SERIE NOUA, ANUL XXVII, NR. 2

DIN SUMAR 2/2016

PREMIILE U.C.M.R. PE ANUL 2015

ANDRA FRATILA
DE VORBA CU SORIN LERESCU

DAN DEDIU
DELICVENTA IN MUZICA NOUA DUPA 1970
O PRIVIRE IMUNOLOGICA ASUPRA
DISPOZITIVULUI MAJOR-MINOR

PUNCTE DE VEDERE.
CORNELIU DAN GEORGESCU, MAIA CIOBANU

REVISTA EDITATA DE
UNIUNEA COMPOZITORILOR $I MUZICOLOGILOR
DIN ROMANIA
S| FINANTATA CU SPRIJINUL
ISSN 0580-3713 MINISTERULUI CULTURII



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

CUPRINS
PREMIILE U.C.M.R. PE ANUL 2015
INTERVIURI
ANDRA FRATILA
DE VORBA CU SORIN LERESCU
STUDII

DAN DEDIU

DELICVENTA TN MUZICA NOUA DUPA 1970

O PRIVIRE IMUNOLOGICA ASUPRA DISPOZITIVULUI MAJOR-MINOR

NICOLAE BRANDUS

MUZICA — OBIECT TRANSDISCIPLINAR (111)

ROMAN VLAD

ETAPE PREMERGATOARE PATRUNDERII DOMENIULUI ELECTRONICII IN MUZICA

PUNCTE DE VEDERE
ROLUL ARTEI AZI S| MOTIVATIA PERSONALA A CREATIEI (11)

PORTRETE

LAVINIA COMAN
PETER SZAUNIG - INTOARCEREA CAVALERULUI RATACITOR

ISTORIOGRAFIE

VIOREL COSMA
TEXTE S| DOCUMENTE INEDITE. ISTORIA MUZICII TN AUTOBIOGRAFII (VI1)
FONDUL EUGENIU MICU

https://biblioteca-digitala.ro

PAGINA

12

25

49

56

63

72

85



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

TABLE OF CONTENTS
PAGE
THE PRIZES GRANTED BY THE UNION OF COMPOSERS AND MUSICOLOGISTS IN ROMANIA
FOR 2015 3
INTERVIEWS
ANDRA FRATILA
DIALOGUE WITH SORIN LERESCU 12
STUDIES
DAN DEDIU
DELINQUENCY IN NEW MUSIC AFTER 1970
AN IMMUNOLOGICAL APPROACH TO THE MAJOR-MINOR DISPOSITIF 25
NICOLAE BRANDUS
MUSIC — A TRANSDISCIPLINARY OBJECT (Ill) 49
ROMAN VLAD
STAGES THAT PRECEDED THE INGRESS OF ELECTRONICS IN THE FIELD OF MUSIC 56
INQUIRY
OPEN DISCUSSION ON THE ROLE OF ART TODAY AND THE PERSONAL MOTIVATION
OF CREATION (11) 63
PORTRAITS
LAVINIA COMAN
PETER SZAUNIG — THE RETURN OF THE KNIGHT-ERRANT 72
HISTORIOGRAPHY
VIOREL COSMA
ORIGINAL TEXTS AND DOCUMENTS. MUSIC HISTORY IN AUTOBIOGRAPHIES (VII)
EUGENIU MICU 85

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

PREMIILE

UNIUNII COMPOZITORILOR $I MUZICOLOGILOR
DIN ROMANIA PE ANUL 2015

MARELE PREMIU
Emilian Ursu
pentru intreaga activitate creatoare

SECTIA DE MUZICA INSTRUMENTALA S| MULTIMEDIA

PREMIUL PENTRU LUCRARE CONCERTANTA
George Balint
Nedespartiti - poem concertant pentru sax-viola si orchestra

b &

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

PREMIUL PENTRU LUCRARE CAMERALA
Calin loachimescu
Tetra - Chords — cvartet pentru flaut, vioara, violoncel si pian

PREMIUL SUBSECTIEI DE FANFARA
Alexandru Biris
Fantezia Luminii pentru orchestra de suflatori

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

SECTIA DE MUZICA VOCALA

PREMIUL
PENTRU LUCRARE VOCAL — INSTRUMENTALA
ex aequo

Valentin Gheorghiu
Eminesciana pentru pian si cor mixt

Doina Rotaru
Bocet pentru mezzosoprana, flaut, clarinet,
percutie, harpa, viola si violoncel

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

PREMIUL PENTRU LUCRARE CORALA AMPLA
ex aequo

Sebastian Androne
Fearful Darkness pentru 12 voci mixte
Text: Queen Marie of Romania

Marcel Costea
Missa brevis — Kyrie eleison

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

PREMIUL PENTRU LIED
ex aequo

Adrian Pop
Si-acum dormi lied pentru voce si pian
pe versuri de lon Minulescu

Mihai Murariu
3 lieduri pe versuri de Lucian Blaga:
Trei fete, Madrigal, Sonata lunii

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

PREMIUL FILIALEI CLUJ

Tudor Feraru
Profesorul de pian - opera de camera
dupa ,La tiganci” de Mircea Eliade

SECTIA DE MUZICA JAZZ / POP
PREMIUL PENTRU MELODIE SAU GRUPAJ DE MELODII
Virgil Popescu
grupaj de melodii:
Vreau sa mint si eu, Vreau si eu un Fat-Frumos,
Nu-i frumos ce e frumos, Marea tréieste (text George Popovici)

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

PREMIUL PENTRU SPECTACOL
(REVISTA, MUSICAL, OPERETA)

Mircea Tiberian
Jazzy Tarot
(pe texte de Saviana Stanescu, Marta Hristea si Bertold Brecht)

PREMIUL PENTRU MUZICA DE JAZZ
SAU MUZICA INSTRUMENTALA

Marius Popp
Combinata nordica pentru pian

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

SECTIA DE MUZICOLOGIE
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Dan Buciu
Domenico Scarlatti intre Baroc, Clasicism si Modern
(Editura Glissando a UNMB, 2015)

PREMIUL PENTRU ISTORIOGRAFIE

Nicolae Gheorghita
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Church Chants and Brass Bands at the Gates of the Orient
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PREMIUL PENTRU PUBLICISTICA

Luminita Vartolomei
Lectii de inot in marea muzica,
2 volume (Editura Muzicala, 2015)

. ¥

SUMMARY

THE PRIZES GRANTED BY THE UNION OF COMPOSERS
AND MUSICOLOGISTS IN ROMANIA FOR 2015

The Union of Composers and Musicologists in Romania has
granted the following prizes for 2015: Emilian Ursu — Grand Prix
for his whole creation, George Balint — Prize for a concerto,
Calin loachimescu — Prize for a chamber work, Alexandru Biris
— Prize for a fanfare work, Valentin Gheorghiu and Doina
Rotaru — Prize for a work for voice and instruments (ex aequo),
Sebastian Androne and Marcel Costea — Prize for an ample
choral work (ex aequo), Adrian Pop and Mihai Murariu — Prize
for an art song (ex aequo), Tudor Feraru — Prize of the Cluyj
Branch, Virgil Popescu — Prize for a melody or group of
melodies, Mircea Tiberian — Prize for a musical show, Marius
Popp — Prize for jazz music, Dan Buciu — Prize for systematic
musicology, Nicolae Gheorghitda — Prize for historiography,
Luminita Vartolomei — Prize for musical journalism.
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INTERVIURI

De vorba cu Sorin Lerescu

Andra Fratila

Compozitor, pedagog si director de festival, Sorin
Lerescu a fost timp de 10 ani presedintele Sectiunii Nationale
Romane a Societatii Internationale de Muzica Contemporana
(SNR-SIMC), situandu-se la "pupitrul” managerial pentru 8 editii
de Festival Meridian, 2 editii ale Saptamanii Internationale a
Muzicii Noi si 7 editi ale Festivalului International Intalnirile
Muzicii Noi de la Braila. Vorbeste cu nostalgie de generatiile
trecute ale marilor maestri dar priveste cu optimism scoala
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A.F.: Faceti parte dintr-o generatie norocoasa care i-a
avut ca maestri pe renumitii Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Stefan
Niculescu. Ce amintiri ati pastrat vii din perioada de studentie?

S.L.: Chiar am fost norocosi. Pentru majoritatea
materiilor am avut la catedra profesori renumiti: am studiat
armonia cu Alexandru Pascanu, formele cu Stefan Niculescu,
orchestratia cu Nicolae Beloiu, estetica cu Alexandru Leahu,
compozitia cu Tiberiu Olah in primii 3 ani iar in ultimul an cu
Anatol Vieru. Olah avea un mod aparte de lucru: ora mea de
compozitie era martea, imi amintesc si acum; eram 3 studenti
care aveam curs in intervalul 13.00 - 20.00 dar Olah nu lucra
separat cu noi. Ne chema pe toti deodata. Nu aveam nici macar
pauza dar totul era extrem de interesant: dintr-o masura a unei
sonate de Beethoven, construia un intreg edificiu teoretic pe
care ni-l revela din toate perspectivele. Din pacate nu-i placea
sa vorbeasca despre muzica lui insa noi o ascultam la radio
sau in salile de concert.

A.F.: Aveati acces la muzica noua?

S.L.: Mergeam la Vacantele Muzicale de la Piatra
Neamt unde au predat Stefan Niculescu si Aurel Stroe, un loc
minunat unde apareau multe discutii incitante despre
fenomenul muzical contemporan. Neexistand internetul, cand
descopeream o partitura eram nerabdatori sa o analizam.
Stefan Niculescu era generos cu noi, ne chema si la el acasa
sa ne ofere partituri pentru studiu. Mai tarziu, au urmat
intalnirile de la Darmstadt, unde i-am cunoscut pe Pierre Yves
Artaud, Daniel Kientzy, Costin Miereanu, Barrie Webb, Brian
Ferneyhough, Morton Feldman. Am fost o generatie
ambitioasa. Ne luptam sa ascultam cat mai multd muzica.

A.F.: Va era asadar, mai greu decéat studentilor de
astazi...

S.L.: Da si nu. Existau totugi prilejuri de informare
muzicala. In fiecare zi de luni se organizau cenaclurile UCMR
(cel putin in perioada 1975-1979) unde se prezentau ultimele
lucrari ale membrilor Uniunii care erau ascultate si analizate, iar
apoi se nasteau dezbateri aprinse pe marginea lor. Noi,
studentii, eram obligati sa fim prezenti la aceste intalniri si asta
era un lucru excelent. Poate ar fi o idee buna ca si astazi, orele
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de practica ale studentilor sa se faca sub aceasta forma. Imi
amintesc ca in 1986 am avut un concert cu Traiect la Gent, in
Belgia, cu muzica romaneasca, programat de gazde la ora
13.00, deci la préanz, in sala Conservatorului. Am fost rugati sa
ne incadram cu programul intr-o singura ora dar nu am reusit.
La momentul inceperii concertului s-a umplut sala iar o ora mai
tarziu cand noi nu terminasem inca, am observat ca studentii
de la muzicologie si compozitie plecasera la alte cursuri. De
fapt, concertul nostru fusese programat in ora lor de practica.

AF.:. In ce masurad ati reusit sd imbinati influentele
mentorilor Dumneavoastra cu necesitatea identificarii propriului
drum creator?

S.L.: Influentele maestrilor le regasim, cred, in fiecare
dintre noi. Ma regasesc de multe ori in ideile estetice ale lui
Tiberiu Olah si Anatol Vieru si nu numai ale celor doi dar si ale
celorlalti maestri pe care i-am avut. Exista teama (destul de
mare) de a nu fi epigon, dar exista si dorinta fiecaruia dintre noi
de a aduce ceva nou, de a avea 0 viziune proprie asupra
materialului sonor. Eu am avut o abordare curajoasa: dupa ce
am terminat Conservatorul, nu am mai vrut sa ma duc sa i arat
profesorului de compozitie lucrarile mele. Mi-am spus ca trebuie
sa merg mai departe singur, sa ma conving ca pot sa-mi aleg
drumul meu in compozitie. Am aflat ca maestrul meu, Tiberiu
Olah a fost putin surprins ca nu l-am mai consultat ihsa eu zic
ca am facut bine; existd un moment de decantare intre ceea ce
ai invatat la scoala si nevoia de a te exprima componistic. Dupa
cum stiti, provin dintr-o familie de muzicieni. Am stiut
dintotdeauna ce inseamna atmosfera muzicala in familie si
educatia muzicala, in general. Am privit cu mare admiratie
muzica maestrilor nostri din Conservator: Tiberiu Olah, Anatol
Vieru, Stefan Niculescu, Aurel Stroe, Myriam Marbe, Dan
Constantinescu, si a multor altora.

A.F.: Tn momentul producerii acestei "decantari” despre
care vorbeati, care a fost calea pe care ati urmat-0?

S.L.: Am ales sa urmaresc o anumita idee de dezvoltare
a materialului sonor care sa fie a mea. Din punct de vedere al
limbajului muzical am ales modalismul si am incercat in toate
lucrarile mele — atat camerale cat si simfonice — sa utilizez
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acest limbaj modal, sa il articulez, sa il reinterpretez din punct
de vedere al proceselor care se produc in interiorul sau. Sigur,
am avut mereu anumite patternuri de dezvoltare sonora,
modeland relatii care vizeaza continuitatea si discontinuitatea,
concepte care tin de perechile duale solo-multipli, consonant-
disonant. Asemenea lucruri se absorb din experienta, in timp,
din contactul permanent cu fenomenul muzical actual. Am avut
sansa sa calatoresc mult iar intalnirile mele cu muzici diferite, in
centre muzicale importante, m-au influentat in oarecare
masura. Ceea ce caut si cred ca e foarte important sa gasim,
este un anumit echilibru.

A.F.: Asadar, pledati pentru echilibru.

S.L.: Da, si mai sustin ideea de sinteza care sa tina in
acelasi timp seama si de ceea ce inseamna muzica
romaneasca si spiritul romanesc. Ton de Leeuw spunea, intr-un
interviu pe care i l-am luat in 1984 pentru revista Muzica, ca ne
invidiaza pe noi romanii, pentru sursele extraordinare de
inspiratie din cultura populara pe care le putem folosi si
reinterpreta in limbajul muzical actual, in compozitiile noastre.
Tot el spunea ca “romanii sunt muzicieni de o mare profunzime
a spiritului”. Deci, avem aceste resurse.

A.F.: Mai exista aceste resurse?

S.L.: Depinde... e adevarat ca acum suntem invadati de
comercial, de o subculturé care se extinde rapid. Insa, pana la
urma, e optiunea fiecaruia daca se lasa invadat sau nu. Se
poate spune si ca ar fi putea fi o crizd de crestere. Dar criza
asta s-a manifestat de mult timp in muzica contemporana prin
opozitia celor doua mari curente, modern si postmodern, cu
diversele lor variante. Acum suntem intr-o etapa de maxima
destructurare a unui sistem care a existat, care s-a manifestat
in evolutia orientarilor si limbajelor muzicale. Astazi
compozitorul este liber sd se manifeste in directii dintre cele
mai diverse si sa aiba o estetica de multe ori surprinzator de
inovatoare ori surprinzator de conservatoare. Totul e posibil,
nimic nu mai e tinut in loc de prejudecati estetice. Dar, in cele
din urma, este vorba de o anumita vocatie pe care o ai sau nu o
ai, de potentialul fiecarui artist de a-si imagina muzica, de a
compune, de a crea un flux sonor viabil, expresiv.
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A.F.: Inspiratie?

S.L.: N-as zice inspiratie, termenul asta de multe ori e
banalizat. Cred mai degraba ca e vorba de o anumita stare de
spirit pe care o ai sau nu, de curajul de a scrie muzica. Trebuie
sa "investesti” de fiecare data ceva care tine de starea ta de
spirit, de modul in care te poti concentra asupra proiectului tau
sonor. S&a compui o muzica din toate punctele de vedere
articulata, logica, de mare expresivitate, cu o simbolistica ce
poate fi oricand analizata si care nu lasa nimic la intamplare, nu
e usor lucru. Ca tot vorbeam mai devreme de invataturile pe
care le-am retinut de la maestrii mei: una dintre ele este
aceasta necesitate a argumentarii logice a discursului sonor. E
posibil orice ihsa totul trebuie sa aiba o logica, lucru pe care il
spun si eu acum studentilor mei de la compozitie. Aceasta este
cheia unei coagulari complete a constructiei unui material
sonor. Tmi amintesc ce mi spunea Tiberiu Olah, vorbind de
improvizatie. Noi veneam cu lucrarile noastre fara a nota partile
de improvizatie. Imediat ne intreba unde se regaseste in
partitura improvizatia respectiva. "Pai... e improvizatie, nu o
notam, e libera”. lar replica venea imediat: “Orice improvizatie
poate fi scrisal” Si nu era vorba de un control strict ci doar de
existenta unor repere notate in partitura. Pana la urma, o
muzica poate sa fie extraordinar de interesanta, de plina de
noutate Tn ceea ce privegte expresia si sonoritatile sale dar
trebuie sa aiba o logica a ei. Cred ca cel mai important lucru Tn
actul de compozitie este sa gasesti un sistem logic de
constructie a unui discurs sonor.

A.F.: Care a fost traseul estetic pe care |-ati parcurs i
unde va plasati astazi?

S.L.: Am fost marcat de evolutiile estetice ale anilor '70-
'80. Am incercat la un moment dat in ciclul meu de lucrari
Phonologos, in special in Phonologos II, sa pun in evidenta
structuri redundante, apropiate de muzica repetitiva. Chiar imi
aduc aminte de o discutie cu Stefan Niculescu care imi spunea
dupa concert ca Phonologos Il parea a fi 0 muzicd minimala si
ma fintreba daca vreau sa impun acest curent in muzica
roméneasca. Am cochetat deci, si cu minimalismul apoi cu
sonoritati mai apropiate de ceea ce am descris mai inainte, ca
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tip de modernism nu neapdrat serial-dodecafonic. Incet, Tncet
am incercat sa gasesc o cale de mijloc intre ceea ce inseamna
inovatia ca model componistic i accentul pe zona
microstructurilor de limbaj cu o anumitd melodicitate, cu un
anumit lirism (in stransa legatura cu raporturile consonanta-
disonantd, unu-multiplu si tipul de repetitivitate contrastanta de
care vorbeam). Amintesc aici si faptul ca ih 1982 am infiintat
ansamblul de muzicd contemporana TRAIECT, care este
pentru mine un proiect muzical continuu. Coordonand acest
ansamblu am fost in contact permanent cu tendintele estetice
contemporane de la noi si din lume. Am crezut si cred ca e de
datoria noastra sa promovam cu toata convingerea muzica
romaneasca. Am avut, deci, o perspectiva complexa asupra a
ceea ce s-a scris de-a lungul anilor. Muzica colegilor mei e
diversa stilistic insa fiecare avem, cred, un anumit culoar, un
“traiect” estetic pe care evoluam si in care ne coagulam ideile
de constructie muzicala. Revenind la ,traiectul” meu, se pare ca
muzica mea are un anumit lirism, o trasatura datorata
reinterpretarii genurilor si formelor muzicale consacrate.

A.F.: Aceste contraste complementare despre care ati
amintit mai devreme sunt asadar definitorii pentru muzica
Dumneavoastra?
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S.L.: As spune ca da. Exista mereu o dualitate, un
contrast: alb-negru, consonant-disonant, continuitate-
discontinuitate, raporturi prezente si in lucrarile mele camerale,
si in muzica simfonica. Recent am terminat Simfonia a VI-a
(comanda a UCMR). Si in aceasta ultima lucrare simfonica sunt
prezente aceleasi idei dar sub o altd forma, abordate dintr-o
alta perspectiva, din alt unghi de vedere.

A.F.: Cele sase simfonii au la baza concepte comune de
constructie? Au un tip de continuitate?

S.L.: Simfoniile pe care le-am scris au un punct de
inflexiune in Simfonia a IV-a cu orga. Primele trei simfonii sunt
compuse pe principiul esteticii contrastelor, al dramatismului, cu
destructurari ale materialului sonor si in acelasi timp
recompuneri de idei melodice intr-o tratare in care polifonismul
si superpozitiile sunt foarte prezente. Odata cu Simfonia a IV-a
cu orgd limbajul muzical s-a simplificat, as putea spune ca
discursul muzical a trecut printr-un proces de esentializare.
Limbajul modal capata alte dimensiuni. Multe din ideile de
destructurare dar si modernitatea discursului sonor din primele
trei lucrari simfonice se estompeaza in Simfonia a IV-a.
Limbajul muzical se intoarce spre un anumit conservatorism al
expresiei. Aceste aspecte fac din acest opus un "nod”, o
rascruce, pentru ca el deschide o noua cale pentru urmatoarele
simfonii. In Simfonia a V-a, extensia melodicad si armoniile
modale capata noi valente prin faptul ca am dus mai departe
ideile estetice din Simfonia a IV-a. Universul modal e prismatic,
ai impresia ca vezi o anumita parte a prismei dar apoi ti se
descopera o alta parte deindata ce ii schimbi sau iti schimbi
pozitia. Asta este si farmecul unei compozitii: el rezida in
perspectivele deschise si in modul in care {i le stabilesti singur
pentru a le transforma mai apoi intr-un spatiu sonor.

A.F.: Existd permanent in lucrarile Dumneavoastra
acest substrat polifonic.

S.L.: Da, am o predilectie pentru suprapuneri, pentru
superpozitii. Substratul polifonic este prezent in toate lucrarile
mele punand in valoare ideea de melodie, de contur melodic,
nu de tip clasic, dezvoltator, ci fragmentat, sub forma
microstructurilor si figuratiilor melodice.

18
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A.F.: Este un tip de transfigurare a melodiei?

S.L.: Mai degraba o recompunere a ei, dupa cum imi
place sa spun. Ma preocupa constructiile polifonice, constituite
aidoma unor creuzete in care se regasesc microstructurile —
componente de limbaj. Polifonismul se regaseste in muzica
mea simfonica, la fel si in lucrarile mele camerale. |deea
aceasta estetica o am in minte ori de céate ori abordez un gen
sau altul si in acelasi timp, imi defineste stilul de exprimare
componistica. Pentru unii poate sunt un liric, pentru altii, un
dramatic. Cred ca ambele categorii de expresie sunt importante
in compozitie. Contrastele, surprizele timbrale sunt aduse de
multe ori de ruperile de ritm, care erau prezente si in muzica lui
Tiberiu Olah. Ritmul este si el un parametru care ma preocupa
foarte mult. Este unul dintre elementele esentiale ale muzicii si
il recunosc tot ca pe o influentd a lui Tiberiu Olah pe care am
simtit-o in lucrarile mele; este, daca vreti, tributul pe care il
platim maestrului.

A.F.. Cata "greutate” are ritmul, ca parametru, pentru
muzica contemporana?

S.L.: Nici nu putem vorbi de muzica secolului XX sau de
cea de azi fara a vorbi de ritm. E un reper important, la care se
adauga faptul ca instrumentele de percutie aduc si resurse
incredibile de timbruri, de culori. Cu fiecare instrument apare o
lume timbrala noud, un univers sonor nou.

A.F.: Ati scris foarte multd muzica de camera. Al
preferat acest gen prin prisma activitatii cu ansamblul Traiect?

S.L.: Nu as spune ca am preferat genul cameral, am
scris mai multd muzica de camera pentru ca genul simfonic
solicita un alt tip de efort. Nu am scris doar pentru Traiect iar in
ultima vreme am revenit la muzica pentru voce. La Minneapolis
am participat la Festivalul Balkanicus cu o lucrare pentru tenor
si ansamblu instrumental, la Paris, la Festivalul Franco-Englez
de Poezie am fost invitat sa scriu o piesa pentru soprana si
doua instrumente (Portrait imaginaire). Am mai scris un ciclu de
lieduri - O oréa de iubire pe versuri de Gheorghe Tomozei tiparit
la Carciofoli Verlagshaus, in Elvetia si Sunet-Form&-Culoare 1.
Acum lucrez la Sunet-Forma-Culoare Il pentru festivalul de
muzica contemporana de la Bucuresti din mai, o piesa pentru
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12 instrumentisti si mediu electroacustic. Am mai scris ciclul
Phonologos, piese pentru orga sau pian si diferite ansambluri
instrumentale.

A.F.: Ali scris si opera, o singura lucrare.

S.L.: Da, Urmuzica. A fost proiectul meu de opera
dedicat lui Urmuz. mi amintesc ca ne reuneam in anii ‘80 si
reusisem atunci sa ii conving pe Octavian Nemescu, Aurel
Stroe, Nicolae Brandus, Costin Cazaban, Horia Surianu, sa
facem un spectacol Urmuz. De ce Urmuz? Pentru ca pentru
mine a fost o legenda vie a modernismului roménesc, un reper
pentru ceea ce a insemnat nonconformismul ideilor lui si pentru
ce a iInsemnat Fuchsiada pentru cultura romaneasca. Urmuzica
are la baza acest poem “erotico-eroic si muzical”’ intitulat
Fuchsiada. Libretul operei ii apartine lui Pavel Puscas. Am scris
pana la urma aceasta opera chiar daca ideea initiala de a
implica si alti compozitori s-a pierdut. A fost reprezentata la
Opera Nationald Romana in 1999 si reluata 11 ani mai tarziu in
Festivalul SIMN, la Conservator, cu George Balint la pupitru (ca
si prima data, de altfel).

A.F.: De ce v-ati oprit doar la o creatie in acest gen?

S.L.: Propuneri de librete am mai avut dar au aparut alte
proiecte, m-am indreptat spre genul concertant, de pilda. Am
scris un dublu-concert intitulat Side by Side dedicat memoriei
parintilor mei, Maria si Emil Lerescu. Este un dublu concert
pentru saxofon, viola si orchestra, prezentat in mai 2010 pe
scena Salii Radio cu Horia Andreescu la pupitrul dirijoral,
avandu-i ca solisti pe Daniel Kientzy (saxofon) si Cornelia
Petroiu (viola).

A.F.: Cum porniti la drum cand vreti sa scrieti o noua
lucrare? Dati-mi detalii din culisele procesului creator al
compozitorului Sorin Lerescu.

S.L.: Existd un moment in care imi dau seama ca
trebuie sa scriu! Sunt compozitori care scriu in fiecare zi cate o
nota - ca sa spun aga - si altii care se gadndesc mai mult si abia
cand isi contureaza proiectul sonor in linii mari, atunci il pun pe
hartie. Sigur ca existd un plan, asa cum romancierul stie din
timp ce se va intampla in fiecare capitol, care e actiunea, care
sunt personajele etc. Despre orice lucrare vorbim, fie ea
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simfonica sau camerala, ea porneste de la o anumita viziune,
de la o anumita proiectie. Sursele de inspiratie pot aparea din
ceea ce se intdmpla in jurul nostru, din experientele noastre
muzicale, artistice sau estetice. De multe ori realizezi, in timp
ce lucrezi, ca muzica ta seamana cu ceva ce deja ai mai auzit,
ca e un ecou al unei muzici deja stiute. Va dau un exemplu:
terminasem Conservatorul, era prin 1980, cand am vazut in
oras un film cu Gene Hackman: Filiera Il. Era o scena acolo
care m-a impresionat prin firescul ei... Dupa o zi istovitoare
detectivul jucat de Hackman ajunge acasa, seara tarziu, si
incepe sa improvizeze la saxofon acompaniat de negativul cu
orchestra de pe un radiocasetofon... Atunci am decis ca vreau
sa scriu o piesa pentru saxofon si percutie, si am scris-o.
Lucrarea a avut succes si s-a difuzat mult timp si la radio.
Fiecare lucrare are povestea ei. Sunt insa si momente cand ai
o comanda si trebuie sa scrii sau trebuie sa participi la un
concurs, si atunci proiectul, viziunea sunt importante, pentru a-ii
putea aseza in pagina ideile muzicale. Nu trebuie sa devii robul
nici unor astfel de planuri de constructie, ele sunt doar o
sugestie, un punct de plecare. Cel mai greu pentru un
compozitor este sa aleaga calea pe care vrea sa mearga. Orice
compozitie este o provocare pentru propriile noastre limite dar
si 0 mare bucurie, o extraordinara satisfactie.

A.F.: Ati avut lucrari asupra carora ati fi dorit sa reveniti?

S.L.: Da, mi s-a intAmplat dar nu am facut schimbari
fundamentale. Fiecare lucrare marcheazd o etapa a vietii
noastre. Schimbari dramatice n-as putea sa spun ca sunt dar o
evolutie exista, evident, si e normal sa ne schimbam. Tmi
spunea candva Anatol Vieru la un curs de compozitie pe
vremea cand eram student: "uite, acum iti tai eu pasajele din
lucrare care nu sunt bune, dar mai tarziu o sa-ti dai seama
singur despre ce e vorba dupa ce o sa scrii mai multe lucrari.”
Experienta si acumularile noastre tin insa si de lumea in care
traim. Din pacate nu stim ce va fi maine iar sentimentul de
nesiguranta pe care il resimtim, nu poate sa nu lase urme
asupra unui muzician, a unui creator. E o chestiune de
adaptare sau, poate, incapacitatea de a ne adapta la o lume
care pare din ce in ce mai straina de ideea de arta.
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A.F.: Unde va vedeti plasat in contextul scolii roméanesti
de astazi?

S.L.: N-as putea sa spun eu. li las pe altii sa faca aceste
aprecieri. Sunt preocupat de ideea de sinteza, de inovatie
timbrala, de un anumit tip prismatic, cum spuneam, de
constructie sonora. In acelasi timp nu renunt la ideea de
melodicitate, la modalism. Limbajul modal imi ofera posibilitati
nebanuite de coagulare a ideilor muzicale.

A.F.: Va preocupa si semiotica.

S.L.: Am avut niste comunicari pe teme de semiotica.
Imi amintesc de Corneliu Cezar care scria o carte cu titlul
Introducere in sonologie si ne-a cerut — unui grup de
compozitori — ca fiecare sa ii trimitem ce am adus noi nou in
scriitura muzicala. Corneliu Cezar facea de fapt un inventar al
acestor noutati, la care am contribuit si eu. Un alt exemplu: am
scris 0 piesa la Darmstadt, in 1984, pentru flaut, Proportions,
unde pur si simplu am inventat o cheie de intensitati pentru
acest instrument care controla un sunet aspirat.

A.F.: Sunteti profesor de contrapunct si compozitie la
Universitatea Spiru Haret, ce ne puteti spune despre studenti?
Unde si spre ce se orienteaza generatia tanara?

S.L.: Raspunsul depinde de mai multi factori. Ma
gandesc la cei cu care lucrez la compozitie. La acestia totul
depinde de zona in care se simt ei confortabil. lar aici, paleta e
larga, de la un modernism manifest la muzica religioasa. Trist e
daca nu reusesc, dupa mai mult timp, sa isi gaseasca o
anumita cale prin care ideile lor sa fie recunoscute; pentru ca
ideal e ca un compozitor sa fie recunoscut prin muzica lui,
identificat stilistic. Sa poti spune "asta e muzica lui X”.

A.F.: Cum vedeti viitorul scolii de compozitie roméanesti?

S.L.: Eu cred ca traim un moment bun din punct de
vedere al concentrarii unor valori. Nu putem sa negam faptul ca
festivalurile de muzica contemporana, in ultimii ani, dupa 1989,
au adus si au impus tineri compozitori (Festivalul Enescu,
SIMN, MERIDIAN - Zilele SNR-SIMC, Festivalul Cluj Modern,
Zilele Muzicii Romanesti de la lasi, Intalnirile Muzicii Noi de la
Braila, Intrada de la Timigoara, si multe altele). Exista o
emulatie extraordinard in randul tinerilor compozitori care
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trebuie salutata. Din pacate nu suntem suficient de cunoscuti
peste hotare decét prin proiecte si eforturi individuale. Am un
anumit optimism care mi se pare normal dar sunt si sceptic in
ceea ce priveste invatamantul muzical roméanesc, atat cel
universitar cat si cel preuniversitar. Aceste noi initiative
legislative de a se scoate muzica din scoli sau prin care
domeniul Muzica trece in zona Stiintelor Educatiei ne face putin
tematori in fata a ceea ce ne rezerva viitorul pentru ca pana la
urma, daca educatia muzicala dispare din scoli si cei tineri vor fi
lipsiti de contactul cu valorile muzicale si de pregatirea artistica
in general, atunci viitorul e sumbru. Nu cred ca exista vreun
motiv ascuns in aceste demersuri, cred ca e vorba de o mare
indiferentd si de o lipsa totald de viziune asupra a ceea ce
inseamna dezvoltarea culturii si artei, in general. Nu te poti
baza doar pe importul de structuri si de idei de dezvoltare care
vin din alte sisteme si din alte tari. Daca aveam un lucru bun in
tara asta acela a fost scoala si tocmai ea e cea mai framantata
institutie din societatea romaneasca. Ea este reformata, mereu
si mereu. Nu stiu de ce, pentru ca a demonstrat ca a pregatit
valori in toate domeniile, mai ales in domeniul muzical. Am
totusi o tristete legatd de faptul ca muzica si invatamantul
muzical sunt afectate de aceste inifiative de reforma negéandite,
care vin dintr-o dorintd de a schimba ceva cu orice pret.
Schimbarile se vad in timp. Aceste procese trebuie lasate sa se
desfagoare in liniste. Nu poti evalua efectele bune sau rele
decat dupa generatii.

A.F.: Una dintre initiativele personale de promovare a
muzicii romanesti a fost Festivalul Intalnirile Muzicii Noi de la
Braila.

S.L.: Am infiintat acest festival in iulie 1997. Am
organizat gi condus 7 editii de succes. Manifestarea a reusit sa
se impuna, de la o editie la alta, in {ara si in strainatate. Aducea
in fiecare an la Braila, in orasul lui lannis Xenakis, muzicieni de
prima mana, interpreti, compozitori si muzicologi (aveam si un
simpozion de muzicologie). Aveau loc concerte la Teatrul Maria
Filotti, concerte pe esplanada Dunarii. La Braila a avut loc
primul concert de muzica australiana contemporana din
Europa! De atunci am stabilit o prietenie frumoasa cu
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compozitorii $i muzicologii australieni. La un moment dat
autoritatile locale nu ne-au mai sustinut desi fondurile veneau in
mare parte de la Ministerul Culturii. Exista Tnsa, acum, la
Bucuresti, festivalurile SIMN si Meridian, cu o mare deschidere
internationala pentru tinerii compozitori. Se creeaza in acelasi
timp si o scoala de interpretare foarte buna, pentru ca, treptat,
s-au format interpreti dedicati muzicii contemporane care au ce
sa cante si au unde sa cante, asta e foarte important. Si pentru
ca exista aceste festivaluri: ca si cele de muzica contemporana
de la Bacau, lasi, Cluj, Timigsoara, mai tinerele InnerSound si
Festivalul CHEI al UNMB, insist in a-mi pastra optimismul.
Aceste manifestari dau o efervescenta benefica scolii romanesti
de compozitie.
A.F.: Va multumesc.

SUMMARY
Andra Fratila: Dialogue with Sorin Lerescu

Sorin Lerescu: We all identify our teachers’ influences in
ourselves. | often recognize myself in Tiberiu Olah’s and Anatol
Vieru’s aesthetic ideas, and not only in theirs, but also in those
of other mentors | have had. We all live with the (quite
significant) fear of being epigones, or of being unworthy
followers, but also with the wish of bringing something new —
our own view on sound. But it is not easy to compose music
that is articulate from all points of view, that is logical, highly
expressive, strewn with symbols that can be analysed at any
time and that leaves nothing to chance. One of the teachings |
have taken over from my mentors is this necessity to base my
sound discourse on logical arguments. Everything is possible,
but there must be logic to this “everything”. This is the key to
the complete cohesion of the musical discourse. A composition
may be extremely interesting, full of novelty as far as
expression and sonority are concerned, but it must have its own
logic. | think the most important thing in the act of composing is
to find a logical system according to which to build a musical
discourse.
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STUDII

Delicventa in muzica noua dupa 1970
O privire imunologica asupra
dispozitivului major-minor
Dan Dediu

Nu existéa reactie imunitaré la grasime.
Byung-Chul Han

Consideratii introductive

Studiul de fatd porneste de la ideea ca folosirea unor
elemente de limbaj muzical tonal In contextul muzicii atonal-
seriale pune o problema complexa de abatere de la norma
estetica si de la canoanele de puritate ontologica ale muzicii
noi. Aceasta fronda, aceasta ruptura poate fi inteleasa, desigur,
din mai multe perspective: juridica (incalca legea!), etica (nu e
bine!), economica (e contraproductiv!), manageriala (e prea
riscant!) etc. In cele ce urmeazd vom schita un cadru ideatic
complex, incercadnd sa intelegem resorturile subtile ce
guverneaza decizia de a folosi dispozitivul major-minor (DMM)
intr-un context nefavorabil (ba chiar inamic) pe care-l vom numi
dispozitivul  atonal-serial (DAS), pundnd accent pe
perspectivele imunologica si deviationista, astfel cum razbat ele
din scrierile lui Peter Sloterdijk si Byung-Chul Han, pe de o
parte, Michel Foucault si Gilles Deleuze, pe de alta.

Asumarea rolului revolutionar de catre estetica muzicii
de avangarda, ce poate fi usor de comparat cu rolul miscarilor
politice de stanga, ne conduce la formularea unui context
ideatic in care mania (thymos) isi formuleaza precepte stilistice
pe care apoi le incarca cu un combustibil internationalist si cu o
permanenta si atentd améanare a razbunarii, administrata de o
agentie razboinica ce manipuleazd un capital thymotic
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simbolic." Acest capital de manie amanata hraneste si mentine
vie constiinta apartenentei fiecarui membru la un grup mesianic
— avangarda - ce colecteaza adevarata cunoastere si
formuleaza intransigente si peremptorii porunci. In acest
context, prima porunca a avangardei muzicii noi dupa 1950
este: strict interzis dispozitivului major-minor, indiferent sub ce
avataruri sau modulatii posibile se prezinta. Dispositio non
grata. Dupa 1970, insa, porunca se va nuanta, capatand
experienta Tncorporarii alteritatii in cantitati homeopatice. Vom
vedea cum se va face acest lucru.

Dispozitivul major-minor si muzica noua

Ce intelegem prin dispozitivul major-minor (DMM)?
Conceptul de dispozitiv cu care vom opera mai departe in acest
studiu a fost definit vag in cdmp filosofic de Michel Foucault si
precizat mai apoi de Giorgio Agamben. Aflat in descendenta
unei serii conceptuale operative si precedat de conceptele de
structurd (Claude Levi-Strauss si Roland Barthes) si asamblaj
(Gilles Deleuze si Felix Guattari), termenul de dispozitiv este
prezentat de Agamben ca fiind ,orice lucru care are intr-un fel
sau altul capacitatea de a prinde, orienta, determina, intercepta,
modela, controla si asigura gesturile, conduitele, opiniile si
discursurile fiintelor vii.”” Aceasta definitie foarte tehnica si
cuprinzatoare a conceptului de dispozitiv ne permite sa operam
cu el in cdmpul esteticii muzicii noi si sa-I incarcam cu continut
semantic specific muzical. In acest sens, dispozitivul major-
minor (DMM) este un ansamblu complex de procedee,
proceduri si procese muzicale istoric omologate, ce folosesc
material sonor din cadrul sistemului tonal. Astfel, tonalitati,
motive, acorduri, scari sonore, carcase (simple intervale sau
trisonuri in sine), structuri armonice, relatii functionale ale
sistemului tonal sunt orientate spre proliferare si acumulare

L"Am putea defini modernitatea drept epoca in care motivul razbunarii
si al imanentei fuzioneaza. Aceasta legatura da nastere unei agentii a
razbunarii de dimensiuni globale”, in Peter Sloterdijk, Méanie si timp,
Editura ART, Bucuresti, 2014, p. 97

2 Giorgio Agamben, Ce este un dispozitiv?, in Prietenul si alte eseuri,
Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 40
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hipen‘elicél,A cu scopul de a servi unei logici intrinseci a
sistemului. In studiul de fatd, DMM este privit in integralitatea sa
sistemica, caci el actioneaza in contextul muzicii noi asemenea
unui virus cu doua componente letale — ethosul major si ethosul
minor — inextricabil legate si intersanjabile sub raportul
vinovatiei, asadar Tn mod egal vanate si hulite, indiferent de
expresivitatea lor complet diferita. Asadar, desi in context tonal
aceste doua componente se deosebesc intre ele pana la a
putea fi considerate complementare sau opuse (major si/sau
minor), in contextul muzicii noi ele devin o singura realitate
amenintatoare si un singur corp strain ce va trezi o reactie de
aparare din partea organismului sonor.

Al doilea concept cheie pe care-I folosim Tn acest studiu,
cel de muzicé noud, este unul restrictiv, care defineste muzica
generatd pornind de la ideea radicalda a unei noutati pure
(serialismul 1n diversele sale ipostaze, musique concrete,
muzica electronica, aleatorismul, bruitismul etc), asadar muzica
de avangarda si experimentala de dupa 1945, care exclude alte
muzici ce continua traditia existentd in perioada interbelica
(neoclasicismul, realismul socialist) sau o grefeaza pe un
fundament lejer (jazz-ul simfonic, minimalismul). Ratiunea
pentru care facem aceasta distinctie este simpla: muzica noua,
radicald, cu accent pe catehismul de la Darmstadt,
intentioneaz& obtinerea unor aparitii sonore (klangliche
Erscheinungen) de o noutate absoluta, facand tabula rasa cu
vechile obiceiuri si maniere de organizare a Tinaltimilor si
duratelor, n timp ce muzica ce continua traditia interbelica dupa
1945, moderata, chiar si atunci cand schimba tehnicile de
compozitie si organizarea inaltimilor/duratelor (cazul lui
Stravinski dupa 1953), intentioneaza pastrarea unor elemente
cunoscute in aparitile sonore. In acest sens, diferenta dintre
dodecafonismul lui Stravinski si serialismul lui Boulez dupa
1953 este relevanta: Stravinski adopta si adapteaza o tehnica
noua a organizarii inaltimilor — serialismul -, dar continua sa
faca o muzica ce suna intr-un mod cunoscut, in timp ce Boulez,
cu ajutorul unei tehnici seriale radicale, doreste obtinerea unui

' Termenul de hipertelie fi apartine lui Jean Baudrillard si desemneaza
o proliferare necontrolatd a obiectelor si simulacrelor, cf. Les
Stratégies fatales, Grasset, Paris, 1986
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nou efect sonor, a unei anvelope sonore inedite. Mai simplu:
modernul radical' mizeazé pe excluderea completd a DMM, in
timp ce modernul moderat adapteazd DMM si-I foloseste intr-un
mod inedit, Tn general prin procedeele de fragmentare-
combinare (modelul Stravinski) si juxtapunere-aglomerare
(modelul Messiaen).

Astfel, avem doi actanti principali: muzica noua si
dispozitivul atonal-serial (DAS) si muzica tonala si dispozitivul
major-minor (DMM), marcate de o incongruenta fundamentala
(DMM # DAS). Cadrul conceptual fiind precizat, sa trecem la
deplierea scenografiei ideatice pe care am anuntat-o de la
Thceput.

Sistemul imunitar si estetica muzicii noi

Pentru filosoful german Peter Sloterdijk, sistemul
imunitar este o sfera ce inconjoara omul, aproape ca o a doua
piele jucand rolul unei aparari a integritatii sale culturale. El e
sinonim cu notiunea de |dent|tate reactionand alergic atunci
cand aceasta este atacata.’ La Byung- -Chul Han reusim sa
constituim, evitdnd punctele de fuga ale scriiturii sale, trei reguli
clare ale sistemului imunitar:

1. doar strainul este atacat, ceea ce inseamna ca egalul
sau seamanul nu implica formarea anticorpilor;

2. nu conteaza cantitatea. Chiar prezent in cantitate infima,
strainul este exclus.®

' Pentru distinctia operativd intre modernul radical si modernul

moderat a se vedea Hermann Danuser, "Die Musik des 20.
Jahrhunderts”, in Neues Handbuch der Musikwissenschaft, hg. von
Carl Dahlhaus, Band 7, Laaber Verlag, Laaber, 1984, p. 292, apud
Valentina Sandu-Dediu, Muzica roméaneasca intre 1944-2000, Editura
Mu2|cala Bucuresti, 2002, p.144

HoIger Frh. von Dobeneck Das Sloterdijk-Alphabet, Kénigshausen
& Neumann, Wiirzburg, 2006, pp.127-128

"Apararea imunologica se indreapta Tintotdeauna Timpotriva

«altceva»-ului sau extraneului Tn sens marcat. Egalul nu duce la
formarea de anticorpi. (...) Respingerea imunologica, in schimb, se
produce independent de cantitate, caci ea este o reactie la
negativitatea «altcevax»-ului. Subiectul imunologic, cu interioritatea sa,
respinge «altceva»-ul, il exclude, chiar daca acesta exista in cantitate
minima.”, in Byung-Chul Han, Societatea oboselii, Tn Agonia erosului
si alte eseuri, trad. Viorica Niscov, Humanitas, Bucuresti, 2014, p.18
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3. reflexul de aparare se manifesta prin ridicarea de
bariere ce se dezvolta la diferite niveluri, asemenea
unor cercuri concentrice, si care constituie fortificatii
specializate si adaptate luptei impotriva strainilor.

Han merge mai departe, propundnd un dublet
conceptual interesant: respingerea imunologica si respingerea
non-imunologicd®. Primul termen al dubletului respinge strainul
si-l anihileaza, indiferent de cantitatea in care e prezent acesta,
in timp ce al doilea se refera la respingerea semenului, a
egalului, atunci cand exista o excrescenta cantitativa ce nu mai
poate fi suportata. Baudrillard vorbeste de inflatie,
supraabundenta obezitate?, iar Han de grasime. Aceast3
"grasime” a lui Han, rezultat al excesului de pozitivitate, aduce
cu sine descarcari si respingeri digestiv-neuronale, care conduc
in cele din urma ia oboseald cronica si la infarcte psihice.?
Drept urmare, sistemul imunitar ar trebui pus la lucru, pentru ca
energia acumulata si depozitata in gra3|me sa fie eliberata, in
acest fel reusindu-se evitarea acelui "a-nu-mai-putea-sa- potl”4

a "oboselii de sine”. n conditiile in care niciun dusman exterior

nu se arata, pentru a suprawetw propriei entropu si pentru a
dezlantui forta negatmtatu avem nevoie de un subterfuglu
inventam un dusman Acest lucru se poate face prin vaccinare,

! *Trebuie s& deosebim intre respingere imunologicd si respingere

non-imunologica. Aceasta din urmad se refera la supraabundenta
egalului, la excesul de pozitivitate. La ea nu participd nici o
negativitate. Ea nu este o excludere care s& presupuna un spatiu
|munolog|c interior.”, idem

Jean Baudrillard, Die Transparenz des Bésen. Ein Essay Uber
extreme Phanomene, Merve Verlag, Berlin, 1992, p.75, apud Byung-
Chul Han, op.cit.
3 ”digestiv neuronale Abreaktion und Ablehnung”, ”“psychischen
Infarkten in Byung-Chul Han, op.cit., pp.19-25

* "Nicht- Mehr K6nnen-Konnen”, idem, p.25

® Alain Ehrenberg, La fatigue d'étre soi. Dépression et société, Odile
Jacob, Paris, 1998

"A avea un dusman e important nu numai pentru a ne defini
identitatea, ci si pentru a ne procura un obstacol in raport cu care sa
ne evaluam sistemul de valori si s& ne aratam, infruntdndu-I, propria
valoare. De aceea, atunci cand dusmanul nu exista, el trebuie
construit.”, Tn Umberto Eco, Cum ne construim dusmanul, Polirom,
lasi, 2011, p.10
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prin introducerea unor fragmente din "dusman” in corpul
propriu, cu intentia de a provoca reactia imunitara. Cum frumos
exprima Han acest lucru: "Ne facem de bunavoie putina
violentd spre a ne apara de o violentd mult mai mare care ar fi
letala.™

Estetica muzicii noi a functionat si functioneaza inca pe
modelul sistemului imunitar: ceea ce nu este acceptat este
negat; dar si ceea ce nu este cunoscut este de asemenea
negat. Intr-o prima faza, reactia imunitara a esteticii muzicii noi
a fost provocata chiar si de cantitati infinitezimale din DMM.
Prezenta unui acord major sau minor intr-un context atonal era
taxatd imediat ca greseald si indreptatd conform ortodoxiei
avangardiste. Cu timpul, insa, estetica muzicii noi s-a izbit de
un alt fenomen, anume de acumularea de "grasime”, prin
"grasime” intelegand proliferarea lucrarilor muzicale dogmatice,
radical academizate si neperformante. Se naste astfel o a doua
faza, mai rafinata, de reactie imunitara: faza vaccinarii. In
aceasta faza, pentru a evita excesul de pozitivitate, pentru a
evita "grasimea”, muzica noua se vaccineaza cu elemente
inofensive ale dispozitivului major-minor, devenind mai
puternica si asimiland strainul, incorporandu-| si neutrallzandu I
din punct de vedere estetic (si, intr-un final, etlc)

Odata inteleasd aceastad strategie imunologica, sa
trecem mai departe, pentru a o prezenta si sub o altéd forma,
anume ca deviatie de la norma.

Societatea de control vs societatea performantei.
Rezistenta si delicventa

Gilles Deleuze®, preluand creator si continuand cateva
intuitii ale lui Michel Foucault, expuse intr-o analiza detaliata a
mecanismelor sociale ale secolelor XVI- XX*, distinge trei tipuri
de societati ce, fiecare, se bazeaza pe o mentalitate aparte.
Este mai intai, spun Foucault si Deleuze, societatea de

! Byung-Chul Han, op.cit., p.17

Din perspectiva deleuziana, aceasta strategie s-ar putea numi
reteritorializare prin deteritorializare.

Gilles Deleuze, Post-scriptum sur les sociétés de contrle, in
Pourparlers 1972 - 1990, Les éditions de Minuit, Paris, 1990
* Michel Foucault, Surveiller et punir, Gallimard, Paris, 1975
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suveranitate, o modalitate aparte de organizare a mortii
(suveranul fiind un fel de administrator al mortii supusilor), apoi
Societatea disciplinard ca modalitate de mentinere a vietii
(societatea industrializatad, pe care, in parte, o cunoastem,
deoarece unii dintre noi au trait in ea) si, in fine, societatea de
control, o modalitate de contorizare atat a vietii, cat si a mortii
posibila gratie revolutiei informatice din deceniile finale ale
secolului al XX-lea.

Daca disciplinaritatea implica idealul de mentinere a
vietii si protejare, uneori discutabila, a ei, controlul, contorizarea
numerica determind o mentalitate obiectuald. Astfel, conform
mentalitatii societatii de control, totul trebuie numerotat, de la
forme de relief pana la virusi, de la zgérie-nori la agrafe de
birou. Aceasta inclinatie pentru contabilizarea fiecarei entitati
(vie sau nevie) reprezintd o consecinta logica a proliferarii
obiectelor de care vorbeam mai sus, iar modul prin care se
realizeaza controlul este simplu: fiecarei fiinte, actiuni sau
dispozitiv i se atribuie un sir de coduri numerice ce vor fi stocate
in format electronic in baze de date uriase si globale. Preluand
aceasta ftripartitie, Byung-Chul Han contrapune societatii de
control deleuziene societatea performantei
(Leistungsgesellschaft), pe care o cerceteaza si teoretizeaza
temeinic’, punand accentul pe schimbarea de paradigma de la
Societatea disciplinara la societatea performantei. Ceea ce ne
intereseaza aici insa se refera mai degraba la coexistenta a
doua tipuri de mentalitati ce se dezvolta pornind de la
Societatea disciplinard (dominata de verbul modal negativ "a-
nu-avea-voie” [Nicht-diirffen]’: pe de o parte o societate de
control (constatata de Foucault si Deleuze), pe de alta o
Societate a performantei (teoretizata de Han). Asistam la o
bifurcatie interesanta, asadar. Societatea disciplinara ofera
doua posibilitati de evolutie: in control si in performanta. In
cazul nostru, avangarda si muzica noua aleg desfasurarea pe
directia societate disciplinard->societate de control, iar in acest
sens ele functioneaza ca sisteme imunitare sociale.

Am aratat mai demult intr-un studiu cum abaterile de la
norma, deviatiile de la regulile sistemului imbraca doua forme:

> Byung-Chul Han, op.cit.
Byung-Chul Han, op.cit., p. 22
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rezistenta si delicventa." Rezistenta se poate defini drept
neacceptare fatisa sistemului (radicalizata ca guerrilla), iar
delicventa - ca acceptare aparenta a regulilor sistemului, Thsa
ca subminare, fisurare si incalcare a lor pe ascuns.

Cele doua forme au o radacina comuna in refuzul unei
ordini bazate pe disciplina si control, insd poseda intensitati
negative diferite: rezistenta este persistentd, matura,
amenintatoare si organizata, iar delicventa — fulguranta,
imatura, prefacuta si haotica. Rezistenta creeaza un alt sistem
in interiorul unui sistem dat, submineaza si lupta onest, in timp
ce delicventa este mincinoasa, provizorie si superficiala,
conducand in final la intarirea sistemului. Tn acest sens,
delicventa se aseamana vaccinului: e o modalitate de a trezi
reactia imunitara a sistemului social si de a-l mentine in forma,
fara a- ameninta mortal.

Aici se deschide un camp de interpretare ce s-ar putea
numi interparanoic, dupa expresia lui Sloterdijk, adicd o
realitate psiho-politica ce face ca fiecare dintre parti sa se
considere persecutata si sa persecute la randul ei. 2n cazul
muzicii noi, fenomenul de interparanocia se aplica ambelor
concepte de mai sus, atat rezistentei, cat si delicventei,
apropriate si internalizate deopotriva de radicali si de moderati.
Sa le luam pe rand.

Mai intéi rezistenfa. Pe de o parte, s& ne imaginam
dispozitivul avangardei: ea trebuie sa-si apere pozitia,

! Dan Dediu, Radicalizare si guerrilla, Editura Muzicald, Bucuresti,
2004 pp.137-144

% "Le moment est venu de comprendre que la réalité historique des
nations et des groupes culturels est marquée par la loi de
l'interparanoia. La paranoia, ce n’est pas un concept qu’on peut
utiliser au singulier. L’essentiel d’une théorie valable de la paranoia
réside dans la découverte que les paranoiaques sont vraiment
persécutés — et cela trées souvent par des agents qui se croient
persécutés a leur tour. L’analyse de linterparanoia déploie une
culture de la description du champ politico-psychique, qui nous
permet finalement de reconnaitre que la paranoia a toujours raison.
Elle est la raison méme.”, in Peter Sloterdijk, Alain Finkielkraut, Les
battements du monde, Fayard, Paris, 2003, p. 172
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convingerile si temeiul actiunilor ei alimentand bancile maniei*
cu tot ceea ce e mai diferit fatd de ceea ce a existat in trecut.
Astfel, ea opune o rezistenta fatlsa fata de traditie, dar si fata de
democratizarea gustului si invazia muazicii Iejere Aceastd
rezistentd se intemeiazd pe un cod de interdictii aproape
militarizat, un fel de "cod Bushido” al samurailor muzicii noi ce
apara cu pretul vietii sistemul de valori bazat pe puritate
atonala. Pe de alta parte, rezistenta poate fi inteleasa si invers,
ca venind din partea celor moderati, care nu se pot impaca cu
atitudinea purist-avangardistd si care incearca gasirea unor
solutii  tehnice noi (politonalitate, polimodalism, scari
complementare etc) aplicate unui material sonor vechi, cu
intentia clara de a prezerva un centru tono-modal.

Apoi, urmeazd delicventa, considerata astfel din
perspectiva avangardei. Dogmatica serial-dodecafonica nu a
permis folosirea acordurilor de terte, mai ales sub infatisarea
trisonurilor major-minor. Este, asadar, normal ca, in contextul
muzicii noi, In care aceste acorduri erau considerate relicve
simbolice ale vechiului sistem, ele sa fie interzise (tacit sau
explicit). Tn acest sens, istoria folosiri DMM (acorduri, tonalit&ti,
functii) in noul cadru non-centrist, atonal (DAS), este una a
delicventei. Compozitorul care foloseste elemente tonale,
majore sau minore, intra cu siguranta sub zodia delicventei. El
este un haiduc, un Robin-Hood al limbajului, care aduce
impuritate acolo unde totul este pur, si aduce murdarie acolo
unde totul este curat, igienic, aseptic. Daca o face inainte de
1970 e dusman de clasa. Daca o face dupa 1970, cand DMM
devine acceptat in DAS, e vaccin; adica prefera sa-si faca putin
rau de buna-voie si sa se imunizeze, decat sa ramana
incremenit Tn proiect si sa se "ingrase” nemasurat.

In cele ce urmeazad vom incerca sa aplicam si sa
explicam folosirea DMM in contextul muzicii noi de dupa 1970,
fiind constienti ca exista si alte directii muzicale paralele la acea

'Zornbank — "banca maniei” este un concept simbolic ce desemneaza
punctele de colectare ale maniei asemenea partidelor de stanga.
Conceptul este forjat de Peter Sloterdijk in Zorn und Zeit, Suhrkamp,
Frankfurt am Main, 2006, p. 96 si urm.
2 Alessandro Barricco, L’ame de Hegel et les vaches du Wisconsin,
Gallimard, Paris, 2007
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datd, care au evoluat in alt sens si au fost bazate pe
schimbarea de paradigma de la discipling la performanta (Han)
si nu pe continuarea paradigmei disciplinare in control
(Foucault). Aceasta ultima directie de cercetare va fi abordata
in continuare, propunandu-ne sa clarificam aspectele de
continuitate paradigmatica de la disciplina la control.

Muzica noua si vaccinul DMM

Muzica noua a fost dupa 1945 si a ramas in continuare
un sistem disciplinar, Tn sensul lui Foucault, Deleuze si Han.
Dominata de nu de interdictii si restrictii, ea cere obedlenta Si
inregimentare.* Sistemul ei imunitar este atent si neiertator fata
de orice corp strain, fatd de orice |mpur|tate Astfel, orice
cantitate si fragment din DMM in muzica noua reprezinta un
dusman |dent|f|cab|I suprimat prompt si fara drept de apel. Insa
aceastd schema disciplinara isi atinge limitele destul de repede.
Pentru a evita colapsul prin "ingrasare” si pentru a se mentine
in competitie, muzica noua a inteles ca trebuie sa se
reformeze. "De la un anume punct al productivitatii incolo,
tehnica disciplinara, respectiv schema negativa a interdictiei, isi
atinge repede limitele. Tn vederea cresterii product|V|ta’;||
paradigma  disciplinarii  este inlocuita  de paradigma
performantei (...), caci de la un anumit nivel de productie in sus
negativitatea interdictiei actioneazad blocant si fréneaza
continuarea cresterii. v2’

Tnsa aceasta reforma internd a muzicii noi se realizeaz
intr-o forma de perestroika si glasnost, si nu ca revolutie
liberala, ceea ce este sinonim cu a spune ca muzica noua si-a
plamadit atent si si-a administrat cu parcimonie un vaccin
inofensiv, punandu-si Tn scend o ’restructurare” si o
"transparenta” pe care o joaca intr-un mod teatral si
convingator. Vaccinul administrat contine combinatii de
fragmente din dusmanul DMM, dar fragmentele nu se leaga in
spiritul si expresia acestui dispozitiv. Trezind reactia imunitara,

! Byung-Chul Han, op.cit., p. 23
Zidem
34

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

vaccinul DMM intareste disciplina DAS in care péatrunde si-i
creste maleabilitatea mijloacelor de aparare.

Astfel, Tn mod paradoxal, relaxarea stilistica introdusa
benevol in corpul muzicii noi devine premisa unui control tehnic
mai sofisticat si mai subtil. latd-ne, asadar, intr-o brave new
world a controlului, inteles ca un stadiu superior al disciplinei,
ca o versiune turbo a acesteia. Lumea controlului este dotata
cu o mare capacitate de supravietuire, cu instrumente de
anihilare prin adaptare si inglobare a dusmanului, precum si cu
sofisticate strategii de aparare. Aceasta este si lumea noii
muzici noi (neue Neue Musik) de dupa 1970, domeniu pe care
vom incerca sa-| cartografiem succint in continuare.

Insa vom face acest lucru nu Tnainte de a sesiza ca
exista exemple celebre din prima jumatate a secolului al XX-
lea, ce premerg acestei intentionate strategii estetice
prezentate mai sus, exemple care parca "presimt’ criza muzicii
noi de dupa 1945 si gasesc o rezolvare intuitiva in folosirea
DMM ca univers alternativ pentru dispozitivul atonal-serial
(DAS): ca alteritate ontologica la Alban Berg (in Concertul
pentru vioard si orchestra, partea a ll-a, coralul bachian Es ist
genug), ca simbol incifrat tot la Berg (Suita lirica, ultima parte,
citatul ascuns din Tristan si Isolda de Wagner'), ca anamnezé a
naivitatii copilariei si imitatia flasnetei de iarmaroc la Igor
Stravinski (Petruska, tema balerinei) si Béla Bartok (Cvartetul
nr. 5, partea a V-a°. Astfel, DMM a constituit un paravan
estetico-imunologic in contextul DAS, dupad cum si DAS a

! George Perle, The Secret Program of the Lyric Suite, ih The Right
Notes: Twenty-Three Selected Essays by George Perle on Twentieth-
Century Music, with a forward by Oliver Knussen and an introduction
by Dave Headlam, Pendragon Press, Stuyvesant, NY, 1995, pp. 75—
102
% intre masurile 699-720, Bartdk insereazd brusc un episod tonal
grotesc si enigmatic, ce contrasteaza puternic cu ambientul cromatic
ce-l inconjoara. lata descrierea pe care o face analistul partiturii de la
Universal Edition, Tn seria Philharmonia No. 167: "Unerwartete,
leierkastenartig groteske Umwandlung des zweiten Themas.
Stilfremde Harmonisierung (primitiv tonal — nur Tonika und Dominante
-, schlief3lich polytonal, an ein verstimmtes Instrument erinnernd). Die
Bedeutung dieser Collage bleibt ratselhaft.”
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constituit un paravan propagandistic in contextul DMM. Legea
interparanocia de care vorbea Sloterdijk s-a aplicat Tn ambele
cazuri la perfectie.

Procedee de inserare ale DMM in DAS

Exista cateva modalitati prin care DMM poate fi
incorporat in DAS. Acestea sunt: muzeificarea, mumificarea,
vampirizarea, zombiezarea, babelizarea si integrarea. Sa le
luam pe rand:

A. Muzeificarea se poate defini prin construirea unei
vitrine sau ferestre imaginare si plasarea unei muzici in acea
vitrind, ca imagine a trecutului (idealizat sau nu), dar obligatoriu
suprapusad cu discursul prezentului, asemenea unor planuri
distincte si sincrone. Pe scurt, acest procedeu suprapune DMM
peste DAS. Formele cele mai intélnite sub care actioneaza
muzeificarea sunt citatul si pastisa. Acest lucru se poate face in
doua moduri: fie prin distantare scenica si functionald, ca in
Don Giovanni de Mozart (actul al IV-a) sau in Wozzeck de Berg
(cele doua orchestre), fie prin distantare de gen si plan, precum
in deja-mentionatul Concert pentru vioard de Berg (coralul
sacru). Dupa 1970, intalnim mai multe asemenea suprapuneri,
spre exemplu in creatiile lui Luciano Berio (Naturale, Ritorno
degli snovidenia), Witold Lutostawski (Cvartetul de coarde,
Simfonia a lll-a, Les éspaces du sommeil), Jorg Widmann
(Lied, Messe), James Macmillan (Veni, veni, Emmanuel),
Adrian lorgulescu (Simfonia a lll-a), Dan Dediu (Gotische
Melanchonien — 1. Bratschenkonzert, Frenesia).

B. Mumificarea ar putea fi definita prin construirea unui
sarcofag imaginar si plasarea unei muzici in acel sarcofag', ca

! Termenul ne-a fost inspirat de un interviu al lui Helmut Lachenmann,
care spune ca a folosit imnul national german in piesa Tanzsuite mit
Deutschlandlied (1979/1980) "like a skeleton that now serves to help
me articulate a characteristic time grid.”, in Abigail Heathcote, Sound
Structures, Transformations, and Broken Magic: An Interview with
Helmuth Lachenmann, in Contemporary Music. Theoretical and
Philosophical Perspectives, edited by Max Paddison and Iréne
Deliege, Ashgate, Surrey, 2010, p.335
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imagine a trecutului (idealizat sau nu), dar obligatoriu lipsita de
discursul prezentului, actiondnd ca un fel de falie temporala,
spatiala si culturala, ca o ruptura diacronica si spartura
temporala In acest caz, DMM alterneazé succesiv cu DAS, dar
este cantitativ mai firav, in acest fel DAS capaténd o importanta
mai mare si mentinandu-si statutul de sistem de referinta.
Tehnica preferata a procedeului "mumificarii” este colajul, iar
estetica generata a fost numita, in anumite cazuri, polistilism.
Alfred Schnittke este unul dintre campionii folosirii
"mumificarii” Tn care tensiunea intre dubletul major-minor este
contracarata si cariatd de cluster (Konzert fur Klavier und
Streichorchester, Konzert fur Bratsche und Orchester). Gasim
asemenea exemple si in creatia timpurie a lui Wolfgang Rihm,
unde fie includerea ruinei marsulw ca ruina istorica (in DIS—
Kontur, 1974) ori a culmlna’gulor mahleriene (in Sub-Kontur!,
1975), fie acordul minor, izolat, ca un corp strain, parazit (es—
ges-b din flnalul Nachtordnung. Sieben Bruchstiicke fir 15
Streicher, 1976)% ori ca subminare prin cuvinte si paranoia
expresionista a unei adaptari baroce (o arie din cantata

! "Rihm speaks of Sub-Kontur, which premiered at Donaueschingen in

1976, in comparable terms to its sibling (Dis-kontur, n.n.), commenting
that melodic adagio, as a cipher of an existing type of musical
language, climbs up from under, through the omnipresent attacks of a
musical raw state. (...) When this partly hidden stratum is related to
the idea of a sub-contour embodied in the score’s title, it functions as
a signifying layer that breaks through to the surface of the music.
Such moments occur with particular force in the Mahlerian outbursts
of the principal theme in the «Exposition» at the bar 81 and the
«Recapitulation» at bar 272.”, in Alastair Williams, Music in Germany
since 1968, Cambridge University Press, Cambridge, 2013, p.126
% ”Und ist nicht die konsonante es-Moll-Dreiklang, mit dem Wolfgang
Rihms Nachtordnung. Sieben Bruchstiicke fur 15 Streicher (1976)
schlief3t, viel angespannter als den dissonante Klang am Ende des
zweiten  Stlckes von Arnold Schdnbergs Sechs kleinen
Klaviersticken op.19 (1911)? Der dunkle Ton der Bratschen, das
heftige, fast gerduschhafte Crescendo auf kleinstem Raum und die
Isolierung durch lange Stille vorher und nachher geben dem es-Moll
aullenordentliche Intensitdt.”, in Clemens Kihn, Analyse lernen,
Barenreiter, Kassel, Zweite Auflage, 1993, p. 86
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Lucrezia de Haendel in Die Hamletmaschine, 1986)1 sunt
mijloace pentru crearea unui ambient ambivalent, complex
emotional.? La Helmut Lachenmann avem o variantad foarte
interesantd de "mumificare” a unor muzici prin ascundere in
structura profunda a lucrarilor sale, muzici care aproape ca nu
ies la suprafata perceptibild: soapte subliminale din Concertul
pentru clarinet de Mozart in Accanto (1975/1976), Simfonia a
IX-a de Beethoven, evocata in Staub (1985/1987), imnul
imperial al lui Haydn 1in Tanzsuite mit Deutschlandlied
(1979/1980).2

O alta versiune a "mumificarii” apare in creatia originala
si autosuficientd a compozitorului american George Crumb. In
Makrokosmos | (1972) pentru pian amplificat survine, ca prin
vis, citatul din Fantaisie-Impromptu de Chopin (in nr. 11,
Gemini, intitulat Dream Images. Love-Death Music), iar in Black
Angels pentru cvartet de coarde amplificat (1970) asistam la o
grefa ciudata a doua fragmente de muzica tonala (Pavana
lachrymae — un citat din partea a ll-a a cvartetului de Schubert
Moartea si fata - si Sarabanda de la Muerte Oscura, o pastisa
intr-un ”stil renascentist sintetic”, dupa expresia compozitorului
intr-un interviu) acompaniate de sunetele insectelor (la vioara I),
fragmente ce apar ntr-un mod halucinant, semnificand o
alterare de stare mentala. La Crumb, procedeul "mumificarii’
este strans legat de sentimentul apropierii mortii, de intrarea
intr-o transa cataleptica si extatica.

Cu totul altfel, la Aurel Stroe in Préludes lyriques (1999),
dar mai cu seama in Mandala cu o polifonie de Antonio Lotti
(2000), observam o conceptie fetisizantd a procedeului

nA

mumificarii, prin "ingroparea” Tn mijlocul piesei a unui strat

! Alastair Williams, Postlude: Helmut Lachenmann, Wolfgang Rihm
and the Austro-German Tradition, in Contemporary Music. Theoretical
and Philosophical Perspectives, edited by Max Paddison and Iréne
Deliége, Ashgate, Surrey, 2010, p. 368

2 Multe dintre declaratiile publice ale lui Rihm, precum si conceptele
sale sunt provocatoare si incitante: "Ich scheibe keine reine Musik.”,
"Ich scheibe Durchfihrungsmusik.”, conceptele de "Wildwuchs”,
"Ubermahlung”, “vegetatives Komponieren” sunt argumente fn
sprijinul ideii de impuritate stilistica.

® Alastair Williams, op.cit.,p. 363
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stilistic simbolic si straniu, clar perceptibil, dar fara legatura cu
restul muzicii. in Mandala, Stroe arcuieste o forma muzicala
perfect palindromica, iar in mijlocul acestei forme, asemenea
unui sambure, planteaza un citat polifonic dintr-o piesa a
compozitorului italian din Baroc Antonio Lotti. Citatul este scris
pentru voci soliste, care apar numai Th acest moment in
contextul simfonic, ca un fel de fanta ontologica, de
singularitate inexplicabila si absurda, ce ne lasa sa intrevedem
o lume complet straina, asemenea unui Buddha cufundat in
meditatie Tn  mijlocul unei mandale de o complexitate,
perfectiune geometrica si coloristica uimitoare.

Desigur, exemplele date sunt foarte diferite, dar ele au
in comun faptul cd nu pot fi intelese din perspectiva
postmodernista, ci numai din perspectiva modernista, ca vaccin
DMM in cadrul DAS. Ideea de schizofrenie este una importanta
pentru postmodernism, dupad cum remarca Fredric Jameson®
continuandu-l pe Jacques Lacan, caci ea semnifica o ruptura cu
autoritatea limbajului, desfacand semnificantul de semnlflcat Si
astfel avand acces la o intensitate fara profunzime?. Nici la
Schnittke, Stroe sau Crumb, dar nici la Rihm sau Lachenmann
nu putem vorbi de ruptura cu autoritatea DAS, ci de o
mentinere a ordinii printr-o relaxare de tip perestroika, dupa
cum am spus mai sus. La Schnittke se poate chiar spune ca
avem o perestroika si glasnost muzicala inca din anii '70,
inainte de politica de relaxare a lui Gorbaciov din anii ‘80, o
stranie combinatie de DAS+DMM in proportii diferite (Requiem,
Moz-Art a la Haydn, Concerto grosso nr.2). La Crumb putem
vorbi de o evadare Tn oniric, iar la Stroe de o transgresie ad
uterum, de o coborare in muzica pura, golita de componenta
stilistica si rezumata la structura si concept. lar la Rihm si
Lachenmann avem modalitati diferite de delicventa, care
intaresc cu atadt mai mult ordinea DAS: la Rihm observam
aparitii viscerale ale DMM, ca o escapada pseudo-criminala la
suprafatd a rechinului din filmul Jaws, pentru a Tnhata prada
ochita (Sub-kontur), in timp ce la Lachenmann asistam la o

! Fredric Jameson, Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late
Capltallsm Verso, London, 1991, p. 29
? Alastair Williams, Postlude: Helmut Lachenmann, Wolfgang Rihm
and the Austro-German Tradition, op.cit., p. 368
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ingropare si incastrare secreta a unor elemente din DMM in
structura DAS, insesizabile la ascultare, asemenea unei
ofrande umane pusa simbolic la piatra de temelie a unui
edificiu.

C. Vampirizarea, preluand imaginea pe care Theodor
W. Adorno o foloseste pentru a caracteriza maniera de
compozitie a lui Stravinski, se defineste in acest context ca
forjarea unui vocabular muzical extras din DMM, dar care se
dezvolta pe principii ale DAS, specificd mai ales unei directii
dadaiste si radicale de dupa 1970. Mauricio Kagel, incepand cu
anii '80, opteaza pentru un limbaj folosind aschii din DMM:
acorduri majore si minore in combinatie cu agregate cromatice
(Trio, Phantasiestiick), staze obsesive (Les idées fixes), franturi
ritmico-melodice pseudo-folclorice, Th special cu iz de
Kletzmermusik (Stiicke der Windrose). Un alt exemplu din anii
'80-'90 il putem extrage din creatia romanului Tiberiu Olah
(1929-2002), a carui admirabila Simfonie a lll-a - "Metamorfoze
pe Sonata Lunii” (1989) foloseste un material beethovenian
cunoscut, pe care-l fragmenteaza si re-semantizeaza printr-o
tehnica “vampirica” repetitivo-dezvoltatoare, dezvaluind o
atitudine estetica meta-stilistica, folosita de acelasi compozitor
si in Obelisc pentru Wolfgang Amadeus pentru saxofoane si
orchestra (1991).

Un alt compozitor care apeleaza la acest procedeu este
Joérg Widmann. Tn al sdu Jagdquartett (2003) porneste de la un
citat din Schumann, in stil vanatoresc in 12/8, si il "rasuceste”
incet, deforméndu-l treptat intr-un masacru cinegetic ce se
termina cu moartea simbolica a "vanatului”’, incarnat teatral de
violoncelist. Transgresia spre "musique concréte instrumentale”
si teatru instrumental este prezenta si subliniaza cu acuitate
procesul de "vampirizare”, pe care acelasi autor il continua pe
alti parametri si in cvartetul de coarde Versuch tber die Fuge.

D. Zombiezarea® poate fi inteleasa ca exces al folosirii
unui element de limbaj din DMM (mterval acord, scara, ritm
etc), péana la pierderea sensului initial si aparitia imaginii
auditive de sine statatoare, ce consta in pura contemplare a

! Pentru o intelegere detaliatd a termenului zombie a se vedea

Maxime Coulombe, Petite philosophie du zombie, Presses
universitaires de France, Paris, 2012
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sonoritétii. Fetisizarea acordului major sau a celui de nona de
dominanta la Karlheinz Stockhausen in Stimmung (1968) a
influentat pe scara larga o multime de compozitori: in acest
opus rezida bobarnacul curajului de a relua elemente din DMM
si a le folosi in mod repetitiv, asemenea unei mantre budiste,
intru golirea de sens cultural si curdtirea de orice relatie
functionald. Stimmung a fost lucrarea seminala ce a generat o
influentd enorma pentru spectralismul francez, pentru holy
minimalism din Europa de Est (Henryk M.Gorecki, Arvo Part),
pentru arhetipalismul romanesc (Corneliu Cezar, Corneliu Dan
Georgescu, Octavian Nemescu). Convertirea lui Stockhausen
la DMM, dintr-un apostol al DAS, chiar daca a fost inteleasa
gresit, a dat semnalul unei brese imunologice inh DAS, bresa ce
a nceput prin minimalismul american si a continuat prin
Stockhausen, aflat atunci sub influenta miscarii hippie si Flower
Power. lar acesta bresa imunologica nu a mai putut fi inchisa.
Ea a ramas ca o rana sangeranda a lui Amfortas in corpul DAS.

O nota originala a fost adusa la mijlocul anilor 70 de
Aurel Stroe, prin al sau Concert pentru clarinet si orchestra
(1976), care foloseste opozitia dintre texturi si acordul major
intr-un mod foarte original. Ultima sectiune din acest concert
consta integral intr-o staza hipnotica pe acordul - "zombie” de
re major, fetisizatd ca sonoritate, suficientd siesi, asemenea
unui obiect al contemplatiei, ce pare ca dureaza o vesnicie.
Acest procedeu a mai fost folosit de Stroe in debutul operei
sale Orestia Il (1983), insa acolo acordul - "zombie” este do
major.

E. Babelizarea are ca trasatura principala incorporarea
in DAS a unor fragmente diverse din DMM sau invers,
incorporarea in DMM a unor fragmente diverse din DAS.
Procedeul Tincorporarii extensive de fragmente muzicale
eterogene are ca efect supra-scrierea, ce genereaza densitate
mare de evenimente simultane, rezultdnd un palimpsest sonor.
De asemenea, efectul obtinut mai poate fi descris si ca
"murdérire” a unor muzici prin suprapunerea altora peste ele,
astfel obtindndu-se un efect halucinant de aglutinare polifonica.
Intr-un anumit sens, se poate spune ca babelizarea este o
radicalizare a muzeificarii, 0 multiplicare a acesteia.

Exemple se pot da incepand cu celebra Musique pour
les soupers du roi Ubu (1966) de Bernd Alois Zimmerman, care
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adopta surful stilistic si colajul de citate ca tehnici pentru
generarea unei muzici dadaiste, fragmentare si distopic-
schizofrene, adecvate "regelui UBU”, personaj josnic-grotesc al
lui Alfred Jarry. Se poate continua cu putin cunoscuta Sitd a lui
Eratosthene (1968) pentru sextet a lui Anatol Vieru, in care
citate din Haydn, Mozart, Beethoven si Sarasate sunt
amestecate cu elemente de teatru instrumental si texte din
teatrul absurdului. Apoi, continuam cu deja canonica parte a lll-
a din Sinfonia (1968-69) de Luciano Berio, cu titlul In ruhig
fliessender Bewegung. Umorul si auto-ironia subiacente ale
acestui titlu pot constitui un simbol prin care putem intelege
atitudinea compozitorului vizavi de materialul muzical pe care-|
incorporeaza babelizant: mimand naivitatea, Berio preia
indicatia de tempo a lui Mahler (din partea a lll-a a Simfoniei a
ll-a) ca pe o relicva si o transforma intr-un titlu absurd si
perplex, muzica turbulentd si fragmentata fiind complet opusa
termenilor de linigtit si curgétor (ruhig si fliessend). Asistam la
ridicarea la putere a nonsensului si a hybris-ului ca principii
generatoare, intr-o epoca psihedelica si a revoltelor studentesti.
Astfel, schizofrenia de care vorbea Jameson ca fiind tipica
postmodernismului este prezenta aici in doze consistente, caci
asistam la ruperea semnificantului de semnificat si la o
insumare pe verticala a unui complex imens de stimuli ce
creeaza impresia de corabie a nebunilor boschiana: sunete,
zgomote, texte, solfegiu, citate, limbi diverse, gesturi,
onomatopee etc.

De altfel, Sinfonia lui Berio este flancatd de doua
aventuri sonore ale Ilui Gyo6rgy Ligeti: pe de o parte
"mimodramele” Aventures (1962), obraznica si alienata, si
Nouvelles Aventures (1962-65), cuprinzand referinte muzicale
stilizate precum coralul sau aria de opera de soprana isterica
(care cu siguranta l-au influentat pe Berio Tn epocd), pe de alta
anti-anti-opera Le Grand Macabre (1973-77), in care Ligeti
realizeaza o capodopera de "babelizare”, combinand aluzii si
citate ale unui material istoric imbratisand intreaga istorie a
muzicii*, de la Monteverdi la Verdi, de la Ciconia la Wagner, de
la Rameau, Mozart si Schubert la Kagel, ce constituie un

! Constantin Floros, Gyorgy Ligeti. Jenseits von Avantgarde und

Postmoderne, Verlag Lafite, Wien 1996, pp.132-155
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rezervor permanent de referinte deformate si rasucite in stilul
sau acid-ironic si nervos-poznas (mutwillig) inconfundabil.

Dupa Le Grand Macabre gasim reluari sporadice ale
procedeului babelizérii, dar putine lucrari se ridica la nivelul
atins de Berio si Ligeti. Putem mentiona aici creatia
americanului John Corigliano, mai cu seama in postmoderna
"grand-opera-buffa” The Ghostsof Versailles (1991), sequel
subversiv al Le nozze di Figarode Mozart, dar si in Circus
Maximus (2004), unde exista o parte intitulata Channel Surfing,
0 muzica ce simuleaza o cautare infrigurata printre canalele
unui aparat de radio.

F. Integrarea realizeaza o sinteza intre elemente din
DMM si elemente din DAS. In marea majoritate a cazurilor,
integrarea se realizeaza intr-un context centrist, dar ne-tonal.
Se pot defini mai multe tehnici de integrare, printre care
evidentiem mai jos cateva:

1. utilizarea scarilor complementare. Un exemplu
edificator 1l gasim in ultima perioada de creatie a lui Witold
Lutostawski' (Les éspaces du sommeil, 3. Symphonie, Subito),
compozitorul polonez construind si folosind sistematic scari
complementare ce, luate impreuna, epuizeaza totalul cromatic.
Acestea functioneazd pe principiul poli-modalitatii, iar
morfologia sonora este bazata pe elemente din DMM.

2. utilizarea scdrii armonicelor naturale. Spectralismul
francez confirma importanta centrului sonor printr-o arheologie
a sunetului ce are ca scop regasirea naturalitatii. Atitudinea
cvasi-ritualicad si utopica de a reface cu instrumente acustice
drumul analizei si sintezei sonore electronice poseda in sine
ceva eroic don-quijotesc, dar totodata dovedeste o lipsa de
realism componistic si o confuzie a planurilor. Totusi, nu poate
fi pusa la indoiala originalitatea lui Gerard Grisey care, in ciclul
Les espaces acoustiques (I-VI), porneste de la o tehnica simpla
in Partiels (1975) si ajunge la una sofisticata in Transitoires
(1980) si Epilogue (1985), oferindu-ne momente sonore de
mare profunzime si traire. Aceleasi lucruri se pot spune si
despre creatia lui Tristan Murail, colegul lui Grisey, care adopta

! Steven Stucky, Change and Constancy. The Essential Lutostawski,
in Lutostawski Studies, ed. Zbigniew Skowron, Oxford University
Press, Oxford, 2001, pp.127-162
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o formula proprie de relationare a armoniilor, pe care o numeste
functionala, dar ne-tonala.*

3. utilizarea unisonului ca punte intre DAS si DMM. Pe
urmele celebrului Prelude a l'unison din Suita | pentru orchestra
(1903) de George Enescu, trecand prin Wozzeck (1914-1922)
de Berg (Inventiunea pe nota si, Actul Ill, Scena a ll-a) si
Quatuor pour la fin du temps (1941) de Messiaen (nr. 6, Danse
de la fureur, pour les sept trompettes), anumiti compozitori au
intuit forta soteriologicd a unisonului. Unul dintre acestia este
Stefan Niculescu, ale carui opusuri precum Unisonos I-1I (1970-
71), Ison Il (1975), Simfonia a ll-a (1980) si Cantos (1984-86)
folosesc unisonul ca element comun intre DAS si DMM, cu
ajutorul caruia se poate modula usor si sigur. Folosind doua
tehnici precum sincronia si eterofonia, dar si o combinatie
modala intre spectrul armonicelor naturale si diatonie,
Niculescu realizeaza o integrare originala a celor doua
dispozitive. A

4. combinatorica suprapusé peste un ostinato. In creatia
lui Ligeti, dupa Trio pentru vioara, corn si pian (1983), gasim
trisonuri in diferite rasturnari ce sunt construite pe sunetele
accentuale ale ostinato-ului melodic (Trio, Klavierétude nr. 4 -
"Fanfare”, Passacaglia ongherese, Hungarian Rock), intarzieri
si apogiaturi expresive in coliziune cu trisonuri ce se succed pe
baza unor repetitive cicluri intervalice nefunctionale
(Klavierétude nr. 5 - "Arc-en-ciel”, Violinkonzert — partea a ll-a),
suprapuneri de scari sonore complementare in incercarea de
integrare organica a DMM in DAS, intru obtinerea iluziei unui
temperament ("Temperatur”) echidistant intre diatonic si
cromatic, demn de un sistem de acordaj utopic (Klavierétude nr.

! ’Le style harmonique de Murail, qui procédait dans les années
soixande-dix par transformations graduelles, a acquis peu a peu une
souplesse permettant I'enchainement rapide d’accords (ou spectres)
différenciés selon une hiérarchie de couleurs et de tensions: Murail
est alors amené a revendiquer la nature fonctionelle de son harmonie,
située en dehors de tout principe tonal et résolument fréquentielle.”,
Jérbme Baillet, L'esthétique musicale de Tristan Murail, in Tristan
Murail (textes réunis par Peter Szendy), L’Harmattan, Ircam-Centre
Pompidou, Paris, 2002, p.23
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1 — Désordre, unde mana dreapta canta scara diatonica pe
clapele albe, stdnga canta pentatonia pe clapele negre).

5. combinatorica cu un sir de intervale sau trisonuri
(Dreiklange). Pornind de la o structurd de acorduri majore si
minore generate matematic, Anatol Vieru "decupeaza” din acest
continuum preformat pe baza unui algoritm (celebra Sita a lui
Eratosthene, in fapt un sir de numere prime) acordurile pe care
le va folosi in debutul Simfoniei a V-a (1984-85). Cu totul altfel
se intdmpla la colegul sau Tiberiu Olah, care dezvolta pe
principiul spatializarii seriale weberniene un material sonor
bazat pe trisonuri majore, in Peripetii cu trisonuri majore si in
ciclul simfonic Armonii.

6. folosirea opozitiilor si evolutia treptatéd de la elemente
DAS la elemente DMM. Utilizarea opozitiillor simbolice, adica a
doua elemente emblematice — unul pentru DAS, altul pentru
DMM -, precum clusterul si acordul major sau minor, este o
constantad a creatiei lui Alfred Schnittke, prezenta in opusurile
din anii '70 (Requiem, ciclul de Concerti grossi), cat si mai
tarziu, n lucrarile din anii '80. Folosirea opozitiilor simbolice si
stilistice (cu insertii de techno si cool jazz) intr-o forma aproape
dureroasa si cinica este o specialitate a creatiilor simfonice
generatiei de compozitori care irump la Tncegutul anilor '90 in
Anglia (in special la Thomas Adés’ in Asyla® si Mark-Anthony
Turnage in Three Screaming Popes).

! Héléne Cao, Thomas Adés le voyageur. Devenir compositeur. Etre
musicien, Editions M.F., 2007
% |ata ce declara compozitorul Tn ziarul The Independent, pe 27 May
1999: "So | bought some techno music and listened to it, just quietly,
to get the structure rather than blast my head off. | realised that, in
techno, you have to repeat things 32 or 64 times. So | tried to
orchestrate it one night in my living room, repeating all these figures
over and over, on this massive score paper, 30 staves to a page. At
3am, | went to bed and, as | sat there, realised my heart had stopped
beating. | thought, 'Christ, I'm having a heart attack'. | rang the
hospital and then they sent an ambulance. My heart gradually started
again, but very shallowly. The ambulance took me to the Royal Free,
where | waited for two hours among other Saturday night casualties.
And finally a doctor saw me and said, 'You hyperventilated'. | thought,
'Thank God. It's not my heart, it's just my brain...”
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De asemenea, aceasta opozitie este prezentd si in
cateva opusuri simfonice si concertante ale autorului acestui
studiu: de la inceputul socant din Atlantis, care alterneaza
acordul de re major cu mixturi de acorduri complexe si clustere,
la finalul din Frenesia, suprapunand structuri de douasprezece
sunete cu o melodie modala de colind romanesc, de la
nostalgia-psihedelica a valsului naiv opus obsesiei bitoniei
oligocordice re-fa# inh Febra — Triplu concert pentru flaut,
clarinet, violoncel si orchestra la opozitia de procese pe care le-
am putea numi cangrena valsului si hernia fanfarei balcanice in
Vitrines & vitraux — Dublu concert pentru vioald, violoncel si
orchestra.

Am propus, de asemenea, evolutii treptate de la un
element al DAS la unul al DMM. Bunaoara, in Inorog din A
Mythological Bestiary pentru vioara si pian (1992), existd o
lenta transformare, realizata din aproape in aproape, de la un
cluster in registrul mediu la un acord minor in grav. Desigur,
principiul e folosit de Ligeti in alternanta dintre intervale si
clustere desfasurate in Continuum (1968), apoi preluat in cele
Trei piese pentru doua piane (1976), dar si de Lutostawski in
finalul ce se insenineaza treptat al Simfoniel a lll-a (1973-83).

In anii ’90, integrarea prin evolutie treptata devine o
trasatura principala a sistemului componistical mai multor
compozitori, care pastreaza cadrul DAS, dar pe care-l extind si-|
combina dibaci cu DMM: Magnus Lindberg, ce realizeaza
enorme harti armonice si evolutii acordice ciclice pe principiul
chacconei® (|n Joy, Cantlgas Corrente, Gran Duo, Clarinet
Concerto), Jonathan Harvey, ce construieste un mirific taram
sonor, unde sursele acustice si electronice devin un tot unitar
(Bhakti, Madonna of Winter and Spring, Advaya, Body
Mandala) ori John Adams, abil prestidigitator stilistic si fin
tehnician al pIanurllor sonore disjuncte si al metisajelor celor
mai neasteptate® (My Father knew Charles Ives, Chamber
Symphony, City Noir).

! Peter Szendy, La pointe du style (a propos de Joy), in Magnus
Lindberg. Les Cahiers de I'lrcam, Editions Ircam — Centre Georges
Pompldou Paris, 1993, pp.53-71

John Adams, Hallelujah Junction. Composing an American Life,
Faber & Faber, London, 2008
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Consideratii finale

Subiectul dezbatut mai sus este departe de a se fi
epuizat. Stam pe un vulcan gata sa erupa in fiecare clipa. Pe la
colturile legate cu grija, dar umflate sub greutatea materialului,
incepe deja sa se prelinga lava fierbinte a celor ramase
nespuse. Crapatura se largeste si lava invadeaza totul. Cele
ramase nespuse fagociteaza tot ceea ce s-a spus. Se poate
continua, desigur. Dar ne oprim aici, deocamdata, incheind cu
un citat iluminatoriu, ce descrie dilema modernista a lui Adorno:
“Cum sa creezi o unitate care sa nu ascunda natura
fragmentara si starea haoticA a materialului muzical la
indeméana, si care totusi sa nu oglindeasca pur si simplu
fragmentarea prin identificarea cu ea, ci sa fie capabila s-o0
intrupeze, s-o nege si s-o transceanda.”™

Cred ca aici se afla secretul delicventei in muzica noua
dupé 1970: prin vaccinul cu elemente din DMM, ea reuseste sa
intrupeze fragmentarea, s-0 nege prin crearea unei unitati pe alt
palier ontologic si s-0 transceanda intru un sens inglobant,
ecumenic.

SUMMARY

Dan Dediu:
Delinquency in New Music after 1970
An Immunological Approach to the Major-Minor Dispositif

The present study starts from the idea that the use of certain
elements of tonal musical discourse in the context of atonal
serial music creates a complex issue of deviation from the

! "How to create a unity which does not conceal the fragmentary

nature and chaotic state of the handed-down musical material and yet
which does not simply mirror fragmentation through identification with
it, but which is able to embody, negate, and transcend it.”, in Max
Paddison, Adorno’s Musical Aesthetics, Cambridge University Press,
Cambridge, 1993, p.158
% a French term coined by philosopher Michel Foucault
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aesthetic norm and from the canons of ontological purity in new
music. Thus, using the concepts forged by Peter Sloterdijk,
Byung-Chul Han, Michel Foucault, Gilles Deleuze and Giorgio
Agamben, the present study offers an instance of interaction
between two dispositifs: the major-minor dispositif (MMD), a
complex corpus of materials within the tonal system, and the
atonal-serial dispositif (ASD).

We also propose a dynamic way of understanding the
aesthetics of new music in two phases of development: 1) the
phase of rejection of the foreign body, of the immunological
defence against what is not accepted and 2) the “vaccine”
phase, which incorporates the enemy and neutralises it
aesthetically. This latter phase may be assimilated to
“delinquency” as a phenomenon of surreptitious fight against
the ASD system.

The conclusion presents the six processes through which MMD
may be inserted into ASD: museification, mummification,
vampirisation, zombification, babelisation and integration. Each
of them is defined and documented through edifying examples.
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Muzica — obiect transdisciplinar

(1)

Nicolae Brandus

Doctrina  Transdisciplinaritati se intemeiaza pe
urmatoarele postulate:

1. Existenta in Natura si in Cunoagtere a diferite
Niveluri de Realitate;

2. Trecerea de la un Nivel de Realitate la altul
se produce prin rupturda, aplicandu-se logica
Tertului inclus. Ca model al acestei teorii este
expusa dihotomia dintre fizica clasica si cea
cuantica, unde legile fundamentale ale unui
domeniu nu se mai aplica in celalalt.

3. Fiecare Nivel este ceea ce este deoarece toate
exista in acelasi timp.

intre doua Niveluri de Realitate se afirma o ,zona de
non-rezistentad" care asigura trecerea informatiei de la un nivel
la altul si care apare ca loc de insertie a Sacrului in abordarea
Realului. Intre Realitate si Real se stabileste o distinctie
fundamentala, Realitatea fiind obiect al cunoasterii si abordabila
conform metodei stiintifice, in timp ce Realul, pus intre
paranteze, ca [Tot Ce Exista] raméane prin definitie ascuns
cunoasterii de tip stiintific. Ar fi, in esenta, vorba despre fondul
existential a tot ce apare intr-un fel sau altul Constiintei.
Fizicianul David Bohm considera chestiunea a fi o forma de
intelegere mereu schimbatoare ce poate indica o realitate
implicitd ce nu este descriptibila ori specificabila in totalitatea
sa. Autorul sustine in continuare ca ,Nemasurabilul este ceea
ce nu poate fi descris, infeles sau numit prin orice forma de
Ratiune." Acad. Basarab Nicolescu, referindu-se la insertia
Sacrului Tn procesul abordarii Realitatii, il defineste ca ,rational
si nerationalizabil". Autorul introduce notiuni ca: ,tertul ascuns"
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(alogic), ,tertul inclus" (logic), ,tertul tainic inclus"... Se pune
problema Nivelurilor de Ratiune corespunzatoare Nivelurilor de
Realitate si a formalizarii diferitelor sisteme logice care sa
ateste rigoarea unei cercetari stiintifice corecte. Doctrina
Transdisciplinaritatii instituie o relatie biunivoca intre Obiectul si
Subiectul transdisciplinar, si inca multe alte teme privesc
dezvoltarea actuala a acestei metode epistemologice pe care
le-am mentionat in studiile anterioare. Fiecare Nivel de
Realitate corespunde unor grupuri de relatii care definesc
regiuni diferite ale acestuia. Totul este o miscare nesfarsita si
indivizibila iar fiecare ,lucru" reprezintd un aspect invariant al
acestei migcari. Adevarul si falsitatea, relevanta sau irelevanta
sunt un act de perceptie al unei ordini foarte inalte (,un adevar
in functiune", conform lui David Bohm).

Limbajul este o forma particulara de Ordine (conform
aceluiasi autor). O ordine de sunete, cuvinte, structuri de
cuvinte, nuante ale exprimarii si ale gesticulatiei etc. care sustin
scurgerea fara restrictii a sensului" (pe care in cazul muzicii
urmeaza sa-l deslusim). Mai departe, autorul mentioneaza ca
.evaluarea relevaniei este o sitd in sensul in care implica o
perceptie creatoare care ar urma sa se dezvolte printr-o
indeméanare de tip artizanal". Cercetarea teoretica emite
ipoteze, si anume asertiuni privind functionarea unor anumite
domenii ale Realitatii, verificabile experimental conform
gradelor de adevar sau fals. Teoriile privesc Lumea ca pe un
intreg indivizibil, un flux universal de procese si evenimente;
sunt puncte de vedere care nu sunt nici adevarate si nici false,
ci clare in anumite domenii si neclare cand sunt extinse dincolo
de acestea. Teoriile nu se echivaleaza cu ipotezele. Ele nu sunt
descrieri ale Realitdtii, ci forme de intelegere mereu
schimbatoare ce pot indica o Realitate implicita imposibil de a fi
specificata in totalitatea ei. S-ar putea eventual stabili o
similitudine intre Nemasurabilul, astfel definit si imposibil de a fi
descris prin orice forma de Ratiune, si traditiile initiatice care il
considera un ,voal" care acopera adevaratele Realitati ce nu
pot fi percepute prin simturi si despre care nu se poate spune i
gandi nimic (VID). In ce priveste intelegerea originala si creativa
din cadmpul de masura, este vorba despre o actiune a
Nemasurabilului, altfel zis, a cauzei formative a tot ceea ce se
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intdmpla in Campul Masurii prin simturi si prin minte. Miscarea
este considerata o notiune primara iar lucrurile aparent statice
,de sine statatoare" sunt invariante ale migcarii continue. Ceea
ce este, este procesul de devenire in el insusi (conform lui
Stefan Lupascu, un rezultat al echilibrului dintre contrarii,
permanent fluctuant) iar toate entitatile precum obiectele,
evenimentele, conditiile, structurile etc. sunt forme abstrase din
acest proces. David Bohm mentioneaza ca ordinea explicita
poate fi considerata ca un caz particular distinct al unei multimi
mai generale de ordini implicite din care poate fi derivata.
Observam directa relevanta a acestor consideratii in ce priveste
studiul fenomenului muzical. ,Lectura" acestuia primeste noi si
interesante puncte de reper in deslusirea prezentei sale in
ordinea de fapte care ii sustin misterul.

Tranzitia de la un Nivel de Realitate la altul nu este
logica, ci existentiala si alogica, conform lui Basarab Nicolescu.
Realitatea este in egala masura o experienfa microfizica si
psihologica, intre cele doua stabilindu-se o relatie de izomorfie.
Stiinta, in aspectele sale cele mai originale, isi asuma o calitate
a comunicarii poetice proprie unei perceptii creative a unor noi
ordini. In acest sens intentionam a dezvolta analiza noastra
privind fenomenul muzical si anume in sensul surprinderii in
desfasurarea globala a acestuia a unei diversitati de raporturi si
relatii intre elementele constituente. Acestea, urmand a fi
descoperite si urmarite in functionarea intregului proces.
Cauzalitatea este doar unul dintre aceste relatii si raporturi.
Fenomenul muzical este constituit din serii de momente si
perceptia intregului se face pas cu pas.

Analiza muzicala se aplica inevitabil la studiul textului
muzical, notat sau nu intr-o semiografie sau alta. In stadiul oral
al acestei practici analiza se aplica asupra documentului sonor.
Dupa cum am mentionat anterior, partitura muzicala este
elementul cel mai la indemana acestui demers analitic.
Intentionam 1n prima faza sa urmarim etapele acestui mod de
abordare a operei muzicale si sa-1 reconsideram prin prisma
metodei transdisciplinaritatii. Este vorba despre abordarea unui
fenomen complex care nu se limiteaza la textul finit. Ordinile
infagurate care actioneaza energetic in desfasurarea procesului
de formare in acelasi timp si care sunt percepute global in actul
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comunicarii muzicale necesita o analiza mult mai fina si mai
complexa. Este de datoria noastra a ne imbogati corpusul de
criterii in mod creativ, cand ne referim la ce reprezinta si cum
domeniul muzicii. Observam ca terenul ni se prezinta
totalmente deschis, dar o noua abordare, sa-i zicem
neconventionala a acestuia va trebui sa dea seama de cateva
rigori importante spre a nu deveni, asa cum se prezinta de
obicei lucrurile, o alta ,beletristica de idei". Ar fi vorba despre
texte care transcend poetica oricarui demers teoretic si care,
datoritda ,plasticitatii" metodei transdisciplinare (vezi Basarab
Nicolescu) pot deveni un factor in plus de ordine explicita inh ce
priveste studierea riguroasa a acestui fenomen, asigurandu-i
coerenta ideatica interna. Se poate face proza despre orice, dar
o0 metoda riguroasa de deslusire a energiilor interne
(universale) care actioneaza in formarea si comunicarea
acestui fenomen va trebui sa se supuna unor rigori
suplimentare Imaginarului (indefinita deschidere).

Teme precum text si lectura, probleme de structura,
structurare, talent, abilitate si creativitate, energie formativa,
evaluare critica, gest, complexitate, incarcatura semnificativa,
»2actualizare-potentializare-starea T" (St. Lupascu), echilibru al
contrariilor, mentalitate si back-ground (cultural), surse si grade
de ocultare a acestora, creativitate si producere de singularitati
si evenimente rare, auto-consistenta, holograma si scrierea
intregului etc. se pot enumera printre multe altele, evident.
Observam inca de la aceasta prima enumerare diversitatea si
complexitatea criteriilor pe care o analiza de tip transdisciplinar
ar trebui sa o0 aiba in vedere. Lumea Imaginarului, care ar putea
fi de drept considerata cea a Transdisciplinaritatii (si nu numai,
de sigur) si masura in care demersul nostru se plaseaza in
aceasta ordine de lucruri s-ar putea referi la un dat cheie
implicat in acest proces si anume meditatia nemijlocita asupra
operei muzicale, altfel zis, practica directa a formarii si redarii
ei. Este ceea ce am afirmat mai inainte privitor la Limbaj, ca o
forma particulara de Ordine. Aceasta practica directa si
nemijlocitd a domeniului muzical se constituie intr-o grila
existentiala in ce priveste relevanta sau irelevanta unui demers
analitic sau altul, un filtru, sa-i zicem ontologic, de problematica.
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Unul dintre demersurile fundamentale ale aplicatiei
metodei transdisciplinare n lectura domeniului muzical este cel
de a defini corect taieturile dintre Nivelurile de Realitate care
reprezintd domeniul. Observam ca problema muzicii se extinde
indefinit pe multiple planuri iar fiecare Nivel de Realitate va
trebui sa se afirme in propriul sau sistem de legi si relatii intre
elementele constituente. Va trebui initial sa definim un set de
tipuri de relatii ce se pot afirma la un anume Nivel sau altul si
modul de functionare al parametrilor pusi in discutie. Problema
in sine necesita un studiu special. De prima importanta ne
apare asigurarea disjunctiei corecte intre Nivelurile de
organizare (structurare) si Nivelurile de Realitate legate de
functionarea domeniului muzical. Conform Iui Basarab
Nicolescu exista o diferenta de fond intre un sistem de legi si
relatii (intre parametri) actionand in cadrul aceluiasi Nivel de
Realitate si modul de structurare oricat de complex al acestora,
si conexiunile ce se stabilesc intre doua Niveluri de Realitate
privind validitatea legilor dintr-un Nivel in celalalt. Unde si cum
se produce ruptura (alogica, existentiald) intre Niveluri si cum
ne plasam ca actanti in crearea acelui Timp si Spatiu muzical in
desfasurare? In ce masura serii de evenimente apar in
comunicarea muzicald in relatii de cauzalitate, de contiguitate
sau aleatoriu (intdmplator)? — ca sa dam doar cateva exemple.
Carei forme de Ratiune ne supunem spre a intelege Miscarea
Universala, acel Tot al Plenitudinii Lumii si al Ordinii ei?
Evident, .2aventurilor"  Terfului -  conform metodei
Transdisciplinaritatii. Ar fi poate o chestiune esentiala de care
ar trebui sa se ocupe muzicologia si, mai ales, pregatirea
artistica a actantilor in domeniu. Adancirea culturala a actului
comunicarii muzicale, vizand resorturile interne decisive ale
functionarii acestei practici artistice va fi incontestabil in masura
sa deschida zone poate nebanuite (inca) ale sensului inclus in
gestul comunicarii muzicale si sa puna in fapt o problema de
fond privind o civilizaie de tip aural despre care am mai
pomenit in varii contexte privind Cantarea. In mod evident,
filosofia lupasciana ne poate furniza cateva directii importante
de abordare privind integrarea contrariilor, antagonismul
contradictoriu, echilibrul riguros intre polii contradictiei, dintre
actualizare si potentare, intre eterogenizare si omogenizare
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care, in conceptia autorului, reprezinta ,principiul formator al
oricarei sistematizari". Problema priveste atat aspectul formativ
al operei muzicale cat si cel performativ (interpretativ). Adica,
configurarea iluziei (obiectul comunicarii artistice). La SACEM
am gasit odata un afis pe care scria: ,Sa-i ajutam sa traiasca pe
cei ce ne ajuta sa visam". Un vis lucid, as zice, precum in
practicile yoga...

Determinismul in timp nu este singura forma de
raportare sau ratiune, dupa cum am aratat. Pot fi relevante si
alte ordini spre a forma legi. David Bohm mentioneaza:
.intreaga ordine implicita este prezenta in orice moment; legea
structurii leaga aspecte cu diferite grade de explicitare si nu
este determinata de timp (...). In holograma si in experimentele
de tip cuantic nu exista nici o cale de a reduce ordinea implicita
la un tip mai fin de ordine explicita". Am discutat mai pe larg
aceasta problema in intalnirile anterioare. Remarcam intrucat
cele mentionate pot deveni un model de analiza a fenomenului
muzical. Trebuie pusa corect problema, as zice, de ordin
existential, a formarii, structurarii si comunicarii fenomenului
muzical asa cum se petrece conform relatiei dintre Obiectul si
Subiectul Transdisciplinar si cum se poate avea un acces
global, bine definit, in lumea acestei arte. A rationa este o
perceptie prin intermediul mintii. Practica directa a domeniului
muzical se constituie ca un filtru de competenta in orientarea
analizei. Studiem o Realitate apta a fi supusa cercetarii
rationale iar zonele de non-rezistentia de insertie a Sacrului vor
fi tratate in alte capitole ale cercetarii intreprinse. Oricum, daca
am lua intr-o prima instantad decizia de a stabili in discursul
muzical doua Niveluri de Realitate va trebui sa ne referim la
dihotomia dintre textul muzical si gestul performativ. Domeniul
muzical se constituie concomitent pe ambele Niveluri de
Realitate in curgere neintrerupta. Cum? Ramane de vazut. Ca
si in cazul altor prezumptive Niveluri de Realitate. Am putea
afirma ca domeniul Muzicii poate fi gandit ca o oglinda fidela a
Universului, de unde poate si 0 anume insistenta in a repune in
discutie ipoteza Civilizatiei de tip Aural. Adancimile sondarii
aurale a Universului, interior si exterior — spre a adopta clisee in
uz — sunt departe de a fi explorate si, mai ales, conform unor
metodologii adecvate. Se poate presupune (conform lui David
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Bohm) ca Tnauntrul tuturor muliimilor de Ordine implicita se afla
o totalitate de forme cu un tip aproximativ de recurenta,
stabilitate si repetabilitate. Acestea sunt cele care apar mai mult
sau mai putin simturilor si aceasta se produce cand aducem
Constiinta in universul nostru de discurs si aratam ca materia si
constiinfa pot sa aiba in comun aceasta ordine explicita.
Basarab Nicolescu demonstreaza prin instituirea Obiectului i
Subiectului transdisciplinar modul in care aceasta relatie
izomorfica are loc. Sunt directii esentiale de urmarit n
cercetarea noastra. Odata stabilite corect taieturile dintre
Nivelurile de Realitate in care fiinfeaza muzica gi care in
desfasurarea fenomenului actioneazad concomitent, va fi
interesant a stabili o ordine si o ierarhie (non-ierarhica!) a
producerii operei muzicale prin curgerea neintrerupta,
desfasurata a acestor entitati in vederea configurarii spatiului si
timpului muzical. A-i conferi sensul.
Toate la un loc, in perspectiva.

SUMMARY

Nicolae Brandus:
Music — A Transdisciplinary Object (lll)

As a sequel to his first two interventions on Music — A
Transdisciplinary Object in the Muzica Magazine, in the present
article the author develops the key ideas previously enunciated
regarding a transdisciplinary reading of Music as artistic and
cultural phenomenon, analysed according to the latest research
initiated by Academician Basarab Nicolescu in the field of
general epistemology. The present study presents several new
criteria of study in musical communication and establishes a
number of principles in considering and reconsidering certain
categories that are part of the traditional corpus of data in a
standard musical analysis. The author also relies on physicist
David Bohm's research on music.
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Etape premergatoare patrunderii
domeniului electronicii in muzica

Roman Vlad

Consemnata istoric la mijlocul secolului trecut, aparitia
muzicii electronice — rod al muncii riguroase si tenace a unor
cercetatori-acusticieni si compozitori ce au incercat si au reusit
sa impuna in timp un nou univers sonor — reprezinta
deschiderea cu impact maxim in evolutia artei sunetelor.

Tratatele de specialitate mentioneaza inca de la
Tnceputul secolului XX existenta unor creatori cu adevarata
chemare pentru identificarea unor solufi inedite de
transformare permanentd a artei sunetelor, facand posibila
depasirea limitelor sale in multiple directii expresive.

In 1907, cunoscutul pianist si compozitor Ferruccio
Benvenuto  Busoni (1866-1924) propunea, in lucrarea sa
Proiect pentru o noua esteticd muzicald, un stil ,din toate
experientele trecutului si din toate experimentele actuale™ si
prezenta diferite inovatii, unele utilizate n creatia sa, ca
dinamofonul, aparat electronic ce producea timbruri inedite.

Remarcabilele profefii ale lui Busoni s-au adeverit
imediat dupa cel de-al ll-lea razboi mondial. Compozitorii
moderni si contemporani au fost stimulafi, prin diversitatea
tendintelor, prin multitudinea solutiilor propuse, sa-si creeze
limbajul, tehnica si stilul propriu. Alaturi de Busoni, trebuie
amintit filozoful Francis Bacon (1561-1626), care anticipase in
lucrarea Noua Atlantida (1624) existenta unor sunete cu
timbruri noi si transmiterea lor prin ,tuburi’ la distanta si Jean-
Baptiste Delaborde (1730-1777), inventatorul clavecinului
electric (1761) si a numeroase dispozitive muzicale, realizate cu
ajutorul unor resorturi, greutati, a presiunii pneumatice etc., unul
dintre acestea fiind Panharmonicul, orchestra mecanica pentru

Larousse, Dictionar de Mari Muzicieni, Bucuresti, Univers
Enciclopedic, 2000, pg. 79.
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care Ludwig van Beethoven a scris in 1813 lucrarea Victoria lui
Wellington.

Odata facuta legatura dintre electricitate si sunet,
respectiv a inventarii telefonului, de catre fizicianul american de
origine engleza Graham Bell si a fonografului, realizat in 1878
de americanul Thomas Edison, tratatele de specialitate
amintesc o serie de aparate menite sa transmita, sa
inmagazineze si sa reproduca materialul sonor, imediat sau
dupa mult timp de la imprimarea sa. Telarmoniul (dinamofonul),
inventat de Thaddeus Cabhill in 1906 — considerat de unii
specialigti ca primul sintetizator, pentru obtinerea registrului sau
timbral pe baze electronice — a facut posibila transmiterea unui
concert instrumental ,in direct” la mare distanta, respectiv
cateva sute de km. Stiind ca instrumentul avea o greutate mai
mare de 200 de tone, era extrem de voluminos, iar posibilitatile
sale nu pot fi comparate cu cele ale unui computer actual,
putem aprecia saltul spectaculos realizat de aparatura
electronica, in aproximativ 100 de ani.?

Electronica patrunsese, deci, in muzica, la inceputul
secolului trecut, nu numai prin exceptionalele posibilitati aduse
de tot ceea ce insemna aparitia si diversificarea modalitatilor de
difuzare a muzicii, dar si in instrumentatie, domeniu in care s-a
impus in dubla ipostaza: a simplificarii mecanicii obisnuite,
clasice, cazul orgii si a inventarii de noi instrumente. Se incerca
dupa 1925° atat obtinerea unor noi timbruri, cat si realizarea
coloritului orchestral clasic pe baze electronice, prin aceasta
intelegandu-se obtinerea de noi sonoritati, folosind aparate ce
functioneaza gratie miscarii in corpuri a electronilor si ionilor, a
campurilor magnetice, care pot fi manevrate astfel incat sa
amplifice semnalele electrice si sa faca posibile procese de
acumulare si transmitere de informatii.* Se va intelege faptul ca

! Elliott Schwartz; Daniel Godfrey. Music since 1945, New York.,
Schirmer Books, an Imprint of Macmillan Publishing Company, pg.
107.
? Elliott Schwartz; Daniel Godfrey, op.cit., pg. 107.
® La Musique 2, Larousse, ouvrage publié sous la direction de Norbert
Dufourcq, Paris, Librairie Larousse, 1965, pg. 42.
* Mic dictionar enciclopedic, Bucuresti, Editura Enciclopedica, 1972,
pg. 325.
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acele instrumente bransate la retea (vibrafonul), la care sunt
atasate aparate de tipul microfonului si amplificatorului (chitara
electrica) sau cele dotate cu motor electric ori a caror registre
sunt controlate de electromagneti, sunt electrice, iar electronice
sunt cele care au in componenta aparate care transforma
oscilatiile electrice, cu ajutorul unor membrane (difuzorul), in
vibratii mecano-acustice.’ Un astfel de aparat este trioda,
construita sa poata transforma o miscare vibratorie amortizata
(ca aceea a diapazonului sau a corzilor pianului) Tn miscare
vibratorie intrefinuta (ca la instrumentele cu coarde, in cazul
sustinerii atacului cu arcusul).?

Numeroasele incercari facute, de cele mai multe ori de
oameni de stiintd pasionati de muzica, au dus in timp la
inventarea unor noi instrumente, construite pe baze electronice.
Dintre acestea mentionez: Trautoniumul, creat de germanul
Oscar Sala, pentru care au compus Richard Strauss si Paul
Hindemith, Electrofonul, inventat de conationalul sau Jorg
Mager® si Undele Martenot, construit, in 1917, de pianistul si
compozitorul francez Maurice Martenot si brevetat dupa 11 ani,
cand inventatorul sdu l-a prezentat public la Opera din Paris.*
Acest instrument, de forma unui paralelipiped dreptunghic, legat
la un difuzor are o claviatura cuplata la un aparataj alcatuit din
acumulatori, ce furnizeaza energia electrica, rezistente si
potentiometre. Instrumentistul transforma prin tastare energia
electrica in oscilatii mecanice, respectiv in vibratii, deci sunete.
Prin glissarea unui ,ruban” (panglica), prins de aratatorul mainii
drepte, obtine microintervale si diferite efecte, dintre care cel
mai folosit este glissando, iar prin folosirea unei pedale
regleaza intensitatea. Interpretul are si posibilitatea schimbarii
coloritului timbral, prin actionarea unor butoane plasate intr-un
sertar de sub claviatura, legate de filire ce absorb diferentiat
armonicele sunetului de baza.®

! Encyclopédie de la Pléiade, Histoire de la musique 2, sous la
direction de Roland Manuel, Paris, Librairie Gallimart, 1963, pg. 1420.
% Encyclopédie de la Pléiade, op. cit., pg. 1422.

® La Musique 2, op. cit., pg. 42.

* La Musique 2, op. cit., pg. 364.

® Barbuceanu, Valeriu, Dictionar de instrumente muzicale, Bucuresti,
Teora, 1999, pg. 269.
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Timbrul aparte, posibilitafile expresive ale acestui
instrument muzical electronic si faptul ca raspunde exigentelor
creatorilor si interpretilor se datoreaza utilizarii perfectionate,
fata de inventatorii precedenti Hugoniot si Theremin, a
fenomenului de bataie dintre doua unde de frecventa inalta,
pentru a obtine o a treia, diferentiala si audibila, atunci cand
frecventa sa este mai mare de 20 de perioade.

Daca instrumentul electronic inventat de Theremin, de
exemplu, avea triode pe post de oscilatori — care emiteau
curent de frecventa inalta, unul fixa, celalalt cu frecventa
variabila — si o antena, iar obtinerea sunetelor era destul de
anevoioasa, interpretul trebuind sa-si foloseasca si propriul corp
ca antena, consider interesanta explicarea, chiar sumara, a
felului in care Martenot si-a construit instrumentul. Acesta
obtine variatii de frecventa printr-un dispozitiv format dintr-o
bobina de autoinductie, cuplata in mod variabil de o a doua
bobina legata de grila unei lampi. La bornele primei bobine este
conectat un condensator variabil, ale carei ,armaturi sunt
formate din capetele unor suruburi fixate pe o bara de alama si
o0 banda metalica. Fiecarei poziti a benzii 1i corespunde o
anumita valoare pentru condensatorul astfel obtinut, de unde
rezultd un anumit reglaj al oscilatiilor lampii”.! Se obtine un
sunet de forma sinusoidala, deci lipsit de armonice, caruia
inventatorul a reusit sa-i schimbe forma si sa-l imbogateasca cu
armonice. Acestea, rezultate din interferenta dintre cele doua
unde, ar fi fost parazitare in cazul unei amplificari, dar sunt in
cazul de fatd extrem de benefice si fac posibila obtinerea de
timbruri noi, fie asemanatoare cu cele ale instrumentelor
traditionale, fie absolut originale.2

Inventat de un muzician cucerit de electronica si de
posibilitatile sale, Undele Martenot, instrument electronic de
mare foria expresiva a fost utilizat in creatia lor de mulii
compozitori, incepand cu Dimitrios Levidis (creator francez de
origine greaca, 1886-1951), care a scris chiar in 1928, anul
prezentarii publice a instrumentului, cum am aratat, lucrarea
Poéme symphonique.® Olivier Messiaen (1908-1992) a folosit

! Encyclopédie de la Pléiade, op. cit. pg. 1429.
2 |dem.
3 Barbuceanu, Valeriu, op. cit. pg. 269.
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pentru prima data Undele Martenot in lucrarea Féte des belles
eaux, comandata pentru Expozitia Universala din anul 1937,
pentru ca apoi, apreciind originalitatea si frumusetea cruda a
timbrului sau, sa-l includa in toate formatiile lucrarilor sale
pentru orchestra.* Instrumentul este folosit de Arthur Honegger?
in oratoriul Jeanne d’Arc au bdcher, 1935, pe textul poemului
dramatic al poetului Paul Claudel, ca si in numeroase alte piese
de diversi autori, intre care se remarca Concertul pentru Unde
Martenot, 1947, de André Jolivet (1905-1974), compozitor care
inca din 1936 scrisese pentru acest instrument Danse
incantatoire 3pentru orchestra, doua Unde Martenot si sase
percutionisti.” In concertul de care aminteam, compozitorul
foloseste sonoritatea particulara si posibilele efecte, reusind sa
descopere intreaga bogatie expresiva a instrumentului
electronic, devenit ,interpret al invizibilului si inefabilului”. Tn
exceptionala prezentare a lucrarii, Antoine Goléa considera
Undele Martenot ca find o voce misterioasa, inefabila si
conchide: ,Tratand astfel Martenot-ul, Jolivet se bazeaza pe
natura surselor instrumentului care participa, prin originea lor
electrica, la vibratia universala”. >

In 1944, sunt semnalate primele incercari de muzica
electronica bazate pe o aparatura rudimentara, urmate imediat
de infiinfarea studiourilor specializate de la Radiodifuziunea
Franceza, 1948, si apoi de Studioul de Muzica Electronica din
Koln, 1951°. Daca la Paris s-a pornit de la sunetul complex,
brut, din natura, in Germania se lucra cu sunetul pur, electronic,
rezultat al oscilatiilor electrice, transformate cu ajutorul unor
membrane, respectiv difuzoare, in vibratii. Din anul 1954, a
inceput sa se lucreze, la Kdln, sub conducerea lui Herbert
Eimert, cu generatoare de sunete electronice si apare termenul
de muzica electronici. Tn timp, in ambele cazuri, s-a obtinut un
material avand calitati artistice, care a putut fi ,integrat in lucrari

Larousse Dictionar de Mari Muzicieni, op. cit., pg. 312.

Idem pg. 232.

® Idem, pg. 246.

Encyclopedle de la Pléiade, op. cit. pg. 1156.

® Goléa, Antoine, Muzica din noaptea timpurilor pana in zorile noi,
voI II, Bucuresti, Editura Muzicala, 1987, pg. 277.

® Elliott Schwartz; Daniel Godfrey, op. cit., pg. 113.
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nu ca un nou ornament al unei noi gandiri muzicale
independente, ci ca element de compozitie”.*

Diversitatea solutiilor componistice, de multe ori
contradictorii de la o lucrare la alta, au dus la accentuarea
fenomenului de respingere a muzicii contemporane de catre
marele public, care, Tn mare parte, reneaga valorile prezentului
si se indreapta spre muzica trecutului. Specialistii arata ca daca
pana in sec. al XIX-lea compozitorul era inteles si sustinut de
public, odata cu romantismul apare acea respingere care s-a
accentuat in timp, astfel incat ,divortul” dintre public si creator a
devenit o caracteristica a viefii muzicale moderne si
contemporane.” Creatorii au desigur atitudini diferite la
respingerea muzicii lor. Unii considera ca vor fi infelesi peste
ani, allii cedeaza si incearca sa stabileasca punti de legatura cu
publicul, cu riscul de a diminua valoarea creatiei lor. Consider
ca adevaratul artist, nu-si va modifica traseul creator, ci va
merge pe drumul sau, incercand poate sa-si explice muzica, sa
arate ce si-a propus si cum a realizat. Este un demers complex
si necesar, mai ales atunci cand muzica este rodul imbinarii cu
rezultatele unor descoperiri stiintifice, a utilizarii unor aparate
extrem de sofisticate.

Sarcina compozitorului In zilele noastre este evident
dificila, {indnd cont de bogatia resurselor prezentului, in care
exceptionalele mijloace tehnice imbogatesc zestrea trecutului,
validata de opusuri si tehnici de lucru remarcabile.

Am convingerea ca muzicienii sunt congtienti de faptul
ca evolutia muzicii in ultima sutd de ani o plaseaza, prin
imensitatea materialului sonor si multitudinea metodelor de
lucru ce stau la dispozitia compozitorilor, la un nivel atat de
complex, incat actul creator este foarte dificil. Artistii cu
adevarata vocatie vor face ceea ce, de altfel, s-a intdmplat de-a
lungul istoriei, respectiv vor impleti intr-o masura mai mica sau
mai mare mostenirea lasata de generatiile trecute cu noul, care
in prezent este strans legat de cuceririle uimitoare ale stiintei,
pe care vor trebui sa si le apropie, sa le inteleaga si sa le
foloseasca.

! Encyclopédie de la Pléiade, op. cit., pg. 1421.
% Encyclopédie de la Pléiade, op. cit., pg. 1096.
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Roman Vlad:
Stages that Preceded the Ingress of Electronics
in the Field of Music

Historically recorded at the middle of the last century, the
advent of electronic music — the fruit of the rigorous and
tenacious work of several acoustic researchers and composers
who tried and, in time, succeeded in creating a new universe of
sound — was the maximum impact break in the evolution of the
art of sounds.

As early as the beginning of the 20" century specialised
treatises mention the existence of certain creators with a true
calling in discovering original solutions to transform the art of
sounds permanently, enabling it to transgress its limits in
multiple directions of expression.

In 1907, the famous pianist and composer Ferruccio Benvenuto
Busoni (1866-1924) proposed, in his Sketch of a NEw
Aesthetic of Music, a style made “of all the experiences of the
past and of all present experiments” and presented various
innovations, some of which he used in his own creation, such
as the dynamophone — an electronic device that produced
original timbres. Busoni’s remarkable prophecies came true just
after World War II.

The telharmonium (dynamophone), invented by Thaddeus
Cahill in 1906 — considered by some specialists to be the first
synthesiser, as it obtained its timbre register electronically —
made possible the transmission of a live instrumental concert at
a great distance, namely several hundred kilometres.

The numerous attempts made more often than not by music-
loving scientists led in time to the invention of new instruments,
built on electronic principles. Among them we mention: the
Trautonium, created by German physicist and composer Oskar
Sala, for which Richard Strauss and Paul Hindemith composed,
the Electrophone, invented by his conational Jorg Mager, and
the ondes Martenot, built in 1917 by French pianist and
composer Maurice Martenot and patented eleven years later,
when its inventor presented it publicly at the Paris Opera
House.
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PUNCTE DE VEDERE

De la Tnceputul anului 2016, redactia Revistei Muzica a
declansat aceastd cercetare, sub forma invitatiei la o
corespondenta deschisa cu compozitori membri ai U.C.M.R. —
autori de muzica simfonica, de camera, electronica, vocala,
corala sau de jazz. Rubrica va continua atat timp cat vom primi
raspunsuri la cele trei intrebari pe care le-am lansat, aflate n
stransa legatura una cu alta.

Ce inseamna arta pentru dumneavoastra? Cum
vedeti rolul ei acum in secolul XXI? De ce scrieti muzica,
care este motivatia dumneavoastra atunci cand creati
ceva?

Irinel Anghel

Corneliu Dan Georgescu

Pentru mine arta
inseamna centrul vietii,
adevaératul centru al vietii,
esenfa ei. Aici gasesc totul:
detalii sensibile si principii
generale, sentimente  si
matematica, frumusete si
obiectivitate, libertate i
sistematica, religie Si
filozofie, haos si ordine,
emotii si algoritmi, decepti,
consolare si incurajare, vis gi
implinire. Tot ce nu este arta
(intr-un sens foarte general,
greu de explicat in cateva
cuvinte, deoarece eu vad de
fapt arta cam peste tot: in
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natura, pe strada, intr-un om) mi se pare sarac, neconvingator,
un fel de schita sau reziduu al unei arte ce inca nu s-a conturat
sau s-a dizolvat deja.

M-am referit acum la “arta existenta permanent si
pretutindeni”. Referitor la “arta cu statut oficial de arta”: pe de o
parte nu am prejudecati, pot — sper — intelege si aprecia,
“gusta” destul de multe, de la jazz la muzica etnica exotica sau
muzica electronica, de la Perotinus la Mozart, Mahler, Ablinger,
Beatles sau Lady Gaga, de la teatrul antic la experimentele
neo-dadaiste, de la pictura clasica la cea naiva, abstracta,
suprarealista, op-art - sau forme inca “ne-omologate” ca arta.
Nu vad de ce ar trebui sa ma limitez la un gen sau stil sau
forma de arta anume (muzica, pictura, arhitectura, film etc.). Pe
de alta parte, nu amestec aceste lucruri, ci am preferintele si
ierarhiile mele clare referitoare la functionalitate sau calitate
estetica, sigur ca in mare parte subiective, dar si motivabile
obiectiv. Deci nu pledez pentru un “amestec omogenizant” ci
pentru maxima diversitate si o “diferentiere libera”.

Precizez ca diferentierea o infeleg nu intre genuri si
stiluri (notiuni oricum variabile) ci la nivelul scopului, “ethos-ului”
artei respective; daca ma intereseaza fiecare obiect artistic, nu
inseamna ca ele “imi spun” acelasi lucru.

Un exemplu referitor la ce poate insemna arta. lon Luca
Caragiale scria unui prieten intr-o scrisoare din Berlin (unde a
trait in exil voluntar din 1905 pana la moartea sa din 1912)
referitor la stirea descoperirii unei a zecea simfonii
beethoveniene, desigur neconfirmata: “Pariez ca o sa plangem
amandoi cand om auzi aceasta a zecea minune”. Ne putem
intreba, ce anume poate face pe un scriitor inteligent, lucid,
cultivat, modern, cu un viu sim{ critic, sa planga ascultand
muzica - a unei muzici clasice in care, cam in aceiasi perioada,
Strawinski nu va vedea decat o “foarte eficienta orchestratie”?
Evident ca nu vreun sentimentalism, pe care el il disprefuia
explicit la Chopin, ci cu totul altceva. Poate o anumita coerenta,
noblete, armonie, poate se simiea coplesit de ceva
supraomenesc de frumos. Fara a incerca sa explic ceva: nu
cred ca cineva “ar putea plange” (in sens simbolic desigur —
este vorba doar de o participare afectiva extrema) ascultand
muzica de Webern sau asistand la un spectacol neo-dadaist.

Ceea ce vreau sa spun este ca eu pot infelege ce “li spunea” lui
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Caragiale muzica lui Beethoven, dar pot accepta atat faptul ca
exista oameni care nu vor infelege asta niciodata cat si acel
altceva “spus” de Webern sau de neo-dadaism.

Privitor la rolul artei si la ceea ce numim azi arta voi
porni de la o intAmplare relatata in presa germana recenta: o
femeie de serviciu, facand curatenie intr-un muzeu, a distrus si
dat la gunoi opera de artda moderna a unei artiste din
Mannheim, opera constituita in mare parte din hartie metalizata
de ambalaj uzata. Pentru femeia de servici era vorba de
gunoi... Desigur ca toti au fost scandalizati. Cum a reactionat
insa artista? Foarte semnificativ. dupa o prima indignare, a
decis sa includa gi cosul de gunoi cu resturile opere sale intr-o
nouad varianta a acesteia, opera ei devenind astfel spontan un
fel de “work in progress”. O experienta asemanatoare a trait-o
de mai multe ori Joseph Beuys (caruia nestiutorii i-au “curatat”
petele de grasime sau murdarie — deci opera sa - de pe diferite
suprafete), de asemenea, Marcel Duchamp, initiatorul ideii
“objet trouvé”. Lasand la o parte orice ironie facila, nu este
nimic nou 1in faptul ca principiul “ready-made” (aplicat
consecvent de ex. in anii 1960 si de C. E. Aramescu in ale sale
montaje de deseuri electronice plus alte resturi, gasite pe
plajele Floridei) foloseste de multe decenii obiecte uzuale
banale ca opere de arta, ceea ce implica o anumita experienta
din partea publicului — nu mai conteaza obiectul Tn sine, nici
macar cadrul prezentarii lui (scena, muzeul), ci felul in care
trebuie sa fie el privit. Nu este departe de ceea ce afirmam mai
sus: arta poate fi vazuta peste tot. Ne putem pune intrebarea,
daca (mai) exista totusi ceva, ce ar fi specific doar artei? In
aceasta nediferentiere nu vad intotdeauna o eliberare, ci o
oarecare nivelare si un alt fel de indirecta constréangere, un
anumit nou manierism. Eliberarea ar consta in aceea ca eu pot
sa-mi aleg obiectele cédrora le acord o valoare estetica,
constrangerea, in aceea ca sunt atras sa prefer obiecte bizare,
neobignuite, propuse cu scopul de a soca. Cu cat mai agresiv
socul, cu atat mai bine. Odata acceptat principiul, am nevoie de
socuri din ce In ce mai violente — cam ca in cazul unei drogari.
Dar poate ca cel putin o anumita artd a avut adesea si aceasta
dimensiune. M-am referit la arta plastica, dar si in muzica,
diferenta intre un “zgomot declarat intentionat muzica” si
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acelasi “zgomot natural” nu consta adesea decat in modul de
percepere.

Deci arta cunoaste deja mari schimbari, unii dintre noi
vor trebui sa renunte la multe prejudecati, dar pentru cine este
destul de flexibil, va exista intotdeauna un anumit fel de arta.
Alaturi de “deprofesionalizare”, “standardizare”, de “diletantism”
creator senzorial, se implica azi in artd mai multa tehnica sau
stiinta abstracta. Dar: nu vom gasi la tot pasul o “arta majora”.
(Este vechea mea pasiune pentru ierarhizari...) Nu as Tncerca
sa definesc aici ce infeleg prin “arta majora”, nu cred insa ca ea
a fost vreodata ceva de gasit la tot pasul si nici nu va fi. De fapt,
arta a atins culmile ei doar in anumite epoci si centre culturale,
unde a beneficiat de conditii speciale (inclusiv un public avizat),
s-a “profesionalizat’; de acolo a radiat apoi in toata lumea, s-a
dizolvat, imbogatit si degradat, “deconstruit”’, pentru a inflori
eventual altundeva din nou, altfel. Ritmul constructie-
deconstructie releva faptul ca orice distrugere presupune o
constructie prealabila: trebuie sa ai ce sa distrugi, cu cat mai
valoros, cu atat mai atragatoarea distrugerea. Se impun nsa
astfel fara voie noi conventii; iar comparatia “noilor” conventii cu
cele “vechi” nu pare sa fie intotdeauna in favoarea primelor.
Mai evoc doar faptul ca “nou” si “vechi” sunt notiuni foarte
relative - doar noutatea lui “acum, aici” nu este relativa.

In concluzie, cred ca rolul a ceea ce numim arta este azi
foarte diversificat. Nu este usor sa definim ce intelegem prin
funciile clasice de “distractie”, “decorativ’, “educatie”,
“meditatie”, “catharsis”, “stimulant”, “evaziune”,
“instrumentalizare” etc. dar cred ca avem nevoie de toate
acestea. Nu toti insa... eu vorbesc doar pentru mine.

De ce compun? Este intrebarea cea mai grea, pentru ca
inteleg sa profit de ocazie pentru a face o introspectie — un fel
de rafuiala, nu atat cu lumea si colegii (asta o voi face pe larg
cu altéd ocazie...) cat cu mine insumi. Aici am nu numai un
raspuns, ci mai multe.

(1) Cel mai primitiv (dar nu mai putin adevarat): pentru
cad nu pot face altfel. Trebuie sa precizez ca eu nu prea fac
deosebire intre compozitie, film, muzicologie, fotografie,
expuneri etc. toate sunt pentru mine compozitii, care pleaca de
la un fel de revelatie si presupun o munca de realizare. Daca
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revelatia “vine de-a gata”, realizarea imi apartine. Nu odata
realizarea “a mutilat” revelatia... dar nu sunt un spontan,
dimpotriva. Nu inteleg cum se poate trai fara a construi ceva.
Eu port permament Tn mine cateva idei, la care “lucrez” in orice
context. Spontaneitatea “ma farmeca”, dar nu pot ramane la
ea...

(2) Eu pun aici toate fortele de care dispun, intelectuale,
fizice, cunostinte tehnice sau simiiri empirice, ca si cum viata
mea insasi ar depinde de asta. Este un fel de sinteza a tot ceea
ce simt, stiu si pot face eu intr-un anumit moment. Si am nevoie
de aceste sinteze... chiar daca “ma joc”. Nu as putea explica de
ce iau acest lucru atat de in serios. Din pacate, nu pot trece cu
vederea faptul ca rezulta de cele mai multe ori ceva ce nu ma
reprezinta decat extrem de aproximativ si simplificat - ntre
altele, si pentru ca “alerg” dupa lucruri, proiecte nerealizabile.
Dar numai asemenea proiecte mi se par interesante...

(3) De ce ma complic la nesfarsit cu tabele, perfectionari
ale unui algoritm, alternante de simetrii si asimetrii in cadrul
sectio aurea, pe care nu cred ca le percepe cineva, cand as
putea compune simplu si repede ceva “de mare succes”? Ar fi o
ipocrizie ca afirm ca numai pentru mine fac asta, desi nu neg
asta. Stiu prea bine ca nu exista vreo instanta (“‘comisie”...), nu
numai capabila sa aprecieze obiectiv ceea ce fac, dar nici
macar interesatd sa o faca. Fiecare are alte treburi, mai
importante... Dar cred ca si acel 1% ce se percepe poate
insemna ceva pentru cativa oameni — si asta imi ajunge.

(4) De ce nu “raman la un stil”, de ce am compus, alaturi
de “lucrari serioase” si lucrari folclorice (“ne-serioase”...)? Si
inca si azi, Tn secolul XXI, provocand consideratii
condescedente ale unor colegi si elogii anacronice de tipul
“valorificarea arhetipurilor noastre folclorice” sau “interesante
combinatii de culori”. Nu vreau sa distrez pe nimeni cu
“interesante combinatii de culori”, cu muzica pe care o scriu, iar
arhetip inseamna pentru mine altceva. Intentia mea in domeniul
neo-folclorismului este sa contruiesc treptat un fel de
momument documentar al unui bun cultural care, sub forma
comercializata actuala, nu mai exista practic. Este o atitudine
post-moderna si un fel de arheologie: “operez” cu elemente
muzicale pre-existente, cu “cioburi de oale antice”... Dar este un
joc sau un exercitiu complex, cat se poate de “serios”.
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(5) Au existat si motive ocazionale, impulsuri venite din
afara. Au aparut cateva persoane in viata mea (si recunostiinfa
mea fatd de aceste persoane este fara margini), adevarati
“Ingeri pazitori,” care m-au ndemnat s& realizez ceva,
persoane carora le datorez nu numai o serie de lucrari, care
altfel nu ar fi existat, dar si o evolutie interioara si noi idei,
deoarece realizarea unei idei atrage alte idei. Din discretie nu
vreau sa ma refer la colegi activi azi (desi unii se pot
recunoaste aici), o fac numai referitor la persoane disparute
dintre noi: una dintre ele se numeste Monica Alexandrescu si
este foarte probabil cu totul necunoscuta celor mai mulii. Ei i
datorez finisarea si publicarea seriei de studii In jurul temei
muzicii atemporale, a arhetipurilor muzicale, a flexibilitatii
sintactice si a sistemelor melodice, preocupare care ar fi ramas
altfel platonica. (De fapt, cam acesta este “stilul meu”, daca
sunt lasat de capul meu.) Fostului meu prieten Liviu Glodeanu fi
datorez impulsul de a compune opera “Model Mioritic”, una
dintre cele mai radicale compozitii ale mele pe linia arhetipal-
atemporala. Nu am raspuns insa decat rareori la solicitari care
nu corespundeau unor intentii ale mele.

(6) Dar compun si pentru ca am iluzia ca “am ceva de
spus”... Fara aceasta iluzie, celelalte puncte mentionate aici nu
ar fi condus nicaieri. In orice caz, nu am avut niciodata interes
“sa fac si eu ce fac altii pentru ca este la moda” (serialism,
aleatorism, spectralism), dimpotriva, am dorit sa ma distantez.
lar post-modernismul este pentru mine nu 0 moda, dorinta de a
pastisa, jongla virtuos cu citate, ci un fel de a gandi — cu totul
independent de orice moda, epoca, zona. De fapt, singurul mod
de a gandi intr-adevar liber. Ca nu prea intereseaza pe nimeni
ceea ce “am eu de spus” nu ma afecteaza prea mult: aceasta
indiferentd combinata cu neintelegere imi asigura o anumita
libertate pe care o pretuiesc mai mult decét orice altceva.

(7) Si, in fine: compun pentru ca am impresia (nu rareori
confirmatd) ca as putea oferi si altora unele idei bune, puncte
de plecare pentru propriile lor idei viitoare. Este bucuria de “a
da ceva”. De altfel, fiecare dintre noi ofera asta celorlati, chiar
daca nu o face constient.

Neckarsteinach, februarie 2016
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Maia Ciobanu

Cuvantul "arta" ar trebui
igienizat, a trecut prin mult prea
multe. S-a plimbat cu tot felul
de persoane, In te miri ce
conditi si s-a fincarcat cu
reziduuri  toxice. Inducéand
automat si fals presupunerea
de altitudine ideatica a
discursului care-l inglobeaza, a
devenit o retetd de emitere a
unor pacaleli subtiri, purtand un
aer intelectual intimidant.

Ca in toate cazurile n
care folosim marile cuvinte, ar
trebui, in mod normal, sa
scriem mai intai pe acestea "fragil, a se manipula cu grija" si sa
ne ferim de definiii.

Din fericire, acum nu e vorba de a construi o cutiuta in
care sa inghesuim acel ceva esential, inefabil, exploziv pe care
il numim arta, ci doar sa exprimam si (din pacate) sa definim
relatia perfect subiectiva pe care o avem cu acesta.

Sunt toate conditiile pentru a esua. Sunt toate conditiile
pentru a spune, cu sinceritate, vorbe ce din coada or sa sune
(sau nu) si care au prea putine sanse de a dezvalui motivatia si
miezul propriei creatii, in ciuda tuturor bunelor intentii. Dar, hai
sa presupunem ca putem defini ceea ce nu se poate defini.

Pentru mine:

Arta e un act de gratuitate, comunicare, dialog,
expresie.

E infelegerea perfecta, e adevarata cunoastere, e
acordul intre Eu si Ceilalti, intre Eu si Univers.

E un act de solidaritate umana 1in efortul de
supravietuire, in cautarea raspunsurilor esentjale.

Si, chiar daca filologii vor insista ca arta este mestesug,
jiar artistul, un artisan, deci un utilizator al tehnicilor, ea, arta
este cu totul altceva decéat ceea ce orice discipol sarguincios
deprinde in scoala. Desigur, orice artist are nevoie de unelte si
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buna lor manuire este esentiala, adevar certificat de diplomele
de absolvire incluse in CV-urile vehiculate la interviuri.

In rest este vorba de cu totul altceva, este vorba de
ceea ce arta releva, de modul in care ea actioneaza, de forta sa
de a-i schimba in profunzime pe cei cu care intra in contact.

*

Care este rolul artei in sec. XXI ? - in niciun caz nu
putem vorbi de un singur rol si nu avem cum vorbi de o unica
arta a sec. XXI, chiar si numai referindu-ne la zona de nisa a
artei contemporane. Putem sorta diferitele roluri si funciii ale
artei dintotdeauna: functia sacra, cea terapeutica, cea estetica
(la nivel inalt sau de divertisment) si le putem adauga pe cea
tipica ultimilor 60 de ani - arta utila si utilizata datorita capacitatii
sale de manipulare, invelind diferitele obiecte puse Tn vanzare,
impachetand frumos stiri, opinii, ideologii, interese. Ce poate fi
mai convingator ? Ce poate fi mai eficient ?

Pentru acest imens supermatket care a devenit lumea in
care traim menirea esentiala a artei este periculoasa caci poate
defecta sistemul. A releva alte valori decéat cele existente in
procesul de vanzare-cumparare inseamna a demonstra
inconsistenta, falsitatea acestuia, Tnseamna a arata ca
imparatul e gol.

De aceea, atitudinea postculturala a societatii
contemporane exclude experienta istorica si culturala din
bagajul noilor generatii, inducand trairea in si pentru prezent.
Acest fenomen are loc din necesitatea evidenta de a controla si
manipula cat mai eficient, sortand si diferentiind dupa cat mai
multe criterii.

Denigrarea / demitizarea / minimalizarea marilor valori,
a bagajului cultural complex creat in sute si mii de ani - totul
sub pretexte politice demagogic-democratice - duce in mod
deliberat la o saracire sufleteasca, morala si spirituala a noilor
generatii, la dezarmarea lor in fata vietii, la fragilizarea lor
individuala si sociala.

lata cum, dupa ce a atacat violent materialismul marxist-
leninist, societatea occidentala se dovedeste o societate
materialist-fundamentalista, excluzadnd prin toate mijloacele
orice demers spiritual, condamnandu-se la autodistrugere.

Nu bomba atomica sau armele biologice pun in pericol
omenirea, ci materialismul desantat si prostesc.
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*

Scriu muzica pentru ca modul meu esential de
exprimare si de comunicare este prin sunete. E un mod de
supravietuire. E un mod de a fi fericit si de a face si pe alfii
fericiti, de a le reda increderea in propria existenta si rolul lor in
univers.

Ca muzician, prefer sunetele , cred in ele, cred in foria
extraordinara a vibratiei si in perfectiunea ordinii sonore. Cred
ca a face muzica este cel mai direct si mai eficient mod de
gandire, de exprimare, de comunicare.

Scriu muzica pentru ca ma simt cel mai bine atunci cand
descopar noi si neasteptate legaturi intre sunete. E modul meu
de a afla Adevarul.

SUMMARY

POINTS OF VIEW (The Inquiry of the Editorial Board)
Open discussion on the role of art today and the personal
motivation of creation (II)

Every now and then it is necessary to ask other people
questions, or to ask ourselves, to take our intellectual pulse in
order to realise where we are or where we would like to be. The
definitions of art undergo continual transformations, artists
place themselves, in relation to themselves and to the others, in
a necessary evolution and exercises in sincerity always bring us
into contact with welcome authenticity in a vocational field. That
is why the editorial board of the Muzica Magazine has initiated
this research under the guise of an invitation to an open
correspondence with members of the Union of Composers and
Musicologists in Romania — authors of symphony, chamber,
electronic, vocal, choral or jazz music. We shall preserve this
column as long as we receive answers to the three questions
asked, which are closely connected to each other: What does
art mean to you? How do you see its role now, in the 21%
century? Why do you write music, what is your motivation when
you write something? In this number we are publishing the
points of view expressed by composers: Corneliu Dan
Georgescu and Maia Ciobanu.
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PORTRETE

Peter Szaunig
Intoarcerea cavalerului ratacitor

Lavinia Coman

Peter Szaunig s-a nascut la 20 mai 1933 la Brasov si s-
a stins la 28 august 2015 la Bamberg, in Germania. A fost un
destoinic pianist, pedagog, cercetator si manager de proiecte
culturale. A copilarit la Busteni, iar din anul 1944 familia s-a
mutat la Sibiu. De timpuriu a manifestat inclinatii pentru muzica,
fapt care i-a determinat pe parinti sa-i asigure o indrumare din
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partea celor mai priceputi profesori locali. Astfel, a gasit in
Martha Fritsch, Eva Plattner, Mitzi Klein-Hintz si Franz Xaver
Dressler (1898-1981) profesorii de pian, indrumatorii si
formatorii de care avea nevoie. A urmat scoala generala la
Gimnaziul Brukenthal si, in continuare, a absolvit Scoala
tehnica de drumuri si poduri. Dupa aceasta traiectorie
ocolitoare, intr-o perioada a adolescentei avansate, s-a hotarat
pentru studii muzicale temeinice, urmand $coala Medie de
Muzica din Bucuresti (actualul Colegiu National de Arta Dinu
Lipatti), unde a avut-o ca profesoara de pian pe Maria Sova
(1913-2007)." A absolvit aceastd scoald in anul 1956.
Pregatirea muzical-instrumentalad si-a consolidat-o in perioada
1956-1961, la Conservatorul Ciprian Porumbescu din Bucuresti,
unde a facut parte din clasa de pian a vestitei soliste din acea
vreme Silvia  Serbescu  (1903-1965) si a  studiat
acompaniamentul cu Dagobert Buchholz (1906-1991). Din
consultarea documentelor universitare deducem ca a fost un
student perseverent, tenace, apreciat in toti cei cinci ani de
studii cu calificative bune si foarte bune (note de 8 si 9) la pian,
acompaniament si muzica de camera, ca principale discipline
de profil.? Dupa absolvirea conservatorului, devine profesor de
pian la Scoala de Muzica din Sibiu, din 1965 activeaza ca solist
al Filarmonicii de Stat din acelasi oras. Se poate mentiona ca a
avut in repertoriu concerte pentru pian si orchestra de J.S.
Bach, W.A. Mozart, L. v. Beethoven, Fr. Liszt, precum si
concertul nr. 2 de J. Brahms, toate acestea fiind interpretate cu
sensibilitate si daruire, dupa cum s-a consemnat in presa
vremii. Pe linia sistemului de finvatamant, din 1971 i se
incredinteaza si functia de inspector scolar pentru muzica. In tot
acest timp se manifesta ca profesor, pianist concertist si

! Ccand am devenit, la randul meu, eleva Doamnei Sova, la aceeasi
scoald, dumneaei isi amintea adesea de Peter, dar mai ales, de
mama acestuia, o simpatica sasoaica din Transilvania, care il caina
cu dragoste pe ,biata Peter’, nevoit sa traiasca departe de
familie.(n.a.)
% Arhivele U.N.M.B., Conservatorul »Ciprian Porumbescu”, Bucuresti,
Facultatea de instrumente si canto, Situatia scolara a studentului
Szaunig Peter, sectia pian (1956-1961).
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interpret de muzica de camera, gazetar, recenzent si cercetator
muzical dedicat in special fenomenului artistic din Sibiu si din
intregul spatiu transilvan al Romaniei. In anul 1969, Peter
Szaunig organizeaza, in calitate de profesor de pian din Sibiu,
un prim simpozion dedicat lui Carl Filtsch?, la care 1i antreneaza
pe organistul Franz Xaver Dressler (1898-1981) si pe dirijorul

! Jatd textul de prezentare a lui Carl Filtsch in monografia Frédéric
Chopin de Lavinia Coman, aparuta la Editura Didactica si Pedagogica
din Bucuresti, in anul 2009, pp. 62, 63: ,Se cuvine sa-I evocam acum
pe elevul preferat al lui Chopin. Se numeste Carl Filtsch si vine de pe
pamant roménesc. Sas de origine, Carl Filtsch s-a nascut in anul
1830 la Sebes Alba, in Transilvania, intr-o familie cu preocupari
muzicale. Deoarece vadeste insusiri muzicale de foarte mic, este
prezentat la Cluj profesorilor de la Conservator. In anul 1835 era deja
anuntat ca ,un geniu muzical” de un ziar din Budapesta. Trimis la
Viena, lucreaza cu August Mittag si Simon Sechter. Apoi continua sa
studieze la Leipzig, cu vestitul profesor Friedrich Wieck, tatal Clarei
Schumann. Urmeaza descinderea la Paris, in calitate de pianist
precoce, cu succese care-l fac cunoscut Tn Europa. Aici 1i este
prezentat lui Chopin, care-/ primeste ca elev. Firma Erard ii daruieste
un pian construit special pentru el. Chopin il indrageste si incepe sa
lucreze intensiv cu el. Se preocupa in mod deosebit sa-i formeze o
tehnicé adecvata si sa-l pregateasca pentru intelegerea profunda a
muzicii, Tn vederea unei cariere extraordinare pe care i-o prevede in
arta céntatului la pian. Potrivit mai multor marturii din mediul apropiat,
Chopin se ocupa cu pasiune de acest copil binecuvantat, pentru care
descopera in fiinta sa comori de tandrete paérinteasca. Isi pune
sperante enorme in viitorul lui. Il invatd cum s& cante multe dintre
creatiile sale. Adesea este uimit de precocitatea si inzestrarea
personald pe care le demonstreaza in interpretarea lor. "Nu céanta
operele mele chiar cum le cant eu, ci isi exprima prin ele propria
personalitate, dar nu le cantd mai putin bine decét le-as céanta eu’,
obisnuia sa le spuna celor cu care discuta despre copil. Liszt ii
prevede si el o cariera stralucitd. Destinul, insa, a hotéarat altceva.
Filtsch are o constructie fizica delicata, iar regimul turneelor si al
concertelor dese il epuizeaza inainte de vreme. Este invins de
tuberculoza. Se stinge din viata la varsta de aproape 15 ani, in anul
1844, la Venetia si este inmorméntat pe o insuld din Marea Adriatica.
A lasat o rand nevindecatéa in sufletul lui Chopin. A fost omagiat si
amintit de lumea muzicala si in zona din Romania in care s-a nascut,
rdmanand ca un simbol al promisiunii muzicale eterne. Ca gest de
perpetuare a memoriei sale, muzicieni din Sibiu au initiat un festival si
un concurs international de pian si compozitie care-i poartd numele...,
iar muzicianul Peter Szaunig, originar din Roménia, a scris o
monografie ,Carl Filtsch”, editata la Heilbronn, in anul 2008”.
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Heinz Acker (n.1942) sa participe cu notabile contributji. Din
aceasta perioada incepe sa proiecteze un concurs care sa
poarte emblema adolescentului genial provenit de pe
meleagurile transilvane. Din pacate, in anul 1973 Peter Szaunig
pleaca definitiv din t{ara, pentru a se stabili in Germania. Aici
reuseste sa ocupe, incepand din anul 1974, o catedra de pian,
muzicd de camera si acompaniament, la prestigiosul liceu
muzical de stat din Lahr, in Bavaria. Si in acest context, Peter
Szaunig se afirma ca un artist deosebit, un pedagog eficient - ai
carui elevi obtin an de an premii la olimpiade - si ca animator
fervent al vietii culturale comunitare.

Abia dupa caderea cortinei de fier, cu incepere din anul
1995 el si-a putut transpune in realitate visul dedicat Sibiului, in
colaborare cu colegul si prietenul lui, Walter Krafft,
deasemenea profesor de pian, format la scoala renumita a
Floricai Musicescu (1887-1969), in acelasi conservator
bucurestean, care se stabilise, intre timp, la Minchen. De
atunci, pe parcursul neintrerupt al seriei de 20 de editii,
Concursul International Carl Filtsch, caruia i s-a atasat festivalul
muzical cu acelasi nume, a cunoscut mereu o crestere a valorii
si importantei. In anul 2005, Peter Szaunig a publicat o carte
dedicata implinirii a 10 ani de existenta a Concursului Carl
Filtsch, iar in anul 2009 a lansat o biografie a copilului minune
Carl Filtsch la Venetia, unde micul geniu s-a stins, evenimentul
desfasurandu-se sub auspiciile Institutului Cultural Roman din
orasul lagunelor. Despre aceasta carte se cuvine sa spunem ca
este de o aleasa eleganta editoriala, continutul fiind prezentat in
limbile germana, romana si engleza, Tn corespondente
lingvistice impecabile, cu o prefata de Nicolae Brandus si ca se
incheie cu un grupaj de imagini de o valoare inestimabila, nu
doar documentara, ci si artistica. Pe langa aspectul somptuos si
acribia prezentarii textului, avem motive reale sa fim
impresionati de incarcatura emotionala a continutului. Autorul
recreeaza in aceasta adevarata bijuterie editoriala atmosfera
idilica a oraselor transilvane de odinioara, cu traditiile lor
specifice, cu aspectele de multiculturalitate, de cultivare a
valorilor umaniste, de prosperitate si interes neobosit al
cetatenilor de vaza pentru promovarea artelor si a artigtilor. Din
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text razbate, de asemenea, disponibilitatea obstinata a
cercetatorului pentru a aduna informatii asupra temei alese,
dedicatia lui tandra pentru povestea de viata a unui copil
genial, rapus de soarta in zorii gloriei artistice, ca o promisiune
a ceea ce ar fi putut sa implineasca, daca destinul nu i-ar fi fost
frant de boala nemiloasa a secolului romantic, tuberculoza.

Peter Szaunig a fost un membru activ al organizatiei
profesionale EPTA." Prin simpozioanele si manifestarile publice
pe care le-a realizat, prin pasiunea cu care s-a implicat Tn
cunoasterea si valorificarea mostenirii unui mic print al artei
pianistice din vremea lui Chopin si a lui Liszt, Peter Szaunig a
contribuit la imbogatirea patrimoniului cultural european. Ca
membru al unei generatii puternice de muzicieni care a avut un
aport semnificativ la valorile muzicale deopotriva din Germania
si din Romania, el a cunoscut, in cea mai mare parte a vietii,
destinul ingrat al omului de cultura despre care in tara de
origine nu era voie sa se vorbeasca si sa se scrie, in vreme ce
in tara de adoptie, in mediul artistic german, a fost adesea
marginalizat, find perceput si tratat ca un strain.?

latd de ce sunt de o mare importantda marturiile
memorialistice despre colegul nostru, vazut prin ochii unor
prieteni. Scrisoarea lui Nicolae Brandus (n.1935) se constituie
intr-un document menit sa ne ajute la conturarea personalitatii,
a firului vietii si a destinului sau. “Ce as putea spune despre
Peter Szaunig este cd mi-a fost ca un frate. In perioada
studentiei am fost impreuna la familia sa din Sibiu, unde am
petrecut vacante memorabile. In Bucuresti, stitea in gazda,
foarte aproape de locuinfa mea din Piata Gemeni si ne vedeam
aproape zilnic. As putea sa-l definesc ca pe unul dintre cele mai
luminoase personaje pe care le-am intalnit in viata. Era capabill
sa-si cheltuiasca oricat din timpul sau spre a-si asista prietenii
in orice situatie. Un suflet de extrema generozitate si un om
bun.

! Asociatia Europeané a Profesorilor de Pian (n.a.)

% Franz Metz, Das Filtsch-Festival als Testament, in Siebenbirgische
Zeitung, 5 sept. 2015, htim.
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l-am cunoscut intreaga familie, emigrata in etape in
Germania dupa anul 1970 si mai ales pe mama sa, care era
directoarea teatrului german de marionete din Sibiu. A fost
prima care, din cauza problemelor de sanatate, a plecat din
Romania si treptat a fost urmaté de sot si de copii. in timpul
cand familia ei era inca in tara, calatorind in Germania la
Cursurile de Vara de la Darmstadt, am vizitat-o la caminul unde
locuia, undeva pe langa Bayreuth si unde parca i-am adus
bucurie odata cu aerul din fara, unde familia ei mai astepta inca
formalitatile de plecare. Era pentru mine “Mama Szaunig” si ma
considera ca pe unul din fiii sai.

Peter s-a casatorit cu Mioara Georgescu, profesoara de
pian, tot din Sibiu si au avut o casnicie de lunga durata, pana in
ultimul deceniu si ceva de viata, cand s-au despartit...

Peter a depus o activitate intensa de organizare a
Concursului si Festivalului  “Carl Filtsch”, actualmente de
amploare, unde serii de tineri pianisti si compozitori s-au
prezentat, iar competitia s-a imbogatit cu participanti din toata
lumea.

Am reusit sa-I vad pentru ultima data la Sibiu, cu ocazia
celei mai recente editii a acestui concurs si festival pe care I-a
organizat si al carui presedinte de juriu a fost, ca de obicei. Am
avut aceasta sansa de a-l mai intalni. Era slabit, palid si adanc
marcat de boala fara leac care I-a trecut in lumea celor drepti...
Dumnezeu s&-| odihneasca!™

Poeta loana leronim ne ofera, de asemenea, amintiri
despre Peter Szaunig, de a carui prietenie s-a bucurat, mai ales
fn ultimii ani. “A fost un om de o rara calitate, un daruitor de o
generozitate angelica. Amintirile legate de Peter sunt pentru
mine dintre cele mai pretioase si statornice. Am avut privilegiul
unor lecturi publice la Minchen, Stuttgart, Berlin (in 2009), s.a.,
inclusiv in Romania, cu participarea lui muzicala, la pian, cand
am prezentat volumul de poeme narative despre copilaria mea
transilvana, Triumful paparudei / Brickengasse ohne Ufer,
tradus si publicat in Germania de Dagmar Dusil — evocari care

! Nicolae Brandus, Scrisoare in amintirea unui mare prieten, ms.,
Bucuresti, decembrie 2015.
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au adus, la aceste lecturi, orizontul multicultural transilvan si
mai aproape de adevaratul lor spirit, datorita participarii lui
Peter, cel care interpreta la pian sonurile tar&mului nostru
originar ‘din miezul lucrurilor’. Trebuie spus ca traducatoarea si
editoarea volumului a organizat aceste evenimente de
promotie; o surpriza a fost faptul ca la Midnchen, in public, s-au
aflat chiar unele din personajele cariji... pentru un moment
literar-muzical si de viata cu totul special, o rara calatorie n
timp. Stiu ca Peter a participat la serii intregi de evenimente,
alaturi de Dagmar, imbinadnd literatura si muzica, in diverse
contexte, cu un repertoriu precumpanitor transilvan, romanesc.

Am avut si eu norocul sa ma aflu la Sibiu cu ocazia celei
de a 20-a desfasurari a festivalului-concurs Filtsch, Tn vara lui
2015. Eleganta, demnitatea, stapanirea de sine cand ii era mai
greu, nestirbita daruire aratate de Peter Szaunig in ciuda bolii
avansate si neiertatoare, entuziasmul pentru calitatea tinerilor
muzicieni reuniti la Sibiu din toate colturile lumii datorita viziunii
sale, planurile de viitor gandite cu drag, cu speranta si caldura
pentru cand el nu avea sa mai fie, - toate acestea sunt o inalta
lectie de forta si frumusete omeneasca interioara.

Dagmar Dusil, care a realizat, ca editor, volumele
semnate de Peter (titlurile mentionate mai jos, in bibliografie,
cartea la aniversarea primilor 10 ani ai festivalului), I-a Tnsotit
din 2004 si a participat activ la toate editiile festivalului Filtsch.
Cu sprjinul ei, Peter a reusit sa conduca juriul concursului si in
vara anului 2015, pentru ultima oara. La aceasta vreme tarzie a
vietii lui, ea i-a promis ca va face toate eforturile necesare
pentru continuarea, in spiritul gandit de el, a festivalului-concurs
Filltsch. Primul pas pentru a pune in practica perspectivele
discutate, a fost ca Dagmar Dusil a deschis un fond special in
vederea acordarii, din 2016, a premiului Peter Szaunig unui
tdnar concurent/concurente, pentru interpretare ‘de o notabila
originalitate si muzicalitate’.

Sa mai notam ca la editia a XX-a a festivalului, in 2015,
in continuarea initiativelor editoriale amintite, s-a lansat editia
jubiliara a partiturilor lui Carl Filtsch (publicatéa cu sprijinul
Forumului German din Roméania) — partituri revizuite si adnotate
de Peter Szaunig si Ferdinand Gajewski. Aparitia este, evident,
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deosebit de pretioasa pentru mostenirea componistica Filtsch si
redescoperita cu eforturi sustinute, de-a lungul multor ani din
urma.” !

Un alt ecou memorialistic vine de la Amsterdam.
Prietena si colega noastra comuna la clasa Doamnei Serbescu,
fiica dumneaei, Liana Serbescu Gavrila, are propriile sale
amintiri. ,Peter era intr-adevar un om foarte cald si saritor la
nevoie. L-am intalnit de cateva ori in Germania, dupa ce ne-am
stabilit in Olanda, ultima data cu ocazia unui recital al meu cu
Radu Aldulescu, la Biblioteca Roméaneasca din Freiburg, in anul
1980. A venit atunci cu placere si era foarte prietenos. Nu stiu
ce s-a mai intamplat mai tarziu, ca ne-am pierdut din ochi...”

Pentru a intregi cat mai bine portretul muzicianului,
trebuie sa notam faptul ca el are si compozitii, care au fost
interpretate public, unele dintre ele chiar inregistrate si aflate la
dispozifia celor curiosi. Astfel, lucrarea Klangstein-Meditationen
pentru recitator, flaut, pian, percutie si pietre céantatoare
(acestea din urma au fost create de sculptorul EImar Daucher),
compusa si prezentata public cu deosebit succes in anul 1980,
este o muzica indrazneata, modernd, in stilul avangardei
europene a deceniilor al saptelea si al optulea.® Din aceeasi
perioada dateaza si Trio Variationen pentru flaut, vibrafon si
pian, pe o tema de pietre cantéatoare, din atelierul aceluiasi E.
Daucher, piesa primita, de asemenea, cu interes la prima
auditie din 1987, difuzata la radio si comentata laudativ in
presa. Peter Szaunig a mai compus lieduri, piese camerale,
muzica de scena si pentru spectacole de balet. Ca semn de
pretuire pentru aceste creatii, a primit un premiu din partea
orasului Offenburg, in anul 1986, precum si din partea orasului
Achern, in anii 1988 si 1992.

Dupa pensionarea sa in anul 1998, a locuit la Minchen,
apoi la Bad Wérishofen si, in sfarsit, la Bamberg, oras in care

! loana leronim, ,Ganduri despre Peter Szaunig”, ms., Bucuresti,
decembrie 2015.
% Liana Serbescu Gavrila, Scrisoare despre Peter Szaunig, ms.,
Amsterdam, decembrie 2015.
® O variant& sonora convingatoare a lucrarii se gaseste pe Google.
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un celebru compatriot roman, dirijorul lonel Perlea (1900-1970),
formase cu decenii in urma o orchestra simfonica de elita pe
plan mondial. Cu ocazia mplinirii varstei de 80 de ani,
muzicologul Karl Teutsch i-a dedicat lui Peter Szaunig un
articol-portret, in care a apreciat ca sarbatoritul nu isi arata
varsta, fiind agil, activ, iubitor de comunicare si participare, plin
de tact, uimitor de productiv in munca si de orientat spre viitor.*

In ultimii ani petrecuti la Bamberg, Dagmar Dusil a fost
sprijinul lui statornic, iar familia scriitoarei a devenit pentru el o
adevarata familie adoptiva, in care a fost protejat si a gasit
afectiune. Pana la ultima lui suflare, aceasta familie i-a acordat
de fiecare data ajutorul necesar si a iesit in intAmpinarea
dorintelor sale. Atins de suferinta neiertatoare care |-a si
doborat, s-a concentrat cu putere asupra unei experiente
spirituale anterior imbratisata, in care a gasit acum confort si
speranta. Prin cultura budhista zen a ajuns la concluzia ca
“omul si opera lui formeazd o unitate inseparabild.”? "Pentru
Peter Szaunig, budhismul a reprezentat o filosofie a credintei si
a vietii. In lumina lui a trait, practic, mai bine de 40 de ani de
viata si a fost ceea ce |-a legat de tovarasa sa de drum, spirit
geaman Tintru budhism, Dagmar. El a pus in rezonanta
budhismul cu mentalitatea de viata transilvana. O arta pe care
nu oricine o poate stapani. Se vedea pe sine ca aducator de
pace si infratire. Pentru el, lumea era un tot, iar noi, oamenii, o
parte a acestui tot. Calatoria in Tibet a insemnat implinirea
uneia dintre cele mai mari dorinte ale sale”.?

Din perspectiva incercarilor pe care le-a traversat,
putem intelege mai bine linile de forfd care au marcat
implinirea destinului sau. Puterea de organizator, disciplina si
capacitatea de a se implica in proiecte indraznete, si le-a
orientat spre infaptuirea unei legaturi profunde intre culturile
tarilor din aceasta parte de Sud-Est a Europei. Pentru a-si

! Karl Teutsch, Gabe der Vermittlung, Empathie und Menschlichkeit,
in Siebenbirgische Zeitung, Minchen, 20 mai 2013.

% Peter Szaunig, Gesprach, Kultur im Eurasien,”Sein innerstes Ich wie
einen kostbaren Ring aufbewahren, in Eurasisches Magasin, 2004.

® Dagmar Dusil, Despre Peter Szaunig, ms., Bamberg, 2015.
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atinge idealul, a cultivat cu pasiune conlucrarea in cadrul
Societatii pentru Cultura Muzicala Germana in Europa de Sud
Est — GDMSE!. 1n felul acesta el s-a finscris in sirul
impresionant de roméani germani promotori ferventi ai culturii
muzicale din Transilvania: Helmut Platther (1927-2012),
Andreas Porfetye (1927-2011), Horst Gehann (1928-2007),
Ferenc Laslé (1937-2010), Richard Waldemar Oschanitzky
(1939-1979), Aneliese Barthmes, Wolfgang Meschendorfer,
Eugen Wendel (n.1934) si aliii.

Muncitor si perseverent, minutios si creativ, atasat
valorilor umaniste, aplecat cu tandrete spre educatie, domeniu
in care a avut performante exceptionale privind formarea
muzicala a copiilor si a adultilor deopotriva, exemplar om al
scolii, cooperant, admirabil coechipier si promotor de proiecte
nobile, cald si delicat, atent la reactiile si asteptarile celorlaltj,
Peter Szaunig si-a daruit fara sa oboseasca, pana in ultima
clipa a vietii, rezervele de omenie, rabdare, intelegere, tact. A
fost un adevarat constructor de punti intre culturi, etnii, profesii.
Este de datoria noastra sa-i recuperam aportul creator si sa-I
reasezam “la masa umbrelor”, printre oamenii de seama care
au adus diversitate si stralucire vietii muzicale din tara noastra,
in contextul larg al culturii europene si universale.
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IN MEMORIAM PETER SZAUNIG

Cu aripi
de cenusa
te’nali

si te prabusesti din
acest timp.

El nu te poate
prinde-n

zbor

cu aripile tale

de cenusa.

Mormantul tau
e aerul.

Razele de soare
iti sunt cearceaful
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noaptea lichida
perna ta

vantul e
plapuma calda
ploaia
insotitorul tau
de drum.

Zapada face
aripile
grele si albe.

Tu planezi
cu-ale tale
aripi de cenusa
catre mare.

Poem de

Dagmar Dusil

Versiunea romaneasca de
Nicolae Coman

SUMMARY

Lavinia Coman:
Peter Szaunig — The Return of the Knight-Errant

Peter Szaunig was a pianist, teacher, researcher and cultural
project manager. Coming from a Saxon family in Transylvania,
he was born in Bragov in 1933 and later on he settled in Sibiu
with his family. After graduating from high school, he was
trained at a technical school of road and bridge constructions,
and then he devoted himself to the study of music, studying
piano at the Ciprian Porumbescu Conservatoire in Bucharest
with the famous teacher and performing pianist Silvia Serbescu
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(1903-1965). He then worked as a piano teacher and soloist of
the State Philharmonic Orchestra in Sibiu until he left for
Germany for good in 1973. There he started teaching piano at a
music high school in Bavaria. He created artistic programmes,
involving in these activities especially colleagues who also
came from Romania like him. These projects aimed to promote
the original culture of Saxons in Transylvanian towns. His
greatest achievement is the Carl Filtsch International Piano and
Composition Contest, which he initiated in 1995 with his
colleague Walter Krafft in Sibiu. The Carl Filtsch Festival and
Contest have had twenty editions so far and have contributed to
promoting the young generation of musicians, as well as to the
study of the oeuvre of the brilliant adolescent Carl Filtsch (1830-
1845), Frédéric Chopin’s pupil, born in Sebes Alba, Romania.
Peter Szaunig distinguished himself by perseveringly
disseminating Transylvanian culture in Germany and creating a
bridge between the multicultural landscapes of the two
countries. He passed away recently, on 28 August 2015, in
Bamberg, mourned by numerous friends, colleagues, disciples
and the musical circles in South Eastern Europe, whose diligent
promoter he was.
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite
Istoria muzicii in autobiografii
(VI

Viorel Cosma

Fondul Eugeniu Micu
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In pleiada muzicienilor roméani de la mijlocul veacului XX
care au facut front comun alaturi de George Enescu in procesul
de sprijinire a vietii noastre artistice, un loc aparte il ocupa
compozitorul, dirijorul, profesorul si animatorul miscarii muzicale
muncitoresti, Eugeniu Micu (1910-1982). Modestia acestui om |-
a privat de la acea minima recunoastere postuma. Abia Tn
2015, cand fiica sa, prof. Ecaterina Micu, a publicat monografia
JAripi frénte pe taramul muzicii roméanesti” (Bucuresti, 2015,
366p.), mostenirea sa artistica a fost adusa la lumina. Putini
stiu, de pilda, ca operetele lui Nicolae Kirculescu si Filaret
Barbu, precum si toate piesele de muzica usoara ale lui Gigi
Klein si Aurel Giroveanu, au fost orchestrate de Eugeniu Micu!
Capitolul ,Prime auditii pe tard” din biografia sa de dirijor ofera
un material inedit pentru cercetatorii de astazi (Cantarea
Basarabiei de Paul Constantinescu, Trei suite simfonice de
Savel Honeag, Triptic Simfonic de Mircea Basarab-Popescu,
Preludiul si Fuga de Ludovic Feldman, Suita ardeleana de
Mircea Chiriac), precum si numeroasele muzici de scena ale
Teatrului CFR-Giulesti, Teatrului Tdndérica, Teatrului National
din lasi, Teatrului I. C. Frimu din Bucuresti.

De un interes aparte se prezinta legaturile lui Eugeniu
Micu cu George Enescu si Paul Constantinescu. In casa
unchiului sau, prof. Hans Hoerath, tanarul Eugeniu Micu a
asistat la toate repetitile de muzica de camera, unde venea si
George Enescu.

Desi este o autobiografie extrem de concisa, fara
pretentii literare, totusi, prin bogatia si precizia datelor pe care
le transmite, textul ramane oglinda unui muzician care s-a luptat
cu viata si saracia materiala, a avut initiative artistice si
administrative majore (fondarea Orchestrei Ministerului Muncii —
OMEC, a Conservatorului Muncitoresc din Bucuresti, a sectiei
de muzicd de la ESPLA si a primului Birou de copiatura
muzicala din cadrul Uniunii Compozitorilor. Surprinzator de vast
se prezinta catalogul creatiei sale (peste 200 de titluri), la loc de
frunte situandu-se nu mai putin de 13 simfonii (!)

Se poate spune ca autobiografia acestui muzician,
ascunde un creator care a muncit ,la negru”, fiindca, din pacate,
lucrarile sale au ramas in anonimat, majoritatea nefiind cantate
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niciodata, iar orchestratile sale la lucrarile de scena (Filaret
Barbu, Nicolae Kirculescu) nu i-au mentionat numele desi s-au
reprezentat cu succes la Bucuresti, Cluj, lasi, Timisoara,
Craiova (opereta Ana Lugojana s-a cantat si peste hotare).

Poate ca posteritatea ii va face dreptate lui Eugeniu
Micu, dupa ce va afla unele amanunte documentare din
prezenta autobiografie

Micu Eugeniu, compozitor (n. 1 VI 1910, d. 6 IX 1982)
Noté& biografica™:

S-a nascut la Bucuresti la 1 VI 1910. Studiile primare si
gimnaziale si le face la Liceul Sfantul loan din Bucuresti. Parintii
ingineri, se deplaseaza la Ploiesti pentru construirea si
sistematizarea noului oras si compozitorul isi va termina studiile
secundare la Liceul Petru si Pavel din Ploiesti unde il va avea
coleg si prieten de-o viatda pe compozitorul Paul
Constantinescu. in perioada primei sale copilarii si a sederii in
Bucuresti intre anii 1918-1926 compozitorul lucreaza sub
directa indrumare a unchilor sai, compozitori si interpreti:
prof. Emanuel Kalus (1871-1929) si prof. Hans Hoerath (1876-
1957). in aceasta perioada, copilul compozitor, Eugeniu Micu, il
cunoaste pe maestrul George Enescu.

Contactul copilului compozitor Eugeniu Micu, cu maestrul
,George Enescu”

George Enescu a cantat impreuna cu maestrul Alex.
Teodorescu si prof. Hans Hoerath in Quartetul ,Asociatiei de
Muzicd de Camera’.

Acest lucru ni-l aminteste fiica prof. Hoerath, Elena
Demetriescu, care intr-o scrisoare adresata compozitorului
Eugeniu Micu pe 17 nov. 1980 mentioneaza aducandu-i aminte
acestuia ca ,Tata a cantat la viola in quartet in anul 1924 cu
Maestrul Alex. Teodorescu.”

incad inainte de infiintarea ,Asociatiei de Muzicd de
Camerd” repetitile quartetelor se faceau in Str. Ceres, la

! Dictata fiicei sale, Ecaterina Micu, in pragul mortii
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locuintele profesorului Hans Hoerath, unde locuia si
compozitorul Eugeniu Micu! Compozitorul era prezent in casa
la majoritatea repetitiilor quartetului si traia, formandu-se inca
de mic, in preajma vietii muzicale a maestrilor sai. Citat dintr-o
fila de amintire datand 17 1V 1981.

,Mi-aduc aminte de céate ori i-am deschis usa in strada
Ceres marelui Enescu. Foarte modest si simpatic venea des
cand canta in quartet. De cate ori a fost si la noi la masa la cina
in tinerete cand nu era inca casatorit.” etc.

in ,casa Hoerath” din strada Rozelor (azi Soimaresti nr.9)
se petreceau cele mai minunate seri de muzica de camera. Aici
isi aveau locul repetitile camerale ale Filarmonicii, precum si
toate intélnirile amicale dintre muzicienii mari ai timpului.

Micul Eugeniu, locuind in acea casa, era prezent la toate
manifestarile muzicale din ,casa Hoerath” si de multe ori isi
amintea cu mandrie cum ani de-a randul, maestrul George
Enescu era prezent in mijlocul lor cu Quartetul Carmen Silva
(Quartetul Enescu), alaturi de unchiul Hoerath, care pe-atunci
sustinea uneori partida de viola, Al. Teodorescu precum si alli
muzicieni straini stabiliti la Bucuresti. Maestrul George Enescu
a fost un model pentru micul muzician in formare, Eugeniu, iar
acesta |-a admirat toatd viata caci si prin aplicatile acestuia,
copilul si, mai apoi, tdnarul a vazut cum arata si cum se face
adevarata muzica. Atunci au inceput sa Tnmugureasca Si
primele notiuni de compozitie. [...]

Copilul Mick a venit in casa in anul 1916 dar muzica se
facea acolo inca din secolul trecut. El a prins acolo normalitatea
unei stari de fapt, care s-a continuat si cu el, si dupa ce el (cand
in anul 1926 a plecat definitiv la Ploiesti), prezent n-a mai fost.
Activitatea muzicala s-a continuat pana in anul 1932, cand
maestrul Hoerath s-a pensionat, a vandut casa Acad. Octav
Onicescu si a plecat definitiv la Sibiu... [...]

Toate lucrarile scrise pe teme populare le-au avut, insa,
pe maestrul Enescu sfatuitor. Toate-au fost scrise sub
indrumarea directa sau indirectd a maestrului pe care tanarul
compozitor |-a luat drept model. Maestrul in repetate randuri
spunea tanarului, care indraznise sa bata la portile muzicii: ,Tu,
tinere, fii atent, s& scrii muzicd roméneasca!” Si-l ingheta
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privirea intensa a maestrului care se oprea cercetator asupra
sa... [...]

Cu o scrisoare de recomandare din partea unchiului sau,
Hans Hoerath, si cu manuscrisele lucrarilor sale, ,Regele
petrece” si ,Surprise-Rondo”, compozitorul Eugeniu Micu va
bate la usa maestrului George Enescu si va cere ajutor intr-ale
muzicii... [...]

Maestrul i cunoscuse pe micul Eugeniu, in ,casa
Hoerath” copil fiind, si acum il revedea crescut mare si student
intru ale muzicii. Copilul de odinioara era acum barbat in toata
firea.

Compozitorul E. Micu i-a prezentat atunci maestrului
Enescu cele doua compozitii de inceput ale sale si timid fi
pasise invatacelul pragul, asteptand de la maestrul sau totul.

Ochii patrunzatori si fascinanti ai lui Enescu l-au
recunoscut pe copilul de alta data si s-au oprit cu interes asupra
celor doua lucrari ale tanarului compozitor. A deschis imediat si
cu repeziciune, partiturile si plin de curiozitate le-a cercetat si-a
inceput sa bata tactul cu degetele pe birou, apoi a deschis
capacul pianului® si I-a invitat pe tanar s&-si descifreze singur
lucrarile. Din acea seara, compozitorul Eugeniu Micu a
beneficiat Tn repetate randuri de sprijinul de specialitate al

! Maestrul Enescu compunea muzica, tindnd partiturile pe capacul
pianului iar ideile nu-ntarziau sa vina. Armoniile erau fncercate
imediat, dupa care erau si notate. George Enescu era si un bun
pianist. Cele mai putine stiri, ce le cunoastem si care ni s-au pastrat,
sunt despre interpretérile la orga ale maestrului. La orga de la Sinaia,
Enescu a céantat in tinerete, in cursul unor serate de muzica de
camera. Pe timpul refugiului la lasi (1916-1918), Enescu a fost
surprins de amicii sai, executadnd acompaniamente la orga. O prietena
apropiata a lui Enescu din Primul Razboi Mondial, Maria Dolores
Cosoi, marturisea ca Enescu era poliinstrumentist <<Enescu céanta la
pian, la vioara, la viola, la orga si la violoncel>>. Date precise despre
organistul Enescu ne ofera afisele vechi ale Catedralei Sf. losif din
Bucuresti, unde numele sdu era des intalnit, iar cand s-a inaugurat
orga de la Ateneu, George Enescu a sustinut un recital de orga,
inainte de receptie, uluindu-i pe-auditori.
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maestrului George Enescu, cel care, la sfarsitul primei
intrevederi, i-a spus cu ardoare: ,Ei bine, sa scrii de-acum
muzica romaneasca, tinere!”

Cele doua partituri, aduse la prima intrevedere si ramase
pe biroul maestrului, au fost date spre interpretare Orchestrei
simfonice Radio, si au intrat in anii 30 in repertoriul acesteia,
difuzdndu-se seara, dupa ora 22, sub bagheta dirijorului Alfred
Alessandrescu si Th. Rogalski. Solist, violonistul Dumitru
Teodoru... [...]

Compozitorul Eugeniu Micu i-a prezentat mai apoi
maestrului ,Serenada pentru orchestra de coarde”. Timid,
tanarul ii pasea din nou maestrului pragul, dar de data aceasta
Cu muzicd romaneasca. Si, fard a mai fi invitat, tadnarul s-a
asezat singur la pian, si si-a prezentat cu mandrie lucrarea. Era
o seara a anului 1932 si in biroul maestrului se facea muzica de
calitate... [...]

Maestrul Enescu era un om modest si foarte primitor.
Locuia singur si-si facea tot singur menajul. Seara, cei doi
muzicieni din generatii diferite, se reuneau si cantau tacuti
impreuna.

De multe ori, tatal meu, acasa, lipea resturile de sapun
impreuna si spunea cu mandrie ca maestrul facea la fel pentru
economie si nu-si lua pentru sine sapunurile cele mai fine. Si
daca era intrebat pentru ce aceasta economie, maestrul
raspundea cu adanc inteles ca oamenii se cunosc din lucruri
marunte si pentru a avea, in viata ceva trebuia sa fii econom si
capabil sa te adaptezi oricarei situatii. El ii mai spunea tanarului
ca ,si banii se strang numai daca i lipesti, precum sapunul,
unul de altul si-i pui cap la cap.”

Maestrul Enescu traia foarte modest, folosindu-se de bani
mai putin pentru sine, dar era darnic cu tinerii. Fondurile stranse
din onorariul concertelor sale le folosea ajutand pe cei tineri,
pentru premii Si pentru prosperitatea muzicii romanesti.

Hainele de casa ale maestrului nici ele nu erau dintre cele
mai noi. Aveau pe ele patina timpului si-a uzurii. Enescu se
simtea bine in straiele lui de lucru, in care compunea si traia
muzica. In halatul sdu de cas3, in care maestrul isi primea
oaspetii, se simtea multumit si de nimeni nu se jena. Modest

90

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2016

prin excelenta, econom si harnic, Enescu a trait prin muzica si
pentru muzica.

El le spunea deseori celor ce doreau sa-l asculte:

,EU Tmi port hainele acestea cu mandrie, sunt haine
asudate de compozitor. In ele eu am scris muzica si voi mai
scrie!” [...]

Maestrul George Enescu era in tara in luna mai a anului
1945 si-a dirijat la Ateneul Roméan Filarmonica bucuresteana,
avand in program muzica franceza. [...]

Prof. Micu era si directorul si primul dirijor al Orchestrei
Ministerului Muncii la pupitrul careia se perindasera aproape toti
dirijorii de valoare ai acelei vremi: Constantin Silvestri, C.
Bobescu, Alfred Mendelsohn si Alfred Alessandrescu etc. ntr-o
cronica muzicala a ziarului Rampa se scria, dupa enumerarea
acestor maestri, care s-au perindat la pupitrul orchestrei
O.M.E.C. ,este asteptat sa vina la Bucuresti, la pupitrul
orchestrei Ministerului Muncii si maestrul George Enescu”.
Probabil ca invitatia pentru participare fusese facuta, dar
maestrul Enescu nu a mai onorat si-aceasta chemare.

Dupa plecarea compozitorului Eugeniu Micu la Ploiesti
studiile liceale vor fi continuate pana in anul 1929 la Liceul
Petru si Pavel din Ploiesti. Contactul cu lumea muzicala va fi
restabilit cu unchii sai prin scrisori si studiile muzicale vor
continua cu profesori locali. Tn aceastd perioadd compune
coruri si lieduri sfatuindu-se cu prietenul si colegul sau de liceu
si mai tarziu de Conservator, compozitorul Paul
Constantinescu.

Dupa terminarea studiilor liceale in Ploiesti, compozitorul
va reveni pentru studii superioare in Bucuresti. Va locui tot la
unchiul sau, prof. Hans Hoerath. Aici va urma la Universitatea
din Bucuresti filozofie, apoi Chimie industriala. Paralel cu
aceste facultati urmeaza si Academia de Muzica (Conservatorul
din Bucuresti) intre 1930-1933 cu Faust Nicolescu (teorie,
solfegiu), 1. Nonna Ottescu (armonie, contrapunct), Dimitrie
Cuclin (forme muzicale, compozitie, estetica muzicald), George
Breazul (enciclopedia si pedagogia muzicii), Constantin Brailoiu
(istoria muzicii), Stefan Popescu (dirijat de cor).
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In aceast& perioada din anul 1929, compozitorul Eugeniu
Micu pana in 1933 va invata muzica multd sub directa
indrumare a unchiului sau Hans Hoerath, prim solist la
Filarmonica. Acesta il va lua la repetitii, il va indruma pe
compozitor ani de zile. Tot din aceasta perioada rezulta si
contactul cel mai substantial pe care |-a avut profesorul
Eugeniu Micu cu maestrul George Enescu. Maestrul 1l
cunoscuse si il indrumase de mic copil in tainele muzicii si
acum in conservator sub privirile atente ale lui Enescu se
contura inca un mare compozitor, profesor Eugeniu Micu.

Activitate dirijorala:

In anul 1933 infiinteaza si conduce orchestra de camera
din Silistra si impreuna cu Corul Liceului de Stat din Silistra
.Mircea cel Batran”, compozitorul Eugeniu Micu dirijeaza
numeroase concerte. Invitat la Radio, se aude Surprize Rondo
de E. Micu.

in anul 1937 infiinteaza si conduce Orchestra Simfonicé
din Zaldu cu care sustine diferite concerte atat in localitate cat
si in turnee prin tara.

In anul 1940-1942 activeazd ca dirijor al Orchestrei
Simfonice a Armatei din Bucuresti, alaturi de dirijorii Egizio
Massini si Dumitru Eremia.

Foto - 18 Xl 1942 - Studioul Societatii de Radiodifuziune -
Orchestra Simfonica Muncitoreasca dirijata de Eugeniu Micu si
Corul Ministerului Muncii - Dirijor Costin Radulescu
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in anul 1942 infiinteaza, organizeazad si conduce (pe
langa cele doua mari orchestre simfonice existente in tara,
Orchestra Radio si Filarmonica ,George Enescu”), infiinteaza o
a 3-a mare orchestra simfonica — prima Orchestra Simfonica
Muncitoreasca din Tara pe langa Ministerul Muncii. Orchestra
nou creatd, OMEC, este prima de acest fel din tara si a fost
menitd sa formeze educatia artistica a maselor muncitoare prin
intermediul concertelor simfonice cu programe alcatuite din
repertoriul national si universal. Orchestra o conduce in fabrici
si uzine precum si in salile de concert din Bucuresti si din tara,
Tn numeroase concerte pentru muncitori.

In anul 1944-47 in calitate de dirijor, compozitorul
conduce orchestra Teatrului Muncitoresc la toate spectacolele
CuU muzica pe scena.

Foto - Ateneul Romén, Concertul Simfonic din 10 oct. 1945
Solist vioara - Adia Ghertoiu, dirijor Prof. Eugeniu Micu
N.B. Sala Ateneului dupa bombardamentele germane

Din anul 1944-1954, in calitate de dirijor de orchestra
simfonicd Tn cadrul sectiei de dirijori a Consiliului Culturii,
Ministerul Artelor, Directia muzicii din Piata Scanteii, Nr.1,
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compozitorul va dirija toate filarmonicile din tara. (Alaturi de
George Enescu, Alfred Mendelsohn, Alfred Alessandrescu,
lonel Perlea, Constantin Silvestri si Theodor Rogalschi)

in anul 1947/50 functioneaz& ca director adjunct al
Filarmonicii de Stat Oltenia din Craiova si ca dirijor. Ca dirijor,
da numeroase concerte cu aceasta orchestra in toata tara.

In anul 1951 activeaza ca dirijor permanent al Teatrului
National din Bucuresti. Aici dirjeaza numeroase spectacole ca
,,in§iré-te margarite” de V. Eftimiu, pe muzica de lon
Dumitrescu, etc.

in anul 1952 infiinteazd, organizeaza si conduce in
calitate de prim dirijor Orchestra simfonica a ansamblului C.F.R.
Giulesti si dirijeaza numeroase concerte pentru muncitori.

Alte date biografice

La 28 Il 1946, dirijorul si compozitorul Eugeniu Micu
trimite 0 adresa Ministerului Artelor cu o cerere de angajare ca
dirijor permanent al Filarmonicii Bucurestene. Administratia
Societétii Filarmonice 1i daduse un raspuns favorabil dirijorului,
fiind in principiu de acord cu angajarea sa ca dirijor permanent
al Orchestrei Filarmonice bucurestene, dar pentru moment, tara
trecea printr-o perioada grea financiara si dirijorul nu a putut fi
acceptat decéat onorific pana la noi dispozitii (cerere la care nu
S-a mai revenit).

La 20 Il 1947, Ministerul Muncii acorda prof. Eugeniu
Micu, directorul Conservatorului si Orchestrei Simfonice
Muncitoresti din Ministerul Muncii, permisiunea de apleca in
strainatate spre a intreprinde o calatorie de studiu pentru un
turneu de concerte in Orient. Cu aceasta ocazie, compozitorul
Eugeniu Micu va scrie Serenada Orientala si poemul
simfonic Elbocerz (Rapsodia iraniana).

Concluzii:

A fost generatia de dirijori care a activat intre anii 1923-
1953. Profesor Eugeniu Micu a infiintat primul conservator
muncitoresc din Bucuresti (dupa care in urmatorii au luat fiinta
si alte conservatoare n cateva centre importante din tara).
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Foto - Concert al Orchestrei Simfonice Muncitoresti,
condusa de Eugeniu Micu

Cu oamenii (muncitorii) formati in acest conservator, a
infiintat prima orchestra muncitoreasca din tara, Orchestra
Ministerului Muncii (Orchestra Muncé, Educatie si Culturd). Tn
cadrul acestei orchestre s-au format si au activat artisti
instrumentisti valorosi ca lon Voicu, Traian Tircolea, etc. (avem
fotografii cu orchestra in care se pot vedea instrumentistii numiti
din cadrul formatiei acestei orchestre simfonice (a 30-a
existentd in acea perioada pe langa Orchestra Radio si
Orchestra Filarmonica). Cu aceasta orchestra s-au dat zeci de
concerte la Ateneu si in tara.

A infiintat prima Editura muzicalda ESPLA in cadrul
Ministerului Artelor (Consiliul Culturii) in care s-a tiparit pentru
prima oara muzica roméaneasca. Aici a activat ca director.

A infiintat primul birou de copiat note din tara in cadrul
Uniunii Compozitorilor (unde a activat ca director al biroului)

A dirijat ntr-un interval de 5 ani 1945-1950 toate
orchestrele  filarmonice din tara, promovand muzica
romaneasca.

A prezentat Simfonia a Vlll-a de Schubert, cu partea a
[ll-a, in premiera mondiala.

S-a ocupat de muzica populara roméneasca incluzand-o
Tn majoritatea lucrarilor lui simfonice.

Are 13 (14) simfonii si peste 200 de lucrari in manuscris.
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No

©

Anexa la Dictionar
Fisa Prof. Eugeniu Micu

DIRIJOR

Activitate:
Functii muzicale si administrative:

1933-1934 — Profesor de muzica vocala la Liceul ,Mircea cel
Batran” din Silistra

1938-1939 — Idem — gimnaziul din Zaldu

1939-1941 - Seful biroului Editurii din Inspectoratul muzicilor
armatei

1941-1947 — Profesor de armonie si Director al
Conservatorului muncitoresc OMEC din Bucuresti

1947-1948 — Director conjunct al Filarmonicii de stat ,Oltenia”
— Craiova

1948-1949 - Seful sectiei muzicale a Editurii de Stat
1949-1951 - Seful sectiei muzicale la Directia Muzicii Edit. si
Copiaturii

1950-1952 — Redactor muzical la ESPLA

1953-1957 — Profesor la Catedra de muzica de Camera la
Liceul de Muzica Nr.2 — Bucuresti

ACTIVITATE DE INTERPRET
(dirijor orchestra simfonica)

1934-1935, infiinteaza si conduce o orchestrd de camera cu
care concerteaza Tmpreuna cu corul Liceului ,Mircea cel
Batran” din Silistra, in calitate de profesor de muzica.
1936-1941, in calitate de Sef de muzica militara, organizeaza
si conduce diferite fanfare din tara.

1937-1939, infiinteazd si conduce orchestra simfonica
ordseneasca din Zaldu, cu turnee de concert in Ardeal.

1940, dirijeaza orchestra simfonicd a armatei din Bucuresti, in
calitate de dirijor secund.

1942-1946, infiinteaza si conduce in calitate de Director si
prim Dirijor, orchestra Simfonicé a Ministerului Muncii.
1943-1947, infiinteaza si conduce in calitate de prim dirijor,
orchestra Teatrului Muncitoresc ,I.C. [F...]" din Bucuresti.
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Din 1944 — Este membru al Sindicatului Artistilor
Instrumentisti — sectia dirijori — carnet de libera profesie Nr.
2347 din 1 Nov.1944. Apoi, membru al Sindicatului mixt
USAZ, in calitate de dirijor simfonic, cand dirijeaza toate
orchestrele simfonice din Tara

1947-1948 — functioneaza ca director adjunct al Filarmonicei
,Olteniei” din Craiova

1950-1951 — este angajat dirijor permanent al Orchestrei
Teatrului National din Bucuresti

10. 1952-1957 — functioneazéd ca prim-dirijor al orchestrei

Simfonice a ansamblului de Céantece si Dansuri CFR-Giulegti
PRIME AUDITII PE TARA

3 iulie 1937 — Sala Teatrului Ordsenesc din Zaldu — Orchestra
Simfonica locald executd sub directia Prof. Eugeniu Micu
asemanatorul program in prima auditie:

Auditie: 1) Surprise-Rondo pentru vioara si orchestra de
Eugeniu Micu — solist : Prof. Eugen Salgeanu

La Procession Funebre — partea Il din Concertul pentru
vioara si orchestra de Eugeniu Micu — solista: Ana Micu-
Salgeanu

Menuet din Simf. | de Eugeniu Micu

14 iulie 1938 — Sala Teatrului Ordsenesc din Zaldu — Legenda
pentru soli, cor si orchestrd/ ,insira-te Margarite” in
versiunea orchestrald de Dr. Leonida Domide si sub bagheta
sa. Corul Bisericii Unite din Zaldu sub conducerea D-lui Vasile
Albu

21 decembrie 1942 — Sala Scala din Bucuresti — program la
prima auditie a orchestrei Simfonice a Ministerului Muncii
Fuga in Egipt — Uvertura de Berlioz

Pacea de Craciun de Eugeniu Micu

17 aprilie 1943 - Sala Ateneului Roméan - Orchestra
Simfonica a Ministerului Muncii, program in prima auditie/ Trei
Schite Simfonice Roméanesti de Savel Horceag.

24 ianuarie 1943 — Sala Ateneului Popular ,Universul’ —
Orchestrei Simfonice a Ministerului Muncii — Concert popular
— Prime auditii

Céantarea Basarabiei — Poem Simf. de Paul Constantinescu
Marsul Unirii — de Eugeniu Micu

6 martie 1943 — Sala Teatrului Muncitoresc ,I.C. Frimu” din
Bucuresti — premiera piesei pentru copii ,Greierele si
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11.

12.

13.

14.

15.

Furnica” de |. Vasiliad — dir. de scena, Victor loan Popa —
muzica de scena in prima auditie — de Eugeniu Micu

6 decembrie 1943 — Sala Colegiului ,Sf. Sava” din Bucuresti /
Concert pentru sarbatorirea implinirii a 265 de ani de la
infiintare. In program, prima auditie : lucrare vocal-simfonica
,victoria’” de Eugeniu Micu executatd de Corul Liceului si
Orchestra Ministerului Muncii

25 decembrie 1944 — Sala Teatrului Muncitoresc ,I.C. Frimu”
premiera spectacolului pentru copii ,Tandarica” de Collodi in
regia lui Marin lorda si muzica de scend in prima auditie de
Eugeniu Micu.

13 mai 1945 - Sala Ateneului Roman — Concert Simfonic Tn
prima auditie, orchestra simfonica a Ministerului Muncii
Serenada Nr.6 (Serenada Notturna) pentru doua orchestre
de coarde si timpanul de Mozart K.V.239

Simfonia a lll-a de Schubert

. 1 iulie 1945 — Sala Teatrului ,|.C. Frimu” din Bucuresti.

Concert Simfonic in prime auditii:

Prolog Simfonic de Eugeniu Micu

De Sarbatori (Jour de fétes) lucrare muzicala pentru
orchestra de coarde — in colaborare - Partea I: Colindatorii
de Glazunov/ Partea II: Glorificare de Liador/ Partea Il
Dans Rus de R. Korsakow

16 februarie 1945 — Sala Teatrului ordsenesc din Caélarasi;
Premiera presei ,Arvinte si Penelopa” de Alexandri cu
muzica de scena Tn prima auditie de Eugeniu Micu

17 februarie 1946 — Sala Teatrului ,I.C. Frimu” din Bucuresti
premiera spectacolului pentru copii ,Familia Chit-Chit” de lon
Pas — in regia Marin Jorda — cu muzica de scena de Eugeniu
Micu

2 noiembrie 1945 — Sala Ateneului Roman — Concertul
Orchestrei Simfonice a Ministerului prima audifie — Hora de
Stefan Popescu

1 decembrie 1945 — Sala Teatrului ,I.C. Frimu” Bucuresti,
Orchestra Simfonicd a Ministerului Muncii de Artd si
<<Festivalul grupérii de artd si cultura>> Prima auditie:
Fantezia pt. vioara si orchestra de Paschill/ Solist: Dumitru
lie

12 decembrie 1945 Sala Teatrului ,|.C. Frimu” din Bucuresti —
Orchestra Simfonicd a Ministerului Muncii <<Al doilea Festival
al grupérii de arta si cultura>> Prima auditie: Mars Funebru
(Maurerische Trauermusik) de Mozart K. V. 477
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. 15 aprilie 1946 — Sala Teatrului ,|.C. Frimu” din Bucuresti -

Concertul Orchestrei Simfonice a Ministerului Muncii. Prime
auditii:

Uvertura de ,,Lully”

2 Schite simfonice de Grieg

Arie si Gavota de Gluck

. 19 decembrie 1946 — Sala Teatrului ,|.C. Frimu” — Bucuresti,

premiera piesei ,Nevasta Pantofarului” de G. Lorca — in
regia lui L. Sebastian cu muzica de scena in prima auditie de
Eugeniu Micu

1 aprilie 1947 — Sala Teatrului ,I.C. Frimu” din Bucuresti,
premiera piesei ,Vulpone” de St. Zweig — Ben Jonsohn, in
regia lui J. Ligetti, cu muzica de scena in prima auditie a lui
Eugeniu Micu

24 iulie 1948 — Concert Simfonic al Orchestrei de studio
Radio in prima auditie: Uvertura Kadine sau ,,Judecatorul
inselat” de Gluck

27 mai 1949 — Sala Teatrului National — lasi; Orchestra
Filarmonicii ,Moldova”. In prima auditie

Basarab- Popescu — Triptic Simfonic (Tempo di Marcia-
Andante - Allegro)

Haciaturian — Trei Dansuri din Suita ,,Gayanéh” (Dans Rus,
Dansul Fetelor si Dansul Sabiilor)

5 aprilie 1950 — Sala Teatrului ordsenesc din Sibiu —
Orchestra Filarmonicéd din Sibiu. Prima auditie: Preludiu si
Fuga de L. Feldman

15 noiembrie 1950 — Sala Teatrului ordsenesc din Sibiu -
Orchestra Filarmonica din Sibiu. Prima auditie ,Rapsodia op.
27" de Eugeniu Micu

17 decembrie 1950 — Sala Tineretului ,Sfantul Sava” —
premierd Teatrului National cu Poemul Feeric ,insir'te
Margarite” de V. Eftimiu — in regia lui C. Dinescu cu muzica
de scena in prima auditie de lon Dumitrescu

25 decembrie 1952 - Teatrul ,Téndédricd” — premiera
spectacolului pentru copii ,Calutul cocosat” cu muzica in
prima auditie de N. Kirculescu

1 ianuarie 1953 — Spectacolul muzical — coregrafic dat de
Ansamblul CFR — Giulesti. Prima auditie — Suita ardeleana
de Mircea Chiriac

15 aprilie 1953 — Teatrul Tandéaricd — premiera Spectacolului
pentru copii ,Strajerul Marii”", cu muzica de scena, in prima
auditie de Aurel Grigorescu
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27. 15 decembrie 1953 - Teatrul ,Tanddricd” — premiera
spectacolului pentru copii ,Mos Gerila” de M. Surinova cu
muzica de scena Tn prima auditie de R. Dragan.

Prof. Eugeniu Micu
Buc. 15.11.1968

SUMMARY

Viorel Cosma:
Original Texts and Documents.
Music History in Autobiographies (VII)

Within the Pleiad of Romanian musicians from the middle of the
20™ century who joined George Enescu in the process of
supporting our artistic life, a special place belongs to Eugeniu
Micu (1910-1982) — a composer, conductor, teacher and
animator of the workers’ musical movement. His modesty
deprived him of that minimum posthumous recognition. It was
not until 2015, when his daughter Ecaterina Micu published the
monograph Aripi frante pe tardmul muzicii roménesti [Wings
Broken on the Territory of Romanian Music] (Bucharest, 2015,
366 p.), that his artistic legacy was brought to light.

Although it is an extremely concise autobiography, with no
claims to literary worth, due to the richness and precision of the
data it conveys, the text remains the mirror of a musician who
struggled with life and poverty, and who had major artistic and
administrative initiatives (he founded the Orchestras of the
Ministry of Labour — OMEC, of the Workers’ Conservatoire in
Bucharest, of the ESPLA music section and of the first Office of
Music Copyists within the Composers’ Union). The catalogue of
his oeuvre is surprisingly vast (over two hundred titles),
boasting no less than thirteen symphonies.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
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