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INTERVIURI

De vorba cu Liviu Danceanu

Andra Apostu

Cu ani in urma, maestrul Stefan Niculescu spunea despre
muzica lui Liviu Danceanu cé& “dovedeste insugirea unor tehnici
dintre cele mai diferite, angajarea fara prejudecati pe mai multe
orientdri contemporane (uneori, aparent contradictorii),
deschidere atat la indraznelile avangardei cét si la intelepciunile
traditiei, ca urmare a
neinchistarii pe o singura
directie si a evitarii
reductionismului, la moda
pana mai ieri, care mi se
pare caracteristic autorului,
precum si spiritul nou ce
tinde a salaslui in muzica
ultimilor ani. Ceea ce nu
nseamnad, insda, eclectism
ori lipsé a deciziei estetice.
Dimpotriva, cu tot zig-zagul
‘ procedeelor artistice,
creatule lui Liviu Danceanu vadesc o pronuntatd aspiratie catre
unificarea conceptiei, personalizarea stilului, sintetizarea
surselor de inspiratie”. Despre el insusi, interlocutorul meu
spune cé&a trebuie ’sa fii ferm in moderatie si moderat in
fermitate”.

L-am descoperit pe compozitorul Liviu Danceanu intr-un
dialog care ar fi putut continua, si continua...
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Andra Apostu: Stimate domnule Liviu Danceanu,
sunteti unul dintre cei mai indragiti compozitori si muzicologi din
Romania. As vrea sa mergem putin catre perioada de tinerete,
de inceput, a carierei dvs. de compozitor. Vorbiti-mi despre
maestrul Stefan Niculescu dar si despre Xenakis — al carui elev
ati fost pentru o perioada.

Liviu Danceanu: Sub auspiciile unui ethos situat intre
contemplativitate si derizoriu, in primele doua decenii de viata
am finotat, stdngaci si vulnerabil, prin apele ce ascundeau
rosturi si procedee, cu mentiunea ca, mai mereu, scopul era
acaparat de catre mijloace. Nimic nu era cu punct gi de la
capat, ci cu virgula si in continuare. Imi aduc aminte ca eram
bolnav de ordine; aveam placeri rationale, un ,ideal’ mai
puternic si mai exaltant decéat libertatea interioara. Sim{eam ca
ordinea e indispensabila pentru acel strat subliminal al propriei
meniri, iar pentru un nivel formativ, civilizatoriu, deci un strat
suprapus, dar intrat, culmea, in devalmasie cu datele mele
originare, aveam nevoie de cineva care sa imi starneasca pofta
de inventie si de descoperire, atenudndu-mi perspicacitatea
analitica. Ca orice invatatoare violenta, nevoia, poate cel mai
mare sofist, s-a rezolvat simplu si spontan, ca o ecuatie cu o
singura necunoscuta. Astfel I-am aflat pe Stefan Niculescu, intr-
un moment simbolic pentru complexitatea devenirii unui foarte
tanar muzician. Era imediat dupa cutremurul din '77 si traiam
intens zguduirea la propriu si la figurat a propriei fiinte.
Rezumand, Stefan Niculescu a fost archaeul meu, cel care a
turnat apa la radacina trecerii mele din starea de subzistenta
culturala la cea de existenta propriu-zisa, de la virtualitate la
actualitate. Scoala alaturi de el a fost una de personalizare, nu
de instrumentalizare, o scoala de trezire a persoanei ireductibile
din indivizii altfel panditi de standardizare. Asta in raspar cu ce
se intdmpla astazi, cand tendinta generala este de nivelare, de
omogenizare si inregimentare, invatamantul actual slujind
aceasta stihie a uniformizarii. De la Stefan Niculescu am
deprins o droaie de lucruri, dar poate ca cel mai important a fost
o vorba de latini inventata: ,est modus in rebus”, adica, exista o
masura in orice, altfel spus, faci in asa fel incat sa impaci si
capra si varza, n-ai alta iesire daca te impinge de la spate o
curiozitate universala. Spiritele mari n-au ochelari de cal, nu
sunt cantonate ntr-o unica specialitate. De aici mi se trage, nu
ca as fi un atare spirit, dar, precis, ma risipesc in prea multe
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aventuri cu capa si spada; ori poate ca atentez la mai multe
.paradigme gastronomice” decéat pot digera. Am mai nvatat de
la Niculescu acea valoare compromisa de comunism care este
egalitatea. O egalitate de demnitate, nu de Thzestrare. Oamenii,
desi sunt inegali sub raportul dotarii genetice, sunt egali in
onoare, adica, in fata legii, si e vina lor individuala daca-si pierd
aceasta demnitate. Cand mi-a dat sa citesc Manualul lui
Epictet, am reusit sa pricep, in sfarsit, ca in lumea ceausista in
care traiam, egalitatea era ceva ce nu se putea inalta decat pe
ruinele tuturor libertatilor, ori eu ma delimitam strict de acea
echitate mecanica, exersata prin taierea capetelor plasate mai
sus decat prolixa mediocritate. La randul lui, Xenakis (al carui
elev am fost la Cursurile de vara de la Kazimierz-Dolny, in
Polonia), a inteles mai putin ca libertatea de exprimare nu e
acelasi lucru cu libertatea de optiune, confundand limbajele
cuantificabile (cele informatice, de pilda) cu limbajele
necuantificabile (muzica, bunaoara). Degeaba umplea el table
intregi cu formule si algoritmi, gratie carora, chipurile, sunetele
s-ar fixa in mod desavarsit pe portativ, cand in realitate,
limbajele comensurabile sunt tranzitive (adica, comunica)
numai daca se bazeaza eminamente pe informatie
cuantificabila, iar limbajele incomensurabile sunt, de asemenea,
tranzitive, daca mizeaza predominant pe informatie
necuantificabila. Ei bine, atunci cand un asemenea limbaj
necuantificabil este guvernat excesiv de informatii apartinand
limbajelor cuantificabile, el va suporta o perturbare calitativa
fundamentala, deoarece informatia pe care o comunica devine
din tranzitiva, intranzitiva, fiind opaca la orizontul de asteptare
al receptorilor. Reciproca este, evident, posibila: un limbaj
cuantificabil poate fi subminat daca este impanat cu informatie
incomensurabild. Dincolo de aceste, sa le spunem, zidiri Tn
sistem, Xenakis era un grec autentic: frate, frate, da’ branza-i
pe bani. Imi aduc aminte ca in '92, cand a implinit 70 de ani, I-
am invitat la Saptaméana Internationala a Muzicii Noi. Nu s-a
multumit cu un concert. A vrut trei, dar pana la urma au fost
doua. Nu mai spun ca sala Radio a fost arhiplina. Nu ca
publicul se dadea in vant dupa muzica sa. Dar a doua zi, la
servici, mai peste tot in Bucuresti, intrebarea la ordinea zilei
era: “ai fost aseara la Xenakis”? Snobismul sa traiasca! Am
avut apoi privilegiul sa fiu cu el la Braila, orasul lui natal. S-a
intalnit cu prietenii din copilarie. A vrut chiar sa faca o baie in
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Dunare. Noroc cu nevasta-sa, care i-a amintit dictonul elin
conform caruia, oricum, nu poti face baie de doua ori in aceeasi
apa. Pacat ca steaua lui apune. E, totusi, un compozitor
emblematic pentru secolul 20. lar daca ar fi sa privesc prin
telescop cerul componisticii contemporane, Niculescu e un
astru, in timp ce Xenakis e un asteroid.

A.A.: At infiintat ansamblul Archaeus, un ansamblu
deja de traditie, pe care I-ati dirijat/coordonat in mai bine de 500
de reprezentatii. Cat de important este un asemenea demers
pentru viata muzicala contemporana?

L.D.: Archaeus-ul s-a intemeiat ca urmare a perceptiei
unei frecvente precaritati: muzica noua era restituita atat de
relativ. incat daca, de pilda, opusurile mozartiene ori
beethoveniene ar fi fost traduse in aceeasi maniera, probabil ca
cei doi compozitori nu ar mai fi fost in topul preferintelor de azi
ale melomanilor. A fost la mijloc o ambitie, aceea de a respecta
cat mai strict nu numai litera, ci si spiritul partiturilor
contemporane. Nu spun ca toate cele peste cinsprezece mii de
executii au fost solidare acestui deziderat. Declar totusi ca ne-
am straduit sa fim cat mai fideli intentiilor si sugestiilor autorilor,
mai presus de orientarea lor stilistica sau estetica si indiferent
de magnitudinea creatiei lor. Am evitat, deci, exclusivismul
elitist, ignorand deliberat tentatia postmoderna, conform careia
fie se incurajeaza doar acel tip de indeletnicire arhivistica, de
clasare si inregistrare mecanica a unor valori ce trebuie sa
ramana oarecum exterioare, fie, printr-o manipulare
impresariala a pietei contemporane de muzica, se denunta,
chipurile, perspectiva pretins ierarhizanta a lucrarilor recente. In
plus, este vorba si de anumite constrangeri pe care Archaeus-ul
le-a resimtit, pe de o parte, in primii ani de existenta — aceea,
singura posibila, de altfel, a evadarii prin memorie si, pe de alta
parte, in ultimele doua decenii si jumatate, aceea a
imposibilitatii oricarei variante de evadare. Altminteri, “elitele”
artistice de astazi ne indeamna sa ne pese de ceea ce nu
conteaza sau conteaza mai putin, si sa fim nepasatori fata de
singurele lucruri care ne apasa cu adevarat: identitatea noastra
umanista si crestind. Totusi, contrar “preferintelor” elitiste
actuale, oamenii sunt cei care conteaza, nu ideile. Nu poti sa
crezi in idei neconditionat; doar daca-ti pierzi mintile. Or, pentru
Archaeus, mai pretuiti sunt compozitorii si nu stilurile ori
tehnicile lor componistice. Asta mi se pare foarte Insemnat
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pentru viata muzicala contemporana. $Si mai e ceva: muzica s-a
intors in familie. Chiar daca e una prin alianta, Archaeus-ul
reprezintd o atare entitate: o Familie, in care ne impartasim si
bunele si relele, cum ar fi, bunaoara, o vizionare pe Mezzo a
unei interpretari de muzica noua, care, fiind atinsa de
perfectiune, ma face (o spun pe sleau archaeilor) fie sa inchid
televizorul, fie s ma las de muzica.

A.A.. Scrieti neobosit pentru o multitudine de
instrumente, intr-o paletd largéd de timbruri si combinatii de
timbruri; v-ati creat preferinte? Experimentati?

L.D.: Timbrul sonor este o eliberare. Este muzica urechii
ce se combina aidoma culorilor din pictura. Constiinta auditiva
umana discerne mai intai timbrul si abia apoi frecventa, durata
si ceilalti parametri sonori. Cu toate acestea timbrul e singura
calitate a sunetului ce nu are inca o sistematica a sa! M-am ferit
sa “construiesc” timbre pornind dinafara lor sau de la o anumita
idee despre ele. Intr-o felie substantiala din lumea efectologiei
actuale, timbrul este fructificat doar in masura in care se
desparte de natura sa, de adevarul pe care il contine. Or,
tocmai acest adevar am incercat sa-1 recoltez, caci nu puteam
refuza, pe cat posibil, nimic din oferta fascinanta pe care o
livreaza organologia contemporana. M-am erijat astfel intr-un
fel de Lot, care poate fi ipostaziat drept un paznic al acestei
realitati. Altfel, as fi devenit un avocat al compozitorului
clasificabil, al acelui artist ce nu mai are nici o trasatura
distinctiva Tn mod esential, roadele sonore, in tipul de urzeala
postmoderna, pierzandu-si gustul tocmai fiindca s-au lepadat
de miezul lor. Daca nu traim autentic relatia cu instrumentele,
daca nu injghebam cu ele prietenii, care sa devina, in timp,
trainice, daca nu le dam ceea ce merita ori li se cuvine, atunci
ne transformam in sacerdofi ai nimicului, demni urmasi ai acelor
gnostici a caror divinitate este doar anvelopa doctrinara, adica
neantul pur proiectat peste o lume de umbre, si nu experimentul
care inseamna deopotriva temeritate gratuita si circumstanta
favorizanta. Da, am compus pentru destule (?) timbruri si aliaje
timbrale, cu toate ca panda a fost constanta, sa ma rezum la
instrumentele din  Archaeus. Am traversat, desigur, i
numeroase atare situatii. Am si experimentat, dar, de cele mai
multe ori, cu zambetul pe buze. Intr-o lume care moare de ras
fortat, dirijat din culise sau de rasul unui nebun inca nelegat, m-
am straduit sa port pe buze si, poate, in urechi, acel suras pe
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care Foucault il recomanda atunci cand trebuie sa intampinam
orice pretentie de adevar si orice discurs despre reusita.
Protocantus, Glass Music, Sega-nomia, Domestical Music... au
constituit experimente in zona obiectelor acustice, fie ele ready-
made, fie in progress, capabile sa sporeasca zestrea
instrumentelor consacrate. Calatoria am savarsit-o ca un
explorator manat de un unic gand, gratie caruia cautam anume
ceva nou in ordinea timbralitatii. Parca eram bantuit de o
modernitate autotelica. Quasifuga, Quasipreludiu,
Quasipostludiu (Addenda)... au fost cazuri de acusmatizare, de
deghizare a sursei instrumentale, periplul meu componistic
consumandu-se n ipostaza de misionar, cu inerenta-i inflamare
a eului, cu perorarea propriilor idei, chiar cu strigarea unei
originalitati dictatoriale. In Angulus ridet, Ossia, Simfonia a ll-a,
Rime pentru Archaeus... am investigat rezistenta la modele,
slujind la curtile feudalilor marii muzici, fiind totodata un pelerin
cu o existenta bigotd, care mi-a transformat aspiratile in
inspirati de tip “retro”, modernitatea, de aceasta dat3a,
apartindnd, sacramente, altora. Cu totul altfel s-a pliat
investigatia in Simfonia l-a, Quasiconcerto, Quasiricercare,
Symconcertphony..., prin care am pus in discutie genuri si
forme traditionale dar si principii de compozitie in ordinea
ontologicului, asa cum a fost, bunaoara, conceptul de
“archaeu”, urmarind anexarea unor noi teritorii, unde, aidoma
conchistadorului, sa-mi impun legea, obiceiurile, paradigma
mea culturald; uneori, insa, am fost eu insumi contaminat de
specificul noilor teritorii, rasarind, in acest fel, un tip de
modernitate interferentiala. In sfarsit, am experimentat si la
nivelul altoiului de tipare componistice, al hibridizarii ori
metisizarii structurilor arhitectonice, functionand ca un peregrin,
cel precum un bumerang cu actiune lenta: odata atinsa tinta,
ma intorceam invariabil acasa, in peregrinarile mele fiecare
eveniment constituind o tinta virtuald, grea de impresii, pe care
le adunam din toate muzicile intalnite pe drum, dar si usor de
cautionat in modernitatea ei analitico-sintetica. Asa s-au nascut
opusuri precum Concerthymn, Ave, Eva, Unu plus minus unu,
Ichthys... In toate aceste experimente mi-am propus sa
pendulez, pe cat posibil onest si relaxat, intre cele doua tipuri
de logici creatoare: una, a finitului, a meritului, alta, a gratiei si a
gratuitatii.
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A.A.: Ali scris si muzica de film pentru o perioada destul
de lunga din cariera dvs., 1987-1993. De unde a pornit acest
demers artistic,c, mai cu seama ca putini compozitori din
generatia actuala abordeaza acest gen muzical?

L.D.: De la Radu lgazsag, pe care |-am intalnit la un
simpozion “Intermedia”, la Arad. Erau acolo Conu’ Paleologu,
Serban Foartd, Mircea Cartarescu, Florin laru, alaturi de alfi
mulii tineri de mare perspectiva in varii domenii artistice. Tin
minte ca intr-o seara prelungita, in care Domnul Paleologu si cu
Domnul Foarta erau scanteietori in verva lor spirituala, in timp
ce noi, “tinerii”’, abia tineam capul drept, Radu mi-a facut
propunerea sa preiau, de la recentul, pe atunci, plecat in
Germania si  nemaiavand, deci, drept de semnatur3,
compozitorul Stefan Zorzor, sarcina realizarii coloanei sonore la
un ciclu de filme de animatie, intitulat, daca nu ma insel,
“Universul muzicii®, bref, cu Muzica in rol principal si avand
drept public tinta, copiii. In proiect era implicat si regizorul Zeno
Bogdanescu, la fel ca si Radu, total daruit serialului. Au iesit
vreo 12 sau 13 episoade, in principal axate pe prezentarea
instrumentelor, a genurilor si formelor, a orchestrei simfonice,
astfel incat sa intruneasca prerogativele unor lectii, as spune,
ideale, cu mult mai vii si mai iluminate decat multe dintre orele
de muzica din invatamantul nostru, chiar si cel vocational. Asta
pentru ca elementele didactice se brodau exemplar pe un story
pe cat de agreabil, pe atat de spiritualizat. Au urmat alte si alte
filme, majoritatea de animatie, dar au fost si filme documentare,
adaugandu-se aici, drept “complice” regizoral, si Alexandru
Solomon. Din pacate, ca un fals remediu al nedreptatilor
suferite, uitarea a operat si in teritoriul productiilor Animafilm,
lasand Th urma un urias monstru de ingratitudine. Un monstru
ca cel din poveste, cu trei capete: unul care trece cu vederea
binefacerea, unul care o plateste si altul care se razbuna pentru
ea.

A.A.: Ce tip de estetica promoveaza creatiile dvs.?
Putem vorbi de un stil al compozitorului Liviu Danceanu? Daca
da, cum este el caracterizat?

L.D.: Cu ani in urma, Stefan Niculescu spunea ca
opusurile mele “dovedesc insusirea unor tehnici dintre cele mai
diferite, angajarea fara prejudecati pe mai multe orientari
contemporane (uneori, aparent contradictorii), deschiderea atat
la indraznelile avangardei cat si la intelepciunile traditiei, ca
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urmare a neinchistarii pe o singura directie si a evitarii
reductionismului, la moda pana mai ieri, care mi se pare
caracteristic autorului, precum si spiritul nou ce tinde a salaslui
fn mugzica ultimilor ani. Ceea ce nu inseamna, insa, eclectism
ori lipsa a deciziei estetice. Dimpotriva, cu tot zig-zagul
procedeelor artistice, creatjile lui Liviu Danceanu vadesc o
pronuntata aspiratie catre unificarea conceptiei, personalizarea
stilului, sintetizarea surselor de inspiratie”. Sigur, e multa
bunavointa in aprecierile Domnului Niculescu si, poate, mult
prea multa partinire, dar cred ca iuresul acesta stilistic, straturile
diverse in care sunt insamantate varii atitudini, orientari gi
tehnici componistice reprezinta o certitudine si o constanta a
conduitei mele creatoare. Sunt un maniac al diversitafii
imanente (?), al virajelor spectaculoase (?), al schimbarilor de
macaz imprevizibile (?). Poate parea, si pe undeva chiar este,
putind inconsecventa, dar, imi place sa cred, nu cu sensul de
caricatura a existentei mele componistice si nici de deprimare
in urma unei caderi dintr-o faza sufleteasca superioara si
recenta, intr-una primitiva si perimata, ci ca un rezervor care
insufla fragede si intermitente seve de inspiratie, acordand
totodata momente necesare de repaos si de reorganizare. Este
si 0 mefienta acuta fata de intoleranta. Nu vreau nicidecum sa
fiu egoist, sa exersez doar anumite maniere de a face muzica.
Se pare ca nicio calitate umana nu e mai intolerabila in creatie
si, de fapt, mai putin tolerata, decat intoleranta. Vreau, in
schimb, sa fiu rabdator, concesiv, ingaduitor, de ce nu?, bland
cu cat mai multe stiluri, mai ales ca muzica, vorba lui Boulez, e
un limbaj de facut si nu numai de uzitat. Stiu ca e o mare
himera a spiritului si ca tocmai cine o predica nu o practica, iar
cine o practica nu o predica, dar mai stiu ca suntem plamaditi
din slabiciuni si ca trebuie sa ne iertam reciproc erorile, aceasta
fiind prima lege a acceptarii mutuale. Simt ca in arta poti sa iei
urma unor cat mai diferiti vectori creatori, nu ca in viata
profunda, acolo unde nici vorba sa slujesti la mai multi stapani,
e de preferat la nici unul, de pilda, sa fii conservator si simbrias
al capitalismului oligarhic transnational, stangist, dar cu
sensibilitdti de dreapta, ortodox ecumenist, cu simpatii catolice
si, in plus, adept al economiei de piata dupa modelul
Occidentului protestant. Asa ceva nu se poate. In muzica, nsa,
da, e posibil. lar daca esti in stare sa incorporezi cu seninatate
si destindere direcitii si capabilitati de (re)prezentare a travaliului
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sonor, uneori incompatibile si chiar antinomice, fara sa
naclaiesti ideile sau detentele creatoare, fara sa balmajesti
conceptele sau doctrinele, precum si fara relativizarea
autenticitatii, atunci nu trebuie sa-{i mai pese cat de multicolora,
cameleonica iii este estetica. Totul este sa fii ferm in moderatie
si moderat in fermitate. Mai mult sa dresezi diversitatea si sa
imblanzesti contrarietatea. Am sa exemplific cu una dintre
ultimele mele lucrari, poemul simfonic Nord-Sud, testimoniu al
polistilismului si al afirmarilor paradoxale, intemeiat pe o
contradictie semnalatda de Solomon Marcus (in Paradigme
universale, ed. Paralela 45): "o insula este definita drept o
portiune de uscat inconjurata de apa, iar un lac drept o portiune
de apa inconjurata de uscat. Sa presupunem ca emisfera
nordica ar fi formata numai din uscat, iar emisfera sudica numai
din apa. In aceste conditji, este legitim sa consideram emisfera
nordica o insula sau emisfera sudica un lac?” Nordul si sudul, o
stie toata lumea, constituie puncte nodale, antinomice. Un fel
de lanus pe care Arthur Koestler I-a poreclit holon, pentru a
exprima entitatile contradictorii si care stapaneste un sistem cu
un comportament deopotriva de subsistem si suprasistem. Cu
alte cuvinte, este, in acelasi timp, intreg si parte conform
functiei figurilor de tip metonimic, in care clipa trebuie sa dea
seama despre eternitate. Existd intotdeauna o relevanta
globala a fenomenelor locale, gratie careia zgomotul de la Polul
Nord perturba linistea Polului Sud si invers. De aici metafora
fluturelui, in virtutea careia o schimbare la centru are o influenta
importanta asupra periferiei, reciproca fiind intru totul valabila.
Dar nordul si sudul nu delimiteaza in mod radical centrul si
marginea. Unde este centrul unui foc? Dar periferia unei
oglinzi? Orice punct al lor indeplineste functia intregului. Exista,
neindoios, o solidaritate a localului si globalului, ce saboteaza
distinctia dintre centru si periferie. Sigur, cei doi poli terestri sunt
martori ai celor doua sensuri aristotelice impuse de cele doua
spectre ale armonicelor naturale. Polul Sud atrage spectrul
ascendent, desemnand un vector de la teluric inspre celest,
adica de la materialitate catre imaterialitate, iar Polul Nord are
certe afinitati cu spectrul descendent, de la celest spre teluric,
deci de la imaterialitate spre materialitate. Nord-Sud nu este,
insa, construita pe spectre armonice (doar accidental), ci pe
nivele registrice. Sudul este grav, iar nordul acut, ambele fiind
leagéne de culturi complementare: savante si pragmatice,
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rationale si empirice, enclitice si autotrofe. Cei doi poli sunt un
ogor brazdat de meridiane, care, fie contondente sau netede,
zagazuite sau fluide, de paméant sau de apa, de umbra sau de
lumina raméan, implacabil, in numar de douasprezece (primul
meridian, Greenwich, sa zicem, reluandu-se in final, ca-ntr-un
fel de reintoarcere pe meleaguri batatorite). Toate sunt dispuse
in patru alcatuiri paradigmatice inlantuite printr-o irepetabila
relationare: NS - N-N+S-S-NS-N+S-NS-S-N-S-N+S
- N - NS. Si, culmea, ele sunt supuse unui alt paradox: teluric,
Polul Sud este inconjurat de ape; acvatic, Polul Nord este
imprejmuit de pamant.

A.A.: Gasiti titluri extrem de interesante, incitante si
surprinzatoare pentru lucrarile dvs., ce va inspira?

L.D.: In mare, exista patru categorii de titluri care se pot
pune pe frontispiciul unei partituri: 1) titluri care lumineaza
continutul muzicii respective; 2) titluri al caror infeles depinde
de unghiul din care-l privesti; 3) titluri care nu au nimic in comun
cu mesajul opusului; 4) titluri care sunt Tn raspar cu
semnificatiile lucrarilor reprezentate. Majoritatea partiturilor
mele poarta titluri apartinand primei categorii. Sunt insa si unele
care ignora substanta muzicii, cum ar fi, de pilda, Opus 61,
Opus 79 sau Opus 80, care emana o neutralitate si chiar o
aroganta dezarmante. Daca e ceva incitant, cum ziceti D-
voastra, in titlurile compozitilor mele, aceasta tine, cred, de
contragerea, sau mai bine zis, de anagramarea unor denumiri
de genuri si forme, care devin, astfel, entitati arhitectonice
mixte, corcite, intr-un anume fel, bastarde. Ce altceva este
Marciaxion decéat denumirea unei fuziuni dintre mars i axion ori
Tanghoral — o impletire a tangoului cu coralul? In acelasi spirit
se comporta Valsanglaise, Bolerossa, Fugarap, Catavalsie,
Potliedpouri,  Bagaloptelle, = Sarabacanalda, = Scherzong,
Toccanonata, Codalind si multe, multe asemenea, cel mai
recent exemplu fiind Ichthys — opera-parabola in sapte partide
de pescuit, pentru trei pescari si orchestra de pestinstrumente,
care este alcatuita din  Prerondoludiu, Fopescallia,
Alle(8)mandler, Pavariana, Tanvalsgo, Fumeganuet si
Postgigaludiu. Adevarul e ca nu m-am gandit niciodata ca
muzicile mele sa degaje titluri provocatoare sau incisive. De
obicei le pun la urma, atunci cand procesul componistic este
finalizat. Au fost insa si cazuri cAnd am pornit de la titlu:
bundoara, Quasiopera, ih care am vrut sa repun in discutie un
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gen mai putin frecventat de tinerii din ziua de azi, ori
Quasisonata, unde am demarat de la un montaj de versuri din
lirica lui Poe, nume care pentru mine semnifica, la acea vreme,
trei tipuri de sintaxa muzicala: polifonie, omofonie, eterofonie. In
alegerea unui titlu nu e de neluat in seama nici factorul
emotinal, rational si instinctual, care fac distinctia intre titlurile
lirice, narative si cele dramatice. Primele se asociaza cu emotia
exaltata, si chiar daca nu mai exista o referire directa la afect,
prezenta acestuia este esentiala, fiind sugerata cu putere. Este
0 prezenta implicita, dar incontestabila, care identifica liricul cu
persoana intaia, deci, cu eul auctorial. Asa au stat lucrurile cu
Ira, Luxuria, Koan ori Mass, odata cu care a devenit legitima
intrebarea: ce stim, in stare de constienta, despre emotie mai
mult decat atunci cand ea ne napadeste? Probabil ca alegerea
unor atare titluri este consecutiva unui comportament, a carui
intelegere adecvata conditioneaza o corecta reprezentare
vizavi de talcul sonor. Titlurile narative angajeaza persoana a
treia, derivand din factorul rational, al carui atitudine este liniara,
secventiala, ca, de pilda, La musique du rire et de l'oubli, Cette
lancinante douleur de la liberté ori O zi din viata lui D.G. In
sfarsit, exista si titluri dramatice, izvorate din zgandarirea
instinctului, caruia ii sta bine sa se exprime la persoana a doua,
precum in L’effetto Doppler, Feast Music, Panta rei, unde se
simte o confruntare intre personajele “prinse” si cuprinse in
tesatura sonora. Tentativa de explicitare a continutului muzical
de catre titluri pare, totusi, sterila, sau, cel putin, minora,
deoarece, cum de atatea ori se intdmpla, vraja muzicii nu poate
fi convertita in elemente rationale. Explicatiile {in, imi place sa
cred, de functia notionald a limbajului, in timp_ce inefabilul
sonor este un rezultat al atributiei sale sugestive. Incercarea de
a sesiza perspectivele (provocate) dintr-o partitura, fara a-i
cunoaste in prealabil baza sa notionala, nu poate duce decéat la
situatii de ignorare a realitatii muzicale. lata de ce incerc sa nu
pornesc, in travaliul meu componistic, de la titlu. Cu toate
acestea, din perspectiva disocierii titlurilor concrete de cele
abstracte, ma invart intre doua specii de denumiri: 1) notionale
— Andamento, Chinonic, Parallel Musics, Aliquote — si 2)
sugestive — Diario minimo, L’Abime de Pascal, The Epic
Pyramid, Memorialis, cu mentiunea ca fiecare prizeaza doza lui
de echivoc, prezenta uneori drept ambiguitate si alteori ca
mister, echivoc ce poate fi minimizat prin lucrarea autentica a
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intuitiei ascultatorului. Cat despre ambiguitatea numelor
harazite creatiilor sonore, ea trebuie relativizata prin distingerea
mai multor cote posibile de incifrare. Vom observa, astfel, ca
exista o ambiguitate locala, care se manifesta la nivelul
substantei muzicale, de exemplu, in Exercitii de admiratie, si 0
ambiguitate globala, ce rezida din forma de ansamblu, aga cum
se intampla, bundoara, in History-Rhapsody. Niciodata, insa,
nu mi-am dorit sa ma comport ca un gnostic in ceea ce priveste
atribuirea titlurilor la lucrarile mele, fie si pentru ca, asa cum
preciza loan Petru Culianu in Gnozele dualiste ale Occidentului,
(pag.77), ,gnosticii nu numai ca amalgameaza diferite idei, ci Si
le deturneaza de la intelesurile lor originare”, o deturnare ce, in
treacat fie spus, este larg folosita de postmodernitate. Unii
dintre adeptii ,noii complexitati Th componisticd”, Brian
Ferneyhough, de pilda, au utilizat momirea, transforméand-o intr-
0 strategie de-a dreptul revolutionara, ,détournement abusif”.
deturnarea unui titlu semnificant intrinsec, apt sa primeasca o
noua semnificatie intr-un nou context (Ferneyhough:
Shadowtime, La Terre est un Homme, The Doctrine of
Similarity, Cassandra’s Dream Song). Oricat de excentric si-ar
intitula compozitorii opusurile si oricat de credincioase ar fi
aceste titulaturi imaginilor muzicale pe care le ilustreaza, ceea
ce intereseaza este cum si ce anume va surprinde acea muzica
impachetata intr-un titlu, dincolo de ceea ce se asteapta si se
stie ca va avea loc in lucrarea respectiva. Titlul si sonoritatea
unui opus sunt doua entitati, as spune, complementare, chiar
daca o muzica fara titlu este integral autotrofa si perfect
inteligibila, pe cand un titlu fara muzica este un nonsens. (Na,
ca am expandat prea mult raspunsul meu, dar presupusele
atatari ale titlurilor mele s-au metamorfozat treptat in incitari ale
interogatiei D-voastra).

A.A.: Judecand dupa alegerile dvs. muzicale, aveti,
oare, o preferintd pentru instrumentele de suflat?

L.D.: N-am preferinte decat de moment. Ca mi-am
inceput viata componistica scriind pentru suflatori (Allegorie
pentru septet de alama sau Sonata pentru fagot) a fost, pur si
simplu, o optiune circumstantiala. Am un respect la fel de mare
pentru toate popoarele de instrumente, toate familile si toti
indivizii. Numai destinul a facut ca uneori sa bat la usa
suflatorilor si sa mi-o deschida cu condescendenta si luare-
aminte, alteori sa primesc eu la mine acasa, corzile ori
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percutiile, incercand sa fiu cat mai mérinimos. In toate cazurile
s-a realizat, sper, un troc reciproc avantajos, instrumentele
inspirandu-ma si provocandu-ma, de multe ori torential, iar eu,
la randul meu, inspirandu-le si provocandu-le, ce-i drept,
infinitezimal. In sensul acesta mi-am facut multi prieteni, fata de
care ma ostenesc sa fiu cat mai onest si loial. Si, Th special,
atent. (Nici n-as putea altfel, caci fara ei as fi ca si inexistent. Ba
nu, un mut). Sunt, de asemenea, atent la avatarurile lor
fenomenale. M-au interesat, de exemplu, tulburatoarele lor
emergente si evanescente de-a lungul istoriei muzicii, sesizate
cu 0 mare acuitate si plasticitate de Anatol Vieru, in Cuvinte
despre sunete (pag.37-38). ,Marile grupuri de instrumente
muzicale — percutia, suflatorii, instrumentele de coarde — au
aparut tocmai in ordinea de mai sus. Expresiile muzicale, cele
mai primitive au fost legate de ritm; oamenii au scos ritmuri
batand in pietre, lemne sau, mai tarziu, in membrane din piele.
Au urmat instrumentele de suflat: tulnicul — cu care pastorii
semnalizau la distanta, cornul — cu care porneau la vanatoare,
tuburile metalice — cu care indemnau la atac. Fluierele au
deschis calea expresiei individualizate, cu caracter personal.
Ultimele venite Tn noaptea timpurilor au fost instrumentele de
coarde; strunele au permis o expresie rafinatda, complexa,
subtila mediere a preocuparilor umane cele mai elevate;
modurile muzicale se emancipeaza treptat de acustica primara
si patrund, din epidermic, spre fibra intima. Asa au venit
instrumentele in istoria din noaptea timpurilor. Dar istoria
moderna a instrumentelor, istoria orchestrei moderne? Ea a
repetat acest drum si anume, l|-a repetat invers. Istoria
perfectionarii instrumentelor muzicale si a integrarii lor in
orchestra face exact drumul contrar. Lutierii italieni au fost primii
mari fauritori de instrumente moderne, minunatele lor viori gi
violoncele dainuie inegalabile si azi. Instrumentele de coarde au
constituit nucleul orchestrei simfonice moderne; li s-au alaturat
mai intai grupul omogenizat de instrumente de suflat din lemn,
iar mai tarziu corul puternic al alamurilor. Toate acestea au
amplificat, rotunijit si diversificat orchestra simfonica, pregatind-
0 pentru a primi pe ultimii veniti: grupul instrumentelor de
percutie. Asistam deci la o uriasa repetare inversa in istoria
instrumentarului muzical, un sir cu forma ABCCBA”. Lasa ca
relatia dintre instrumente, precum si legatura lor cu ,parintii” au
suferit schimbari profunde, dar cum ai putea, prin anumite
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afinitati, sa dereglezi o asemenea ordine? Mai ales ca exista
compozitori care nasc instrumente si exista instrumente care
,nasc” autori. In primul caz, evident - avantaj Muzica,
profesionalismul; in cel de-al doilea, de cele mai multe ori -
avantaj diletantismul, impostura. De o parte, pofta de timbruri
noi, insolite, ivitd din debordarea convenientelor, din acel rest
ofertat de prea-plinul fanteziei si precaritatea, la un moment dat,
a mijloacelor; de cealalta parte, imbuibarea cu sunete si
conglomerate sonore sintetice, prefabricate, generos si ne
selectiv daruite de tehnologia electronica. Talentul gi vocatia
sunt astfel substituite de ambitie si conjunctura. S-a dus de mult
vremea lui Stradivarius, al carui secret de plamadire a viorilor
(ramas nedescifrat inca in totalitate!) era impartasit unui grup
restrdns de initiati. Una era atunci un interpret (alias
compozitorul), care obliga vioara sa suspine sau sa se bucure
in mainile sale, si alta este acum un interpret (compozitor?),
care apasa pe butonul cu programul x si pe clapa cu parametrul
y ca sa obtina ,vioara” care sa-i suspine si sa-l bucure, de multe
ori indiferent de vointa Iui. Nu, nu pot sa ma atasez,
preferential, de un anume instrument, fie el de suflat, de
coarde, de percutie ori electronic. Woyzeck a mancat toata
viata lui preponderent mazare si, in final, s-a smintit.

A.A.: A ajuns muzica savanta in pragul apocalipsei?

L.D.: Categoric, da. Ca orice fiinta, se stie, fenomenele
se nasc, cresc si mor. Nu vad de ce muzica savanta, nascuta si
crescuta din gena crestina si umanista a duhului european, s-ar
strecura Tnafara acestei ursite inexorabile, chiar daca mai
atadrna inca de un fir de par, care este crestinismul ortodox,
celalalt fir, umanismul, subtiindu-se atat de mult incat abia daca
se mai zareste. Despre extinctia muzicii asa-zisa cultad am scris,
in urma cu vreo zece ani, o carte ,botezata” chiar Apocalipsa
muzicii savante (ed. Corgal Press) si nu mai vreau sa reiau
ideile de acolo, intrucat nu-mi provoaca o stare de spirit tocmai
buna si, oricum, nu intereseaza (aproape) pe nimeni, ca sa nu
mai spun ca, din cate am vazut, fenomenul nu e perceput in
realitatea lui implacabila. Atadt as mai vrea sa adaug: muzica
savantd nu mai are adresant. Omul reticular, cu alte cuvinte,
sclavul fericit al postmodernitatii dominata de establishment-ul
necrutator, fiind privat de optiunea razvratirii, ramane deschis la
un spatiu permisiv compensatoriu: societatea spectacolului —
internet, facebook, mass-media, televiziune, consumism,
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populism, fotbal, entertainment, pseudo-critica sociala etc. Desi
nu ofera o reala iesire din ,sistem”, acest teritoriu autorizat si
pernicios produce iluzii cu efecte dezastroase, unul dintre ele
fiind abolirea artei de tip Trobar clus. Consumatorul de arta a
devenit o simpla functie in ,retea”’, un automat multi-task,
incapabil sa mai intrevada necesitatea simpla si simplitatea
necesitatii. Staful ori ,reteaua” il feliaza, nu-i mai permite sa se
adune Tintr-o singura persoana; spatiul lui permisiv este
servitutea voluntara si ,corectitudinea politica”, o corectitudine
gratie careia s-a reusit, iata, cucerirea, de catre o unica entitate,
a fintregii lumi, fara atacuri de infanterie, bombardamente
aeriene ori incursiuni maritime. Doar prin confiscarea si
manipularea informatiei. Mistificarea adevarului de pe teren
este insofita de discreditarea celui ce simte, intelege si crede
altfel. Cum se intdmpla, bunaoara, cu muzicianul veritabil, care,
indeobste, este sincer si impatimit, nelasandu-se invins cu una,
cu doua. Intr-o societate de masa, asa cum este cea in care
vietuim noi, doar mass-media iti ofera legitimitate si doar in chip
de ,voce oficiala” poti impune idei si te poti adresa unui public
deja formatat. Un public obisnuit care sa reactioneze pavlovian
la arta, acceptand, in general, doar ceea ce i se pare cunoscut,
batatorit. Dar finalitatea mesajelor media este cu mult mai
parsiva: sa ne integreze pe toti Tntr-o mare familie pseudo-
prospera, insa cu o conditie — individul sa se depersonalizeze,
lasandu-i pe altii sa judece si, mai ales, sa decida pentru el. Or,
muzica savanta nu comporta, in nici un fel, teleologia
comunului, a drumului batatorit si  nici nu practica
depersonalizarea. Numai ca, suprimarea acestei muzici este o
mare eroare. Cei care contribuie voluntar la subminarea ei nu
inteleg sau nu vor sa inteleaga ca salile de concert destinate
muzicii culte sunt locuri unde timpul industrial este suspendat,
iar muzica savanta ne smulge din ghearele pieirii si ne reda
unei posibile redemptii. Ce ma doare insa cel mai mult e ca
muzica savanta nu moare apoteotic, ci intr-un mod viclean, caci
nu se poate canoniza un fenomen ce sucomba din lasitate. Or,
muzica savanta sufera din faptul ca nu vrea sa supere pe
nimeni. De aici varietatea ei incontrolabila din ultimul veac si,
prin urmare, disiparea ei paguboasa. La fel si teama ei de a fi
marginala. Doar ca, a fi marginal Tnseamna a fi liber, iar a fi
liber implica responsabilitatea de a-{i duce crucea. Si nu pofi
pretinde a-ti duce crucea atunci cand vrei sa fii ca toti ceilalti, sa
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omogenizezi diferentele. Muzica savanta e, intr-adevar, azi in
pragul apocalipsei fie si pentru ca fisi tolereazd cu emfaza
erezia si isi subventioneaza cu inconstienta diversiunea.

A.A.: Aveti o mare grija pentru “intregul” creator.
Observ, de pilda, design-ul copertilor cartilor dvs., deloc
intamplatoare sau anoste iar reprezentatiile operelor dvs. sunt o
adevarata placere pentru public. Cum va vin aceste idei, aceste
asociatii?

L.D.: Dar cine nu are aceasta grija, prin care orice
creator incearcd sa gandeasca ,intregul artistic’ ca un
complement congtient si sistematic al propriei experiente?
Cunosc autori care, nu rareori, isi leaga un interes factice, cu o
escapada, sa zicem, intr-o expozitie, pentru a trage cu ochiul la
niscaiva sugestii de grafica de carte ori design de mai stiu eu ce
alte obiecte artistice. Sunt exemple care provoaca reverii $i
care, daca ar constitui un binemeritat termen de comparatie,
destui din cei de azi (scriitori, compozitori, artisti plastici etc.) ar
trebui sa admita ca viata lor nu are o dimensiune estetica si,
cuprinsi de naduf, sa spuna, precum personajul lui Cehov: ,Urat
mai traim, Domnilor!” Or, cum stim ca uratul acapareaza tot ce
nu e dominat de catre forma si ratiune, am incercat sa imprim o
anumita forma rationala (nu Tnsa si o ratiune formala)
intreprinderilor mele, la care am adaugat complicitatea si
derivatia simturilor, cu ajutorul carora mi-am forjat emotiile. Asa
s-a facut (sau s-a nimerit) ca drumul spre ,intregul creator” sa
tinda a fi parcurs doar pe clar de luna, iar drept ,pedeapsa”,
aurora sa fie zarita inaintea rasaritului. Categoric, acesta nu-i
un merit personal. Vrem, nu vrem, arta este o marfa si, ca orice
marfa trebuie ambalata. Doar ca impachetarea nu o poti face
de unul singur. E nevoie de colaboratori, carora sa le dai mai
mult decéat ifi dau. Ei bine, am avut sansa unor con-lucratori
exceptionali. De pilda, in ceea ce priveste grafica de carte, la
inceput am cooperat cu losep Sou, un ,poet vizual” spaniol de
mare originalitate si probitate, care mi-a ,impodobit” de-a lungul
anilor vreo unsprezece carti, dupa care s-a produs intalnirea cu
losif Haidu, un rafinat desenator si colorist subtil, care a
~garnisit” si el zece dintre volumele mele. Nu se cuvine sa uit
grafurile lui George Bacovia, marele nostru simbolist, care,
daca n-ar fi fost poet, ar fi fost, cu siguranta, un important
pictor, grafuri ce au constituit contrapunctul plastic la poemele
mele din Carapoembole (ed. No.14 Plus Minus). La randul lor,
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show-urile, pe care le proiectez impreuna cu partenerii mei
archaei sunt rodul muncii in echipa, ideile, solutiile tasnind, de
obicei, in urma unor discutii mai mult sau mai putin aprinse.
Totul e ca opiniile, intuitile sa nu se intrupeze in pasari de
colivie, in ciuda faptului ca, uneori, colivia poate reprezenta o
masura preventiva contra pradatorilor, a gloantelor si a
furtunilor.

A.A.: Inspiratia are origine divina sau putem construi pe
un minim dat?

L.D.: Un minim dat raméne pe veci un minim. Dar si un
maxim dat, daca nu e prasit, udat, recoltat, tot minim ajunge.
Nu poti spori talentul cand nu-l ai. Dar nici cand 1l deiii si-l
ingropi. Inspiratia este arta de a ridica un colf de val si de a
arata un aspect ignorat sau, mai curand, uitat, al lumii pe care
semenii nostri o locuiesc. E ca si cum ai avea ceva de spus,
ceva pe care nu obosesti niciodata spunandu-I. Nici Dumnezeu
nu pridideste sa-{i arate Calea. Cu Dumnezeu insa nu te
intalnesti in fiecare clipa. Doar atunci cand il (te) rogi. Asa e si
Cu inspiratia: e un oaspete ce nu vine totdeauna la prima
invitatie. Daca, insa, simte ca o placi, atunci poti sa ai sansa sa-
{i stea mai mereu in preajma si sa devina sora buna a trudei
ordonate, cea de toate zilele, formand, iata, doua contrarii care
nu se exclud, ca, de altfel, toate contrariile ce alcatuiesc natura
umana deplina. Dar deplinatatea unei personalitati muzicale (ca
a oricarei personalitati artistice autentice) se exprima, cred, prin
patru dimensiuni obligatoriu comparabile ca pondere si sens:
talent, inteligenta, instinct si vocatie — aceasta din urma
comportdnd si acea disponibilitate esentiala intru cultura
generala si de specialitate. Absenta sau atrofierea talentului
actualizeaza impostura, a inteligentei — facilul, a instinctului —
epigonismul, iar a vocatiei — snobismul. Cum Dumnezeu este
exempt de facil, numai un creator cu o inteligenta precara poate
crede ca inspiratia nu e de origine divina. Sa o invocam si sa o
ocrotim.

A.A.: Eu va percep ca pe un romantic al vremurilor
actuale, in sensul posesiei unei personalitati artistice dezvoltata
pe multe planuri, in acelasi timp sensibila si delicata...
Dumneavoastra cum va vedeti?

L.D.: Cu totii suntem, intr-un fel sau altul, romantici.
Existd o varsta romantica pana si la omul clasic sau baroc,
renascentist ori modern. Nicolae lorga spunea ca romanticul
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este cel caruia din insusirile intelectului fi lipseste numai unul:
un scop vrednic si sigur. Nu prea ma recunosc in aceasta
descriere. Nu numai pentru ca imi lipsesc mai multe deprinderi,
ci si pentru ca zodia mea ,canceroasa” imi confera acea
tenacitate capabila sa prezerve orice tel, de-ar fi el chiar sub
semnul utopicului. Nu sunt nici un reprezentant intarziat al
trecutului, asa cum caracteriza A.l. Herzen profilul romanticului
neaos. Ma consider, mai degraba, un liberal ce-si traieste viata
paradoxal, cand dramatic, cand ludic, idealizand sufletul si
nimicind trupul. De aici, acel nefiresc, acea slabiciune, neliniste,
ironie, Thtunecime, exaltare, durere, centralizare, marginalizare,
incredere, mefienta, aderenta, repulsie; si tot de aici
neconcordanta dintre plasmuire si realitate, in care locuiesc
simbolurile, alegoriile si liota de ciudatenii care pentru mine nu
sunt altceva decéat provocari ale unui ideal nestatornic. Ma si
mir, uneori, cum un om cumpatat, aparator al hotarelor bunei-
asezari, sa aiba izbucniri de forta necontinuta, desfasurata in
absenta disciplinei interioare, anarhic, dupa drepturile
sentimentului si ale instinctului. Si pentru ca tot suntem la
momentul destainuirilor, nu pot sa tac asupra elanurilor si
efuziunilor care, in rastimpuri, se manifesta fara nici o stavila,
fiind copios stimulate de forte launtrice; nicio stapanire de sine,
nicio inhibitie, nicio ierarhie, doar sensibilitatea, asa cum este
ea, In curgerea ei naturala si nesilita. As risca un fel de definitie
a romanticului: cel ce preface orice fapt existential in arta. (E,
cumva, o parafraza la Victor Hugo, care spunea despre
Romantism ca a transformat revolutia franceza in literatura). Ca
aceasta metamorfoza este savarsita cu sensibilitate si
delicatete, aceasta {ine, pe de o parte de veritabila forfa motrice
a inteligentei, iar pe de alta parte de o calitate rara a sufletului,
de un dar natural si nu o achizitie temporara. In general
sensibilitatea si delicatetea romanticului palesc in fata disperarii
materiei care nu se muliumeste cu ea insasi si nazuieste vag
catre ceva ce, chipurile, ii este superior.

A.A.: Sunteti indragit ca profesor si foarte cautat ca
indrumator de doctorat in Conservatorul bucurestean. Cat de
important este un pedagog inspirat pentru dezvoltarea tinerilor
muzicieni?

L.D.: Nu stiu cat de indragit sunt ca profesor. S$tiu insa
ca pedagogul trebuie sa fie un inginer al sufletelor, un
organizator in domeniul spiritelor, cu misiunea de a scapa omul
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de o ruina interna, scotdnd in evidenta ceea ce este cu
adevarat important si pastrand in limite convenabile tot ce este
accesoriu. Mai stiu ca pedagogia nu admite nicio dogma, ca
spiritul discipolilor nu e un vas pe care noi, mentorii, il avem de
umplut, ci un camin pe care trebuie sa-l incalzim. Or
dezvoltarea tinerilor muzicieni este astazi dependentd de
schimbarea de paradigma metodologica. Spre exemplu, acum
patruzeci de ani, cand eram eu student, metoda atomista era
singura in stare sa ne furnizeze imensa cantitate de informatie
de care aveam nevoie. Stateam 25-30 de ore pe saptamana la
scoald, sub supravegherea a vreo 15 profesori si asistenti, cu
tolii pregatiti sa ne alimenteze cu acele surse, referinte,
documentari, fara de care nu ne puteam forma profesional. Si
am avut profesori exceptionali: Stefan Niculescu, Aurel Stroe,
Alexandru Pascanu, Adrian Ratjiu, Dinu Ciocan, Alexandru
Leahu, Dragos Alexandrescu s.a.m.d., a caror metode
constituiau adevarate forte absolute, unice, infinite,
determinandu-ne pe noi, ciracii lor, sa deprindem nu numai
metabolismul artei sonore, ci si esenta ideilor, tendinta ratiunii
de a se regasi, de a se recunoaste pe ea insasi in orice
fenomen. Astazi, cand informatia planeaza cu o imensa
intensitate (atat Tn cer cat si pre pamant) e nevoie de o
schimbare radicala de viziune pedagogica, ce presupune
transformarea profesorului din furnizor Tn antreprenor de
informatii. Nu e deloc simplu, dar avem modelul medieval
exersat de catre Universitatile franco-flamande, acolo unde
studentul venea la scoala doar pentru doua cursuri: trivium si
quadrivium, beneficiind, astfel, de un ragaz consistent pentru -
s-0 spunem 1in limba de lemn -, aprofundarea cunostintelor.
Ce-ar fi daca si la noi, in UNMB, studentul ar avea un curs
teoretic, ultra-cuprinzator, insumand materiile notionale, precum
compozitia, teoria muzicii, armonia, polifonia, istoria muzicii,
formele si analiza, estetica, orchestratia etc., si un curs practic,
care sa includa tot ce tine de tehnica si stilistica instrumentala,
fiecare curs fiind proprietatea, se subinielege, a cate unui
singur profesor, care sa stranga in jurul lui o grupa restransa de
invatacei ! Castigul ar fi, in primul rand, eliberarea studentului
din chingile unui tip de instructie quasi-concentrationar,
totodata, foarte disipat si accederea invatamantului nostru
vocational la_o structura integralista, deopotriva coerenta si
congruenta. In al doilea rand, discipolul ar profita de timpul
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astfel recuperat, cheltuindu-si energia si curiozitatea (atat cat
mai este) in salile de concert, in biblioteci sau acasa, studiind la
instrument. Poate nu ma credeti, dar am avut studenti care nu
stiau unde este sala Radio! Nu cred ca statul in fiecare zi la
scoala cate sase-sapte ore este un avantaj real. Cat despre
doctorat, e-adevarat, exista un flux semnificativ de pretendentj,
dar putini dintre ei au realmente ceva de spus. Vointa de a fi
doctor e mare (intrucat de aceasta calitate depinde in mare
masura rotunjirea carierei). Or, dupa parerea mea, doctoratul
trebuie sa reiasa pe nesimiite, din propria-ti zbatere-dezbatere,
nu poti doar sa-I tintesti.

A.A.. Ce face compozitorul Liviu Danceanu cand nu
scrie muzica? Ce pasiuni il anima? Ce alte arte va inspira si ce
alta cale ati fi ales daca nu ati fi fost muzician?

L.D.: Sunt, imi place sa cred, un om obisnuit, care se
misca intre obiceiuri, obligatii si necesitati. Obiceiul e, cum se
stie, o a doua natura (dar ar fi mai bine sa ramai la prima).
Obligatia este o ofensa adusa iubirii, iar necesitatea, dincolo de
faptul ca e un rau (rau necesar) este o contradictie in termeni,
deoarece nu exista nici 0 necesitate de a trai sub imperiul
necesitatii. Relaxarea o primesc lucrand. Lucrul imi procura
placere si tot ceea ce-mi place ma relaxeaza. Cum placerea
este 0 exaltare irationala, care rezulta din ceea ce pare a fi
demn de alegere, optez pentru scris: muzica, muzicologie,
eseistica, literatura. (Trebuie sa va spun ca am ispravit, de
curand, un Jurnal arial cursiv, in care am relatat o parte din
experientele ultimului an, Tncercari susceptibile de a fi
marturisite fara sa rosesc). Cei din preajma-mi spun ca
pasiunea mea evidenta este ordinea. Tot ei ma atentioneaza ca
sunt obsedat de ordine, aceasta devenind un scop in sine, mai
robust decét capacitatea mea de abtinere. Poate ca au
dreptate. In orice caz, ca sa fiu sincer, ordinea e pentru mine un
vesmant de sarbatoare al tuturor actiunilor. $Si mai e moderatia,
care, bineinteles, nu e o pasiune, ci o trasatura de caracter,
starea unui individ ce se domina. Este o vorba, pe care am mai
spus-o candva, ce-mi sta la suflet: nu rupi un crang sa-ti pui la
butonierd o floare. In rest, sunt, repet, un om oblgnwt citesc,
ma uit la televizor, lucrez la calculator, sunt sofer, ma enervez,
rad, taifasuiesc, flirtez, incerc sa-mi ajut, pe cat posibil, semenii.
Contactul cu artele imi declanseaza o anume stare de
spontaneitate. Poezia, arhitectura, artele plastice m-au des-
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marginit intotdeauna, constituind nu atat expresia unor idei, ci,
mai curand, fizionomia unui efort catre aceste idei. A nu putea fi
marginit, e felul marginirii unui artist autentic. Catre asta ma
strofoc sa tind cat mai mult. Desigur, sunt numeroase operele
de arta - poeme, constructii, tablouri, sculpturi - care m-au
influentat de-a  lungul timpului (in  special, lucrari
contemporane), influente ca probe a unei posibile valori
auctoriale, si nu scopul acestei valori. In definitiv, munca
noastra cea de toate zilele se sprijina pe un ansamblu de
amintiri si chemari de fantome. lar compozitia in sine nu e
altceva decat o ezitare prelunga intre sunet si sens. Nu te nasti
compozitor, ci devii. Daca as fi vrut, as fi devenit chimist,
geograf, poet, fizician... Poate ca am vrut, dar, cu siguranta, n-
am putut. Singurul lucru pe care am reusit sa-l fac a fost sa
ajung n slujba muzicii. O fi bine, o fi rau? Pentru mine, pentru
altii?

A.A.: Ce scriitori preferati aveti si de ce se afla ei printre
favoriti?

L.D.: Dintotdeauna cititul a constituit o practica geloasa,
al carei sens sta in misterul inimii. Citind, parca imi amintesc,
imi pun in ordine obsesiile, patimile, pasiunile, facand din nou si
intr-alt fel tot ce fusese indiscutabil facut si bine-facut. Exista in
cuvant, in verb, ceva sacru care ne opreste sa faurim din el un
simplu joc de noroc. Scriitorii stiu toate acestea. Ei scriu ca sa
prevada. Seva imaginatiei lor se scurge saracind trunchiul de
unde porneste. E o arta de pasarar, ce tine pasarile in colivii cu
deschideri spre infinit. Meseria de scriitor e o profesiune care,
in functie de cum este exercitata, poate fi o infamie, un desfrau,
o0 munca silnica, o plata zilnica, o arta, o stiin{a, o virtute...Cei
Ce nu scriu au un mare avantaj: nu se compromit. Personal, mi-
au placut cum s-au ,compromis” autori dintre cei mai feluriti
(desigur, fiecare varsta cu preferintele aferente): Jules Verne cu
ale sale carti de fictiune virtuala, ,pleiada” de poeti francezi ai
secolului 16, destul de naivi, dar de o puritate a sentimentelor
rar intalnitd astazi, Balzac, cu realismul sau dezarmant,
Goethe, trecut prin Sturm und Drang, existentialistii rusi,
exploratori ai catacombelor sufletesti, expresionistii nemtj,
doldora de energetism, avangardistii evrei, des-fiintatori si
surprinzatori, noul roman francez cu extensiile lui teoretice, dar
si platourile cu literatura roména, precum junimistii, simbolistii,
interbelicii, optzecistii, douamiistii... Poate se mai aude inca
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zgomotul aplauzelor mele magulitoare, care insa se cheltuiesc
cu prea mare usurinid si care ar trebui sa recompenseze
faptele acestor scriitori memorabili, dar nu si indispensabili.
Dovada e ca nu sunt cititi de toata lumea. La urma urmei,
nimeni si nimic nu este indispensabil, in afara de soare si de
credinta conform careia, chiar daca stiu ca cea din urma va
invinge, iubesc viata si nu moartea.

SUMMARY
Andra Apostu: A Conversation with Liviu Danceanu

Liviu Danceanu: Scholarly music has lost its audience. The
network-man, in other words, the happy slave of postmodernity
dominated by the ruthless establishment, deprived of the choice
of rebelling, remains open to a compensatory permissive space:
the society of performance — the internet, Facebook, the media,
television, consumerism, populism, football, entertainment,
pseudo social criticism, etc. Although it does not offer any real
escape from the “system”, this authorised and pernicious
territory produces illusions with disastrous effects, one of them
being the abolition of the Trobar clus art type. The art consumer
has become a simple function in the “network”, a multi-task
automaton, incapable to foresee simple necessity and the
simplicity of necessity. The staff or the “network” slices him up,
it no longer allows him to put all of himself into one single
person; his permissive space is voluntary servitude and
“political correctness”, a kind of correctness thanks to which — lo
and behold! — one single entity has managed to conquer the
whole world, without any infantry attacks, aerial bombardments
or maritime incursions. Only through the confiscation and
manipulation of information. In a mass society, like that in which
we live, only the media offer legitimacy, and only as “an official
voice” can one impose one’s ideas and address an already
formatted public. An ordinary audience that has a Pavlovian
response to art, accepting, in general, only what seems already
known — the beaten track.
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STUDII

Categoriile sintactice muzicale dupa
Stefan Niculescu
Noi contexte si perspective *

Corneliu Dan Georgescu

1. Contributia lui Stefan Niculescu

2. Comentariu critic

3. Excurs in domeniul formelor simbolice si al
taxonomiei

4. Alte tipuri sintactice muzicale

5. Excurs Tn domeniul lingyvisticii

6. Excurs in domeniul perceptiei timpului

7. Diferite sistematizari ale tipurilor de organizare
a structurilor muzicale

8. Propunere a unui nou sistem: categorii, tipuri,
atribute

9. Concluzii

10. Tntrebari ramase fara raspuns

1. Contributia lui $tefan Niculescu

Teoria lui Stefan Niculescu referitoare la categoriile
sintactice muzicale raméne pana azi, la peste patruzeci de ani
de la prima ei formulare ([Niculescu 1973:10-16] [Niculescu
1980:279-292] republicat in [Niculescu 2013:49-63]), o realizare
unica. Adesea citata de muzicologii romani si in general trecuta
cu vederea de ceilalti, aceasta teorie a fost rareori comentata,
respectiv completata [Cretu: 2011] [Balint: 2012], criticatd sau
dezvoltata.
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Cu toate ca inspirata de traditia franceza a
structuralismului, ideea Iui Niculescu evita orice apropiere
fortata fatd de lingvisticd si — cu putine exceptii [Boulez
1963:133-138] — pare a nu avea precursori. Aceasta teorie este
foarte prudent formulata — intre altele, motivata strict logico-
matematic — si prin distinctia clara pe care o face intre o sintaxd
abstracta si sintaxele reale, raméane flexibila si deschisa. Ea
pare in acelasi timp ,inchisa in sine“ combinatia intre
parametrii ei (relatia intre punctele de atac ale unor segmente
muzicale vecine) nu pare a permite alte solutii decat cele patru
categorii sintactice definite de Stefan Niculescu, in aceasta
ordine: monodie, polifonie, omofonie, eterofonie [Niculescu
2013: 52-53].

Categoriile sintactice dupa Stefan Niculescu:
monodie, polifonie, omofonie, eterofonie
(Reprezentare grafica schitata nr. 1, 2, 3, 4)
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Stefan Niculescu defineste fiecare categorie sintactica
pornind de la monodie [Niculescu 2013:52-53]) si, dupa cum
am aratat, le numeste nu ,sintaxe®, ci ,categorii sintactice®,
denumire ce nu exclude o eventuald subimpartire ulterioara si
subliniazd caracterul general al notiunii. Intr-adevar, aceste
categorii sintactice abstracte, a caror calitate arhetipald el o
subliniaza repetat, se regasesc peste tot acolo unde are loc un
proces temporal, deci sunt aplicabile atat la muzica (clasica,
moderna sau etnica) cat si la alte forme de artd temporale, cum
ar fi teatrul sau dansul, sau chiar la fenomene naturale
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[Niculescu 2013: 51]. Daca dintr-un punct de vedere pur istoric-
documentar valoarea unor asemenea demersuri cu un grad
ridicat de abstractiune este pusa uneori sub semnul intrebarii,
acest lucru nu trebuie sa ne surprinda, deoarece tocmai acest
punct de vedere se doreste a fi depasit astfel.

In cele ce urmeaza, se presupune cd teoria lui Stefan
Niculescu este in principiu cunoscuta. Plecand de la ea si cu
aceeasi prudenta, voi considera insa si alte aspecte ale
domeniului si voi propune unele completari ale ei. Deoarece
mai toate notiunile folosite in textul ce urmeaza sunt in mod
diferit definite si intelese, voi incerca, din nou alaturi de Stefan
Niculescu [Niculescu 2013: 51] sa nu depasesc punctul de
vedere fenomenologic.

2. Comentariu critic

Pentru a deschide discutia, un bun exemplu I-ar
constitui o privire asupra pozitiei isonului in cadrul sistemului
categoriilor sintactice al lui Stefan Niculescu. De remarcat faptul
ca, desi isonul s-a situat pe primul plan in atentia sa din punct
de vedere componistic (dupa piesele Unisonos |, 1970 si I,
1971 el a compus piesele intitulate chiar Ison I, 1971 si Il,
1975), el nu ii acorda importanta la nivelul sintaxei muzicale.

Ocazional considerat ca o ,forma primitiva de
polifonie” (,Vorform der Polyphonie) [E.M. von
Hornbostel, 1909:300f dupa Brandl 1995:70], ceea ce
este numit ison in Europa de rasarit conform unei
traditii greco-ortodoxe, este prezent in muzica Europei
de vest sub numele de burdon sau bordunus (in
latina), bourdon (in franceza), drone (in engleza),
Stimmer, Brummer (in germana) [Brandl 1995:70-75],
find dealtfel binecunoscut 1inca din perioada
polifonistilor de la Notre-Dame in sec. al XlI-lea.

Alain Daniélou considera prezenta permanenta a
unui ton central prin mesa, ison, shadja, madhyama la
greci, respectiv bizantini sau hindusi, ca o
caracteristica principald a muzicii modale in general.
Isonul ar defini sensul fiecarei note, care s-ar afla intr-

27

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

un anumit raport numeric cu acest ison [Maurice
Emmanuel dupa Daniélou 1959: 45-46]. Isonul nu este
insa in niciun caz un fenomen european nou; se poate
presupune ca era prezent inca din perioada
sumeriana, ih muzica veche a Egiptului sau Greciei
antice, de exemplu, in practica ,aerofonelor duble*
(aulos) [G. H. Farmer dupa Brandl 1995:70].

Dupa cum am afirmat intr-o comunicare din 2014 avand
ca subiect isonul [Georgescu 2014:2], cred ca acesta nu se
reduce la niciuna dintre categoriile sintactice cunoscute,
deoarece el introduce reguli proprii. Isonul este intr-adevar o
forma de plurivocalitate, deci nu o monodie, nu este insa o
forma ,adevaratd“ de polifonie, deoarece liniile sale melodice
nu sunt egale ca importanta; el nu este insa nici o forma de
omofonie (deoarece liniile sale nu functioneaza ,in bloc®) si nici
de eterofonie (deoarece liniile sale nu sunt inrudite intre ele,
respectiv variatiuni ale uneia si aceleiasi idei muzicale). Mai
mult, Tntre elementele componente ale isonului exista o anumita
relatie care nu este cunoscuta in niciuna dintre celelalte
categorii  sintactice: linia ,pasiva“, cu functie de fundal,
controleaza si defineste celelalte linii, aparent ,active“, astfel
incat aceste doua elemente formeaza o unitate indivizibila.
Acest considerent priveste numai ,isonul propriu zis“; in cazul
notiunii largite de ison persista doar functia de fundal, fara ca
acest fapt sa afecteze insa caracterul indivizibil al Tntregului
[Georgescu 2014:1].

Ison (Reprezentare grafica schitata nr. 5)

Mr. S

28

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

(Vezi ex. muzical nr. 1: Raga Multani (Alap si dhamar) *

Din acest motiv ar fi gresit sa se considere isonul
,0 monodie plus o voce insotitoare®, caz in care cele
doua elemente ar putea fi separate. A vedea isonul ca
pe o forma speciala de polifonie ar fi in principiu
corect, dar ar fi nu mai putin motivat decat a privi si
eterofonia astfel: de fapt, isonul si eterofonia sunt
desigur forme plurivocale, dar fiecare dintre ele poseda
caracteristici proprii in comparatie cu o polifonie
conventionala (contrapunct). De altfel, nu ar fi absurd a
considera chiar omofonia ca un caz special de
polifonie [Niculescu 2013: 52]). Nu se poate desigur
contesta faptul ca intre aceste forme exista puncte
comune, specificul lor nu este insa astfel atins, si
tocmai acest lucru nu poate fi trecut cu vederea.

Este nu mai putin remarcabil faptul ca, de
exemplu, deosebirea intre ison si polifonia ,clasica“ se
manifestd pe un alt plan decat deosebirea intre
monodie si polifonie, deoarece in acest caz nu mai
conteaza relatia intre punctele de atac ale unor
segmente muzicale vecine, ci relatia intre liniile
componente ale structurii respective. Acelasi lucru s-ar
putea afirma Tnsa si in cazul pozitiei ocupate de
eterofonie — fenomen amintit deja de Platon, caruia
Stefan Niculescu [Niculescu 1969], alaturi de mulii alfii
[Adler 1908: ,Stilart der Mehrstimmigkeit’] [Hornbostel
1909] [Stumpf 1911] [Schneider 1934:
Lvariantenheterophonie“] [Sachs 1962] [Boulez 1963]
[Malm 1977] ii acorda o atentie speciala in sistemul
sau. Criterile care definesc formele respective se
manifesta in planuri deosebite. Daca eterofonia poate
fi privita ca o categorie sintactica situata ,intre monodie

! Pentru detalii referitoare la exemplele muzicale rog a se consulta
anexa.

Prin acest link pot fi vazute/audiate toate aceste exemple:
https://youtu.be/xv4YS4syXCY

Precizarea este valabila pentru toate exemplele muzicale din textul
de fata.
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si polifonie” [Niculescu 1980:279-292], deci nu 1in
aceeasi masura independentd ca acestea, acelasi
lucru s-ar putea sustine si cu privire la ison. O prima
concluzie ar fi aceea ca existenta isonului ca si cea a
eterofoniei, ,deranjeaza“ perfectiunea sistemului lui
Stefan Niculescu.

Ca si alte forme sintactice, isonul poate cunoaste
o muliime de forme de existentd concrete, atat in
muzicile etnice din toata lumea cét si in arta muzicala
clasica sau contemporana.

(Ex. muzicale nr. 2: Meredith Monk,
nr. 3: Mauricio Kagel, nr. 4: Eva-Maria Houben,
Nr. 5: Giacionto Scelsi, Nr. 6: Corneliu Dan Georgescu,
Nr. 7: Muzica traditionala aromana,
Nr. 8: Nicolae Teodoreanu) (vezi Anexa)

In teoria sa perfect coerenta si aparent inchisa, Stefan
Niculescu lasa totusi doua porti deschise. Pe de o parte, el
aminteste pe scurt textura (din latina: textura=tesatura), cu alte
cuvinte, muzica extrem de densa, care s-ar situa intr-o regiune
a aglomerarii evenimentelor muzicale in sensul acordat de
lannis Xenakis [Xenakis 1963:98]; pe de alta parte, el descrie
de asemenea ,muzica rarefiata“ (ca la Earle Brown) ca pe o
forma speciala, care se deosebeste de muzica ,normald®,
detaliata, prin densitatea extrem de redusa a evenimentelor
muzicale. Aceste forme nu ar aduce insa nimic nou, deoarece
ele ar functiona in cadrul celor patru categorii sintatice definite;
pe deasupra, ,muzica rarefiatda“ nu s-ar fi impus in practica
muzicala [Niculescu 2013:56].

Muzica rarefiata, muzica hiperdensa
(Reprezentare grafica schitata nr. 6, 7)
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Intr-adevar, aceste forme nu aduc nimic nou, insa doar
daca le consideram pe baza criteriilor care au condus la
definirea celor patru categorii sintatice muzicale cunoscute. Dar
de ce sa aplicam aceste criterii in cu totul alte contexte, cand
este evident, ca aceste contexte nu astfel sunt definite, cu alte
cuvinte, ca aceste criterii nu ating, nu ,exprima“ specificul lor?
Concret: cum am putea deosebi o texturd omofona de o textura
polifond — aceste texturi suna foarte asemanator, daca nu
identic, deoarece densitatea extrema a detalilor (ceea ce
defineste tocmai textura) nu poate fi perceputa decét global: nu
auzim decét o textura, dificil sau chiar ne-analizabila in detaliu.
Deci, in acest context, un alt factor devine — la nivelul percepiiei
muzicale — decisiv.

(Ex. muzicale nr. 9: Aurel Stroe,
nr. 10: Gyorgy Ligeti, nr. 11: lannis Xénakis) (vezi Anexa)

lar in multe cazuri concrete ale unei ,muzici rarefiate®:
sunetele extrem de lungi sau despartite prin lungi pauze nu mai
sunt percepute ca o structura, de aceea este irelevant din ce
categorie sintactica provin (de exemplu, monodie, eterofonie
sau omofonie) — nu auzim decat sunete separate. Incd o
precizare: notiunea de ,muzica rarefiatd“ ar putea sugera o
muzica solistica, monodica; dar notiunea se refera in primul
rand nu la numarul de voci, ci la distanta ce separa
evenimentele muzicale, indiferent de structurarea lor verticala.

In concluzie, atat conglomeratele muzicale dense cat si
.,muzica rarefiatd“ nu ,se potrivesc” sistemului de patru categorii
sintactice; ele nu aduc intr-adevar nimic nou acestui sistem,
definit exclusiv prin relatia intre segmente muzical vecine, daca
ne limitam la acest punct de vedere. Ele constituie insa forme
noi, care impun un alt mod de considerare. Nu putem neglija
nici un alt aspect: categoriile sintactice sunt structuri stabile,
obiectiv definibile, in timp ce caracterul ,rarefiat” sau dens al
unei structuri poate aparea treptat si nu exclude o anumita
subiectivitate pentru descrierea sa. De aici rezulta faptul ca,
alaturi de criteriile folosite de Stefan Niculescu (explicit pozitia
punctelor de atac ale segmentelor muzicale vecine si implicit si
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relatia dintre ele, chiar daca el nu se refera special la acest al
doilea criteriu) devine necesar a include un nou criteriu: cel al
distantei intre evenimentele muzicale.

Cea de a doua ,poartd lasatd deschisa” de Stefan
Niculescu s-ar baza pe ideea combinatiilor intre cele patru
categorii sintactice. El se refera, de exemplu, la combinatia
clasica intre monodie si omofonie, care ar defini forma sonatei
tonale [Niculescu 2013: 61], de asemenea, la ,polifonia de
omofonii“ existenta la Xenakis [Niculescu 2013: 56].

,Polifonie de omofonii*
(Reprezentare grafica schitata nr. 8)

MNr. &S

eee—————————————

=~
—— T —— e
= X

Dar asa numita monodie dintr-o combinatie cu omofonia
nu mai este o monodie obisnuita, de sine statatoare, ci parte a
unui complex ce introduce reguli proprii: linia melodica numita
monodie trebuie sa se acorde cu acompaniamentul omofonic,
care, la randul sau, nu mai este o omofonie in sens clasic, ci un
acompaniament, deci o parte secunda dintr-o structura mai
complexd. In mod similar, omofoniile dintr-o ,polifonie de
omofonii“ nu mai sunt omofonii propriu-zise, deoarece ele se
afla in relatie cu alte structuri, organizate diferit in timp; conditia
identitatii punctelor de atac, specifica unei omofonii, nu mai este
valabila aici, ceea ce percepem este doar o polifonie foarte
complexa. Descompunerea unei structuri complexe in structuri
partiale este desigur practicabila din punct de vedere analitic,
dar aceste structuri partiale sunt regizate, alaturi de regulile

32

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

proprii, de un nou set de reguli globale, impuse de structura de
ansamblu - si aceste ,noi reguli“ sunt decisive.

In ultima instanta, toate aceste combinatii de
categorii sintactice sunt cazuri particulare de polifonie,
iar in interiorul aproape oricarei polifonii pot fi definite
structuri partiale, daca ea este riguros analizata. Astfel
am putea considera ipotetic mai intotdeauna o
polifonie normala ca o ,combinatie de monodii‘, ceea
ce ar fi evident absurd, deoarece am neglija astfel
tocmai ceea ce defineste structura specifica a unei
polifonii, respectiv monodii. Spre deosebire insa de
subestimarea texturii si a ,muzicii rarefiate, in cazul
descris mai sus nu poate fi intr-adevar vorba de alte
categorii sintactice, ci doar de un alt punct de vedere
asupra categoriilor sintactice cunoscute, ca Si de
recunoasterea unei functionalitati duble: globala si
partiald. De altfel, insusi Stefan Niculescu sugereaza
in acest caz o functie dubla, atunci cand vorbeste de o
»polifonie de omofonii”, dar nu vede aici nimic nou.

3. Excurs in domeniul formelor simbolice si al taxonomiei

Prima deviatie de la tema: o referire la sensul simbolic al
unor modele formale.

Nu este lipsit de interes a considera mai indeaproape
chiar si modelul cuaternar al categoriilor sintactice al lui Stefan
Niculescu. Acest model nu este ,perfect’. in timp ce, de
exemplu, monodia si polifonia se opun simetric una alteia si se
deosebesc radical prin criteriul mono sau plurivocalitatii,
eterofonia nu poate fi deosebita de polifonie, daca nu
introducem un nou criteriu, conform caruia, vocile ar fi un fel de
variatiuni ale unei anumite linii. O inconsecventa de alta natura
apare si cand observam ca notiunea de polifonie este folosita in
sens restrans, fara a se preciza insa aceasta; privita Tn sens
larg (cum este de altfel uzual privita, ocazional chiar de catre
Stefan Niculescu), ea cuprinde atat omofonia, cat si eterofonia,
ca forme speciale de polifonie. Deci a alatura polifonia
omofoniei si eterofoniei la acelasi nivel intr-un unic sistem este
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ca si cum s-ar alatura intr-o grupare de forme de relief, notiunile
de vai, ape, munti cu cele de Alpi sau Carpati: este evident ca
notiunile, desi inrudite, se situeaza in planuri diferite. Dar logica
interna si sensul unui model cuaternar optim, care doregte sa
cuprinda sintetic si exhaustiv un anumit domeniu, se bazeaza
tocmai pe perfectiunea sa: el exprima in mod univoc un intreg,
ca in cazul celor patru puncte cardinale (nord-sud-est-vest)
pentru spatiul bidimensional sau al celor patru anotimpuri

pentru anul calendaristic.

34

Astfel, de exemplu, sistemul punctelor cardinale
se bazeaza pe o dubla structurd perfect simetrica, Si
anume, pe cele doua axe nord-sud, respectiv est-vest,
situate in unghi drept, model reprezentat optim in plan
grafic prin cele patru brate ale unei cruci. Prin aceasta,
spatiul este controlat complet, fiecare punct al séu
posedd o anumitd pozitie si numai una pe aceasta
schemé& si nu exista alte directii posibile, ci doar
eventual directii intermediare. Sistemul celor patru
anotimpuri (primavara, vara, toamna, iarna) pare mai
arbitrar conceput, dar el exprima de asemenea o
realitate astronomica obiectiva: se porneste in principiu
de la cele patru pozitii simetrice ale pamantului pe
orbita sa faia de soare — doua solstii si doua
echinoctii — deci, tot un fel de cruce si ca atare, o dubla
structura simetrica ce organizeaza in mod similar
univoc, de data aceasta nu spatiul, ci timpul. R

Stefan Niculescu nu s-a exprimat in acest sens. In
numeroasele noastre discutii private a fost desigur
atinsa si problema ,imperfectiunii” sistemului sau
cuaternar - Stefan Niculescu nu refuza in niciun caz
discutarea unor asemenea aspecte quasi-ezoterice,
cum ar fi calitatile abstracte ale unui model ternar sau
cuaternar sau a unor formule matematice, precum
chiar si a proprietatilor lor estetice. In acest caz nu
avea insa un raspuns. Cu toate acestea, el a ramas
intotdeauna deschis altor puncte de vedere.

Trebuie sa precizez faptul ca intr-un studiu dedicat
,Substantelor primordiale” [Georgescu 2015] am
incercat sa stabilesc o analogie a celor patru categorii
sintactice cu cele patru materii originare (monodie —
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aer, omofonie — pamant, polifonie — foc, eterofonie -
apa), referindu-ma deja la asimetria, deci la
simperfectiunea de principiu” a acestor doua modele.

A doua deviatie de la tema: punctul de vedere
taxonomic.

Deosebirea dintre clasificare si tipologie (clasificare
dupa dictionarul Duden: ,ordonare, impartire in clase“, notiune
provenita din adjectivul grec systématiké [techné], respectiv
tipologie ,invatatura despre tipuri, notiune provenitd din
formele grecesti r1umog, pentru ,imagine originara sau
exemplard“ si Adyog, pentru invataturd sau stiinta®), bine-
cunoscuta in teoria clasificarii (taxonomie) ar putea clarifica noi
aspecte la acest nivel. [Duden 2014]

In timp ce intr-o clasificare — al carei scop este
realizarea unei ordini perfecte intr-un anumit domeniu — fiecare
obiect ocupa aici o pozitie si numai una (ceea ce inseamna:
clasele de obiecte sunt reciproc exclusive si impreund
exhaustive), Intr-o tipologie — al carei scop este reliefarea unor
tipuri caracteristice — nu este necesar a se respecta asemenea
reguli stricte.

Ordonare a unui grup de obiecte diverse:

in stanga: clasificare (patru sectoare distincte, definite
prin doua axe perpendiculare)

in dreapta: tipologie (doua tipuri, partial intersectate,
definite printr-un cerc si un patrat):

o - |.
‘x - *
O n"::"u'
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Aceasta nu inseamna in niciun caz ca o tipologie ar fi
inferioara unei clasificari, ci doar cd amandoua — forme Tnrudite
de cunoastere si ordonare— au scopuri diferite si folosesc
metode diferite. O clasificare este mai obiectiva, se bazeaza pe
criterii ordonate ierarhic, adesea ajunge un singur criteriu,
eventual introdus ,din afara®, pentru a crea o ordine perfecta,
lineara, mecanica. O tipologie necesitd dimpotriva o anumita
cuprindere a tuturor caracterelor specifice ale obiectelor; de
aceea, aici devine necesar un lant de criterii, pentru a descrie
optim aceste obiecte, criterii adaptate acestor obiecte si care nu
pot fi luate de altundeva sau aplicate altundeva. Ordinea
definita astfel nu este obligatoriu lineara, ci consta dintr-o
insiruire libera de tipuri, ale caror calitati se pot suprapune
partial.

Un exemplu: catalogul alfabetic al unei clase
scolare este o clasificare, ca si seria numerelor intregi
sau sistemul celor 24 de ore ale zilei; dimpotriva,
sistemul clasic al celor patru temperamente sau, sa
zicem, lista celor mai buni sportivi ai anului sau o lista
a raselor cainilor sunt tipologii. Intr-o multime de
obiecte pot fi definite teoretic mai multe clasificari sau
tipologii. O ordine ideala — o clasificare obiectiva in mai
multe clase ordonate ierarhic, care sa reliefeze in
acelasi timp si tipurile caracteristice in aceasta multime
— nu este intotdeauna posibila.

In cazul categoriilor sintactice ar trebui sa nu incercdm
sa construim un model perfect, sa definim o clasificare, deci o
ordonare completa, ci sa incercam sa cercetam dupa ce criterii
— oricat de multe ne-ar sugera realitatea muzicala, atat de
complexa si contradictorie cat poate fi ea — putem analiza si
exprima prin tipuri caracteristice aceasta realitate.

Nu numai ca realitatea muzicala nu poate fi
conceputa ca o lista de obiecte intr-o clasificare
unitara, inchisa, dar riscam, prin aplicarea unor criterii
nepotrivite, sa ,ascundem® aceasta realitate, sa o
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facem invizibila. Etnologii stiu foarte bine ca
intelegerea ritmurilor asimetrice sau a sistemului
rubato a fost mult timp ingreunata din cauza aplicarii
fortate a opticii masurilor binare sau ternare, dupa cum
definirea pentatonicii ca un ,heptatonic defectiv’ sau
reprezentarea ei ,pe clapele negre ale pianului“ au fost
doar aproximatii grosolane, de fapt, falsificari ale
realitatii. Intr-un mod asemanator, ,muzica rarefiata”
este ,invizibila” Tn sistemul celor patru categorii
sintactice al lui Stefan Niculescu. Fiecare realitate
muzicald dicteaza criterile ei proprii, care sunt
esentiale pentru intelegerea si definirea ei corecta.

4. Alte tipuri sintactice muzicale

Céateva asemenea forme ale unor realitati muzicale ar fi
mai intai, desigur, bine-cunoscuta monodie clasicd pura
(existenta mai ales in muzici etnice), apoi omofonia clasica (ca
intr-un coral), polifonia clasicd sau contrapunctul (ca intr-o fuga
de Bach) si eterofonia (ca in muzici etnice sau ca la Enescu).
Isonul sau bourdonul reprezinta de asemenea o realitate
muzicala specifica, ireductibila la categoriile sintactice muzicale
definite de Stefan Niculescu, dar si ,muzica rarefiata“ a lui Earl
Brown reprezintd un fenomen muzical special, ca si texturile
dense, definite stocastic de Xenakis sau texturile definite
aleatoric de catre unii compozitori polonezi.

Pentru a mai da cateva exemple: antifonia sau
hoquetusul (ca in Africa sau pe timpul lui Perotinus in Europa,
dar nu numai aici), muzica radical minimal-repetitiva a lui La
Monte Young, inclusiv continuum-ul indivizibil (tenuto sau
ostinato), procedura shifting-phase definita de Steve Reich, ,die
Moment-Musik® a lui Karlheinz Stockhausen [Stockhausen
1963], ,muzica de o clipd“ a lui Octavian Nemescu, ,structura
colotomicd® dintr-un gamelan [Kunst:1949] [Malm 1977: 43,
194-195] sau colajele intre stiluri muzicale diferite, practicate de
multi compozitori post-moderni ar descrie asemenea situatii
specifice, ireductibile una la cealalta. Si lista nu poate fi inchisa.
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Antifonie (liniile verticale subliniaza intrarile vocilor),
hoquetus, canon, Shifting Phase (Steve Reich),
»,muzica de o clipa“ (Octavian Nemescu)

(Reprezentari grafice schitate nr. 9, 10, 11, 12, 13)

FrElar T

Mr. 12

Hr.

E———

Aceste forme speciale, unice de muzica, nu se pot defini
toate pe acelasi plan, sunt deci greu, aproape imposibil de
comparat. Faptul ca fiecare dintre ele necesita o anumita
metoda proprie pentru a fi descrisa poate fi ,incomod”, dar este
normal; nu ar fi normal sa incercam sa le masuram pe toate cu
aceiasi unitate de masura, straina lor, sa le fortam sa intre intr-o
anumita categorie, deja cunoscutd noua. Asta nu inseamna
insa ca intre ele nu existd elemente comune. Tensiunea
ireductibila intre diferit si aseménéator ar trebui sa constituie
fundamentul unei alte, noi ordini ale proprietatilor sintactice
caracteristice ale acestor muzici.
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Daca acceptam aceasta diversitate, ar trebui sa nu
neglijam si alte aspecte ale ei, chiar daca prin aceasta vom
introduce noi complicatii in acest domeniu, indepartandu-ne si
mai mult de perfectiunea ideala a sistemului lui Stefan
Niculescu. Exista contexte muzicale in care sintaxa nu este
stabild: muzica poate oscila, poate oferi mai multe solutii, poate
ramane nedefinitd. Intr-un articol din 1980 am descris
fenomenul ,flexibilitatii sintactice®, care nu se regaseste doar in
muzica improvizata [Georgescu: 1980]. O sintaxa muzicala se
poate de asemenea schimba brusc — intr-un colaj — sau treptat,
deci poate fi transformationald — ca in cazul procedurii lui Steve
Reich amintite mai sus, in care muzica trece treptat de la
omofonie la polifonie; sau, in mod asemanator, in procedura
numita de Stefan Niculescu ,sincronie“, in care o polifonie
repetitiva devine treptat unison. (Acest procedeu I-a preocupat
mult timp pe compozitor. Exista nu mai putin de patru compozitii
numite astfel: Sincronie |, 1979, I, 1981, 1, 1985 si IV, 1987).
Tn fiecare dintre aceste ultime cazuri citate — colaj sau evolutie
gradatd — forma specialda a relatiei intre doua categorii
sintactice cunoscute genereaza o sintaxa noua, distincta.

(Ex. muzicale nr. 12: Octavian Nemescu,
nr. 13: Anatol Vieru, nr. 14, 15: Gamelan,
Nr. 16: Maia Ciobanu, Nr. 17: Ulpiu Vlad,
nr. 18: Irinel Anghel, Nr. 19: Stefan Niculescu) (vezi Anexa)

5. Excurs Tn domeniul lingvisticii

A treia deviatie de la tema se refera la domeniul
lingvisticii. Nu este inutil sa amintim aici inca odata, care este in
definitiv obiectul principal al considerarii sintaxei unui fenomen.
Notiunea de sintaxa este oricum relativ rar folosita in domeniul
muzicii, iar sensul pe care il are in textul de fatd nu se poate
regasi intotdeauna ca atare. Ideea formularii unei ,gramatici
muzicale” a avut mai intotdeauna n vedere domeniul lingvisticii.

In contextul structuralismului international, o serie
intreaga de muzicologi, lingvisti si etnologi cum ar fi Jean-
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Jacques Natiez, Francois-Bernard Mache, Nicolas Ruwet,
Roman Jakobson, Bruno Nettl, Umberto Eco si altii au initiat in
anii 1960-70 cercetari sistematice [Nattiez 1971] cu scopul
aplicarii unor metode ale lingvisticii Tn analiza muzicala,
referindu-se in mod liber la o sintaxa muzicala. De remarcat ca
aceste nazuinte proveneau in mare majoritate, din domeniul pe
atunci modern al structuralismului, in special din directia
foneticii; ele se centreaza de exemplu pe incercarea de a defini
corespondente muzicale ale unor unitéti ale discursului verbal
(fonem, morfem, lexem) prin celule, motive, fraze, si de a studia
distributia lor.

Aceste cercetari au fost continuate doar partial.
Insusi Jean-Jacques Nattiez s-a concentrat curand
asupra altor  idei, care parasesc  lumea
structuralismului radical sau o largesc [Nattiez 2005].
Astfel abordeaza el mai tarziu muzica, privita nu numai
ca ,text pur” (compus din structuri), ci si din punct de
vedere al procesului creatiei ei (a ,poieticii“ ei), al
practicii executiei si al receptarii ei (al nivelului ei
.estezic*), context in care punctul de vedere ,emic” ca
si cel ,etic* (,din interior* si ,din exterior) nu pot fi
neglijate [Nattiez 2005: IX]. Evident, aceasta cercetare
este Tnsa mult mai complexa si pentru scopul studiului
de fata, in acest moment, nu foarte utila. Acelasi lucru
se poate afirma cu privire la incercarile, mai ales
izolate, de a aplica notiuni semiotice si semantice, ca
si optica lor specifica, in domeniul muzicii. Precizez: in
acest moment.

Mult mai direct ne va ajuta o formulare ceva mai veche
a lui lannis Xenakis, care vorbea prin anii 1950 despre o
,<dimensiune in afara timpului“ a muzicii, o ,dimensiune in timp*
si 0 ,dimensiune temporala“ [Xenakis 1971:42]. Ca exemplu, el
amintea o gama muzicala, un construct (un acord sau motiv)
axat pe ea si forma concreta in care acestea sunt concretizate
Tntr-o anumita muzica.

Vom accepta ca prin considerarea unei axe
paradigmatice, respectiv sintagmatice in studiul unui fenomen

40

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

temporal (deci si al muzicii) se are in vedere intr-un mod foarte
general studiul materialelor, inclusiv al organizarii lor ,in afara
timpului® (de exemplu in tabele sau liste), respectiv ,plasarea”
lor in timp (de exemplu, intr-o partitura clasicd — ca o forma
condensata traditionala a expresiei temporale a unei muzicii —
sau, mai direct, in auditia muzicii ,pe viu“). Perceptia unei
muzici n timp, deci studiul dimensiunii temporale a muzicii, ar
constitui tema specifica a unei considerari a sintaxei muzicale.
Prin ea se intelege deci doar felul in care structurile muzicale
se oranduiesc in timp (nu numai succesiv sau simultan), se
descrie exact felul in care ,se tese“ o muzica, si — in masura in
care asa ceva ar fi posibil — se face abstractie de ,continutul®,
aspectul material al acestor structuri.

6. Excurs in domeniul perceptiei timpului

O a patra si ultima deviere de la tema noastra pare
acum inevitabila: un excurs in domeniul perceptiei temporale.
Acest domeniu este fara indoiald esential in considerarea
sintagmatica a unei muzici; el este insa atat de extins si
reuneste atatea puncte de vedere diferite (fizic, psihologic,
filozofic, estetic etc.) incat nu poate fi decéat foarte pe scurt
evocat aici.

In cele ce urmeaza, conceptiile lui Jean Piaget si Paul
Fraisse [Piaget 1966, Fraisse 1967] ne apar ca fiind cele mai
utile in demersul nostru. Autorii mentionati vorbesc despre o
perceptie empiricd a timpului ce se dezvolta ,in stadii“ si ar
subintelege perceptia duratei si a ordinii obiectelor. Aceasta
perceptie intuitivd apartine celor mai elementare reflexe umane
in acest domeniu. Mai departe, ar exista si un ,timp calculat,
operativ‘ (,le temps opératoire consiste en relations de
succession et de durée fondées sur des opérations analogues
aux opérations logiques” [Piaget 1966:2]), care ne permite sa
,operam liber” cu datele primare, sa aplicam operatii
matematice asupra lor. Xenakis adoptd de asemenea acest
punct de vedere si vorbeste la randul lui despre ,une fonction
ordonnatrice du temps et une fonction métrique, qui permet de
dégager des durées permutables” [Barthel-Calvet 2000:1]. La
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acest nivel abstract al gandirii nu ne apare oportun a lua in
considerare deosebirea clasica dintre timpul psihologic (sau
subiectiv, ,simtit‘) si timpul fizic (sau obiectiv, masurabil),
deoarece punctul de vedere sintagmatic asupra discursului
muzical presupune oricum posibilitatile de perceptie medii ale
unui auditoriu ideal.

7. Diferite sistematizari ale tipurilor de organizare a
structurilor muzicale

Exista desigur o serie de sistematizari la acest nivel,
unele cu o veche traditie [Riemann 1877] [Stumpf 1911] [Adler
1912] [Schneider 1935], de cele mai multe ori fara a se
mentiona explicit notiunea de sintaxa muzicala si fara avea in
vedere in mod special organizarea temporala a muzicii.

Hugo Riemann este cel care foloseste primul notiunea
de sintaxa muzicald deja din 1877, dar o intelege la nivelul
armoniei functionale [Riemann 1877] si a unor diferentieri
binare cum ar fi acelea intre expunere (Vordersatz) si
continuare (Nachsatz) sau intre un timp accentuat si
neaccentuat [Riemann 1814/15:1]. Carl Stumpf defineste sase
structuri de baza: monodia (,Homophonie — Einstimmigkeit®),
organum-ul (,Organum - Singen oder Spielen in Parallelen®),
bordunul (,Bordun - oder Dudelsack-Orgelpunkt-weise - das
Festhalten eines Tons, wéahrend eine andere Stimme eine
Melodie angibt®), eterofonia (,Heterophonie - gleichzeitiger
Vortrag mehrerer Varianten eines Themas®) si muzica armonicéa
(,Harmonische Musik®) [Stumpf 1911:99-100]. Guido Adler se
refera la trei ,categorii stilistice*: eterofonia, omofonia gi
polifonia [Adler 1912], iar Marius Schneider vorbeste, la randul
sau, despre ,principii de compozitie, enumerand eterofonia
variationala (,Variantenheterophonie®), paralelismul,
paralelismul ,definit tonal®, ,structurile omoloage®, continuum-ul,
Lbordunul recitat, bordunul-pedalad®, ,polifonia cantus-firmus®,
polifonia libera, tehnica ostinato, imitatia si canonul [Schneider
1935:7-17]. Chiar daca aceste clasificari sunt astazi prea putin
aplicabile, este remarcabila atentia cu totul speciala acordata
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de muzicologia comparata germana la Tnceputul secolului al
XX-lea unei viziuni globale asupra fenomenului muzical
(inclusiv a marilor traditii ale Asiei), cu toate riscurile implicate,
ca si asupra perceptiei unor fenomene pe atunci mai putin
discutate cum ar fi eterofonia variationald sau bordunul.

O comparatie a modelului lui $tefan Niculescu cu teoria
lui Pierre Boulez se impune, deoarece Boulez este primul care
schiteaza o teorie coerenta a sintaxei muzicale Tn sens modern,
iar Stefan Niculescu il urmeaza evident. Boulez enumera
,formele simple de organizare sintactica“: monodia, omofonia,
eterofonia, polifonia, apoi dimensiunile in cadrul carora se
oranduiesc evenimentele muzicale: dimensiunea orizontal3,
verticala, diagonala, precum si caracterul individual sau colectiv
al acestora [Boulez 1963:133]. Astfel, monodia este definita de
ordinea orizontal-individual, omofonia — direct legata de
polifonie, dar derivand si din monodie — de ordinea orizontal-
colectiv [Boulez 1963:134]. in fine, ordinea orizontal-diagonal-
vertical-colectiv-individual ar defini eterofonia [Boulez 1963:135]
iar polifonia ar implica, alaturi de o repartitie diagonald a
evenimentelor muzicale, o anumita ,responsabilitate® a unei
structuri fata de celelalte. Aceasta ordine - monodia, omofonia,
eterofonia, polifonia - este pastratd si in tabelul sintetic ce
incheie consideratiile sale [Boulez 1963:138]. Boulez se refera
de asemenea pe scurt la combinatiile intre sintaxe sau la
trecerea gradata intre ele, ca si la posibilitatea de a vorbi
despre o monoritmie, omoritmie, eteroritmie, respectiv poliritmie
[Boulez 1963:139].

Exact o suta de ani mai tarziu dupa Riemann, Carl
Dahlhaus [Dahlhaus 1977] discuta polemic sub titlul de sintaxd
muzicala diferenta intre propozitie si perioada, diferite pattern
de forma (ABA, AABA inclusiv durata lor ca numar de tacte),
dezvoltarea in opozitie cu ,fesadtura” (Fortspinnung), ultima ca
mod de articulare a limbajului tipic barocului [Blume 1929],
inclusiv opozitia expunere-continuare sau tematic-non-tematic
[Riemann 1902] — toate evident aspecte ale desfasurarii muzicii
in timp, care ar merita mai multd atentie decat le poate fi
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acordata aici. Nu este vorba insa de o clasificare propriu-zisa,
ci de ceea ce am putea numi o descriere tipologica.

Peter Faltin [Faltin 1977] este unul dintre putinii care
mentioneaza explicit nofiunea de sintaxa muzicala ca obiect al
cercetarii sale, o cercetare preponderent filozofic-speculativa.
El defineste sintaxa ca ,reunirea in cadrul unui intreg printr-un
sens nou a calitatilor partilor acestui intreg, parti ale caror relatii
separat nu au sens, ci tind spre o unire a lor” [Faltin 1977:1];
intregul este insa mai mult decat suma partilor sale, el cuprinde
si relatile dintre aceste parti [Faltin 1977:13]. In ceea ce
priveste relatile muzicale, ele nu ar fi ,substantiale”, ci ,calitati
functionale ale unor stimuli acustici a caror receptare estetica
nu este o simplda Tinregistrare, ci o formatare a lor
corespunzatore acestor funciii, astfel incat ele sa capete sens
conform categoriilor deja existente in constiinia” ca ,produse
ale unei anumite situatji sociale” [Faltin 1977:4-5]. Categoriile
sintactice confera sens elementelor muzicale, le unesc in
JJformatiuni logice” [Faltin 1977:6] si ar fi de definit pe linia
continua dintre identic si diferit; astfel ar putea fi numite arbitrar
trei categorii: asemanator, contrastant, diferit prin cinci tipuri de
relatii: identitate, asemanare, contrast, ne-asemanare, complet
diferit (independentd) (in alt context el alatura acestora si
repetitia, transformarea, continuarea, insiruirea) fiecare la
nivelul celor patru parametri (melodic, armonic, ritmic, timbral),
ceea ce ar da 5x4 = 20 cazuri [Faltin 1977:9].

In fine, sub numele de ,Typologie des techniques
polyphoniques® un grup de muzicologi francezi [Simha Arom,
Nathalie Fernando, Susanne Frniss, Sylvie Le Bomin, Fabrice
Marandola, Emmanuelle Olivier, Hervé Riviére, Olivier Tourny
2007:1088-1109] descriu cateva forme de polifonie, si anume:
eterofonia, le tuilage (se refera la un anumit fel de suprapunere
a segmentelor muzicale), bourdonul, omoritmia (in loc de
omofonie), contrapunctul, imitatia, hoquetus-ul, poliritmia. Pe de
o parte, aceasta tipologie reprezinta o descriere amanuntita a
domeniului polifoniei si prin aceasta, se apropie foarte mult de
punctul de vedere expus Tn acest text (inclusiv prin aceea ca
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deosebeste notiunea de polifonie in sens general de cea de
contrapunct), pe de alta — chiar trecand cu vederea unele
inconsecvente — aici nu se pune accentul pe modul de
inlantuire a evenimentelor muzicale, deci pe sintaxa lor, ci se
intentioneaza descrierea destul de libera a unor structuri
muzicale privite sintetic.

8. Propunere a unui nou sistem: categorii, tipuri, atribute

In cele ce urmeaza, sistemul lui Stefan Niculescu nu va
fi cu totul abolit, ci intregit cu noi idei. Nu voi ezita sa afirm ca
unele aspecte ale modelului propus Tn continuare nu sunt pe
deplin clarificate; consider deci expunerea mea nu ca pe un
sistem definitiv formulat, ci ca pe un proiect, ce poate fi
optimizat. Este bine oricum a pastra permanent prezenta in
minte ideea ca nu vom intalni decat rareori in realitatea
muzicala cazurile pure descrise de o teorie, inclusiv o teorie a
sintaxei muzicale; ce vom gasi, vor fi mai ales combinatii sau
abateri de la acestea. Teoria unei sintaxe muzicale abstracte va
putea deci doar schita cateva modele ideale ce se vor
concretiza intr-o infinitate de sintaxe concrete.

In ceea ce priveste definitia unei categorii sintactice
primare voi porni, urmand pe Stefan Niculescu [Niculescu 2013:
57], de la considerarea pozitiei de atac si incheiere a doua
evenimente muzicale vecine X si Y, notate prescurtat cu Xi si
Yi, respectiv Xf si Yf (,i“ de la Incipit,“f“ de la Finis).

Denumirea ,X si Y* nu subintelege doua obiecte
fixe, ci este aplicabila succesiv asupra oricarei perechi
de obiecte vecine. Y simbolizeaza ,urmatorul element”
care succede pe X si el poate fi reprezentat printr-o
idee muzicala, la una sau mai multe voci. O sintaxa va
fi insa definita in cele ce urmeaza nu doar prin pozitia
lui Y raportata la cea a lui X, ca la Stefan Niculescu, ci
si prin includerea altor factori, intre care: durata,
densitatea, caracterul obiectelor si relatia intre ele.

Este logic ca ordinea considerarii punctelor de
perspectiva, respectiv a criteriilor care le determina, sa
urmeze, pe cat posibil, ordinea fazelor perceptiei

45

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

proprietatilor obiectelor considerate. Astfel, perceptia
pozitiei obiectelor X si Y va avea loc Thaintea perceptiei
duratelor acestor obiecte; abia apoi vor fi percepute,
mai intai durata lui X, apoi — depinzand de situatie —
eventual durata Iui Y ca si distanta dintre ele si, prin
aceasta, densitatea muzicii respective. Acest mod de
descriere treptata a fazelor perceptiei urmeaza de fapt
fidel definitia clasica a perceptiei intuitive, formulata de
Piaget si Fraisse, deoarece este vorba mai intai de
perceptia ordinii, apoi a duratei obiectelor si abia apoi
de compararea lor, deci a efectudrii unor operatii
mentale asupra lor. De asemenea, depinzdnd de
situatie, poate fi luat in considerare felul relatiei intre
obiecte vecine, in acest caz, nefiind posibil a neglija cu
totul ,continutul“ acestor obiecte, privite insa doar
global. Abia mai tarziu va fi receptat caracterul general
al unei sintaxe, eventual complexitatea ei. Va fi vorba
deci de o descriere abstractd a existentei muzicii in
timp, descriere care va urma mai multe trepte sau
nivele ale perceptiei.

Primul nivel considera deci pozitia obiectelor in
timp, respectiv punctele lor de atac.

Din punct de vedere al pozitiei obiectelor X (Xi) si Y (Yi)
exista doar doua posibilitati:

Daca Yi>Xf (inceputul obiectului Y intervine dupéa
sfarsitul obiectului X — ceea ce inseamna ca obiectele vin unul
dupa altul, deci sunt succesive) - vom avea o0 monaodie, si, ca
urmare, de obicei o structurd monovocala. Asupra rolului jucat
de numarul de voci vom reveni.

Daca Yi>Xi si Yi<Xf (inceputul obiectului Y intervine
dupé inceputul obiectului X dar inaintea sféarsitului acestuia —
ceea ce Inseamna ca obiectele se suprapun, partial sau total,
deci sunt simultane) — vom avea o polifonie; este vorba
desigur de o acceptiune largitd a notiunii. In aceasta situatie
rezulta inevitabil o structura plurivocala.

Aceasta prima diferentiere este o clasificare in
sensul aratat mai sus si ea defineste cele doua mari
categorii sintactice abstracte posibile, Tntre care
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deosebirea este fundamentald si comparabila cu
deosebirea intre spatiul mono si bidimensional. Ea se
bazeaza pe proprietatea intuitiva de a percepe ordinea
obiectelor in timp, respectiv succesiunea sau
simultaneitatea lor — sau, in domeniul vizual, linii
orizontale, respectiv o constructie pe verticala. Nu
exista la acest nivel nici-o alta posibilitate, ci doar
situatii speciale, si nici-o alta forma, care sa nu faca
parte din una sau alta dintre cele doua categorii
descrise. Spre deosebire de Stefan Niculescu,
consideram aceasta definitie binard fundamentala ca
optima doar in aceasta forma.

Revenind la problema numarului de voci: aceasta
nu este desigur o problema pur sintactica, ci una de
concretizare a unei structuri sintactice. De aceea nu
este esential, de exemplu, daca o monodie este
executata sau rezultda dintr-o singura voce sau mai
multe voci, dialogate sau simultane (unison). Ceea ce
conteaza din punct de vedere sintactic este doar faptul
ca elementele muzicale sunt succesive si, pentru
aceasta, ajunge de obicei o singura voce. In cazul
polifoniei insa, cand simultaneitatea vocilor este
definitorie, aceasta nu poate fi realizata decat prin
existenta mai multor voci.

Un caz special ar fi o fuga executata la un
instrument solo, Tn care polifonia este sugerata; ar fi
vorba in acest caz de o pseudo-polifonie. Dar un
instrument solo poate produce si omofonii reale, ca in
cazul coardelor duble sau triple la vioara sau al
sunetelor multiphonics la instrumente de suflat. Prin
voce va trebuie sa intelegem deci nu un instrument, ci
o linie; notiunile se suprapun adesea, dar nu
intotdeauna. Daca insa unica linie numitd monodie
poate rezulta si din executia mai multor instrumente in
dialog sau unison si, pe de alta parte, ea poate simula
polifonia, iar un singur instrument poate executa
omofonii (deci mai multe linii simultan), devine evident
ca este mai prudent sa nu consideram prin excelenta
monodia echivalentd cu monovocalitatea si polifonia
echivalenta cu plurivocalitatea, ci sa separam aceste
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planuri, chiar daca ele se suprapun in cea mai mare
parte.

Din punct de vedere al denumirilor uzuale: in afara
de obisnuinta, nimic nu ar sta in calea denumirii
monodiei, pentru a evidentia relatia ei cu polifonia,
monofonie. Cuplul terminologic monofonie/polifonie ar
evidentia optim diferenta si deci criteriul acestei
clasificari. Pentru o definitie completa a ei, ar trebui sa
mentionam termenii ei astfel: monodie (sau monofonie,
in general monovocalitate) si polifonie in sens larg (in
general plurivocalitate).

Al doilea nivel considera relatia intre obiecte.

El se bazeaza pe un nou criteriu (relatia intre X si Y,
care se suprapun sau nu) si descrie de fapt situatii speciale,
respectiv, tipuri sintactice, mai ales de polifonie. In acest caz,
lista nu poate fi inchisa: aici nu mai opereaza o clasificare, ca in
cazul primului nivel, ci o tipologie, deoarece ordinea cazurilor
descrise nu mai este univoca, iar intre diferitele tipuri exista

asemanari si contacte. lata deci, cateva tipuri sintactice.

Daca X si Y se suprapun, partial sau total, dar sunt
independente intre ele, avem o ,polifonie clasica” in sens

restrans sau un contrapunct.

48

Nu trebuie confundatd categoria sintactica
.polifonie” in sens largit cu tipul sintactic ,polifonie
clasica” in sens restrans: in primul caz nu ne
intereseaza decat faptul ca obiectele — indiferent ce
obiecte, identice sau diferite - se suprapun, partial sau
total, deci sunt simultane; in al doilea caz, ne
intereseaza in plus faptul ca obiectele sunt
independente, deci nu mai este indiferent ce fel
obiecte se suprapun. Aceste puncte de vedere asupra
polifoniei se situeaza deci in planuri diferite. Pentru a
evita confuzia terminologica vom folosi in cazul
»polifoniei clasice” termenul de contrapunct.

Daca Yi=Xi, eventual si Yf=xf (punctele de atac si
ncheiere ale obiectelor sunt identice, ceea ce inseamna ca ele
apar si continua simultan), deci obiectele se suprapun total,
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avem o omofonie — un caz special de polifonie, de a carei
forma ,clasica” este uneori dificil de deosebit. Este, de fapt,
vorba mai corect de o omoritmie, deoarece nu finaltimile
sunetelor, ci duratele lor sunt identice.

Notiunea de omofonie s-a incetatenit mai ales
pentru cazul special in care o voce — de obicei vocea
superioara — este mai importanta, dar nu
independenta, iar celelalte au un caracter secundar, se
constituie intr-un acompaniament; avem deci o
structura ale carei elemente nu pot fi privite separat,
avand astfel doar o independenta relativa. In acest caz
este vorba de doud sub-sintaxe suprapuse, caz pe
care-l vom include mai jos in contextul unui atribut ce
priveste gradul de complexitate al unei sintaxe.

Daca X si Y se suprapun - indiferent daca Yi=Xi sau
Yi#Xi, deci daca suprapunerea lor este totala sau partiala — dar,
in plus, ambele voci sunt variatiuni ale unei mai mult sau mai
putin ipotetice linii primare, vorbim de o eterofonie — un alt caz
special de polifonie.

Daca X si Y se suprapun si sunt identice, eventual
transpuse, dar punctele lor de atac sunt diferite, rezultd un
canon, evident un caz cu totul special de polifonie.

Daca X si Y se suprapun si sunt identice din punct de
vedere melodic, dar un tempo de executie usor diferit introduce
o decalare treptata a suprapunerii lor (ceea ce conduce periodic
la o alternantd a identitatii si non-identitatii lor, ca si la
interferente caracteristice) recunoastem procedeul phasing sau
shifting phase, definit ca atare de catre Steve Reich [Reich
1974], intai in piese electronice (,It's Gonna Rain” 1965, ,Come
Out” 1966), apoi in muzica instrumentala (,Piano Phase” si
,Violin Phase” 1967, ,Marimba Phase” 1980). Asemanarile cu
eterofonia sau canonul sunt evidente, dar pendularea ciclica
dintre unison si polifonie genereaza noi structuri iluzorii, care nu
apartin niciunei voci: acest fenomen, atat de pregnant, nu apare
in celelalte situatii descrise. O asemanare cu efectul moiré din
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op-art nu poate fi trecutd cu vederea. Conlow Nancarrow
experimenteaza structuri poliritmice asemanatoare inca din anii
1948, dar centrul de interes se plaseaza la el pe diferente in
viteza de executie, adesea variabila, a unor linii mai ales

independente.

50

Poate ca fenomenul iluziei auditive mentionate
meritd mai multa atentie decat i se poate acorda in
acest context. Steve Reich — inventatorul procedeului
.,phasing” sau ,shifting phase“ in compozilie — se
intereseaza in mod special pentru aceasta iluzie
auditivad in sensul efectului acustic flanging cauzat de
interferenta a doua sunete apropiate ca frecventa sau
de doua formatiuni melodice executate in tempo-uri
diferite, dar foarte apropiate; acest efect, cunoscut de
altfel de cateva decenii Tn studio-urile acustice,
sugereaza 1insa orientarea precisa intr-o anumita
directie a unor noi incercari similare — si nu numai la
doua voci. Desi nu poate exista o partitura in sens
obisnuit pentru acest fel de structura sintactica, nu este
vorba aici de o muzica improvizata sau, in general, de
0 muzica ale carei linii melodice nu sunt bine definite;
dimpotriva, o mare precizie este absolut necesara
pentru a produce acest efect — din nou, ca si in cazul
op-art. lar rezultatul — acele formatii melodice iluzorii,
care nu pot fi nicicum gasite si explicate prin eventuala
partitura — este cu atat mai surprinzator. El nu este
controlabil decat prin alegerea unui material
corespunzator, a unor puncte de plecare optime si a
raportului optim intre tempo-uri, prin probe repetate si
comparatia rezultatelor lor. Precizez: nu mai este
vorba de efectul flanging la nivel acustic, ci de
exploatarea unei sintaxe muzicale speciale. In ceea ce
ma priveste, am efectuat in ultimii ani sistematic
asemenea experimente in ciclul de compozitii ,ShiPha
Exercices®, ciclu dedicat desigur lui Steve Reich.

Inrudirea intre eterofonie, canon si ,shiftig phase*
in general este evidenta si semnificativa in cazul unei
tipologi.

(Ex. muzicale nr. 20: Steve Reich,
nr. 21: Corneliu Dan Georgescu) (vezi Anexa)
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Daca una dintre voci are functia unui fundal (de obicei
un tenuto) iar celelalte voci precum si sensul lor tonal este
dependent de aceasta linie, vorbim despre un Bordun sau Ison
sau, de asemenea, de un Orgelpunkt (,pedala®). Exista unele
deosebiri intre aceste trei notiuni, la care insa nu ne putem
referi in acest text. Desigur ca isonul nu este legat exclusiv de o
muzica tonala in sens restrans, ci poate exista in orice context
melodic, insa fenomenul specific al rezonantei sale cu anumite
sunete (existent atadt in muzica bizantind cat si intr-o raga
hindusa) nu mai poate avea loc decat intr-un asemenea context
tonal, oricat de larg am privi aceasta notiune.

De remarcat cad in acest caz este vorba de o
functie speciald (,isonul propriu zis“), care poate fi
preluata de una sau mai multe voci. Daca isonul este
reprezentat nu printr-un tenuto ci printr-o figuratie,
rezultd un (ison) ostinato, care se_poate indeparta
considerabil de un ,ison propriu zis“. In ultima instanta,
ramane discutabil daca putem considera orice
acompaniament ca un fel de ,ison figurat* sau, mai
mult, daca nu consideram ca forme sintactice Tnrudite
oricare dintre numeroasele situatii in care doua planuri
se opun intre ele prin relatia prim-plan/fundal: devine
evident ca intr-o asemenea situatie se contureaza
sintaxe muzicale relativ independente. Tocmai pentru
a evita aceasta dizolvare a specificului unei notiuni ar fi
recomandabil s& nu trecem cu vederea esenta
structurii sintactice pe care o descriem aici sub numele
de Ison (faptul ca o voce aparent pasiva controleaza
pe celelalte, aparent active) si sa folosim pentru
celelalte situatii similare alte denumiri. Ceea ce nu
inseamna, pe de alta parte, a nega inrudirea intre
aceste forme: intre ison si melodia acompaniata pot
exista o multitudine de situatii intermediare. Din nou,
aceasta trecere gradata intre forme specifice este
semnificativa in cazul unei tipologii.

Daca intrarile* evenimentelor sau grupelor de
evenimente polifonice alterneaza consecvent, rezulta o
antifonie; in cazul in care distanta intre acestea este constanta
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si relativ redusa, rezultdnd o alternanta rapida, se poate vorbi
de un hoquetus. O structura de tip tuillage/Verzahnung poate
rezulta la randul ei in situatia Tn care vocile se suprapun astfel
incat ele nu mai pot fi percepute individual (indiferent de
densitatea elementelor muzicale).

(Ex. muzicale nr. 22: Hoquetus,
nr. 23: Adrian lorgulescu) (vezi Anexa)

Pot exista o antifonie sau un hoquetus si la nivel
monodic? Desigur — ne-am referit deja la dialogul
ocazional intre mai multe surse sonore, care poate
aparea ca o monodie. Dar Tn cazul antifoniei se
impune un element nou, suplimentar: dialogul nu mai
este ocazional, ci consecvent, sistematic si defineste
un tip sintactic aparte, tip care nu este in orice caz
specific nici monodic si nici polifonic. Deosebirea de
principiu intre o categorie si un tip este indiscutabila.

Alte tipuri sintactice ar fi, asa cum am mentionat, ,die
Moment-Musik” (Stockhausen), ,muzica de o clipd’
(Nemescu), continuum-ul, structura colotomica (Kunst). Este
evident ca nu toate aceste tipuri au o aplicabilitate la fel de
larga, unele constituind cazuri cu totul speciale, foarte
caracteristice. De exemplu: ,muzica de o clipa” consta dintr-un
singur gest muzical, concis, iar continuum-ul poate de
asemenea consta dintr-un gest sau mai multe, dar care se
Lfopesc” astfel unul n altul, incat nu mai sunt separabile — este
tot un fel de ,gest unic”, ce poate dura insa nedefinit.

in concluzie, polifonia este o notiune foarte generala
care ar include — dacad nu operam noi diferentieri — toate
formele de plurivocalitate. Dar tipurile sintactice descrise nu pot
fi considerate ca ,subcategorii ale categoriei polifonie” deoarece
unele dintre ele (de exemplu, antifonia, dar si continuum-ul) pot
aparea si in contextul categoriei monodie.

In tot ceea ce a fost expus mai sus nu se are in
vedere in detaliu ,continutul®, deci ,materialul muzical”
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concret al unor linii, ci acesta este considerat doar in
masura in care este necesar pentru a putea face o
comparatie intre aceste linii; practic pot exista o
infinitate de cazuri concrete. Aceasta considerare
minima a materialului este insa inevitabila. Se confirma
astfel indirect si ideea ca o separare completd a
dimensiunii temporale de cea spatiald nu este posibila
decéat in anumite conditii speciale. Devine necesar a
preciza acest lucru, cel putin in faza actuala a analizei
noastre, deoarece in faza ei initiala era complet
nesemnificativ daca cele doua obiecte muzicale vecine
considerate, X si Y, sunt identice sau diferite din punct
de vedere al ,,continutului” lor.

Urmatoarele patru nivele descriu atribute ale sintaxei
muzicale. Defini{ia acestor atribute nu poate evita cu totul un
factor subiectiv, ele nu sunt ierarhizabile sau ordonabile si pot
aparea in cele mai multe cazuri ale categoriilor si tipurilor
descrise pana aici.

Al treilea nivel considera distanfa intre obiecte,
respectiv densitatea lor.

Cel de al treilea criteriu defineste astfel o muzica densa,
o0 muzica ,detaliata“ (,normala“) sau o muzica ,rarefiata“.

Distanta intre Xi si Yi poate fi ,prea scurtd“ (mai scurta
decéat treizeci de milisecunde): perceptia unei configuratii
muzicale nu este posibila, muzica fiind perceputa doar ca
textura, in bloc, global.

Distanta intre Xi si Yi poate fi ,normala“: perceptia unor
configuratii muzicale detaliate este posibila. Este unica situatie
considerata de catre Stefan Niculescu.

Distanta intre Xi si Yi poate fi ,prea lunga“ (mai mare
decat trei-patru secunde): perceptia unor configuratii muzicale
detaliate nu este posibila, sunt percepute doar sunete izolate.

Acestea sunt doar situatii tipice, cazuri extreme, in
realitatea muzicala ele apar adesea combinate, efectul lor este
relativ sau ele sunt subiectiv apreciate.

Diferentierea mentionata se bazeaza de data aceasta
pe capacitatea intuitiva de a percepe nu ordinea, ci durata
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evenimentelor, respectiv distanta dintre ele in timp. Perceptia
duratei depinde Tnsa si de ,ceea ce se petrece in acel timp“: un
timp bogat in evenimente trece ,ca in zbor“, un timp sarac ne
poate aparea insuportabil de lung. Durata de trei secunde este
apreciata conventional ca definind ,prezentul”. Vedem deci ca
nici neglijarea deosebirilor intre timpul obiectiv, masurabil si cel

subiectiv, flexibil nu este chiar intotdeauna posibila.
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(Ex. muzical nr. 24: Morton Feldman) (vezi Anexa)

Perceptia distantei intre evenimente muzicale,
respectiv a duratei acestor evenimente, descrise mai
sus, constituie poate Th modul cel mai evident obiectul
unei cercetari a sintaxei, deoarece este vorba tocmai
de felul in care aceste evenimente ,se inléntuie® in
timp; ea corespunde Tnsa unei perceptii difuze a unor
evenimente inca ne-diferentiabile. Dar nu este vorba
numai de cazurile extreme, expuse mai sus: un
parametru esential muzical cum ar fi tempo-ul
opereaza tocmai la acest nivel: unul si acelasi motiv,
executat de exemplu in presto sau adagio reprezinta
muzici diferite; mai mult, acest tempo poate fi
masurabil, regulat (giusto) sau liber (rubato), de
asememea Vvariabil, ca intr-un rallentando sau
accelerando.

Chiar si in acest punct devine evident faptul ca o
paralela stricta cu perceptia la nivel temporal a vorbirii
(din punct de vedere al vitezei emiterii cuvintelor) ar fi
lipsita de sens.

Deosebirea fata de sistemul lui Stefan Niculescu
este de asemenea clard, deoarece acesta nu
considera demna de interes densitatea evenimentelor
muzicale n studiul sintaxei muzicale, indirect deci
chiar si a tempo-ului. Incercarea de a defini pana la ce
limita diferenta intre, sa zicem, muzici hiperdense
omofone sau contrapunctice (de exemplu, de tip
micropolifonic, ca la Ligeti) ramane perceptibila - ne
referim la perceptia muzicala, nu la notatie — nu poate
evita un anumit subiectivism: Tn principiu, Tn caz
extrem se percepe doar o muzica densa. Ceea ce ar
fnsemna ca densitatea muzicii, deci un atribut al ei, se

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

percepe Tnaintea tipului sintactic si joaca un rol
deosebit de important in receptarea muzicii; cu toate
acestea, faptul ca factorul mentionat poate fluctua si
implicd subiectivism in aprecierea sa raman
argumente n favoarea considerarii sale ca un atribut.

Al patrulea nivel considera principiul arhitectonic
aflat la baza muzicii.

in mod normal, obiectele muzicale X si Y sunt diferite.
Daca ele sunt insa absolut identice (indiferent daca se
suprapun sau nu, deci daca avem o polifonie ori o monodie), ne
referim la 0 muzica repetitiva. Principiul de constructie iterativ,
care dirijeaza aceasta muzica, ar fi contrariul principiului de
constructie progresiv, care ar defini o ,muzicad normala“, axata
pe evenimente diferite [Georgescu 1985].

Principiul de constructie al unei muzici nu poate fi privit
decéat ca un atribut al acestei muzici, el insusi poate aborda
diferite categorii sau tipuri sintactice muzicale: cu alte cuvinte,
poate exista o muzica repetitiva monodica sau polifonica,
omofonica, de tip canon, antifonica etc. Stefan Niculescu
aminteste de asemenea doua feluri de succesivitate: prin
repetare, respectiv prin diferentiere [Niculescu 2013: 57], fara a
dezvolta insa aceasta idee.

Muzica repetitiva, muzica progresiva
(Reprezentari grafice schitate nr. 14, 15)

Nr14 fr 15

Constituie Tnsa analiza unei muzici minimal-
repetitive sau, in general, a unei muzici non-evolutive,
obiectul unei cercetari a sintaxei? Punem aceasta
intrebare, deoarece o asemenea muzica, este, cel
putin aparent, definitd prin identitatea elementelor ce
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constituie materialul ei, deci printr-un element material.
De fapt, tocmai perceperea in timp a identitatii unor
obiecte muzicale cauzeaza un anumit efect temporal
inconfundabil. Monotonia absolutd generata astfel
(numita metaforic ,stagnare a timpului“ sau ,abolire” a
sa) [Houben 1990]) ar putea fi privita ca principiu de
baza al unei ,muzici atemporale® [Georgescu 1979].
Aceste doua nivele — cel material si cel temporal —
sunt, in aceasta situatie speciala, inseparabile. Este o
particularitate a muzicii repetitive care o distinge de
cele mai multe alte forme muzicale.

Al cincilea nivel considera caracterul sintaxei, mai
precis, gradul ei de flexibilitate.

Criteriul care determina acest nivel releva o proprietate
generala a succesiunii temporale a unor obiecte muzicale,
proprietate care nu poate fi perceputda decat dupa ce aceste
obiecte au fost complet si eventual repetat percepute. Ne
referim la faptul ca o sintaxa muzicala poate fi stabila, respectiv
flexibila sau variabila. Un caz specific de flexibilitate sintactica,
aplicata la macrostructura, I-ar reprezenta ideea de eteromorfie
[Niculescu: 1969].

Gradul de flexibilitate al unei sintaxe — deoarece, contrar
parerii generale, aproape orice sintaxa poseda un anumit grad
de flexibilitate, chiar si in muzica clasica — este o problema
complexa, care nu poate fi tratata exhaustiv aici. Se pot insa
distinge doua situatii extreme:

- 0 sintaxa fixa, stabilda (in care ,dupa un X nu poate
urma decéat un anumit Y”) sau

- 0 sintaxa liberd, haoticd (in care ,dupa un X poate
urma orice Y”). Intre aceste forme extreme ideale vor exista
,sintaxele normale®, care cunosc nuante diferite de stabilitate,
respectiv flexibilitate. Prin aceasta am descris un nou atribut al
unei sintaxe muzicale.

Gradul de flexibilitate al unei sintaxe s-ar putea baza pe
faptul cd o succesiune de doua obiecte X si Y poate fi
directionatd (cand obiectul X exercitd asupra obiectului Y o
anumita atractie) sau neutrala.
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Un bun exemplu in ceea ce priveste atractivitatea
sau directivitatea relatiei intre doua obiecte vecine |-ar
putea constitui sistemul tonal functional: nu este
indiferent daca un acord de tonica apare Thaintea sau
dupé un acord de dominanta, iar pozitia unui acord de
sub-dominanta fata de unul de dominanta este inca si
mai evident nesimetrica. Ne referim desigur la armonia
stricta clasica. Este vizibil faptul ca directionalitatea
implica o flexibilitate mai redusa, si invers, acolo unde
nu exista o directionalitate, domneste o flexibilitate mai
pregnanta.

La randul ei, variabilitatea se poate manifesta ca o
oscilatie, pendulare sau o transformare directionatd. La acest
nivel se poate vorbi despre o sintaxa transformationala, care
ar putea descrie un gradual process. Ca exemple in acest sens
ar fi de reamintit procedura ,shifting-phase“a lui Steve Reich
sau ,sincronia“ lui Stefan Niculescu, deja citate, la care s-ar
putea adauga minimalismul aditiv sau substractiv al lui Terry
Riley. In toate aceste cazuri este vorba de transformari treptate,
transformari in care sunt implicate doua sintaxe, cunoscute dar
diferite, aflate intr-o stransa relatie una cu cealaltd in cadrul
unei noi sintaxe, flexibile. O sintaxa transformationald nu este
legata in mod necesar de tipul sintactic continuum, asa cum ar
putea sugera cazurile citate mai sus.

O alta forma care opereaza cu mai multe sintaxe
succesive ar fi colajul unor fragmente muzicale complet
diferite. Tn acest ultim caz, procedeul se bazeazi eventual pe
alaturarea in timp a unor sintaxe cunoscute, care ar conduce
insa — treptat sau prin salt — /a o0 noua sintaxa, global vazuta,
neomogend. Desigur ca nu vom neglija sintaxele
componentelor acestei formatiuni, dar nu vom putea neglija nici
rezultatul colajului lor, colaj ale carui componente apar in
succesiune, deci in timp, si care pot genera proprietati
sintactice specifice, ca si efecte specifice, in functie de context.
La fel ca in cazul atributului definit de densitatea muzicii, Si
acest atribut poate aparea in contextul unor categorii si tipuri
sintactice diferite (de exemplu, alternanta libera intre monodie
si tipuri variate de polifonie). Nu orice schimbare a sintaxei
poate conduce insa la un colaj.
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Colaj, muzica transformationala
(Reprezentari grafice schitate nr. 16, 17)

(Ex. muzical nr. 25: Salvatore Sciarrino,
Nr. 26: Dan Dediu, nr. 27: Louis Andriessen) (vezi Anexa)

Al saselea nivel considera complexitatea unei
sintaxe.

Un al saselea criteriu descrie faptul ca o sintaxa poate fi
constituitd dintr-un strat sau mai multe, reprezentand sintaxe
subordonate suprapuse. Se defineste astfel o sintaxa simpla
sau o sintaxa complexa si, ca urmare, un nou atribut sintactic.
Acest atribut este perceptibil doar dupa o receptare integrala
sau dupa o cercetare repetata a perechii de obiecte X si Y. Ca
si in cazul nivelului precedent, este vorba si aici de una sau mai
multe sintaxe deja cunoscute, care insa in acest ultim caz,
actioneaza sub egida unei super-sintaxe, in cadrul careia joaca
un rol subordonat in calitate de sub-sintaxe. Aceste sub-sintaxe
pot fi identice sau diferite si apar, spre deosebire de colaj, nu
succesiv, ci suprapuse. In cazuri speciale s-ar putea vorbi de
un palimpsest ca de o forma sintactica particulara a polifoniei.

Suprapunerea a doua sau mai multe sub-sintaxe
identice: in contextul polifoniei, un grup de voci s-ar putea
organiza sub forma unor sub-sintaxe relativ independente
polifonice. Pentru a deosebi aceasta situatie de o polifonie
obisnuita am putea-o numi ,multi-polifonie®, ea reprezentand
deci o combinatie a mai multor sub-sintaxe polifone.
Combinatia intre mai multe sub-sintaxe eterofone ar defini o
»,multi-eterofonie® (ca la Enescu, conform cercetarilor lui Tiberiu
Olah [Olah 1982]). Intr-un mod similar ar putea exista o ,multi-
omofonie® (ca la Xenakis) etc.
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Combinatia intre sub-sintaxe diferite: o sub-sintaxa
monodica si o sub-sintaxa omofonica ar da forma clasica a
.,melodiei acompaniate®, adesea denumitda omofonie, printr-o
asimilare abuziva cu situatia in care vocea superioara a unei
omofonii joaca un rol mai important decat celelalte; in acest caz
nu poate fi totusi vorba de acompaniamentul unei voci de catre
celelalte, deoarece blocul numit omofonic nu este divizibil. Prin
modul de considerare pe care il propunem pot fi diferentiate
insd — spre deosebire de Stefan Niculescu — o sub-sintaxa
monodicd de o sintaxd monodica obisnuitd: in primul caz, ea
este parte dintr-un intreg si este relativ dependenta de acesta,
in al doilea, este complet independentad. La randul lui,
acompaniamentul poate constitui o alta sintaxa, de asemenea
doar relativ independenta. Din acest motiv nu putem considera
.,melodia acompaniata“ ca pe un tip sintactic, ci ca pe o forma
de super-sintaxa.

Lauper-sintaxa“
(Reprezentare grafica schitata nr. 18)

MNr. 18 ey ]

Desigur ca am putea privi orice super-sintaxa (de
ex. multi-polifonia) pur si simplu ca pe o polifonie
complexa: este vorba in orice caz de plurivocalitate.
Aceasta ar insemna insa sa trecem cu vederea faptul ca
doar uneori este posibil ca, in cazul unei polifonii, sa
existe o organizare interioara, respectiv, sa distingem
sub-sintaxe. Exista insd si cazul complexitatii
exceptionale a unui Brian Fernyhough, care — in pofida
multiplicitatii liniilor ei - nu favorizeaza aceasta distinctie,
ea ramanand o polifonie complexa indivizibila.

(Ex. muzicale nr. 28: Brian Ferneyhough,

Nr. 29: Aurel Stroe) (vezi Anexa)
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9. Concluzii

Sistemul descris mai sus considera deci sase nivele ale
organizarii temporale abstracte ale muzicii si defineste astfel
sintaxa muzicala prin categorii, tipuri, atribute. Avantajele
separarii notiunilor de categorie, tip, atribut poate fi
exemplificata prin considerarea n detaliu a unui continuum:
este vorba de un tip sintactic, ce poate aparea insa atat in
categoria monodie céat si in categoria polifonie, si poate primi
atribute ca acelea de muzica detaliata sau densa, repetitiva sau
progresiva.

Aceste sase nivele sunt:

Nivel 1: categorii sintactice (monodie sau monofonie —
n general monovocalitate, respectiv polifonie in sens larg — in
general plurivocalitate); acest nivel este ,inchis”, nu pot exista
alte categorii.

Nivel 2: tipuri sintactice (contrapunct sau polifonie n
sens restrans, omofonie, eterofonie, canon, shifting phase,
bordun respectiv ison, antifonie respectiv hoquetus,
,.Moment-Musik”, ,muzica de o clipa”’, continuum, structura
colotomica etc.); acest nivel ramane ,deschis”, poate cunoaste

si alte tipuri sau o alta oranduire a lor.
Nivel 3: atribut - muzica rarefiata, detaliata sau densa
Nivel 4: atribut - muzica repetitiva sau progresiva

Nivel 5: atribut - sintaxa stabila sau flexibila,
transformationala sau colaj

Nivel 6: atribut - sintaxa simpla sau complexa (super-
sintaxa).

Atributele reprezinta o anexa a primelor doua nivele,
ordinea lor este de asemenea relativ libera, pot fi definite si alte
atribute iar descrierea lor poate fi si alfel formulata.
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(Reprezentare grafica schitata partiala
a modelului sintactic propus)

Monodie Polifanie | >>> categorii sintactice
S N— e L !
| e contrapunct
| w omofonie
[ S
G N eterofonie
~ N\ i
T - ison
>>> tipuri
r ~~ sintactice
distanta intre obiecte " = /~--»;‘:if canon
(atribut)
—_——— — antifonic
A 7
NN N ST T ~F ~a muzicd repetitiva atribut

Dupa cum se vede, nivelele 1 si 6 constau dintr-o
clasificare de tip binar: sintaxa monodica (monofona) sau
polifona (in general, muzica monovocala sau plurivocald),
respectiv sintaxa simpla sau complexa. Nu exista alte
posibilitati la acest nivel, nu existd niciun obiect muzical
imaginabil, care sa nu faca parte din una sau din alta dintre
aceste categorii sau care sa faca parte din amandoua.

Dimpotriva, nivelul 2 este o tipologie, constand dintr-o
insiruire deschisa mai ales de tipuri de polifonie, ale carei
elemente nu pot fi ordonate strict obiectiv.

Celelalte trei nivele — 3, 4 si 5 — sunt in principiu bipolare
sau reductibile la o bipolaritate; ca si nivelele 1 si 6, ele
definesc fiecare cate doua calitati contrarii, care permit insa,
spre deosebire de acestea, o infinitate de trepte intermediare.
Numite ,atribute”, criteriile corespunzatoare considera sintaxa
muzicald dintr-o perspectiva mai generala, si - asa cum am mai
precizat - nu fac parte popriu-zis din sistem, ci sunt adaugate
acestuia, lista respectiva ramanand si in acest caz ,deschisa”.

O sintaxa ar putea fi descrisa astfel prin sase
elemente actionand in planuri diferite: o categorie, un
tip si patru atribute. De exemplu: o raga hindusa
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clasica ar fi definitd prin categoria monodie sau
polifonie, tipul ison, atributele detaliat + progresiv +
flexibil + sintaxa unica. O sonata clasica de Mozart ar fi
definita prin categoria polifonie (in  sens de
plurivocalitate), tipul omofonic, uneori contrapunctic,
atributele detaliat + progresiv + stabil + super-sintaxa.
Anumite piese de Xenakis ar fi definite prin categoria
polifonie, tipul contrapunct, atributele dens + progresiv
+ flexibil + super-sintaxa iar anumite piese de Steve
Reich, prin categoria polifonie, tipul shifting phase,
atributele detaliat + repetitiv + stabil + sintaxa unica.
Unele exemple ne arata ca nu orice combinatie a celor
sase nivele are sens.

A critica si completa sistemul bine consacrat al lui
Stefan Niculescu este desigur un act de mare raspundere, cu
atat mai mult cu cat acesta fixeaza puncte de referinta obiective
ce nu pot fi trecute cu vederea. Ca urmare, din acest sistem au
fost preluate in textul de fata multe idei, intre care, punctul sau
de vedere de principiu precum i, in general, radicalitatea sa n
considerarea ordinii temporale abstracte a unei muzici ipotetice.
Modelul sau cuaternar ramane exemplar prin claritatea,
simplitatea si aplicabilitatea sa practica, reduce insa
problematica sintaxei muzicale la un singur nivel al ei, de altfel,
esential si comentat ca atare. Acestui model i-au fost adaugate
aici noi aspecte, care se bazeaza pe considerarea nu numai si
a altor situatii, ci si pe o ierarhizare a criterilor ce pot
caracteriza o sintaxa muzicala abstracta. Constand dintr-o
triada (o clasificare, o tipologie ,deschisa” si o serie, de
asemenea extensibila, de atribute), modelul propus nu este
omogen, ci mai complicat si mai dificil de urmarit, dar este mai
flexibil si descrie mai exact realitatea muzicala din punct de
vedere al sintaxei, fara a incerca sa eludeze contradictiile ei.
Deosebirea esentiala fatd de Stefan Niculescu consta insa in
faptul ca acest model este polidimensional, accepta elemente
eterogene in definitia sa si este ierarhic, respectiv, separa
elementele generale, care se pot clasifica obiectiv, de cele ce
nu pot evita subiectivismul Tn definirea lor. Ar fi fost pe deplin

62

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

posibil ca Stefan Niculescu sa fi acceptat aceasta extindere a
cercetarilor sale.

10. intrebari ramase deschise

Asa cum am mai afirmat, modelul propus exprima in
primul rdnd un anumit punct de vedere si nu este definitiv, ci
ramane receptiv pentru completari si  imbunatatiri; el
intentioneaza de fapt sa ofere un fel de brainstorming asupra
domeniului.

O serie intreaga de probleme nu au putut fi considerate
sau rezolvate satisfacator.

Definitia obiectelor X si Y rdmane nu doar abstracta
(ceea ce ar fi normal, In cazul studiului unor sintaxe abstracte)
ci si neclard. Sunt aceste obiecte X si Y note, motive, teme,
voci, segmente de forma, se pot combina la orice nivel? O
precizare in acest sens nu pare eficienta decéat in cadrul unei
sintaxe concrete. In cazul expunerii de mai sus, fiecare dintre
aceste ipoteze ar fi posibila, deoarece modelele abstracte
amintite pot conduce la o infinitate de situatii concrete. Cum ar
putea fi insa analizata astfel o muzica electronica, bazata pe
continuitatea (ne-diferentiabila) a liniilor sau a culorilor? Exista
desigur tipul sintactic ,continuum”, dar cat de larg concepem
aceasta notiune si cum vom putea decide obiectiv, cand si cum
o anume structura poate fi totusi segmentabila?

Se considera perechea de obiecte vecine X si Y,
respectiv pozitia, durata, relatia lor; toate acestea corespund
memoriei imediate (Kurzzeitgedachtnis). in muzici insa joaca
de asemenea un rol important memoria de durata
(Langzeitgedachtnis) — de exemplu, la recunoasterea unei
reprize in forma sonatei clasice sau a repetitiei temei principale
intr-un rondo si, in general, la recunoasterea unei forme ample.
Aceste elemente reprezinta indiscutabil aspecte ale organizarii
formale, temporal-materiale, ale unei muzici. Considerarea
stabilitatii, a complexitati si a altor atribute ale unei sintaxe are
in vedere oarecum suprafete mai extinse ale unei muzici, nu
spune insa mai nimic despre relatia dintre obiectele
indepartate. Acesta este poate punctul cel mai slab al unei
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viziuni binare, care ,nu vede® nici macar formatia elementara
ternara (XYZ) sau o poate descrie doar in doua faze (XY+YZ).
Dar atéat diferitele functii pe care o unitate le poate exercita (de
exemplu, faptul ca o celula melodica are rol de cadenta sau de
legatura intre alte celule) ca si grupérile mai complexe decéat
cele binare nu sunt analizate, nu in ultimul rdnd deoarece prin
aceasta ne-am situa deja la nivelul studiului formei muzicale.
De fapt, raportul intre notiunile generale de sintaxd muzicalé si
forma& muzicald ar putea provoca dificultdti nu numai
terminologice, cu atat mai mult cu cat aceste notiuni accepta
interpretari diferite. Stefan Niculescu considera ca ,Forma este
dezvoltarea organica a unor structuri sintactice in raport cu
posibilitatile si granitele unor obiecte muzicale — si invers®
[Niculescu 2013:50], ceea ce reprezinta un punct de vedere
relativ practic.

In special pentru ci a fost tot timpul vorba de categorii
sintactice abstracte ar trebui sa fie clar faptul ca nu s-au
considerat decat aspectele temporale ale unor structuri Thca
nedefinite sau sumar definite material. Nu numai ca nu se
analizeaza ,continutul intern” al acestor structuri, dar nici, de
exemplu, date istorice sau date specifice apartindnd unui gen
muzical, vocal sau intrumental, ca in cazul unei analize a formei
muzicale. O categorie sintacticd poate oferi deci doar unul
dintre elementele care construiesc forma muzicala - la fel cum
un program de computer pentru compozitie ofera de obicei doar
un fel de schema sintactica abstracta, care — prin alocarea unor
argumente sub forma de materiale diferitelor slots/inputs —
poate conduce la o forma muzicala.

Nici terminologia folosita aici nu este intotdeauna
precizata: este vorba de sintaxe muzicale, de categorii
sintactice, de componente ale unei sintaxe, tipuri sau modele
sintactice — fara ca aceste notiuni sa fie univoc si diferentiat
definite. lar unele dintre ele reprezinta doar o aproximatie a
unui domeniu ce ar necesita o cercetare tipologica speciala. De
exemplu, flexibilitatea sintacticd se poate manifesta prin
caracterul intersanjabil al unor note, fragmente, module,
parametri muzicali, raportandu-se la alte notiuni, ca acelea de
improvizatie sau de eteromorfie — principiu de forma pe care
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Stefan Niculescu 1l vede legat de eterofonie [Niculescu: 1969].
Atat improvizatia cat si eteromorfia sunt fenomene muzicale
complexe de natura temporala, care ar trebui analizate ca
atare.

Este posibil de asemenea ca o alta ordonare a tipurilor
si atributelor sa ofere noi avantaje, de exemplu, in
recunoasterea unor elemente comune.

O ultima intrebare ar trebui sa vizeze insasi utilitatea
unor asemenea cercetari. Daca din perspectiva roméaneasca,
care este foarte apropiata de traditia structuralistd franceza,
aceasta intrebare poate parea absurda, nu acelasi lucru s-ar
putea sustine din perspectiva muzicologiei germane actuale,
axata pe istorism si documentar; din acest punct de vedere, ea
priveste cu oarecare scepticism abstractiunile neancorate in
timp si spatiu. Fara a nega importanta unei asemenea conceptii
ca si a riscurilor implicate de orice abstractizare, tentativa
intreprinsa de Stefan Niculescu sau cea expusa in textul de fata
incearca tocmai sa descopere dimensiuni arhetipale, absolute,
imanente ale muzicii. Dar poate ca intentia de a sistematiza pe
deplin o realitate muzicala practic infinita este si va ramane o
utopie.

* Textul de fata reprezinta traducerea comunicarii
.Niculescus Theorie der syntaktischen Kategorien.
Neue Kontexte und Perspektiven, comunicare
sustinuta la simpozionul international de muzicologie
din 6-8 noiembrie 2015 de la Delmenhorst, Germania,
cu titlul ,Symposium Zwischen Zeiten 2015%, simpozion
organizat de Carl-von-Ossietzky Universitat din
Oldenburg n colaborare cu Hanse-
Wissenschaftskolleg — Institute for Advanced Studies
din Delmenhorst sub conducerea prof. Violeta Dinescu
si Roberto Reale.

Comunicarea amintita a fost insotitd de proiectia
unei prezentari in format PowerPoint care continea
numeroase grafice, tabele sintetice, exemple de
partituri si exemple sonore (avand ca surse CD, DVD,
internet). Dintre toate acestea, este posibila aici doar
expunerea unor reprezentari schematice grafice a
tipurilor sintactice ca si indicatii succinte referitoare la

65

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

exemplele muzicale - partituri si inregistrari sonore;
detalii (interpreti, edituri, surse inclusiv eventual links)
exista in lista completa a exemplelor muzicale anexata
mai jos. In toate cazurile este vorba numai de scurte
fragmente. La exemple concrete din partituri in text am
renuntat mai ales din cauza ca un exemplu muzical
inteligibil referitor la o sintaxd nu se poate limita la
cateva masuri sau chiar pagini.

Pentru o exemplificare completa rog a se vedea
filmul in limba germana, cu exemplele muzicale —
partituri si inregistrari — integrate (durata completa cca.
30 minute): https://youtu.be/xv4YS4syXCY
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ANEXA
Exemple muzicale:

1. Raga Multani (Alap et dhamar): Pandit Ram Chatur
Mallik, Darbhanga avec Abhay Marayan Mallik, support vocal. Nr. 2
von CD Inde du Nord. Chant classique: dhrupad et dhamar. PS 65068
Audividis Paris 1990

Alaturi de muzica bizantina clasica, raga reprezinta forma
tipica de ison modal, forma in care se pot recunoaste nu numai logica
sa muzicala — dependenta intre o linie ,pasiva” si una ,activa” — ci si
semnificatia sa ezoterica, de simbol al prezentei permanente, al
eternitatii.

2. Meredith Monk (*1942): ,Our Lady of Late” (-SM 1058) -
Album Music of Our Century WER 602000-50, Wergo Collection 1988
Nr.18; © 1973 Meredith Monk (ASCAR)

Cu toate ca sensul modal-tonal al isonului este aici abolit,
dependenta vocii principale fata de un ton permanent prezent este pe

deplin perceptibila: acelasi ,joc” in jurul acestui ton, care poate genera
conflicte sau rezonante specifice.

3. Mauricio Kagel (1931-2008): ,Morceau de concours”
(1972) pentru doua trompete (Wiliam Forman, Michael Gross UE
19677) CD 1998 Koch International AG — Schwann. AULOS
Schallplatten NL 5975 Nr. 1

Isonul este in aceasta piesa instabil, mobil, el ,se urmareste”
Cu vocea principala intr-o reciprocitate perfecta.
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4. Eva-Maria Houben (*1955): ,Yosemithe (2007) -
Sinfonische Skizzen fur Ensemble” (10 executanti) (Partitura si
inregistrare prin amabilitatea compozitoarei si a editurii Wandelweiser)

Isonul este reprezentat aici de un sunet natural (un zgomot
discret, continuu) iar legatura sa cu alte evenimente muzicale poate fi
definita la nivel psihologic-estetic. Chiar daca el nu are o functie
melodica, el adauga muzicii o noua dimensiune, esentiala.

5. Giacinto Scelsi (1905-1988): ,Canti del Capricorno” Nr. 1,
16 (1962-72)
https://www.youtube.com/watch?v=86Ae0Sexqg Kc

O cu totul alta forma de ison: repetarea obsedanta a unui
sunet de percutie joaca un rol estetic decisiv. Este vorba, ca si in
exemplul precedent, de un ,ison timbral”.

In toate aceste exemple, ca si in cele ce urmeaza, in pofida
diversitatii lor, eventuala executie a unei asa numite ,voci principale”
fara asa numitul ,ison” ar fi de neconceput.

6. Corneliu Dan Georgescu (*1938): Partea 1-a (Preludiu)
din Simfonia 1-a ,Armonii simple/Simples Harmonies* (1975) (Editura
Muzicala Bucuresti, Orchestra RTV Romaéane, dirijor Liviu lonescu)
http://www.corneliu-dan-
georgescu.de/cdg 19Jul2013b_htm_files/Sinfonial pl.mp3

Un ison ,clasic” este executat insa antifonic, iar al doilea plan
(,vocea principald”) constd din repetarea variatd, de asemenea
antifonic tratatda, a unor celule melodice repetitive care ar putea
sugera, pe langa atributul corespunzator, prin pulsatii si suprapuneri
diferite, o eterofonie sau textura. Este o situatie tipica, in care
aplicabilitatea noftiunilor strict definite teoretic trebuie sa accepte
flexibilitatea si ambiguitatea unei realitati muzicale.

7. Muzica traditionala aromana: Marcu, George, ,Folclor
muzical aroman”. Ed. Muzicala, Bucuresti,1977, pp.124,128

Fundalul unei melodii pare a fi constituit de un ison ,clasic”,
dar acesta este permanent ,comentat”, respectiv ornamentat de catre
0 a treia voce, ce apare ca un fel de refren. Specificul acestei forme
de ison consta in aceea ca fiecare dintre aceste trei voci joaca un
anumit rol, bine definit, si niciuna nu poate lipsi din structura
respectiva.
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8. Nicolae Teodoreanu (*1962): ,Imnele lernii“ pentru
sopran-mezzo-bas, cor mixt si orchestra de camera (Partitura si
inregistrare prin amabilitatea compozitorului). Orchestra de Camera
Radio, dirijor George Balint.

Obiectul exemplului muzical este un scurt extras din partitura,
un cor. Isonul - variabil din punct de vedere al registrului, ocazional
chiar si ,modulant” - apare intr-o forma clasica, in cadrul unei muzici
ce urmeza liber, dar consecvent, traditia bizantina. Acest ison este
insa potentat si interfereaza cu celelalte voci, tratate eterofonic si in
dialog. Este, din nou, o situatie concreta ce impune interpretarea
flexibila a notiunilor.

9. Aurel Stroe (1932-2008): ,Muzica de concert pentru pian,
percutie si alamuri® (1966): partea 2-a (Armonia) si a 3-a (Delirando).
Diana Dava Barb, dirijor Vladimir Lungu, Ansamblul Burning
trombonesé&percussion, Clu;.
https://www.youtube.com/watch?v=sQ5I3fmecKQ

Partea secunda (ce se repeta identic ca parte a patra,
incheind concertul) nu reprezinta desigur o monodie, dar nici o
omofonie sau eterofonie, iar pentru o polifonie, ,vocile” ei ar fi prea
reduse: fiecare executa doar un singur ton. Este vorba de un
continuum, un tip sintactic propriu, apartinand categoriei sintactice
polifonie in sens larg.

10. Gyorgy Ligeti (1923-2006): ,Athmosphéres” (1961)
pentru orchestra.
https://www.youtube.com/watch?v=E33j7Pkhavl

Un exemplu tipic de texturd ,non-agresivda”, cu accente
impresioniste.

11. lannis Xénakis (1922-2001): ,Métastasis® pentru
orchestra (61 instrumente) 1953-54
https://www.youtube.com/watch?v=SZazYFchLRI Interpreten

Un exemplu tipic de textura, de data aceasta, ,agresiva”,
definita stocastic de catre poate cel mai consecvent promontor al
texturii (,nori de sunete” - multi-polifonie sau multi-omofonie) n
muzica moderna.

12. Octavian Nemescu (*1942): ,Spectacle pour un/une
instant/instance” Editura Muzicala, Bucuresti. (Inregistrare prin
amabilitatea compozitorului).
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Este vorba de un singur eveniment sau bloc ultra-concis de
evenimente muzicale, precedat si urmat de lungi pauze, ca un fel de
cadru temporal, cadru ce face parte insa activ din structura muzicala.

13. Anatol Vieru (1926-1998): “Museum musical’ pentru
clavecin si orchestra (1968)

Alexandrina Zorleanu si Orchestra de camera a RTV
Romane, dirijor Ludovic Bacs. Antologia Muzicii Romanesti CD 22
Portret Anatol Vieru. Star Media Music, 2007, Nr. 8

Se pot recunoaste trei linii principale: un fel de ison prezent
printr-un ostinato la percutie, sunete izolate secco (un fel de ,muzica
rarefiata”) si fragmente de citate dintr-o ,muzica straina” - Preludiul in
do major de J. S. Bach, executat ,ciuruit’”, conform descrierii
compozitorului.

14. Gamelan: Notatie muzicala din Schaffrath, Helmut, Musik
in Asien Il Sudost- und Ostasien (Serie Musik aktuell. Analysen,
Beispiele, Kommentare). Barenreiter, Kassel, 1985, pp. 14, 25, 26, 31,
39

Structura muzicala — numitd de Jaap Kunst ,colotomic
structure” [Kunst 1949] — consta dintr-un fel de ostinato executat
simultan Tn mai multe ,straturi”, fiecare cu tempo-ul propriu, aflat insa
in raport de 2/1 cu cel vecin. Ar rezulta desigur o forma de polifonie,
dar una specifica, deoarece caracterul ciclic al structurii ca si relatia
tempo-urilor creeaza un fel de ,vibratie” speciala a timpului-spatiului
muzical.

15. Gamelan: Exemplu sonor din ,Bubaran Hudan Mas* (nr. 4
- CD ,Java — Javanese Court Gamelan®, Elektra Nonesuch 1971 |l
72044)

16. Maia Ciobanu (*1951): ,Setting V” pentru 2 flauii si nai
(Partitura si finregistrare prin amabilitatea compozitoarei). Inreg.:
Cynthia Whitmann, Adrian Buciu, Dalila Cernatescu

In pofida notatiei exacte, impresia auditivd este aceea de
rubato, de mare libertate la nivelul tempo-ului si ritmului — un fel de
Limp flexibil, elastic’, sugerdnd o improvizatie, atat la nivel
microstructural cat si macrostructural.

17. Ulpiu Vlad (*1945): ,All of A Sudden the Dreams”
(Partitura si Tnregistrare prin amabilitatea compozitorului). Cvintet
Concordia si orchestra de camera ,,Concerto” — dirijor Dorel Pascu-
Réadulescu
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Inexistenta unor contururi definite ca si a oricarei duritati
creeaza o stare de plutire — de ,visare continua”. Ca si in cazul
precedent, o anumita flexibilitate, respectiv caracter improvizatoric
sunt subtil sugerate de o partitura notata in detaliu.

18. Irinel Anghel (*1969): ,Inner Conversation®. Multimedia-
Show. Irinel Anghel — Composer, Performer
https://www.youtube.com/watch?v=duG5tg Q2IU

Este poate o forma speciala de muzica: ,rarefiatda” nu prin
pauze, ci prin sunete foarte lungi, care anuleza orice perceptie a unui
tempo. Contururile glisante si trecerile treptate intre sunete, ,topirea”
ideilor una Tn cealalta, accentueaza nedefinitul structurii si sugereaza
tipul sintactic continuum. Este o muzica flexibila, improvizata atat prin
lipsa notatiei cat si prin evolutia ei reala, o muzica a carei sintaxa
polifonic-eterofonica poate varia oricand imprevizibil.

19. Stefan Niculescu (1927-2008): 2. Symphonie ,Opus
Dacicum®. Editura Muzicala Bucuresti. Orch. simf. Banatul, Timisoara,
dirijor Remus Georgescu.
https://www.youtube.com/watch?v=cck8PuhKcfQ

Este numai una din piesele in care autorul foloseste tehnica
sa proprie de sincronizare a unor linii disparate, ce se unesc treptat in
unison — o transformare gradata a unei sintaxe polifonice (cu
elemente de eterofonie si canon si cu atributul de ,muzica repetitiva”)
intr-o sintaxd monodica (mai precis, unison), care semnificad si
revenirea la o ,muzica progresiva”.

20. Steve Reich (*1936): ,Piano Phase” (1967)
https://www.youtube.com/watch?v=i0345c6zNfM

Este prima piesa instrumentala in care autorul foloseste — in
cadrul unei muzici minimal-repetitive in stilul anilor 1960 — ideea
alternantei sinconizarii/des-sincronizarii unei structuri melodice simple
executata in tempo-uri usor diferite de catre doi interpreti; el numeste
acest procedeu ,Shifting Phase”, procedeu ce reprezintda un caz
evident de transformare sintactica gradata si care genereaza
interferente specifice.

21. Corneliu Dan Georgescu: ,Chromatischer Aufstieg,
.Halbton Elegie“ (2014) din ciclul ,ShiPha - Exercices* dedicat Iui
Steve Reich. Simulare la computer.
https://www.youtube.com/watch?v=1X3gj3wUcWY
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Procedeul ,Shifting Phase” este folosit pentru experimentarea
sistematica a interferentelor specifice ce apar intre mai multe voci si
culori si se constituie Tn noi structuri variabile, practic imposibil de
prevazut, cu scopul de a incerca un anumit control asupra lor. Exista
unele asemanari, dar si deosebiri fatda de canon sau eterofonie;
esentiala este insa variabilitatea ciclica a intregului ca si ,vibratia”
interioara, care caracterizeaza un tip sintactic propriu.

22. Hoquetus: din CD ,Mbuti Pygmies of the Huri Rainforest.
Recorded by Colin Turnbull and Francis S: Chapman”. 1992
Smithsonia/Folksways Recordings. Nr. 3:4: Spear Song; 8: Flute
Duet; 25: Molimo Song ,Darkness Is Good*

Este dificil a gasi o corespondenta intre hoquetus-ul de pe
vremea lui Machaut sau Dufay in Europa si cel practicat in Africa...
dar pregnanta sa ca tip sintactic il face imediat recognoscibil.

23. Adrian lorgulescu: “Antiphonia” (1995). Alexandru Matei,
solo percutie. CD Ansamblul de percutie Game/10. CD realizat de
UCMR si S.C. DIVERTAS s.r.l. — YAMAHA. Muzica 2001. Romania
2005

Antifonia — cunoscuta din antichitate, exploatata constient in
Venetia secolelor XV-XVI ca si in colindele roménesti si justificata
adesea din punct de vedere tehnic interpretativ — poate deveni
principiu estetic in muzica moderna, ea definind un tip sintactic
propriu, care mizeaza pe spatializarea muzicii.

24. Morton Feldman (1926-1987): ,Two Pianos® (1957)
https://www.youtube.com/watch?v=sQHPyMm5IdY

Originile muzicii ,rarefiate” s-ar putea regasi, ca multe alte
procedee considerate moderne pentru Europa, in practici muzicale
extrem orientale. Dezagregarea oricaror structuri normal perceptibile
intr-o muzica detaliata produce un efect unic, de asteptare sau
renuntare la orice asteptare, efect cautat apoi in general si de minimal
music, intre precursorii careia se numara si Morton Feldman.

25. Salvatore Sciarrino (*1947): ,Luci mie traditrici, Oper in
zwei Akten (1996-1998). Fragm. ,Atto Il — Intermezzo llli-intermezzoli .
CD Kairos 2001 — Klangforum Wien Beat Furrer

Citate armonice in stil Monteverdi sunt incluse Tntr-o muzica a
zgomotelor foarte fine, abia audibile: este un dialog sau colaj de
structuri contradictorii ce se potenteaza reciproc. Chiar daca monodia
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alterneaza cu forme polifonice (omofonie, contrapunct), ceea ce se
impune este dualitatea limbajului muzical.

26. Dan Dediu (*1967): ,Idyllen und Guerillen“. DDD - CD Nr.
7: ,Introduction a une Invention de J.S.Bach®. Valentina Sandu-Dediu
— pian.

O inventiune de Bach, o culme a coerentei si logicii muzicale,
este descompusa si ,impanata” cu comentarii mai mult sau mai putin
absurde, unele ironice, straine ei. Este un alt fel de tip sintactic dual,
bazat de comentarea, ,dezvoltarea” unui citat muzical bine-cunoscut,
asimilarea sa intr-o cu totul alta estetica, care accentueaza pana la
parodiere tocmai diferentele.

27. Louis Andriessen (*1939): ,The nine symphonies of
Beethoven for orchestra and ice cream bell* (1970) pentru orchestra.
https://www.youtube.com/watch?v=1nBRJThnFOHA

Absurditatea voita a colajului consta aici in unitatea
materialului folosit, cel putin la finceputul piesei (muzica lui
Beethoven), ca si in pasajele de trecere derutante, a caror logica
aparenta este permanent contrazisa, ele conducand cu totul
altundeva decét s-ar putea astepta.

28. Brian Ferneyhough (*1943): ,Unity Capsule (second
movement)“ (2010) pentru pian
https://robotsdancingalone.files.wordpress.com/2010/04/ferneyhough-
scorel.qif

Este vorba de o complexitate maxima, un fel de manierism al
complexitatii greu analizabile si decompozabile in substructuri — si, de
altfel, practic imposibil de executat ca atare.

29. Aurel Stroe (1932-2008): ,Prairies-Priere®, concert pentru
saxofon si orchestra. (Partitura prin amabilitatea compozitorului). Nr. 1
pe CD Creatii simfonice romanesti CD 2. Orchestra Nationala Radio,
dirijor losif Conta, solist Daniel Kientzy. UCMR-ADA Oa 10337. Edtura
Muzicala a UCMR si Casa Radio SRR.

Componentele super-sintaxei se pot recunoaste fara
dificultate: sunt masse compacte de sunete sau linii individuale foarte
pregnante ce se constituie in sub-sintaxe de tip textura, polifonie sau
monodie si se caracterizeaza partial prin unele elemente ale tipului
sintactic continuum. Aceste sub-sintaxe se confrunta prin suprapunere
sau dialog in cadrul unei super-sintaxe.
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SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

Musical Syntactic Categories after S$tefan Niculescu
New Contexts and Perspectives

Without explicitly referring to the notion of musical syntactic
category, the attempt to classify the practically infinite forms of
temporal existence of the art of sounds has an old tradition.
Leaving aside the theoretical ideas of German comparative
musicology, the four syntactic category model put forward by
Pierre Boulez and Stefan Niculescu has imposed itself through
a number of indisputable qualities, among which its logic,
poignancy and simplicity. Its weakness, however, is its
unidimensionality, its lack of homogeneity and adequacy to
certain musical structures.

As a completion brought to this model, the present study
reflects perhaps first and foremost the idea that such a task
cannot be ended once and for all. Thus, the study attempts to
build another model — more complex and thus more difficult to
follow, but which endeavours to describe musical reality more
faithfully, through three dimensions situated in different
hierachically organised planes: categories, types and attributes.
This model also takes into account certain less studied forms of
ethnic music or contemporary music, as well as fundamental
elements of time perception at the psychological level. It
remains open to potential subsequent completions or
corrections.
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Muzica — obiect transdisciplinar
(V1)

Nicolae Brandus

Ne vom ocupa in sensul celor expuse anterior (Muzica —
obiect transdisciplinar 1 — V) de taietura existentiala dintre
Nivelurile de Realitate care definesc obiectul muzical. O prima
problema ar putea fi modul in care se coreleaza un Nivel cu
altul in functionarea sistemului, si anume prin salt sau prin
continuitate. Ambele situatii se regasesc, dupa cum am mai
mentionat si ntr-o alta serie de studii, si in constitutia obiectului
sonor, analizat sub aspect psiho-fizic. Specificul acestei
probleme in cadrul transdisciplinar pe care il propunem se
refera insa la alte zone ale comunicarii muzicale, care implica si
transcend totodata materia sonora si gestuala a procesului
performativ.

Avem de a face in cazul actiunii muzicale cu zone
primare, esentialmente disjuncte, actiondnd simultan 1in
desfasurarea acestui proces orientat, adica supus unor rigori
specifice in ce priveste formarea si sensul teleologic al rostirii.
Este vorba despre o anume incarcatura determinanta (si
determinata!) a gestului performativ apta a fi in anumite situatii
descrisa, definitd si scalatd, urmarindu-se auto-consistenta
intregului proces. O auto-consistenta care, dupa Basarab
Nicolescu, ar guverna LUMEA. Tot ceea ce ar tine de auto-
consistenta in ce priveste infasurarea si desfasurarea ordinilor
implicate in fenomenul muzical, ca si intrarea si iesirea din
limbajele standard preexistente actiunii formative in lucru ne vor
preocupa de asemeni, fiind elemente-cheie legate de
creativitate si de constituire a Lumilor Posibile. Ca atare, vom
aborda altfel si altcumva universuri poetice initiind, fin
conjunctie, un studiu al Obiectului si al Subiectului
Transdisciplinar conform principiilor metodologice convenite.
Stim, dupa Lupascu, ca ontologia nu se descopera, ci se
creeaza. In acest sens, adica al crearii timpului si spatiului
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muzical prin actiune performativa vom adanci, din acelasi punct
de vedere ontologlc sensul si rostul Muzicii.

Tn studiul ce va urma vom transcende imaginarul poetic
si, altfel aplecati asupra OBIECTULUI — MUZICA vom dobandi
un plus de intelegere (edificare) asupra domeniului muzical. Ce
fel de intelegere? Este o eterna problema pe care nicicand nu o
vom putea pune in afara rigorii a carui ideal matematic isi
pastreaza total sensul. Basarab Nicolescu instituie problema
Nivelurilor de Ratiune corespunzatoare Nivelurilor de Realitate.
Problema se pune esentialmente sub aspect artizanal - poetic.
Lumea muzicii se creeaza in si prin rostire, in actul viu al
performantei. Inducerea Ratiunii Tn acest context ar putea
parea, la o prima vedere, o dedublare neavenita. Altii i-ar zice,
o forma de alienare schizofrenica. Dar numai de aici incolo (nu
fnainte!) instituind principiul tertului inclus si starea [T], tertul
tainic inclus si tensiunea contrariilor se va putea extrage o
logica speciald, riguroasa (rationald), in aceasta stare de
lucruri, 0 noua epistemologie in uz.

Ins&si mentalitatea stiintifica pare a-si fi extins
cuprinderea amplificandu-se prin starea [T]. Surplusul de
libertate introdus prin tensiunea contrariilor deschid un camp
nelimitat intruziunilor poetice. Problema axiologica devine astfel
decisiva in judecarea faptelor. Deci unde, cum si prin ce
validam o solutie comparativ cu alta? Sau pur si simplu
adoptam teoria ca nu exista idei adevarate sau false, ci numai
idei? Altfel zis, tot ceea ce se refera la instrumentalismul logicii,
utilitatea ipotezelor si, dupa cum am spus, auto-consistenta
discursului. n cercetarea stiintificad curentad exista un corectiv
infailibil si anume verificarea experlmentala. Dar in umanistica,
in estetica, in teoria frumosului (si uratului)? Cum? De aceea
cred ca muzica ar trebui cu mai multa autoritate sa fie extrasa
din orice altceva cu care apare uneori anturata spre a-i putea
intelege rostul si functia existentiald, dupa cum afirma unii
cercetatori, ,locul in Univers”... Este de fapt aceeasi eterna
problema de ordine Tn haos (complexitate), unde se urmaresc
cu mai mult sau mai putina speranta regularitati, reiterari, noduri
si repere ferme, imprevizibilitatea de tip cuantic (!), toate menite
a conferi sistemului autoconsistenta logica apta a-i elucida
misterul.
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Revenind: o alta chestiune importanta ar fi daca taietura
(existentiald) dintre Nivelurile de Realitate ale desfasurarii
procesului performativ muzical este unica sau multipla. Adica
daca (si cum) se pot descoperi in functionarea acestui fenomen
insertia concomitentd a mai multor Niveluri de Realitate (n>2) si
daca separarea acestora exprima constitutia ontologica,
existentialda a Obiectului - Muzicd sau priveste un anume
artificiu modelator post-factum? Altfel zis, o dihotomie dintre
structare si structurare (cf. David Bohm) sau deosebirea dintre
harta (schema) Si proces. Intr-o priméa faza, s&-i zicem analitic,
procesul performan’;el muzicale va trebui descris si disociat in
coordonatele energetice formative care il genereaza si-I
infasoara holistic, orientat, intr-un sens unic (ceea ce i-am zis
“gest simplu”). Descoperirea tuturor prezumptivelor Niveluri de
Realitate, corect disociate (ontologic) din actiunea performativa
pare o intreprindere Th mare parte absurda, daca nu nerealista,
precum orice tentativd de configurare (desfasurare) exhaustiva
a complexitatii (haosului); altfel zis, a se introduce o ordine
totala in aceasta stare de lucruri. Ne va preocupa mai ales, de
la bun Tnceput, instituirea prin disjungere corecta a implicitelor
Niveluri de Realitate si a punerii lor in relatie conform rigorilor
corespunzatoare, ceea ce ar putea deveni un prim filtru de
limitare a imaginarului poetic (beletristica de idei) strict necesar
unui proces semnificativ de Intelegere (edificare). Ceea ce ne
preocupa este nu de a rezolva in totalitate aceasta problema, ci
de a-i surprinde pas cu pas meandrele si modificarile interioare
de stare de tip existential care pot capata in procesul
performantei muzicale aspect de regularitati, reiterari si
transformari in etape deslusite, de la simplu, la mai putin
simplu, la complex s.a.m.d. Adica o serie de entitati primare
active, apte a fi supuse unui studiu formal caruia instrumentul
matematic i-ar putea oferi criterii superioare de relevanta. Va fi
vorba, in esenta, despre o intelegere dupa alte criterii,
transdisciplinare, a rostului si functionarii domeniului muzical
dupa norme, principii Si metode spemale 0 noua ,lecturd” a
muzicologiei tradltlonale.

O problema interesanta de urmarit in aceasta abordare
a domeniului ne pare a fi descoperirea si deslusirea
fenomenelor rare si a fenomenelor singulare la care ne-am
referit in interventile noastre anterioare. Ar fi exact locul din
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care am putea studia o chestiune esentiala a demersului nostru
si anume cea a creativitatii. Spre a nu ne pierde in generalitati,
vom aborda la momentul potrivit Tn etape unele subiecte de
larga investigatie in cercetarea muzicologica generala, dupa
metode transdisciplinare pe care in parte le-am infatisat. In
vederea elaborarii unei teorii cuprinzatoare privind Obiectul -
Muzica vom incepe cu o serie de aspecte relevante extrase in
mod euristic din hatisul complex al lucrurilor. Demersul principal
va fi cel de a preciza modul nemijlocit, strict intuitiv in care
prezenta Nivelurilor de Realitate in procesul comunicarii
muzicale devine fapt viu, creator de timp si spatiu muzical,
rezultat din desfasurarea ordinilor interne. In aceasta zona va
trebui s& se aplice reflectia creatoare de tip existential —
formativ — productiv.

Incd o data: Lupascu mentioneaza ca ontologia se
creeaza. Realitatea este definitd in termenii unui echilibru
permanent fluctuant dintre contrarii (energetice) si ca rezultat al
tensiunii creatoare dintre Obiectul si Subiectul transdisciplinar.
Caracteristic comunicarii muzicale ii este tocmai aceasta
tensiune — i-as zice multidimensionald — dintre contrarii care ar
trebui bine pusd Tn evidentd. De ce multidimensionala?
Deoarece tensiunea dintre termeni contrari poate apartine
aceluiasi Nivel de Realitate, sau nu! De unde si o prima
chestiune va fi pusa in studiu, cu toate implicatiile legate de
starea [T] si logica transdisciplinara a domeniului, privind
taietura existentiala si relatia Obiect — Subiect transdisciplinar.
Conform logicii antagonismului energetic si a viziunii cuantice
asupra fenomenului muzical se poate inchega o teorie coerenta
asupra acestui subiect. Se va remarca ntrucat punerea ca
atare a problemei studiului transdisciplinar al Muazicii,
simplificand metoda, amplificd indefinit domeniul supus
reflectiei (creatoare). Si — ceea ce apare de un interes special —
deschide efectiv cai noi si nebanuite, poate, intelegerii coerent
intocmite a fenomenului muzical in datele sale fundamentale si
in deplina libertate (poeticd) creatoare. Toti operatorii logici,
existentiali, introdusi de Basarab Nicolescu in metoda
transdisciplinaritatii, tertul inclus, tertul tainic inclus, zonele de
non-rezistentd (sacrul), nivelurile de ratiune si atatea altele
devin active si productive in abordarea fenomenului muzical si
semnificative atat in ce priveste desfasurarea interna a
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procesului formativ-performativ cat si in ce priveste sensul
(spiritual, estetic, filosofic, artistic etc.) al informatiei culturale
desfasurate; urmarindu-se auto-consistenta intregului rostit.
Notiunile de sistem — anti-sistem — stare [T] — ar trebui sa-si
concretizeze aplicatiile in ce priveste fenomenul muzical si sa-si
capete ca atare acceptiunile proprii.

Legat de problema creativitatii, esentiala ne apare cea a
intrarii si iesirii din limbajul standard (cultural acceptat). Va
trebui sa ne aplecam cu mai multd atentie asupra acestui
subiect spre a deslusi modul in care se afirma direct si
nemijlocit originalitatea demersului creator personalizat, dupa
cum ne-a preocupat chestiunea in varii situatii cdnd ne-am
referit la problemele de structura si lectura a operei muzicale.
Ambele se refera la tot ceea ce reprezinta elementul
preexistent (memorie culturala) si formativ  (actiune
personalizatd a crearii spatiului si  timpului muzical)
constituindu-se intr-un fenomen original si ireductibil in
contextul general al creatiei umane. Drept care nu ne pare
straniu ca descoperim in tot ceea ce se petrece in domeniul
muzical similitudini cu majoritatea rezultatelor cercetarilor, unele
de strictd actualitate, din stiintele exacte, privind fizica
particulelor si cosmologia generala. Cate unii sunt chiar inclinati
sa sustina ca Tn muzicad se poate descoperi tot ceea ce
universul poetic poate imagina, dar nu in acest sens ne punem
noi problema existentiala a Muzicii, ci intr-o directie coerent
structurata logico-matematic (scop final) care sa reprezinte un
pas Tnainte intr-o cunoastere obiectiva in sensul stiintific cel mai
cuprinzator-riguros, a Realitati — o anume ,poetica” de un
anume tip pe care 0 vom urma consecvent, probandu-i
rezultatele experimental. Nu vom transcende, evident, limitele
limbajului de tip axiomatic (teoria incompletitudinii cf. Gdodel)
deoarece nu ne propunem in aceasta ordine de lucruri ceea ce
nu se poate. Dar (filosofic — si nu numai!) suntem de parere ca
exista tipuri de cunoastere de alta natura care ne pot indreptati
sa accedem la edificari speciale care nu mai tin de conceptia
transdisciplinara privind Realitatea si [Realul] si abordeaza
Sacrul cu totul altfel, ontologic vorbind. Dar aici este o alta
discutie, in care tot ce stim, inclusiv poeticul, poate disparea...

Creativitatea, dupa cum spuneam, este in directa
legaturd cu fenomenele rare si cu fenomenele singulare. Adica
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este o problema epistemologica si axiologica in egala masura.
In cazul nostru, al muzicii — si nu numai — se leaga de
personalitate (creatoare), o sintagma devenita pentru multi un
fel de loc comun al tuturor neputintelor (...). In ce priveste
descoperirea semnificativa si selectia criteriilor apte a intari si
diversifica o viziune sau alta asupra Lumii — fie o teorie, fie orice
alt produs cultural din orice domeniu al Realitatii — vom plonja
din nou Tn VID. lon Barbu, ca nimeni altul, ne-a rostit ceva
despre INCREAT. Ca si compozitorul Lucian Metianu si
Ansamblul Ars Nova din Cluj care i-au ,cantat” candva versul.
Oricine se poate oglindi intr-un fel sau altul petrecandu-si timpul
(poetic-muzical) in mesajul dat (rostit). Poftiti, va rog!... dar nu
ma intrebati de ce actantii au facut asta sau alta asa cum au
facut-o. Atat intrebarea céat si raspunsul nu sunt de domeniul
mintii (explicatiei), ci tin de alt Nivel (existential) de Realitate.
Despre care, desigur, se poate vorbi oricum, dar asa cum
numai despre tacere nu se poate vorbi; doar prin muzica,
eventual, sau prin cine stie ce mecanica increata a sensurilor
subsumate, prezente sau ocultate... Este vorba despre o alta
Cunoastere pe care am putea sa o banuim cumva ,ca vinovat e
tot facutul” — tot dupa spusa poetului... Valoarea si modul de
evidentiere, descoperire si selectare, de structurare a criteriilor
formative in producerea operei culturale ramane in afara
oricarei investigatii de acest tip, situandu-se la alt nivel
existential fatd de tot ceea ce tine de cuprinderea* cu ajutorul
mintii. Creativitatea implica zone abisale ale comportamentului
uman si in aceasta ordine de idei va trebui sa ne referim mai
ales la afectivitate. Vom aborda acest subiect in sensul teoriei
formulate de Lupascu care repune in mod semnificativ in
discutie vechea dilema privind intelegerea si cunoasterea: cu o
directa aplicatie in ce priveste relatia dintre Obiectul si Subiectul
transdisciplinar. Ne vine in minte o remarca a lui Nae lonescu
care afirma la unul dintre cursurile sale de Istorie a Logicii (sau
a Metafizicii — nu mai tin bine minte) ca ,niciodata nu am fost
convins de valoarea ontologica a explicatiei’(!): o premonitie
godeliana, as putea zice... O sumedenie de notiuni vagi se
insinueaza Tn definirea procesului creativ: instinct (cultural),
capacitate selectiva, ,inspiratie”, sansa (noroc bun!), aculturatie;
decantare orientata a experientei de limbaj; ,munca de ocnas”
(George Enescu). De toate la un loc, evidentiind mai mult decat
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orice incapacitatea limbajului curent de a se apleca altfel decat
metaforic asupra unui proces ce se petrece altfel si in afara
acestui mod de abordare. Avem evident de a face cu o taietura
existentiala intre doua Niveluri de Realitate. lar ,zona de non-
reZ|stent“” astfel cum este conceputa de Basarab Nicolescu,
priveste nemijlocit domeniul afectivitatii, al Sacrului care le
reuneste transdisciplinar asigurand o curgere neintrerupta a
|nformat|e| intre Nivelurile de Realitate. Intre metafora poetica,
afectivitate si logica interna a limbajului menit a asigura
procesului creator auto-consistenta, sa-i zicem, ontologica, se
produc schimburi energetice uneori imprevizibile, tulburatoare,
generand fenomene de felul celor mentionate mai inainte (rare
sau singulare) prezentate astfel cum apar in domeniul Muzicii.
In alte domenii, ale stiintelor exacte bundoara (fizica,
matematica etc.) acestea vor capata acceptiuni diferite, mai
bine zis, incarcaturi logice speciale privind fiecare disciplina in
parte, cu intreg aparatul formal de resort.

In legatura cu fenomenele de sincronicitate, Basarab
Nicolescu pune problema evenimentelor rare, ca produs al
functionarii mecanice a Naturii si a celor singulare, cu
participarea noastra efectiva si afectiva. Realitatea este
conceputa ca o experientd microfizica si psihologica. Universul
este privit ca un proces de devenire in el insusi iar stiinta ca o
perceptie creativa de noi Ordini, instituindu-se relatii si raporturi
diverse intre elementele constituente. Si mai departe: lucrurile
sunt forme abstrase din procesul de devenire in el Tnsusi,
invariante ale miscarii continue, ,un rezultat al echilibrului
permanent fluctuant dintre contrarii” (Lupascu).

Analiza surprinde in desfasurarea globaléd a fenomenului
muzical aceste diversitati de raporturi si relatii, urmarindu-le in
desfasurarea intregului proces. Asistam la o tensiune
permanentd intre sursele afirmate si ocultate implicate in
desfasurarea acestui proces al comunicarii. Suntem in prezenta
unui inepuizabil rezervor de Niveluri (existentiale) coexistente
intr-un flux unidirectionat in timp (gest simplu). Observam
complexitatea incarcaturii polidimensionale a acestui proces in
ce priveste ordinile active in configurarea fenomenului global
rezultat si eterogenitatea surselor implicate. Perceptia creativa
a acestora si descrierea (modelarea) intregului este o sarcina
speciala si presupune constituirea unor instrumente logice
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adecvate. Altfel zis, de cuprindere rationala rotativa a Realitatii
intr-o ordine plurala corespunzatoare politaieturilor dintre
Niveluri. Va trebui mai ales urmaritd disjunctia corecta dintre
Nivelurile de Realitate implicate in fenomenul global si plasarea
relatiilor dintre evenimentele luate in consideratie in cadrul unui
aceluiasi Nivel sau intre mai multe Niveluri de Realitate. Din
analizele intreprinse in cartea mea INTERFERENTE rezulta ca
in cadrul aceluiasi Nivel de Realitate schimbarile de stare
rezultate intre parametrii pusi in discutie au repercusiuni
directe, fizice, unele in raport cu altele; sunt date odata cu
fiintarea naturala psiho — fizica a fenomenului sonor. S-a
demonstrat insa, in toate cele de mai sus, ca intre Nivelurile de
Realitate relatiile dintre constituenti se stabilesc altfel odata cu
trecerea prin zona de non-rezistenta, conform conceptiei
cuantice a investigatiei si cea a dinamismului energetic al starii
[T], toate fiind elemente constitutive ale Logicii Antagonismului
Energetic, operant in aceasta Ordine. lar motorul functionarii
fenomenului in integralitatea sa este vointa formativa
personalizata. Observam intrucat aceasta problema suscita un
plus de reflectie fatd de toate celelalte discutate pana acum.
Evident, o alta taietura existentiala ce ar urma sa fie pusa in
ecuatie.

Din toate cele discutate pana in acest moment se afirma
cu un plus de claritate faptul ca timpul creat in performanta
muzicald nu este linear, ci complex, fiind depozitar al unei
energii plurale ce se afirma activ intr-un spatiu polidimensional,
cel al rostirii (comunicarii in timp real) a fenomenului. Timpul
muzical apare ca un volum in desfasurare, cu densitati variabile
si incarcaturi existentiale apte a fi studiate logic-functional Tn
derularea acestui proces complex. Surprinderea 1in
sincronicitate a acestuia (holograma), a diversitatii de raporturi
si relatii intre elementele constituente ce vor aparea 1in
complexe antagonice urméand a fi puse in echilibru riguros,
permanent variabil, ar putea fi o metoda semnificativa de
studiu. lar printre invariantele extrase din miscarea continua
generata (vointd performativa), analiza ar fi in masurd sa
extraga tot ce s-ar putea referi la ceea ce am mentionat mai sus
cu privire la evenimente rare si singulare; in contradictoriu cu
orice forma de ,plagiat’, altfel zis, de ,reproductie in serie”,
banalitate etc. lar printre mecanismele redarii va trebui sa ne
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referim, in ce priveste comunicarea muzicala, si la o serie de
criterii importante oferite de teoria informatiei legate de raportul
dintre informatie, redundanta, automatizare... Si mai inainte de
toate ar trebui sa ne lamurim asupra subiectului: de ce o
aparitie din fluxul unei desfasurari structurate din punctul de
vedere (cultural acceptat) al comunicarii se detaseaza din
contextul standard si produce surpriza: emotie? O reactie
psihica speciala! Exista vreo explicatie? Si daca da, cum? Se
poate broda la infinit pe acest subiect, dar sa incercam sa
aplicam metoda transdisciplinara in abordarea acestei
chestiuni. Carui Nivel de Realitate ii apartine surpriza?

Este intru totul evident faptul ca surpriza se refera la
constatarea unui eveniment aparut in derularea procesului
comunicarii muzicale care detine o incarcatura neasteptata.
Este ceea ce s-ar putea afirma in legatura directa cu
fenomenele rare si/sau singulare. Aceste aparitii provoaca
surpriza, o reactie emotional-afectiva de tip axiologic care este
indeobste asociata abaterii de la un limbaj (muzical, in cazul
nostru) constituit, cultural acceptat si in uz. Este interesant a se
pune problema in cazul derularii actiunii de formare a timpului
muzical, a frecventei statistic observabila optima a succesiunii
(fie si prezumptiva ) a surprizei intr-o opera muzicala sau alta in
vederea unui studiu organizat al problemei. Nu ne propunem
aceasta, ci dorim a prezenta chestiunea surprizei si a abaterii
de la limbajul standard conform principiilor transdisciplinaritatii
pe care le urmarim in general. Este clar ca surpriza are o
componenta lingvistica si afectiva in egald masura, implicand
cunoasterea si sentimentul (senzatia, emotia) in egald masura.
Mecanismul si ,explicatia” aparitiei emotiei in general este un
obiect de cercetare stiintifica fara sfarsit pe care nu noi suntem
cei chemati sa o facem. Ceea ce putem afirma, din perspectiva
domeniului strict al Muzicii, al timpului muzical creat n
performanta muzicala, priveste problema ontologica a
Nivelurilor de Realitate incluse in surpriza, abatere si emotie.
Lupascu sustine, pe buna dreptate, ca nu exista un mecanism
de suscitare a afectivitatii. Poate o ratiune de tip ontologic,
eventual, pasibila a fi definitd sau nu, in orice caz nu la Nivelul
de Realitate la care este constituit limbajul standard.
Presupunem, deci, ca problema originalitatii, a surprizei si a
interventiei abaterii in derularea procesului comunicarii
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fenomenului muzical priveste alte Niveluri, disjuncte, din care
este constituitd comunicarea acestui fenomen cultural. lar
intreaga problema se va amplifica indefinit cand vom ajunge sa
ne punem problema semantica a acestui proces personalizat,
de vointa, rost si sens. Ce limbaj integrativ vom folosi spre a
depasi stadiul metaforic imaginar al edificarii, incercand (prin ce
Cuvant?) sa depasim incompletitudinea oricarei Ordini?

SUMMARY

Nicolae Brandus
Music — a Transdisciplinary Object (VI)

The present study continues the theses expounded in our
previous interventions on Music — a Transdisciplinary Subject
Matter and refers to issues such as the unique or multiple
existential cut between the Levels of Reality that define the
musical phenomenon, the issue of rare phenomena and of
singular phenomena, the issue of creativity and ontology
conceived as permanent fluctuating balance between contraries
and as creative tension between the transdisciplinary Obiject
and Subject. Creativity as epistemological and axiological issue
is equally an issue of affectivity, a confluence between
understanding and knowledge. The surprise as an emotional
reaction pertaining to axiology is considered as a deviation from
the standard discourse.
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite
Istoria muzicii in autobiografii

(XV)

Fondul Ciprian Porumbescu

Viorel Cosma
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'Despre Ciprian Porumbescu
(1853-1883) se stie —in genere -
ca a fost creator, violonist si
profesor, poate cel mai popular
muzician clasic roman, dupa
George Enescu. Céantecele
patriotice, Balada pentru vioara
si orchestra si opereta Crai Nou
i-au adus o popularitate
singulara in secolul al XIX-lea.
Poate, daca nu ar fi murit extrem
de tanar (inainte de a Tmplinni
varsta de 30 de ani!) alta ar fi
fost soarta acestui Tnzestrat
compozitor  bucovinean, in
istoria muzicii romanesti. lata
insa, ca muzicianul Ciprian
Porumbescu ne-a lasat un jurnal

! Originalul fotografiei se afla in Biblioteca Astra din Sibiu
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autobiografic de o valoare literara fara egal in creatia
memorialistica autohtona. Chiar titlul Tnsemnarilor zilnice
(Puneti un pahar de vin si pentru mine) poarta insemnele unei
proze literare surprinzatoare pentru o simpla autobiografie, de
altfel extrem de riguroasa calendaristic (insemnarile autorului
pe zile, luni si ani par un scenariu cinematografic).

Textul lui Ciprian Porumbescu nu seamana cu niciuna
din autobiografiile publicate pana in prezent in aceasta istorie a
muzicii romanesti. Detaliile vietii cotidiene ale compozitorului au
un farmec aparte prin sinceritate, spontaneitate, umor si stil
literar. Exista un refren care se strecoara ca un fir rosu de-a
lungul intregului text: boala ereditard si sardcia lucie ale
tanarului muzician! Desi insemnarile autorului incep cu cinci ani
inainte de ale noastre (17 ianuarie 1879), totusi, se pare ca
tuberculoza si teama de inevitabilul si tragicul sfarsit devenisera
o realitate cruda pentru autorul Jurnalului autobiografic. ,Nu ma
pot scula. Nenorocul méa persecutad sistematic. Am iarasi o
teribild durere, dar cu 100 de procente mai rea decéat cea de
mai inainte”... ,Am indurat cele mai grozave dureri’... ,Am un
teribil catar si tusesc de tot parsiv’... ,O duc iardsi rdu, n-am
haine si n-am parale’... ,Caut iarasi bani pentru hainele mele si
nu pot afla”.. ,M& simt mult mai bine si nici n-am mai
expectorat sénge’... ,Nu ma tem de moarte, doar de murit’...
Asa suna refrenele virtutii tdnarului seminarist din Cernauti.

Singurele vise frumoase sunt legate de iubirea sa cea
mai mare, dar nefericitda: Bertha Gorgon: ,La Bertha m-am
gandit adesea si mult. M-am gandit la ea atat de duios, cum te
gandesti la o scumpa fiinta iubitad’... ,Mé& trezesc la ora 6, cu
ochii umezi, lacraméand. Ah! Am avut un vis minunat. Se facea
cd eram acasd la Stupca si anume cu B., singuri, intr-o odaie.
Eu ii zambeam. Dansa zicea: - Da' Dumneata ma rézi! — Nu, D-
rd B., cum as putea rade de Dumneata, cand te iubesc atat de
mult! Scumpéa B., ma iubesti Tu, vrei s& fii sofia mea? Dénsa se
infiord in bratele mele... Scumpe Ciprian, nu te voi uita
nicicdnd! M& trezii, Dumnezeule! Implinise-va, oare, candva
acest vis?” Asa suna refrenul iubirii neimpéacate a tanarului
bucovinean.
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Bineinteles ca referirile la muzica nu lipsesc. Cu sora
sa, Marioara, cantau impreuna la Stupca. Cu Eusebie
Mandicevschi facea teorie si ii verifica lucrarile componistice.
Dadea lectii particulare de muzica (lui Isidor Flondor) spre a
strange un banut. A compus o Liturghie pentru cor barbatesc pe
care a auzit-o la Catedrala din Cernauti executata de colegii sai
seminaristi. Dintr-o fugitiva insemnare, aflam chiar ca "marti, 18
Faur 1879” a compus un lied, necunoscut pana astazi in
catalogul creatiei porumbesciene, pe versurile lui Baltinester.

In timpul liber, Ciprian Porumbescu juca cu prietenii sai
apropiati popice si facea scrima la sala de sport din Cernauti.
Este surprinzatoare pentru un suferind cronic (tuberculos)
dragostea pentru excursii in natura, adeseori chiar lungi si
obositoare, ca de pilda, vizitarea neamurilor din llisesti, Radauti,
Suceava. in special de Rusalii si de Pasti, muzicianul lua calea
anevoioasa (mersul pe jos), spre a-si vedea rudele si prietenii.
.Plec azi acasa. E, nu-i vorba, vreme foarte rea, dar eu ma
bucur, totusi, nespus de célatorie... la ltcani ma asteapta
céruta... In Suceava, il luai cu mine pe Igi. Plecardm mai
departe. Ploua groaznic si un vént rece ne ingheta toate
incheieturile. La lligegti, a trebuit s& descind la carciuma, ca sa
bem un pahar de vin...”

Exista mult umor in paginile lui Ciprian Porumbescu, dar
farmecul limbajului sau tineresc si puritatea limbii literare, cu
expresii dialectale taranesti, imprumuta textului autobiografic o
culoare locala cuceritoare. Expresii ca ,,dormii o leacd”, am baut
un fiacru” de Sadagura ii incanta pe cititori. Multe cuvinte
zonale (cneipd, harfug) nu se gasesc nici in Dictionarul limbii
romane de Saineanu!

Lectura biografiei autorului Tricolorului dovedeste un
talent literar autentic al compozitorului, paginile sale de Jurnal
calendaristic/emotional, singularizadndu-se in contextul istoriei
muzicii romanesti in autobiografii. Este poate meritul principal al
transcrierii efectuate de nepoata compozitorului bucovinean,
Nina Cionca.

89

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

Puneti un pahar cu vin si pentru mine

(1

Auzii de la bunicul si tatédl meu ca, in vremurile vechi, sa
fi emigrat in Moldova un antecesor al lor, din Polonia, care era
polon. S$i sa fi fost inca si nobil.

Bunicul si tatal meu se nascura, acolo (Cozmeci, Galitia
— n.n), care dupa aceea deveni Bucovina si furd botezati in
legea ortodoxa a tarii, fura crescuti intre romani, se casatorisera
cu romance si asa veni ca si eu fui botezat in legea parintilor
mei si crescut intre romani.

Oricum ar fi fost, neamul era de tarani romani, de mai
bine de un veac...

17 ianuarie 1879. Cernauti. Locuiesc la unchiul Sause
si studiez filozofia. Camera mea este destul de placut si de
confortabil aranjata, dar sunt cam insingurat, de aceea colegul
meu Karl Schorsch imi vine ca chemat in seara de 17, cand, la
un cordial taifas cu ceai si tigari, punem la cale ca Schorsch sa
se mute la mine...

loji care pana atunci a locuit cu mine, pleaca la Suceava
ca sa treaca acolo bacalaureatul. Seara inca eu...

In dimineata zilei urmatoare nu ma mai putui scula...

Dupa-amiaza, veni la mine Dr. Flinker si prescrise
medicamentele necesare. Seara, era o Vinere, s-a mutat la
mine, cu tot calabalacul sau, Schorsch. Prezenta lui imi face
bine, stiu cd am langa mine un amic.

Zilele urmatoare trecura in liniste, eu fiind ocupat numai
cu boala mea. Zilele acestea Schorsch a avut ocazia ca
impreuna cu Miklau, s& benchetuiasca si benchetuiala s-a
terminat cu un final de tot dramatic.

Dupa noaptea trecuta, se duserd ambii, Schorsch si
Miklau, la un jidan unde Miklau voia sa-si scoata ceasul
amanetat acolo. Jidanul are o jidanca si jidanca o sora.
Schorsch joaca rolul de medic pentru ca jidauca...se plange
de... Si sora jidaucei e bolnava. Amandoua sunt cautate
doftoriceste (?) de Schorsch (la care ocazie, fireste, nu lipsira
diverse nu prea neintentionate alunecari pe la bourei si solduri,

90

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 2 /2017

etc.) si dansul le prescrie o reteta in care ,,Cuprum sulfuricum”
figureaza ca ingredient principal — sub care dansul mai scrise,
in slove grecesti, ,Brause-Pulver”. Ori de jidduca a comandat
reteta nu stim, dar Schorsch si-a jucat rolul bine, drept care sa
ramana lucrul aice, ca bine izbutita izprava studenteasca.

Mie mi-i mereu mai bine. Primesc vizite ale diversilor
colegi. Patak cum nu se duce la cursuri, vine la mine. Schorsch
face ceaiul si atfel sporovaim pe-ndelete.

Schorsch umbla adesea la patinat, pentru ,patinare si
ciupire de curte”.

| s-au cam aprins calcaiele dupa o anumita Salter, fata
de altfel frumusica si, pe deasupra, buna cantareata, care si ea,
daca-i prea cald, iese la dansat pe patinoar. Uraaa!

Acasa se harjonea cu pustanca Fanny. Codana
dolofana, zdravan incalata, care-i place mult, mai ales lui Patak.

La 25 curent am capatat de la tata un cam darzan
bobarnac pentru scrisul usuratec din scrisorile mele... ca
urmare a purtarii mele cam lipsita de eticheta, pe care o
manifestez si cand sunt acasa, fata de dansul si sora-mea. Ma
tem insa ca dansul tinteste, in scrisoarea sa, intr-alta parte...

In 27, noi inca zacem in pat, cand vine un curier de la
judecatorie si-mi da o para de cambie din partea lui Katz. Trist.
E o Lune si Schorsch inca zice:

- Mai, saptamana incepe bine...

Si prea curénd era sa recunosc cu amaraciune adevarul
spusei sale.

28 lanuarie 1879. Marti, Sunt acu' atat de restabilit, ca
pot parasi patul. Ma scol, ma imbrac si trec dincolo, la Tanti, ca
sa-i multumesc pentru grijulia ei cautare in timpul bolirii mele.

les, apoi, cu Schorsch. Ma duc la Dr. Horn (avocat) cu
para mea cambiald. Dansul imi promite ca va intreprinde cele
necesare. De acolo ma dusei la Unchiul. E ceva suferind, sta,
de aceea, acasa. Dupa amiaza am fost la Flinker, dar nu I-am
aflat; ma dusei in oras si cumparai acest caiet omnibus pentru
carnetul nostru. Vin acasa si trec dincolo. Ma harjonesc acolo
cu Letty. Deodata, isi fac aparitia doi de la judecatorie, cari ma
cauta. Ma duc cu dansii in camera mea; dansii imi predau o
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decizie a judecatoriei prin care unul dintre ei e autorizat ca sa
ma amaneteze, in urma actiunii lui Klauczenko, pentru 23
florini, pe care 1i datoresc ca garant pe fotografii luate in primire.

Trec peste intreaga scena, aceasta fiindu-mi mult prea
penibila ca s-o pastrez amintirilor.

Prin interventia bunului Karl, chestiunea fu, momentan,
aplanata.

Societate mare. Pitei-enii, consilierul guvernamental
Strasser, Mme Constantinovici, tinerii Pauli si Dworski. Petrec
cu Sofia Pitei, copila foarte simpatica si spirituala. Cea mai mica
are ceva de servitoare si, iertare de cuvant prost, trasaturi
idioate. Apoi am jucat cu batranul Dvorski si Paul ,Preferance”,
? eu pierzand 30 creutzeri.

Dupa cina, m-am dus acasa. Schorsch era acu’ acasa
si se trudea degeaba sa gateasca ceai cu o bucata de lemn
care abia mai licarea.

Obosit si slab, ma culcai la 10 si 1/2. Schorsch trebui
prea curand sa recunoasca insuccesul stradaniei sale, caci, de
data aceasta, renunta la placerea de a bea ceai si se culca si
el.

Miercuri 29 lanuarie. Ma trezesc la ora 6 si 1/2, observ
cruntul ger si un miros nedefinibil a... si fum de tutun. Ti spun c3
tocmai adineaori am clatit olita si, pentru a alunga pestilentialul
miros, mi-am aprins o tigard. Imi amintesc de incidentul de ieri
si sunt foarte mahnit. Taifasuim pe-ndelete, mai ales despre
Gorgon-eni, panalaora7 si 1/2.

Fani aduce cafeaua, face focul. Ma scol, scriu scrisori.
Schorsch isi fierbe ceaiul, dejuneaza si se duce la patinat. Se
intoarce, insa, curand, fiind o vreme posomorata, rece.

Eu n-am fost la patinoar, pentru ca abia am iesit afara si
mi-a Tnghetat varful nasului. Ma asez, acolo, si scriu in carnet,
de la inceput si pana aici.

Schorsch a plecat. 11 si 2. Am fost la Beringer, care
tocmai se radea, de I-am invitat la cneipa noastra, care are loc
astazi; mi-a promis ca vine. n cusca noastra e un frig siberian.

Vineri, 31 lanuarie 1879. Ma trezesc la ora 6, cu ochii
umezi, lacramati.
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Ah! am avut un vis minunat! Se facea ca eram acasa, la
Stupca, si anume cu B.[ertha n.n.], singuri intr-o odaie. Eu ii
zadmbeam. Dansa zicea:

- Da’ Dumneata ma razi!

- Nu D-ra B., raspund eu, cum as putea rade de
Dumneata, cand te iubesc atat de mult!

Dansa ma privi adanc si melancolic; o cuprinsei si o
intreb:

- Scumpa B., ma iubesti Tu, vrei sa fii sotia mea?

Déansa se infiora in bratele mele - un prelung sarut fu
raspunsul...

Putin in urmé, trebuia sa plec la Cern&uti. Imi luam
vremelnicul bun-ramas si nu ma puteam desparti de scumpa
fiinta. Plangeam améandoi. Pana ce dansa se smulse si zise
plangéand:

- Scumpe Ciprian, nu te voi uita nicicand...

M3 trezii. Dumnezeule! Implinise-va oare candva acest
vis?...

Ma scol, pentru ca mai am de lucru. Schorsch s-a trezit,
acu', si canta.

Afara ninge si viscoleste. Schorsch se duce la Patak si
vine cu dansul; iesim tustrei. Eu, la farmacie, ca sa-mi cumpar
benzina, cu care, acasa, imi cura{ hainele pentru serata
muzicala.

Eu si Schorsch mergem la societatea de céantare;
cantam, pana la 8 si 1/2. si ne ducem la sindrofia noastra, la
,<Junimea”, care e aranjata, si astazi, in onoarea plecarii lui
Buliga.

Sindrofia s-a desfasurat foarte placut. Cantaram si
petrecuram foarte bine. Partea neoficiala si epilogul le-a
prezidat Serban.

Dupa ce ne mai dusesem la o cafenea, ajungem, la 2
fara 1/4, acasa si ne culcaram.

1 Faur 1879. Ma trezesc la ora 8, iau cafeaua si merg la
cursuri. Schorsch mai doarme.

Onciul Tmi plateste un dejun, dupa care, cu el impreuna,
merg la profesorul Stefanovici pentru a incasa bursele noastre.
Primesc 20 florini.
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Dupa amiaza ma dusei la Neunteufel si facui muzica, de la 7-
12 si 1/2, pana dupa miezul noptii, cu Franzl. In drum spre
casa, vad puternic iluminatd cladirea Musikverein-ului. E
sindrofie muzicala, astazi lumea dinlauntru petrece cu muzica si
dans, uitand orice grija si necaz; cate inimi tinere nu zbotocesc
acolo mai vioi, Tn melodicul vartej al unui vals, cate arzatoare
priviri ale iubirii nu se intalnesc si-n cate fragede inimioare nu
se furiseaza hofeasca sageata a lui Amor, pentru a le rapi,
pentru o bucatd de vreme, voia buna si linistea; dar si
prefacatoria, si perfidia, luneca, acolo, pe lustruitul parchet, sub
masca fracului si a pantofilor de lac, ademenind, fascinand,
seducand si, tacut, cufundat in ganduri mohoréate, Thot mai
departe prin zapada, cu vioara mea la subsuoara, meditand
asupra divinului Mozart, cu care am petrecut adineauri, dar si
dansul a fost numai un om, din pulbere nascut, care, ca oricare
altul, a trebuit sa se scufunde in bezna Iui Orcus. Mozart.
Musafirii acestei sindrofii muzicale. Totul: ,Parere numai si vis,
si val, si spuma, si-abis! Doar Fapta. Da! Fapta cea buna Etern
de te-ncununa !”. Schorsch e la sindrofia muzicala. La 1 si 1/2,
ma culc. Noapte buna, scumpa B.! . .

3 Faur 1879. Astazi e anul de cand am fost achitat la
procesul Arboroasei. Amintiri sinistre.

Schorsch e la gheata. Capat o scrisoare de la Marioara.
Afurisit! Sunt in dispozitie extrem de deprimata, cel mai bine mi-
as trénti prin cap un glonte.

Tata nu-mi raspunde nimic in chestiunea parii (pentru
datorie la fotograf) si Ferlievici - tot nimic.

Ce sa fac, daca nu vine un ajutor?

Dupa amiazi, ii raspund Iui Marica, trimitAndu-i o
sageata. Schorsch inca nu a sosit acasa. Ma asez la lucru. Un
baiat vine de la Schorsch, cu un bilet in care dansul ma roaga
sa-l vizitez, dansul fiind bolnav. Ma duc incolo, Schorsch zace
in spital. O fi racit aseara, la serbarea de pe patinoar, la care a
fost.

Vin acasa, lucrez mai departe, cinez si meditez asupra
tristei mele soarte. Imi par foarte insingurat, de toatd lumea
parasit. Ma gandesc la B. si ma culc la 9 si 1/2.
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4 Faur 1879. Marii asadar, noaptea asta am dormit
singur. Visat felurite prostii La 8, ma scol si lucrez pana la 10,
cand ma duc la cursuri.

Am fost la Seminar, unde mi-am luat ceva carti din
biblioteca | teologica. Dupa amiazi, am lucrat pana la 3, cand
m-am dus la Mandicevschi si, cu dansul, la D-ra Filia
(Popovici); am céantat panala 7.

Mandicevschi mi-a revizuit si cateva compozitii de-ale
mele. Din toate observatiile lui, vad ca eu stiu inca foarte putin.

Schorsch e inca mereu bolnav.

Sunt, in general, foarte trist si indispus; mereu, nici bani
si nici posibilitatea unei iesiri.

5 Faur 1879. Miercuri. Ma scol devreme si lucrez pana
la 10 si 1/2, , cAnd m-am dus la biblioteca.

Vecinul meu de camera, Popp, pare s-o duca foarte
bine, caci dansul demise, astazi, la 6 dimineata, din camera sa,
o Dulcinee si-o mai si tocai supt usa, la despartire, atat de aprig
de s-a auzit pana la noi. L-am mai vazut cu acest odor, ziua, la
dumnealui; pasabila numai Dulcineea cam de anticariat si prea
statuta si uzata. Dar ce sa-i pese unui hai-hui de ogar ca Papp
de frumuseta si de lustru; in scafarlia lui ogareasca, el doar
atata socoteala-si face: ,Scopul sfinfeste mijloacele”.

Dupa amiazi, mersei la cursuri, unde am facut, la
Zieglaurer, o interpretare. Seara, am fost la unchiul si am jucat
.Preference”; iar, la 8 - acasa, de-am lucrat pana la 1, dupa
miezul noptii. Schorsch, mereu bolnav, si eu inca tot n-am bani.

6 Faur. Joi. M-am sculat la ora 9, mi-am maturat odaia
si m-am dat in continuare lucrarii mele.

In camera e frig; din pacate, n-am lemne si n-am bani,
ca sa-mi fac foc. Acasa pare sa ma fi uitat si gata.

Joi, 13 Faur 1879. Onciul vine dimineata la mine si
punem unele la cale.

Ma duc la Lesehalle si, de acolo, la (Vasile) Morariu.
Pridie e acolo. Apoi, vine lunganul de Griboschi si aduce stirea
ca s-a logodit, astazi dimineata, cu D-ra llasievici. Uraa! ... Plec
cu dansul.
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Dupa amiazi, iarasi muzica la Mandicevschi. Apoi, merg
la Unchiul, stau acolo cam 2 ore, vin acasa si prind a gandi de
n-ar fi bine sa urmez dreptul.

Teribil! Si, totusi, acesta ar fi singurul studiu care mi-ar fi
cel mai de folos. Morariu si Pridie mi-au lamurit lucrul complet,
indemnandu-ma sa mai schimb odatd macazul. Ce-o sa zica
lumea? O sa-l intreb maine pe unchiul. Astazi, e nunta lui Lutia.
Si acesta un om de compatimit, dar nu in aceeasi masura ca
mine.

Vineri 14 Faur. Nu! Utopie sa mai depeni inainte
gandul de ieri! Ca doar nu m-oi canoni 7-8 ani, fara nici o
letcaie salar, pana sa ajung un jerpelit de Adjunct; pentru una
ca asta sunt prea batraior si, apoi, cu atata, sper, s-ar si incheia
cariera mea juridica. Afara de asta, nu-mi pot atat de bine
valorifica cunostintele mele teologice si muzicale. Ramane,
deci, cum a fost. Devii profesor si poate mai ai si norocul de-a fi
pe placul unei copile si de a o lua de nevasta, mai incolo; la
batranete.

Uraaa!.. Traiasca filozofial Pe la 11, ies nitel in oras.
Apoi, m-a vizitat Mandicevschi & Patak am iesit, iarasi, nitel la
plimbare; sporovaii cu Mandicevschi despre diversele chestiuni
muzicale.

Dupa masa, iesii cu Patak in oras pentru a vedea
funerariile generalului Uraca. Un foarte frumos cortegiu.
Multime de armata, fanfara militara de la Lemberg si, indaratul
carului funebru, calare, un cavaler in chiurasa de otel. Sus, pe
cal, dansul imi paru a fi ca un Don Quijote pe Rosinanta sa.
Apoi, merseram la Mandicevschi si cantaram pana la 8 seara.
Si cu Boopis. Seara, concerteaza la Mayer muzica militara.
Schorsch e acolo; m-as duce si eu, dar n-am. .. ,maruntele”.
Astazi, am primit o scrisoare draguta de la Marica. Dansii vor
neapdarat ca s& vin acasa de vacantele mici. Inca nu stiu ce-oi
sa fac.

Vineri, 15 Faur 1879. Dimineata, imi spune Sause ca
trebuie sa ma mut, pentru ca dansul vrea sa refaca locuinta.
Fie! eu si asa plec, in 18 sau 19, acasa. Merg la cursuri, unde-
mi citesc, la Loserth, lucrarea mea de seminar. Am fost, apoi, o
lecuta, la Unchiul, la lulco; dupa amiazi, mi s-a facut lene si m-
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am culcat; dulce visand, am adormit. Sub seara, mi-a venit
Onciul.

M-am dus cu dansul la Societate; de acolo, ma intorsei
acasa, imi, luai vioara si m-am dus la Franzl unde am facut
muzica pana la 11 si 1/2.

Da! Sa nu uit! Astazi, am fost la Piczak, Tn cancelarie.
Schorsch e la serata gimnasgtilor. E ora 12; ma duc la culcat.
Noapte buna, B! ...

Duminica, 16 Faur. Schorsch doarme pana tarziu. Ma
scol, scriu o scrisoare acasa si una lui Morariu. Apoi, ma duc in
orag, il intdlnesc pe vechiul camarad de temnita Orest
Popescul, merg nitel la Seminar, la Tit (Constantinovici) si
Voevidca, apoi pornesc cu llarion Onciul in cautarea cuiva care
ne-ar plati un rachiu. Truda zadarnica. in fine, llarion se decide
si plateste, la Augusti, o gustarica pe datorie. Vin acasa si
Jresalta, intristate sufletele” Le avem paralutele! Bani de
calatorie acasa!

Dar toata treaba asta, cu staruirea tatei si a Mariei ca sa
plec neaparat acasa, nu-mi prea pare lucru curat. Ma tem ca,
acasa, nu ma asteapta treaba buna.

Dupa amiazi, ma duc la Cafeneaua ,,I’ Europe” si joc un
.Preferance”. De acolo, merg la Onciul, crezadnd ca voi afla pe
Orest, dar dansul nu-i acolo; ma duc, acasa, si ma culc.

Luni, 17 Faur 1879. Schorsch n-a dormit la mine. Ma
scol si ma apuc de lucrarea mea austriaca de seminar. Lucrez
toata Tnainte-de-amiaza si, la ora 2 dupa-amiazi, sunt gata! De-
o fi buna?! Destul pentru Zieglauer; am facut-o pe 6 coale. La 2
si 1/2, vine Patak; ne ducem la Mandicevschi pe urma, eu, nitel,
la Unchiul. Acolo, iarasi toti intristati. La 7 si 1/2 acasa. Veni,
apoi, H. la mine si ramaseram pana la ora 4.

Marti, 18 Faur. Dimineata, compun un lied, la care
textul de Baltinester mi I-a dat Mandicevschi. Cantecul a reusit
destul de bine Apoi ma duc la Universitate si acolo il intdlnesc
pe £14113: care-mi plateste, la Paczenschi, o gustarica,
trdganata pana la ora 3. In timpul acesta, dansul imi povesti
multe; intre altele, ma sfatuia s-o iau in casatorie pe Boopis?!
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Dupa amiazi, la cafenea, apoi la cursuri. in camera la
mine cumplit de pustiu si de gol. Evreul si-a ridicat, acu’,
mobila. Plec Joi.

Miercuri, 19 Faur 1879. Ma scol de timpuriu si merg la
Patak dupa o carte, de care am nevoie la referatul pe care am
sa-l {in, dupa amiazi, la Zieglauer. Dansul vrea sa compuna o
Cantata pentru nunta de argint a Timparatului. Apoi, Herzog,
apoi, Universitate, apoi, la Marty pentru testarea cursurilor,
apoi, la Franzl care-mi executa Lied-ul, apoi, acasa, mancat
amiazi, scris note, facut dizertatia mea, in 1/4 de ora, si invatat
pe dinafara. Apoi, mers la Flinker, neaflat acasa; apoi, la Patak,
cu acesta, la Wohan, care mi-a prescris nu's'ce; apoi, amandoi,
la Herzog; nu I-am aflat; la Universitate; acolo, imi tin disertatia;
Patak ma asteapta; ma duc acasa, beau cafeaua; merg la
Patak; cantam cateva duete; pe urma ma duc la Unchiul; acolo
era Tarasievici de la Turca, un prostan bogat si ruda a
batranului Pauli, cu sotia sa; ramasei la cina, pe urma imi luai
ramas-bun de la bietul Unchiul, si Tanti, si Pauli, fiindca maine
plec acasa. Pe cand scriu pe divan, pe care-i si asternutul, caci
,zadarnic ochiu-mi Tmprejur tot cautd”. Mobilier, p-aici, nu!
Parca, niciodata!

Schorsch si-a carat catrafusele sale, iar lucrurile si
hartoagele mele zac in cea mai oribila ravasire. E ultima seara
pe care o petrec la Sauseni si, totodata, ultima seara pe care,
inainte de semestrul al doilea, o petrec la Cernauti; si daca
arunc, acum, o privire asupra timpului trecut, de la 17
O'ctomvrie, intrarea mea la Sauseni si la filosofie, atunci ajung
la urmatorul rezultat: Am Tndurat, in timpul acesta, mult bine si
mult rau; avut-am, adese, lipsuri si mahniri si, suparari, dar am
fost si sunt fericit si, pe cat m-ajuta Sfantul, voi fi si de-acuma
fericit.

La Bertha m-am gandit adesea si mult. M-am géandit la
ea atat de duios cum te gandesti la o scumpa fiinta iubita.

Cu studiul meu e bine, progreseaza mereu; in muzica
am lucrat mult in ce priveste executarea; teorie, insa, am facut
putind si putin am compus. Ma supara ca n-am bani ca sa-mi
inchiriez 0 odaie mai mare si sa-mi imprumut un pian pentru
studiu. Cat despre gazdele mele, am multe a le multumi.
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Abstractie facand de ursuza privire a lui Karl si de flecareala
prea mirositoare a materialism din partea batranului Sause,
lumea a fost cu mine foarte draguta: m-au ingrijit in timpul
maladiilor mele, m-au ajutat la nevoie; Tanti, mai ales, mi-a
facut mult bine si-mi pare ca dansii credeau in oarecari intentii
ale mele fata de Adela... Din pacate, nu merge.

Ma bucur de calatoria de maine. Si, cum totdeauna, la
scrisul carnetului meu, m-am gandit la tine, fiintd scumpa, asa
fii si acum, la incheierea primului semestru, de mii de ori
salutat, Copil dragut, si sa ajungi a gusta, in cea mai senina
dispozitie, tot ce ti-ar harazi, cu cea mai largd munificenta,
nesecatul izvor al Fericirilor. Sunt din toata inima al tau, dorind
atat de mult ca si tu sa fii la fel pentru mine...

Ramai cu bine, odaita; maine trebuie sa ne despartim,
Adio! adio!

Cernauti, 19 Faur ora 10 seara 1879.

Am cautat sa aflu lumina Berthei...

20 Faur 1879, Joi. Le scriu acestea, acum, acasa, la
Stupca, in dragul meu cuibulet. Azi dimineata, mi-am facut
bagajul la Cernauti, mi-am luat ramas bun de la Sauseni si am
pornit, la ora 1, la gard. Am calatorit cu acceleratul. In acelasi
compartiment cu mine erau si studentul sucevean D.
Rosenfeld, Si teologii Isopescul si Cocinschi. Ajuns la licani, m-
am asezat in harabaua care m-astepta si-am plecat in oras;
acolo I-am debarcat si plecai, cu Markali, la Stupca. Acasa, i-
am aflat pe toti sanatosi si nu s-a Intdmplat nimic exceptional.
Am taifasuit cu tata si Maria si m-am culcat, fiind obosit.

21 Faur, Vineri. Ma scol la 8 si 1/2; am dormit foarte
bine si ciudat c-am visat de B.

Facui muzicad cu Marica, apoi putind lectura, dejunai;
tandalesc prin casa si pe-afara; iau masa. Dupa masa,
taifasuim; si iar citesc ceva, vreau sa atipesc, dar Maria m-a
sacait si nu m-a lasat sa dorm; ba ma intreba de ce unul dintre
cei 2 ducati, pe care 1i {inea in mana, e mai greu decét celalalt,
ba imi zbatacea atentia asupra unei jucarioare nu's'ce, careia i
zicea ,jabca” si care o distra mult; destul cad n-am putut dormi
Citesc putin, facem muzica, apoi vrea sa mergem la plimbare;
dar nu se alege nimica. Dupa cafea, taifasuim; apoi eu citesc.
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Maria scrie o scrisoare catra Gorgoneni. (Astazi i-am scris lui
Stefan.) Cinam; apoi eu scriu acestea si ma culc, la ora 9.
Maria mai scrie. Tata doarme in camera de-alaturi.

Sambata, 22 Februarie 1879. Ma scol la 8 si 1/2.
Marica e sculata. Tata, la biserica. Facem nitica muzica, apoi
scriu, pentru Piczak, ,Polca” si taifasuiesc cu Marica.

Dupa amiazi, trimitem la llisesti. Scriu, iarasi, piese
muzicale. De la llisesti, baietanul aduce scrisori si ziare, intre
care o scrisoare de la Schorsch si una de la Siria.

Si B. a scris si a trimis carti.

Dupa cafea, taifasuim. Apoi, i-am scris lui Piczak si
cinai. La 8 si 1/2, m-am culcat. Tata e, acu', culcat. Maria mai
citeste. Si eu citesc, in pat.

Ma gandesc mereu la Bertha. O iubesc doara atat de
mult. Aflu de la Maria, ca servitorul nostru, Dumitru, e vorba s-o
ia pe Mali. Bravo!

(va urma)

SUMMARY

Viorel Cosma
Music History in Autobiographies
The Ciprian Porumbescu Archive

Ciprian Porumbescu (1853-1883) is widely known to have been
a creator, violinist and teacher, perhaps the most popular
classical Romanian musician after George Enescu. His patriotic
songs, his Ballad for Violin and Orchestra and the operetta
entitled Crai Nou [New Moon] brought him singular popularity in
the nineteenth century. Perhaps if he had not died so young
(before turning thirty years old!), the fate of this gifted
Bukovinian composer would have been different in the history
of Romanian music. Fortunately, musician Ciprian Porumbescu
has left behind an autobiographical diary of unmatched literary
value in the autochthonous memoire creation.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
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