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ACTUALITATE

SIMN 2010 — motiv de reflectie asupra artei
secolelor XX-XXI:
»iconoclasm” sau ,,cultura a jocului”?

Despina PETECEL-THEODORU

In cartea sa Reflectii despre muzica', Stefan Niculescu
— directorul fondator al Saptamanii Internatlonale a Muzicii Noi
— lansa niste consideratii demne de a fi fost folosite drept
motto al fiecarei editji: ,ceea ce numim fraditie este, in fond, un
concept labil...” 2 caci, ,nimic din ce s-a creat nu este cu
desavaérsire piesa de muzeu; adica se poate infatisa oricand
ca 0 noud ipostazé printr-un act artistic viu™ (subl.n. D.P.).

Ideile compozitorului intalnesc preceptele unui filosof
ca Gabriel Liiceanu. Tn recenta sa carte®, Liiceanu afirma ca
psihicul omului ar fi ca un ,atelier de sculpturé” in care ,ne
sculptam vesnic fiinta, mereu din alte blocuri de trairi, din noi
fantasme, din posturi imaginate, din razvratiri afective, toate
surpénd continuu timpul logic al existenfei noastre public
consfintite” (subl.n. D.P.).
Aparitia ,noului”, in arta, muzica, poezie, literatura, a socat
dintotdeauna regulile fixe, ,public consfintite”. Cultura arhaica

Volum aparut in 1980 la Editura Muzicala.

In op. cit., p. 181

Idem ibidem, p. 347.

Intaln/re cu un necunoscut, Buc., Humanitas, 2010.
®in: op. cit., p. 105.
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,s-a dezvoltat in jocul sacru™, ca si poezia si muzica — ludice
prin definitie; Evul Mediu, poate cel mai inventiv si mai vizionar
dintre toate, cultiva ,jocul zglobiu, nebunatic, plin de elemente
pagane”® (reinventat, la noi, cu simt ludic la fel de ,zglobiu,
nebunatic’, de un compozitor ca Dan Dediu®); Renasterea
transformase viata intr-un ,joc desavarsit’, dar, precizeaza
Huizinga, un ,joc ce nu exclude seriozitatea™, fiind bazat pe
traditia anitchitatii, pe care o revigoreaza, preludnd nu doar
cultul pentru subiecte mitologice, dar si pentru reprezentarea
corpul omenesc in frumusetea lui nuda — ceea ce va starni
reactii dintre cele mai violente, mai ales din partea clericilor.
Procedeele se continua in epocile moderna si contemporana,
cand experimentul atinge paroxismul, arta fiind privitd ca un
act ,iconoclastic’.> Toate aceste forme de ,contestare” a
normelor oficiale, ce au culminat odata cu sfarsitul secolului al
XIX-lea si inceputul secolului XX pana azi, au avut ca resort
elanul exploziv, teribilismul, spiritul contestatar, dar si
predispozitia naturala a tinerelor generatii spre inovatie,
rupand canoanele traditiei si zagazurile propriilor limite, ca si
pe acelea ale societatilor in care vietuiau, pentru ,a dezvolta
original principiul banalitatii”, realizand compozitii de forme,
culori, cuvinte, sunete ,la voia intamplarii’, cu riscul de a le
schimonosi, de a le transforma in ,anti-artd”. In felul acesta s-
au nascut Thsa — uneori concomitent cu domeniile mentionate,
alteori intaietatea revenind artelor plastice —, o serie de

! Cf. Johan Huizinga, Homo ludens, Buc., Univers, 1977, cap.

Civilizatii $i epoci sub specie ludi, p. 269.

%in: op. cit., p. 277.

% Vezi chiar unele titluri ale ciclurilor sale: Bestiarum, Mitologice,
Daimonica/Angelica, Sacralia, Solaria etc.etc. Pentru detalii: Despina
Petecel-Thedoru, De la mimesis la arhetip, Buc., Muzicala, 2001, pp.
340-351.

* Idem, ibidem, p. 278.

® Pentru o viziune mai larga asupra acestui subiect, a se consulta
Alain Besancon, Imaginea interzisd. Istoria intelectuald a
iconoclasmului de la Platon la Kandinsky, trad. din limba fr. de Mona
Antohi, Buc., Humanitas, 1996.
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curente ,avangardiste”, ale caror ecouri reverbereaza inca in
operele contemporane. Le-as numi pe cele mai proeminente,
din care muzica e parte integranta: impresionismul (Monet,
Manet, Renoir etc. — Debussy, Ravel),
expresionismul/abstractionismul (de la Munch, la Kirchner,
Kandinsky si de la Schonberg, Berg, la Vieru, Niculescu, Stroe
etc.), suprarealismul/onirismul (André Bréton, Tristan Tzara,
Apollinaire, Bufuel, Irinel Anghel, Ulpiu Vlad), obiectul muzical
(Pierre Schaeffer, Octavian Nemescu in perioada de
,metamuzica”), obiectul ready-made (Marcel Duchamp),
cubismul/colajul (Picasso, Georges Braque, Tuculescu, lves,
Berio, Klaus Huber, Dan Dediu etc.), les objets trouvés
(sintagma lansata de Joan Mird), action-painting/body-

painting, pe care le-as asocia cu grafica muzicalda -
arborescentele lui lannis Xenakis - sau cu niste pictograme, cu
care as compara partiturile multora dintre compozitorii
contemporani, printre care si pe cele ale lui Aurel Stroe' de

E de ajuns sa priviti partitura lucrarii Ciaccona con alcune licenze
pentru percutie si orchestra, sau pe cea a piesei Mandala cu o

7
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pilda, ce lasa impresia unor scrieri stravechi, egiptene, ori ale
unora dintre panzele lui Mir6é sau Paul Klee.

Fenomenul de deconstructie/detronare a principiilor
aparent imuabile s-a repetat periodic de-a lungul timpului,
uneori instaurandu-se cu brutalitate, in special in preajma
revolutiilor si razboaielor. In intervalul cuprins intre 1905-1929
de exemplu, pictorul rus Kazimir Malevici lanseaza termenul
de suprematism, pentru a-si defini propria opera, si pentru a
instaura ,suprematia sensibilitatii pure in artele plastice”.* Un
echivalent al suprematismului din pictura ar putea fi, cred,
muzica arhetipald, initiata prin anii ‘60 de catre Octavian
Nemescu, al carui obiectiv era tocmai intoarcerea la sursele
primordiale ale muzicii, prin recursul la fenomenul rezonantei
naturale, formele si sunetele fiind ,animate de o energie
misterioasa”, intocmai ca in viziunea pictorilor.

Tot in primele decenii ale secolului XX, in preajma
primului Razboi Mondial, pictorul Marcel lancu — unul dintre
reprezentantii dadaismului, initiat de Tristan Tzara, decreta
ritos: ,Ne-am pierdut increderea in cultura actuald. Tot ce
exista Tn momentul de fata trebuie distrus [...]; noi vrem sa
zguduim ideile, opinia publica, educatia, institutile, muzeele,
bunul simt [...], pe scurt, tot ceea ce tine de vechea ordine”.

Astazi, procesul destructurarii valorilor traditionale
imbraca forme legate explicit de starea in derivad a societatii
contemporane. Ele se numesc: plasticid - acesta era si
subtitlul Festivalului de Teatru de la Timisoara — ca reactie la
»universul de surogate ce au invadat viata, facand-o artificiala”;
street delivery (o replica, poate, la spectacolele stradale din
vremea lui Shakespeare, devenite traditie la Sighisoara) — un
,cocktail” de manifestari culturale stradale, de la instalatji
teatrale, arhitecturale, la Graficherie, recitaluri de poezie cu

polifonie de Antonio Lotti — in aceasta din urma existand si trimiteri
explicite la arta lui Mird si Duchamp din care Aurel Stroe se inspira in
cateva sectiuni ale lucrarii. Detalii in: Despina Petecel-Theodoru,
op.cit., pp. 352-401.

'in cartea citatd, a Ilui Alain Besancgon, exista un capitol intreg
dedicat acestui subiect, pp. 377-394.
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tematicd stradala, ,printre oameni si pentru oameni’;
underground music, magic show (primul spectacol de magie si
comedie din Romania), aparitii ale unor grupuri insolite,
intitulate ironic Stand-up (Deko Micutzu) sau Avéant'n gard —
prezent si in cadrul recentei editii a Saptamanii Internationale
a Muzicii Noi, a carui solista vocala este Maria Balabas,
absolventa a sectiei de muzicologie a Universitatii Nationale
de Muzica din Bucuresti, redactor la sectia de Actualitati
muzicale a Societatii Romane de Radiodifuziune —, Art Market
(una dintre Galeriile de pictura din Bucuresti, din str. Logofat
Luca Stroici nr.18 se numeste chiar Artmark) etc. Asemenea
fapte de "cultura ludica” s-au petrecut aievea (!), in aer liber, in
zilele de 12-13 lunie 2010, pe strada Arthur Verona, din
preajma Librariei ,Carturesti’, antrenand, in iuresul acestor
.exerciii de fericire”, artisti consacrati si amatori, copii, maturi
si varstnici... Deviza organizatorilor era inscriptionata in
paginile ziarului ,Street delivery”, dedicat evenimentului: ,Eu
Nnu vreau sa traiesc prin aladturare, vreau cea mai desavarsita
simbioza, patratele cu glucoza, serbet de trandafir si miros de
tuberoza...am ales viata si cea mai sinceréa eliberare!” Este un
fenomen ce reflecta fidel dorinta acerba a omului de
completitudine, de cuprindere, asimilare si intelegere
comparativa a lumii si Universului. Mai mult decét in trecutul
imediat, artele prezentului au nevoie, pentru a exprima intregul
potential al trairilor uman-creatoare, de spatii si limbaje
neconventionale, de ,incalcarea’/transgresarea granitelor care
le despart, de ,interpretarea” unui domeniu prin particularitatile
celuilalt sau ale celorlalte. Sa amintesc aici despre creatiile
designerului italian Fulvio Bonavia, expuse sub genericul A
matter of taste (!), si care apeleaza la ,citate” din zona
alimentara, confectionand posete facute parca din felii de
cascaval, conopida, mure sau coacaze; cordoane croite din
multiple fasii inguste, de culoare créme-galbui, dand impresia
de spaghetti, sau umbréle ce par create dintr-o salata verde —
fara inca ca acestea sa afecteze in vreun fel eleganta
.raditionald” desavarsita a liniei obiectelor respective?!

LA matter of taste” s-ar potrivi si contextului in care s-a
desfasurat cea de-a 20-a editie a SIMN, in perioada 23-30

9
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Mai, 2010, avand ca motto: ,| am alive” (Traiesc!) — asadar,
un ,obiectiv’ absolut simetric cu cel afisat la ,Street delivery” —
efect al eterogeneitétii prezentului, un ,spirit al timpului” in care
traim si care genereaza, in planul artei, forme si formule
similare de expresie.

Organizat si coordonat cu fantezie, ingeniozitate,
bucurie, viziune ludica — din care insa nu a lipsit seriozitatea
invocata de Huizinga! — de catre compozitoarele Irinel Anghel
si Mihaela Vosganian, 1in colaborare cu Uniunea
Compozitorilor si  Muzicologilor si  Ministerul Culturii = si
Patriomoniului Cultural,* Festivalul a avut cu adevarat un ,aer”
jubiliar! A fost, asa cum declara cele doua directoare artistice,
,0 creatie” prin care-si exprima manifestul lor artistic intr-un
»art market al momentului prezent” si prin care doresc sa le re-
aminteasca” artigtilor si publicului ca ,cea mai puternica
atitudine”, ce ,poate imbratisa si transforma criza economica,
fricile, tensiunile sociale”, este | AM ALIVE! — un crez foarte
apropiat de cel formulat de catre Marcel lancu in primele
decenii ale secolului XX!?

In ciuda anumitor temeri c& vom asista la o editie pur
experimentala, total neconventionald, Festivalul s-a intemeiat
pe un tip de gandire alternativa, pusa in act judicios, cu
luciditate si simt al raspunderii fata de valorile consacrate ale
culturii muzicale internationale, convingator si captivant.

Respectand parca directia imprimata initial de catre
Stefan Niculescu, SIMN 2010 a fost un real creuzet al
balansului intre traditie si inovatie, intre fixarea algoritmica a
canoanelor si depasirea lor prin cele mai fanteziste
experimente — comune si azi, ca intotdeauna, tuturor artelor.
De aceea, Festivalul a permis — mai subliniat decét in alti ani —
receptarea si inielegerea comparativd a artei si, prin
intermediul ei, intelegerea lumii in care traim.

! Printre co-organizatori: Asociatia Romana a Femeilor in Arta
(ARFA), TVR Cultural si Radiodifuziunea Roméana, iar printre
sponsori: JTl, BCR/Asigurari de viata, Vienna Insurance Group,
Citroén.

% A se revedea citatul de la p. 2 a comentariilor noastre.
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Doua au fost ,leit-motivele”... ideatice ale actualei ediji:
1. expozitia conceputa si organizata de Raluca Ghideanu,
,Prison of Life” (Inchisoarea vietii) — ,metaford a inchisorii
iluzorii a mintii noastre” -, ce a constat din siluete umane

decupate parca la traforaj, colorate in rosu, cu dungi negre —
aluzie la vestimentatia puscariasilor — ce au ,decorat’ atat
Cuhnia, cat si spatiul verde din incinta Palatului Brancovenesc
de la Mogosoaia, si 2. Magicland — ,rasarit in curtea Palatului
Cantacuzino dintr-un vis” si unde ,fiecare zi este/a fost
ALTFEL” (Irinel Anghel).

Ambele ,leit-motive”, ca niste coperti viu colorate,
fermecatoare, i invitau pe participantii la ,joc” sa patrunda
increzatori in interiorul povestilor ferecate acolo, deoarece cu
toti avem nevoie de povesti, ,pentru sperantd, pentru
cunoasgtere, pentru a simii, pentru a indragi arta” (Irinel
Anghel), dar si pentru a ne descoperi propria capacitate
creativa, a carei esenta ramane jocul. Fiecare dintre povestile
celor 7 zile cat a durat festivalul a purtat un nume. Despre ele
incerc sa va vorbesc si sa vi le deslusesc, desi mi-a fost
imposibil sa le ,rasfoiesc” pe toate! Dar, chiar si asa, imi va fi

11
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foarte greu sa sintetizez ,istoria” lor, in numai cateva pagini,
astfel incat sa evit limitarea la o stricta insiruire de nume si
titluri...

Duminicd 23 Mai, ora 14,00 — gong inaugural in spatiul
natural, generos al Complexului Brancovenesc de la
Mogosoaia. ,Calatoria initiatica” propusa de Irinel Anghel si
Mihaela Vosganian a rezidat in 7 Opriri, efectuate din interiorul
spre exteriorul Cuhniei sau din ,inchisoarea vietii” spre
eliberarea din final. = Prima Oprire: vernisajul expozitiei
Ralucai Ghideanu, in ambianta careia Ana Chifu (flaut), Oana
Visenescu (vioara, violda), Emil Visenescu (clarinet) au
interpretat lucrari de Adrian Enescu (Adoramus Te), Dan
Dediu (Viermi de mar) si Doina Rotaru (Obsessivo). = A doua
Oprire a avut loc in Sala Armelor din Muzeul Palatului,
subintitulata ,Dialog”. Emil Sein (saxofon) si Barrie Webb
(trombon) au oferit un veritabil spectacol de sonoritafi
.,metalice” complementare si virtuozitate, relevand principiul
contrariilor coincidente existente in fiecare dintre noi si in
fiecare dintre cele trei opus-uri ce le-au fost dedicate - toate
pline de poezie si dramatism, linearitate si tensiune, de
sincope si coerenta: The Unicorn’s last cry de Diana Rotaru,
Timpul florilor de Laura Manolache si Dialogue de Mihaela
Vosganian — aici, Barrie Webb a alternat trombonul cu
didgerridu — stravechiul instrument australian din lemn de
eucalipt pictat, atenuand stridenta coloritului timbral al
alamurilor cu exotismul sunetului sau. = A treia Oprire,
.Passing...” , Tn Sala Scoartelor din colectia de obiecte rare
donate de catre carturarul si omul de teatru Dan Nasta, a
debutat cu piesa Maiei Ciobanu, Just passing through — o
prima auditie absolutad ce a inclus si poemul Noapte al fiului
sau, Tudor Mihai Cazan, rostit impresionant de catre foarte
tanarul si talentatul actor Bogdan Nechifor. Piesa a coincis si
cu prima aparitie in Festival a inegalabilului saxofonist francez
Daniel Kientzy, in compania violonistei Cornelia Bronzetti, a
clarinetistului  Emil Visenescu si a pianistului Andrei
Tanasescu. Maia Ciobanu si-a ,inramat” compozitia in aerul
genuin al ,Pastoralei” beethoveniene, ca un scut protector
luminos, iar interpretii au urmat-o Tinlauntrul trairilor sale,

12
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transpunandu-se in suisurile si coborasurile fiintei, cand
sechestrata ,in casa patrata”, dintr-o ,camera-ncuiata”, cand
eliberata in ,noaptea opaca” sau cuprinsa de ,ras si viata,
zambet si lacrimi”, ca in versurile lui Tudor Cazan. = A patra
Oprire, ,Spiralis”, ne re-aduce in spatiul cu geometrie variabila
al Cuhniei: rectangular la baza, conic spre varf. Cea mai
spectaculoasa a fost prima lucrare, Uvedenrode de Nicolae
Brandus, pe versuri de lon Barbu, pentru mediu electronic,
clarinet, clarinet-bas, saxofon (Emil Sein dovedindu-se un
artist complet, cantand la toate aceste instrumente de suflat,
intr-un recital sui generis — muzical/actoricesc deopotriva) si
momente coregrafice imaginate si interpretate cu subitilitatea si
plasticitatea gesticii corporale caracteristice, de catre Liliana
lorgulescu. La fel de inspirata, stilata, sugestiva a fost
scenografia semnata de Unda Popp. Am trait, la propriu,
miscarile sinuoase si insinuante ale ,gasteropodelor” din ,rapa
Uvedenrode”, in incercarea lor de a o elibera, lent, din
strAnsoarea conglomeratului lor amorf, pe ,fecioara Géraldine”
— infasurata ,in dantelele sale, ca floarea de zale”! Ideea
Undei Popp de a folosi un metraj abundent de matase fluida —
ca o ,esarfa” somptuoasa, cu nuante schimbatoare, de la
creme la purpuriu, datorate luminii reflectoarelor, ce
acopera/ascunde rapa si trupul fecioarei, ce se iveste si se
contureaza pe masura ,zvacnirilor’ sale spiralate, pe verticala
— , mi s-a parut mai adecvata imaginii poetice dintr-o prima
varianta a poemului: ,Olimp, Ceruri/esarfa/ Antene de harfa/O,
limpezi rapsozi/Gasteropozi...”.

Sound Etchings (Gravura sonora) de Dinu Ghezzo si
Quintet de Jesus Villa Rojo au incheiat programul intr-o nota a
consonantei, la care si-a dat concursul un cvartet de altitudine
interpretativa si profunzime conceptuala, ,Florilegium”, alcatuit
din Marius Lacraru, vioara |, Ladislau Csendes, vioara a ll-a,
Maria Ciurduc, viola, si Anca Vartolomei, violoncel. = A cincea
Oprire a revenit ,Inside” — din nou in Sala Scoartelor — si a fost
rezervata integral piesei lui Fred Popovici, Introducere in
anatomia sunetului pentru vioara (Marius Lacraru) si mediu
electronic. O piesa ca multe altele ale sale, in care autorul
sondeaza, prin tehnici de unison, eterofonie, spectralitate,

13
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tensiune-destindere, condensare-rarefiere, stratul primordial al
pattern-ului sonor. = A sasea Oprire, ,Rezonante”, a pastrat
ambianta scoartelor, acum in perfecta concordantd cu piesa
Liviei Teodorescu, Endeavour Bells — Fantezie pentru pian si
mediu electronic, in magistrala interpretare a Iui Andrei
Tanasescu. Reverberatia clopotelor, ritmul repetitiv al toacii —
imprimate pe banda —, valurile navalnice ale pianului, mereu
amplificate de acorduri si arpegii de proportii simfonice, au
intrat in ,rezonantd” cu motivele romanesti ale scoartelor,
reiterand un timp al rostuirilor umanitatii sub pecetea rigorilor
divine... = In fine, a saptea Oprire, ,Libération”, Eliberarea, un
performance ,cross-over”, cross-cultural, pregatit minufios de
catre Irinel Anghel, pe malul Lacului Mogosoaia, pe inserat, la
ora 20,30. Duo-ul pe care-l formeaza cu chitaristul Sorin
Romanescu i-a fost ,inspirat de cuvantul magic al unui copil,
pentru a-i da putere: VORTANDO”. (Nu spunea, oare,
Brancusi, ca atunci ,cand nu mai esti copil, ai murit demult”?!).

In patosul si patetismul din glasul lui Irinel Anghel, in
strigatele ei disperate de ,eliberare” din chingile, care-i
inlantuiau, la propriu, pe amandoi — simbol al captivitatii in
propriile trupuri si minti —, ,auzeam” Strigatul lui Edvard
Munch, urletul lui Wozzeck, din opera lui Alban Berg, dar si
revolta nestavilita, Tmpotriva tuturor constrangerilor, a
adolescentului Gabriel Liiceanu: ,Respectati-mi, asadar,
dezordinea interioara, re-plasmuirea, nevoia de a nu sta sub
nici o lege a identitati. Respectati-mi libertatea, atelierul
interior, sculptura fard de lege a trairilor mele, devenirea
mea.”" (subl.n. D.P.).

Ziua de 24 Mai a debutat cu punerea in act a celui de-
al doilea ,leit-motiv’: Magicland, deschis privirilor, sufletelor,
imaginatiei auditorilor, in afara si la adapostul unui cort alb.
Pentru aproape doua ore, curtea Palatului Cantacuzino s-a
travestit intr-o lume unde ,totul devine/a devenit posibil, pentru
ca Tn arta suntem liberi sa fim tot ceea ce putem si vrem sa
fim” (Irinel Anghel).

! in: Gabriel Liiceanu, op. cit., p. 105.
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Printre ,secretele” lumii magice in care ne-am trezit
antrenafi cu totii, pe negandite, am descoperit cu interes si
uimire Intuition room 2010/Sound Plastic (notiunea de plasticid
revine deci!) — o instalatie ingenioasa, emitatoare de sunete
ciudate - efect al adierii vantului asupra unei imense folii de
plastic transparent. Inventia i s-a datorat lui Johannes S.
Sistermanns.

Experimentul plasticid, ,supravegheat” pe intregul
parcurs (curtea Palatului Cantacuzino) de cele doua ,zane-
flori” - Mihaela Vosganian si Irinel Anghel -, purtand rochii ,de
hartie”, concepute cu ingeniozitate fermecatoare de designerul
Stefania Maria Brad -, a fost urmat de un al doilea, petrecut in

interiorul cortului, si s-a numit Vivaldi&Live Electronics. ,Nu
mai erau patru Anotimpuri de Vivaldi...”, ci o infinitate
caleidoscopica de motive si sectiuni ale oOpusului original,
repetate prin diseminari, denaturari anamorfotice si re-
compuneri efemere ale originalului de catre cuplul suedez
George Kentros, vioara, si Matthias Petterson, mediu
electronic; un act de... iconoclastie (!), perfect ,acordat”
tendintei de descompunere si fragmentare a societatii, chiar a
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individului, al carui psihic e mereu schimbator, desi ,fiinta
noastra sociald ne constrdnge la un singur chip, ne trage
inapoi, In minciuna falsei noastre identitati. Nu ma mai
asteptati acolo! — perora, indignat, adolescentul Liiceanu. Nu
vedeti cd am devenit altul, c& méa aflu in alt loc”?" (subl.n.
D.P.).

Seara, la Radio, un recital de orga, sustinut de Eva
Maria Houben (Germania), a carui etichetare drept
.extraordinar’, s-a dovedit a fi Tnsa intr-un total dezacord cu
realitatea. Cei care au avut de suferit au fost nu doar auditorii,
ci si compozitorii:. George Enescu si piesa lui mai putin
cunoscuta, Andante religioso, in buna tradifie a coralelor
bachiene, dar de o maxima simplitate (adaptare pentru orga
realizatda de remarcabilul organist Franz Metz), Corneliu Dan
Georgescu, in doua prime auditii: Orbis 2 — Verso l'alto si B-
moll Erstarrung — prima, de o consistenta acordica amintind de
muzica pentru orga a lui Max Reger, a doua, filigranata, bogat
ornamentata, cu efecte onomatopeice, in incercarea de a
capta limbajului pasarilor, aidoma lui Messiaen, si Aurel Stroe
cu o0 piesa minuscula, Armonia (adaptare pentru orga de
Corneliu Dan Georgescu), cladita pe o pedala prelunga, pe
care sunt ,brodate” armonice naturale, n crescendo-uri
simfonice, dupa principiul Preludiului la Aurul Rhinului de
Wagner. Ca in majoritatea creatjilor sale, Aurel Stroe detinea
arta de a spune mult in putin. De suferit au avut chiar si cele
doua piese ale protagonistei, destul de dezlanat construite.

Spectacolul MultiLudicMedia, la care am lipsit, a
incheiat ziua la Universitatea Nationala de Muzica.
Spectacolul a fost coordonat de catre Catalin Cretu si Nicolae
Madrea si a cuprins lucrari in prima auditie absoluta, cu titluri
ce formeaza jocuri de cuvinte: Monomedia de Mihai Murariu si
Ana lonita, Rondo d’hivers — Rondo de iarna, citit frantuzeste,
Rondo ,divers” citit in romana! - de Sabina Ulubeanu si Catalin
Cretu, Joacad un joc! de Elena Apostol si Kedves Emdke si
ProfilePer4mance de Darie Nemes Bota si Ducu Pamfile, unde

Y 1dem.
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e lesne de observat ca cifra 4 inlocuieste cuvantul englez
fourl. Pentru a sublinia inca o simetrie a mobilurilor care au
determinat, de-a lungul timpului, protestele tinerilor artisti fata
de absurdul contextului socio-politic in care au trait la un
moment dat, voi cita integral cuvintele lui Catalin Crefu: ,m-am
néascut si traiesc in tara in care oportunismul a ajuns la rang
de politicad de stat. Comunistii batrani au imbracat haine
capitaliste, coruptii sunt eroii noii democratii. Totul pare
pierdut. Eu insd mai cred in forta spirituala a artei, in
posibilitatea modelarii omului prin sunet si imagine. Cand sunt
trist, ag vrea sa fiu mai aproape de ingeri si sfinti. Atunci ma
ascund intr-o lume virtuald de unde-mi privesc semenii printr-o
fereastra: www.catalincretu.ro” .

Asa cum mai spuneam, evenimentele de magie sonora
au serpuit, algoritmic, printre concerte si recitaluri a caror
expresie ne era familiara. Marti, 25 Mai, intre Doua cvartete
pentru o lavalierd — instalatie coregrafic-sonora conceputa de
Vava Stefanescu, in colaborare cu Centrul National al
Dansului din Bucuresti si montata in cortul din curtea Palatului
Cantacuzino (din pacate am ratat si aceasta ,magie™) - au fost
programate un Profil componistic Jesus Villa-Rojo, cu doua
lucrari interpretate de saxofonistul Emil Sein, ,agrementate” de
un performance sustinut de Irinel Anghel — Lamento pentru
saxofon tenor si banda si Eclipse pentru saxofon alto — si un
Concert cameral, ce a reunit nume ca Myriam Marbé, Thomas
Beimel, Violeta Dinescu, Nicolaus A. Huber, Carl Ludwig
Hubsch, Ulpiu Vlad, Marcela Rodriguez si Aleyda Moreno
(Mexic). Voi insista putin asupra lui. Desi diferite ca stil si zone
geografice, piesele din acest concert s-au inrudit totusi prin
expresia sublimatda a ideilor confinute in titluri si prin
exemplaritatea interpretilor — mezzosoprana Elmira Sebat,
violistul Thomas Beimel si percutionistul Christian Roderburg -
ambii din Germania. In Vocabularl, Myriam Marbé scrie un fel
de ,eseu asupra originii muzicii”. Si, pentru a o descoperi,
compozitoarea resuscitda limbajul pasarilor, prin vocalize in
salturi acrobatice — realizate de Elmira Sebat intr-un mod
seducator — sau sunete intimiste, murmurate doar pentru sine,
ca in Sonata nr. 1 pentru pian de George Enescu — muzicianul
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pe care l-a ,citat” adesea in creatiile sale si pentru care avea
un adevarat cult —, iar sonoritatile delicate ale clopotelor au
invaluit ,cautarea” intr-o panza de inefabila puritate. Ethosul
modal — de la noi si de pretutindeni — al piesei de Myriam
Marbé s-a prelungit in partitura lui Thomas Beimel, Hasret
(,Canta mica mea privighetoare”), pentru mezzosoprana, viola
si percutie, de evidenta influenta orientala (turceasca). Timbrul
rezonant si profund al Elmirei Sebat a capatat, in rostirea
melopeica a cuvintelor turcesti, ca un dor jeluit, consistenta si
culoarea lemnului unui copac secular.

Corzi duble, sunete prelungi, formule ornamentale
repetitive, motive folclorice stilizate pana la transfigurare.
Astfel ag defini lucrarea Violetei Dinescu, Din cimpoiu I, pentru
viola solo.

Ritmul obsesiv, cu stridente alienante, discordante,
zanganitoare, marsaluite — asa cum o spune si titlul, Cash-
music, pentru talgere — a deturnat sensibilitatea de la
atmosfera onirica a pieselor anterioare, la tensiunea
razboinica din piesa lui Huber. Percutionistul a facut dovada
unei virtuozitati neverosimile, dublatda si de o mimica
robotizatd, pe masura semnificatiei muzicii. Un insert
contrapunctic, cu reflexe schonbergiene, I-a constituit
Anagrama pentru mezzosoprana si viola, a lui Carl Ludwig
Hubsch, urmat de amprenta exotica a creatiilor celor doi
compozitori mexicani: Trei cantece de Marcela Rodriguez si
Cred doar in stele a lui Alyeda Moreno. Last but not least,
,Dincolo de vise IX” pentru mezzosoprana, viola, percutie si
banda de Ulpiu Vlad a re-adus in prim-plan starea onirica. i
aici, ca in majoritatea partiturilor Iui Ulpiu Vlad, convietuiesc
golul/plinul, abisul si iluzia realitatii — vocea ,life” a Elmirei
Sebat suprapunandu-se peste vocea ei pre-inregistrata, in
mixaje halucinante —, diferite segmente de vis interfereaza ori
se juxtapun, extazul e bruiat de cogmaruri, ca in panzele lui
Dali, subconstientul se reflecta in infinite oglinzi miscatoare, iar
imposibilitatea desprinderii genereaza sunete asemanatoare
scancetelor bocite, nascand conglomerate de sunete muzicale
arhaice si cuvinte nesemantice, expiate in final. Ulpiu Vlad Tsi
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urmeaza nestingherit calea spre descifrarea granitei dintre
realitate si vis...

Ziua de Miercuri, 26 Mai a repetat ,schema” zilei
anterioare; pe de o parte, manifestarile din Magicland: 1.
Expozitia Danaart Gallery, cu obiecte ,destinate a fi expuse cu
ocazia inaugurarii SIMN”, create din ,elemente comune, cum
sunt tuburile, planurile si cablurile”, ce pot invita ,la
contemplare sau, de ce nu, la meditatie”, trezind ,trairi
neasteptate” si demonstrand ca ,totul este posibil in
Magicland” (Alina Manole), si 2. Concertul de muzica
electronicd, muzicd ambientald semnate de Calin
loachimescu, Corneliu Cezar, Corneliu Dan Georgescu, Ulpiu

Vlad, Peter Mcilwain (Australia), Roman Vlad, Jana
Andreevska, Roberto Rue (Argentina) — la amandoua am
lipsit, din pacate!; pe de altd parte, Concertul ansamblului
devotioModerna condus de Carmen Carneci in Aula Palatului
Cantacuzino, sub genericul ,Ecouri”, si Concertul Orchestrei
de camera Radio, dirijat de Tiberiu Soare, in studioul ,Mihail
Jora” al Radiodifuziunii.
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Carmen Carneci ne-a obisnuit deja cu programe
variate si impecabil interpretate: Unde esti, copildrie?, pentru
mezzosoprana $i pian, o piesa impregnata de fantezie si
spontaneitate, caracteristice Feliciei Donceanu, careia,
influenta folclorului roméanesc ii alimenteaza latura dramatica a
naturii sale launtrice, dar ii ofera si prilejul de inventa, colora si
,Croi” povesti pentru copiii mici si pentru maturi! Elmira Sebat,
cu ambitusul ei comparabil ca extindere cu al Immei Sumak, a
alcatuit un duo armonios si dinamic cu pianistul Mihai Vartosu;
Echoes pentru flaut solo (solistd Ana Chifu, virtuoza si
sensibila, cu sunet cultivat si fraza inteligent arcuita) si banda,
.captate” (ecourile!) de catre Liviu Marinescu, in poliritmii
sincopate, dublate de portiuni lineare, ca o relaxare a
reverberatiilor in spatiu; Trias pentru mezzosoprana si pian -
compozitie n care Cornelia Tautu asociaza fragmente
selectate din trei poeme eminesciene — Peste varfuri, Strigoii
(trei motto-uri) si Stelele-n cer — intr-o interesanta tratare:
declamatorie in primele doua secvente, ultima fiind colorata in
tuse impresioniste. O lucrare captivanta datorita ingeniozitatji
cu care imbina ticaitul minimalist, inregistrat pe banda, al
ceasornicului, cu vocea mezzosopranei (aceeasi Elmira
Sebat) si cu instrumentele life — flaut, pian, violoncel — a fost
Ona (Ea, in limba sarba), a compozitoarei Ivana Stefanovié.
Compozitoarea se inspira dintr-un un text extras din drama lui
Ljbomir Simonovi¢ (n. 1935, in Uzi¢e), Hasanaginica (in
traducerea lonelei Magheru), ce descrie automatismele
cotidiene ale unei femei, care ,impatureste,/aranjeaza,/haine,
basmale, cercei, margele” si ,numara inele”. In dorinta —
neimplinita — de a canta, personajul feminin repeta, cu
ostinatie, aceleasi cuvinte — intregi ori silabisite, ca o litanie,
mai mult vorbita decat cantata, controlata de tirania ritmica a
ceasului. lvana Stefanovi¢ construieste un univers fragmentar
— ca cel din care e construit romanul structuralist, Casa de
hértie, de Nathalie Sarraute —, pe cat de precis si riguros, pe
atat de expresiv si uman —, timbrul flautului si al pianului avand
un rol semnificativ din acest punct de vedere. Timpul fizic,
masurat de ceasornic, inainteaza insa in paralel cu timpul
psihologic, ambele fiind dominate de proiectia ,din umbra” a
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timpului abstract, a carui ireversibilitate raméne inaccesibila
fiintei umane. De aici, nelinistea personajului, ,prizonier’ in
propria-i limita, atat de sugestiv redat de muzica Ivanei
Stefanovic.

La finalul concertului formatiei devotioModerna, piesa
.1esauros” pentru flaut, clarinet, vioara, violoncel si percutie
de Carmen Céarneci ne-a deschis perspectiva unui alt tip de
minimalism, mai apropiat de structuralism. ,Semnele” invocate
aici, ca in intregul ciclu, Omens, din care face parte, seamana
cu niste nuclee de ritmuri geometrizate, colorituri timbrale,
evenimente afective efemere, de sorginte weberniana,
intersectari mozaicate de structuri sonore, ce-si transfera
semnificatia s/ asupra obiectelor de percutie, manuite succesiv
sau simultan si de catre ceilalti instrumentisti, in afara
percutionistului propriu-zis, Sorin Rotaru. Oricat de disparate,
.semnele” tesaurului imaginat de compozitoare stau in
echilibru, devenind convergente in momentele de
sincronicitate. Carmen Carneci este in egala masura si o
dirijoare la fel de precisa, eficace, gestica ei indicand elocvent
punctele nodale ale retelei de ,semne”, sesizate si redate ca
atare de catre membrii ansamblului.

Concertul Orchestrei de camera Radio, ce a incheiat
ziua de 26 Mai, a marcat unul dintre punctele de referinta ale
manifestarilor ,de interior” din cadrul editiei jubiliare a SIMN
atat prin structura programului, cat si prin redarea ireprogabila
a partiturilor de catre orchestra si solisti, coordonati cu
superioaré intelegere de catre dirijorul Tiberiu Soare. in
program, patru Opus-uri monumentale in prima auditie
absolutd: Calea Ingerului uman pentru artist traditional, grup
experimental, orchestra de coarde si sunete procesate, de
Mihaela Vosganian, Concierto Plateresco pentru saxofon si
orchestra de coarde de Jesus Villa Rojo, Toccata pentru pian
si orchestrd de Andrei Tanasescu si Masti si oglinzi pentru
saxofon si orchestra de Doina Rotaru.

Dupa amplul oratoriu, in 12 sectiuni, lisus cu o mie de
brate, pentru solisti, recitator, cor de copii, cor mixt,
instrumente neconventionale, orchestra si sunete procesate,
pe versuri de Varujan Vosganian, dedicat ,tinerilor ucisi Tn
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Decembrie 1989”, Mihaela Vosganian se lanseaza, dupa
aproape cinci ani, intr-o alta ,aventura spirituala” de
anvergura. Noul sau 6pus vocal-simfonic are doar 7 sectiuni
corespunzatoare, dupa cum ea insasi marturiseste, ,celor 7
centri energetici ai omului”, fiecare avand ca subtitluri denumiri
cu semnificatii universale: Akasha, Buna vestire, Copilaria,
Céntecul de dragoste, Calea infelepciunii, Moartea, Shamadi
sau Intoarcerea ,intre lumi”.

Vrand sa ,dea glas” experientelor initiatice personale,
acumulate in calatoriile din ultimii ani in extremul Orient,
Mihaela Vosganian urmareste, printr-un demers
multireferential/transcultural, ,circuitul” parcurs de Ingerul
uman — fiintd umana, evoluata spiritual, sau care si-a gasit
vocatia spirituala” — de la stadiul de ,proiectie” cosmica/divina,
la proiectul infaptuit odata cu intruparea spiritului in corp, cu
evolutia si disparitfia sa prin moarte/resurectie. Pe langa
intrumentele tipice unei orchestre clasice, compozitoarea mai
utilizeaza saxofonul si trombonul, magistral manuite de catre
Daniel Kientzy, Emil Sein si Barrie Webb — cel din urma a
alternat si de data aceasta trombomnul cu pitorescul
instrument australian didgerridu -, sintetizatorul (manevrat de
Irinel Anghel), chitara electrica (interpret Calin Grigoriu), pianul
(Andrei Tanasescu), inserturi de cantece populare arhaice din
Maramures si fragmente dintr-o varianta a Mioritei — reproduse
cu vocea, la fluier, caval, ocarina, de catre Grigore Lese -,
percutie midi (Costin Petrescu si compozitoarea). Ca si in
oratoriul lisus cu o mie de brate, Mihaela Voasganian
realizeaza si aici o constructie grandioasa, atemporala, in care
sunt mixate simboluri si ritualuri europene, extra-europene,
autohtone si orientale, rostiri perceptibile, inteligibile si altele
nesemantice, cu inflexiuni de bocet sau de incantatii samanice
etc. Considerata, poate, baroca, datorita multitudinii de
elemente, motive, idei, instrumente, aceastd muzica, atat de
diversa si totusi atat de inchegata, isi decanteaza semnificatia
abia dupa ce ai parasit sala de concerte si te-ai distantat de
imediatetea ei faptica, tot asa cum, pentru a putea sesiza si
savura detaliile unui tablou cu mai multa claritate, e necesar
sa te indeparetezi indeajuns de mult de tabloul pe care-I
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contempli. Remarcabila siguranta si prezenta de spirit a
dirijorului Tiberiu Soare — familiarizat de altfel cu ansamblurile
complexe si complicate ale spectacolelor de opera -, dupa
cum, remarcabile au fost interventiile Orchestrei de camera,
ale solistilor Daniel Kientzy, Barrie Webb, Emil $ein, Grigore
Lese. Intr-un cuvant: precizie, implicare, profunzime, daruire.
Aceleasi atribute s-au rasfrant si asupra celorlalte
partituri. Concertul Plateresco de Jesus Villa Rojo, scris initial
pentru oboi, s-a vadit a fi o lucrare modala, apartinand, firesc,
spatiului hispanic, cantabila si nostalgica, mizand pe dialogul
dintre orchestra si saxofon (Emil $ein), ca un dialog intre un
individ si alter-ego-ul sau — sentiment indus in auditor chiar de
tehnica instrumentului solist, de a canta si a-si raspunde,
printr-o serie de ecouri (halouri), propriului glas. Emil Sein intr-

o forma performanta la superlativ.

Andrei Tanasescu a simtit nevoia sa-si exprime
impetuozitatea pianisticd nu doar ca interpret, ci si in calitate
de compozitor, intr-un perpetuum mobile debordind de
energie si forta. Am asistat la o incredibila revarsare fluviala de
sonoritati si ritmuri in care erau incorporate o serie de motive,
descinzand parca direct (!) din concertele pentru pian ale unor
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Brahms, Ceaikovski, Rachmaninov, Sostakovici, dar foarte
solid si coerent, chiar savant ingemanate in ceea ce a numit
Toccata pentru pian si orchestrd! Un exercitiu de stil sau,
dimpotriva, confirmarea ideii vehiculate tot mai des in ultima
vreme ca, ,in fata autenticitatii, stilul a devenit un
anacronism”?!*

Seara Orchestrei de camera Radio s-a incheiat cu o
noua creatie a Doinei Rotaru, Masti si oglinzi, pentru saxofon
si orchestra, la baza careia sta textul lui Jorge Luis Borges,
Oglinda si Masca.? Doina Rotaru incepe asadar, printr-o
retroversie a celor doi termeni borgesieni! Interesant mi se
pare finalul piesei — la care se ajunge prin clustere (la pian) si
sonoritafi Tn care sunt amalgamate timbruri de timpani si
alamuri, volutele in crescendo ale orchestrei si interventia
derutanta a saxofonului sopran —, cand apar acele sunete
penetrante, exuberante si totodata tanguitoare, cu dubla
semnificatie: de victorie si infrdngere simultan, ca in scena
uciderii Sfinxului de catre Oedip din opera lui George Enescu,
unde Sfinxul, murind, nu stie daca ,sa rada de a sa victorie
sau de propria-i infrangere”; caci, asa cum gandeste si
Borges, ,harul de a fi cunoscut frumusetea nu este ingaduit
oamenilor”, iar poetul chemat de Regele Irlandei sa-i cante
biruinta in batalia de la Contarf ajunge, dupa incercari
nenumarate, chinuitoare, la esenta expresiei poetice, cuprinsa
intr-un singur rand, dar imposibil de rostit! ,Despre poet se stie

! Ideea a fost formulatd de catre compozitorul german Alois

Zimmermann, la mijlocul secolului trecut, In cartea intitulatd Du
métier du compositeur, Cologne, Dumont, 1986, pp. 57-58. Apud
Hugues Dufourt, Joél-Marie Fauquet, La musique depuis 1945,
Paris, Mardaga, 1996, pp. 186-187.

% Lucrarea face parte dintr-un grupaj de piese ale Doinei Rotaru,
incluse pe CD-ul casei Nova Musica, recent aparut la Paris, avandu-I
ca solist pe saxofonistul Daniel Kientzy, acompaniat de diferite
formatii camerale si orchestrale din fara si de peste hotare. CD-ul
contine, pe langa Masti si oglinzi, piesele Colinda, Matanga
(Elefantul), Obsessivo, ,Reina”, Visand la... saxofon si Sapte trepte
spre cer si a fost lansat in cadrul SIMN 2010.
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ca si-a dat singur moartea...”; despre Rege, ,ca-i cersetor si
rataceste pe drumurile Irlandei...”. Muzica gandita,
reprezentatd interior de Doina Rotaru pentru acest final are
nuantele bemolizate ale bocetului ancestral — nelipsit din
creatile sale, ca un ,memento mori” -, in adancurile
impenetrabile ale caruia ne conduce insa saxofonul magic al
lui Daniel Kientzy. Acaparat de povestirea lui Borges si de
muzica Doinei Rotaru, Kientzy coboara, odata cu gravitatea
timbrului instrumentului sau, in abisul de neatins al constiintei.
Ultimele sunete, ca un geamat surd, insuportabil, sunt emise
folosindu-se doar de capul saxofonului-bas. Daniel Kientzy are
uimitoarea capacitate de a face toata gama saxofoanelor sa
vorbeasca, sa declame, sa exprime stari de spirit variabile, de
la planset la chiot si la bocetul cel mai arhaic ori sa-si
substituie sunetul specific saxofonului majoritatii
instrumentelor orchestrei — nu intamplator a fost numit ,omul-
orchestrd”! In felul acesta, Daniel Kientzy transcende, la randul
sau, posibilitdtile tehnice ale instrumentelor, printr-un
gest...trans-muzical as zice, fiind, de aceea, interpretul ideal al
partiturilor Doinei Rotaru, care i-au fost dedicate. Cat despre
muzica Doinei Rotaru, ea trebuie ascultatd si re-ascultata.
Este o muzica problematizanta, in ale carei tensiuni sau
ascensiuni spre lumina am putea gasi raspunsuri la multe
dintre Tintrebarile care ne framanta. Situat la mijlocul
Saptamanii Internationale a Muzicii Noi, concertul Orchestrei
de camera Radio a coincis si cu un climax al acesteia, din
toate punctele de vedere.

Joi, 27 Mai, concertul Trio-ului ,Aperto” (Dolores
Chelariu, pian, Ladislau Csendes, vioara, Dan Abramovici,
clarinet) si spectacolul cu opera Ave de Liviu Danceanu au
incadrat misterele din Magicland: recitalul chitaristului italian
Sergio Altamura, care si-a conectat instrumentul nu doar la
diverse sintetizatoare, dar I-a transformat si in suport pentru o
serie de accesorii neconventionale, in scopul obtinerii unor
efecte comparabile cu cele ale pianului ,preparat”, si un jam-
session, in care chitara lui Altamura si mediul sau electronic s-
au combinat cu chitara electrica si mediul electronic al lui Sorin
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Romanescu, intr-o emulatie bazata pe improvizatie, demna de
patria magiei!

»Aperto” si-a alcatuit programul din cateva piese (de
Diana Gheorghiu, Doina Rotaru, Octavian Nemescu) continute
pe CD-ul in curs de aparitie dedicat ansamblului, pe care sunt
imprimate creatii de George Balint, Irinel Anghel, Diana
Gheorghiu, Dan Dediu, Laura Manolache, Octavian Nemescu,
Doina Rotaru. Cand a scris ,Ocheanul magic”’, Diana
Gheorghiu a fost sedusa de formele si culorile din interiorul
unui caleidoscop. Autoarea repartizeaza fiecarui instrument
imaginile astfel zarite, folosind o tehnica mozaicata, cu sunete
sparte (la pian), linii frante (la viold) sau unitare (la clarinet) -
fapt ce induce senzatia unei panze pointilliste sau, mai
degraba, unei iluzii optice cultivate de reprezentantii curentului
numit op-art (Vasarely in principal). Un fragment din Masti //
de Doina Rotaru a revitalizat, pentru cateva minute, atmosfera
modal-arhaica specifica muzicii sale in genere. Ultimul popas
a avut loc in...Casa intervalelor (Beitintervallum) pentru ora 7
dimineata de Octavian Nemescu, un pandant al celeilalte
.case”, a sunetelor (Beitsonorum), totodata preludiu la prima
auditie absoluta, ce urma sa fie auzitd peste cateva zile:
ouiEiou...pentru ora 3 dupa-amiaza. Neobosit in cautarea
arhetipalitatii sunetului, Octavian Nemescu tanjeste dupa o
lume a puritatii, a linistii, a echilibrului absolut intre natura
inconjuratoare si natura umana, tot asa cum suprematistii
doreau sa obtina ,sensibiltatea pura” 1n artele
plastice.Texturile spectrale nascute din consonante intervalice,
sunete de clopote sau taceri indelung suspendate nu sunt
departe de Patratele albe pe fond alb ale lui Malevici.

De la plutirea dincolo de materia sonora a muzicii lui
Octavian Nemescu am trecut, brusc, la agresivitatea lumii
contemporane, ironizata, parodiata cu un evident spirit caustic,
resentimentar, de catre Liviu Danceanu, in opera-balet Ave
op. 126-132, in sapte turniruri, pentru dansatori, actori si
ansamblu instrumental (baletul a lipsit din versiunea oferita in
studioul de opera al Universitatii Nationale de Muzica). Scrisa
pe un libret propriu, in versuri, al caror ritm, a caror cadenta
evocau ritmul si cadentele metrice/prosodice, ale dramelor
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shakespeariene sau ale celor din epoca lui Shakespeare, cand
Lurnirurile” mai erau inca la moda, partitura a beneficiat de
prezenta scenica si de rigurozitatea acceptabile Tn lectura
textului a trei tineri actori nu lipsiti insa de talent - Irina
Ungureanu, lonut Kivu, Alex Alexandrescu -, de participarea
ansamblului ,Archaeus” — nedezminiit in a se mentine, cu o
seriozitate exemplara, la innaltimea actului interpretativ/creator
- ca si de bagheta experimentata la pupitrul Operei Romane a
dirijorului Vlad Conta.

D1

Lk Winternational Week of New Music
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Din bogatia si diversitatea tipurilor de manifestari ale zilei
de Vineri, 28 Mai am retinut doar concertul Orchestrei
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Nationale Radio condus de Horia Andreescu si aceasta
intrucat n-am reusit sa fiu prezenta nici la discutiile despre
.EXperiment in muzica”’, programate in Aula Palatului
Cantacuzino la ora 12,00, si nici la spectacolul Video Music
din Magicland, de la ora 16,00, ce a cuprins creatii de loana
Pioaru si Sebastian Androne (Arhitectura sonord), Catalin
Cretu (Lu neburg Soundscape), Liana Alexandra (Variations),
Serban Nichifor (Pentagon), si nici la Concertul coral al
ansamblului ,Accoustic” dirijat de Daniel Jinga, din nou in Aula
Palatului Cantacuzino, la ora 17,30

Alaturi de concertul Orchestrei de camera, cel al
Orchestrei Nationale Radio a jalonat inca un punct culminant
in parcursul atat de variat, dinamic, incitant, al SIMN 2010.
Sub bagheta lui Horia Andreescu, muzicianul preocupat mereu
sa dezvaluie substratul ascuns in si dincolo de materia sonora,
precum si conexiunile stilistice dintre o piesa si alta ale
aceluiasi autor, am ascultat pagini de Dan Dediu, Sorin
Lerescu si Pascal Bentoiu.

Compozitor prolific, in multiple genuri si stiluri, de un
ludic ,sans frontieres”, Dan Dediu se re-inventeaza de fiecare
data pe sine, re-interpretind — prin muzica sa, ori traducandu-
le in muzica sa — mituri, concepte filosofice si teorii lingvistice
cu o abilitate/dexteritate surprinzatoare. Hibernator pentru
trombon si orchestra e, de fapt, o drama in 5 tablouri
(sectiuni): Pestera (aluzie la ,mitul pesterii” din Republica lui
Platon?!), Intermezzo |, Visdnd visdtorul (o alta aluzie, la
conceptul platonic de contemplare a Adevarului prin vis?!),
Intermezzo Il si Comutarea. Impozanta si grava in esenta,
lucrarea evolueaza la limita dintre umor si ironie, cu nuante ce
merg péna la grotesc — asa cum se intdmpla in multe dintre
lucrarile sale, de pilda in Griffon, op. 31, Agonia inorogului, op.
42, Idile si guerille, op. 76, Luminigul urldtorului etc. —,
decelabile mai ales in pasajele trombonului, atadt de plastic
redate de catre Barrie Webb. Sonoritatile medievale incipiente
se preschimba rapid in ritmuri ostentative, cu tenta auto-
ironica, neutralizate, leit-motivic, de linia cantabila, lirica, a
clarinetului - cu toate ca, sub influenta dominatoare a
trombonului, se contamineaza si el, glissénd, cu eleganta, in
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tonalitatea ,lejeritatii fiintei..”. Asemenea trairi alterneaza cu
tumultul orchestral, conducand, in final, la prabusirea
morocanoasa, in tenebre, a trombonului, in timp ce clarinetul
izbuteste sa ,comute” intunericul pesterii in sursa de lumina —
.iesirea din ascundere”? -, pana atunci ignorata de cei din
interiorul ei sau, daca vreti, de cei fara acces la spiritualitate...

Dublul concert pentru saxofon, viola si orchestra ,Side
by side” de Sorin Lerescu atrage atentia datorita manierei
subtile in care asociaza cele doua instrumente soliste, cu
timbruri considerate mai putin compatibile. Compozitorul a
apelat insa la o tehnica similara cu aceea folosita de Brahms
in Dublul concert pentru vioara, violoncel si orhcestra, scriind
stimmele instrumentelor astfel incat registrele lor sa coincida,
uneori pana la confundare! Daca nu-i vizualizezi pe cei doi
interpreti, trecerea de la viola la saxofon si invers e, adesea,
impreceptibila, chiar si in dubla lor cadenta. Dar Sorin Lerescu
nu se opreste aici. Treptat, culorile timbrale ,pastoase” se
rafineaza, iar muzica atinge o transparentd ca aceea a
eterofoniei suflatorilor din Ison 1l de S$tefan Niculescu.
Timbrurile contopite initial se individualizeaza intr-un dialog
canonic, pe fondul delicat al percutiei si al orchestrei,
ramanand pana la sfarsit... "side by side”. Partitura lui Sorin
Lerescu a trait si a respirat in interpretarea saxofonistului
francez Daniel Kientzy - ale carui atribute le-am subliniat deja -
si a violistei Cornelia Petroiu, cu sunetul profund si fraza ca o
esenta tare, venind din timpuri ancestrale -, a Orchestrei
Nationale Radio si a lui Horia Andreescu, intr-un act ideal de
creatie.

Seara de 28 Mai a fost incununata de Simfonia a 8-a,
sImagini”, op. 30, a maestrului Pascal Bentoiu — cea mai lunga
dintre toate celelalte ale sale. ,Este vorba despre imagini
literare, nu grafice” — precizeaza compozitorul in compendiul
pe care-l dedica analizei celor 8 Simfonii si un Poem. Simfonia
.Imagini” e structurata in 5 parti inlantuite, alcatuind un arc
temporal, ce cuprinde cateva secole de arta poetica, de la
Vegilius (p.1), la Dante (p. a ll-a), trecand prin Shakespeare (p.
a lll-a) si Goethe (p. a IV-a), pentru a ajunge la Eminescu (p. a
V-a). Ascultand curgerea fluida a muzicii simti imediat logica
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aproape matematica ascunsa in spatele amplelor desfasurari
melodice, variatelor si sofisticatelor configuratii ritmice si
onomatopeice,

»glorificand” ajungerea
lui Aeneas la gurile
Tibrului”, din Eneida lui
Vergilius; al tensiunilor
timbrale straluminand

pasager intunericul
deplin de pe cerul
Infernului dantesc;

dincolo de ,periculoasa
succesiune cromatica”
din Furtuna lui
Shakespeare; dincolo
de ,austeritatea
timbrald a coardelor in
surdina” Si de
Sfantomatismul
imaginii” inspirate de
drama Faust de
Goethe si dincolo de
»Spatiul pluri-
dimensional”, ce
trebuie strabatut pana
la Stelele-n cer — spatiu strabatut totusi de vocea supla si
scrutatoare a sopranei Bianca Manoleanu, in finalul simfoniei,
cand se aud fragmente din poemul eminescian.

l-au tinut companie Orchestra Nationala Radio si
dirijorul Horia Andreescu'; iar sentimentul acestei logici
impecabile, ca si modernitatea limbajului sunt generate de
principiul simetriei ce a stat la temelia compunerii simfoniei:

! Lui Horia Andreescu i se datoreaza si prima auditie a Simfoniei a 8-
a, in 1992, la pupitrul Orchestrei Filarmonicii ,George Enescu”,
precum si ,excelenta inregistrare speciala, cu ONR, din 2005”. Horia
Andreescu a mai dirijat Simfonia a 1l-a —in 1986 (1987), in RDG - si
Simfonia VllI-a - in 1987, tot la pupitrul ONR.
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partile I, lll, V utilizeaza ,moduri octaviante de coloratura
majora” si partile a ll-a si a IV-a, ,formatiuni neoctaviante, de
coloratura minora”.

Noutatea primelor doua piese s-a aflat insa intr-o
congruenta perfecta cu modernitatea... traditionala, a partiturii
lui Pascal Bentoiu.

Sambata 29 Mai a debutat cu o ,Expeditie in lumea
sunetelor”, in Magicland si a continuat in Aula Palatului
Cantacuzino cu un concert-spectacol ai carui protagonisti au
fost membrii Trio-ului ,Contraste”. flautistul lon Bogdan
Stefanescu, pianistul Sorin Petrescu si percutionistul Doru
Roman.

Prima lucrare, ouiEiou... pentru ora 3 dupa-amiaza
(calatorie muzicala initiatica din ciclul pieselor pentru cele 24
de ore ale zilei) de Octavian Nemescu a necesitat o adevarata
mise-en-scéne, cu simboluri liturgice austere - sfesnice
strajuind o strand improvizatd, mese Iintinse ca pentru
pomenire, cu lumanari si mere — semn al hranei spirituale,
reamintind de ciclurile Hrane sau Biserici, din picturile lui Horia
Bernea si a caror simplitate tipica artei bizantine religioase era
menita sa sacralizeze profanul. De o for{a emotionala intensa
atat la nivel vizual-estetic, cat si ca devenire sonora, muzica lui
Octavian Nemescu a unit cele doua dimensiuni spirituale prin
timbrul metalic al tubei (intruchipare a ,trambitelor ceresti’?),
dar si prin sunetul de clopot, amplificat de armoniile orgii
(inregistrate) si de spectrele armonicelor naturale ale sunetelor
fundamentale, rezolvate invariabil in cadente consonante —
respectand si aici exigentele impuse muzicii bizantine. In final,
instrumentistii s-au metamorfozat pe rand in ,personaje”, ce
oficiau si participau la ritualul liturgic ortodox, peste care au
raspandit, in final, aroma de tamiie, atat de specifica oficierii
slujbelor ortodoxe de pomenire sau inmormantare...

Avea dreptate Felicia Donceanu cand spunea ca, dupa
atmosfera ,inalta”, de comuniune cu ,energiile misterioase”, ce
animasera sunetele piesei lui Octavian Nemescu, nu mai
putea fi ascultat nimic!

Au urmat totusi lucrarea lui Cristian Marina, Fioritura —
o combinatie de formule ritmico-timbrale, imitativ eterogene si
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plaje cantabile lineare, extinse — si doua piese scurte de
Vladimir Scolnic — Keyboard Games si Irezistibilele visuri ale
unui pianist -, prima, un joc cu sonoritati de extractie
impresionista, acorduri placate si arpegieri delicate in registrul
acut, declansand, in crescendo, trairi de maxima intensitate si
cadente pianistice quasi concertistice; cea de-a doua,
melodioasa, cu iz romantic, schumannian, ca un... vis.
Programul s-a incheiat cu lucrarea lui Horia Surianu, Dialoguri
fncrucisate — o muzica solara, multicolora, pe care se
profileaza mici inserturi ritmice de colind, provenite din folclorul
copiilor, ,incrucisdndu-se” cu altele primitv-ritualice, de jazz, si
cu fraze de o substanta muzicala rafinata, raspandind
parfumul discret al epocii unor Franck, Fauré, Debussy...

Extrem de creativi, stapani pe morfologia fiecarui text
muzical, instrumentistii Trio-ului ,Contraste” au contribuit la
conturarea inca unui eveniment, definitoriu pentru arta lor
interpretativa, consfiniind totodata valoarea si prestigiul
dobandite in timp de Saptamana Internationala a Muzicii Noi,
de la manifestarile careia sunt nelipsiti. Atat despre penultima
zi a festivalului. Au ramas in suspensie — pentru mine!-,
concertul formatiei ,Bourbon Jazz Unit” de la AFI Palace
Cotroceni, Sambata sonora/Urechea explicita (program de
inifiere In sound art, radio art, muzica contemporana -
experimentala, improvizata — creat de Anamaria Pivniceru,
Octav Avramescu si Dan Anghelescu), I'm alive, de la Muzeul
National de Geologie si Enjoy! — Live Electronic Music, din
sala de opera a Univeristatii Nationale de Muzica, ai carui
protagonigti au fost...”loachimestii” (!!): Calin, Anca
(loachimescu-Vartolomei) si Matei (flautistul).

Cu regretele de rigoare, trec la ultima zi a SIMN,
Duminicd, 30 Mai, pe care am inceput-o la ora 14,00, cu
fermecatorul performance, ,Art Supermarket/Supermarket Art”
(Arta supermarketului/Supermarketul ca Arta!) — un altfel de
.otreet delivery”, desfasurat sub cerul liber, in curtea Palatului
Cantacuzino.

O puzderie de tineri entuziasti, talentati, ,liberi de
prejudecati” - artisti plastici, artisti video, designeri, actori,
muzicieni - au trasnformat in scena si decor scarile casei
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(acum Muzeu) in care a locuit si a creat, candva, George
Enescu... Obiecte dintre cele mai felurite si neconventionale —
cutii de carton si metal, pahare si materiale din plastic
multicolor, obiecte reciclabile, roti de cauciuc, ghivece cu flori
(dar cu spini!), frunze de castan ,achizitionate” direct din
copacii care umbreau curtea Palatului Cantacuzino etc. - au
servit imaginatiei debordante a participantilor la acest
happening, pentru a pune ,in scenad”... Facerea — re-povestita,
cu talent improvizatoric, de catre Maria Balabas si de catre
membrii grupului Avéant’n gard — violonistul Mihai Balabas,
flautistul Daniel Pop, percutionistul Gabriel Balasa. Tinerilor
Maria Pop-Timaru, Paul Dunca, Roxana Morosanu, loana
Pioaru, Arminé Vosganian, coordonati de Raluca Ghideanu, li
s-au asociat, cu o naturalete, cu o candoare si in acelasi timp
Cu o seriozitate a jocului asumat, Mihaela Vosganian si Irinel
Anghel - ,zana” ademenitoare a Magiclandului, care a impartit
cu gratie, surprize pentru...maturi: cutiute cu pietricele
colorate, sau chei...adevarate (!), clopotei , frunze de castan
etc.etc. Imaginile vivante Tsi modificau ,compozitia” si
componenta de la o clipa la alta, declansdnd, automat,
metamorfozarea ,personajelor” principale — Adam si Eva -, ca
si pe aceea a...descendentilor lor, care-si transferau identitatile
unii altora, intr-o efervescenta ludica inepuizabila, deloc lipsita
de ambiguitatea ce domina in fond lumea si Universul. Edenul
si Infernul coexistau cu frenezia si nelinistea din ftripticul
Gradina deliciilor terestre al lui Hieronymus Bosch. A fost un
-indemn la Creativitate”, un indemn la iegsirea fiinfei umane din
.inchisoarea iluzorie a mintii”! Caci...”Libertatea este gratis”,
ne informeaza Irinel Anghel!

Am revenit in...realitate, la concertul ansamblului ,Profil
Sinfonietta” dirijat de Tiberiu Soare in studioul ,Mihail Jora” al
Radiodifuziunii, cadnd ne-am reintalnit si cu electrizantul
saxofonist francez Daniel Kientzy. In program, un evantai de
piese ale compozitorilor romani Mihai Murariu, Mihai
Maniceanu, Cornel Taranu, Adina Sibianu si o lucrare a
compozitorului sarb Ivan Brkljacic.

Pentru a dezmorti un ,creier congelat’” (Brainfreeze
este si titlul lucrarii), Mihai Murariu prefera texturile

33

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2010

eterofonice, cu amprenta modala si elanuri ample,
detensionante, presarate insa cu inclestari dramatice si
dinamici alerte, expresive, inepuizabile. Secventele solistice
ale clarinetului (Emil Visenescu) si flautului (lon Bogdan
Stefanescu) au mentinut orizontul seren al acestei muzici
foarte bine scrisa. Concertul pentru flaut, oboi (Cosmin
Sperneac), corn (Sorin Lupascu), fagot (Gabriel Sava),
clarinet, cu titlu straniu, al compozitorului sarb — Flobclhoffy,
care mi-a amintit de de ,Cosmicomicariile” lui Italo Calvino! - e,
de fapt, o succesiune de politempii, poliritmii si politimbralitati
contrapunctice, in care instrumentele sunt implicate ca intr-o
competitie plina de verva, umor si culoare ,manevrata”, de la
primul sau pupitru, de catre flautistul lon Bogdan Stefanescu,
cunoscut pentru dexteritatile lui dirijorale si poetice!

Pentru a reda spatialitatea muzicii sale, pigmentata cu
ritmuri orientale — Sus -, Mihai Maniceanu antreneaza intregul
ansamblu instrumental, favorizdnd insa timbrul trombonului
(Florin Pane), trompetei (Mihai Toth, Cristian Suciu), tubei
(Laurentiu Sima), contrabasului (Dinu Petrache), pianului
preparat (interpret compozitorul).

Adept al contrastelor si antinomiilor, Cornel Taranu ne-
a oferit un Oximoron pentru flaut, clarinet, corn, trombon, pian
(Adriana Maier) si saxofon (Daniel Kientzy) - cel care a dat
ofonul” unei linii cu ecouri medievale, preluata de celelalte
instrumente prin imitatii succesive, in oglinda (din nou
predilectia compozitorului clujean pentru simbolul polisemantic
al oglinzii!). Pana la sfarsit, fiecare instrument ajunge, astfel,
nu doar sa oglindeasca si sa multiplice formulele ritmice ale
saxofonului, dar sa se si auto-multiplice, intr-un demers
pasionant! Intuitiv si atadt de maleabil, Daniel Kientzy — vechi
colaborator si prieten al lui Cornel Taranu si al atator altor
creatori romani — a fost, ca de obicei, ,sarea si piperul”’
concertului!
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LAerul” (Air), atmosfera urzitd de Adina Sibianu din
trasee modale si unisonuri ramificate in eterofonii cu inflexiuni
doinite a facut trecerea la piesa Ilui Stefan Niculescu,
Undecimum — chintesenta a plurivocalitétii, la care se accede
pornind de la momentele de unison monolitic, ca entitate
axiald. Poetica si ascetica, muzica lui Stefan Niculescu imbina
conceptele medievale aparent disjuncte: musica mensurata
(riguros masurata, proportionata) — musica enchiriadis (cea
datatoare de rafinamente melodice, ca rezultat al raporturilor
numerice dintre
sunete).!  Tiberiu
Soare si-a dezvaluit

inca o] data
mobilitatea
inteligentei, a

talentului si culturii
lui muzicale, care-i
inlesnesc  accesul
dezinvolt la partituri
camerale, de opera,
simfonice si vocal-
simfonice.
Concertul
ansamblului ,Profil”
a fost urmat, tot n
studioul ,Mihail
Jora”, de concertul
unei alte formatii
care s-a impus fin
atentia  publicului,
din tara si de peste
hotare, prin seriozitate, profesionalism, flexibilitate fata de
varietatea limbajelor componistice si ,atitudinilor’ estetice
contemporane: Grupul de Muzica Noua, ,Traiect”. Preocupat

! Pentru detalii referitoare la alte caracteristici ale creatiilor lui Stefan
Niculescu, a se consulta: Despina Petecel-Theodoru, op. cit., pp.
184-191.
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in permanenta de ideea multiculturalitatii, Sorin Lerescu —
dirijorul grupului — promoveaza consecvent creatii din zone
diferite ale lumii (Festivalul ,Meridian”, pe care-l organizeaza la
finele fiecarui an, vorbeste, cred, de la sine). Pe langa partituri
semnate de Elena Apostol, lulia Cibisescu-Duran si George
Balint, programul sau a mai inscris pe afis o piesa de Filip
Pavlov din Bulgaria si una de Kedves Csanad din Ungaria.

,Basmul” (Fairytale) imaginat de Elena Apostol a urmat
legile unui basm ,in bucatele”, cu ritmuri punctate, minimaliste
- la corzi (Geanina Saveanu-Meragiu, vioara si Viorica Nagy,
violoncel), flaut (Andrei Hanganu) si percutie (Georgeta Radu)
-, cu linii melodice si intervale consonante generatoare de
suprafete unificatoare ale fragmentelor. Bine construita, cu
sensibilitate si umor, succinta lucrare s-a potrivit unei
deschideri de concert contemporan. Full Moon pentru vioara si
pian a bulgarului Pavlov a sunat ca o re-lectura a Sonatei
pentru vioard si pian de César Franck si a avut rolul unui
intermezzo clasic!

In  Concertul pentru clarinet si ansamblu, lulia
Cibisescu recurge, intr-o prima secventa, la cantabiliate,
incredintata clarinetului solist (Razvan Gachi), iar in cea de-a
doua, la o ritmica eterogena, pigmentata cu forfota
elementelor de jazz. Ultimul cuvant i revine tot cantabilitaji,
prin timbrul cald, luminaos, al clarinetului!

Kedves Csanad ne-a condus ,in interiorul volumului”
(Inside Volum), cu ajutorul catorva instrumete ale ansamblului
»1raiect”: vioara, violoncel, percutie, pian (Andrei Podlacha) si
banda. Efectele onirice produse de diverse tehnici
instrumentale - ca de pilda plimbarea degetelor pe timpan, cu
intensitati diferite, dand nastere la ,zvonuri” sonore,
asemanatoare unui mormait - si mediul electronic sugerand
miscarea astrilor, ce ating intensitati atomice, explodeaza in
final, pentru a reinstaura o noua stare de plutire si visare ...

Ultima piesa i-a aprtinut lui George Balint: Bontrom —
sunetul furat pentru Barrie si ansamblul ,Traiect” — un joc de
sensuri, desemnand, pe de o parte, ceea ce este bun, frumos,
linistit, pe de alta parte, salbatic, ragusit, strident, ca timbrul
trombonului! De aici, ironia tratarii instrumentelor ansamblului
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si, in special, a trombonului, pe care-l pune in ,situatii” ritmico-
timbrale la limita dintre ,sarcasm” si suras, facandu-l sa sune,
cand ca un tulnic, cand masiv, greoi, teluric (dublat de
clarinetul-bas, dar si de trombonul din orchestra), cand cu
stralucire metalica, rarefiata, ,susurdnd”, ca in final. George
Balint 1isi re-confirma aici natura concilianta, niciodata
partinitoare, dar intotdeauna de partea echilibrului.

Condus in deplina ,cunostinta de cauza” a celui care
compune pentru timpul prezent, dar care nu ezita sa afirme ca
se simte ,suspendat intre revelatie si confuzie, incertitudini si
dubii” — efecte ale ,noianului de stari, contradictii si simboluri
de tot felul, ce populeaza muzica contemporana” -, Concertul
Grupului  ,Traiect” a incheiat ,parada” formatiilor
~conventionale” (in cel mai bun sens al cuvantului!), care au
asigurat prestigiul si ,stabilitatea” celei de-a 20-a editii a SIMN
— stabilitate din ale carei resurse se hraneste de fapt orice
.cultura a jocului”, din toate timpurile si in toate domeniile
fenomenului de creatie!

Punctul final al festivalului a fost pus insa de ,artizanii”
magiei ludice, in Magicland, cu LoveBubbleStorry/Live Plastic
Bubble Performance. Timp de o ora am trait in mrejele acestui
proiect numit sugestiv Art Detox Diet for your Mind (Arta dietei
de detoxifiere a Mintii tale) - martori lucizi ai istoriei trecute si
prezente, ca si ai perspectivei nu tocmai incurajatoare a
viitorului apropiat -, in compania Angelikai Adalbert (alias Irinel
Anghel), Farid Fairuz (alias coregraful Mihai Mihalcea) si a
chitaristului Sorin Romanescu. Artistii, ale caror identitati au
ramas invaluite in mister pana la incheierea performance-ului,
manifestandu-si prezenta prin ascunderea in spatele mastilor,
ca n tragediile antice — cu exceptia lui Sorin Romanescu -, au
avertizat, prin gesturi, obiecte gsi acte simbolice, metaforice,
asupra pericolului distrugerii planetei - consecintd a refuzului
individului/societatilor de a iesi din ,inchisoarea vietii”, de a-si
,detoxifia mintea”, invingandu-si astfel frica de necunoscut...
Un balon orange — simbol al pamaéantului si al soarelui,
expandat la maximum de propria-i combustie — explodeaza in
final, anihiland pamantul si civilizatiile (sic!) umane, care i-au
provocat extinctia...
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Dincolo de rezervele inerente ale melomanilor si chiar
ale unora dintre specialisti fatd de un demers atat de temerar,
iconoclast in fapt, dar in acelasi timp atat de suculent, atat de
viu, atat de concordant cu politempiile si disonantele moral-
sufletesti ale omului contemporan, dar si cu incercarile lui
disperate de ,a deschide usi...”, de a chestiona si a ,provoca
raspunsuri’, de a experimenta si starni reactii, de a patrunde,
prin de-constructii, in cele mai ascunse cotloane ale fiintarii
sale, actuala Saptamana Internationala a Muzicii Noi raméne o
reusita incontestabila, un punct de ne-ignorat pentru viitoarele
editii si viziuni organizatorice. Intrucat timpul se comprima si,
odata cu el, creste febrilitatea noilor generatii de a se ,re-
defini, re-inventa, re-naste, re-descoperi, re-crea, re-abilita...”
(Raluca Ghideanu), cerdand sa li se respecte — precum
adolescentul Gabriel Liiceanu - libertatea, atelierul interior,
sculptura fara de lege a trairilor” si... ,devenirea...”
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STUDII

Daniel the Protopsaltes (11789):
His life and work

A PRELIMINARY PAPER

Achilleus G. Chaldaeakes

In the well known catalog of “all outstanding masters of
ecclesiastic chant”, composed by Kyrillos Marmarinos, bishop
of Tenos, “in the time of John the Protopsaltes” (i.e. during the
period 1434/6-1770) — a catalog included by Chrysanthos in
his handwritten Theoretikon (1816) and published afterwards
(1832) in his printed book, and which constitutes one of the
oldest (and most accurate) collective historical testimonies
about the persons studied by the specialists of Byzantine
musicology — Daniel is already referred to as “Protopsaltes”
and as a student of Panagiotes Haladzoglou; it is, very
probably, the same catalog of “all those who flourished, at
various times, in ecclesiastic music”, that is also registered
(fol. 140 ff.) in the codex Xeropotamou 318 (an autograph by
archdeacon Nikephoros Kantouniares from Chios at the
beginning of the 19" century), where Daniel is mentioned more
periphrastically: “Daniel Protopsaltes of the Great Church,
student of Panagiotes Haladzoglou, in the 17" [= 18"] century
the only one with profound knowledge of music and the only
one who excelled at the composite lessons. Composite are the
lessons that unite internal subjects of music with external
ones.”
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Despite the fact that Protopsaltes Daniel remains —
undoubtedly - a very well known figure in the broader domain
of ecclesiastic chant, he nonetheless continues to arouse the
“curiosity” of specialized scholars, inviting to new — always
fascinating for the researcher - attempts to shed light at or to
reevaluate some less well known or even misunderstood
aspects of his life and work. Having dealt for a long time with
the subject, | will here content myself to outline, in the form of
a preliminary paper, the points that are analyzed and
commented upon in a more exhaustive manner in a more
extensive monograph of mine with the same title.

I.LIFE

Origin

According to the testimony of Chrysanthos, in a special
addendum to his printed Theoretikon, Daniel was a native of
Tyrnavos, in Thessaly. His birth (as it will be shown in what
follows) must have occurred in the first decade of the 18"
century. It remains, for the time being, unclear how he moved
from Tyrnavos to Constantinople, where he established
himself and became known for his achievements. However,
the channel of communication between the broader region of
Thessaly and the great centers of ecclesiastic musical creation
(such as Mount Athos or Constantinople) was already open
before his time; especially for the region of Tyrnavos, there is
the earlier, by one century more or less, example, of the
famous bishop of New Patras Germanos, who, having
departed from the same locale (Tyrnavos) with the support of
former bishop of Larissa and later Ecumenical Patriarch
Dionysios, had established himself in Constantinople as a
guest of his fellow-countryman loannikios, then serving as an
“archdeacon by his aforementioned holiness”, being thus able
to devote himself undisturbed to his musical studies. Obviously
Daniel followed the same path, perhaps taking benefice from a
“Larissean community”, which we are legitimately entitled to
suppose that existed and flourished by his time in
Constantinople.
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Studies

In Constantinople, Daniel studied (as it has been
previously noted) with cantor Panagiotes Haladzoglou (T 1748).
In that apprenticeship, and in the subsequent closer relationship
between the master and the student, lurks an extremely
interesting “convergence” of socio-political identities and
musical culture. First of all, Daniel moves all of a sudden form
the Greek provincial environment of Tyrnavos to the
cosmopolitan ambience of Constantinople, where he discovers
a new — and undoubtedly fascinating — world. There he
encounters Panagiotes Haladzoglou, who has a similar
background; a man of humble and provincial origin, he also
combines the life in the capital with ecclesiastic music studies in
a famous monastery of Mount Athos. Here are, therefore, the
elements that clearly informed the “mixture” of Daniel’'s musical
profile: a good-hearted provincial disposition, the savor of a
multicultural cosmopolitan spirit, the apprenticeship with a wise
and judicious master, the experience of ecclesiastic chant in
Mount Athos. We have here an absolutely interesting
combination, which was meant to be enriched later, as a result
of Daniel's encounter and collaboration with Zacharias
Chanendes, on which we will elaborate in what follows.

Service in sacred chant

Daniel served the Great Church of Christ as a
Domestikos (the older known mention is from 1734), a
Lampadarios (older known mention in 1740) and a Protopsaltes
(since 1770, when he succeeded John from Trebizond). During
his 55-year service in ecclesiastic chant, Daniel collaborated not
only with his master and Protopsaltes of the Great Church of
Christ Panagiotes Haladzoglou (of whom he had been a
Domestikos), but also with some of the most eminent figures of
ecclesiastic music in Constantinople; notably, with his fellow
student Kyrillos Marmarinos, former bishop of Tenos — who,
despite the fact that he did not held an official position as a
cantor, “chanted in times with Daniel in the patriarchate”
(according to Chrysanthos) —, but also, and more importantly,
with his immediate collaborator, John from Trebizond (of whom
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he had been a Lampadarios). Furthermore, he chanted with the
famous Peter from Peloponnese (who had been his Domestikos
and Lampadarios), and also with the successors of the latter,
Jacob the Protopsaltes (who had also been his Domestikos and
Lampadarios) and Peter Byzantios (who had been his
Domestikos). Within that “harmonic circle” of Daniels’ masters,
fellow students, students and successors, the only “discordant
note” was, probably, the renowned Peter from Peloponnese.
History has now proven that collaboration, and, much more than
that, artistic coexistence with a restless and vanguard musician,
such as undoubtedly was Peter from Peloponnese, was not an
easy affair. Notably, it is well known from incidents concerning
the succession in the patriarchic lecterns, that Peter, according
to Chrysanthos, "was despised by both lacobos and his teacher
Daniel, with a hidden hate, that made its appearance at times”.
One may reasonably assume that the backstage of the
ecclesiastic musical scene of the Patriarchate was the theater of
important upheavals. The same Chrysanthos, in a note included
in his handwritten Theoretikon, sheds some light in an aspect of
these upheavals, by letting transpire some suspicions about the
relations of the then Protopsaltes of the Great Church with his
Lampadarios, and, more concretely, about some specific issues
of “intellectual property” concerning a number of similar
compositions of theirs.

Daniel as ateacher — The circle of his students

Of course Daniel was also a teacher of the art of
chanting. According to historical testimonies, a school of
ecclesiastic music that functioned in Constantinople in the year
1776 (Second Patriarchic Musical School) had offered “to
protopsaltes Daniel 400 piasters per year in exchange for
teaching the mathimatari.” Therefore, his teaching activity
must have begun many years earlier, given that in 1776
(when, as a Protopsaltes of the Great Church, he stood at the
highest point of his chanting career) he was not only a well
paid teacher, but also able to teach the “Mathimatarion”, viz.
the most advanced level of chant education.
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There is no doubt that many lovers of music benefited
from Daniel’s lessons, either as his immediate students in
some school of sacred music, or, in the broader sense, as his
auditors or even as members of the choirs of the Patriarchate,
where Daniel served for more than half a century. However,
his most well known student were Stavris or Stavrakis
(probably the one referred to elsewhere as Stavrakis
Domestikos), who became known especially for his activities
as an author of codices, and the famous Zacharias
Chanendes, with whom Daniel developed not only a close
friendship, but also an absolutely interesting relationship of
“‘mutual teaching”, as is noted by Chrysanthos in a special
addition to his printed Theoretikon: “Being indeed a friend of
Zacharias Chanendes, [Daniel] learned by him a lot on
exoteric music; likewise, he taught Zacharias in return
ecclesiastical mele”. It may therefore reasonably be inferred
that Daniel completed a second “circle of studies”, which
constitutes a token of his humility (since he accepted to be
taught by one of his students), and, in a broader context, of his
thirst for progress through continuous learning. At the same
time, the contact of Daniel with Zacharias, and therefore with
the “artistic world” that the latter represented (the so-called
“foreign” musical culture), created an interesting “musical
interaction”, which, either in the form of unprecedented
“openings” of sacred music to other, non ecclesiastic musical
genres, or as an attempt of “tracing” the secular dimension of
ecclesiastic chant, must be researched in Daniel's musical
work as a whole.

Codex-writing activity

Unfortunately, neither autograph codex by Daniel, nor
any other handwritten musical text of his has been identified so
far, which is of course particularly impressing. Moreover, it is
curious that in the only extant picture of his, of the year 1815 (in
codex © 178 of the Athonite monastery of Megisti Lavra, fol. 1Y),
where he is represented in a relatively young age and wearing
the insignia of his office as a chanter (the portrait bears the
inscription: Daniel Lampadarios), he is depicted with a stylus
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and a parchment in his hands, writing. Perhaps this total lack of
handwritten documents by Daniel is due to the fire that burnt out
his home on June the 15™ of the year 1770, according to the
testimony of a deacon named Ananias, preserved in codex
Gregoriou 37, fol. 17": “In the year 1770, on June the 15" in a
horrible fire that broke on Wednesday morning, the house of
Daniel the Protopsaltes, in the Phanar, was completely burned.
| register this for the readers to remember.”

Death

Thanks to an accurate historical testimony, transmitted
by Chrysanthos from Madyta, we know exactly the time, date
and year of Daniel's death. The detailed way of registering this
testimony (an unusual phenomenon for other contemporary
figures of ecclesiastic chant) is an undisputable token of the
historian’s interest, but also of Daniel's importance: “Daniel
Protopsaltes, the melodic trumpet of our century [...], passed
away in 1789, 23 December, Saturday at 12 o’clock”.

II.WORK
General characteristics
and historical evaluation of his work

The particularity of Daniel’'s musical work lies in the fact
that, in accordance with the teachings of Panagiotes
Haladzoglou, he used the “interpretative way” of writing down
(and composing) music. Daniel grew up musically and then
developed his activities and composed his masterpieces at the
very time when that “fever” of interpretation (still under
formation) was “burning” the world of ecclesiastic chant in
Constantinople. From the beginning of 18" century, a series of
musicians worked (as chanters, chant-makers and teachers)
following that new direction; in the course of this transition
from the synoptic to the interpretative way of writing down (and
composing) music, vividly sketched by Chrysanthos, Daniel
holds the third place. First comes his teacher, Panagiotes
Haladzoglou, who decisively contributed to the elaboration of
the famous “style of the Great Church of Christ”: relying on the
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very Athonite tradition of sacred chant, which had been taught
to him, “he abridged some melodies of the theses or, in other
cases, he even altered them, aiming, it is said, at pleasure and
embellishment”. Next comes John the Protopsaltes, who
“transubstantiated” (with the encouragement of the
Patriarchate) the preceding “abridgements and
transformations” of his teacher. John used “a way of writing,
which is different from the old and akin the analytical way”,
publicly claiming that “the difficulty of teaching and the
transmitting psalmody, due to all the time it takes, ought to be
removed from their creations” and that “a simpler, more
methodical and elementary system of characters ought to be
established, making it possible to write every kind of melody
and to transmit it accurately.” Thus Daniel, who comes third in
this historic succession, used naturally and effortlessly “that
interpretative way” in order to write down his new musical
creations. This new way was, of course, different from the
traditional one, provoking at first serious reactions: “there exist
in his mele innovative theses, such that were never used by
psalmodists before or after him. Because of them, certain
persons dared to accuse him of ignorance.” Also different (as it
can be inferred from the testimony of Chrysanthos quoted
above) was the content of all these new compositions; in fact,
they already constituted a new musical proposal, introduced
hesitatingly by Haladzoglou and then  supported
wholeheartedly by John — the latter “was maybe imitating his
teacher, because usually the teachers’ manner are inherited
by students.” This was the “new style of the Great Church of
Christ”, a style that would later be shaped more clearly (both in
the writing method and in the content of musical compositions)
in the works of the other members of the aforementioned
“series”, such as Peter from Peloponnese, Jacob the
Protopsaltes, Peter Byzantios and Manuel Protopsaltes. To
these two differentiations, concerning the form of writing and
the way of composing music, Daniel added a third one: “He
was obliged to innovate because he attempted to introduce in
ecclesiastical mele, exoteric mele also, that is mele played in
his times by instrumentalists, that it was not possible to write
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with the old ecclesiastical theses.” This might very well be
explained as an attempt of renewal of the existing repertoire
(and, therefore, as a noteworthy contribution of Daniel to
ecclesiastic chant-making), but his contemporaries considered
it as an unprecedented innovation, attributing it to his
“‘communication” with non ecclesiastic musical figures. This
phenomenon cannot be easily assessed in a unilateral way;
besides music itself, it also presents historical, socio-political
and even anthropological dimensions that have to be taken
into consideration. What must be underlined here (from a
strictly musicological point of view) is Daniel's unparalleled
ability to “cover” his innovations under an unmatched musical
imagination: “Daniel's qualities are the sobriety and richness of
his creation, because when he comes to a phthora, he
exceedingly insists on its melody and does not abandon it
quickly.” The intelligent bridging of such apparent
contradictions or, in other words, the harmonious continuation
of ecclesiastical chanting tradition by all licit (and even illicit)
means, is a fundamental characteristic of Daniel’'s chant-
making production, and at the same time a musical quality of
crucial importance: “such a melopoeos is indeed to be
praised”, notes rightly Chrysanthos. This ability of Daniel,
which is highly estimated today, was meant to be very
positively evaluated after his death, when a more sober
approach to his work permitted to his pairs to sincerely
appreciate his musical talents; it was only then that Daniel was
recognized (as we have noted in the introduction) as “the only
one with profound knowledge of music and the only one who
excelled at the composite lessons”.

Range, value, influence and propagation of his work

Daniel's musical work is a wide and extremely
interesting one. His particular musical compositions and Daniel
himself as a chant-maker (but also as an interpreter) are
always described in a dithyrambic way in the musical
manuscripts; for instance, a monk and chant-maker named
Theokletos, in his autograph codex Iviron 983 of 1762,
characterizes Daniel (fol. 656'-661', referred to as a
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Domestikos) as “the new Koukouzelis”. His activities as a
composer begun relatively early (at least according to the
extant testimonies of our sources), when he was still a
Domestikos; his work survives up to the present day in the
chants of the Orthodox Church, either in its original form or
through the influence that it exerted in the compositions of his
contemporary or even later chant-makers; the most
characteristic example being the setting to music of the
famous troparion of Cassiane by Peter from Peloponnese “in
imitation of Daniel the protopsaltes”. Numerous are his widely
known (and extremely important) compositions, such as the
Great Doxology in barys mode, the Polyeleos AoUAol, KUpiov
in Hagia mode, or the series of the eight Sunday’s Koinonika.
More significant, though, is the case of a complete
Anastasimatarion, set to music by Daniel in an “heirmologic”,
as it is called, way, i.e. considerably shorter in comparison to
the older tradition (it is preserved in the codex Xeropotamou
374), a musical material on which also relied the eight modes’
Kekragaria, the Dogmatika of the oktoechos and the eight
modes’ Pasapnoaria of the Ainoi, which appear in a
widespread manuscript tradition. In general, his compositions
are widely spread, and many of them have known numerous
re-editions. It is obvious that | cannot mention here, even in a
superficial way, all the parameters of Daniel’s musical work; |
will content myself in offering, in a special addendum, a
detailed table of his works. Suffice it to note that he also dealt
with poetry, an example of which | will quote, as a prayer in the
memory of Daniel the Protopsaltes, in the end of the present
paper. It is a theotokion Mathema in 15-syllable verse, the
music and lyrics of which, according to the manuscript
tradition, were composed by Daniel:

Xdipe, katdpag AUTpwalg, xdipe, xapdg aitia,

xaipe, Adau avakAnoig, AéaTroiva Travayia,

Xaipe, 70 Kata@Uyiov TTAviwy TV 6pBodOLwy,

Xaipe, Aipnv 6 £0810¢ TRV €i¢ OE TIPOCTPEXOVTWY,

Xaipe, vUU®n AvUugeuTe, UTTEPpEUAOYNUEVN,

xaipe, uATNP ameipavdpe, UTTEpdeSOLATEVN,
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X0ipe, £€ Ac Aveu oTopPdc €1€X0n O€0g AdyOg,
Oc0¢ Opol kai AvBpwTTog, WG 0idev aUTOG PHOVOG.
‘ e .

TABLE OF WORKS

Complete Anastasimatarion

A. Mele of Vespers

KateuBuventw and Cherubikon Niv ai duvapeig of the
Liturgy of the Presanctified Gifts; second plagal mode [and
interpretation of the koinonikon leUocacBe kai idete of the
Liturgy of the Presanctified Gifts by John Kladas; first mode]

B. Mele of Matins

Polyeleos AoUAoi, KUpiov; fourth mode

Doxology; barys eptaphonos mode

C. Mele of the Holy Mass
Cherubika in eight modes; nine (two of them set to music in
the first mode)
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Koinonika of Sundays, eight (each per mode)

Koinonika of the week (four) and of the whole year (twelve)
Monday: O moi®@v ToUg dayyéloug alTol TveUuara; second
plagal mode

Tuesday: Eig pyvnudaouvov aiwviov €éoTal dikalog; barys mode
Wednesday: Motrpiov cwtnpiou Afyopai; fourth mode
Thursday: Ei¢ mdoav v yfv €ENABev 6 @BOyyog auTt@®v; first
mode

On Crucifixion: Eonueiwdn €@’ nudc 10 ¢ Tol TTPOCWITOU
oou, Kupig; first mode

On Christmas: AUtpwaiv dméateide KOpiog 1@ Aa@® autol; first
mode

On Epiphany: Etre@davn 1 xdapig 1ol O¢od; first mode

On Annunciation: E¢gAé€aTto KUpiog v Ziwv; first mode

On Palm Sunday: EUAoynuévog O €pXOMEVOG €V OVOMQTI
Kupiou; fourth mode

On Easter: Z®ua Xpiotol petahdBere; first mode

On St. Thomas’ Sunday: Emaivel, TepoucaAnu, 1OV Kupiov;
first plagal mode

On Mid-Pentecost: O Tpwywv Hou Ty cdpka Kai TTivwv Jou 10
aiya; first plagal mode

On Assumption: AvéBn 6 ©co¢ év dhalayu®; fourth mode

On Holy Spirit's Monday: To mvelua oou 10 ayiov; fourth mode
On All Saints Sunday: AyoAAidoBe Sikaiol év Kupiw; fourth
plagal mode

On Transfiguration: ‘Ev 10 @wrTi tfig 86¢n¢ 1ol TTpoowTTou cou,
Kupig; barys mode

In the place of the Cherubikon and the Koinonikon, hymns of
Maundy Thursday (ToU Acitmvou cou ToU puoTikoU; second
plagal mode) and of Holy Saturday (Ziynodtw mdoa oapg
Bporeia; first plagal mode)

Calophonic Heirmos MvAoOnm, AéoTmoiva, kauol; second
plagal mode, the so-called nenano

Kratemata (for Calophonic Heirmoi and for T Umepudxw by
loannes Kladas; five [in the modes: first, fourth, second plagal
and fourth plagal (two) respectively])
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D. Mele of the Mathematarion
Mathemata (some in 15-syllable verse); theotokia (six) and
various eortia (nine)
T& pokatnyyelAe Xopog; first tetrafonos mode
Xaipe, karapag AUTpwoaoig; first plagal mode
2€ peyaAUvouev, TNV TTUANV THV oUpaviov; barys mode
Atag ynyevng; fourth mode
P®aiv 81a 1ol pavrioparog; first mode
AéoTroiva Tpocdegai; fourth mode
Fewpylog 0 Evdotog; first mode
MNavayie NikoAag; first plagal mode
MeyaAuvov wuxn pou 1ov Eppavoun); first mode
Wuxn dou, wuxn uou; second plagal mode, the so-called
nenano
MeydaAuvov wuyn pou Tov év 16 oTrnAaiw; first mode
0 voi¢ oou taig veuoeol; fourth mode
Ti o€ kaAéowpev TTpo@nTa; first mode
MepiCwoar v popgaiav oou; fourth mode
MNdoav v éATTida pou; barys mode
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iotopiav 100  Oikoupevikol Matpiapxeiou. A" TMpwTtoydAtal,
Aoutraddpior kai dopéaTikol ¢ MeydAng EkkAnaoiag (1453-1821)»,
Mvnuoouvn 2 (1969), pp. 78-79, 84-85 and 88 [= Patrinelis Christos,
“Protopsaltae, Lampadarii, and Domestikoi of the Great Church during
the post-Byzantine Period (1453-1821)", SEC Il (1973), pp. 155, 161-
162 and 165]. 138n 'p. ©., H dekatmeviacUAaBoOG Upvoypagia £v i
BuZavmiviy yeAoTrolia kai €kdoaig TRV Kelpévwy €ig €v Corpus, Athens
1977, p. 123. XaAdaiakn AXIANEWG I., ‘O TToAugéAeog otnv BulavTiviy Kai
petaBulavtivi] yeAotrolia, Athens 2003, pp. 456, 846-864. XaAdaidkn
AxiMéwg T., Aavinh  TpwTowdAtng Ti¢ 100 Xpiotol MeyaAng
‘EkkAnaiag (+ 1789). H Cwn) kai 10 €pyo Tou (forthcoming monograph).
Xarnyiokoupi] MavoAn K., Mouoika xeipoypaga ToupkoKpatiog
(1453-1832), first volume, Athens 1975, pp. 289-293. Xatlnylakoupii
MavoAn K., Xeipdypaga EkkAnolaoTikiic pouoikfig (1453-1820).
TupBoAn oty €psuva 1ol vEou EAAnviouod, Athens 1980, pp. 43-44,
94 (notes 209-214).

Gerzmanus  Eugenius, Manuscripta graeca musica
petropolitana. Catalogus, tomus |. Bibliotheca publica rossica,
Petropolis 1996, pp. 593-594. Gerzmanus Eugenius, Manuscripta
graeca musica petropolitana. Catalogus, tomus Il. Bibliotheca rossicae
academiae scientiarum. Archivus academiae scientiarum. Bibliotheca
universitatis. Hermitage, Petropolis 1999, pp. 453-456. Great Theory
of Music by Chrysanthos of Madytos, Translated by Katy Romanou,
The Axion Estin Foundation, New Rochelle, New York (2010).
XANOEAKUC A., “O0AHMMN NPOTOMCANT” MPABOCIABHAA
OHUMKNONEONA 14 (MOCKBA 2006), pp. 83-84.
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Born 1969 in Athens, Greece, he studied Theology and
Musicology there. His graduate work was done in the School of
Theology of the National and Capodestrian University of Athens. He
received his doctorate from the Department of Music Studies of the
same University [his doctoral thesis was entitled: The Polyeleos in
Byzantine and post-Byzantine Melopoeia, Athens 2003, pgs. 992],
where he was an academic assistant from the year 1992 and was
elected Lecturer (1999), Assistant Professor (2004), permanent
Assistant Professor (2008) and Associate Professor (2010) of
Byzantine Musicology for the same Department.
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Moreover, he is a director in a well-known international choir,
the so-called Maestors of Psaltic Art. With this particular choir he has
carried out more than 400 performances not only in Greece but also
abroad (Europe, Asia, America, Australia) till now. The Maestors of
Psaltic Art have chant in many famous concert places (among
others: the lecture Hall at the University of Athens and Thessaloniki,
the Opera House in Athens and Thessaloniki, Sydney Opera,
Concert Hall of Seoul and so on), but in many monumental
Byzantine temples (among others: the Cathedral temple of Athens,
the temple of Virgin Mary Ekatodapilianis in Paros, the Holy Cave of
Revelation in Patmos, St Mark's temple in Venice, the Monastery of
Great Meteora, St Lazarus' temple in Larnaka-Cyprus, the most Holly
temple of Resurrection in Jerousalem, St Andreas' temple in Patreus
and so on), in different Calendar or Anniversary occasions (like the:
2000nd anniversary of Annunciation in Nazareth, ecumenical
Patriarch's visit in Great Greece, opening ceremony of St. Nektario's
temple in Aigina and so on) whereas they have already record more
than 20 digital discs, as well.

In addition, he is developing an international artistic route as
a director, since he is quite often invited as a guest director from
famous, outside Greece, choirs, which are relevant or not with the
field of traditional Byzantine music. Therefore, he has already carried
out relevant events in Europe and America, with great success and
the accordingly positive echo. Here are his latest jobs: on the one
hand, in Tallinn, Estonia, as a guest director of RAM - The Estonian
Male Choir, in the scope of 16th international festival Credo (Credo
XVI. The International Festival of Orthodox Sacred Music. 24
September-4 October 2009. Estonia), where he was the Head of the
famous fifty-member State Choir of Estonia in a programme of pure
Byzantine Music, on the other hand, in Portland and Seattle of
America, as a guest director of Cappella Romana, too. He introduced
(January 2010) with the particular world-wide famous American choir
a clearly Byzantine musical programme under the title "A Byzantine
Christmas" (giving before each concert a pre-lecture).

He has won international recognition and acknowledgement
as a chanter, which means an artistic interpreter of Byzantine music.
He chants in a central church of Athens actively and systematically,
while at the same time he chants in various artistic events both in
Greece and abroad, where he is frequently invited as an artist
interpreter. Last but not least, he has recorded whether alone or with
different artistic forms, usually under his supervision and guidance, a
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lot of chants of Byzantine production, which most of them were
product of his simultaneously academic research.

He is a member of several scientifical and artistic societies
(like the Institution of Byzantine Musicology — where he serves as
general secretary —, the urban non-profit company ‘Anatoles to
Periixima” — a company of which he is a founding member and
administrator —, The International Society for Orthodox Church Music,
American Society of Byzantine Music and Hymnology, and others); he
is also a founding member of the urban non-profit company ‘the
Aiginaia” and chief editor of the homonymous six-month periodical
cultural publication (for the first 14 issues), as well as a scientific
collaborator of the critical publication of the complete works of Saint
Nektarios (of which 4 issues have been published already).

He has published ten self-contained books and has
coordinated the publication of as many collective volumes
(conference proceedings, honorary volumes, etc.). Tens of
other studies have been published in periodicals and other
collections. He has participated in international musicological
and theological conferences and seminars. His research
activity orbits around the areas of Byzantine musicology,
music folklore, Christian worship, hagiology and hymnology.
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BIZANTINOLOGIE

O minoritate intr-un context plurietnic:
evreii din tinutul Botosani si muzica lor de
petrecere*

Speranta Radulescu si Florin lordan

Autorii vor prezenta mai jos rezultatele preliminare ale
unei cercetari intreprinse in intervalul 2004-2005 intr-o regiune
majoritar romaneasca si quasi-omogena etnic, dar a carei
populatie includea, cu aproximativ sase-sapte decenii in urma,
procente semnificative de non-romani, in speta de euvrei,
germani, austrieci, romi, ucrainieni si polonezi’. Este vorba
despre tinutul Botosanilor din nordul Moldovei — o provincie
rasariteana a Romaniei la limita cu Ucraina si respectiv cu
Republica Moldova, situata pana in 1918 langa granita sud-
esticd a Imperiului austro-ungar. Intre timp, unii evrei au cazut
victim& Holocaustului® iar alti au parasit Romania dupa

* O versiune prescurtata a textului de fata a fost prezentata la
reuniunea grupului de studii ,Music and Minorities” a ICTM
(International Council for Traditional Music), Varna, august 2006, si
publicata ulterior in volumul colectiv The Human World and Musical
Diversity: Proceedings from the Fourth Meeting of the ICTM Study
Group ,Music and Minorities” in Varna, Bulgaria 2006 (Radulescu,
lordan 2008: 262-268).

Enumerarea a tinut cont de proportiile relative ale fiecarei
minoritati.
2 in Romania, Holocaustul a constat in deportarea evreilor si a
romilor in Transnistria — o regiune saraca si slab populata din
rasaritul republicii Moldova de astazi, aflata intr-o anumita perioada a
razboiului mondial intre frontierele Romaniei —, unde mulii si-au gasit
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instaurarea comunismului, adica in anii 50-60; germanii s-au
repatriat In anii 1939-1940 si respectiv 70-80, sau au fost
deportati in Siberia, imediat dupa razboi, sub presiunea
armatei sovietice; polonezii si austriecii s-au Tmputinat prin
asimilarea lor de catre romani, prin parasirea voluntara a tarii
si din alte motive pe care le ignoram; ucrainienii s-au topit in
masa romaneasca sau - in satele in care au fost majoritari - au
rezistat conservandu-si limba si traditile muzicale; si in fine
romii care, decimati in timpul Holocaustului, s-au redresat
ulterior cu rapiditate.

Evreii, a caror muzica s-a situat in prim-planul
preocuparilor noastre, s-au stabilit in Moldova de Nord treptat,
in cursul celui de-al doilea mileniu. Numarul lor a sporit
semnificativ catre sfarsitul secolului al XVIlI-lea, datorita valului
de evrei galitieni atrasi aici de unele facilitati economice si de o
legislatie pe atunci permisiva privitoare la minoritati*. Evreii au
populat orasele si targurile, unde au ocupat strazi si cartiere
intregi si au dus o viatd comunitara bine inchegata. Spre
sfarsitul secolului al XIX-lea, populatia evreiasca se situa la
nivelul de 50% in targurile Botosani, Mihaileni si Saveni si
80% in targurile Dorohoi si Stefanesti. Israelitii n-au ocolit Thsa
nici localitatile mici: in fiece sat nord-moldovenesc mai intins
existau doua-trei famili care se ocupau cu comertul si
carciumaritul sau practicau diferite mestesuguri: croitorie,
cizmarie, frizerie etc. Pe la inceputul veacului XX, evreii din
regiune au inceput sa se imputineze ca urmare a emigrarii in
Statele Unite. Au urmat deportarile (inceputul anilor 40), iar
apoi plecarile catre Israel (anii 50-70). Numarul evreilor a
continuat sa scada pana la inceputul anilor 90, cand ultimul
grup de batrani valizi a parasit Romania. In clipa de fata, ei
sunt atat de putini incat pot fi considerati quasi-absenti din

sfarsitul. Deportarea s-a incheiat in toamna anului 1942 (Achim
1998, p. 136-138).

! Cele mai vechi pietre funerare din cimitirul evreiesc din Stefanesti
dateaza din deceniul al noualea al secolului XVIII.
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regiune. Cateva exemple: in 2005, in Dorohoi mai erau in
viata 39 de oameni de varsta a treia; iar in Botosani vreo 150*.

Localnicii botoseneni cu care am stat de vorba au tinut
sa precizeze ca in satul sau targul lor raporturile interetnice au
fost intotdeauna amiabile; doi dintre ei au pretins chiar ca ele
au fost excelente — adaugand imediat ca romii erau, fireste,
exclusi din corul concordiei generale.

Planul nostru de lucru initial a fost acela de a incerca
sa reconstituim muzica ce se canta la petrecerile evreilor din
anii 30-60, folosindu-ne de marturile muzicienilor populari
profesionisti din regiune. Intentionam sa inregistram piesele pe
care si le mai aminteau, sa-i chestionam in legatura cu ele, sa
analizam intreg materialul si, in final, sa fim in masura sa
completam si/sau sa nuantam datele cunoscute privitoare la
radacinile nord-moldovenesti ale muzicii cunoscute astazi
pretutindeni sub numele de klezmer. Demersul nostru {inea de
o etnomuzicologie ,de urgentd” - tardiva in fond, la 40 de ani
dupa plecarea majoritatii evreilor, dar inca cu unele sanse de
reusita.

Demersul

1. Reconstituirea si inregistrarea repertoriului

Ne-am focalizat atentia asupra repertoriului de
sarbatoare executat de profesionisti, excluzadnd muzicile
religioasa si familiala pe care le va fi vehiculat populatia
evreiasca dintr-un motiv pragmatic: produse in cercuri
exclusive, acestea erau ignorate de ,ceilalfi”, si deci de
botosenenii de astazi. Am reperat deocamdata sapte
muzicieni care, in adolescenta si tineretea lor, cantasera
pentru evrei, dintre care cinci — trei romi, doi romani si un
evreu — au devenit furnizorii nostri de melodii’.

! Conform informatiilor primite de la primariile din Mihaileni si
Stefanesti si respectiv de la comunitatile evreiesti din Botosani si
Dorohoi.

% Tn acest demers am fost consistent sprijiniti de violonistul popular
si folcloristul Constantin Lupu din Botosani. Cu concursul acestuia,
am re-inregistrat mai tarziu, in forme coerente si inteligibile, piesele
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loan Roman-Perisan din Avrameni cantase, impreuna
cu parintele sau, pentru evreii din targul Saveni, iar Vasile
Ursache pentru evreii din targul Frumusica. lon Sotir-Berucai
se pusese ocazional la dispozitia celor cateva familii iszraelite
din satul sau, Albesti. Gheorghe Mitoceanu, inginer pensionar
din Mileanca (situat langa targul Darabanilor) — un om ceva
mai tanar, dar trecut de 60 de ani — nu fusese niciodata
angajat pentru petrecerile evreilor; dar tatal sau, muzician
profesionist, ii lasase mostenire sapte cantari, pe care Il
indemnase sa le puna pe hartie, ca sa nu se piarda definitiv
odat& cu plecarea israelitilor din regiune’. in fine DI. Rapaport,
avocat si violonist amator provenind din lumea comerciantilor
instariti si a intelectualilor din orasul Botosani, cantase pe
vremuri in familie sau intre prieteni. Lucrul nostru s-a bazat
astfel in principal pe non-evrei — o provocare profesionala care
nu a intarziat sa ne incite.

Prilejurile productiei muzicale

Muzicienii ne-au livrat la cerere informatii referitoare la:
ocaziile cantarilor; apartenenta etnica a lautarilor care
cantasera pentru israeliti si componenta instrumentala a
tarafurilor lor; melodiile cel mai frecvent executate in timpul
petrecerilor si originea etnica a muzicantilor interpreti, dar si a
non-evreilor care ii puteau asculta, fie si de la distanta; diferite
alte aspecte privitoare la muzica si procesul facerii sale.
Rezumam aici - folosind si datele colectate de la subiectii
nostri non-muzicieni, despre care vom vorbi deindata -
informatiile cele mai semnificative:

pe care muzicienii nostri le fluierasera sau le executasera doar
fragmentar sau simplificat.

L Fiul sau, cunoscator al scriiturii muzicale, le-a notat sumar. Peste
ani, el le-a inclus in repertoriul fanfarei de copii pe care o conduce.
De altfel in Mileanca — comuna in care nu mai exista nici un evreu —
muzicantii de nunta executa Tnca frecvent cel putin trei melodii
evreiesti. Doua din ele, melodii de joc din repertoriul curent al satului,
se numesc husin; dar nimeni din sat nu pare sa-si mai aminteasca
de originea lor israelita.

57

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2010

Prilejul major al facerii muzicii pentru evrei era nunta.
Ca oricare alt ceremonial nuptial din regiune, nunta evreiasca
era un eveniment care incorpora cel putin o secventa publica:
banchetul, care avea loc in sali cu acces nerestrictionat si la
care puteau lua parte si non-evreii apropiati de familiile
mirilor'. Nunta era de altfel un cadru propice de afisare a
etnicitatii, prin urmare locul in care se executau melodii
emblematice pentru comunitate.

Balul evreiesc — echivalentul urban al horei satului -
era organizat periodic, in toate targurile, de catre unul sau altul
dintre leaderii comunitatii israelite. El era frecventat n principal
de evrei, dar si alti tineri ,de familie”. Fetele romance preferau
chiar balurile evreiesti, pe care le socoteau mai ,civilizate”
decéat cele romanesti pentru ca includeau cateva jocuri de
societate amuzante (de pilda alegerea, premierea si
sarbatorirea reginei balului), pentru ca participantii, in {inuta de
gald, se purtau distins si curtenitor’ si pentru c& muzicantji
executau o muzica europeana valorizanta - valsuri, polci,
mazurci, tango-uri, shimmy, la care ne vom referi mai tirziu.

Chanukah si Purimul erau sarbatori religioase care se
incheiau cu petreceri in cadru domestic. Cu prilejul lor,
muzicienii vizitau din proprie initiativa toate familile din
cartierul sau de pe strada evreiasca, pentru a le felicita prin
cantare. Ei cunosteau datele calendaristice ale sarbatorilor,
dar ignorau total numele si semnificatia lor. Un muzicant ne-a
declarat astfel ca, primavara, obisnuia sa cante impreuna cu
tatal sau pentru Anul Nou evreiesc (sic); iar un altul s-a
straduit sa ne convinga ca de Craciun (sic) facea turul tuturor
caselor din cartierul israelit al Botosanilor. Oamenii stiau in
schimb ce au de facut: ciocaneau la usa fiecarei case de pe

! Conform spuselor unuia din subiectii nostri, cortegiile nuptiale ale

evreilor erau tacute — spre deosebire de cortegiile zgomotoase si
intens muzicalizate ale celorlalte grupuri etnice. in altd ordine de idei:
nici o informatie nu ne indica faptul ca romii ne-muzicieni ar fi luat
vreodata parte, ca invitati, la nuntile evreiesti.

2 in targul Mihaileni, balurile erau organizate de breslele
profesionale, prin urmare erau din principiu mixte.
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strada evreiasca si, o data primiti, executau instrumental
cantarile de masa si melodiile de joc adecvate - invatate de la
pariniii lor sau de la alti muzicanti mai batrani -, carora gazdele
si invitatii lor, asezati in jurul mesei, le adaugau eventual
cuvinte in limba idis. Muzicantji strecurau in repertoriu si piese
romanesti, ucrainiene sau poloneze, fara teama ca acestea ar
putea fi respinse. Dupa ce cantau vreo jumatate de ora - timp
in care convivii bateau din palme, dansau (in general in
perechi in care partenerii pastrau o oarecare distanta intre ei)
si/fsau cantau vocal, individual sau in grup — muzicantji
multumeau pentru rasplata (care consta in dulciuri, bautura si
bani) si plecau catre casa urmatoare.

in satele si targurile unde erau mai putin numerosi,
evreii frecventau si béalciurile si jocurile duminicale ale
romanilor: horele. Atunci cand le remarcau prezenta,
muzicantii 1i onorau executand, in auzul tuturor celorlalii
participanti, cateva din melodiile lor preferate. Se intampla
insa ca unul sau altul din feciorii jucausi sa le comande
muzicantilor o melodie de joc evreiasca, chiar daca de fata nu
era nici un evreu.

Tarafurile (sing. taraf) - mici ansambluri de muzicieni
profesionisti la dispozitia tuturor - erau alcatuite din romani
si/sau din tigani, evrei, ucrainieni, polonezi, orice combinatii
fiind posibile. Ele produceau muzica pentru toate grupurile
etnice din localitatea lor si din cele inconjuratoare. Din pacate,
in cursul cercetarilor noastre de teren nu am intalnit muzicieni
sau ansambluri profesioniste evreiesti. Am intalnit in schimb
oameni care ne-au oferit informatii consistente legate de unii si
de celelalte. Trei batrani ne-au vorbit astfel despre taraful lui
ltic Pantofaru, care canta in anii 50-60 pentru romanii, evreii,
polonezii si germanii din Mihaileni; si despre fanfara evreiasca
a lui Strafutchi din Gramesti care, in acelasi interval, se punea
in serviciul satelor roménesti si ucrainiene din imprejurimi. lar
profesorul Cornel Grigorescu din Dorohoi si-a amintit ca
bunica sa ii pomenise candva despre taraful lui Huner din
Saveni, activ in primele decenii ale secolului XX alaturi de
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taraful romanesc al fratilor Nemteanu', specializat si el in
muzica evreiasca. De altfel profesorul il cunoscuse si
ascultase el insusi pe muzicantul-acordeonist Ghimpovici,
vestit in targul Dorohoiului.

Satenii botoseneni erau atasati indeosebi de fanfare.
Orasenii si targovetii preferau in schimb tarafurile alcatuite din
una sau doua viori, un contrabas si eventual unul sau doua
instrumente de suflat: trompeta si/sau flautul>. Dupa al doilea
razboi mondial, acestea s-au extins prin aditia acordeonului si
a tobei cu cinele - numita pe atunci jazz.

2. Constituirea corpusului provizoriu si validarea
pieselor sale componente

Am reunit totalitatea melodiilor inregistrate intr-un
corpus provizoriu de 60 de melodii dispuse intr-o ordine
aleatoare: am asteptat ca prelungirea cercetarilor sa ne
sugereze criteriile de ordonare cele mai potrivite®.

La vremea anchetelor, piesele inregistrate de noi se
retrasesera insa in repertoriul pasiv al unui manunchi de
muzicieni. Ne-am temut ca, fiind inca destul de ignoranti si
actionand in absenta oricaror instante de control, riscam sa
gresim, preludnd in corpus melodii fara nici o legatura cu
petrecerile israelite. Motiv pentru care am socotit necesar sa
validam fiecare piesa in parte, cu sprijinul locuitorilor ne-

! Béarbatii din familia romaneascd Nemteanu au fost, vreme de
aproape un secol, cei mai pretuiti executanti de muzica evreiasca ai
targului. Tn 1906, unul din Nemteni a fost desemnat de comunitatea
evreilor ca profesor de muzica la prima scoala iudaica din Saveni si
din intreg tinutul Botosani.

% Nici o informatie nu indica faptul ca fambalul si clarinetul - care vor
juca un rol important in muzica klezmer de peste ocean — vor fi
figurat printre instrumentele micilor ansambluri botogsenene.

% In al doilea an de anchetd ne-a venit ideea s& anexdm acestui
corpus un numar de melodii inregistrate Tn Statele Unite de
violonistul evreu Leon Schwatz, originar din regiunea invecinata a
Bucovinei de nord, azi apartenenta Ucrainei. Am testat reaciile
subiectilor nostri la audierea repertoriului lui Schwartz. Reactiile lor
de confuzie si/sau stupoare ne-au convins ca includerea melodiilor in
corpus ar fi nepotrivita.
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muzicieni ai regiunii. Am luat mai intai legatura cu cativa evrei
de vaza din orasul Botosani; dar acestia ne-au parut destul de
nestiutori in privinfa muzicii din urbea lor si din targurile mai
maruntele, pentru acestea din urma manifestand chiar un vag
dispret’. Ne-am adresat apoi unor non-evrei — romani,
austrieci si romi — dornici sa coopereze si pe deplin calificati sa
o faca: ei avusesera vecini sau prieteni evrei pe care fi
vizitasera frecvent, participasera la baluri si nunii israelite, unii
dintre ei cunosteau inca limba idis etc. Am purtat cu fiecare
subiect discutii informale, dar discret directionate, referitoare la
viata muzicala din localitatea lor in general si la viata muzicala
evreiasca in particular. Am ascultat apoi impreuna piesele din
corpus. Dupa fiecare din ele, le-am adresat doua intrebari a)
daca piesa respectiva se canta la petrecerile evreilor si, in caz
contrar, b) daca ii pot identifica originea etnica. Raspunsurile
la prima intrebare au fost cand mai nete — da sau nu —, cand
mai ezitante — parca... uneori... dar... totusi... Oamenii
procedau eventual la un fel de ,analiza” mentala a melodiilor,
in urma careia conchideau (citam la intdmplare): "prima parte
este evreiasca, dar a doua e roméneasca”, sau: ,prima parte
se canta, parca, si la ucrainieni”... A doua chestiune, mai
incomoda, a suscitat raspunsuri destul de bizare: melodia
aceasta e ungureascd, ... e aroméaneascd, ....e turceascd etc®,
In urma demersului de validare, am finlaturat provizoriu din
corpus cateva piese, urmand sa decidem mai tarziu daca e

! Dupa ce au invalidat intreg repertoriul co-teritorial si o parte a celui
de miez (vezi mai jos), evreii din Botosani si-au exprimat opinia c3a,
pentru a fi cu adevarat israelita, o piesa trebuie sa aiba neaparat un
tipar melodic identic cu al piesei-slagar international Hava Naghila.
Ceea ar putea sa insemne — credem noi — ca muzica evreiasca
ideala este, pentru ei, doar aceea cu care se pot identifica toti evreii
din lume, indiferent de locul lor de rezidenta.

2 Desi aparent aberante, raspunsurile aveau totusi o logica. De
exemplu, melodiile din repertoriul cosmopolit (vezi mai jos) erau de
cele mai multe ori identificate ca unguresti sau germane, n timp ce
melodiile fondate pe moduri cromatice, sau incluzdnd elemente
cromatice erau localizate undeva in Balcani.
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cazul sa le reincludem, sau dimpotriva, sa le eliminam
definitiv*.

3. Clasificarea melodiilor din corpus

In paralel cu augmentarea progresiva a corpusului, am
intreprins transcrierea anchetelor si notarea, analizarea si
ordonarea pe diferite criterii a pieselor recoltate. Am confruntat
datele obfinute cu cele din studiile care ne-au stat la indemana
referitoare la aceste subiecte. Am fost atrasi cu deosebire de
clasificarea melodiilor intreprinsa de Walter Zev Feldman
(Slobin ed. 1996, p. 90-96), clasificare ce tine cont de sursa
ipotetica, dar si de structura melodiilor. Am socotit-o adecvata
materialului nostru si ne-am decis sa o preluam, cel putin Tn
linile sale generale. Drept urmare, am divizat corpusul in
urmatoarele categorii:

a) repertoriul de miez, care cuprinde piesele de
origine presupus evreiasca, executate numai sau aproape
numai pentru evrei, raspandite in intreg arealul cercetat si
validate de tofi subiectii. Aceasta categorie este reprezentata
de majoritatea melodiilor de nunta;

b) repertoriul cosmopolit, cuprinzand valsuri, polci,
mazurci, shimmy si romante, la moda in prima jumatate a
secolului al XX-lea in Europa centrala si/sau in Romania.
Categoria este reprezentata in corpus prin numeroase piese
care, dupa spusele subiectilor nostri, erau foarte prizate in
cercurile evreiesti;

c) repertoriul co-teritorial, alcatuit din melodii
preluate de evrei de la popoarele alaturi de care convietuiau,
reprezentat in corpusul nostru prin melodii romanesti si intr-o
mai mica masura ucrainiene sau poloneze. Cu circulatie
limitata, piesele co-teritoriale erau cunoscute si recunoscute
doar de subiectii din localitatea sau din aria ipotetica de
provenienta.

d) repertoriul tranzifional sau orientalizant,
subsumand genuri si piese preluate de evrei din repertoriul

! Mai tarziu, am decis s& le pastram intr-o anexa a corpusului, din
ratiuni pe care le vom expune mai jos.
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,altora” si reamenajate stilistic astfel incat sa se apropie cat
mai mult de, sau chiar sa se integreze in, repertoriul de miez
(Slobin, ed., 1996, p. 93)*. in corpusul nostru am identificat
doua tipuri de piese care se inscriu explicit in acest repertoriu:
doinele — asupra carora vom reveni mai jos — si cateva
melodii de joc pe care subiectii romi le-au identificat ca
,,tigénesti”z, iar ceilalti ca evreiesti.

Doinele - care, dupa parerea noastra, nu se inscriu
convenabil Tn nici una din categoriile instituite de Walter Zev
Feldman -, ne-au determinat de fapt sa reflectam la
posibilitatea constituirii unui al cincilea repertoriu, pe care l-am
denumit "national"®.  Repertoriul national romanesc*, de larga

! n ultimele cinci-sase decenii, aceste genuri si piese au fost purtate
de evrei in afara granitelor Romaniei, unde ele trec uneori drept tipic
evreiesti.

% Piesele sunt recogonscibile, grosso modo, dupa secundele marite
de pe treptele Il sau lll ale scarii care le subintinde.

Repertoriul ,national” include o muzica de sorginte real sau
presupus traditionala — taraneasca sau urbana — creata intr-un stil
fara asperitati si usor stilizata ,a l'occidentale”. Muzica a fost
inventata, probabil cu incepere din a doua parte a secolului al XIX-
lea, de catre muzicienii profesionisti oraseni din Muntenia pe temeiul
stilului muzical lautaresc al acestei provincii din sudul Romaniei.
Autoritatile au preluat-o pentru ocaziile de reprezentare statala —
expozitii universale, vizite oficiale la nivel inalt, intreceri sportive
insemnate etc. — iar de oamenii de rand pentru petrecerile populare
ample, cu participan{i provenind din arii culturale diferite. La
inceputul secolului XX, muzica nationala a fost intens promovata de
intelectualitate - care simpatiza cu taranimea si spera intr-o uniune
sociala cu aceasta avand ca miza constructia nationala - si de clasa
de mijloc In formare. Cei care au cristalizat un ,repertoriu national”
sunt lautarii de restaurant; ei sunt cei care il perpetueaza astazi, in
forme Tnnoite, dar pastrand un nucleu dur de o deosebita stabilitate
temporald. Este de presupus ca majoritatea evreilor din orase si
targuri vor fi cunoscut muzica romanilor mai ales prin mijlocirea
muzicii nationale. Una din piesele repertoriului national este
Ciocérlia.

* Elementele ,orientalizante” nu erau neaparat prezente in repertoriul
national, iar cele au existat - indeosebi in cursul secolului al XIX-lea
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circulatie pe intreg teritoriul tarii, este alcatuit din melodii de joc
cu forma standardizata si aspect concertant si din cantari lirice
astfel amenajate incat sa se preteze unor executii mai mult
sau mai putin sentimentale. Acest repertoriu incorporeaza si
doina ,nationald”, creata prin stilizarea doinei din Muntenia — o
provincie romaneasca indepartata geografic si cu muzica
distincta de cea a tinutulului Botosani. Doina evreiascé are la
temelie chiar aceasta doind nationala, fapt pe care structura
sa muzicala 1l indica fara nici un dubiu; ea nu decurge in nici
un chip din doina taraneasca locala, absenta de cel putin un
secol din muzica Botoganiului, si nici din doina tinutului
apropiat al Bucovinei, sensibil diferita de aspect. Acesta este
motivul pentru care randuirea doinei evreiesti in repertoriul
tranzitional nu ni se pare tocmai potrivita.

In corpusul nostru figureaza prea putine piese din
categoria ,nationala”. Dar ne-au atras atentia inregistrarile de
muzica klezmer pe care le-am parcurs in timpul documentarii,
inregistrari care contineau cuprindeau surprinzator de multe
piese cu acest apelativ (Hora nationala sau Sarba nationala)
sau cunoscute in intreaga Romanie ca fiind ,nationale”:
Ciocérlia, Romania, Romania, Hora Bucovina, romante si
cantari populare in mediul intelectualilor de tara, piese de
muzica usoara cu trimite la o un sat bucolic si la 0 mahala
plina de farmec. Evreii au fost, intr-adevar, puternic atasati de
repertoriul national romanesc'. Dupa spusele subiectilor nostri
care au pastrat legatura cu cei emigrati in Israel, ei canta sau
asculta si astazi, la petrecerile lor, piesele nationale romanesti
cele mai cunoscute si perene, asa cum sunt — si cum erau si la
mijlocul secolului trecut - Ciocérlia, Perinita, Sérba in caruta,

- s-au diluat in timp pana aproape de disparitie. E firesc: muzica
nationala a avut si are rolul de a-i solidariza pe cetatenii Roméaniei si
de a-i re-prezenta in lume; prin urmare ea s-a debarasat de
Jorientalisme” pe masura ce fara s-a europenizat sub toate
aspectele.

! Prin acest atasament, ei isi exprimau simbolic dorinfa de a se
solidariza cu intreaga natiune romana.
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Sérba pompierilor, Tardncuta, tarancutd, Sanie cu zurgalai,
Cine-a pus carciuma-n drum etc.

*

* *

Pe parcursul lucrului la neobisnuitul nostru proiect
.evreiesc” — care ne-a confruntat si continua sa ne confrunte
cu probleme neobisnuite —, am ajuns treptat la constatari pe
care le vom expune mai jos (in cateva grupaje precedate de
titluri), cu nadejdea ca ele vor fi de folos si altor etnomuzicologi
care se ocupa de cazuri similare:

Contextualizarea muzicii grupului minoritar

Am realizat ca nu puteam Tn nici un chip sa cercetam
muzica evreilor fara a o situa in tabloul mai cuprinzator al
tuturor muzicilor etnice din regiune, din cateva motive:

- ansamblurile de muzicieni populari profesionisti (rom.
taraf, pl. tarafuri), cu o componenta deseori mixta, cantau in
mod obisnuit pentru toate grupurile etnice, contribuind in acest
fel la elaborarea si remodelarea identitatii muzicale distincte a
fiecaruia din ele, dar operand totodata si transferuri de
elemente si melodii de la 0 muzica la alta si creandu-le o
platforma stilistica si de repertoriu comuna. Exista de altfel o
cantitate insemnata de melodii pe care muzicienii le executau,
in stiluri usor diferite!, pentru mai multe sau chiar pentru toate
grupurile etnice in prezenta;

- existau evenimente muzicalizate - nunti, baluri si
balciuri - la care participa, direct sau indirect, intreaga
comunitate. Cu prilejul lor, toti se puteau familiariza cu
segmentele ,publice” ale muzicii tuturor. Fapt care crea
premisele unor interferente si fuziuni pe care etnomuzicologul
nu le poate trece cu vederea .

! Stilul de executie evreiesc era, dupa spusele a doi dintre muzicienii
nostri, mai domol, mai ,leganat’; dar in exemplul pe care ni I-a
furnizat unul din ei, diferen{a este abia perceptibila.
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In tinutul Botosani, apartenenta muzicilor la aceeasi
arie culturala pare sa fi fost un modelator stilistic mai puternic
decat apartenenta etnica a celor care le-au vehiculat'.

Reconstituirea unei muzici
sau reconstituirea imaginii ei?

In acest moment muzica evreilor este — asa cum
spuneam — practic absenta din regiune. in consecinta noi nu
puteam sa o reconstituim intocmai asa cum o intelegeau si
produceau evreii insisi, ci mai degraba asa cum o intelegeau
si executau locuitorii non-evrei, cei pe care puteam conta
efectiv in cercetarile noastre. Drept consecin{a, imaginea
muzicii evreiesti pe care aspiram sa o elaboram era mediata
de ,ceilali”. Dar cum sa interpretam si cum sa transformam in
discurs reprezentarea unora asupra muzicii ,celorlalti”? Este
oare acesta un demers etnomuzicologic posibil, justificat,
productiv, important, cu sens? Si — in alta ordine de idei - la ce
niveluri ar trebui sa cautam legatura, sau poate ruptura, dintre
muzica reconstituita si reprezentarea ,celorlalti” despre ea?

Subiectii, ,,adevarurile” lor
si metodologia interviurilor

Tn cursul interviurilor, subiectii nostri au produs uneori
asertiuni disonante. Acest fapt ne-a determinat sa-i privim cu
mai multa atentie. La Thceput, am banuit ca unii din ei ar putea
fi ignoranti sau nesinceri. Treptat, am ajuns insa sa intelegem
ca asertiunile pe care ni le livrau erau in majoritatea cazurilor
competente si sincere, dar depindeau de sisteme de evaluare
care functionau doar in locurile lor de rezidenta. Ne-am
reamintit de experientele similare pe care le-am avut in

! |deea, care a fost avansata in ultimele decenii, sub forme diverse,
de multi etnologi si etnomuzicologi, nu o neaga radical pe cea care i
se opune acordand o insemnatate decisiva apartenentei etnice a
muzicienilor, ci incearca doar sa-i diminueze ponderea.
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cercetarea muzicii romilor si ne-am considerat indreptatiti sa
socotim ca, cel putin in Romania (unde muzicile sunt foarte
diferentiate regional si local), opiniile oamenilor legate de
originea / apartenenta unei muzici — in speta ,adevarurile”
subiectilor nostri privitoare la originea / apartenenta unei
muzici sau alteia — sunt aproape intotdeauna circumstantiale,
adica valabile intr-un spatiu si intr-o perioada de timp limitate,
in afara carora ele pot fi inconsistente. Cu alte cuvinte: atunci
cand unul din subiectiii nostri sustine cu tarie ca piesa muzicala
X este evreiasca, pentru ca a auzit-o cantata la petrecerile
evreiesti din targul lui, trebuie sa subinielegem ca aceasta
afirmatie este probabil adevarata atunci cand se refera la
targul in chestiune, dar poate fi falsa sau partial falsa in alta
localitate; iar atunci cand doi subiecti dau raspunsuri
contradictorii la intrebarile noastre, aceasta nu inseamna ca
unul din ei este cu necesitate igorant sau mincinos, ci doar ca
trebuie sa acordam atentie rezidentei, varstei si priceperii,
felului in care Tsi formuleaza raspunsurile si posibilelor
motivati ascunse ale amandurora. In lumina acestei
observatji, ne-am remaniat usor metodologia de ancheta. Am
hotarat astfel ca o buna modalitate de a aprecia daca si in ce
masura se poate conta pe afirmatiile unui subiect este aceea
de a prelungi conversatia cu el, pentru a-i da ragazul sa-si
etaleze amplitudinea competentelor muzicale, credintele,
prejudecatile, onestitatea etc. Luand in calcul toate aceste
date, putem sa preluam mai prudent afirmatiile cuiva cu o
puternica aversiune fata de romi, spre exemplu, care va nega
din principiu orice similitudine dintre 0 muzica evreiasca ,.co-
teritoriald” si muzica lautareasca tiganeasca; sau evitam sa ne
incredem fara rezerve intr-un roman care supra-evalueaza
influentele romanesti asupra muzicii evreiesti, pentru ca
traieste cotidian intr-o baie de muzica romaneasca la care
raporteaza, fatalmente, toate muzicile celorlalti. In lumina
aceleiasi observatii, am decis sa pastram in corpus piesele
invalidate de o parte din subiecti: era posibil ca ele sa fi fost
realmente cantate pentru evrei intr-o anumita localitate, chiar
daca acest fapt era ignorat de oamenii din alte localitat;.
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Pe de alta parte, in anumite situatii, ,adevarurile”
subiectilor puteau fi ambigue, fara sa fie neaparat nevrednice
de incredere. De exemplu: am auzit deseori afirmatii de genul:
.,melodia aceasta de joc se canta pentru romani, dar parca
mergea si la evrei... chiar si ucrainienii jucau dupa ea”...., cu
referire la aceeasi muzici de dans. In fond oamenii exprimau
confuz ideea ca piesa in chestiune are proprietati care o
apropie simultan de mai multe muzici distincte, motiv pentru
care ea se si executa pentru grupuri etnice diferite. Am infeles
totodata ca intrebarea pe care o puneam initial celor
intervievati: "Este aceasta o piesa evreiasca’? era total
nepotrivita, pentru ca ii forfa sa dea un raspuns univoc — si
deci incorect din orice punct de vedere — intr-o situatie
ambigua in care ei ar fi preferat sa se exprime cu o
ambiguitate proportionala. Asa ca, curand dupa inceperea
anchetelor de teren, intrebarea noastra a devenit: ,Ati auzit
aceasta piesa cantata pentru evreii din  targul
dumneavoastra?” Prin acest artificiu, am evitat sa trasdm o
linie de demarcatie neta intre o muzica ,pur’ evreiasca si
ansamblul celorlalte muzici pe care evreii le comandau sau le
ascultau cu placere in timpul petrecerile lor.

Muzica —
reprezentare simbolica a raporturilor inter-etnice

in fine, am remarcat si un alt fenomen, frapant prin
claritatea sa. Spuneam ca tarafurile (ansamblurile de
muzicieni populari profesionisti) obisnuiau sa asigure muzica
pentru toate grupurile etnice din comunitatea lor si din cele
vecine. Totusi fiecare dintre ele putea fi specializat intr-o
anumitd muzica, executandu-le pe celelalte cu o anumita
aproximatie stilisticd. Tn localitatile in care am intreprins
cercetari, toate grupurile — dar cu deosebire cel al evreilor —
pareau sa accepte cu bunavointa chiar si executiile mai
stdngace, care nu corespundeau intru totul asteptarilor lor. N-
am gasit decat o posibila interpretare a acestui fapt: oamenii
isi menajau instinctiv bunele relatii de conviefuire, intre altele
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ldudandu-i si rasplatindu-i pe muzicienii de alta etnie, sau
specializati Tn muzica altei etnii, chiar si atunci cand ei nu le
dadeau deplina satisfactie. Or in alte parti ale Romaniei - spre
exemplu Tn Transilvania - oamenii de rand din deceniile trecute
erau foarte exigen{i cu stilul de execufie si cu repertoriul
muzicienilor pe care 1i angajau pentru petreceri: numeroase
documente etnologice pomenesc chiar despre pedepsele
severe (inclusiv corporale) pe care le impuneau muzicantilor
incapabili sa-i muliumeasca. Toleranta explicita a
botosenenilor ne-a parut a fi o transpunere in plan muzical a
relatiilor lor interetnice amiabile; sau, schimband unghiul,
muzicile din tinutul Botosani par sa fi functionat ca sisteme de
reprezentare simbolica a raporturilor dintre grupurile etnice ce
populau regiunea.

Ne-am incheiat ultima investigatie de teren in tinutul
Botosani in august 2006. in cursul ei am largit cercul
subiectilor, incluzand in el oameni mai tineri, care cunosc
muzica evreilor doar din povestirile celorlalti — ceea ce ne-a
deschis un nou front de lucru. N-am avut inca ragazul sa
includem aici datele recoltate, si cu atat mai putin prelucrarea
acestora. Dar am devenit constienti de deplasarile de accent
pe care le-a suportat cercetarea noastra de-a lungul timpului.

Azi suntem mai putin interesati de descoperirea de
melodii nestiute si mai mult de descifrarea motivatiilor si a
mecanismelor prin care evreii si le-au nsusit sau, dupa caz,
le-au perpetuat pe cele pe care le cunoastem deja; ne
preocupa mai putin reconstituirea muzicii evreilor si mai mult
reconstituirea imaginii pe care celelalte grupuri etnice si-au
facut-o in legatura cu muzica evreilor si pe care au transmis-o
generatiilor urmatoare; acum suntem decisi sa examinam mai
indeaproape instrumentele metodologice ale ,arheologiei
muzicale” pe care o practicam; si suntem pregati{i s& ne
aplecam mai serios asupra subiectului, ca furnizor al unor
informatii pe care si le construieste dependent de apartenenta
etnica, locul de rezidentd, ideile si prejudecéatile care le
orienteazd gandirea, datele viefii personale etc.; in fine,
suntem hotarati sa abordam doua aspecte care nu intrau in
preocuparile noastre initiale: muzica evreilor ca sistem de
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reprezentare simbolica a relatiilor inter-etnice regionale; si
conexiunea dintre imaginea muzicii evreiesti si imaginea
evreului, asa cum s-au conturat ele in constiinta celorlalti
locuitorilor ne-evrei ai tinutului.
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Perspective spatiale in gandirea muzicala.
Un model planetar

Catalin Cretu

1. Obiecte sonore?

Compozitorul Stefan Niculescu defineste obiectul sonor
ca fiind “un fenomen acustic elementar cu care se opereaza in
muzica: pot fi sunete propriu-zis muzicale, dar si, de pilda,
conglomerate de frecvente care sa aiba o asemenea unitate
incat constiinfa auditiva sa o poata recunoaste ca atare; se
includ aici si obiectele sonore din muzicile electroacustice”.
Avand de a face cu un fenomen fizic, acustic, se pune
intrebarea: care sunt conditiile limitd ca el sa existe (pentru
perceptia urechii umane)? Pentru a raspunde, vom apela la
caracteristicile sunetului. Tn urma cercetarilor au fost stabilite
limitele pana la care se poate merge cu parametrii sunetului
pentru ca acesta sa ramana in campul de audibilitate:
frecventa — corespunzatoare inaliimii - (16 Hz-20000HZz),
intensitatea — corespunzatoare tariei — (0,2 dB — 120 dB),
durata in timp (minimum 50 ms) in vreme ce timbrul poate
varia intre prezenta unei simple frecvente (sunetul pur — sinus)
si cele mai complexe organizari posibile.

Avand in vedere cele spuse mai sus, s-ar impune doua
observatji. Prima este aceea ca din infinitatea spatiului acustic
am decupat o zona corespunzatoare campului de perceptie
auditiva la care omul are acces prin simfuri, deci o zona
limitata. A doua observatie se refera la proprietatile care

! Parti ale acestui studiu au fost elaborate Tn 2005, an in care am fost
beneficiarul unei burse Britannia NEC la Colegiul Noua Europa si
apoi introduse in teza de doctorat

2 NICULESCU, S., “O teorie a sintaxei muzicale”, in Muzica, Nr.3,
1973
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caracterizeaza sunetele. Din definitia timbrului (amestec de
sunete partiale armonice si/sau inarmonice) remarcam ca el
este definit cu ajutorul parametrului frecventd, pentru ca
sunetele partiale nu sunt altceva decéat frecvente avand
anumite intensitati si durate. Concluzionand, putem afirma ca
timbrul este o proprietate calitativa in timp ce ceilalti parametrii
(frecventa, intensitatea, timpul) sunt proprietati cantitative,
indispensabile faptului sonor. De aceea si terminologia de
“calitati ale sunetului” — intens utilizata — este poate improprie.
Ar fi de preferat sintagme precum caracteristici sau proprieta;
calitative (timbrul) respectiv cantitative (frecventa, intensitatea,
durata).

O alta problema care intereseaza cercetarea noastra
este variatia in timp a caracteristicilor cantitative ale sunetului
si implicatia ei in definirea si clasificarea anumitor tipuri de
obiecte sonore. Pentru claritatea expunerii, voi deposeda
sunetele de invelisul lor spectral (timbral), luind in considerare
pentru inceput sunetele elementare — sunete sinus — ce nu
exista ca atare in natura, decat produse cu mijloace
electronice. Voi numi obiect sonor elementar orice obiect
sonor ce poseda o forma elementara de finvelis timbral.
Evident, conditia necesara ca acesta sa existe pentru
perceptia umana este ca el sa depaseasca pragurile minime
mai sus aratate (16 Hz, 0.2 dB, 50 ms), desigur limitele
acestea fiind pur teoretice, ele suportand mici abateri in functie
de comportamentul urechii in raport cu diverse benzi de
frecventd (conform diagramei de audibilitate Fletcher -
Muson). Considerand intervalul de desfagurare al
evenimentului sonor At, vom incerca mai departe sa construim
o tipologie a obiectelor sonore pornind de la posibile
cuantificari ale spatiului sonor.

La nivelul caracteristicii indlfime, in urma analizei
muzicilor de pretutindeni (culta si de sorginte populara),
observam preponderenta organizarii spatiului sonor in unitaf;
discrete, cuantificabile, posibil de a fi cuprinse intre
parantezele unei multimi (game, moduri, serii). Uneori insa, Tn
special in muzica secolului 20, observam tendinta de
“‘umplere” a acestui gol cascat de emiterea a doua sunete
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discrete de frecvente diferite, prin procedeul tehnic glissando.
lata deci doua posibilitati diferite de a emite sunete, doua
moduri diferite de a face muzica si de a aborda continuumul
frecventelor, implicit al inaltimilor carora le corespund acestea
si totodata doua tipuri de obiecte sonore: obiect sonor
elementar discret si obiect sonor elementar continuu (evident
acelasi sunet “dezvelit” de invelisul timbral).

La nivelul caracteristicii tarie lucrurile sunt oarecum
similare. Exista o multime posibila de intensita{i discrete (ppp,
pp, p, mp, mf, f, ff, fff) precum si intensitati variabile continue:
crescatoare (crescendo) si descrescatoare (decrescendo).
Acestei clasificari 1i corespunde si o nouda modalitate de
denumire a unor obiecte sonore corespunzatoare: obiecte
sonore elementare de intensitate constanta si obiecte sonore
elementare de intensitate variabila.

Insumand cele doua tipologii descrise mai sus (la
nivelul inaltimii si al tariei) obtinem o rezultanta ce naste patru
tipuri de obiecte sonore elementare posibile: obiect sonor
elementar discret de intensitate constanta (de tip A), obiect
sonor elementar discret de intensitate variabild (de tip B),
obiect sonor elementar continuu de intensitate constanta (de
tip C) si obiect sonor elementar continuu de intensitate
variabild (de tip D). Asadar aceste patru entitati cu identitate
fonica reprezinta caramizile, atomii sau poate fractalii oricarui
tip de fapt sonor.

Pornind de la cercetéarile matematicianului Joseph de
Fourier care a reusit sa reprezinte functiile periodice prin serii
de functii trigonometrice simple, putem, prin procedeu invers,
sa sintetizam, pornind de la cele 4 tipuri de obiecte sus
amintite, orice entitate acustica. Astfel, luind in calcul si
caracteristica timbrala, vom gasi (in cazul tipurilor A si B) la
nivelul superior obiectele sonore simple discrete, care rezulta
din multiplicarea pe verticala frecventei a aceluiasi tip de
obiect sonor elementar. Ca o consecinta, denumirile acestora
vor corespunde entitatilor primare: obiecte sonore simple,
discrete, de intensitate constantd (de tip A), obiecte sonore
simple, discrete, de intensitate variabild (de tip B). Prin
analogie vom denumi obiecte sonore simple, continue, de
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intensitate constantd (de tip C) si obiecte sonore simple,
continue, de intensitate variabild (de tip D) multiplicarea la
nivelul intensitatii a obiectelor elementare corespunzatoare
tipurilor C si D. La nivelul urmator, cel al combinatiilor mixte,
vom avea de a face cu obiecte sonore complexe, o zona unde
pot coexista entitati de tipuri diferite: de tip discret si/sau
continuu.

2. Spatialitati sonore

Spatialitatea psiho-acustica

Asa cum aratam mai sus, exista doua tipuri de entitati
elementare ce stau la baza oricarui fapt sonor: una discreta si
alta continua. Acest tip de distinctie se regaseste si la nivelul
muzicilor de orice tip. Corespunzator, Stephen McAdams?,
studiind  formarea imaginilor auditive (reprezentarea
psihologica a entitatilor sonore), deosebeste doua tipuri de
organizare sonora. Prima - organizarea secventiala — e vazuta
ca o0 succesiune coerenta de sunete de aceeasi natura, in timp
ce cea de a doua - organizarea simultand - are la baza
fuziunea spectrala, capacitatea noastra de a aduna intr-o
(unitate de) imagine complexa fapte sonore ce se suprapun.
Desigur, primei categorii ii putem asocia marea parte a
muzicilor clasico - romantice, riguros construite din caramizi
tematice, in timp ce a doua categorie cuprinde in general
muzicile  procesuale, globaliste (texturiste), spectrale,
electroacustice.

De remarcat ca acelasi tip de distinctie il regasim bine
definit In creatia compozitorului Gyorgy Ligeti. Desi acesta a
abandonat repede creatia muzicii electronice, doua dintre
lucrarile de inceput apartindnd acestui gen constituie oarecum
izvorul generator al creatiei sale ulterioare, urmarind exact

! MCADAMS, S., “The auditory image: a metaphor for musical and
psychological research on auditory organization”, in Cognitive
Processes in Perception of Art, 1984
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cele doua directii sus-amintite’. Prima — Glissandi — utilizand
doar obiecte sonore de tip continuu, deschide drumul unor
lucrari de tip static precum Atmospheres, Volumina, Lux
aeterna, Lontano, Ramifications, in timp ce a doua -
Artikulation — ce are la bazad obiecte sonore discrete,
prefigureaza lucrari precum Apparitions, Aventures, Nouvelles
Aventures sau 10 Stlicke fiir Blaserquintett. Evident, exista si
alte lucrari la acest compozitor unde cele doua tendinte
coexista: Requiem, Streichenquartett Nr. 2, Kammerkonzert
fiir 13 Instrumentalisten, etc.

Spatialitatea sursei sonore

O descriere a acestui aspect o face Leigh Landyz,
analizand “paramentrul spatiu” ca o permanenta emancipare a
unei noi caracteristici a sunetului. Urmarind lucrurile din punct
de vedere istoric, muzicologul observa ca pana in secolul 20
productiile muzicale (atat cele laice cat si cele religioase) se
desfasurau in general pe o scena, in fata unui public.
Singurele exceptii erau céantatul responsorial si orga, care
produceau 1in biserici evenimente sonore “Iin spatele”
auditorilor. Istoria secolului 20 ne prezinta o tendinta
permanenta de “spargere” a acest tip de spatiu “clasic” atat
prin ideile componistice cat si prin evolutia tehnologica.

Incepand cu Edgard Varése care in anii ‘30 indica in
partitura modul in care instrumentistii trebuiau sa se aseze pe
scena si continuand cu Xenakis si Stockhausen care plasau
instrumentisti printre spectatori sau Cage care plasa muzicienii
in afara salii de concert, lucrurile au evoluat rapid odata cu
aparitia difuzoarelor, radioului si televiziunii. Merita amintit aici
grandiosul spectacol multimedia realizat de Varése cu lucrarea
Poeme Electronique in 1958 la pavilionul Philips de la
expozitia de la Bruxelles cu ajutorul unor ecrane si 100
difuzoare. Acestea din urma n-au fost folosite mai apoi doar ca

! vezi COJOCARU, D., Creatia lui Gyorgy Ligeti in contextul stilistic
al secolului XX, Editura MediaMusica, Cluj — Napoca, 1999

2 LANDY, L., What's the Matter with Today’s Experimental Music?,
Harwood Academic Publishers, Chur, 1991
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surse sonore independente, ci, curdnd, au devenit
acompaniatori pentru solisti (asa zisele muzici “cu banda”,
acompaniamente pregatite in studiouri de muzica si riguros
notate 1n partiturd) sau chiar posibilitafi prin care
instrumentistii, prin procedee live electronics, erau
acompaniati de propriile emisii sonore, preluate si prelucrate in
timp real cu echipamente electronice.

O alta tendinta a fost aceea de deplasare a surselor
sonore, respectiv instrumentele, instrumentistii, formatiile sau
difuzoarele, in spatii alternative, crednd manifestari de tip
performance, happening, fluxus, muzici ambientale, instalatii,
multimedia, avand scopuri artistice sau socio-politice.

Un alt tip de spatiu este si cel casnic, unde fiecare
dintre noi poseda un mic ansamblu de produs evenimente
acustice, de la instrumente muzicale, la echipamente audio,
radio, TV pana la instalatii electrocasnice, toate putand fi
utilizate in secolul 21 ca obiecte producatoare de muzica sau
zgomot. Trebuie mentionat in acest context si “pseudo-spatiul”
creat de utilizarea walkman-ului, aparatul cu casti pe care il
folosim de obicei in spatiile publice, devenind astfel surzi la
ceea ce se intdmpla n jurul nostru, fiind in schimb beneficiarii
unui spatiu “la purtator”.

Desigur ca exista multiple interferente intre sursele si
spatile sonore mai sus amintite. Unele pot reprezenta
incercari artistice (sunete electronice emise prin difuzoare
alaturi de instrumente traditionale, echipamente electrocasnice
sau industriale bruind orchestra sau invers, ansambluri
instrumentale cantand in hale de fabrici, etc.), altele adevarate
agresiuni ale spatiilor private sau publice (in special muzici de
orice tip ascultate la intensitati mari, antifonari proaste ale
salilor de concert, telefoane celulare ce suna in timpul
concertelor).

Revenind la sursele traditfionale de producere a
sunetelor — instrumente muzicale, voce — putem consemna
posibilitati diverse de a “suna” muzica in spatiu. Astfel,
interpretii pot fi asezati pe scena, organizati pe grupe de
instrumente sau aleator, pot canta stand intre spectatori sau
miscandu-se Tn jurul publicului, pot sa practice cantarea
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antifonica sau dialogul de tip solist — ansamblu sau tutti -
ripieni, definind tot atatea spalii posibile de producere a
muzicii.

Pe de alta parte, muzicile electronice si cele realizate
cu ajutorul computerului au deschis drumul spre noi posibilitati
de spatializare. Tn primul rand existd multiple posibilititi de
emisie ale materialului muzical - sunete inregistrate,
preinregistrate si prelucrate sau produse pe cale electronica -
care este transmis sursei sonore (difuzorul) prin modificarea
unor parametrii de volum, panoramare, miscare, filtre,
reverberatie, etc.. In al doilea rand, modul de asezare al
difuzoarelor si algoritmul lor de functionare ofera nelimitate
posibilitali de spatializare. As mentiona aici superbul pavilion
realizat de Romania la Expozifia de la Hanovra 2000 cu
participarea compozitorului Calin loachimescu, care a mixat
cantul catorva sute de pasari, realizdnd apoi o instalatie
spatiala de 48 de difuzoare ce si-a pus major amprenta asupra
intregului concept.

Nu in ultimul rand trebuie precizat aici locul important
al arhitecturii spatiului unde manifestarile muzicale au loc, ea
putand fi un simplu martor al actului artistic sau, din ce in ce
mai des, pretext pentru el.

Spatialitatea partiturii

Existd mai multe moduri de a aborda aceasta
sintagma. Primul se refera la un tip de spatialitate vizuala, a
ochiului, izvorata din contactul direct cu partitura. Constatam
astfel repartizarea inaltimilor pe osatura portativelor (sus - jos),
acompaniate de simboluri sugerind intensitatea (aproape -
departe). La nivelul parametrilor durata, ritm, alternanta de
valori ritmice — pauze, observam posibile rarefieri sau
aglomerari ale evenimentelor sonore pe unitatea de timp. Aici
regasim insa si pericolul unei posibile confuzii la nivel vizual,
intrucat o partitura scrisa rarefiat (cu excese de pauze) poate
suna foarte aglomerat in tempouri rapide, reversul fiind de
asemenea valabil, intrucat si pauzele se dilatd sau se
comprima proportional cu descresterea sau cresterea
tempoului. De remarcat si confuziile ce se fac, deseori, intre
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aglomerarile si rarefierile de tip spatial (ce tin de repartizarea
inaltimii) si cele de tip temporal (ce tin de durata). Tot la nivelul
acestui camp vizual al partiturii includem si gruparea
instrumentelor pe familii (in partiturile traditionale) sau pe
grupe timbrale (ex. Lutoslawski).

Un alt palier al spatialitatii muzicii scrise se refera la
unitatea sa formalda. Este desigur sarcina analistului sa
descompuna lucrarea in subasamble structurale, indentificand
importanta fiecarui element in integralitatea angrenajului
spatial al formei.

Nu in ultimul rand trebuie amintita aici spatialitatea
virtuala aflata in partiturile conceptualiste de tip grafic, textual,
formal sau schematic, sau cea cvasialeatorie din operele
deschise.

Spatialitatea audio - vizuala

Daca Iluam 1in calcul influentele vizuale asupra
compozitorilor putem vorbi si despre o spatialitate
programatica, despre modul cum perceptii vizuale se regasesc
reprezentate n spatialitati acustice. As aminti aici cazul
compozitorului Gyérgy Ligeti care a intuit muzica sa de tip
static - continuu contempland desene ale lui Paul Klee care i-
au sugerat — prin linille ondulate - posibilitatea de a crea o
muzica statica pe baza micropolifoniilorl (vezifig. 2.1).

! Asa cum povesteste compozitorul in filmul documentar realizat de
regizorul Michel Follin in anul 1993
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Si reversul poate fi insa luat in considerare si anume
modul cum muzica influenteaza sau se integreaza in spatiul
artelor vizuale. Dupa aparitia cinematografiei si, mai ales a
televiziunii, cultura imaginii pare chiar mai importanta decat
cea a sunetului. Chiar daca are un rol mai putin important in
acest context, muzica Tnsoteste insa permanent diferitele
forme de artd vizuala: teatrul, filmul, arta video, arta
performance, dansul, etc..

Spatialitatea electroacustica™

Vom prezenta in continuare aspecte ale spatialitatii ce
intervin in fenomenele sonore create pe cale electronica.
Muzicile astfel construite, pornesc de la doua moduri posibile
de a produce obiecte sonore: artificial, cu ajutorul
oscilatoarelor analogice sau digitale, si prin inregistrarea unor
sunete naturale cu ajutorul microfoanelor. Ambele tipuri se
preteaza la diverse transformari, procesari, spatializari pe
masura strategiei compozitorului.

Unul din principalele aspecte relevat de mediile
electronice este cel al posibilitatii crearii de sunete noi, de
emancipare a sonoritatilor prin castigarea de noi dimensiuni
spatiale ale obiectelor sonore complexe. Acest fapt se
realizeaza tehnic cu ajutorul unor procese de sinteza.

Cel mai simplu tip de sinteza este cea aditiva, prin care
obiecte sonore complexe sunt create prin suprapunerea altor
tipuri de obiecte, In general elementare sau simple. De
exemplu, putem da dimensiuni noi zonei timbrale prin
adaugarea peste un sunet fundamental de noi sunete partiale
armonice/inarmonice avand diverse intensitati. Opusa acestei
tehnici este cea propusa de sinteza substractiva, cu ajutorul
careia sunete complexe sunt deconstruite si analizate utilizadnd
0 serie de filtre ce extrag caracteristici ale semnalului sonor
initial.

! vezi ROADS, C., The Computer Music Tutorial, The MIT Press,
Massachusetts, 2000
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Alte tipuri de sinteza larg utilizate se refera la diverse
posibilitati ale frecventelor de a interactiona si de a fi
“‘modulate” cu ajutorul unor procedee precum modulatia Tn
frecventa (FM), modulatia in amplitudine (AM) sau ring-
modulatia (RM). Nu in ultimul rand, acest sir este completat de
sinteza granulara, o tehnica ce are la baza natura
corpusculara a obiectelor sonore. Toate procedeele mai sus
mentionate stau la baza principalelor modalitati de imbogatire
a timbralitatii, fiind nelipsite din constructia majoritafi
sintetizatoarelor electronice.

La nivelul spatialitatii electro-acustice propriu-zise,
existd doua aspecte ce trebuie luate in seama: unul fizic, ce
tine de pozitionarea surselor sonore (difuzoarelor), si altul
virtual ce se refera la posibilitatile de procesare ale semnalelor
sonore, respectiv iluzile spatiale pe care le pot provoca
acestea. Daca la primul aspect ne-am referit deja, ar mai fi
totusi de spus ca in cazul utilizarii unui sistem multicanal
(avand incorporat un numar mare de difuzoare), s-ar impune o
rediscutare a teoriei categoriilor sintactice traditionale avand in
vedere faptul ca muzicii Ti mai este Thcorporata o caracteristica
— spatialitatea. Concret, daca distribuim fiecare element al
unei melodii simple cate unui difuzor diferit, avem indoieli ca
ea va fi la fel reprezentata in constiinta noastra auditiva ca in
cazul unei surse unice.

Referitor la spatializarea virtuala, doua aspecte
prezintd interes: reverberatia si panoramarea. Reverberatia
este un fenomen natural ce se refera la amestecul dintre
sunetele directe si cele reflectate pe care urechea le percepe.
Acest fenomen poate sa apara atat la inregistrarea sunetelor,
cat si in cadrul procesarii sau auditiei. De aceea, trebuie sa se
acorde o0 mare importanta atat acusticii salii in care are loc
captarea, cat si tipului de microfon utilizat sau asezarii
acestuia Tn raport cu sursa sonora. Sunetul o data imprimat,
poate suferi modificari la nivelul reverberatiei finale prin
simularea producerii in diverse incaperi, cu ajutorul unor
procesoare. In final, sala unde se desfasoara auditia, forma si
materialul suprafetelor reflectorizante, asezarea difuzoarelor,
dau “forma finala” a reverberatiei.
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Panoramarea se refera la localizarea sunetului, la
posibilitatile lui virtuale de a se misca. Teoria localizarii se
refera la trei aspecte: azimutul (unghiul orizontal, miscarea
stédnga-dreapta), zenitul (unghiul vertical, miscarea sus-jos) si
efectul Doppler (miscarea sursei sonore in raport cu
receptorul). In timp ce simularea miscarii stanga - dreapta are
in vedere defazajul temporal dintre momentele de receptare a
sonoritailor si diferenta de amplitudine a frecventelor nalte
percepute de fiecare ureche in parte, miscarea sus - jos are
de a face cu modificarea invelisului spectral ce se produce in
urma reflexiei unor frecvente la nivelul umarului sau capului.
Efectul Doppler este insoiit de iluzia modificarii intensitatii si
inaltimii sunetelor in cazul miscarii sursei sonore sau a
receptorului. De remarcat in acest context experientele lui
Karlheinz Stockhausen in domeniul difuzoarelor “rotitoare”.

Toate aceste “strategii” de spatializare pot fi utilizate ca
tehnici de sine statatoare in studiouri de inregistrare sau in
laboratoarele compozitorilor, dar pot fi si incorporate unor
strategii avansate de compozitie implementate cu ajutorul unor
limbaje de programare.

Putem lua in considerare si existenta unei spatialitati
geografice ce se refera la apartenenta locala sau universala a
unei muzici, sau chiar a unei spatialitati functionale ce se
refera la capacitatea muzicii de a avea un rol etic (teocentriste)
sau estetic (antropocentriste)®.

3. Un model planetar

Atunci cAnd Mandelbrot a descoperit obiectele fractale,
el a pornit de la studiul atent al universului fizic real si de la o
fina observatie a relatiei dintre figuri (idealizari matematice) si
obiecte (date ale realului)z. Concluzia a fost ca dimensiunea
matematica - ideala - nu se suprapune perfect peste cea fizica

! DANCEANU, L., Introducere in epistemologia muzicii (Organizarile
fenomenului muzical), Editura Muzicala, Bucuresti, 2003

2 MANDELBROT, B., Obiectele fractale, Editura Nemira, Bucuresti,
1998
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- reala - ea necesitand o serie de corectii. Concret, pornind de
la geometria elementara euclidiana, perspectiva asupra unui
fir de par poate avea dimensiune 0 (punct), dimensiune 1
(linie), dimensiune 2 (suprafata plana) sau dimensiune 3
(volum). Ceea ce deosebeste de fapt rezultatele observatiei
este gradul de rezolutie.

Acest tip de rationament poate fi aplicat si gandirii
muzicale pentru a putea extrage cateva tipuri de perspective
spatiale - de raportare la sunet (obiectul muzical) - in muzica
occidentala. Pentru claritate vom propune un model planetar,
o analogie cu sistemul solar (vezi fig. 3.1).
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fig. 3.1

Daca consideram planetele (reprezentate prin punctele
cu traiectorii circulare, punctate) ca fiind obiecte sonore ce se
misca in jurul unui soare virtual, traditia muzicala occidentala
(pozitionata in punctul B pe desen), aflatda in vecinatatea
sistemului solar, urmareste atat caracteristicile acestora
(inalfime, durata, intensitate, timbru), cat mai ales succesiunea
de stari descrise de traiectoriile lor melodice in intervalul de
timp At (dimensiune 1 orizontald) sau simultaneitatea starilor
concretizata in intervale respectiv acorduri (dimensiune 1
verticalda). Din compunerea celor doua perspective sonore,
intreaga tradifie muzicala culta si-a alcatuit acel spatiu vital
bidimensional in care si-a materializat capodoperele.

Pornind de la aceasta plasare spatiala a muzicii culte,
constatam existenta a doua tendinte contrare in secolul 20:
una de expansiune, de explozie, de indepartare de datele
sonore ale traditiei (pozitionare in punctul A pe desen), de
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considerare a obiectelor sonore ca entitdti anonime,
punctiforme (dimensiune 0), parti ale unei mase sonore, ale
unui nor de sunete, ale unui spatju stelar, si alta de implozie,
de apropiere la limitd de obiectul sonor (dimensiune 1), de
atingere si contemplare a suprafetei lui (dimensiune 2,
pozitionare in punctul C pe desen) sau chiar intrarea in
interiorul lui, explorarea tridimensionalitatii lui spectrale
(dimensiune3, pozitionare in punctul D pe desen).

Daca Mandelbrot a descris universul fizic pornind de la
obiecte fractale, iatd — prin analogie — schitat un punct de
plecare pentru descrierea universului sonor prin obiecte
spectrale.

Constatam asadar existenta a trei zone spatjale in
sfera gandirii muzicale, trei perspective diferite de a privi i
aborda materialul muzical: o zona a macrospatialitaii (A), una
a microspatialitatii (C si D) si alta a traditiei, cuprinzand marea
parte a capodoperelor clasico — romantice (B). Prima
corespunde perspectivei telescopului, a doua microscopului Si
ultima ochiului liber.

3.1 Macrospatialitatea

In lumea macrospatialitatii, obiectele sonore fsi pierd
personalitatea, ele devin entitati anonime ce participa la un
fenomen sonor global. Nu mai prezinta asa mare importanta
inaltimile lor, intervalele dintre ele sau duratele, ci poate doar
componenta lor spectrala si efectul general, densitatea
fenomenului, latimea lui si registrul in care se producel.
Plasam aici muzicile de textura si cluster.

Daca la inceputul secolului 20 compozitori precum
Charles Ives si Henry Cowell utilizau sporadic clusterul,
lucrurile au evoluat mult spre mijlocul anilor 50 cand s-au scris
lucrari — utilizadnd aceasta tehnica - avand la baza atat obiecte
sonore de tip discret cat si continuu, apartinand atat zonelor

! vezi GIESELER, W., Komposition im 20 Jahrhundert, Moeck
Verlag, Celle, 1975
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statice cat si dinamice. Reprezentative in acest sens sunt
cateva capodopere ale genului. in 1953, lannis Xenakis
realizeaza in Metastasis o textura uriaga utilizadnd glissandi la
corzi, asadar obiecte sonore de tip C si D, in timp ce Krzysztof
Penderecki (in Threnos, 1961) si Gydrgy Ligeti (in
Atmospheres, 1961) alcatuiesc clustere statice pe spatii largi
cu ajutorul obiectelor sonore de tip A si B.

Acestia, alaturi si de Karlheinz Stockhausen au realizat
si lucrari de tip dinamic, cu efect mult mai violent, unde viteza
de modificare a evenimentelor sonore creste, dand iluzia unor
mase, nori sau galaxii sonore, fapt ce poate fi remarcat de
obicei si la nivel vizual 1in partitura: Gruppen (pentru 3
orchestre) sau Carre (pentru 4 orchestre si patru coruri) de
Stockhausen, Pithoprakta de Xenakis, etc..

Ar mai fi de remarcat in acest context disponibilitatea
acestor tipuri de organizari sonore macrospatiale de a se
“mi§ca”1. Aducem ca dovada experimentele realizate de
acelasi Xenakis in anii 50 - 60. De la miscarea timida pe scena
a sonoritatilor in Pithoprakta, la rotirea instrumentelor de
alama in Eonta sau miscarea in spirala a sunetelor emise de
orchestra imprastiata prin public in Terretektorh pana la rotirea
simultana in cercuri concentrice a sonoritatilor in Persephassa
sau canoanele spatiale in Alax, suntem surpringi de potentialul
cinetic al acestui tip de fenomen spatial pe care I-am numit
macrospatial.

Lucrarea Liineburg Etiide® am realizat-o utilizand
structuri de tip cluster si texturi - corespunzatoare acestei zone
a macrospatialitatii — rezultate Tn urma unor suprapuneri de
obiecte sonore complexe generate cu sintetizatorul analogic
AKS Synthi produs de firma Rehberg (fig. 3.2), dotat cu un etaj
de oscilatoare si altul de comanda si control, ce pot fi

Y HARLEY, M., “Spatial Sound Movement in the Instrumental Music
of lannis Xenakis”, in Journal of New Music Research, Nr.23, 1994
% lucrarile proprii la care se face referire in acest studiu pot fi audiate

integral la adresa: www.catalincretu.ro
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conectate prin cabluri a caror extremitati sunt introduse in
orificiile panoului matricial central.

Poesee N 9999 @

s
Seroesess FILTER / OSCILLATOR RING MOD | midi ch.
o _ ldB=vsy |frequency response  fevel L

>

mon=mute=chi
.

frequency  OSCILLATOR1
shape A level N

@320

frequency  OSCILLATOR 2
shape 1, level

@900

frequency  OSCILLATOR 3

NOISE GENERATOR |  OUTPUT FILTER
color level | channel1 channel2

‘CHANNEL 1 - - - - OLITPUT - - -- CHANNEL 2 ||228
an (ch2)  level

—olTF
level  pan(cht) p E

fig. 3.2

Ideea de la care am pornit in realizarea acestei
compozitii a fost utilizarea unor structuri bazate pe alaturarea
si suprapunerea unor linii (simbolozand sunete de durata
lunga si medie) si puncte (sunete de durata scurta). Dupa ce
am experimentat largile posibilitdti ale sintetizatorului, am
inregistrat digital un numar mare de sunete produse cu
ajutorul acestuia, apoi am reascultat intreg materialul alegénd
trei obiecte sonore complexe care stau la baza intregii lucrari,
prelucrarile ulterioare realizadndu-le cu ajutorul computerului,
fara insa a “altera” prin procesari calitatea materialului
inregistrat, utilizdnd asadar exclusiv  tehnici tipice
magnetofonului: modificarea vitezei de citire a benzii, citirea
recurentd a materialului inregistrat, mersul in bucla, diverse
taieturi.

Primul element este un obiect sonor continuu complex,
un dublu glissando ornamentat ce se intinde pe intreg spectrul
audibil si avand durata de aproape 9 secunde. Asa cum se
observa in fig. 3.3 — analiza si reprezentare datorate
programului Spear -, ambele glissando-uri, avand inclinari
diferite, pornesc din origine, primul ocupand tot spectrul audibil
in timp ce al doilea se opreste in jurul frecventei de 10000 Hz.
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fig. 3.3

Complexitatea acestui prim obiect sonor utilizat poate fi
remarcata in fig. 3.4 unde este prezentat un detaliu al
reprezentarii din fig. 3.3, si anume evolutia sonora din primele
cinci secunde corespunzatoare bezii de frecventa dintre OHz si
1000 Hz. Configuratia liniilor ne da detalii asupra evolutiei si
transformarii micro - elementelor spectrale in timp, atat sub
aspectul frecventei (linii oblice inclinate corespunzatoare
mersului ascendent sau descendent) cat si cel al tariei
(nunata, culorii negru corespunzandu-i maximul amplitudinii).
1000 \__:7‘(—-1—':\.‘ 41\ ::\’ \:_'_{,{"'\/\.

00 4 Pl ™

e

ol .’ ‘_ﬂ"h o
300 4 5\’/ \A/—‘Qi\/a:,- /~/Z~<

05 1 15 2 25 3
seconds

fig. 3.4
Celelalte doua tipuri de obiecte sonore utilizate sunt
discrete, complexe, ambele controlate si comandate in timpul
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generarii cu ajutorul compartimentului ADSR (Atack — Decay —
Sustain — Release, respectiv atac — retragere - sustinere —
destindere) aflat in partea de sus a sintetizatorului (vezi
envelope shaper pe fig. 3.2). Primul tip de obiect sonor contine
un spectru alcatuit din frecvente armonice, in timp ce al doilea
e realizat cu ajutorul generatorului de zgomot (noise).

La nivel formal (vezi fig. 3.5, realizatd cu ajutorul
programului Audiosculpt), Lineburg Etlide prezinta doua
structuri - A si B — urmate de revenirea sunetului generator al
lucrarii, obiectul sonor continuu complex prezentat in debutul
analizei.

L
i
» Ul

wa e vde T

fig. 3.5
Structura A — ce dureaza 4 minute si 12 secunde — e
alcatuiata exclusiv cu ajutorul obiectului sonor continuu
complex. Utilizdnd un sampler — cu ajutorul caruia am
transpus fragmente din sunetul complex la diverse intervale de
frecventa -, am realizat - in registrul grav - o textura ce pe
masura trecerii timpului devine tot mai acuta si mai densa.
La secunda 252 (vezi rigla orizontala de la baza fig. 3.5
unde este notat timpul in secunde) “explodeaza” structura B.
Dupa cum se observa in sonograma, aceasta aduce cu sine
obiecte sonore complexe discrete, 1intdi cu naltimi
determinate, dupa aceea inversarea lor (la secunda 275) si
apoi obiecte de alt tip — suprapuse peste primele - bazate pe
zgomot (la secunda 330), ele coexistdnd pana inspre final
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(secunda 380) cand se transforma in zgomot continuu. Mersul
descendent al diverselor zone de textura este evidentiat pe
desen. De asemenea, se poate remarca diferenta de densitate
spectrala dintre cele doua fragmente ale celei de a doua
structuri: primul — contindnd doar sunete cu naltimi
determinate — are reliefate punctele de maxim ale amplitudinii,
in timp ce al doilea — amestec cu zgomote - contine un
amalgam omogen de frecvente, tipic pentru acest tip de
fenomen sonor. La secunda 399 debuteaza sunetul concluziv,
o rememorare esentializata a structurii A.

3.2 Microspatialitatea intre minimalism Si
spectralism

Schimband instrumentele de lucru, Tnlocuind telescopul
cu microscopul, compozitorul — exploratorul spatialitatii
obiectelor sonore — schimba totodatda perspectiva:
macrospatialitatii i opune microspatialitatea (reprezentata de
zonele C si D pe desenul din fig. 3.1). Tn acest context, muzica
imbraca un cu totul alt ethos.

Prima tendinid pe acest taram a fost aceea de
apropiere la limita de obiectul sonor, de atingere si
contemplare a lui. Constituind o zona sensibila, fragila, aflata
la granita dintre interioritatea sunetului si exterioritatea lui
utilizata ca entitate apartinand unor constructii de tip clasic,
“aura” obiectelor sonore nu a fost intuita de mul{i compozitori.
Cel care a abordat cu cel mai mare curaj aceasta zona a
“nisipurilor migcatoare sonore” (figuratda C pe desen),
producdnd o serie de capodopere de o originalitate
conceptuala frapanta, a fost compozitorul Giacinto Scelsi, unul
dintre “marii singuratici”, cum 1l caracteriza compozitorul
Anatol Vieru.

Accentul in muzica lui Scelsi este pus pe sunet ca
entitate independenta, omogenitatea la nivelul discursului fiind
realizata printr-un soi de gravitatie microtonala, realizata
aproape exclusiv prin intermediul obiectelor sonore de tip
continuu. “Exista aici de fapt o dubla miscare, o dubla
articulare: Tn jurul si in interiorul sunetului; o patrundere, dar si
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o fincercuire, o invaluire a sa; o permanenta oscilatie si
unduirea unui continuum in care sunetele se repliaza asupra
lor insele. Nimic nu mai scapa in afara, in exterior; tensiunile
se zamislesc nu prin explozie, ci prin implozie” o

Pornind de la aceasta zona de tangenta a obiectului
sonor - ca entitate de sine statatoare — cu spatiul in care se
zamisleste muzica, compozitori din a doua jumatate a
secolului douazeci au intuit doua directii de posibila evolutie a
gandirii muzicale. Prima (localizatéd in imediata apropiere a
exteriorului punctului C pe desen) — care accentueaza ideea
individualitatii obiectelor sonore si a potentialului lor magic
dobandit prin repetare si modificari imperceptibile ale
contextului in care vietuiesc - a dat nastere curentelor
minimaliste, in timp ce a doua (zona D pe desen) — ce si-a
indreptat atentia inspre explorarea interioritatii obiectelor
sonore - a dus la aparitia spectralismului.

3.2.1 Minimalismul spectral. Metamorfozele Fratelui
lacob
Pe la mijlocul anilor 60 a aparut in Roménia un
puternic si original curent minimalist?>. Istoria recent
consemneaza in spatiul roménesc doua moduri de abordare
(cu ramificatii specifice) ale acestui fenomen: minimalismul
repetitiv (folcloric - Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Mihai
Mitrea Celarianu — si arhetipal - Corneliu Dan Georgescu,
Octavian Nemescu) si minimalismul nonrepetitiv (Lucian
Metianu, Adrian lorgulescu).
Desi exista numeroase diferente intre stilurile
acestor compozitori, totusi putem vorbi in ansamblu de o
puternica culoare locala ce reiese din lucrarile lor. Se observa
caracteristici care dovedesc apartenenta lor la o cultura
comuna, concretizate in primul radnd prin nevoia de
reintoarcere la origini, la folclor, la arhetipuri, la rezonanta

! FIRCA, $., “Giacinto Scelsi — fragmente dintr—un portret”, in Opus,
Nr.2, 1999

% Pentru detalii despre curentul minimalist romanesc vezi teza de
doctorat a autorului
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naturala a sunetului. Referitor la acest ultim aspect, indiferent
de pozitia ocupata in clasificarea de mai sus, compozitorii au
apelat deseori la utilizarea unui material sonor inspirat de
configuratia armonicelor superioare ale obiectelor sonore.
Daca la Mihai Moldovan constatam utilizarea modurilor
deduse din rezonanta naturala a sunetelor, suprapuse de cele
mai multe ori, alcatuind texturi aglomerate sau, mai rar,
eterofonii precum si clustere sau acorduri complexe, la
Corneliu Dan Georgescu si Octavian Nemescu organizarea
materialului sonor are puternice conotatii arhetipale si prin
apelul la armonicele superioare (sau multipli) ale sunetelor
(armonii bazate pe suprapuneri de cvinte si cvarte perfecte —
intervale existente intre armonicele 2 si 3 sau 3 si 4 — la
Corneliu Dan Georgescu sau invocarea trisonului major —
armonicele 4, 5 si 6 — la Octavian Nemescu). De asemenea
constatam prezenta bogata a aluziilor la folclor, la sunete de
bucium sau moduri rezultate din cantul fluierelor, aspecte
bazate tot pe rezonanta naturala a sunetelor. Avand in vedere
toate aceste aspecte amintite mai sus, putem vorbi de un filon
minimalist spectral ce strabate minimalismul roméanesc.

in lucrarea Metamorfozele Fratelui lacob® pentru 8
violoncele — desi am utilizat un material tematic restrans,
limitat la celebra tema din folclorul copiilor — am realizat
transformari la nivel macrostructural prin procese la nivelul
microstructurilor minimale, materializate doar in modificarea
felului de emisie sonora la instrument (modul de atac, locul
atacului pe coarda, tipul de articulatje).

Configuratia melodica a temei este arcuita pe un mod
acustic (vezi fig. 3.6), fiecare voce debutand pe o alta treapta,
in timp ce desfasurarea macroformei subintinde un spectru al
sunetului do ale carui armonice superioare evitd dublarea la
octava, rezumandu-se asadar la cele impare: 1, 3, 5,7, 9, 11,
13, 15 (fig. 3.7).

! Vezi nota de subsol nr. 12
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r—

e fig. 3.7

Metamorfozele sonore se desfasoara pe mai multe
planuri. Tn primul rand existd o transformare la nivel
macrostructural. Lucrarea debuteaza in registrul grav, cu tema
taraganata intr-o zona telurica (do - arm. 1), si urmeaza
continuu un drum ascendent, un amalgam de certutudini si
nelinisti, aspiratia spre transcendenta fiind materializata in final
prin prezentarea temei in registrul acut, pe cel mai inalt sunet
armonic (si —arm.15), cu ajutorul flageoletelor.

Metamorfozele la nivel microstructural pot fi urmarite
din diverse perspective. Exista in aceasta lucrare 8 planuri
corespunzatoare celor 8 instrumente (violoncelul 8 prezinta
scordatura de tertd mare in jos la nivelul corzii grave ce devine
astfel la bemol), fiecare debutand pe unul din cele 8 sunete
armonice considerate si transpunand cele 8 variante (moduri
de existenta) ale temei pe una din treptele modului acustic (ce
contine 8 sunete). Transformarile au loc la nivel individual
pentru fiecare din palierele mai sus amintite, in primul rand
prin modificarea tipului de emisie sonora prin diverse
procedee: ordinario, sul ponticello, sul tasto, glissando,
glissando cu arcusul, tremolo, col legno battuto precum si
combinatii dintre acestea. Prin continua transformare liniara a
repetarilor temei pe diversele trepte utilizdnd astfel de
procedee, rezultd o evolutie continua - in plan orizontal -
concomitent cu o etajare polifonica - in plan vertical -, fapt ce
genereaza structuri sonore complexe. in plan spectral au loc
modificari ce pot fi observate in fig. 3.8 (realizata cu programul
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Spear), desen ce urmareste evolutia capului tematic enuntat
pe sunetul sol prin trei procedee: ordinario, sul ponticello si
tremolo sul ponticello. Se remarca diminuarea amplitudinilor
frecventelor joase la procedeele ponticello (pentru o mai buna
observare am ales o rezolutie de 1000 Hz).
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fig. 3.8

La nivel ritmic se remarca o diminuare la jumatate a
valorilor unor voci insofitoare, raportate la valorile impuse de
tema prezentata initial in registrul grav (si care sunt preluate in
enunturile tematice ale celei de a patra voci — ce debuteaza pe
armonicul 9 — si ale primei voci, corespunzatoare armonicului
15). Macrometamorfoza este insotitd si de defazaje ritmico-
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melodice ce incep odatd cu indicatia individual tempo
(patrimea = 60 + 5), indicatie ce lasa interpretilor libertatea de
a-si alege - printr-un aleatorism subtil controlat — nivelul de
desincronizare in raport cu ansamblul. Tn planul dinamicii, prin
acumulari treptate, discursul muzical evolueaza pornind de la
enunturile linistite, Tn piano, inspre afirmatiile concluzive,
sigure, in forte (col legno battuto sau flageolete). Atmosfera
finala e accentuata si de “spargerea” dura a temei (vic. 2, 3 si
5), o descompunere a eului ce precede asceza (flageolete —
vic.1), precum si de contrastul dintre cele doua paliere
antinomice care coexista.

Consemnam si existenta wunei ierarhii la nivel
modal/spectral referitoare la pozitionarea (rangul) vocilor in
spectru. Aceasta este accentuata si de modul de enunt al
temei: descendent (mi — armonic 5 si si bemol — armonic 7) si
ascendent (celelalte). Desi avem de a face cu 8 instrumente si
tot atatea voci, respectiv, sunete armonice, din ratiuni
instrumentale, nu intotdeauna ierarhia ansamblului coincide cu
cea reala, spectrala, pe care am considerat-o ca fiind esentiala
in analiza de mai sus.

3.2.2 Spectralismul minimal. Spektrenspiel

In anii 60 a aparut in Romania un puternic si original
curent spectralistl. In timp ce spectralismul francez (anii ‘70)
este unul structuralist, naturalist, post — impresionist, a carui
idee centralda este de a transcende limitele compozitiei
parametrice si a aboli distinctia dintre caracteristicile sunetelor,
transformand discursul muzical intr-un continuum de obiecte
sonore complexe, abordarea compozitorilor romani este una
filosofica, arhetipal — recuperatorie, bazata pe rezonanta
naturala a sunetelor.

Exista trei mari perioade in istoria recentda a
spectralismului romanesc: directia fundamentalist — isonica
(Corneliu Cezar, Octavian Nemescu, Costin Cazaban), directia

! pentru detalii despre curentul spectralist romanesc vezi teza de
doctorat a autorului
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spectralist — empirica (Horafiu Radulescu, lancu Dumitrescu)
si directia de sinteza (Calin loachimescu, Fred Popovici).

Desi influentat in a treia perioada de ideile
spectralismului francez — la réndul sau influentat de ideile
primelor doua -, spectralismul romanesc ramane in ansamblul
sau o orientare puternica si originala. Daca in prima sa faza
abordarea compozitorilor romani este una filosofica, arhetipal
— recuperatorie, materializata din punct de vedere tehnic prin
modelarea componentelor rezonantei naturale apar{inand unui
singur sunet fundamental, compozitorii celei de a doua directii
insista preponderent pe exploatarea prin experiment a
modelului dedus din organizarea spectrala a instrumentelor
apartinand  familiei  corzilor, asadar patru  spectre
corespunzatoare celor patru corzi. Si in directia de sinteza se
poate observa preferinta pentru utilizarea unui numar restrans
de sunete fundamentale ale caror spectre sunt apoi modelate
in procesele componistice.

Avand in vedere aceste aspecte, si facand o analogie
cu observatia din capitolul anterior conform careia exista un
filon minimalist spectral in muzica romaneasca, putem vorbi si
de un curent spectralist minimal roméanesc.

In aceastd Ilumind poate fi asezatd si lucrarea
Spektrenspiell pentru ansamblu instrumental, comanda a
fundatiei Siemens pentru Ansamblul de muzica noua Profil .

La baza lucrarii stau doua principii: spectrul sonor (ca
generator al materialului muzical) si girul lui Fibonacci (ca
organizator spatial si temporal). Sunt folosite spectrele sonore
ale fundamentalelor DO (16,5Hz), SOL#1 (26,71Hz), FA (43,25
Hz) si DO# (70,02Hz), ale caror armonice 5, 8, 13, 21, 34, 55,
89 (elemente ale sirului Fibonacci) sunt comune, ele formand
un acord — axa in jurul caruia graviteaza permanent spectrele
“‘jucause” (vezi tabelul din fig. 3.9 Tn care sunt puse in evidenta
— pe diagonala — echivalentele, cu mici diferente imperceptibile
pentru urechea umana, dintre armonicele de rang fibonaccian
apartinand frecventelor fundamentale considerate). in plus,

! vezi nota de subsol nr. 12
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fiecareia dintre cele patru entitati i-am atasat o caracteristica
proprie: DO (sunete lungi in crescendo), SOL#1 (sunete lungi
fp), FA (melodia), DO# (eterofonia). Aceste calitati ajuta la
formarea, rand pe rand, a unor formanti a caror viata interioara
(sincronizata/desincronizata) penduleaza permanent intre static
si dinamic. Calculul inal{imilor s-a facut in functie de frecvente si
aproximate apoi la sfertul de ton cel mai apropiat corespunzator
sistemului temperat.

m.1H | rm.5(H | rm.8(H | rm.13( m.21(H | rm.34(H | rm.55( rm.89(H

z) z) z) Hz) z) z) Hz) z)
0=16,5 | i=82,5 | 0=132 | abt=21 | a=346,5 | o#=561 | at=907 | a#l=14
4,5 5 68,5
o#f=2 | 0=132 | ab=21 | al=343 | o#=554 | a1=897, | a#l=14 | e=2349,
6,4 1,2 2 6 52 6
al=42, | ab=21 | al=34 | o#=557 | a1=900, | a#l=14 | e=2359 | ib=3818,
9 4,5 3,2 7 9 58,6 5 1
o#=69, | a=346, | o#=55 | a1=900 | a#l=14 | e=2356, | ib=381 | 0l=6167,
3 5 4,4 e 55,3 2 1,5 7
fig. 3.9

Sectiunea expozitiva a lucrarii (mas.1-22) prezinta,
divers orchestrate, caracterele celor patru spectre mai sus
mentionate, prin descrierea zonei formantice ale fiecaruia in
portiunea cuprinsa intre armonicele 21 si 34: DO (sunete lungi
in crescendo, mas.1-22), SOL#1 (sunete lungi fp, mas.14-22),
FA (melodia, mas.18-22), DO# (eterofonia, mas.20-22).
Elementele fibonacciene sunt utilizate si la nivel ritmic. Astfel,
ludnd ca element de referinta saisprezecimea (valoarea unu),
atat valorile de note cét si duratele pauzelor reprezinta multiplii
de rang fibonaccian (vezi masurile 13-16 cantate de oboi
prezentate in fig. 3.10).
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fig. 3.10
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Alte aspecte ilustrative pentru acest tip de organizare
sunt si figurile de mai jos extrase din partitura generala:
suprapunere de valori 1/2/3 saisprezecimi la corzi in masurile
20 — 23 (fig. 3.11) sau omofoniile cu succesiuni de 1/1/2/3/5/8
saisprezecimi la alama in masurile 23-26 (fig. 3.12).
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fig. 3.12

Un ultim aspect care trebuie semnalat este prezenta in
cadrul melodiei a unei tehnici ce va avea un rol important pe
intreg parcursul lucrarii — un fel de cromatism intors spectral -,
asa cum se poate observa in desfasurarea melodica din
debutul masurii 17, unde exista o succesiune a armonicelor 22
— 24 — 23 - 25 apartinand spectrului FA (vezi fig. 3.13).

arm.22 _arm.24 arm.23 a_11r£_2_5_ 5
I N T

—

fig. 3.13
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Masura 23 (element fibonaccian) aduce cu sine, pe
langa schimbarea tempoului (patrimea 68), inceputul seciiunii
dezvoltitoare. Tnainte de debutul zonei spectrale DO,
clarinetul imbogateste zonele formantice anteexpuse, fiind
sustinut de omofoniile pe armonice pare si placate de acordul
— axa fibonaccian. Armonia-timbru larga a spectrului de DO se
contureaza cu ajutorul figurilor descensio ale instrumentelor ce
canta in registrul inalt si jocul armonic fluid al celor grave.
Linistirea discursului Tn registrul mediu — cu aportul poliritmiilor
si a cromatismelor spectrale intoarse incepand cu mas. 38 -
este pretext pentru o noua izbucnire a spectrului — frate
SOL#1. Aici remarcam un dialog intre pulsatiile repetate
izoritmic in registrul grav si tipetele eterofonice din cel acut.
Existenta iluzorie a acestei efemeride sonore (doar 6 masuri)
este intrerupta brusc de aparitia violenta a figurii descendente
de patru sunete cantata la alama pe spectrul lui FA, totul peste
panza fragild a unei armonii dedusa din altd speculatie
fibonacciana si peste care se aude solo-ul de trompeta venind
din aceeasi lume spectrala.

Pauza generalda de la masura 61 are un puternic
aspect psihologic, ea pregatind o surpriza: Tncarnarea
spectrului de DO# extins pe intreg ambitusul posibil al
ansamblului. Eterofonia din registrul acut — urme finalte ale
acordurilor generatoare ale alamei —, realizata tot cu ajutorul
unor melodii ce au la baza cromatisme spectrale (vezi
sonograma din fig. 3.14 ce contine reprezentarea masurilor 62
— 65, observandu-se clar atacurile in fortepiano ale suflatorilor
de alama dar si liniile serpuite ce compun eterofonia), se
transforma brusc (la mas. 70) in joc de microclustere ce se
extind spatial si se pulverizeaza temporal (vezi reprezentarea
din fig. 3.15 ce surprinde rarefierea spectrala si temporala).
Ambele sonograme au fost realizate cu programul
Audiosculpt.

Masura 79 aduce discursul muzical fintr-o noua
ipostaza sintactica: omofonia izoritmica, aplicata unui ritm de
sorginte fibonacciana. Accelerarea ritmica se face concomitent
cu extinderea spatiala a spectrului de SOL#1. Tabelul din fig.
3.16 surpride evolutia armonica intre masurile 79 si 89,
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urmarind traseul ierarhiei spectrale corespunzatoare fiecarui
instrument intre limita superioara stabilita de flaut - ce
intoneaza mereu armonicul 34 - si contrabas - ce parcurge o
traiectorie descendenta intre armonicele 18 si 4.

fig. 3.14
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fig. 3.16

Masura 91 aduce cu sine debutul celei de a treia
sectiuni. Peste pedala de DO — provenita din spectrul mama —
se suprapun, rand pe rand, replici ale fundamentalelor si
caracterelor celorlalte spectre la instrumentele de alama.
Repetarii identice de trei ori a acestei structuri i se opune
acordul — axa in trei ipostaze diferite: armonie {inuta (mas. 97),
armonie atacata fp crescendo (mas.103) si omofonie placata
si accelerata grefata pe proportii fibonacciene (mas. 108).

Finalul aduce o impacare, o coexistenta pasnica a
tuturor spectrelor, prin glissado pe armonicele corzilor libere
acordate (prin scordatura realizata la masura 92) pe cele patru
frecvente fundamentale initiale (vezi fig. 3.17).

b

057, D o - . 2 0 S o
s A g AnG ase & e o oG oGl
g -

s T 2
> H : > : =3
i 1 1 f

7
| ey
©
2 2 2
) il = 57,,_ RS Q 39 T“‘”n ~
Via L 1‘“‘&"‘5—:@ = : =2 o

L

f [+ T '3 -3
e

S »

fig. 3.17

3.3 Spatialitatea traditionala. Implicatii ale

caracteristicilor obiectelor sonore in constructia melodica

Situata simbolic in punctul B in cadrul modelului nostru
planetar (vezi fig. 3.1), spatialitatea traditionala, clasica,
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penduleaza permanent intre cele doua ipostaze (macro- si
microspatialitate), facand un comer{ continuu de idei si tehnici
cu acestea. Totusi, aceasta zona ramane una sobra, ancorata
adanc in traditie, spatiu al unor desfasurari coerente ale
obiectelor sonore.

Muzica aflata in acest perimetru isi datoreaza existenta
organizarii pe baza categoriilor sintactice (melodia, omofonia,
polifonia, eterofonia) competent descrise si utilizate in propria
creatie de compozitorul Stefan Niculescu®. Pornind de la
ipoteza pe care o enuntasem initial conform careia intreaga
muzica culta se bazeaza pe existenta a doua tipuri de obiecte
sonore elementare (discrete si continue) si luand in
considerare caracteristicile lor cantitative si calitative, vom
prezenta in continuare cateva consideratii asupra implicatiilor
acestora in construciia melodica, considerand melodia - prin
analogie - un fel de obiect sintactic elementar.

Melodia este 0 succesiune de obiecte sonore discrete
de acelasi tip (elementar, simplu sau complex) in timp.
Acestea sunt purtatoarele celor patru caracteristici
indispensabile faptului sonor, in acest context diferite ihsa ca
importanta. Astfel, inal{imea si durata pot fi considerate
proprietati principale ale obiectelor sonore, in timp ce
intensitatea si timbrul sunt secundare. Concret, avand de a
face cu o melodie simpla, banala, daca ea e interpretata mai
tare sau mai incet (intensitati diferite) sau pe alte instrumente
si in alte registre (timbruri diferite), melodia isi pastreaza
oarecum profilul, personalitatea, in timp ce daca ii schimbam o
singura Tnaliime sau durata, ea se modifica ireversibil. Sa
urmarim in continuare condifile de existentd ale melodiei
pornind de la caracteristicile obiectelor sonore.

Daca luam in considerare parametrul inaltime putem
observa, urmarind traditia muzicala, ca o melodie naturala,
coerentd, e alcatuita din alternari de mersuri treptate si salturi
mici, Tn general consonante, totul desfasurandu-se intre

! NICULESCU, S., “O teorie a sintaxei muzicale”, In Muzica, Nr.3,
1973
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granitele unui ambitus nu foarte larg. Tn cazul unor salturi pe
intervale disonante, se prefera o rezolvare melodica prin mers
treptat, contrar lui. Nu intdmplator acestea sunt regulile
generale, firesti, pe baza carora s-a conturat muzica celei mai
importante perioade din istoria muzicii vocale culte -
Renasterea. Mai tarziu, mai ales datorita dezvoltarii muzicii
instrumentale, lucrurile se complica la nivelul constructiei
melodice, Tn special datorita emanciparii saltului. Doua
aspecte interesante ale acestuia le intalnim in muzica baroca.
Primul se refera la “dislocarea octavei”, adica ruperea brusca
— din considerente estetice sau instrumentale - a unui parcurs
melodic treptat si mutarea lui la octava superioara sau
inferioara, rezultdnd o falie la nivelul continuitatii, “mascata”
insd de perceptia noastra, aptda sa “niveleze” senzatia de
octava. Un alt aspect se refera la polifonia latenta, acel
procedeu tehnic prin care se sugereaza existenta a doua sau
mai multe voci in registre diferite, melodia alternand
permanent intre mai multe ipostaze.

Amintim in acest context doua episoade. Primul se
refera la un coleg dirijor, care percepea salturile melodice mari
ca pe o modificare brusca de timbru. Astfel ramanea coerenta
virtuala a melodiei Tn registrul initial, saltul aparand in
congtiinta lui ca un fel de “accident timbral”. Al doilea aspect
se refera la un experiment efectuat cu cateva grupe de
studenti la seminarul de istoria muzicii. Am interpretat la pian
tema melodica ce sta la baza pariii finale a Simfoniei a noua
de Beethoven, insa dislocata pe intreaga claviatura a pianului,
cu salturi mari si foarte mari (4 — 5 octave). Abia dupa a treia
interpretare cativa au recunoscut tema. Daca pe spatii mici ale
frecventei (1 — 2 octave) constiinta noastra auditiva poate
anihila ugor senzatia de octava, iata ca pe intinderi largi
aceasta capacitate de “comprimare spatiala” are de suferit.

Cu totul altfel stau lucrurile insa in cazul muzicii
atonale si seriale, unde succesiunile de obiecte sonore sunt
voit accidentate si disonante, constiinfa melodica fiind pusa la
grea incercare. De aceea, pentru a structura cumva aceste
tipuri de organizari muzicale, deseori punctualiste, auzul
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nostru va incerca sa descopere mici posibile tronsoane sau
latente melodice, sau - mai degraba - succesiuni intervalice.

Introducand si parametrul timbru, ar mai fi ceva de
spus 1n acest context, anume ca asa numita
Klangfarbenmelodie nu este o melodie in sensul considerat
anterior, ci o simpla succesiune de obiecte sonore simple
discrete, dar nu de acelasi tip, avand fiecare un alt invelis
spectral. In cel mai bun caz o putem considera o altd forma de
existenta, o Tmbogatire sau ornamentare timbrala a unei
melodii sau serii preexistente.

Parafrazadnd ceea ce am spus mai sus, nu vom avea
melodii propriu — zise nici atunci cand succesiunile obiectelor
sonore vor cuprinde intensitati contrastante, mereu schimbate.
Eventual, cand lucrurile nu sunt foarte complicate, vom avea
de a face cu coexistenta, intrepatrunderea unor fluxuri
melodice de intensitati constante, un fel de “latentd melodica”
la nivelul intensitatii.

Parametrul duratd isi joaca si el rolul in zamislirile
melodice. Daca pragul minim de existentd in constiinta
auditiva a obiectului sonor 1l cunoastem (50 ms), valoarea
maxima a duratei lui pentru a mai putea participa la o alcatuire
melodica coerenta, recognoscibila, e relativa, depinzand de
context. Acelasi lucru se petrece si la nivelul tempoului unde o
miscare prea rapida poate “ucide” melodia, in timp ce una
exagerat de lenta scoate melodia in afara timpului consgtiintei.

Un element de o importanta covarsitoare, deseori
ignorat de analizele muzicale, ce tine tot de parametrul timp,
este pauza. Fiind atat de important, poate fi considerat —
alaturi de cel discret si cel continuu — al treilea tip de obiect
sonor elementar si anume obiectul sonor elementar nul (vid)
sau non — obiectul sonor, avand in muzica un rol esential, cel
putin tot atat de important precum primele doua.

Pe de alta parte e greu sa spunem ca avem de a face
cu melodii in cazul succesiunii de obiecte sonore continue de
orice tip. Mai degraba e vorba de un fenomen sonor
“taraganat” caruia 1i percepem eventual momentele de
schimbare a sensului — varfurile unui contur in zig — zag.
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Daca melodia este rezultatul succesiunii obiectelor
sonore, omofonia reprezinta convietuirea lor, simultaneitatea
lor. Consideram ca aceste doua categorii sintactice -—
rezultante ale orizontalitatii temporale si verticalitatii spatiale —
sunt cele mai importante in constructiile sonore de orice tip,
celelalte doua, eterofonia si polifonia, fiind un soi de “zone
intermediare” pe drumul emanciparii melodiei inspre cucerirea
unei dimensiuni verticale. Putem vorbi chiar de un model
evolutionist la nivelul categoriilor sintactice. Astfel, melodia —
organism arhetipal unicelular, devine pluricelular in cadrul
eterofoniei, face saltul genetic spre polifonia “vertebratd”, in
timp ce omofonia participa la nasterea speciei umane in toata
splendoarea sa.

Investmantari sintactice ale unor configuratii melodice
apar sub diverse forme in lucrarea Antiphonial pentru sase
trompete (doua grupuri de cate trei trompete, dispuse
antifonic). Materialul muzical este alcatuit pe baza
succesiunilor de terte (terta mica/terta mare, vezi fig. 3.18) si
suma lor (cvinta perfecta — doua terte, septima mare sau mica
— trei terte), respectiv rasturnari ale acestor intervale. Si la
nivel ritmic cifra trei are un aport substantial, valorile de note si
pauze fiind alcatuite preponderent din multipli ai valorii de
baza (optimea), uneori prelungite cu o unitate pentru a insofi
atacul vreunei voci solitare.

/! : N— - o
Fﬁ' [ ] - t! [ ]
Y] [

fig. 3.18

Prima sectiune — expozitivd — a lucrarii (mas. 1 — 22)
urmareste transformarea unor entitati sonore de dimensiuni
reduse, materializari melodice ale succesiunilor de terte
dislocate pe mai multe paliere, dintr-o stare de agregare
sonora in alta, respectiv din starea de melodie in cea

! vezi nota de subsol nr. 12
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omofonie. Acest fapt se datoreaza sincronizarii treptate a
elementelor ce inifial au fost defazate, intai intre entitatile
instrumentale ale aceleiasi grupe antifonice (tp. 1, 2, 3/ tp. 4,
5, 6 — mas. 13), apoi integral, aparenta reconciliere antifonica
de la mas. 22 - urmarea unei polemici aprinse inceputa la
mas. 15 - reprezentand si primul moment cadential al lucrarii.
Etapele acestui traseu pot fi urmarite in fig. 3.19.

Dialogul antifonic continua in sectiunea urmatoare
(m&s.22 — 43) pe alte coordonate, mersul descendent al
vocilor, ulterior secventat ascendent, conducand discursul
muzical spre un nou conflict al temperamentelor (mas. 29),
materializat prin opozitia dintre ostinato — ul accentuat, repetat
la intervale de 15 optimi, declamat de primul grup de trompete
si pulsatia izoritmica de optime desfasurata in crescendo pe
un spatiu larg (mas. 29 — 43) de catre al doilea grup.
Acompaniata de colegii de partida (tp.2 si tp.3) ce realizeaza o
microtextura, trompeta 1 ironizeaza — prin intonarea unei
muzici de circ (mas. 43 — 65) - incapacitatea de dialog a
partenerilor (tp.4, tp.5 si tp.6), cu care mai incearca intre timp
o reconciliere, esuata insa (mas. 54 — 58).

La masura 64, liderii celor doua grupuri se ingana
reciproc, parodiind debutul Simfoniei a treia de Brahms, al
carei material tematic se bazeaza tot pe succesiunea de terte.
Finalul acestei noi incercari de conversatie ia aspecte
dramatice, masura 73 consemnand punctul culminant al
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lucrarii unde tofi actorii isi declara prin tipat (un acord cluster in
registrul acut) incapacitatea de a dialoga.

Structura urmatoare (mas. 75 — 93) reprezinta o faza a
deznadejdii marcatd de mers descendent si defazaje, atat
intre cele doua entitafi antifonice, cat si intre membrii fiecarei
grupe in parte, o resemnare generala finalizata pe o pedala in
registrul cel mai grav al trompetei, o pseudo - conciliere
abisala.

Citatul din muzica lui Charles Ives (mas. 94) pregateste
explozia finala, grotesca, un dialog al surzilor. Discursului
conservator al celui de-al doilea grup de trompete (cu surdind)
i se opune o polifonie de muzici pe masura personalitatii si
temperamentului fiecarui membru al primului grup: dialogul
latent brahmsian (tp. 3), muzica de circ (tp. 2 cu surdina wah -
wah) si soloul de jazz (tp. 1 muta in tp. picc.).
Incompatibilitatea stilistica, timbralda si armonica a acestor
muzici, este Thca o data sporitd de decalajul metric existent
intre temele melodice ale primului grup, dar si intre cele doua
entitafi care participa la acest “dialog” antifonic imposibil, un
razboi al mentalitatilor degenerat intr-un turn Babel sonor.
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LOGICA LUMILOR POSIBILE (VII)
— studiu de caz -

Nicolae Brandus

Un program ,Vagues” ar putea fi infatisat sub doua
aspecte: la nivelul structurii si cel al lecturii.

Modelul acestuia I-am schitat in Logica lumilor posibile
VI (vezi Revista Muzica 2/2010). Metafora marii (astfel vazuta
in Scrisoarea | de M. Eminescu) o regasim si in reflectii mai
recente cu acceptiuni in domeniul muzical abordat conform
unor teorii privind experimentul stiintific si artistic." Avem de-a
face cu o viziune interdisciplinara legata de procesul
comunicarii studiat sub ambele aspecte — stiintific si artistic —
si anume sub forma unor mobile dinamice in interdependenta.

In Logica lumilor posibile VI m-am referit la procesul
lecturii operei muzicale, la creativitatea interpretului Tn
performanta. Este un aspect al desfasurarii procesului de
formare in timp al operei muzicale asupra caruia voi reveni
ulterior.

In ceea ce priveste aspectul fenomenologic al formarii
discursului muzical, am enuntat in Logica lumilor posibile 11
parametrii ce compun obiectul sonor-muzical, Tn numar de
sase spatiii acustice, in care se ,toarna” experienta muzicala.
Aceasta in intentia de a o defini sub aspect logico-simbolic
pornind de la relevanta intuitiva (psiho-acustica) a fiecarui
punct (valoare scalatd) in structura spatiala a fiecarui
parametru. Dupa cum afirmam, modelul expus urma sa fie apt
a explicita toate interactiunile posibile intre cei sase parametri,
intr-un flux general controlat al schimbarilor interne, asa cum

! Vezi Nicolae Brandus, Experimentul si muzica (Revista Muzica, Nr.
1/1990, pp. 52-57).
% Vezi Revista Muzica Nr. 2/2009, pp. 85-88.
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se petrec in discursul muzical ca rezultat al unei actiuni
componistice volitive, urmand a fi inteleasa, descrisa
sistematic si aplicata.

Sub acest aspect si numai astfel se va putea afirma ca,
la nivelul structurii operei muzicale (text explicitat ca atare si
inchis intre cele doua coperti), un discurs muzical va putea fi
prefigurat corect, fara ambiguitati la acest nivel (nu luam aici in
consideratie gradele de libertate din procesul lecturii si inventia
in interpretare de care ne vom ocupa separat, adancind cele
deja expuse in materialele anterior publicate Tn Revista
Muzica).

Privit astfel discursul muzical, ca o intrepatrundere
dinamica, integrata a tuturor valorilor spatiale, vom putea
descrie si recompune pas cu pas intreg fluxul desfasurarii
acestuia conform datelor sale fenomenologice. Remarcam ca
o0 schimbare de stare in ordinea spatiala a unor parametri
implica in mod necesar anumite schimbari de stare intr-altele.
Reamintim totodata ca schimbarile de stare — trecerea de la o
valoare scalata la alta intr-un spatiu acustic — se pot produce
continuu sau discontinuu (prin ,salt’). Considerand domeniul
muzical ca o intrepatrundere dinamica a urmatorilor parametri:

{L,D,IT, T, TB, I}

Vom avea:

n puncte (localizari in spatiul real al surselor)

2 valori densitate (prezenta-absenta a surselor in
discursul muzical)

8 valori conventionale de intensitate a prezentei sonore
a surselor in discursul muzical (pp-fff)

45 valori metrice (viteze de succesiune a valorile-unitati
elementare de actiune pe secvente ale discursului muzical)

Nota: spatiul conventional al vitezelor de succesiune a
unitatilor elementare de actiune porneste de la 1/12
sec., consideratd unitatea maxima de viteza (umana
standard) a atacurilor elementare si pana la dublul
acesteia, definindu-se ca o clasa de resturi modulo 45.
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40 tipologii timbrale (puncte-valori Tn spatiul
conventional TB — vezi Interferente pp. 89-94 si Anexe 1, 2, 3,
4,p.149s.cl.)

97 diviziuni-puncte-valori inaltime la interval de semiton
temperat in spatiul frecventelor audibile (7 octave)

Cam acesta ar fi cadrul fenomenologic in care se
petrece experienfa muzicala. Observam ca voinia
componistica are o arie extrem de vasta in care isi poate
afirma virtutea organizatoare creatoare s$i anume intr-un
univers structurat dupa criterii de naturalitate (necesitate
existentjala) si libertate (formativa).

Descrierea nu se opreste aici. Legat de schimbarile de
stare ale sistemului, trecerea de la o valoare spatiala la alta se
petrece, dupa cum mentionam, continuu si discontinuu.
Ambele tipuri de transformari se regasesc in toate spatiile
acustice infatisate mai sus, ceea ce apare ca o similaritate de
structura a tuturora. Actiunea muzicala formativa se petrece
intr-un univers omogen, 1in integralitate si componente.
Domeniul ne apare vast, complex, dar totodata coerent si
analizabil: pasibil a fi definit i descris in totalitatea resorturilor
sale functionale.

Este mai mult decat evident ca modelul logico-simbolic
al acestui domeniu necesita instituirea unui instrument analitic
dezvoltat si un mod anume de géandire formativa cu acces in
aceasta ordine de lucruri.

Va trebui stabilita o lista de relatii de necesitate intre
schimbarile de stare dintre fiecare spatiu acustic si celelalte.
Altfel spus, odata afirmata vointa componistica privind o
modificare de stare intr-un anume spatiu acustic, ea atrage
dupa sine modificari necesare in celelalte: fie de tip unicat, fie
instituind anumite alternative, provenite din structura psiho-
fizica a intregului sistem — sa-i zicem, natural. Ca atare,
domeniul muzical devine inteligibil, explicabil si apt a fi studiat
sistematic. Aceasta intr-o anume comparatie cu metafora marii
(a valului). Modul de a fi al materiei si miscarii in evolutia unui
val este neanalizabil. Este vorba de un fenomen global care se
petrece pur si simplu. Elementele componente ale apei si
miscarii (formei valului) nu pot fi inventariate si catalogate si
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nici relatiile ce se stabilesc in interiorul miscarii (ondulatorii)
intre structurile (elementele) componente. Nu avem (poate
incd) nici un instrument adecvat de analiza (fizica-logica-
matematica) a acestui fenomen spre a-l descrie, studia,
masura si, ca atare, explica.

Citez din Cartea tibetana a vietii si a mortii (vezi Logica
lumilor posibile VI *): ,Vazut intr-un sens, [un val] pare sa aib&
o identitate distinctiva: un inceput si un sfarsit (...). Vazut in alt
sens, acesta nu exista cu adevarat, find doar un mod de
comportare al apei (...).” $i mai departe: ,Nimic nu are o
existenta inerenta, de sine statatoare (...) si aceasta absenta a
unei existente independente o numim «vid»”.

Sau, altfel zis, acolo unde se opreste capacitatea
tehnica stiintificd de esantionare a componentelor si a
comportamentului materiei, din care sa rezulte descrierea unui
fenomen, avem de-a face cu ,starea” de vid (existential).
lluminigtii de la vremea lor afirmau ca Dumnezeu este refugiul
ignorantei ... Astazi poate numai fizica subatomica instituie un
nou tip de cunoastere si o noua logica epistemologica care
poate transcende mentalitatea stiintifica newtoniana (care inca
mai actioneaza in anumite discipline — mai ales umaniste,
evident...). Odata ce obiectul este inlocuit cu probabilitatea
existentei, aparitiei sale, o radicala rasturnare de intelegere
(stiintifica) a lumii devine productiva.

Ar rezulta din aceasta ca viziunea extrem-orientala a
problemei a fost studiata si rezolvata cu mijloacele si tehnicile
de investigare ale stiintei (occidentale)? Nu! Credem ca pur si
simplu problema a fost stramutata la alt nivel de cunoastere (a
realitafii fizice) si a ramas, ca atare, neschimbata; citeste:
eterna rezistentd a Realitatii la tot ceea ce reprezinta
experientele, descrierile, formalizarile matematice etc.
Basarab Nicolescu afirma?: ,Realul inseamna ceea ce este, in
timp ce Realitatea este legatda de rezistenta in experienta
noastra umana. Realul este, prin definitie, ascuns pentru
totdeauna, in timp ce Realitatea este accesibila cunoasterii

! Vezi Revista Muzica Nr. 2/2010.
% Noi, particula si lumea, Ed. Polirom, lasi, 2002, p. 102.
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noastre.” Fara a trece direct la probleme de fond privind logica
tertului inclus', am putea observa totusi o tulburdtoare
similaritate intre acest tip de abordare a Realitatii cu
interioritatea (persoanei) in actul comunicarii artistice. Altfel
zis, aborddnd 1in rostire (rostuire) aceasta problema
fundamentala a cunoasterii (realitatii) din vidul existential in
»luzia” (creatoare) a sensului. Chestiunea, evident, se pune in
termenii Nivelurilor de Realitate, din punctul de vedere al
incarcaturii interioare a actului comunicarii. As cita din nou:
»(-..) evenimentele nu se desfasoara in timp ci desfasoara un
timp”?. Este poate ceea ce numeam candva timp dens, notiune
direct si intim, functional, legata de practica interpretarii
artistice (muzicale, in spetd).® Interpretarea artisticd apare
astfel ca un domeniu tipic al transdisciplinaritatii, sens in care
as cita si: ,(...) cuvantul este locul de intalnire intre continuu si
discontinuu, Tintre viu si ganditor, intre actualizare si
potentializare, omogenitate si eterogenitate (...)". $i ,unitatea
triadica a lumii trebuie sa fie prezenta in noul limbaj care va
uni cunoasterea si fiinta™(s.n.). Logica lumilor posibile prezinta
si va urma sa prezinte o serie de modele de performanta
artistica: muzicala si nu numai (dar oricum suntem inca la
preliminarii).

Modelul ,Vagues” |I-am prezentat si descris in pp. 98-
125 si 134-138 din cartea Interferente. L-am aplicat in lucrarea
cu acelasi nume din anul 1972, editata la Editura Muzicala si
notata in sistemul semiografic traditional (pe portativul cu 5 linii
si 4 spatii). Trimit cititorul la carte, partitura si inregistrare. Este
0 muzica experimentald, in care am urmarit strict desfasurarea
actiunii  performative pe un tablou explicitat al
corespondentelor spatiale dintre parametrii sonori, urmarind
cresterea progresiva a valorii integrate a transformarilor
produse in sistem (in timp, de la inceputul la sfarsitul piesei).
Transformari calculate conform distantelor spatiale, scalate in

! |bidem, p. 182.
% |bidem, p. 208.
® Vezi Nicolae Brandus, Interferente, pp. 26-28.
* Vezi Basarab Nicolescu, ibidem, pp. 182-203.
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fiecare coordonate a fenomenului sonor astfel definit, de la un
pas la altul al sistemului in evolutie. Problema pusa in studiu
urma sa desluseasca relatia dintre valoarea generalda a
transformarilor din sistemul acustic dat si pregnanta intuitiva a
acestora (modul in care evolutia discursului muzical valideaza
intentia logica prin ,plasticitatea” perceptiei sonore). Adica
valabilitatea ordinii date in fenomenul concret muzical.

S-a constatat ca intre structura formativa a discursului
si realitatea sonora generata nu s-a realizat o corespondenta
care sa verifice intuitiv ,intentia componistica”. De aici s-ar fi
putut studia pe mai departe modalitati diverse de ameliorare a
principiilor formative ale sistemului dat in vederea realizarii
scopului urmarit. (Ca si in jocul de sah, este de preferat unui
joc fard scop, un joc cu un scop fie prost, fie prost definit). in
diferite feluri se poate concepe aspectul teleologic al unui joc
muzical (opera muzicald). Nu mi-am propus sa continui
experimentul ,Vagues” ca atare. Este bine totusi ca auditorul
acestui discurs muzical sa stie despre ce este vorba, spre a nu
de confunda aceasta lucrare cu vreo ,piesulica” oarecare (sa-i
zicem artisticd monodimensionald”). Ceea ce s-a urmarit
concret in acest demers a fost elaborarea unei partituri
muzicale raspunzand unei insertii a vointei componistice in
totalitatea parametrilor ce compun obiectul muzical sub
aspectul structurii sale fenomenologice. Adica, o manifestare
coerenta exhaustiva a alegerii — a optiunii decizionale libere cu
actiune in fiecare dintre resorturile formative ale discursului
muzical.

Din punctul de vedere al lecturii (aspectului semiografic
al textului muzical, astfel intocmit), partitura muzicala este de
tipul traditional si se refera la un timp densitatea 1 (vezi p. 28 —
Interferente), ,puterea 1 grad 1”; ceea ce priveste asa-zisa
muzica ,naturald”, notata in grafie conventionala.

Ce am putea concluziona din prezentarea modelului
.vagues”?

in primul rand, ambivalenta modelului care se refera
concomitent la intocmirea unui discurs muzical, determinat
exhaustiv in componentele sale fenomenologice, si la un sens
multidisciplinar conferit formarii si evolutiei sale conform unor
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criterii declarate. Ca atare, performania se constituie ca o
ipoteza de lucru, ca un experiment (artistic-stiintific) cu
rezultate consemnabile. Este evident ca terenul unei astfel de
practici la nivel conceptual este deschis si apt a produce
rezultate intr-o multitudine de cercetari interdisciplinare. Este
vorba despre o anume interioritate conceptuala a sistemului
de productie al operei muzicale sub aspectul fenomenologiei
sunetului, circumscrisa gradului si puterii respective (1) ale
sistemului semiografic corespondent. Aplicatia unei idei
formative in acest domeniu nu are tangenta cu creativitatea in
inventie, cu interioritatea caracteristica altor Lumi posibile,
creatoare de opera muzicala, corespunzand divers si diferit
activitatii performative a interpretului (puteri libere).

Vom continua sa studiem aceste aspecte in
interventiile ulterioare.

Summary
In this text the following topics are discussed:

e The artistic-scientific  experiment so as
interdependent dynamic mobiles.

e The metaphor of the sea and of the wave.

e The musical discourse as an integrated
interpenetration of the spatial values and the
componistic determination acting in an universe
structured on criteria of naturality (existential
necessity) and free (forming) decisions.

e The musical action occurs in a homogeneous
universe in integrality and components.

e The (musical) events are not displayed in time but
display a time.

e The approach through to the logic of the terzium
quid included, to the interiority of the performer
involved in the act of the artistic communication;
the creative illusion of sense raising from the
vacuum.
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CREATII

Dan Voiculescu la 70 de ani,
aniversat in absenta

FANTASIA E FUGA SULLE PEDALE PER ORGANO
DE DAN VOICULESCU, O SINTEZA A ELEMENTELOR
BAROCE SI MODERNE

Bianca Tiplea Temes

Purtand pe manuscris mentiunea “iulie 2009, Fantasia
e Fuga sulle pedale per organo® condenseaza in paginile sale
trasaturile muzicale cele mai pregnante ale stilului
compozitorului Dan Voiculescu si detine, totodata, o
semnificatie deosebita; privita din perspectiva temporala
recurentd, ea devine metafora unui sigiliu al intregii sale creatii
componistice, un concentrat al artei unui autor situat in mod
constant la interfata conceptuala dintre polifonia Barocului si
armonia moderna. Profund ancorat in aceasta fertila sinteza,
Dan Voiculescu a ocolit inovatia gratuita, experimentul de
parada, preferand sa isi exprime individualitatea creatoare in
parametrii unei traditii la care adera atat in ipostaza sa de
creator, cat si ca dascal.

Inscriséd in catalogul cronologic al creatiei lui Dan
Voiculescu printre ultimele titluri finalizate, Fantasia e Fuga
sulle pedale per organo impune o citire analitica simultana,
prin grila Barocului si a modernitatii. Aceasta citire bivalenta
atesta insa o trasatura pregnanta a profilului artistic al
autorului: inclinatia spre discursul de esenta polifonica. Format

! Lucrare finalizata de catre autor, ramasa in manuscris si obtinuta
prin amabilitatea organistului clujean Erich Turk.
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la clasa de compozifie a maestrului Sigismund Toduta, Dan
Voiculescu si-a setat de la inceput mecanismul de creatie pe
baza unei ordini geometrice a gandirii muzicale. Din anul
1963, a predat contrapunct la Academia de Muzica ,,Gh. Dima”
din Cluj, fapt ce va adauga un plus de rigoare actului sau
creator. Preocuparile pedagogice il mentin, asadar, intr-un
permanent contact cu discursul de natura contrapunctica, iar
cursurile elaborate de catre muzician pentru studentii clujeni in
anii 70, '80 (Antologie corald Renascentistd', Polifonia
Barocului in lucrérile lui J.S. Bach® (volumele I, Il), Antologie
Palestrina®, Fuga in creatia Iui J.S. Bach®) nu fac decat sa il
adanceasca pe autor spre zona unei discipline a demersului
creator, in care regula este asimilata ca factor constitutiv al
creativitatii.

Doctoratul sustinut la Cluj in 1983, sub indrumarea
aceluiasi maestru - Sigismund Toduta, a amplificat, concentric,
orientarea conceptuala de pana atunci a lui Dan Voiculescu.
Aborddnd o tema ce reunea, intr-o armonioasa sinteza de
fnalta tinuta stiintifica, preocuparile sale didactice cu cele
componistice, tema Aspecte ale polifoniei secolului XX° i-a
servit muzicianului drept mijloc ideal de investigare a
modernitatii prin filtrul tehnicilor contrapunctice.

Toate aceste apropieri teoretice si analitice au
reverberat determinist de-a lungul deceniilor, influentand
creatia autorului, recunoscuta ca fiind intens calibrata dupa
datele unui limbaj muzical in care polifonia a reprezentat un
element-cheie al tesaturii muzicale.

Lucrarile corale, cateva titluri orchestrale, dar mai cu
seama piesele pentru pian se transforma in argumente
convingatoare ce vin sa sustina ideea afinitatii autorului pentru

! Ed. Conservatorului “Gh. Dima”, Cluj, 1972.

% Ed. Conservatorului “Gh. Dima”, Cluj, 1975 (vol.l), 1995 (vol.ll).

% Ed. Conservatorului “Gh. Dima”, Cluj, 1986.

* Ed. Conservatorului “Gh. Dima”, Cluj, 1986 si Ed. Muzical3,
Bucuresti, 2000.

® Lucrare tiparita de catre autor sub titlul Polifonia secolului XX, Ed.
Muzicala, Bucuresti, 2005.
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discursul stratificat polifonic. Includem, intr-o enumerare
selectiva, cateva piese din cele trei volume ale ciclului Carte
fara sfarsitt, semnaldm tehnicile imitative promovate in
numeroase coruri sau in Suita din Codex Caioni pentru
orchestra de coarde si, ca un concentrat de maiestrie
componistica, reliefam intreg ciclul de piese pentru pian solo
Canonica®. Aceastd colectie, tiparita in anul 2005, marcheaza
o culminatie a artei contrapunctice aplicate, caci autorul a
epuizat un numar insemnat din posibilitdlile de operare cu
substanta muzicala, prospectadnd, cu rigoare matematica,
zonele hibride de intalnire dintre tehnica de canon cu
elemente de contrapunct dublu, bas continuu, stretto etc. Dan
Voiculescu a inclus in cuprinsul acestui ciclu 24 de piese ce
anunta prin titlul lor maniera de lucru aleasa si surprind prin
neobosita cautare a unor ingenioase imbinari: Canon cu
recurente mari si mici, Canon stretto la sexta (cu o voce
addugata), Canon cu axa de simetrie — in contrapunct dublu
recurent, Canon la cvintd micsorata, pe bas continuu, Canon
liber — in ecou, la diferite intervale, Canon dublu — in oglinda,
Canon cu variatiuni, Canon polimetric, la decimé&, ca sa ne
rezumam doar la cateva dintre ele.

Intersectia Baroc — modernism este usor detectabila si
in Toccatele pentru pian, scrise incepand cu anul 1989, unele
interpretate chiar de catre compozitor in prima auditie
absoluta, in cadrul Festivalului “Toamna Muzicala Clujeana”
(editiile 1989, 1993). Din acest unghi, al sintezei unor date
aparent divergente, lucrarile sale impun o dubla

! Volumul I: Dintr-o carte veche, Caprita (canon), Citire. Volumul II:
Micéa inventiune, Canon, Piesa atonala, Planuri inversate, Canon
neimplinit. Volumul 111: Oglinzi.

% Voiculescu, Dan — Canonica for piano solo, Ed. Arpeggione, Cluj,
2005. Volumul este dedicat in intregime regretatei pianiste Gerda
Tirk, profesoara la Liceul de Muzica ,Sigismund Toduta” din Cluj -
Napoca. Volumul, alaturi de piesa pentru orchestra de coarde Suita
din Codex Caioni, au intrat de curand in Fondul Bibliotecii Facultatji
de Muzica de la Oxford, Marea Britanie.
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contextualizare, ce orienteaza analistul Tn descifrarea corecta
a textului muzical si a personalitatii complexe a autorului.

in prelungirea liniei indicate, semnalizand totodata si
un final de drum, se inscrie Fantasia e Fuga sulle pedale per
organo, unicul opus din creatia lui Dan Voiculescu conceput
pentru acest instrument. Dincolo de modelarea suprafetelor
prin prisma taieturilor polifonice, atrage atentia mai cu seama
unitatea materialului melodic generator, ce unifica in substanta
cele doua piese contrastante ale lucrarii.

Amprenta expresiva a Fantasiei este revelata prin
indicatia pe care Dan Voiculescu o atagseaza in debutul
lucrarii: recitando, poco rubato. Caracterul improvizatoric
primeste o nuantd de céantec doinit atat datorita absentei
barelor de masura, cat si a intonatiilor care inglobeaza in
structura lor pasi de secunda marita si semitonuri, configurand
astfel o scara modala cromatica.

Ex. 1
"T&«%wﬂ 2z F s lle if“’—ﬂfdvea
——— e —— S U ewle, o
Fradarie fer o 2009
PeciTamda, jree M‘# - T =
e e e et e
1&? = ..“"‘L = i B T .4#1%
MY $ ‘ ——
R " ; * 1 Y e 3
E—=F ——— = =

In profilul primei piese a dipticului intuim o replica pe
care Dan Voiculescu pare sa o dea peste secole Preludiului si
Fugii in sol minor pentru orga, BWV 542, de Bach.
Asemanarea cu lucrarea citata se situeaza dincolo de pura
coincidenta: compozitorul clujean era un avizat cunoscator al
artei bachiene si cunostea in profunzime piesele pentru acest
instrument din creatia autorului:
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Ex. 2
Johann Sebastian Bach

PRAELUDIUM ET FUGA XII.

Desi in Fantasia semnata de Dan Voiculescu se impun
la o prima auditie pasii de secunda mica si secunda marita,
constituentii intervalici de baza sunt in realitate cvarta perfecta
(definita prin numarul de semitonuri cu cifra 5) si cvarta marita
(6). Prin reguli de generare aplicate de catre autor acestor
celule (aditionarea, substractia, multiplicarea sau diviziunea),
se vor obtine derivatii intervalice cum sunt septima mare’,
exprimata in semitonuri prin cifra 11 (11 = 5 + 6), septima mica
(10 =5 + 5 sau 5 x 2), secunda mica (1 = 6 — 5) si secunda
marita sau terfa mica (3 =6: 2).

Ex. 3
SOId;,M,(O 5 Votoo !
A, VoiCanln,a
Flant sote 2009
Qké‘u- 2 canitatide
[ #T R { . 1 i E»E
- v I 4 JT};} ;]‘1{—% } .| . V:’ -
_1_&'_‘;‘_#__._ T — L ~
T
= W.e W 2 l gt o=
" ? %‘ ﬂ » MRS KX O 3 X = e +
i L — —_i L T 1 et

1 O alts lucrare finalizata in iulie 2009 si ramasa in manuscris atesta
aceeasi preferinta a autorului pentru conturul melodic de septima
mare: Sonata nr. 10 pentru flaut, in care, insa, Dan Voiculescu
obtine acest interval combindnd terfa mica si sexta mica (cvinta
marita).
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Componenta morfologica devine substania generativa
a discursului si angajeaza in procesul de creatie atat
dimensiunea orizontala, cat si perspectiva verticala. Prin
suprapunerea celulelor intervalice alese de catre autor, rezulta
formatiuni acordice disonante, cu contur de septima mare sau
septimad mica, unele redesenand, intr-un context sonor nou,
profilul acordului bitertial al lui BartOk.

Ex. 4

Acorduri cu structuri simetrice

6-5-5-6 5-5

;\%; %
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6-5-5-6 5-5

£ +

Acorduri de septima mare (octava micsorata)

11(3-8) 11(2-6-2) 11(2-5-4)

structura asimetrica, 5 -6

structura simetrica 5/2 — 5/2
acord bitertial bartékian 5-4-3-8

il

i
A e

Acest proces de integrare liniara si verticala a micro-
elementelor morfologice da nastere unor inedite simetrii. Cele
regasite la nivel melodic sunt construite in jurul unei axe,
reprezentata ea insasi de intervalele-cheie ale piesei (cvartele
marite, cvartele perfecte, secundele mici):
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Ex. 5

5-1-5 3-1-1-3;1-6-1

structura conjuncta

1T-1-1-5-1-1-1

Generatoare ale unui fenomen de coerenta textuala,
cele doua celule intervalice nu cad sub aceeasi incidenta
semantica; in timp ce consonanta (cvarta perfecta) poate fi
interpretatd ca o emblema a Barocului, disonanta (cvarta
maritd) este un simbol al modernitatii. In forma sa cea mai
marcata, aceasta pendulare dihotomicd se regaseste
condensata intr-unul dintre pasajele Fantasiei, in care autorul
subliniaza explicit cvarta maritd ca pilon al discursului, prin
evidentierea ei, anacruzica, cu ajutorul intervalului de cvarta

perfecta:

Ex. 6

§] 5 G 5 8] 5

q_____——-——-'-'——\-o

| e — . R I . F L . 1

.3 1o ale J 1K 1 e N 1k ¥
FN I Wt O N ot O | ' Dt
ﬁ Ty 41 T Y T I [ T

\_x___-_ g

intreaga suprafatd discursivd a piesei, egal bifurcata
spre Baroc si contemporaneitate, dicteazd operarea cu o
dubla grila de interpretare, menita a pune in evidenta prezenta
relatiilor intratextuale. Un astfel de moment-sinteza, intre
idiomul baroc si cel modern, il reprezintda scurtul insert de
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coral, ce intrerupe provizoriu fluxul improvizatoric al Fantasiei,
promovand armonii moderne si antrendnd in discurs atat
partea de manual, cat si pedalierul orgii:

Ex. 7
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Tipul de scriitura al acestei prime sectiuni a dipticului
evoca, prin aspectul ei de improvizatie notata, piese ale
literaturii pentru orga din secolele XVII-XVIII, asimilate
categoriei stylus fantasticus. In lucrarea lui Dan Voiculescu, el
este exprimat cu ajutorul unui limbaj modal, imbogatit cromatic,
dar se remarca specificul acestui stil, tradus in schimbarile
bruste, armonice si de scriiturda (abruptio), in libertatea
structurala sau juxtapunerile de figuratii, asa cum se intalnesc
ele in literatura unor autori ai Barocului, mai cu seama in creatia
lui Johann Jakob Froberger. Momentele de abruptio ale
Fantasiei, posibil de echilvalat cu un veritabil prélude non
mesureé, sunt numeroase, in majoritate realizate pe spatii mici.
Aceste demarcari sunt subliniate de catre Dan Voiculescu prin
trecerea de la scriitura figurativa la cea armonica si invers:

! Termen utilizat pentru prima oara de catre Athanasius Kircher in
lucrarea Musurgia universalis, sive Ars magna consoni et dissoni
(1650).
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Ex. 8
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Contrastul dintre Fantasia si Fuga sulle pedale apare
specificat de catre autor pe pagina de partitura: indicatia
Allegro giusto e risoluto instituie un discurs ferm, subliniat aici
si prin incadrarea muzicii in masura. Indiciile furnizate de text
i permit analistului sa descopere un hibrid intre canonul la
doua voci si fuga, pe suport de pedald, ce permite stabilirea
unor conexiuni cu limbajul fugilor lui Paul Hindemith, din Ludus
tonalis sau cu scriitura aerata a celor trei Sonate pentru orga
ale compozitorului german.

Convergenta morfologica dintre Fantasie si Fuga este
probata de subiectul celei din urma, la profilarea caruia autorul
asociaza aceleasi componente intervalice ca valori de
articulare textuala: cvarta perfecta, cvarta marita si derivatiile
lor, secunda mica, terta mica si septima mare. Aceste celule
compun tema de fuga, entitate melodica devenita subiect de
imitatie pe intreg parcursul lucrarii.

Ex. 9

Fonge b pedate
leﬁra ﬁihﬂ-' ¢ natrlag,
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Extensia imitatijilor riguroase permite incadrarea piesei
la intersectia dintre prototipul de canon si cel de fuga, dar
ofera totodata surpriza unei subtilitdti de constructie la nivel
macrostructural. Strategia alcatuirii formale isi gaseste un
echivalent grafic in schema de mai jos:

Ex. 10
vocea | T(do) T(fat) T(mi) T(sib) T(lab)------
distanta imitatie 8 5 6 5 episod
voceaall-a T(do) Tisi) T(sol) Tmib) oo
pedalier  fa sol_fan mi sol___ mib fa_
voceal  ------ Tddo__ ---acord-----eeeee coda =
distanta imitatie 8 reluarea inceputului Fantasiei
voceaall-a T{do) ---acord------me e e (Libero, recitando, rubato)
pedalier _ do T(do, cuinversarea unui interval)

De remarcat si modul in care autorul recurge la
potentialul sonor al pedalei; literatura muzicala universala
ofera un caz celebru de fuga ce se inscrie in strategia utilizarii
acestui suport armonic: plasata in partea a treia a Recviemului
german de Brahms, fuga este insofita de un re in registrul grav
al orchestrei. Pedala fixa, in acest caz, este investita de catre
compozitor cu o functie simbolica, menita sa sublinieze
mesajul textului Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand":

! Sufletele celor drepti se afla in mana Domnului.
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Ex. 11

Brahms — Recviemul german, partea a lll-a

o~

P o 5
wind in Got - tes Hasdund kei-ne

YT £
e = o v:__- B b 3 r
sempre dom fulfe o forsa N
| - — " - & —
=5 e

‘F:u.z
K.B =
= S o o -

Org. <. cora

in Fuga lui Dan Voiculescu, pedala nu este statica, ci
mobild, condusa pe tronsoane care urmaresc si marcheaza
noile intrari tematice. Doar ultima expunere a subiectului de
fuga este incredintat pedalierului, iar autorul opereaza o unica
schimbare: prin inversarea unui interval (septima mica
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transformata in secunda mare), el confera subiectului un
desen melodic descendent:

Ex. 12

Tema fugii (pedalier)

Strategia intrarilor tematice ale Fugii sulle pedale
confirma si ea optiunea intervalica regasita la nivel
microstructural, in plan melodic si armonic, pe intreg parcursul
piesei. Astfel, vom descoperi aceeasi asociere de cvarta
marita - cvarta perfecta si cvarta perfecta - cvarta perfecta ca
piloni ai macrostructurii. Expozitia Fugii plaseaza intrarile
tematice pe sunetele do - fa# - si, prima repriza, pe sunetele
mi - (sol) — sib - mib, iar Tnaintea reprizei finale si a
reinstaurarii lui do, regasim si modelul aditionarii de cvarte
perfecte, sub forma intrarilor pe sib — mib - lab.

Ex. 13
mib
si sib lab
fa# (sol) mib
do mi sib episod do
6/5 6 /5 575

! Modificarea operata de catre compozitor pe conturul temei se
datoreaza unui motiv cat se poate de obiectiv: ambitusul pedalierului
ajunge de reguld doar pana la nota re 1 (una dintre exceptiile
intalnite la noi n tara fiind marea orga din Sibiu, ce ajunge pana la
nota sol 1). Modelarea temei la pedalier in functie de acest element
denota faptul ca Dan Voiculescu s-a documentat in prealabil asupra
posibilitatilor si limitelor tehnice ale instrumentului pentru care a
scris.
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Prin reluarea, in coda, a enuntului melodico-armonic
din debutul Fantasiei, autorul ne ofera posibilitatea interpretarii
dipticului ca un modern palindrom.

Ex. 14
} S oi M f"i I ) :=_‘—T11
E T A0 JT 1T
7 ]_ly 1 _i| I 1
[ =
bt / 4
e
i T 1 s
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7
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iy 200q

In acelasi timp insa, procedeul evoca preludiile de
tinerete ale lui Bach sau Buxtehude, ce promovau un model al
Barocului timpuriu, in care preludiul nu era separat de fuga, iar
la final se reluau ideile initiale ale piesei. in consecinta,
coerenta lucrarii nu este asigurata doar de constrangerile de
ordin morfologic (celulele intervalice alese), ci si de manevrele
operate la nivelul sintaxei. Interactiunea dintre cele doua
idiomuri — Baroc si modern - impun o lectura ce activeaza o
dubla interpretare; parcursul muzical al acestui opus tarziu
semnat de Dan Voiculescu nu este univoc, iar cele doua
niveluri ale textului se suprapun intr-o armonioasa fuziune.
Bivalenta stilistica a piesei se reflecta si in tipul de gramatici
utilizate la modelarea acestui opus inedit; daca autorul aplica o
gramatica traditionala pentru edificarea formei, pliind discursul
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pe o formula a Barocului timpuriu, el recurge la o gramatica
generativa pentru elaborarea continutului. Cu aceasta
capodopera, definita prin rafinament, eleganta, minutiozitate a
constructiei, ce demonstreaza totodata si o inaltd maiestrie a
scriiturii organistice, Dan Voiculescu reactiveaza tipare vechi,
prin intermediul unui limbaj armonic modern. Bivalenia
discursului sau converge spre o plenitudine semantica ce
pledeaza pentru fuziunea complexa de niveluri discursive ca
solutie viabila in creatia contemporana.
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PORTRETE

IN MEMORIAM VASILE HERMAN
Valori ale componisticii
si cercetarii muzicologice

Elena Boanca

Luna martie a anului 2010
a insemnat pentru comunitatea
muzicala academica a Clujului
despartirea de  personalitati
cunoscute si apreciate. La numai
cateva zile dupa trecerea in
eternitate a profesorului Laszl6
Francisc, vestea plecarii altui
muzician a indoliat inimile. Vasile
Herman, compozitor Si
muzicolog, profesor consultant la
Academia de Muzica ,Gh. Dima”,
o figura reprezentativa a acestei
institutii, s-a stins Tnainte de a
implini 81 de ani.

Fiu de profesori (tatal,
Vasile, a predat limba romana, religia si limba lating, iar
mama, Elena, a predat limba romana), Vasile Herman s-a
nascut in 1929 la Satu-Mare, oras de care a fost legat n primii
ani de viatd si unde a urmat scoala elementara. Intre 1940 si
1945 parintii si-au continuat activitatea la Blaj, iar fiul lor a
urmat liceul teoretic (clasele I-1V). In paralel, a inceput lectii
sistematice de pian, iar preocuparile sale muzicale au devenit
din acel moment o constants. Intors cu familia la Satu-Mare,
Herman a terminat liceul in 1948. Tnca din toamna anului 1945
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era inscris la Conservatorul Municipal din Satu-Mare, unde a
studiat pianul si disciplinele teoretice pana in 1949.
Respectand dorintele parintilor in ceea ce priveste alegerea
unei cariere, tanarul s-a prezentat la concursul de admitere
pentru Facultatea de Medicina. Asa cum marturisea el insusi,
a ratat admiterea datorita lipsei de tragere de inima pentru
profesia care i-a fost propusa. Prin urmare, in toamna lui 1949,
s-a inscris si a fost admis la Institutul de Arta din Cluj (dupa
1950 - Conservatorul de Muzica ,Gh. Dima”), la sectia
pedagogica, fiind in fiecare an printre studentii premianti. In
perioada 1951-1952 a obfiinut o bursa republicana. Din 1951 a
fost admis si la sectia de compozitie, ca student al maestrului
Sigismund Toduta. Si-a finalizat studiile de compozitie cu
diploma de merit, in 1957. Din 1954 a fost cooptat in corpul
profesoral al acestei institutii, parcurgand treptele ierarhice de
la preparator la profesor. Initial a predat Teorie si solfegii,
preluand apoi disciplina Forme muzicale (din 1960). Tn paralel
cu activitatea didactica, Vasile Herman a activat si ca secretar
muzical la Opera Roméana Cluj (1958) si la Filarmonica de Stat
a aceluiasi oras (1965-1968). Dupa 1994 a ramas profesor
consultant la Academia de Muzica ,Gh. Dima”, prezentele sale
fizice fiind tot mai reduse datorita starii precare de sanatate.

Creatia muzicala a lui Vasile Herman insumeaza peste
125 de titluri, unele publicate, altele in manuscris. Multe dintre
ele au imbogatit stagiunile de concerte, in interpretarea unor
ansambluri consacrate ca orchestra de camera ,Dinu Lipatti”,
corurile ,,Cappella Transylvanica” si ,Antifonia” sau Ansamblul
de percutie al Academiei de Muzica ,Gh. Dima”. Data fiind
ponderea creatiei camerale si pentru ansambluri de
instrumente soliste, formatia Ars Nova, condusa de
compozitorul Cornel Taranu, a avut de-a lungul timpului un
aport substantial la promovarea muzicii lui Herman, mare
parte dintre lucrarile sale bucurandu-se astfel de prime-auditji
valoroase. Compozitorul considera cele cinci simfonii si opera
Pasdrea madiastrd ca fiind cele mai reprezentative creatii ale
sale. Opera, singulara in creatia lui Herman, este printre
lucrarile pastrate in manuscris care, alaturi de Simfonia a V-a
(1987), inca asteapta o reprezentare publica. Desi a abordat
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genuri diferite, de la vocal-simfonic - Balada lui Pintea Viteazul
(1957), Paleomusica (1980), Prolog (1996) - pana la solistic
(piese pentru pian, violoncel, flaut solo), zona cea mai
consistentd a creatiei sale o constituie lucrarile pentru
ansambluri inedite de instrumente soliste, cu o preferinta clara
pentru combinatii cu instrumente de percutie - Variante pentru
doua clarinete, pian si cinci grupe de percutie (1964), Sinfonii
si fantezii pentru sapte instrumente de suflat, pian si trei grupe
de percutie (1975), Episoade pentru flaut, marimbafon,
vibrafon si grupe de percutie (1968), Engramma pentru
clarinet, viola, contrabas, pian si percutie (1985). Aceasta
orientare a fost determinatd si de un oarecare pragmatism,
compozitorul constatand dificultdtile pe care le avea de
intdmpinat pentru interpretarea in concert a pieselor care
necesitau un aparat orchestral mai vast. In ceea ce priveste
creatia corala, ea cuprinde un numar relativ restrans de lucrari,
reprezentative insa pentru acest gen. O nestemata este
tripticul Viersuri de dor (pe texte populare), care s-a bucurat de
succes in nenumarate reprezentari atat in tara, cat si in
strainatate.

in evolutia creatoare se succed cateva etape, pornind
de la scriitura bazata pe elemente de tip ,neo” atasate unui
sistem cromatic-modal, spre conturarea (in jurul anului 1970) a
unui stil propriu, determinat de cercetarea si descoperirea unor
valente ascunse ale cantecului popular romanesc. Muzicianul
clujean a fost preocupat mai bine de zece ani de studiul
traditiei populare muzicale, de unde, in cele din urma, a extras
un numar de formule intonationale esentializate, avand
posibilitati multiple de acuplare si care sunt tratate asemeni
unor microserii modal-cromatice. in ciuda aspectului si tratarii
cvasi-seriale a materialului, prin faptul ca aceste serii au la
baza intonatii folclorice se asigura muzicii un colorit distinct, o
amprentd stilisticd autohtond. in plus, intre tehnicile de
scriitura se Tinscriu unele preluate din folclor, cum sunt
heterofonia si unisonul (Unison pentru orchestra, 1977).
Alaturi de respectul deosebit pentru traditia orala, Herman a
fost insufletit de o continua cautare a justei imbinari intre
valorile muzicii europene si tehnicile de scriitura novatoare.
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Prezent la cursurile de vara de la Darmstadt (in 1969, unde a
asistat la prelegerile {inute de Gyorgy Ligeti si Lukas Foss), a
preluat cel putin experimental unele tendinte ale vremii. Astfel,
in unele lucrari s-a preocupat de gandirea matematica, vizand
o structurare a materialului pe baze aritmetice sau o apropiere
de grafism (Grafica muzicala pentru unul sau doua piane,
1969). In acelasi timp, a pastrat in permanenta legatura cu
traditia europeana, convins fiind ca inovatia nu inseamna
negarea trecutului si ca multe dintre asa-zisele inventii ale
avangardei muzicale sunt prefigurate 1in creatii ale
predecesorilor. Este remarcabila incercarea consecventa de a
reveni asupra unor elemente cheie ale muzicii europene vechi,
de pe o pozitie novatoare. Spre exemplu, in lucrarea Polifonie
pentru sapte grupe instrumentale nu asistam nicidecum la o
reluare a ideii de polifonie in sensul ei tradifional. Ni se
propune un discurs modern in care predomina o polifonie
neimitativa liber contrapunctata, ceea ce regretatul Dan
Voiculescu numea ,polifonie heterogené liberd™, referindu-se
la suprapunerea mai multor elemente contrastante fara a
acorda rol prioritar unora dintre ele si renuntand astfel la ideea
de ,voce conducatoare”. De asemenea, apar polifonii de
timbruri, iar din traditile orale sunt preluate isonul (cel mai
adesea aici, ison de cluster) si unele principii de heterofonie.
Se contureaza astfel o lucrare originala, care propune si solutii
de tratare a polifoniei intr-un discurs modern, ilustrand stilul
componistic al lui Herman, caracterizat succint de unii
cercetatori ca fiind ,modern-moderat”, in sensul in care cauta
o0 sinteza intre traditie si elementul novator.

Tn ultimii ani, a fost cunoscuté preocuparea lui Herman
pentru cultura dacilor, pentru ceea ce am putea numi ,proto-
istoria” romanilor. Aceasta s-a reflectat prin sondarea unor
zone care tin de straturi arhetipale ale muzicii si prin preluarea
unor cuvinte presupuse a fi apartinut vocabularului stramosilor,
pe care le regasim in titluri ale lucrarilor mai recente: Akes
samenos (gradina inflorita), Akamas (neprihaniti — cu referire

! D. Voiculescu, Polifonia secolului XX, Editura Muzicala, Bucuresti,
2005.
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la tinerii aruncati in varful sulitei in chip de ofranda adusa
zeitatilor carora li se inchinau bastinasii), Belagines (legile
strabune), Hebriz elmos (colina inverzita) si altele asemenea.
Pentru aceste creatii, compozitorul clujean a dorit sa ilustreze
modul Tn care isi imagina muzica strabunilor, constient fiind ca
trecutul este indescifrabil (din lipsa surselor) si tot ceea ce ar
putea reda este ,visul” despre modul acestora de manifestare
muzicala. O parte a originalitafii creatiei lui Herman sta in
combinatiile timbrale subtil realizate pentru a reda o atmosfera
arhaica. Frecvent apar sonoritati de aulos, de toaca, relevand,
dincolo de stratul inovator, o lume ancestrala. Scriitura
instrumentala demonstreaza o finete a detaliului coloristic, un
sim{ deosebit al proportiei, cu rezultate sonore originale. De
asemenea, o caracteristica a scriiturii sale este investirea
percutiei cu rol special in cadrul aparatului instrumental,
importanta ei fiind sporita pana acolo incat ajunge sa fie
tratata ca ansamblu simfonic (in lucrarea Hestia — denumire ce
desemneaza una dintre zeitatile pagane, dar inseamna si

.esentd” — o simfonie pentru percutie, scrisa in 2002 si
premiata de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania).

O zona importanta a creatiei lui Vasile Herman o
constituie lucrarile legate de cercetarile sale de muzicologie.
Relatia dintre preocuparile pe plan muzicologic si cele de
creatie este vadita in cateva situatii concrete. Apar (cronologic
vorbind) momente in care, urmare a unei aprofundari
teoretice, creatorul propune si 0 compozitie, dar exista si
reversul, cand, dupa unele realizari Tn plan componistic,
muzicologul concepe o lucrare teoretica in care se regasesc
unele dintre solutiile experimentate personal (un exemplu
pentru acest din urma caz: dupa ce, pe parcursul a zece ani
scrie cinci simfonii, Herman elaboreaza si un studiu
muzicologic intitulat Unele probleme ale simfonismului
roménesc contemporan® in care discutd si aspecte ale propriei
creatii). Alte situatii concrete: se stie ca Herman a elaborat

! Studiul este datat 1989.
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integral partea despre rondo din Formele muzicale ale
barocului in operele lui J.S. Bach', volumul Ill, de Sigismund
Toduta. Primul capitol al sectiunii redactate de Herman
abordeaza refrenul ca principiu si arhetip al formelor muzicale.
in perioada imediat urmatoare, apare Cvartetul nr. 2, intitulat
Refrene (1977). De asemenea, lucrarea Polifonie pentru sapte
grupe instrumentale coincide ca perioada cu studiul
muzicologic Aspecte ale polifoniei in muzica roméaneasca
contemporan&® (finalul anilor ‘60). Exemplele pot continua.
Cele doua laturi ale personalitatii lui Herman se intrepatrund,
completandu-se reciproc. In acest sens, rdman marturie si
cuvintele Iui Vasile Herman care afirma ca dualitatea
compozitor-muzicolog a fost rodnica in cazul sau si ca din
punct de vedere analitic a inteles mai bine muzica datorita
creatiei, iar in urma cercetarii muzicale a ajuns la scrierea unor
lucrari muzicale complexe din punct de vedere al formei si al
limbajului.

Activitatea de cadru didactic al Academiei de Muzica a
determinat scrierea unor cursuri pentru studenti. Acestea,
elaborate in perioada anilor 1973-1985, au fost publicate in
2009 in doua volume de Editura MediaMusica din Cluj-Napoca
si lansate in luna iunie, cu ocazia sarbatoririi a 80 de ani de la
nasterea compozitorului. Elementul original al cursurilor este
organizarea lor pe epoci stilistice, rezultat al unei cerinte a
conducerii Conservatorului din acea vreme, mai exact a lui
Sigismund Toduta, care i-a solicitat lui Herman in 1962
.predarea formelor pe stiluri”. Prin urmare, Herman a scris
cursurile Formele muzicale ale clasicilor vienezi (1973),
Formele muzicii medievale (1978) si Formele muzicii
Renasterii (1981). De asemenea, la nivelul de studii
aprofundate Herman a predat si unele cursuri legate de
evolutia formelor muzicale in romantism, fara a concepe insa
un material scris, asa cum facuse in celelalte cazuri. Pentru a
caracteriza cursurile de forme sunt suficiente cateva cuvinte:

! Publicat la Editura Muzicala in 1978.
% Publicat in Lucrari de muzicologie, vol. IV, Conservatorul de Muzica
,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1968.
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claritate, accesibilitate, rigoarea informatiei si abundenta
exemplelor muzicale. Alaturi de cursul de Baze teoretice ale
studiului formelor muzicale (1982), aceste cursuri pot fi
considerate, prin valoarea lor, pietre de capatai in formarea
unui muzician.

Alaturi de acestea trebuie amintite volumele publicate
Forma si stil in noua creatie muzicald romaneasca" si Originile
si dezvoltarea formelor muzicale®. Primul dintre ele este in fapt
teza de doctorat pe care Vasile Herman a sustinut-o in 1973,
sub indrumarea stiintificd a aceluiagi Sigismund Toduta. Aici
se dezvaluie in modul cel mai concret caracteristicile stilului
muzicologic al maestrului, una dintre ele fiind gandirea de tip
structuralist. Primul capitol al lucrarii intentioneaza conceperea
unui model de analiza structurala a operei muzicale in care cei
doi factori ,forma” si ,stilul muzical” sunt pusi in relatie de
interdependenta in cadrul operei de artd si asupra carora
actioneaza factori intrinseci sau extrinseci muzicii. Tot in
conformitate cu modelul gandirii structurale, Herman stabileste
in cadrul stilului muzical unele opozitii binare de genul
»organizare-improvizatie”, »continuitate-discontinuitate”,
.vocalitate-instrumentalitate” sau ,verticalitate-orizontalitate”.
Pe parcursul capitolelor urmatoare devine evident faptul ca
Herman are o intelegere ,din interior” a fenomenului artei
muzicale roméanesti, prezentarile sale fiind pertinente si
argumentate de numeroase exemple muzicale. Analiza
parcursului muzicii romanesti pana in anii ‘70 se concentreaza
pe influenta folclorului muzical ca factor formator de stil.

Volumul intitulat Originile si dezvoltarea formelor
muzicale (1982) s-a dorit a fi 0 carte de popularizare a muzicii,
fiind premiat de Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din
Roméania. Desi informatia este esentializata, Ilucrarea
pastreaza cu aceeasi constiinciozitate acuratetea stiintifica.

Pe parcursul anilor de profesorat, Vasile Herman a
elaborat si o serie de studii de muzicologie, prezentate la
sesiunile anuale de comunicari stiintifice ale cadrelor didactice

! Editura Muzicala, Bucuresti, 1977.
% Editura Muzicala, Bucuresti, 1982.
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si publicate in volumele de Lucrdri de muzicologie editate de
Academia de Muzica ,Gh. Dima” si in cele de Studii de
muzicologie de la Bucuresti. S-au pastrat astfel peste 30 de
lucrari, cea mai mare parte abordand probleme ale muzicii
romanesti contemporane, din perspectiva formelor muzicale si
a elementelor de stil (Tendinte si cai ale dezagregarii formei in
muzica roméneasca contemporand, Forme mici in creatia
compozitorilor roméni inaintagi, Forme mari in creatia
compozitorilor roméni inaintasi, Forme variationale in muzica
romaneascd contemporand, Forma si stil in creatia
compozitorului Sigismund Toduta, Aspecte modale in creatia
roméaneasca contemporand, Sensuri ale traditiei in muzica
roméneascd contemporana, Gandirea modald autohtona
oglindita in triplul concert de Paul Constantinescu, Constituire
celulara si variatie continuad in vechile monodii psaltice
roméanesti s.a.). Din punct de vedere cronologic se remarca o
concentrare mai mare in perioada de dinainte de 1990,
justificata prin relatia mai stransa cu Academia de Muzica,
urmata de o rarefiere a frecventei studiilor, datorata probabil si
starii de s&natate. Tn ciuda acestui fapt, ultimele studii legate
de folclor (subintitulate Preliminarii la o estetica a folclorului
roméanesc) reafirma interesul lui Herman pentru zona cercetarii
muzicologice.

Ar fi practic imposibil de creionat portretul lui Vasile
Herman privind doar o latura a personalitatii sale, deoarece,
asa cum am vazut, exista o permanenta corespondenta intre
diferitele domenii de interes. Este ceea ce a constatat
maestrul insusi vorbind despre confluenta dintre creatie si
cercetare, chiar daca si-a dorit sa ramana fidel vocatiei prime:
,eu mé consider inainte de toate compozitor™.

Drumul parcurs de Vasile Herman s-a incheiat la 20
martie 2010. Ramane posteritatii bucuria, dar si datoria de a
descoperi valoarea operei muzicale si muzicologice a
maestrului clujean.

! Cristina Sirbu, Vasile Herman. Portrait, in revista “Muzica”, nr. 1-2,
1982, p. 86.
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Sigismund Toduta - Evocare

Veturia Dimoftache

Pe Sigismund Toduta, compozitor, muzicolog, pianist,
profesor, academician, I-am cunoscut in urma cu cinci decenii,
cand am fost repartizata, ca preparator, la Conservatorul de
Muzica ,Gh. Dima" din Cluj. Rectorul Conservatorului clujean,
transformat dupa '89 1in
Academia de Muzica ,Gh.
Dima", era maestrul Toduta.
Era nalt, frumos, distins, cu
privirea albastra, deseori
mustratoare. Avea alura
unui solemn prin{ venetian,
drept care i se spunea in
taina  ,Serenisimul", un
prestigiu imens, o eruditie
intimidanta si un fnalt cult al
muncii. Sunt in tara noastra
mai multe  tipuri  de
disciplinare: una balcanica,
folosind formula ,Las ca
merge si  asa", una
moldoveneasca, ,moldovenii

cistiga toate razboaiele cu

conditia sa {ina trei zile" spunea Dimitrie Cantemir, si una
ardeleneasca, infinit mai serioasa. Maestrul Toduida dorea
seriozitate, ordine, o disciplind pe care a reusit sa o impuna
tuturor, mai intai prin exemplu personal. Parea sever si distant.
Asemeni Regelui Carol | al romanilor, care intindea un deget
interlocutorului si doua degete primului ministru, era 0 mare
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onoare ca maestrul Toduta sa-{i intinda mana si sa-{i adreseze
cateva cuvinte.

Dupa mai mulii ani, intr-o discutie avuta cu domnia sa,
mi-a spus ca daca este mandru de ceva in lumea aceasta,
este cu siguranta foarte mandru de scoala pe care a creat-o,
de discipolii sai eminenti. Este o scoala comparabila, as
adauga eu, cu cea a filozofilor-profesori Lucian Blaga sau
Constantin Noica.

Conservatorul de Muzica si Arta dramatica din Cluj a
luat fiinta in anul 1919, director fiind George Dima, care a fost
insarcinat cu organizarea institutiei. In vederea elaborarii
regulamentului propriu de functionare au fost studiate statutele
Conservatoarelor din Viena, Praga, Paris si anteproiectul
Conservatorului din Bucuregti. Alaturi de Gheorghe Dima,
primii profesori au fost Popovici-Bayreuth, Ana Voileanu,
Augustin Bena, Zaharia Barsan, iar primii studenti au fost
Zeno Vancea, Tudor Ciortea, Sabin Dragoi, Traian
Grozavescu, Anton Ronai, Leontin Anca.

In anul 1922, Catedra de Contrapunct si Compozitie a
fost ocupata prin concurs de Martian Negrea care, asemeni
altor intelectuali si artisti romani cum sunt bundoara Lucian
Blaga, Viorica Ursuleac, Cornelia Brediceanu, a fost plecat la
studii la Viena. La Akademie flr Musik und darstellende Kunst
a studiat compozitia cu Franz Schmidt, care in Viena anilor ‘20
rivaliza cu Schonberg, dirijatul de orchestra cu Franz Schalk,
ChorlGibung-Chorschule  cu Eugen Thomas, armonia,
contrapunctul si fuga cu Eusebie Mandicevschi, ,profesorul
ideal", prieten cu Brahms, cetatean de onoare al Vienei, care
fnsa nu si-a uitat patria.

La Conservatorul din Cluj, inca de la Tnceputurile sale
profesorale, Martian Negrea a predat pe langa compozitie,
contrapunct si armonie, forme, teoria instrumentelor, muzica
de camera si orchestra, data fiind absenta cadrelor
specializate. Pregatindu-se serios pentru fiecare prelegere, a
scris primele cursuri si tratate muzicale in limba romana. La
clasa sa de compozilie a avut studenti straluciti precum
Sigismund Toduta, Maximilian Eisikovits, luliu Muresianu,

137

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2010

Albert Markos iar la Bucuresti pe Alexandru Pascanu, Liviu
Glodeanu, Mihai Moldovan, Nicolae Brandus si mulii alii.

Scoala creata de Martian Negrea era de nivel
european, dupa cum spunea studentul sau exceptional,
Sigismund Toduta. La fel, compozitiile sale erau ,consonante"
cu modernismul muzicii europene. Dupa prima audifie a
Impresiilor de la fara, dedicate pianistei Ana Voileanu, Lucian
Blaga nota in cronica publicata in ziarul ,Patria" urmatoarele:
.Negrea are aici fineti pentru care urechile nu sunt inca destul
de pregatite". Martian Negrea a fost intdiul muzician care a
scris lieduri pe versurile tanarului poet ,expresionist" L. Blaga.
Ambii creatori, antrenati in ,aventura intelectuala" a sec. XX,
au cunoscut inovatjile artei noi, inca din perioada studiilor la
Viena. Opera poetului filozof, inspiratda de metafizica Iui
Bergson, de arta poetica a lui Verlaine, de teatrul nou al lui
Strinberg sau Wedekind, I-a impresionat adanc pe autorul
Povestilor din Grui. Temele esentiale ale Poemelor luminii sunt
natura, iubirea, melancolia, iar muzica lui Martian Negrea le
amplifica sunetul eternitatii.

Sigismund Toduta a absolvit Conservatorul de Muzica
din Cluj la sectiile pedagogie (1930), pian (1932) si compozitie,
in anul 1936. Intre anii 1932 si 1943, a fost profesor la Blaj,
"Roma Micad", cum o salutase din varful Hulei, cu adanca
reverenta tanarul poet Mihai Eminescu, in varsta de 16 ani,
care vroia sa vada locul ,de unde a rasarit soarele
romanismului”. La Blaj, la Liceul Sfantul Vasile cel Mare, ca
succesor la catedra de muzica, ocupata vreme de 30 de ani
de lacob Muresianu, lectile profesorului Toduta, Tn fapt
autentice prelegeri universitare, erau zile de sarbatoare in
calendarul scolii.

Paralel cu activitatea didactica a sustinut concerte in
calitate de pianist si dirijor de cor si ochestra. Primele
compozitii, Variatiuni pentru ochestra pe tema populara Trecui
valea, distinsa cu Premiul Enescu 1940, primele lieduri pe
versuri de Mihai Eminescu, distinse cu Premiul Cremer 1943,
lucrari religioase, Passacaglia pentru pian si piesa corala
Doamne Te-am auzit (Arhaisme) (1942) au fost scrise tot n
aceasta perioada.
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Sigismund Toduta si-a continuat studiile universitare la
Academia Santa Cecilia din Roma (1936 - 1938), unde a avut
profesori pe Casella (pian) si Pizzetti (compozitie), care,
impreuna cu Respighi si Malipiero, editorul operelor complete
ale lui Monteverdi, erau considerati inovatorii muzicii italiene
din prima jumatate a secolului XX.

lldebrando Pizzetti, prieten cu D'Annunzio, era un mare
admirator al lui Monteverdi. ,Le nuovo stilo", implicit
declamatia monteverdiana, surprinzatoare prin justetea
accentelor, prin transpunerea expresiva a textului
poetic, prefigura recitativele Ilui Schiitz, Bach, sau
Pelleas-ul lui Debussy, iar cromatismele si armoniile
.stravagante" si rolul conducator al unor motive vocale
sau instrumentale vor fi sistematizate doua secole mai
tarziu de Wagner si Liszt. Pizzetti aseaza la baza operei
sale cuvantul care trebuie auzit clar, formuleaza un
anume recitativ recitar cantando" ce urmeaza
exigentele cuvantului, accentele si metrica. Melodia sa
se inalta singura, dominatoare pe ritmul versului, iar
corul, personaj foarte important, ca in tragedia antica,
are caracterul de ,madrigal dramatic". Toate aceste
particularitati de stil le vom regasi in creatia vocal-
simfonica a studentului sau roman.

Concomitent cu studiile de la Academia Santa Cecilia
din Roma a urmat cursurile de Céant gregorian si Compozitie
sacra si orga la Pontificio Istituto di Musica Sacra, incheiate
stralucit cu titlurile Licentiat, Magna cum Laude in Céant
gregorian si Doctor, Suma cum Laude, in Compozitie sacra.
Astfel, Sigismund Toduta este intaiul muzician roman care fisi
sustine Doctoratul in Muzicologie si Stilistica®.

La Conservatorul de Muzica din Cluj a predat mai
multe discipline, precum Teoria Muzicii, Contrapunct, Armonie,
Fuga, Forme, Compozitie si exclusiv Compozitie, incepand cu
anul 1956.

! Vezi Sigismund Toduta — Destainuiri, documente, marturii, aparuta
sub egida Fundatia Sigismund Toduta, Casa Cariii de Stiinta Cluj-
Napoca, 2008.
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Cursurile de Compozitie ale maestrului se desfasurau
pe trei directii:

1) expunerea profesorului si analize de text muzical, de
pilda formele mici monopartite, bipartite si tripartite, de
la Album pentru Ana Magdalena Bach la Inventiuni pe
doua gi trei voci, rondo-ul de la Gavotte en Rondeau din
Partita in mi major pentru violina solo, la corul nr. 67 din
Johannes Passion si finalul Concertului nr. 1 pentru
pian de Brahms, tema cu variatiuni, de la Handel la
Reger, fuga de la Das Wohltemperierte Klavier si fugile
pentru orga de Bach, la C. Franck sau Muzicad pentru
coarde, percutie si celestd de Bartok.

2) Exercitiile de stil si compunerea in maniera lucrarilor
analizate.

3) Dupa aceastd etapa preliminara urmeaza
compozitiile originale ale studentului.

Cursurile sale erau frecventate nu numai de studentii
de la sectia de compozitie, ci si de instrumentisti, pedagogi,
preparatori sau asistenti universitari. A avut student;
exceptionali ca Liviu Comes, Cornel Taranu, Dan Voiculescu,
Dieter Acker, Emil Simon - stralucit interpret al lucrarilor
maestrului -, Mihai Moldovan, Valentin Timaru, Gabriel Iranyi
s.a. Fosti studenti, ulterior colegi de catedra, Hans Peter Tlrk
si Vasile Herman i-au fost coautori la volumele Il si Ill ale
Formelor muzicale ale Barocului in operele lui J.S.Bach,
veritabile tratate de compozitie de nivel european si nu numai.

Studiile de doctorat in Muzicologie - Stilistica muzicala
- au fost organizate pentru intdia oara nu la Bucuresti, ci la
Cluj, la Conservatorul de Muzica ,G. Dima", conducator
stiintific fiind maestrul Toduta. Primii candidati au fost Stefan
Niculescu, Aurel Stroe, Anatol Vieru, Tiberiu Olah. Romeo
Ghircoiasu a fost primul care si-a sustinut teza de doctorat,
dupa care au urmat, in ordine, Gheorghe Ciobanu, Vasile
Herman, Cornel Taranu, Erwin Junger, Octav Nemescu, Victor
Giuleanu, Anatol Vieru, Hans Peter Turk, Gheorghe Firca,
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Constantin Rapa, Nicolae Brandus, Peter Vermessy, Dan
Voiculescu, Terenyi Ede?.

Creatja lui Sigismund Toduta cuprinde toate genurile
muzicale: simfonic, vocal-simfonic, cameral, coral. La o
cuprindere totala a operei sale se desprind urmatoarele idei,
cu valori axiale:

1) Céantecul si jocul popular roménesc este
omniprezent in creatia maestrului fie ca citat, fie ca folclor
inventat. Cantecul popular, ca citat, devine un veritabil cantus
firmus peste care se suprapun polifonii complicate si elegante
ca o ,dantela de Bruxelles" spre a-l cita pe Tudor Arghezi.
Stau marturie cele trei caiete de coruri (I-20 de Coruri pentru
voci egale, II-10 Coruri mixte, omagiu adus maestrilor artei
muzicale romanesti, Paul Constantinescu, Alfred
Alessandrescu, I.D. Chirescu si Martian Negrea, II-15 Coruri
mixte) unde cantecul popular autentic determina configuratia
discursului sonor in intregul sau, le-as compara cu celebra Ars
Combinatoria a lui Lullus. Cantecul popular romanesc devine
fundamentul pe care se construieste, cu o extraordinara
tehnica, o polifonie in care se reunesc formele ei incipiente din
Ars Antiqua, contrapunctul ,,intelectual" al lui Ockeghem,
contrapunctul flamboyant din epoca barocului, vezi Vespri
della Beata Vergine sau Musikalische Opfer sau linearismul
secolului XX.

2) Melodia de tip doinit, parlando rubato, cu caracter
improvizatoric, melancolica si meditativa, o regasim in foarte
multe creatii ale maestrului, spre exemplu: Preludiu
Improvisando Lento, din cele trei piese pentru pian Preludiu -
Coral - Toccata, Egloga | pentru cor mixt, Improvisando din
liedul Septembrie si madrigalul La curtile dorului, ambele pe
versuri de Lucian Blaga, Aulodia din oratoriul Miorita, cea din
Simfonia a V-a, sau aulodiile incredintate flautului si apoi
clarinetului din oratoriul Pe urmele lui Horea. in aceeasi sfera
a cantecului lung si a baladei se situeaza Recitativo, cu reflexe
de egloga antica, din Concertul pentru oboi, corno inglese /

! Sigismund Toduta, op.cit.p. 137.
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oboe d'amore si orchestra de coarde, Recitativul Miorita lae
din balada-oratoriu Miorifa, sau recitarea ,senza misura" din
partea a ll-a a Sonatei pentru vioard si pian. Recitativul
imbinat cu melisma devine, in oratoriul Pe urmele lui Horea,
un element primordial din care vor prinde contururi modalitatj
de conducere a partilor corale sau orchestrale’. Recitativul
dramatic, cu intonatii de bocet, il intalnim in preludiul operei-
oratoriu Mesterul Manole, preludiu care anunta tragedia
zguduitoare care urmeaza sa se intample.

3) Monodia cu melisme si splendori bizantine -
gregoriene, asa cum apare ea in prima si ultima sectiune,
Salmodiando a Arhaismelor este o alta particularitate de stil
todutian. Corul mixt Doamne Te-am auzit pe versuri de Mihai
Celarianu (1942) a fost ulterior numit Arhaisme, titlul fiind
consonant cu caracterul arhaic al prozodiei si al sintaxei.
Poetul foloseste o topica latina, pe care o regasim la cronicarii
moldoveni, azi disparuta, ce consta in plasarea verbului la
sfarsitul propozitiei sau a frazei:

»...ca Intr-un foc ma rugam
...eu cantand cand loveam
...piatra-ncet glas ridica

...lacrimi cand groase pica"

Tema poeziei este un dialog al artistului cu Dumnezeu,
caruia i se recomanda prin mintea sa, inaripata de ideea
divinului, si truda sa fara sfarsit.

Corul Doamne Te-am auzit_(1942) a fost compus in
perioada sederii la Blaj, alaturi de alte lucrari cu continul
explicit sacru: Missa pentru cor mixt cu acompaniament de
orchestra Psalmul 91 si Psalmul 133 pentru cor solisti si
orchestra, Liturghia Sfantului loan Gurd-de aur pentru cor mixt,
§.a2. O a doua Liturghie si Psalmul 137, La rdul Babilonului,
compuse in anul 1974 pentru sufletul si bucuria maestrului,

! Vasile Herman, Oratoriul Pe urmele lui Horea de S. Toduta, Lucréari
de Muzicologie, Vol. 14 (1978), pag. 148 Cluj-Napoca, Conservatorul
de Muzica ,G. Dima”.

% S. Toduta, op. cit. p. 192, 193.
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sunt opere de sertar, ,evazioniste"!, asemeni celor scrise de

I.D. Sarbu sau Vasile Voiculescu, opere ce evadeaza din
realitatea trista, sumbra si fara sperantd. Comunismul, pe
langa marile tragedii comise, s-a napustit si asupra credintei,
alungandu-l pe Dumnezeu din viata oamenilor. Asemanator
Arhaismelor, si in alte multe creatii todutiene cum sunt
oratoriile, simfoniile (I1,-111,V), piesele pentru pian, Passacaglia,
Paérintele Hubic vazut de Dr. S. Toduta, Preludiu-coral-
Toccata, Simfonia B.A.C.H pentru orga, sacrul se abordeaza
de o maniera implicita, prin textul poetic, prin intonatii, prin
atmosfera elevata pe care muzica insasi o iradiaza.

4) Predominanta modalului, a scriiturii modale care
include moduri cu structuri octaviante si nonoctaviante, moduri
complementare, moduri cu fundamentale diferite ce se
intersecteaza, se inverseaza si se suprapun, cromatismul
intens expresiv, toate creeaza o lume sonora originala,
luxurianta. Sistemul tonal, substantial largit prin politonalitate,
atonalism, dodecafonia ,ca fenomen complementar derivat din
dezagregarea cromatica"® (Simfonia lll-a) se intrepatrunde cu
cel modal.

5) Sigismund Toduta are contributii esentiale la
consolidarea unei armonii modale de tip modern. Armonia este
o rezultanta a superpozitiei liniilor melodice, pe de o parte, sau
un concept autonom, pe de alta®.

lata cateva particularitati ale armoniei todutiene:
evitarea cadentelor ftradifionale, varietatea si frumusetea
cadentelor intermediare si finale (cadente in maniera Landino,
Machaut, cu sensibile duble, cadenta frigica sau prin subton).
Trisonurile majore si minore care urmaresc pas cu pas linia
melodica, acompaniamentul ostinato, pedala, isonul, acorduri
cu elemente ajontée, acorduri duble, suprapuneri de acorduri
cu ciocniri de secunda, crearea de alte acorduri, deosebite de

! lon Simut, Incursiuni in literatura actuald, Ed. Cogito, Oradea, 1994
. 71-130.
Sigismund Toduta, op.cit.p. 94.
® Gh. Firca, Caracterul modal al muzicii lui Sigismund Todutad -
Lucréari de Muzicologie, Vol. 14 (1978), Cluj-Napoca, p. 58.
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cele trisonice, cum sunt cele de cvarte, cvinte, tritonice,
cluster, frecventa disonantelor, a acelor elemente "agresive"
ale muzicii, cum le numea odinioara Ockeghem, ce trebuiau
folosite cu masura. latd ca in muzica secolului XX disonanta
inceteaza practic sa mai existe, spunea Schénberg,
disonantele, considerate armonicele indepartate (7, 11, 13) ale
sunetului/sunetelor, devin ,consonante". Muzica actuala, cu
bazele consonantice mult largite, promoveaza un nou tip de
discurs instaurat de linearismul modal, de serialism, de muzica
electronica, concreta etc.

O mentiune aparte revine "leit-acordului”, ca entitate si
acord simbol, cu urmatoarea structura de baza: acord de
septima mica cu octava micsorata, ,fiecare element constitutiv
de acord poate fi ,dublat" la octava micsorata, intregrand
acordul cu sunete ajoutée"’. Toate variantele sale provin dintr-
o0 singura structura de baza mai sus mentionata, asemeni
panzelor lui Monet - catedrala din Rouen, sau celor 36 de
vederi ale muntelui Fuji desenate de Hokusay.

Oratoriile Miorita, Pe urmele lui Horea, dar mai ales
opera-oratoriu Mesterul Manole reprezinta punctele cele mai
inalte ale creatjei todutiene. Temele lor preiau marile mituri ale
poporului roman. Balada Miorita, ,suspin al brazilor din
Carpati", cum o numea Eminescu, Thseamna mitul mortji
acceptata cu seninatate, dacii mureau razand, fericiti ca
patrund in imparatia lui Zamolxe, si convertirea ei in nunta
cosmica la care participa transfigurata intreaga natura.

Mesterul Manole simbolizeaza ideea sacrificiului
suprem pentru actul creatjei si prin extensie Horea, supranumit
Rex Daciae, ce se visa Decebal si craiul Daciei vechi,
inseamna sacrificiul de sine pentru semeni, pentru
dezmostenitii soartei.

Despre Miorita ce are peste 1000 de variante, Zoe
Dumitrescu-Busulenga spunea: ,nu este un linos cum o vedea

! Terenyi Ede: Conceptul armonic al lui S. Toduta in lumina muzicii
sale corale — Lucrari de Muzicologie, Vol. 14 (1978) Cluj-Napoca, p.
80-82.
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Alexandru Odobescu, ci este conceptia adanca despre
eternitate, punerea vietii terestre in relatie cu absolutul".

Conceput in 12 numere, oratoriul Miorifa de S. Toduta
inseamna contopirea a doua lumi diferite, cea a folclorului
romanesc, pe de o parte, si formele muzicale ale barocului,
passacaglia, ricercar, arioso, rondo, fuga, pe de alta. Celelalte
numere (parti) ale oratoriului, Eterofonia, Aulodia, Misture ed
Isone, fac parte din aceeasi familie, cea a cantecului si jocului
popular romanesc.

Opera-oratoriu Megterul Manole este o capodopera,
opera vietii, - patru decenii despart prima versiune de ultima
(1943-1982)" -, este ideea care i-a luminat viata si creatia.

Mesterul Manole este cea mai ,enesciana" dintre toate
lucrarile maestrului. Scena fantastica a Sfinxului sau Lamento
din actul Il al operei Oedip de George Enescu le regasim in
partitura baritonului recitator, Gaman, sau a Mesterului
Manole: "o viatd scumpa de om se va cladi in zid"
"Sentimentul tragic al vietii", cum il numea scriitorul-filozof
Miguel de Unamuno, rasuna in partitura lui Oedip, cel mai
nefericit om din lume, dar si in Mesterul Manole, in marsul
funebru din actul Il sau in plansetul de jale si moarte al Mirei
de pilda. Corul, ca participant si comentator al actiunii
dramatice, se poate pune in relatie cu Oedip-ul enescian, dar
si cu tragedia greaca.

Compus pe libretul compozitorului dupa drama
omonima a lui Lucian Blaga, Mesterul Manole inseamna jerfa
artistului pentru creatie, ,biserica mi se cere, jertfa mi se cere",
dar si iubirea jertfelnica a eroinei principale, Mira, Ana in
legenda populara.

Corul solemn de pace si lumina din finalul operei-
oratoriu, cu toaca si clopote, aminteste cantecul de strana si
rugaciunea din Biserica de Rasarit.

Cele Sase piese pentru pian, compuse probabil in anul
1960 si editate de Fundatia ,Sigismund Toduta Cluj-Napoca”
1999 sub ingrijirea compozitorului Dan Voiculescu, reprezinta

! Sigismund Toduta, op.cit.p. 193-197.
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aderarea pentru o scurta durata de timp la dodecafonie -
serialism, curente la mare moda in deceniile 6 — 7, care in
treacat fie spus au produs si multa muzica proasta. Asa cum
Martian Negrea a compus un Studiu dodecafonic, si fostul sau
student, Sigismund Toduta, a scris Sase piese pentru pian,
postume, pentru a-si demonstra fiecare ca pot compune si o
astfel de muzica, desi nu prea credeau in ea. Prof.univ. Liliana
Gherman, intrebandu-l pe maestrul Todutda daca a fost
vreodata dodecafonist-serialist, a primit raspunsul: ,da, am
fost si mi-a stat foarte rau".

Sigismund Toduta s-a distins cu stralucire in muzica
romaneasca Si nu numai. Este un compozitor modern cu
elemente de clasicitate demonstrate in excelenta formei,
mereu deschis spre ideal si perfectiune. Nu a avut obsesia
inovatiei radicale, totale, a originalitatii absolute. Nu a scris
ode, osanale, imnuri, cantate cu maretele Vvictorii ale
socialismului. A  fost criticat pentru influentele
impresionismului,  “unul  dintre  curentele antirealiste,
decadente, cele mai periculoase™, si pentru caracterul
mistico-catolic al muzicii sale.

Alexandru Pascanu, alt mare compozitor si distins
profesor, in scrisoarea de mulfumire adresatd maestrului
Toduta pentru Formele muzicale ale barocului in operele lui
J.S.Bach oferite in dar, nota urmatoarele’: "Asemenea lucrari
inchid in ele stradania si trainicia unei vieti, constituind pietre
de hotar in evolutia unei culturi de specialitate(....) Ferice de
cultura noastra, care a avut, in sfarsit, sansa unei personalita;
de talia dumneavoastra, ca Artist, Magister si Om".

! Sigismund Toduta, op.cit.p. 78.
% Sigismund Toduta, op.cit.p. 132.
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ISTORIOGRAFIE

Muzicieni romani in texte si documente
(X1V)
Dinu Lipatti (1)

Viorel Cosma

Alaturi de Clara Haskil si Constantin Silvestri, printre
prietenii cei mai apropiati ai lui Dinu Lipatti s-au numarat
Achim Stoia, compozitorul si folcloristul ardelean, devenit
profesor si actor al Conservatorului din lasi, precum si juristul
Corneliu Bediteanu, secretarul particular al lui George Enescu
din perioada anilor 1940—-1955.

Cele patru scrisori adresate de Dinu Lipatti lui Achim
Stoia dateaza din perioada anilor 1936—-1941, cand intre cei
doi muzicieni, aflandu-se la studii in capitala Frantei, s-a legat
o prietenie de interes major pentru pianistul bucurestean,
dornic sa intre in posesia unor melodii populare inedite in
vederea unor creatii proprii. Cum maestrul Achim Stoia
colaborase cu Brailoiu si Breazul la infiriparea celor doua
Arhive de Folclor, nu putini compozitori ii faceau curte, spre a
obtine cateva ,perle” din Ardeal pentru lucrarile in curs de
colaborare. Asa s-au nascut legaturile profesionale intre cei
doi tineri compozitori, Dinu Lipatti invitAndu-l sa-l viziteze la
Bucuresti, ori de cate ori trecea prin capitala.

.1€e-as ruga sa-mi raspunzi, daca eventual ai vrea si
putea sd-mi dai o mana de ajutor pentru un material de
orchestra —1i scria la 21 septembrie 1941 — céaci stiu cat
de frumos scrii i ce ma atrage mai cu seama este
bagajul D-tale atdt de bogat in ale muzicii,
perspicacitatea cu care desigur c-ai evita regretabilele

147

https://biblioteca-digitala.ro




Revista MUZICA Nr.3/2010

greseli ce se comit de mai toti, cdnd e vorba sa se
scoata din partiturd un material de orchestra”.

Era, asadar, o invitatie transparenta adresata elevului
de la Schola Cantorum de a-i face unele ,corecturi”, pe care
Achim Stoia (discipolul profesorului Paul le Flem la
compozitie) le-a operat ca un gest colegial (dupa propriile sale
marturisiri si completari, la inmanarea scrisorilor de fata). Mai
aflam din epistolele Iui Dinu Lipatti ca I-a cautat pe colegul de
la Ecole Normale de Musique si de la Targoviste (unde era
profesor la Liceul Militar ,Manastirea Dealu”) pentru ,0 mana
de ajutor in legatura cu unele partitiuni personale”, ca Achim
Stoia a participat la concertele Corului Carmen la Paris, ca a
facut o excursie in ltalia (1937) etc.

Corespondenta cu familia juristului Corneliu Bediteanu,
plecat definitiv din tara cu vaporul Ardealul, odata cu George
Enescu (1946), dezvaluie o prietenie mult mai adanca,
inchegata prin vizite, concerte, chefuri reciproce la Sinaia,
Predeal, Bucuresti, Paris. Vizitele la Fundateanca, unde se
afla casa de vacanta a lui Dinu Lipatti, erau frecvente, mai ales
dupa ce pianul de la Bucuresti a fost transportat in “coltul de
rai” din regiunea Argesului. Lui “Conu Nelu” i-a scris mici piese
pentru vioara ce le interpreta in seratele intime de la Sinaia si
Bucuresti. Faceau schimb de experienta... automobilistica,
avand aceeasi pasiune pe timpul vacantelor si refugiului din
perioada celui de-al doilea razboi mondial. Aflam chiar si
amanunte din pasiunea de agricultor, pomicultor si...
constructor a lui Dinu Lipatti.

“Ya anunt ca sunt un gospodar cl. l-a si ca s-a
dezlantuit in mine o noud pasiune: agricultura. Aici
raméan, nu ma mai prindeti prin Bucuresti de acum. Mai
intai fac caramida: in momentul cand va scriu am deja
7.000 de bucati si pana la 15 sept. sper in 25 sau chiar
30.000... Apoi curat 80 pogoane pruni... desfund o vie
si plantez 10 pogoane ciresi” (23 august 1941).

Dar, razbat din scrisori si succesele concertelor de
peste hotare, colaborarile si Tinregistrarile pe discuri cu
orchestra lui Franz Benda. Poate cele mai adorabile pagini
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epistolare raman scrisorile in “stil Caragiale”, cand armata i-a
rechizitionat autoturismul in timpul razboiului, “Céprarul Dinu”
plangandu-i-se “Maiorului” Bediteanu de fapta “unui galonat
nemilos” de la Marele Stat major al carui gest abuziv ,l-a
cutremurat din creeri pana-n talpi.” Aici documentele epistolare
se transforma in literatura autentica!

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Romina
DESTINATAR: Achim Stoia Manuscris original, in cerneala, 1 pg.
LOCUL SI DATA: /30 Decembrie 1936/ data postei

Colectia particularad Achim Stoica

Draga Domnule Stoia,

Iti multumesc pentru urérile de anul nou ce ne-ai trimis si iti
dorim si noi la réndul nostru, toate fericirile posibile.

Speram ca pina la plecarea noastra sa te mai putem vedea.

Primeste te rog din parte-mi cele mai afectuoase salutéri si
ginduri bune, Dinu Lipatti.

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Romina
DESTINATAR: Achim Stoia
Manuscris dactilografiat, semnatura in cerneala, 1 pg.
LOCUL SI DATA: Paris, 30 iunie 1937
Colectia particulara Achim Stoia

Draga Domnule Stoia,

Mi-a parut atit de rdu cd n-am avut ocazia sa te vad mai
mult, cit timp ai fost la Paris!

Iti multumim pentru ilustrata trimis& din Italia.

Ce frumos trebuie s& fie, cand vizitezi orase atit de
interesante!

Am auzit cé festivalul corului “Carmen” a fost stralucit. Eu n-
am putut fi in seara aceia si am regretat mult. Au ramas francezii
uimiti de asa formatie muzicala. Bravo!

Mata ce mai faci si cind mai vii pe la noi?

Ce planuri artistice mai ai in perspectiva?

Ne face intotdeauna mare pldcere sa avem vesti de la D-ta.
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Ai mei iti trimit toate gindurile bune. Din parte-mi, primeste,
te rog, cele mai sincere sentimente de afectiune.

Al D-tale,

Dinu Lipatti

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Romina
DESTINATAR: Achim Stoia
Manuscris dactilografiat, semnatura in cerneala, 1 pg.
LOCUL SI DATA: Bucuresti, 23 octombrie 1939.
Colectia particulara Achim Stoia.

Draga Domnule Stoia,

Ti-am mai scris acum citeva sdptdmini, dar se pare c& nu
erai in Tirgovigte. Dacé esti acum acolo, scrie-mi un rind ca sé& stiu,
iar dacé vii intimpl&tor prin Bucuresti, nu uita sa treci pe la mine. As
vrea sd-ti vorbesc, cdci cred c-ai putea s&-mi dai eventual o ming de
ajutor in legétura cu unele partitiuni personale. Astept un cuvint si te
rog sé& crezi in expresia sentimentelor mele cele mai prietenesti.

Dinu Lipatti.

Eu ti-am expediat-o magister.

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Romina
DESTINATAR: Achim Stoia

MANUSCRIS dactilografiat, semnatura in cerneald, 1 pg.
LOCUL SI DATA: Bucuresti, 21 septembrie 1941

Colectia particulara Achim Stoia

lubite prietene,

Iti multumesc pentru toate frumoasele rinduri ce mi-ai trimis
de la o vreme incoa si la care n-am putut rdspunde la timp. Ne
gindim adeseori la D-ta si ne-ar face plécere s& te mai vedem. Cind
mai treci prin Bucuresti?

Am sosit de citeva zile de la tard, unde am lucrat atit
programele concertelor viitoare, cit si citeva compozitii. Te-as ruga
sa-mi raspunzi daca eventual ai vrea si putea sd-mi dai o mina de
ajutor pentru un material de orchestrad céci stiu cit de frumos scrii si
ce ma atrage mai cu seama este bagajul D-tale atit de bogat in ale
muzicei, perspicacitatea cu care desigur c-ai evita regretabilele
greseli ce se comit de mai toti, cind e vorba s& se scoatd din
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partiturd un material de orchestrd. Raspunde-mi te rog si primeste
expresiunea afectuoasei mele prietenii,

Al D-tale

Dinu Lipatti

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Romina
DESTINATAR: Achim Stoia
Manuscris dactilografiat, semnatura in cerneala
LOCUL SI DATA: Bucuresti, 17 iunie 1942
Colectia particulara Achim Stoia

Draga Domnule Stoia,

Dacéa nu ti-am raspuns pind acum la rindurile D-tale a fost
numai datoritd avalansei de concerte ce-am avut atit aici, cit si peste
hotare. Deabia acum am terminat si primul gind se indreaptd spre
prietenii mei. Iti doresc din toata inima s& te intorci sdnétos si plin de
glorie printre ai D-tale si s& continui tot atit de frumos cum ai inceput
cariera ce ti-ai ales. Imi aduc aminte cu pldcere de cursurile noastre
la Ecole Normale si sper c&, atunci cind vei putea, sé vii neapdrat la
mine ca sad mai depanam firul amintirilor din epoca aceia atit de
frumoasa.

Atit eu, cit si familia mea te rugdm sa& primesti toata
afectiunea noastra.

Dinu Lipatti

Bd. Lascar Catargiu 12

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Roména
DESTINATAR: Corneliu Bediteanu Manuscris dactilografiat
LOCUL SI DATA: Fundateanca, 7 august 1940

Colectia Bedieteanu C.

lubite Domnule Bediteanu,

Am in maini acel minunat volum ce, cu atata dragalasenie,
mi-ati trimis dupa concertul de zilele trecute si nici nu stiu cum sa va
multumesc, atét sunt de miscat.

O fac totugi, si inca din toata inima, cu atat mai mult cu cét
Jfelicitarea” in chestie este disproportional de mare fata de executia
felicitata. De aceia o sa-mi dati voie, la rdndu-mi, sa va trantesc un
recital nocturn gi intim, intr-o searé cu chef si sprituri, pe pianul Dvs.,
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lucru ce, dacd nu-l pot realiza acum, il voi pune cu sigurantd in
practicé pe data ce voi sosi definitiv la Bucuresti (15 septembrie).

Acum lucrez de zor, am pe santier Concertul in mi b de
Beethoven (Filarmonica, aproximativ 15 Octombrie) apoi o avalansa
de recitale in Germania, la noi in tara si in balcani. Numai Dumnezeu
sd ne acorde pace si vreme frumoasa!

Dvs. ce mai faceti si unde va petreceti actualmente vacanta?
Dar Doamna ce mai face? In momentul cand vé scriu imi dau seama
ca nici n-am raspuns la atat de spirituala scrisoare din Sédmbéta
aceia, scrisoare ce am primit-o in pat, avand 40 grade si din care
cauza concertul pentru refugiati s-a amanat dela 25 Iulie la 1 August.
M-am bucurat mult si fiti sigur ca data viitoare nu mai ratez ocazia.

In asteptarea acestui pldcut eveniment, si multumindu-véa
calduros pentru frumoasa carte, va rog sa primifi expresiunea
profundei mele afectiuni. Sarutdri de maini Doamnei.

Al. Dvs. cu tot devotamentul Dinu Lipatti

Com. Glambocata, Jud. Dambovita, Of. Gaesti

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Roméana
DESTINATAR: Corneliu Bedieteanu, Primaria din Gaesti
Manuscris dactilografiat
LOCUL SI DATA: [- Gaesti, 19407]
Colectia Bedieteanu C.

Stimate Domnule Maior,

Multe supéréri si necazuri sunt sorocite omului din partea
soartei si a Marelui Stat Major. Asa, bundoara, ma pregateam sa fac
fata onoratei si amabilei invitatiuni, ce-ati avut mizericordia de a-mi
lansa pentru cheful muzo-artistic de Sa&mbétd seara, cénd, o!
fatalitate!, ma pomenesc cu un galonat nemilos, venit sa-mi
rechizitioneze masina. M-am cutremurat din creer pana-n talpi, dar
n-am avut ce face; iar acum zac aldturi de scumpa-mi céaruta,
bocind-o ca pe o matusad miliardara, si neputdndu-ma despérti de
cadavrul sau, tot din inalte motive strategice: eu fiind mobilizabil pe
loc, m-au pironit acolo unde e locul meu de toata ziua: in masina!.

In lipsd de alimentatie (gogosi si sprituri de pe apa
~Sambetei”), ma hranesc cu versuri si melodii personale, ce compun
pe volant-ul defunctei si mult regretatei mele droagce. Asa, de pilda,
am scris padnéd acum vre-o 12 Marsuri eroice pentru tarile non-
beligerante, care pot fi usor adaptabile la starea ,pre” si ,quasi-
beligeranta”, prin simpla schimbare de intrumente (inlocuind pe cele
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pasnice: clarineta in si bemol si in-fundata, cu cele rasboinice:
trompeta in c. dur si moale), pentru ca, apoi, in starea de beligeranta
sadea, sa poata fi executate cu tromboane rasufiate.

Am mai scris, apoi ,Balada nemerniciei” sau ,Secretul
nemurirei” (tenorino si acompaniament de fambal) dedicatd D-lui
Chamberlain.

Dar ce n-am scrisl..

Acum v-am facut o mica pieseta pentru vioara solo, in chip
de omagiu, pe o tema roméneasca, pe care, gandindu-va la cei
mobilizati la datorie, vd rog s-o cantati in fata onor. Asistentei de
Sambata seara.

Sa traiti!

Caéprar Constantin

AUTOR: Corneliu Bediteanu LIMBA: Romana
DESTINATAR: Dinu Lipatti Manuscris dactilografiat
LOCUL SI DATA: [- Bucuresti, 1940]

Colectia Bedieteanu C.

Tinere Caporal Dinu,

Epistola matale tare m-a induiogat!

Réautatea Marelui Stat Major ravnitor la lucrul altuia mi s-a
parut hada si are mare noroc ca nu-i om, ca deindata l-as face din
major, minor gi din c. dur, c-moale, cum bine ai zis.....

D-apoi si D-ta esti major si vaccinat si nu m-ar mira S&-I
atingi in numele tatalui si mai cu seama fiind D-ta muzicant pasionat,
sé-I faci ,toba” din béataie pe galonatul venit sa-i predai masina.

lard din punct de vedere al mestesugului maginei, in locul
matale, bagam intr-a ,treia” $i o rupeam de fuga peste Glambocata,
sfariind magina sa-i fuga bujiile pe volant si sa se plesneascéa de axa
cardanica, nu altceva!

La urma urmei gi noi ne plesnim cu capul tot de o axa... De
ce nu gi bujiile?

M-au mirat foarte, rdndurile Matale despre alimentatia dela
Gléambocata cu lipsa de gogosi si sprituri depe ,Sambetile” care mi le
porti! Ai asta pantru mine sa fie Nakazanie, adeca invatatura de
minte sa nu rdman hranit numa din versuri, asa precum incerci sa
faci, ba mai bine sa mergi la Alimex (intreaba-I pe lancu ca ce-i aial)
sa manci carne ca mine pand amu dat in guta, care mancare multa
se mai cheama pe limba stramogeasca chizmitura (daca nu spun
prostii cumval)
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Si iard ma mira ,forte” lipsa de alimentatie, ca poate lipsa sa
se simtd la Glambocata numa-n sprituri sau gogosgi, ca altfel cine-si
arunca ochii pe muzica matale — ,Allegro” ce cu multd dragoste si
recunogtintd am primit — vede céat de ieftin trebuie sa fie pe acolo
diezii si becarii, ca tare mulfi ai presarat pe doué pagini si jumétate!

Atétia fost-au de multi cd@ m-am impiedicatu prin ei si i-am
agiuns din urma cu arcusul de-i impungeam dendarapt ca cu sulita
si-i rostogoleam claie peste gramada si iard prindeam a-i impunge
unde nu se cade.....

Acolo numai m-am oprit si hodinit, unde am gasitu scrisu:
,eSpressivo’”....

Asisderea mult m-am intunecatu si pieritu-mi-a toata bucuria,
vazand céa pe langa ,Allegro” scrisu-mi-ai ,con brio” ca si asta zi tot
nedumerit am rdmasu gi tot mai crezu intr-o greseald, ca poate, zisu-
mi-am sa fie mai curand ,Allegro molto adagio”.

Pentru aceea facutu-mi-am semn s& intreb nu care cumva
mi-ai facut bucata si la propriu, dar mai ales la figurat, ca sa-{i
platesti capul meu pentru chestia cu rechizitia? Placu-{i?

Ca tot asa au fost si cu tuica de-am gustat-o in masind, iara
pe urma am vorbit singur tata zaua....

Ca tare buna au fost pdn’ ce la urma am facut pe fundul
sticlei semnul de muzica [coroana] (nu stiu daca ma explic).

laré de partea ceialaltd cu absenta D-tale, afld cd nu ma-
mpac nici decum si am facut numa o rana inima, ca ai fost singurul
care m-ai refuzat...

Cu mii gi mii de multumiri, insa pentru foarte dragutul ,allegro”
care-mi spune ca mi-ai pastrat un gand frumos si pentru care
raspunsul va veni gi din suflet si din inima cu dragoste de prieten.

Omagii Doamnei Lipatti si buna noastra amintire a celor ce
am deranjat-o atat de matinal!

[,Maior” Bedieteanu Corneliu]

Domnului
Corneliu Bediteanu
Str. Dimitrie Orbescu 11a

Bucuresti

Urgenta
AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Roména
DESTINATAR: Corneliu Bediteanu Carte postala dactilografiata
LOCUL SI DATA: Sinaia, 4 iunie 1941

Colectia Bedieteanu C.
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Sinaia, 4 iunie 1941

Va salut! Mii de multumiri pentru dragélasa scrisoare. Va
astept cu nerdbdare si ma bucur mult sa facem un chef impreuna.
Veta intreabd: veniti de prdnz sau pentru masa de seard?
Réaspundeti urgent. Pe aici un frig ndprasnic, v-am sterpelit papucii,
stau cu suba pe mine si cu sobele incinse tremur. Gerul Bobotezei!
A, si un guturail In schimb compun de zor. S-o ia dracu™ pe M-me P.

Cel dela Predeal cere 700 lei p. m? E nebun! Maine astept
pianul. Multumesc Doamnei p.[entru] foatd osteneala ce-si da sa
devenim ...vecini!

Pe séambata. Pana atunci toata recunostinta,

Dinu Lipatti

Doamnei Corneliu Bediteanu
Villa Bediteanu
Str. noua (prin Maregal Presan)
Deasupra Villei Colonel Bossie
Sinaia
Jud. Prahova
AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Roméana
DESTINATAR: Doamna Corneliu Bediteanu
Carte postala dactilografiata
LOCUL I DATA: Fundateanca, 14 iulie 1941
Colectia Bedieteanu C.

Mult stimatd Doamna Bediteanu,

Dacéa nu v-am scris de cand am sosit aici este ca am suferit
un potop teribil. Garla ne-a luat toate gardurile, gradina de zarzavat,
casele oamenilor din sate si eram pe punctul s& dormim in pod!
Acum totul este bine si vremea admirabild. Mi-e dor de Dvs. si de
Conu Nelu, cu care ma bucuram sa stau serile la taifas telefonic. Ma
bucur nespus de lichidarea ,zefirului”, desi pe moment mi-a ramas
inima in suspensie cand am aflat vestea. Am auzit la radio despre
gestul admirabil cu loturile din mosie déaruite familiilor soldatilor. Noi
speram séa revenim in Buc. pentru céteva zile in jurul lui 22 lulie, dar
depindem de trenurile cari actualmente nu circuld din cauza
inundatiilor. Poate prin august, daca se va putea circula, vom veni
pentru o zi sa va vizitam. Sarutari de maini si multe ganduri bune,
toatd afectiunea mea Iui Conu Nelu si o sticla de ftuica cu
devotament Coanei Silica (!).

Al Dvs. devotat Dinu Lipatti
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Domniei Sale
Domnului Corneliu Bediteanu
Str. Dimitrie Orbescu 7
Bucuresti

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Roméana
DESTINATAR: Corneliu Bediteanu Carte postala dactilografiata
LOCUL SI DATA: Fundateanca, 14 iulie 1941

Colectia Bedieteanu C.

lubite Coane Nelule,

Sa traiti si sd va dea D-zeu sdnétate pentru minunatul gest
ce-afi avut fata de soldatii romani, am aflat de realizarea proectului
de care am luat cunosgtinta printre primii, ascultand radio. Bravo
deasemeni pentru isprava cu ,zefirul” pe care eu personal insa il
regret. Dar ce bine c-afi scdpat de belea! Noi suntem bine, dar am
trecut acum doua zile prin nigte spaime grozave. A plouat asa de
tare incéat ne-a luat gérla toate gardurile, gradina de zarzavat si era
cat pe aici sa céant la piano cu picioarele in apa! Acum am scépat,
dar ieri au venit niste prieteni s& ne vada si n-au putut intra pe vale
din cauza goselei care este complet distrusa. Trenul nu merge, asa
ca suntem condamnati. Tradiasca autogirul. Compun, cént, lucrez fara
rdgaz de cdnd am sosoit aici. Am calatorit 7_ore pe camion. Pana
peste pana si nici un petic macar. O nebunie. Scrieti-mi, va rog. Noi
sperdm sa sosim in Buc. pela 22. Scriu si Doamnei la Sinaia. Nu méa
uitati cu Sonata Maestrului Enescu.

Va salut cu toata afectinea, al Dvs. Lipatti

Domnului Corneliu Bedifeanu
Str. Dimitrie Orbescu7
Bucuresti
AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Roméana
DESTINATAR: Corneliu Bediteanu Carte postala dactilografiata
LOCUL SI DATA: Fundateanca, 1 august 1941
Colectia Bedieteanu C.

lubite Coane Cornel,

Aflati despre servitorul Dvs. ca se gaseste in cea mai prielnica
atmosfera componistica si ca prin coclaurile sale este raiul pe pamant.
Acum prepar de zor Concertul in mi b [emol] de Liszt pentru la 10
august. Calatoria inapoi am facut-o in conditiuni bune. Cum afi ajuns
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la Bradesti? Ce mai face Coana Voica? N-aveli idee ce simpatic si
interesant a fost dejunul ce, cu atéata dragalasenie, ne-afti oferit deuna-
zil Ce se aude cu ,rabla” cu patru roate? Poate veniti pe aici s& ne
pescuiti si sd va deochiem masina cu {uicd de Fundateanca! Din
pdcate insa pe valea noastra nu se poate intra, caci soseaua n-a fost
reparata si e vai de mama eil Eu sper sa sosesc (in cazul in care
concertul ramane fixat pentru 10 August) in seara de 8. Pana atunci
primiti, va rog, toatd devotata afectiune ce va pdastrez, iar Coanei
Voica transmiteti-i respectuoasele mele omagii.
Al Dvs. Dinu Lipatti

Domnului Corneliu Bedifeanu
Str. Dimitrie Orbescu 7
(in cel mai frumos cartier al Capitalei)
Bucuresti

AUTOR: Dinu Lipatti LIMBA: Romana
DESTINATAR: Corneliu Bediteanu Carte postala dactilografiata
LOCUL SI DATA: Fundateanca, 23 august 1941

Colectia Bedieteanu C.

lubite Coane Nelule, m-a amuzat teribil c.p.-ul trimis i
efectiv I-am luat d’a capo pana am dat cu capul de zid, burduf de
ameteala. Parol, era sa-mi rup nasul, jur cd nu-l mai am intreg. Am
sunat cu disperare la nr. Dvs. cadnd am fost in Buc.[uresti] p.
concertul ranitilor, dar erati la mosie. Am impresia cd v-0 iau eu
inainte cu masina, am de gand s&-mi iau una mica, micd, de
buzunar. V-am ras! A propos: cum mai merge jucaria cu pretentii de
briciu? V& anunt ca sunt un gospodar cl. I-a si ca s-a deslantuit in
mine o noua pasiune: agricultura. Aici raman, nu ma mai prindeti prin
Buc.[uresti] de acum. Mai intai fac caramida: in momentul cand va
scriu am deja 7.000 bucéti si pané la 15 Sept. sper in 25 sau chiar
30.000. Apoi: dupd o minutioasa si prealabild consultatie cu Conu
Nelou, vrea séa inchiriez dela Camera Arg.[es] un tractor p. cele 100
pogoane arabile, care din lipsé de lucru, s-au saracit. Apoi: curat 80
pog. Pruni (omizi). Apoi: desfund o vie si plantez 10 pog. ciresi
basicati. De abia astept sa reludm convorbirile nocturno-telefonice.
Ce mai faceti, afara de bataiala automobilistica? Dar Coana Voica?
Sanatoasa? Veniti oricand pela noi, va asteapta tuica de Funda [sic!]
si toata afectiunea noastrd. Drumul s-a reparat f. bine.

Cu toata profunda si devotata afectiune, al Dvs.
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Colectia Bedieteanu C.
Berlin, 17 ianuarie 1943

Mult iubite Coane Nelule,

Afla despre noi ca suntem foarte bine in tara asta ordonata
si atat de muzicala.

Am repurtat doua succese mari, primul cu Benda (care este
adorabil!) si al doilea cu Filarmonica din Berlin, unde am fost
rechemat de 6-7 ori, trebuind s& dau in bis un Choral de Bach. Un
public extraordinar!

Acum plecam peste céateva zile la Leipzig, unde dupa ce ma
voi inchina la morméntul lui taica Bach, voi da un recital. Apoi
Dresda, alt recital. Viena, Bratislava...

Aici se manéanca destul de bine gi se incalzeste permanent
la +19°] +20°.

Apa calda in permanenta si viata destul de bine echilibrata.

Zilele trecute am inregistrat pe discuri Concertino-ul meu cu
Benda si faimoasa orchestra, acum sa vedem cum a sunat.

Sunt pe cale sa contractez angajamente serioase. Sper sa
ne vedem pela 9 Februarie cand sosim in Bucuresti. Te rog sa
transmiti omagiile mele Doamnei Bediteanu si Cucoanei Silica, iar
Mata primeste, te rog, toata afectiunea si recunostinfa mea,
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