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STUDII

Muzica postmoderna: reinventarea artei
muzicale dupa sfarsitul modernitatii

Oleq Garaz
1. Muzica postmoderna: schita unui "portret-robot"”
Intrebarea este una aparent simpla: existd oare o

muzica specific postmoderna, una in care preceptele ideologice
ale postmodernismului si-ar gasi o realizare deplina'? Putem

' O lista reprezentativa in acest sens o ofera cercetitoarea franceza
Béatricer Ramaut-Chevassus 1in cartea intitulatd “Musique et
postmodernité” (Presses Universitaires de France, seria “Que sais-
je?”, 1998), ideile acestei liste, formulate ca titluri de subcapitole,
reprezentand doua grupaje de precepte extrinseci gandirii si practicilor
musicale: (1) sfarsitul avangardei (pag. 8), sfarsitul istoriei (pag. 9) si
sfarsitul metanaratiunilor (pag. 10) si (2) o noua atitudine fata de
trecut (pag. 11), un gust pentru eclectism (pag. 13) si 0 cerere pentru
comunicabilitate (pag. 15). Monografia se prezinta drept o excelenta
analiza a fenomenului muzical postmodern, imbinand intr-un mod
exemplar prezentarea ideologiei postmoderne, reflectarea diferentiata
a spectrului de conceptii componistice specifice perioadei si analiza
detaliatd a wunei serii de lucrari representative pentru relatia
terminologica prezentata in titlul cartii. Diferenta conceptiei noastre
rezida intr-o atitudine mai putin “enciclopedica” si cu o miza mai
accentuata pe ideea sfarsitului metanaratiunilor, care in opinia noastra
reprezintd un factor de importantd decisiva Tn reorientarea gandirii
musicale Tnspre dominantele valorice ale postmodernismului. Tn
termenii lui Jean-Jacques Nattiez aceasta reorientare ar putea fi
exprimata prin deplasarea de la muzica “poietico-centrica” inspre una

“estetico-centrica” (in: Jean-Jaques Nattiez, Le combat de Chronos et
3
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admite o asemenea corelare prin raportare la contextul unor
stiluri muzicale precum Clasicismul si Romantismul austro-
german sau Impresionismului francez. In fiecare caz concret
este vorba despre un ansamblu de precepte ideologice-estetice
care se legitimeaza printr-un ansamblu corespunzator de lucrari
muzicale reprezentative.

Astfel, intrebarea de mai sus presupune si o lista
repertoriala a a muzicii postmoderne, cu titluri de lucrari si,
evident, cu nume de compozitori si interpreti. Pentru inceput ne
putem intreba Tmpreuna cu muzicologul canadian Friedemann
Sallis: "Si muzica... existd oare o muzicd postmoderna? Unii
cred cd da", iar in trimiterea la subsol noteaza: "Utilizand
termenul «post avant-garde», David Cope a fost unul dintre
primii care a schitat conceptul muzicii postmoderne . Tn acest

d’Orphée, Paris, Bourgois, 1993, pag. 180; in: Ramaut-Chevassus,
op. cit., pag. 25).

' "Et la musique... existe-t-il une musique postmoderne? Certains
pensent que oui" si "Utilizant le terme «post avant-garde», David
Cope fut un des premiers a esquisser un concept de musique
postmoderne”, Friedemann Sallis, Le paradoxe postmoderne et
I'oeuvre tardive de Luigi Nono, n: Circuit: musiques contemporaines,
vol. 11, nr. 1, 2000, pag. 71.

In a patra trimitere de la pagina 71 autorul articolului prezinta o list& cu
lucrari in care este implicata aceasta acceptiune: D. COPE, New
Directions in Music, Dubuque, Brown, 1976; M. NYMAN, Experimental
Music: Cage and Beyond, Cambridge, New-York, Melburn,
Cambridge University Press, 1972, 1999; J. ATTALI, Bruits. Essai sur
I'economie politique de la musique, Venddme, Presses universitaires
de France; W. RIHM, Trois essais sur le théme de... (une conférence),
in: Contrechamps, nr. 3, 1984, in: P. ALBERA (s. la dir. de), Avant-
garde et tradition, Lausanne, L'Age d'homme; K. POTTER, Robert
Ashley and Post-Modernist Opera, Opera, vol. 38, 1987; J.
BEVERLEY, The Ideology of Postmodern Music and Left Politics,
Critical Quarterly, vol. 31, nr. 1, 1989; McCLARY, Terminal Prestige:
The Case of Avant-Garde Music Composition, Cultural Critique, vol.
12, 1989, precum si Feminine Endings: Music, Gender and Sexuality,
Minneapolis, University of Minnesota Press, 1991; J. J. NATTIEZ (s.
la dir. de), Postmodernisme, Circuit, vol. 1, nr. 1, 1991; I.
HOESTEREY (s. la dir. de), Zeitgeist in Babel: The Postmodernist
4
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sens, este vorba despre o "specie" particulara a practicilor
muzicale contemporane care raspund si corespund acelui set
de nsusiri si valori pe care le determina, asa cum a rostit-o in
studiul sau Lyotard, focalizdndu-se pe mutatia Th domeniul
cunoasterii suportatd de céatre societatile postindustriale’.
Aceasta idee poate servi in calitate de o prima aproximare.

Este de remarcat aici termenul ,post-avangarde” care
poate fi interpretat atat ca situare temporald dupa si in afara
celui de-al treilea avangardism, cat si ca alteritate faia de
criterile avangardiste in evaluarea calitativda a produsului
artistic-muzical potmodern. Vazut ca post-avangardism intr-o
opozitie cu un posibil neo-avangardism care ar sugera
continuitate, postmodernismul muzical se raporteaza la etapa
artistica anterioara prin prisma unei prezumptive detagari de
aceasta, insa fara a sectiona liniile de continuitate intr-un mod

Controversy, Bloomington, Indiana University Press, 1991; S. MILLER
(s. la dir. de), The Last Post: Music After Modernism, Manchester,
University of Manchester Press, 1993; M. CHANAN, Musica Practica:
The Social Practice of Western Music from Gregorian Chant to
Postmodernism, Londres, Verso, 1994; G. LIPSITZ, Dangerous
Crossroads: Popular Music, Postmodernism, and the Poetics of Place,
Londres, Verso, 1994; P. GRIFFITHS, Modern Music and After,
Oxford, Oxford University Press, 1995; H. de LA MOTTE, La musique
nouvelle en Allemagne depuis 1945, in: H. DUFORT et J. M.
FAUQUET (s. la dir. de), La musique depuis 1945. Matériau,
esthétique et perception, 1996; S. Connor, Postmodernist Culture: An
Introduction to Theories of the Contemporary, Oxford, Blackwell,
1997; C. FLOROS, Gyorgy Ligeti - Jenseits von Avantgarde und
Postmoderne, Vienne, Lafite, 1996, U. MOSCH (s. la dir. de),
Wolfgang Rihm ausgesprochen, Schriften und Gesprache, vol. 1,
Winterthur, Amadeus, 1997; N. NEHRING, Popular Music, Gender
and Postmodernism, Austin, University of Texas Press, 1997; S. SIM
(s. la dir. de), The Routledge Critical Dictionary of Postmodern
Thought, New York, Routledge, 1998.

! Jean-Francois Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on
Knowledge (Theory and history of literature) (vol. 10), University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1984.
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definitiv. Aceasta idee este formulata in alte cuvinte gi imagini
de catre compozitorul John Rea atunci cand el apeleaza
etimologia numelui unui alt compozitor contemporan: "Alfred
Schnittke (precum numele sdu o sugereazad, schnitten
semnificdnd in germana «a tdia») Schnittke, deci, culege,
recoltleaza“ si pune impreund ansamblul muzicilor pe care le-a
cosit"".

Un posibil portret-robot al muzicii postmoderne il putem
asambla pornind, spre exemplu, de la cunoscuta lista a
compozitorului si muzicologului american Jonathan D. Kramer,
unde sunt enumerate 14 calitati ale muzicii care isi asuma intr-
un mod organic ideologia postmoderna. in opinia lui, muzica
postmoderna:

(1) nu este o simpla repudiere a modernismului sau o
continuare a acestuia, ci (una care) pastreaza ambele
aspecte;

(2) este, la un anumit nivel si intr-un anume fel, ironica;

(3) nu respecta delimitarile intre sonoritatile si
procedurile trecutului si prezentului;

(4) cauta sa eludeze barierele intre "cultura inalta"
"cultura de masa";

(5) prezinta dispret fata de valoarea (suprema) si
indiscutabila a unitatii (coerentei sau integritatii) structurale;

(6) refuza sa accepte distinctia intre valorile elitiste si
populiste;

(7) evita formele totalizatoare (spre exemplu, nu
admite ca o lucrare muzicala sa fie in intregime tonala sau
seriala sau sa fie plasata intr-un "mulaj"/tipar formal prescris);

(8) include citate si referinte la muzica mai multor
traditii si culturi;

(9) integreaza contradictiile,

(10) desfiinteaza opozitiile binare,

Si

! "Alfred Schnittke (comme son nom le suggére, schnitten signifie en
allemand «couper») Schnittke, donc, moissonne, récolte et attache
ensemble les musiques qui'il a fauchées", John Rea, Postmodernité
"que me veux-tu", in: Circuit: musiques contemporaines, vol. 8, nr. 1,
1997, p. 57.

6
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(11) include fragmentarile si discontinuitatile,

(12) integreaza pluralismul si eclectismul,

(13) prezinta multiple semnificatii, (precum) si
multiple temporalitati,

(14) plaseaza semnificatia si chiar structura in
auditor, mai degraba decat in partituri, interpretari sau
compozitori.*

Putem considera aceasta lista drept o suma de calitati
care, in primul rand, ar indica o posibila forma estetica pura a
unei lucrari muzicale postmoderne in termenii in care aceasta
din urma si-ar asuma o suma reprezentativa a prescripftiilor
ideologice postmoderne. Critica meta-naratiunilor ne-ar putea
servi in aceasta situatie, drept cheie de lectura in identificarea
unor "suspecti”, deoarece lista de mai sus este conceputa intr-o
conformitate stricta cu atitudinea anti-meta-narativa.

' "1, is not simply a repudiation of modernism or its continuation, but
has aspects of both; 2. is, on some level and in some way, ironic; 3.
does not respect boundaries between sonorities and procedures of
the past and of the present; 4. seeks to break down barriers between
"highbrow" and "lowbrow" styles; 5. shows disdain for the often
unquestioned value of structural unity; 6. refuses to accept the
distinction between elitist and populist values; 7. avoids totalizing
forms (e.g., does not allow an entire piece to be tonal or serial or cast
in a prescribed formal mold); 8. includes quotations of or references
to music of many traditions and cultures; 9. embraces contradictions;
10. distrusts binary oppositions; 11. includes fragmentations and
discontinuities; 12. encompasses pluralism and eclectism; 13.
presents multiple meanings and multiple temporalities; 14. locates
meaning and even structure in listeners, more than in scores,
performances, or composers.”, in: Jonathan D. Kramer, "Postmodern
Concepts of Musical Time", in: Indiana Theory Review, vol. 17/2,
1997 sau in: Jonathan Kramer, The Nature and Origins of Musical
Postmodernism., in: Postmodern Music/Postmodern Thought, Judy
Lochhead and Joseph Aunder (ed.), New York: Routledge 2002. (
ISBN 0-8153-3820-1), reeditat in: Current Musicology no. 66 (spring
1999): pp. 7-20.
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in consecintd, nu ramane decat sa incepem cautarile,
procedand prin excludere si urmarind o potrivire cat mai mare,
daca nu si perfecta, intre aceste 14 calitati, cu funciia evidenta
de criterii "identitare", si una sau mai multe lucrari muzicale
care le-ar corespunde.

Tntr-un prim moment putem afirma c& postmoderna este
muzica recenta, cu care coabitam in acelasi moment de
actualitate, atata timp cat traim in interiorul acelui segment
istoric-temporal care se identifica drept postmodernitate. Nimic
mai simplu.

Intr-un al doilea moment, insa, ar aparea nevoia de a
trasa cu o mai mare precizie anumite delimitari cronologice ale
acestei  postmodernitati, si, respectiv, ale acestui
postmodernism. Si atunci desemnam drept o perioada
incipienta a postmodernitatii, chiar daca si cu un anumit grad
de aproximare, segmentul temporal cuprins intre limitele
"punctului turnant” al anului 1968 si anul 1979, moment in
care Lyotard isi definitiveaza raportul sau.

Semnificatia primului reper, anul 1968, se refera la
aspectul pur muzical al schimbarii de paradigma conceptuala.
Este vorba aici despre un cumul de lucrari in care se releva
diferenta calitativa a unei gandiri musicale noi (implicate fiind, in
special, tehnicile citatului si colajului, insa nu doar), care se
impune drept o alteritate indiferentd fata de standardul
cumulative al gandirii si practicilor musicale ale celei de a treia
avangarda. Desi “plaja” cronologica a lucrarilor musicale este
ceva mai extinsa — aproximativ intre mijlocul anilor ’60 si
inceputul anilor ’70, este de remarcat aceasta precipitare a
cantitatii de lucrari representative inspre “epicentrul” care este
anul 1968: Variations on a Theme of Mahler (1960-62) de Jan
Klusak!, Music for a Magic Theater (1965) de George

! Titlul acestei lucrari este simptomatic mai ales prin anticiparea
importantei crescadnde pe care o va avea muzica lui Gustav Mahler
spre sfarsitul anilor ’60. Daca Inceputul celei de a treia avangarde se
revendica, asa cum subliniaza Beatrice Ramaut-Chevassus (op. cit.,
pag. 21), de la figura lui Anton Webern, atunci sfarsitul acesteia
devine evident prin relevarea tot mai pronuntata a interesului pentru
8
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Rochberg, Hymnen (1966-1967) de Karlheinz Stockhausen,
Baroque Variations (1967) de Lukas Foss, November Steps
(1967) de Toru Takemitsu, Ludwig Van (1968) de Mauricio
Kagel, Credo (1968) de Arvo Part, Requiem (1968) de Berndt
Aloysius Zimmermann, Sinfonia (1968-1969) si Opera (1970)
de Luciano Berio, Sonata nr. 2 pentru vioara si pian (Quasi una
Sonata) (1968) si Simfonia nr. 1(1968-1972) de Alfred
Schnittke, opera Votre Faust (compusa intre 1961 si 1967,
prezentata in 1969) de Henri Pousseur si Eight Songs for a
Mad King (1969) de Peter Maxwell Davies.

Al doilea reper temporal, anul 1979, prezinta evolutia
aspectulului pur conceptual-teoretic, deoarece concomitent cu
emergenta postmodernismului in campul gandirii si practicilor
musicale, putem observa si un process de acumulare in planul
gandirii teoretice despre musica, literatura, arhitectura si
filosofie care se structureaza ca o succesiune convergenta (si,
implicit, de emergenta a noului mod de a conceptualiza natura
transformarii) de titluri reprezentative. Sa citam doar cateva:
The New Image of Music (1963) de George Rochberg, Music,
the Arts, and ldeas: Patterns and Predictions in Twentieth-

muzica lui Gustav Mahler, insa nu atat pentru imaginea lui de
compositor postromantic, cat prin interesul pentru tehnica citatului si
interactiunii pluristilistice utilizate Tn lucrarile lui, desi cercetatoarea
franceza scoate in evidenta un alt aspect al acestui interes: “Fard a
dori sa faca din Mahler un postmodern, se poate vedea in figura lui,
deoarece el era marcat de gandirea lui Nietzsche, pentru care inelul
sau spirala Eternei Reintoarceri reprezinta o totalitate fascinanta, unul
dintre prevestitorii unui sentiment de pierdere iremediabild a
totalitatétii — in sens de unitate — a fiintei si a cosmosului.” (Ramaut-
Chevassus, op. cit., pag. 22). Acest interes crescand pentru muzica
lui Mahler coincide cu mai multe orientari conceptuale care ar putea fi
grupate sub stindardul postmodernismului (dupa cum afirma Gavin
Thomas Dixon in lucrarea intitulatd “Polystylism as dialogue: A
Bakhtian Interpretation of Schnittke’s Symphonies 3, 4, and his
Concerto Grosso no. 4/Symphony no.5”, Goldsmiths College, 2007,
pag. 3), iar partea a lll-a din Sinfonia lui Luciano Berio reprezinta un
model exemplar al acestei atitudini prin citarea materialului musical
din Simfonia nr. 2 a compozitorului austriac.

9
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Century Culture (1967) de Leonard B. Meyer, The
Dismembering of Orpheus: Toward a Postmodern Literature
(1971) a Ilui lhab Hassan, L’anti-OEdipe: Capitalisme et
schizophrénie (1972) de Gilles Deleuze si Félix Guattari, The
Decline and Fall of the Avant-Garde (1972) de Robert Hughes,
Learning from Las Vegas (1972) de Robert Venturi si Steven
Izenour Brown, The Future of Music (1974) de John Cage,
Against Method (1974) de Paul Feyerabend, The rise of post-
modern architecture (1975) sau The language of Post-Modern
Architecture (1977) de Charles Jencks si multe altele.

Tns3, intre aceste limite, sub "umbrela"
postmodernismului vor intra, fara prea multe retineri si
nedumeriri, compozitori din mai multe generatii, intr-un
spectaculos amestec de atitudini, scoli si, important, varste
creative: creatia tarzie a lui John Cage si Dmitri Sostakovici,
Luigi Nono si Luciano Berio, muzica stocastica a lui lannis
Xenakis, urmand Olivier Messiaen, Benjamin Britten, Karlheinz
Stockhausen, Michael Tippett, Pierre Boulez si, bineinteles,
reprezentantii scolii minimaliste americane - Philip Glass, Terry
Riley, La Monte Young si Steve Reich; Alfred Schnittke si Arvo
Part, urmand, in ordinea cronologica a succesiunii temporale,
John Adams, John Rea, si orientari ca New Complexity (Brian
Ferneyhough, Michael Finnissy s.a.), New Simplicity (in
germana - Die neue Einfachheit, Wolfgang Rihm, Mahnfred
Trojan sau Hans Jirgen von Bose), dar si un numar
considerabil de produciii ale genului de opera precum - Einstein
on the Beach (1976, Philip Glass), Nixon in China (1985-87),
Death of Klinghoffer (1990-1991) sau hibridul El Nifio (2000)
(John Adams, opera-oratoriu), trilogia Perfect Lives (1978-83),
Atalanta (1985) si Now Eleanor's Idea (1993) (Robert Ashley,
tetralogie de mini-opere - Improvement, Foreigh Experiences,
eL/Aficionado si Now Eleanor's Idea), The Cave (1993, Steve
Reich), The Ghosts of Versailles (1990-91, John Corigliano)
etc.

Contrariaza atat diversitatea, 1n imaginea unei
eterogenitati duse inspre limita ei extrema, cat si un amestec,
desi foarte postmodern, insa suspect a fi abuziv si eronat
deopotriva, de nume, lucrari si conceptii estetice-componistice

10
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chiar prin aceastd abatere de la "puritatea" imaginii unui
ansamblu de genomuri postmoderne ingiruite n lista lui
Jonathan B. Kramer. Si nu este deloc surprinzator faptul ca o
asemenea imagine sa ridice o multitudine de intrebari, asa cum
le formuleaza Valentina Sandu-Dediu: "... postmodernismul se
constituie oare in calitate de noutate radicald sau reprezinta
mai degrabd o expresie radicalizatd a modernului?
Raspunsurile oferite au marcat multitudinea tipologica a géndirii
ultimilor decenii. Conform unor opinii divergente, postmodernul
semnifica astfel fie o pierdere a subecitivitatii, fie o revenire la
aceasta; sffrgitul noului sau mai noul; retragerea avangardei
sau o avangarda contemporand: fie o anti-estetica, fie o noua
estetica; o conceptie regionalista sau globala; o logicéa culturala
a «capitalismului intarziat» sau opozitia fatd de el etc. "* Desi,
consideram ca toata aceasta ,deruta” poate fi, mai mult sau mai
putin, redusa pana la nivelul unei plauzibilitdti acceptabile in
cazul in care eliminam din ecuatia interogativa termeni precum
.,modernism” si ,avangarda” si, intr-un al doilea moment,

e post-modernisme se constitue-t-il comme quelque chose de
radicalement nouveau, ou est-il plutét I'expression radicalisée du
moderne? Les réponses offertes ont marqué la multiplicité typologique
de la pensée des derniéres décennies. Conformément aux opinions
divergentes, le postmoderne signifie ainsi soit une perte de la
subjectivité, soit le retour a la subjectivité; la fin du nouveau ou le plus
nouveau; le retrait de [l'avant-garde ou une avant-garde
contemporaine; soit l'anti-esthétique, soit une nouvelle esthétique;
une conception régionaliste ou globale; une logique culturelle du
«capitalisme retardé» ou l'opposition a celui-la, etc. Quelle doit étre
ensuite la distinction minimale entre le post-moderne - le post-
modernisme - la post-modernité (respectivement entre leurs
correspondants le moderne - le modernisme - la modernité)? Sa
signification ne s'entrevoit pas a travers les confusions générées par
la négligence de ces délimitations entre les divisions en périodes, les
caractéristiques d'état et de style" Valentina Sandu-Dediu, Points de
vue sur le postmodernisme musical, in: Valentina Sandu-Dediu,
Points de vue sur le postmodernisme musical, Euresis, nr. 1-4/2009,
ICR, Bucuresti, pag. 72.

11
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recurgem la egecul metanaratiunilor in calitate de grila de
lectura proprie fenomenului muzical postmodern®.

Putem constata aici o contradictie intre (a) imaginea
haosului, aceasta inteleasa, la limita, drept imposibilitatea de a
identifica o suma de criterii obiective si de ancorare pe solul
ferm al certitudinii si (b) lista lui Kramer in care claritatea cu
care sunt formulate asertiunile sugereaza existenta unui
referent repertorial si, implicit, nume de compozitori pe care
aceasta lista, in totalitatea ei, le presupune. Chiar asertiunea de
la a opta pozitie - include citate si referinfe la muzica mai
multor traditii si culturi - poate fi exemplificata prin partea a
treia, Scherzo, din Sinfonia? in cinci parti, pentru orchestra

! Postmodernismul muzical reformuleaza imaginea eficientei

sugestive, Tinsa facand-o 1intr-o opozitie radicala atat cu
impenetrabilitatea elitist-ermetizatd a muzicii pan-seriale, cat si cu
expresivismul rutinat al traditiei muzicii tributare, oferind o noua
conceptie a accesibilitati prin formularea unui al treilea tip de
adresabilitate cu miza aproape exclusiva pe referentialitate.
Semnificatia acestor criterii — adresabilitatea si referentialitatea (in
acceptiunea lor postmoderna), ar putea fi ,lecturatd” prin grila unui
fenomen postmodern precum suprimarea delimitarilor intre culturile
savanta si populara, insa cu o pronuntata tendintd de revenire la
vernacular. In termenii acestei atitudini, procedeele de citat si colaj
apeleaza lucrarile ,sacrosancte” ale trecutului muzical savant, insa
prin intermediul unei lecturi demistificatoare, extragand din
consistenta lor profiluri melodice-tematice recognoscibile intr-un mod
spontan (,slagdrele”) si prezentdndu-le sub forma unui ,folclor” al
muzicii serioase, cu nimic diferit, spre exemplu, de folclorul muzical
urban contemporan sau de charturile cu slagédrele muzicii pop-, rock-
sau jazz.

Etimologia termenului Sinfonia - prefixarea greaceasca sin- sau
syn- semnificand impreund, si phono - voce, sonoritate -, reprezinta
pentru Luciano Berio principiul de baza pentru organizarea
materialului muzical al Tntregii lucrari si in special in partea a treia,
Scherzo. Discursul este structurat ca paralelism intre doua "fluvii"
sonore - vocal (opt soligti) si instrumental (orchestra), ambele
impregnate (pana la refuz) cu citate (trimiteri referentiale) din
Beethoven, Berlioz, Brahms, Mahler, Richard Strauss, Debussy,
Ravel, Stravinski, Schoenberg, Berg, Webern, Hindemith si pana la
12
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simfonica si opt voci solistice amplificate (1968-69) de Luciano
Berio sau opera Votre Faust (1969) de Henri Pousseur, acestea
fiind doua lucrari reprezentative pentru simptomatologia gandirii
muzicale postmoderne, asa cum le prezinta Célestine Deliege
n monografia lui Cinquante ans de modernité musicale: de
Darmstadt a I''RCAM®. Tn opinia lui Deliége, Sinfonia reprezinta
unul dintre rarele momente 1in care conceptul de
postmodernism isi dezvaluie prezenta la modul explicit, pe cand
opera lui Pousseur atrage atentia prin contributia adusa la
aparitia unui adevarat cult al citatului/citarii®.

Boulez, Stockhausen si Pousseur, dar incluzand si autocitari din
propria muzica. Tn textul solistilor sunt incluse citate textuale din Lévy-
Strauss si Beckett. Atrage atentia includerea citatelor din Crud si gétit
de Lévy-Strauss, celebru antropolog cu studii despre mitologiile
popoarelor naturii. Intuitia lui Berio devine cu atat mai incitanta, cu cat
se aliniaza perfect la ideea Ilui Lyotard conform careia prabusirea
meta-discursului iluminist a dus la proliferarea unei pluralitati de
micro-discursuri (locale, regionale, identitare etc.), acestea din urma
articulandu-se 1intr-un mod similar cu pluralitatea narativa din
mitologiile mai sus amintite.
! Editions Madraga, 2003.
2 Béatrice Ramaut-Chevassus noteaza diferenfa specifica intre aceste
doua lucrari: "Berio utilizeaza citarea in calitate de Traumdeutung s/
cu virtuozitate, ca un prestidigitator sclipitor, in timp ce Pousseur se
lanseaza intr-o demonstratie didacticista care il determiné sé tese, in
muzicda, o istorie esentializata, mergand de la Monteverdi la Webern,
intr-un dus si chiar intors, apoi, intr-o a doua etapa, de la WEbern la
zgomotul alb si vice-versa. Prin aceasta, Berio a intrat in istorie gi in
repertoriu, pe cand Pousseur se pare ca nu [..] lar Berio este cu
adevérat foarte priceput la a lansa auditoriul intr-o aventura intre
familiar gi insolit, intre cdmpuri de ruine si cdmpuri de forta, in care
anamneza, memoria de lungd §i scurtd duratd, construire a unei
memorii igi face intr-un mod evident efectul in lucrarea muzicala."
("Berio utilise la citation comme une Traumdeutung et avec
virtuosité, comme un prestidigitateur éblouissant, alors que Pousseur
se lance dans une démonstration didactique qui le conduit a tisser, en
musique, un sorte d'histoire expresse, conduisant de Monteverdi a
Webern, en un aller et méme retours, puis, en une seconde étape, de
Webern au bruit blanc et réciproquement. Berio est par la entré dans
13
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Astfel, detinem deja un punct de plecare in tentativa de
extindere a repertoriului muzical implicit postmodern. Cum
procedam in continuare? Cum realizam o prima extrapolare
pornind chiar de la lista lui Kramer? Am putea proceda la
cautarea unei alte liste, insa una cu titluri si nume concrete, iar
literatura despre postmodernitate abunda in asemenea oferte.
O asemenea listd o gasim la compozitorul si muzicologul
german Claus-Steffen Mahnkopf:

"1l. Opera muzicald postmoderna este hedonista: ea
afiseaza o bucurie (produsé de) propria imaginatie combinatorie
cu un anumit aer frivol si unic in cazul muzicii; receptarea
acesteia conditiondnd un anumit grad al placerii (e(xempli).
g(ratia)., Kagel, Match).

2. Opera muzicald postmoderna este narativa; ea
prezintd o naratiune muzicald si o asamblare compusa din
sunete sau structuri (e.g., Rihm, Musik fir drei Streicher).

3. Opera muzicalda postmodernd explicit eteroclita,
i(d).e(st) ca dificila problema a formei este solutionata prin
intermediul unei raportari explicite la forma existentd anterior
(e.g., Ligeti, Passacaglia ungherese).

4. Opera muzicala postmoderna nu se raporteaza la ea
insagi, materialul sdu este preluat din alte muzici (e.g.,
Schnittke, Third String Quartet).

5. Opera muzicala postmoderna este ironica si astfel
impinge adevéarul artistic spre distorsiunea acestuia si
sugereazd cé& ceea ce este prezentat detine o dubla
semnificatie (e.g., Thomas Adés, Brahms)."

I'histoire et le répertoire, Pousseur non, me semble-t-il. [...] Et Berio
est vraiment trés fort pour lancer l'auditeur dans une aventure entre
ancrage et inoui, entre champs de ruines et champs de forces, ou
'anamnése, la mémoire longue et la mémoire courte, le faire-mémoire
sont a l'oeuvre manifestement dans la composition musicale."),
Béatrice Ramaut-Chevassus, «L'évolution historique» et ses marges:
éléments pour une lecture critique de Cinquante ans de modernité
musicale de Deliege, in: Circuit: musiques contemporaines, vol. 16,
nr. 1, 2005, p. 66 (incluzand si observatiile lui Deliége).

! "1, The postmodern musical work is hedonistic; it displays an
enjoyment of its own combinatorial imagination with a certain frivolous
14
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Conform lui Mahnkopf, compozitori ca Ligeti (1923-
2006, texturalism micropolifonic si pluralism de genuri si
tehnici), Kagel (1931-2008, teatru instrumental), Rihm (n. 1952,
Noua simplicitate si neo-romantism), Schnittke (1934-1998,
polistilisticd) sau Adés (n. 1971, orientare moderatd, detasata
de "excesele" postmoderne) sunt compozitori postmoderni.
Ins&, chiar daca spre deosebire de lista lui Kramer, una
simptomatica, lista Iui Mahnkopf deja ofera nume de
compozitori si titluri de lucrari, atrage atentia decalajul mult prea
mare dintre anii de nastere, acest fapt denotand, ca ipoteza,
ideea ca cei mentionati in listd nu ar putea sa faca parte,
contrar opiniei lui Mahnkopf, din aceeasi orientare’. Intr-un al

air unique to music; its reception occurs in the mode of pleasure (e.g.,
Kagel, Match).
2. The postmodern musical work is narrative; it presents a musical
narrative, not a composition of sounds or structures (e.g., Rihm,
Musik fur drei Streicher).
3. The postmodern musical work is formally heteronomous, i.e., the
difficult problem of form is solved, this being achieved through a
strong connection to previously existing and functioning forms (e.qg.,
Ligeti, Passacaglia ungherese).
4. The postmodern musical work refers outside of itself; its material is
taken from other music (e.g., Schnittke, Third String Quartet).
5. The postmodern musical work is ironic, and thus pushes artistic
trugh towards a distortion of the truth and shows that what is
presented is not intended in the way it is presented (e.g., Thomas
Adés, Brahms).", Claus-Steffen Mahnkopf, Musical Modernity. From
Classical Modernity up to the Second Modernity - Provisional
Considerations, pag. 5-6, la adresa:
http://www.searchnewmusic.org/Mahnkopf_modernity.pdf.
! Desi aici drept exemplu ne poate servi imaginea etapelor parcurse,
spre exemplu, de catre George Rochberg care sunt trei: serialism
riguros, tehnica citatului in maniera lves si relevarea apetentei pentru
neo-tonal. Este de remarcat faptul orientarii inspre tehnica
(postmodernd) a citarii pornind de la crezul aproape “ortodox” in
valorile serialismului integral. Tot astfel se intdmpla si Tn cazul lui
Karlheinz Stockhausen sau a lui Louis Andriessen, o urmatoare si
ipotetica etapa reprezentdnd “revenirea” la gandirea tributara de
substantd tonala (neo-romantica). Astfel, putem vorbi despre cazul
15
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doilea sens, nici aceasta din urma lista nu ofera un algoritm, o
cheie de lectura care ne-ar permite o identificare si diferentiere
a fenomenelor de substania modernista de cele
postmoderniste. Altfel spus, nu ne ajuta cu criteriile prin care
am putea opera o selectie, pentru ca prin extrapolare sa putem
asambla o imagine clara a perioadei postmoderne in
specificitatea diferentiata a acesteia.

In concluzie, nici a doua listd nu clarifica lucrurile si se
prezinta ca fiind eterogend. in plus, la a doua pozitie observam
o insusire pe care ideologia postmoderna, prin Lyotard, o
combate drept structura metadiscursiva si anume asertiunea -
lucrarea muzicald postmoderna este narativa. Ofr, chiar acest
narativism muzical (de substanta clasica sau romantica) s-a
dorit a fi depasit inca in programul primei avangarde de la
Tnceputul secolului XX.

In fapt nu este vorba, din nou, decat despre o sumé
simptomatologicad, partiala, fragmentatd si eterogena, cu
exemplificari din orientari conceptuale disparate si generatii
diferite de muzicieni si, evident, de o relevanta relativa,
problema identificarii unui principiu coordonator fiind in realitate
mult mai complexa. Sau, din contra, ar trebui sa vorbim nu atat
in termeni de complexitate ierarhica a definitiilor, cat in termeni
de alteritate.

Este clar ca nu putem continua expunerea noastra fara
a fi explicitat pana la nivelul unei claritati acceptabile un sir de
probleme legate de legitimarea postmodernismului muzical Tn
termenii proprii acestuia, deoarece devine evidenta nevoia unei
sau mai multor chei hermeneutice specifice, care ne-ar permite
vizualiza imaginii fenomenului artistic-muzical postmodern in
calitatea lui de ansamblu organic de evenimente, sensuri,
conceptii si artefacte culturale si nu drept confuzie, eroare si
sfarsit al artei. Este vorba aici despre algoritmul sau, eventual,
despre un ansamblu de principii intrinseci postmodernismului
muzical care l-ar putea, spre exemplu, explica si legitima

acestor trei compozitori drept postmodernism de infiltrare, pe cand in
cazul lui Wolfgang Rihm valorile neo-romantismului tonal se prezinta
de la bun Tnceput drept program de actiune.

16
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deopotriva in calitatea lui de consecinta logica si coerenta atat
ca succesor, cat si ca mostenitor al modernismului!, In pofida
"distorsiunilor" de interpretare pe care le induc o suma de
imagini privind caracterul emergent, dublul discurs al implicarii
deconstructive, fragmentarea ca incoerenta asumata si refuzul
legitimarii in termeni de identitate stilisticd sau patrticipare la
consensul valoric-estetic in acceptiunea lui modernista.

Oricat de diferita de modelele istorice anterioare ar fi
ideologia si estetica postmoderna, aceasta diferentd nu poate,
in principiu, sa reprezinte o disfunctionalitate funciara a
discursului, precum si a imaginarului artistic postmodern. Nu ar
putea semnifica imposibilitatea sau inutilitatea unei abordari
care ar urmari convergenta si sinteza argumentelor in cadrul
articulat al unei imagini clare.

Desincronizarea ideologica si estetica intre modernism
si postmodernism o putem reprezenta in limitele esteticii
rupturii’, amandoua vazute ca dominante culturale, fiecare cu
perioada sa istorica-temporala.

Asa cum am aratat mai sus, o ipotetica "linie de sosire"
pentru intregul modernism o situam la limita anului 1968, in

! Optam aici pentru ideea conform careia postmodernismul muzical
reprezinta mai intdi de toate consecinta logica a evolutiei interne a
modernismului muzical (pe durata desfasurarii celor trei avangarde),
dar si, implicit, ca posibilitate unica a Tnaintarii evolutive. Consideram
a fi nelucrative imaginile in care postmodernismul muzical reprezinta
un "accident", o eventuald "directie gresitd" sau o continuare
"ineficienta" a proiectului modernist (Habermas).

Fenomenul rupturii reprezinta o trasatura distincta a ultimei
modernitati (a treia) prin care aceasta se diferentiazd de valorile
estetice-stilistice ale romantismului muzical la ihceput de secol XX.
Acelasi  algoritm al  rupturii  defineste si  diferentierea
postmodernismului de modernism la nivelul anilor '60 ai aceluiasi
secol. Ins&, chiar daca vorbim despre acelasi mecanism prin care noul
se detaseaza de vechi, in fapt este vorba despre doua fenomene
diferite. In termenii modernismului ruptura se impune ca o departajare
exclusivista radicala si totala de valorile trecutului, pe cand in termenii
postmodernismului ruptura este vazuta drept una conventionala,
procedura de "rupere" constand in re-interpretarea imaginii trecutului
n scopul incorpordrii i nu a excluderii acestuia.
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care Luciano Berio incepe scrierea lucrérii Sinfonia®. Diferenta
intre starile de lucruri inainte si dupa aceste determinante
mutative devine cu atat mai vizibila, dat fiind si cumulul
evenimentelor social-politice care au co-determinat producerea
unei transformari radicale in primul rand in imaginarul colectiv.

Imaginea campului activitatilor artistice-muzicale in al
saselea deceniu al secolului XX este una prin definitie
eterogenad (a) atat prin multitudinea curentelor si orientarilor
care grupeaza in jurul lor mai multi compozitori (spre exemplu,
pan-serialismul, experimentalismul, minimalismul) sau conceptii
care Iinglobeaza "genomurile" mai multor imagini stilistice
(Stravinski, Ligeti sau Stockhausen), cat si conceptii individuale
detasate intr-un mod clar de filoanele majore ale muzicii
moderniste (Xenakis, Kagel sau Kurtag). lar aceasta
eterogenitate, la randu-i, reprezinta consecinta acumularilor
realizate pe traiectoria evolutiva a mai multor filoane
conceptuale-estetice ale gandirii si practicilor muzicale pe
durata celor sase decenii ale ideologiei si esteticii avangardiste
si nu doar. Ne referim aici la continuitatea celor doua traditii -
tonala si atonald, amandoua fiind subdivizate in mai multe
filoane majore: (1) traditia tonala - filonul neo-tonal (Serghei
Prokofiev-Dmitrii Sostakovici, Paul Hindemith, Benjamin Britten)
si neo-modal (Béla Bartok, Olivier Messiaen) si (2) traditia
atonala: filonul dodecafonic-serial (Arnold Schoenberg, Alban
Berg, Anton Webern - Pierre Boulez, Luigi Nono, Karlheinz
Stockhausen) si filonul experimentalist (Luigi Russolo, Charles
Ives, Eric Satie, Edgard Varese, Henry Cowell, John Cage).
Evident, este vorba si despre excepiii de la aceasta "puritate"
tipologica, cazul lui Igor Stravinski prezentdnd un cumul de
"identitai" stilistice fara o axa conceptuala principala.

Este vorba despre evolutia paralela a cel pufin doua
traditii cu diverse grade de profunzime a liniilor de continuitate,
ele fiind diferentiate in mai multe filoane conceptuale-estetice,
dintre care putem deduce cel putin patru tipologii principale:

' n amandoua cazurile este vorba, cu 0 minima aproximare, despre
anul 1968.
18
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- prima traditie, cu cea mai intinsa linie de continuitate;
Tn contextul progresismului avangardist isi adjudeca titulatura
de orientarea moderata sau tributard conceptiilor stilistice ale
secolului XIX (clasicismul vienez si romantismul austro-german,
scolile nationale europene si inceputul modernismului muzical):

- filonul tonalitatii la Rachmaninov si neo-tonalismul la

Prokofiev, Sostakovici, Hindemith, Orff, Britten, dar si

filonul modal la Debussy”,

- sustinut de catre filonul neo-modal la Bartok sau

Messiaen;

- a doua traditie:

- un prim filon al traditiei avangardistd propriu-zisa,
optiunea atonalista diferentiind-o de traditia moderatd neo-
tonala, cu un start la inceputul de secol XX (Schoenberg, Berg
si Webern, Stravinski), care se edifica si culmineaza ca filon
conceptual principal - pan-serialismul, al Intregului modernism
muzical la P. Boulez, L. Nono, M. Babbitt sau K. Stockhausen;

- un al doilea filon avangardist si non-tonal deopotriva, il
reprezinta tradifia experimentalista (muzica concreta /
acusmatica, muzica electronica, muzica aleatorica, muzica
intuitiva, stocastica si minimalista) debutand si el la inceputul
secolului XX, Tn atmosfera efervescentd a schimbarii de
paradigma (epistemologica si estetica) si a mutatjilor in campul
existentei sociale (Luigi Russolo, Charles Ives, Ruth Crawford,
Henry Cowell si Edgar Varése. Aici s-ar incadra o a doua
generatie - P. Schaeffer-P. Henry, J. Cage, Morton Feldman, I.
Xenakis, W. Lutoslawski, K. Stockhausen, Ph. Glass, Steve
Reich, La Monte Young si Terry Riley, H. Pousseur, urmand
conceptii precum miscarea "Fluxus" sau, spre exemplu, creatia
lui Frank Zappa sau Robert Fripp, cu consecinte Tn mixturi intre

! Inraurirea modali se prezinta la Debussy ca una "multifatetata” din
cel putin trei directii: a. traditia exoticului modal extraeuropean (Bali),
b. imaginarul antic (Prélude a l'aprés midi d'un faune) sau medieval
(La cathédrale engloutie), precum si c. pe linia admiraiei fata de
modalismul lui Mussorgski, Debussy fiind o perioada profesor de
muzica in familia baronesei von Mekk, mecenata anonima a lui
Ceaikovski.
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minimalism si rock-ul progresiv - formatia King Krimson, in
experimente polistilistice - Emerson, Lake & Palmer sau neo-
renascentiste de substanta polifonica - Gentle Giant).

Fiecare dintre aceste filoane supravietuieste in virtutea
unei incarcaturi interne specifice, dar si datorita tensiunilor de
atractie (implicand interferenta si chiar fuziunea intre forme si
genuri) sau respingere-incompatibilitate care definesc dinamica
evolutiva interioara a intregului cAmp modernist. Accesibilitatea
defineste persistenta traditiei moderate, aceasta fiind ancorata
intr-o atitudine tributarda de substantd nostalgica (fata de
ancestralismul si, implicit, exotismul etno-centric, filonul modal,
sau faia de canonicitatea clasicizanta, filonul neo-tonal),
atonalismul dodecafonic-serial supraviefuieste prin fixarea
("crisparea") dogmatica (auto-clasicizanta si canonizanta
deopotriva) in jurul mostenirii schoenbergiene, pe cand
conceptia experimentalistd persista prin perpetuarea si
permanentizarea radicalismului conceptual si a strategiilor
prospective in cautarea noutatii si insolitului. Toate cele patru
filoane isi formuleaza (sau inventeaza) miza printr-o sustinuta
negociere concentrata atat pe problema accesibilitatii si inovarii,
cat si pe criteriul (eliminatoriu al) narativismului (formulat de
Lyotard'), esteticile fiecdrui filon apropiindu-se  sau
indepartandu-se de problema asimilarii de catre publicul
receptor prin gradele mai mult sau mai putin vizibile de
narativism pe care le confera propriilor lucrari.

Consistenta fiecarui filon presupune si o anumita
energie inertiala in articularea lui evolutiva, stare care-i asigura
persistenta. Altfel spus, inspre limita anului '68 ajung,
majoritatea traditiilor istorice-stilistice ale muzicii occidentale in
calitatea lor de traditii practicabile, chiar daca si intens mediate
prin mutatiile pe care le-au suportat in mod logic pe parcursul
traiectoriilor istorice mai mult sau mai putin extinse. in acest
sens, chiar daca revolutia atonala schoenbergiana s-a impus
prin repudierea radicala a trecutului tonal, acest fapt nu a
semnificat Tn nici un caz incetarea practicarii muzicii tonale.

! Jean-Francois Lyotard, "Musique et postmodernité”, in: Surfaces,
vol. VI. 203 (v.1.0F - 27/11/1996).
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Traditia tonald a persistat, chiar daca nu intr-un prim-plan
privilegiat, precum in secolele anterioare si continua sa persiste
prin ofertanta si potentialul solutiilor pe care le ofera in plan
conceptual deja la nivelul istoric al postmodernitatii.

Putem presupune ca amandoua traditile (tonala,
precum si cea atonala) depasesc limita anului '68 si isi continua
existenta prin reprezentantii sai marcanti, insa deja in contextul
emergentei progresive a postmodernismului ca ideologie,
estetica si noua conceptie dominanta a gandirii artistice, o
conceptie radical diferita de continutul si, in egala masura, de
consistenta celor doua traditii anterioare ,conviefuitoare”.
Concluzia este evidenta si se rezuma la ideea ca

(a) nu toate tipurile de practici muzicale existente in
perioada postmoderna raspund si corespund ideologiei si
esteticii postmoderne (compozitori ,neconvertibili” si pana la
urma ,neconvertiti’ la postmodernism ca Olivier Messiaen,
Pierre Boulez, John Cage, Dimitri Sostakovici, Benjamin Britten
sau Morton Feldman) in aceeasi masura in care

(b) nici compozitorii considerati a fi postmoderni nu
pot fi comparati intre ei (Louis Andriessen, Wolfgang Rihm,
Brian Ferneyhough sau Maxwell Davis) si

(c) nici chiar lucrarile unui singur compozitor
(postmodern) nu se supun unei sistematizari coerente in
limitele unui ansamblu omogen de parametri (fie ca este
vorba despre compozitori ,convertiti” de la modernismul
avangardist la postmodernism — George Rochberg, Luciano
Berio, Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen,
Luigi Nono sau John Adams, fie despre conceptia componistica
»,multifatetata” a lui John Zorn).

Altfel spus, nici un compozitor din cei enumerati mai sus
nu se conformeaza decét partial criteriilor formulate in lista lui
Kramer sau in lista lui Mahnkopf. Este vorba aici nu atat despre
o simpla diferentiere (tonal-atonal sau modern-postmodern) si
nici macar de una dubla (modern-postmodern, cu o diferentiere
ulterioara in interiorul postmodernismului muzical), cat despre o
diferentiere tripla in interiorul aceleiasi perioade (postmoderne),
iar ambele liste nu pot fi considerate drept totalizante si pe
deplin relevante, de vreme ce criteriile pe care acestea le contin
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corespund unui sau altui compozitor doar intr-un mod selectiv si
se prezinta a fi mai degraba ,mozaicate” decat ,monolitice”.

Este o cu totul alta situatie fata de aceea a clasicismului
vienez sau al romantismului austro-german, perioade istorice
definibile printr-o omogenitate stilisticd incomparabil mai
avansata, aceasta determinata si de catre preexistenta unui
program ideologic’, dar si de efortul de canonizare sau, altfel
spus, re-inventare a clasicismului vienez in termeni de referent
legitimator depus de catre romantici. Diferenfa intre aceste
doua contexte ar putea fi rezumata la importanta acordata
termenului de privilegiu, fetisizat in cazul clasicismului vienez si
deconstruit in cazul postmodernismului. Aceasta atitudine de
privilegiere prin acordarea unui statut exclusiv ih sens valoric
reprezinta un coeficient al procesului de canonizare, normativa,
spre exemplu, Th imaginea romantica asupra lui Beethoven si
total eludata in atitudinea postmodernismului muzical fata de tot
trecutul stilistic al muzicii europene.

2. Muzica postmoderna:
intre dezmembrare si resuscitare

In consecintd, imaginea evolutiei istorice-stilistice a
practicilor muzicale nu poate fi reprezentata la modul liniar,
drept o simpla concatenare de perioade stilistice, intreaga
succesiune fiind orientata, evident, sub forma unei progresii
orientata inspre viitor. In termenii acestei imagini "metonimice”,
postmodernitatea ar trebui sa reprezinte o urmatoare veriga a
lanfului istoric, postmodernismul ar fi un stil de actualitate

! Este evident, insa, ca pana si in cadrul clasicismului vienez lucrurile
se prezinta intr-un mod diferentiat atat la nivelul etosului (ca raspuns
la intrebarile ce si cum este exprimat), cat si la nivelul esteticii
personale (ca imagine a campurilor categoriale abordate) in cazurile
concrete ale lui Haydn, Mozart si Beethoven. Omogenitatea, insa, se
impune la nivelurile de gen si forma, ea fiind definita si elaborata chiar
de catre acesti trei compozitori si persista cu diverse grade de
transformare pe intreaga duratd a romantismului (austro-german si a
scolilor nationale).

22

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2012

privilegiat, iar celelalte s-ar confirma unei legitime ,pensionar’
si ar intra, logic, in muzeul stilistic.

Insé lucrurile se prezinta intr-o ordine totalmente opus4,
toatda suma de ambiguitati postmoderne precum confuzia cu
periodizarea, refuzul unei identificari stilistice "ortodoxe",
metisajul genurilor si formelor sau hibridizarea estetica, se
prezintd mai degraba ca reactie fata de amplificarea si,
implicit, diversificarea tipologiilor de practici muzicale,
cumulul atingdnd punctul critic la care se produce o
reconexiune calitativa care pune in imposibilitate definitiile,
imaginile si reprezentarile traditionale atat asupra functiilor
si continuturilor artei, figurii artistului, statutului operei, cat
si asupra rolului exercitat de cultura in general.
Postmodernismul muzical se prezinta ca o ,simplificare” si
.detensionare” deziderativa deopotriva prin ignorarea definitiilor
totalizatoare cu valoare universalizanta, dar si prin refuzul
legitimarii obligatorii a valabilitatii creative prin  birocratia
instantelor evaluative traditionale precum gen, forma, stil.

Altfel spus, daca prima avangarda ,pulverizeaza”
sistemul tonal ,eliberand” inaliimile si conferindu-le o relativa
autonomie, atunci in postmodernismul muzical este reluata
aceeasi procedura, insa de aceasta data aplicand-o ierarhiei
tipologice (sunet muzical, sisteme de organizare sonora, forma,
gen, stil, canon), toate componentele acesteia fiind compromise
prin statutul lor de metanaratiuni muzicale. Sunetul muzical
(definit strictamente prin unitatea celor patru parametri —
inal{ime, durata, intensitate si timbru) convietuieste cu zgomotul
(natural, conventional si artificial), sistemele de organizare
sonora (organizare tonala si, respectiv, organizare sintactica),
formele si genurile muzicale traditionale sunt supuse unor
procese de hibridizare, definitia stilului muzical nu mai reflecta
la modul coerent natura si extrema diversitate a conceptiilor
componistice postmoderne, iar canonul insusi este ,imprastiat’
intr-o multitudine incalculabil& de structuri micro-canonice’.

! Jean-Francois Lyotard nominalizeaza aceste metanaratiuni musicale
n textul lui intitulat “Musique et postmodernité” (in: Revista Surfaces,
vol. VI. 203 (v.1.0F — 27/11/1996) — ISSN: 1188-2492, subcapitolul 2):
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Data fiind aceasta situatie in postmodernitate, putem
proceda printr-o extrapolare inversa, si atunci imaginea
"traiectoriei" istorice-stilistice intre clasicismul vienez si
contemporaneitate se structureaza ca o continua crestere in
volum (cantitatea tipologiilor formale, de gen, expresiei, a
continuturilor),  expansiune ca  suprafatéd  (geografic),
diversificare tipologica si interferentd intre structurile i
tipologiile deja existente. Campul practicilor artistice muzicale
evolueaza in virtutea unei expansiuni permanentizate
determinand la nivelul anilor '60 ai secolului trecut o
,Suprapopulare” tipologica si, drept consecinta, o autentica
"inflatie identitard" a muzicii, fenoment definit, spre exemplu,
drept sfarsit al artei de catre filosoful si criticul de arta american
Arthur Coleman Danto”.

Astfel, cumulul critic de tipologii stilistice
determina, in acelasi timp, inaplicabilitatea definitiilor liniare,
precum si elaborarea unor definitii care ar corespunde
contextului in care (1) pluralismul stilistic si nu hegemonia
unui stil privilegiat reprezinta constanta si, implicit, dominanta
culturala a momentului de actualitate. Concomitent, fiecare stil
acumuleaza Tn evolutia lui o istorie particulara specifica,
imposibil de definit prin reductionismul schematic al unor

“Istoria muzicii occidentale poate fi gandita la modul global ca un mare
discurs despre emanciparea (eliberarea — n.n., O.G.) sunetului. S-ar
(putea — O.G.) spune ca muzicienii (compozitorii) cautd sa
regédseascé ceea ce este in stare materialul sonor, insa prin
intermediul regulilor si cutumelor artei componistice pe care ei o
mogtenesc. «Prin intermediuly inseamnd cu ele si in pofida lor:
constrangerile asupra timbrurilor impuse prin orchestratie, asupra
duratelor gi ritmurilor reglate prin masurd, asupra inaltimilor fiind
determinate prin intermediul scéarilor si modurilor, asupra asambléarii
unitatilor sonore, acestea supuse principiilor armoniei si melodiei.
Analiza critica a acestor reguli le face sa apara ca si contingente
(s.n. — O0.G.).” In consecinta, continua Lyotard “Compozitorul de astazi
are sentimentul ca totul este posibil si cé el trebuie sa inventeze
pentru fiecare lucrare nu doar forma ei muzicalda, ci si regulile muzicii
ngségi -0.G.)". )
Arthur Coleman Danto, "Aprés la fin de I'art", Ed. du Seuil, 1996.
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asertiuni rationale liniare care vor elimina aspectele
"nesemnificative", ceea ce determina intr-un mod evident mai
degraba incercarea de a inventa o alta definitie decat
"castrarea” fenomenului. (2) istoria liniara privilegiatd' este
pulverizata intr-o multitudine de micro-istorii, privilegiat fiind
aspectul particular al fiecdrui fenomen singular. In acest sens, a
considera "detronarea" unei istorii privilegiate in favoarea unui
pluralism micro-istoric drept "iesire din istorie" sau, acelasi
lucru, "sfarsitul istoriei", reprezinta Tn egala masura o
exagerare, o distorsionare si un fals. lar transferul de la o istorie
liniara, selectiva si exclusivistd (eliminatorie) la o istorie vazuta
ca sincronia unei multiplicitati micro-istorice plasata intr-o
continua expansiune tipologica (incluziva) reprezinta un prim
pas inspre posibilitatea de a vedea lucrurile la modul real.

Ajungem la o deschidere in evantai a posibilitatilor de
reprezentare si, respectiv, interpretare a evenimentelor in plan
istoric, de aceasta data insa, vazute prin grila de lecturd a
postmodernitatii. Schimbarea punctului de focalizare determina
transformarea intregii imagini. Consecutia argumentelor se
desfasoara dupa cum urmeaza:

1. Drept punct de pornire putem considera aceasta
"stilema" a postmodernitatii care este fragmentarea si, in egala
masura, starea diseminatd, Tmprastiatd sau de-construitda a
obiectelor/fenomenelor care generic intra sub incidenta
determinativului de postmodern. Starea fragmentatd o putem
reprezenta atat in sensul unui (a) corp modernist "mutilat"
printr-o dezmembrare asumata la modul declarat, sub forma de
manifest artistic sau program ideologic (relevant este in special
titlul lucrarii lui lhab Hassan — The Dismembering of Orpheus:
Toward a Postmodern Literature (1972), scrierile lui Charles

! Atunci cand folosim atributul de "privilegiati", ne referim la istoria
universala a artei in sensul in care titulaturile stilistice reprezinta
consecinta unei selectii, aceasta din urma sinonima cu privilegierea
unei dominante artistice, extragerea acesteia din consistenta unui
camp cultural definibil drept pluralist si atribuirea numelui acestei
constituente intregii  perioade  stilistice-istorice drept Tnsusire
intrinseca. Este vorba aici despre titulaturi precum baroc, modernism,
clasicism, romantism, impresionism etc.
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Jencks si Robert Venturi despre arhitectura sau Raportul lui
Francois Lyotard') sau (b) drept consecintd a unui proces firesc
de slabire si volatilizare a "lipiciului"? conceptual dogmatizant de
substanta avangardist-experimentalista, elementele
ansamblului pana atunci integru dispersandu-se intr-o infinitate
de fragmente autonome, insa existand posibilitatea ca acestea
sa poata fi re-organizate intr-o multitudine incalculabila de

configuratji.

2. A doua ipoteza poate avea castig de cauza atunci
cand Tncercam sa ne reprezentam postmodernitatea drept
consecintd a dispersiei ultimei avangarde (anii '50-'60) in
calitatea ei de "port-drapel" al celei de a treia modernitati (1890-
anii '60 ai secolului XX)3. In aceast& imagine postmodernitatea

' Ne referim aici la titluri precum The New Paradigm in Architecture:
The Language of Post-Modernism (Yale University Press, 2002) de
Charles Jencks, Learning from Las Vegas: The Forgotten Symbolism
of Architectural Form de Robert Venturi (The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, and London, England, 1972, 1977, 2001 pentru a 18-
zecea editie) si La Condition postmoderne: rapport sur le savoir (Les
Editions de Minuit, 1979) de Jean-Francois Lyotard.

2 Henry Cowell foloseste imaginea lipiciului Tntr-un mod nelipsit de
originalitate atunci cand vorbeste despre muzica experimentala a lui
Brown, Cage, Feldman si Wolff: "... here were four composers who
were getting rid of glue. That is: Where people had feld the necessity
to stick sounds together to make a continuity, [they] felt the opposite
necessity to get rid of the glue so that sounds would be themselves"

® Pentru a evita confuzia cu perioadele istoriei culturale a Europei am
adoptat urmatoarele departajari incepdnd cu Renasterea ca prima
epoca de tip modern (laic) in opozitie cu Evul Mediu religios: 1. Prima
modernitate - Renastere-Baroc (1450-1600 - 1750) - emergenta
laicitatii, schimbarea paradigmei de la teocentrism la antropocentrism,
impunerea rationalismului ca dominanta in gandirea filosofica, 2. A
doua modernitate, cu origini Tn luminismul francez - Clasicism-
Romantism (1750-1890), ideile de emancipare sociala, Increderea in
puterea ratiunii si stiinfei drept garanti ai unui viitor mai bun si 3. A
treia modernitate (1890-anii '60 ai secolului XX), revolutia industriala,
multiple schimbari de paradigma in filosofie, stiinta, arta. In cadrul
ultimei modernitati (muzicale) deosebim trei etape ale curentelor
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in general, precum si postmodernismul (muzical) in particular,
se releva ca un nor de fragmente "racite" provenite din
destramarea unui grup de "asteroizi" sau chiar "comete"
(ansamblul filoanelor stilistice) orientate navalnic pe o
traiectorie progresista de expansiune a volumului si masei si
suportand intr-un mod legitim procesul de dezagregare sub
greutatea propriilor acumulari si, implicit, o explicabila
,calcinare” in virtutea unor temperaturi de ardere deziderativa
mult prea avansate. Postmodernitatea apare ca o ultima
.exhalare” sau ,expir’ devitalizat al ultimei avangarde, o stare
,reziduala” a acesteia, prezentdndu-se ca atare si legitimandu-
se ca descriere detaliata a acestei imagini. O alta analogie, una
aproape identica in termeni o prezinta contextul nasterii
armoniei din rdcirea "magmei" contrapunctice in segmentele
cadentiale dintr-o fugad bachiana. Tnsd cum formele elaborate
ale gandirii armonice nu mai pot fi explicate prin particularitatea
contextului generativ polifonic, tot astfel nici postmodernitatea
nu mai poate fi inteleasa doar prin recursul argumentativ la o
suma de ,justificari’ in calitatea lor de descrieri a abuzurilor si
crizelor ultimei avangarde.

3. Capatam explicitarea si "dezamorsarea" confuziei
care domina interpretarea relatiei intre modernitate si
postmodernitate fie in termeni de continuitate (fragmentele
racite apartin intr-un mod cert modernitatii), fie in termeni de
antagonism (fragmentele racite si dispersate nu mai detin
calitatea modernistd care le definea integritatea in cadrul
vechiului context, pe cand Tn noua lor stare ele adopta o
aparenta identitara diferita ca parte a unui nou mod de
legitimare ca fenomene ale postmodernitéti).

Postmodernitatea reprezinta in egala masura
ambele ipostaze si se legitimeaza in imaginea starii
dispersate, racite (doar aparenta si suprafata ca simulacru)

avangardiste: 1. Prima avangarda - 1890-1918 - antebelica, 2. A doua
avangarda (1918-1940-'45) - interbelica si 3. A treia avangarda (1945-
anii '60) - postbelica.
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na

si, in acelasi timp, inerte ("Incremenite") ale fragmentelor
moderniste suspendate 1n "imponderabilitatea" unei
echitemporalitati generalizate (ca sinonim al meta-
referentialitatii).

lar aceasta imagine a unei ftreceri organice,
neintentionala si neostentativa, de Ila modernitate la
postmodernitate in calitatea lor de ansambluri simptomatice
exclude cu desavarsire un sir de idei precum: (a) calitatea
parazitard a postmodernitatii, (b) atitudinea antagonist-
revendicativd sau, la limita, minimalizantd a postmodernitatii
fatd de epoca anterioara, (c) deconstructia (textele lui Jacques
Derrida sau Michel Foucault') se prezinta drept un coeficient de
natura conceptuala a acestei metamorfoze sau, altfel spus,
drept o posibilitate potential realizabila si in consecinta realizata
nu atat ca determinare a acestei tranziti mutative sau
proclamare a unui nou curent, ci de relevare a unei posibilitati
rational-filosofica de asimilare a fenomenelor in plina derulare.
Altfel spus, chiar daca postmodernitatea in general, si
postmodernismul muzical in particular reprezinta consecinta
logica a sfarsitului ultimei avangarde, ele améandoua reprezinta
in acelasi timp deja un ,altceva” calitativ diferit de modernismul
anterior, ajungand Tn consecinta sa fie definibile in imaginea
unei alteritati radicale..

in egald méasurd devine mult mai clard semnificatia
particulei post- in acceptiunea ei constatativa (pasiva) mai
degraba decat una declarativda sau determinanta (activa),
deoarece calitatea "slaba" sau "slabita" a lucrarilor
muzicale implicit postmoderne (de la Sinfonia lui Berio sau
Hymnen de Stockhausen la lucrarile lui John Rea, Philip Glass,
John Adams sau Wolfgang Rihm in comparatie cu lucrarile
reprezentative ale filonului pan-serial) semnifica, printre alti
coeficienti si indicii, si suspendarea definitiva a

! Ne referim aici la lucrarile reprezentative ale post-structuralismului
francez: La dissémination (Ed. Seuil, 1972) de Jacques Derrida, Les
Mots et les Choses. Une archéologie des sciences humaines, (Paris,
Gallimard, 1966) sau L'Archéologie du savoir, (Paris, Gallimard, 1969)
de Michel Foucault.
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propensiunii avangardist-experimentaliste ca determinanta
a progresiei liniare si, in acelasi timp, ca determinanta in
asigurarea unui viitor ca si context, justificare si legitimare
valorice. In cazul postmodernit&tii termenul s/4bire ar putea s&
semnifice si relaxare ca si consecinta a vindecarii de "febra"
ideologica (aproape religioasa), dar si de "obsesiile"
totalizatoare ale modernitatii. Intr-un mod cat se poate de
evident, mentalitatea postmoderna nu presupune un viitor in
virtutea caruia si-ar putea legitima hegemonia, exclusivitatea,
precum Si Suprematia valoricd dupa modelul mentalitatii
moderniste.

In postmodernitate este de-legitimata insasi imaginea
temporalitatii folosita la modul interesat si implicatda in
linearitatea unei conceptii cauzale, intr-o continua raportare
antagonista-concurentiala atat la trecut, cat mai ales - la
prezent in intenfia de a determina o pozitionare privilegiata.
Conceptia temporalitatii in postmodernitate refuza privilegiul
canonizant, precum si excluderea pe criterii valorice si rezida
mai degraba in imaginea unei echitemporalitati generalizate ca
0 imensa "bolta" istorica-temporala sub care isi regasesc
propriul loc legitim ansamblurile mini-temporale, precum si mini-
istoriile lor. Toate aceste mini-temporalitati sunt scoase in afara
competitiei progresiste-liniare si le este restituita totalitatea
drepturilor in aceasta comunitate an-istorica a tuturor stilurilor,
scolilor, orientarilor si conceptiilor din toate timpurile.

Este exact situatia pe care o descrie Dujka Smoje atunci
cand vorbeste despre modelele istorice ale conflictelor intre
antici si moderni: "Sa ne imagindm pentru o clipa un joc al
permutarilor intre textele citate in anexa, substituind doar datele
si numele: Artusi vorbind despre Le Sacre du printemps;
criticile aduse lui Varese referitoare la Arcana comparate cu
acele aduse lui Chopin (Sonate, op. 35) de catre Schumann;
reprogurile lui Jean XXII fatd de I'Ars nova aplicate Iui
Schonberg; criticile aduse lui Beethoven (Quatuor, op. 130)
sau lui Berlioz (Symphonie fantastique) adresate lui Boulez gi
invers; Platon (Lois, République) impaértasind continutul
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ukazurilor realismului socialist (Zdanov, 1950), ambii demoland
pe «modernii» muzicii din vremea lor..."*

Dispersia ultimei avangarde nu reprezinta, nsa, un
fenomen inedit, ci mai degraba unul implicit procesului de
evolutie culturala-artistica si ii putem gasi o analogie sau chiar
prototip in fenomenul de dispersie a romantismului care intr-un
mod direct a contribuit la relevarea primei avangarde europene.
Aici ajungem la un alt contra-argument adus imaginii evolutiei
liniare, imperturbabil de progresiste, in conceptul de crizd ca un
coeficient al binomului dialectic antic-modern sau vechi-nou.
Lucrurile ajung sa functioneze atunci cand sunt reprezentate in
interiorul unui camp dinamic, mai degraba decat aliniate ca
vagoanele garniturii unui tren si orientate univoc intr-o singura
directie. Criza presupune (1) o dispersie ulterioara, dar si o (2)
cristalizare anterioara a unui set de parametri de specificitate,
spre exemplu, ale unui stil sau ale unei scoli. Obtinem astfel
trinomul evolutiv cristalizare-crizd-dispersie ca si coeficienti ai
procesului evolutiv in plan stilistic, termenul median - criza -
reprezentand atat indiciul unei disfunctii, cat si imperativul unei
schimbéri de paradigma.

Termenii marginali ai trinomului - cristalizare si dispersie
- 1i putem asocia cu imaginea estetica si ideologica deopotriva a
celor doua stari stilistice paradigmatice in esenta lor care sunt
clasicismul si romantismul ca "blazoane" istorice ale proceselor
de cristalizare si dispersie?’. In egald masura, putem asocia

! "Imaginons un instant le jeu d'échange entre les textes cités en
annexe, remplagant juste les dates et les noms: Artusi discutant Le
Sacre du printemps; les critiques de Varése concernant Arcana
comparées a celles de Chopin (Sonate, op. 35) par Schumann; les
reproches de Jean XXII a l'endroit de I'Ars nova appliqués a
Schénberg; les critiques de Beethoven (Quatuor, op. 130) ou de
Berlioz (Symphonie fantastique) transposées a Boulez ou l'inverse;
Platon (Lois, République) prétant sa plume aux oukases du réalisme
socialite (Zdanov, 1950), tous deux démolisant les «modernes» de la
musique de leur temps...", Dujka Smoje, pag. 83.

? |deea relationdri modern/postmodern dupad logica binomului
clasic/romantic se regaseste in articolul "Postmodernism" (The New
Grove Dictiionary of Music and Musicians, 2nd edition, London:
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clasicismul ca tensiune obiectivizanta, pe cand romantismul va
tinde Tnspre radicalizarea subiectivitatii. Chiar mai mult, putem
incerca aplicarea acestui binom cel pufin la succesiunea
etapelor stilistice cuprinse intre Renastere si Postmodernitate
obtinand urmatoarea imagine:

Prima etapa (orfica): Renastere (cristalizare, clasicism
- noua paradigma - fetigizarea Antichitatii) - Baroc (dispersare -
romantism);

- perioada tranzitiva (pre-clasicism - rococo) -

A doua etapa (prometeica). Clasicismul vienez
(cristalizare - clasicism - noua paradigma -
beethovenocentrism) - Romantism (dispersare - romantism);
contextul cel mai potrivit exemplificarii  prin analogia
obiectiv/subiectiv

- perioada tranzitiva (post-romantism - verism) -

A treia etapa (oedipiana). Avangardism 1 (cristalizare /
clasicism / noua paradigma) - Avangardism 3 (dispersare /
romantism)*

- perioada tranzitiva - emergenta postmodernitatii;

A patra etapa (proteicd): data fiind atat complexitatea
(consistenta mostenirii moderniste pulverizate), cat si specificul
situatiei (emergenta gradata, "Iin valuri* a postmodernitatii),
suntem pusi in fata unei situatii insolite, fara precedent in
intreaga istorie muzicala occidentala: o dubla emergenta - una
negativd, a modernismului in plina disolutie si una pozitiva, a
postmodernitati (termen care in nici un caz nu reflecta
specificului generarii, cat, poate, doar originarea). insa ambele
se prezintd doar ca doua semnificafii, doua indicii sau doi

Macmillan, 2000) apartinand muzicoloagei americane Jann Pasler: "...
the modern/postmodern dialectic is an alternating aesthetic cycle like
classic/romantic...".
Y In contextul ultimei avangarde (anii '50-'60) creatia lui J. Cage, I.
Xenakis si a minimalistilor americani (Ph. Glass, T. Riley, S. Reich si
La Monte Young) reprezintd semnul prevestitor al unei dispersii prin
insasi pozitionarea lor drept "avangardism de reactie" fata de ipostaza
pan-seriald adoptata de catre continuatorii lui Webern (Boulez,
Stockhausen, Nono).
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coeficienti, ai aceluiasi proces mutativ sau, mai precis de
metamorfozare gradata astfel incat fragmentarea progresiva a
unui principiu (modernist) semnifica, intr-un mod sincron,
relevarea coagulanta a celuilalt (postmodernist). lar situatia cu
periodizarea se prezinta drept una de o extrema complexitate,
deoarece (a) vorbim despre dispersia ultimei avangarde si,
impreuna cu ea, a intregului modernism muzical si (b)
postmodernismul muzical se naste din aceasta dispersie, insa,
surprinzator, adoptand starea dispersata drept conditie sine qua
non, fara a sugera posibilitatea vreunei “cristalizari",
"sedimentari", "clasicizari" sau, in orice caz, "clarificari" a starii
de fapt. Ineditul situatiei pune in imposibilitate functionarea
binomului clasicism-romantism, de aici decurgand o gama larga
de interpretari alternative care nu intarzie sa apara.

Ideea acestei succesiuni stilistice, mai mult sau mai
putin coerenta, vazuta prin "vitraliul" binomului dialectic clasic-
romantic, este completata, daca nu si contracarata, de un titlu
(deja citat mai sus) formulat sub forma unei interogatii precum
Le postmodernisme en musique: aventure néo-baroque ou
Nouvelle aventure de la modernité? (s.n. - O.G.) de Francis
Dhomont'. Sugestia fiind mai degrabd una metaforic,
continutul acesteia nelinisteste si deruteaza in egald masura,
deoarece impune amplificarea complexitatii imaginii si, implicit,
a confuziei ale carei grade avansate intentionam sa le reducem
pana la nivelul unei comprehensibilitdli si plauzibilitate
acceptabile. Raméane de realizat alegerea intre imaginea
cercetatorului canadian in care barocul este plasat sub
semnul excesului, marca distincta a postmodernismului
muzical, si a considera conceptul si perioada istorica a
barocului muzical drept coeficienti ai principiului romantic n
sensul amplificarii, diversificarii, hiperbolizarii si T final
dispersarii continuturilor elaborate si standardizate in limitele
principiului clasic.

! Francis Dhomont, "Le postmodernisme en musique: aventure néo-
baroque ou Nouvelle aventure de la modernité?", in: Circuit:
musigques contemporaines, vol. 1, nr. 1, 1990, pp. 27-48.
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In articolul sdu din New Grove Dictionary of Music and
Musicians®, muzicoloaga americana Jann Pasler (Universitatea
din San Diego) formuleaza imaginea mai multor stari modale
ale postmodernitatii pornind din anii '60 si pana la nivelul anilor
'80, atunci cand sfarsitul modernismului avangardist a devenit
vizibil:

1. Un_ prim postmodernism, de reactie, constd in
respingerea nevoii constante de transformare si originalitate
(criteriu modernist), dificultatea crescanda si abordarea (pur)
intelectuala a modernistilor determinand revenirea la o0 muzica
mai traditionald si accesibila: George Rochberg - forme si
sintaxa traditionala, David Del Tredici si Ellen Zwillich -
revenirea la tonalitate si narativismul conventional, William
Bolcom - integrarea idiomurilor muzicii populare, Lorenzo
Ferrero - noi conceptiii ale tonalitatii, Wolfgang Rihm - neo-
romantism ca revenire la emotivism, Arvo Part - revenirea la
spiritualitate si misticism n lumea contemporana;

2. Al doilea postmodernism se prezinta in imaginea unui
postmodernism de rezistenta sau radical: John Adams -
ironie la adresa metanaratiunilor - a tonalitatii sau structurii
narative, Philip Glass, Steve Reich, Michael Nyman si Louis
Andriessen - deconstructia narativismului prin implicarea
principiului repetitiv;

3. Al treilea postmodernism, unul al conexiunii si
reinterpretarii in opinia autoarei, rezulta din principiul
juxtapunerii care implica o includere eclectica de material
(imprumutat) din surse disparate si uneori chiar a unor
elemente care nu sunt muzicale: (a) citatul: Luciano Berio -
Sinfonia (1968), Alfred Schnittke - Cvartetul nr. 3 (1983); (b)
colajul: John Cage - Musicircus (1967), John Zorn - juxtapuneri
din jazz, swing, pop, reggae, muzica de film gi televiziune; (c)
disolutia autorului in lucrarea muzicala ca proces/performance -
Laurie Anderson (anii '70); (d) anii '90: implicarea muzicii

! Jann Pasler, Postmodernism, in: The New Grove Dictiionary of
Music and Musicians, 2nd edition, London: Macmillan, 2000, pp. 213-
216; deasemenea, la adresa: www.grovemusic.com
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populare comerciale in lucrari proprii - David Lang, Julia Wolfe,
Michael Torke si Michael Daugherty.

Deja din aceasta imagine putem configura un raspuns la
intrebarea privind calitatea si specificul relationarii ntre
postmodernitate si totalitatea culturilor muzicale anterioare. Aici
se impun mai multe imagini ca posibile ipoteze de lucru.

In acelasi timp, Steffen Mahnkopf prezinta o alta listd, a
fatetelor calitative pe care 1n opinia Ilui le detine
postmodernismul muzical:

1. Postmodernitatea polistilistica: aici aspectul dominant
este pluralismul si, implicit, accesibilitatea diferitelor perioade
istorice

2. Postmodernitatea ironica: intenfia majora vizeaza
travestirea, parodia, ironia si excesul.

3. Postmodernitatea hibrida: sunt intentionate efecte de
intrepatrundere (metisaj), in special cu muzica din afara sferei
artistice europene (de exemplu, muzica pop si “world music”)

4. Postmodernitatea naiva: aceasta nu reactioneaza la
dezvoltarea modernitatii sau a avangardei, deoarece nu poate
sau nu vrea sa le recunoasca. Drept exemple servesc neo-
traditionalismul si, intr-o oarecare, masura minimalismul.

5. Postmodernitatea decazuta: aceasta ar putea
reprezenta expresia starii amorfe, a proximitafii faia de starea
de “rebut’, de amatorism si sarlatanie.

6. Postmodernitatea epigonicad. aceasta ar putea
reprezenta o noua fateta a practicii musicale — care nu ar fi
esentialmente polistilistica sau ironica, dar realizata pe
materialul musical al unei generatii anterioare, in special pe
muzica atonala (in contrast cu preferinfa postmoderna pentru
muzica tonal& in anii '70) ..

1. Poly-stylistic postmodernity: here the dominant aspect is pluralism,
and thus the availability of different historical periods, 2. Ironic
postmodernity: the main intention is that of travesty, parody, irony and
excess, 3. Hybrid postmodernity: crossover effects are intended,
primarily with forms of music outside of European art music (e.g., pop
music or "world music"), 4. Naive postmodernity: this does not react to
the developments of modernity or the avant-garde because it does
not, or does not want to, recognize them. Examples are neo-
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Intr-un prim moment, ca un criteriu revelator ne serveste
insasi titulatura perioadei - post-modernitatea - care scoate Tn
prim plan descendenta genealogicd a postmodernitatii din a
treia avangarda (1945-anii '60). Astfel, intr-un prim moment am
putea concepe postmodernitatea in calitate de raspuns la
situatia din etapa imediat premergatoare. Spre exemplu, Grand
Pianola Music (1982) de John Adams, o lucrare reprezentativa
a post-minimalismului, poate fi imaginata drept un raspuns
postmodernist la modernismul unei lucrari precum "Le Marteau
sans maitre" (1954) de Pierre Boulez, un raspuns post-
minimalist la o lucrare pan-seriald. insa lucrurile nu se opresc
doar aici.

traditionalism and some minimalism, 5. Bad postmodernity: this would
be an expression of formlessness, a proximity to trash, amateurism,
and charlatanry, 6. Epigonal postmodernity: this would be a form of
"New Music light" — not primarily poly-stylistic or ironic, but drawing
on material from an earlier generation, especially atonal music (in
contrast to the postmodern preference for tonal music in the 1970s),
in: Claus-Steffen Mahnkopf, Musical Modernity From Classical
Modernity up to the Second Modernity —Provisional Considerations,
pag. 6. In trimiterea la subsolul paginii, muzicologul tine sa comenteze
continutul primelor cinci pozitii din aceasta a doua lista: "1. Aceasta
lucrare nu reprezintd un simplu agrement muzical, ci simultan, in
sensul unei duble codificari, se adreseaza cunoscatorilor care pot
avea placerea "descifrdnd" acest joc al posibilitatatilor. Este o indicatie
clara in directia manierismului, 2. Narativismul nu este doar un simplu
criteriu al postmodernitatii, ci si al modernitdtii secunde, 3.
Solutionarea problemelor formei este, probabil, cea mai dificila sarcina
pentru o lucrare postmodernd, in ideea unei imposibilitadti de mediere
intern& intre referintele la un material extern si forma autonoma. Cea
mai inteligentd solutie este a se folosi o forma preexistenta in
totalitatea ei (péna la nivelul sintactic). Aceasta (atitudine - n.n.) de
asemenea creeazd o certd asemdnare cu clasicismul., 4. Aici
intrebarea este cat de mult material ne trimite inafara lucrarii. Un
singur citat, ca in lucrarea Senfkorn de Klaus Huber, nu este suficient
ca lucrarea sa fie consideratd postmoderna, 5. Trebuie sa distingem
intre utilizarile izolate ale ironiei gi o lucrare cu un caracter
completamente ironic.", in: Mahnkopf, Idem, pag. 6.
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Tehnica citdrii si colajului, generalizarea tehnicii de
pastisd include, 1insa, perioade stilistice de la care
postmodernitatea nu si-ar putea revendica legitimitatea unei
descendente evidente: impresionismul, romantismul,
clasicismul, barocul, renasterea, precum si muzica Evului
Mediu.

in realitate, postmodernismul muzical in particular si
postmodernitatea in general se prezinta in calitatea lor de
raspuns global nu doar la modernitatea care le-a precedat,
ci la toata istoria culturala a  Occidentului
(postmodernitatea) si, in egala masura, drept concluzie
cumulativa meta-istorica la toata istoria artei (si, in special,
a muzicii) stilistice (postmodernismul muzical). Aceasta
imagine explica si in egala masura justifica acea ambiguitate si
confuzie care domina scrierile teoretice referitoare la
postmodernismul muzical, divergenta de opinii, conflictul
interpretarilor si preponderenta paradoxului intr-un context
definibil ca unul de-doxificator, deoarece fenomenul unei meta-
referentialitati, generalizata in imaginea unei inter-textualitati
globalizante, amplifica exponential complexitatea si, in acelasi
timp, insolitul situatiei nu atat in cazul practicilor componistice,
cat in ceea ce priveste incadrarea acestora in imaginea unei
istorii  liniare, "metonimice" si progresiste a muzicii
contemporane. ldeea conform careia nu toata muzica practicata
in postmodernitate se prezintda drept una postmodernd se
impune sub forma unei probleme deschise, departe de a fi
solutionata in termenii unei inertii de reprezentare lineara a
starii de lucruri. Ramane, insa, deschisd si extrem de acuta
problema dezamorsarii ambiguitatii si confuziei atat in planul
periodizarilor, cat si in planul unei viziuni organizate pe criterii
definite cu claritate, imagine in care fiecare fenomen si-ar
ocupa locul care i s-ar cuveni.
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3. Ambiguitatea ca instrument euristic in inventarea
unei postmodernitati accesibile

Traiectoria ideatica parcursa Tn paginile precedente
determina o deplasare a privirii de la incercarea sistematizarii
tuturor practicilor muzicale existente in perioada intitulata
postmodernitate (cu un inceput emergent Tn anii '60 ai secolului
XX) Tinspre identificarea unor practici muzicale explicit
postmoderne, care intr-un mod evident ar "intrupa" suma
insusirilor specifice ale acestei perioade. Aparent, 0 asemenea
intreprindere nu ar fi una imposibila, atata timp cat exista
modele de interdeterminare intre un canon ideologic (de
substanta estetica) si, respectiv, un canon implicit muzical,
precum clasicismul, romantismul, impresionismul sau
expresionismul muzical.

De fiecare data atunci cand este vorba despre
identificarea unui stil, curent, a unei orientdri sau tendinte
conceptuale n plan muzical-artistic, este vorba tn primul rand
despre o lista repertoriala, ceea ce intr-un mod evident
semnificd o tipologie de structurd canonica, oricare ar fi
aplicabilitatea acesteia - canon ideologic (estetic-stilistic), canon
structural-conceptual  (componistic), canon interpretativ
(interpretarea muzicala) sau canon didactic (invataméant
muzical). Astfel, oricare tip de polemizare sau de incursiune
analitica pe marginea identitatji Si categoriilor
postmodernismului artistic determina intr-un mod implacabil
implicarea problemei canonului.

Ceea ce ar ramane, insa, de facut inaintea ceremoniei
de nominalizare (a titlurilor de lucrari, a numelor de compozitori,
a "etichetelor” stilistice sau a listelor canonice) ar fi identificarea
unui ansamblu de coeficienti ai distorsiunii semantice care
similar prafului depus pe sticla unui geam ar Tmpiedica
vizualizarea completd a unui peisaj intr-o zi senind si ar
deforma imaginea insasi determinand o explicabila frustrare.

(1) O prima idee ar fi clarificarea modului Tn care
postmodernitatea s-ar defini in raportul ei cu modernitatea. Intr-
un mod cu totul paradoxal, un criteriu relevant ar fi unul termic
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si 0 simpla luare a temperaturii clarifica lucrurile intr-un mod
eficient. Asa cum am mentionat mai sus, avem de a face cu un
ansamblu de fragmente ‘"racite"ale  modernitatii,
suspendate intr-un vid conceptual si fara nici o relationare
aparenta intre ele. Astfel putem explica sensul si utilitatea
celebrei sintagme "anything goes". Nu exista nici o specificare
impusa, de ordin formal sau stilistic, referitoare la tehnicile
componistice "privilegiate" sau de prim-plan (spre exemplu,
pan-serialismul in cadrul celei de a treia avangarda). Ne putem
aminti ca Schoenberg a avut nevoie de o solida explicitare
justificativa de ordin teoretic a propriei sale revolutii pentru a o
putea implementa la toate cele patru niveluri canonice -
ideologic-estetic, componistic, interpretativ si propedeutic-
pedagogic. Toate presupun o implicatie imaginativ-volitiva de o
extrema intensitate sau, altfel spus, o temperaturd extrema a
combustiei deziderative.

Postmodernitatea ar putea sa Tnsemne modernism
minus temperaturile arderii deziderative sau/si coercitive sau,
altfel spus, modernismul minus ansamblul insotitor al
metanaratiunilor’, o forma inversata a definitiei comunismului

! Prin metanarafiuni, in sensul lor originar, intelegem discursurile sau
definitiile cu caracter totalizator si aplicabilitate universald care sunt
implementate Tn congtiinta colectiva pentru a servi drept explicatie si
‘justificare” a orientarii Tnspre un obiectiv ideal. Astfel, calitatea de
metanaratiune sau metadiscurs o detin idei precum (a) credinta
iluminista in verosimilitatea de a dobandi bunastarea materiala si
libertatea individuala/colectivd prin respectarea legitatilor ratiunii si
stiintei (calea rational-scientistd), (b) credinta in posibilitatea unei
eliberari de pacatul originar, mantuirea, - a doua venire a lui Christos
(calea religioasa-crestind) sau (c) credinta in posibilitatea eliberarii de
exploatare prin intermediul luptei de clasa (teoria economic-politica a
lui Marx). Caracterul consensual al acestor discursuri sau definitii cu
valoare “transcendentalda” este obtinut printr-un process de
omogenizare (reducere a tuturor opiniilor la numitorul comun al
adevarului metanarativ), unul cu atat mai violent, cu cat numarul
indivizilor de convins este mai mare. Si este normal ca atunci cand
toate aceste metadiscursuri istorice totalizatoare au fost supuse
neincrederii postmoderne, totul sa se reechilibreze printr-o aparenta

“fardmitare” intr-o multitudine de micro-discursuri particulare de o
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leninist conform careia "comunism inseamna socialism plus
electrificare", socul electric determinand, in opinia marxistilor
bolsevici, sansele de supraviefuire a intregii conceptii. Ce
putem deduce de aici ?:

(@) Un numar insemnat de interpretari este axat pe
identificarea genealogica a fragmentelor, cautand unul sau mai
multe sensuri in contextul originar al acestora si neludnd in
seama prioritatea, precum si pertinenta identificarii acelui grad
de distorsiune si, poate, chiar reinventare semantica aplicata
fragmentelor in contextul imediat al actualitatii.

Or, o idee lamuritoare ar putea fi ca postmodernitatea
intr-adevar mosteneste modernitatea, insa o preia sub forma
unui ansamblu de fragmente, deja deconstruita, pe care o re-
asambleaza sau, mai bine-zis o re-inventeaza atribuindu-i
propria ratiune de a exista (una postmoderna) si, evident,
propria logica a organizarii structurale interne (definind
doar natura relationarii fragmentelor mostenite). Aceasta
mutatie are loc, insa, mai degraba in termenii proprii
postmodernitatii atdta timp cidt nu mai este posibil s-0
resusciteze in termenii conceptiei originare. Astfel,
postmodernitate ar putea insemna proiectul modernist al lui
Habermas', minus constiinta colectivd (deja in faza de) post-
mutatie, minus posibilitatea de re-lipire a fragmentelori, minus
disponibilitatea, dar gi capacitatea de a o face. Fragmentul
reprezintd unitatea primara, indivizibila a constiintei
postmoderne. Fragmentul devine, el insusi, un intreg in sine,
definitia intregului in termeni modernigti nemaifiind nici practica
si nici practicabila in noua ordine a lumii, in noile stari de
constiinta colectiva, precum si in noua stare a gandirii muzicale.

infitd diversitate. In acest sens, postmodernitatea reprezintd epoca
bunului sim{ de abandon al adevarurilor contrafacute si de
“dezinstalare” a tuturor teoriilor totalizante de finaintare pe calea
eliberarii colective, oricare ar fi natura acestora.
! Jurgen Habermas, Modernity - An Incomplete Project, in: Hal Foster
(editor), The Anti-aesthetic: Essays on postmodern culture, Bay
Press, 1983, pp. 3-15.
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Situatia se prezinta drept una comica, dar si absurda in
egala masura, deoarece ne-o putem imagina desfasurandu-se
la o cresa, pe Habermas, educatorul, stand in fata unei gramezi
de cioburi ale unei "amfore" iluministe, sparte in urma
ndstrugniciei sabotoare a unuia dintre copii (care este Lyotard).
Educatorul, enervat si oripilat deopotriva, ii indeamna sa repare
greseala, insa copiii neascultatori prefera mai degraba sa se
joace cu cioburile multicolore, suficiente ca numar pentru toata
grupa, decat s-o refaca in calitatea ei de obiect singular si, pe
deasupra, proprietate a educatorului. Putem admite ca
educatorul le-a dat pana si "lipiciul" si ca ei chiar ar incerca sa
refaca artefactul antic ale carui sensuri nu le inteleg, insa
performanta maxima a unor prescolari (in termenii modernitatii)
se rezuma la a produce ansambluri mozaicate de fragmente
disparate si totalmente dezarticulate, un colaj (de la: a lipi) care
ar oglindi mai degraba apetenta Judica, precum gi
improvizatorica a unor ignoranti pentru care starea fragmentata,
dar si fragmentul in sine, reprezinta realitatea primara, deci una
normala, iar istoria obiectelor intregi este pentru ei doar o foarte
tristd si anacronicd poveste despre constiinta nefericitd si
ratacirea inexplicabil de inflacdratd a predecesorilor
(modernisti-avangardisti).

Ne putem fintreba in mod logic, daca valorile
modernitatii ar fi putut fi mostenite altfel decat intr-o forma
distorsionata, adica fragmentata. lar raspunsul ar putea fi
unul negativ, daca prin comparatie ludm in considerare modelul
modernist al rupturii radicale de trecut, tabularasismul
avangardist militant, si il raportam la simpla incredulitate si, in
acelasi timp, indiferentd a postmodernitatii, doua atitudini care
de la bun inceput exclud exclusivismul eliminatoriu cu care
modernismul si-a tratat trecutul, indiferent cat de indepartat ar fi
acesta.

Deseori in diverse scrieri continutul fragmentelor,
precum si o posibila imagine a relationarii lor sunt realizate prin
extrapolarea modelului modernist si cautarea unor potriviri cu
contextul postmodern. Sau din contra, mai degraba se cauta o
potrivire a contextului postmodern, mult prea ambiguu, la
claritatea si simplitatea imaginii, ambele fiind imprumutate din
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modernitate. Atata timp céat intentia este de resuscitare, deci de
re-incalzire, esecul este garantat, deoarece se incearca a se
vorbi in termeni de caldurd despre fragmentele funciarmente
reci, in termeni de viu (alive) despre fenomene ne-vii (un-dead)
sau, altfel spus, simulacre. lar numitorul comun este evident -
confuzia. Un prim cuvant cheie ar fi fragment, precum si un sir
derivat de aici - fragmentat, fragmentare, fragmentarism etc.;

(b) Un al doilea cuvéant-cheie s-ar referi la strategiile de
operare cu fragmentele mostenite si aici este vorba despre
procedura de reciclare. Invocam aici semnificatia exacta pe
care termenul o are nu atat in titlul editiei engleze -
"Retromania: Pop Culture's Addiction to its Own Past"
(Retromania: Dependenta culturii pop de propriul sau trecut),
cat in titlul editiei franceze a cartii - "Retromania. Comment la
culture pop recycle son passé pour s'inventer un futur”
(Retromania. Cum Tisi recicleaza cultura pop trecutul pentru a-gi
inventa viitorul) de Simon Reynolds™.

Reciclare reprezinta o cheie de lectura aproape
universala a postmodernitatii, deoarece nu mai este nevoie sa
explicam starea "racitd" a fragmentelor moderniste, este
evident ca ele sunt "resuscitate", insa prin reinventarea lor sub
aparenta de simulacre®. La fel de firesc se releva intelegerea
procedurilor de citare sau pastisare, dar si de colaj, in diverse
configuratii de agregare, spectrul lucrarilor obtinute fiind unul
extrem de larg.

(c) O a treia imagine utilizabila in termeni de cheie de
lectura s-ar referi la ideea ca recurgand la pastisa si recicland,
practic, totalitatea istoriei stilistice a muzicii, artistii
postmoderni nu o fac sub presiunea unui sentiment de

! Datele de editie pentru editia in limba engleza: Retromania: Pop
Culture's Addiction to its Own Past, Faber and Faber Ltd, 2009; si
pentru editia in limba franceza: Rétromania: Comment la culture pop
recycle son passé pour s'inventer un futur, Le mot et le reste, 2012.
Z Ca o replica la conceptul de simulacre in proza savantd a lui
Baudrillard, putem considera realitatea virtuald in proza cyberpunk a
scriitorului american  William Gibson in care realitatea obiectiva
devine una din posibilele extensii ale meta-realului virtual cu un rol
determinant in vietile si destinele personajelor.
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nostalgie', astfel incat ei nu citesc trecutul intr-o cheie similara
cu Brahms sau Reger, Ceaikovski, Stravinski, Orff, Prokofiev
sau Hindemith. Chiar daca putem constata existenta unei
determinante emotionale, aceasta ar putea fi recunoscuta mai
degraba drept o imensa lehamite fata de oricare asertiune cu
valoare totalizatoare, mobilizatoare si Tn egala masura
coercitiva.

Altfel spus, o lehamite fata de oricare tip de structura
metanarativa si fata de narativismul insusi ca principiu de
articulare a discursului. Alegerile sunt facute in favoarea unei
totalitdti de fragmente istorice statice, "Incremenite” sau in
egala masura in favoarea unei pluralitdti de micro-istorii
stilistice, ambele semnificatii acceptate in disponibilitatea si
ofertanta lor neconditionatd precum si in favoarea unui
vagabondaj neimplicat prin depozitele supraincarcate ale
istoriei muzicale, insa intr-un mod ludic si ironic deopotriva.

(2) O _a doua idee prin care intentionam indepartarea
ambiquitatii si confuziei ar fi incercarea unei delimitari ceva mai
clare intre tipologiile modernista si postmodernd a concepfiilor
componistice, vazute atat genealogic - ca descendenta, si
“termic” - prin gradele arderii conceptuale, cat si prin claritatea
coagulanta in formularea propriului stil. Drept exemplu invocam
aici sapte personalitati de compozitori, care intr-un numar de
scrieri sunt valorizati ca si artisti prin definitie postmoderni. Este
vorba despre John Cage, lannis Xenakis, Alfred Schnittke,
precum si despre membrii scolii minimaliste americane - Philip
Glass, Terry Riley, Steve Reich si La Monte Young.

! Aceasta calitate non-nostalgica reprezinta si ea, ca si multe alte stari
ale constiintei si sensibilitatii postmoerne, un efect tardiv al unei cauze
anterioare, mai precis, un "recul" fata de o autentica traditie, o a treia,
a nostalgiei Tn muzica europeana. Anume prin practicarea intensa a
acestei atitudini au fost elaborate mijloacele si tehnicile de absorbtie si
reiterare a trecutului muzical. Postmodernismul muzical mosteneste
aceasta a treia traditie, pe langa primele doua - tonala si atonala, Tnsa
fara coeficientul sentimentului. Astfel, prezentificarea prin stilizare si
citatul implicat expresiv si structural, ambele, sunt reduse in
postmodernism la simpla "tehnica" a colajului si pastisei.
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Conform criteriului  genealogic, al identitati gi
provenientei, tofi sunt compozitori modernisti din mai multe
motive:

(a) Fiecare dintre cei mentionati mai sus isi formuleaza
propria ideologie, estetica si stil in termenii unei raportari critice
prin negarea exclusivd a referentului determinant care era
orientarea pan-serialista (serialismul integral) definitorie in
ipostaza ei de hegemon in interiorul celei de a treia avangarde.
In afard de Alfred Schnittke (orientarea polistilistica) si, poate,
lannis Xenakis (muzica stocastica), John Cage si minimalistii
apartin de orientarea experimentalista, astfel incat cu tofii isi
formuleaza propriile estetici ca imagine negativa a criteriilor
complexitatii, ultradeterminismului si incomprehensibilitatii ca
efecte implicite unei scriituri de tip pan-serial.

Atitudinea lui John Cage se concentreaza pe expulzarea
radicala a controlului procesual, conceptia lui culmindnd in
egala masurda in aleatorismul necontrolat (intuitivism sau
chance music, principiu bazat si pe "importul" de spiritualitate
extra-europeana - spre exemplu, traditia si practica divinatorie |
Ching ca strategie componisticd)', iar ca reactie la
"totalitarismul” pan-serial este reprezentativa celebra si nu mai
putin scandaloasa lucrare "muta” - 4'33" (1952).

Spre exemplu, lannis Xenakis porneste direct de la
constatarea efectelor de masd sonord produse de scriitura
serialistd si indeductibilitatea componentei structurale din
ansamblul supraaglomerat al sonoritatii unei lucrari ale acestui
stil. Tn 1954 el publica in revista "Gravesanner Blatter"? un text
in care expliciteaza genealogia principiului stocastic ca fiind

! Formularea propriei conceptii estetice-componistice o gasim in: John
Cage, "Silence. Conférences et écrits", Edition Héros-Limite, Genéve,
2003.
% Revista editatd de Hermann Scherchen la Gravesano (Elvetia). Este
vorba despre publicarea in limba franceza a unor fragmente din
volumul publicat ulterior cu titlul Formalized Music. Thought and
Mathematics in Composition (Pendragon Press, 1992) in numerele 1,
6, 9, 11/12, 18-22 si 29 (1955-1965) ale revistei mai sus pomenite.
Capitolele I-VI au aparut inifial in volumul intitulat Musiques Formelles
(Editions Richrd-Masse, Paris, 1963).
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fondat pe calculul probabilistic spre deosebire de
hiperdeterminismul principiului serial. Optiunea este pentru un
efect similar, Tnsa unul produs cu mijloacele altui algoritm
structural pe care Xenakis il defineste drept stocastic.

"Music as Gradual Process" (1968) reprezinta reactia
textuala a lui Steve Reich, ca detasare prin definitie minimalista
de abuzurile pan-seriale, insd de aceasta data fatd de
parametrul complexitatii, muzica minimalista reprezentand o
regresie pana la nivelul unui neo-primitivism structural,
revenirea la o conceptie cvasi-tonalda si, ca reactie la
intuitivismul lui Cage, mentinerea unui control drastic asupra
procesualitatii, etichetabil drept New Determinism (Terry Riley,
In C - 1964 sau Steve Reich - Piano Phase - 1967).

Este suficienta oare repudierea asumata a
hegemonului pan-serial pentru a-i considera pe acesti
compozitori drept apartindnd postmodernismului? Sau,
invers, aceasta "dezlegare" virulenta de pan-serialism
determina posibilitatea formularii si realizarii unui set de
principii identificabile drept postmoderne? Sau, mult mai
probabil, este vorba, poate, despre dialectica interna prin care
modernismul nalt Tsi articuleaza sensurile si energia evolutiva,
nefiind (inca) vorba despre generarea unor calitati funciarmente
diferite?

Intensitatea contestatiei serialismului realizata in
formulari explicite ("manifeste" conceptuale) sub forma unor
estetici asumate pana la ultimele consecinte ii identifica drept
reprezentanti ai modernitatii. Este vorba despre tensiunile
"intestine” intre diverse tipologii de programe estetice-
ideologice: stocastismul, minimalismul si aleatorismul intuitivist,
toate trei formuland o atitudine critica fata serialismul integral.

Drept relevant se impune faptul c& hegemonia
programului ideologic gi estetic a serialismului integral este
contracarata, surprinzator, printr-o strategie similara - prin
formularea unor programe (sau manifeste) ideologice-estetice
alternative care au ca scop afisarea dezacordului radical fata de
orientarea dominanta. La fel de modernista este si atitudinea
afisarii unei titulaturi stilistice - stocastism, minimalism,
aleatorism/intuitivism, evident, in intentia de a se prezenta intr-
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un mod concurential solid, insa tot prin similitudine si nu pur si
simplu printr-o indiferenta deconstructiva, doar aceasta putand
sa-i prezinte drept compozitori cu adevarat postmoderni.

"Temperatura” atitudinala find de o evidenta
incandescenta inovativa si, simultan, contestatara, daca ne
gandim la componenta experimentalista a muzicii, i
consideram pe compozitorii enumerati mai sus ca apartinand
ultimei avangarde, chiar daca toti cei mentionati afiseaza
elemente implicate ulterior in concepfii artistice definibile drept
postmoderne.

Spre exemplu, John Cage proclama prin Opus-urile sale
disolutia si ulterior moartea autorului, lannis Xenakis isi edifica
intreaga conceptie pe re-interpretarea critica a abuzurilor
pan-seriale, iar minimalistii americani isi formuleaza programul
Tn termenii unei atitudini aproape ironice-condescendente fata
de exagerarile unei conceptii seriale deja anacronice de pe
vechiul continent. Oricat de contestatare ar fi aceste reaciii la
adresa pan-serialismului, consideram ca aceasta disociere nu
este suficienta pentru a-i defini pe compozitorii mai sus
enumerati drept postmoderni. Este vorba doar despre ecuatia
unei evolutii interne a modernismului muzical inalt si, in acelasi
timp, despre o prefigurare a unei foarte apropiate dispersii a
celei de a treia avangarda si impreund cu ea a intregului
modernism muzical.

(b) Cazul lui Alfred Schnittke, precum si a orientarii
polistilistice, ridica aceeasi problema a apartenentei la
postmodernitate, insa dintr-un cu totul alt unghi de atac. Din
acelasi unghi de atac din care se pune si problema
apartenentei minimalismului american la postmodernitate, chiar
daci si cu mici diferente graduale. Tn ambele situatii termenul-
cheie 1l reprezinta fenomenul de stil, iar intrebarea este daca
un artefact muzical definibil cu claritate in termenii unei
apartenente stilistice poate fi atribuit postmodernitatii? Ca
si canonul, ca lista a referentilor valorici, in istoria muzicii
occidentale stilul se prezinta ca o structura metanarativa -
totalizatoare, determinanta si coercitiva, deci prin definitie
modernista si implicata Th postmodernitate doar in calitate de
referent si in limitele procedurii de pastigare.
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Ca si Reich, Cage ori Xenakis, Schnittke nu ezita sa-si
formuleze conceptia componistica in diverse scrieri si interviuri,
aici isi spun cuvantul atat formatia sa de muzicolog, cat si
cariera de profesor de istoria muzicii la Scoala de Muzica
"Gnesina" (Moscova). Inainte de a-l atribui pe Schnittke
postmodernitatii, ar trebui sa facem o comparatie intre
semnificatia pe care o are tehnica citatului in Sinfonia lui Berio
si, spre exemplu, in Concertul pentru viola si orchestrd de
Schnittke, pentru a face diferenta intre functia pastisizanta a
citatului in primul caz si, intr-un sens cu totul diferit, functia
implicitd de sudurd si sudare structurald' pe care citatul o
exercita la Schnittke.

Ins&si juxtapunerea sau chiar sincronia materialului
original cu insertia straina nu reprezinta o simpla alaturare, ci
din contra, un factor generator de tensiune sugestiva
(intertextuald), discursiva (citatul stdnd drept semn pentru
intregul campul stilistic originar cu sintaxa lui specifica) si
procesuala (determinadnd aglomerari sau rarefieri, accelerari
sau Tncetiniri de ordin narativ).

Altfel spus, estetica polistilistica nu comporta detasarea
(estetica si structurald) functionala necesara pentru a se potrivi
definitiei postmoderne, ci dovedeste in fiecare lucrare o
implicare functionala a citatului si citarii in calitate de structura
de rezistentd determinanta la nivelul intregului discurs. Tn cazul
esteticii polistilistice este vorba mai degraba despre construirea
unei polifonii narative cu valorizarea citatelor nu in calitatea lor
de insertii mimetice sau ca elemente ale unui joc intertextual
(ca la Berio) insotite de doza implicitd de ironie ca semn
devalorizant sau re-semnificant. La Schnittke fenomenul

' Tn acest context merita amintita prima parte din Simfonia nr. 15, op.
141, in La major (1971, p.a.a. - 1972) de Dmitrii Sostakovici, in care
totalmente surprinzator si, evident, intr-o nota umoristica, apare
citatul din Uvertura la opera Wilhelm (Guillaume) Tell de Gioachino
Rossini (partea |) sau , spre sféarsitul partii a patra - un motiv din opera
Tristan si Isolda de Richard Wagner. Amandoua citatele, pe langa
altele utilizate In aceasta simfonie, detin atat o functie expresiva
propriu-zisa, dar si una alegorica, de trimitere mediate la biografia
compozitorului.
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compresiei stilistice ajunge in punctul culminant si final
deopotriva Tn intreaga istorie stilisticd a muzicii occidentale,
punand in balanta o legitima interogatie cu privire la utilitatea
stilului si soarta acestuia Th muzica generatiilor viitoare de
muzicieni. Tnsd asumarea programatica a tehnicii polistilistice,
dar si formularea, cu implicita identificare, sub egida unui
determinativ de structura stilisticd ridica o legitima intrebare
privind apartenenta muzicii lui Schnittke la postmodernitate, mai
ales in situatia in care cazul curentului minimalist releva intr-
un mod radical problema compatibilitatii intre gandirea
stilistica si mentalitatea postmoderna solutionand-o intr-un
mod negativ.

Minimalismul american ridica aceeasi problema a
determinantei stilistice ca un criteriu de identificare. Apartinand
ultimei avangarde moderniste, Tn opinia lui Kyle Gann
minimalismul se prezinta drept un ultim nou stil identificabil
in istoria muzicii®.

Textul lui Robert Fink?® afiseazd o impresionanta
"cascada" de idei si referinte care intr-un mod cumulat si univoc
determina o singura concluzie: chiar daca minimalismul ar
putea fi imaginat drept propunere pentru un stil privilegiat
(the mainstream of music) si in calitate de o urmatoare
etapa in evolutia unei noi "drame stilistice”, minimalismul
este tot mai des vazut ca si finis Terrae musicologicae, ca
si un ultim nou stil identificabil in istoria muzicii.

Tn opinia lui Michael Nyman® minimalismul reprezintéd un
ultim capitol al traditiei experimentale post-Cage (ceea ce
confirma apartenenta minimalismului la ultima avangarda), iar

! Kyle Gann, New Musical Currents Since Minimalism, Bard College,
Fall 1998, in: Robert Fink, (Post-) minimalisms 1970-2000: the search
for a new mainstream; capitol in: Cambridge Histories Online,
Cambridge University Press, 2008, pag. 539.
% Robert Fink, (Post-) minimalisms 1970-2000: the search for a new
mainstream; capitol Tn: Cambridge Histories Online, Cambridge
University Press, 2008.
® Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond (Music in
the Twentieth Century), Cambridge University Press, 1999.
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Leonard Meyer® ii prezintd pe Cage si adeptii lui drept
(participanti la) inceputul sfarsitului unei traditii (vechi) de patru
sute de ani a muzicii umaniste, sfarsitul 'Renagterii’,
minimalismul reprezentdnd o ultima suflare, un sfarsit al
sfarsitului acesteia.

Dupa acest colaps, continua Meyer, urmeaza sfarsitul
istoriei muzicale: fara orientari principale (mainstreams), fara
progresie stilistica, doar o perioada indefinibilda a unei staze
fluctuante pe a carei durata vor aparea mai multe stiluri, artistii
vor avea libertatea de a se deplasa liber intre ele, iar criteriul
succesului va fi eleganta si nu originalitatea®. Astfel, predictia lui
Meyer s-a formalizat in ceea ce cunoastem astazi drept
postmodernism muzical, care la randul lui angajeaza doua
problematizari importante in legitimarea Iui prin doua idei
derivate din situatia ultimului stil nou identificabil care a fost
minimalismul: (a) problema post-minimalismului vazut prin
dialectica celor doua acceptiuni ale lui - ca o continuare
(evoluata si transformata) a minimalismului, un minimalism
postmodern(izat), sau ca definire generala a situatiei dupa
sfarsitul minimalismului® si (b) problema stérii post-stilistice

! Leonard Myer, Music, the Arts, and Ideas: Patterns and Predictions
in Twentieth-Century Culture, The University of Chicago, 1967.

? Robert Fink, pp. 539-540.

®Ca explicitare a acestei idei sunt relevante doua citate din textul lui
Robert Fink: (1) "Proiectul modernist al acestui secol a fost definitivat,
cu aproximare, in anii saizeci in fenomenul minimalismului ca
apogeu al modernismului (s.n. — O.G.), ca o reusita in deconstructia
muzicii p4nd la semnificantii ei de baza: pulsatia, acordul, sonoritatea.
Muzica anilor saptezeci a marcat Inceputul perioadei postmoderne.”
((2) "The modernist project of this century was concluded, give or take
a few years, during the sixties with the phenomenon of minimalism,
the apogee of modernism, with succeeded in deconstructing music to
its basic signifiers: a beat, a chord, a sound. The music of the
seventies heralded the beginning of the post-modern period"), Rhys
Chattham, Composers' Notebook 1990
(http://perso.wanadoo.fr/rhys.chattham/Essay_1970-90.html), n:
Robert Fink, pag. 540, si (2) "Pentru Chatham, 'post-minimalism’
reprezintd tot ceea ce s-a intamplat dupd minimalism, ultimul
modernism, treptat mistuindu-se in totalitate, ducand cu el chiar ideea
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ca o caracteristica definitorie a gandirii muzicale 1n
postmodernitate.

(3) Un_al treilea coeficient al ambiquitatii si_confuziei 1l
reprezintd modul in care postmodernitatea se releva deja
printre constituentele stilistice ale celei de a treia
avangarde. Drept exemplu relevant al acestei emergente poate
servi, din nou, multcitata parte a treia din Sinfonia (1968) lui
Luciano Berio. Putem constata emergenta unui proto-
postmodernism deja in creatia lui Charles lves, prin implicarea
tehnicii citatului, aceasta utilizata in special in Simfonia nr. 2
(1899-1902), precum si in Simfonia nr. 4 (1910-1916). Atrage
atentia mixajul realizat in cea dintai intre citate din muzica
populara americana si invocari ale muzicii clasice drept
referenti servind muzica lui Brahms si Dvorak.

Aceasta emergenta a unei gandiri postmoderne o
putem reprezenta prin analogia unui proces de infiltrare sau
contaminare, in orice caz manifestate in limitele unui proces
invaziv partial sau realizat la modul gradat si niciodata cu
pretentia cuceririi, precum si instdpanirii definitive in teritoriile
avangardismului orientat pe traiectoria descendenta a
dispersiei. Putem prezuma astfel, ca ambiguitatea rezulta din
conflictul dintre cele doua atitudini sau strategii de manifestare
si legitimare pe care le detin gandirea modernista - cu pretentia
unei privilegieri si hegemonii neconditionate, si, de cealalta
parte, gandirea postmodernista caracterizata prin refuzul
asumarii oricarei atitudini totalizante si coercitive deopotriva.

Intr-o alta ordine de idei, este in egald masura incitant i
sugestiv jocul pe care 1l intreprinde John Rea atunci cénd
incearca o resemnificare a istoriei muzicii filirand-o prin grila de
lectura a binomului modern-postmodern: "Dupd& epoca lui
Wagner, toli compozitorii modernisti, precum si cei

unui stil identificabil si vandabil (si al unui curent principal)", ((b) "For
Chatham, 'post-minimalism' is anything and everything that happened
after minimalism, the last modernism, burnt itself reductively out,
taking the very idea of an identifiable, marketable style (and the
musical mainstream) with it."), in: Robert Fink, Idem.
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postmodernisti mizeaza pe un «timp istoric », deoarece istoria
si constiinta istorica servesc ambele categorii de artisti. In fapt,
miza este anume aceasta si nu altal In aceastd perspectivé
Brahms este postmodern, in timp ce Wagner este modern.
Brahms pariaza pe trecutul istoriei si compune, in consecinta,
simfonii, aceasta insemnand ca scrie pentru un ansamblu
orchestral fix postmodern, orchestra simfonicd. Wagner, din
contrd, mizeaza pe viitorul istoriei si evita, deci, formatiile fixe
postmoderne (nu are nevoie de simfonii, nu, Domnule!),
preferdndu-le o orchestra flexibila de operd cu o geometrie
variabild care corespunde necesitétilor sale interioare. "*

Paradoxal, insa intr-o ordine imaginara a lucrurilor,
sistemul functioneaza, insa compozitorul nu se opreste doar
aici: "Stravinsky dupa 1918, precum «Les Six» ("Grupul celor
sase") si alli epigoni ai perioadei cuprinse intre 1918 si 1945
sunt postmoderni in raport cu Schénberg si fata de
modernismul cercului sau. Penderecki, dupa a sa Simfonie nr.
2, scrisd in 1972, este postmodern fatd de propriul modernism
din operele pe care le-a impus ntre anii 1959-1969 precum
Threni pentru victimele din Hiroshima, Anaklasis, De
natura sonoris, etc. Atunci cand scrie Pasiunile dupa Luca in
1964, el este un compozitor politic si nu religios, dar probabil
incd modernist (s.n. - 0.G.)"

! "Depuis I'époque de Wagner, tout les compositeurs modernistes que
les compositerus postmodernistes misent sue le «temps historique»,
car l'histoire et la conscience historique servent les deux catégories
d'artistes. En réalité, I'enjeu, c'est cela et rien d'autre! Dans cette
perspective, Brahms est postmoderne alors que Wagner est moderne.
Brahms parie sur le passé de I'histoire et compose par conséquent
des symphonies, c'est-a-dire qu'il écrit pour un ensemble fixe
postmoderne, l'orchestre symphonique. Wagner, par contre, mise sur
le futur de I'histoire et évite donc les formations fixes postmodernes
(pas de symphonies pour lui, non Monsieur!), leur préférant I'orchestre
d'opéra flexible et a géometrie variable qui répond a ses nécessités
intérieures.", John Rea, Postmodernité, "que me veux-tu", Tn: Circuit:
musigques contemporaines, vol. 8, nr. 1, 1997, pp. 60-61.

2 "Stravinsky aprés 1918 de méme que «Les Six» et tous les autres
épigones de la périodes allant de 1918 a 1945 sont postmodernes par
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Vizualizat astfel, postmodernismul reprezinta o cheie de
lectura functionala Tn interpretarea trecutului nu doar cu scopul
privilegierii canonizante a unor contexte punctuale si, poate,
chiar extrase dintr-un context firesc, organic gi in orice caz mult
mai complex, ci mai degraba pentru a reusi interpretarea
trecutului in imaginea unei interactiuni dinamice a unei
pluralitdti de factori nu neaparat identificabili in limitele unor
asertiuni liniare.

4. Concluzii
Ipoteza unei periodizari a muzicii postmoderne

Postmodernismul muzical poate fi vazut ca o eroare,
drept o regretabila abatere de la ,proiectul neterminat” al lui
Jirgen Habermas sau ca o anomalie emanand din ,cimitirul”
ultimei avangarde. in acelasi timp, ar putea fi reprezentat drept
ceva mai putin ,vinovat” si in acelasi timp mult mai liber si
independent de mostenirea compromisa a modernismului, chiar
daca o continua in termenii eliberarii de ideea progresului si
emanciparii insasi.

Pornind de la aceastd a doua imagine se impun doua
observatii.

Prima, vizeaza legitimitatea termenului fragmentarism
(fragment, fragmentare) si a nepotrivirii semantice intre acest
cuvant, care presupune procedura de  sfaréamare,
dezmembrare, fragmentare, sectionare, imprastiere sau risipire,
si a ansamblului de atitudini postmoderne, din ale caror
continuturi nu putem deduce existenta unor intentii care ar fi
determinat aceasta destrdmare. Altfel spus, postmodernismul

rapport a Schénberg et au modernisme de son milieu. Penderecki,
aprés sa Symphonie n° 2 écrite en 1972, est postmoderne par
rapport a son propre modernisme dans les oeurvres quil a
composées entre 1959 et 1969, comme les Thrénes pour les
victimes d'Hiroshima, Anaklasis, De natura sonoris, etc. Lorsq'il
écrit la Passion selon saint Luc en 1964, il est un compositeur
politique, pas religieux, mais il est probablement encore moderniste.",
John Rea, pag. 61.
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nu a reprezentat un program de sabotare a proiectului
modernist si de deconstruire sau de dezinstalare programata, ci
s-a relevat treptat si sustinut ca o neincredere in plauzibilitatea
solutiilor pe care acesta le oferea.

Astfel, termenul fragmentarism nu pare sa apartina unei
definitii proprii postmodernismului, ci mai degraba se impune
drept o imagine in negativ a starii totalizate pe care lucrurile o
detineau in modernitate. Mai mult, acest termen se prezinta ca
facand parte mai degraba dintr-un dictionar avangardist si
semnifica imperfectiunea, precum si insuficienta campului de
fenomene postmoderne vazut din optica modernista a
controlului si hiperdeterminarii. Dezacordul de a impartasi o
idee unificatoare, totalizatoare si, in egala masura, cu pretentia
universalitatii unui stil international, asa cum se prezenta pan-
serialismul, a fost exprimat cu toata claritatea de catre Luciano
Berio in 1983 intr-un interviu acordat revistei ,Libération”, in
care el a afirmat: ,Acela care isi spune avangardist este un
cretin [...] avangarda este nuld™.

In comparatie cu termenul fragmentarism, in calitatea lui
de depreciativ avangardist, mult mai pertinenta se prezinta a fi
imaginea multi- sau pluri-fatetatd® a postmodernismului
muzical. Ochiul multi-fatetat de libelula, spre deosebire de
privirea pietrificatoare, in egala masura ciclopica si medusiana,
prezinta o realitate surprinzator de diversificata intr-o infinitate
de detalii, fiecare fiind important in felul sau particular. Aceasta
idee a particularitatii importante multiple, una inspaiméantatoare
si nula deopotriva pentru mentalitatea de tip avangardist,
reprezinta, surprinzator, o redefinire a aceleeasi idei moderniste
de totalitate, insa aplicand o inversare radicala a sensului —
conceptia unei totalitati exclusiviste este reformulata in termenii

! Ramaut-Chevassus, op. cit., pag. 11. Aceasta replica vine in calitate
de raspuns la celebra afirmatie facuta de Pierre Boulez in 1952 in
articolul “Schoenberg este mort”: “Compozitorul este inutil in afara
cercetarilor seriale”, in: idem., pag. 21.

? Ramaut-Chevassus, op. cit., pag. 127. Este vorba despre titlul Partii
a treia din textul citat — “DE MULTIPLES FACETTES”, idee pe care 0
implicam n ecuatja textului nostru.
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unei totalitati recuperative. Abandonul metanaratiunilor ca si
grile restrictive de lectura eliminatorie a fenomenelor artistice
determina un aflux inimaginabil de extins si consistent de
continuturi si idei marginalizate gi chiar ignorate, transformand
campul activitatilor artistice dintr-un tribunal inchizitorial si
confruntare obligatorie a contrariilor dialectice intr-un banchet
rabelaisian cu intrare libera.

In acelasi sens, a adoptarii unui punct ,optic’ modernist,
putem interpreta si problema ,impuritati” de care da dovada
campul activitatilor muzicale postmoderne in opinia lui Guy
Scarpetta in cartea intitulata L’ IMPURETE (EDITURA Grasset,
1985).

A doua observatie se refera la statutul si, respectiv,
imaginea canonului muzical in postmodernitate, desi deja aici
ar trebui sa admitem o dedublare a interogatiei, deoarece (a) ne
putem focaliza pe mutatile pe care le suporta 1in
postmodernism ideea traditionald a canonului muzical agsa cum
a fost aceasta formulata, spre exemplu, in perioada
romantismului sau (b) ne putem intreba daca in virtutea
neincrederii cu care postmodernismul trateaza oricare structura
metanarativa, canonul muzical ar mai putea reprezenta un
concept aplicabil in gandirea si practicle muzicale
postmoderne, dat fiind statutul sau evident metanarativ.
Aceeasi soarta, in virtutea suspiciunii si ironiei postmoderne, ar
trebui s-o impartaseasca si substructurile canonice precum
stilul (iesirea din tiparele stilistice), genul (implozia si
hibridizarea tipologiilor de gen), formele (metisajul tipologiilor de
forma), sistemele de organizare sonora (invalidarea modelelor
traditionale de sisteme de organizare tonala si sintactica) si
suspendarea acceptiunii traditionale a sunetului muzical (prin
diversificarea tehnicilor de sinteza sonora).

In realitate, ins3, lucrurile nu se prezinta intr-un mod
atat de grav, deoarece in postmodernitate nu mai este aplicat
tabularasismul eliminatoriu caracteristic mai degraba atitudinii
de tip modernist-avangardist. Cuvintele-cheie ale atitudinii
postmoderne sunt (1) hiper-toleranta (blamata drept impuritate)
in virtutea unei atitudini (2) recuperative (ridiculizata drept
incapacitate de diferenfiere) care nu presupun tdierea
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legaturilor cu trecutul, ci chiar formularea unor noi tehnici de
asimilare a acestuia in imaginea unei (3) continuitati generative.
Astfel, putem constata co-abitarea, cel pufin intr-o prima
perioada de emergentda a postmodernismului muzical, a
reprezentantilor mai multor filoane traditionale — neo-tonal
(Dmitri  Sostakovici, Benjamin Britten), neo-modal (Olivier
Messiaen), atonal (Pierre Boulez), experimentalist (John Cage,
lannis Xenakis, Helmut Lachenmann), cu compozitori situati
intr-o franzitie sau orientare spre postmodernism (George
Rochberg, Karlheinz Stockhausen, Luciano Berio, Luigi Nono,
Gyorgy Ligeti, Krzysztof Penderecki, Mauricio Kagel, Steve
Reich, Terry Riley, Philip Glass si ulterior, plecand de la
premisele minimalismului sau chiar a serialismului — John
Adams, Michael Torke, Loius Andriessen, Wolgang Rihm,
Manfred Trojahn, Hans-Jirgen von Bose, John Zorn etc.).
Fiecare filon al traditiei conserva intr-un mod implicit propriul
canon si atunci apare o legitima intrebare: despre fragmentarea
si inoperanta carui canon poate fi vorba in postmodernitate,
atata timp cat canonul reprezinta, in esenta, modelul procedurii
evaluative fara de care nu poate fi imaginata existenta si
articularea normala a practicii muzicale insasi?

in acest caz, ar trebui sd admitem ca filonul traditiei
tonale, precum si cel al fraditiei atonale supravietuiesc in
formularile lor originale si Tsi continua existenta intr-un mod
neperturbat de nici o fragmentare, contestatiei fiind supusa doar
exclusivitatea, suprematia si universalitatea lor in calitate de
metanaratiuni muzicale si nu specificul organizérii tehnicilor sau
limbajului muzical. Tot astfel, spre exemplu, nu poate fi vorba
despre un abandon a tipologiilor stilistice, ci doar de o
reformulare recuperativda in substanta ei — revenirea de la
stilurile géandirii organice (traditia tonala si atonala) Tnspre
stilurile gandirii retorice, insa la un cu totul alt nivel substantial
decat cel existent in perioada Barocului muzical.

Ceea ce dintr-o optica modernist-criticista se prezenta
drept descompunere prin fragmentare a conceptului de canon
universal Tn ansambluri micro-canonice, ca dovada a
incapacitarii unui referent monolitic, intr-o imagine postmoderna
apare drept dovada a puterii generative pe care in continuare o
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detine ideea si conceptul canonului muzical. lar consecintele
sunt vizibile prin proliferarea unei multitudini de tipologii
canonice in jurul acelor deja consacrate prin traditia unor
practici istorice.

Pentru a finaliza sirul considerentelor expuse mai sus,
ne propunem schitarea unei liste repertoriale a
postmodernismului muzical, aceasta subdivizata in aproximativ
trei etape ntr-o imagine evident ipotetica si aproximativa. insa
formularea unei periodizari vizeaza la modul direct invocarea
fenomenului canonic, deoarece continutul unui termen
periodizant precum postmodernismul (muzical) reclama
explicitarea unei liste repertoriale.

Etapa 1 (1968-1979). Razboiul din Vietnam si
proliferarea miscarilor pacifiste (sfarsitul anilor '60), revolutia
"de catifea" in Cehoslovacia (1968), revolutia rock (implicand o
multitudine de orientari si curente constitutive, precum revolutia
hippy sau revolutia sexuald) si multiplicarea curentelor si
orientarilor muzicii populare de masa (sfarsitul anilor '60 -
Tnceputul anilor '70), debarcarea americana pe Luna (1969).

Deceniul emergent, ale carui limite le reprezinta anul in
care este scrisa Sinfonia (1968-1969) si Opera (1970), ambele
de Luciano Berio - 1968 (-1969), Alfred Schnittke Tncepe
scrierea Simfoniei nr. 1 (1969-1972), iar Jean-Francgois Lyotard
finalizeaza Raportul sau Tn 1979. Perioada incipienta, de
emergentd a postmodernismului muzical si de identificare
"sinonimala@" a acestuia cu disolutia treptata a trasaturilor ultimei
avangarde (anii '50-'60).

Repartizarea campului stilistic, grosso modo, intre (a)
muzica stocastica (I. Xenakis), (b) orientarea polistilistica (A.
Schnittke) si (¢) minimalismul american (Ph. Glass & Co.), anii
'70 reprezentand consacrarea si clasicizarea minimalismului ca
"trend" international.

Emergenta postmodernismului prin creatia unor artigti
ca Laurie Andreson (performance), George Rochberg (care Tsi
incepe cariera componisitca prin orientarea inspre serialism,
pentru a o "rectifica” prin orientarea inspre tehnica de citat si
colaj si ulterior inspre neo-romantism: reminiscente din creatia
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tarzie a lui Beethoven, precum si din muzica lui Mahler),
Kalrheinz Stockhausen se prezinta prin lucrari de tenta
postmoderna precum Hymnen (1966-1967), Mantra*' (1970),
Inori* (1974) sau Tierkreis* (1976), Arvo Part compune
Simfonia a lll-a* (1971), cantata Laul armastatule* (Cant pentru
indragostiti) si Tabula rasa* (1977), implicarea tehnicii de colaj
n Rozart Mix (1965) de John Cage sau Ludvig van (1968) de
Mauricio Kagel, Bernd Alois Zimmermann prezinta Requiem fur
einen jungen Dichter (1969, Recviem pentru un tanar poet),
Betsy Jolas — Lassus Ricercare (1970), Pierre Henry
definitiveaza Simfonia a X-a (Hommage a Beethoven, 1979)*.
Tnceputul creatiei lui John Adams prin respingerea serialismului
si a conceptualismului post-Cage-ean? si aderarea la principiile
orientarii minimaliste. Activitatea danezului Louis Andriessen:
experimentarea tehnicii de collage in Anachronie | si Il (1966-
69), fuziunea mai multor referinie stilistice - Stravinski, jazz,
traditia boogie-woogie - in On Jimmy Yancey (1973) si Workers
Union (1975) si orientarea inspre post-minimalismul euro-
american in Hoketus (1975-77).

Intrarea in scena a genului de opera postmoderna prin
lucrarea Iui Henri Pousseur — Votre Faust (1969) cu o
“culminatie” in Einstein on the Beach (1976) de Philip Glass.

Etapa 2 (1980-1991+). Sfarsitul razboiului rece (a doua
jumatate a anilor '80), incheierea razboiului in Afganistan
(1989), caderea zidului Berlinului (1989) si prabusirea Uniunii
Sovietice (1991). Compromiterea definitiva a metanaratiunilor
colective.

Deceniul clasicizant. Constatarea sfarsitului perioadei
moderniste si impreuna cu ea, trecerea in istorie a ultimei
avangarde occidentale (europene si americane). Perioada
cristalizarii si consacrarii muzicii postmoderne.

Relevarea post-minimalismului ca metisaj intre
mostenirea minimalista propriu-zisa si resuscitarea elementelor

! Titlurile de lucrari marcate cu o steluta - * - reprezinta titluri selectate
din: Ramaut-Chevassus, op.cit.

% Robert Fink, pag. 544.
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tonale in creatia lui John Adams - fuziunea intre procesualitatea
post-minimalista, tipologia de simfonie postromantica si pastisa
operistica postmodernd. Adams defineste aceasta orientare
prin titulatura "On the Dominant Divide".

Emanciparea in interiorul campului postmodern a
tendintelor de "resuscitare" a starii (neo)-avangardiste prin
orientarile New Simplicity (Die neue Einfachheit, Hans-Jurgen
Bose, Wolfgang Rihm, Manfred Trojahn s.a.), ca replica
aparand orientarea New Complexity (Michael Finissy, Brian
Ferneyhough s.a.), in calitatea lor de emulatie postmoderna a
relatiei antinomice intre principiile complexitatii (principiul
stocastic la Xenakis sau muzica lui Morton Feldman) si
simplicitatii (Cage, Kagel sau Stockhausen) in cadrul ultimei
avangarde.

Generalizarea procedeului de pastisd si a tehnicii de
collage ca proceduri legitime de operare cu un material muzical
traditional (Grand Pianola Music (1982) de John Adams).
Activitatea lui Gavin Bryars, fondatorul formatiei Gavin Bryars
Ensemble: Glorious Hills (1988, lucrare comandata de catre
membrii Hilliard Ensemble), Incipit Vita Nova (1989), Four
Elements (1990, comandata de catre Rambert Dance
Company) si Sub Rosa (1986, interpretatda de catre Gavin
Bryars Ensemble).

De abia la nivelul acestei etape devine vizibila cantitatea
spectaculoasa a numarului de compozitori importanti, dar si
expansiunea impresionanta a cantitatii de lucrari scrise. Atrag
atentia nume precum Michael Nyman si Wolfgang Rihm, ca si
compozitori deosebit de prolifici. Este de remarcat atentia pe
care Michael Nyman o acorda, spre exemplu, genului muzicii
de film si colaborarile acestuia cu regizorul Peter Greenaway —
The Draughtsman’s Contract (1982, coloana sonora editata sub
forma de album la casa de discuri Charisma), A Zed & Two
Noughts (1985, Editions EG), Drowning by Numbers (1988,
Venture), The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover (1989,
Venture) si Prospero’s Books (1991, Decca). Aceasta
experienta este comparabila cu aceea a lui Alfred Schnittke in

! Robert Fink, pag. 544.
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muzica pe care a scris-o pentru peste treizeci de titluri
cinematografice.

Evolutia genului de operd postmodernd in creatia lui
Philip Glass — Akhnaten (1984), Michael Nyman - The Man
who Mistook his Wife for a Hat (1986), John Adams - Nixon in
China (1987), OEdipus (1987) de inspiratie holderliana de
Wolfgang Rihm, precum si o surprinzatoare infiltrare
postmoderna in muzica lui Karlheinz Stockhausen - ciclul
saptamanal de opere cu titlul Licht (1978-2002), spre exemplu,
ziua de joi avand opera Donnerstag aus Licht (1978-1980) sau
Europeras (1987) de John Cage.

Etapa 3 (1991-2000+). Tnceputul razboaielor de
secesiune nationala (Transnistria, fosta Republica lugoslava),
precum si a razboaielor "petroliere" (cele doua razboaie ale
Aliantei Nord-Atlantice cu lracul si razboaiele Rusiei cu
Cecenia), proliferarea terorismului international. Emergenta noii
ordini mondiale.

Deceniul "Anything goes". Formularea ideii de iesire
din istoria stilisticad a muzicii occidentale (Leonard Meyer, John
Adams, Michael Nyman, Kyle Gann, Rhys Chatham, Robert
Fink), aceasta fiind vazuta ca succesiune de concepiii stilistice
organizate in imaginea unei progresii liniare.

Iminenta unor posibilitati alternative de definire a
fenomenului muzical precum parametrismul sau/gi stilematismul
(termenii ne apartin - O.G.) ca oglindire a starii fragmentate a
campului activitatilor muzicale savante. Criteriul accesibilitatii ca
"arbitru” Tn lupta pentru succesul comercial. Progresul
tehnologic tot mai avansat in materie de hardware si software
(echipament electronic de mixaj si generare timbrala,
compozitia "computerizata", expansiunea genurilor muzicii
electronice - albume de muzica electronica experimentala -
Aphex Twin, Chemical Brothers, Amon Tobin, emulatii
minimaliste precum genul muzicii drum'n’base sau dubstep)
permite operarea cu grefe stilistice si crearea imaginii de
"palimpsest" muzical prin paleta tot mai diversificata in materie
de sinteza.
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Generalizarea metisajului intre muzica electronica,
principiul minimalist-repetitiv si genurile muzicii comerciale de
masa (hip-hop, techno, rap etc.), incluzand multiple posibilitati
alternative in generarea de genuri si ansambluri de gen.

Evolutia sustinuta a genului de opera postmoderna prin
The Ghosts of Versailles (1991) de John Corigliano, The Death
of Klinghoffer (1991) de John Adams, genul de operé
multimedia - The Fatal Fall (1992) de Terry Riley, King of
Hearts de Michael Torke (difuzata in Marea Britanie in februarie
1995) etc.

Evenimentele primului deceniu al secolului XXI
reprezintd in opinia noastra o tematizare de maxim interes
analitic, deoarece insasi natura spatiului cultural - elementele
acestuia, dar in special relatiile de interdeterminare directa sau
cu diverse grade de mediere, presupun, propun si, in acelasi
timp, permit si indeamna inspre incursiuni tot mai indraznete si
incitante deopotriva in teritorii muzicale comparabile, poate, cu
Indiile lui Columb sau Teatrul Magic al lui Harry Haller (Lupul de
stepd, Hermann Hesse). lar acest ultim deceniu se confrunta cu
o dubla provocare identitara - clasicizarea tot mai pronuntata a
postmodernitatii ca atitudine creativa si emergenta altor imagini,
teorii si propuneri pentru alte identitafi estetice, noi si diferite,
pentru deceniul deja consumat, dar si vizdnd, retroversiv,
deceniile anterioare ale postmodernismului muzical.

Ideea lui Klaus-Steffen Mahnkopf, deja citat ih text cu
cele doua liste ale principiilor si tipologiilor muzicale
postmoderne, despre modernitatea secundd vine sa
completeze, sa salveze sensurile tipologice, incadrabile intr-o
succesiune temporala coerenta, si sa confere o identitate
legitima starilor de lucruri mostenite din consistenta campului
"fragmentat" si "imprastiat" al postmodernitatii "cleptomane" si
"obosite™. "Dacd in modernitatea clasicd era negat mediul

! Amandou3 expresiile apatin muzicoloagei franceze Brigitte Francois-
Sappey si se prezintd intr-o forma mai lunga: 1. prima expresie -
"kleptomanie d'objets trouvés" este folosita cu referire la raspandirea
in postmodernitatea muzicala a preocuparii pentru citat sau colaj n
virtutea atitudinii de recuperare si reciclare a trecutului istoric muzical;
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("atonalitatea”, in defavoarea "tonalitatii" - n.n.), iar avangarda a
negat principiul operei', in postmodernitate este negat principiul
adevarului. Postmodernitatea opereaza cu negatia, iar principiul
non-adevarului poate fi detaliat prin termeni ca: ironia,
minciuna, smecheria, falsitatea, ipocrizia, bascalia - in toate
aceste cazuri excluderea adevarului ramanédnd un criteriu
decisiv in situarea Tnafara avangardei"® (pp. 4-5). Modernitatea
secundd neaga negatia adevarului in postmodernitate, astfel
relevandu-se tendinta de de-postmodernizare in primul deceniu
al secolului XXI. Astfel, termenul "modernitatea secunda" se
refera, in orice caz provizoriu, la ceea ce urmeaza
postmodernitatii atat intr-un sens temporal, cat si in sensul
formularii unor concluzii in plan estetic. "In  muzica,
modernitatea secunda reprezintd o abordare care rupe cu
convingerile estetice fundamentale ale postmodernitétii. Tn
primul rénd, cu credinta ca un material moder, nou, inovativ nu
mai este posibil si toate tipologiile de material (muzical - n.n.),
cu referire la contextul lor istoric, stilistic sau functional, este n
egalda masura utilizabil, si din aceastda cauza un stil auto-
consistent definit prin referinta la prezent nu este posibila gi, in

2. a doua expresie - "Les héros sont fatigués", cu referire la eroii
ultimei avangarde si la eforturile lor (tot mai anacronice ca substanta)
de a se mentine in prim-planul atentiei publicului, n: Brigitte
Francgois-Sappey, Histoire de la musiqgue en Europe, Presse
Universitaires de France, 1992 (seria "Que sais-je?"), pp. 117 si 121.

! Jata de ce, in opinia lui Mahnkopf, compozitorii ultimei avangarde
exceleaza nu atat in formularea mai multor conceptii ale lucrarii
muzicale, cat mai degraba, devin specialisti in diverse tipologii ale
materialului muzical: Cage pentru principiul sansei, Boulez pentru
principiul structurii, Stockhausen pentru principil formulei, Grisey
pentru principiul spectrului, Xenakis pentru principiul procesului
stocastic, Scelsi pentru muzica unei singure note, Nono pentru
principiul sonoritatii si tacerii/linigtii, Lachenmann pentru principiul
bruiajului, Ferneyhough pentru principiul gandirii parametrice, totul
disperséndu-se in urma acestei spargeri a barierelor: de la Fluxus,
aleatorism, teatru muzical inspre instalatii sau ontologii private a la
Stockhausen; in: Mahnkopf, Idem., pag. 10.

2 Mahnkopf, Idem., pp. 4-5.
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egald mésurd, nedoritd." . In continuarea textului, Klaus-Steffen
Mahnkopf prezinta lista compozitorilor care, in opinia lui, adera
la aceasta ultima tendinta si care ii include pe Mark André,
Richard Barrett, Pierluigi Billone, Chaya Czernowin, Sebastian
Claren, Frank Cox, Liza Lim, Claus-Steffen Mahnkopf, Chris
Mercer, Brice Pauset, Enno Poppe, Wolfram Schurig, Steven
Kazuo Takasugi, Franck Yeznikian s.a.

Drept argument in favoarea modernitatii secunde ca i
concept (cronologic sau estetic), muzicologul german citeaza
trinomia conceptuald Moderne-Postmoderne-Zweite Moderne,
care apare in titlul monografiei lui Heinrich Klotz, aparuta in
1994 - "Kunst im 20. Jahrhundert: Moderne-Postmodern-Zweite
Moderne" (Munich, 1994).

In consistenta ei intimad modernitatea secundd se
prezinta ca o solufie la problemele nerezolvate ale
postmodernitatii, Th special problemele esteticii postmoderne
(neangajarea conceptuala prin reducerea atitudinii artistice la
procedurile de recuperare si reciclare prin intermediul unui filtru
ironic). lar solutiile la aceasta "incapacitate" postmoderna este
cautata prin revenirea la o stare caracteristica intr-o perioada
anterioara, pre-postmoderna, ale carei concepte pot servi la
deschiderea unor "usi" spre viitor. Spre exemplu, orientarea
"New Complexity" s-ar putea prezenta ca facand parte din
Modernitatea secunda prin insasi faptul de a incerca si a reusi
0 recuperare a (1) atitudinii serioase, implicate si asumate
estetic fata de procedura componistica in sine (principiu negat
n postmodernitate), prin (2) atitudinea serioasa fata de ideea
lucrarii muzicale (principiu negat in ultima avangarda), dar si
prin (3) autenticitatea materialului muzical implicat in ecuatia
lucrarii muzicale (negata, la randul ei, in postmodernitate).
Aceasta revenire la o stare pre-postmoderna nu trebuie, insa,
receptata ad literam, ci ca idee referitoare mai degraba la
organicitatea procesului generativ in planul activitatii muzicale
in toate cele trei aspecte ale lui - proces, material, opera.
"Modernitatea secunda se straduieste sa creeze lucrari multi-
perspectivale, i.e. non-reductioniste si cultivdnd idealul stilurilor

! Mahnkopf, Idem., pag. 7.
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integrale™. Tn ce masura aceasta declaratie de intentii va reusi

sa evite spectrul manierismului si se va impune ca o autentica
diferentd conceptuala fata de postmodernismul muzical
considerat depasit, se va releva doar la 0 urmatoare schimbare
de paradigma®.
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Aspecte ale relatiei timp — opera
n actul sonor

George Balint

in mod curent, cand ascultdim o operd muzicald, deja
prin adjectivul de muzical 7i si prezumam o valoare estetica. In
fond, la scara umana, a fi muzical inseamna a fi cantabil, adica
a putea fi abordat intonational, printr-o redare vocala. Nu
totdeauna insa muzicalitatea este reductibila cantabilitatii si nu
mereu autorul unei opere muzicale doreste sa ne-o0 prezinte
astfel. Uneori, muzicalitatea poate fi o conditie impusa, un tribut
pe care autorul trebuie sa-lI plateasca pentru ca comanditarul
sau comunitatea de referinia (ca ipotetic beneficiar) sa-i permita
0 exprimare personala, chiar daca nu pare interesata de
aceasta. Pe sub acea infatisare tributar-muzicala autorul poate
ca doreste sa ofere si altceva: un mesaj, pe care sa ni-l relevam
singuri; un altfel de chip al frumosului operei, precum,
bundoara, un rationament de construciie sonora; inducerea
unei stari care sa ne oblige la reflectie interogativa, chiar si sub
resortul nedumeririi de la ce bun? si multe altele.

Mai este ceva. Scoala de tip european ii formeaza pe
muzicieni Tn referinta unui model clasic de performare, atat in
plan compozitional céat si de executie. Ca atare, legitimarea se
face pe baza unei tehnici dobandite pe durata multor ani de
studiu si practica. Ce-i drept, merita, caci s-au realizat o
multime de capodopere si s-au intemeiat numeroase institutii
(filarmonici, teatre de opera, diferite genuri si tipuri de formatii
muzicale) in stare sa ni le livreze pe baza proiectelor
(partiturilor) lasate de autor, chiar si dupa veacuri de la
momentul conceperii lor. Dar, desi aceasta competenta tehnica
este utila, mai ales din perspectiva posibilitatii de integrare, atéat
in breasla cat si in raport cu civilizatia culturala proprie societatii
de care depinde existenta sa, autorul tinde in autenticitatea
actului sau, prin care mai degraba se diferentiaza decat se
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conformeaza. Bundoara, este greu de conceput ca partitura
unei lucrari muzicale sa nu contina indicatii si marcaje (masuri)
de ordin metric. Mai putini sunt cei care stiu ca exista si un altfel
de abordare, pentru care acest tip de grila sa fie total inutil. La
fel, pentru situatia scalarii inal{imilor si timbrurilor, ca sa nu mai
vorbim de acelea ale tempourilor sau intensitatilor. Mai mult, in
muzicile traditionale (populare sau cultice) referentul este
.(co)notat” exclusiv oral, Tn memoria colectiva. Dorim sa
spunem ca, ab initio, autorul nu porneste de la un pre-format
sonor. Dimpotriva, el se inspira din atmosfera unei viziuni
propagate pe un fond de inefabilitate, ca nimic material sau
chiar neant. In instantaneitatea sa, respectiva viziune a
autorului nu este un ,cum” al sonoritatii ci o idee. Abia dupa
aceasta incidenta autorul se orienteaza terestru, catre
concretitudinea sonora din a carei vastitate va alege. De aceea,
la nivelul denumirii generice, opera sa trebuie adjectivata sub
aspectul tipului de materialitate. Cum materialitatea muzicii
consta in sunet, este mai nimerit s& spunem opera sonoréd in
loc de opera muzicala. Din aceasta perspectiva, muzicalitatea
este o trasatura particulara a sunetului, care nu trimite strict la
natura materialitatii sale ci doar la un aspect al acesteia,
frumosul, prin care diferentiaza estetic de cel zgomotos (urat).
Asadar, o opera sonora poate fi si muzicala, pe cand o opera
muzicala este categoric o0 opera sonora.

Pe de alta parte, ne-am obisnuit sa-1 numim compozitor
pe autorul unei opere sonore, conotand astfel toate
perspectivele incluse unui atare fapt. Termenul trimite insa doar
la o competenta de ordin tehnic. A compune inseamna a pune
laolalta, iar daca ne referim la domeniul sonor, presupune a
alcatui o combinatie de sunete expozabila fizic, in spatiu-timp,
ca simultaneitate si succesivitate. Compozitorul este cel care
proiecteaza combinatii sonore astfel incat ele sa se poata
executa (pe plan instrumental) si, prin aceasta, sa devina
audibile ca realitati sonore. Compozitia sonora nu este mai mult
decat un fapt tehnic specific, pentru care compozitorul trebuie
sa cunoasca tot felul de date de ordin acustic si de
instrumentare sonora (ce-ul si cum-ul instrumentelor
producatoare de sunete). Mai departe, ceea ce reuseste el sa
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realizeze ca obiect compozitional calificabil sau admirabil
estetic, 1l prezinta pe linia artisticitatii, ca artizan sonor (al carui
obiect se repereaza prin reprezentativitatea sau figurativitatea
sonora), si pentru care sunt de asemenea necesare o serie de
competente, {indnd de formalizarea in spatiu-timp si diferitele
tipuri consacrate (asimilate cultural) ale acesteia.

Apoi, daca ne propunem sa aflam si presupusele
dedesubturi (intelesuri) ale unei compozitii sonore (relevabile
prin verbalizare), patrundem in zona din care compozitorul ni se
descopera in general, ca interpret, adica cel care face sa se
auda sensurile. Atata doar ca, intrucat compozitorul-interpret nu
verbalizeaza nemijlocit, el se abiliteaza in a ascunde sensul in
umbra sunetului, care, la randu-i, 1l reprezinta in mod simbolic.
De fapt, a fauri si/sau a asculta interpretativ se traduce prin a
compune/auzi o rostire de gand sau, altfel zis, sunetul, ca
talmacire a gandului. Se prea poate insa ca ceea ce-si propune
autorul prin opera sa sa fie asemenea unui acordaj calauzitor,
menit s& ne pregateasca pentru o posibila accedere spre
idealitatea faptului sdu (ca valoare de inteles). In acest caz (ca
fapt de acordaj), operei ii este atribuitd o functie de stare
catartica (purificatoare), in raport cu care autorul oficiaza si
calauzeste in acelasi timp, intr-un demers katabasic
(coborator), pana la nivelul acelor misterioase adancimi prin
care sunetul se propaga in tacere (neauzire), asteptand la
intalnirea cu sine, ca inteles sau sunet cu sens.

in persoana sa, autorul este om. Mai bine zis, faptura
vieuitoare, purtatoare de suflet (viata). Ca atare, se afla intr-o
necontenitd miscare launtrica. Caracteristica de a fi animat se
transfera implicit operei sale, care, privita astfel, este ea insasi
conditionata miscarilor sufletesti sau afectelor. Ca fiinta deci,
autorul atribuie aprioric operei sale un statut asemanator.
Prezentata astfel, opera se constituie ca imagine a unei miscari
de ordin sufletesc, fiind prin aceasta un determinant al emotiei
sau trairii emotionale (afectivitati). Asadar, opera poate
emotiona intrucat este un fapt propriu autorului insufletitor. Tn
denumirea acestui aspect folosim adesea sintagma de ftraire
interpretativa, pe considerentul ca proiectam asupra operei
atributul uman de insufletit. A face ca opera sa semene cu o
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fintda nu tine insd nici de stiinta compozitorului, nici de
imaginatia artizanului si nici de dibacia calauzitorului
(acordorului) ori de vocatia verbalizatorului (interpretului).
Resortul acestei putinte vine exclusiv din experienta de a fi, ca
traitor si simtitor al propriului suflet, ceea ce califica opera drept
ipostaza a persoanei (fiintei) autorului. Perceptia emotionala
sau sufleteasca este alta decat aceea senzoriald, de sunet
propriu-zis. A auzi prin perceptia sufletului, inseamna a auzi
prin perceptia propriului suflet, si totodata, intr-un mod empatic,
ca de la suflet la suflet; de fapt, a auzi migcarea care viaza
sunetul, ca miscare a vietii.

Aspectarile cu privire la cel care produce un fapt sonor
exclusiv cu intenfia de a-l oferi (nu comercializa), intrucat
exprima o atitudine extensiva de constiinta (iar nu o actiune
intensiva®, bazatd exclusiv pe o necesitate funciar-
fizio/psihologica ori ca fenomenalitate incidenta a unei reaciii
intdmplatoare), il califica pe acesta drept autor, al carui fapt il
numim opera. Prin urmare, pe acelasi autor al unei opere
sonore il putem afla sub diferite ipostaze sau competente de
realizare: compozitor; traitor, artizan; célauzitor,
verbalizator/simbolizator. Asociat fiecareia dintre ele, aceeasi
opera sonora este abordabila ca: compozitie; migcare; forma
(de expresie); mod (de modelare); simbol (de reprezentare
sonora a sensului). Pe langa aceste perspective, {indnd de
atitudinea de tip activ (determinativ) a constiintei, mai sunt si
altele, in raport cu care constiinia este fie exclusiv determinata
(prin incitare sau surprindere), fie coimplicata, printr-un fel de
contemplare activa, intr-un plan de ordin transcendent, in si prin
care autorul si opera sa se diferentiaza creator. Diferitele
perspective de constiintd sunt comportate laolalta 1in
manifestarea autorului, cu variat-individuale accente de
pondere, elan si intentie. in cele ce urmeaza, ne-am propus 0
investigare si delimitare metodica a lor, ordonandu-le gradual,

! Consideram extensiva, atitudinea prin care constiinta tinde sa cuprinda in afara sa
(sinelui propriu), ca/printr-o dezmarginire, oferindu-se catre celalalt (un altul asemenea).
Aspectul intensiv este determinat prin focalizarea asupra egoului si nevoilor de ordin
existential, constiinta retragandu-se (marginindu-se) in sine.

68

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2012

din perspectiva aspectului/functiei de timp, sau temporalitatii
relatiei timp-opera in actul sonor.

Consideram produsul sonor din perspectiva punerii in
faptul autorului, ca opera sonora (OS). Generic, OS este
conditionata de mediumitatea timpului. Ne referim la un timp
care, prin continutul sau specific - forta de atractie -, este ceea
ce, tinzand la/in sine, poate prinde/retine, dar si absorbi/dizolva,
atat prin propria-i infinit-incuantificabila substanta céat si prin
orice altceva atins (alterat) de aceasta. Astfel, timpul atractor
(TA) este mediul-atribut in care OS se situeaza in raport cu
diferite stadii ale perceptiei de constiinta, asociate caracterelor
manifestarii ei (ca autor). Sunt aspectate astfel diferite calitafi
ale relatiei TA — OS. Credem ca ele sunt nenumarate. Ne
propunem clasificarea a doar catorva, sub sase aspecte (vezi
tabloul 1, coloanele numerotate roman): I. Atributivitate — stare
(in adancime); Il. Nominalitate — identitate (pe suprafata); lll.
Spatialitate — contur/relief (din profil); V. Directionalitate —
orientare (la orizont); V. Durabilitate — forma (de expresie); VI.
Sonoritate sau materialitate — estetica (ca limbaj).

Puse in act, aspectele relatiei TA-OS sunt si funciii,
numite in insiruirea de mai sus dupa fiecare cratima, termenii
dintre paranteze denumind latura de dimensionare sau
codomeniul fiecarei functii specificate. Totodata, in
subcoloanele-pereche ale fiecarei coloane mari am denumit si
calitatea temporala - timpul atractor (ca mediu, moment, loc,
proiectie, sintaxa, relatie) -, respectiv aspectul ei obiectual -
opera sonord. In ansamblu, ele exprimd temporalitatea
manifestarii autorului, relativ stadiului/perspectivei de abordare
a operei sale, intre (totdeauna) nimic si (totusi mereu alt)ceva.
Identificam deci autorul-in-fapt prin/cu temporalitatea actului
sau.

Toate aspectele relationale mentionate le-am clasificat
in parcursul a opt stadii, ordonate conventional (ceea ce, in
tabloul 1, corespunde incolonarii randurilor), pe criteriul unei
scalari intuitive (intre doua stari extreme, inconturnabile),
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referite insa si propriei experiente de autor. Numerotarea (cu
cifre arabe) am facut-o incepand cu zero, atat in tabloul 1 cat si
pentru capitolele din text. Literar, am intitulat fiecare capitol prin
termenii cei mai sugestivi, conform aspectului de temporalitate
al fiecarui stadiu.

0. Timp gol (insubstantial) = aspectul in care OS este
deconditionata de specificitatea mediului-atribut al ei (timpul), al
carui continut nu are forta de atractie. Raméanand acursiva
temporal, OS este relevabila doar prin abstract, intr-un plan pur
mental. Altfel zis, ea este doar o idee, inca lipsita de expresia
rationamentului, asadar viziunea unei idei, inexprimabila
conceptual (aconceptuald); o idee perceputa ca potentialitate
ideatica.

Prin radiant-energetica mintii vizionare, OS se extinde
ca un manunchi cuantic. Libera de substantialitatea TA, ea se
propaga instantaneu-indefinit, ca pretutindeni neunde/oriunde si
necand/oricand. Mai mult chiar, propagarea nu are un moment
limita, de inceput si/sau de sfarsit, dar nici nu corespunde unei
stari de acum, neavand un impuls (accent) de referinta. Astfel,
TA este innominal ca moment, indeterminabil ca loc ori
inimaginabil ca profil si acardinal ca orientare.

Conform expresiei de instantaneitate, durabilitatea
formala poate fi analogata sintactic prin conceptul de textura
alba. Desi nu avem o materialitate sonora decat ca iluzie, in
presupusa ei estetica o putem imagina ca pe un camp radiind
in neant o indefinibila multime de soapte ininteligibile, cu
densitati aleatorii si fara articulaiii (accente). Asadar, intr-un
timp gol si acardinal, OS se disipeaza instantaneu in nimic, ca
neansonie.

Pentru consgtiinta tresarita astfel, neansonia este
viziunea (inefabila urma a) unei treceri virtuale. Mentalul
vizionar se comporta ludic (spontan) si inocent (liber de
responsabilitatea proprie constiintei, aducator-datatoare de
sens). Din perspectiva rationald, imaginea viziunii pare ca o
retea imprastiatd (fara noduri si sens), ceea ce, pe plan
emotional, ar corespunde unui fior indefinit si totusi inspirant
(infiorator). Oricum, caracterul ludic-aleatoriu si atemporalitatea
prin instantaneitate r&man proprii acestui stadiu. In relatia cu
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OS, constiinta se simte menita sa iasa din staticitatea de ne-
sine (principiu pasiv), spre a se putea afla ca timp in extensie
sau devenire. in cele din urm3, rostul viziunii corespunde
tocmai acestui indemn-ademenire, de a trece din incongtient in
constient (ignoranta — cunoastere), din inertie in fapt (nesine
— sine), din oricum ca nicicum ntr-un cum anume, din relativ in
absolut, din primitor in daruitor.

1. Timp evenimential (impresiv) = corespunde TA in
plinatatea fortei sale. Astfel, el atrage OS prinzand-o la margine
si, totodata, incubandu-se ei. Aceasta ermetica pozitionare a
TA in OS, 1i anuleaza farmecul oricarei extensii spatiale sau
respiratii temporale. Conform acestei perceptii, OS se identifica
cu insasi marginea sa, care o limiteaza compact, la scara unei
dimensiuni ireductibile, de facturd elementara, nestructurata
sau indescriptibila compozitional. Este ca si cum, in raport cu
timpul, OS ar avea o stralucire opaca, lipsita de transparenta
expresiva a intervalului. Totodata, TA este saturat de doar acea
OS pe care o si margineste. De aici, calitatea de doar-acuma
TA, lipsit de Tinainte si dupa, relativ unei OS unicrone,
incomparabila cu orice (altceva din unicitatea propriului
moment) si, prin urmare, nereperabile valoric (ireferentiale), ca
fiind una cu sine (monadica).

Pe plan formal, durabilitatea OS corespunde starii de-o
clipa, pe coordonata unei simultaneitati tip cluster negru, ca
pluralitate compacta, inevaluabild, fara reverberatie, precum un
zgomot surd. In acest stadiu, OS apare ca materialitate
incidenta, fenomenala si unica. Ca atare, este reperabila
sensibil prin prisma senzatiilor si a impresiilor de moment.
Intrucat TA este perfect indecelabil de OS (incremenita peste
el), continutul acesteia raméane inaccesibil, fiind absorbit cu totul
(incomensurabil) Tn chiar clipa (limita) lui. Orice abordare
rationala este insa imposibila, intrucat, la nivelul perceptiei,
starea de eveniment este conditionata de inmarginalitate si/sau
continuitate temporala.

A percepe OS ca eveniment este analog incremenirii cu
privirea pe ceva inmarginal. Cata vreme nu clipesti, ramai
sincron evenimentului. Clipirea provoaca o discontinuitate
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temporala, care desincronizeaza perceptia, indepartand-o de
clipa-moment a evenimentului. Nu conteaza cat dureaza efectiv
OS ci cat poti asculta fara sa clipesti auditiv. Cu fiecare clipire
iesi tot mai mult din incidenta evenimentului, intrucat determini
un interval intre clipa ta (de dupa fiecare clipire) si locul
temporal-continuu al OS, care raméane astfel tot mai in urma,
respectiv in trecutul tau. Ca si cum, dupa fiecare clipire, OS s-ar
micsora tot mai mult, pana la micronica marime a punctului, ca
dimensiune elementara (indivizibila).

Daca, ascultdnd o OS, nu survin alte sunete care s-o
bruieze, clipirea poate consta intr-o percepere a ceva strain
sunetului, care fluctueaza, atit din ambientul exterior (ca
imagine, miros, temperatura etc.) cat si din cel launtric
(gé&nd/concept, emotie, culoare, figura etc.). De aceea, pentru a
percepe auditiv-continuu, trebuie sa te poti depriva de orice
stimul senzorial, exceptandu-l, desigur, pe cel de natura
sonora, provenind exclusiv din opera audiata. Practic, este
imposibil. Ins& calitatea de eveniment se poate totusi simti cata
vreme sonoritatea (materialitatea) operei domina (incideaza
preponderent) in raport cu ceilalfi stimuli posibili. Este ceea ce
in mod curent intelegem prin expresia a rdméne cu gura
cascata (rasuflarea taiata). Subliniem ca a percepe evenimentul
este diferit de sentimentul valorii, aceasta relevandu-se in
consecinta unei reflectii asupra OS, si care, implicit, se petrece
retrospectiv  (ulterior auditiei). Tn plus, sub incidenta
evenimentului, Tntrucat auzul neclipeste (incremenind sincron
pe opera), nefiind deci nici o intervalitate, experienta acestui
contact se traduce exclusiv ca impresie.

Placata evenimential, constiinta este surprinsa
(impresata) in/de uimire, pe (sub acel) moment inhibandu-i-se
reflexivitatea. OS este astfel valabila numai pe cat incideaza
(clipa evenimentului), caci nu se poate conserva dincolo de
propriu-i TA (care o margineste strict). Cel mult, pe deasupra,
poate fi pastratd doar ca imagine (inregistrare, amintire),
asemenea exponatelor dintr-un muzeu. In acest caz insa,
devine imposibila receptarea sub impresia de eveniment, caci
momentul producerii/manifestarii actului sonor este deja
petrecut, fata de cel in care este receptat.
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Pe plan estetic, evenimentialitatea OS corespunde unui
conglomerat sonor brut, extrem de dens, conceptibil prin
notiunea de clastrosonie. Consideram ca materialitatea sonora
este determinabila pe doua coordonate: timbralitatea
(conformatia spectrald), ca materialitate grosiera, reperabila
global; inaltimea (frecventa), ca materialitate subtila, reperabila
punctual. Clastrosonia indica un conglomerat de elemente
sonore grosiere, indiferentiabile ca timbru si inal{ime.

2. Timp instrumental (tehnic) = conform modului in
care OS poate fi perceputa printr-o grila. Astfel, TA Tn care se
momentalizeaza OS, actioneaza si pe o latura exterioara
(colateralda), de ordin secund, ca timp metric, reglator si
regulator. Astfel, OS poate fi partial conservata si, prin aceasta,
livrabila unei abordari instrumentale (adica si alta decat aceea a
autorului, din momentul unic al actului sau). Timpul metric poate
fi elaborat componistic, anterior proiectarii OS in cadrul lui, sau
ulterior datului ei compact, ceea ce corespunde perspectivei
interpretative de factura analitica (decompozitionala).

Metrizarea OS ne-0 putem imagina ca pe o atarnarea
masei sonore intr-o plasa. Greutatea ei nu doar o orienteaza
catre adancimea TA, dar face sa scape prin ochiurile plasei
toate acele “resturi” sonore inutile metrizarii (ca parti asimetrice
sau irationale, incorespondente/inproportionabile conceptului de
grilare?). In cele din urm4, strict din perspectivd metrica, OS va
avea atata sonoritate cata corespunde formei texturale a plasei.
Mai precis, exclusiv marimii efective a nodurilor (punctelor de
articulare/delimitare), caci linile din a caror intersectie se
localizeaza punctele, comensureaza doar confinutul, tocmai
absorbit in latura atractoare a timpului (neavand, deci, nici o
relevanta metrica).

in raport cu acum-ul din stadiul rationalitati, OS
implasata metric nu capata inca valentele orizontalitafii (ca
relief si/sau discurs), ea ramanand prinsa tot in clipirea unui
singur moment, a carui redare tehnica devine de aceasta data

! Desigur, cu cat acest concept este mai complex cu atat OS va pierde mai putin din
totalitatea sa. Pe cat metro-timpul este mai constant pe atdt OS se mentine in
monotonie.
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posibila. Asadar, cu ajutorul timpului instrumental OS poate fi
re-luata/data ori de cate ori, exclusiv formal, sub aspectul
marginii sale grilate.

Ca spatialitate temporald, locul TA este un tot-aici
unidimensional, permitdind o dispunere unilineara, de
continuitate a OS. Ca directionalitate, aceluiasi timp i se releva
aspectul fizic, de regularitate, corespondent staticismului sau
monotoniei laturii metrice alipite OS.

Pe plan formal, chiar si la nivelul cel mai simplu
(elementar), timpul metric instituie o pereche de minim doua
puncte/articulatii (conventional numite batdi), ocupand acelasi
loc (de aici-acum). Repetarea lor stratifica adancimea (in plan
vertical, a) aceluiasi moment (unic), sub aspectul uniformitatii
sale. Se constituie astfel instrumentul pulsatiei de adancime.
Rostul acestuia consta in posibilitatea inertierii/sustinerii n
durata reald a unui moment masurat, ceea ce corespunde
aspectului de conservare a energiei de instrumentalizare. Este
o functie proprie acompaniamentului, a carui pulsatie de
adancime constituie latura sa tehnica, de armatura temporala.

Pulsatia este de fapt un sir monoton-static de margini
punctuale sau limite elementare, exprimabile ca unitati metrice
pur formale. Extensiile lor temporale (ca durate efective) fiind
considerate doar tehnic, sunt irelevante sub aspectul
continutului sonor. Prin urmare, fiecare termen pulsational
echivaleaza cu celalalt, oriunde s-ar afla in sir. Ei nu devin unul
din altul si se insiruie inert (static/identic), exclusiv oricarei logici
de devenire sau determinare, numarul de ordine fiind pur
conventional. Aparenta lor succesiune, intrucat pulseaza
(inertiaza) in acelasi loc/moment temporal, nu reprezinta si o
directionare Tn succesivitate (ceea ce i-ar conferi si aspectare
pe suprafatd). De aceea, reprezentarea insiruirii lor intr-un plan
o0 propunem pe verticala, de sus in jos, ca rime aliniate pe
latura de adancime. Aceste puncte-margini, ca tot-acumuri
pulsand intr-un acelasi moment (dat), au exclusiv valoarea de
articulatii instrumentale, precum atacurile unor sunete (inaltimi)
fara durata.

Scopul demersului de metrizare temporala consta in a
gasi acel cadru/masura de pulsatie prin care sa fie cuprinsa
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generic toata OS, in continuitatea sa. Aceasta poate implica
uneori si un aspect de redundanta, atunci cand OS este fortat
categorisita, doar printr-o clasa/paradigma de pulsatie. Pe de
alta parte, orice fapt de instrumentalizare induce conditia de
corporalitate, respectiv a unui suport (de orice natura -
conceptuala/teoretica ori concreta/materiala), prin/din care OS
sa se poata afla ca posibilitate (de redare). Analogam acestui
suport instrumental conceptul de volum.

Tn general, volumul de pulsatie se cuantifica prin marimi
de durata. Formal, distingem mai multe repere: element (durata
considerata indivizibila); unitate — pereche de minim doua
elemente (asemanatoare sau diferite); formuld — aspectul
calitativ al unitatii (din ce elemente si in ce ordine); stratificare
sau rimare - numarul unitatilor asemanatoare, care se repeta
strict succesiv (neintercalandu-se cu altele); masa sau
densitate — numar de elemente asociate, fie Tn cadrul unei
unitati sau formule, fie in cel al intregului sir de straturi. In
totalitatea lor, numarul straturilor de pulsatie constituie
ponderea de pulsatie, ca latura de adancime a dinamicii
(energiei de parcurs a) OS. Intr-un stadiu ulterior vom putea
distinge si aspectul de secventialitate, in raport cu modificarile
formulei si chiar ale unitatii, consemnabile pe un plan orizontal,
de suprafata. Deocamdata: elementul, unitatea si/sau formula,
stratificarea (rimarea) si/sau ponderea sunt reperele de
descriere si cuantificare a volumului de pulsatie, ca metrosonie.

Tn fapt, prin metrosonie, OS se aude doar acolo si atat
cat corespunde acelor puncte (noduri ale plasei) de articulare
metrica. Numai acest lasat are o sonoritate metrizata temporal,
fiind deci redabil de la nivelul oricarui strat (unitati de pulsatie).
Din acest motiv, prin implasarea metrica se procedeaza si la o
ajustare (reglare, nivelare), in vederea cuprinderii OS ca intreg
(rational, fara resturi).

3. Timp animat (variabil) = corespunde OS aflate intr-
un mediu temporal ce-i confera elasticitate. Devine posibil astfel

! Deosebim intre intreg, care constituie o cuprindere exclusiv rationala, si totalitate, Tn
care intra, deopotriva, si posibilele resturi, respectiv componentele irationale.
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un al doilea nivel de interpretare a OS, abordata printr-un
atribut fundamental al viului: miscarea. Astfel, OS este migcata
(la suprafata), gratie mediumitatii unui TA a carui latura metrica
variaza in bidimensionalitate, ins& in mod irational. In starea de
oricAnd-in-migcare, OS poate fi reperata empatic, la nivelul unei
perceptiii sufletesti, caracterizate de spontaneitate si reactivitate
(emotivitate). Formal, masura durabilitdti se relativizeaza
miscatorului  (insufletitorului), conditionat (si) de propria
dispozitie afectiva. Este ceea ce, in faptul sonor, recunoastem
prin aspectele de transformare si schimbare a marimii de stare
a cadrului temporal, denumit generic prin tempo (impresia de
viteza a miscarii). Variatiile acestuia dau aspectul de conduita a
miscarii (agogica). Resortul lor este eminamente subiectiv,
ramanand astfel chiar si in contextul unor metrizari extrem de
scrupuloase, in vederea executiei instrumentale.

Tindnd asadar de un resort launtric irational,
variabilitatea temporala - aspectata prin spontane amplificari si
diminuari dinamice/agogice-, nu este si nici nu poate fi riguros
periodica, identitatea OS in cuprinderea pe suprafata fiind
caracterizata de asimetrie temporala sau variocronie. Totodata,
sub aspectul orientarii, directionalitatea timpului exprima
labilitate si chiar incoerenta (ireferentialitate obiectiva), ceea ce
face ca OS sa alunece impredictibil, scapand aleatoriu
disciplinei metrice. Toate astea au insa relevanta in raport cu
volumul temporal, atunci cand unul sau altul dintre straturi
capata valori extensive sau compresive semnificative. Aceasta
face ca rangul straturilor sa conteze, tocmai pentru ca sirul
metric initial Tisi pierde din  monotonie (consecventad),
diferentiindu-se sub aspectul augmentarii si/sau diminuarii cate
unui strat (termen). Abia aceasta reprezentare, metric-dinamica
in adancime (prin inegalitatea straturilor), constituie pentru
constiinid acel nivel de abordare gratie caruia imaginea OS
incepe sa se profileze expresiv, ca migcare variabila (vie).

Intrucat fluctuatia temporald are un caracter spontan,
OS nu poate fi niciodata reluata (instrumentata) aidoma, cu
acelasi parcurs de variabilitate, determinata fiind de natura
emotionala a subiectului, aflata intr-o continua schimbare de
dispozitie/stare. Astfel ca, pe plan estetic, regularitatea de
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referinfa (metrosonia din stadiul anterior) este afectata
(desimetrizata) printr-o expresie de miscare subiectiva, pe care
0 numim atmosonie. Intr-o atmosonie nu mai distingem
articulatiile punctuale (instrumentale) ci, peste acestea, doar
variatiile/fluctuatiile (extensiile de stare/marime ale) acestora,
ca alunecari continue intre valori aproximate, precum o serie de
sunete contopite (dezarticulate) printr-un permanent glissando.
In general, atmosonia se contureazd interpretativ prin abaterile
de la metrosonie, astfel incat, dincolo de/peste aspectul
mecanic (indiferent oricarei abordari subiective), migcarii sonore
sa i se atribuie si cel de viu (referit printr-un subiect anume).
Aceasta corespunde in act unui fapt de traire insuflefitoare,
oferita (jertfitd) din propria fiintd a autorului/interpretului. Tn plan
simbolic, prin OS ca atmosonie, constiinta isi afirma nu doar
apartenenta la starea de viu/vietate/viata ci si intima nazuinta a
necontenirii intru aceasta, ca traire nemuritoare.

4. Timp suspendat (intervalizat) = prin aceea ca OS
este raportatd unui TA imaginar. Un atare timp suspenda in
fond dramatismul curgerii (temporalitatea), printr-un interval de
temporizare. Astfel, in acord cu onirismul constiintei, OS se
Tnchipuie pur artistic. Prin aceasta se produce glasul sau tonul
poetic al OS, intr-o variatie intonationala care iese din confuzia
alunecarii si aproximarii valorilor, pastrand doar profilul intre
aceastea, ca expresie intervalica. Putem spune ca intervalitatea
este o fereastra incrustatd in continuitatea timpului, prin care
putem privi la ceea ce era ocultat, dincolo de el, accesand
astfel imaginea unui continut de nuante sonore. Se
configureaza astfel, printr-o varietate de aspectari ale aceluiagi
acum, ritmocronia decorativ-artizanala a OS.

Modelata prin complementaritatea profilelor contrare,
menite sa personalizeze locul temporal, OS se articuleaza la
orizont prin bucle temporale, care confera discursului un
caracter refrenic. Modalitatea expunerii este dominant
caracterizatd de succesivitatea propriu-zisa (pe orizontala),
durabilitatea OS desfasurandu-se ca sir de secvente, a caror
variabilitate intervalica este de aceasta data proportionata
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unitar (de unde si denumirile specifice duratelor muzicale —
unime, patrime, optime etc.).

Reperabilitatea formala a secventelor se face sub
aspectul unitatilor de profil. Astfel, o secventa este alcatuita
dintr-un interval sau mai multe in acelasi profil, considerat pe un
anume parametru sonor (indltime, timbru, intensitate, durata®).
Doua secvente succesiv complementare, adica de profil
contrar, formeaza un ciclu secvential. Momentul OS poate fi
desfasurat prin oricate cicluri de acest fel.

Sub aspectul miscarii, asa cum in fizica ea este o
manifestare a geometriei spatiu-timp, ih muzica este expresia
unui raport intre pulsatia de adancime, ca stratificare in
consecventa, si ritmul de suprafatd, ca secventiialitate in
diferenta. Nu existd deci un ceva dat in miscare ci doar
impresia iluzorie decurgand din raportul celor doua coordonate.
Nu intotdeauna insa coordonata straturilor are si o sonoritate
evidentd, ca plan/armaturd de acompaniament. In aceste
situatii, simetria stratificarii este petrecutd fie in mentalul
instrumentistului, fie, prin conventie, in vizual, ca atunci cand
coordonarea executiei se face de catre dirijor. De altfel,
transpunerea in gestica dirijorala face posibila si exprimarea
variabilitatii straturilor, sub aspectele de comprimare/accelerare
si/sau dilatare/incetinire temporala.

Ca si in stadiile anterioare, forma OS raméane deschisa
(nelimitata) pe orizontala, prin aceea ca sirul secventelor, fiind
doar oniric-decorativ, nu implica si un algoritm de finalizare,
acesta ramanand tributar doar conventionalitati sau epuizarii
energetice naturale (precum in OS traditionale de dans).
Oricate secvenie deci, apartin aceluiasi unic moment, dar,
intrucat se succed pe orizontala, capata statutul de clipe (din
desfagurarea posibil la nesfarsit, a respectivului moment).

Expresivitatea formala a durabilitatii este data atat de
ordinea succesivizarii (intervalelor de secvente) cat si de o
anume varietate a acestora, ambele fundamentate pe retorica

' Asa cum un profil de intensitate se relevd prin cresteri sau diminuari

dinamice/energetice ale volumului sonor, pe parametrul duratei acesta se constituie prin
dilatari sau comprimari consecutive, determinadnd impresia de rarire, respectiv de
grabire a miscarii.
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balansului unor elemente (minim) necesar contrastante,
conform principiului de unitate in divesitate. Cuprinsa astfel
(artistic), OS devine memorabila (reiterabila) fintr-un stil
personal, (diferit de cel instrumental/tehnic, care raméane
anonim si redundant, dar si de cel emotional, ale carui valuriri
fluctueaza impredictibil).

Tot din perspectiva expresivitatii formale, si ca urmare a
sugestiilor de variabilitate ale atmosoniei, putem aborda in
stadiul actual diferite aspectari ale metrosoniei (din stadiul 2),
prin ceea ce constituie nivelele de pulsatie — din care rezulta
diferentierea impresiilor de stare (lent/repede) a miscarii -, si a
caracterelor de masuri (binar, ternar, heterometric/asimetric),
care confera conductului sonor un aspect de timbrometrie
(culoare metrica). Intrucat timbrometria este o expresie de
staref/infatisare metrica, este relevanta mai cu seama in
constituireaexpresivitatii acompaniamentului'.

Pe plan estetic, OS este valorizata sub aspectul
frumosului, respectiv al muzicalitatii, intr-o sintagmatizare
careia 1i referim termenul de melosonie. Este stadiul
corespondent unui al treilea nivel de interpretare, propriu
abordarii vocale (intonationale) a OS. intr-o melosonie sunt deja
insusite/cuprinse atat referintele metric-instrumentale cat si cele
ale migcarilor sufletesti, contopit-sublimate prin adaugirea a
ceea ce tine de imaginatia/intuitia artistica, intr-o expresie de
cantabilitate (intonabilitate vocala). Melosonia se exprima deci
prin limbajul cantabilititi, ca muzicalitate sau frumos® al unei
miscari sonore menite sa incante.

! Acompaniamentul este in primul rand o functie. In mod particular, in cadrul sintaxei
de monodie acompaniata, acompaniamentul se constituie si ca voce formal-
instrumentala distincta. Oricarei melodii deja metrizate/timbrometrizate i este inculcata
si functia de acompaniament, sub aspectul armaturii temporale.

° Este stiut ca frumosul sonor sau muzicalitatea nu este un reper estetic universal,
acceptia sa fiind relativa unor epoci si areale culturale diferite, care se pot particulariza
pana la nivele de grup/curente/scoliartistice sau exclusiv, la nivelul unui anumit autor.
Intotdeauna ins&, oricum ar suna,muzicalitateaeste expresia unui raport intre rational si
irational, simetrie si asimetrie, ordine si dezordine. Tn timpul unei opere sonore aceste
aspecte se manifesta si prin alternarea lor intre pozitile de contur (analog
melodiei/variatiei) si fond (analog acompaniamentului/consecventei). Putem avea astfel
o ordine melo-ritmicape fondul unui acompaniament pulsand aleatoriu, dupa care
acesta sa se contureze prin periodizare, in vreme ce melodia se destrama fin
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5. Timp catartic (dezatractor) = atunci cand, in
intervalitatea sa, TA orienteaza ireversibil de-parcursul OS,
dinspre un tot mai thainte-de-acum spre un cand (va) echivalent
acum-lui. Ca sa intelegem acest aspect facem céateva analogii.
Mai intai, in relativitatea timpului ni se arata ca, despar{indu-se
doi asemenea® din acelasi moment si loc, cu cat cel care s-ar
deplasa in spatiu ar putea spori in distanta cu o rapiditate ce
tinde spre viteza luminii, cu atat timpul lui s-ar dilata, incetinind
in raport cu celalalt, ramas in pozitie spatiala fixa (repaus), dar
miscandu-se pe axa timpului. Astfel, o clipa a celui plecat poate
echivala cu un veac (spre viitor) al celui ramas, iar daca
propagarea s-ar face exact cu viteza luminii, atunci clipa celui
deplasandu-se ar fi cat o eternitate pentru cel nemiscat, ca si
cum cel plecat exclusiv in spatiu ar deveni nemuritor (nemigcat)
in timp. Dimpotriva, cel plecat, apropiindu-se de cel ramas
exclusiv in timp (deci nemiscat in spatiu), ar ajunge intr-un
moment anterior din timpul celui ramas. Astfel, cel odata
revenit, ajunge deja mai tanar decat cel neplecat si imbatranit
in timp si, desi in acelasi loc spatial, ei nu se vor mai putea
intalni niciodata in acelasi moment, pe linia timpului propriu al
amandurora, fata de clipa despartirii. Este un paradox, exprimat
genial de Eminescu (in 1886, cu mult Tnainte de Einstein, in
1906; 1916), in poemul “La steaua”: Icoana stelei ce-a murit /
Incet pe cer se suie; / Era pe cand nu s-a zdrit, / Azi o vedem, si
nu e. Pe linia timpului, privitorul se afla Thapoi fata de timpul
propriu al stelei, vazand-o dinspre trecutul ei.

Dar daca cel plecat ar avea o viteza superluminica
(peste limita absoluta), ne-am putea imagina ca, intorcandu-se,
sa treacd inapoi (ca printr-o gaurd de vierme®) si de momentul

aleatorism. In cele din urma, maiestria artistica se relevaprin felul (mai mult sau mai
original/imaginativ) de mladierea acestor raporturi si pozitii.

! Paradoxul gemenilor

2 Numele de gaurd de vierme (Wormhole) provine de la analogia cu un vierme care, in
loc sa se deplaseze la suprafata marului, o ia pe scurtatura, deplasandu-se prin mar.
Teoria generala a relativitatii prezice faptul ca daca exista gauri de vierme traversabile -
ca tuburi in spatiu-timp legand douéa regiuni indepartate ale universului -, ele ar putea
permite calatoria in timp. Aceasta ar fi realizata prin accelerarea unui capat al gaurii de
vierme la o viteza foarte mare fata de celalalt capat si a-l aduce Tnapoi ceva mai tarziu.
Astfel, orice intra prin capatul accelerat al gaurii de vierme va iesi prin cel stationar intr-

80

https://biblioteca-digitala.ro


http://ro.wikipedia.org/wiki/Vierme
http://ro.wikipedia.org/wiki/M%C4%83r
http://ro.wikipedia.org/wiki/Teoria_general%C4%83_a_relativit%C4%83%C8%9Bii
http://ro.wikipedia.org/wiki/C%C4%83l%C4%83toria_%C3%AEn_timp

Revista MUZICA Nr.3 /2012

despartirii, ajungdnd undeva anterior acestuia. Ar fi un raport
invers. Bunaoara, o clipa pentru cel plecat sa echivaleze cu un
an-inapoi (spre-trecut) fatda de momentul despariirii, pentru cel
ramas. Cel revenit s-ar intalni doar cu urma desincronizata a
amandurora, de dinaintea momentului sincron despariirii. E ca
si cum cel intors s-ar vedea deopotriva pe sine si pe celalalt,
timpuiti (imbatranind) tot mai dinspre momentul nasterii lor si,
probabil, pana oricand nainte de acesta, ceea ce corespunde
unei expresii de amintire. A percepe OS sub aspectul amintirii,
se traduce prin a o zari dinspre un trecut asincron cu cel al
autorului catre un prezent sincron amandurora, ca finalitate
comuna.

A doua analogie presupune ca, pornind de la aspectul
ciclic (de refren) al TA din stadiul melosoniei, sa ne imaginam
perechile strat-secventa din stadiul actual ca pe niste gonguri
ordonate descrescator, atat sub aspectul scaderii intensitatii cat
si sub cel al scaderii densitatii, respectiv al rarefierii lor n timp.
Astfel, OS se contureaza intr-o expresie de diminuendo.
Fiecare gong pare a fi ultimul, dupa care, odata cu urmatorul
gong, devine penultimul si asa mai departe, pana cand un alt
presupus gong nu se mai aude efectiv, ceea ce-l califica drept
ultimul pe cel deja auzit. Perceptorul (ascultatorul) continua
insa sa-l astepte pe urmatorul (incd un probabil ultim). in clipa
cand, pe fondul nemaiauzirii unui alt gong se declangeaza
starea asteptarii lui, spunem ca autorul (receptorul) si opera sa
(manifestarea) sunt acordati unul altuia, sub aspectul
anterioritati momentului de efectivare sonora (actul). Acum-ul
fiecaruia este perfect sincron, in perechea a doua clipe
succesive, de anterioritate-actualitate. In aceastd sincronie
sintagmatizata, clipa anterioritati sau asteptarii, asociata
temporal cu aceea a incipitului sau atacului/articularii sonore, se
constituie ca moment-punte, de trecere in stadiul urmator.

Printr-o a treia analogie, modalizarea din asincronie in
sincronie corespunde aspectului de acordaj intonational si/sau
instrumental. Intr-o sal& de concerte ne este familiar s& asistam

un moment anterior intrarii sale. (vezi Hawking, Stephen Universul intr-o coajé de nucé,
Bucuresti: Humanitas, 2005)
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involuntar la acordaj, a carui sonoritate este cu atat mai
spectaculoasa cu cat este facuta de un ansamblu orchestral
numeros. De obicei, dupa ce se da tonul - ca referinta sintetica
a locului sonor caruia ii este raportata opera de concertat -, n
mod asincron, instrumentistii incep sa se acordeze acestuia,
fiecare in felul sau. In fapt, se produce o veritabild babilonie
sonora. Pe masura ce acest demers de acordaj se implineste,
globalitatea sonora se diminueaza, rarefiindu-se si stingéndu-se
pina la o deplina tacere, n care ajung cu totii sa sincronizeze,
laolaltd cu publicul. Toata aceasta spuma de zgomot, desi
aparent ne murdareste auzul, este detergentul care dizolva
multimea de amintiri sonore ce ne imbiba si rigidizeaza mintea
ori ne tulbura calmul, ca niste prejudecati sau emotii. Odata
“mizeria” inlaturata, tacerea este oglindirea curateniei noastre
mintale si afective, eliberate de orice gand/concept/emotie care
ar putea s-o intineze.

Tacerea este, asadar, ambientul universal al oricarui
sunet (real sau virtual), conditia sa de fond, misterul pe care se
fundamenteaza, umbra pe care o ascunde si peste care se si
distinge (sonor). In tacere sunt inglobate toate sunetele, ca
posibilitate. De aceea, tacerea ne acordeaza in vederea
ascultarii oricarei OS, ca articulare de gand. Parafrazandu-l pe
sculptorul Constantin Brancusi, care spunea: “Priviti lucrarile
mele pana ce le vedeti”, autorul operelor sonore ar putea zice:
Taceti-le pana ce le veli putea auzi!

Ascultarea OS ca mod de finalitate sau cadentialitate,
reprezinta si stadiul unui al patrulea nivel de interpretare, prin
care congtiinta calauzitor-moderatoare repereaza OS intr-un
mod deprivativ', dinspre senzatia de sunet catre neauzirea din
umbra lui. Obiectul OS devine formativ, prin insusi procesul de

! Claustrarea in intuneric, odata cu totala izolare de orice fel de stimuli, tinea odinioara
de practica misteriilor unor religii antice, apartinand cultului unor zeitati si/sau
personalitati modelatoare, precum cele de sorginte tracica, ca Zalmoxis si Dionysos, ori
greaca - Eumolpos (misteriile de la Eleusis), Pitagora si altii. Adeptii alesi spre initiere
practicau ritual diferite tipuri de descensus ad inferos (katabasis) concretizate Th moduri
de deprivare senzoriala, de somn si de alimentatie (prin post). Ca urmare, dupa o
perioada de cateva zile petrecute in aceste conditii, se produceau fenomene de
halucinatii vizuale, auditive, olfactive, tactile etc. Pentru oamenii de atunci ele erau
interpretate ca epifanii ale stramosilor si zeilor pe care ii adorau. (vezi Daniel,
Constantin Misteriile lui Zalmoxis, Bucuresti : Herald, 2011)
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acordaj (intru tacere). Sub aspectul durabilitatii, forma comporta
expresia unei finalitali pregatitoare, ca durata precursiv—
rarefiata. Orientata astfel, OS corespunde unui timp
dezatractor, care, retragandu-se spre trecut, determind un
acum cadential (ultim), tot mai stins (in diminuendo). Pe directia
acestui acum terminal, cu fiecare ciclu secvential OS se
amplifica in anterioritate, pe un profil oblic dezinent, respectiv
un katabasis in intunecimea sau cel al sonoritatii operei.
Aceasta inseamna ca, in plus fata de aspectele de: data-
compact, metrizatd (articulatd), miscata (viatd), muzicalizata
(infrumusetatd), OS | se proiecteaza (in/prin perceptia
constiintei) si calitatea de aflat in stadiul posibilitatii de realizare
(implinire), ca avand un orizont ontic. Prin aceasta, OS devine
ea insasi mod si model de acordaj, echivalentd unui ton
ne(pre)dat dinainte (si asupra caruia va trebui reflectat).

Pe plan formal, dilatarea in anterioritate ofera cadrul
parcursului cu finalitate sau de cadentialitate a OS. Ca atare,
cadentialitatea este exprimarea rezumativa a parcursului OS
reductibila unei finalitati. Prin conturul sau, timpul cadential
exprima conductivitatea unui catre-aici/acum, ca loc/moment al
modului de ajungere Tn gata-de-initiere. Dar, ceea ce pentru
autorul calauzitor/revelator reprezintd un proces catarctic (in
vederea initierii din stadiul urmator), face din OS ritul unei
modalitati de spre-actualizarea-finalitatii, de ordin pregatitor. Din
aceasta perspectiva, parcursul OS comporta o patrundere
concentricda Tn lumea umbrelor, ca taceri sub-sonore, in
asteptarea unui acum Tnnoit (prezumat ascensional, ca simbol
sonor al unui inteles ascuns).

Tinem sa precizam ca planul cadential nu este totuna cu
formula de cadenta sau coda unei OS, acestea fiind doar
obiecte instrumental-formale, prin care se concretizeaza
conventia limitei secunde (ultime) sau a sfarsitului unui parcurs.
Sub acest aspect, cadenta de la finalul unui ciclu secvential
(dupa cum este definit in cap. 4) marcheaza limita secund-
ultima a unei forme de fraza si/sau perioada. Prin analogie,
frazei 1i corespunde aspectul de respiratie din stadiul
atmosoniei, la care se adauga cel al complementaritatii
profilelor (din melosonie) si, in fine, formula de cadenta din
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stadiul actual. Tn schimb, planul cadential sau cadentialitatea
este un mod de relevare reductiv-rezumativa a intregii OS, prin
care aceasta devine descriptibila si, ca atare, interpretabila la
orizont.

Din perspectiva estetica, tot acest de-auzit extinctiv, ca
parcurs cadential catre o finalitate ce reduce sunetul la aspectul
sau contrar, de tacere (din care sa redevina posibil), releva un
proces de teleosonie. Putem spune ca teleosonia reprezinta OS
n perspectiva de (sau ca) parcurs ritual cu caracter (scop)
cadential. Ca teleosonie, OS constituie un model (cum) de
conduita intru finalitate. Pentru constiinta, o atare perspectiva
are un beneficiu semnificativ, daca ridicam OS la rangul de
simbol al destinului uman, dramatic conditionat de
cadentialitatea mortji.

6. Timp mitic (originar) = germene al tuturor
posibilitatilor (modalitatilor) temporale si atemporale, nu insa si
al efectivarii lor. Fiecare posibil, odata efectiv, constituie o
alteritate in raport cu insasi posibilitatea sa. De aceea timpul
mitic este si ramane etern ascuns (inevident formal), ca esenta
de ordin transcendent.

Aratam in capitolul anterior cum, in finalitatea sa, OS
diminueaza Tn propria-i tacere, spunand ca, odata cu aceasta
se instituie un moment de trecere catre un nou stadiu de
infatisare/percepere a ei, moment trait ca stare de asteptare. In
tensiunea acestei asteptari, constiinta se activeaza in mod
reflexiv, Thcercand sa recupereze OS ca valoare de sens.
,aongul” asteptat va bate astfel nu doar cat pentru un ciclu
secvential ci cat pentru intreaga opera, a carei sonoritate va fi
perceputa ca auzire de sens, dincolo de concretitudinea ei
fenomenala.

Dar, ca dintr-un lucru sa se poata extrage (releva)
sensul, trebuie ca acel lucru sa fie reperat ca simbol si petrecut
apoi prin gandire, care, la randul ei, este conditionata de
limbaj'. intre diferitele naturi ale limbajului, cel verbal este ntru

! Expresia ,repede ca gandul’, indicand un aspect de aproape instantaneitate si anulare
a distantei discursiv-parcusive, tine de posibilitatea conotarii gandului printr-o imagine
de stare, care ar putea fi transmisa si telepatic (independent de simturi). Totusi, acest
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totul adecvat relevarii functiei de expresivitate a sensului
(diferind de aceea de utilitate, pentru care limbajele
semnalizatoare sunt optime). Astfel, trecerea OS prin
verbalizare tine de un proces initiatic, al recuperarii din tacere in
rostirea cu sens, calificAnd perceptia constiintei ca auzire
intelegatoare sau intelegere. Atingem aici stadiul maxim (al
cincilea) al interpretarii, caci nu opera se prezintd nemijlocit
verbal ci gandirea este cea care o metamorfozeaza sub acest
aspect.’ Se instituie astfel un proces de textualizare a OS,
descriptibil pe fiecare dintre laturile temporalitatii relatiei TA-OS:

e in adancime, leaganul temporal al OS este de naturd
mitica, originara, de unde si intangibilitatea ei, altfel decat printr-
o interpretare verbala. Caci, desigur, verbalizarea, chiar daca
implica sunetul rostirii, este exterioara atat naturii artistic-
muzicale cat si celei cadentiale (de acordaj adus pana la pragul
de tacere/neauzire), ale OS. Restrans perspectivei autorului,
OS este desemnata sa semnifice propriul lui act, pe sub care,
de aceasta data, verbalizarea (rostirea sensului) este cea
ascunsa auzirii, in tacere. Caci autorul isi va vadi actul exclusiv
prin opera-de-audiat, ca metafora-simbol a verbalizarii sale,
sensul textualizat al acesteia pastrandu-se drept temei tainic,
neauzibil ca atare.

e La suprafaid, ceea ce se lasa de-auzitului prin
destainuire, ia simbolic chipul unei povestiri sonore incantatorii,
prin a cdrei magica sugestie se induce o stare de inteles?.

fapt se poate produce doar in conditile unor legaturi (acordari) naturale, organice,
tindnd de conditia (tensiunea) existentei. Nu au insa de-a face cu atitudinea de
constiintd orientatd din perspectiva autorului unei opere, aspect situat intr-un plan
transcendent. Opinam de partea acelora pentru care gandirea pe care se edifica
constiinta este exclusiv discursiva, indiferent de natura (imagistica, sonora etc. a)
materialitatii limbajului.

! Verbalizarea facutd de autor (ca interpret el insusi), este o actiune fie sincrona fie
anterioara simbolizarii. Cu scop denotativ, orice verbalizare ulterioara simbolizarii tine
doar de perspectiva interpretativa, textul (ascuns al) autorului originar fiind Tnlocuit de
cel al interpretului, care se propune astfel pe sine, drept autor original (diferit in mod
autentic).

2 Ca atare, intelesul se articuleaza doar prin reflectie activa, constand dintr-o
verbalizare interogativa (cautatoare). Starea de inteles insa, poate surveni si prin
contemplare, ca reflectie pasiva (descriptivd), pe suportul unei imagini (mandale)
calauzitoare. Prin urmare, intelesul poate fi comunicat (si in absenta referentului sau a
unui comunicator personalizat), pe cand starea de infeles depinde de prezenta celui
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e Sub aspect nominal, procesul trecerii din tacere in
verbalizare, ca de la nimic la valoare, respectiv la stadiul
decriptarii sensului, 1l identificam drept moment initiatic, propriu
unui timp eonic (generator, promotor). In raport cu acesta, OS
este insemnata ca tema, respectiv ca suport axiologic.

e Din perspectiva spatialitatii temporale, provenind dintr-
un timp primordial, OS se contureaza idiomatic, pe un plan
comunicational. Astfel, ea se profileaza anabasic (inaltdndu-se
de la margine spre centru), in/din arealul unui grup (etnic,
lingvistic) referential (comunitate traditionala, academica, de
elita/breasla etc.).

e La orizont, se releva axialitatea unui pretutindeni
temporal sau universalitate, prin care OS se sintetizeaza in
simbolul unui arhetip ascensional.

e Formal, durabilitatea comportd expresia unei
necontenite deschideri, prin care OS este aprehendabila la
nesfarsit, ca multitudine interogativa de posibile si mereu altfel
exprimabile simboluri, in siajul unei interpretari plurisemantice.

e Pe plan estetic, intrucat sensul OS se edifica prin
verbalizare, orice limbaj sonor devine posibil. Invariantul (ca
referent stabil) este textul insusi. Cum acesta se pastreaza in
ascuns, nu poate fi destainuit altfel decat printr-un simbol-
metafora cu functie magic-incantatorie, ceea ce-i anuleaza insa
univocitatea Tn raport cu datul operei. De aceea, consideram ca
textualizarea OS probeaza consgtiintei exercitiul libertatii gandirii
sale, prin semnificarea metaforica, sub aspectul de imagine
(sonora) simbolica. Alegem sa numim OS din acest stadiu - in
care funciile de autor si interpret fuzioneaza sub aceeasi
simbolica infatisare -, prin termenul de metasonie. Aproximand
o definitie, metasonia este parcursul simbolic-ascensional al
OS, ca metafora a unui inteles posibil, dintr-o rostire de géand,
talmacitoare. De aceasta data, autorul ar putea spune: Ascultati
lucrarile mele péana ce le veti putea vorbi, prin opera cantului
vostru!

care accede si, implicit, a suportului de calauzire. Altfel zis, starea de inteles nu poate fi
decat la timpul prezent si pentru totdeauna, intr-un proces de completitudine
(implinire/cuprindere a sineluiintru sine). Intelesul nsa este limitat si variabil, fiind relativ
momentului, locului si persoanelor relationate in/prin comunicare.
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7. Timp netimpuit (metatemporal) = timp al carui
confinut este sublimat, din vesnic atractor in infinit daruitor.
Astfel, OS este insasi izvorarea unui bine in sine, profund si
tamaduitor, dincolo de orice conditionare (evaluare si/sau
materialitate). Nu mai putem vorbi Th acest stadiu de vreun
raport al timpului cu OS, tocmai pentru ca cele doua se
contopesc indecelabil, la infinit.

Manifestarea congtiintei autorului are un caracter
integrator, gratie unei perceptii contemplativ creatoare (principiu
activ). Autorul si opera nediferentiaza la nesfarsit,
deconturdndu-se armonic in substanta unei subtil-iluminande
straluciri sonore, ca stare de clar-auzire launtrica. De aici si
sacralitatea acestei relatii, nemarginit eliberate de orizontul
incidentialitatii (determinarilor/conditionarilor) spatiu-timp (ca de
oricand si de oriunde), a carei relevanta (concretete) nu
altereaza. Este, totodata, stadiul unei cuprinderi inund-
pluriversale, de ordinul esentei, care, prin concilierea
contrariilor, devine stare pur spirituala. Aceasta corespunde
estetic aspectului de totalitate (sonora) in conexiunea
(rezonanta) binelui, careia ii adecvam termenul de cosmosonie.

Desavarsit in opera sa, autorul nu se va mai contura
printr-o alta zicere. Totusi, ca deziderat endeomonic, ne putem
imagina noi una: Céantati laolaltd cu mine, cel din opera mea,
intru necontenita desavarsire a armoniei de bine!

*

Dupa cum se poate observa pe coloana de ordonare din
tabloul 1, cele cinci nuante ale culorii orange (delimitate, n
general, si prin linile duble orizontale), supraordoneaza stadiile
relatiei TA-OS in cinci suprastadii, dintre care trei sunt in
pereche (0-1; 2-3; 5-6) iar doud, singulare (4; 7).

Grupul stadiilor din mijloc (2 — 6, delimitat prin cate o
banda orzontala de trei linii), corespunde stadiilor
comensurabile si abordabile la scara constiintei autorului, printr-

' In aceeasi lecturd, a se vedea si tabloul 2, in care suprastadiile relatiei autor-opers
sunt prezentate sugestiv, in cadrul unor figuri geometrice.
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0 serie de perspective. Le reprezentam sintetic in tabloul
urmator, in referinfa a patru coloane: perspectiva constiintei;
prin calitatea/functfia de: autor; interpret — ca actant in opera
si/lsau ca verbalizator; si asupra operei sonore, ca obiect
estetic.

Perspectiva ca ca Opera
congtiintei AUTOR Interpret sonora
@ rationale COMPOZITOR Instrumentist / Analist Metrosonie
(mintale) (tehnician) (executant / desfacator) pulsatie
ol® afective TRAITOR Insufletitor / Unificator Atmosonie
= (sufletesti) (Insufletit) (oferitor / legator) respiratie
©
g @ onirice ARTIZAN Muzicant / Decorator Melosonie
5 (artistice) (muzical) (cantator / incantator) intonatie
=
= calauzitoare MAESTRU Acordor / Agent
E (modelatoare) (oficiant) (Tncheietor / purtator)
7]

Interpretative ~ SIMBOLIZATOR Povestitor / Critic
(destainuitoare)  (metaforizator) (magician / axiolog)

Cele doua stadii anterioare grupului de mai sus, intrucat
nu tin de initiativa constiintei, putadndu-i Tnsa stimula
reflexivitatea, le consideram cauzale. Prin urmare, le
categorisim drept efective pe cele din grupul 2 - 6. Ultimul dintre
ele (6), intrucat implica comunicarea prin
verbalizare/simbolizare, accentueazd major dimensiunea
colectiva a constiintei. In schimb, stadiul 7 transcende
deopotriva constiintei individuale si/sau colective, la scara unei
stari comensurabile dincolo de putintele omenesti, si in
orizontul careia tindem, precum privirea catre albastrul infinit al
cerului. Ti putem spune intr-o multime de feluri ale armoniei in
absolut, ca bine, comuniune sau divinitate; creativitate ntru
creatie; creatie intru Creator...
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Logica lumilor posibile
(XI1)
— studiu de caz -

Nicolae Brandus

Primul studiu de caz infatisat in Revista Muzica nr.
3/2010 (Logica Lumilor Posibile VII) privea opera muzicala ca
rezultat al fintrepatrunderii unor principii formative de tip
stocastic la nivelul structurii (programul ,Vagues”). Lectura
acesteia urma sa se desfasoare conform semiografiei
traditionale, in Timp densitate 1, grad 1.

Ne propunem in cele ce urmeaza sa prezentam cateva
texte muzicale in care problema formarii discursului muzical sa
se aplice diferit in lectura.

in linii mari, ca regula de joc, am infatisat in Logica VIII 2
modul n care urma sa se desfasoare prestatia actantilor. Vom
continua prin a prezenta cateva proiecte de partitura pe care le-
am oferit interpretilor spre a fi puse in lucru. Este vorba despre
lucrarea Match Il — Monodie | si Polifonie 1V, interpretata in anii
70 de formatia Ars Nova din Cluj-Napoca, dirijata de Cornel
Taranu.

Sunt constituite urmatoarele texte muzicale: o partitura
generala a dirijorului, sase stime oferite instrumentistilor
impartiti in doud grupe (echipe) | si Il si o Tabld de Inventii
pentru instrumentele cu sunet determinat.

Schema de mai jos indicd modul in care sunt dispuse
instrumentele in spatiul de executie:

! vezi Interferente, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1984, pg. 17-28.
% Revista Muzica Nr. 3/2011
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perc.| perc. Il

(senza claviaturi) (senza claviaturi)

C, D, E si F pot fi instrumente solo sau grupe de
instrumente caracterizate timbral: coarde, lemne, alama,
claviaturi. Tablele de inventii specifica seturi de céate doua
intervale generice urmand a fi aplicate in enunturile fiecarui
instrumentist. S-a recurs la aceasta notatie deoarece cel putin
doua intervale corelate pot defini in nuce o structurd modala in
masura a determina Tntregului o marca intonationala; un ethos.
In ce priveste structurarea ritmica a enuntului, aceasta poate fi
notata in text sau nu (liber).

Dupa cum am mentionat in Logica VI, vor fi pusi
succesiv in emulatie trei parametri: Tempoul, Intensitatea i
Registrul, din combinarea acestora constituindu-se structura si
forma jocului muzical. In ce priveste Registrul, se va face apel
la 0 zona anumita de pe claviatura sonora generala, sau de pe
cea a instrumentelor participante: Acut, Mediu, Grav.

Partitura generala a partii | — Monodie — contine un set
de indicatii de lectura si se prezinta astfel:
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Secventa 1: Tempo

Intervin la indicatia dirijorului percutile A si B succesiv,
in ostinato egal cu tempi diferiti, cate unul pentru fiecare
interventie.

Utilizarea tuturor nuantelor este libera.

Utilizarea tuturor registrelor este libera.

Se va selectiona de catre dirijor un tempo al uneia dintre
percutii. Acesta se va aplica in toate secventele
urmatoare. Cealalta percutie tacet al fine.

Secventa 2: Intensitate

Intervin la indicatia dirijorului instrumentele (grupele) C
si D alternativ, sincronizédndu-se cu tempo-ul (unitatea
metricd) enuntat(a) de percutia selectionata.

Fiecare interventie se va petrece intr-o nuanta anumita
(de la pp la ff).

Utilizarea tuturor registrelor este libera.

Se va selectiona o nuantd dintre cele propuse.
Instrumentul (grupa) respectiv(a) isi va continua inventia
in tempo-ul si nuanta selectionate. Cealaltd grupa (C
sau D) tacet al fine.

Secventa 3: Registru

Intervin la indicatia dirijorului instrumentele (grupele) E
si F, alternativ, adoptdnd tempo-ul si nuanta
selectionate.

Fiecare interventie se va petrece intr-unul dintre
registrele A, M si G ale instrumentelor.

Se va selectiona din propunerile succesive un registru al
uneia dintre grupele E sau F care se va extinde pe toate
instrumentele (grupele) participante. Cealalta grupa (sau
E sau F) tacet al fine.

In urma desfasurarii jocului, instrumentele (grupele de

instrumente) selectionate vor executa o secventa concluziva in
cadrul general dat (T, IT, H), conform indicatiilor dirijorului.

O partitura individuala va arata astfel:
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94

I. Percutii A si B

1. Tempo:
- La semnul de interventie al dirijorului enunta un

ostinato egal [) = k (MM)] de tipul JJdeddd ,

alegandu-ti in mod liber instrumentele.

- Poti aplica orice nuanta, intervenind oricand cu
accente diferite.

- Asculta interventia percutiei opuse.

- Adopta pentru fiecare noua interventie o unitate
metrica diferita de cea anterioara.

- Descopera in fiecare noua interventie o alta expresie
muzicala.

- Daca dirijorul va selectiona tempoul ultimei tale
interventii, mentine-1 pana la sfarsitul partii.

- Percutia opusa tacet al fine.

2. Intensitate (Nuanta)

- Continua-ti inventia in tempo-ul selectionat.

- Utilizeaza liber toate instrumentele.

- Preia pe fiecare secventa nuanta enuntatd de
instrumentul (grupa) participanta (C sau D).

- Sustine-ti partenerii de joc (C sau D) incadrandu-te
in muzica propusa de acestia.

- Adopta nuanta selectionatd a ultimei interventii (C
sau D).

3. Registru
- Incadreazi-te pand la sfarsitul parti in nuanta
selectionata.
- Renunta la contrastele de intensitati si de accente
pana la sfarsitul partii.
- Sustine-ti in interventiile succesive muzica propusa
de partenerul (grupa) (E sau F) participanta la joc.
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Enuntd Tmpreuna cu partenerii de joc registre
diferite (A, M, G) de sonoritati de instrumente de
percutie, conform propunerilor acestora.

Adopta registrul selectionat al ultimei interventii

Secventa concluziva va fi realizata in tempo-ul, nuanta
si registrul astfel selectionate.

. Instrumentele (grupele) C & D
1. Tempo

tacet

2. Intensitate (nuanta)

Preia valoarea metrica instituita (selectionata) la

care te vei raporta pana la sfarsitul partii.

La semnul de interventie al dirijorului, aplica liber in

inventia proprie structura modala de doua intervale

caracteristice urmarind sau nu regula identitatii
octavei (tn 8%) pentru orice sunet. Structurile
modale vor fi enuntate dupa urmatoarele reguli:

a) Incadreazi-te in tempo-ul anterior selectionat al
uneia dintre percutii (sau A, sau B).

b) Atribuie sunetelor derivate din structura modala
generica durate constient raportate la valoarea
metrica instituita.

¢) Enuntul unei structuri modale poate incepe de la
orice sunet. Se pot introduce in cadrul enuntului
unei structuri sau intre doua enunturi pauze de
orice durata.

d) Ultimul sunet al unui enunt poate fi considerat
sau nu primul sunet al enuntului urmator.

e) Exploateaza toate resursele timbrale ale
instrumentului, creeaza liber zone trill, tremollo,
flatt. etc. si urméreste o diversificare permanenta
a expresiei muzicale.

f) Dirijorul iti va indica pentru fiecare interventie
momentul de inceput si de sfarsit.
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g) Intervino de fiecare data intr-o nuanta la alegere
si asculta nuanta provenita de la instrumentul
corespondent din echipa opusa pe care o vei
evita in interventia ta ulterioara.

Ultima interventie in tempo-ul si nuanta astfel

selectionata se va continua in inventie pana la

sfarsitul partii. Instrumentul (grupa) corespondent(a)

(C sauD) din echipa opusa tacet al fine.

In continuare, in secventa 3. Registru, vei aplica in

inventie aceleasi reguli de pana acum, in nuanta si

tempo-ul selectionate. Te vei incadra in interventiile
urmatoare in Registrele (A, M, G) propuse succesiv
de instrumentele (grupele) E si F, urmarind expresia
muzicala provenita din inventiile acestora. Ultimul
registru, selectionat, il vei aplica si in secventa
concluziva, Tmpreuna cu celelalte instrumente
(grupe) selectionate.

lll. Instrumente (grupe) E & F

1. Tempo
- tacet

2. Intensitate (nuanta)
- tacet

3. Registru

96

Preia din interventiile anterioare tempo-ul (valoarea

metricd) selectionat(a) si Tncadreaza-te in nuanfa

generala selectionata.

La semnul de interventie al dirijorului, pornind de la

orice sunet dintr-un anumit registru al instrumentului

(A, M, G) aplica liber structura modala de doua

intervale caracteristice in inventia proprie, urmarind

sau nu regula identitatii octavei (+n 8") pentru orice

sunet.

Structurile modale caracteristice vor fi enuntate

dupa urmatoarele reguli:

a) Incadreaza-te in tempo-ul si nuanta generala
anterior selectionate.

b) idem
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c) idem

d) idem

e) idem

f) idem

g) Intervino de fiecare data intr-un anumit registru
de pe ambitusul instrumentului (instrumentelor)
si asculta interventia anterioara a instrumentului
(grupei) corespondent(e) din echipa opusa,
evitandu-i in inventia ta din secventa ce-i
urmeaza, Registrul enuntat.

- Ultima interventie de Registru, care se va extinde
pe intreaga formatie participanta selectionata, se va
continua pana la sfarsitul partii. Instrumentul (grupa)
corespondent(a) (E sau F) din echipa opusa tacet al
fine.

Nota: S-a intitulat Monodie (I) aceasta parte a lucrarii Match Il
deoarece interventile (propuneri) ale grupelor de
instrumente sunt alternative.

in aparitia ulterioara din Revista Muzica va fi expusé cea
de a doua parte a lucrarii, Polifonie 1V.

Aspectul estetic al jocului va fi discutat de asemenea in
cele ce urmeaza.
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ESEURI

Incursiuni in muzica de camera
romaneasca
Cvartetul de coarde si reprezentantii sai
din prima jumatate a secolului XX

Luminita Virginia Burca

Privita in ansamblul culturii muzicale romanesti, muzica
de camera ocupa un loc insemnat. Literatura existenta, variata
din punct de vedere al problematicii si al modalitatilor specifice
de expresie, include lucrari de certa valoare, inzestrate cu o
remarcabila forfd emotionala. Acum se inregistreaza pulsul
unor ani in care interesul pentru cele mai diferite forme ale
genului instrumental de camera a fost deosebit de viu.

Modalitatea camerala de afirmare a emofjei artistice ia o
amploare deosebita, devine chiar o necesitate.

Scrierile aparute pana acum referitoare la cvartetul de
coarde romanesc evidentiaza existenta unei literaturi moderne
de acest gen, concludenta si deosebit de variata din punctul de
vedere al problematicii si al modalitatilor specifice de realizare.

Traiectoria componistica parcursa de creatorii roméani in
secolul al XX-lea confirma aspiratia acestora catre realizarea
unei arte adanc inradacinate in solul atat de fertil al culturii
autohtone, ntr-un cuvant, crearea unei arte profund originale.

Afluxul de modernitate ce caracterizeaza o creatie,
dinamica prin varietatea temelor propuse si a mijloacelor sale
de expresie, conduce la aparitia unui proces de configurare a
unei scoli distincte, care sa consolideze, sa accentueze
constantele si variabilele unei deveniri ascendente Th muzica
cvartetului romanesc.
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Momentul, stadiul temporal la care ne referim a fost
stimulat si impulsionat de aportul unor muzicieni, exponenti de
seama ai culturii muzicale si culturii romanesti.

O mentalitate de neconfundat sta la baza cercetarilor
referitoare la ansamblul cvartetelor roméanesti din prima
jumatate a sec. al XX-lea, si anume: aceea ca muzica
taraneasca autentica a sugerat si sugereaza unor compozitori
temperamental diferiti sentimentul unor calitati nonromantice.

Formulele tipice caracteristice zonelor, genurilor si
speciilor folclorice influenteaza forta de creatie a compozitorilor,
exercitdnd asupra lor o atractie originara. Aceste formule
congtientizate intra in actul creatiei compozitionale, solicitand si
conditionand valorificari multiforme. Vibratia muzicii in ,ton
popular” este ceea ce s-a cautat in epoca, fapt care a viefuit ca
un dat fundamental, care uneori necesita estompari vremelnice.

Impletirea unor trésaturi neoclasice si neoromantice
se cere vazuta in acest context. De aici deriva o ingemanare a
doua modalitati compozitionale structural deosebite privind
alcatuirea discursului muzical si dimensiunea formelor sonore
larg desfasurate, anume "modalitatea intemeiata pe principiul
proceselor tematice dezvoltatoare si modalitatea intemeiata pe
principiul discursivitatii rapsodice” (W. G. Berger) Aceasta teza
este ilustrata prin cvartetele de coarde scrise, in perioada de
care ne ocupam, de George Enescu, Dimitrie Cuclin, Theodor
Rogalski, lonel Perlea, George Enacovici, Mihail Jora, Mihalil
Andricu, Zeno Vancea, Alfred Mendelsohn, Sabin Dragoi,
Nicolae Buicliu, Constantin Silvestri, Paul Constantinescu.

Vorbind despre natura intima a cvartetelor romanesti,
remarcam faptul ca ele apartin in exclusivitate tipologiei lirice si
concertante, referirile la tipologia dramatica lipsind cu
desavarsire. Din coordonatele emotionale ale cvartetului
romanesc lipsesc gestul tragic si conflictul dintre entitatile
contrare, tendinta catre prezentarea unor infruntari
existentialiste etc.  Retinem limitarea voita a spectaculozitatii
muzicii si raménerea Tn cadrul liricului calm gi a unei seninata;
care cunoaste, deopotriva, chemarile dorului, inteligentei sau
accentele umorului de aleasa finete.
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Reductibilitatea infatisarilor la termene de baza, aflate
in genuri si specii folclorice, este din ce in ce mai evidenta. Tn
consecinta, Tintelegerea particuralitatilor proprii cvartetelor
romanesti trebuie sa aiba in vedere aceste componente de stil.
Sunt concludente, in acest sens, incercarile lui Georege
Enescu (1881-1955) vizand ihtemeierea unui concept autohton
de cvartet de coarde. Se poate avansa idea ca principala
dificultate Tn realizarea unui nou tip de cvartet de coarde consta
in rezumarea muzicii la patru voci, cunoscand natura
violonisticii enesciene, care este de virtuozitate prin excelenta.
Aceasta latura a conceptiei compoziionale o gasim ih Sonata a
doua pentru pian si vioard in fa minor, op.6 (1889). Enescu
asigura instrumentelor soliste o sfera de circulatie mai extinsa,
defalcata in registre cautate minutios, optime din punct de
vedere timbral. Materia sonora pe care o inventeaza mai intai, o
incarca apoi cu substante melodice si contextuale, de unde
reiese importanta armoniei polifonizate si modul de rasfirare a
particulelor contrapunctice. Temperamental, Enescu se supune
comandamentului genului cameral, in maniera de supunere a
unui suveran. Exemplificam acest lucru prin prima parte a unui
Cvartet de coarde in do major, semnata de compozitor in ziua
de 11 septembrie 1906, la Caracalia - Dorohoi. Remarcam aici
complexitatea scriiturii concertante, precum si organicitatea
substantei melodice, de esenta romaneasca prin stare si ethos,
precum si eficienta sonora a vocilor angrenate in discurs. Toate
acestea ne dau dreptul sa sustinem existenta unui concept
format, particular in suma trasaturilor originale. Nu exista nici o
indoiala ca partea de cvartet in do major cumuleaza o
experienta care se rasfrange asupra Cvartetului de coarde in mi
bemol major, op.22. nr.1, incheiat la 1 decembrie 1920.

Cateva caracteristici transpar din partea intai a
Cvartetului in do major pe care le enuntam:

a) Juxtapunerea diatonicului si cromaticului,
interpatrunderea unor aspecte diferite, amplificate ca
atare.

b) Frecventa modulatiilor, care cautd regiuni tonale
indepartate, descriind o evolutie in cicluri.
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c¢) Ruperile de ritm interior dau dinamism actiunii,
impingand substan{a tematica spre culminatii succesive,
subliniate Th spirit concertant.

d) Dezvoltarea imbraca ipostaze variationale melodic,
ritmic si agogic enuntate cu grija.

e) Revigorarea reprizei urmareste dimensionarea unei
forme monumentale, poate chiar a unui ciclu de migcari.

Pasul urmator il vedem in prima parte a unei sonate
pentru vioara si pian, in la minor — Moderato - semnata de
Enescu la 5 octombrie 1911- Caracalia. Aici se reflecta
experienta dobandita in scrierea Cvartetului pentru pian, vioara,
viola si violoncel in re major, op.16 (1909 - Paris). Aceasta
parte cu aspect de poem de nuanta epico-rapsodica, poate fi
considerata precursoarea capodoperei enesciene care este
Sonata a treia ,in caracter popular romanesc” pentru pian si
vioara in la minor, op. 25 (Sinaia, 18 noiembrie 1926).

Partea de cvartet in do major_din 1906 continua un
sistem de referintd, un nou punct de plecare, situat la nivelul
modernitaiii reliefate. Aci se afla conturata pe deplin premisa
elaborarii unor creatii viitoare, definitivate dupa decenii si
reunite in opus 22.

In continuare, evidentiem ideea ca, in vederea
dezvoltarii unei stilistici camerale autonome, au fost necesare,
in genere, doua conditii de baza: prima conditie se refera la
necesitatea existentei unei stricte continuitati in preocupari,
eforturi, actiuni si manifestari concretizate in lucrari. A doua
conditie vizeaza latura calitativa si priveste automatizarea
gandirii, particularizarea limbajului si obtinerea unor forme
concordante cu continutul propus, fapt care implica obtinerea
unui ethos nou, a unui suflu artistic Tnnoitor, toate acestea
contribuind la aparitia si consolidarea unei scoli bine intemeiate.
Atingerea acestui scop final a presupus eliminarea treptata a
influentelor pe plan estetic si pe acela al mijloacelor specifice. A
presupus, de asemenea, si originalitatea faptica a produsului
artistic inchegat drept un tot unitar.

Contributia lui George Enescu la dezvoltarea muzicii
romanesti de camera poate fi rezumata la doua fapte de
maxima importanta:
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a)

b)

Compozitorul a descoperit, a cunoscut si Tnsumat
fenomenele prezente din sec. al XX-lea, obtinand astfel
sinteza organica a intregii experiente majore dobandite de
muzica apuseana in domeniul stilului de camera. Si-a
definit prin aceasta viziune clara un concept propriu si
original, care il situeaza ca pe unul dintre cei mai de
seama exponenti ai stilului de camera. Ponderea
violonisticii enesciene care |-a determinat pe compozitor la
modelarea unor solutii rapsodice, improvizatorice si plenar
concertante, la  substantializarea  unor intonatii
netemperate, este insemnata in acest proces. Enescu
tematizeaza la modul cel mai inalt artistic valente non
romantice de structura populara, asa cum transfigureaza
datele instrumentalismului popular sau lautaresc.
Enuntam aici si conceptul de frazare enesciana, de
articulare a sunetelor si, in general, a tuturor entitatilor
melodice prin intermediul unor deprinderi violonistice.
Accentuam si avem in vedere faptul ca Enescu aplica
conceptul de frazare distinct personalizat intregii literaturi
muzicale universale interpretate de el. In consecint,
frazarea enesciana are urmari asupra constituirii formei
compozitionale, asupra procesului de creatie. Inflexiunile
cromatice, luxurianta broderiilor concura si ele la
dimensionarea unui limbaj complex.
In sprijinul ideii afirmate mai sus, si anume aceea a
contributiei lui Enescu la dezvoltarea muzicii de camera
moderne romanesti  (cvartetele), afirmam ca ,Orfeul
moldav” a realizat acea exemplara simbioza dintre
substanta si simfirea specifica romaneasca expusa in
forme particulare si originale.

Cele afirmate pana aici sunt indreptatite sa acrediteze

universalizarea muzicii roméanesti, participarea ei la marele
progres facut de gandirea muzicala moderna.

In continuare, intr-o forma succinta, dar esentializata, i

vom aminti pe cei mai reprezentativi compozitori, creatori ai
unor cvartete de camera romanesti de factura timpuriu-
moderna.

102

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2012

Cvartetul de coarde nr. 1 in fa major (scris in 1914), de
Dimitrie Cuclin (1885- 1978) deschide sirul cvartetelor
romanesti. Aceasta compozifie, conceputa in genul de
specificitate contrapunctica, surprinde prin acuratetea scriiturii
instrumentale. Tn cvartet distingem un ethos distinct, naiv-clasic,
vestitor al unui neoclasicism romanesc de expresie lirica. Partile
componente ale lucrarii, Preludiu, Coral si variatiuni; Fuga,
Scherzo si Final, alcatuiesc un ansamblu cu importante aspecte
inedite.

Tn 1921, Alfred Alexandrescu (1893- 1959) compune un
Allegro pentru Cvartet de coarde sub forma de sonata, in care
ne intAmpina o muzica generoasa in fraze melodice si patrunse
in tonuri in genul impresionismului de ipostaza clasicista.

Sub influenta muzicii franceze (Debussy, Fauré,
Ravel), Theodor Rogalski (1905-1954) si George Enacovici
(1891- 1965) compun in 1925 lucrari de gen: Cvartetul de
coarde in fa major, respectiv Cvartetul de coarde in do major,
op 13.

Tn 1923, Constantin Dimitrescu termina ultima lucrare in
ciclul cvartetelor sale romantic-clasicizante, dar de inspiratie
romaneasca, Cvartetul de coarde nr.7 in la minor.

La Leipzig, 1924, apare Cvartetul de coarde op.10 de
lonel Perlea (1970).

Atat cvartetul de Rogalski, cat si cel compus de Perlea
se caracterizeaza printr-o modalitate concretizata in limbaj si
forma, intr-o rigoare neoclasica sub raportul conciziei si unitatii
ciclului de migcari. Supletea scriiturii instrumentale si eficienta
detalilor sunt alte calitati ale celor doua compozitii. Ele
dezvaluie predilectia autorilor lor pentru climatul liric, pentru
avanturi romantice si zvacniri de umor. Aceste cvartete s-au
bucurat n decursul timpului de interesul ansamblurilor noastre.

Cvartetul de coarde nr.1 de Alfred Mendelsohn (1910-
1966) - Sonata; Elegia; Fuga - nu inseamna numai un tur de
orizont asupra scriiturii moderne, ci si o deschidere asupra
problematicii de mai tarziu.

Cvartetul de coarde op.4 de Mihail Andricu (1894-1974)
marcheaza orientarea catre adancirea unui filon emotional
romanesc si spre obtinerea unei facturi instrumentale profund
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innoite. Elemente ale cantecului si jocului popular, straine de
orice infloritura, mai mult doar sugerate intr-o maniera
nonromantica si neoclasica, sunt invesmantate in armura cu
miresme proaspete.

Prin 1930, Mihail Andricu realizase o mutatie de ordinul
conceptiei compozifionale. Cvartetul in la major, op.14
acrediteaza nu numai un stil cameral distinct si cameral, ci si 0
modalitate inedita de tratare a unor forme traditionale. Aparent,
lucrarea se inscrie in genul de divertimento neoclasic. In
realitate, el ocoleste ideea conflictului dintre entitati tematice, in
favoarea valorificarii in forme de rigoare clasica tocmai a acelor
substante tematice intuite si gasite de el. Parasind orbitele
cvartetului post romantic de specificitate universalista, Andricu
creeaza pe calea sintezei un tip de cvartet, care ar putea fi
definit ,cvartet popular’. Aceasta orientare spre specificitate
romaneasca 1i confera Cvartetului op. 14 un fel de a fi
neconfundat.

Actualizarea acestei tendinte se va face odata cu
ivirea cvartetelor de coarde semnate de Paul Constantinescu,
lon Dumitrescu, Martian Negrea si, prin intermediul cvartetelor
de coarde semnate de Zeno Vancea, Tudor Ciortea si Alfred
Mendelsohn.

Anul 1926 este cucerit de Sonata a treia ,in caracter
popular romanesc” pentru pian gi vioard, op.25 de George
Enescu. In acelasi an, Mihail Jora (1891- 1971) compune
Cvartetul de coarde in mi minor, op.9. El a inaugurat o noua
faza in precizarea tipologica a cvartetului de coarde de expresie
romaneasca, prefigurand linii directoare. Remarcam cateva
caracteristici:

- accentuarea travaliului tematic

- dimensionarea indiciilor rapsodice

- concretizarea si diferentierea formelor ii confera relief
unui ciclu unitar

- bogata in evenimente si situatii contrastante

- organizarea intregului pe temeiul conceptului
monotematic

- partile mediane ii ofera calitatea de partitura de referinta
(Scherzo) care impune prin frazele lui asimetrice, prin
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valorile sale de ordinul armoniei cromatice, precum si de
ordinul poliritmiilor marcate. Cei care canta cvartetul o
fac cu placere, iar amintirea interpretului poarta mereu
un prinos de recunostinta muzicianului Jora. Sintetizand
insusirile Tnnoitoare proprii Cvartetului op.9, se poate
considera ca aceasta creatie a facut la randul ei scoala
in muzica roméaneasca.

in anul 1931 se anuntd un Cvartet bizantin al
compozitorului Zeno Vancea. Se remarca cu prisosinta
siguranta tratarii melodicii bizantine, intelegerea unor trasaturi
specifice legate de modalismul bizantin. Din pacate, pentru
Cvartetul bizantin, cat si Cvartetul de coarde nr.1 de Zeno
Vancea (1934) partiturile au fost pierdute.

Cvartetul de coarde nr.1 de Constantin Silvestri
(1913-1969) se remarca prin unele elemente novatoare, cum ar
fi natura cromatica a limbajului si concizia exprimarii. A fost
distins cu Premiul Enescu. Distingem la Silvestri usurinfa cu
care proiecteaza imagini sonore de o inpecabila finete,
imaginatie si sensibilitate. In Cvartetul de coarde nr.2 op. 27
(1947) se apreciaza acel cant imaterial, supletea inflexiunilor
motivice in stare sa evoce o atemporalitate romantica. Fiecare
sunet din cvartet pretindea sa fie numai emotie, emotie
iradianta. Accentudnd structura monotematica a ciclului de
miscari, insistand asupra sincronizarii planurilor contrapunctice,
Silvestri asigura fiecarei parti specificitatea ei. Lucrarea
marcheaza un moment semnificativ in evolufia muzicii
romanesti de acest gen.

Paul Constantinescu (1909-1963) intruchipeaza
tipologia folclorica a genului. Aceasta lucrare si-a céastigat
perenitatea si actualitatea gratie dinamicii si virtuozitatii unei
muzici exemplare. Autorul supune folclorul unor analize
sistematice, coordonand in consecintd structura tematica a
partilor distincte. Parfile extreme acorda atentie procedeelor
dezvoltatoare: elementul rapsodic apare in partea lenta, in tonul
epic, care invoca lumea baladei populare.

lon Dumitrescu alatura acestei creatii de exceptie, in
anul 1949, Cvartetul de coarde in do major. Aceasta creatie
este de inspiratie folclorica si are dimensiunile si caracteristicile
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ciclului de migcari in forme de mari proportii muzicale,
constituind o fresca cuprinzatoare. Remarcam in aceasta
lucrare dispunerea concertanta a jocului instrumental, abundent
in formule violonistice autentice.

Martian Negrea (1893- 1973), prin Cvartetul de coarde
in mi bemol major op.17 (1949), ilustreaza tipologia
neoromantica de contingenta folclorica. Amprenta subiectivului
asupra formei muzicale traditionale este determinata aici de
motivarea romantica a mesajului artistic si de cromatica
limbajului armonic. Fara nici o intentie abstractizanta, muzica
cvartetului comunica simplu, direct si armonios esente pure,
romanesti, in starea lor intima.
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Particularitati ale teatrului liric

Raluca Pascalau

Genul operei este {inta a numeroase controverse.
Opiniile diametral opuse care se vehiculeaza in discutiile de pe
marginea acestui gen indica necesitatea gasirii unui mod de
abordare care sa fie suficient de general astfel incat sa
transceada contradictile. O noua incercare de teoretizare a
genului si un exemplu concret vor fi prezentate in continuare.

Daca definim opera ca teatru liric trebuie sa observam
ca diferenta specifica este una transfiguratoare. Caracterul
mimetic al teatrului este diminuat in favoarea utilizarii unui
limbaj abstract, muzica. Deoarece opera are in centru vocea
umana, elementele teatrale isi schimba functia, concentrandu-
se Tn jurul acestui mijloc de expresie.

Radacina comuna a operei si a teatrului este textul
literar, dar libretul se deosebeste de textul dramatic prin faptul
ca este mult mai aerisit, esentializat, chiar schematic,
reprezentdnd doar scheletul pe care urmeaza sa se dezvolte
intreaga constructie sincretica. Aceasta, insa, nu va completa
din punct de vedere epic, textual, ceea ce i lipseste libretului in
comparatie cu textul dramatic deorece principalul mijloc de
expresie este unul non-verbal, muzica. Elementele-lipsa, pe
care le voi numi in continuare variabile, urmeaza a fi deduse,
intuite, dar niciodata stabilite cu exactitate, de catre compozitor,
regizor, dirijor, solisti etc. Fiecare le va reda prin mijloacele
specifice de expresie de care dispune pentru a fi din nou
deduse de catre spectator. Urmarind parcursul variabilelor vom
reusi sa intelegem mai bine acest gen de spectacol si ii vom
sesiza mai ugor particularitatile.

Datorita existentei variabilelor, fiecare opera fiinfeaza in
memoria colectiva ca o entitate aflatd intr-o permanenta
dezvoltare, acumuland cu fiecare montare nuante si fatete din
cele mai diverse, uneori chiar contradictorii. Astfel, bogatia
operei nu consta in vastitatea repertoriului, ci in diversitatea
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variantelor interpretative, ca rezultat al determinarii variabilelor
de catre diversi factori care intervin in fiecare etapa a
procesului efectiv de comunicare din cadrul operei.

In continuare propun un model de tip emitator-receptor
pentru ilustrarea mecanismului de functionare al teatrului liric.
Pe parcursul procesului de comunicare (figura 1), se
delimiteaza sapte etape carora le corespund versiunile operei
(V1-V6) cu grade tot mai mari de determinare a variabilelor.

r— Mediu
Emitatar Tramsmitator Receptor
’ FEEDBACK b
)‘ Tean
A > -
\‘ Canal 1 Canal 2 /' D
D —wprelucrare @ @ receptare —y |:|
/ codificare 1 decodificare 1 preucrare codificarg 2 decodificare 2
'Y
. ]
surse de 42
inspiratie cod 1 o reactii

Fig.1. Modelul procesului de comunicare prin operd

Acesta incepe atunci cand emitatorii (compozitorul si
libretistul) prelucreaza anumite elemente din realitate formand
prima versiune a operei (V1). Pentru a putea fi transmisa prin
canalul reprezentat de partitura, aceasta va fi codificata (V2).
Codul consta in text si notatie muzicala. in continuare, partitura
este preluata de catre transmitatori (dirijor, solisti, cor,
orchestra, regizor, scenograf, coregraf etc.) pentru a fi
decodificata (V3), prelucrata (V4) si din nou codificata (V5)
urmand sa fie transmisa prin intermediul spectacolului. Codul
este, in acest caz, deosebit de divers, iar in centru se afla
vocea umana. Versiunea V5 urmeaza sa fie decodificatd si
receptatd de cétre spectatori. Acestia vor avea un feedback. in
timpul spectacolului acesta apare ca o reactie spontana,
necodificata, iar ulterior este reprezentat de pupularitatea
montarii si de cronici.

Primul care deduce variabilele este compozitorul.
Acesta va codifica propria versiune in limbaj muzical creand
cea mai stabilda forma de existenta a operei, partitura. La
decodificarea partiturii, transmitatorii se vor raporta atat la
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versiunea emitatorilor cat si la traditia care Tnsoteste fiecare
opera si care mareste numarul solutiilor aferente variabilelor.
Felul in care vor fi redate variabilele depinde de intentia
transmitatorilor (V4), de posibilitatile lor de codificare si de
feedback-ul de la spectatori.

Diversele montari pe care le cunoaste fiecare titlu se
completeaza reciproc chiar daca unele dintre ele propun solutji
opuse pentru aceleasi variabile. De altfel, nicio montare nu isi
propune sa redea toate solutiile posibile, ceea ce face ca o
opera cunoscuta precum Aida sau Tosca sa fie mult mai bogata
in congtiinta colectiva decéat in forma in care este prezentata
intr-o anumita seara in teatrul X.

In ceea ce priveste receptarea, trebuie sd ludm fin
considerare mai multe cazuri.
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Fig. 2. Rezultatele experimentului

https://biblioteca-digitala.ro

109



Revista MUZICA Nr.3 /2012

Primul caz este reprezentat de montarile care respecta
cu fidelitate libretul. Aici variabilele raman din punct de vedere
teatral aproape in totalitate nedeterminate, iar singurii factori
determinanti sunt interpretarea muzicala si creatia solistilor.
Pentru a-si transmite mesajul artistic, solistii au la dispozitie
mijloace specifice de codificare precum culorile vocale,
nuantele, cezurile, frazarea, etc.

Avand in vedere subtilitatea acestor procedee, pentru a
putea descifra solutile propuse pentru variabile, spectatorul
trebuie fie sa aiba o mare sensibilitate muzicala astfel incat sa
intuiasca afectiv mesajul artistic si sa nu simta nevoia unei
determinari explicite, rationale a variabilelor, fie sa se raporteze
la tradifia care insoteste opera pe care o urmareste, deci sa fie
un bun cunoscator al genului. Daca nu are aceste calitatj,
spectatorul va resimti variabilele ca pe niste goluri si va declara
ca nu intelege opera. Un caz particular este participarea activa
a spectatorului, care se foloseste de propria imaginatie pentru a
intui el Tnsusi solutii pentru variabilele care au ramas
nedeterminate. Mai ales copiii au tendinfa de a reactiona astfel.

Pentru a demonstra acest fapt am intreprins o
experienta simpla. Am prezentat unor elevi de gimnaziu un
fragment din opera Fidelio dupa care le-m adresat céateva
intrebari grupate in jurul a trei repere: caracterul personajului
principal, sentimentele pe care le incearca el si actiunea operei.
In figura 2, segmentul E cuprinde raspunsurile care se refera la
ideile stabile din partitura; segmentul T este format din
raspunsurile care au rezultat in urma receptarii solutiilor la
variabile care au fost propuse de catre transmitatori, iar
segmentul R indica procentul raspunsurilor care corespund
solutiilor intuite de catre receptori pentru anumite variabile.
Inevitabil, anumite variabile au ramas nedeterminate si au fost
trecute Tn grafic ca pierderi. Graficul aratd ca variabilele
determinate de catre punerea in scenda sau de imaginatia
receptorilor reprezintd aproximativ jumatate din informatiile
decodificate de elevi.

Cel de-al doilea caz consta in montarile contemporane
care nu mai respecta in totalitate libretul. Mai mult chiar, unii
regizori  insereaza noi  planuri  narative  speculand
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indeterminarea libretului. Aceste montari nu le exclud pe cele
traditionale si nici nu modifica esential structura operei, ci doar
pun in evidenta noi solutii ale elementelor variabile folosindu-se
si de mijloace specifice teatrului pe langa interpretarea
muzicala si jocul soligtilor. Trebuie precizat ca mulfi regizori
mizeaza pe faptul ca majoritatea spectatorilor nu sunt la prima
vizionare a operei respective, iar montarile lor au mai degraba
rolul de a comenta partitura decat de a o reda. Modul in care se
decodifica opera este schimbat. Spectatorul este nevoit sa se
raporteze la traditie, iar posibilitatea de a deduce propriile solutii
este redusa. Daca in primul caz descris cei mai importanti
determinanti ai variabilelor erau dirijorul si solistii, iar mijlocul
principal de codificare era muzica, acum rolul decisiv il are
regizorul si vizualul are aceeasi pondere ca si muzica in
codificare .

Astfel, forma particulara pe care o ia o anumita opera la
un moment dat este rezultatul determinarii variabilelor ei de
catre un complex de factori printre care: stilul, conceptia,
personalitatea, inspiratia, ideologia, mentalitatile, traditia,
curentul artistic, experienta, repertoriul, limba, distributia,
vocalitatea, tehnica, dispozitia, decorul, eclerajul, costumul,
machiajul, colaborarea regizor-dirijor-solist, sensibilitatea
spectatorului, feedback-ul, acustica salii, existenta supratitrarii,
etc. Prin urmare, nu exista solutii absolute ori definitive.

Pentru a ilustra ideile expuse mai sus, am luat ca
exemplu opera Don Giovanni de W.A.Mozart, versiunea Operei
Nationale Romane Cluj-Napoca din 2010 si am incercat sa
urmaresc anumite variabile — importanta personajului,
caracterul, legatura cu destinul lui Don Giovanni si atitudinea
fata de Leporello — apartindnd personajului Donna Elvira, asa
cum au fost ele determinate in interpretarea sopranei Carmen
Gurban, cu care am avut un dialog pe aceasta tema.

Facand parte dintr-o opera clasica, versiunea V3 a
acestui personaj are un numar semnificativ de variabile
admitand interpretari diverse, de la tragi-comic (Piotr Kaminski,
Don Giovanni), la dramatic sau chiar la liric (Grigore
Constantinescu, Cantecul Iui Orfeu). Carmen Gurban a

111

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2012

observat ca Elvira este singura femeie fidela din opera si a
inceput sa-si construiascd personajul in jurul ideii de
consecventa: “tot ce face pe parcursul actelor e din dragoste
pentru el, indiferent daca e buna si tandra sau razboinica”
(C.G)).

Despre procesul de formare a propriei versiuni (V4),
Carmen Gurban a afirmat ca si-a vazut personajul ca si cum ar
fi fost o persoana reald, mai mult in imagini decat in cuvinte, si
ca principalii factori de influentda au fost tehnica vocala,
cunostintele muzical-teatrale si modul personal de a vedea
opera, lumea si viata.

Variabila reprezentata de locul Elvirei n ierarhia
personajelor este determinata, in V4 prin faptul ca ea este cel
mai pregnant personaj, fiind un liant, un fir rosu, dar si o cale de
mijloc pentru celelalte personaje. Regizorul Tompa Gabor i-a
amplificat caracterul, a facut-o mai exaltatd si a accentuat
legatura dintre ea si destinul lui Don Giovanni prin intermediul
unor simboluri vizuale. O variabila evidenta este scena in care,
imbracat cu hainele stapanului sau, Leporello incearca sa o
cucereasca pe Donna Elvira. Din V3 nu se intelege exact daca
aceasta nu il recunoaste pe servitor sau daca doar se preface.
Artistii au libertatea de a alege, iar in cazul nostru s-a optat
pentru prima ipoteza.

Astfel, Donna Elvira/V4 este un personaj dramatic,
ceea ce se reflecta in V5 mai ales la nivelul coloraturii,
rezolvata intr-o formula mai aproape de dramatic: “Coloratura a
fost o adaptare a tehnicii si a culorii la personaj, deci nimic liric,
cu toate ca registrul este destul de dificil, mai ales Tn aria a
doua.” (C.G.)

Versiunea V6 reiese intr-o anumita masura din cronicile
ulterioare premierei din care voi reproduce un fragment: “Donna
Elvira, este redata ca infometatda de mangaieri: aria Mi tradi
quellalma ingrata este interpretata in timp ce regia i
materializeaza ideile subconstiente in mainile figurantilor care fi
slefuiesc trupul statuar. Piedestalul pe care regizorul o aseaza
pe Donna Elvira (la figurat si la propriu) i se cuvine, daca stam
sa ne gandim ca, din mille e tre ,piese” spaniole de catalog, ea
este unica femeie care se considera sotia lui, persevereaza, il
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cauta, il cheama la convertire.” (Elena $orban, cimec.ro, 6
decembrie 2010). Trebuie precizat faptul ca soprana Carmen
Gurban s-a clasat in varful distributiei in ceea ce priveste
aprecierile publicului si ale presei, iar aceasta se datoreste unei
interpretari in care variabilele au fost determinate conform unei
viziuni unitare fara a fi cu totul epuizate astfel incat personajul
si-a pastrat un anume mister care a dat frau liber imaginatiei
spectatorului.

Acest exemplu aratd ca realizarea unui spectacol de
calitate presupune constientizarea importantei variabilelor si
determinarea lor prin analiza minutioasa a partiturii si intuirea
vointei compozitorului precum si conturarea unui mesaj prorpiu
si adaptarea operei la conditile receptarii. Lupta dintre
traditionalism si inovatie nu este relevanta atata timp céat
determinarea variabilelor se face riguros si constient.
Dimpotriva, gasirea unor solutii intAmplatoare ori manieriste la
diversele variabile, justificate prin argumente exterioare cum ar
fi nevoia de innoire respectiv continuarea traditiei va duce la o
acuta lipsa de unitate si la serioase probleme de coerenta si
originalitate.

In concluzie, dacid descriem opera ca teatru liric,
observam urmatoarele caracteristici. Mai intai, opera este o
forma artistica deschisa, aproape universala, ce invita la
empatie, identificare, mai ales datorita forfei cu care muzica
emotioneaza si modului non-rational prin care aceasta
transmite mesajele. Apoi, toate elementele de limbaj teatral
sunt dilatate. Timpul este mult mai lung decat cel eficient
necesar, starile sufletesti prin care trec personajele sunt
hiperbolizate, actiunea este una alegorica, esentializata, iar
personajele sunt caractere puternice, memorabile, dar rotunde,
avand infinite trasaturi in nuante din cele mai diverse. Aceste
perticularitati ale teatrului liric fac ca receptarea sa fie o traire
personala si Tnaltatoare. Cu tot fastul care il caracterizeaza,
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spectacolul de opera este o experienta unica si efemera, ce isi
gaseste adevarata stralucire in cea mai profunda intimitate a
spectatorului, dar si a artistului liric.

Importanta variabilelor, asa cum reiese din rezultatele
experimentului si din informatiile oferite de soprana Carmen
Gurban, imi ingaduie sa formulez urmatoarea definifie:

Opera este un teatru care isi ascunde sensurile in
sonorul, dar tacutul limbaj muzical, “cum numai marea
meduzele cand plimba sub clopotele verzi ”(I.Barbu).
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ISTORIOGRAFIE

Muzicieni romani in texte si documente
(XX)
Fondul lonel Perlea

Viorel COSMA

Unul dintre cei mai loviti de soarta muzicieni romani a fost
fara indoiala, dirijorul, compozitorul si profesorul lonel Perlea
(1900 — 1970). Un infarct in timpul concertului, un atac de
congestie cerebrala, urmat de paralizia bratului drept, o
intemnitare Tn lagarul hitlerist (1944 — 1945), o despariire
dureroasa de Ograda lui natala si de tara unde isi lasase colegii
de breasla, la care a tinut mai mult decat la familia sa — iata pe
scurt cateva etape si intdmplari dramatice, ce i-au marcat
existenta. Totusi, cariera stralucita de dirijor la Teatro alla Scala
si la Metropolitan-Opera din New York i-a mai Tindulcit
suferintele.

In anul 1970, cand lucram la monografia ,Elena
Teodorini”, am cunoscut-o pe cea mai indragitd eleva a sa,
pianista si cantareata de lied si opera, Viorica Teiganu (1900 —
1987). Casatorita imediat dupa cel de Al Doilea Razboi Mondial
cu pianistul corepetitor al Operei Roméane din Bucuresti,
Nicolae Lubimirov (1888 — 1972), ,scafandrul muzician” (cum
[-a numit lonel Perlea — directorul care l-a angajat la prima
scena lirica din Bucuresti, scotandu-l din mediul marinaresc),
Viorica Teisanu ne-a oferit copiile unui set de scrisori autografe
ale marelui dirijor, adresate sofului ei (mangaiat cu apelativul
.,Lubache”), in perioada anilor 1945 — 1969. Atat eu, cat si
posesoarea documentelor, am publicat — dupa moartea lui lonel
Perlea — wunele extrase din corespondenta cu Nicolae
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Lubomirov, insa importanta acestor scrisori pentru viitoarea
monografie (anuntatda de compozitorul Theodor Grigoriu,
executorul testamentar al intregii sale mosteniri artistice, aduse
din America la Bucuresti) m-a determinat sa le public in
integralitate.

Departe de a fi o simpla si banala marturie de prietenie
pasagera intre doi colegi, corespondenta lui lonel Perlea cu
Nicolae Lubomirov este un tezaur de idei, de sentimente
umane, de surse de viata clocotitoare, de arta adevarata,
consumata intr-un mediu de intensa profesionalitate muzicala.
Dirijorul obignuia sa scrie o epistola fluviu (17 pagini, de pilda Tn
1947) care, trimisa sotiei, Lisette Cotescu sau prietenului
Lubomirov, circula — spre luare la cunostinia — in mainile lui
Mihail Jora, Alfred Alessandrescu, Nicolae Missil, Dinu Badescu
etc. Impactul dirijorului roman cu orchestra din Milano de la
Scala |-a socat atat de puternic, incat s-a simiit obligat sa
descrie in amanunt fiecare repetitie, fiecare spectacol, fiecare
concert.

Poposit in cel mai important teatru liric al Europei, lonel
Perlea nu a uitat ca este roman si grija in promovarea
cantaretilor Tomel Spataru, Petre Munteanu, Lucia Bercescu, s-
a dovedit un gest singular, egalat peste decenii la Opera de
Stat din Viena doar de loan Holender. Este adevarat ca nu i-a
fost usor dirijorului sa-i sustina pe compatriotii sai, fiindca si-a
gasit ,napasta” in dirijorul de duzina, Constantin Turcanu, care
I-a sicanat cat a putut de mult.

Intreaga bogatie de angajamente, venite ca un potop,
imediat dupa debutul sau la Scala, se afla in
scrisorile/document ale dirijorului nostru. Comparatia cu
mentalitatea derizorie a instrumentigtilor si cantaretilor
bucuresteni ocupa un loc preponderent in aproape toate
scrisorile, cand lonel Perlea descrie climatul artistic exceptional
intalnit in teatrele din Italia. Admiratia sa pentru orchestra a fost
totala (doar formatiile din Viena si Berlin — scria maestrul — se
puteau apropia de orchestra Scalei), in schimb nivelul corului
ramanea singular, la o stacheta mondiala. Operele lui Verdi,
Puccini, Rossini, le canta tofi instrumentistii aproape fara
partituri, fiindca ,le viseaza”. ,Rigoletto” {i-l canta si in somn!
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Daruirea instrumentistilor este ca o femeie frumoasa, senzuala,
inamorata, care se daruieste toata!

Imaginea privind Thaltul nivel artistic al italienilor, care se
desprinde din corespondenta lui lonel Perlea, se citeste la
fiecare rand, iar dirijorul traieste — poate — cea mai sublima si
singura bucurie a carierei artistice pe care nu a atins-o nici la
Cluj, nici la Bucuresti. Concluzia? ,Publicul entuziast!
Dragostea pentru mine, parca as fi deja italian!”

Viorel Cosma

Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare (copie)
Locul si data: [Milano] 1945

Colectia Viorel Cosma

Draga Lubache si scumpe prietene,

Sunt sigur ca esti suparat pe mine pentru ca nu ti-am
scris pana acum, nici macar ca sa-{i muliumesc din toata inima
pentru mantaua marinareasca de anul trecut. As fi dorit in cazul
acesta ca lungile mele scrisori pe care le trimit regulat sa
conteze tot asa cum ar fi fost scrise si pentru tine, evident ca ar
fi o munca inutila de a repeta in alte scrisori acelasi lucru.

Dar pentru a scormoni totusi alte randuri din partea ta,
iatd-ma acuma in adresa directa catre tine, si astfel sper, daca
esti intr-adevar suparat, ca vei trece peste tacerea mea, pe
care o rup acum.

Nu ma obliga insa acum sa repet ce am scris si lui
Lisette, ea iti va citi din scrisoare lucrurile care te intereseaza.

Tu ce mai faci si cum te descurci in viata de astazi? As
vrea sa aud ca nu ai de nimic a te plange, cel putin din punct de
vedere personal, caci greutdtile de trai de astazi din cauza
acestei inflatii nenorocite sunt un rau comun, cari nu te ating
mai tare decéat intreaga societate. Trebue insa sa ne pastram
calmul si curajul, o s& mai vina odata si vremuri mai bune!

Cert este ca toti am devenit oameni saraci, temeliile au
fost complect sdruncinate, e un fapt implinit si deci o luam da
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capo. Despre ispravile mele, proiecte si realizari, consulta te
rog pe Lizette. Te rog acum din tot sufletul, mai scrie-mi, n’ai
idee ce bucurie e pentru mine, care sunt astazi atat de stingher,
sa primesc vesti de la acei cari imi sunt dragi.

Te imbratisez, batrane tovaras de bucurii $i necazuri — sa
nu intelegi cuvantul ,batran” gresit cumval — si iti doresc numai
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Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare (copie)
Locul si data: Neuilly sur Seine (France)

5 Rue du général Lanzerac

Paris, 23 Noiembrie 1946

Colectia Viorel Cosma

Draga Lubache,

Prea mare a fost stirea, ca sa nu-{i scriu numaidecat,
pentru a te felicita pentru noua viata ce {i-ai creat-o! Sa va dea
Dzeu numai zile frumoase! De altfel sunt convins, ca ai facut f.
bine, prea erai singur in viatd si agsa nu mai puteai continua au
long aller!
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Sotiei tale te rog sa-i transmiti omagile mele
respectuoase si dorinfa mea de a o cunoaste personal in
curand sau mai tarziu.

In ce mé& priveste simt un soulagement formidabil la
gandul ca peste o saptaména voi fi iara impreuna cu nevasta
mea. De data asta despartirea a fost cam lunga!

Tncolo nu-ti povestesc nimic despre mine, caci probabil ai
mei te {in la curent. Totusi iti indic, ca la 13 Dec., seara ma poti
auzi prin Radio Torino.

Eu ti-am mai scris odata, dar — si asta ma mira nitel — de
la tine n-am primit nici o stire. Mi-ar fi facut mare placere si sper
ca totusi o voi avea!

Asa ca, fa un efort si rupe cateva minute de la ocupatiile
tale pentru mine.

Atat pentru astazi! Te imbratisez acum cu sentimente de
veche prietenie!

lonel
*
Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare (copie)

Locul si data: [Milano] 3 Feb. 1947

Colectia Viorel Cosma

Scumpe Lubache, multumiri pentru scrisoarea parvenita
mie prin Scala, care mi-a facut atata bucurie. Si eu, la randul
meu, iti pot anunta marea veste, ca triumful meu de la Scala,
zilele trecute intrece tot ce am realizat pana acum si toate
asteptarile mele. Din capul locului, pot sa-{i confirm lucrul pe
care il doreai atat: am dirijat in picioare si bineinteles fara
partitura. Dar asta nu trebue sa te mire, caci o fac de cand sunt
in ltalia la toate dirijarile mele. iti trimit criticile toate, din care
vezi ca nici una nu m-a atacat, nici una nu a facut nici macar
cea mai mica rezerva la adresa mea, caci — bineinteles — daca
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ar fi fost numai una mai slaba (ea ar fi fost trimisa numaidecéat
in tara). (Mister Turcanu care incearca mai pe toate caile sa-mi
faca atmosfera proasta, ar fi trimis-o numai decéat in tara.
Déansul de altfel nu a ,daignat” sa vina la spectacol).

Cum sa-{i descriu nitel succesul? Mai intii tot orasul nu
vorbeste decit de ,sensafiunea Perlea”’. E drept am avut si
noroc: mi s-au pus la dispozitie interpretii cei mai buni, in frunte
cu formidabila Ebe Stignani, rolurile mici sustinute de cele mai
superbe voci. Repetitii cite am vrut, o orchestra compusa din 18
primi, 16, 13, 10 si noua contrabasi, corul dumnezeesc studiat,
iar toti maestrii substituti ai intregei Scale au fost la dispozitia
spectacolului; nici lui Toscanini nu i s-ar fi putut pune mai mult
la dispozitie.

Dupa primele 3 repetitii de lectura cu orchestra, stiam
deja totul pe dinafara fara sa mai am nevoe de partitura. La
repetitia generala am fost formidabil ovationat de tot ansamblul,
in special de orchestra, iar la spectacol, chematele la cortina nu
se mai terminau; orchestra ramasese pe loc, ca sa ma
ovationeze. De atunci primesc zilnic scrisori de admiratie din
toate colturile, iar directia Scalei este la culmea fericirii. Tot
orasul este de acord ca a fost cel mai desavirsit spectacol din
stagiunea asta.

Imediat dupa premiera, onorarile mele au crescut la
aproape dublul; de acum incolo voi avea ca minim 50.000 lire
pe seara. Pentru viitorul ,Cosi fan tutte”, directia Scalei, din
propria inifiativa s-a oferit sa schimbe contractul, oferindu-mi
dublu caseu. lar astazi mi-a comunicat agentia mea ca directia
Scalei doreste de acum incolo o colaborare permanenta, si in
consecinta de cite ori voi avea alte oferte, sa ma inteleg intii cu
ei, pentru ca au mari proecte cu mine. Deja mi-au propus o
serie de spectacole pentru stagiunea de vara si peste citeva
zile voi incheia contractul.

Stii prea bine ce Inseamna un succes sau insucces la
Scala. Imediat dupa asta, au inceput tratativele cu America si
sint convins ca America va avea in curind mare interes sa ma
aiba. Toata ltalia stie deja de acest succes pentru ca singurul
teatru care intereseaza intr-adevar in sens mondial este Scala.
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Au inceput ofertele si ar trebui sa ma impart in trei ca sa le pot
accepta toate.

Orchestra Scalei, cu adevarat este un Stradivarius,
coardele sunt fantastice, poate citeva lucruri la suflatori ar
putea fi Tnca mai perfecte. Apoi disciplina! Apoi seriozitatea
fiecaruia! Uf! cind ma gindesc inapoi la atitia ani de macinare la
noi! Am impresia ca tot ce am facut inainte a fost o gluma.

Nu-i mai putin adevarat ca e relativ usor sa conduci o
asemenea orchestra, ea te inspira asa de formidabil prin cultura
sunetului ei, prin precizia sa, ca si dirijatul pe dinafara nu mai e
nici o problema si iti marturisesc ca nici performantele de
memorie a batrinului Toscanini nu mai ma impresioneaza prea
tare; cu aceasta orchestra, fara sa-{i dai aproape seama stii
totul pe de rost.

Apoi un lucru, pe care as dori sa-l stie Dnii muzicanti de la
Bucuresti. Cind noi le faceam cite o observatie pentru a obtine
un sunet mai frumos, ei la Bucuresti se enervau, uneori se
credeau chiar jigniti in orgoliul lor, in schimb, aici ¢ind nu faci
observatii, sau cind lasi un lucru neobservat, Scalistii se supara
sau te considera incapabil si atunci ai pierdut partida. Dar cind
le ceri ceva in executia unei fraze, sint fericiti a mai adauga
ceva la perfectiunea — bineinteles cu conditia ca ceeace spui sa
aiba cap si picior — si apoi ei se intrec cu ambitia pentru a-ti
demonstra {ie dirijor, ca si ei sint capabili de orice fineta. Draga
Lubache, aceste lucruri sint superbe, nu am trait nici o data
momente mai frumoase in repetitii de orchestra. La Bucuresti,
cind aveam o repetitie, ma duceam eu inainte indispus si
plictisit la gindul ce ma astepta; aci nu am cum sa ajung mai
repede la aceasta placere si desfatare. Ce sensibilitate n
orchestra! Ce precizie! Ce acustica!l Ce minune de Teatru!
Inchipuieste-ti o executie In care nu s-a comis nici pe scena,
nici in orchestra, toata seara, nici o singura greseala, nici macar
cea mai mica? A fost intr-adevar perfect, asa cum nu mi s-a
intimplat pina acum in viata.

Secretul marilor dirijori acum mi s-a desvaluit nitel, pentru
ca acum imi dau bine seama cat sintem noi dirijori in functia
unui ansamblu perfect. Este adevarat ca in aceste conditiuni si
dirijorul se finaltd considerabil. lar in fata unei asemenea
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orchestre — eu insumi imi dau seama — dirijorul poate de zece
ori mai mult decit in fata unui ansamblu mediocru, bineinteles
daca e stofa in dirijor!

Peste citeva zile dupa ce voi fi terminat a 4-a reala de
~Samsone”, mergem la Palermo, unde voi dirija finala ciclului
Beethoven, adica trei concerte (a ,opta” si de doua ori a
,noua”). Voi avea ca solist pe Petrica Munteanu, care a facut
progrese uluitoare si merge din ce in ce mai bine. De altfel
peste citeva zile cinta aci chiar reluarea Traviatei cu Serafin la
pupitru — Spataru inca n-a reugit sa patrunda la Scala, dar
astazi am vorbit si pentru el cu Serafin; va fi probabil si el
angajat ca sa cinte, asa mi-a promis Serafin, care este director.
(A cincea Traviata, asa este proectul, va fi cintata de
Berceasca; pacat ca barbatul ei ii strica afacerile, caci o face si
pe ea antipatica din cauza ca se poarta imposibil, este violent
cu toata lumea si spune tot felul de prostii, lasind impresia ca
este nebun.)

Dupa Palermo ma intorc la Scala pentru a pregati si dirija
4 recite de ,Cosi fan tutte”, apoi in Aprilie urmeaza la Napoli 4
recite de ,Salomeea”, unde I-am angajat pe Spataru in rolul lui
Naraboth, apoi 2 concerte la Roma, apoi citeva spectacole de
opera (Falstaff sau Thais) la Palermo si aga mai departe.

Nu ma mai pling de angajamente, imi pare rau ca nu le
pot satisface pe toate, caci totul ar fi interesant.

Acum au inceput pretutindeni sa ma consulte la distributii,
si nimeni nu mai poate cinta in operele mele decit numai daca
sint si eu de acord. Evident, acum toti incep sa-mi faca curte si
asa pot Tncepe intr-o buna zi si plictiselile; dar in toate
migcarile, te asigur, sint f. prudent, ceeace mi-a adus critica a
chiar insasi nevestei mele. Ca sa-{i dau un exemplu: un mare
impresariat face in curind un turneu cu o trupa excelenta de
artisti italieni la Londra (30 spectacole) si mi s-a cerut insistent
sa merg in fruntea acestui turneu. Eu insa am refuzat net, pe
motivul ca nu vreau sa indispun colegii italieni si ca un turneu
italienesc in Anglia, inseamna in acelasi timp si propaganda
italieneasca, as ca ar face o impresie penibila sa lipseasca la
pupitru un italian. Refuzul acesta a facut o impresie colosala si
ma felicit pentru filosofia de a nu forta lucrurile.
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Spataru a venit ieri de la Viena unde a cintat 7 spectacole
la Staatsoper cu succes enorm (am vazut criticile si scrisoarea
de angajament) si imi spune ca nu se traeste deloc prost acolo,
evident la bursa neagra gasesti, ca pretutindeni totul.

Pentru lumea saraca totul e un dezastru. Informatiile lui
m-au interesat special, caci si eu am invitatia sa fac spectacole
la Staats si un concert, asa ca am raspuns prin agentia mea ca
la toamna as fi dispus sa vin acolo. Tot mai sper sd ma duc in
Germania, pentru a putea avea intrarea voi incerca sa dirijez
undeva, probabil la Staatsoper din Hamburg, care Tmi scrie
mereu, principalul e s-o vad pe mama.

N-ar fi exclus ca inspre vara sa vin cu Lisette in tara,
bineinteles daca voi avea toate garantiile ca in spre Octombrie
sa pot pleca iara pentru a-mi putea continua angajamentele. Ce
crezi tu ? Crezi ca viza de iesire in pasaport obtinuta inca mai
inainte de a intra in t{ara ar fi suficienta garantie? Tare as vrea
sa vin pentru 3 luni, ca sa ne vedem toti si sa ne tot povestim,
dar 1ti marturisesc, inca nu sint de loc convins de treaba asta.

Intentionez sa-ii trimit cu aceiasi posta si frumosul
program de la Scala; asta, si criticile, dupa ce le vei fi aratat la
prieteni, te rog sa le depui in miinile coanei Dada. As {ine mult
sa-l informezi in special pe Alfred de continutul scrisorii mele,
citindu-i frazele care ar putea sa-l intereseze, idem pe Jora.

Te mai rog sa-i spui lui Badescu multe ginduri bune si
daca nu raspund prin scrisoare — sint prea ocupat — sa fie sigur
ca voi vorbi la Roma ce m-a rugat.

Tot ce mi-ai scris despre viata ta m-a bucurat mult. Lisette
iti trimite salutari, dar e nitel suparatd ca nu i-ai trimis o
salutare.

Acum va las si va imbratisez cu multa dragoste

Al vostru
lonel
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Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare (copie)
Locul si data: 16 Mai 1947 Milano

Colectia Viorel Cosma

Draga Lubache,

lata cateva zile libere pentru mine! lata dorinta mea de a
va mai vorbi pe larg despre ispravile mele! Scrisoarea ta mi-a
facut multa bucurie si mi-a redeschis dorul de tara, de familie gi
de tine si de toti prietenii. Dar pentru moment si inca pentru
multd vreme nu ma pot gandi la asa ceva, ar fi un
sentimentalism copilaresc!

Intr-o oarecare masurd, desigur sunteti informati despre
mine; intr-adevar, cu mare satisfactie pot pretinde ca am calcat
cu dreptul aici la Scala, la una din cele mai splendide Institutii
din lume. Despre asta mai tarziu! Scala este un vis! Nu stiu
daca coana Dada v-a trimis o serie de critici din urma, cu care
m-a elogiat intreaga presa milaneza, atat de dificila. Apoi nu
stiu daca v-a dat acele doua programe-caiet destinate lui Alfred
cit si lui Missir. Daca nu, atunci cere toate documentele acestea
de la soacra mea, mai ales ca in cele din urma, i-am mai trimis
alte critici extraordinare, care au aparut cu intarziere si arata-le
lui Alfred.

Ezit oarecum sa-{i povestesc pe larg de frica, ca afi putea
crede ca-mi place sa exagerez lucrurile; nu, totusi nu e nici un
basm, cand va spun ca intregul Milan a acceptat din toate
spectacolele stagiunei ,Tristanul” dirjat de de Sabata,
~Samsonul” si ,Cosi fan tutte”, ca punctele culminante ale
stagiunei. Ceva trebue sa fie adevarat din toata povestea asta,
caci nu de mult am iscalit un nou contract cu Scala, in conditiile
cele mai avantajoase pentru inca 8 spectacole in lunie, apoi
alte patru in August si inca 20 pentru stagiunea de iarna. Nu
mai vorbesc de o alta serie mare de spectacole pentru alte
orase in ltalia, intre spectacolele de la Scala. Apoi mai este o
alta cerere de concerte sau spectacole, pe care a trebuit sa le
refuz din lipsa de timp liber.
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Cu directia Scalei sunt in termenii cei mai magulitori
pentru mine. Dupa ,Cosi fan tutte” s-au dat o serie de banchete
pentru mine, oferite de directie si de marii industriasi ai Milano-
ului, am facut apoi mare prietenie cu Contesa Wally (di)
Castelbarco, fata lui Toscanini, care are o imensa admiratie
pentru mine — prin ea, chiar si prin directia Scalei, batranul este
perfect informat despre mine; apoi o altd noua prietenie care
ma incanta mult: Fata lui Puccini, care nu lipseste de la nici un
spectacol de al meu! Sunt persoane extrem de interesante si
marturisesc cad ma simt foarte bine in ambientul lor, unde se
respira un alt aer! Unde se simte adevarata pasiune pentru
muzica!

Despre Scala, ca Institutie nu stiu de unde sa incep
povestea mea? Am impresia ca visez; nu-{i pot descrie ce
placere e sa dirijezi o astfel de orchestra! Ei! Orchestra ajutata
de acustica salei elegante, despre care se spune ca este acum
mai perfecta ca inainte, iti da impresia unui Stradivarius. Nu-{i
poti inchipui ce splendoare de sunet se poate obtine, mai ales
la coarde! Eu singur raman uneori uimit cand repet cu ei, cand
aud sunete pe care nu puteam sa mi le imaginez. $i apoi, cand
imediat ma sesizez, ca se poate obtine si mai frumos, apoi
insist si raman tampit cand aud ca orchestra da, ceea ce
credeam ca-mi imaginez copilareste! Aceasta orchestra te face
sa crezi ca nici nu e cine stie ce mare lucru sa faci o executie
splendida: ea este atat de rafinata in toate migcarile ei, incat
fara sa-ti dai seama, ajungi la perfectie! Ea te inspira la cele
mai superbe preteniii artistice; ea te forleaza aproape! As
compara-o cu o femee frumoasa, sensuala, inamorata, care se
da toata!

Dar sa lasam poezia! Sa trecem putin la bucataria Scalei!
Orchestra e compusa din 18, 16, 12, 11, 9 coarde, cate 4
lemne, 8 corni, 4 trombe, 4 tromboni, tuba, 2 arpe si 5 baterii. E
bine, draga Ljub — (si asta as tine sa difuzezi lucrurile nitel): La
Scala nu exista nici un fel de rotatie, afara de suflatori, prin forta
lucrului. Ei bine, nu exista repetitie, nu exista spectacol, fie el de
gala, de premiera, de obisnuit, popular sau matineu, fie Tristan,
fie Traviata, fie Fledermaus, fie cine stie ce sa nu fie toata
formatia de coarde in picioare. E un lucru minunat! Pricepi ce
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de repetitii splendide poti face in felul acesta! Poate si asta
contribue la impresionanta disciplina ce o gasesti la Scala,
pentru ca in felul acesta nu se intampla enervari la repetitii,
cand dirijorul trebue sa repete lucruri, din cauza ca la celelalte
repetitii erau alfi instrumentisti, ceea ce plictiseste pe celalalt,
care a mai repetat acelasi lucru.

La ,Cosi”, insa am redus orchestra la 10, 8, 6, 4, 4 si iti
jur ca la toate opt repetitii pe care le-am facut, nu s-au schimbat
odata orchestrantii, evident nici la cele cinci spectacole.
Interesant de stiut, ca au fost contractate 3 spectacole cu artistii
si cu mine, iar succesul a fost asa de mare incat s-au putut face
cinci. Ceea ce a fost considerat aci ca un record, ca nici un
spectacol nu rezista mai mult de maximum 4 ori, in afara de
Traviata, Boheme etc. Desigur te va interesa sa stii ca la Scala,
ca in toate teatrele italiene, nu exista nici un fel de angajament
pe an, decat numai pentru directorul artistic, cor, orchestra (si
inca acestia in teatrele de provincie numai pe luni determinate),
corepetitori, personal tehnic si administrativ. Dirijorii $i cantaretii
sunt angajati pe numar de spectacole. Asa ca boerii de la
Bucuresti nici nu-si dau seama ce regim avantajos au, in ceea
ce priveste stabilitatea si garantia pentru batranete! Acum, unde
am vazut si starile din strainatati, imi dau seama ca din acest
punct de vedere, ai nostri sa nu se planga! Mai ales domnii din
orchestra! Orchestra Scalei, dupa cum am mai spus si dat fiind
ca n’au nici un fel de rotatie, lucreaza efectiv zilnic si anume tot
anul! Vacanta (bineinteles) numai de o luna, nu a fost niciodata
platita, anul acesta este pentru prima oara platita de cand
exista aceasta orchestra! Deci, nici pomeneala de trei luni
libertate cum o avea orchestra noastra intotdeauna! Zilnic sunt
doua servicii pentru orchestra intreaga, fara rotatie! O singura
zi, lunea, orchestra are repaos cand nu se repeta si nu e
spectacol! De multe ori sunt chiar trei servicii pe zi. Un
exemplu: In ziua cand voi face premiera ,Orfeului”, mi s-au fixat
doua lecturi (dimineata si dupa amiaza) de orchestra pentru
,Rigoletto”; pentru care, de altfel voi avea 7 repetitii, desi, dupa
cum i{i poti imagina lesne, orchestra {i-l canta si in somn! lata
cum se lucreaza la Scala! Frumos insa este, ca nu exista sa-si
permita vreun orchestrant a declara ca sunt prea multe repetitji,
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precum n’a auzit pAna acum nici o ureche omeneasca vreun
orchestrant sa se planga de prea mult lucru! Din contra — un
lucru aproape de necrezut! — orchestra face de multe ori
scandal la directie ca nu se repeta destul, iar la debutul meu cu
.Samson”, o delegatie a orchestrei s'a dus la direciie,
reclamand o a treia repetitie de lectura, considerand ca doua
repetitii sunt insuficiente pentru un maestro de talia mea! Ce sa-
ti spun, am ramas uimit, cdnd m’am vézut cu a treia lectura! ftj
povestesc aceste lucruri pe larg, pentru ca sunt realmente
interesante de stiut, mai ales pentru mentalitatea orchestrantilor
nostri, cari n’au priceput ihca nimic din ceea ce trebue pentru
arta; as dori din tot sufletul ca lucrurile acestea sa se stie acolo.
Mi'aduc aminte de vesnicele reclamatii ale orchestrei Radio,
care de bine de rau — nu stiu — daca facea mai mult de 3-4
servicii pe saptamana, de DI Schenck, fagotist vienez, care era
Lvictima” eterna a unei munci de ,sclav”’, de tragerea chiulului la
lucru de catre Filarmonici etc.! De pretentiile de a nu repeta in
ziua premierei, nici a doua zi si atatea altele! De invoiri de la
repetitii sau spectacole! Lucru necunoscut aici! Apoi, acordajul
orchestrelor din Italia! Si cel de al nostru! in sfirsit s3 nu mai
vorbim de aceste lucruri!

Apoi sus pe scena: Maestri substituti, adica corepetitorii!
Fiecare céantaret se prezinta la dirijor perfect invatat, pe
dinafara! E lucru minunat! Mi-aduc aminte de Bebe [Petre
Stefanescu-Goanga, n.n.], care venea inca la repetitia generala
la ,Maestrii” cu partitura iIn mana! Apoi tot aparatul scenic,
dirijorii de pe scena, maestrul de cor, asistat de doi dirijori
ajutori, el nu dirijeaza, supravegheaza numai! De cor nu-{i mai
vorbesc, este cel mai formidabil cor ce |I-am auzit. Orchestre de
talia Scalei mai sunt si la Viena si Berlin, dar cor ca la Scala, nu
cred sa mai existe in toata lumeal!

De cadnd am venit In Decembrie in ltalia, am dirijat
aproape fara incetare, incepand cu Torino (concert), Bologna
(concert), Napoli (3 Tristan si 2 Haensel und Gretel), Scala (4
Samson), Palermo 3 concerte: ciclul Beethoven si anume
Simfonia a 8% si de doua ori a ,Noua”, Roma (mare concert)
apoi m’am repezit o saptamana la Paris, apoi la Scala (5 ,Cosi”
si doua concerte cu ,orchestra de camera” din Milano), Trieste
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(concert) si recent un concert la Genova unde publicul a fost
foarte entuziast, a trebuit sa repet bucata de la sfarsit (Tristan,
moartea si preludiul). De la Genova am facut o plimbare
delicioasa cu un prieten in masina, de-a lungul Rivierei pana la
Rapallo si marturisesc ca nu am vazut ceva mai frumos pana
acum in viata; idem ieri cand ne-a plimbat un membru al
Consiliului de administratie al Scalei la lacul Como. Ati cunoscut
Villa Carlotta? E paradisul pe pamant! Alaltaieri a fost inaugurat
primul teatru de stat italienesc de proza! Am fost rugat sa dirijez
eu orchestra Scalei o bucata la inceputul spectacolului! A fost
foarte simpatic — Publicul entuziast! Dragoste pentru mine
parca as fi deja italian!

Proectele mele: Dupa cum am mai spus, voi dirija tot
lunie la Scala! E vorba de o stagiune ,extra” pentru primul targ
international acu dupa razboiu. Totul va avea un cadru festiv,
iar inaugurarea o fac eu cu 0 monumentala montare a Orfeului
lui Gluck cu faimoasa Ebe Stignani. Cor de 150, orchestra
maritd la 120 persoane. Asista si presedintele Republicii la
premiera, care este anuntatd ca un mare eveniment si ca
substituirea lui ,,Otello” pentru care era asteptat Toscanini. Se
mai prezinta Traviata, Rigoletto, Boema si un balet. Rigoletto
deasemeni trebue sa-I fac eu. In total 8 recite, deci destuld
munca intr'o lund, dar imi aduce bani seriosi si te asigur ca e
nevoe!

In Septembrie alte patru spectacole la Scala, apoi plecdm
cu echipa din ,Cosi fan tutte” in Olanda si Belgia, care ne cere
insistent; e posibil sa facem si un spectacol la Paris si in
Elvetia. Apoi o alta serie de spectacole la Verona in Arenele,
unde sunt colosal de bine platit; intre picaturi cate un concert, in
Noembrie in diverse tari, apoi seria mare de spectacole iara la
Scala, intre ele ,Salomeea” si ,Samson” la Napoli si apoi vine
ceva mare de tot despre care inca nu pot vorbi.

Multe oferte frumoase a trebuit sa le resping cu toate ca
m-ar fi interesat artisticeste, dar ce e prea mult iara nu e bine!
In orice caz sper ca in cel tarziu 2 ani sa-mi complectez
repertoriul, care de pe acum este deja foarte mare (peste 700
de lucruri dirijate) si ma incanta ca Scala imi da posibilitatea sa
dirijez cu preferinta opere pe care inca nu le-am dirijat. Aci totul
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se dirijeaza pe dinafara si te asigur ca, cu un ansamblu si
orchestra Scalei, nu e nici o greutate de a dirija fara partitura!
Odata terminat cu repertoriul, nu voi mai dirija nimic nou, decat
numai lucrari de experimentare, pentru a incuraja compozitorii
tineri din toate colturile lumei!

Directorul artistic Tulio Serafin a demisionat pe
neasteptate zilele acestea si acum expediez ih mod provizoriu,
pana la numirea noului director, afacerile directiei artistice,
ceeace nu prea ma incanta, pentru ca in felul acesta sunt putin
varat in chestiuni de cari fug de atatia ani. Noroc ca lucrul este
trecator, dar m’am inspaiméantat cand s’a tatonat pe langa mine
zilele trecute pentru preluarea raspunderii a long aller! Aud
acum ca va fi numitd o persoana neutra, nu dirijor, care sa se
ocupe de bucatarie, fara prea multa mana libera si care va avea
in jurul lui 3-4 dirijori de nume cu cari va fixa impreuna in linii
mari activitatea.

Acestia vor fi de sabala (?), subsemnatul, ceilalti inca nu
sunt gasiti. Saptdmana viitoare, si ti-i voi comunica. n orice caz
va fi o stagiune bogata.

Despre Petrica Munteanu, tenorul roman, care a fost cu
noi in lagar, in doua cuvinte. A cantat cu mine in ,Cosi” si a
facut un succes foarte frumusel. Lucrul s’a petrecut asa:
Serafin, oarecum imbatranit, I'a auzit si a ramas impresionat de
fraza, muzicalitatea lui, angajandu-l pe loc, insa din mare
greseala, pentru Traviata, 4 recite. Contractul era iscalit asa
degeaba l-as fi sfatuit sa nu cante. Baiatul ajunge péna la
repetifia generala si dovedind o totalda insuficienta vocala,
pentru ca rolul era mult prea tare pentru el, a fost protestat si nu
a fost lasat sa cante. Scandal in lumea artistica, Serafin
vehement atacat in presa (si asta a contribuit la demisia lui),
bietul Petrica, prapadit, cu ganduri de sinucidere, cauta
consolare la mine. Cum sunt un om foarte ,rau” (de la ,Opera
Roméana cetire”) i'am ridicat moralul si cum il angajasem deja
inaintea acestui incident pentru a ,Noua” la Palermo, aveam
interesul sa fie cu capul sus, si astfel intradevar a cantat
deosebit de bine. Reintorcandu-ma la Milano am putut constata
ca acest baiat are o bafta cum rar se intdmpla. Tenorul care
trebuia sa cante ,Cosi” nu a fost disponibil la datele cerute de
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mine si atunci batranul Serafin mi-a propus diferiti alti tenori,
jucandu-se din nou si cu solutia ,Petrica”. Repede am profitat si
am ales pe Petrica, convins ca vocea lui merge pentru Mozart
perfect. Serafin, evident, avea si el interesul lui de a reabilita pe
Petrica, dupa ce el a fost atat de atacat de presa; la rAndul meu
m’a Tncantat ideea deasemeni de a-l reabilita. Dar pe de alta
parte ma intrebam daca nu va fi un nou scandal, cand publicul
va auzi ca un tenor, deja protestat, va fi din nou chemat. Serafin
m-a linistit, spunandu-mi ca la Milano publicul este absolut
obiectiv si stie s& deosebeasca printre cazuri. in orice caz — ce
sa va spun — am avut intradevar un mare curaj si cred ca am
dovedit cu asta cat ajut pe artisti atunci cand merita, cu toate ca
~-domnii” de la Bucuresti sustin contrariul. Si numai eu stiu pan
ce emotii am trecut la repetitia generala din cauza lui Petrica,
caci nimeni nu mai avea incredere in el si nici n’a cantat prea
bine la aceasta repetitie din cauza trecutului. lar daca el ar fi
.....0" Si de data asta, ei bine, eu m’as fi ales cu niste atacuri de
nu mai puteam niciodata sa ma prezint la Scala: fara indoiala,
s’ar fi spus atunci: acest dirijor roman, d’abia venit la Scala, ne
baga acum pe compatriotii lui pe gat. Unde mai pui ca la Scala
tenorul este sempre cel mai expus, iar publicul este neiertator
de exigent, fiind obisnuit de-a lungul intregei istorii Scaligere cu
tenori de rang, Caruso, Gigli, Pertile, Lauri-Volpi etc. Ei bine,
Petrica (nu pot sa spun ca i-a tampit) a trecut foarte curat, cu
aplauze la scena deschisa si eu si Lisette cu Cristinica in sala,
eram fericifi si respiram usurat! Ganditi-va ca, cu cateva zile
mai tarziu, un Lauri-Volpi a fost literalmente fluerat in Boema!
Dar ce curaj am avut! Nu stiu daca l-as avea a doua oara? Mi-
era asa mila de el si cAnd am vazut ca are o sansa de
reabilitare, puteam sa nu i-o dau? Dar care altul in locul meu si-
ar fi luat in gat o asemenea afacere? Dar sunt sigur, ca Petrica
nu realizeaza nici pe jumatate cat am facut pentru el si cum mi-
am pus pielea in foc, caci iti imaginezi ce nas poarta acum, dar
nu face nimic, am invatat deja de mult sa nu te astepti la
recunostinta, cu toate ca inaintea premierei eram pentru el Tn
scrisori ,tata”, ,Dumnezeu” tot ce vrei! Si asa a ajuns Petrica sa
fie cantaret la cea mai mare institutie, cantand 5 recite de
,Cosi”. Trei spectacole erau contractate cu intregul ansamblu
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dar succesul fiind imens, s-au putut da ihca doua! Lucru record
pentru Scala!

Si Berceasca si-a incercat norocul la Scala, dar cu toata
vocea ei, pe care nu am mai auzit-o de la Bucuresti incoace, a
ratat totul la Scala, din vina ei si, bineinfeles, din cauza acestei
canalii de barbat. Inchipuieste-ti, la banchetul Scalei, oferit mie
de directorul general, acesta mi-a povestit un detaliu amuzant,
pe care-l avea de la Serafin. Primul lucru, care |-a facut Turcan,
cand s-a prezentat cu ea la Serafin, a fost sa declare ca eu sunt
un ,Nazi” si, ca sunt ,expulzat” din Romania! Astia sunt romanii
colegi! Dar s’a facut de ras, caci prompt i s’a raspuns, ca aceste
lucruri nu_intereseaza Scala: caci numai ,valoarea conteaza
acolo”. A fost tampit, pentru ca situatia mea din Roméania se
cunoaste perfect de bine in ltalia, asa cum este ea intr'adevar.
De altfel nimeni nu I'a luat in serios, chiar nici maestrii substitutj,
cu cari statea toata ziua de vorba, barfindu-ma pe ruptele. La
randul meu, cand il intdlneam pe culoarele administratiei, fi
raspundeam foarte distant la salutul lui acru. Dar intr'o seara a
asistat la un ,Samson” si cum publicul Tmi facea iar o
manifestatie colosala la aparitia mea, se vede ca a ramas
impresionat si a schimbat de idee, caci dupa asta a venit foarte
umil inspre mine pentru a ma ,felicita”. Bun si iertator cum sunt,
i-am dat mana, dar acum imi pare rau, dupa ce am aflat
canaieria lui.

In timpul acesta, Serafin, gresind din nou a distribuit-o pe
Berceasca in Traviata, vroia o Traviata mai dramatica! I-a fost
pus la dispozitie cel mai bun corepetitor timp de o luna si,
finalmente, a ajuns la orchestra cu o comisie in sala; eu insa
n’am putut sa asist. Ei bine, a fost un desastru! Cu toata munca
ei de o luna, Dansa nu mergea in nici o0 masura impreuna cu
orchestra si vocalmente nu era decat un urlat. Serafin si
comisia au ramas consternati, bineinteles a fost imediat
trimeasa la plimbare. Reactia lor: Ea cu nasul sus, bravand, iar
Turcan se apuca (de la ,Opera Romana cetire”) cu maniera lui
de revolutionar sa tipe la Serafin, fata de toata cealalta lume!
Ce sa-ti spun? Toti i-au intors spatele, iar a doua zi cand mi s’a
raportat afacerea mi-a crapat obrazul de rusine ca Roman!
Acum Serafin imi cerea informatji despre acesti doi tipi, prudent

132

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2012

cum sunt, am aparat-o pe ea inca, cat am putut, spunand intre
altele, ca dat fiind vocea ei, trebue putina rabdare in ceeace
priveste muzicalitatea ei, caci si alti mari cantareti, cu renume,
nu sunt intotdeauna impecabili cu privire la asta. Dar unul din
directie mi-a raspuns prompt ,ca Scala nu e scoala!”

Si asa s’a terminat pentru totdeauna povestea cu
Berceasca la Scala! Asta dovedeste ca daca esti la Bucuresti
.,mare”, nu inseamna ca ai si Scala in buzunar. Acum ei se
produc la Palermo, ea céantand, el ,print consort’ Bine, dupa
afacerea asta DI Turcanini a umplut toatd Roma ca eu as fi
lucrat-o pe ea la Scala! Si barfesc Opera Romana si atatea
altele. E un tip intradevar periculos, infam, fara Dumnezeu si
finalmente nebun!

Ca nu ma poate pisca cu nimic, asta e alta treaba.
Bineinteles nu ma poate deranja cu nimic, dar v'am povestit
lucrul ca sa se stie ce fac Romanii pa’'n strainatati. J'en ai assez
en ai!

Spataru a fost aci, venind de la Viena, unde a cantat 20
spectacole la Staatsoper. Acum incerc sa-l fac sa cante si el la
Scala, a ajuns acum in urma sa cante exceptional de bine din
toate punctele de vedere.

I-am aranjat zilele acestea, auditia in fata mea si a unei
comisii, dar n'am putut inca obtine un rezultat definitiv, caci
totusi au fost cateva rezerve in ceeace priveste volumul,
pretentiile la tenor pentru stagiunea viitoare vor fi marite! Cred
insa ca-l voi putea distribui, ca debut, in Butterfly, iar dupa asta,
daca face succes poate trece la Rigoletto sau Bohéme, care
sunt aci cele mai expuse roluri pentru tenor liric.

Mai sunt o serie de cantareti romani aci, cari mi-au venit
toli pe cap pentru a-i proteja la Scala, dar n-am ce sa le fac,
trebue multa, multd prudenta, cu atat mai mult ca nu ma pot
expune sa mi se reproseze ca vreau sa-mi impun ,clica mea”.
Desigur, asa s-ar zice la prima nereusita.

Mai este cantareata Irina Fratitza care s’a lansat ih mod
surprinzator la Londra, unde are contract pe 5 luni: canta Don
Pasquale, Rosina, Gilda, cam asta. Am sa incerc sa-i fac ceva
la Scala cand o veni iara.

Ce elemente tinere si promitatoare mai sunt la Bucuresti?
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Zilele trecute am avut o mare bucurie: Marele dirijor
Hermann Scherschen mi-a scris din Elvetia ca va dirija Tn
Septembrie ,Variatiile” mele la Zirich, Bineinteles, ma voi duce
sa asist. ,Don Quichote™-ul ce |I-am scris la Paris vreau sa-| fac
intro buna zi cu Orchestra Scalei, dar pana in prezent n’am
reusit sa complectez materialul de orchestra si nici nu stiu cand
voi avea timp. Mai ales, ca efectiv, nu am decat 20 zile de
repaus in lulie, de care vreau sa ma folosesc, daca obtin viza
americana, sa ma reped pentru o saptamana la Minchen.

O intdmplare care putea sa aiba urmari tragice a fost
acum doua saptamani: un accident de automobil! Avocatul
orchestrei Scala ne-a invitat sa petrecem o zi la Como. La
treizeci de kilometri afara de Milano, el fiind la volan, ii vine rau
si lesina; eram in viteza de 70 pe ora. Ei bine, masina a luat-o
razna, ajunge pe sinele caii ferate alaturate, sare ca o pasare si
Dzeu stie cum ne-am oprit si cum nu ne-am dat peste cap. Ce
sa-ti spun, ne-au trecut naduselile! Avocatul zacea in nesimtire
la volan, norocul nostru insa a fost prietena lui care a avut
prezenta de spirit sa manipuleze la masina pentru a opri
motorul. Eu personal, uitandu-ma fericit inspre munti nici n’am
observat in clipa aceea ca conducatorul isi pierdea cunostinta.
Lisette langa el deasemeni!

lata ca v'am povestit o mie si una de lucruri si va rog sa
ma iertati de a fi facut asta cu atdtea amanunte.

Dragé Ljub! Tn prima versiune destinasem aceste randuri
lui Alfred, pentru ca nu e greu de ghicit ca as fi avut interes ca
anumite lucruri sa le difuzeze mai departe. Concomitent cu asta
am vrut sa-ti trimit copia, ca sa fii la fel informat. Vei infelege
ca-mi este intradevar greu sa repet toate lucrurile in cateva
scrisori i de aceea am recurs la acest sistem de copii.

Dar asta nu inseamna ca va trebui sa consideri aceste
randuri scrise altuia. O copie va merge la fratii mei.

Esti insa un lenes incorigibill Cand ai sti cat de mult
muncesc, apoi cat de mult am de studiat in casa si in al treilea
rand, cate sute de scrisori, cu continut lung si detaliat am de
expediat in toate colturile lumei, ei bine, atunci voi toti si in
special tu ca bun prieten care imi scrii asa de putin si rareori,
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fata de cantitatile ce scriu eu pentru voi, sunteti de neiertat. Am
meritat eu asta? Cred ca nu!

Dar nu ne vom supara! Ma gandesc de mii de ori la voi, Tn
special la tine, si intotdeauna imi Tnchipui ca intr'o buna zi vei
putea veni aci cu sotia ta, ca sa asculii timp de doua luni Scala
si sa ma vezi si pe mine la lucru si sa te convingi cat de mult
poate da un artist aci cand i se pune la dispozitie tot ce i
trebue. Desigur ati fi fericiti de a auzi atatea lucruri superbe la
Scala!

Acum va imbratisez cu toata afectiunea mea si astept cu
nerabdare randuri lungi de la tine.

Te-as ruga sa arafi lui Alfred, sau sa-i citesti pasagiile din
aceasta scrisoare pe care ar putea sa-l intereseze, sau daca
crezi, sa o citeasca. Las aceasta la judecata ta!

Scuza greselile mele de scris si chiar de romaneasca, dar
cum sunt obligat sa scriu In_cea mai_mare viteza nu mai am
rabdare sa ma gandesc prea mult de a gasi fraze impecabile.

Cu dragoste si pe curand

lonel
P.S. In curand sper s& gdsim un apartament, fiind acum
stabilit definitiv la Milano.
Te rog mai ai grija de soacra mea si de ,Oana”!

*

Autor: lonel Perlea Limba romana
Destinatar: Nicolae Lubomirov Scrisoare (copie)
Locul si data: Albergo Turistico Napoli

1 lan. 1948

Colectia Viorel Cosma

Noroc porumbeilor sa va aduca Anul Nou! bucurii cu
toptanul si mereu tot atdt de mult amor! Mai duceti-va pe la
mama si sarutati pe tante Marie din partea noastra.

Va pup si mi-e dor de voi

La multi ani! Lisette
Cristinel lonel
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FESTIVALURI

INNERSOUND
International New Arts Festival

,Gradinile secrete” ale omului contemporan

Despina Petecel Theodoru

Organizata cu entuziasm, cu o doza imensa de altruism,
dar si cu o viziune clara asupra importantei dintotdeauna a
faptului de arta si cultura in cunoasterea de sine, de catre
compozitoarele Sabina Ulubeanu si Diana Rotaru, in colaborare
cu Asociatia OPUS (condusa de Catalin Cretu), Muzeul si
Clubul Taranului Romén si Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti, prima editie a Noului Festival al Artelor (28-30
August, 2012) s-a desfagurat sub genericul InnerSound -
Sunetul Interior. Prin sintagma, ce sugereaza una dintre
fotografiile realizate de Sabina Ulubeanu pentru expozitia care
a ,strajuit” manifestarile programate in salile Muzeului Taranului
Roman, tinerele initiatoare au intentionat sa sugereze o
Jfereastra deschisa spre interior, catre propriile vise si idei
creative”.

Caracterul sincretic, interdisciplinar, ca Si
nonconformismul manifestarilor din care a fost alcatuit —
spectacole multimedia, instalatii interactive audio-vizuale,
expozitia de fotografie InnerSpace, proiecti de film
(scurtmetraje), cu muzica live, concepute special pentru
aceasta ocazie si, In final, un concert al carui motiv/pretext
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tematic a fost jocul de sah — au transformat cele trei zile, cat a
durat Noul Festival, intr-o binevenita prelungire a atmosferei
ultimelor trei editii ale Saptamanii Internationale a Muzicii Noi.

Spun binevenita, intrucat am certitudinea ca fenomenul artei
contemporane stimuleaza intelectul si psihicul uman intr-o
masura notabila supunandu-l — in sensul cel mai nobil al
cuvantului — unui permanent exercitiu de verificare a propriului
orizont cultural si chiar a descoperirii propriei identitati uman-
spirituale. Caci, in timp ce semnificatiile artei clasice sunt
intrinseci, cele ale artei contemporane sunt voalate, camuflate,
deghizate, iar decriptarea lor necesita adesea efortul unor
investigari in zonele adiacente artei respective — cea sonora in
cazul de fata. Or, creatia — indiferent de domeniu — are rolul
unei veritabile oglinzi, care te ajuta, cum ar spune Plotin, sa
Jnlaturi prisosul, sa indrepti ceea ce e stramb, sa cureti ceea
ce e intunecos [in propria fiinta], facandu-l luminos...”. lar n anii
din urma, artistii tind cu oarecare consecventa spre recuperarea
armoniei, a consonantei, a lirismului, a puritatii melodice
primordiale.

Au fost trei zile dense, Tn care s-a spus ,mult in putin”,
fiecare eveniment reusind sa coaguleze un public al carui
numar a depasit toate asteptarile — semn ca omul modern e
dispus, in fine, sa descinda in sine, privindu-se in oglinda artei
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zilelor sale, cu scopul de a-si cunoaste mai ales limitele, pe
care doreste sa si le depaseasca.

Daca ar fi sa personalizez fiecare dintre cele trei zile
cat a durat festivalul, as spune ca prima zi a stat sub semnul
spatio-temporalitati - poate si datorita asocierii mediului
electronic cu sunetele specifice clavecinului, n recitalul
inaugural sustinut de catre organistul si clavecinistul Michael
Quinn si compozitorul Fergal Dowling - totodata initiatori, in
2008, ai grupului de muzica electroacustica Dublin Sound Lab.

Desi timbralitatea clavecinului si-a pastrat mereu
autenticitatea, procesarea electronica si computerizata a
sunetelor a permis multiplicarea si amplificarea lor, generand
spectre si halouri cu efecte spectaculoase uneori. In lucrarea
intitulata Gradina secreta Il, pentru clavecin si 4 canale de
banda, a compozitoarei finlandeze Kaija Saariaho, sunetul
concret, armonia, timbralitatea au interferat ori s-au suprapus,
prin intermediul procesarilor electroacustice, de tipul celor
practicate in cadrul IRCAM (Institutul de Cercetari si Coordonari
Acustice/Muzicale), a carui absolventa este si autoarea,
plasmuind adevarate retele, preponderent ritmice. Construita
din succesiuni de coliziuni si sincope, din contorsiuni
contrapunctice si portiuni liniare, muzica a parut a se naste in
conformitate cu procesul constructie/deconstruciie, tipic
evolutiei Universului. Era ca si cum s-ar fi confruntat doua epoci
diametral opuse, intélnite insa pe axa spatio-temporalitatii intr-o
simultaneitate amiabila: preclasicismul - reprezentat de timbrul
clavecinului - si era cosmicitatii prin excelenta, reprezentata de
mediul computerizat! Abia in final, dupa epuizarea eruptiilor
ritmice se instaleaza repaosul, reveland, printr-o linearitate
sonora plutitoare, magia aproape esoterica a gradinii secrete.
Piesa Sur les pointes (Pe varfuri), pentru clavecin, a
irlfandezului Gerald Barry, considerat drept un ,compozitor cu
inventii stranii si rare”, a avut alura unui intermezzo liric, a carui
puritate a constat in simplitatea ritmico-melodica a motivului
tematic, amintind de ritmul copiilor din folclorul universal. A fost
un insert, asemanator unei teme cu variatiuni, bazate pe o
combinatorie intervalica la fel de simpla, cu unele conglomerari
acordice sporadice. Mai complexa decat primele doua — desi
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doar o schita! -, piesa lui Fergal Dowling, Sketch, pentru viola,
voce, clavecin si computer e cladita, asa cum o spune si titlul,
pe un tipar teatral-dramaturgic, sau ca sa citam viziunea
autorului asupra actului componistic, sub forma unui ,act
sculptural, ce include implicarea obiectelor sonore si a
prezentei spatiale.” Asadar, vocea ar avea semnificatia unei
sculpturi, iar instrumentele, pe cea a obiectelor sonore, toate
legate intre ele de rezonanta mediului electronic. Lucrarea nu e
lipsita de o tenta umoristica, rezultatd din succesiunile
sincopate ale ritmurilor eterogene, minimaliste, dar si din
interventiile vocii Tnregistrate, care rosteste cuvinte disparate —
de la numere la lucruri sau propozitii scurte: doi, cinci, timp,
fnalt, niciodata, viitor, eu ma transform etc. -, cu cezuri intre ele,
pe diferite tonuri si de diferite intensitati. As spune ca efectele
acestea suprarealiste, ca si ritmurile intens sincopate, trimit cu
gandul la sincopele existentiale si, deopotriva, la cele cosmice.
Compozitorul precizeaza ca, in piesa sa nu existd sunete

procesate, ci doar inregistrate in timp real, pentru a fi reproduse
in momentul interpretarii.

O lucrare cu un titlu sofisticat este cea semnata de
Jonathan Nangle, Dying from the moment it’s struck, pentru 8
canale media — ceea ce s-ar traduce prin: murind Tn clipa in
care-l atingi (se refera la sunet). Nangle precizeaza dubla
semnificatie din titlu: pe de o parte, disparitia sunetului, imediat
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ce-l atingi, pe de alta parte, o piesa odatd compusa e ca si
moarta pana Tn momentul interpretarii ei. Tot dubla e si
semnificatia constructiei piesei. Pe un fel de pedala redata de
mediile electronice, compozitorul suprapune diferite repere,
algoritmic, printre care sunete lovite sau ritmuri si timbruri
punctate, facand posibila perceperea timpului, prin contrast cu
imuabilitatea spatiala.

Cea mai ampla, dar si cea mai interesata din recitalul
celor doi irlandezi ramane, indubitabil, lucrarea Pentacle,
semnata Jean-Claude Risset — un autor binecunoscut publicului
nostru, din programele diferitelor editi ale Saptamanii
Internationale a Muzicii Noi — si dedicata uneia dintre virtuozele
claveciniste, Elisabeth Chojnacka - cea careia i se datoreaza
impunerea clavecinului modern in viata de concert, construit
special pentru ea de catre Anthony Sidey. Conceputa pe cinci
niveluri: primul, asemanator unui portic prin care se patrundea
in templele din antichitatea greaca, cel de-al doilea, ca un joc
de intensitdfi acordice, al treilea, schitand volute in jurul
diferitelor tnaltimi sonore, al patrulea, bazat pe rezonante si
filigrane clavecinistice si al cincilea, imaginand o ,coborére
implacabila in tenebrele haotice”, partitura lui Risset evolueaza
strans, de la impetuozitatea dramaticai a sonoritatilor
clavecinului si mediului electronic Tmpletite, la agresivitatea
ritmico-acordica a acelorasi, si, de aici, la secvente rarefiate —
atat in partitura clavecinului, cat si in sonoritatea mediului
electronic. Ambele sunt intersectate de arpegieri multiple, ce
fluidizeaza spontan discursul muzical. Penultima sectiune
introduce elementul de mister, gratie acelor volute ample,
invaluitoare, aproape cantabile, de o bogatie coloristica plina de
farmec. La un moment dat, spectrul acesta fermecat e
pigmentat cu sunete razlete, ca niste sclipiri stelare, ce
genereaza un dialog fara frontiere intre sunet, timp si spatiu.
Ultimul nivel este alcatuit din arpegieri ferme, ascendente si
descendente, ca niste scari simetrice, cu efecte optice
halucinante, asemenea multora dintre operele graficianului
olandez Escher, ca de pilda cele intitulate Urcand si coborand,
Relativitate sau Turnul lui Babel etc. Recitalul irlandezilor a
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incheiat cu brio prima parte a zilei inaugurale a festivalului
InnerSound.

Seara s-a incheiat cu spectacolul multimedia, Serpens,
realizat de grupul SeduCant, cu muzica de Diana Rotaru,
spectacol prezentat si in editia de anul acesta al Saptamanii
Internationale a Muzicii Noi si pe care |-am comentat in articolul
dedicat evenimentului, in Actualitatea muzicalé nr. 6 din lunie
2012.

Cu exceptia flautistului grec, Zacharias Tarpagos,
inlocuit de Adrian Buciu, precum si a complexificarii imaginilor
video, datorate lui Mihai Cucu, ce dublau sau potentau actiunea
mitului sarpelui — simbol al Haosului si ordinii, al intelepciunii si
al maleficului in egald masura -, spectacolul a beneficiat de
aceeasi interpretare performanta, expresiva, datorata unor
instrumentisti pentru care actul interpretativ inseamna
transgresarea zonei muzicii s$i canoanelor specifice ei: Ana
Chifu (flaut), Maria Chifu (fagot), Sorin Rotaru (percutie),
coregraful si dansatorul Lucian Martin si nu Tn ultimul rand,
soprana cu glas penetrant, consistent si un ambitus vocal
aproape ireal, in interiorul caruia evolueaza cu uluitoare
dezinvoltura, Irina Ungureanu — in rolul ,femeii spirituale”, al
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.Evei de Lumind”, detinatoarea Tntelepciunii si Cunoasterii.
Inteligent gandit si conceput, cu intelegerea in profunzime a
semnificatiei mitului gnostic, cizelat in cele mai fine detalii, cu o
muzica ritualica transfrontaliera as spune, unde bocetul
autohton de pilda consuna cu ritmuri si vocalize extra-
europene, spectacolul Dianei Rotaru ar merita reprogramat si
pe alte scene din tara si chiar de peste hotare, pentru a putea fi
vazut/auzit de cat mai multi amatori de artd sincretica de
calitate.

Datoritd predominantei imaginii si formelor geometrice
alese — ca in expozitia de fotografie si in secveniele
cinematografice — si, de asemenea, implicarii mediului
electronic in Instalatia audio-video semnata de Catalin Crefu si
Mihaela Kavdanska, cea de-a doua zi a Noului Festival al
Artelor ar putea fi situata in categoria artei sincretic-
constructiviste.

Pentru a ajunge la Instalatia interactiva propusa de
Catalin Cretu — Inner Dust (in interiorul prafului, al pulberii?) -
am tranzitat spatiul expozitional din cadrul Muzeului Taranului
Roman — Inner Space (/n interiorul Spatiului), unde erau expuse
cateva serii de fotografii, realizate de catre sapte tineri
profesionisti: Mihai Cucu a ales sa imortalizeze fumul — de
tigara?! -, diafan, gris-albastrui, in forme volatil-serpuitoare,
puse in valoare de fondul de un negru profund, precum si
cateva mici cratere vulcanice multicolore, in fierbere, dand
impresia unor adevarate picturi; Sabina Ulubeanu a venit cu o
suita de chipuri umane si spatii publice, estompate de nuantele
alb-negru; optiunile lui Horia Andrei Nitu s-au indreptat catre
unele aspecte arhitecturale, in tonuri Tntunecate, cu tente
albastrii; Mirona Radu a fost atrasd de ideea ,tabloului Tn
tablou” si de combinatii de culori calde — rosu, orange -,
violentate de céateva pete de negru, efectul fiind acela al unor
picturi in ulei; chipurile de copii si maturi surprinse de Gyuri
llinca se manifesta deschis, in natura mediului rural, cantand
chiar la diferite instrumente, ce compun in genere tarafurile
satesti de lautari; Cornel Brad a expus un grupaj de peisaje
reflectate, simetric, in apa, iar Cristina Irian a preferat sa
confere un aer fantomatic siluetelor si obiectelor prezentate.
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Exponatele au reflectat doza de sensibilitate, simtul de
observatie a mediului Tnconjurator si simtul psihologic, ale
fiecaruia dintre artisti.

in fine, am patruns in ambianta Instalatiei audio-video.
Un personaj feminin — performer-ul Luiza Neumayer — a pus in
miscare imaginile proiectate electronic, determinandu-le sensul,
formele si amploarea. La inceput imperceptibild, misterioasa,
muzica sustine si concorda cu puzderia de puncte imprastiate
pe ecran, care se transforma in sferule din ce in ce mai mari si,
din nou, in linii fragmentate sau ih manunchiuri de linii, ca niste
snopi, apoi se preschimba intr-o succesiune de fisii, mai late
sau mai inguste, suprapuse si separate de alte benzi luminoase
etc.,, dand nastere unui veritabil edificiu constructivist, pe
masura ce sunetele se aglutineaza. Din masa aproape informa
initial, se detagseaza motive contrapunctice vr.;élzlete, ce

= N o Padil o oS
= \\\“_ - AP

ARy

alterneaza cu ritmuri de joc popular si efecte de tambal, pentru
ca, subit, ceea ce paruse doar o aluzie la stilul contrapunctic
bachian sa se inchege, punand in lumina, integral, chiar
Preludiul din Suita | Tn Sol major pentru violoncel solo de J.S.
Bach. Concomitent, pe ecran continua sa se intersecteze linii si
puncte albe pe fond negru, in ritmul muzicii bachiene, ca si
cand ar reprezenta-o grafic!
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Si, pentru a nu face chiar tabula rasa din traditie, asa
cum preconiza Descartes de pilda, compozitoarele Sabina
Ulubeanu si Diana Rotaru au avut ideea inspirata de a alege
formula coexistentei traditiei cu noutatea - cea de-a doua
hranindu-se de fapt din esentele primei -, intr-un recital
instrumental, care a reunit trei interpreti de anvergura:
violonistul Alexandru Tomescu, violoncelista Laura Buruiana si
violista Tamara Dica. Programul a pendulat intre Allegrretto din
Suita nr. 2 in Re major, op. 131 d, nr. 2 de Max Reger (1873-
1916) si piesa Sancho Panza — o alternare de ritmuri mordante
si linii discursive - de Hermann Reutter (1900-1985), cantate cu
sunet omogen si timbru cald, profund, de catre violista Tamara
Dica; intre Obsession — partea | din Sonata op. 27, nr. 2, pentru
vioard solo de Eugéne Ysaye (1858-1931) - ,obsesia”
compozitorului belgian fiind aici eternul J.S. Bach, din a carui
Partitd nr. 3, in Mi major pentru vioard solo citeaza motivul
initial -, urmat de redarea integrala a Preludiului bachian, cu
timbru generos, fraza elegantda si suflu poetic, de catre
Alexandru Tomescu. Muzicii zilelor noastre i-au fost rezervate
ultimele...sunete n cadrul recitalului: mai intii, violista Tamara
Dica a interpretat o lucrare construita quasi in spiritul structurii
atomice a particulei considerata ca avand o viteza mai mare
decét cea a luminii, tahionul, si care, in momentul in care fisi
pierde energia masei imaginare se transforma fin tahion
transcendent! Or, muzica piesei Tachyon IV de Cornelia
Zambila, porneste de la 0 masa sonora compacta, grava, peste
care sunt suprapuse ritmuri din ce in ce mai accelerate si
pizzicati, pentru ca, in final, sa-si epuizeze masa energetica si
sa se converteasca, prin intermediul flageoletelor, intr-o linie
continua, transparenta, franscendenta. Violoncelista Laura
Buruiana a imprimat partiturii Sabinei Ulubeanu - Vers le Ciel
(Céatre Cer) - o tensiune dramatica puternic contrastanta cu
secventele aerate, invaluite in lirism si luminozitate, sugerand
acele ferestre cu dubla, larga deschidere: spre interior, dar si
spre infinit, catre care aspira invariabil muzica Sabinei. Desi de
scurta durata, aparitia Laurei Buruiana in finalul recitalului i-a
confirmat vigoarea temperamentului artistic, efervescenta si
creativitatea actului interpretativ din care-si face un mod de
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viata, definitoriu pentru o personalitate atat de proeminenta ca a
ei.

Seara de 29 August s-a incheiat oarecum simetric fata
de profilul Instalatiei lui Catalin Cretu. Curtea intericara a
Muzeului Taranului s-a transformat, pentru cateva ore, in sala
de cinematograf, proiectiile fiind, asa cum mai spuneam,
insofite si ,comentate” de muzica live, scrisa special pentru
eveniment si interpretatd de un cvartet alcatuit din Ana Chifu —
flaut, Maria Chifu — fagot, Tamara Dica — viola si Laura
Buruiana — violoncel. Conducerea muzicala i-a apartinut lui
Gabriel Bebeselea.

Suita scurt-metrajelor care a urmat au oferit publicului
extrem de numeros o diversitate captivanta de idei si stiluri —
regizorale si muzicale.

Tara de carton gi vata i-a inspirat regizorului Emmanuel
Flores o combinatie de cuburi, de diferite marimi, la Tnceput
disparate in spatiu, dar, treptat, asociindu-se si alcatuind forme
cubiste ovoidale, dispuse atat pe orizontala, cat si pe verticala,
ca n picturile cubiste de dupa 1900 ale lui Georges Braque -
printre ele, Naturd moarta cu vioara,, Pahare i sticld, Valsul
violinei, Acoperisuri etc. Muzica scrisa de Cornelia Zambila a
urmat Tndeaproape miscarile si metamorfozele imaginilor,
alegand instrumentele adecvate formelor si culorilor, dar si
ritmurile potrivite cu fragmentele arhitectonice, ce ajung sa
configureze adevarate orase suprapuse. Pentru Terapie pentru
fericire, Victor Alexandru Collea a compus o0 muzica
paratextuala, coland motivul Habanerei din opera Carmen de
Bizet — leit-motiv cu accente adesea grotesti, ,refugiu” facil al
unei fiinte superficiale, dar nefericite in fond - cu secveniele
post-impresioniste ale propriei muzici. Tehnica de colaj mi s-a
parut ,in ton” cu ideea regizoarei Adriana Sandu, de a-si
impregna scurt-metrajul cu fragmente extrase din celebrul film
al anilor '60, a carui protagonistd era nu mai putin celebra
Audrey Hepburn — Breakfest at Tiffany’s. Vrand sa exprime
respiratia naturii, regizoarea Ana Nechifor si-a imaginat, n
Suflare, o succesiune de fisii verticale colorate — galben-verzui,
devenite dupa o vreme rosii - despartite de spatii luminoase, ce
se unduiesc ca trunchiurile gracile ale arinilor. In concordanta
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cu sensul imaginilor, Cristina Uruc a imaginat o muzica din
sunete lungi amplasate, pe de o parte, in registrul grav — fagotul
si violoncelul -, pe de alta parte, la polul opus, in cel acut — viola
si flautul. Cu toate ca efemera, ,suflarea” a produs totusi o
vibratie sufleteasca plina de gingasie.

Zona suprarealist-metafizica a continuat sa-i inspire pe
compozitorii actuali. O atare tendinta s-a reflectat si in scurt-
metrajul regizat de Ana Nita, cu muzica de Sabina Ulubeanu,
intitulat Vacant. Intr-un interior somptuos, dintr-un edificiu
arhitectonic amintind de grandoarea Palazzo-ului florentin, cu
coloane si grupuri statuare — teme predilecte pentru pictorii
curentului metafizic, de talia unui De Chirico - se perinda o serie
de personaje aristocratice, Tn prim-planuri, cu vestimentatii si
indeletniciri stranii. Axata pe flageolete, deci pe sonoritati
imateriale, muzica intretine stranietatea si misterul momentelor,
astfel incat, la sfarsit, ai sentimentul calatorului in timp sau al
martorului halucinat de viziunea efemnera a unui segment de
viata desprins dintr-o epoca demult apusa ...

Unul dintre momentele de mare frumusete si
sensibilitate I-a reprezentat conceptul audio-video bazat pe un
joc de cuvinte — Play Xus -, unde play = joc, caruia, daca i
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adaogam dezinenta xus, vom obtine plexus — termen ce
desemneaza sistemul electronic, din generatia 3D, cu ajutorul
caruia, dintr-un punct sau o particula se pot construi, prin
extindere, forme sferice fascinante, ca o retea translucida, cu
multiple puncte de sustinere, aidoma panzei de paianjen. Jocul
este si motivul tematic al filmului regizat de Mihai Cucu, pe o
muzica de Darie Nemes-Bota. O tanara investmantata in alb
alearga, solitara, pe o plaja pustie, cu nisip fin si scoici, pe care
le rasfira, cu gratie, printre degete. Acelasi fenomen se repeta
cu stropii de apa, pe care-i face sa irumpa in aer,
transformandu-i, printr-un gest magic, in sfere imense, stravezii,
volatile. Muzica reda clipocitul cristalin al apei, ciocnirile
sticloase ale scoicilor si fosnetul straniu al nisipului, in
combinatii timbrale de mare plasticitate si finete expresiva.
Finalul scurt-metrajului transforma jocul inocent de la inceput,
intr-unul meditativ, preocupant, datorita dedublarii subite a
personajului feminin - fapt ce face posibila intalnirea sa cu sine
insasi, de data aceasta investmantata in negru. Jocul se muta
in plan virtual as spune, intre fiinta reala si alter-ego-ul ei
proiectat in oglinda timpului, sau intre imagine si negativul ei.
Registrul supraacut al instrumentelor contribuie si el la redarea
starii de gratie si puritate aurorale. Nu este prima oara cand
foarte tanarul Darie Nemes-Bota isi probeaza destoinicia in
minuirea tehnicii componistice, stapanirea legilor constructiei
echilibrate, dar si bogatia imaginatiei. La fel de inspirat si
expresiv a fost si scurt-metrajul intitulat Respiratia la pasari, in
regia Alinei Manolache, pe un suport sonor semnat Cristian
Lolea. Cele doua pasari-personaje umane, ce par sa reitereze
cuplul mozartian Papagheno-Papaghena din singspielul Flautul
fermecat evolueaza intr-un cadru natural cu atributele unei
picturi naive - sa zicem de Rousseau-Vamesul (Le Douanier) -
respirand odata cu vegetatia luxurianta, cu care fac corp comun
de altfel. Elaborata in privinta tehnicii si limbajului componistice,
piesa lui Cristian Lolea integreaza si se integreaza atmosferei
de basm, reunind sunetele grave ale fagotului si violoncelului ce
marchaza, poate, densitatea padurii, onomatopeele flautului, ce
trimit la cantecul pasarilor si pasajele ascensionale ale
violoncelului gi violei insotind ritmul mai lin sau mai accelerat al
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zborului. Eliberate de balastul teluric, imaginile finale planeaza
deasupra copacilor si personajelor, pe o pedala sonora (flaut-
violoncel) vaporoasa, spiritualizata — semn ca zborul ar putea fi
totuna cu libertatea spiritului de a calatori in infinitatea spatio-
temporala?!

Proiectul realizat de regizorul Miron Radu si
compozitoarea Sabina Ulubeanu — Ana — ne readuce in
cotidianul frust, obiectiv, prezentand imagini demne de pictura
realista a inceputului de secol XX. Plasarea unor scene sau
evenimente familiale dintre cele mai comune, ,nefardate”, in
contextul creatjilor sale — fie ele fotografice ori componistice — a
devenit deja o constanta/amprenta a stilului practicat de catre
Sabina Ulubeanu. Faptul anodin de viata 1i ofera tinerei
compozitoare posibilitatea de a atrage atentia asupra
aspectelor psihologice complexe incifrate in astfel de subiecte,
doar aparent minore. Ana este fetita pe care, un tata grabit, o
pierde in multime la un moment dat si, pe care, ulterior, o
regaseste, dar, pentru a se desparti din nou de ea — de data
aceasta conducand-o la autobuzul care o va duce, fie la scoal3,
fie intr-o excursie cu copii de aceasi varsta. Si in acest caz
muzica Sabinei are tensiune, consistent{d, dezvoltdndu-se pe
coordonate neo-impresioniste, cu reminiscente clasicizante si
ritmuri febril-accentuate, ce reflecta tensiunea si nelinistea
personajului matur si a situatiei in sine.

Seria scurt-metrajelor s-a incheiat cu un proiect mai
amplu, realizat de trei artisti olandezi, specializati in arta
experimentala, interdisciplinara, asistata de mijloace
electronice. Este vorba despre ,internet opera”, produsa de
studioul lui Sjaron Minailo, filmata la Galeria Rolt, in timpul
expozitiei ,Attachment” (Noa Ginger), in regia lui Sjaron Minailo,
cu o imagine semnata de Hans Hijmering, in interpretarea
cantaretei de jazz, pop si muzica clasica, Anat Spiegel.
Originalul concept multimedia, intitulat Soul seek — Suflet
nelinigtit sau vulnerabil sau chiar iscoditor — a constat dintr-o
succesiune de imagini, suprarealiste, ce apar si dispar, dand
curs ideii de ,finaluri frante, scindate” continuta in subtitlul uneia
dintre cele patru secvente — Splitting ends. Conform prezentarii
datorate regizorului, semnificatia spectacolului e legata de
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filosofica, eterna, dramatica problema a individului — niciodata
rezolvata cu adevarat -, de a-si cauta propria identitate prin
proiectarea in celalalt: ,sufletul nelinistit orbiteaza in jurul
sentimentului pierderii de sine in adancul intunecat al celuilalt,
atunci cand drumul Tnapoi nu mai poate fi intrezarit.” Asa se
explica probabil perpetua, ,sisifica” reluare, de la inceput, a
secventelor, perpetua revenire la personajul central, plasat in
interiorul unui automobil — fiintd ambigua, umana si artificiala in
acelasi timp, un fel de androgin, subliniind polarizarea dar si
contopirea identitatilor lui Eu si Celalalt — si apoi evolutia in
mereu alte directii. Actiunea incepe in plina strada, se muta in
sdlile de expozitie si se sfarseste intr-o sala goala de teatru,
unde ftroneaza doar personajul enigmatic, fata-n fata cu
cantareata, care continua sa depene, pe scena, ritmuri Si
armonii de jazz, pe un ton melancolic, patetic, dezolant.
Impresionanta prezenta, ca si timbrul vocii Anatei Spiegel —
dramatic, cu modulatii de o surprinzatoare complexitate, cu
adancimi si elanuri ce vizeaza transcendenta.

In opinia mea, amprenta celei de-a treia zi a Noului
Festival s-a circumscris unui simbolism triplu: ludicul,
incantatoriul, calatoria in timp, incepand cu Intalniri in spatiu I
si termindnd cu spectacolul multimedia Wormsongs si
concertul-joc de sah.

Fantezia pentru blockfldte alto a renascentistului englez
Thomas Morley — interpreta Ana Chifu — a avut rolul unei
invitatii la turnirul ,intalnirilor in spatiu”. La granita dintre rostirea
teatrala si sprachgesang, lucrarea Recitari nr. 12, pentru voce
solo, a compozitorului grec Georges Aperghis — discipol al lui
lannis Xenakis — i-a dat posibilitatea sopranei Irina Ungureanu
sa-si etaleze valentele actoricesti ale talentului sau artistic
prodigios. Cu o dezinvoltura captivanta, soprana a parut ca
improvizeaza un text plin de umor, ca o poveste pentru copii, ih
realitate insa extrem de precis notat de catre autor, sub forma
piramidal-triunghiulara, similara formei gtriunghiulare a decadei
pitagoreice. Syrinx pentru flaut solo de Claude Debussy — redat
de flautul fermecat al Anei Chifu — a facut trecerea la piesa
Violetei Dinescu, Satya Il pentru fagot, al carui timbru nostalgic,
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cu inflexiuni arhaice a transmis ecouri din Ritualul primaverii lui
Igor Stravinski. Fagotista Maria Chifu poseda rara abilitate de a
transforma un instrument destinat Tn genere ansamblurilor
orchestrale, intr-unul cu valente solistice remarcabil nuantate.
Spiritul ludic, dominant in piesa lui Aperghis a revenit odata cu
Aria pentru voce a lui John Cage. Veritabil one woman-show,
momentul Cage — pentru care ludicul, se stie, era elementul
sine qua non al gandirii sale muzicale - a solicitat vocea, jocul
de scena, mimica solistei si, deopotriva, dexteritatea de a trece
rapid de la o limba la alta — italiana, franceza, engleza, rusa,
spaniola etc. —, sau de la un stil vocal la altul — de la aria de tip
clasic-renascentist, la aria de coloratura si de aici, la vorbirea
cantata si la intonatii de sorginte extra-europeana! Partitura lui
Cage s-a mulat perfect pe temperamentul Irinei Ungureanu,
care a excelat in a o reda cu virtuozitate, umor, spontaneitate si
ingeniozitate. Atmosfera degajatd de muzica Ilui Cage s-a
prelungit parca in lucrarea lui Dan Dediu, Naufragi nr. 4, unde
flautul debuteaza in spirit clasic, pentru a...naufragia in lumea
modala si a ritmurilor repetitive, cu accente algoritmice
pregnante, tipice autorului, Th cea a badineriei preclasice sau a
,Silabisirii” discursului, echivalenta a recitarii fragmentate din
partitura anterioara. Vladimir Scolnic si-a dezvaluit, in
Incertitudini pentru fagot (p.a.a.), preocuparile referitoare la
calitatile si intensitatile sunetelor si la polifunctionalitatea
acestora. Timbrul de obicei morocanos al fagotului, a fost
~mblanzit”, flexibilizat de arta Mariei Chifu, dar si de iscusinta
autorului in a specula proprietatile registrelor instrumentului si
in a aplica tehnici combinate de emisie, astfel incat sa obtina
efecte expresive inedite: fagotul a sunat cand ca un clarinet sau
un flaut-bas, cand ca un sofar, servind periodic si ca instrument
de percutie. Dublate de ecoul lor, pana la a deveni aidoma unui
suierat misterios, sunetele s-au mentinut mai ales in registrul
acut, in fraze ample, presarate cu ritmuri percusive si pasaje
plurivocale datorate utilizarii multifonicelor. Discipol al lui
Vladimir Scolnic, Amit Gilutz a fost prezent in programul
~ntalnirilor in spatiu” cu o creatie scurtd, destinata flautului
solist, bazata pe ritmuri repetitive, de tipul clapping music,
imitdnd mecanismul ceasornicelor, asa cum o exprima titlul
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insusi: A clockwork doll — P&dpusa-ceasornic. in fine, conventia
jocului a culminat cu lucrarea Stripsody pentru voce, de Cathy
Barberian — un alt joc de cuvinte, care s-ar putea traduce prin
Rapsodie nudé sau dezgolita de caracterul rapsodic traditional.
Costumata ca pentru o partida de tenis, cu o rochita scurta,
incaltata cu tenisi albi si purtdnd pe cap o peruca aurie, Irina
Ungureanu a adaogat atributelor sale vocal-actoricesti, pe cel al
mimetismului. O serie intreaga de animale — ciinele, pisica,
boul, cocosul etc. — au fost rand pe rand imitate de catre solista,
cu o mobilitate si inventivitate fermecatoare! Comicul
preponderent al muzicii a fost stavilit in final doar de citarea atat

Sel5 a

de cunoscutului si candidului Cantec de leagan al lui Johannes
Brahms.

Muzeul Taranului Roman a gazduit, in continuarea
recitalului vocal-instrumental, spectacolul multimedia cu un titlu
socant: Wormsongs — Cantecele viermelui. In z&mislirea celor
15 Cantece, in limbaj digital si inspirate de vocea Anatei
Spiegel, Henry Vega a pornit de la ideea ca viermele se afla la
baza sau in structura evolutiva a multora dintre regnuri, inclusiv
in aceea a organismului uman. Prin extensie de sens, n-ar fi
exclus ca autorul sa fi avut in minte, pe de o parte, evolutia
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inelear-concentricd a vietii, asemenea alcatuirii inelare a
viermilor, care se regenereaza pe sine, din sine, pe de alta
parte, banuiesc ca ar fi putut avea in vedere si solutia ,gaurii de
vierme”, folositd de Einstein in teoria relativitatii, dupa modelul
viermelui, solutie care ar permite chiar ,calatoria in timp”. De
fapt, o ,calatorie in timp” poate fi considerat si spectacolul la
care ne referim, daca {inem seama de varietatea zonelor
stilistice parcurse de partitura vocala, de la cantul gregorian, la
intonatiile incantatorii, samanice, de la vorbirea cantata, la
muzica religioasa, sacra si la reminiscente ale belcanto-ului
italian, inclusiv la dansul muzical electronic cunoscut sub
numele de dubstep etc. Toate aceste incursiuni in stiluri si
epoci diferite, redate cu elemente minimaliste, repetitive, au fost
acompaniate de proieciii video dintre cele mai spectaculoase,
majoritatea dispuse sau generand forme circulare, concentrice
multiple, nu o data nascandu-se pe sine, din sine, thtocmai ca
functia regeneratoare a inelelor din care sunt alcatuiti viermii.
Figuri geometrice diverse — hexagoane, patrate, cercuri,
dreptunghiuri suprapuse simetric, ramificate sau pulsatorii, linii,
puncte sau retele de linii, asemanatoare cu stringurile,
generatoare ale materiei in Univers — s-au perindat pe ecran,
contrapunctand varietatea coloristic-expresiva a traseelor
vocale. Sirul imaginilor s-a incheiat cu proiectia astrului solar,
incandescent, eruptiv, pe un fond negru, nelinigtitor. Dar,
optimismul lui Henry Vega, care preconiza un ,viitor fantastic”
omenirii, I-a determinat sa infasoare astrul exploziv, cu cercuri
si spirale albe, dantelate, ca niste Cai Lactee, in timp ce vocea
cantaretei emitea sunete acute, lineare, si ele de sorginte
cosmica parca, incheind spectacolul pe o nota luminoasa, plina
de speranta (?!).

La ora 21,00, Irinel Anghel isi astepta publicul, in sala
Clubului Taranului, pregatita sa-1 atraga, in incheierea Noului
Festival al Artelor, Tn mrejele unui RenaiScienceFiction show
interactiv, sub forma unui concert-joc de sah — in fapt, tot o
,calatorie in timp” prin epoci si stiluri muzicale.

Inepuizabila in nascocirea de idei insolite, Irinel Anghel
a optat, de data aceasta - dupa captivantele spectacole din
cadrul editiei de anul acesta al SIMN, cu Bed & Breakfast with

152

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2012

Barrie and Barbie si Papagheno si Papaghena in Orasul lui
Acum gsi Aici — pentru un joc complex de cuvinte, ce asociaza
Sahul, Renasterea si Fictiunea intr-o ecuatie al carei numitor
comun este inventia,
inventivitatea — jocul
de sah insusi fiind o
inventie a epocii
Renasterii! Asadar,
o] triada pur
renascentista,
investmantata sau
deghizata intr-un
concept vizual de
secol XXI, realizat
de Raluca
Ghideanu.

Irinel  Anghel
nu s-a dezmintit nici
acum in respectarea
celor mai mici detalii
privind proprietatea,
asocierea Si

semnificatia
termenilor pe care
si-i alege  drept
: _ motiv/motor tematic
: :i o al creatiilor ei
interdisciplinare. Adepta a libertatilor individului de a gandi si
actiona despovarat de constrangerile si convenientele impuse
de societate, autoarea — purtand o peruca blonda, buclata si o
rochie somptuoasa, cu inserturi aurii si talie bine marcata, in
conformitate cu moda feminina specific renascentista — si-a
precizat inca de la inceputul spectacolului intentiile. Invocand o
zeita, pe nume Caissa (!), care ar fi fost inventata de un poet al
Renagterii, Irinel face apel la principiul ei calauzitor, care consta
in a nu comenta si a nu dori sa acapareze si sd cucereasca
nimic! Aceeasi regula, a renuntarii la reguli, le-a fost
recomandat si auditorilor s-o foloseasca, atunci cand vor muta
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piesele de pe tabla de sah asezata pe o masuta, chiar in fata
podiumului! Daca am sesizat corect, spectacolul a fost
structurat in 7 sectiuni, fiecare cu un profil si un talc distincte.
inceperea jocului a fost precedatd de un cantec melodios —
interpretat de Irinel Anghel, care a minuit totodata si procesorul
de sunete computerizat (un kaosspad) — in contrast cu mediul
electronic a carui amploare si intensitate sunt comparabile cu
productiile muzicale ale unui Vanghelis. In r&stimpuri, cate un
spectator se apropia timid de tabla de sah, mutand cate o
piesa. Cea de-a ll-a sectiune a impus rigoarea canonului
contrapunctic, realizat cu ajutorul procesorului. Cantul
amfitrioanei inglobeaza sunete nesemantice, intonatii cu iz
medieval, intr-un contrapunct progresiv, repetitiv, ce se
converteste in ritm cu accente etno... Multiplicat prin intermediul
virtutilor tehnicii electronice, cantecul de leagan profilat in cea
de-a lll-a sectiune, a produs ecouri delicate, creand senzatia de
multivocalitate si instaurand o atmosfera de mare delicatete. Ea
s-a prelungit in sectiunea urmatoare, a IV-a, cu o splendida
colinda, la fel de delicata si melodioasa, pe fondul careia Irinel
Anghel a impartit in sala mici instrumente de percutie, menite a
fi intrebuintate de catre auditori, cand si cum vor dori si simti!
Acalmia momentului — adevarata axa de simetrie, cu rol de
reglare a echilibrului intre traditie si modernitate - parea sa fi
pregatit izbucnirea unei iminente turbulente sonore, declansata
de mediul electronic, cu voci suprapuse dupa principiul
rezonanfei naturale - ca in Stimmung de Stockhausen - si vorbe
nesemantice spuse de Irinel Anghel intr-un crescendo de
intensitati exorcizante. Aceasta a V-a sectiune sfarseste cu un
puzzle de cuvinte jucause, sprintare, ludice. Pe fondul
sonoritatilor inca extrovertite, Irinel Anghel incepe un cantec din
repertoriul negro spirituals, nostalgic si atemporal (sectiunea a
VI-a), ce face trecerea spre partea finala, cand intreaga scena
si protagonista sunt invaluite de fumul iluziei la care am asistat,
nu fnainte insa de a ne sugera ca, si in viata, sa practicam
regulile Caissei si sa ne amintim de Love chess — Sahul iubirii.
Cu alte cuvinte, ,daca dragoste nu e, nimic nu e”!
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Inevitabila concluzie. Marturisesc ca nu mi-a fost deloc
usor sa-mi formulez impresiile produse de acest mini-festival
atat de consistent si atat de plin de ,capcane” semantice!
Deoarece, cum mai spuneam, ih comparatie cu arta clasica,
care semnifica prin ea insasi, arta contemporana, de dupa
prima jumatate a secolului al XlIX-lea, necesita excursuri
multiple, in multiple domenii conexe, pentru a reusi sa-i
decodezi intelesurile - exceptand cazurile in care explicatiile
autorilor depasesc in grandilocventa si sofisticare, valoarea
operei insasi! Dar, afluenta constantd a publicului la absolut
toate manifestarile — de toate varstele si de toate nivelurile de
pregatire intelectuala - a dovedit ca sincretismul este forma
ideala, capabila sa atraga marile mase ale secolului XXI catre
fenomenul artei contemporane, al artei ,noi” — desi, asa cum o
spune titlul uneia dintre cartile lui Andrei Cornea, pe care v-0
recomand, ,noul [e] o poveste veche”! Faptul ca o produciie din
categoria ,noului” a fost bisata, asa cum s-a ntdmplat cu
spectacolul multimedia Wormsongs, vorbeste, cred, de la sine
despre functia si influenta asocierilor dintre muzica, imagine,
actorie, dans, artele plastice asupra formarii gustului si a
deprinderii de a frecventa operele de arta contemporane nou3;
dupa cum, vorbeste despre o realitate pe care, in ciuda oricaror
rezerve, n-o mai putem ignora si care a patruns in toate
domeniile de creatie si cercetare stiintifica: mediul electronic,
computerizat! Doar apropiindu-ne de ele, fara prejudecati, si
incercand sa le depistam logica interioara si mai ales sursele —
invariabil cele traditional-arhetipale, dupa cum cred ca a reiesit
si din comentariile descriptive ale articolului de fata -, ne vom
putea intelege mai bine si pe noi Tinsine, precum gi
mecanismele si psihologia lumii in care traim.

Tinerele Sabina Ulubeanu si Diana Rotaru merita
felicitari pentru realul succes al organizarii festivalului si urarea
de a-si pastra entuziasmul si energiile, astfel ca prima editie a
Noului Festival al Artelor sa nu raména o initiativa singulara!
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O prestigioasa manifestare artistica
Tintea muzicala - editia a IV-a - 2012

Alexandru l. Badulescu

A devenit deja o frumoasa traditie ca, incepand din anul
2009, anual, in jurul datei de 20 iulie, un reprezentativ grup de
renumiti muzicieni: compozitori, muzicologi si critici muzicali,
solisti, instrumentisti si lirici, jurnalisti din presa scrisa, audio si
video, alti oameni de cultura si arta etc, din Bucuresti si Ploiesti,
precum si din alte centre culturale romanesti si din spatiul
european, sa fie prezenti la casa ing. Teodorescu din vestita
localitate prahoveana Tintea - Baicoi pentru a lua parte la o
prestifagioasa manifestare muzicala, sugestiv intitulata
"Tintea muzicala".

Initiativa organizarii acestei suite ample de activitati
muzicale de referinta: concerte si recitaluri instrumentale si
vocal instrumentale, Workshop de Compozitie si pe teme de
interpretare, comunicari si referate stiintifice, vernisari de
expozitii din universul actelor vizuale etc. este opera celor doua
eminente fiice ale familiei ing. Gheorghe Teodorescu din
localitate: Dana-Cristina si Adina, absolvente ale Universitatii
Nationale de Muzica din Bucuresti - Sectiile Compozitie si Pian,
care, de cétiva ani buni s-au stabilit cu domiciliul peste hotare,
Dana-Cristina - in marea metropola Viena (unde, prin casatorie
a primit numele de Probst), iar Adina-casatorita Dumitrescu -
domiciliazaé in orasul Tampere din Finlanda. In aceste tari, cu
importante traditii muzicale, isi desfasoara o ampla si valoroasa
activitate de creatie muzicald si didactica universitara, multe
dintre lucrarile instrumentale si vocal-instrumentale realizate fac
parte din repertoriile unor renumite formatii simfonice si de
camera, grupuri instrumentale si vocal instrumentale, solisti
instrumentisti si lirici, din diverse orase romanesti si din
strainatate.
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Prin uriase eforturi, surorile Teodorescu - folosind cu
talent, pricepere si perseverenta, multiple procedee si modalitati
specifice organizarii unor ample manifestari artistice - de reala
tinuta artistica si stiintifica, au izbutit sa obtind colaborarea
efectiva si sprijinul material benefic a multor compozitori,
muzicologi si critici muzicali, jurnalisti din presa scrisa si audio,
postului de radio Romania Muzical, Akies Music Today,
Muzeului Paul Constantinescu, precum si unor oameni de
suflet din Campina, familiei lon Simion - S.C. Confind SRL
Campina si alii.

Ca si la editiile precedente, deschiderea actualei editji, a
IV-a (programata in perioada 20-23 iulie a.c.) a avut loc in
generosul spatiu din casa ing. Teodorescu din Tintea - Baicoi.

Dupa cuvantul introductiv rostit de compozitoarea si
profesoara Adina Dumitrescu - co-director al festivalului,
numerosul public din tara si strainatate a urmarit, cu deosebit
interes, un formidabil program - in prima auditie - de muzica
pentru duo de acordeoane. Si-au dat concursul doua dintre cele
mai talentate tinere interprete la acest dificil instrument -Terhi
Sjoblom (Finlanda) - absolventa a clasei de acordeon de la
Academia de Muzica Siberius din Helsinki si a unor cursuri de
perfectionare de la Academia Fr. Liszt din Waimar si Marija
Kandic (Serbia) - cu o evidenta pregatire de specialitate la
Conservatorul din Belgrad si din Germania (Academia Franz
Liszt).

Programul a cuprins sapte opusuri de referinta - toate
in prima audifie absoluta - compuse special pentru acest
eveniment de tot atatia renumiti compozitori romani: George
Balint, Sorin Lerescu si Catalin Cretu - Romania, Sebastian
Dumitrescu si Adina Dumitrescu (Romaénia- Finlanda),
Stefano Bonilauri (Italia) si Drew Wilson (Anglia).

Dupa amiaza, artistii interpreti, muzicienii si jurnaligtii
oaspetli din tarasi strainatate au participat la primul workshop
de compozitie, moderator - muzicolog Irina Vasilescu de la
Radio Romania Muzical. Tema scrisa in program s-a referit la
muzica compusa pentru acordeoane. Au fost abordate, n
discutii, tehnici noi utilizate de compozitorii romani si straini in
lucrarile audiate Tn deschiderea concertului, dar si alte creatii de
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acest gen semnate de compozitorii Jukka Tiensuu, Erkki
Jokinen, Ana Bondue, Sofia Gubaidulina, Magnus
Lindberg, Costin Miereanu, Aurel Stroe etc.

In cea de-a doua zi, sambata, 21 iulie, in aceeasi sala,
programul a fost rezervat in intregime, ca si in urmatoarele trei
zile, Muzicii franceze la anul 1900.

Prezentarea si comentariul opusurilor oferite publicului
din opera celor patru renumiti compozitori ai gcolii muzicale
franceze: Claude Debussy — de la a carui nastere se implinesc
azi, 22 august, 150 de ani (aniversare pe plan UNESCO),
Francis Poulenc, Maurice Ravel, Erik Satie, au fost sustinute
de muzicologul dr. Monica Isasescu, de la Radio Romania
Muzical. Solisti concesrtisti: Duo pian — Corina Raducanu si
Eugen Dumitrescu — doctori in muzica, profesori de pian la
Colegiul National ,Dinu Lipatti”, soprana Cristina Radu, de la
Opera Roméana din Brasov, pianista Ana Bondue — stabilita in
Franta, si eleva Mara Balint — pian, de la Colegiul National
,George Enescu” din Bucuresti, gratie talentului si maiestriei
artistice interpretative, au primit indreptatite aplauze prelungite.
Printre oaspetii prezenti la acest concert s-a aflat si Excelenta
Sa Michael Schwarzinger ambasadorul Austriei la Bucuresti.
Dupa-amiaza a avut loc cel de-al doilea Workshop pentru
tinerii interpreti care, in dezbateri, au abordat aspecte si
momente importante din muzica franceza pentru pian la patru
maini.

Duminica, 22 iulie a.c., incepand cu ora 17:00,
programul acestei manifestari muzicale de exceptie a continuat
la Muzeul ,,Paul Constantinescu” din Ploiesti. Sub genericul
»Muzica franceza in dialogul generatiilor de interpreti” au
evoluat 12 artisti interpreti din tara si de peste hotare
(Elvetia, Austria, Finlanda). Cuvantul introductiv si o seama
de date esentiale din creatia compozitorilor francezi prezenti pe
afis au fost aduse in atentia spectatorilor de catre prof. dr.
Alexandru |. Badulescu — coordonatorul muzeului.

A fost o manifestare muzicala — eveniment, un adevarat
regal, onorat de un public numeros din capitala, din Ploiesti,
Baicoi etc. Prin repetatele aplauze, cei prezenii au rasplatit
buna pregatire tehnica si performantele tinerilor interpreti Victor
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Georgescu, Elina Guina si Leonard Sarpe (pian), Teodora
Stroe, Mircea Mihaila si Malina Tiulete (vioara), Catrinel
Tiulete (violoncel), Mara Balint si Daniela Streche (duo
pian). Concertul s-a incheiat cu cei doi invitati de onoare: Duo
pian — Corina Raducanu si Eugen Dumitrescu, care au
interpretat, la cote artisitice inalte, Feeria din Rapsodia
spaniola semnata de ilustrul compozitor francez Maurice
Ravel.

Prestigioasa manifestare "Tintea muzicala" s-a hcheiat
cu deosebit succes luni, 23 iulie a.c.,, cu un program de
Muzica franceza in saloanele anilor 1900. Prezentarea rolului
pe care saloanele franceze din ultima parte a secolului al XIX-
lea l-a avut In dezvoltarea si promovarea muzicii franceze,
precum si importantele date despre creatia compozitorilor aflati
in programul concertului: Maurice Ravel, Erik Satie, Claude
Debussy si Cecile Chaminade au fost prezentate asistentei
de reputatul muzicolog german dr. Adalbert Grote. A fost, fara
indoiala, o exceptionald comunicare din punct de vedere
muzicologic. Lucrarile Tnscrise Tn program: pentru recitator si
pian, pentru violoncel si pian, pentru pian la patru, cinci si opt
maini etc. au fost remarcabil interpretate de catre solistii Ana
Bondue (pian, recitator), Adina Dumitrescu, Dana Cristina
Probst si Adina Sibianu (pian), Maria Magdalena Probst
(violoncel, recitator). Un succes deosebit a cunoscut ultima
piesa din programul concertului: ,,Nunta de argint”, de Cecile
Chaminade, o superba fantezie pentru pian opt maini.

Programul actualei editi a manifestarii ,Tintea
muzicala 2012” s-a incheiat cu o interesanta comunicare
referitoare la istoricul saloanelor de literatura si muzica din
Baicoi si Bucuresti, saloane fondate de renumita printesa
Cleopatra Ghica Trubetkoi, din Baicoi (1802 (?) - 1880),
sustinuta de prof. dr. Alexandru |. Badulescu. Surpriza care a
determinat indelungi aplauze a fost prezentarea unei superbe
poezii scrisa in anul 1844, luna septembrie, la Baicoi, de
renumitul istoric si critic literar Cezar Boliac care, atat in
Bucuresti, cat si in Baicoi (impreuna cu alte mari spirite ale
culturii romanesti din acea vreme: |.H. Radulescu, Grigore
Alexandrescu, Vasile Alecsandri, lon Ghica, Mihail
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Kogalniceanu etc. a frecventat minunatele serate literar
muzicale orgaizate in saloanele amintite.

Speram ca editia viitoare (19-22 iulie 2013) sa cunoasca
noi succese din punct de vedere al participarii muzicienilor
romani si de peste hotare, astfel incat aceasta noua
manifestare muzicala aparuta recent pe harta judefului Prahova
si a tarii sa paseasca cat mai solid in contextul national si
european. Tuturor, sincere felicitari!
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