentare a urechii. Nesfarsirea melodiei multiplicata
intr-un evantai de voci, armoniile deschise spre indefinirile
impresioniste, combustia aproape expresionista, convertirea claviaturii
in orchestra cu infinite nuante, virtuozitatea tehnica uimitor de
naturala, de care aproape ca nu-{i mai dai seama — totul este turnat
ntr-o muzica fascinanta.

intoarcerea in Romania

lancy Koérdssy a revenit in Romania, prima data in 1993. A
participat la festivalurile de jazz organizate la Brasov, Bucuresti, lasi,
a fost invitat sa cante la Uniunea Compozitorilor, in aula Palatului
Cantacuzino. Pentru acest ultim capitol al studiului, voi lua ca
documente de referinta tot Tnregistrarile realizate cu diferite prilejuri.

in seara de 29 octombrie 2001, lancy Koérossy revenea la
Uniune, in cvartet cu Nicolas Simion (saxofon tenor si sopran), James
Singleton (bas acustic) si Peter Perfido (baterie).1 Locul cu totul
special in care a fost organizat recitalul a impus un program alcatuit
exclusiv din compozitii romanesgti. Dintre ale sale, Kérbéssy a ales trei.
For Oscar a fost recunoasterea influentei lui Oscar Peterson asupra
stilului de cant al muzicianului roman. Tema definitorie din anii ’56-'57,
La hora, a ramas din nou o demonstratie de comuniune a melosului
romanesc traditional cu melodica de tip jazz-istic. Alegand un tempo
mai asezat decat in recitalurile anterioare si din anii urmatori, ca
pentru o hord de batréani, lancy Koréssy a luminat din nou pe
parcursul improvizatiei virtutile expresive ale registrelor grav si mediu,

! Recitalul a fost editat pe discul documentar lancy Koréssy & Nicolas Simion
Group ,Sweet Home”, live in concert, Bucharest, october 29, 2001, Aula of
Cantacuzino Palais
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a respectat sacrosanta lege (pentru el, totdeauna) a contrastului, a
simetriei. Doar sectiunea mediana a seriei de variatiuni a avut parte
de un tuseu puternic accentuat, sectiunile extreme fiind tratate cu o
delicatete diafand (dacd mi este acceptat pleonasmul). In final,
cateva note preclasic-europene sant o pata de culoare inspirat lasata
sa cada pe linia melodica de jazz pur.

Stimulat de aranjamentul lui Nicolas Simion pe o tema din Suita
a ll-a pentru orchestrad de George Enescu, Koréssy a improvizat free
in tandem cu Simion Tn doua reprize dinamice, turbulente, stabilind un
interesant interplay. Am ascultat atunci si refac acum, datorita
inregistrarii, o experientd muzicala destul de durd in relatie cu o
partitura enesciana, o experienta pe care pianistul roman a avut
inspiratia, experienta si simtul Tnnascut al masurii de a nu o
transforma in tradare.

Tot atunci, la Uniunea Compozitorilor, lancy Koéréssy a cantat
prima data, impreuna cu partenerii de scena, balada Iui Richard
Oschanitzky N-ai vrut sé crezi. Simion, Singleton si Perfido au ascultat
in liniste variatiunile lui Kordssy, prin care am descoperit necrezute
frumuseti melodice si alternative armonice, ascunse in motivul de
inspiratie.

Maestru si discipol

Ultimul capitol al acestei miraculoase legende muzicale a fost
scris de lancy Koéréssy impreund cu Ramona Horvath. Tnca un
muzician tanar care s-a afirmat datorita lui. La fel cum, in tinerete, i-a
propus lui Theodor Cosma sa-lI coopteze pe basistul Johnny Cretu
Raducanu in formatia Electrecord, asa cum, peste ani, a lucrat cu
eleva de liceu Aura Urziceanu, repetand experienta avuta cu tofi
pianistii de jazz Tncepatori care veneau la el acasa pentru a discuta si
pentru a invata (Cristian Colan, Marius Popp, Radu Maltopol, Mihai
Chirilov) — Kérdssy a educat din punct de vedere muzical, jazzistic o
pianista orientata spre muzica clasica. Originara tot din Cluj, Ramona
Horvath a avut inteligenta, interesul, rabdarea si puterea de munca
necesare pentru a invata cat mai mult, ridicandu-se in scurt timp la
standardele maestrului sau. Tehnica instrumentala bine pusa la punct,
un dezvoltat simt ritmic, talentul de a improviza au facut posibila
sudarea unui duo pianistic redutabil. Prima dovada — Tnregistrarile
realizate Tn anul 2005 la Societatea Roméana de Radio.

Cultura muzicala clasica a Ramonei Horvath i-a permis lui lancy
Kdrdssy sa continue relationarea creatiei culte europene cu jazz-ul.
Aranjamentele si improvizatiile pe tema partii | din Simfonia nr. 40 de
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Mozart, a Badineriei din Suita a ll-a de Bach, a partii a lll-a din
Simfonia a lll-a de Brahms pot constitui oricAnd material de studiu n
fnvatamantul muzical superior (cel putin la clasele de jazz). Impresia
constantda de armonie a mariajului conceptului componistic clasic
european cu improvizatia americana de jazz, bunul gust,
ingeniozitatea, rafinamentul si frumusetea creatiilor celor doi pianisti
se pot remarca nu numai la auditia inregistrarilor radio din 2005. Dupa
un an, in mai 2006, lancy Koréssy si Ramona Horvath au prezentat
prima data aceste piese in prezenta publicului la a Vlll-a edilie a
Festivalului International de Jazz Richard Oschanitzky, organizat de
TVR lasi. Documentul video pastreaza reactia calduroasa a publicului.
Nu doar cei de vérsta a treia, care il cunosteau pe Koérdssy din
programele radiofonice ale deceniilor trecute I-au aplaudat indelung,
ci majoritatea publicului, formata din tineri.

Pentru a concluziona in privinta inregistrarilor radio din 2005,
trebuie remarcat ca ilustrul pianist roman a recunoscut, totusi,
influenfa lui Bill Evans asupra cantului sau (pe care, intr-una din
convorbirile noastre inregistrate, a considerat-o mai putin evidenta).
Dovada o constituie aranjamentul si improvizatiile pe tema Show Type
Tune de Evans, si Come Dance With Me, de Jimmy Van Heusen.
Varianta cu doua piane este in spiritul si litera creatiilor lui Evans
imprimate solo in studio prin suprapunere, si cu trio-urile sale
binecunoscute. La Bucuresti, lancy Kérdssy si Ramona Horvath au
fost insotiti in studioul Societatii Romane de Radio de basistul Arthur
Balogh si bateristul Laurentiu Stefan.

Rodat prin studiu, inregistrari si participari la festivaluri, la
recitaluri organizate in tara si in centre culturale din Austria sau
Franta, duo-ul pianistic Koréssy — Horvath a fost, Tn sfarsit, fixat In
memoria discului comercial. Se intelege, precizez totusi ca scriu
cuvantul ,comercial” gandindu-ma la prezenta sa in magazine, nu la
calitatea substaniei muzicale. Intitulat Dor de acasa, cd-ul ofera
ascultatorului, printre altele, trei piese clasice semnate de Koérdssy:
Delectare, Piata Viziru (varianta de titlu a Horei de la Viziru, imprimata
prima oara de autor Tn Germania anului 1969), si La horé, la care se
adauga trei creatii proprii abia acum oferite publicului larg, si cinci
compozitii semnate in tandem cu discipolul sau.

Omagiu lui George Enescu se contituie intr-o suita de tablouri
contrastante ca ritm si maniera de improvizatie. Tema primei parti
este preluatd din Rapsodia a ll-a, cunoscuta melodie de joc
imbracand, spre a-si proba si confirma frumusetea, mai multe
vesminte: cel preclasic, datorat redarii temei in tonalitate minora,
traseului melodic de naturd bachiana sau romantica, ce pastreaza
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permanent elemente din tema folclorica originarda, manierei jazz-istice.
Si acum, cele trei tipuri de inventie melodica sunt combinate cu o
naturalete foarte rar intilnita.

Mahala este una dintre cele mai originale secvente ale discului,
in primul rand din cauza dispunerii armonice a temei aleasa din
folclorul lautaresc. Interesant apare extinderea ariei geografic-
muzicale, prelucrarea luminand Tntorsaturi melodice de tip azer,
armenesc si balcanic (traditi pe care ascultatorii interesati din
Romaénia le-au cunoscut, la intervale mari de timp, prin Tnregistrarile
sau recitalurile pianistilor Vagif Mustafa Zadeh, Harry Tavitian, Armen
Donelian, Aziza Mustafa Zadeh si saxofonistului rus Anatoli Vapirov,
stabilit de multi ani in Bulgaria).

Paradoxurile lui lancy Kordssy

Explicabil, evolutia unui muzician impune parcurgerea etapelor
de inceput, de tatonari, de imitare a unor modele. In cazul lui lancy
Korossy, primul paradox s-a impus celor care l-au ascultat Thaintea
venirii sale la Bucuresti, imediat dupa stabilirea in capitala, si, acum,
celui ce se incumeta sa-i reconstituie aventura muzicala cu ajutorul
inregistrarilor. Lasand la o parte reproducerea perfecta a unor stiluri
pianistice importante din istoria jazz-ului, importanta a fost la lancy
Kdrdssy inca din anii tineretii integrarea celor doua tipuri de limbaj
muzical folcloric — cel jazzistic si cel lautaresc din Roméania — intr-o
conceptie unitard, cu caracter de pionierat.

Al doilea paradox se iveste ascultdndu-i inregistrarile europene
din anii '50-'60 si cele din perioada americana. Cantul sau pianistic
dinaintea stabilirii Tn America de Nord definea jazz-ul - cu toate
calitatile tipice unei educatii si practici de instrumentist de concert
clasic. Recitalurile imprimate dupa 1970 in Atlanta si in Carolina de
Nord dezvaluie o maniera de inventie spontana si o tehnica ce te fac
sa crezi in studiul perseverent al clasicilor si modernilor europeni,
intins pe parcursul deceniilor. Aici apare al treilea paradox: lancy
Kodrossy mi-a declarat ca studiul sau a fost preponderent de
autodidact, sustinand, in contradictie cu prietenul sau, Dan Mizrahi, ca
norocul lui a fost ca nu a urmat cursurile unui Conservator. Muzicieni
cu studii de specialitate, practicanti ai genurilor clasice europene si ai
jazz-ului, cum este compozitorul Sabin Pautza, mare admirator al lui
Kdrdssy, nu cred in exclusivitatea educatiei, a studiului sau individual
autodidact, argumentand ca inventia spontana ingloband conceptii
componistice preclasice, clasice, romantice, post-romantice si
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moderne, calitatile tehnic-instrumentale demne de un mare pianist
sclasic” nu ar fi fost posibile in absenta unor profesori specializati.
Dincolo de aceste subiecte de discutie, importante raman
creatiile scrise sau spontane ale lui lancy Koérdssy, retinute de
inregistrari (multe, inca inedite) care merita sa fie cunoscute.

Caracteristicile muzicii lui lancy Koérdssy

1. consistenta substantei muzicale asigurata de imaginatia
melodica; trecerea melodiei prin mai multe stiluri de jazz si de cant
pianistic european; cantul polifonic, Tntrupat deseori prin lanfuri de
acorduri — fapt ce da nastere celuilalt palier al limbajului muzical:
generozitatea armonica.Aceasta se raporteaza direct, odata cu
enuntarea temei, la un anumit stil pianistic din istoria jazzului, evoca
in mod clar ori discret conceptii armonice romantice Liszt, Chopin,
Schubert), post-romantice (Rahmaninov, Skriabin), impresioniste
(Debussy); ritmul este de trei tipuri: foarte puternic, intens swingat in
tempo miscat si mediu, (inclusiv in creatiile free), ad libitum (in
special Tn introduceri si finaluri), total liber 1in variatiunile din perioada
americana;

2. caracterul contrastant prin forta sau finetea tuseului
pianistic n creatii diferite, ori pe parcursul uneia singure;

3. imbinarea organica a limbajului jazz-ului american cu
limbajul folclorului  muzical roménesc (cu predilectie de traditie
lautareasca - abia in ultimul disc publicat in timpul vietii autorului
aparind teme de improvizatie preluate sau inspirate din repertoriul
’;élrémesc);l

4. echilibrul compozitiei obtinut prin concentrarea intregului
flux sonor, indiferent de numarul ideilor melodice, prin respectarea
schemei tema - improvizatie/variatine - reluarea temei, sau
introducere — tema — improvizatie/variatiune — reluarea temei —
formula melodico-ritmica de sine statatoare pentru final, simetrie;

5. toate aceste caracteristici confera discursului pianistic o
neintrerupta atractivitate.

! Ex.: Dans din Oas, piesa nr. 3 de pe cd-ul Dor de acasd, Electrecord, EDC
890 DDD
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