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STUDII

Citatul in creatia pentru saxofon a lui
Stefan Niculescu

(1)
Irina Nitu

Stefan Niculescu fata de o linie melodica monteverdiana
si includerea ei in toate opusurile sale pentru saxofon. Desi nu
este un lucru total inedit in istoria muzicii (dar posibil sa fie in
cea a muzicii romanesti), acest procedeu al utilizarii unui citat
unic ntr-o serie mai ampla de lucrari merita a fi semnalat
datoritd importantei acordate si a semnificatiilor ce rezulta de
aici. Din nefericire, ele nu mai pot fi validate de catre
compozitor, dar cateva indicii lasate cu prilejul unor discutii sunt
relevante. Dincolo de acestea, aprofundarea contextului in care
isi face simtita prezenta citatul in cauza constituie o necesitate
pentru intelegerea profilului, individualitatii fiecareia dintre
compozitii, precum si a filonului calauzitor, a ideii unice care le
strabate. Unitate in diversitate? lata unul dintre principiile
dezvaluite de creatia lui Stefan Niculescu, atat la nivel micro cat
si macro-structural si relevate punctual in partiturile dedicate
saxofonului.

*k%

Comanda a Radiodifuziunii Franceze, piesa Axion a fost
compusa in anul 1992 pentru cor de femei a cappela si
saxofon, fiind a doua piesa ce include acest instrument in
preocuparile creatoare ale compozitorului. Din nou, aportul lui
Daniel Kientzy a fost semnificativ in realizarea acesteia, lui
datorandu-i-se prima auditie.

n traditia ortodoxa, axion este un cantec dedicat
Fecioarei Maria. Pentru a-i conferi un reper din istoria muzicii,
Stefan Niculescu insereaza un citat, o melodie medievala Tn
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cadrul piesei. Compozitorul imi confirma caracterul evocator al
piesei astfel: ,Cum nu am text acolo, [caracterul ei] e sugerat.
Cum e sugerat? Prin faptul cd am un citat in aceasta pieséa care
e perceptibil mai mult sau mai putin, dar e perceptibil - unde
extrag o melodie folosita de Monteverdi in «Sonata sopra Santa
Maria ora pro nobis». Deci Monteverdi scrie o lucrare dedicata
Sfintei Fecioare Maria. Si de aia piesa mea se cheama Axion,
folosit insa in sens bizantin, si nu in sens occidental.
Combinatia este extraordinar de tentanta, pentru cad nu am
nimic altceva decét un cor de femei care n-are bas, din cand in
cand basul e facut de saxofonul bas, tenor, bariton, iar alteori
basul e corul de femei, iar saxofoanele mici sunt pe deasupra™.

lata deci cadrul general, schema piesei intitulata Axion.
Zece soprane si opt altiste alcatuiesc corul, iar instrumentistul
adauga acestuia timbrurile saxofonului tenor, alto si sopranino
intr-o ingiruire de sectiuni in care valeniele expresive ale
instrumentelor sunt subordonate unei palete timbrale complexe.
Sacrul este o componenta intrinseca a majoritatii lucrarilor lui
Stefan Niculescu, dar se manifesta diferit in cadrul fiecareia.
Muzica Axion-ului prezintd un limbaj disonant, rezultat din
suprapunerea unui numar variabil de voci. Sopranele si altistele
sunt divizate pe traseul compozitiei, existand situatii in care
sunt cantate pana la zece linii melodice concomitent.
Eclectismul piesei este conferit de fonemele ce inlocuiesc textul
specific muzicii vocale, in general. In aceastd compozitie vocile
sunt tratate uneori in maniera instrumentala, de unde rezulta si
dificultatea interpretarii ei. Lipsa unui text inteligibil, excluderea
semanticii mesajului literar este suplinitd prin muzicalitatea
desprinsa din partitura, puternic exprimata prin ceilalti parametri
ai piesei. Efectele sonore sunt individualizate, ele parcurg un
traseu evolutiv bazat pe principii bine definite de catre Stefan
Niculescu, astfel incat autenticitatea creatiei este asigurata.
Maximum de informatie, noutate, omogenitate si contrast —
acestea sunt aspecte ce directioneaza piesa de fata.

! Cuvintele apartin lui Stefan Niculescu si sunt transcrise dintr-un
interviu pe care compozitorul mi |-a acordat in data de 14 martie,
2007.
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In introducerea Axionului, saxofonul tenor instituie un
sunet-fundamentala, un ison pe sol# instaurat gradat de la ppp
la f sempre, neornamentat in primele doua masuri, apoi intonat
ca tril. Staticul se imbina astfel cu dinamicul, atitudine ce
rezoneaza cu cea a discursului coral. Densitatea instituita de
ritmul Tn saisprezecimi precum si oscilarea sonora pe
elementele unor grafuri in aceeasi nuanta ca cea a saxofonului
determina un rezultat sonor viu, fluctuant. Silabele asemantice,
cu toate ca se repetd, nu genereaza relatii speciale intre
sunete. Acestea se nasc independent de natura fonemelor
atribuite lor. Ma, ra, na precum si ansamblul vocalelor din limba
romana constituie elementele lingvistice din Axion. Exceptie fac
silaba ran si cuvantul ave — prima intalnita in debutul piesei, al
doilea — in chiar finalul ei. Revenind la prima sectiune a
compozitiei, se poate constata ca linia melodica a saxofonului
reprezinta isonuri ornamentate. Sunetele pe care se instituie
isonul fie se repeta, fie alterneaza, la ele ajungandu-se prin
pasaje tranzitorii, rapide, de tip melismatic.

Ex. muz. nr. 1, mas. 8-14

Din punctul de vedere al densitatii, se observa echilibrul
intre aglomerare si rarefiere, astfel: cand solicitarea vocilor din
cor este semnificativa, saxofonul este trecut in plan secund si
invers. In consecinta, ele nu intra in concurenta, ci isi etaleaza
succesiv abilitaile interpretative.

Vocile evolueaza preponderent izoritmic, impartind
unitatea metrica (patrimea) in diviziuni normale si exceptionale,
cu maximum de patru valori pe timp.
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Ex. muz. nr. 2, mas. 15-18

Se observa armoniile de cvarte ca mijloc de structurare
a planului armonic si ideea de paralelism prezenta in partitura
Axionului. Ascensiunea vocilor este in totald concordanta cu
ideea de evolutie spre Tnalt, congruentd cu insusi mesajul
piesei. Acesta pare a fi realizat printr-o atenta imbinare a
diatonismului cu cromatismul si chiar hipercromatismul.
Glissando-ul cerut vocilor in finalul primei sectiuni a compozitjei
este un exemplu elocvent: sopranele au ca structura armonica
pilonii unui acord minor (do,mib,sol) in timp ce altistele — unul
micsorat (fa,lab,si).
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Ex. muz. nr. 3, mas. 19-22
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Suprapunerea acestora si inclusiv a multifonicelor
saxofonului (un acord de Re major) alcatuiesc scara minorului
armonic, treptele a patra si a sasea existand in variantele lor
diatonice céat si cromatice.

Pe verticala rezulta un cluster alcatuit din sunetele de
mai sus, dar pe orizontala vocile evolueaza aproape tonal.
Traseul dintre sunetele acordurilor este parcurs prin glissando,
deci intonatia netemperata se integreaza la randul ei acestui
moment al piesei. Efectul este cel scontat, de reunire a
contrariilor.

Saxofonul a avut un aport complementar corului,
suplinind rolul unor virtuale voci grave. in sectiunea Piu mosso,
(! = 76, mas. 23-64) acest lucru se va schimba; instrumentul se
detaseaza de fundal, linia sa melodica avand un profil crenelat,
divers, caracterizat prin salturi ample, de o mobilitate intervalica
destul de contrastanta fata de sectiunea anterioara. Cu toate
acestea, materialul sonor este acelasi. Anterior el era
observabil pe verticala, in timp ce in Pil mosso acelasi set de
sunete (do, reb, re, mib, fa, sol, lab, sib, si) este redistribuit pe
orizontala intr-o scriitura polifonica. Muzica evolueaza constant
pe un traseu bine definit: conglomeratul sonor este puternic
afirmat in f, apoi in mf, mp si p (mas. 64). Silabele folosite sunt
ma, ra, na, raportul cuvant-sunet fiind atat 1:1, cat si 1:2, 1:3,
1:4 sau 1:5. Compozitorul apeleaza deci la o desfasurare
melodica silabica dar si melismatica.

Contextul disonantelor este evidentiat prin mai multe
ipostaze: amintim printre acestea clusterele, suprapuneri
concomitente ale sunetelor in acorduri complexe — pe de-o
parte, iar pe de alta parte pasajele cu intonatie aproximativa,
unde sunetele sunt atinse prin glissando.

=p=hizap—
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Ex. muz. nr. 4, mas. 43-4%.
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Se observa evitarea rezolvarilor pe unison, stare care
determina o zona oscilanta, ingradita de propriile sale limite.
Permutarea acelorasi elemente sonore in cadrul vocilor din cor
constituie elementul de variatie in sectiunea de fata, iar efectul
il reprezintda o textura cu incarcatura dramatica puternica,
redusa treptat prin diminuarea intensitatii cu care aceasta este
afirmata, atingand in final sonoritati abia perceptibile. Saxofonul
tenor se alatura corului cu o melopee alcatuita preponderent din
sunete lungi, ornamentate cu alte sunete scurte comparabile cu
apogiaturile simple si duble

" 7’*‘1

Ex. muz. nr. 5, mas. 39-47

Sunetele pilon ale melodiei sunt sol, la, re, fiecare
impunandu-se intr-una dintre sectiunile f, mf, mp*. Daca ar fi s&
realizam o categorie tipologiilor sub care se prezinta isonul n
creatia lui Stefan Niculescu, discursul saxofonului ar intra,
categoric, in aceastd presupusa insiruire. in Chant-son s-a
impus ideea isonului ritmizat; Tn Axion, mai potrivita este cea a
isonului ornamentat.

Legat de practica instrumentului, se poate mentiona
aportul multifonicelor in sfera timbralitafii explorate de
compozitor. Tratatul cu acelasi titlu semnat de Daniel Kientzy i
era binecunoscut lui Stefan Niculescu, devenind intre timp o
carte de referinta pentru orice compozitor care abordeaza
saxofonul. Tn consecintd, sunetele multiple isi gasesc locul in
cadrul Axionului, integrandu-se in context din punct de vedere
timbral.

! Analogiile dintre nuante si sunetele aferente (isonul ornamentat)
intalnite sunt: f — sol, mf — la, mp — re. Ex. nr 13 reda seciiunea
mediana.

8
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Instrumentul Tncepe sa se evidentieze din ce in ce mai
mult pe masura ce tipul saxofonului utilizat se indreapta spre
registrul acut. Asadar, saxofonul alto il inlocuieste pe cel tenor
(mas. 65-122). Fiecare interventie a sa poarta indicatia poco in
rilievo’, in concordantd si cu scriitura general&: vocile corului
prezinta o textura sonora rezultata din intrari succesive pe
verticala si sunete prelungi, in timp ce saxofonul alto are o linie
melodica derivata din cea a saxofonului tenor. Ritmurile dublu
punctate din stima lui se pastreaza, ilustrand acea apogiatura
care insotea isonul, dar evenimentele melodice sunt acum mult
mai dense. Corul isi desfasoara sonoritatile avand ca suport
vocalele a,e,i,0,u, de unde si caracterul fluid al sectiunii.
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Ex. muz. nr.6, mas 89-98

Valorile lungi, sunetele relativ restranse numeric Si
disipate celor doua partide divizate alcatuiesc un fundal instabil
a carui organizare armonica oblic-verticala este evidenta.
Simultaneitatile lipsesc in general, dar restrangerea in unison
se realizeaza, sunetul do fiind un punct de sprijin melodic
semnificativ (vezi mas. nr. 93).

Eterofonia nu este afirmata in aceasta piesa la fel de
clar precum celelalte categorii ale sintaxei muzicale (omofonia,

Yin traducere: putin in relief.
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polifonia). Relatia dintre Unu si Multiplu este insa evidentiata
prin relatia saxofon-cor. Caracterul invocator, sobru este intens
redat prin insistenta cu care sunetele repartizate celor noua
divizii vocale (totalul vocilor este Tmpartit in grupuri de cate
douad) sunt repetate pe spatii temporale ample. Aspectul metro-
ritmic joaca un rol important Tn intensificarea tensiunii,
amplificata gradat. Deasupra acestei texturi dense, vocea
saxofonului este reliefata, detasandu-se ca fir melodic principal
aflat in continua expansiune. Din punct de vedere dinamic,
sectiunea culmineaza in momentul schimbarii saxofonului alto
cu cel sopranino (mas. 133), cand nuanta generala este din nou
f. Fara ca scriitura vocala sau cea instrumentala sa fie
modificata semnificativ, compozitorul materializeaza aproape
fizic intentia atingerii unor naliimi spirituale demne de titlul
piesei de fata. Ascensiunea spre registrul acut si intensificarea
evenimentelor sonore prin procedee metro-ritmice reprezinta
calea catre realizarea acestui deziderat.

Un nou tip de textura este situat ca fundament al
discursului din ce in ce mai dens si crenelat al saxofonului
sopranino (mas. 136-147). Situat deasupra corului din punctul
de vedere al inal{imilor sonore, linia solistului — caci Tn acest
moment aceasta este impresia generald — acapareaza prin
percutanta. Punctul culminant este sustinut si mentinut de tofi
interpretii. Corul readuce in prim plan segmentele de tip
glissandi cu efecte netemperate prefigurate anterior la o scara
mult restransa ca dimensiune si fervoare, in timp ce sopranino-
ul devine categoric, fiecare sunet din stima sa fiind accentuat.

? P

>>>~>>~>‘?§ > 5> 1, brbe 857
s T :;w‘if;‘,’taf[j;fﬁi%f 5
Sptrins T ﬁ sonpa

Ex. muz. nr. 7, mas. 136-141

Intamplator sau nu, revenirea la discursul silabic si
ethosul de la inceputul piesei se realizeaza exact in punctul
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sectio aurea’. Subito meno mosso (mas. 148) pastreaza
dinamica de pana acum (ff) dar profilul melodico-ritmic al vocilor
aminteste de cel din debutul piesei. Divizarea timpului in
saisprezecimi si intonatia cvasi-ostinata a motivelor realizeaza
trecerea spre o noua sfera expresiva, anume luminozitatea
sonora. Omogenitatea melodica este o calitate a segmentului,
atat vocile cat si saxofonul fiind investite cu acelasi tipar
melodic. Cele patru diviziuni vocal-instrumentale (S1-6, S7-
10+A1-2, A3-8 si saxofonul sopranino) evolueaza pe perechi.
Astfel, vocile nalte (sopranele 1-6 gi saxofonul sopranino) au
ritmuri aproape identice si profiluri melodice asemanatoare. Pe
acelasi principiu Tsi desfasoara discursurile celelalte doua divizii
(S7-10+A1-2 respectiv A3-8).
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Ex. muz. nr. 8, mas. 152-155

Cu toate ca fiecare voce permuta un numar restrans de
sunete, intensa disonanta a seciiunii se datoreaza
cromatizarilor puternice, ciocnirilor intervalice si rapiditatii cu
care ele au loc in cadrul masurilor. Totusi, detaliul nu se pierde
in favoarea generalului. Saxofonul sopranino si percutanta cu
care acesta isi intoneaza linia melodica permite urmarirea clara
a filonului melodic, cu atdt mai mult cu cat componenta lui
porneste de la un grup de doar trei sunete (do#, re, sib in mas.
152-155). Amplificarea ambitusului are loc ulterior, finalizat cu
instalarea isonului pe sunetul fa#. Pentru a compensa acest

'Sectio aurea apare in masura 149 conform calculului: 42x0,618=149.
11
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repaus al instrumentistului, corul preia si dezvolta celulele
melodice anterioare, insistdnd pe imitarea si varierea celei
expuse de sopranino in mas. 154-155. Dupa un climax din
punctul de vedere al densitatii, rarefierea se instaleaza odata cu
limpezirea sonoritatilor. Acestea devin pentru scurt timp
aproape consonantice. Isonul pe fa# este intrerupt de acele
motive melodice de tip ornamental construite in jurul sunetului-
pilon.

)
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Cu exceptia intervalului de secunda mare, celelalte
suprapuneri armonice intra in categoria intervale-lor
consonante, de unde rezultd si caracterul sectiunii, puternic
influentat de unison. Acesta ar constitui un alt exemplu de
juxtapuneri ale isonurilor simple cu isonuri ornamentate,
asemanator altor momente mentionate in partitura Axionului.

Ultima sectiune a compozitiei, Pill mosso, -=90
conchide intreaga piesa intr-o atmosfera meditativa. Relatia
dintre saxofon si cor devine una complementara, care are rolul
de a aduce in prim plan instrumentul si valentele lui expresive.
Linia sa melodica, puternic individualizata din punct de vedere
sonor suplineste lipsa activitatii melodice n partitura corului. Se
poate spune ca acesta prefigureaza inainte de toate o melodie
de timbruri pornitd din unison, apoi extinsa prin adaugarea
treptata de sunete. Organizarea polifonica, intrarile succesive
ale sunetelor in masuri, epuizarea acelorasi silabe (ma, ra, na)

12
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in plan vertical apoi aglomerarea acestora sunt modalitati de a
realiza si conferi unitate unei mase compacte de sunete.

Ex. muz. nr. 10, mas. 179-182
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Grosso modo, exemplul nr. 10 ar putea constitui
dovada celei de a treia posibile categorii de ison: isonul
spatializat (mds. 179-180). Din punct de vedere teoretic,
intonarea aceluiasi sunet de mai multe voci decalate in timp, nu
fac decat sa amplifice calitatea timbrala a sunetului — ison.
Rolurile se inverseaza, corul asigura acum un fundal mai mult
sau mai putin static, asa cum 1l realizase anterior saxofonul.
Isonul initial (mas. 179) pe sunetul sol este expansionat prin
adaugarea treptata a altor sunete precum fa (mas. 181), re
(mas. 183), sib (mas. 184). Structurile acordice astfel rezultate
se subscriu sferei tonalului, fara insa ca acesta sa fie clar
prefigurat. Incidenta armoniilor tonale continua, culminand cu
un acord de fa# minor spre sfarsitul compozitiei. Daca scriitura
polifonica, oblic-verticala se mentine in partitura corului, stima
clarinetului este si ea una constanta. O melodie cromatizata ce
include microtonii de factura melismatica si un profil metro-
ritmic echilibrat aureoleaza in stilul cantarilor bizantine ceea ce
Stefan Niculescu a dorit sa realizeze prin aceasta creatie a sa:
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imnul dedicat Sfintei Fecioare Maria. Filmul sonor derulat pana
in acest moment pare sa fi intruchipat o ruga comuna, aspiratia
tuturor spre inalt si atingerea unei zone de intensa puritate
spirituala colectiva. Vocea saxofonului alto care conduce spre
deznodamant acest demers al Axionului sugereaza
condensarea multiplului Tn unul (vezi ex. muz. nr. 10). Mesajul
artistic pare astfel mai usor de perceput, iar pregnanta lui este
evidenta. Investirea saxofonului alto cu acest grad urias de
expresivitate ii dovedeste cu prisosinta calitatile.

Pecetea care atesta caracterul sacru al Axionului este
situata in ultimele masuri ale compozitjei: citatul din Monteverdi
isi face simiita prezenta tot in stima instrumentului de suflat. De
fapt, sopranino-ul si alto-ul realizeaza o bifonie, la fel ca in
Chant-son:

b T e LT T (b 3
ST T 3k 2
_5%.3‘-%;13 T -
o ff> Tl 912 y 12 )
E=o=pan == =1 b

> 12 7be . b ——
EN"—L—é" > __.,J_“f—;,,_ | - £
T } —

Jb>,——7—’>,~> el 0 > 1 ide

Ex. muz, nr. 11, mas. 236-242

Citatul medieval utilizat de Monteverdi n lucrarea
.Sancta Maria ora pro nobis” este prelucrat de S$tefan
Niculescu, dar cum insusi spunea, este totusi recognoscibil.

o
7% 1 1] = 1] 1
i a— I 1 T 1 it I

San -cta Ma -1 - a O - ra po no - bis

Ex. muz. nr. 12, citatul monteverdian
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Saxofonul sopranino are inclus 1in ultimele sapte
masuri acea aluzie la Fecioara Maria care |-a indreptatit pe
compozitor sa denumeasca piesa Axion. Din punct de vedere al
calitatii intervalelor, Stefan Niculescu pastreaza intacte relatiile
dintre sunete, dar spatializarea melodica, varierea ritmica si
delimitarea prin respiratii a fiecarui sunet impiedica oarecum
perceperea clara a citatului. Valoarea sa melodica este
pastrata, iar procedeele amintite anterior au darul de a-i conferi
0 aura speciald, solara, plina de dinamism, atmosfera regasita
inclusiv in Chant-son. Nu in mod intdmplator, similaritatile dintre
cele doua piese sunt mari la capitolul utilizarii citatului. Bifonia si
situarea lui ca ultim cuvant in cadrul piesei, timbrul si dinamica
identice sunt cateva dintre aspectele comune regasite in cele
doua piese analizate. Implicit, semantica atribuita lor nu poate fi
alta decéat cea marturisita de compozitor in interviul mentionat
deja. Glasul saxofonului devine pin intermediul unei idei
melodice renascentiste icon al unui crez spiritual, artistic
impresionant, afirmat nu doar cu discretie, ci si cu claritate Tn
creatia pentru saxofon a lui Stefan Niculescu. El nu se va
stinge odata cu Chant-son si Axion, ci va fi puternic afirmat si in
alte doua creatii semnificative. (Va urma)
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Fenomenul compresiei stilistice n
muzica europeana

(I1)

Oleg Garaz

3.1. Stilul ,,monolit” ca semn al atitudinii retorice

O prima precizare o putem face referitor la perioada
selectata pentru exemplificare. Pentru o mai mare claritate si
vizibilitate a modului in care functioneaza compresia la nivel
stilistic, selectam secolul al XVlll-lea drept punct de pornire,
insa nu Tn acceptiunea lui baroca, preclasica sau clasica, ci in
acceptiunea lui iluminista, de convergenta aproximativ simetrica
a Barocului si Clasicismului muzical, marcata prin limita pe
care o reprezinta anul mortii lui Johann Sebastian Bach — 1750.

A doua precizare se refera la relevanta figurii lui Bach
ca reprezentant de varf nu doar a Barocului, ci pentru ihtreaga
evolutie a culturii muzicale europene care i-a premers si pe
care o putem defini drept ,Ev polifonic”. ntr-un alt sens, Bach
apare ca un ultim reprezentant al acestui ,Ev’ iIn ideea lui
Marcel Gauchet, conform careia anul 1700 reprezinta limita
pana la care se poate vorbi despre o istorie religioasa a
Europei, ceea ce urmeaza, lluminismul, alegand directia
laicizarii si despartirii de mentalitatea si imaginarul crestin.

Creatia Iui Johann Sebastian Bach (1685-1750)
reprezintd o prima tipologie stilistica — stilul ,monolit™,
integru, fara fisuri” si ,inegalitati”, un stil care, pe intreaga
desfagurare a vietii compozitorului, si-a pastrat un nivel
constant al consistentei structurale, expresive, valorice. Fara

! Este relevant modul in care Steve Reich evoca muzica lui Bach: ,Bach este
evocat [de catre Steve Reich — n.0.G.] pentru aceastd pulsatie neincetat
activd, egald si care da nastere unui muzici perfect omogene”, Ramaut-
Chevassus, op. cit., pp. 62-63.
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abateri, alegerile facute fiind de natura mai degraba
wconformista” (la nivelul genurilor abordate), insa investite cu un
indescriptibil si ,inevaluabil” spor de creativitate, ingeniozitate si
fantezie, la nivelul conceptiei structurale si expresive
deopotriva.

Aceasta formulare o putem explica si prin caracterul
sintetic pe care il detine creatia lui Bach, atat in opinia lui
Manfred Bukofzer, cat si in formularea din textul articolului
»otyle” din dictionarul New Grove Dictionary of Music and
Musicians (editia 2006): ,Stilul poate fi vazut gi ca sinteza a
altor stiluri; cazurile evidente sunt stilul lucrarilor pentru
instrumentele cu clape al lui J.S. Bach si stilul operistic al lui
Mozart*: amandua cuprind stiluri distincte de scriitura, stiluri
armonice distincte, stiluri melodice distincte etc., si ambele
reprezintd fuziuni ale diferitelor traditii stilistice”®. Judecand
dupa structura cartii lui Bukofzer, nu il putem reprezenta pe
Bach decat doar in calitatea lui de ,geaman” al unui alt german,
Georg Friedrich Handel, ceea ce consuna si cu descrierea
acestei relatii de ,ingemanare” prin ,poliglotismul” lor stilistic,
asa cum o face Brigitte Frangois-Sappey: ,Raméne traseul
gemenilor germani. Poliglot in arta, precum si in existenta lui,
Haendel amesteca preludii si fugi a l'allemande, dansuri a la
frangaise, arii melismatice si allegro concertante a litalienne
(Suitele pentru clavecin, 1720), si, campion al reangajarii, el se

! Fiind considerat pe buna dreptate ca facand parte din grupul celor trei clasici
vienezi, Wolfgang Amadeus Mozart ,pacatuieste” intr-un mod flagrant printr-o
mai mult decat evidenta ,nostalgie” baroca. Astfel, dovezile ,incriminatorii”
sunt Imprastiate prin intreaga lui creatie, drept indicii relevante servindu-ne,
spre exemplu, optiunea pentru tipologia de barform (AAB — stollen, stollen,
abgesang, cu descendenta istorica pana in arta minnesang-ului german al
secolelor XII-XIV, urmand meistersang-ul secolului al XV-lea, coralele
protestante bachiene sau ,ecourile” acestei traditii in creatia lui Brahms si
Wagner) in constituirea profilurilor tematice in sonatele pentru pian sau cele
doua opere-seria —Mitridate, re di Ponto (1770) si La celemenza di Tito
(1791), dar si personajul Contesa Rosina, conceput muzical dupa tiparul unui
?ersonaj al operei-seria.

»A style may be seen as a synthesis of other styles; obvious cases are J.S.
Bach’s keyboard style or Mozart’s operatic style (both comprise distinctive
textural styles, distinctive harmonic styles, distinctive melodic styles, etc., and
both are fusions of various stylistic traditions)”.
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imprumuta fara rusine. [...] La clavecin, Bach, care a amestecat
nu mai putine stiluri europene, prefera sa disocieze genurile:
toccate, suite si partite, Concertul italian (si concerte pentru
clavir si orchestra), Clavecinul bine temperat, Variatiunile
Goldberg, Arta fugii, sunt tot atatea universuri insusite intr-un
mod lucid.”

3.2. Stilul ,,antropomorfic” sa semn al atitudinii organice

A doua ,specie” stilistica este una radical diferita, data
find energia ei evolutiva, care ,fisureaza” sau, mai precis,
,defoliaza” din interior si, deci, ,stratificd” sau ,fragmenteazad”
derularea omogena, compacta si imperturbabila a vietii si
creatiei (precum cazul lui Bach) —stilul ,antropomorfic” al
muzicii lui Ludwig van Beethoven (1770-1827). Este vorba aici
despre un ,comportament” stilistic diferit in cadrul fiecarei
perioade a creatiei, fiecare etapa fiind incitatd ca urmand unui
,Salt” calitativ, unei ,mutatii” cu sensul de ,ruptura”. Structurat in
imaginea ,varstelor” omenesti, pe care le putem recepta drept
Lstiluri” diferite, ,biografia” stilistica a lui Beethoven reflecta la
modul fidel mutatjile traite de catre compozitorul Tnhsusi pe
parcursul evolutiei lui personale, aceasta fiind reprezentata la
modul mediat prin structura si etosul lucrarilor muzicale
corespunzatoare cronologic evoluiiei ,biografice” a
compozitorului.

Conceptia celor trei stiluri beethoveniene apatine
scriitorului Wilhelm von Lenz (1809-1883), autor al volumului
intitulat Beethoven et ses trois styles (1855), conceput oarecum
in ,trena” volumului Biographie universelle des musiciens et
bibliographie générale de la musique (1835-1844) de Francois-

! Brigitte Francois-Sappey, op. cit., p. 48: ,Reste le parcours des jumeaux
allemands. Polyglotte dans son art comme dans la vie, Haendel malaxe
prélude et fugue al’allemande, danses a la frangaises, arias mélismatiques et
allegros concertants a l'italienne (Suites pour clavecin, 1720), et, champion du
remploi, ils s’emprunte sans vergogne. [...] Au clavecin, Bach, qui ne fusionne
pas moins les styles européens, préfére dissocier les genres: toccatas, suites
et partitas, Concerto italien (et concertos pour clavier[s] et orchestre), Clavier
bien tempéré, Variations Goldberg, L’art de la fugue sont autant d’univers
lucidement appréhendés.”
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Joseph Fétis (1784-1871) (articolul ,Beethoven”, pp. 100-112)
si ca raspuns la denigrarea personalitatii Beethoven de catre
Alexandr Ulibisev (1794-1858) in monografia lui intitulata
Nouvelle biographie de Mozart (1843).

(1) Perioada incipienta incepe din 1794, odata cu
definitivarea celor trei Trio-uri pentru pian, vioara si violoncel,
opus 1 (1795), si dureaza pana in (aproximativ) 1800 / 1802,
incluzand primele doua simfonii — nr. 1, op. 21, in Do major
(1799-1800), si nr. 2, op. op. 36, In Re major (1801-1802),
primele doua concerte pentru pian si orchestra — nr. 1, op. 15,
in Do major (1796-1797) si nr. 2, op. 19, in Si-bemol major
(1787-1795), precum si cele sase Cvartete op. 18 (intre 1799-
1800) etc.

(2) A doua perioada, de maturitate, dureaza unsprezece
ani, intre 1803-1814. Tn mod traditional, inceputul perioadei
este marcat prin definitivarea Simfoniei nr. 3, op. 55, Th Mi-
bemol major, ,Eroica” (1803-1804), incluzand sonatele pentru
pian de la Sonata pentru pian nr. 14, op. 27, nr. 2, in do-diez
minor (,Sonata lunii”’) si pana la Sonata pentru pian nr. 27, op.
90, in mi minor, Concertul pentru pian si orchestra nr. 3, op. 37,
in do minor (1800-1801), incluzandu-le si pe urmatoarele doua,
nr. 4, op. 58, in Sol major (1805-1806), si nr. 5, op. 73, In Mi-
bemol major, ,Imperialul” (1809-1810) etc.

(3) A treia perioada — a creatiei tarzii — este cuprinsa
intre anii 1815-1827. Dintre lucrarile reprezentative putem
mentiona: ultimele cinci sonate pentru pian, intre op. 90, in mi
minor (1814) si op. 111, in do minor (1822), ultimele sase
cvartete, intre op. 127, in Mi-bemol major (1823/24) si op. 135,
in Fa major (1826), precum si Simfonia nr. 9, op. 125, in re
minor, ,Corald” (1817-1824).

Comparatia intre biografiile lui Bach si Beethoven releva
aceasta diferenta specifica intrei cei doi compozitori, a caror
parcurs existential nu a fost marcat de criteriul deplasarilor in
calitatea lor de rupturi si, concomitent, de incizii ale unor noi
stari ale biografiei si creatiei, precum in cazul lui Handel
(,geamanul” lui Bach), Haydn (in ultima perioada a vietii),
Mozart (mai ales in perioada copilariei), Wagner, Liszt sau
Stravinski. Tocmai acest fapt al putinatatii datelor explicite —
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intre Eisenach si Leipzig in cazul lui Bach, sau intre Bonn si
Viena, in cazul lui Beethoven, fara iesiri din spatiul culturii
germane. Aceasta absenta a unor evenimente explicite
(calatorii indelungate, schimbari frecvente de orase sau tari,
pribegii sau turnee etc.) permite abordarea directa a unei
imagini limpezi referitoare la specificul ,structural” al vietii si,
mai ales, al creatiei.

Or, astfel devin vizibile doua tipologii radical diferite ale
gandirii muzicale — retorica (in cazul lui Bach) si organica (in
cazul lui Beethoven), fiecare in felul ei specific determinand
.,monolitismul” sau ,fragmentarismul” ca stari ale perceptiei si
gandirii sau ca ,mulaje” psiho-identitare ale contextelor istorice
in care au trait ambii compozitori. Care ar fi, insa, motivul
determinant al acestei schimbari, din moment ce criteriul
explicit, geografic (al deplasarilor), cel implicit, psiho-fiziologic
(al caracterului si temperamentului) sau cel pur existential
(modul de viata, conditia matrimoniald, aspiratiile si filosofia
personale) nu sunt suficiente pentru a explica natura gi calitatea
radicala a acestei diferente?

Raspunsul este evident si, in egalda masura,
surprinzator: ambii compozitori, fiecare in parte, nu au existat in
aceeasi ordine a lumii sau, altfel spus, mai degraba in doua
lumi diferite, chiar daca aparent este vorba despre acelasi
spatiu al Germaniei secolului al XVlll-lea. lar criteriul de
diferentiere il reprezinta contextul istoric al lluminismului. Stilul
»monolit” bachian si stilul beethovenian, ,defoliat” pe criteriul
»=antropomorfic”, se prezinta in acest fel si in virtutea pozitionarii
lor Thainte si dupa emergenta determinanta a ideilor progresiste
ale lluminismului, care au dinamizat si, totodata, au dinamitat
cursul izoritmic” al existentei sociale si individuale. Diferenta
specifica intre stilul retoric al Barocului si stilul organic, al unui
Romantism emergent, rezida in universalitatea celui dintai si
particularitatea individualizanta a celui de-al doilea.

Specificul conceptualizarii de tip retoric 1l putem contura
in trei secvente de text din lucrarea Ancai Oroveanu dedicata
artelor plastice:

(1) o idee generala a atitudinii retorice — ,Modelul retoric
(s.n. — O.G.) presupune un anume grad de exterioritate a stilului
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fata de utilizatorul sau: recurgi la stilul inalt, magnific sau umil,
la stilul sobru sau inflorit in functie de imprejurari, context,
destinatar, tinta discursului tdu, natura subiectului™;

(2) o imagine a cadrului, a limitarilor impuse de catre
acesta si a posibilitatilor de alegere — ,,O astfel de conceptie nu
e intru totul incompatibila cu o a doua: optiunea pentru un stil
anume poate avea motivatii psihologice: cutare artist e prin fire
mai Tn largul sau in zona stilului inalt, sau umil etc. si, ne spun
teoreticienii, nu trebuie sa-{i fortezi natura catre ceea ce ii e
impropriu. Teoria traditionald a decorumului, regland potriviri,
conveniente intre stil si subiect, stil si destinatar, stil si emitator,
ofera cadrul unificator unor atare disparitati, chiar daca
inaptitudinea de a te sluji de toate stilurile (s.n. — O.G.) e
inteleasa ca o limitare, o neputinta, si idealul e cel al absentei
unui stil personal si al unei universale disponibilitati stilistice
(s.n. — O.G.), care asigurd universalitatea artisticid.”> Putem
deduce din aceasta imagine sensul mutatiei operate in
lluminism Tn ceea ce priveste reorientarea de la universalitatea
retorica 1inspre particularitatea organicd, dar si imaginea
neputinfei si a putinatatii in care s-ar fi prezentat modelul
organic si individualist al lui Beethoven in contextul géandirii
muzicale baroce, deoarece ,Din perspectiva unui ideal complet,
rezultdand din insumarea, sinteza contributiilor individuale, stilul
in intelesul sau individual este atunci de vazut ca o carenta, o
nedesavarsire, inaptitudine a unuia singur de a realiza totul, nu
doar in termeni cantitativi, ci si in termeni calitativi; slabiciune
inerentd conditiei umane.”

(c) ideea Imprumutului de mijloace din stiinta antica a
retoricii — ,Apare aici, in teoria artistica a secolului al XV-lea mai
ales, un echivoc, hranit poate si de felul in care sursele retorice
sunt adaptate la teoria picturii prin Alberti. Cand acesta preia
din teoria retorica antica ideea diversitatii stilurilor si a
dezirabilitatii, pentru retorul perfect, de a le stapéni pe toate
(s.n. — O.G)), el o transpune in sfera picturii, intr-un context in

! Anca Oroveanu, Teoria europeand a artei si psihanaliza, Bucuresti, Editura
Meridiane, 2000, p. 189.

% |bidem, pp. 189-190.

® Ibidem, p. 191.
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care ideea unui stil personal e inca extrem de cetoasa, si o
deplaseaza catre un teren diferit: cel al aptitudinii de a
reprezenta toate lucrurile, limitata de capacitatile fiecaruia, ceea
ce face (dupa un model care isi gaseste si el legitimiarea prin
exemplul antic, de aceasta data cu recurs la Pliniu) ca unii
artisti sa se priceapa mai bine sa zugraveasca unele lucruri
decat altele.” *

Toate cele trei secvente de text, dar mai ales ultima,
expliciteaza intr-un mod clar atat caracterul sintetic al operei lui
Bach, céat si calitatea ,monolitica” a stilului acestuia, adica prin
tentativa (reusita) de realizare a idealului retoric de incorporare
si infaptuire a tuturor posibilitatilor pe care le ofera totalitatea
tipologiilor retorice.

Intr-o opozitie iconciliabild cu aceastd conceptie se
prezinta, in termenii Ancai Oroveanu, modelul ,psihologic” sau,
in termenii nostri — modelul antropomorfic si organic: ,Stilul va
dobandi de aici incolo (desi acest proces e departe de a fi unul
non-contradictoriu, liniar) diverse formulari, dar grupate in jurul
unei constante, convergand in directia ei: stilul e o expresie a
sinelui, rezultanta involuntara, dar indelebila a personalitatii sau
a dialogului acesteia ca nucleu prim, generator, cu
circumstantele externe; chipul pe care il capata acest dialog; «a
avea stil» nu inseamna a-l adopta (s.n. — O.G.), ci a accede la
el ca mod deplin de manifestare a singularitatii tale ca artist.”

Si atunci, chiar daca definitia stilului in formularea lui
Leonard B. Meyer ii contine pe améandoi compozitorii, pe Bach
si pe Beethoven, in fapt este vorba despre doua acceptiuni
diferite ale fenomenului stilistic si care necesita formulari
separate pentru a le releva specificul Tintr-un mod
corespunzator. Cu alte cuvinte, pentru fiecare compozitor
trebuie elaborata si aplicata o definifie specifica a acceptiunii
termenului ,stil”, ih concordanta cu epoca in care a trait si a
compus, spre exemplu, Bach sau Beethoven.

Este firesc sa nu-i putem aplica lui Bach definitia lui
Buffon — ,Stilul este omul” —, deoarece, in cazul lui Bach, dupa

! Ibidem, p. 190.
2 |bidem, p. 197.
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cum afirma Anca Oroveanu in prima secventa de text, ,modelul
retoric presupune un anumit grad de exterioritate a stilului fata
de utilizatorul s&u”. Stilul lui Bach nu este Bach insusi si nu
oglindeste profilul real al compozitorului decat intr-un mod
indirect si oarecum incomplet, pe cand, in cazul lui Beethoven,
specificul structural si expresiv al lucrarilor lui 1l confin si 1l
exprima intr-un mod coerent si, am putea spune, complet in
caracterele reprezentative ale personalitatii lui. Intre aceste
doua posibilitati de a opta — (a) posibilitatea de a ingloba toate
stilurile (si Tn sens retoric, dar si in sens muzical) sau (b)
racordarea univoca si ireversibila a propriei gandiri, caracter si
temperament la o singura tipologie stilistica, ceea ce in termenii
retoricii (muzicale) reprezinta cea mai slaba si mai imperfecta
forma de asumare stilistica —, generatia beethoveniana si
urmasii acesteia aleg, dupa cum deja stim, varianta a doua.
Acest pas de la ,monolitic’-retoric la ,antropomorfic’-
organic este realizat prin optiunea pentru un ,fragment” al
primei conceptii: o singura tipologie dintr-o multitudine de
tipologii stilistice disponibile, si aceasta, la randul ei, nu
neaparat una puternica, integra si eficientd din punctul de
vedere al unui compozitor al Barocului. Insa, aceastd optiune
~,minimalizanta” si oarecum de ,autosacrificiu” a fost selectata in
virtutea nevoii de amplificare atat a spectului abordabil de
tipologii conceptuale-expresive, cat si in vederea largirii i
perfectarii spectrului de tipologii conceptuale-structurale. A mai

! Aceasta definitie a retoricului suna foarte familiar, mai ales in ceea ce
priveste referirea la starea lucrurilor in postmodernismul muzical, iar ipoteza
Ancai Oroveanu pare a fi cat se poate de plauzibila: ,ceva semnificativ imi
pare sa se fi petrecut in aceasta arta in ce priveste comportamentele,
strategiile Tn raport cu problema stilului, indicAnd emergenta unei conceptii
diferite de cea mostenita si inca activa, pe care o conturam mai sus.
Istorismul postmodern se manifesta adesea ca o revizitare si reactualizare a
stilurilor preexistente, mai distante sau mai apropiate in timp, fie in
globalitatea lor (clasicism, romantism, expresionism, dar si minimalism), fie in
exemplificarile lor singulare. Stilul isi redobandeste (sau tinde sa o faca)
exterioritatea fatd de utilizatorul sdu. Inseamnd asta c& potrivit unei logici a
succesiunilor istorice modelul alternativ (cel al stilului «retoric») a fost
reactivat?”, (Ibidem, p. 198).
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fost nevoie, insa, de inca un pas decisiv in ,compensarea”
acestei alegeri aparent perdante.

Rationamentul a fost unul simplu:

(1) daca nu este posibil sa fie pastrata totalitatea
acceptiunilor si a tipologiilor stilistice prin care poate fi realizata
0 autentica unitate sintetica (data fiind acumularea si
diversificarea continud a mijloacelor, tehnicilor, tipurilor de
expresie, spunandu-si cuvantul si nevoia de transformare,
inaintare si noutate), iar

(2) din toata aceasta totalitate optiunea pentru stilul
personal (date fiind dezideratele umanismului iluminist) este
una dintre cele mai slabe si ineficiente (din punctul de vedere al
teoriei retorice), atunci (3) singura cale de a anula un logic si
legitim sentiment de frustrare provocat de pierderea irevocabila
a ,pietrei filosofale” retorice este de a reformula definitia stilului
insusi.

Astfel, ceea ce n cadrul teoriei retorice (a afectelor)
reprezenta o tipologie stilistica (stilul nalt, magnific sau umil,
stilul sobru sau inflorit) a fost reconvertit in definitia unui mijloc
de expresie sau procedeu tehnic. lar definitia stilului a fost
reformulata exact in termenii de care era nevoie in contextul
unui romantism emergent si care sunt practicabili si in prezent:
»Stilul este omul” sau, cu alte cuvinte, stilul reprezinta
suma calitatilor si a insusirilor reprezentative (ca frecventa
in manifestare) prin care acesta poate fi identificat Tn
unicitatea caracterului si temperamentului lui (definitia lui
Boris Asafiev).

Doar astfel, stilul devine o forma de ,comportament”
propriu gandirii (artistice, stiintifice, politice), mediat prin
mijloacele specifice ale unui anumit domeniu de activitate. in
acest sens, putem identifica si deosebi stilul Romantismului de
stilul Barocului, Renasterii, Clasicismului sau Modernismului
(stil de epoca), stilul german, italian, francez, englez sau rus
(stil national) sau stilul lui Beethoven de stilul lui Bach, Mozart,
Debussy sau Verdi (stil individual).

Raportarea cazului stilistic beethovenian la specificul
implementarii si realizarii acestei conceptii organice in muzica
intregului secol al XIX-lea il valorizeaza pe compozitor ca un
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punct nodal, o sursa sau o intersectie conceptuala, justificand si
legitimand cu de la sine putere imaginea
,beethovenocentrismului” lui Ivan Ivanovici Sollertinski. Prin
raportarea la trecut, Beethoven se prezintd ca un prim
practicant al conceptiei organice, in opozitie cu intreg trecutul
retoric-polifonic al Renasterii si Barocului muzical. Prin
raportarea la viitor, el se prezinta fie in calitatea Iui de
.prevestitor”, fie in calitatea lui de compozitor deja romantic (dat
fiind si paralelismul cu existenta lui Franz Schubert), impunand
organicismul drept doctrind dominanta a romantismului muzical.

Schimbarea de optiune conceptuala de la operarea cu
.prefabricate” retorice, tehnica asamblarii lor mai mult sau mai
putin mecanica si imaginea compozitorului ca ,retor complet”, la
ipostaza compozitorului ca ,plantator” sau ,cultivator”, sau chiar
ca ,homuncul” alchimic (compozitia muzicald) ce se naste dintr-
0 samanta ideatica sau, intr-o totala analogie cu zamislirea unui
copil, In urma intrepatrunderii fecunde intre imaginatia
creatoare si dinamismul realitatii, a determinat o ,rasturnare a
lumii” in sensul propriu al cuvantului.

Consecinta directda a schimbarii de paradigma a fost
configurarea gandirii muzicale de tip simfonic, cu tot ceea ce
presupunea aceasta:

(1) geneza intregului discurs muzical dintr-un singur
.,Sambure”, ,graunte”, ,samanta’, ,miez’, ,celuld” (spre
deosebire de ,figura” si figurativitatea” retorica renascentista
sau barocad) sau — in termenii lui Boris Asafiev* — din intonatie,
pe care o putem defini, la limita simplitatii, ca interval intre doua
sunete, ele fiind intelese ca potential relational generativ care,
printr-o amplificare gradata, permite transfigurarea succesiva a
intonatiei inspre ipostaze de motiv, fraza, perioada, articulatie
formala, ansamblu de articulatii, ciclu de parti etc., toate
presupunand prezenta intonafiei initiale intr-o forma
recognoscibila in calitatea ei de functie structurala-arhitectonica

! Boris Asafiev, Muzikalnaia forma kak protes (Forma muzicala ca proces),
Leningrad, Editura Muzika, 1971.
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si, in egala masura, procesuala, drept garant al unitatii,
omogenitatii si integritatii discursive a tuturor partilor constitutive
ale ciclului simfonic;

(2) ideea simfonismului, intr-o prima acceptiune, s-ar
referi la definitia de gen — calitatea unei lucrari de a fi simfonica
(monumentald) in opozitie cu conceptia muzicii de camera.

in conceptia lui Asafiev, simfonismul reprezintd ceva
mai mult, deoarece nu este limitat la identitatea de gen, ci se
prezinta ca un mediu natural de realizare a conceptiei organice.
O singura diferenta se impune, insa, deoarece Asafiev nu
recurge la metafora cresterii organice, ci, mai degraba, la ideea
elanului vital care strabate intreaga opera muzicala®;

(3) ideea dialogului, insa nu in imaginea competitiei
concertistice, ca in lucrarile instrumentale ale Barocului, ci in
starea care decurge din Tnsasi ,inrudirea” temelor muzicale
bazata pe aceeasi intonatia-sursa.

Relatia dialogald presupune o relationare evolutiva
complexa, ca alegorie a relatiei intre doua sau mai multe
personaje ale unui roman, de vreme ce putem considera
simfonia si romanul ca doua forme esentialmente romantice de
inventare si  formulare a unor orizonturi deziderative
imaginative, psiho-afective si chiar mergand pana la inventarea
unui anumit tip de public, ,coagularea” indivizilor umani in
comunitati de receptori sau chiar de configurare a unei anumite

! Gavin Thomas Dixon, Polystylism as dialogue: A bakhtinian interpretation of
Schnittke’s symphonies 3, 4, and his concerto grosso no.4/Symphony no.5”,
Goldsmiths College, PhD, 2007, p. 37: ,Organicism is a key part of
symphonism. Asafev’s conception of an organic basis to artistic formulation
was significantly influenced by the writings of Henri Bergson (1859-1941) who
was a major influence on the Neo-Kantian cultural climate of pre-revolution
Petrograd where Asafev had studied. Bergson’s primary organic metaphor is
not growth or unity, but rather élan vital, a living essence that ensures that art
is neither arbitrary nor mechanistic. This too, is the primary organic
impression of being motivated by a sense of inner life.”
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conceptii asupra fiintei umane in general'. Dialogismul tematic
al unei conceptii simfonice se manifesta in cel putin doua
momente-cheie, care asigura evolutia expansiva a intregului
discurs: (1) contrastul tonal-expresiv T-D intre blocurile
tematice principal si secund, precum si (2) contrastul relatiei
tonale-expresive intre blocurile tematice in sectiunea Expozitie
si Repriza, deoarece evolutia de la prima sectiune la ultima este
orientata inspre relevarea identitatii (,inrudirii” intonationale)
intre temele ,inclestate” si, ulterior, ,impacate”.

Acesti trei parametri — intonatia ca sursa a intregului
discurs, simfonismul ca elan vital in sens procesual, care
strabate (prin) intreaga lucrare (sugestiv fiind germanul durch,
englezescul through sau rusescul skvozi) si dialogismul ca
principiu conflictual-generativ, definesc natura mutatiei si
diferenta specifica intre gandirea de tip retoric si gandirea de tip
organic.

O limita superioara a gandirii de acest tip, precum si o
forma impinsa spre o evidenta hiperbolizare conceptuala o
identificam in imaginea ideii Gesamtkunstwerk — a operei de

Lin opinia muzicologului rus Mihail Aranovski, simfonia ca gen reprezinta o
forma specifica a conceptiei asupra Omului (sau Fiintei) si este incadrata in
imaginea unei evolutji istorice pe care aceasta o suporta, trecand prin etapele
successive dominate de genurile Misei, Oratoriului sau Operei si cu un
ipotetic punct final intre limitele conceptiei de Simfonie. Extrapoland spre viitor
caracterele Misei ca gen purtator al conceptiei teocentrice asupra Omului,
Aranovski emite o ipoteza asupra unui gen corespunzator ca imagine Si
functii, Tnsa intr-un context diferit, al conceptiei antropocentrice ca si
dominanta culturald: ,Un asemenea gen trebuia sa corespunda unui sir de
conditii: 1) sa detina posibilitati potentiale de a crea o «noua sobornicitate»,
altfel spus sa fie capabil ca, in virtutea conditiilor lui de interpretare, sa se
adreseze unui auditor numeros; 2) de aici decurge si conditia ca acest gen sa
se bazeze pe o forma si un ansamblu interpretativ mari, deci sa aiba
posibilitatea, in primul rand, a unei inrauriri durabile, si in al doilea rand, o
Tnraurire acustica asupra auditorului; 3) un asemenea gen trebuie sa detina o
forma canonizata pentru a putea determina un anumit orizont al asteptarii din
partea auditorului; 4) canonizarea formei trebuie, de fapt, sa reprezinte
expresia formala a functiilor semantice atribuite fiecareia din partile formei; 5)
functiile semantice ale partilor trebuie sa corespunda [sd contina si sa
exprime — n.0.G.] unei anumite conceptii asupra Omului.” (Mihail Aranovski,
Cautarile simfonice, Leningrad, Editura Sovetskii Kompozitor, 1979, p. 16.)
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arta totale, apartindndu-i lui Richard Wagner (1813-1883), un
alt compozitor de pe lista canonica, dupa Bach si Beethoven.

Fuziunea simfonicului si operisticului in conceptia
dramei muzicale ca totalitate sincretica a tuturor elementelor
constitutive (incluzand si baletul, in versiunea pariziana — in
patru acte — a operei Tannhaser) a determinat, pentru inceput
si in virtutea unui astfel de ,metisaj”, extinderea ideii organice
de la o singura entitate generatoare (motivul-racheta sau
motivul destinului) in acceptiunea beethoveniana la un
ansamblu de motive si fraze muzicale repetabile si ihzestrate
cu un continut invariabil. Ideea lui Wagner venea oarecum dintr-
o directie opusa atitudinii lui Beethoven. Apariindnd ultimei
generatii de compozitori romantici, Wagner evolueaza ca si
compozitor intr-o atmosfera muzicala definibila drept una
organica, si in care figura lui Beethoven guverna in calitatea ei
de arhetip si, implicit, de fetis (cat de mult poate sa spuna in
acest sens doar un titlu precum Pelerinajul la Beethoven) al
artistului-geniu ca erou cultural de anvergura titanica si chiar
mitologica, datorita valorii si importantei pe care o avea muzica
lui pentru intreg secolul al XiIX-lea. Pentru Wagner, ideea
cresterii dintr-o celula generativa a unei simfonii reprezinta un
dat pe care el il ia ca atare, in calitatea lui de ,alfabet”, insa el
merge mai departe, deoarece atat conceptia simfonismului, cat
si conceptia operistica sunt vazute de catre el doar ca solutji
partiale (simfonismul lui Brahms sau operistica lui Verdi), drept
constituente autonomizate, deci divizate, ale unei conceptii mai
extinse, care intr-un mod organic le-ar sintetiza pe améndoua
intr-un ntreg coerent, insa unul amplificat, idee pe care Wagner
o realizeaza in conceptia operei ideale ca fuziune totala intre
cele doua componente — simfonia si opera.

Fiind astfel formulata problema unei conceptii mai ample
in sens estetic, acest fapt a determinat intr-un mod implicit si o
dimensiune fizica mai extinsa in sens procesual-temporal a
unei lucrari concrete. Devenea evidenta si diferenta intre
vechea dramma per musica baroca si clasica si drama
muzicald romantica, relatie cuantificabila prin comparatia intre
sonatele lui Domenico Scarlatti si  Sonata nr. 29,
.,Hammerklavier’ de Ludwig van Beethoven. lar 0 asemenea
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originalitate si densitate ideatica si estetica avea nevoie de un
suport structural de o cu totul alta consistenta. Sinteza
elementelor simfonic-operistice a fost realizata prin sistemul de
leitmotive — o proiectie amplificata a conceptiei organice, doar
ca de aceasta data lucrarea nu crestea dintr-o singura entitate
generativa, ci dintr-un intreg ansamblu de asemenea entitati.
Fie ca este vorba despre functia de Grundthema (idea de
baza), fie despre Hauptmotiv (motivul principal), Wagner alege
titulatura de Leitmotiv (motivul-ghid sau conducator) drept
singurul termen eficient Tn orientarea prin hiperdensitatea
structurala si de scriitura a operelor lui.

Ins&, pe langa functia tematicd-organica pe care o detin
leitmotivele, ca ,reziduuri” ale ideii de elaborare simfonica, este
implicita si functia de figuri simbolice a acestor entitati frazice
(care desemneaza persoane, obiecte, locuri, stari sau
fenomene) — altfel spus, de figuri inzestrate cu funcfii retorice,
ca ,reziduuri” ale conceptiei operistice.

In acest punct al evolutiei Romantismului, figura lui
Richard Wagner reprezintd un al doilea moment de sinteza,
intr-o opozitie evidentd cu caracterul inovativ-progresiv al
creatiei lui Ludwig van Beethoven, insa cu o orientare
regresiva, determinata de continuitatea deloc surprinzatoare ca
asemanare cu figura lui Johann Sebastian Bach. Ambii
compozitori, Wagner si Bach, realizeaza sinteze ale stilurilor
anterioare, fiecare in termenii epocii lui, si amandoi recurg la
retoric — Bach intr-un mod implicit mentalitatii baroce, insa
Wagner procedand intr-un mod explicit, datd fiind aceasta
,sensibilitate” fata de retoric a componentei operistice a dramei
muzicale. Asocierea cu Bach ar putea fi explicitata atat prin
pan-germanismul ca structura de fond a personalitatii si gandirii
lui Wagner, cat si prin temele religios-mitologice abordate in
operele lui. Aici putem vorbi atat despre un imaginar legendar
(Tristan si Isolda, Lohengrin sau Olandezul zburator), unul
mitologic (tetralogia Inelul Nibelungilor), un subiect cu tenta

realistd (Maesgtrii céntareti din Nirenberg — imaginea
meistersang-ului german) sau o ,insertie” a imaginarului crestin
(Tannhéser sau Parsifal — implicarea genului de coral
protestant).
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O componenta semnificativa a contextului in care
traieste si creaza Wagner, si care intr-un mod indirect
determina nevoia unei sinteze, este reprezentata de fenomenul
de defoliere stilistica, generalizat la scara intregului Romantism,
ca extrapolare a acestui proces detectabil inca la nivelul celor
trei stari defoliate ale stilului lui Beethoven. ,ca stil de epoca,
romantismul define o trasatura care intr-un anumit sens
determina particularitatea imaginii generale a activitatilor
muzicale apartindnd timpului nostru. Este vorba despre
amplificarea stratificarii sistemului stilistic unitar de epoca intr-
un sir de sub-sisteme stilistice, care afiseaza deseori un
contrast evident. Acest fapt este datorat unei tendinte generale
de crestere in importanta si consistenta a creatiei individuale,
dar si nationale, proces cu provenienta din epoca Renasterii,
amplificAndu-se progresiv in Baroc si Clasicism si continuand Tn
Romantism.” Cu alte cuvinte, aceastd defoliere stilisticé
semnifica nu altceva decat relevarea tot mai pronuntata a stéarii
pluricanonice n sensul in care putem vorbi despre cele trei
canoane ale genului de opera — canonul italian, canonul francez
si canonul german, precum si despre cel putin doua canoane
ale muzicii simfonice — cel german si cel francez.

Figura lui Wagner reprezintd si o limitd superioara a
stilului romantic, similar lui Bach, a carui moarte marcheaza
sfarsitul Barocului, chiar daca Handel va mai trai inca noua ani.
Ca si in cazul lui Bach, dupa moartea lui Wagner, in 1883,
poate fi constatat Thceputul unui proces de dispersie a
romantismului, perioada Tn care unitatea stilistica dominanta
pana la acea data sub egida titulaturii de Romantism muzical
european se divide in mai multe directii: (1) continuatorii
romantismului (inca romanticul Anton Bruckner, postromanticii
Richard Strauss, Gustav Mahler, tanarul Arnold Schénberg),
precum si nostalgici neo-clasici (Johannes Brahms, Max Reger,
César Franck, pe linia muzicii instrumentale), (2) contestatarii
verigti (Ruggiero Leoncavallo, Pietro Mascagni, Umberto
Giordano, Francesco Cilea si Giaccomo Puccini, pe linia muzicii
de opera) si (3) contestarea romantismului pe linia ideologiei

1 Mihail Mihailov, Stilul in muzica, Leningrad, Editura Muzika, 1981, p. 224.
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impresioniste (Claude Debussy, cu o conceptie proprie asupra
muzicii instrumentale-simfonice si de opera); (4) continuitatea
poate fi constatata, insa, Tn contextul scolii ruse, dupa
romantismul tributar al lui Piotr llici Ceaikovski impunandu-se
reprezentantii postromantismului rus, Alexandr Nikolaievici
Scriabin, Serghei Vasilievici Rahmaninov sau Alexandr
Konstantinovici Glazunov, si (5) urmand traditia fantastica din
creatia lui Rimski-Korsakov — in cadrul celor trei balete ale lui
Igor Stravinski (elev al lui Rimski-Korsakov) se observa
trecerea de la Pasdrea de foc (1910) spre un modernism tot
mai evident in urmatoarele doua, ,Pefruska” (1911) si
~Primavara sacra” (1913).

3.3. Stilul-,,catena” ca semn al unei ontologii tehniciste

A treia forma evolutiva a tipologiei stilistice ca model de
formulare, practicare si asumare, o identificam in imaginea
evolutiva a creatiei lui Arnold Schénberg (1784-1951) si Igor
Stravinski (1882-1971). Optiunea pentru aceste doua modele
(considerate reprezentative sau privilegiate), in detrimentul altor
imagini conceptuale este realizata pornind de la cateva
considerente nelipsite, in opinia noastra, de o anumita
importanta care le impune ca modele referentiale in noul
context social-politic-artistic al inceputului de secol XX.

(1) Tn cel mai general sens posibil, creatia celor doi
compozitori porneste de la un context definibil ca intersectie a
mai multor tendinie de reformulare a dominantelor valorice
(nasterea psihanalizei freudiene, reconsiderarea legitatilor fizicii
prin teoria relativitatii einsteiniene, intuitivismul bergsonian in
filosofie, hegemonia marxismului in reformularea imaginii
interactiunii  sociale, teoria evolutionistd darwiniana sau
nasterea geopoliticii ca imagine asupra interactiunii, formularii si
distribuirii de autoritate si putere la nivel mondial). Juxtapunerea
celor doua secole — al XlIX-lea si al XX-lea — se articuleaza ca
una extrem de violenta si evolueaza sub imperiul ideii de
rupturd de vechea ordine a lumii sau, altfel spus, prin
revolutionarea radicala a tempo-ului existentei si constiintei
colective.
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(a) Industrializarea acceleratd a statelor occidentale
determina un dinamism corespunzator al interactiunii sociale,
ceea ce, la randu-i, cauzeaza o rata tot mai avansata a
transformarii si mutatiilor tot mai frecvente. lar acestea din urma
se precipita in imaginea unei succesiuni de rupturi, ,fracturand”
continuitatea fireasca a lucrurilor.

(b) Tn ideea rupturii se articuleaza si dialectica intre
revolutiile si rézboaiele secolului al XX-lea, aceasta putand fi
interpretata ca un exponent al mutatiilor in plan economic, de
stimulare, distribuire si implementare a progresului si a noii
ordini sociale.

Cel putin aceste doua criterii determina transformarea
perspectivei si evoluiia de la ideea ,localismului” Tnspre
.,mondialitate”. Timpul romantic sau, intr-un alt sens, timpul
victorian nu mai este suficient pentru a asimila frecventa,
intensitatea si consistenta transformarilor, lasand loc timpului si,
implicit, mentalitatii si identitatii de tip modernist si de o cu totul
altd deschidere catre spatiul mondialitatii. Analogiile aferente
acestei noi specii temporale sunt tehnicismul (cu fetisizarea
implicitd a puterii, vitezei, eficientizarii, mecanicismului gi
progresului etc.) in opozitie cu organicismul, a masei in opozitie
cu individul, a incongtientului (ca absenta a ratiunii) Tn opozitie
Cu rationalitatea si spiritualitatea. ldeea dominanta este
organizata in jurul imaginii de rupturd de o ordine prestabilita
sau traditionald, ruperea insasi devenind o stare
permanentizata, substituind curgerea continua si coerenta a
existentei. Chiar mai mult, este permanentizata Tnsasi ideea
Jlipsei de temeiuri’, pe care o dezvolta filosoful rus Lev Sestov.

(2) Un al doilea set de considerente se refera la tipul de
functie pe care il realizeaza acesti doi compozitori, Schénberg
si Stravinski, Tn succesiunea dialectica a generatiilor de
compozitori si, implicit, a perioadelor stilistice. lar aceasta
dialectica o putem formula in termeni de incitare-inhibare a
optiunilor pentru extrapolarea identitatii sau a alteritatii, ceea ce
ar putea fi traductibil in termeni de deschidere-inchidere a unui
ciclu cultural in sens stilistic.

Inchiderea semnificd tendinta de sinteza si decelerare
(inhibare) a proceselor de transformare, acest fapt determinand
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privilegierea omogenitatii si stabilitatii, ceea ce ne trimite la
tipologia de stil ,monolitic’. Ca model referential putem recurge
la imaginea stilului ,monolitic’ bachian sau wagnerian, ambii
compozitori realizadnd sinteze ale stilurilor anterioare si incheind
astfel un ciclu stilistic. Nefiind relevante transformarile in planul
interior al creatiei, indiciul diferentelor implicite vietii si activitatii
il reprezinta criteriul geografic al deplasarilor. In cazul lui Bach
este vorba despre asocierea etapelor vietii si activitatii cu
deplasarile intre orasele Eisenach (in care s-a nascut),
Laneburg, Weimar, Kdthen si Leipzig, iar in cazul lui Wagner
este relevanta perioada ,pelerinajului” — reperele principale fiind
Riga, Dresda, Zurich si Weimar.

Deschiderea indica, intr-un prim moment, tendinta de
lest caz, accentul cade pe imaginea evolutiei interioare, ca
raspuns la intrebarile ce este reformulat si, mai ales, cum este
reformulat. Evolutia stilului lui Beethoven reprezinta un model
referential in acest sens, deoarece, inainte de a vorbi despre
procesul de evolutie stratificatda in trei etape a intregului
Romantism muzical (in limitele arealului austro-german), putem
considera finsasi imaginea evolutiei stilului ,antropomorfic”
beethovenian — ,defoliat” in trei ,stiluri” sau ,varste” — drept
prototip evolutiv pentru intreaga perioada romantica.

Acest model al deschiderii unui nou ciclu stilistic, cu re-
canonizarea implicita, 1 urmeaza si creatia Iui Arnold
Schonberg, in balanta fiind puse ambele criterii de evaluare —
(a) cel implicit, stilistic, al evolutiei si diferentierii interioare a
creatiei si (b) cel explicit, geografic, al deplasarilor, viata si
creatia lui fiind divizate in doua mari perioade — europeana si
americana (ca si in cazul lui Serghei Rahmaninov sau Igor
Stravinski), limita separatoare fiind anul 1933.

In celebra lucrare intitulatd Philosophie der neuen Musik
(1949), Theodor W. Adorno fii prezinta pe Schoénberg si
Stravinski in calitatea lor pur ,tehnica”, functionala, ca
participan{i ,antagonisti” la dialectica relatiei intre tendinta
progresista (Schonberg) si tendinta conservativa (Stravinski).
Aceasta optica ne intereseaza mai putin aici, de interes
primordial fiind pentru noi modul in care este formulata definitia
si imaginea stilului Tnsusi, aflat in continuitate sau opozitie cu
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acceptiunile si conceptiile perioadelor stilistice anterioare. Ca
referent aici ne servesc ,schema” si ,confinuturile” stilului
beethovenian, in imaginea lui ,defoliatd”, insa pastrandu-si
integritatea prin apartenenta la imaginea personalitatii
compozitorului. Altfel spus, spre deosebire de ,monolitismul’
stilului bachian, cele trei ,stiluri” beethoveniene se prezinta ca
trei forme ,variate” ale aceleiasi ,teme” identitare.

Optica de substantda modernistd asupra conceptiei
stilistice comporta o suma de diferente notabile, reformuland
stilurile anterioare ca fiind integre si stabile, liniare, deci, ca
fidele unei singure idei pe durata intregii lor evolutii, si
Llemperate” ca tempo evolutiv si frecventa a unor transformari
vizibile. Tn aceastd lumina, stilul bachian este definibil ca
.,monolit” si ,static”, iar stilul beethovenian ca putin sau usor
Lvariabil” intr-un spatiu conceptual foarte restrans, ca potential
transformational. Intr-un sens mai general, stilurile individuale,
ca formulare practicabila pana la sfarsitul secolului al XIX-lea
inclusiv, se raporteaza intre ele ca tipologii distincte, separate
prin insasi evidenta apartenentei lor la o definitie estetica si
compozitionala integra si constanta pe intreaga durata a vietji
unui compozitor dat. Tipologiile tehnico-estetice — monodic,
polifon, omofon, modal, tonal, atonal, cu corelativele
(,etichetele”) implicite de Ev Mediu, Renastere, Baroc,
Clasicism si Romantism — ,ambaleaza” sau, altfel spus, fixeaza
si, In acelasi timp, marcheaza limitele de semnificare ale unui
,bloc” temporal, in calitatea lor de indicii cronologice, neputand
fi amestecate intre ele tocmai in virtutea acestei fixatii ntr-o
anumita perioada istorica, ale carei semne distinctive se
prezinta a fi. Distanfa temporala intre tipologii, omogenitatea
constituirii interioare, stabilitatea ca rezistenta la schimbare si
liniaritatea  evolutiei identicului sunt, astfel, criteriile
fundamentale in constituirea unei structuri stilistice. Aceasta
imagine rezista, insa, doar pana la limita despartitoare a
Tnceputului de secol XX.

Existenta si activitatea de creatie ale lui Schénberg si
Stravinski propun si, pana la urma, impun un model stilistic
radical diferit de conceptiile anterioare:
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Stilul ambilor compozitori reprezinta constituiri sau
ansambluri stilistice compuse din mai multe ,compartimente”
reprezentative distincte, aliniate inh ideea de catenda tipologic-
temporala.

In cazul lui Arnold Schénberg este vorba despre
succesiunea a cinci perioade stilistice (similar etapelor /
,varstelor” beethoveniene), fiecare intitulatd in conformitate cu
tipologia tehnicii de organizare sonora sau a tehnicii de
scriitura: (a) perioada incipienta (post-romantica), (b) perioada
atonala, (c) perioada dodecafonica, (d) perioada seriala si (e)
ultima perioada, de revenire la principiul organizarii tonale.
Reprezentative sunt, in esenta, cele trei perioade mediene, in
care compozitorul si formuleaza si isi implementeaza principiile
.revolutiei atonale”.

Activitatea componistica a lui Igor Stravinski este
subdivizibila in trei perioade, fiecare purtand ca titulatura (a) fie
referirea la apartenenta etnica a imagisticii si expresiei (cele trei
balete ale perioadei ruse), fie, precum in cazul lui Schénberg,
denumirile legate de (b) aspectul estetic asumat — neo-

clasicismul perioadei a doua —, sau (c) aspectul tehnicii
adoptate — atonalismul ultimei perioade de creatie.
O prima evaluare il infatiseaza pe Schdénberg in

imaginea omogenitatii conceptuale si coerentei in fidelitatea lui
fata de principiile propiei revolutii — atonala, dodecafonica si
seriala —, iar pe Stravinski in imaginea eterogenitatii funciare
sau, altfel spus, a eclectismului asumat ca indiciu al evolufiei lui
muzicale.

Deja de la acest nivel devine vizibila ingustarea treptata
si orientarea inspre semnificatii cu aplicabilitate directa si tot
mai precisa a termenilor periodizanti, dar si separarea acestora
de termenii propriu-zis stilistici:

(1) un prim grup contine termeni care imbina ambele
functii — de indicatori cronologici-istorici, precum si, cu un sens
mai slab, de indicatori stilistici: termeni periodizanti care fac
referire la etapele istorice si indica ,blocuri” temporale extinse —
Antichitate, Ev Mediu, Renastere, Modernitate (modernism) sau
Postmodernitate (postmodernism);
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(2) in al doilea grup intra termeni periodizanti cu referire
la continutul stilistic al perioadelor istorice — Baroc,
Preclasicism, Clasicism, Romantism, Postromantism,
Impresionism si Expresionism;

(3) al treilea grup confine termeni cu referire mai
degraba la aspectul componistic-tehnic, procedural intra-
stilistic: atonal, dodecafonic, serial, neo-modal, neo-tonal,
stocastic, minimalist, aleatoric etc.

Astfel, daca muzica lui Johann Sebastian Bach este
definibila univoc drept muzica baroca (a Barocului), muzica lui
Ludwig van Beethoven se identifica drept muzica clasica (a
Clasicismului vienez), muzica lui Richard Wagner drept muzica
romanticda (a Romantismului tarziu), creatia Iui Arnold
Schoénberg ar fi definibila stilistic prin intermediul unei secvente
terminologice, fiecare termen cauzand o focalizare tot mai
accentuata pe particularitatea fenomenului indicat: (a) muzica
lui este definibila ca apartinand ultimei modernitati — o prima
etapa a modernismului secolului XX (perioada antebelica), deci
detinand calitatea de a fi modernista, (b) ea fiind incadrabila, in
interiorul acestui din urma termen, in curentul expresionist,
intrucat e vizibila orientarea termenului inspre semnificatia
estetica-stilistica, (c) iar In interiorul expresionismului creatia lui
se va subdivide, la randul ei, in termeni cu functie de corelativi
tehnici, cate unul pentru fiecare perioada definibila ca atare:
post-romantica, atonald, dodecafonica, seriald, tonala. Insa
fiecare din cele cinci tipologii de termeni isi poate asuma si
functia stilistica: stil modernist, stil expresionist sau stilul muzicii
atonale, dodecafonica, seriala etc. Lucrurile tind catre un
retorism eterogen, unul similar cu starea de lucruri in Baroc,
unde era vorba despre stil Tnalt, stil afectat, stil narativ sau
expresiv etc.

Mai putin stratificat se prezinta cazul creatiei lui Igor
Stravinski: (a) el este un compozitor modernist (apartinand
modernismului  muzical), (b) n interiorul modernismului
perioadele creatiei lui se succed adoptadnd termeni eterogeni
(spre deosebire de contextul creatiei lui Schénberg, unde
lucrurile se prezinta coerent): o prima perioada definibila printr-
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un corelativ geografic — perioada rusa, a doua, printr-un
corelativ estetic-stilistic — perioada neoclasica, si o a treia,
printr-un corelativ pur tehnic — perioada atonala. Este evidenta
si aici o focalizare tot mai mare, in ,trepte” succesive, pe
termeni cu semnificatie tot mai restransa si mai concreta.

Tn situatia ambilor compozitori, nu mai poate fi vorba de
0 singura tipologie stilistica, mentinuta cu fidelitate si asumare
pe intreaga durata a biografiei creative. Ceea ce era considerat
drept stil in epoca clasicismului suporta o mutatie considerabila
de la identificarea stilului individual cu stilul de epoca la stilul
individual drept constituenta a epocii si ca un potential
Lreceptacul” al mai multor tipologii stilistice concatenate.

Spre exemplu, ceea ce la Beethoven corespunde céate
unei ,varste” in limitele unui singur program estetic unitar —
idealul clasicismului —, la Stravinski suporta o mutatie atat de
puternica, incat acestor imagini ale fiecarei ,varste” stilistice
beethoveniene ca etapa constitutiva a creatjei, le corespunde la
Stravinski cate un program estetic-stilistic, fiecare cu un propriu
set de idealuri.

Cu alte cuvinte, daca in cazul lui Bach durata si, implicit
(pentru perioada Barocului), durabilitatea stilului corespundea
cu durata vietii compozitorului (adica un stil pe viata), in situatia
lui Schénberg si Stravinski, iar numele lor reprezinta corelativul
existentei lor fizice, devine posibila articularea mai multor
conceptii stilistice concatenate si eterogene ca si continut.

De abia la acest nivel al evolutiei istorice a conceptului
si tipologiilor de stil devin vizibile efectele comprimarii,
determinata de o anumita presiune sau, stilistic vorbind, de un
set de constrangeri (factorii exteriori ai existentei sociale si
mutatiile implicite Tn planul imaginarului colectiv), constatabile
doar prin alaturarea cat mai multor forme ,punctuale”,
reprezentative in plan istoric, ale gandirii stilistice. Nevoia
implicarii perspectivei temporale in relevarea mutatiilor in plan
stilistic, precum si in edificarea si functionarea canonului,
reprezinta un argument suplimentar al importantei si utilitatii pe
care o reprezinta tratarea sincrona a ambelor problematici,
deocarece numai un asemenea tip de abordare releva
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concomitenta mutatiilor in planul fiecarei conceptii luata
separat.

Devine vizibil faptul ca se impun, drept canonici,
compozitorii care, prin natura metodei componistice, a
programului ideologic-estetic asumat si a efectelor de nraurire
pe care le-au produs, se situeaza fie la inceputul (functia de
deschidere), fie la sfarsitul (functia de sinteza) unui ciclu cultural
sau, intr-o alta optica, determina deschiderea sau inchiderea
acestuia’.

A doua ipoteza ofera un spor de plauzibilitate, deoarece
semnificatia canonicitatii unui stil se refera intr-un mod direct la
puterea determinanta a unei personalitati de a inrauri directia
evolutiei ulterioare si de a legitima alegerile facute in calitatea
lor de modele referentiale, chiar in virtutea faptului ca aceste
alegeri asigura un potential conceptual explorabil pe durata mai
multor generatii de compozitori, iar acest fapt confera intregii
evolutii creative stabilitate, coerenta si integritate ca proces

! Durata existentei biologice reprezinta si el un criteriu relevant si se refera la
0 marime relativ precisa, chiar daca variabilitatea oscileaza intre limite uneori
destul de indepartate — 31 de ani de viata ai lui Franz Schubert, 35 ai lui
Wolfgang Amadeus Mozart, 39 ai lui Frederic Chopin si 82 de ani ai lui
Gyorgy Ligeti, 84 ai lui Olivier Messiaen, 87 de ani ai lui Pierre Boulez (in
viata), 88 ai lui Giuseppe Verdi sau 89 de ani ai lui Igor Stravinski. Chiar daca
am putea interpreta durata vietii ca potential temporal utilizat pentru realizarea
unui numar cat mai consistent de lucrari, argumentul este irelevant, data fiind
existenta unui decalaj graitor intre 31 de lucrari (cu numar de 6pus) ale lui
Anton Webern si 1128 pozitii (lucrari) in catalogul BWV (Bach-Werke-
Verzeichnis — creatia lui Bach, fara a include pozitile din Appendix) sau cele
peste 621 de pozitii din catalogul lui Kdchel (Kéchel Verzeichnis — creatia lui
Mozart). Webern este impuscat la varsta de 62 de ani, Bach traieste 65 de
ani, iar Mozart moare la varsta de 35 de ani. Putem deduce de aici ca in cazul
fiecarui compozitor, ca exponent a propriei ,personalitati” stilistice, conditiile
,canonizarii” impun o analizd amanuntitd a factorilor particulari prin a caror
convergenta lucrarile acestuia devin reprezentative in sens valoric.
Canonizarea lui Webern imediat dupa moartea lui de catre reprezentantii
ultimei avangarde (Boulez, Stockhausen), recanonizarea lui Mahler Tn a doua
jumatate a anilor ‘60 (deja in termenii postmodernismului emergent) sau
canonizarea lui Schénberg Tn absenta aproape totala a unei traditii
interpretative canonizate sunt exemple relevante in acest sens.
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temporal. Modelul valoric al creatiei beethoveniene este un
semn pentru aceasta prima tipologie — una a deschiderii si
initierii — la care adera si modelui lui Schonberg: Joseph Haydn
(1732-1809), ca initiator al reformularii regulilor retorice ale
Barocului muzical, si Franz Schubert (1793-1828), ca unul
dintre primii compozitori initiatori ai romantismului muzical.

A doua tipologie, a Tnchiderii unui ciclu stilistic (modelul
bachian si wagnerian) prezintda o altd fateta a puterii
determinante, aceea de a deveni reprezentativa pentru toata
evolutia premergatoare, concentrand intr-o sinteza structurala-
estetica de ordin superior totalitatea elementelor relevante in
definirea unui stil, dar si a unei epoci stilistice Tn general.
Sfarsitul unui ciclu stilistic poate sa semnifice, in egala masura,
incheierea care presupune, totusi, un potential de continuitate,
dar si inchiderea ca epuizare a acestuia. Spre exemplu, in
cazul lui Bach este vorba despre o sinteza cu caracter de
epuizare a potentialului de continuare, fara solutii pentru viitor,
asa cum este si in cazul lui Dmitri Sostakovici sau Béla Bartok.
Beethoven realizeaza, insa, ambele funciii: (1) de Tncheiere-
nchidere a Clasicismului muzical, insa chiar aceasta procedura
semnifica, intr-un mod simultan, (2) initierea-deschiderea unui
urmator ciclu, Schonberg configurand un model asemanator
prin reformularea potentialului postromantic in termenii
procedurii atonale, cu un ecou tardiv la lannis Xenakis, prin
reformularea modelului pan-serial in termenii metodei
stocastice. Daca Bach ,inchide” sau finalizeaza intr-un mod
sintetic epoca Barocului muzical, iar Wagner sintetizeaza si el,
impingand abuziv sistemul tonal spre limitele lui de rezistenta,
atunci Pierre Boulez reia ideea sintezei bachiene si a abuzului
wagnerian, pentru a impinge la consecintele lui ultime insusi
sistemul serial, prin conceptia serialismului total — pan-
serialismul, intreaga lui creatie prezentand un caz tipic al unui
model de Tinchidere de ciclu stilistic. Prin supralicitare
ideologica-estetica si prin intentia evidenta de auto-canonizare
clasicizanta, pan-serialismul isi atinge limitele

La aceastd imagine deopotrivd organica @ si
antropomorfica a succesiunii celor doua etape de initiere si
incheiere a unui ciclu stilistic, putem adauga si etapa mediana,
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relativ stationara si stabild, in absenta functiilor de inchidere
sau deschidere a ciclului stilistic de care apartin. Compozitori ca
Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847), Robert Schumann
(1810-1856) sau Frédéric Chopin (1810-1849) sunt
reprezentativi pentru forma istorica de stil intermediar, situatie
care in cazul Romantismului muzical chiar corespunde etapei a
doua, de mijloc, a acestui ciclu stilistic.

inséd concomitent cu aceste functii ,arhetipale” ale
articularii fenomenului stilistic (intrare-stationare-iesire), la un
nivel superior al constituirii acestuia, functioneaza un alt
ansamblu de legitati al caror specific este determinat de
inraurirea ,coroziva” a timpului cronologic consumat. Este vorba
aici despre consecintele unei ontologii particulare a structurii
stilistice, care presupun o ,uzurd” temporala si, implicit, morala,
a acesteia din urma. Aceasta ,uzura” sau ,erodare” a rezistentei
stilului este cu atat mai mare cu cat mai extinsa este perioada
temporala parcursa, desi, de fapt, este vorba mai degraba
despre uzura termenilor elaborati pentru a descrie ce este si ce
poate stilul ca imagine si discurs.

Bineinteles, poate fi vorba si despre etape succesive de
re-inventare ale unor definitii stilistice tot mai eficiente, mai
incapatoare si mai permeabile la o multitudine tot mai mare de
tipologii antrenate ntr-un continuu proces de diversificare. In
acest sens, o ,etichetd” stilistica diferita marcheaza cu toata
claritatea un ,teritoriu” istoric diferit in interiorul caruia relatiile
intre fenomene se articuleaza intr-o ordine evident diferita de
Jeritoriile” aflate sub dominatia altor ,etichete”. Fiecare context
istoric poate fi tratat Tn termenii specifici pe care ii presupune
drept configuratie particulara, care reclama un ansamblu de
termeni, categorii si definifi functionale in aceasta arie
temporala strict determinata. Aceasta este ideea cercetatoarei
americane Marcia Citron atunci cand ea noteaza: ,Succesiunea
lineara nu trebuie sa ocupe o astfel de pozitie centrala in studiul
istoriei. Ea scoate in evidenta continuitatea directa, cauzalitatea
si evolutia, care sugereaza o mostenire comuna si o linie
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continua a descendentei. [...] Pe scurt, istoria este studiul
trecutului, Tnsa nu neaparat a unui trecut liniar.”*

Ins& o asemenea imagine ar anula posibilitatea stabilirii
unor linii de continuitate, interzicand, practic, verosimilitatea
realizarii unor comparatii fecunde, in situatia in care nu ar
exista ,sageata” unei temporalitai comune pentru toate
varietatile ,speciilor” stilistice, spre exemplu, de la Ars Antiqua a
lui Léonin si Pérotin si pana la ultimele experimente meta-
stilistice ale lui John Zorn, sau situand punctul ,zero” mai
aproape, in perioada lluminismului, si incepand ,numaratoarea”
in limitele campului in care definitia stilistica deja ne este
familiara — de la Beethoven (fara a-l uita, insa, pe Bach) si pana
la Alfred Schnittke. In ideea unei asemenea continuitati
functioneaza ideea lui Friedrich Blume atunci cand el ,a aratat
in ce mod etichetele de «Clasic» si «Romantic» elaborate
pentru blocuri succesive de timp istoric, ascund si denatureaza
importanta permanenta a formei de sonata in secolul al XIX-lea.
Pentru Blume, solutia este o perioada «Clasic-Romantica» mai
larga si care le combind pe ambele. Aceasta indeparteaza
delimitarile care contracareaza recunoagterea unei omogenitati
stilistice — una Tngropata cu usurinta in retorica despre inovatie
si exces in secolul al XIX-lea.” Numitorul comun al formei de
sonata permite astfel luarea in considerare a fuziunii intre doua
,blocuri” temporale, ale caror departajari ar fi ,dizolvate” in
virtutea unei continuitati evolutive sustinute pe intreaga
desfasurare a secolului al XIX-lea. lar aceasta ipoteza a lui
Friedrich Blume nu reprezinta un caz izolat.

! Marcia Citron, op. cit., p. 216: ,Linear succession need not occupy such a
central position in the study of history. It emphasizes direct outgrowth,
causality, and evolution, which suggest a common heritage and a continuous
line od descent. [...] In short, history is the study of the past and not
necessarily of a linear past.”

2 Ibidem, pp. 211-212: ,In music, for example, Friedrich Blume has shown
how the labels ‘Classic’ and ‘Romantic’ for successive blocks of historical time
conceal and distort the continued importance of sonata form in the nineteenth
century. For Blume the solution is a larger ‘Classic-Romantic’ era that
combines the two. This removes barriers that thwart recognition of an
important stylistic commonality — one easily buried in the rhetoric about the
innovation and excess of the nineteenth century”.
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Ideea compresiei stilistice nu pretinde relevarea liniilor
de continuitate (chiar daca intr-un mod indirect le determina), a
descendentei sau a unei mosteniri comune si nu presupune
reducerea la un numitor comun ce ar privilegia anumite
fenomene n detrimentul altora. De fapt, este vorba despre
constatarea functionarii unui fenomen de diferentiere gradata a
acceptiunilor care vizeaza fenomenul stilistic, acesta vazut nu
atat ca definitie standard, cat mai degraba ca fenomen viu,
flexibil, in calitatea lui de coeficient al mutatiilor din planul
gandirii muzicale si al relatiei vizadnd transformarile din planul
realitatii exterioare. Aceasta atitudine in egala masura confirma
si contesta afirmatia Marciei Citron, deoarece, pe de o parte,
fiecare context stilistic este interpretat prin specificul prin care
se legitimeaza, insa, pe de alta parte, tocmai prin aceasta
interpretare a alteritatilor relationate se releva filonul trans-
stilistic al unei continuitati evidente. Astfel, vectorul compresiei
(,sageata temporald”) releva apartenenta alteritatilor stilistice la
un numitor comun, insa unul transcendental fiecarui ,caz”
stilistic analizat intr-un mod separat.

Spre exemplu, ideea acestui numitor comun — care
organizeaza realitatea diferentiatda si centrifuga Tintr-o
continuitate convergentd coerenta si orientatda intr-un sens
temporal univoc —, o putem exemplifica prin ,coagularea”
scolilor nationale in a doua jumatate a secolului al XIX-lea.
Incercarea de a explica aparitia acestora ca expresie
insofitoare sau chiar de varf a miscarilor de emancipare
nationala reprezinta doar un raspuns partial si insuficient,
deoarece recurge, ca interpretare completd, la argumente
explicite campului activitatilor muzicale. Un prim argument,
implicit muzical, se refera la modelul de organizare a acestora
si ne orienteaza spre faptul ca scolile nationale europene apar
ca o ,replica” etnica a filonului dominant in acea perioada a
traditiei componistice austro-germane, iar nu a traditiei italiene
(implicata in tumultul Risorgimento) sau franceze (care traia
Sfebra” revolutiilor post-iacobine). Cuvantul-cheie a acestei
relatii este replica. $i atunci, referirea la argumentul mimetic ar
putea reprezenta o explicatie plauzibila, mimetismul fiind cauzat
prin fenomenul de iradiere din directia unei culturi mai mari, mai
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vechi si, in virtutea acestui fapt, mai consistente si mai
puternice, inspre culturi de dimensiuni mai mici, mai putin
,fodate” in sens cronologic si conceptual-stilistic. Astfel, devine
explicabil etosul deloc norvegian sau rus al concertelor pentru
pian scrise de Grieg, Ceaikovski sau Rachmaninov, modelul
deloc finlandez (Sibelius), ceh (Dvofak) sau rus (Ceaikovski,
Scriabin) a ciclului sonato-simfonic. Nedumireste insa aceasta
unanimitate in alegerea modelului stilistic austro-ungar, intr-o
totala indiferenta fata de celelalte traditii istorice, si
recunoasterea la fel de unanima a acestuia in calitatea lui
suprema de referent canonic dominant in ierarhia canoanelor
muzicale europene.

lata o alta interpretare a acestei situatii, care include o
explicatie diferita atdt a mimetismului si iradierii, cat si a
sensului pe care 1l detine statutul dominant al culturii austro-
germane. Accentul de prioritate va fi transferat de la termenul
mimetism la termenul iradiere. Intr-un mod pur ipotetic si in
limitele extinse ale unei maxime generalizari, putem prezuma
ca aceasta iradiere a reprezentat, de fapt, o tentativa reusita
intreprinsa din directia culturii canonice austro-germane (si n
special din directia canonului romantic austro-german) de a se
replica prin amprentare sau impregnare in ,corpurile” culturilor
mai mici, deci mai maleabile si permeabile la o asemenea
actiune, in intenfia de a supravietui — chiar si in formele
,calchiate” ale romantismelor etnice — amenintarii unui colaps
iminent, datorat supra-acumularilor conceptuale care s-au
manifestat din plin in contextul romantismului tarziu in interiorul
spatiului cultural austro-german. Astfel, eficienta generativa a
conceptiei muzicale romantice austro-germane inhiba tot mai
mult energia lui evolutiva prin cantitatea tot mai mare a
lucrarilor scrise, ele fiind tot mai incarcate conceptual (sistem
tonal largit, hiper-cromatizarea, ,stratificarea” excesiva a formei
etc.), colapsul intervenind in termenii dispersiei romantismului
in al optulea deceniu al secolului al XIX-lea.

Miza pe replicare prin intermediul culturilor mai tinere si,
respectiv, mai mici urmarea doua obiective: unul implicit, vizat
la modul direct — de a supravietui si datorita re-potentarii
modelului romantic prin energia mai ,proaspata” a unei culturi
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mai tinere, dar si prin entiziasmul si admiratia fetisizantd a
acestora fata de referentul dominator; obiectivul  explicit,
decurgdnd din primul, urmarea actiunea de energizare si
potentare a elanului ascensional al culturilor mici nspre
autoritatea unui membru deplin al comunitatii muzicale
europene, statut pe care canonul romantic austro-german 1l
promitea intr-un mod cert.

Acest pericol al dispersiei (in termenii de pierdere a
statutului de cultura-hegemon) il reprezenta si energia
contestatara fata de grandilocventa si pretentia transcendentala
a muzicii si, implicit, a culturii germane, venita din partea marilor
culturi europene concurente. [nsd la momentul aparitiei
verismului italian si impresionismului francez, ca forme de
contestare explicita, procesul de replicare si diseminare a
modelului romantic-muzical austro-german deja fusese
definitivat cu succes, astfel incat chiar dacd romantismul
austro-german se prabuseste ca stil de actualitate, semnele
deloc reziduale ale acestuia, ,plantate” in solul culturilor
nationale in plina ascensiune si afirmare, supravietuiesc pana
la mijlocul secolului XX (de exemplu: creatia coerent romantica
a lui Serghei Rahmaninov, care moare in 1944).

Intr-o asemenea optica, devine vizibil faptul ca ideea
abordarii  diferentiate si, intr-o anumitd masura izolate,
determind in primul rand privilegierea specificului, eliminand
celelalte posibilitati de abordare ca fiind compromise printr-o
generalitate irelevanta sau chiar deformanta, iar in al doilea
rand, exclude cu desavarsire posibilitatea unei abordari
sintetice, una ce ar incadra particularitatea intr-o imagine de
ansamblu mai ampl&. In egald masura, focalizandu-ne asupra
detaliilor caracteristice, s-ar putea omite potentialitatea unor
posibilitafi fecunde de reformulare a trecutului in termenii
prezentului.

3.4. Colajul de stiluri drept conceptie hiper-stilistica

Postmodernismul reprezinta o ultima perioada istorica in
care mai pot fi recunoscute caracterele generice a ceea ce, prin
conventie, poate fi identificat si legitimat drept conceptie
stilistica. Sunt importante doua observatii:
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(1) doar situarea in postmodernitate si asumarea
optiunilor acesteia pentru fragmentarism si relativizare, ca semn
al neincrederii in adevarurile ,monolite” cu caracter universal,
permite intelegerea si evaluarea obiective a perioadelor istorice
anterioare. Asumarea unei alteritati radicale permite, prin
opozitie si comparatie, o constientizare clara in virtutea
detasarii si, implicit, a distantei temporale ce permite o mai
buna ,vizualizare” a unui specific relevant pentru stabilirea unei
descrieri dezinteresate si nepartinitoare;

(2) fenomenul compresiei stilistice reprezintd doar una
dintre numeroasele ipoteze utile in abordarea fenomenului
stilistic dintr-un alt unghi. Aceasta pozitionare descriptiva
reprezinta, de fapt, o suma de asertiuni formulate in intentia de
a dobandi un spor de informatii despre particularitatile
~,comportamentelor” istorice ale gandirii de tip stilistic. Altfel
spus, ,modeland” o situatie inedita prin formularea parametrilor
unei grile analitice pe care o ,etichetam” intr-un mod ,deviat”
drept compresie stilisticd, observam ca, intr-un prim moment al
analizei, aceasta determina implicarea unui context
terminologic diferit de cel uzual. Plasand, insa, definitia stilistica
traditionala intr-un context ,impropriu”, in virtutea unei descrieri
diferite de cele uzuale — contextul unui proces de ,comprimare”
— devin observabile o suma de caractere ,comportamentale” ale
stilului, inaccesibile n limitele unui alt tip de descriere.

intrebarea logica ar fi: ce se comprim&? Luand drept
unitate-standard raportul intre durata vietii unui compozitor si un
singur stil ca tipologie care i-ar corespunde intr-o viziune
traditionala, observam ca, pe parcursul deplasarii progresive de
la o perioada istorica la alta, numarul tipologiilor stilistice
abordate pe parcursul unei singure vieti (indiferent de durata
acesteia) creste intr-un mov vizibil. Astfel, progresia cronologica
semnifica si cresterea numarului de stiluri practicabile timp de o
viata. Acest fapt releva si o alta semnificatie a definitiei lui
Buffon — ,Stilul este omul” —, cuvantul Stilul dobandind o
semnificatie cumulativa, reformulabila de la singularul afirmativ
la pluralul dubitativ, cu conditia ca ne referim la datul existentei
fizice a unui om. Raspunsul la aceasta prima intrebare poate fi
unul singur: este comprimat insusi timpul acordat elaborarii si
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manifestarii complete al unui stil. Durata vietii compozitorului nu
mai reprezinta corelativul extinderii temporale a unui stil. Prin
compresia acestui timp stilistic’, existenta artistului creator
devine mai ,incapatoare” si poate ,adaposti” mai multe tipologii
de stiluri personale.

O a doua intrebare este: cum poate fi comprimata o
structura stilistica? Aceasta intrebare determina o multiplicare a
interogatiilor: (a) ce transformari suporta definitia traditionala a
stilului in procesul de comprimare si in ce termeni pot fi
formulate transformarile graduale pe care stilul le suporta prin
procedeul compresiei?; (b) care au fost conditiile determinante
ale unui context in care structura stilistica a putut fi
comprimata?; (c) ce schimbari suporta definifia traditionala a
stilului, in niste conditii pe care aceasta nu le-a presupus si,
implicit, nu le-a determinat?; (d) care ar fi modul particular si
specific de abordare si utilizare a acestor stiluri tot mai
comprimate de catre compozitorii care le-au apelat, sau, altfel
spus, cum poate fi definita relatia intre intuitia creativa a
compozitorului si alegerea unei anumite structuri stilistice dintr-
o multitudine tot mai diversificata, drept consecintd a unei
presiuni sau compresii tot mai mari?; si in final: (e) cine sau ce
exercita presiunea si cine sau ce genereaza o energie tot mai
mare a acesteia in procesul deplasarii cronologice progresive?
Un raspuns (cumulativ si, pana la urma, ipotetic) la ultima
intrebare implica imaginea dominantelor valorice specifice
fiecarui context istoric si a dinamismului evolutiv al acestora.
Insé le implica mai degrabé in calitatea lor de referenti canonici.
lar relationarea referentilor canonici cu tipologiile stilistice
functioneaza pe principiul de convertor, deoarece schimbarea
statutului unei structuri din stilistica in canonicd — ceea ce
inseamna o ,transpozitie” la un statut superior si, in acelasi
timp, o ,modulatie” (reformulare) functionala — determina nevoia
completarii nivelului structural stilistic golit astfel. Canonicitatea
definind cadmpul unor potentiale alegeri in plan stilistic, exista
doua posibilitati: (a) compozitorul se va conforma cu formularea
deja canonizata a stilului, sau (b) compozitorul nu se va
conforma, existand diverse grade ale acestei ,nesupuneri”.
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Formularea unei concepitii stilistice noi este realizata, de
obicei, in planul temporal al generatiei urmatoare, insa in
termeni deja diferiti si ludnd 1Tn considerare prescripfiile
canonice restrictive ,uzate” moral ale stilului anterior deja
canonizat. Spre exemplu, prescriptile canonice ale stilului
»,monolitic’ bachian au determinat nevoia unei reformulari cu
atat mai radicale, cu cat mai restrictiv parea a fi canonul stilistic
dominant. lar puterea reforicd a acestuia a fost intr-atat de
mare, incat doar Beethoven reuseste sa i se sustraga intr-un
mod real, Haydn si Mozart ramanand intr-o buna masura
tributari stilului retoric al perioadei stilistice anterioare. Un alt
exemplu 1l putem observa in canonul stilului sintetic wagnerian,
care imbina cel putin doua tipologii stilistice — a operisticului si a
simfonicului (ca identificative ale unei tehnici specifice de
compozitie si, implicit, de scriitura), amandoua ridicate la
puterea energiei retorice detinute de conceptia dramei muzicale
si a sistemului de leitmotive implicit. ,Raspunsul” lui Schénberg
si Stravinski se rezuma la anularea caracterului sintetic, ceea
ce duce la ,fracturarea” interioara a stilului personal intr-o
succesiune de contextualizari stilistice, acestea fiind vazute fie
ca tipologii ale organizarii tonale (atonal, dodecafonic, serial) si,
implicit, ca tehnici de scriitura, fie ca un amestec ,eclectic” intre
tipologii de atitudine avangardista, estetica si organizare tonala
(perioada baletelor rusesti, stilul neo-clasic si atonal). Acelasi
model de atitudine il putem remarca — insa intr-un context
cronologic mult mai comprimat — prin ,conversia” pan-
serialismului in tehnica muzicii stocastice a lui Xenakis.

Un ultim (al patrulea) model al conceptiei stilistice,
incadrabil in ,sageata” evolutiva a procesului de compresie
stilistica, il reprezinta alaturarea comparativda a doua lucrari
orchestrale — ,Sinfonia” lui Luciano Berio (1925-2003) si
Simfonia nr. 1 a lui Alfred Schnittke (1934-1998), ambele fiind
concepute n ideea unui colaj stilistic, conceptie care anuleaza
nu doar criteriul omogenitatii ,monolitice” sau stratificarii unui
stil in constituente eterogene succesive, ci desfiinteaza pur si
simplu atat distanta temporala ca determinanta a locului in
istoria muzicii a unei lucrari sau compozitor, cat si criteriul
distantei spatiale. Daca in cazul lui Schénberg era vorba despre
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trei ,stiluri” diferite structurate in succesiune in interiorul unui
singur stil individual si material muzical original de autor, la
Berio si Schnittke devine posibila asamblarea in concomitenta a
unui material muzical strain, deci imprumutat, si comasarea mai
multor stileme strdine si eterogene (intre ele, dar si fata de
materialul muzical apartinand compozitorului-titular al stilului) in
interiorul unei singure lucrari muzicale. Este vorba aici despre o
tripld compresie: (a) implicarea unui Tmprumut de material
muzical — citatul, (b) amestecarea in sincronie a mai multor
citate inserate in materialul muzical de autor — colajul, si (c)
restrangerea campului stilistic de la dimensiunea unui stil pe
durata vietii la limitele unei singure lucrari muzicale. Definitia
stilului se transforma in conformitate cu aceasta tehnica a unui
,serialism stilistic” si adopta titulatura (intr-o anumitd masura
tautologica) de stil polistilistic, polistilism sau polistilistica.

Partea a treia din Sinfonia, celebra pentru consistenta ei
.,multifatetatd” este conceputa prin alaturarea unei
impresionante multitudini de citate din lucrari muzicale
cunoscute, ,panorama” istorica sau ,panoplia” numelor de
compozitori invocate intinzandu-se de la Bach pana la Berio
insusi. Intreaga ,cavalcadd” a acestor citate reprezintd, insa,
doar un ,etaj superior” atasat de ,fluviul subteran” cu functie de
,bas continuu”, sarcina pe care o preia muzica din Simfonia nr.
2 de Gustav Mahler. Asa cum indica Béatrice Ramaut-
Chevassut: ,Aceasta parte reprezinta o rescriere a scherzo-ului
din Simfonia nr. 2 de Mahler, «invierea», scrisd intre 1887 Si
1894. Acest scherzo de Mahler era deja o rescriere si elaborare
a unui lied scris de catre compozitor in 1893, ,«Predica
Sfantului Antonie de Padova cétre pesti».”

Structurata in imaginea unui ,flux de constiinta”, muzica
acestei parii reprezintd o succinta istorie a muzicii in sine, iar
citatele se insiruie dupa cum urmeaza: Schdénberg (Cinci piese
op. 16), Mahler (Simfoniile nr. 2, 4 si 9), Debussy (La Mer),

1 Ramaut-Chevassus, op. cit.,, p. 51: ,Ce movement est un réécriture du
scherzo de la Deuxiéme symphonie de Mahler, «Réssurection», écrite entre
1887 et 1894. Ce scherzo de Mahler était déja une réécriture et un
développement d’un lied écrit par le compositeur en 1893, «Le sermon de
saint Antoine de Padoue aux poissons»”.
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Hindemith  (Concertul pentru vioard), Berlioz (Simfonia
fantastica), Berg (Concertul pentru vioara si opera Wozzeck),
Brahms (Concertul pentru vioara si Simfonia nr. 4), Ravel (La
Valse si suita din baletul Daphnis et Chlo€), Beethoven
(Simfoniile nr. 6 si 9), Stravinski (baletele Le Sacre du
printemps si Agon), Richard Strauss (Cavalerul rozei),
Pousseur (Coulers croisées), Bach (Concertul brandenburgic
nr. 1), Boulez (Pli selon pli), Webern (Cantata nr. 2),
Stockhausen (Gruppen), Globokar (Accord)'. Conceptia acestei
parti, precum si structura intregii lucrari — una conceputa n
cinci parti — reprezintd o spectaculoasa declaratie de intentie
postmoderna, precum si un stralucit exemplu al plauzibilitatii
tehnicilor de citat si colaj, dar si a aplicabilitatii practice a
acestora in calitate de conceptie componistica si lucrare
muzicald concreta.

Berio insusi recurge la imaginea unui fluviu atunci cand
isi comenteaza propria lucrare: ,Exista la Mahler un aspect
oniric foarte atractiv, care ma face sa ma gandesc la un fluviu
ce traverseaza peisaje intr-o continua tranformare. Si acest flux
sonor continuu Tncorporeaza lucruri foarte complexe, dar si
lucruri foarte simple, aproape vulgare. Este o pluralitate de
experiente muzicale familiare, insa transformate si controlate
de catre o idee foarte solida, aproape clasica, si care
organizeaza totalitatea. Pentru mine este fascinant...”? si
adauga despre intreaga lucrare ca o concepe ca pe un
.,documentar despre un obiect gdasit ca suport structural’.
Graitor este modul in care Luciano Berio Tisi reprezinta
conceptia acestei lucrari muzicale, cuvantul ,peisaj” fiind un
cuvant-cheie in acest sens si care invoca detasarea totala chiar

! Vezi Ibidem, p. 52.
2 Ibidem, p. 51: Il y a chez Mahler un aspect onirique particulierement
attrayant qui me fait penser au fleuve traversant des paysages
continuellement changeants. Et ce flux sonore continu intégre des choses trés
complexes, mais aussi des choses trés simples, presque vulgaires. Il y a une
pluralité d’expériences musicales familiéres, mais transformées et réglées par
une idée trés solide, presque classique, qui organise la totalité.” (lvanka
Stoianova, ,Luciano Berio, Chemins en musique”, La Revue Musicale, Paris,
Richard-Masse, 1985, pp. 109-111).
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prin sugerarea unei distante intre privitor si imaginea mediata
prin muzica asupra culturii muzicale universale.

Invocarea unui alt cuvant — ,documentarul” — reprezinta
un grad amplificat al detasarii lui Berio fata de propria muzica
si, in acelasi timp, este cuvantul de legatura cu acele peste
treizeci de productii cinematografice la care a scris muzica
Alfred  Schnittke. lar contextul géandiri muzicale gi
particularitatea conceptiei il prezintd pe acesta din urma intr-o
lumina totalmente diferita de conceptia atat de postmoderna a
»,documentarului peisagistic” al compozitorului italian.

Specificul acestei diferente poate inteleasa in termenii
unei comparatii (metaforice) intre rolul conventional al pasajelor
de virtuozitate Tn Concertele pentru pian de Mozart si
resemnificarea functionala a virtuozitatii din retoric in tematic in
Concertele pentru pian de Beethoven. In Sinfonia lui Luciano
Berio rolul citatului (stilistic) poate fi asemuit cu rolul
conventional al pasajelor de umplutura (cu caracter de
virtuozitate improvizatorica) la Mozart, iar reformularea
functionala a acestui procedeu in tematic Ila Beethoven o
putem asocia cu modul de implementare organica (tematica) a
citatului in lucrarile lui Alfred Schnittke. Cu alte cuvinte,
gandirea lui Berio opereaza cu acceptiunea idiosincraticad a
citatelor utilizate, atitudine identica atitudinii bachiene sau
mozartiene, prin utilizarea aceluiasi material muzical in diferite
lucrari (Bach), sau prin inlocuirea anumitor pasaje cu altele
asemanatoare dintr-o lucrare diferitd (Mozart)'. Gandirea lui
Schnittke, insa, procedeaza la insertia organica a citatului,
reformuland semnificatia idiosincratica a citatului stilistic Tn
termeni de functie tematica.

Un termen generic pentru intreaga conceptie
polistilisticad a lui Alfred Schnittke este cuvantul recuperare, insa
oricdt de mult ar consuna acesta cu o tendinta majora a
postmodernismului Tn general, semnificatia termenului se

! Analiza comparativa a acestui tip de procedura conventionald in lucrarile lui
Mozart si reformularea conventionalului in tematic la Beethoven o gasim
tratata la modul detaliat in Charles Rosen, Tradition without Convention: The
Impossible Nineteenth-Century Project, in seria ,The Tanner Lectures on
Human Values”, University of Utah, 11 aprilie, 2000.

50

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

situeaza Tn opozitie cu detasarea neimplicata a atitudinii
recuperative postmoderne si se prezinta drept o recuperare
implicata, printr-o asumare organica a trecutului. Daca Luciano
Berio prezinta un sir de imagini caracteristice ale tipologiilor
stilistice, facand-o intr-un mod detasat si distantat deopotriva,
prin insusi modul de selectie si inserare in propriile lucrari,
Alfred Schnittke le reprezinta, recuperéandu-le nu doar ca
etichete stilistice, ci n calitatea lor de parteneri de dialog trans-
temporal si intr-o exercitare asumata a functiei de prezentificare
tematica a stilului invocat prin aluzie sau citare directa.

Simfonia nr. 1 a lui Schnittke (scrisa intre anii 1969-
1972) nu debordeaza de citate precum Sinfonia Iui Berio.
Incepand cu imaginea haosului primordial din care se ,nasc”
citate din muzica lui Beethoven, din muzica baroca amestecata
cu idiomuri jazzistice (free jazz), din Concertul pentru pian si
orchestra in si-bemol minor de Ceaikovski si din valsul Dundrea
albastra de Johann Strauss, segmente muzicale organizate in
stil serial, sau marsul funebru din Sonata nr. 2, op. 35, partea a
doua, de Chopin, totul se incheie cu sonoritatea citatului
Tnregistrat din Simfonia nr. 45, in fa-diez minor, ,Abschieds-
Symphonie” a lui Haydn, semn la care muzicienii ihcep sa
paraseasca scena. Sensul procedurii de citare este radical
diferit de cel al Berio, deoarece fiecare citat define o funciie
dramaturgicd in desfasurarea tuturor celor patru parti (cu durata
de peste o ora).

O altd idee lamuritoare a diferenfei intre
conventionalismul lui Berio si organicismul lui Schnittke este si
mediul in care au existat si creat ambii compozitori. Comparatia
intre atmosfera postmodernismului emergent in care traieste
primul si climatul traditionalist profund impregnat de idealurile
realismului socialist si a fidelitatii fatd de sacrosanctul canon al
muzicii nationale in care locuieste al doilea, se articuleaza in
termenii dualitatii libertate-constrangere si prezinta concepfiile
ambilor compozitori intr-o lumind mult mai incarcatda de
semnificatii relevante.

Conceptia combinatorica a lui Berio poate fi inteleasa in
termenii unui ,protest” impotriva exceselor esteticii seriale
dominante si, in acelasi timp, drept ,cap de pod” al relaxarii si

51

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2013

chiar laxitatii unui postmodernism mult mai putin crispat in
responsabilitatile lui decat verva ,totalizatoare” pan-serialista a
lui Pierre Boulez, pe cand alegerile facute si deciziile luate de
Schnittke reprezintd consecinta unor procese de sinteza
incomparabil mai complexe ca implicatie. Asa cum precizeaza
compozitorul Tnsusi: ,Saltul inspre polistilistica este determinat
de catre tendinta caracteristica a muzicii europene de /argire a
spatiului muzical (s.n. — 0.G.). [...] Particularitatea situatiei
contemporane rezida in faptul ca este gasita inca o dimensiune
a muzicii (s.n. — O.G.), dar inca nu sunt cunoscute legitatile
acesteia. Nu este cunoscut, de pilda, cate straturi ale polifoniei
stilistice poate sa recepteze simultan ascultatorul, nu sunt
cunoscute legitatile de asamblare a colajului sau a modulatiei
stilistice treptate — oare existda acestea in realitate? Nu
cunoastem pe unde trece hotarul intre eclectism si polistilistica
si, In sfarsit, intre polistilistica si plagiat. Problema apartenentei
creste in complexitate si nu doar juridic, ci si ca sens: poate fi
pastratd personalitatea individuala sau national& a autorului?”*
O alta trasatura de diferentiere a ideologiei lui Schnittke
de ideologia lui Berio si, implicit, a modului diferit in care acestia
isi formuleaza criteriile valorice, o reprezinta atitudinea Ilui
Schnittke fata de Dmitri Sostakovici (1906-1975), iar modul in
care acesta din urma este prezentat in textul intitulat ,,Cercurile
influentei”, poate fi re-proiectat asupra lui Schnittke insusi si
asupra esteticii polistilicice care fii apartine: ,Creatia Iui
Sostakovici reprezinta un caz impresionant al innoirii
neintrerupte, a imbibarii constante a tot ceea ce este proaspat,
a unei noi infloriri in fiecare primavara. Compozitorul a prelucrat
si topit o multitudine de influente, insa intotdeauna acestea sunt
intr-un mod irepetabil ale lui, ale lui Sostakovici, 0 muzica a
carei fiecare masura poarta in ea tot organicismul gandirii lui
muzicale. Intr-un mod uimitor, chiar si citatele din colaje, tipice
mai ales pentru anii '20-°30 si pentru timpul prezent, sunt
receptate ca material autentic — si nu doar datorita legaturilor

! Citat din lucrarea lui Alfred Schnittke Tendintele polistilistice in muzica
contemporand, publicata in volumul colectiv Muzica Tn URSS (Muzika v
SSSR), 1988, pp. 22-24.
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intonationale, ritmice sau timbrale cu textul de baza scris, dar si
din cauza ca nimerind in campul magnetic al muzicii lui
Sostakovici, un material strain se recoloreaza in nuante
caracteristice doar lui Sostakovici. Si, in sfarsit (insa mai intai
de toate), intreaga lui viata, Sostakovici s-a aflat sub influenta
lui Sostakovici. Eu am in vedere nu acea legatura gradata a
mostenirii care leaga toate lucrarile lui intr-un singur traiect
creativ, insa atat de caracteristicile pentru compozitor, ci reluari,
auto-citari, reveniri la imaginile si materialul unor lucrari mai
vechi, o elaborare noua, regandita a acestora. Al optulea si al
paisprezecelea dintre cvartete, a Cincisprezecea simfonie —
acestea reprezinta intersectii temporale foarte originale, unde
trecutul leaga relatii noi cu prezentul, invadand, similar cu stafia
tatalui lui Hamlet, realitatea muzicala si formand-o. ins&, atunci
cand la Sostakovici imaginile trecutului muzical personal se
intalnesc n colaje cu imagini din istoria muzicii, apare un efect
uimitor al obiectivarii, a convertirii individualului la universal, si
in acest fel este solutionatda cea mai mare problema existentiala
a artistului — fnraurirea lumii prin contopire cu aceasta.”

Este paradoxal, Tnsa, faptul asocierii, in creatia lui
Schnittke, a acestui ,salt inspre polistilistica” cu organicitatea
procedurii simfonice, dar si asumarea profunda a simfonismului
drept criteriu intrinsec al gandirii si metodei componistice. Socul
contrastului ntre unitatea organica asigurata prin structurarea
procesualitatii muzicale ca dezvoltare continua si multitudinea
elementelor eterogene inserate in aceasta desfasurare cu
functie de celule generatoare® o dezvaluie chiar compozitorul
intr-o convorbire cu Alexander lvashkin: ,Eu visez la Utopia
unui stil unificat, unde fragmentele lui ‘U’ (Unterhaltung —
divertisment) si 'E’ (Ernst — serios) nu sunt folosite in vederea

1 Alfred Schnittke, ,Cercurile influentei” (,Krugi vliianiia”), in D. Sostakovici.
Articole si materiale, Moscova, 1976, p. 225

2 Acest mod de abordare a citatului ne trimite atat la ideea de celuld
generatoare si functia ei Tn muzica lui Beethoven, cat si la sistemul de
leitmotive Tn dramele muzicale ale lui Wagner, sau functia de modul generativ
al seriei, spre exemplu, in muzica lui Webern. Putem construi in acest sens o
linie de descendenta a insasi functiei de idee generativa ca element organic
primar, implicat in edificarea procesual-structurala a unei lucrari muzicale.
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unui efect comic, ci cat se poate de serios, reprezentand
realitatea muzicala multi-fatetata. lata de ce am decis sa pun
impreuna cateva fragmente din muzica mea din filmele de
desene animate: un cor de copii plin de bucurie, o serenada
nostalgica atonala, o lucrare de Corelli garantat suta la suta
(Made in USSR) si, in final, tangoul favorit al bunicii mele cantat
de catre strabunica mea la clavecin. Am siguranta ca toate
aceste teme functioneaza foarte bine Tmpreuna, iar eu le
folosesc Intr-un mod absolutamente serios™.

Aceasta sintagma a lui Schnittke — stilul unificat —, pe
langa faptul ca descifreaza la modul adecvat intentia ,ascunsa”
a compozitorului, ne orienteaza si inspre termenul
corespunzator metodei componistice si creatiei acestuia. lar
cuvantul unificat nu presupune particula poli-(stilistica) decéat in
calitatea lui de termen subordonat unei concepfii ideale meta-
stilistice si pe care o putem racorda intr-un mod potrivit la
realitate prin termenul hiper-stilism sau hiper-stilistica. Titulatura
uzuala adoptata in definirea muzicii lui Schnittke apare ca fiind
viciatda de o anumita neutralitate si pasivitate descriptiva,
potrivitda mai degraba metodei Iui Berio — o autentica
aglomerare stilistica in termeni de multitudine sincrona, pe
cand termenul hiperstilistica ,devoaleaza” la modul propriu
continutul si tensiunile interioare ale metodei componistice si a
idealurilor perspectivale ale lui Alfred Schnittke.

Diferenta intre tipul de abordare a materialului citat este
formulabila in termeni binomului continuitate-discontinuitate,
ceea ce se se reflectd in termenii relatiei cu toata istoria

! Alexander Ivashkin, Alfred Schnittke, Londra, Phaidon Press, 1996, p. 140,
apud Jean-Benoit Tremblay, Polystylism and narrative potential in the music
of Alfred Schnittke, teza de doctorat, The University of British Columbia,
aprilie 2007, p. 5: ,1 dream of the Utopia of a united style, where fragments of
‘U’ (Unterhaltung) [entertaining] and ‘E’ (Ernst) [serious] are not used for
comic effect but seriously represent multi-faceted musical reality. That's why
I've decided to put together some fragments from my cartoon film music: a
Joyful children’s chorus, a nostalgic atonal serenade, a piece of hundred-
percent-guaranteed Corelli (Made in the USSR), and finally, my
grandmother’s favorite tango played by my great-grandmother on a
harpsichord. | am sure all these themes go together very well, and | use them
absolutely seriously.”
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muzicala anterioara in termenii dihotomiei modern-postmodern.
Cazul lui Schnittke 1l interpretam astfel ca pe o continuare
hiperbolizanta a concepfiei stilistice, ca pe o ultima etapa a
fenomenului de compresie stilistica, definibila drept continut ca
hiperstilistica, iar ca forma si titulatura ca polistilistica.

4. Concluzii.
Etapele cuprinse in evolutia
fenomenului de compresie stilistica

Intr-o imagine generala a traiectului parcurs, recapitulam
pe scurt momentele-cheie ale mutatiilor calitative Th evolutia
fenomenului de comprimare a structurii stilistice, alaturandu-le o
scurta descriere a acestora:

(1) punctul de plecare a descrierii, gradul zero al
proceselor transformationale, il plasam in prima jumatate a
secolului al XVlll-lea, in care se articuleaza stilul ,monolitic” al
lui Johann Sebastian Bach, definibil ca uniform, stabil si coerent
pe intreaga desfasurare a vietii compozitorului;

(2) un al doilea context istoric, primele trei decenii ale
secolului al XIX-lea (ultimele decenii ale Clasicismului si primele
decenii ale Romantismului) in care devine vizibila ,abaterea” de
la modelul ,monolitic” 1l reprezinta creatia lui Ludwig van
Beethoven — trecerea de la dominanta reforicad la aceea
organicd, consistenta stilului beethovenian ,defoliindu-se” in
imaginea celor trei ,varste” sau ,stiluri” consecutive (ca
formulari conventionale ale unei diferente graduale), separabile
in trei etape. Sensul mutatiei poate fi calificat ca anulare a
omogenitati, desi in continuare este vorba despre
recognoscibilitatea structurii stilistice drept una integra. Aceasta
imagine organica a ,varstelor” stilistice, care conserva
identificarea stilului cu persoana concreta care il practica, se
pastreaza pe intreaga duratd a secolului al XIX-lea, marea
majoritatea a stilurilor personale intrand sub definitia cumulativa
a stilului romantic in calitatea lui de identificativ estetic;

(3) al treilea context istoric, modernismul Thceputului de

secol XX, poate fi remarcat prin transformarile pe care le
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suportd acceptiunea stilului in contextul creatiei Ilui Arnold
Schonberg. Diferentele fata de modelul beethovenian se
rezuma la ,fracturarea” imaginii stilistice in mai multe ,blocuri”
succesive constitutive, fiecare adoptand ca denumire stilistica
titulatura sistemului de organizare tonala sau a tehnicii de
scriitura dominanta (post-romantic, atonal, dodecafonic, serial).
Evaluarea etapelor nu se rezuma la cuantificarea variatiilor de
limbaj si a mutatiilor in plan estetic in limitele unui singur stil
identificabil ca atare, ci devine o succesiune compartimentata a
mai multor tehnici de scriiturd diferite. Modelul stilistic
schonbergian desfiinteaza integritatea. Continuitatea acestui
model de definire tehnicista a stilului il putem observa pana la
limita anilor ’70, prin titulaturi ca minimalism, stocastism,
aleatorism, inclusiv serialism, spectralism, toti termenii facand
referire la particularitatea organizarii tehnice a materialului
muzical;

(4) al patrulea context, postmodernismul emergent al
sfasitului anilor '60 — finceputul anilor 70, impune creatia
polistilisticad a lui Alfred Schnittke drept conceptie in care nu mai
exista departajarea in imaginea ,varstelor” sau a
.compartimentelor’ diferentiate pe criteriul unei alteritati
graduale sau exponentiale, calitatea de constituenta tematica a
unei singure lucrari este exercitata de catre citatul sau aluzia
stilistica in calitatea lor de fragment reprezentativ pentru o
intreaga tipologie stilistica, aceasta, la randul ei reprezentand o
perioada istorica. In cadrul acestui model este anulats ideea de
succesiune a etapelor evolutive si, impreuna cu ea, dispare si
ideea spatiului temporal ce separa mediile istorice in calitatea
lor de habitat al unui model stilistic dominant. Astfel, termenul
de polistilistica anuleaza diferentierea dupa criteriul privilegierii
unei conceptii stilistice in calitatea ei de dominanta culturala si
se impune ca o ultima forma plauzibila a gandirii si realizarii
unui hiper-stil, in termeni corespunzatori definitiilor consensuale
ale acestuia;

(5) al cincilea context, postmodernismul clasicizat al
anilor ‘80 — ’90, prezinta conseciniele fenomenului de
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compresie stilistica, reluarea unor acceptiuni traditionale ale
stilului fiind articulabile doar sub forma de conceptii manieriste.
Predomina formele ,slabe” ale fenomenului stilistic (cum sunt
curentul sau orientarea), iar termenii de identificare a unei
conceptii stilistice se rezuma la imaginea parametrilor generali
in care sunt concepute lucrarile muzicale. Astfel de forme de
definire le putem observa in sintagme precum ,New simplicity”
sau ,New complexity”, de partea ftributard traditiei gi
consensului ,nostalgic” situdndu-se titulaturi precum ,Neo-
romantism”, ,Neo-baroc” sau — mai general — ca definitie a
sistemului de organizare sonora — ,,Neo-tonal”.

Aceasta optica asupra evolutiei fenomenului stilistic
scoate in evidenta flexibilitatea, relativitatea si contextualitatea
acceptiunilor variabile pe care stilul le adopta ca forme de
adaptare la schimbarile majore care au loc in contextul cultural
european (pana in  sfarsitul secolului al XiIX-lea),
intercontinental (de la Tnceputul secolului XX) sau global
(ultimile decenii ale secolului XX — inceputul secolului XXI).

Si chiar daca definitia marelui naturalist iluminist francez
care a fost Georges Louis Leclerc, Conte de Buffon (1707-
1788) — “Stilul este omul” — ramane valabila in aplicabilitatea ei
la o persoana concretd sau ca deziderat formativ,
postmodernismul redimensioneaza continutul sugestiv al
acesteia, propunand o inimaginabila pe vremea naturalistului
francez libertate a alegerii si a asumairii oricaror si oricator stiluri
din multitudinea practic insondabila a tipologiilor disponibile la
momentul de fata.
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Raporturi ale gandirii componistic-muzicale

George Balint

Muzica, se spune adesea, este forma in timp. Cum trebuie
sa intelegem asta? Daca deja gandul si-a probat valorea logica
in raport cu spatiul, ce poate fi mai mult in timp? Adica, cat de
coerent mai poate fi gandul si in raport cu timpul? Din chiar
acesta ultima intrebare intrezarim posibilitatea a trei raporturi
ale gandirii componistic-muzicale: 1). in raport exclusiv cu
spatiul; 2). in raport inclusiv cu spatiu-timpul; 3). in raport
exclusiv cu timpul.

(1) Asociem de obicei ideii de structurd muzicald dispunerea
rationald a unei intentii componistice, in abstract de timp, ca si
cum s-ar afla exclusiv in spatiu. Desigur, un spatiu virtual, pur
mental (ca loc de rationare), palpabil insa ca aspect, printr-un
plan grafic. Astfel, lucrdnd pe hértie, se poate concepe mai
lesne un proiect sonor. Spatiul este, asadar, virtual dimensionat
in minte si real-sintetizat pe suprafata colii de hartie grilata cu
protative. Astfel, a gandi logic in raport cu spatiul ofera o
apreciabila libertate de conceptie, fapt dovedit prin imensitatea
numarului de opusuri realizate de-a lungul ultimelor secole.
Operand pe o interfata spatiala, compozitorul isi poate slefui
elementele sonore ca obiecte in sine, asensuate. Functia lor
este de delimitare (localizare punctuald) in spatialitatea
conceptual-ideatica a miscarii muzicale.

(2) Cel de-al doilea raport al gandirii componistic-muzicale,
incluzdnd in pereche spatiu-timpul, implica un mod de
aspectare propriu constructiei teatrale (dramaturgiei), prin/ca:
Decor (spatiu/cadru scenografic dimensionat figurativ prin
volumele obiectelor propriu-zise si a intervalelor dintre acestea)
si scenda (situatie relational-temporala generata prin prezenta
efectiva/manifesta a wunor personaje); Costum (caracter
static/spatial) si personaj (caracter dinamic/temporal). Realtiv
gandirii muzicale, aceste repere-dimensiuni se prezinta ca:

58

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

Armonie — metru muzical (corespondent perechii Decor —
scendlsituatie); Mod/tonalitate — melodie (corespondent
perechii Costum/static — personaj/dinamic).

La nivel supra-interpretativ distingem si o a treia pereche,
reprezentand un fond de invarianta sau ambianta, in raport cu
perechile deja mentionate: Tablou (desenul din fundal — ca
profunzime sau extensie/plaja de adancime spatialda) -
culoare/luminé (ca aspect/imagine de suprafata sau intensie pe
durata/continuitatea unei stari temporale). Corespondentul
muzical al acestei perechi de supra-intindere este conceptibil
pe trei subnivel-straturi, ordonate de la stabil catre relativ-stabil,
conform coordonatelor sonore de Timbru, Intensitate si Tempo,
in pereche cu aspectele de densitate timbrala, variatie dinamica
(crestere/descrestere) si  agogica (variatie de tempo -
grabire/rarire).

Tn referinta domeniului de conexiune (dramaturgia scenica),
consideram gandirea muzicala in raport inclusiv cu perechea
spatiu-timp ca proprie tipului spectacular de conceptie. Putem
constata ca, tipologic, perechea spectaculara are o constitutie
sintagmatica, in care termenul din stanga reprezinta datul prim,
ca invariant, iar termenul din dreapta, datul secund, relativ
primului, ca variant (variabil). Sintagma gandirii muzicale
spectaculare refera asupra miscdrii, sub aspectele de static si
mobil. De altfel, in particularitatea muzicii migcarea este un dat
aprioric, deja inaintea faptului de conceptie compozitionala.
Dar, indiferent pe care nivel de reprezentare al perechii de
raport spectacular ne-am situa, stabilitatea este referita prin
termenul prim, caruia ii este relativ (asociat) termenul secund,
de instabilitate. Tn pereche, cei doi termeni constituie o unitate
de stare dinamica spatiu-timp sau de miscare muzicala. Luata
ca obiect, aceasta unitate (sintagmatica) poate servi drept
suport de reprezentare a functiilor de ordin sintactic-muzical,
analog celor ale cuvintelor si propozitiilor in vorbirea cu sens.
Spre o0 mai buna intelegere, prezentam in tabloul urmator (fig.1)
clasificarea tuturor perechilor de raport spectacular, pe care le-
am enuntat privitor la gandirea dramaturgica si componistic-
muzicala.
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Fig. 1 Raporturi de tip spectacular ale gandirii componistice
(dramaturgice si muzicale)

DOMENII de includere Spatiu-timp
prin unitati sintagmatice
de tip Dat prim — dat refativ / secund
ASPECTARE MISCARE Perspectivizare
dramaturgica muzicala fenomenologica
Invariant —
variant

- Tablou — Tempo — agogica suprafata

Nivel-strat

Generic Static - mobif Extensie-intensie

Supra- Intensitate — dinamicd  BSElE

interpretare culoare Timbru - densitate adancime

2 Costum — Mod / Tonalitate Stil-etos

Interpretare personaj - melodie

1. Sub- Decor — Armonie — timbrometrie  BeLEEREICEEWIIEE

interpretare scend | (Sonoritate — ritmicitate)  AUEACIEEU L)
VIZUAL AUDITIV

Cum activitatea de compozitie muzicala intra tot in
perspectiva interpretarii artistice (aflandu-se cronologic si
metodologic la inceputul acesteia - cand lucrarea se concepe
pe suportul partiturii, in cadrul raporturilor de tip spectacular ale
compunerii muzicale -, am considerat nivel-straturile si din
perspectiva interpretativitatii. Subliniem ca, fata de raporturile
de tip logic ale gandirii componistice, care converg in
obiectualizarea unor elemente singulare sau punctuale, cele de
tip spectacular se focalizeaza pe unitati-pereche, in care
termenii asociati exprima un aspect sau mod de relativitate.

Spre exemplu, relativitatea Armonie-metru o situam pe
nivelul cel mai de jos al interpretarii, spatialitatea sonora
dimensionandu-se volumic, prin felul in care sunetele
corporalizeaza laolaltd. Desi termenul de armonie are si o
conotatie de ordin estetic — ca sunete in consonanta —, intelesul
lui este unul de ordin obiectiv, ca mod de instrumentare situand
sunetele laolaltd. Sub aspectul de cadru, spatiul preexista doar
conventional, agsa cum un instrument muzical preexista faptului
de a se canta cu/la el. Prin punerea sunetelor in armonie, adica
laolalta (ignor&dnd raportul estetic consonanta/disonanta),
spatiul se efectivizeaza intr-un mod anume, ca edificiu sonor
tangibil/dimensionabil prin auditie.
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Mai departe, intr-un raport de tip spectacular, armoniei i se
relativizeaza metrul muzical, ca exponent de ordin temporal. Ca
atare, metrul muzical ihnseamna masura de timp. Nu este insa
vorba de o masurare fizica a timpului, in raport cu continuitatea
sa eterna, ci de o masura aplicata unui interval de timp aflat sub
genericul miscarii, deci ca interval al temporalitatii miscarii.
Astfel inteleasa, masura muzicala reprezinta un mod de timp, la
fel cum armonia este un mod de spatiu.

Ca sa explicam faptul ca metrul/masura muzicala (tindnd de
timp), este relativul sau datul secund al armoniei ({indnd de
spatiu), trimitem la urmatoarea experienta comuna multora
dintre noi, ca auditori. Din primele clipe ale Inceputului unei
muzici timpul este surprins in eveniment, adica este incremenit
in actualitatea faptului de-a fi laolalta-cu auditorul, Tntr-un
acelasi moment de actualitate. Prin urmare, nu avem
sentimentul curgerii timpului. Este ca si cum vazand un lucru
multe prea de-aproape, nu-l mai putem survola ca intreg.
Spunem deci ca timpul este perceput in imedialitate (fara
interval de desfasurare), ca netimp, echivalent deopotriva - prin
inmensurabilitate -, clipei si eternitatii.

Ceea ce se aude insa ne confera o perspectiva spatiala
proprie muzicii, de corporalitate sonora careia ii suntem cupringi
ca scufundare intr-un spatiu anume, adica intr-un mod de
spatiu. Cum timpul este ihcremenit, migcarea exclusiv in spatiu
poate fi orientatd simultan(-instantaneu) in toate direciiile,
prezumand spatiului calitatea de simetric-omogen.

Abia dupa putina vreme de la inceputul audiiei, treptat,
sim{im si fiorul timpului, ca trecere. Clipa cand auzim miscarea
in timp (de fapt, temporalitatea miscarii), indoaie timpul infasat
cu sunet, ivindu-l din subascunsul sau umbra spatiului, in
dezascunsul sau lumina aceluiasi spatiu configurat sonor. Tot
ivindu-se, cu cat timpul continua sa treaca, cu atat ni se releva
ca interval. Aceasta perspectivizare se produce indiferent daca
armonia comporta sau nu vreo modificare. Natura perceptiei
noastre este aceea care nu poate ramane definitiv incremenita
in evenimentiialitatea temporala, facand ca aceasta sa se
petreaca: din netimp - ca fixitate referita unui model formal -, In
timp - ca masura in curgere (profilabila prin consecventialitate).
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Daca insa oricumul curgerii timpului este petrecut sonor,
atunci perceptia noastra, care in mod firesc tinde sa se
desprinda de continutul (de continuitate al) unui timp exterior
subiectului aflat in perceptie, raméane atras-lipitda de suprafata,
adica acolo unde timpul i se livreaza ca imagine, respectiv ca
mod al mdsurii curgerii. Ca sa ne delimitam de conotatia
instrumentala a metrului muzical, necesara acordajului temporal
in executia (redarea) unei lucrari muzicale, numim generic
modul masurii de Tinfatisare a timpului muzical curgand,
timbrometrie. De exemplu, o grupare de trei timpi intr-o masura,
fi conferd un aspect sau caracter de mod ternar. In general,
orice anume fel de grupare metrica va conferi timpului muzical
un caracter de mod al trecerii temporale, respectiv al
temporalitatii miscarii, relativa situarii miscarii in spatiu sau
caracterului de spatialitate a miscarii.

Este lesne sa recunoastem ca raportul spectacular in
domeniul dramaturgiei este dominant aspectativ, implicand
vizualul. Corespondent, in domeniul miscarii sonore este
implicat cu prioritate auditivul. Dar daca ne referim strict la
relativitatea Armonie-timbrometrie, incluz&nd spatiu-timpul
muzical si aflandu-ne pe fondul/coloana auditivului, armonia
exprima o observare a spatiului din auzirea sonoritatii (ca
spatialitate a migcarii), iar timbrometria, o contemplare a
timpului din auzirea metricitatii (ca ritmicitate a migcarii).

(3) In fine, un al treilea tip de raportare in gandirea
componistic-muzicala este referit in exclusivitate timpului. De
aceasta data, obiectele care se obtin nu mai au o concretitudine
exterioara palpabila sonor-obiectiv, ci una probabila launtric, in
referinta prezentei in act a persoanei interpretative, ca cineva
anume. Privite deci in mod subiectiv, obiectele sonore sunt
luate prin raporturi de expresivitate, fiind conceptibil-notabile ca
expresii sau simboluri sugestive ori verbal-semnificative. Pe
fondul interpretativitatii muzicale, functia lor este aceea de
orientare in temporalitatea miscarii.

In general, considerdam c& sunt trei moduri de orientare
expresiva (ca expresivizare a interpretarii) in timp, mai precis in
raport cu acum-ul timpului: a) orientarea in acum; b) oriectarea
cdtre acum; c) orientarea prin acum.
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a) In-acum corespunde expresiei de conservare in actualitate,
proprii muzicii de caracter expozitiv sau performativ, ih care,
asa cum am mai spus, timpul este incremenit sau emblematizat
ca eveniment. in aceasta situatie orientarea tinde sa se mentina
in clipa, ca si cum timpul nu ar mai curge, ci ar inunda
instantaneu un tot care, tocmai prin asta se releva strict
punctual, nonintervalic (alinear). Lucrarile care pun accentul pe
virtuozitatea executiei tehnice, respectiv a competentei de
instrumentare (intr-un fapt de prezentare) prin concertare,
comporta acest mod de orientare prin specaculozitatea
interpretarii (componistice ori instrumentale).

b) Catre-acum se acorda unei expresii de recuperare dinspre-
candva (inainte de acum), cdatre-acum-ul In care deja (si)
suntem (cei aflati Tn auditie). Acest mod imprima orientarii un
caracter teleologic, de tendinta catre o finalitate virtual sau
presupus coincidenta actualitatii. Ca atare, expresia lucrarii
muzicale dezvolta un arc de narativitate, analog fiziologiei
respiratiei, expirand din (de dupa) inspiratie. Lucrarile de acest
tip frazeaza in expresivizare, legand semnificativ intre doua
pozitii narative, incipit — finalis, printr-o stare-vector de
indubitabila orientare cétre-finalis. Bundoara, mai toate
opusurile de factura tonala melodizeaza intr-un aspect de
dezinenta, ,stingandu-se” elocvent (chiar daca in fortissimo).
Cadenta ultima, ca stare de ajungere (prin Tnlantuire trept-
acordica sau melodizare armonica) in functia tonicii, este
reductibila (sintetizabilda) la/printr-o cheie unica de exprimare:
subdominantd—dominantd—tonica, ceea ce, in regim modal
(de formulare melodica si/sau intonationala), corespunde figurii
in arc, constituita din succesiunea a trei segmente-funciii,
referite generic exprimarii cu sens: ascensiune (din inceput) /2
culminatie (prin dezvoltare) N coborare (in finalitate).
Deopotriva, formulele armo-cadentiale si cele melo-arcuitoare
sunt un reper de coerentd pentru géndirea componistic-
muzicala de tip narativ.

c) Prin-acum comportda o profilare intre doua repere
nedefinite temporal. Pur si simplu timpul doar trece prin
actualitate, indescriptibil (adiscursiv), dinspre-nicicand inspre-
niciodata, fara sa incideze, adica fara sa ne retina atentia,
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imemorabil, ca si cum nici nu I-am fi asteptat sa (ne) survina si
nici nu-l mai petrecem pe cand dispare, indepartandu-se
(deduréndu-se) din acum-ul de laolalta-cu-noi (cei care i
ramanem doar in-urma si nu ca-urma). Expresia acestei
orientari in raport cu acum-ul timpului este de atemporalitate, ca
suspendare din timp (opus expresiei de incremenire n/sau
eveniment). Credem ca muzicile degajand acest etos de timp
sunt clasificabile ca onirice. Nu de referim insa la oniricul ca
design (tindnd de estetica muzicald), ci la cel de caracter
componistic, dat de modul conceptiei ca atare. Asadar,
conceptualizarile de caracter oniric survin dintr-o expresie a
irationalului, in volute aleatorii, ducand-intorcandu-se liber de
strictetea ireversibilitatii temporale, si sfarsind doar aparent si
impredictibil, nu printr-un unghi de incidenta, ci discret, printr-o
bresa de gol temporal, ca o pasare iesind silentios si totusi
neasteptat, printr-o fereastra deschisa intamplator de o
bezmetica pald de vant. Adesea, si lucrarile de tip
improvizatoric pot sugera o expresie onirica, cata vreme nu se
ancoreaza pe spontane irumperi de virtuozitate, tinzand astfel
catre expresia evenimentului. Din punct de vedere componistic,
a nota o atare muzica presupune prin sine un efort de
virtuozitate, caruia nu mulli ii rezista.

De regula, improvizatia este conceptibila ca un fel de
miscare libera, in ,absenta” autorului, substituit prin prezenta
traditiei. De fapt, cand autorul se propune ca atare, el isi face
atata loc pe céat poate sa disloce acea traditie din care el insusi
provine ab initio, ca anonim. Apoi, cand autorul se retrage (voit
sau nevoit), traditia il substiuie de indata, recuperandu-si locul
pierdut temporar. Daca recuperarea locului autorului de catre
traditie se face prin asimilare (in situatia pozitiva), atunci acesta
este mineralizat in traditie, ceea ce am putea inielege sub
numele de clasicizare. Daca dimpotriva (in situatia negativa),
recuperarea se face prin acoperire, atunci autorul (opera sa)
este diluat (indiferit) de traditie, ceea ce recunoastem ca fapt de
cadere in uitare sau ignorare.

Atunci cand autorul muzical propune componistic o libertate
dinspre sine (ca diminuare a auctorialitatii), nereglabila insa prin
perimetrul (normativitatea) traditiei, instrumentistul fiind invitat
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sa se instituie ca prim-interpret, daca totusi acesta nu provine el
insusi din vecinatatea compozitorului, adica din acelasi mod-
model cultural (ca fiintialitate sau raportare cu sens in deschisul
lumii), este greu sa ne imaginam posibilitatea unei notatii cat de
cat rationale, din a carei lectura executia redativa sa
simetrizeze proiectului compozitional. Cel mult, compozitorul va
concepe o strategie de seductie intelectuala, recurgand la
simboluri sugestive figurativ ori la exprimari verbale cat mai
expresive (inedit-metaforice), apeland astfel la imaginatia
instrumentistului-interpret, pe fondul unei culturi (si lingvistice)
prezumat comune, prin care sa-si ajusteze posibilitatea
decodarii indicatiilor de instrumentare.

Este totusi de retinut ca experienta de a interpreta
compunand ori executdnd (cantand) muzici de conceptie
onirica, dezvolta imaginatia interpretativa in raport simultan cu
doua absente: autorul, retras prin propria-i voinia, si fraditia,
voit-ignorata (daca reuseste) de catre cel de-al doilea interpret,
situat (obligatoriu) Tn pozitia de prim-interpret. De cele mai
multe ori insa, instrumentistul este reticent fata de aceasta
nedoritd postura, care 1i taie din anvergura zborului eroic-
evenimential in interpretare, facandu-l responsabil pentru o
competenta inca necertificata si chiar neprobata lui insusi, ca
experientda. De aceea va tinde aparent vinovat, catre o
pseudoparticipare interpretativ-creatoare, prin faptul ca va
.plagia” (involuntar, dar spectaculos) din cele ale traditiei in
care deja respira reflex, fara disconfortul generat de
scrupulozitatea metodologiei conceptiei de interpretare.
Desigur, exista si instrumentisti exceptionali, dotati cu o
inteligenta si intuitie de interpretare formidabile. Pe asta si
mizeaza, de cele mai multe ori, 0 conceptie componistica de
avangarda (nefundamentata printr-o traditie).

La nivelul executiei lucrarii de catre interpretul-secund,
variabila de libertate-rigoare determinata prin gradul de
originalitate lingvistic-muzicala a conceptiei componistice,
capata un efect paradoxal: cu cat compozitorul se propune mai
discret (retras) prin notatie, cu atat instrumentistul va interpreta
mai neliber (disciplinat), alunecand (aparent salvator pentru el)
in tradifia din care provine, in extremis putand chiar esua in
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raport cu intentia compozitorului de a se extinde Tin/prin
competenta de libertate creatoare a celuilalt (presupus ca)
interpret. Invers, cu cat notatia componistica este mai
inflationar-amanuntita (evident-imperativa), cu atat
instrumentistul-interpret va tinde in indisciplinaritate, obosind si
chiar renuntdnd sa se mai conformeze, rezultatul fiind o
schimonosire a proiectului componistic printr-un fapt sonor
aleatoriu.

Sub aspectele mentionate mai sus, cel mai bine se
descurca compozitorii-instrumentisti. Din pacate insa, ei
renunta la rigoarea de sistematizare a propriei notatii, fiindu-le
suficiente doar cateva simboluri, menite sa le recupereze
lucrarea din memoria propriului vis, intr-un fapt de realitate (caci
deja au =zarit-o céandva, inspirandu-se din trecerea ei
fantasmatica). Pentru un alt instrumentist-interpret (decéat
autorul-compozitor), recuperarea aceleiasi muzici bazandu-se
exclusiv pe “extravaganta” unei notatii componistice (facuta
parcd doar pentru sine), va fi totdeauna insuficienta,
generandu-i un sentiment de frustrare. Aceasta dificultate a
posibilitaii de continuitate prin consecventa, sub aspectul
coerentei interpretative pe relatia compozitor-instrumentist, este
surmontatd astazi de tehnologie, care permite deplina
incasetare prin inregistrare a unei productii de caracter oniric
(mai cu seama a celor de tip multimedia), ,intdmplate” la un
moment dat intr-un act unic, irepetabil aidoma.
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LA PHENOMENOLOGIE MUSICALE, UNE
EXPRESSION DE LA REALITE
TRANSCENDANTE®
(I

Tudor Misdolea

La musique représente un principe existentiel
fondamental et en méme temps elle se constitue
comme une réalité pérenne. Elle se manifeste dans
un contexte perpétuel, elle est un symbole universel
de l'éternité. L’expérience musicale nous introduit
dans une réalité ou la distinction entre le sensible et
l'intelligible n’a plus de sens, dans la réalité
transcendante des causes primaire, la réalité des
essences. Le probleme de la liaison entre la
musique et la transcendance doit étre analysé dans
un cadre pluridimensionnel tenant compte du fait
que l'expression musicale est générée dans deux
logiques complémentaires ; d’une part une logique
formelle qui gouverne, suivant les lois de la nature,
la succession des événements sonores de
I'expression musicale et dautre part une logique
transcendantale qui est la science de la vérité
objective ou des conditions a priori de toute
existence. La présente étude essaie de mettre en
lumiere la pérennité de l'expression musicale, sa
dynamique perpétuelle et ses potentialités de se
constituer comme symbole de l'effort humain sur le
chemin de la recherche de la vérité.

'La premiére partie de cette étude est apparue dans la revue Muzica nr.2,
Bucarest, 2012.
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1. L’expression musicale en acte

Aristote, dans sa Métaphysique, observe la relation de
dépendance entre la capacité de I'étre d’entendre les sons et
sa capacité d’apprendre. Il dit textuellement: « ... la faculté
d’apprendre appartient a Ietre qui, en plus de la mem0|re est
pourvu du sens de I'ouie »'. La mu5|que est apparue et agit en
conformité avec cette relatlon innée de dépendance entre les
possibilités de 'lhomme de compréhension et la perception de
la réalité sonore qui I'entoure. Le flux sonore de la musique est
percu par I'esprit humain comme le messager de la vérité et de
I'équilibre cosmique. La recherche de la vérité est une
nécessité existentielle a priori de 'homme ; elle se reflete dans
tous ces actes et productions spirituelles. « L’homme marche
dans I'image de la vérité » dit saint Augustin lorsqu’il récite ses
Sermons. En ce sens, dans Chronique de ma vie, Stravinsky
met en évidence la mission de la musique, a savoir, révéler
l'ordre primordial qui régit l'univers, l'ordre profondément
imprégné dans la conscience de 'homme. Il précise : «le
phénomene de la musique nous est donné a seul fin d’instituer
un ordre entre 'homme et le temps »®. Heidegger dans
L’origine de I'ceuvre d’art disait que « I'art est la mise en ceuvre
de la verité » et, plus précisément, « il est sauvegarde creatrice
de la vérité de I'étant ». A son tour Schopenhauer, en abordant
les problémes philosophiques de I'esthétique, considérait la
musique la plus élevé parmi les arts parce qu’elle représente un
phénoméne qui transcende les catégories, et qui se trouve en
communication directe avec I'essence du monde.

De Ila musique ancienne jusqua la musique
contemporaine, les potentialités transcendantes du phénoméne
musical ont dévoilé en détail les plus subtils trajets de la
conscience humaine en quéte de son épanouissement vers
'absolu. Pour George Enescu, la musique n’est pas un état
statique mais une action qui expriment des idées et des
mouvements qui conduisent l'esprit vers la connaissance
existentielle. Dans son mouvement perpétuel, par la dynamique
des forces qui le traversent, le phénoméne musical s’inscrit

Arlstote Métaphysique, Librairie philosophique J. Vrin, Paris, 1991.
2. Stravinsky, Chronigue de ma vie, Denoél, Paris, 1952.
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parfaitement dans une ontologie référentielle ou analytique® de
'homme potentiel, c’est-a-dire de I'homme saisi comme
conscience. La musique doit étre ressentie et analyser comme
une fonction innée, comme une tendance de I'étre dans le
prolongement de la représentation intentionnelle. Le stoicien
Zénon considérait « I'art comme une disposition® & frayer la
route », c’est-a-dire, a ouvrir le chemin vers la connaissance
des choses et dans une derniere instance vers la connaissance
des causes ultimes. Ainsi, I'expérience musicale met en valeur
la structure existentielle de la présence du sensible en
'amenant dans le monde transcendantal des essences. En ce
sens, la musique a comme but final la révélation de l'ordre
primordial qui régit l'univers et par suite de constituer un
support de communication rationnelle entre 'homme et le
temps. Chez Mircea Eliade cette tache « d’instituer un ordre
entre 'lhomme et le temps » devient la nécessité de transformer
le « Chaos en Cosmos »°. Dans ce mouvement du Chaos vers
le Cosmos la recherche de la Vérité est une nécessité
existentielle qui détermine tous les actes et les productions
spirituelles de 'homme. D’aprés Aristote « tous les hommes
ont, par nature le désir de connaitre » et aussi « I'art apparait
lorsque, d’'une multitude de notions expérimentales, se dégage
un seul jugement universel » (Aristote, Métaphysique). La vérité
n’est corrompue que par un manque de raison et de moyens.
En ce sens, la musique comme source d’harmonie, transgresse

' On entend ici par « ontologie référentielle ou analytique» une ontologie qui
s’oriente vers une connaissance de I'étre humain par ses références
existentielles. (Voir & ce sujet Aristote : De I'4me, M. Heidegger : Etre et
temps, J-P Sartre : L 'Etre et le Néant).
2 Dans ce contexte le terme « disposition » doit étre compris dans sa
S|gn|f|cat|on physique, lié a la constitution des choses.

®le concept de « Chaos » a évolué dans le temps ; dans I'Antiquité primitive
le chaos était défini comme le vide obscur, sans limites et qui existait avant le
monde actuel, mais non pas, semble-t-il, a titre de réalité éternelle (Platon,
Banquet, 178 b) ; sous linfluence du monde oriental, le « Chaos » a ensuite
été défini comme un mélange confus de tous les éléments de l'univers. Le
concept de « Cosmos », quant a lui, qui dans I'Antiquité signifiait « ordre » a
été pour la premiere fois utiliser par les pythagoriciens pour définir I'univers ;
c’est Platon qui définit systématiquement le monde comme un « cOsSmos »,
c'est-a-dire une globalité ordonnée et gouvernée par le Beau ; donc toute
unité fonctionnelle dont les principes vitaux résident dans la conservation de
I'équilibre de ses composantes peut étre considérée comme « cosmos ».
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les difficultés de la compréhension et offre a 'homme les
moyens d’atteindre la plénitude de son harmonie intérieure en
comprenant la raison et le sens de son existence. Par I'art de la
musique qui instaure un jugement universel, ’lhomme connait
les premiers Principes et les premiéres Causes immanentes de
la réalité transcendante. Il réalise ainsi une unité verticale entre
le sensible et [Tlintelligible, unité substantielle de la
transcendance, unité qui englobe dans son envergure toutes
les structures originaires de la conscience et qui met en
évidence la beauté de la relation d’interdépendance
fonctionnelle entre I'esprit et la nature, entre I'essence et
I'existence.

Le jugement universel de la musigue nous donne une
appréciation prédicative de la distinction métaphysique entre
« la forme substantielle » et « 'accident ». En ce sens, Bergson
considérait I'art comme une métaphysique en acte, comme le
moyen le plus adéquat de dépasser les limites du sensible, le
moyen d’entrer dans le monde des essences. Par lintuition
originaire, étendue a toutes les classes d’actes et qui englobe
en soi tous les types d’intuitions (sensible, intellectuelle,
catégorielle, eidétique)' et ensuite, par sa capacité
intentionnelle, 'homme réussit a mettre en acte I'expression
musicale en vue de comprendre le monde des essences et de
la vérité, c’est-a-dire la réalité transcendante. Par sa quéte
ontologique de la relation d’'interdépendance fonctionnelle entre
la nature et I'esprit, 'expression musicale met en évidence une
réalité cachée une réalité ante rem, un Deus absconditus qui
dans ['Antiquité était défini par le concept d’harmonie et
d’équilibre et qui s’appelait alétheia au sens le plus fort du
terme, c'est-a-dire révélation de ce qui est caché’. Par la
musique, le dicton aristotélicien « vita viventibus est esse »
(pour les étres vivants, « étre » signifie « vivre ») recgoit sa
justification réelle et positive.

L E. Husserl, en élargissant l'intuition au-dela du sensible, peut penser une
intuition donnant a voir I'essence, I'eidos ; il considére « I'essence » comme
un objet de nouveau type.

% Ananda K. Coomaraswamy, The Pilgrim’s Way, Journal of the Bihar and
Orissa Oriental Society, vol XXIII. Par analogie, dans le domaine de la poésie,
on peut citer les paroles de Mallarmé qui décrivait le poéte comme « ’homme
chargé de voir divinement ». Baudelaire disait « La poésie est ce qu’il y a de
plus réel, c’est ce qui n’est complétement vrai que dans un autre monde ».
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2. L’expérience musicale entre la nature et I'esprit

Conformément aux définitions données par André
Lalande dans son Vocabulaire technique et critigue de la
philosophie, «la nature » peut étre considérée comme le
principe actif et vivant, la volonté d’ordre qui se manifeste
spontanément dans l'espace existentiel et qui produit le
développement d’'un étre. En préservant I'idée d’universalité, la
nature est 'ensemble de tout ce qui existe. Pour compléter les
définitions on continue par considérer « l'esprit» comme
principe de vie, la réalité pensante en général, le sujet de la
représentation avec les lois et son activité propre, en tant
qu’opposé a l'objet de la représentation. Apparemment I'esprit
est opposé a la nature ; l'antithése est alors, soit celle du
principe producteur et de la production, soit celle de la liberté et
de la nécessité, soit celle de la réflexion et de [lactivité
spontanée. Dans un sens plus particulier l'esprit devient
synonyme d’intelligence.

L’expérience musicale conduit 'homme vers une
transcendance solide et saine parce qu’elle a comme source
I'union ontologique et épistémologique entre la nature et I'esprit
en dehors de toute définition prédicative. Le discours musical
jaillit, contre tout dualisme, comme une extériorisation inhérente
de l'union indestructible entre la nature vivante et I'esprit, les
deux principes co-substantiels de tout systéme d’expression. La
transcendance devient ainsi une nécessité fonciére sur le
chemin vers l'unité de toutes les analyses et de toutes les
catégories que l'esprit de 'homme les connait. Elle exprime
l'unité de 'lhomme implanté inexorablement dans la dynamique
de la nature en concordance avec son propre dynamisme dirigé
vers la perfection de sa condition existentielle. Envisagée
comme une expression de l'universalité, la phénoménologie
musicale représente un langage naturel et unificateur qui
exprime la vérité fonctionnelle des essences. Elle joue un rdle
médiateur en essayant d’instituer un ordre relationnel entre
'homme et le temps de I'espace existentiel dans une réalité
nouvelle et transcendante.
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En termes phénoménologiques, limmanence
transcendante de '« étre » devient, ainsi, la réalité subjective
de I« étant»'. Cest en ce sens quil faut comprendre
I'affirmation de Schopenhauer qui précise que la musique
représente le langage de la volonté, d’'une volonté immanente
et immuable. |l s’agit d’'une adaptabilitt de 'homme a une
réalité transcendante dont la dynamique met en évidence la
jonction unificatrice de I'esprit et de la matiere. Cette union est
mise en valeur par la musique comme un état fondamental de
I'expression existentielle, expression qui définit la cohérence de
I'effort humain vers la réalité transcendante.

L’expérience musicale, par sa présence ininterrompue,
crée les prémisses de la certitude transcendantale et de la
vision globale d’'une progression ordonnée et homogéne vers
'épanouissement de la connaissance des causes. Cette
expérience établit une symbiose parfaite entre le contexte
« espace-temps » et le contexte « réel-symbole » symbiose
qui est la clé de I'accés a la vision transcendante de la vie. Par
ses structures et ses objectifs toute expression musicale se
constitue comme une hiérophanie ; elle introduit dans le monde
réel les éléments profonds de la sacralité qui définissent le
moment initial et la cause efficiente nécessaire pour faire
évoluer le monde existentiel. En ce sens, Merleau-Ponty et
Levinas parlent d’'une chose invisible, d’'une entité d’origine
responsable que suppose la nécessité rationnelle et qui tient
d’une antériorité absolue®.

La phénoménologie musicale apparait comme une
empreinte viable et unificatrice de la permanence et de la
pérennité caractéristigue a la réalité transcendante. Cette
réalité transcendante confére a I'expression musicale les

! Heidegger, en suivant la pensée présocratique qui considere que le temps
présent est déterminé par le temps originaire de la présence primordiale, fait
une nette différence entre «étre» et «étant», c'est-a-dire, entre
« présence » et « présent ». Mircea Eliade considére, lui aussi, que cette
distinction tient de I'ontologie.

% Pour plus d’information sur ce sujet, voir : Tudor Misdolea, Réel et symbole
dans I'expérience musicale, Muzica nr. 2, Bucarest 2010.

® Philippe Huneman, Estelle Kulich, Introduction & la phénoménologie,
Armand Colin, Paris, 1997 ; C. Lefort, Merleau-Ponty, Duponchelle, Paris,
1990 ; E. Levinas, Théorie de lintuition dans la phénoménologie de Husserl,
Vrin, Paris, 1988.
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qualités métaphoriques et métonymiques indispensables a
toute pratique significative et profonde’. Cette pratique réalise
le passage exemplaire du virtuel au formel, et du sacré au réel.
Par cela, la phénoménologie musicale est universelle, car elle
est l'expression des causes essentielles dune réalité
transcendante. Elle reflete l'unicité de I'existence ultime en
qualité de principe de I'étre et de sa pensée. Le contenu intime
de la musique révéele I'harmonie du monde ; elle amene dans le
domaine de la connaissance relative les éléments primordiaux
d’'une réalité transcendante.

La compréhension de la vérité est expérimentale” et elle
se trouve la ou la pratique significative de sa recherche
déterminée par l'intuition originaire peut étre considérée comme
une synthese entre les éléments exogénes et endogénes de la
manifestation existentielle de 'homme®. Les deux aspects
exogéne et endogene conduisent a la naissance de la
signification de I'expression musicale qui conduit a son tour a la
modification de la réaction psychique de 'homme. L'unité
fonctionnelle de la quéte esthétique de la vérité et la prudence
équilibrée aristotélicienne  représente  deux éléments
déterminants sur le chemin ineffable de la transcendance. Cette
unité établie conformément aux lois naturelles et non aux
conventions artificielles conduit I'homme vers une
représentation véridique de l'univers. C’est ainsi qu’on se rend
compte du mouvement naturel, entre potentialité et activité,
mouvement qui caractérise l'activité innée de I'esprit. Si on fait
références aux subdivisions établies par Aristote pour 'ame, la
musique qui est une vertu intellectuelle se situe dans la partie
calculative de I'ame, par opposition avec la partie scientifique

! Le terme « métaphore » provient du grec « metaphorein » qui signifie

« transporter » ; Le terme « métonymie » provient du grec « metonumia »
(changement du nom) qui se constitue comme un instrument de continuité, en
désignant un phénoméne par un autre phénomene dont il est lié par une
nécessité existentielle.

% La Métaphysique d'Aristote commence par I'affirmation « Tous les hommes
ont, par nature le désir de connaitre » (Aristote, Métaphysique, Librairie
Philosophique J. Vrin, Paris, 1991)

® on rappelle que « exogéne » signifie tout ce qui tient de l'extérieur, au
niveau empirique, c'est-a-dire au niveau des sens ; Par contre, « endogene »
signifie tout ce qui provient et se manifeste dans et a l'intérieur d’'un systéme,
et qui tient de la fonctionnalité intrinseéque du systeme.

73

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2013

de I'dme, ces deux parties étant situés dans la partie rationnelle
de I'dme. Beaucoup avant Aristote, c’est Socrate qui ouvre les
possibilités de compréhension de la représentation véridique de
'univers en interrogeant le sens, la nature et la vie. Socrate ne
fournit pas des solutions, il reste toujours sur le seuil de la
question parce qu’il sait que la pensée interrogative est une
pensée ouverte sur la transcendance et sur I'existence d’une
autre facon de sentir et de comprendre. Ainsi, la musique, qui
nait dans une atmosphére d’interrogation existentielle,
représente un des plus efficaces moyens pour 'lhomme de
participer au logos (dans le sens de I'expression) et a la raison,
au nombre et a l'ordre du cosmos. Elle doit étre comprise
comme une source de révélation, étant en méme temps un
fragment de la réalité. Elle englobe dans son expression la vie
intérieure de 'homme en toute sa totalité ; elle est a la fois
apollonienne et dionysiaque. Elle englobe en soi Ila
transcendance de ['élément primordial et la présence
temporelle de la réalité concréte, c’est-a-dire les deux mondes
qui subsistent continuellement et simultanément dans I'esprit.
Des hymnes apolloniens d’invocation et d’adoration de
'antiquité grecque et indienne aux danses dionysiaques
présentes dans la musique de Stravinsky, jusqu’a la frénésie
individualiste de la musique contemporaine, I'expression
musicale suit les régles d’'une syntaxe transcendante qui
gouverne les éléments a priori de la conscience et les énergies
créée et incréées associées. Ces énergies accordent 'humain
au divin en lui assurant la flexibilité qui nous ouvre sur la
transcendance et sur 'autodépassement & chaque instant.* En
paraphrasant les stoiciens, on peut associer I'art a la sagesse,
a la compréhension profonde de la reéalité. Les Stoiciens
considéraient la poésie (donc aussi, la musique associée a la
poésie) comme une philosophie premiére?, une philosophie qui
a comme objet la découverte des causes essentielles. L'art
et la nature s’identifient comme force et comme résultat par le
pneuma unificateur, et c’est pour cela que la transcendance est
possible.

! Natalie Depraz, Comprendre la phénoménologie. Une pratique concréte,
Armand Colin, Paris, 2006.

% Mary-Anne Zagdoun, La philosophie stoicienne de I'art, CNRS Editions,
Paris, 2000.
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3. La corruption de I'’expression musicale

Il faut pourtant s’apercoit que I'expression musicale
subit une dégradation en passant de I'échelle cosmique vers le
monde humain relativisé par la subjectivit¢ de [I'élément
sensible corrompu a la génération. Cette dégradation s'impose
par la différence existante entre l'ordre de perfection du
systéme ou se déroulent 'expérience et 'ordre de perfection de
I'expérience elle-méme. L’axiologie spécifique du phénoméne
musical ne coincide pas avec l'ordre de valeurs du systéme
existentiel de référence. Il en résulte un doute et une altérité qui
conduit subtilement et inévitablement & une aliénation de
I'expression musicale. Cette aliénation reste spécifique a la
transcendance dans le sens de Jaspers qui voit dans le
transcendant I'étre lui-méme vers lequel tend le mouvement de
transcendance. Jaspers définit I'existence comme « ce qui se
comporte par rapport a soi-méme et a sa transcendance ».
voit dans le discours humain une sorte de contradiction
inévitable parce que les choses dont il parle, les choses
sensibles, sont corruptibles par génération. Le point de vue de
Jaspers ne tient pas compte du fait que tout discours, et donc
aussi le discours musical, met en évidence les notions de
quantité, de qualité et de relation qui caractérisent les choses
sensibles et donc par sa nature, le discours musical est soumis
a la relativit¢ d'une génération subjective. La position de
Jaspers conduit implicitement a une réalité singuliére qui évolue
d’'une maniére anarchique dans le contexte d’une « ontologie
régionale ». Cette attitude va de pair avec la position de Locke
qui voit I'identité personnelle comme critére de la conscience de
soi. En ce sens, Locke est le précurseur d’une conception
transcendantale dynamique du sujet et de l'identification de soi
a la nature. « L’'homme marche dans l'image de la vérité, et il
est troublé par le conseil de la vanité », dit saint Augustin®
indiquant aussi qu’il n’existe pas pour lui de symétrie entre les
deux termes. C’est en effet un besoin de libération de I'esprit et
de transformation de notre rapport a la réalité transcendantale

! Sermon 60 (PL 38, 403)
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dans le sens de son appréhension esthétique. Dans
I'expression cartésienne « Cogito ergo sum », « sum » est un
verbe actif qui nous indique que la pensée représente l'acte
existentiel dans toute sa puissance d’évolution innovatrice.
C’est le point de départ d’'un processus d’atomisation du sens
dans la phénoménologie musicale, qui peut transformer (voir
altérer) la connaissance de la réalité objective.

Entre la nature et |‘esprit il y a une réciprocité
existentielle qui refléte I'ordre cosmique et qui se retrouve dans
toute expression musicale subjective. La capacité de la
musique de représenter cette réciprocité fait entrer dans le
monde corrompu du sensible la réalité transcendante du monde
des essences. Le discours musical, par une esthétique
appropriée, met en évidence l'existence de cette réalité
transcendante, réalité dans laquelle la responsabilité de I'art de
'homme apparait comme un élément unificateur fondamental.

4. Temps musical, temps affectif, temps eternel

Bergson a toujours comparé [l'unité temporelle de Ila
conscience a une phrase musicale ou chaque note est
dépendante de la note précédente et détermine a son tour la
note a venir. C'est pour cela que I'essence du présent ou le
temps vécu se présente comme une mélodie intérieure intime.
Dans les Données immédiates de la conscience Bergson
affirme que notre conscience, notre vie intérieure toute entiere
témoigne d’une organisation mélodique parfaite. On introduit,
ainsi, par le caractére intentionnel de l'affect, une nouvelle
dimension du vécu, celle de [laffectivité spécifigue a la
conscience de soi. La constitution de linstant joue un réle
essentiel dans la structuration d’'une expérience musicale. Dans
ces analyses phénoménologiques de l'instant, Husserl qualifie
la mémoire et I'attente comme les deux formes essentielles de
la conscience du temps. Le sentiment du temps trouve sa
source dans le moment de présence qui englobe dans sa
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structure un double horizon de rétention et protension.’
L’expression musicale est tributaire au sentiment et a la
structure du temps qui, en effet la détermine dans les moindres
détails®>. Par le jeu de la rétention et de la protention, la
conscience de soi transcende ses limites et peut accéder a la
compréehension de la réalité existentielle.

A T'opposé de la conception de Bergson de la durée
vécue comme une durée continue sans points de ruptures,
Bachelard dans L’intuition de linstant montre que la seule
réalité temporelle est celle de linstant. La temporalité est
fondamentalement discontinue® et elle se manifeste comme
une « poussiéere d’actes instantanés séparés les uns des autres
par des intervalles ». Se développe ainsi une dialectique de
l'instant et de l'intervalle : l'instant demande l'intervalle auquel il
s’oppose mais dont il ne peut pas s’en passer.

En résulte deux conceptions du temps vécu (ou
existentiel) : le temps vécu comme durée vécue (Bergson) et le
temps vécu comme instant vécu (Bachelard). Dans ce contexte
on peut considérer que c’est plus judicieux de remplacer le
terme « vécu » par « affectant », « affectif ». Claude Zilberberg
nous dit : « Inviter l'affectivité a participer a la production du
sens — lui confier la direction ». En résulte deux approches
affectives du temps-affect, celle de la sensation du présent
comme événement et celle de la sensation du présent comme
éternité. La symbiose de ces deux conceptions conduit & nous
faire sentir le temps comme une source d’activité intentionnelle.

Ainsi on peut comprendre mieux la conception du temps
musical d’Olivier Messiaen qui préche la fin du Temps pour

! Herman Parret dans Epiphanies de la Présence, Presses Universitaires de
Limoges, 2006 ecrit : La rétention est une propriété du vécu par laquelle ce
qui a été vécu reste enveloppé dans les champs de la présence, tandis que la
protention est la propriété complémentaire de la conscience vivante toujours
tendue cers ce qui n’existe que sur le mode de la possibilité. Il est important
de noter qu’une relation directe s’installe entre la rétention et la protention
dans les deux sens : que le passé soit retenu dans le présent vivant ouvre
celui-ci a ses possibilités, d’'une part, et de I'autre, que le sujet se projette vers
ses possibilités a modaliser le passé, a le réinterpréter. ....Ainsi le temps vécu
n’est pas une synthése de moments successifs mais le passage perpétuel par
lequel le présent s’enrichit de ce qui a été vécu et s’ouvre a de nouveaux
possible. La conscience rassemble les temps différents dans une présence et
assure la transition des temps et leur maintenance dans le maintenant.

Messiaen consideére que la polyrythmie est 'ame de l'univers.

Dans sa théorie mathématique, R. Thom appelle les points de ruptures de la
temporalité discontinue comme catastrophe.
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entrer dans I'éternité (Quatuor pour la fin du Temps). L'entrée
dans I'éternité symbolise, en effet la transcendance du sensible
vers la réalité immanente de I'esprit humain. Un tel instant
élimine l'angoisse et réalise I'accomplissement du temps.
L’expérience musicale inscrit I'éternité dans le temps, elle
projette la conscience du soi hors du temps. En ce sens
Messiaen créée une musique « capable d’arréter le temps ».
Gisele Brelet considére qu’écouter la sonorité musicale on
éprouve la métaphysique immanente du temps en dehors de
toute signification psychologique’. Elle nous donne I'exemple
de la musique de Debussy qui, selon elle, « purifie la durée
subjective en l'identifiant totalement au temps musical de la
sonorité ». Elle insiste sur le fait qu’en sonorité se trouve
I'essence méme de la musique en enfermant en elle le présent
éternel. Pour Giséle Brelet il y a deux types d’attente chez celui
qui écoute la musique : I'attente psychologique, comblée par la
musique wagnérienne, et I'attente esthétique, transcendantale,
qui n’est pas loin de l'instant et qui est source du sentiment pur
comme c’est le cas dans I'’écoute de la musique de Debussy.
Cette différentiation a le mérite de faire une distinction formelle
entre le présent comme événement et le présent comme
éternité. Les textures polyrythmiques de la musique de
Messiaen se déploient en fonction de son « aspiration a
I'éternité » et son désir de la cessation du temps.

Par la cessation du temps, Messiaen tend vers une
« suspension du jugement », vers « I'époché »?, qui
correspond a une cessation du flux habituel des pensées par
interruption de leur cours continu. Epekhd, jarréte, disait
Montaigne dans les Essais, en s’alignant a tous les philosophes
qui voyait en époché un état essentiel destiné a favoriser

! Gisele Brelet, Le temps musical. Essai d’une esthétique nouvelle de la
Enusique, P.U.F., Paris, 1949.

« Epokhe » représente une suspension de la réalité existentielle, un
exercice utilisé pour atteindre le noyau irréductible de la certitude absolue.
Descartes présente I'expérience du « doute », non comme un état définitif de
recherche, mais comme une action volontaire et consciente par laquelle on
fait I'abstraction de toutes les opinions sans un fondement logique. Ce
« doute » ne géneére pas une indécision paralysante. La peur de paralysie est
€loignée par la relation intersubjective de la conscience avec elle-méme,
générée par la dynamique de la vie spirituelle qui alimente la vitalité du
processus de la compréhension. Il s’agit de I'autonomie de la conscience
absolue qui caractérise la dialectique des couches antéprédicatives de la
conscience, qui d’apres Fichte, est le produit d’'un « choque originaire» par
lequel la conscience se retrouve d’'une maniére involontaire, auto-affecté.
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l'ataraxie sur le chemin de la transcendance. La musique de
Messiaen, en nous conduisant vers un état cognitif par la
dynamique interne de la conscience phénoménale ouvre puis
donne corps au processus méme du devenir—conscient. ~ W.
James, dans Précis de psychologie, Paris, 2003, met I'accent
sur le moment instantané ou se produit subitement la prise de
conscience du sens de l'événement dont nous n’avions
jusqu’alors que le pressentiment.

Chez Messiaen, la découverte du sens devient ainsi le
résultat de sa quéte de l'éternité en cultivant la force de la
présence de linstant dans la conscience de soi-méme.
Autrement dit, le temps est supposé saisir sa propre éternité
dans le présent. L’éternité n’existe que par le temps qui est son
efficacité créatrice écrit avec un pragmatisme adéquat, Giséle
Brelet dans Le temps musical. Pourtant, Messiaen lui-méme,
est conscient de l'incommensurabilité et lirréconciabilité du
« temps musical » et de « I'aspiration a Ieternlte » en appelant
celles-ci « le charme des impossibilités »*

C’est une conséquence de la corruption a la génération
d'une oeuvre musicale, corruption qui caractérise tout
processus de création de I'esprit humain. Dans ce contexte, le
temps vécu qui caractéristise la phénoménologie musicale,
laisse son empreinte sur les possibilités réelle de la
transcendance en mettant en évidence I'importance de linstant
dans la dynamique et la structuration de la compréhension
existentielle.

La signification du temps vécu recoit dans la
contemporanéité, dans le monde des neurosciences une
nouvelle approche. Aujourd’hui on admet que la pensée est
inscrite dans le cerveau, et que les idées s’expriment par les
moyens d’interconnexions neuronales.

On refuse de croire au dualisme, a l'existence de deux
mondes séparés: d'un coté l'esprit, de l'autre la matiére,
comme le pensait Descartes. Tous les problemes d’image
mentale, conscience, désir, intelligences se dissoudent dans la
neurobiologie. La subjectivité de lindividu est devenue un
épiphénomene inutile & la perception du temps et en général a

! Hermann Parret, Epiphanies de la Présence, Presses Universitaires de
Limoges, 2006.
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la perception de la nature'. La beauté de la relation entre la
nature et I'esprit est complétement mis a 'écart et I'affirmation
« quelle belle musique » n’a pas de sens une fois qu’on connait
le processus physique adjacent. On est trés loin de I'esprit de
Messiaen et en général de I'esprit de la recherche approfondie
de la vérité, de I'esprit de la transcendance intentionnelle. On
se retrouve dans un contexte simpliste, tenant compte que la
musique nait a la frontiére entre le monde antéprédicatif et le
monde de la réflexion logique formelle.

L’expérience esthétique de la musique est une
expérience du monde dans le sens de sa généralité. Par cette
expérience 'lhomme découvre les multiples horizons générés
par I'explosion de « l'originaire » a la naissance du monde
d'aprés une expression chére a Mircea Eliade. Par cette
expérience ’'homme découvre que le monde dans lequel il vit
est défini comme un «cosmos» gouverné par des lois
inexorables et pas comme un «chaos» dans lequel les
événements sont des accidents non contrélables. Il découvre
les rythmes naturels qui expriment l'ordre, I'harmonie, la
permanence et la pérennité de I'existence primordiale. Pour
Schumann la musique nous donne la possibilité de « pouvoir
[nous] entretenir avec l'au-dela », dans la mesure ou par la
musique on peut accéder a la source des choses et a leur
vérité primordiale. Lorsque Beethoven écrit ses symphonies, il
amene dans le domaine de la connaissance relative, les
éléments ineffables d’'une primordialité latente qui permettent
une ouverture vitale vers I'absolu pré-conceptuel.

L’'ceuvre musicale par sa capacité unificatrice de la
nature et de I'esprit génére une vision spécifique de I'« Un »
indivisible et sans logique conceptuelle et de « Multiple »
dérivé par toute connexion ou relation structurelle. L’expression
musicale qui a pour vocation essentielle la structuration d’une
temporalité a la fois humaine et cosmique met en marche une
ontologie phénoménologique en scrutant dans les moindres
détails, I'intériorité primaire de I’homme.

Baumgarten, le pére de [l'esthétique moderne,
considérait que « l'art c’'est penser en beauté » en sachant,

! Jean-Francois Dortier, Du cerveau & I'esprit, dans J. F. Dortier (coordonné

gag Philosophies de notre temps, Sciences Humaines Editions, Auxerre,
000. Les memes problémes sont traités dans : J.N. Missa, L’Esprit-Cerveau.

La philosophie de l'esprit a la lumiére des neurosciences, J. Vrin, Paris, 1993,

gt ausTéggns : Patricia Churchland, Neurophilosophie. L’esprit cerveau, PUF,
aris, .
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depuis Platon, que La Beauté sous quelque forme quelle
s’exprime, conduit directement a ce qui est primordial, a I'ldée
de Bien. En ce sens, la musique représente le miroir de
I'univers tout entier en offrant a I'esprit humain la connaissance
de toutes ses lois originaires. Ainsi, en transcendant les
barriéres du sensible de la connaissance phénoménologique on
arrive a la contemplation spirituelle. De la contemplation
cognitive on arrive a la révélation de la conscience en-soi, d’ou
on n’a qu’un pas pour obtenir la liberté spirituelle pure.

5. En guise de conclusion

En final nous sommes obligés de faire quelques
remarques. Le probléme de la liaison entre la musique et la
transcendance doit étre analysé dans un cadre
pluridimensionnel tenant compte du fait que [I'expression
musicale est générée dans deux logiques complémentaires ;
d’'une part une logique formelle qui gouverne, suivant les lois de
la nature, la succession des événements sonores de
l'expression musicale et dautre part une logique
transcendantale qui est la science de la vérité objective ou des
conditions a priori de toute existence.

Le premier type de logique, la logique formelle
caractérise les moyens et les régles avec lesquels a été généré
le discours musical. Celui-ci nait d’'une juxtaposition correcte
des unités sonores élémentaires des masses syntaxiques
conformément aux relations paradigmatiques a lintérieur de
I'ceuvre musicale’. La logique musicale formelle doit étre liée
plus a une topologie dialectique définie par la signification du
« logos » qu’a une algébre combinatoire statique et rigide. Le
deuxieme type de logique, la logique transcendantale est
déterminée par l'origine de la musique et il est a l'origine de
« I'ldée » et de la « réflexion » dans la construction de I'ceuvre
musicale’. Ce type de logique représente le fondement du
mécanisme de génération du processus de compréhension a
priori, mécanisme présent dans le « vécu » subjectif.

! La relation paradigmatique agit sur les 'ensemble des liens que les cellules
musicales non manifestées entretiennent entre elles ; ce type de relation est
présent au moment de la sélection pendant le déroulement du processus de
la création du discours.

Pour plus d’information sur ce sujet, voir : Tudor Misdolea, Réel et symbole
dans I'expérience musicale, Muzica nr. 2, Bucarest 2010.
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L’expérience musicale est une réalité pérenne. Elle
représente une reallte perpétuelle qui se constitue comme un
symbole de I'éternité’. Par I'expérience du transcendant de
I'expression musicale le réel subjectif de la vie « présente »
s’enrichit des potentialités de la sacralité, condition sine qua
non de son existence et de sa raison d’étre. En ce sens il faut
remarquer que la musique nait d’'une nécessité primordiale
d’expression et de meéditation sur I'existence, nécessité qui
trouve ses sources dans les couches antéprédicatives de la
spiritualité. Ces sources résident dans un ensemble de
structures peu différenciées qui, dans le monde du sensible,
détermine en dehors de toute logique formelle les entités
perceptives et imaginatives fondamentales dans I'évolution de
I'expression musicale. Le réel originaire, c’est-a-dire la vérité,
entre dans la présence de la vie subjective par I'expérience
transcendantale de lintuition. On peut parler d’'un contexte
« réel-symbole » qui évolue simultanément avec Ie contexte
« espace- temps » de la phenomenologle naturelle®. Les deux
contextes s’entrecroisent a I'occasion de I'apparition de chaque
mouvement spirituel. Le discours musical se manifeste comme
une présence ininterrompue dans une réalité esthétique de
I'eternel instant musical.

On peut considérer, en ce sens, le temps musical
comme un élément régénérateur du temps primordial. L’ceuvre
musicale est le produit de cette présence ininterrompue de la
musique qui se constitue comme I'expression d’'une réalité
transcendante dans l'esprit de I’'homme par laquelle la vérité
existentielle devient une dimension objective. Pour paraphraser
Paul Klee, on peut observer que la musique ne reproduit pas le
visible, elle rend visible une vision secréte. La musique devient
ainsi, un axe du monde, «Axis Mundi», un axe de
communication par laquelle l'absolu se manifeste dans la
présence vécue de l'instant subjectif. Par cela 'lhomme
transcende les Ilimites de la pensée conceptuelle en
comprenant et finalement en s’intégrant dans le rythme
cosmigue fondamental.

! Le terme « symbole », conformément a son origine grecque, représente un

signe de reconnaissance formé par les deux moitiés d’'un objet sectionné ; en

ce sens l'expérience musicale unit I'élément transcendant de la reéalité
primordiale, réalité des essences avec I'élément sensible de la réalité
rofane.

E)T Misdolea, Introducere la fenomenologia experientei muzicale p. 141,
Editura Universitatii Nationale de Muzica, Bucarest, 2013.
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Logica Lumilor Posibile
(XVI)

Nicolae Brandus

In urmatoarele interventii din Logica Lumilor Posibile
vom studia cateva modele de formare a discursului muzical
insistand asupra relatiei dintre parametrii obiectului sonor. Este
vorba despre instituirea unei noi practici muzicale, pornind nu
de la sunet, ca obiect al enuntului, ci de la relatia dintre
elementele constitutive ale limbajului muzical.

In seria Logicilor de pana acum am infatisat universul
polidimensional in care se inscrie experienta muzicala,
constituit din cele sase spatii acustice (L, D, I, IT, T, TB), asupra
carora nu mai revin. Este vorba despre un complex de valori
inseriate si scalate intre care se stabilesc relatii urmand a
capata sens si forma in discursul promulgat prin decizie
componistica si afirmat in actiunea vie a ,rostirii”. Acest proces
al interrelationarii dintre valorile spatiale se petrece de obicei
inconstient, ca parte a unui complex de factori interdependenti
functional, ale carui resorturi interactioneaza in afara constiintei
actantilor. Vointa componistica (formativa) se aplica sintetic
asupra acestui proces, coordonand constient (decizional)
evolutia anumitor elemente subsidiare ale acestui fenomen
prolix, neomogen al comunicarii, si care, in functie de, si prin
concretetea gestului asigura automat coerenta intregului
mecanism conform structurii fenomenologice a domeniului. In
programul VAGUES, discutat Tn Logica Lumilor Posibile VII
(Rev. Muzica 3/2010) am infatisat modul in care schimbarile de
stare din structura unor parametrii determina in mod necesar
schimbari in alte spatii acustice. Ordinea pe care ne propunem
a o defini in noua Logicd a functionarii domeniului necesita
redefinirea elementului prim a fi pus in lucru in vederea
elaborarii unui limbaj coerent si corect aplicat in datele sale
fundamentale: un set de obiecte si o gramaticad stabilind
principiile de relationare dintre aceste elemente — puncte
scalate in toate spatiile sonore de mai sus. Este vorba despre o
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complexitate structurala imensa, in cea mai mare parte inclusa
functional in comportamentul materiei acustice, deci in afara
prizei constiente a actiunii interpretilor (vezi si Logica XV, Motto
4). Ne vom referi in discutia noastra strict la acele elemente
structurale ale limbajului muzical care pot deveni in practica
domeniului informatie constienta asupra careia actantul poate
interveni concret, actual, in vederea unui scop.

Cu aceste considerente ne vom pune problema
constituirii unui discurs muzical redefinit in functiile sale de
baza, si anume cladit pe relatie si nu pe enunt-obiect (sonor) in
desfasurarea teleologica.

Enuntul intervalic este actiunea formativa elementara in
acest discurs si se produce dual, intr-o relatie definitd intre
anumite puncte spatiale ce constituie fenomenologic obiectul
muzical. Limbajul generat se edifica pe un complex de relatii
asupra caruia urmeaza a se concentra actiunea formativa.
Aceasta transgresie de la enuntul prim de sunet, conform
practicii muzicale traditionale, la enuntul prim de relatie intre
puncte spatiale asupra carora se va concentra actiunea
formativa a discursului muzical priveste evident alta Lume (a
comunicarii prin sunet — in sens generic) cu alta Logica interna
de desfasurare a actiunii (muzicale).

Lucrarea Cantus Firmus (PHTORA 1ll) deschide in acest
sens un alt mod de definitie a operei muzicale. Problema
inventiei in ce priveste configurarea limbajului muzical se
transgreseaza de la un anume tip traditional de ,lecturd” (a
operei inchise Tn semiologia traditionala corespondenta) la alt
tip de enunt. Si anume, de la element la relatie-element. (Daca
am nota cu [MT] cardinalul multimii totale a punctelor spatiale
inseriate si scalate in toate dimensiunile-spatii ale obiectului
muzical, relatia dintre aceste n elemente luate cate n < [MT] va
constitui modelul generic al formarii discursului muzical in noua
ordine.) Discursul muzical va deveni locul privilegiat de enunt al
intersectiilor de relatii dintre parametrii constitutivi ai domeniului,
enunt actualizat prin actiune volitiva, fiind vorba de structurari
de relatii intre cel putin doua elemente ale multimii MT. Ne
plasam intr-un alt domeniu de definitie a operei si a limbajului
muzical, interpretului revenindu-i o functie diferitd in rostirea
acestora.

Recursul la inventie prin instituirea relatiei ca demers
initial Tn formarea discursului muzical apare in Iucrarea Cantus
Firmus ca un raport special intre gest si mentalitate. In spatiul |
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(al frecventelor sonore) se aplica procedeul, definit in Logicile
anterioare ca ,0 muzica cu doi pasi”. Fiecare interval (generic)
urmand a fi enuntat in discurs este initial preconceput mental;
apoi aplicat liber in inventie, conform regulilor date de
procedura in partitura lucrarii.

Jocul acestor relatii, ca element definitoriu al formarii
discursului, constituie opera finita, astfel configurata, conform
unei gramatici date, corespunzatoare Logicii respective. Se pot
configura in cadrul aceleiasi Logici indefinite variante de
aplicare a acestei gramatici de tip relational, generand opera
muzicala (finita) indefinit.

Voi atasa celor de mai sus partitura lucrarii Cantus
Firmus.

CANTUS FIRMUS

by Nicalse Brindus
{1970)

PIAND (SAU/SI ORGA,CELESTA, KGLOCK SI
ALTE INSTRUMENTE CU CLAVIATURA)

PIANG {AND/OR ORGAN, CELESTA, K-6L,
ANY OTHER KEYBOARD INSTRUMNENTS)

|.Requli generale |. Rules to follow in the play
1) Muzica se compune din 120 structuri 1) Music is composed of 120 structures made up of
acBles secvente fiecare Pentru o execulte S sequences. For a performance, ot least 8 structure

cel putin 0 structuré se cere s fi interpretets,  should be played, mentelly or by sound producing
fiemental fiesonor means.
2) Pentrufiecare secventa alege-ti cel 2) For each sequences choose ot least two intervals

putin dous intervale generice din setul urmator: from the following set
;

LAEUndnmIcn Socunce mars 16418 mics Tarth My oWty Barfects uart s mariti

Numaf aceste intervale generice vor fi enuntate, Only those chosen generic intervels willbe

Tninventie proprie pe secvents respectivi enunciated in your musical invention during the
T }

respective sequence
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86

I1.Elemente libere:

*sunetul depornireal intervalului.
*enuntul sauin succesiune sau simulten
*directia (+T) ascendentd sau (- }) des-
cendentd s enuntului intervalic.
*combinares simultana sau succesiva s
intervalelor generice alese

*numaru) de octave (+ n 8 Ves)addugate(sau

nu) In directie ascendentd (= +) sau des-

cendenta (- ={) unui intervel generic

; Ly

*relatia conjunctivi.

Il. Free elements:
*the starting point (note) of an interval
*the simultaneous or successive enunciation of
intervals
*the ascending (+ ) or the descending (-|)
direction of the enuncigtion of the generic interval
*the simultaneous or successive combination

‘between the chosen generic intervals

*the number of 8¥€S (+ n §YeS ) added or not in
both directions (+ T,- §) to a generic intervsl.

*the conjuctive:

S

= =

" V)
saudisjunctiva: . or the disjunctive:
#Z_Wf_ e -0
L ——_ o —
v Y

any
Tntre doud intervale succesive. ( (
*duratele sunetelor ce compun intervalele.
*enunturile tacerilor si duratele lor
(apticatii mentsle saunonaplicatiaunui
intervel genericiininventie)
Pentru fiecare secventati vei alege

In mod liber o unitate metrich 4 = x

othen intenval )
relation between two successive intervals.
*the duration of the sounds composing the intervals
*the enunciations of silences (mental or no applying
of a generic interval in your invention)and their
durations.

For each sequences choose freely a
M.M)  metric unity l = x (M.H).
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111.Rules of the play

a_inventiei

——

1 )COmunicé'-’ti discret partenerilor unitatea
metricé aleash.

2) Incepe prima secvent;a

3) Fiecare partener va intra in joc dupa ce aifnceput
secvent;a'!n mod liber. Asculta-le muzice §iTnceam'a

astabiliintre céntatul propriu sl cel al partenerilor

-
relatii muzicale concrete. Igi revine rolul deale
relatlimuzicale concrete.

unifica interventiile eterogene

4) Dupa ce muzicapartenerilor aTncetat, terming

-
sacvsn',.a Cuun scurt comentariu sintetic; urmeaza

0 pauzd generald
5) Dupa 0 noud alegere de intervale generice $i
unitate metrica ataca secven%a urmatoare dupé

nceleas‘:ipnncipn.

I¥._Note importante

A) Orice interval urm@nd a fi enuntat trebuie
preconceput mental. Este o muzica cu permanent
doi pasi.
B) Taceres are doua semni ficatii:

- imabilitate (mentaldsi gestuald) - stoparea
ac}imiimuzmale.
- ggl(anun% mental nesonorizat dunui interval
gener‘ic)]n ambele cazuri tacerea are un sens
intuitiv definit, Tn strinsd rela;ie cumuzica pe
care o cani.
C) Urméreste atent structura metricé a inventiei

propriilt

1) Make discretely known your metric unity

to your parteners

2) Begin the first sequence

3) Each of your parteners will begin to play
after you, freely. Take care to their music
and try to establish concrete musicel relsticns
between your and your parteners’ play.

You have the basic role tounify their hetero-
geneous interventions.

4) After the finish of your parteners’ music,
finish also by a short, synthetic commentary.
5) The sequence ends with a short general
pause.

6) After a new choise of generic intervals and
metric unity, begin the next sequence following

the same rules of the play.

I¥. Important notes

A) Each enunciated interval should be
mentally preconceived. It is a music with
permanent two steps

B) The silence has two significations

- mental and gestual immability
(stop of musical action)
- gesture (mental, not sound-producing
enunciation of a generic interval in invention)
Inboth cases the silence has a definite musical
intuitive meaning, in close connection with the
sense of the music you are playing
C) Follow carefully the metric -structure
in your play, even in the most polyrhytmical

way.
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Y. Sfaturi nrietenegti

= stabile?‘te atitudini muzicale foarte diferite de

lao secventlilaalta

- utilizeazd c&t mai multe instrumente cu

claviaturd, prepard pianul, distorsioneazs cét poti
(chiﬂr§i prinmijloace electronice) sunetul natural
alinstrumentelor.

- compune o larga dramaturgie a interpretarii piesei;
mixeaz'é-&i cantatul cunon-sunet, gest, imobilitati..

- nucanta toate secventele cu toti partenerii

-urm'éregte?n primul rind expresia, expresivitates
n tot ceea ce faci.

¥Y1. Note finale

1) Urmeaza cu strictete toate regulile!

2) Cauta permanent Impreuna cu partenerii
solu&ia cea mai reu;silva (artistic) & piesei.

3) Evita capeana muzicii “free” §i alealorismul
lui John Cage !

Y. Friendly advices.

- look for very different musical attitudes

froma sequence to another.

- use & large set of keyboard instruments and
try toprepare the piano. Distort as much as
possible the natural sounds even by electronic
means.

- compose a large dramaturgy of the play -
mixed with gesture and immabitity..

- do not play every sequence with all of your
parteners.

- free nuances and movements on the stage
(by video and stereophonic ressons) should

be impressive and expressive.

¥YI. Final notes

1) Follow strictly the rules!

2)Soas in a chess play,there is no unigue best
solution of the piece.
3) Don't play"John Cage" and svoid the trap of

“free music”!

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

CANTUS FIRMUS

by Nicoise Brindus

{1970}

{n) INSTRUMENTE (VOCI)
{7} INSTRUNENTS (VOICES)

I. Reguli generale:

1) Muzica se compune din 120 structuri a c3te
5 secvente fiecare. 0 secventd se compune
- 7 !
din 2 par&i:
a) Enunt masurat al unui interval
G
b)Terminus cadential

Intr-o exscultie de concert, cel Qu}m 0

structura va trebui executatd (mental sau cu
sunete).
2) Prima pagina de partitura contine urmstoarele
5 structuri unde fiecare numar indica un interval
masurat in semitonuri
(Ex. : (2) = secunda mare

(3)= terllémicé

(6) = cvarta marits

I. 36524 . 4536 2
. 2 4 3 5 6

IVv. 653 2 4 V.56 3 2 4

|.General rules

1)The whole music is composed of 120

structures made up of Ssequences. Each

sequences has two parts

a)The measured enunciation of an interval

b) Terminus cadential

For a concert performance, at least a
structure should be played, mentally or

by sound-producing means.

2) The first page of your score contains

the S following structures where each

number denotes an interval measured

insemitones.

Ex:{2) = major second

(3 ) = minor third

(6) = sugmented fourthetc

36524 . 45 36 2

. 2 4 3 5 6

Iv. 6 53 2 4 V. 56 32 4
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11JRequli de desfasurare

a executiei

1) Preia unitatea metrics de 1a pianist § = x (MM)

2) In report cu d oM preluatd, alege-ti din

urmatorul set de valori o unitate metrica proprie:

11) Rules of the pla

1) Take the metric unity ( l =X (MM) from
thepianist.

2) By connection to it, adopt for yourself 8
metric unity from the following set:

o
[ | \ Ny ~ ra = Ry =
LA ] P . e » n e a @

- batsl‘.i-u discret cupiciorul

3) Alege-".l una dintre cele S structuri dinpur(iluré.

4)Incepe s& cinl'i dupa o scurta perioada dupa
“Tnceputul introducerii pianului, primul interval
din structuraaleasd pornind de 1a orice sunet.

- beat itdiscretely with your foot.

3) Choose freely one of the S structures of
your score.

4) Begin to play, after a while of the pianist's

introduction, the first interval of the chosen

Fiecare sunet component al intervalului va dura structure, starting by any note. Eech note of

inunit"a}i metrice proprii cat masurafn semitonuri the interval will last the number of your

aintervalului. ._‘\sxwrsonul metric unities indicating its semitones

~—

3

o
ey =
(unitate metrica proprie = J\ ) (personal metricunity= e )

5)Fiecareintervel al structurii alese poate fi 5) Anygeneric interval could be enunciated

anun".ul'fn orice directie (T sau ). in any direction (4 or ).

6) De asemeni, i se pot adi}iona 4 sau orice 6) Anygeneric interval could be enunciated

numar de octave.

by adding to it in any direction any number

of 8ves (+ n8ves); + = Tand - =¢.
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7)_Pastreazi bine Tn memorie cel de-al

doilea sunet al intervalului astfel

onuns;l.

8) Alege-ti cel putin doud din interveleledin
urmatorul set:

[Lsecunde mice secunds mare terts mice terts mare cverta perfecta cvarts marital

' 2 3 4 s 6

s'ﬁ‘ncepi "terminusul cnden;inl“ cuceade a
2-anotda intervalului enuntat anterior
(intervalul masurat al secvenllei) enun}’\'ndu-;i
unuldin intervalele alese din setul de mai sus.
De aici Tncolo duratele sunetelor ce vor
compune intervalele proprii alese vor fi li-
bere.De asemeni sunt libere in "terminusul
cadential”:

- sunetele deinceput ale urmatoarelor
intervale.

- directifle lor (+ T)sou( - §).

- numarul de octave? sau | adaugate
intervalelorrespective.

- ordinea enun\’urilor lor.

- relat;laconjunctiva ( 2)

(ex)

(ex)

Revista MUZICA Nr.3 /2013

7) Keep straight in your memory
the second sound of the

measured interval.

8) Choose at least two intervals from the
following set:

Iminor second  major second minor third major thirg fourth sugmented fourth

1 2 3 a s 6

and begin the "terminus cadential” with the
final note of the previous measured interval
by enunciating one of them. In the "terminus
cadential” durations are free so as:
-the next starting points of the intervals.
-the directions (| or |)of the intervals.
-the successive combination between the
chosen generic intervals.
- the number of 8veS added or not
to the generic intervals.

- the conjunctive

(ex.):
or disjunctive &8"—9
i
G5y be =
(ex) : ~ i

W et
a_ny other Interval

@) '_ __'<oniee interval

dintre 2intervale generice succesive aplicate

in inven}ie.

relationbetween twosuccessive intervals.

-1the enunciation of silence (a mental or ano
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-enun}ulpgizell (g'éndi te sauca aph‘ca&ie men-
tala a unui interval genericTn mven}ie s8u non
aplicarea sa).

-structura temporsld metric ssu non-metrich
& propriei invsn}ﬁ Gin relat;ie saunucuounitate
metricg)

9) Sfargeste-ti “terminusul cadential” cuun
sunet lung, gcelasi sunet memorat de 1a
Tnceputul terminusului cadential.

10) Asculta concluzia pianistului sl preuaré—lu
exacugia secvem;ei urmatoarein care vei aplica

nce]euﬁi requli.

11l. Note importante
A) Fiecare interval urmand a i executat

trebuie sd fieTnprealabil conceput mental. Este o

muzica permanent cu DO PAS| |

B) PAUZA (tdceres) poate avea 2 semnificatii:

1. - imobilitetes (mentald si gestuslaintreruperes
ggnguzica\a).

2. - gest (enun& mental saunesonorizat al unui
interval genericininventie).

Inambele cazuri ticeres are un sens muzical
intuitivinstrinsd relatie cu sensul muzicii pe care

o interpretezi.

1¥.Sfaturi prietenesti

= gtsesle—}i atitudinimuzicale cat mai diferite

delao secveng'é laaita.

- folosegte cat mei multeefecte timbrale atat
lapropriul instrument cat §i la altele lacare
poti canta.

- compune-ti o dramaturgie a Cantatului mixata

cugesturi, imobilitate si mi:scirl (evenluale) pe

scend.

appluing of a generic interval in your
invention)

- the metrical or not metrical time -
structure of your invention {connected or not
toametrical unity).

9) Finish the “terminus cadential” by &

long sound, the same of its beginning (the
second sound of the measured interval of the
sequence)

10)Listen to the pianist's conclusion of the
sequence and prepare the next sequence

following the seme rules.

111. Important notes
A) Each enunciated interval should be

mentally preconceived.|t is a music with
permanent TWO STEPS.

B) Thesilence has two significations :

1. -immability (stop of musical action)

2. - gesture (mental, not sound-producing
enunciation of ageneric interval ininvention)
Inthe both cases, the silence has adefinite
musical intuitive meaning, inclose connection

with the sense of the music you are playing

1¥. Friendly advices

- look for very different musical attitudes

from a sequence to another

- use & ]arge set of sound-colours of your
instrument, use various instruments of your
class of instruments, use non-conventionnal
instruments, etc

- compose a definite dramaturgy of your play,
mixed with gesture, immobility and move-

ments on the stage
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Se observa ca acest text muzical face apel la portativul
traditional, strict explicativ pentru anumite notiuni. Odata
intelese, portativul cu cinci linii si patru spatii dispare.

Apelul la mental Tn configurarea acestei muzici este
decisiv, in ce priveste formarea unei interioritati structurale
generative a jocului relatiilor. Orice apel configurativ in cadrul
acestei gramatici, corect adoptate, la ,reminiscente” de diferite
ordini importate dintr-o practica traditionala a muzicii (populare
sau culte) apare fortuita. Se judeca (intelege, simte) altfel.
Interpretul isi formeaza o alta lume a rostirii sensului (plural) al
acestei opere, creatie de limbaj, cu toate consecintele de
rigoare. Isi asuma in deplinatate de cunostinta de cauza regulile
acestui joc. Acestei arte.

Deoarece ne aflam in aceeasi zona, fatala, as putea
zice, a esteticii, a artei si a eticii |mpI|cate in cuvant, in sensul
cel mai cuprlnzator in formarea acestui nou limbaj se afirma
implicit si explicit, in Logica respectiva a domeniului aceleasi
calitati date dintotdeauna omului sa-si duca efortul configurativ
pe mai departe (continuand si implinind prin prezenta/absenta
sa lucrarea divina, ar zice unii...). Talent, sensibilitate,
adancime a trairii, capacitate estetica, inteligenta, gust,
frumusete, pregnanta, originalitate (listda deschisa), toate,
privind comunicarea (artistica) le gasim in fiecare gest (sau nu).
Deci un capitol separat privind afectivitatea si capacitatea
estetica, rostul si sensul creatiei culturale ne apare la fel de
concludent aici, in domeniul infatisat mai inainte, ca si oriunde,
unde prin muzica ni se spune ceva. Rigorile unui domeniu sau
altul schimba regulile jocului. Si postuldm si aici, ca si aiurea ca
numai prin adancirea, dincolo de orice bariere intermediare, a
calitatii prestatiei structurate a unei comunicari vom reusi sa
intuim si sa definim zone inca neabordate, neincercate de
expresie si comunicare a Adevarului, a unei Realitati cu
indefinite fatete, in permanenta fluctuatie, o Fata morgana
abisala in fata Realului (Vid).

Va urma.
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ISTORIOGRAFIE

PAUL CONSTANTINESCU,
CONSTANTIN SILVESTRI si
GEORGE ENESCU

CONEXIUNI BIOGRAFICE si MUZICALE

Sanda Hirlav Maistorovici

Comunicarea de fatd isi propune sa puna in evidenta, pe
baza unor documente, legaturile evidente care s-au stabilit voit sau
fortuit, de-a lungul timpului, Tntre aceste personalitati ale culturii
muzicale romanesti. Demersul muzicologic se axeaza pe triunghiul
isoscel in care varful este considerat Paul Constantinescu, iar vectorii
ce se dezvoltd din acest punct sunt considerati ca fiind relatiile
rezultate din intersectarea traiectoriilor vietii si creatiei acestuia cu
traiectoriile celorlalti doi, Enescu avand ascendentul de ,,model” si
»ideal”, Silvestri contand ca ,,egal’ si ,.echivalent” al Ilui Paul
Constantinescu. In cadrul comunicarii sunt luate in considerare doar
conexiunile care decurg din studierea unor dovezi concrete care le-au
generat, urmand ca interpretarile de ordin subiectiv sa se
sedimenteze ulterior. In aceastd etapa studiul nu se apleaca asupra
laturii ,ENESCU-SILVESTRI” a triunghiului evocat anterior.

PAUL CONSTANTINESCU - GEORGE ENESCU

Este un fapt cunoscut ca Paul Constantinescu avea un
deosebit har literar. Epistolele sale Tn versuri adresate prietenilor au
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vazut deja lumina tiparului in anul aniversar 2009". De curand am
identificat Tn arhivele UCMR un text autobiografic in versuri pline de
autoironie si umor, scris cu deosebit talent iar in libretul operei O
noapte furtunoasa textul in proza caragialian a luat forma versificata
tot gratie talentului literar innascut al compozitorului. Crochiurile sale
n creion si penita, imortalizand cu un fin spirit de observatie atitudinile
colegilor de breasla in timpul sedintelor de la Uniune sau in timpul
jurizarilor la concursuri, sunt deasemenea deja cunoscute. lata deci
ca afinitatile elctive ale celor doi compozitori, Paul Constantinescu si
George Enescu se constituie Tntr-o prima premisa a incercarii de a
stabili puncte comune si a studia conexiuile ce pot fi reperate intre
cele doua personalitati de care ne ocupam.

Prima marturie a unui contact direct dintre cei doi compozitori
0 constituie un text autobiografic al lui Paul Constantinescu:

...am inceput sé iau contact, mai intéi, fireste, ca auditor, cu
muzicienii.

Primele impresii au fost de-a dreptul coplegitoare, caci I-am
auzit pe insusi George Enescu. Nici nu-mplinisem 12 ani cdnd parintii
m-au luat cu ei la spectacolul dat in seara de 28 martie 1921, in sala
teatrului ,Modern”. Acompaniat la pian de Nicolae Caravia, marele
nostru muzician a interpretat atunci pentru ploiestenii care, ca iubitorii
de muzica din toate oragele si targurile tarii, se imbulzeau séa-1 asculte,
Sonata In mi minor de Veracini, Simfonia spaniola de Lalo, la
Preghiera de Martini-Kreisler, Moment muzical de Schubert-Kreisler,
un Scherzo tot de Kreisler, pentru a sfarsi cu Poloneza de Wieniawski.
Atunci am simtit patrunzadndu-mi in suflet fiorul nedeslusit al muzicii si
cred ca tot atunci in inima péarintilor mei a incolfit hotérarea de a ma
indemna sa pagesc pe acest drum.?

Memorabilul concert al maestrului este dealtfel consemnat si
in volumul O cronica ploiesteana. 1825-1974. Muzica in viata orasului

! Paul Constantinescu, Corespondenta. Scrisori si portrete. Cuvant nainte,
notd asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii, Sanda Hirlav-
Maistorovici

2 Tomescu, Vasile, Paul Constantinescu, Editura Muzicalda UC din RSR,
Bucuresti, 1967, p. 37.
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Ploiesti. Cartea a lll-a. Diletantii. 1907-1949. aparut la Editura Ploiesti-
Mileniul 11I, 2006™.

Zece ani mai tarziu (1931), cand personalitatea muzicala a lui
Paul Constantinescu se va fi conturat pe deplin, traiectoria vietii lui se
intersecteaza din nou cu sfera aureolata a personalitafi enesciene.
Acest punct de intersectie se concretizeaza in MENTIUNEA A ll-a A
PREMIULUI ,GEORGE ENESCU” pentru lucrarea Suita
Roméneasca. Scrisa partial padna in anul 1931 (I. Colind-26 oct.
1930; Il. Descantec-26 oct. 1930; Ill. Bocet-29 sept. 1930, V. Jocul
cdlusarilor-25 sept. 1931) lucrarea a fost completata cu partea a IV-a
Cantec batranesc (15 ian 1936) iar in 1942 a fost reorchestrata.

Anul 1932 ii aduce Iui Paul Constantinescu o noua
recunoastere a talentului sau componistic: Cvintetul pentru flaut,
oboi, clarinet, fagot si violina, (P. | , Allegro; P. a ll-a, Andantino; P.
a lll-a, Allegro giocoso) terminat la 26 aprilie 1932, este distins cu
PREMIUL Il ,GEORGE ENESCU".

Anul 1938 consemneaza o suma de puncte de intersectie ale
drumurilor creatoare ale celor doua personalitatj.

1. La 10 mai 1938 Radio Paris — Tour Eiffel programeaza o
emisiune cu titlul FESTIVAL DE MUZICA ROMANEASCA in care sunt
prezentate cinci lucrari romanesti: 4 fabule in versiune orchestrala de
Paul Constantinescu, Rapsodia nr.1 de George Enescu, Suita
clasica pentru pian si orchestra de Dinu Lipatti, Divertisment
pentru orchestra de Marcel Mihalovici si Concert romanesc pentru
vioara si orchestra de Stan Golestan®.

Y jn sala ,Modern”, renovatad si frumos decoratd, Maestrul a dat un concert
bogat, de data aceasta cu un program demn de un auditoriu versat. Degi era
in plina desfagurare a seriei de recitaluri de sonate (martie-mai 1921, Ateneul
Roman, cu Alfred Alessandrescu) a gasit totusi timp ca sa pregateascéa pentru
un mic turneu Tn provincie si un program variat, cu piese de muzica din trei
secole. Acompaniat de Nicolae Caravia a cantat:F. Veracini, Sonata ih Mi, G.
Martini- F. Kreisler, Andantino si Preghiera; E. Lalo, Simfonia spaniola; F.
Kreisler, Rondino, variatii pe o tema de Beethoven; H. Wieniavski, Poloneza
in La. La cererea entuziasta si insistenta a publicului Maestrul a mai céntat: F.
Schubert, Moment muzical si F. Kreisler, Caprice vienois. in sala plina nu s-au
remarcat oficialitatile in afara nelipsitului procuror Constantin lennescu i nici
prea multi din asa-zisa ,Jume bund”; dar erau in schimb membrii corurilor si
numerosi tineri, printre care multi elevi care considera aceste concerte ale lui
George Enescu ca sarbatori.

2 Tomescu, Vasile, Paul Constantinescu, Editura Muzicald UC din RSR,
Bucuresti, 1967, p. 82.
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2. Sonatina pentru vioara si pian scrisa de Paul
Constantinescu la virsta de 20 de ani, cand Tnca pendula intre Ploiesti
si Bucuresti a atras atentia lui George Enescu. In generozitatea sa
recunoscuta, maestrul gireaza cu numele sau aceasta creatie
interpretand-o. In luna noiembrie 1938, Enescu d& patru recitaluri la
Ateneul Roman. Nicolae Missir si Mircea Voicana consemneaza ca
programul celui de-al treilea recital (18 noiembrie) include, pe langa
Bach, Mozart, Beethoven si Suita (sic!) de Paul Constantinescu’.

Presa vremii consemneaza evenimentul, clarificand faptul ca
in acel recital, Enescu a fost insotit la pian de Constantin Silvestri iar
lucrarea de Paul Constantinescu nu era Suita, ci Sonatina pentru
vioara si pian:

In marele s&u repertoriu, G. Enescu are grija, in fiecare an s&
adauge noi lucrari, cari atunci cadnd sunt roménesti, le infatiseaza cu
deosebita grija si dragoste. Anul trecut Dinu Lipatti a avut cinstea sé&
cante impreuna cu maestrul, sonatina sa pentru violina gi pian, care a
dovedit ca tanarul muzician nu intelege sa-si ingradeascd marele sau
talent in cercul restrans al virtuozitatii pianistice.

De randul acesta, alt tdnar fruntas al generatiei sale, Paul
Constantinescu a avut bucuria sa-si asculte tot o sonatina, cantata de
Enescu in al treilea al sdu concert. Si cred ca amandoi au fost
mulfumiti: Enescu pentru ca a putut sa-si dea seama ca pe campul
muzicii noastre, dupa indemnul si pilda sa, rodesc flori imbelgugate,
raspandind mireasma sanatoasa a ogorului romanesc, iar
Constantinescu pentru ca a avut prilejul sa-si vada floricica ingrijita cu
drag ca de nimeni altul.

La acelasi concert, s-au mai executat o sonatd de Bach,
aceea in La major, de Mozart, unica in felul ei prin conciziunea gi
gravitatea ei si in sfarsit, Sonata in do minor de Beethoven, acel
monument maret fara pereche in literatura violonistica.

Enescu, in forma desavarsita, ce a culminat in andantele din
Sonata Tn re minor de Brahms, cantat ca supliment, ne-a uimit odata
mai mult prin indemanarea cu care a stiut sa se incadreze in cele
cinci stiluri, adanc deosebite ale lucrarilor executate.

Ce vraja se ascunde in acest om, care duce la desavarsire
orice intreprindere, oricat de feluritad ar fi, deslegand calm si sigur itele
muzicale cele mai incurcate? Acest dar se rasfrdnge céteodata gsi
asupra colaboratorilor cu cari lucreaza. La cel din urméa concert,

! Nicolae Missir si Mircea Voicana, studiul Viata si activitatea lui George
Enescu. Mentiuni cronologice. aparut in volumul omagial George Enescu.
Ed. Muzicala a UC din RPR, Buc. 1964, pagina 236.
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Constantin Silvestri, in ciuda sardciei repetitiilor, a intovarasit pe
maestru cu rard patrundere si intelegere muzicala. Dar daca in prima
parte a programului rotunjimea auditiei nu a avut nimic de suferit, cu
cét ar fi castigat coheziunea in Sonata de Beethoven, cu un ceas de
repetitii in plus! !

O alta sursa intareste afirmatiile lui Mihail Jora:

Déndu-i caracterul care deltfel nu-i lipsea in conceptia
autorului, maestrul Enescu a dat acestei sonatine adevarata viata.

Partea pianului a fost sustinutd de tanarul compozitor C.
Silvestri, care a sustinut intreg programul (Bach, Mozart, P.
Constantinescu, Beethoven) cu muzicalitatea-i cunoscutd, dovedind
totusi o mai mare afinitate cu spiritul compozitiei moderne, spre
norocul colegului séu P. Constantinescu.”

La randul sau, Emanoil Ciomac, facand retrospectiva anului
muzical 1938, referindu-se la prodigioasa activitate concertistica a lui
Enescu, afirma: [...]Cel putin concertele lui de vioara (sase), date cu
concursul doamnelor Madeleine Cocorédscu, Muza Ghermani-Ciomac
si al d-lor Radu Mihail, C. Silvestri si I. Filionescu, au fost manifestari
splendide de mare artd clasica, romanticd si modernd — cu
compozitorii de frunte europeni, mai cu seama in ce priveste sonata —
si in parte nationala deoarece In programe au fost Tnscrise Sonata
populara romaneasca de George Enescu insusi si Sonatina lui Paul
Constantinescu.’

Tot Emanoil Ciomac semnaleaza reluarea sonatinei de catre
Enescu in anul 1944, in compania pianistului lon Filionescu: George
Enescu si-a dat, acompaniat la pian de expertul muzician |I.
Filionescu, primul concert de vioara, intr-o serie care se anunta a fi
evenimentul de capetenie pentru noi, al stagiunii de iarnd. Spunem
aceasta, conformandu-ne pdrerii noastre de totdeauna, fiindca pe
langé splendoarea ce o mentine maestrul in interpretérile sale unice,
el aduce aproape la fiecare concert, pe langa atadtea capodopere
universale — si lucrari roménesti de savoare si seductie sigure.

Astfel, scurta, condensata in substanta ei nationald si bine
lucraté in forme traditionale Sonatind de Paul Constantinescu a avut

1 Mihail Jora, articolul: George Enescu — Orchestra ,Pro Arte”, in ziarul
Lrimpul”, nr .561 din 23 noiembrie 1938, p. 2.

2 Razvan, Horia, articolul Concertele lui Pablo Casals si George Enescu, in
ziarul ,Vremea”, an Xl, nr 565, 27.11.1938, p. 4.

® Ciomac, Emanoil, Pagini de cronicd muzicald 1939-1958. Vol II. Editura
muzicala Bucuresti 1980, p. 7. Articolul Anul Muzical 1938, aparut in
,Curentul” 1 martie 1939.
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norocul meritat sa fie, dupa o magistrald executie, aplaudata prelung
de un public cald si intr-adevar convins gi cucerit.

Nu e acesta un pas victorios Tnainte pentru cauza compozitiei
roméanesti — pe care ne incdpatdnam s-o aparam aici $i noi, cu slabele
noastre mijloace- dar in slujba céreia G. Enescu si-a pus si isi pune
tot prestigiul generos al sufletului.

3. Tot in anul 1938 lucrarea lui Paul Constantinescu Nunta in
Fundul Moldovei (Nunta in Carpati) finalizata la 24 iunie 1938 este
distinsa cu PREMIUL | ,,George Enescu”. Premiera a avut loc la 5
mai 1939 la ONB, dupa ce la 21 ianuarie 1939, avusese loc prima
vizionare a spectacolului*. Baletul a fost reluat in stagiunea 1942-
1943 sub bagheta lui Constantin Silvestri, in localul teatrului ,Regina
Maria”. Din fericire, pentru posteritate Fonoteca Radiodifuziunii
Romane, detine o finregistrare a lucrarii, cu Orchestra Nationala
Radio, Dirijor Constantin Silvestri, 27:30 (inregistrare Electrecord).

La 25 aprilie 1945 Societatea Compozitorilor Romani
organiza sub Tnaltul patronaj al Majestatii Sale Regelui Mihai | un
concert festiv pentru sarbatorirea a 25 de ani de la infiintare.
Orchestra Filarmonicii era dirijatd de insusi George Enescu. in
program figura si o lucrare de Paul Constantinescu: Burlesca pentru
pian si orchestra, terminata de Paul Constantinescu la Bucuresti in
27 septembrie 1937. Prima auditie a fost la Radio, in 8 martie 1938,
dirijor fiind Tnsusi autorul®. Mihail Jora consemna evenimentul in ziarul
»1impul” nr. 307 din 12 martie 1938, p.2: Marti seard am ascultat la
aparatul de receptie, pentru intdia oard, doua lucrdri ale
compozitorului Paul Constantinescu: o simfonietd cu care autorul ei a
castigat in decembrie trecut premiul de compozitie ,Max Anhauch’si o
fantezie si fuga pentru orchestra si pian cu care a pierdut premiul
~George Enescu” decernat cam in acelasi timp.

Programul de sala al concertului, descoperit de curand in
Biblioteca UCMR, deocamdata fara numar de inventar, mentiona
urmatoarele: ,Fantezia si Fuga pentru pian si orchestrd de Paul
Constantinescu este o lucrare care, contrar celorlalte lucrari ale sale,
a fost mai putin cintatd. Scrisd in 1937, a fost executatd la prima
auditie la posturile noastre de Radio. Fantezia tine locul unui preludiu
si e lucraté liber. Fuga, degi se indeparteaza in general mult, de forma
strictd, ii péstreazé totusi, elementele esentiale: expozitia, care e

! Tomescu, Vasile , Paul Constantinescu, Ed. Muzicald a UC din RSR,
Bucuresti 1967, p. 222.
2 Cosma, Octavian Lazar, Simfonicele Radiodifuziunii Roméane, Editura ,Casa
Radio”, Bucuresti, 1999, p. 626.
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construitda dupa toate regulile si un stretto final, riguros lucrat.
Divertismentele nu prind infatisarea unei dezvoltari scolastice, ci
formeaza adevdarate pasagii de inspiratie liberd. Ca in toate lucrarile
lui Paul Constantinescu, inspiratia folclorului autohton e izbitoare;
numai ca in aceasta lucrare, ea ramane mult mai discretd ca
altddata.”

Sub bagheta lui Theodor Rogalski, lucrarea a mai fost
prezentata de acelasi solist in concertul Filarmonicii bucurestene din
17 octombrie 1948. De atunci asupra ei s-a asternut uitarea.

Ateneul Roman || Luni 23 Aprilie 1945
- —— - ora 11 a m precis

SOCIETATEA GOMPOZITORILOR ROMANI

Fondaté in Anul 1920

Sub inaltul patronaj al

Majestatii Sale Regelui Mihail

CONCERT FESTIV

pentru sdrbdtorirea a 25 ani dela infiinfare

CU CONCURSUL :
Orchestrei Dirijat& de maestrul

,FILARMONICA*" GEORGE ENESCU
PROGRAM 3

George E o Reinviere Camp “ din ,Suita Séteasca*

Gheorghe Dumitrescu ,Poemul Amurgului* (prima audific)

Paul Constantinescu ,Fantezie §i Fugd" pentru pian si orchestrd
Solo de I Filionescu

Martian Negrea +Crdeiun trist® din Suita Simfonick
o Povesti din Grai" ¥
Ton Dumitrescu « @) Lento malinconico, b) Allegro-Scherzande

Suita Il-a Simfonicd (prima auditie}
IL

Mihail jora .Grdu sub socre” din Suita Simfonicd
o Priveligti Moldovenegti®
* Th, Rogalsky 2 Balade pentru voce si orchestri

a) Iancu Jianu b) Mihu Copilu
(prima auditie) Solist DI. D. Seuriw

Hilda Jerea Suita pentru orchestrd de Coarde
Mihail Andricn Poem pentru V.oloncel gi Orchestrd

Solist D-1 lon Fotimo
Constantin Silvestri  Toccata peniru orchestrd (prima acdifie)

Biletele la ,ORFEU" Cal. Victoriel, 42 — Teiefon 4.08.12
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MOMENTUL 3 MARTIE 1946 este, dupa opinia noastra,
punctul crucial al relatiei Paul Constantinescu-George Enescu, pentru
ca in acea seara, cei doi, stralucesc in egala masura pe firmamentul
muzicii romanesti: Oratoriul Bizantin de Pasti (Versiunea |I)
Patimile Domnului, scris intre anii 1941 si 1943, terminat la
Bucuresti, 6 octombrie 1943, avand durata de aprox. 1h. si 30 minute
a fost reprezentat in prima auditie la 3 martie 1946 sub bagheta lui
George Enescu.

PENTRU INTAIA OARA:

PATIMILE DOMNULUI
ORATORIU DE
PAUL CONSTANTINESCU

in 3 parti, pe texte muzicale bizantine din Secolul
al XIII-lea, reconstituit, traduse si rdnduite de

Pirintele 1. D. PETRESCU.

Persoanele:

Maica Domnudui: Nella Dimitriu
Isus: ' D. Petrescu
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Reproducem 1in continuare, dintr-un interviu, cuvintele lui
Paul Constantinescu despre aceasta lucrare: latd, aici am oratoriul pe
care |l-am incheiat in ziua de 6 octombrie. Titlul intreg 1l poti citi pe
coperta: Patimile Domnului, oratoriu de Pasti, pe teme bisericesti
bizantine, reconstituite si traduse de parintele |.D.Petrescu. Prin
osdrdia parintelui Petrescu multe lucrari bizantine de mare valoare au
fost scoase la iveald. Sunt teme din secolul al Xlll-lea de un interes
covarsitor, atat de perfecte si contindnd atata dramatism incat raman
si acum actuale.

Toate corurile gi ariile acestui oratoriu sunt documente din
secolul al Vlll-lea, afara de ,Aleluia”, de la inceputul partii a Il-a si de
finalul partii a Ill-a (Prohodul), doua documente din secolul al XVIl-lea.
Este o anume doza de ,stiintificdrie” in muzica. Textul este alcatuit
dupad cei patru evanghelisti.

Ca si Bach am inceput de la” Ziua azimilor” (Cina cea de
taind), si am continuat pind la ,ingropare” . Am céutat s& redau tot
hieratismul textului intr-o tehnicd destul de moderna, care sa nu
schimbe caracterul esential al documentului. Greutatea a fost gasirea
corespondentelor in muzica a ethosului evanghelic, astfel ca muzica
sa aiba, in acelagi timp, si un sens dramatic. Mi-a cerut o munca
sustinuta timp de patru ani.t

La 3 martie 1946, Orchestra Filarmonicii (cu suplimenti la tube
de la Radio), Corul ,Roménia” dirijat de Nicolae Lungu, alaturi de
soligtii . D. Petrescu, Nella Dimitriu, Nicolae Secareanu, Mircea
Buciu, Valentin Teodorian, Elisabeta Moldoveanu si Marietta Cartis
interpreteaza Oratoriul sub bagheta lui GEORGE ENESCU. Dupa
cum se stie, aceasta prima versiune a Oratoriului a generat un imens
scandal provocat de I. D. Petrescu, care a revendicat paternitatea
asupra lui. In aceste conditii, Paul Constantinescu a retras aceasta
versiune. Timp de patru decenii s-a crezut ca autorul a ars
manuscrisul acestei prime versiuni. Tn anul 2004, cu prilejul unei
expozitii omagiale organizate de Muzeul National ,George Enescu”
prin directorul lui de atunci, pianista llinca Dumitrescu, prima versiune
a acestui oratoriu a fost redata posteritatji.

! Citat din articolul O vizitd la compozitorul Paul Constantinescu, aparut in
ziarul ,Evenimentul” an V, nr. 1535, 11 octombrie 1943, p. 2, reprodus in
volumul Constantinescu, Paul, Despre ,poezia” muzicii Argument, nota
asupra editiei, transcrierea textelor, note si comentarii: Sanda Hirlav-
Maistorovici, Editura ,,Premier”, Ploiesti, 2004, p.46-50.
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Dupa data de 3 martie 1946, se pare ca Oratoriul Patimile
Domnului a fost programat sa fie cantat inca de doua ori, dar aceste
reprezentatii au avut loc sub bagheta lui CONSTANTIN SILVESTRI.
Programele de sald ale Filarmonicii anuntau concertul pentru
MIERCURI, 17 APRILIE, orele 14, fara a mentiona insa dirijorul:

I B TOROUTIU, BUC
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In ziarul ,Lumea”, an 2, nr. 30 din 28 aprilie 1946, parina 2,
Virgil Gheorghiu face o paralela intre cele doua baghete: La intaia
auditie a oratoriului, Maestrul Enescu a patruns talcul de pioasa
declamatie, nota austera recitativd a dramei. Corul duios, de
rugaciune abia murmurata, simplad expunere de suferinta, intdamplare
biblica sublim comentata de cor, au fost infelese si redate de maestrul
Enescu cu o stiinta dirijorald nedepasita, reusind sa impace siguranta
partiturii proaspete din mana soligtilor cu argumentul emotiv al
simfoniei. D. Constantin Silvestri tdnarul dirijor roman afirmat inca de
mulfi ani, dar necunoscut decét partial, a intarit liniile de expresie a
executiei maestrului Enescu. Patimile Domnului s-a bucurat de o
recunoastere unanima, imediata.

Tot din ziarul ,Lumea”, nr. 34 din 2 iulie 1946 aflam ca
Oratoriul Patimile Domnului s-a cantat la Ateneu pentru a treia oara,
neprcizandu-se nsa, interpretii.

Dupa aceste trei reprezentatii ale oratoriului Patimile
Domnului, Paul Constantinescu a refacut total partitura pe care a
terminat-o la 24 aprilie 1948 in forma de reductie pentru pian. In forma
orchestratd a fost gata la 22 iunie 1948. In aceastd versiune, intitulata
Oratoriul Bizantin de Pasti, Patimile si Invierea Domnului a fost
reprezentat in prima audifie In Germania, la 7 aprilie 1973, cu
contributia Capelei de Stat din Dresda, si a Formatiei corale
Kreuzchor, la Kreuzkirche din Dresda, sub bagheta lui Martin Flamig,
in prezenta sotiei compozitorului. Solisti: Helga Termer (soprana),
Kéathe Rdschke (alto), Hermann Christian Polster (bas), Gothard Stier
(bariton).

In Romania s-a cantat pentru prima oara la 12, 13, 14 aprilie
1990, la Ateneul Roman din Bucuresti, in interpretarea Filarmonicii
bucurestene, sub bagheta dirijorului Cristian Mandeal. Solisti: Vladimir
Popescu Deveselu (luda, un Talhar, un Tnger), Gheorghe Rosu
(Evanghelistul), Georgeta Orlovski (Maica Domnului, 0 mironosita),
Silvia Voinea (0 slujnica, o mironosita), Melania Ghioalda O slujnica, o
mironosita), Dan Zancu ( Pillat, un talhar).

Revenind la punctul de intersectie intre destinele celor doi
compozitori numit Oratoriul ,Patimile Domnului” evidentiem faptul ca
George Enescu nutrea sentimente de admiratie faia de creatia lui
Paul Constantinescu. Avem drept marturie doua scrisori adresate de
apropiafi ai lui George Enescu, in care se vorbeste despre Oratoriul
de Pasti in cea de-a doua versiune, dar si de cel de Craciun, pe care,
maestrul se pare ca le-a cercetat cu mare atentie. Prima epistola
apartine lui Marcel Mihalovici.
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Paris, 9.XI1.49
Dragd Domnule Constantinescu,

Te rog sa ma ierti dacé azi abia raspund la scrisoarea dtale
atat de prieteneascd. Am avut un important lucru de terminat gi
singurul mijloc de a-/ duce la bun sfarsit era sa fiu nepoliticos si sa las
corespondenta mea intreagd sa zaca mai bine de doua Iluni intr-un
sertar... Ma bucur sa aflu ca ai fost atat de productiv in ultimii ani.
Enescu imi vorbeste cu cele mai inalte laude despre unul din
oratoriile dtale — si bineinteles ca m-ar interesa foarte mult sa le
citesc pe amandoua si chiar sa le ascult.

Eu cred ca Perlea se va intoarce in Italia. La New York a fost
angajat la Operd numai pentru stagiunea de iarna. Aici, la Paris,
singura posibilitate de executie ar exista la Radio — dar se ivesc doua
dificultati: Materialul de orchestrd, aici fiind mult prea costisitor, nu
poate fi facut de catre francezi, si a doua dificultate e cd mai toate
lucrérile compozitorilor contemporani straini se canta acuma in
schimbul lucrérilor franceze care se executa in tarile respective. Or,
stiu ca actualmente aceste schimburi artistice cu Romania nu sunt
posibile. in tot cazul voi vorbi despre Oratoriul dtale de indatd ce voi
avea partitiunea.

Enescu, pe care l-am vazut mai des, va pleca peste 8-10 zile
n America.

Te rog nu uita a-mi trimite partitiunile dtale, pe care le voi citi
cu multa atentie. Saluta pe camarazii comuni: pe Jora, pe Andricu, pe
Klepper, pe Alexandrescu, pe Rogalsky, pe Silvestri, pe Nottara.

Mi-e dor mare cateodata de Romania unde nu mai fusei de
mai bine de 12 ani.

Iti strang mainile cu toaté prietenia,

Marcel Mihalovici
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Cea de-a doua scrisoare, din1 care reproducem unele
fragmente, apartine lui Corneliu Bediteanu™:

Neuilly’s Seine, 15 aprilie 1955
Scumpe Domnule Constantinescu,

Am primit scrisoarea D-tale din 2 aprilie chiar ieri, si seara,
profitand c& ma duc zilnic la Maestrul, i-am citit-o. l-au facut mare
placere réndurile D-tale gi-ti transmite toate gandurile sale bune.

Dna Enescu va trimite toate gandurile sale cele mai bune si
nu uitd afectiunea sa pentru opera D-tale fiindca, spune ea, era si
este sincera!

Acum, sa profit de ocazie, sa-mi descarc si eu constiinta fata
de mata: acum vreo 2 luni mi s-a cerut muzica roméneasca peste
ocean si cum am la mine lada cu manuscrise a Maestrului, stiam
ca pdastreaza Oratoriul D-tale intre manuscrisele sale. Mi-am
permis sd dau o copie dupa el odata cu alte bucati ale Maestrului,
findcd mi se cerea ceva caracteristic romanesc. Nu stiu dacd am
aprobarea D-tale, dar am facut-o din dragoste pentru D-ta si pentru
opera aceasta plind de farmec gi de misticd roméneasca! Sunt
convins ca va avea un rasundator succes. Daca insa esti contra
actiunei mele — cam independenta, o recunosc — scrie-mi si 0 voi cere
Tnapoi imediat.

Din dragoste pentru muzica tarii mele gi pentru talentele
véadite ce existd si nu sunt cunoscute, ma ia avantul pe dinnainte gi
mai fac cate una boacana cum, poate, am facut cu Oratoriul D-tale.
Dacé as putea as da tot ce produceti acolo, atat D-ta, cét si Jora,
Andricu gi ceilalti, ca astia pe aci prea sunt seci gi lipsiti de inspiratie.

Va veni gi ziua aceea!

! Corneliu Bediteanu (1897- ? ), licentiat in drept la Bucuresti, a studiat
Stiinfele comerciale la Neuchéatel, Elvefia. Cunostea patru limbi. Expert
financiar, a lucrat la diferite banci din Bucuresti, a fost director al unei societati
de automobile, a lucrat in Ministerul Finantelor, la Casa Fondului National al
Aviatiei. A fost un apropiat al lui Enescu, insotindu-l in calitate de secretar la
New York si Buenos Aires. S-a stabilit un timp in Elvetia, ocupandu-se de
Jnteresele materiale” ale Maesterului. S-a ocupat de vénzarea viorilor
maestrului.
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Referitor la continutul scrisorii lui Bediteanu, deducem ca
persoana ,de peste ocean” care s-a interesat de oratoriile lui Paul
Constantinescu era dirijorul si compozitorul Remus Tzincoca®, a carui
scrisoare sta marturie in acest sens:

Montreal-Outremont, 21 mai 1959
Cher colleque,

Au cours de l'année prochaine j'espére avoir la posibilité de
diriger votre oratorio Patimile si Invierea Domnului, dont le grand
Enesco ma parlé en des termes superlatifs.

Puis-je avoir quelques éclaircissements de votre part en ce
qui concerne l'ouvre, les solistes, les chouers et l'orchestration?
Pourriez-vous me faire parvenir la partition et le matériel? Votre
concours faciliterait ma tache, comme toujours en pareilles
circonstances.

Dans l'attente de votre réponse, je vous prie de croire, cher
collegue, & ma sincere admiration et & mon entier dévouement.

Remus Tzincoca

ENESCU DIRIJAND ORATORIUL ,,PATIMILE
DOMNULUI”de PAUL CONSTANTINESCU, la 3 martie .
ABOE
T

! Remus Tzincoca (septembrie 1915 — ianuarie 2012), dirijor, compozitor,
profesor. A studiat la lasi cu Antonin Ciolan, Alexandru Zirra, Constantin
Georgescu. S-a specializat la Paris, unde I-a remarcat George Enescu. A
fondat mai multe ansambluri simfonice si a dirijat cele mai importante
orchestre din Europa si din lume. S-a naturalizat Tn 1965 Tn Canada. Invitat
adesea in Romania, a dirijat in 1984 |la Bucuresti, in prima auditie mondiala
Cantata profana de Bartdk, in versiunea ei originala in limba romana
reconstituitéd de dirijor si sotia sa, pianista Anisia Campos.
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In anul 1962, cand Enescu trecuse in lumea celor drepti iar
Paul Constantinescu se pregatea sa-l urmeze, cu prilejul celei de-a
XV-a Aniversari a Repubilicii, in Italia, avea loc un concert radiodifuzat
cu lucrari ale celor doi mari reprezentanti ai muzicii romanesti.

Nel XV anniversario delia Repubblica r
Musiche di Enescu e Constantinescu

domenicn: ore 22,15 Enescu — nato nel 1881 ¢ scom-  moria nell'Accademis musicale
e yeiiedl parse & Parigi nel 1985 — ha  chiglana.  Siena, dove Enescu
u easore

N compositore George Emescw (1881.1933)

Paul Constantinescu (Ploestl, 1909)

PAUL CONSTANTINESCU - CONSTANTIN SILVESTRI

Intre Paul Constantinescu si Constantin Silvestri, apropiati ca
varsta, discipoli ai acelorasi dascali bucuresteni, s-au infiripat relatii de
stransa prietenie. Acest lucru este demnonstrat si de corespondenta
lui Paul Constantinescu, care abunda de informatii privind activitatea
prietenului sau Costi si a primei lui sotii, Viorica pe care hatrul Paul a
caricaturizat-o in crochiurile sale savuroase.
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Poezie dedicata de Paul Portretul caricatura al Vioricai
Constantinescu Silvestri

Vioricai Silvestri de Paul Constantinescu

Totusi biograful englez al lui Silvestri, John Gritten nota faptul
ca intr-o discutie purtata cu Anatol Vieru a dedus ca desi relatiile Iui
Silvestri cu Jora si Paul Constantinescu erau excelente, gustul sdu nu
coincidea cu cel al generatiei sale, iar ei il considerau excentric.®

Preocuparile muzicale comune ale celor doi prieteni atat de
apropiati ca valoare profesionala si totusi atat de diferiti ca
personalitati s-au intersectat adesea, in sensul ca Silvestri in postura
sa de dirijor si pianist exceptional inzestrat, abordand lucrarile lui Paul
Constantinescu le-a pus in lumina adevarata valoare.

Inceputul I-a constituit Concertul din 15 noiembrie 1935 de la
Sala Dalles, in cadrul caruia, sub egida Asociatiei pentru Muzica
Noua fondata de Jora, Silvestri, in calitate de pianist, interpreta alaturi
de Isidor Koganoff, Sonatina pentru vioara si pian (terminata la

! Apud Virgil Mihaiu, Constantin Silvestri, o monografie britanicd, in ,Roméania
literara, nr.8/ 2009
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Ploiesti, la 15 mai 1929) de Paul Constantinescu. Dupa cum am mai
afirmat, Silvestri va mai canta aceasta lucrare, in 1938, alaturi de
George Enescu, Intr-un recital al acestuia, la Ateneu, incluzand lucrari
de Bach, Beethoven si Mozart.

Doi ani mai tarziu, tot in Sala Dalles, la 7 februarie 1940 este
prezentata in prima auditie o lucrare de aproximativ 12 minute,
Variatiuni libere asupra unei melodii bizantine din secolul Xl
(tema culeasa de I. D. Petrescu) - varianta pentru violoncel si
pian, terminatd de compozitor la 5 IX 1939, in care este prelucrata
tema Céntarii din Saptaména Patimilor, De trei ori tagaduindu-Te
Petru. Interpretii sunt Theodor Lupu (v-cel), Constantin Silvestri (pian).
In anii 40, Silvestri debuta ca dirijor la Orchestra Simfonicd Radio,
fiind si corepetitor la Opera.

Stagiunea 1942-43 cand Opera Roméana e nevoita sa-si
desfasoare activitatea in localul Teatrului Regina Maria, reia, fara prea
mare stralucire spectacolul de balet Nunta in Carpati care 1i adusese
lui Paul Constantinescu in anul 1938 Premiul | ,George Enescu’.
Prima reprezentatie avusese loc la 5 mai 1939 la Opera Romana,
intr-un spectacol compus din trei momente: Invitatie la vals de C. M
von Weber dirijat de Constantin Silvestri, Gianni Schichi de G. Puccini
dirijat de lonel Perlea si Nunta Tn Fundul Moldovei de Paul
Constantinescu, dirijat de George Georgescu.

De data aceasta, in conditiile date, cronicile subliniaza efortul
dirijorului Constantin Silvestri de a salva situatia:

Ce pacat ca acest spectacol a trebuit sa se acomodeze cu
localul Teatrului Regina Maria asa de neincapator si de nepotrivit
pentru operd si mai ales pentru balet. Atat volumul orchestrei cét si
migcarea pe scena s-au resimtit de lipsa de spatiu. Tot ce se putea
face In asemenea conditii s-a facut sub conducerea muzicala a d-lui
C. Silvestri®.

In revista ,Rampa” din 11 oct 1942 parerile sunt si mai
deprimante: La prima ridicare a cortinei, ni s-a fanfatisat baletul O
nunta in Carpati. De data aceasta ingenioasa inscenare coregrafica in
care d-na Capsali pusese atéata spirit si fantezie odinioara, a fost o
amarda deceptie. Cred chiar ca si pentru autor, d. Paul Constantinescu
era de fata. Protagonistele dansului lipseau fiind inlocuite prin diverse
surogate. Nu se mai respecta nici ideea conducatoare a dansului gi
nici ritmul: nici de céatre dansatori dar nici de céatre orchestra, care
céanta un fel de Alleluia, ntr-un tempo de Tnmorméantare.

' Tomescu, Vasile , Paul Constantinescu, Ed. Muzicald a UC din RSR,
Bucuresti 1967, p. 223-224
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Totusi Fonoteca de aur a Radiodifuziunii Roméane pastreaza o
inregistrare Electrecord din anii 50 cu o duratad de de 27:30 a acestei
lucrari, in interpretarea Orchestrei Nationale Radio cu Constantin
Silvestri la pupitru.

Urmeaza alte doua puncte de intersectie importante a celor
doua traiectorii profesionale: Oratoriul Patimile Domnului dirijat de
Silvestri la cea de-a doua si a treia reprezentatie din anul 1946.
Reamintim aici privirea comparativa a celor doua viziuni dirijorale
realizata de Virgil Gheorghiu in revista ,Lumea” din 28 aprilie.

Oratoriul Bizantin de Craciun ,Nasterea Domnului’
cuprinzand partile: I. Buna Vestire; Il. Nagterea; Ill. Magii, a fost
reprezentat in prima auditie la 21 dec. 1947 si 5 ianuarie 1948.
Solisti: Valentina Cretfoiu, Nella Dimitriu, Aurel Alexandrescu, Nicolae
Secareanu, Corul ,Romania” condus de N. Lungu. Orch Filarmonicii.
Dirijor era Constantin Silvestri, care intre timp devenise directorul
Filarmonicii'.

H

PRIMA AUDITIE
a oratoriului bizantin de Créciun
NASTEREA DOMNULUI
de PAUL CONSTANTINESCU

Persoanele
Arhanghelul Gavriil (sopran) Valentina Crela?iu Tassian
Nella Dumitriu
Aurel Alexandrescu
Nicolae Secdreanu

Fecioara Maria (alt)
Evanghelistul (tenor)
Irod, impdratul (bas)

soclclatea Corala ,ROMANIA®

de sub conducerea d-lui Prof.

NIC. LUNGU

Conducerea muzicald:

ZONSTANTIN SILVESTRI

Succesul repurtat de reprezentatie a necesitat repetarea
spectacolului la 5 ianuarie 1948. latd dovada, un program de sala al
Filarmonicii care anunta reluarea spectacolului:

! Cosma, Viorel, Filarmonica ,George Enescu” din Bucuresti (1868-1968),
Bucuresti, 1968, Intreprinderea Poligrafica Timisoara. Pagina 204.
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'SE VA REPETA

oratoriul bizantin de Criciun

Naster_ea Domnu[ui i
de PAUL CONSTANTINESCU

Persoanele
Arhanghelul Gavriil (sopra Valentina Crefoiu Tassian
Fecioara Maria (alt) Neila Dumitriu
 Evanghelistul- (ienor) A lexandrescu
| Irod, imparatul (bas) Nicolae Secdreanu

Socletaica Corala ,ROMANIA™

de sub conducerea d-lui Prof.

Canticlu ali Leanca si Joc din Oas, lucrare scrisa in anul
1949 este prezentata in ziua de 15/16 noiembrie 1952 la Ateneul
Roman tot sub bagheta fermecata a lui Constantin Silvestri.

ATE Y i
;) 1952 orele 20
15 NOEMBE 1952 S
n:ﬁ':'m OEMBRIE 1952 orele 10/

CONCERT SIMFON

Dirijor: C. SILVESTRI ‘.

s emerlt 8l Artei din R PR

PROGRAM

Concert brandenburgic Ni
in sol major =
Allegro - Adagio =

Concertul pentru plan
orchestrd Nr, 1

sl Allegro non i
maestoso

1) Andantino

) Finale (allegro

Solisti: Magda

PAUZA
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In anii care au urmat Constantin Silvestri abordeaza in
permanenta lucrarile prietenului sau Paul. Astfel la 10/11 lanuarie
1953 au fost prezentate la Ateneu Tn prima auditie sub bagheta lui
Constantin Silvestri 4 Fabule in orchestratia lui Paul Constantinescu.
Despre manuscrisul acestei orchestratii, trebuie sa precizam faptul ca
s-a pierdut. In Biblioteca Societiti Romane de Radio existd o alta
orchestratie, semnata de Mihai Moldovan. Pana in prezent
manuscrisul contantinescian nu a fost dat la iveala.

A 'ATEN 3
i_hl 10 uum@ 1953 or
DUMINICA 11 TANUARIE 1953 ore _
CONCERT SIMFQ

.’;llJZlCA PFNTRU COPII

pirijor: C.. SILVESTRI

Maesiru (merit ol ‘T dinR PR

PROGRAM
HUMPERDINCK Usertura operei

PAUL CONSTANTINESCU  Pateu Fabule
1. Pisica cu clop

MATEI OCOR
‘PAUZA

. PROKOFIEY Petrica si

La 15/16 mai 1953 Valentin Gheorghiu interpreta in prima
auditie, alaturi de Orchestra Filarmonicii, Concertul pentru pian si
orchestra compus in cursul anului 1952. Dirijorul era tot Constantin
Silvestri. Long Play-ul ECD 46-1958 (ECE 0914) realizat de
Electrecord in colaborare cu Pathé Marconi imortalizeaza o versiune a
solistului Tn tandem cu Silvestri si cu Orchestra Radiodifuziunii
Franceze.
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1953 orele
A 17 MAT 1955 orele 10%:

‘>lli.\;l\ AL DE MUZICA ROMANEASCA

Dirijor = C. SILVEH'I‘IflI. :

Maestra emerit ol Ariei di

PROGRAM

JIN GHEORGHIL  Simlonia 11 (priza audil
b by

&) Allegro energic

b) Andante

<) Allegro molto

PAUZA

pentra pian s oschestri (prima audifie)
A

Dealtfel, Silvestri a luptat permanent in strainatate pentru
promovarea lucrarilor compozitorilor romani. Reproducem mai jos o
scrisoare a dirijorului, catre Paul Constantinescu, din care se
desprinde ideea ca si in Marea Britanie, Concertul pentru pian,
interpretat de Sylvie Mercier, a avut un rasunator succes.

Bournemouth, 15.VII1.63.
Dragé Paul,

Sunt foarte miscat de randurile ce mi-ai scris. Vad ca esti de
peste o luna in Elvetia, si ceturi pesimiste incé te covarsesc. Nu-mi
spui de ce e vorba cu ,bolirea” ta; dar nu inteleg de ce ai ajuns la 53
kg? Despre ce bolire, despre ce tratament, despre ce analize vrei sa-
mi spui?

Nu se poate ca in Elvetia sa nu gasesti remediere. Nu pleca
de acolo padna nu pornesti pe o cale absolut pozitiva. De ce atata
graba sa te intorci acasa?

Daca ,Noaptea furtunoasa” si Oratoriul (a fost tradus?, unde
sunt partiturile?) navigheaza in vag... va veni ziua, desigur nu prea
tarziu, cand vor aborda un teren solid.
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Ca sa-ti fac placere, macar un pic, Concertul tdu de pian I-
am programat aci cu Sylvie Mercier... rezultatul: Sylvie — desi
precipitat — a céntat excelent! Solista a fost glorificata, de presa si
public, iar lucrarea ta a starnit un viu interes in orchestra, publicul de
asemeni a reactionat spontan, entusiast. Presa in Anglia e foarte
impartitd. Majoritatea a fost ,pentru” cerdnd chiar repetarea lui,
minoritatea... bineinteles contra. Nu uita ca aici se traieste in climatul
Schénberg, Stockhausen. Eu (personal) sper ca voi mai avea prilejul
sa-I repet. Pacat ca nu am materialul altor lucrari de ale tale.

Am céteva partituri din dansurile tale, dar fard material de
orchestra. Noi (orchestra) am adresat pana acum 3 scrisori Uniunii
Compozitorilor, bineinteles fara nici un raspuns. P4na unde poate sa
mearga imbecilitatea omeneasca? Indiferent daca sunt un om care a
fost impiedicat s& se intoarcad in tara in care s-a nascut, din cauza
cretinismului locului respectiv.

Ce au de pierdut acesti zevzeci, trimitand materialele cerute?

Doar sunt singurul care poate promova in straindtate muzica
roméaneasca — in mod substantial. Numai aici am executat in 2 ani 9
lucrari romanesti. Pe cine vor sa pedepseasca zabaucii de acolo?

Luna trecuta (iulie) am condus 4 spectacole de Hovanscina
in versiunea Sostakovici (premierd vest-europeand) la Convent-
Garden (Londra).

In stagiunea viitoare urmeazd aici VI, V, IX si Xl de
Sostakovici, premiera Simfoniei a VIl de Ceaikovski + Kabalevski,
Haciaturian etc. etc.

Nu-ti mai vorbesc de Martinu, Kodaly, Bartok, Szimanowsky...

Peste céteva zile reincep stagiunea aci! Am renuntat la
concediu pentru a pregati cele 33 de lucréri noi ce le voi dirija in noul
saison <<Elgar, Walton, Saint-Saéns (Il si ll), Chausson, Mahler VIII,
Il, Bruckner IlI, VI, IX, Respighi, Boulez, Webern, Piston, Falla,
Dallapiccola etc. etc.

Astept vesti incurajatoare din partea ta, urandu-{i o mare doza
de optimism, la care ai din plin dreptul.

Cu drag,
Costi

O noapte furtunoasa (Opera bufa in 2 acte), cu durata
aproximativa de 45 de minute, terminata in 1934, refacuta in 1950 (26
oct. 1950) a fost imortalizata pe disc de vinil ECE 0276 sub bagheta
lui CONSTANTIN SILVESTRI, inregistrarea datand din 1954. Solisti:
Barbu Dumitrescu, Silviu Gurau, Constantin Niculescu-Bassu, Nella
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Dimitriu, Valentin Teodorian, Thea Ramurescu, lolanda Marculescu
alaturi de Orchestra Simfonica Radio.

Constantin Silvestri, Jean Ranzescu si Paul Constantinescu
impreuna cu interpretii

sJW-‘-‘

. g

La 16 februarie 1956 Constantin Silvestri, Tn fruntea
Orchestrei Radio, abordeaza in prima auditie Concertul pentru
orchestra de coarde, lucrare scrisa initial Tn anul 1948 sub titlul
Concert pentru cvartet de coarde si refacuta de Paul
Constantinescu Tn anul 1955.

La 1 noiembrie 1956, la Ateneu, Silvestri dirjeaza Balada
Haiduceascéa pentru violoncel si orchestra de Paul Constantinescu in
interpretarea lui Radu Aldulescu. Concertul mai prevedea Trei
nocturne de CI. Debussy, scena finala din opera Amurgul zeilor de R.
Wagner si Poemul extazului de A. Skriabin.

Simfonia scrisa de Paul Constantinescu in anul 1944 a fost
refacuta, mai ales in privinta orchestratiei, in anul 1956 (28 martie). in
noua sa forma, avand partile Adagio, Adagio, Allegro vivo poco
sostenuto, Andante sostenuto, a fost prezentata la 25 aprilie 1957, la
Atenul Roman de catre Orchestra Radio tot sub bagheta Iui
Constantin Silvestri.

Dupa ce conduce in anul 1958 primele sase reprezentatii
integrale ale operei Oedip de George Enescu, anularea inregistrarii
operei si alte adversitati ale acelei perioade il fac pe Silvestri sa
aleaga libertatea departe de tara si prietenii sai. A lasat in urma lui
inregistrari magistrale provocand pareri de rau Tn randul prietenilor dar
si al autoritatilor care n-au reusit sa-l convinga sa se intoarca.

Lucrare realizata pentru Simpozionul International Constantin
Silvestri — Paul Constantinescu (in cadrul SIMN)

116

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

mani in texte si documente

o

r

ien

Muzic

(XXIV)
Fondul Aurelia Cionca

Viorel Cosma

f \\&xﬁ\ h.t\h\_.r .\.f.l&.b" VQT\II x‘:
Q\ran:\“ 9‘3&. &Q \««k\o\
T B W {2 Llelp
e L BV T o /ﬂm‘w\x\
friorey—. — Cank lopfeeeqg 3L
5 et 2l \.\ll\u Ll —
L\&\?\\\) P m\:n?\ e 4\xlr 2 A_ kﬁ\t\ Mol s Vﬁ1JD_Q\V\4\
LT tinr Hote i e WO YN oM et e g
N\\m« Mttt 2 22 L.annlu....lmm -7 il by Efgé\@‘
P2 AV S &\ o ey LA e im.\s‘.h ‘nwm L. D it P Flim icee Bl
§ 2 %%rﬁullh ftce— 2. \\§S fr  chevdall v

/ g 5

7 - . A e é:\“ﬂ\: ST

PRSP §~ B Ualals .,“&Q:u oL . h&.mi&&\. A
\“\\M} &EA\. V7 &hl\v L s> Daty ol kg ey ,\\\m\ i e
Dyyer s(\ el £ A B BN PN ST~

A\a\x,fn T QJ \S@C \.\i .t.mn. ﬁ\\.::.x:\ \vs Dn\m.

.\\FKUM\ .Q ‘?,_‘u.v ,.‘ iv.. ‘.u\. ....Fﬁ :w . \|V>\ ,.;.5 (.Ffs)&.\\ v lJ«xLa\ K{o

Cen- Ly joltee. Al spat .«r.. podpa lpben - 2 i Iy \\(aA.\\.
e ﬁPanNan Pl I e A Wome - ofetin gl Bave e Llestie Lo foer pidnes v
A gprn” C2flecy m»m\a?b&.«\l Sy S .‘ by Lilomp wnin. em Lx, %
7 2 S 5 sz ot T A ST I SE .\ Ll it

; o b Gove ool 1. A Toaptui 12753

s als sk ?f%,\r(.gh
vx?;wj b

117

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2013

Dupa toate aceste intdmplari care m-au atins adanc,
oboseala bratului meu tot persista, asa ca intreg anul care urmeaza il
petrec acasa, tristd, fara sa cant, nefiindu-mi ingaduita nici o
oboseala. A fost un an tragic, insa caruia urmeaza altul, si mai trist,
1909.

Inca un an faré muzica.

Un concert anuntat la Berlin a trebuit suspendat tot din cauza
bolii bratului meu. Imi petrec timpul citind toata opera lui Shakespeare,
care Tmi aduce mare consolare. Am inceput sa primesc eleve, dintre
care micuta Hedy Durrer, un copil plin de talent, imi face multa
bucurie. Vara o petrece din nou la Cacovita, unde raméan cu fratele
meu Romulus mai multi vreme. Inca un an de sacrificiu, in care insa
bratul meu merge vadit spre bine.

Incep, incurajata fiind de Romulus, care tot timpul suferintei
m-a ngrijit Tn mod neinchipuit, dupa metode naturale, incep iar sa
cant, schimbandu-mi sistemul de a exersa, cu desavarsire. Si Tncet,
treptat, tot mai bine-mi merge. Incurajats, incep pregétirile in vederea
concertelor, Tnsa tot cu mare precautiune.

Cine ar fi crezut ca dupa incercarile acestea grele sa urmeze
cea mai grea, cea mai grozava, la care nimeni din noi nu se putea
astepta! In toamna anului 1910, la sfarsitul lunii octombrie, pierd in
mod neasteptat pe parintele meu bun si intotdeauna plin de sanatate.
intr-o seard la o partidd de sah cu fratele meu Romulus, fu lovit
deodata de o hemoragie cerebrala, in cea mai buna dispozitie, iar in
dimineata urmatoare inchise ochii pentru vecie.

A fost 0 noapte grozava, nici un doctor nu se gasea sau nu
voia sa vie intr-ajutor, numai bunul nostru medic al casei, doctorul
Walzmann a venit si a facut ce i-a stat in putere; spre ziua mai veni un
medic care ordona sa se faca o incizie la brat pentru lasdarea
sangelui dar era prea tarziu.

Mama mea fiind Tn asteptarea unui nou eveniment si trebuind
a fi cat se poate ferita de ematii, eu a trebuit sa veghez langa patul
tatalui meu si sa stau intr-ajutor la toate zadarnicele lor incercari. Era
prea tarziu.

Au urmat zile triste, negre, fara cea mai mica perspectiva de
lumina. Scoala evanghelica si vrednicul ei director, Dr. Blimel, au
facut inmormantarea tatalui meu si al iubitului lor coleg, pe cheltuiala
eforiei scolare, ridicAand pe morméant un monument frumos de
marmora neagra, Tn memoria neuitatului profesor a atator generatii de
elevi si eleve. Curtea, prietenii, au trimis cele mai frumoase flori.
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Dupa aceasta zguduire sufleteasca trebuia sa ne gandim la
ce va veni, ce va fi, caci am ramas fara nici un sprijin Tn viata.

Tntr-o buna zi sunt chemata la Cotroceni in audienta la Regina
Maria, pe atunci principesa de coroana. Printesa, foarte emotionata,
imi vorbi cu dragoste multa de tata ,unchiul nostru” cum il numeau
copiii regali; de jalea mare a micutei prinfese Mignon, cand a auzit ca
bunul unchi n-are sa le mai povesteasca niciodata basmele minunate
care numai el stia sa le spuna, si Imi incredinta copiii sai pentru a
lucra cu mine muzica. Lectiile urmau sa inceapa cat de curand, avand
ca eleve pe ambele principese.

Si intr-adevar incepui lectiunile, venind regulat de 3 ori pe
saptadmana la palatul Cotroceni si fiind intotdeauna retinuta la dejun
cu familia regala, care imi arata cea mai delicata atentie. Pentru mine
aceste lecctii erau o ocupatie pe cat de binevenita, pe atat de
interesanta. Mai ales, ca nici acum, trebuind inca sa-mi menajez
bratul, nu puteam lucra pentru mine decadt cu cea mai mare
precautiune.

Eram recunoscatoare imprejurarilor care mi-au adus aceasta
munca mai intensa si plina de raspundere. Prinfesa Mignon era de o
dragalasenie surpintatoare. Desigur ca muzica era inca un ceva prea
dificil pentru varsta sa frageda. Cealalta principesa, Elisabeta, isi lua
insa munca mai in serios, fiind si mai mare ca varsta. Totusi se simti
mai atrasa de cant decét de pian.

Tn ajunul Craciunului, trist de asta dat&, a venit la noi pe lume
o fetita, pe cand eu impodobeam bradul pentru micul Vidi, fratele
nostru. Era atat de mica fetita, Tncat nimeni nu-i prezicea ca va trai.
insa pe zi ce mergea, se inzdrivenea si se ficea frumoasa vazand
cu ochii, iar Tn scurt timp, mica Marioara, era marea bucurie a noastra
— o consolare in zilele intrunecate de griji, in care traiam.

Dar, incet, incet, grijile dispareau, mama avea o pensie lunara
care Tnsa oricand putea sa inceteze, deoarece tatal meu, fiind roméan
la o scoala germana, nu putea avea acest drept. S-a facut aceasta
pensie numai din marea dragoste pe care o purtau toti indrumatorii de
la acea scoala pentru colegul lor iubit.

Eu Tncep insa sa am mult de lucru, lucru care producea atat
ca sa poata sa duca ai mei o existenta mai sigura. Sunt, in fine, in
stare sa trimit pe fratele meu Romulus pe speze proprii, la Berlin,
pentru a-si perfectiona studiile sale violonistice la un mare maestru de
acolo. Buna regina Elisabeta trimite si ea un ajutor banescin acest
scop; sufletul ei larg Tntelesese situatia mea grea in care ma aflam.

incet, incet, incepusem s& cant mai regulat. Fac cunostinta
primului concert-maistru al orchestrei Filarmonice Géza de Kresz, un
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ungur de vita nobild, cu care incep sa cant regulat sonate pentru pian
si violina. Dupa céatva timp decidem sa dam un concert impreuna la
Ateneu.

Acest concert ia fiinta sub patronajul principesei mostenitoare
Maria si in folosul societatii pentru profilaxia tuberculozei. Asista
aproape intreaga familie regala. Pentru mine inseamna ca am luat din
noucontact cu publicul, dupa o absenta de 2 ani de pe scena de
concert.

In acel an soseste in BUCUREST!I celebrul trio rus compus
din fratii Press si pianista Vera Maurina. Eu vorbisem mult despre
acest ansamblu ideal, la curtea noastra, si principesa Maria era foarte
curioasa de a-i auzi.

intr-o zi, la 5 dupa-amiaza, se aranjd o receptie muzicala la
Cotroceni in onoarea celebrului trio. Muzicieni de rasa, interpreti
desavarsiti, reusira sa emotioneze adanc auditorii. Rar, poate
niciodata nu s-a auzit asa o interpretare a marelui trio in LA minor de
Tschaikowsky. Eu nu ma mai dezlipeam de dansii, care asemena
gasira In persoana meape cineva care 1i aprecia cu tot sufletul.
Porniram impreuna intr-o masina incarcatd cu violoncel, vioara,
pupitre si condusei pana la hotel, unde violoncelistul losef, un omulf
de trei schioape, cu greu se putu desparti, asigurandu-ma ca ,ii sunt
de tot simpatica”.

La Ateneu au dat un concert, insa cu prea putina lume. Pe
atunci concertele de muzica de camera, fie ea cat de ideal realizatan-
aveau prea multi adepti la noi.

Dupa céatva timp, trece renumitul dirijorceh Oskar Nedbal prin
Bucuresti, oprindu-se spre a dirija dou&d concerte simfonice. i fac
cunostinta si cantam Tmpreuna de cateva ori la doua piane. Un om de
o staturd enormd, insd un muzician desé&varsit. In programul sau
faceau parte si inspiratul poem simfonic "Marsyas” de mult dotatul
compozitor Castaldi.

Alfonso Castaldi, italian de origine, insa trecand din prima
tinerete in tara, este indrumatorul tinerei noastre generatii de
compozitori. Detine la Conservator clasa de compozitiesi orchestra.

Din scoala sa au iesit lon Nonna Otescu, Mihail Jora, Filip
Lazar, Mihail Andricu si altii.

Vacanta noastra, de asta data, fara parintele nostru, o
petrecem la Cacova, unde fiecare colt ne amintea de cel disparut.

In aprilie 1912 sunt numiti profesoarad la Conservatorul de
muzicasi arta dramatica din Bucuresti. Catedra aceasta fu creata
anume pentru mine de catre ministrul instructiei — C.C. Trion, un fiu
intelegator si Tncurajator al artelor la noi. Aceasta catedra avea

120

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3 /2013

atributia de ,clasa pentru domnisoare”, ministrul gasind ca fiind prea
tanara titulara, ar fi primejdios sa se primeasca si elevi de celalalt sex.
Eram atunci de-abia la Tnceputul varstei de 20 de ani.

Elevele mele, selectate de prin alte clase de piano de la
Conservator, aveau pentru mine un fel de admiratie care nu era
departe de adoratie.

In sase saptamani clasa mea a fost in stare s& obtind un
stralucit examen de fine de an, spre uimirea si bucuria directorului de
atunci, celebrul nostru cantaret D. Popovici-Bayrenth.

Inainte de venirea mea acolo, nimeni aproape nu il lua in
seama pe Bach, nici pe Brahms. Pot sa spun ca eu am fost aceea
care am introdus in scoala pe acesti mari compozitori, iar in
concertele mele date in Bucuresti, figureaza pentru prima oara pentru
public numele lui Johannes Brahms.

In fine incasam si prima mea leaf4, care atingea suma de 150
lei lumar, pe atunci reprezentand totusi ceva!

Plecdm vara din nou in Ardeal, unde ne intalnim cu toate
rudele. Tmi amintesc de o zi frumoasa de august, cand facandu-mi-se
dor de pain, am fost poftitd cu fratele meuRomulusla preotul
evanghelic din marea si bogata comuna Calnic, care avea un
instrument bunicel. Fusese o excursie frumoasa prin padurea veche
de stejari, iar ajungand in Calnic vazuram cu uimire in jurul stravechei
cetati din mijlocul satului, a carei origine dateaza din timpul razboiului
asa-zis ,Bauernkrieg” (1465), asezate niste turnuri de mare calibru.
Mari manevre ale unor regimenteaustriace se desfasurau in acea
regiune.

La preot, de altfel, gasiram casa plina de ofiteri, de la general
la locotenent, toti erau asezati la o masa lunga plina de bunatati.
Furam intdmpinati cu mare bucurie, iar generalul comandant incerca
sa-mi faca curte, lucru care ma amuza mult.

Dupa acea masa vesela, ma asezai la pianul Ltugel, si
incepui sa cant. Multi dintre dangii erau atat de emotionati incat erau
cu ochii plini de lacrimi. Un tanar medic militar, ma ruga sa
acompaniez in lieduri de Schubert. Tn fata pianului printr-o mare
fereastra patrundea lumina lunii, care se ridica melancolica si
aramiepeste dealurile impadurite. Mi-aduc aminte ca am fost condusi
cu facle acasa si am ajuns tarziu, dupa miez de noapte, plini de
frumoase amintiri ale acestei zile petrecute atat de poetic.

Toamna aduce obisnuitele concerte simfonice sub directia
Dinicu. Céant intr-un concert de muzica de camera si urmez foarte
regulat sedintele de sonate cu Géza de Kresz. Conservatorul se muta,
neavand local propriu, n str. Visarion. Aceasta face ca sa avem inca
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0 luna de vacanta, lucru, care nu il regretam deloc, fie zis in
paranteza.

Se reintoarce curtea si reincep lectiunile cu principii regali. De
aceasta data se mai adauga un elev, micul print Nicolae, care insista
grozav sa imi fie si el elev. ,Bine, ai sa inveti si tu cu domnisoara
Cionca (micul prinf nu ma numea altfel decat ,Madame Cionca”), dar
ai sa vezi ca o sa o plictisesti si pe urma n-am sa-t{i mai dau voie”, zise
augusta sa mama. Printul are talent, dar e preocupat cu prea multe
alte ganduri, de exemplu grozav il preocupatot ce este mecanica.
Primeste in dar un mic automobil de doua persoane, pe care insusi,
deja de pe atunci, 1l conduce admirabil. Dupa fiecare lectie trebuia sa
cedez rugamintilor sale, de a ma conduce cu masina pana la cupeul
regal, care trebuia sa ma duca acasa, trimitdnd cupeul sa ma astepte
la podul din bulevard. Cursa se facea in mod vertiginos, mai ales prin
imensul parc al palatului, asa ca de multe ori aveam impresia ca n-am
sa mai ajung teafara la cupeu. (Mai mare sperietura tragea Parintele
profesor de religie al prinului, pe care printul il plimba cu multa
predilectie, mai ales, cand il vedea facand o multime de cruci cu
vorbele: ,mai las-o taicd mai domol, Doamne — iartd-ma, ca Tmi vine
ameteala”.)

Izbutisem sa-I fac sa cénte pe printisor ,La arme” de Castaldi,
insa aceasta era deja o mare izbanda. Mai mult, si din ce cu mai
multa asiduitate, tdnara si frumoasa Elisabeta se dedica cantului.
Incepuserdm sa lucrdm Mozart si Grieg. Are un glas de dulceats fara
sa fie mare, si un fel de a spune limpede si impresionant. Incepurdm
chiar Schubert si Schumann.

Un eveniment muzical: Tereza Carrefio — cea mai mare
pianista a lumii, concerteaza la Ateneu in doua recitaluri proprii si ca
solista ntr-un simfonic. Starneste admiratia si entuziasmul publicului,
prin neasemuita-i poezie si forta titanica de care dispune.

La sfarsitul unui recital canta in plus marsul militar de
Schubert-Tausig, Iasénd o impresie ca o formidabila orchestra de 70
de oameni. I.C. Bratianu, primul ministru de pe atunci, se suie pe
scena impreuna cu multa lume din sala, spre a vedea indeaproape
miraculoasele degete cantand. Dorinfa mea a fost sa fac tot posibilul
de a izbuti ca marea artista sa fie poftita la palatul Cotroceni, caci nu
stiu din care cauza familia regala n-a putut asista la concertele sale.

Cu toatd insistenta mea pe langa principese, am gasit
potrivnicad acestei invitatii pe pianista Cella Delavrancea, pe atunci
prietena cu principesele, pe cuvantul ca ,Tereza Carrefion-ar fi
pianistd destul de celebra!!”(Nu stiu cu ce a putut supadra marea
Tereza pe aceastd tanara pianista, careia ia-s fi dorit sd ajunga la
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macar o parte din celebritatea sa!) Si-asa curtea noastra a ramas cu
paguba de a nu o putea auzi.

Ca solisti se mai perindeaza in concertele simfonice: Raul
Punny, marele pianist francez, care pe langa joc foarte mascullin, mai
avea o usurinta si o finete de a interpreta muzica veche franceza in
asa chip, dupa cum, cu mult duh a observat regele Ferdiannd al
Bulgariei, al carui oaspete era: ,C’est un elephant en travaillant a la
dantelle” — facand totodata aluzie la trupu-i voluminos. Pe urma
frumoasa pianista Germaine Schnitzer, care Tnsa avea de luptat cu
marea amintire a uriasei sale colege Tereza Carrefo. Mai canta, ca
solista, si pianista romanca Cella Delavrancea, fiica marelui scriitor,
pomenitd mai sus — un talent interesant care n-a ajuns inca la
maturitate.

Evenimente mai insemnate n-au mai fost, in afara de
concertele Isaye, marele si pina acum neintrecutul rege al violinei,
care concerteaza cu celebrul sau partener de sonate, pianistul Raul
Pugno. Niciodata nu mi-a fost dat sa mai aud Sonata Kreutzer de
Beethoven si Sonata in La de Cezar Franckin chip atat de desavarsit.
Aceasta contopire de cant si de suflete, ca la acesti doi mari, aceasta
lipsa totala de efecte ieftine si de artificii, te faceau sa uiti ca ai in fata
ta doi oameni, era artd coborata de sus, din cer. Mai tarziu am mai
ascultat aceste doua capo d'opere cu mult rasfaful de cucoane,
violonistul Jacques Thibaud, pianistul francez Alfred Cortot, insa erau
amandoi departe de desavargsirea celor doi titani. Yassaye mai
figureaza ca solist al unui concert simfonic, cantadnd concertul de
Beethoven. Ins& deja in repetitia generald, o durere rebeld de dinti fi
strica dispozitia si fata lui de ,bebe’urias se contracteaza plina de
durere. La concert chiar, aceasta indispozitie il fac distrat si Tn
Tnceputul concertului, care e scris in re major, se trezeste cu toata
cadenta facutd in Do major! 1l am inc& naintea ochilor mei, ce figura
speriatda a facut in acel moment revenind pe urma, totusi, la
tonalitatrea normala. Cu toate acestea, arta lui divina cucereste
publicul, chiar cu acest mic accident de memorie.

Intr-alt concert simfonic figureaza si ca dirijor plin de verva si
extrem de interesant. La un moment dat insa, observand in loja de
avant-scena o doamna nostima si foarte eleganta, ramase cu ochii
fintd la ea, uitdnd sa dea semenle necesare orchestrei, care gratie
numai rutinei a putut sa se descurce, fara ca sa se intample ceva mai
rau. lar ochii de ,bebe” speriat si groaza ntiparitda pe fata, care cu
toata nemarginita admiratie a publicului fata de personalitatea artistica
a dirijorului, provoaca o criza de ilaritate Tn sala. Cu toate acestea,
programul consacrat muzicii franceze, a atins ca intepretare culmi
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nebanuite sub mainile de vrajitor al acestui maestru unic. Pentru mine,
acest an n-a fost prea fecund in ce priveste activitatea mea artistica.

M-am marginit a lucra programele, neglijate din pricina bolii
bratului drept, si lucram mult cu elevii mei de la scoala, care ma
interesau tot mai mult. Printre talentele de seama citez pe tanara
pianista Hedy Durrer, dotata cu extraordinara memorie muzicala si pe
Zoe Steriade, o interpreta innascuta a lui Franz Liszt, a carui concert
in Mi bemol il interpreta in chip stralucit la examenul de fine de an,
absolvind scoala cu mult succes. Pentru prima data s-au céntat in
Conservator concerte la doua piane la examene, acompaniamentul
fiind {inut de mine. Lucru care il face sa exclame pe energicul director
Popovici-Bayrenth, fara niciun ocol, adres&ndu-se catre profesorii
prezenti: ,De ce nu faceti si D-voastra asa?”

Printre elevele mele interesante si particulare, erau doua
surori, Iscovici, cea dintai foarte dotata si fostd eleva a marelui
pedagog pianist Theodor Leschetizky, amandoua facand parte dintr-o
familie adorabila si extrem de muzicala. Afara de aceste doua surori,
mai aveam inca unele, insa mai putin interesante. Contesa Czernin,
sotia ambasadorului austriac ma roaga sa predau leciii fiicei sale, care
era prietend cu principesele noastre. Insa aceste lectii n-au fost de
lunga durata, din motivul ca tanara contesa, fiind de altfel un copil
destul de silitor, era cu totul lipsita de talent, si in acest sens lectiile nu
ma satisfaceau deloc.

Intram in vara anului 1914, atat de plina de evenimente, care
urmau sa zguduie din temelie intreaga Europa. La 30 iunie sunt
asasinati la Sarajevo arhiducele Franz-Ferdinand, mostenitorul
austro-ungar si sotia sa — ducesa Sofia de Hohenberg.

in Bucuresti, e mare consternare, mai ales la curte, familia
noastra regala fiind in strdnse legaturi de prietenie cu familia
domnitoare austriaca. Mai ales batranul si inteleptul nostru rege Carol
si buna regind Elisabeta sunt profund indurerati de lovitura care a
trebuit s-o indure vechiul si iubitul prieten al lor, imparatul Franz
Joseph.

Plecaram din Bucuresti spre Transilvania, intr-o atmosfera
apasatoare si deprimanta. Violonistul si prietenul meu atat de
credincios Géza de Kresz, austriac si el, vine sa-si ia ramas bun si cu
sufletul plin de griji pentru familia sa din Budapesta. Prevedea oare
negrele timpuri care urmau sa fie?

in Ardeal toate géarile pe unde treceam erau pavoazate in
doliu. Peste tot domnea grija si presimtirea unei grele furtuni, ce
trebuia sa se dezlantuie asupra omenirii intregi.
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Dupa un interval de timp, la inceputul lui iulie, plec impreuna
cu Romulus la unchiul meu, doctorul Mihu, Tn frumoasa comuna
Cristian, langa Sibiu. Casa medicului din comuna era mai mult decat
ideald, cu multe odai largi si frumoase, veranda, curte si gradina
imensa, pline de flori si fructe, pe care vara-mea Romana le ingrijea
cu deosebita iubire. Comuna era in majoritate locuita de sasi si i
facea impresia unui orasel medieval a carui cetate situata in centru
era plina de interes, cu vechile sale ruine si stravechea biserica
aflatoare Tnauntrul zidurilor. Totul iti evoca timpurile trecute, chiar
sunetul cornului pazitorului de noapte (Nachtwachter), care isi facea
datoria de a anunta localnicilor adormiti, orele noptii, Intr-un constum
ca de pe vremea lui Martin Luther, cu lanterna, palos si cu corn lung,
urmat fiind de un credincios patruped. Mai ales Th noptile cu luna,
vraja evocarii trecutului era deplina.

Mi-aduc aminte ca tot intr-una din noptile acelea, bietul
pazitor bause cam mult din bunul vin de Cristian si la un moment dat
semnalul cornului suna miezul noptii, insa n loc de 12, fuse de
aceasta data 27!

A doua zi intreprindem o excursie in trasurala baile Ocna
Sibiu, pe atunci ,Vizakna”, iar de acolo la Sibiu, unde ma intélnesc cu
prietenul meu muzical Géza de Kresz, care se bucura peste masura
vazandu-ma.

La sfarsitul lunii iulie, dintr-o data se decreteaza mobilizarea
in Austro-Ungaria contra Serbiei vinovate. Trenurile se suspenda
pentru civili; iata-ne prinsi pe loc in Cacova. O jale mare apasa satele
noastre roméanesti, care isi revarsa procentele de oameni pentru a fi
trimisi Tn lupta pentru Patrie si impérat (!). Nu se-aud decét vaiete de
femei si copii, care isi insotesc tatii si fratii pana unde pot, pana la
gard. De dimineatd bat clopotele bisericilor, anuntdnd mobilizarea.
Jandarmi unguri, mai milogi si ei de aceasta data, strang barbati de pe
la vetre. Ziarele sunt citite cu Tnfrigurare, situatia tot mai tulbure, toata
Europa pare a fi trasa in macelul care se pregateste.

Dupa lunga intarziere ne luam si noi ramas bun de la locurile
noastre frumoase, cine stie cand le vom revedea iar! Plecam spre tara
pe la Sibiu — Turnu Rosu, granita ce ne desparte. Niciodata
functionarii vamali unguri n-au fost atat de plini de politete si atentie
fata de calatorii romani, ca acum. Alta data daca nu vorbeai in limba
lui Arpad, n-aveai cum sa te intelegi cu ei; acum vorbeau dintr-o data
tot felul de limbi. Teama de o eventuald invazie a Romaniei in Ardeal,
ii facea deodata poligloti Tn cel mai strict sens al cuvantului.

La Bucuresti mare fierbere si intrunirti politice. Tara cerea
intrarea in razboi contra ungurilor. Cu greu tinea piept furtunii,
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intocmai ca un vechi stejar, batranul si inteleptul rege Carol, care nu
vedea o intrare posibila decéat alaturi de puterile centrale. Din trecut
invatase sa fie prudent si sa n-acorde incredere muscalului fatarnic,
care numai prieten nu ne-a fost si nu ne va fi niciodata. La Sinaia, in
14 septembrie, marele si bunul suveran inchide ochii pentru vecie.
Emotiile si deceptiile indurateau fost prea mari; rezistenta de otel s-a
naruit intr-o noapte pe neasteptate. Buna si intelegatoarea sa
tovarasa a stat de veghe tot timpul langa el.

In Bucuresti consternarea era la culme. Pentru moment orice
preocupare politica si razboinica este inlaturatd. Tn mijlocul deprimarii
generale, principele Ferdinand este proclamat rege. lar la cateva zile
se face inmormantarea grandioasa a acelui care a fost intemeietorul
Romaéniei moderne.

Din balconul Conservatorului de muzica, pe atunci in str.
Visarion, priveam cu o serie de colegi cortegiul iTnmormantarii, care se
desfasura pe marele bulevard Bratianu. In aer plutea o tristete
imensa, iar toate clopotele orasului cantau cu jale. Cu moartea
regelui, mie personal mi s-a naruit o lume intreaga! La curtea de
Arges doarme somnul de veci marele rege, unde mai tarziu va veni sa
se culce alaturi de el cea mai buna dintre regine, sofia sa Elisabeta
doamna.

Dupa ftristul eveniment, lumea incepu iar sa se ocupe de
intrarea noastra in razboi. Regele Ferdinand parea ca ar continua
politica ponderata a unchiului sau, insa Regina Maria era de spirit mai
razboinic. Era ferm convinsa ca numai alaturi de tripla antanta,
Romaénia va fi in castig. Straluctitoarea si mandra tanara regina era
suverana cu trup si suflet. La scrisoarea mea de condoleanta, pe care
0 adresez principesei Elisabeta, aceasta imi raspunde Tn termenii cei
mai afectuosi, multumindu-mi in numele mamei sale pentru randurile
mele.

Dupa 6 luni in doliu adanc, are loc prima serata muzicala la
Palatul Cotroceni: George Enescu si cu mine cantam a doua sonata
de Beethoven si sonata in Sol major de Brahms, améandoua fara cea
mai mica repetitie nainte, insd cu toate acestea intr-un ansamblu
ideal, chiar spre surprinderea noastra, a celor doi soligti. Ne-am
inteles de minune unul pe altul. Aceleasi intentji, aceleasi nunatari.
Familia regala era in extaz. Doliul doamnelor de onoare in frunte cu
regina dadea o nota bizara. Toate aceste doamne aveau valuri de
crep negru cu tocd in form& de boneta brodata cu crep alb. in seara
aceea mai debuteaza cantaretul de opera R. Vrabiescu.

Lectile mele la curte urmeaza regulat. Principesa Elisabeta
invatd sa solfegieze cu Carlota Leria, pe atunci cea mai reputata
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profesoara de cant din Bucuresti. Mici reuniuni intime au loc la
principesa, unde Tincepe sa debuteze si dansa cu lieduri de
Schumann. Acolo am cunoscut pe un domn Djuvara, viitor ministru al
tarii la Bruxelles(fost elev al tatalui meu), pe pianistul Piaggio, un
argentinian, muzician bun, prins de imprejurarile razboinice din
Romania.

Nu pot sa uit pe excelenta persoana — Miss L. Wilm,
educatoarea tinerelor printese si una din cele mai devotate fiinte fata
de persoana mea, dandu-mi intotdeauna cele mai sincere dovezi de
prietenie, cu toata marea diferenta de varsta, dansa fiind in etate.

Vesti bune primesc de la fratele meu Romulus din Berlin, care
e pe drum de a-si termina studiile acolo. Maestrul sau, |. Barmas, il
numeste asistent al clasei sale la Conservatorul Kenworth
Scharwenka. Din cauza situatiei tulburi in Europa, nu pot sa mai
indraznesc sa mai proiectez macar vreun concert in strainatate,
marginindu-ma a canta in tard. Sunt chemata de Crucea Rosie din
Brasov, spre a concerta acolo. Concertul este aranjat si cu un curs al
Asociatiei femeilor romane din initiativa contesei Mike — o frumoasa
aristocrata ungara. Tot pentru acest concert este angajat si Géza de
Kresz, asemenea si mult talentata Marioara Moga, fiica marelui nostru
compozitor ardelean Gheorghe Dima, care va recita cateva versuri.

Plec din Bucuresti impreuna cu prietena mea Georgeta si cu
Géza de Kresz. Teama insa de a trece pe teritoriul ungar in toiul
razboiului, ma face sa vorbesc Reginei Maria depre aceasta, care
foarte amabila imi da o scrisoare de recomandatie sefului sigurantei
noastre, faimosului Osman Panaitescu, la care ma si infatisez. Foarte
amuzat si gentil, imi pune imediat la dispozitie un agent secret, care
ma va Tnsoti pina la Brasov, cu ordin de a nu ma pierde din vedere un
minut macar! Si intr-adevar bietul om ma urmareste pas cu pas, ca nu
cumva sa se intdmple ceva neplacut simandicoasei mele persoane,
atat de pretioase curtii regale.

La Brasov suntem intdmpinati la gara de presedinta Uniunii
femeilor roméane — vrednica doamna Maria Baiulescu si apoi condusi
la hotelul ,Coroana”, unde mi se pun la dispozitie doua elegante
camere. Concertul este anuntat in imensa Festhalle, in care incap
cateva mii de auditori si fu intr-adevar un triumf pentru mine. Sala era
atat de ticsita incat abia se mai putea respira si primirea facuta mie a
fost intr-adevar enorma; ziarele delirau. Dupa concert, mi s-a dat un
mare banchet in cinstea mea, de catre doamnele patronese, maestrul
Dima, Parintele ProtopopSaftu si alte notabilitati. Dupa o serie de
toasturi vad alaturi la o masa instalat si un ochi la mine, pe
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credinciosul meu cerber, agentul de siguranta, care crezu de cuviinta
ca nici la aceasta manifestatie sa nu ma slabeasca din vedere.

A doua zi facuram o minunata excursie in padure, unde
inflorea miosotul, cat vedeai cu ochii, iar reintoarcerea la Brasov fu
din cele mai voioase, Intr-o caruia de tara. Seara luam masa la
Coroana, unde falnicul conte maghiar Mikes se straduieste sa-mi faca
o curte intensa, dar fara succes.

Plecam a doua zi la Bucuresti, unde urmez a face de doua ori
pe saptamana interesante si instructive sedin{e de sonate cu Géza de
Kresz, la mine acum. Toate sonatele de Mozart sunt trecute in acest
sens, dovedindu-se inca o datd cat de bine ne intelegem in sens
muzical, eu cu partenerul meu. Aceasta subtila prietenie dureaza insa
foarte scurt timp, evenimentele precipitindu-se si muzicalul meu
prieten, fiind de nationalitate maghiara, se vede nevoit (din spirit de
prudentd) de a-si face valizele spre a pleca din tara. A fost fara
indooiala o despartire nu usoara, mai ales din partea sa! Eu nu
banuiam ca este plecarea definitiva, cand a venit cu multa sincera
emotie, spre a-si lua ramas bun!

Plecam in localitatea Brebu, langa Doftana, spre a petrece
vara, insa totodata neindraznind a ne departa prea mult de Bucuresti.
Vechea manastire care servea pe vremuri de resedin{a de vara a
voievodului Matei Basarab era un loc de predilectie al plimbarilor
mele, asemenea si marele lac (asa-zis fara fund), unde una din
domnitele trecutului si-a pierdut viata impreuna cu tot echipajul si suita
sa, pe o vreme de furtuna infricosata.

Reintoarsa la Bucuresti in luna septembrie, sunt rugata sa
cant in festivalul dat la Ateneu in folosul poetei Maria Cuntan, care
refugiatd din Ardeal, ca alfi mulii intelectuali, astepta desfasurarea
evenimentelor mondiale, in regatul Romaniei, loc mai sigur poate
pentru cei prigoniti politiceste de maghiari. La acest concert isi da
concursul si George Enescu, Constanta Hodos, care intr-o conferinta
releva meritele subtilei poete, cantareata Elena Dragulinescu Stinghe,
canta cateva cantece de Enescu. La sfarsitul concertului aflu vestea
ca partenerul meu neobosit, Géza de Kresz, nu se va mai reintoarce
la Bucuresti, tot din cauza evenimentelor réazboinice. Am regretat mult
plecarea aceluia care timp de doi ani si mai bine a cantat alaturi de
mine tot ce s-a spus mai important in literatura de muzica pentru
violina si pian.

Urmeaza un an plin de griji pentru tara noastra si noi toti. in
acest timp unii dintre artistii roméani se manifesta mai des.

Principesele urmeaza lectiunile de muzica regulat. Regina
noastra se reintoarce din strainatate, unde la Desr (?) in Franta, a
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urmat o cura. Micul print, Mirces, venit si el pe lume n timpul marilor
evenimente ce se pregateau, a dat prilej de mai multa suferinta
augustei lui mame, care In urma aceasta, a trebuit sa-si refaca
sanatatea zdruncinata. La reintoarcerea sa in Bucuresti, gasi pe micul
copilst parasitde credincioasa lui nursamunteanca, Floarea, care intr-
o buna zi o sterse pe neasteptatedin palat, nefiind mulfumita cu felul
regal de alimentatie.

Petrecem vara anului 1916 tot la Brebu, cand in ziua Sf. Marii,
seara, auzim clopotele manastirii tragénd cu mare vuiet. Credeam ca
s-a fi aprins undeva vreo casa, insa focul iscat era mai grav, sunau
clopotele mobilizarea generala! Tot satul era Tn picioare si vizitatorii
asemenea. Nimeni nu se mai gandea la culcare. intr-adevar stirea
veni mai tarziu ca armata roména a trecut granita si ar fi ajuns pe
neasteptate la Brasov.

Trenurile de persoane fura suspendate, iar noi tofi nevoiti a
ramane pe loc, asteptadnd o ocazie de a ne reintoarce acasa.

Incepurd sa bubuie tunurile pe la granitd, noi desluseam
foarte bine glasurile lor de fier. Se parea ca aici se apropie, aici se
departeaza. O familie de evrei veniti pentru lectiile de vioara ale fiului
lor, cu fratele meu, care intr-un hal de jale si de teama de nedescris,
mai ales ca li se sfarsisera banii de cheltuiala si nimeni nu se indura
sa dea din buzunarul sau, de teama zilei de méaine. Atunci se gasi un
suflet marinimos, preotul satului, care le intinse mana de ajutor cu
suma de vreo 2000 de lei! Bietul evreu veni la noi cu lacrimile pe
obraz: Cine ar fi crezut ca popa, ca unpopa roman, sa ajute pe un
evreu! Asta e crestinesc, e minunat! Intr-adevar, acest preot a dat de
multe ori dovezi de un suflet putin obisnuit. A strdns nenumarat de
multi bani pentru frumoasa biserica noua infiintatd de el si pentru
interesantul muzeu alaturat bisericii. Un om cu rare calitatj!

Intr-o bun& zi veni ordin sever ca toti supusii straini (barbati)
sa fie internati un timp anumit (dar scurt) intr-un lagar oarecare.
Printre noi se afla si muzicantul ceh, violonostul bine cunoscut, Hans
Skohutil impreuna cu sofia sa, o invergunata prusiana si copilasul lor,
un puisor balai foarte istet, prieten de joaca al Marioarei noastre. i
randul lui Skohutil veni pentru a pleca in lagar. Despartire grea de
sotie si copilag, pe care imi incredinteaza mie sa-i apar de orice
eventualitate complicata.

Intr-o buna zi, facem si bagajele si o ludm si noi spre casa.
Cei trei copii, impreund, au legat stransa prietenie. Vidi mai avea un
prieten favorit, pe cotoiul mare al proprietaresei. Si iatd-l ca vine
imbracat cercetaseste gata de drum, cu lanterna in brau si cotoiul in
spinare bagat in sac. Nu vrea sa se desparta de el cu niciun chip; au
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trebuit multe rugaminti pana l-am convins ca un cercetas cu o pisica
in brate se face de ras!

in fine, ajunsi cu tosi la gara Doftana, ne suim intr-un
compartiment de tren, insa in momentul plecarii, apare un jandarm
care opreste pe D-na Skohutil de a pleca, fiind straind. De abia
reusesc sa il conving, spunand ca iau toata raspunderea si atunci
totusi neincrezator, se suie pe treptele vagonului si ne insoteste la
Campina. Acolo alt bucluc, seful garii si el la rand, nu vrea sa stie nici
de mine si din nou biata doamna este oprita in drum. Din fericire, o
cunostintd, domnul Cernatescu, vorbeste sefului, convingandu-l ca
sunt artista si profesoara printeselor, Aurelia Cionca. Atunci deveni
foarte reverentios si ne pofteste pe toti in biroul lui, ca sa asteptam
trenul care vine pentru Bucuresti. In birou se mai afld o artistd de
cabaret, o franfuzoaica zburlita si blonda, imbracata pe jumatate
soldateste cu sapca de zuav francez, cu o chitara dupa gat si cu o
maimuta in brate, tot protejati de-ai domnului sef, pe cum se vede.

Trec randuri de trenuri cu soldati, care se duc spre front, unde
nu se stie, trec impodobiti cu brad si cantand in uralele muliimii
adunate pe peron.

Dupa un timp Tndelungat, bietii copii, Marioara si cu Babi sunt
coplesiti de somn, mai ales ca amandoi au capatat in ultimul timptuse
convulsiva si tusesc fara incetare. Vidi se {ine bine, ca un cercetas
voinic! Am uitat Tnca o persoana: servitoarea unguroaica plina de
teama, cu un cos mare cu pui $i oua si cu vioara fratelui meu, un
ansamblu hilariant, cu toata tragedia momentului. Cocosul ii canta
mtr-una cucurigu, tot timpul voiajului.

in fine, iata trenul. Suntem Tmbarcati cu mare grija de seful
devenit serviabilpeste masura. Plecam in plin intuneric. De frica
zeppelinelor nu e voie sa se faca lumina in tren si nici in statii. La
Ploiesti, cand noi suntem debarcati si asteptam alta posibilitate de
calatorie, gara e plinad de lume, care misuna prin Tntuneric, numai Vidi
ca un licurici isi duce aprinsa lumina la brau. E foarte magulit ca tofi
se invart in jurul lui, fiecare cu dorinta de a-si vedea la mica lumina,
ba biletul, ba bagajele. Si tofi sunt foarte recunoscatori, indopandu-I
cu branzoaice si cornuri, pe care Vidi le infuleca cu mare satisfactie.

Ne suim iar, de data asta nu mai e vagon de clasa |, ci cu
vagon de vite cat toate zilele, plin deja de refugiati care totisunt culcati
pe jos pe niste paie la lumina unei lumanari. Suntem Tnchisi induntru
si trenul porneste. Daca n-ar fi atat de noua, situatia ar fi chiar tragica.
Lipsa de aer si de orice confort, cu copiii cei mici bolnavi! Dupa o
noapte intreaga de oboseald, ca sa parcurgem ce altd dataam fi
parcurs in doua ore, ajungem in zori la Bucuresti! Pe drum, am mai
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cules o nenorocitad strdind care nu mai stia de soarta sotului si a
copiilor si ne ruga sa o lasam macar pe un scaun la noi acasa, sa se
odihneasca, ca a doua zi sa se duca la autoritati in cautarea familiei.
Desigur ca o primiram intre noi.

Ajungem acasa si ne culcam fericiti ca suntem in paturile
noastre. Cand coboram, dupa sculare, nu mai aflam pe doamna
straina, plecase. Tot asa si biata D-na Skohutil lua drumul cu copilul
spre locuita ei.

Bucurestii erau in frigurile asteptarii. In fiecare ceas se citeau
stirile de pe campul de lupta. Lumea era plina de griji si cei mai mulf;
nutreau putina nadejde, stiind puterea armata a Germaniei, care si ea
fu nevoita, fiind alaturi de Austro-Ungaria, sa ne declare razboiul.
Vestile erau tot mai laconice, si intr.o seara ne pomeniram cu
.Zzeppelinul” deasupra capitalei. Clopotul cel mare al Mitropoliei vesti
cel dintadi primejdia, dar prin case se stinsera luminile. Fiecare se
refugiaza prin pivniti sau subsolurile caselor. Noi, la randul nostru,
facem la fel, insa pe mine nu ma rabda sufletul sa nu scot nasul printr-
o ferestruica, sa vad zborul uriasului zeppelin, care planeaza dintr-o
datd deasupra caselor. Aspectul era, cu toata primejdia, demn de
vazut. Iti facea impresia unei uriase tigarial carui varf era de un rosu
aprins. Toate reflectoarele se indreptara asupra sa si Tncepura
bombardarile. De data aceasta nici o granata nu facu vreo paguba,
cazand tot pe locuri virane, cu care Slava Domnului, si pe atunci
Bucurestiul era blagoslovit, si nava fsi intoarse zborul din nou in
directiua opusa, de unde pornise.

Familia regala se reintoarce in capitala si iatd-ma in serviciul
spitalului reginei, in palatul regal. Lucram la o masa lunga in subsolul
palatului impreuna cu printesele Elisabeta si Marioara. Mai erau
domnigoarele Robescu, Paun (actuala domand Vochy), d-soarele
Blanc, fiicele doamnei de onoare Procopiu, d-na Mary Diaconescu, d-
na Marincovici, sotia atasatului delegatieisarbe, mai tarziu ministru
iugoslav, Miss Milne etc. Lucram la pansamente.

Primii raniti au sosit. Ofiterii isi aveau un salon special unde
dupa ce Tmi indeplineau orele obligatorii de lucru, ma ducea sa le fac
muzica, fiind un pian de concert plasat acolo pentru acest scop. Era
mare bucurie care li se facea, sarmanii, si de abia asteptau sa ma
vaza intrand, ma pandeau la ferestre.

Tot atunci intr-o zi se aduse greu ranit generalul erou
Dragalina, care transportat pe o targd imi incruciseaza calea. II
duceau la operatie. Ma saluta inca cu bratul sanatos. Pe urma nu mi-a
mai fost dat sa-l vad decat pe catafalcul din Biserica Alba. Nu s-a mai
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putut tamadui de ranile primite. Se vorbea chiar de o infectie, in urma
neglijentei unor medici.

Tn timpul acesta de grea incercare, cade bolnav micul principe
Mircea. Boala e din cele mai grave — meningita cu complicatji.Dupa
lungi chinuri vine moartea. Familia regala trece prin grele ceasuri. L-a
fnmormantat Tn Biserica de la Cotroceni.

Enescu vine si canta, la randul sau, ranitilor din palat, insotit
de comicul lulian, spre bucuria bolnavilor. Se vorbeste de plecarea
familiei regale la lasi. Vestile sunt tot mai rele de pe fronturi.

Intr-o seard, intorcandu-ma de la spital spre casa, vaz
plandnd deasupra caselor niste aeroplane care pareau niste
portumbei de argint. Ca prin minune scap de bombele azvéarlite de sus
care cad ca ploaia, mai cu seama asupra palatului postei, unde face
ravagii si o multime de victime omenesti. Habar n-am avut ca am
scapat ca prin urechile acului!

In aceste timpuri atat de grele sunt in cea mai stransi
prietenie cu Lizeta Frederic, o violonista de mult talent si o fiinta cu o
rara cultura. A indurat multe lovituri ale sortii si dupa multe peripetii,
calatori in America, unde parintii au plecat pentru a-si agonisi viata, isi
pierde mama acolo si se intoarce cu batranul ei parinte la Bucuresti,
unde e angajata in orchestra filarmonica.

Intr-o buna zi, ducandu-ma la spital, gdsesc totul evacuat, iar
toata familia regala plecata. Unde? Nu se stia. Acum Tmi aduc aminte
de cuvintele spuse in ajun de batrana Miss Milne: ,La reine ne peut
pas se laisser faire prisoniére, ma chéere!”

Capitala incepe sa fuga. Lumea pleaca pe capete. Germanii
au trecut Dunarea si se apropie vertiginos.

Intr-o buna zi ne-am trezit cu inamici in oras. S-au instalat in
mod foarte ordonat pe unde au putut. Natural ca la auzul trupelor
dusmane, gata de a intra in Capitala, a fost o oarecare panica printre
locuitori, teama de recunoscut. Cu tot tragicul situatiei, n-au lipsit si
momente de comic, de exemplu laptarii marginasi, care in fiecare
dimineata trebuiau sa aduca marfa clientilor, s-au gandit la
nastrusnica idee de a-si impodobi caciulile cu stegulete albe de pace
infiptecu mici nuielein crestetul palariilor lor, cat si dupa urechile cailor
inhdmati la faetoane. In asa chip si-au ficut intrarea dimineata in
oras, facand chiar pe soldatii ocupanti sa rada cu lacrimi, de
asemenea trasnaie!

Populatia nu era de loc linigtita, in schimb trecea prin clipe de
mari Tncercari. Se apropiau sarbatorile Craciunului prin spitalele
soldatilor germani, se pregateau traditionalii pomi de Craciun. La un
asemenea pom facut pentru raniti, la spitalul Brancovenesc, fui rugata
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— Insa@ aceastarugaminte era un fel de ordin militaresc — de a céanta
ceva pentru suferinzi. Chip de impotrivire n-ar fi fost, deoarece ma
temeam de urmari, avand inca un frate mare, care ar fi putut fi ridicat
si dus, ca alfi nesupusi, in vreun lagar. Cand interesandu-se cineva
din partea maresalului v. Mackensen la magazinul de muzica Jean
Feder, cine ar fi dintre muzicaniii de frunte care n-au plecat din
Bucuresti, se gasi acolo o persoana care din preamare zel imi indica
numele si calitatea de ,grosste Pianistin des landes”. Si asa ma
pomenii chemata de urgenta, spre a-mi da concursul. Pe un frig
strasnic fui condusa intr-o trasura deschisa la spital, unde ma astepta
un sir nenumarat de raniti in frunte cu céativa doctori militari. Pianul era
asezat spre groaza meain holul spitalului, in frigul cel mai teribil. Tot
acolo era un jelt pentru Maresalul Mackenzen, care isi facu aparitia
imediat dupa sosirea mea. Am cantat cu degetele inghetate, insa
totusi bine, falnica legenda a Sf. Francisc pe valurile marii de Liszt si
fncd un numar. Impresia a fost de nedescris: ,Das ist ein neuer
glanzender Stern auf dem Kunsthimmel” — au fost cuvintele
maresaluluila adresa mea, foarte surprins si emotionat de a auzi arta
inaltd in Romania.

Tot atunci cunosc pe profesorul Dr. Hammer, medicul sef al
spitalului, care a ramas zguduit de interpretarea legendei. Mai tarziu,
cand primele zile de teama s-au mai spulberat, fosta orchestra a
Ministeruluiisi incepe activitatea sub conducerea
muzicantuluiSkohutil, scapat din lagare, gratie interventiei lui G.
Enescu si a mea. In concertele acestea simfonicesunt rugaté si eu sa
cant, si publicul nostru amator ramas in Bucuresti isi face aparitia
regulat, asemenea si 0 mare majoritate de persoane din trupele
ocupante. Printre acestia, dr. Prof. Hammer e nelipsit, si unul din cei
mai entuziasti admiratori ai muzicii mele. Se spune chiar, ca
sentimente de natura mai delicata il fac sa nu lipseasca niciodata
cand cant. Cu toata varsta cam Tnaintata, vrea sa invete pian si isi si
cumpara o metoda incepand studii regulate cu un oarecare profesor
de muzica, spre a putea fi odata ,elevul d-soarei Cionca” — idealul
neatins de altfel!

Tot pe atunci, dupa un concert, d-I Freiher von Konranshein,
insarcinat de afaceri al Austriei, ramane impresionat in chip
nemaipomenit de persoana si arta mea. D-na Zoe Sturdzama cheama
sa-mi comunice acest lucru, deoarece sus-numitul domn o ruga sa-i
faca posibild cunostinta mea Insa nu stiu ce teama ma opreste de a-|
cunoaste, date fiind Tmprejurarile neobignuite, asa ca nu pot fi
induplecata de a-i face cunostinta. Si pot sa spun ca nici pana azi nu-l
stiu si nu l-am vazut, cu toate sfortarile sale de a se apropia de
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persoana mea. Probabil ca mai tarziu nenorocirile Austriei I-a facut sa-
si uite impresiile de ordin sentimental ce le-a incercat in tara ocupata.

Acasa o ducem cu grijile zilei de maine, in curand nu mai sunt
lemne de incalzit si nici petrol pentru lumina. Sunt seri in care dormim
in frig cumplit. Mai ales copiii au mai mult de Tndurat. Mama, in
vrednicia ei fara pereche se osteneste ca noi sa avem pe céat se poate
strictul necesar. Printr-un soldat ardelean ne vine vestea cu o
scrisoare, ca bunul si iubitul nostru bunic a trecut din viata. Era anul
1917, primavara, cand l-a doborat moartea in plina activitate. Doliul
ne-a cuprins pe toti. Ni se parea ca inca un sprijin, poate unicul
ramas, ne-a parasit.

Dupa catva timp, Conservatorul de muzica isi redeschise
portile, Tnchise cand cu invazia trupelor dusmane. Imi reincep
activitatea cu mare ravna, elevi numerosi nu lipsesc, cu tot timpul
critic. Era ceva trebuincios sufletului de-a ne contopi in muzica, cel
putin atat! In acel an ispraveste in chip stralucit cursul meu, tanara si
mult talentata Hedwig Durrer, care isi da si concertul cu mult succes
la Ateneu.

Locuind departe de minesi mijloacele de transport fiind foarte
reduse, venea la mine la curs, intr-un fel de saniuta croita dupa
modelul celor ale laptarilor, si trasa de un magarus mic. Originalul
echipaj starnea hazul trecatorilor, mai ales ca Hedy purta si un fel de
gluga rosie, ca un Sf. Nicolae mic.

Intr-o buna zi ni se lateste vestea despre plecarea trupelor
ocupante din Bucuresti. O lupta decisiva s-a dat, romanii au luat
ofensiva, iar tratatul de pace incheiat in conditii neprielnice noua, iata-
| spulberat! De cateva zile se observa o mare fierbere intre germanii
ocupanti. Plecarea lor e hotarata. Si intr-o dimineata ne trezim parasiti
de dusmani. Lumea din Bucuresti umbla toatd ziua pe strazi,
comentand si bucuroasa in asteptarea evenimentelor ce vor veni.
Ziarele romanesti aparura din nou, aducand de astad data vesti
imbucuratoare de pe frontul moldovenesc. Germanii se retrageau pe
capete, pierzand ultimele batalii si dupa un interval de timp. Bucurestii
in sarbatoare se pregateau sa primeasca in triumf familia regala si
ostasii nostri Tnvingatori.

Si intr-adevar, intr-o zi fruoasa de toamna isi facura cu tofii
intrarea triumfala. De pe un balcon al unei case din Calea Victoriei
putui sa privesc desfasurarea intregii sarbatori a bucuriei — peste tot
lume Tn sarbatoare, flori, entuziasm! Cel dintai isi facura intrarea intr-o
trasura a la Laumont, principesele Elisabeta, Mignon si lleana.
Bucuria revederii fu mare, fiecare si-o manifesta in felul sau! O
cucoana eleganta, care sta aproape de mine Tn balcon, exclama cu
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mare multumire: ,in sfarsit, iata si Elisabeta se fardeaz&”! Eu drept s&
spun, eram prea fericita sa-mi revad elevele regale, ca sa ma opresc
la ,detalii”!

Dupa aceea urmara militari calari, iar dupa un interval de
timp, calare — regele, regina si imensul general Berthelot (Burtalau).
Astfel il poreclisera soldatii nostri totdeauna gata de ghidusii. Isi purta
demn aceasta ,porecla”. Bietul animalul pe care demnul si viteazul
general calarea, se deselase de-a binelea, prezentand o forma
hilariantasub greutatea calaretului sdu. Uralele nu mai conteneau.

Regina avea scarile selei impodobite cu crizanteme, iar pe
fata i se citea o bucurie fara margini. Regele surddea cu bunatate
multimii, care aclama cortegiul regal.

Curadnd dupa aceasta insemnata zi, intr-o buna dimineata
plecai pe jos pana la palatul Cotroceni, in nerabdarea de a revedea
pe printesele mele. Fui primita indata de printesa Elisabeta si cu mare
si sincera bucurie. Am sezut amandoua pe un mare divan si ne-am
povestit una alteia tot ce ne venea sa spunem, dupa un interval atat
de lung de despartire. ,Daca traia acum tatal tau, ce s-ar fi bucurat,
cat ne povestea el despre Ardeal si cu cata incredere vedea el ziua
cea mare venind, cand toate tarile romanesti se vor uni!” Cu ce
adevarata emotie rostise principesa vorbele acestea! Dar tot mai avea
mult de facut, spune ea inca.

Deodata se deschise usa, si ca o furtuna intra principesa
Mignon: ,A venit Aurelia, a venit Aurelia!” De bucuria revederii, Si
uitdnd orice normalitate, repeta aceste cuvinte, sarind in sus cu voie
buna. Mare imi fu si bucuria mea, revazand pe zglobia principesa care
mi-era atat de dragd, prin spontaneitatea eil Dupa cateva zile fui
poftitd la un ceai intim, unde impreuna cu d-soarele Robescu,
turnaram ceiaul Tn ceasca regelui, care se lasa rasfatat de noi, ca un
tatd bun, cu o vaditd satisfactie! Regina de asemena era foarte
bucuroasa de revedere, iar principesa Elisabeta imi spuse cat de mult
dorea sa incepem muzica noastra, atdt de mult neglijata in anii
pribegiei In Moldova.

Dupa bucuria revederii cu familia regala, iata ca a trebuit sa
trec si printr-o deceptie. Se dezlantui un fel de ura ascunsa contra
tuturor acelora care au fost nevoiti a sta in Bucurestiul ocupat de
dusmani. Aceasta ura, pornea din nefericire di partea intorsilor din
Moldova. Si eu ca artista am avut de indurat din partea unor amabili
colegi.

Tntr-o buna zi, furdm convocati noi, profesorii Conservatorului,
sa luam parte la o sedinta. Desigur ca fara cea mai mica banuiald ma
infiintai si eu la ora hotarata. Ins& ce s& vezi, in plind sedinta, se
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scoala Livescu, profesor gi artist al Teatrului National si cu voce grava
si vibranta, Tncepe sa citeasca dintr-o foaie de hartie aducand Tnvinuiri
acelor prefesori care in timpul ocupatiei s-au manifestat artisticeste,
cantand Tn orchestre sau concerte. Avui neplacuta impresie sa-mi aud
invocat si numele meu, pentru ca am cantat intr-un concert simfonic
si de 2 ori la spitalul ranitilor germani. Se cerea ,pedepsirea’mea, a
prof. de vioara ceh Hans Skohutil si prof. Hans Hoerath, prof. de
clarinet, un mare artist in felul sau.

Acest Livescu care mai tarziu a trebuit sa ispaseasca multe
lucruri urate la inchisoarea de la Vacaresti si care in alta tara n-ar mai
fi avut dreptul de a fi profesor la o institufie de importanta
Conservatorului, reusi aproape sa influentezesi pe omul dintr-o
bucata, pe directorul Popovici-Bayrenth, care ar fi fost in acel moment
gata de a iscali orice in acest sens (lucru inexplicabil pana azi)! Totusi
se gasira voci pline de indignare la adresaacestui individ rauvoitor.
Dimitrie Dinicu, violoncelistul de seama se ridica in picioare aparandu-
ma cu cuvintele: ,unui executant de talia d-soarei Cionca nu i se poate
cere sa stea cu mainile incrucisatedoi ani de zile sau trei, si sa numai
cante in public. Aceasta nu inseamna ca a pactizat cu inamicul, daca
a cantat muzica, ce e un ceva universal.” Suprinderea mea a fost
foarte mare cand am auzit ca si colegul meu prof. Ciuntu au fost
printre aceia care au facut acest murdar denun{. Ura nu-i mai port,
pentru ca nu mult dupa aceea, ca o pedeapsa pentru ce a savarsit, I-a
luat moartea dintre cei vii. Chiar si compozitorul Kiriac a avut un
amestec in aceasta opera de prigonire. Nu port ura niciunuia,
nemaifiind in viata nici acesta din urma.

Cum era de prevazut, lucrurile se linistisera. Numai bietul
Skohutil, ca supus strain, trebui sa paraseasca tara cu familia lui.
Hoerat obtine dcetatenia romana, iar eu imi vazui de lucru inainte. Mai
tarziu venira regreteleacelor care au indraznit a face aceasta fapta
urata. Chiar si acel Livescu isi ceru iertare pentru ce a facut, insa
aceasta dupa mulii ani mai tarziu.

Catedra de vioaraa lui Skohutil fu ocupata de C. Nottara, fiul
marelui artist, insa care din pacate nu mosteni niciunul din darurile
atat de bogate artistic ale parintelui sau! Violonist slab, iar compozitor
anemic, cu toate ca George Enescu I-a Tncurajat mult — din nenorocire
— pentru el si pentru aliii.

Dupa reintoarcerea tuturor pe la vetrele lor, se observa o
miscare mai avansata spre progres. Compozitori tineri rasar, printre
care Mihai Jora isi face aparitia la pupitrul orchestrei simfonice,
atragdnd atentia publicului meloman asupra talentului sau.

Orchestreaza fericit in ,Suitd Moldoveneasca”. Emotioneaza sala
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aparand pe scena in céarje (rezultatul unor lupte in care a cazut grav
ranit) — un merit mai mult bravului artist! La acest concert fui insotita —
din intdmplare — de acela care mai tarziu a fost sortit sa-mi fie tovaras
al vietii mele, un tanar voinic pe care hainele ofiteresti il imbraca de
minune si mai purta si numele isotric de ,Horia”. Nu trece mult timp si
ne-am logodit in vara urmatoare. Mi-aduc aminte ca si la serbarea
logodnei mele am cantat pentru cei cativa musafiri intimi, care au laut
parte. Pe atunci logodnicul meu n-avea prea mult simt si gust muzical,
acestea s-au dezvoltat treptat in natura lui, care inclina insa mult prea
frumos. Dupa cateva zile am plecat cu familia mea la mult iubita
noastra ,resedinta de vara”, care tot timpul lung al razboiului am
parasit-o complet.

Am revazut Ardealul drag noua, insa dezrobit acum. Peste tot
era un simt de sarbatoare si bucurie. Am trecut prin Sibiu si ne-am
oprit la unchiul nostru in Cristian. Cu noi mai venise un mic var,
AlexandruBailescu, camarad bun si tovaras de joaca al lui Vidi. Avea
o bcurie copilareasca de tot ce vedea, caci nu mai fusese in Ardeal si
tot drumul avea de furca cu Marioara, care mai mica, ii sarea in cap,
de céate ori nu-i conveneau purtarile baietesti ale micului prieten.

Cand am sosit in Cacova, mai ca nu s-au tras si clopotele de
bucurie ca taranii ne-au vazut iar, dupa atata vreme. La ftrei
sdaptaméani a sosit si logodnicul meu, iar dupa céatva timp, ne-am
reintors acasa Tmpreuna. Plecareade aici a fost cam dificila, caci a
trebuit sa pornim noaptea la 1 pentru ca sa putem prinde a doua zi un
tren Tn gara Vin{. Era o luna ca ziua, iar aerul rece si proaspat ne-a
mai scuturat somnul neimplinit. Am pornit cu o caruta mare, cu niste
cai zburdalnici care ne-au dus val-vartej pana la statia trenului. Acolo
insa rabdarea ne-a fost pusa la grea incercare, deoarece nu se stia
precis la ce ord vine trenul, date fiind Tmprejurarile grele si
nereglementarea inca a trenurilor de persoane.

Treceau siruri de trenuri de marfa, insa de tren de persoane
nici urma. Pe la 11, in sfarsit, am putut porni intr-un tren ticsit, ca
sedea lumea si pe jos pe culoare. Ca sa-si alunge uratul si greul
drumului, o ceata de calatori si calatoare, toti dascali si preoti, au
inceput sa intoneze cantecevesele in forma de ,canon muzical’. Si
asa trecu vremea mai repede si ne treziram in Bucuresti — bineiteles,
morti de oboseala.

Aci ne primi frate-meu Romulus, care si el era logodit cu o
duduie din Campina, care insa purta o descendenta ilustra, fiind
nepoata de a compozitorului Ciprian Porumbescu, zic, nu se indura sa
plece la Cacova, ci indura lipsa noatra si caldurile de vara, ca sa fie
aproape de aleasa lui. 1l gasirdm intr-o mare si jalnicd dezordine,
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femeia care trebuia sa-i rAnduiasca odaia, nu-si prea facuse datoria.
Dar totul trece — bine ca ne vazuram acasal!

Si asa se scurse o vreme de lucru iar, si de pregatiri pentru
nunta mea, pe care eu nu stiu din ce motive, nu stiam cum sa o aman
mai departe. Acum cand ma gandesc, cred ca eu fiind o fire foarte
independentasi obisnuita sa nu am pe altcineva mai mare langa mine,
mi-era gandul ca voi pierde aceasta libertate scumpamie, si de aceea
pusesem rabdarea bietului Horia la grea incercare.

Nunta se fixeazd pentru 20 februarie. Regina Elisabeta imi
face cadou rochia de mireasa dintr-o splendida matase adusa din
Italia cu o trena regala brodata pe de-a-ntregul si mult voil muslin
pentru podoaba capului. Alta prietena, d-na Hiott, o fiin{a fina si plina
de muzicalitate, Tmi adusese din Paris, iarasi o rochie de mireasa (a
doua), din crépe de Chine si asa m-am trezit cu doua toalete pentru
acelasi scop!

n fine, veni ziua cununiei, nasi fiind inginerul T. Eremie cu
doamna, iar micuta lor fiicda Suzi (azi printesa Ghica-Budesti)
fmpreuna cu Marioara sora mea, amandoua fetitele Imi duceau trena
mea lunga. Ceremonia avu loc in Biserica Amzei unde Arhimandritul
(viitorul episcop) al Romanului — Teodorescu, inconjurat de un sobor
de preoti, oficiaza slujba divina. Lume multa, artisti, insa mie mi se
parea ca visez; nici acum numa obisnuisem cu noua situatie.

Dupa aceasta urma un bufet bogat si iatd-ma incepand o
noua viata! Locuinta sotului meu era mai mult o garsoniera, insa date
fiind grelele imprejurari in ce privea locuintele pe atunci (dupa razboi),
era totusi mulfumitoare.

Dupa o saptamana de vacanta pentru mine si fara traditionala
calatorie de nunta, care atunci ar fi fost o incercare temerara din
cauza neregularitatii circulatiei trenurilor, si lipsei de confort de
pretutindeni in tara, dupa aceasta saptamana, zic, imi reincepui
activitatea la Conservator.

Multe daruri frumoase, uitle si inutile am primit, dar ca sa-ii
amenajezi o locuinta trebuiau multe Tnca!

Nu trece mult si iata ca si principesa Elisabeta a noastra se
logodeste cu Diadocul Greciei, care arata o mare dragoste pentru
viitoarea lui sotie, insa nu stiu daca aceasta dragoste era tot atat de
mare la principesa pentru tanarul prinf! La orele noastre muzicale
asista si diadohul din cadnd in cand, insa fara a arata prea mult
entuziasm pentru ceea ce facea frumoasa sa mireasa.

Dupa un scurt timp se facu nunta domenasca, la care fui si eu
invitata spre a lua parte, insa numai la cea mai intima receptie, adica
imediat dupa reintoarcerea de la Patriarhie.
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Mica printesa lleana ducea lunga si bogata trena a regalei
mirese, o0 trena brodata numai in flori de argint si care erau de
dimensiuni neinchipuit de mari. Mireasa urcase deja scara cea
marede marmora a platului si se afla aproape sus, pe cand surioara si
cu greaua trena de-abia ca urcase cateva trepte! Una din prietenele
printesei ii oferi un mare buchet de garoafe rosii, pe care domnita il
luad Tn maini ca singura podoaba de flori, caci nu purta alt buchet cum
se obisnuieste din partea mireselor de a avea traditionalul manunchi
de flori. In aceeasi zi tanara pereche pleca pentru scurt timp la
Scrovistea, un domeniu regal, iar nu mult dupa aceea, in patria
tanarului print. A fost o despartire grea intre printesa si amicele ei
dragi. Si grea de asemena a fost despariirea ei de tara pe care o
iubea cu frenezie. O astepta un popor necunoscut, insa cu un mare
trecut de glorie. ,Elisabeth mit ihrem klassischen Gesicht passt in
dissem slavischen Lande” imi spuse intr-o zi regina noastra! Insi
marea suferinfd ce o astepta acolo nu oputea prevedea nimeni
dinainte.

Plecarea viitoarei regine a Greciei lasa un gol atat in palat, cat
si in sufletul prietenelor sale. Tnainte de plecare, 7i spusei intre altele
printesei: ,Are sa raméana trist palatul fara prezenta altetei tale”, la
care imi riposta: ,Nu prea cred ca o sa se resimta lipsa mea; poate
tata da, el are sa ma regrete si inca poate lleana!”

Nu trecu mult de la sosirea ei in tara adoptiva, cand veni
vestea ca o boala naprasnica o doborf la pat. Luni de zile trecura fara
sperantd. In tard se facurd la toate bisericile rugaciuni pentru
insanatosire, iar intr-o buna zi parintii fura chemati in graba la Atena,
starea printesei fiind extrem de grava, asa ca medicii nu mai dadeau
nicio sperantd. Neaflandu-se in portul Constanta niciun vapor gata de
plecare, calatoria se facu pe un vas de transportat carbuni. Bucuria de
a-si revedea parintii adusese n starea printesei o imbunatatire si intr-
adevar speranta de vindecare incepe sa se iveasca tot mai mult.
Incet, dar treptat starea se amelioreaza si iatd c& dupa luni de zile,
domnita noastra e pe punctul de a se face bine. Dupa cétva timp, iata
ca desi extrem de slabita, o aduc in tara pentru reintremare si ramane
aproape de mare mai mult timp, pana la completa restabilire.

intre timp incep pregatirile pentru incoronarea monarhilor
nostri. Adaug ca tot in timpul cununiei printesei se facu si casatoria
principelui Carol al Romaniei cu sora Diadohului, printesa Elena.
Poporul nostru spune ca sa nu se cunune nicicand doi frati cu doua
surori, si ca a avut iar dreptate vorba batraneasca, cum ca se va
vedea mai tarziu.
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Tn cursul iernii am cantat de cateva ori la Bucuresti, Sibiu, iar
la Cluj mi se pregatea o primire triumfald pentru ca niciodata nu
cantasem acolo. La Cluj suntem gazduiti de mama sofului meu, care
fiind directoarea liceului de fete ,Regina Maria” ne primi in scoala, in
locuinta ei. Aceasta energica doamna conducea cu mare pricepere
scoala, fiind totodata o calda patriota.Afara de aceasta, avea meritul
de a-si fi crescut 3 fii, cu toate ca ramanand vaduva prea timpuriu, la
26 de ani, prin moartea sotului, un eminent ziarist si fruntas
nationalist, avu greu de luptat cu viata.

Aurelia Pihag avea o fire vesela, plina de curaj si voie buna.
Aceste calitati impreunate cu o energie fara seaman o ajuta sa treaca
peste toate greutafile.

Concertul era anuntat pentrru sala prefecturei de acolo.
Marele nostru compozior Ghoerghe Dima impreund cu sotia sa, o
fiintd aleasa, o artista chiar, imi facura cea mai calduroasa primire,
atat in casa lor, si prin entuziasta propaganda pentru reusita deplina a
concertului, la care asista tot ce era mai ales ca public din Cluj, in
frunte cu generalul comandant Petala cu doamna, episcopul Clujului,
Ivan, un venerabil batran de 80 de ani, pe urma profesori universitari,
directorul Operei, Popovici-Bayrenth, neasemuitul conducator si
animator al acestei institutii Tnsemnate. Din nenorocire, pianul care
era defectuos, un vechi Bossendorfer, chiar la sfarsitul programului
imi facu sotia de a-si intepeni un sir de clape, lucru care ma deruta
nitel in bisul acordat.

Dupa doua zile urma o seara de sonate impreuna cu fratele
meu, in sala Conservatorului, unde avui satisfactia de a canta pe un
pian Blithner, de calitate excelenta. in ziua urmatoare furdm invitati in
familia vestitului avocatAurel Isac, un venerabil batran, de o sclipitoare
inteligentd si o uimitoare capacitate, si care fiind casatorit cu sora
mamei sotului meu, era unchiul nostru acum. Aveau doi fii si doua
fiice, din care unul vestit poet, Emil Isac, una din fiice — cea mai mare,
Valeria — avea un talent muzical si pianistic; ceilalti doi — Aurel si Lucia
n-au mostenit darul ilustrului lor parinte. Lucia era maritata cu un om
plin de duh, avocatul loan Tripa, ,Nifu” cum i se spunea si care prin
verva lui umoristica fara seamaan, ne facea sa radem cu lacrimi. Avea
o fetita tot Lucia, pe care o idolatrizau. Aurel sau Babi, cel mai mare
era o fire Inchisain eul sau si ducea o viata aparte. Desi tanar Tnca,
avea parul completamente carunt, care facea un contrast cu parul
extrem de brun si 1i dadea o expresie interesamta, exotica.

Dupa ce imi cunoscui noile rudenii, intre altele protopopul
Clujului, Tulius Rosescu cu familia lui, iar un unchi al lui Horia
plecaram insotiti de multa lume si incarcati de flora spre Bucuresti.
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Am omis de a povesti ca intre timp, inainte cu 6 luni de
cununia mea, se savarsi casatoria fratelui meu Romulus cu Livia Ratiu
din Campina, tanara doctora in medicina si nepoata a compozitorului
binecunoscut si bucovinean, Ciprian Porumbescu. La aceassta
sarbatoare plecaram cu totii la Campina, unde se incinse o petrecere
veselad, dupa serviciul divin de la Biserica Adormirea Maicii Domnului.
Dupa nunta tinerii insuratei luara drumul Clujului, unde se si
stabilisera, oferindu-se fratelui meu postul unui profesor de vioara la
Conservatorul de muzica de acolo, director fiind maestrul Ghoerghe
Dima.

Dupa cétva timp eu incep sa-mi pregatesc primele concerte in
strainatate, primul pus in lumea larga dupa razboiul lung si daunator,
mai ales pentru artistii fortati de a-si ingradi in acel timp greu,
activitatea Tntr-un cerc stramt de tot, cum mi-a fost dat mie, din cauza
imprejurarilor vitrege. Tinta mea era Germania, Polonia si Austria.

Ma pun in legatura cu impresarul Hugo Knepler din Viena,
care imediat imi raspunse favorabil, asa ca concertul meu se fixeaza
pentru fnceputul lunii martie in sala Konzerthausului. insd nu
socotisem...nesiguranta si nestatornicia vremii tulburi Tnca. lata ca
izbucneste o revolutie in Austria, vesnic framantata de zvarcoliri
politice. Mi se scrie ca trebuie deocamdata sa renunt la concertul de
acolo, lucru care il si fac, Insa nu prea bucuroasa, iar o amanare a
plecarii mele mult dorite in strainatate si atat de necesara mie!

lar un timp de rabdare care dureaza pana in toamna. Anul
1925 insa imi aduce in fine satisfactia de a iesi din {ara. Bunul meu
prieten, compozitorul Fr. de Brzezinski Tmi scrie ca as avea
posibilitatea de a canta intr-un concert simfonic in Varsovia si nu trece
mult si primesc o scrisoare de angajament din partea Societatii
filarmonice de acolo, semnata de presedintele Filarmonicii DI.
Hoyvrscky, care ma intreaba in ce conditii as veni. Natural ca am
raspuns cu entuziasm unei propuenri atadt de insemnate, aratand si
pretentile mele materiale, care sunt acceptate (20 000 de lei)
comunicandu-mi-se ca voi canta sub bagheta vestitului dirijor polonez
Gregor Fittelberg. Concertul cu data de 5 martie, Tntr-o joi seara (in
abonament). Afara de concertele regulate de joi, mai erau si altele
duminica, Tnsa acelea erau populare, lucru care ma uimeste mult,
vazand ca joia sunt concertele mari, si ca la un asemena concertvoi
canta si eu!

Cu doua saptamani finaintea plecarii in strainatate, la
Tncepututl lunii februarie 1925, am céntat in concertul compozitorilor
romanidoua suite romanesti de Filip Lazar, foarte dotat compozitor,
care imi adusese aceste suite cu scurt timp Tnainte, si spre a carui
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negrait de mare bucurie, le-am putut invata in decurs de 3 saptamani,
cantandu-i-le pe din afara si complet puse la punct. Amandoua au
avut mare succes la concert, la care din intdmplare asista si
compozitorul celebru Béla Bartok. In program mai figura si Sonatina
sa pentru pian executata pe note de Madeleine Cocorascu — o foarte
talentata pianista bucuressteana, si fiica eroului de la Jiu, generalul
Cocorascu. Béla Bartok insa facu cateva observatii pianistei
executante si nu parea prea multumit. Dupa aceasta veni de-a dreptul
la mine, imi stranse méana cu cuvintele: ,Grossartige Leistung!” Afara
de aceste numere pianistice , mai figurau si cateva céntece pentru
voce, executate impecabil de Elisa Baicoianu, fiica doameni Eufrosina
a generalului Baicoianu, prietena Carmen-Sylvei si una din bunele
pianiste de pe vremuri.

La doua zile dupa aceasta cant intr-o seratda muzicala in
familia Miinzer, oameni foarte muzicali si a caror odrasla mai mare,
frumoasa Marga, era una dintre elevele mele preferate. Cred ca am
simtit mai sus ca in aceasta familie am cunoscut pe celebrul pictor
vienez Alex Jarsy, care se afla in timpul ocupatiei germane in
Bucuresti.

La cateva zile dupa aceasta plec in strainatate, condusa la
gara de sotul meu, care pentru prima oara se desparte de mine si
pentru vreme indelungata de trei luni. Mai venise mama si sora mea
cu fratele mai mic si cafiva prieteni. M-am instalat destul de comod
intr-un cupeu de clasa a ll-a (caci un voiaj cu wagonlits nu era
abordabil din cauza prefului exorbitant pe atunci) si trenul porni din
gard. Nu paraseam fara emotie pe toti ai mei, dar gandul ca voi
revedea Berlinul, Lipsca si pe urma Varsovia, imi ridica moralul in chip
nebanuit.

Impreund cu mine in cupeu se mai afla o tanara domisoara
care facea o cale si mai lunga, urméand sa ajunga in America de Sud,
insa prin Berlin-Hamburg. Asa cé aveam si tovarasa de drum. in tara,
trenul era ticsit de lume, care insa a inceput sa se rareasca cu cat ne
apropiam de granita Poloniei.

La Sugatin, se facu revizia pasapoartelor si a bagajelor, insa
extrema politete a functionarilorvamei polone ne usura mult
formalitatile. Polonezii sunt de o deosebita curtoazie, mai ales fata de
calatorii romani.

Facui primul pas in strainatate dupa o absenta indelungata,
din pricina pacatosului de Razboi Mondial!

latd-ma debarcand la Oranienburg, l&nga Berlin, unde ma
astepta in gara vechea mea prietena Gertrud Sauer, cu care nu ma
vazusem de vreo 10 ani. Prea mare schimbare n-am constatat nici
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una nici alta, asa ca dupa imbratisarile de buna intalnire, sunt
condusa cu entuziasm la locuinta prietenei mele in Lehnitzstrasse 19.
Acolo, dupa un dejun reconfortant, incep sa deschid bagajele, din
care ies diferite cadouri romanesti ca: rochii, perne, bluze, spre
bucuria prietenei mele, care era intr-un continuu extaz. Toate aceste
lucruri frumoase erau pentru dansal!

Dupa aceea face o plimbare prin oras. Oranineburg, oras cu
caracter medieval, poseda un castel istoric, daruit de marele Elector al
Brandenburgului, sotiei sale iubite, principesa Luisa Henrietta, a carei
statuie domina piata din fata castelului strévechi. Imprejmuit de paduri
de brazi si pini si Tnconjurat de lacuri, care leaga apele care se
revarsa acolo printr-un uriag canal navigabil cu Stettinul, la Marea
Baltica. Aici, in linigtita locuint{a a prietenei mele, pe un pian mai putin
bun Tnsa, pot lucra in tihna repertoriul concertelor mele in perspectiva.

Prinzandu-se de veste ca ma aflu in Oranienburg, amatori de
muzica ma solicitd sa dau un concert in sala Musikverein-ului.

Facand Tnainte o mica repetifie pe pianul ,lbach”, sunt
inconjurata de cativa muzicieni (zisiJde seama de acolo, care imi
priveau cu infrigurare mainile in timp ce cantam, minunandu-se de
mecanismul meu impecabil.

La concert, mare entuziasm, flori si promisiunea de a reveni
negresit la anul viitor.

Oameni foarte draguti si primitori ma invita ca pe un musafir
de seama, toata asa-zisa aristocratie de acolo, spre bucuria prietenei
mele, care desigur ma acompaniaza peste tot, mandra de succesul
meu. Ma pregatesc pentru plecarea la Varsovia, de unde trebuie sa
revin la zero, spre a concerta in Berlin Tn sala Steinway,
nemaigasindu-se alta sala, sezonul fiind foarte Tnaintat.

in Varsovia sunt gazduita la legatia elvetiana, la talentata mea
eleva Hedy Durrer, al carei sof este atasatul comercial al Republicii
Elvetiene. Ma prezint dimineata a doua zi la Filarmonica, unde sunt
primita de presedintele Hoynacky si dirijorul Fitelberg. Sunt extrem de
gentili, mai ales batrdnul domn Hoynacky, prieten bun al
compozitorului Brzezinsky.

Pe ziua urmatoare, de altfel, chiar ziua concertului simfonic, e
fixata repetitia cu orchestra. Filarmonica are o splendida sala de
concert, mult asemanatoare salii Gewandhaus-ului din Lipsca. Are un
podium special pentru cele douad piane de concert (Bachstein si
Steinway), iar pe cel mare, care e alipit acestuia, e repatizata
orchestra.
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Sub bagheta lui Fitelberg, care este un iscusit dirijor de
orchestra, totul e bine pus la punct, asa ca o singura repetitie n
vederea concertului pare suficienta.

Dupa-amiaza, cu o zi inainte de concert,ma duc sa fac o vizita
ministrului nostru lacovski, pentru care aveam o scrisoare din partea
Reginei Romaniei. Ajunsa la legatie aflu ca ministrul tocmai plecase in
concediu. Sunt intampinata de consilierul de legatie G. Si de
secretarul legatiei Babes, un tanar simpatic.

La concert din toata legatia noastraasistda numai acesta din
urma, deoarece dl. Odgorcea Tmbolnavindu-se nu putuse veni, Tnsa
mi-a trimis un frumos buchet de flori. Concertul decurge cu succes,
crescand, fiind la urma silita, dupa ovatii indelungate, de a céanta
cateva bucati in plus.

A doua zi presa scrie foarte elogios. Sala Filarmonicii din
Vargovia poseda o acustica aproape inegalabila fata de alte sali
europene. Mai are si avantajul de a avea ca sala de asteptare pentru
solisti, un salon de toata frumusetea, ornat cu un imens covor persian
si avand un pian mare de concert Bachstein, pe care artistul pianist
poate sa-si refaca degetele inainte de concert. Pe perete, deasupra
instrumentului atdrna un mare portret in ulei, reprezentand pe Bach.

A doua zi sunt rugatd sa vin sa-mi iau onorarul, care
reprezenta in valuta noastra 20 000 de lei.
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BIZANTINOLOGIE

Doua manuscrise psaltice din Muzeul
Manastirii Tiganesti

lerom. Dr. Mihail Harbuzaru

Manastirea Tiganesti este situata la jumatatea distantei dintre
Bucuresti si Ploiesti, in comuna Ciolpani, la 3 km vest de Drumul
National 1. Initial un schit de calugari, infiintat la o data necunoscuta si
atestat prima data in anul 1776, a devenit manastire de maici in anul
1805, prin aducerea maicilor de la schiturile Turbati-llfov si Hagi Dima
(Schitul Maicilor, din Bucuresti)". A devenit rapid si a rdmas pana
astazi una din cele mai mari manastiri din preajma capitalei; in 1864
vietuiau aici 209 maici si 58 de surori, care locuiau in 132 de cladiri’.
Astazi sunt aproximativ 100 de maici in 50 de cladiri.

in anul 1864 a luat fiinta Tn manastire o scoala primara pentru
copiii din sat. A existat si 0 scoala monahala, in care surorile invatau
mai ales tipicul si muzica bisericeasca si chiar limbi straine. Scoala
monahalad era o cerintd pentru admiterea la Seminarul de la Hurezi,
insa ambele si-au incetat activitatea Tn 1959, odata cu decretul 410,
care a desfiintat peste 90 de manastiri si a scos din monahism
aproximativ 4750 de monahi si monabhii.

Manastirea Tiganesti are din 1967 un frumos muzeu, care
adaposteste o valoroasd colectie de icoane vechi, manuscrise,
tiparituri, broderii, obiecte de cult din metal pretios si obiecte din lemn
sculptat. Singurul studiu publicat pana Tn prezent despre Manastirea
Tiganesti si comorile sale artistice este cel al Prof. Victor Simion n
Glasul Bisericii, nr. 4-6 din 1991, pp. 84-95.

Dupa ce am descoperit in biblioteca manastirii Sinaia 20 de
manuscrise psaltice inedite, prezentate Tn cartea Manuscrisele
psaltice de la Ménéstirea Sinaia, Editura Cuvantul Vietii, 2012, am

! Victor Simion, ,,Manastirea Tiganest”, in: Glasul Bisericii, anul L, nr. 4-6, iulie-
decembrie 1991, pp. 85-86.
2 Ibidem, p. 86.
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inceput sa caut alte astfel de manuscrise prin manastirile tarii. De
aceea, nu mica mi-a fost bucuria cand am gasit, rasfoind frumosul
album ,,Candela Codrilor Vlasiei — Manastirea Tiganesti”, aparut in
2010, la pagina 138, doua facsimile dupad un frumos manuscris
muzical in notatie psalticd hrisanticd, din secolul al XIX-lea,
nesemnalat in cataloagele manuscriselor psaltice din tara noastra’.
Cu aprobarea Maicii Starete Stavrofora Eufimia Popa si cu ajutorul
maicilor ghide Hrisantia si Andreea, carora le multumesc din suflet,
am avut imediat acces la manuscrisul dorit. Bucuria a sporit cand,
alaturi de manuscrisul vizat, am mai descoperit un alt codice psaltic,
amandoua fiind expuse in muzeul manastiri. Maica Hrisantia mi-a
spus ca unul dintre manuscrise (nr. inv. 32) este expus din anii 60, dar
celalalt (nr. inv. 3327) a intrat de curand in patrimoniul muzeului, fiind
daruit de doua maici, care-l aveau de la maica lor batrana, monahia
Elpidia Neagu. Remarcabil este faptul ca, dupa cum vom vedea, cele
doua manuscrise ajunse la distanta de 50 de ani in vitrinele muzeului
de la Tiganesti au acelasi autor, lerom. Nil de la M-rea Cernica,
ucenic al marelui Macarie leromonahul.

Ca la toate manastirile cu viata de sine, maicutele pastreaza
in casele lor cartile ramase de la maicile pe langa care au ucenicit,
trecute la Domnul. De aceea n-ar fi de mirare ca si alte manuscrise
psaltice de secol XIX sa iasa la iveala in anii urmatori din bibliotecile
personale ale maicilor de la Tiganesti.

Prezentarea manuscriselor

I. Manuscrisul roméano-grecesc cu numarul de inventar 32 din
muzeul Manastirii Tiganesti este un Antologhion nesemnalat pana in
prezent. Coperta este cartonata frumos impodobita cu motive florale
aurii si o cruce amplasata central. Dimensiuni: 18x11,5 cm. Oglinda
paginii: 11x7 cm; 9 randuri pe pagina. Copist: leromonahul Nil din
Manastirea Cernica (desi nu semneaza, scrisul si decoratia
manuscrisului sunt identice cu cele din ms. 784/2805 din biblioteca

! Alexie Al. Buzera, Cultura muzicald roméneascé de traditie bizantina din sec. al XIX-
lea, Fundatia Scrisul Romanesc, Craiova, 1999; Marcel-lonel Spinei, ,,Manuscrisele
muzicale psaltice bizantine si de traditie bizantina din Roménia (partea 1)”, in: Biserica
Ortodoxd Roménd, CXXIll (2005), 4-6, pp. 264-394; Idem, ,,Manuscrisele muzicale
psaltice bizantine si de traditie bizantind din Roméania (partea a Il-a)’, in: Biserica
Ortodoxa Romana, CXXIIl (2005), 7-12, pp. 340-429.
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manastirii Cheia, jud. Prahova, care pastreaza semnatura lui Nill).
Datare: 1845. Scriitura frumoasa, ingrijita; manuscrisul are 269 de file
si este numerotat pe fiecare pagina, de la a (1)-486, dupa care
urmeaza 22 de file albe. Frontispiciu frumos pe prima pagina,
reprezentand o vaza cu flori colorate in verde, galben si rosu. Langa
potir este scris: 1845. Cantarile sunt in limba roména, cu caractere
chirilice (afard de un "Ayiog 6 @cbg). Semiografia muzicald este cea
hrisantica. Textul este scris cu cerneald neagra, alaturi de vocale si
consonante, afara de eteron. Initialele, temporalele, marturiile,
ftoralele si consonanta eteron sunt scrise cu cerneala rosie. Starea de
pastrare este mediocra. Compozitori: Petru Lampadarie, Anton Pann,
Macarie leromonahul, Grigorie Protopsaltul si lacov Protopsaltul.

Insemnare pe a doua foaie de gardé, in chirilica, cu cerneald
rosie: ,,Carte de musichie, impodobita cu frumoase si alese céantari
bisericesti, prescrisd la anul 1845 februarie in cincisprezece zile,
pentru trebuinta parintelui Ermoghen monahul, cantaretul din sfanta
manastire Cernica”.

Titlu: ,,Carte de musichie impodobita cu feluri de cantari alese
de ale Vecernei de ale Utreniei si la vecernia cea mare”.

Pe a treia foaie de garda copistul a scris cuprinsul:

.Insemnare de cele ce s& afla intru aceastd carte: Anixandarii
- (a); Lumind lina - 44; Polieleul -53; Polieleul n stihuri - 100; Polieleul
glasul 8 — 115; La raul Vavilonului — 128; Evloghitarii, gl. 1 — 151;
Evloghitarii, gl. 5 — 163 Slobozegte-ne din toate — 183; Hristos a Tnviat
— 187; Oréanduiala Postului — 191; Pripelele praznicilor — 217
Tnceputul Sfintei Liturghii piste an — 269; Heruvicele sdptdmanii — 281;
Axioanele sdptamaénii — 315; Axioanele praznicilor — 351; Orénduiala
vasilovii — 405; Chinonicele saptdménii — 427; Trei heruvice ale
Postului celui Mare - 469”.

Semnalat de Pr. conf. univ. dr. lon Isaroiu, in articolul
,Manuscris inedit cu cantari bisericesti”, in: Buletin Stiintific, seria

! Aceasta descoperire a fost posibilé datorita publicarii de catre bizantinologii Arhid.
Sebastian-Barbu Bucur si Constantin Catrina, carora le multumesc pentru tot
sprijinul, a cartii Protopsalti si manuscrise muzicale de la Ménastirea Cheia-
Teleajen, Editura Semne, Bucuresti, in ianuarie 2013. La p. 33 am gasit un
facsimil dupa ms. 784/2805, care prezintd o decoratie a foii de titlu aproape
identica cu cele din manuscrisele de la Tiganesti: frontispiciu dreptunghiular
avand in centru un potir (cupa larg evazata, picior in balustru, talpa evazata)
din care ies, dispuse simetric, motive vegetale cu frunze, flori de lalea si de
maces. Modalitatile de decorare ale acestor trei manuscrise sunt variatii ale
unor motive asemanatoare, floare de maces parand a fi marca scriptorului.
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Teologie Ortodoxa, Universitatea din Pitesti, anul XIV, nr. 1, ianuarie-
iunie 2009, pp. 27-33.

Continutul muzical-liturgic:

Pagini albe: 3 si 4 de garda, pp. 50-52, 190, 216, 265-268,
277-280, 426, 487 — final.

Pp. a-43 — Veniti s& ne inchindm... si Anixandarele, glasul VIII
papadic.

44-49 — Lumind lin&..., glasul 1l papadic.

53-100 — Polieleul al patrulea facerea Iui Kir Petru
Lampadarie, glasul V stihiraric, tot psalmul.

100-115 — Stihurile cele alese dintru acestasi polieleu, glasul
V stihiraric.

115-127 — Alte stihuri tot asemenea, insa sa canta pi glas al
VIll-lea, stihiraric.

128-151 — La raul Vavilonului..., glasul 1l stihiraric (inedit).

151-165 — Evloghitarii (Binecuvantarile Invierii), glasul |
stihiraric (inedite).

165-183 — Alte evioghitarii carii sa canta cat de rar, glasul V
(de P. Lampadarie, nenumit).

183-185 — Aceste doaa stihuri s& cantad sambéta dimineata la
acatistul Maicii Domnului, Slobozeste-ne din toate..., glasul VI
papadic.

185-187 —Ca sa strigam fie..., (al doilea stih) glasul VI
papadic.

187-189 — In sfanta si luminata zi a Tnvierii lui Hristos, Hristos
afnviat..., glasul V stihiraric.

191-193 — Oranduiala Postului celui mare. Prochimenele care
s& céantd in toate duminecile de mai sus zisului post, seara la
vecernie. S& nu intorci fata Ta..., glasul VIII stihiraric (inedit).

194-195 — Dat-ai mostenire..., glasul VIII stihiraric (inedit).

195-198 — In sfénta Si marea séptamaéna a patimilor. Facerea
cea din inceput, Aliluia, glasul VIII papadic.
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Foaia de titlu a Ms. rom.-gr. 32

198 — Aliluia, glasul VIII stihiraric.

199-206 — lata mirele..., glasul VIl stihiraric (inedit).

206-208 - lara tropariului al doilea cantat in toatele zilele tot
asa il zici de lent (trei finaluri de tropare).

208-215 - Cand slavitii ucenici... — In sfanta si marea joi,
glasul VIII stihiraric (inedit).

217 — Pripelele care s& céanta piste an la praznice mari si la
sfinti carii au polielee, facute de D.lui Anton Pan(n) profesorul, glasul
. 217-219 — La Nasterea Maicii Domnului; 219-220 — La Inaltarea
Sfintei Cruci, 14 septembrie; 220-221 — La Sfantul loan Evanghelistul,
26 septembrie; 222-223 — La Sfanta Parascheva, 14 octombrie; 223-
224 — La Sfantul Dimitrie, 26 octombrie; 225-226 — La Sfintii
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Arhangheli, 8 noiembrie; 226-227 — La Sfantul loan Gura de Aur, 13
noiembrie; 227-229 — La Intrarea Maicii Domnului in Biserica, 21
noiembrie; 229-230 — La Sfantul Apostol Andrei, 30 noiembrie; 230-
232 — La Sfantul Sava cel Sfintit, 5 decembrie; 232-233 — La Sfantul
Nicolae, 6 decembrie; 233-235 — La Nasterea Domnului, 25
decembrie 235-236 — La Sfantul Vasile cel Mare, 1 ianuarie; 236-238
— La Botezul Domnului, 6 ianuarie; 238-239 — La Sfantul Antonie, 17
ianuarie; 239-241 — La Sfantul Eftimie, 20 ianuarie; 241-242 — La
Sfantul Grigorie Teologul, 25 lanuarie; 242-244 — La Sfintii Trei
lerarhi, 30 ianuarie; 244-246 — La Intampinarea Domnului, 2 februarie;
246 — 247 — La Bunavestire, 25 martie; 248-249 — La Florii; 249-251 —
La Duminica Tomii; 251-252 — La Sfantul Mare Mucenic Gheorghe, 23
aprilie; 252-254 — La Sfintii impérati Constantin si Elena; 254-255 — La
Inaltarea Domnului; 255-257 — La Pogorarea Sfantului Duh; 257-258
— La Nasterea Sfantului loan Botezatorul, 24 iunie; 258-260 — La
Sfintii Apostoli, 29 iunie; 260-261 — La Schimbarea la Fata, 6 august;
261-263 — La Adormirea Maicii Domnului, 15 august; 263-264 — La
Taierea Capului Sfantului loan Botezatorul, 29 august.

269-272 — INCEPUTUL CANTARILOR SFINTEI LITURGHII,
Aylog 6 @¢ed¢ [Sfinte Dumnezeule...], glasul Il papadic.

272-276 — Aliluia ce se canta inaintea Evangheliei, glasul |

cu ll.

281 — HERUVICELE SAPTAMANII, RUMANESTI, ASEZATE
DUPRE LIMBA GRECEASCA DE SFINTIA SA PARINTELE
MACARIE IEROMONAHUL, DASCALUL SCOLELOR DE MUSICHIE.
281-286 — Carii pre heruvimi..., glasul I; 287-293 — Facerea lui Kir
Grigorie Protopsaltul, glasul Il in Pa; 293-300 — Facerea acestuiasi
Grigorie, glasul 11l; 301-307 — Facerea lui Kir Petru Lampadarie, glasul
IV Aghia; 307-314 — Facerea aceluiasi Petru, glasul VII.

315 — ACSIOANELE SAPTAMANII, RUMANESTI Pl OPT
GLASURI. 315-318 — Cuvine-se, glasul I; 319-322 — glasul Il; 322-326
— glasul 11l agem sirian; 329-330 — glasul IV in Di; 330-334 — glasul V;
334-338 — glasul V; 338-342 — glasul VI; 343-346 — glasul VII in Zo;
347-350 — glasul VIII.

351 — AXIOANELE CARE SA CANTA LA PRAZNICELE
CELE IMPARATESTI SI LA ALE NASCATOAREI DE D(UMNEZEU
(de Macarie leromonahul, nenumit); 351-354 — Mareste, sufletul
meu..., la Nasterea Domnului, glasul |; 354-357 — Mareste , sufletul
meu..., din canonul al doilea, glasul I; 358-361 — Mareste, suflete al

meu..., la Botezul Domnului, glasul Il Tn Pa; 361-364 — Mareste,
suflete al meu...O, minunile Nasterii Tale..., din Canonul al doilea,
glasul 1l in Pa; 365-369 - Nascadtoare de Dumnezeu..., la
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intampinarea Domnului, glasul 1ll; 369-370 - Binevesteste,
pamantule..., introducerea de la Bunavestire, glasul IV; 370-374 —
Ingerii intrarea celei Preacurate..., la Intrarea in Biserica, glasul IV;
374-376 — Sa cinstim noroade..., in Sdmbata Sfantului si Dreptului
Lazar, glasul VIII; 377-379 - Dumnezeu este Domnul..., la Duminica
Stalparilor, glasul IV leghetos; 380-384 - Ingerul a strigat..., la
Duminica Pastilor, glasul |; 384-387 - Strein lucru este..., la
Miercurea Tnjumétét,irii, glasul VIII; 387-389 - Mareste sufletul mieu...,
la Tnélt,area Domnului, glasul V; 390-393 — Bucurs-te, Impéarateasa
Maica..., la Duminica Pogorarii Sfantului Duh, glasul IV leghetos; 394-
397 - Mareste sufletul mieu pre Domnul..., la Schimbarea la Fata,
glasul IV leghetos; 397-400 - Nemurile toate..., la Adormirea Maicii
D(o)mnului, glasul I, 401-404 - Rai de taina esti.., la Tnélt,area
Cinstitei Cruci, glasul VIII.

405-413 — ORANDUIALA SFINTEI LITURGHII A MARELUI
VASILE, Raspunsurile, glasul Il papadic.

414-423 — De Tine se bucura..., glasul VIII.

424-425 — Pre aratéatorul..., glasul Il.

427 — CHININICELE SAPTAMANII, RUMANESTI, FACEREA
LUI KIR PETRU LAMPADARIUL; 427-433 — Cel ce faci pre ingerii tai
duhuri..., luni, glasul I; 433-438 — Intru pomenire vesnic4..., marti,
glasul VIl in Zo; 438-444 — Paharul méantuirii..., miercuri, glasul IV;
444-450 — In tot pdméntul..., joi, glasul VIII; 451-455 - Mantuire ai
lucrat..., vineri, glasul V; 455-460 — Fericiti sunt..., sdambata, glasul V;
460-468 — Laudati pre Domnul..., duminica, glasul VIII.

469-473 — Acum puterile..., in loc de heruvic cantam acesta la
Sfanta Liturghie cea mai inainte sfintita, glasul I.

473-478 - Cinii Tale..., in Sfanta si Marea Joi in loc de
heruvic cantam acesta, glasul Il Tn Pa.

479-486 — Sa taca ftot trupul..., heruvicul in Sadmbata cea
Mare, facerea lui Kir lacov protopsaltul, glasul V.

Il. Manuscrisul romano-grecesc cu numarul de inventar
3327, ,,Karte de musikie Tmpodobita ku feluri de kintari de ale Sfintei
Liturghii” (cu caractere latine, pe cotor).

Frontispiciu frumos pe foaia 1, asemanator cu cel din ms. 32
de la Tiganesti si cu cel din ms. 784/2805 de la Cheia, ceea ce
inseamna ca este acelasi copist, leromonahul Nil din M-rea Cernica.
Datare: 1845 sau 1846, ca si celelalte manuscrise ale sale. Tot pe
prima fila se afla numele ,,Maica Melania”, scris cu creionul.
Donatoare — monahia Elpidia Neagu.
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Coperta cartonata, maro, fara modele. Dimensiuni 17 x 11
cm, oglinda paginii 10,5 x 7,5 cm, 9 randuri pe pagina, 484 de pagini
(242 foi). Numerotarea este realizata pe fiecare pagina, de la a (ca si
in ms. 32) la 482, cu o greseala la p. 160 si 161, care sunt numerotate
de doua ori. Scris ingrijit. Semiografia muzicala este cea hrisantica.
Textul cantarilor, vocalele, consonantele si unele initiale sunt scrise cu
cerneala neagra, iar titlurile, majoritatea initialelor, temporalele,
marturiile, ftoralele si consonanta eteron, cu cerneala rosie. Cantarile
sunt in limba romana, caractere chirilice, afard de un "Alov éoTiv.
Compozitori: Macarie leromonahul, Grigorie Protopsaltul, Petre
Lampadarie, P.S. Chesarie al Buzaului, Petru Peloponisiul, Petru
Vizantiu, Daniil Protopsaltul, lacob Protopsaltul, Petru Berechet, Marin
Caslegec si Hurmuz Hartofilax.

Nesemnalat pana in prezent.

Continutul muzical-liturgic:

Pp. a -13 - Carte de musichie impodobita cu feluri de cantari
alese de ale Sfintei Liturghii. Binecuvinteaza suflete al meu pre
Domnul..., primul psalm al Obednitei, glasul VIl in Zo.

13-20 — Starea a doua, glasul VII in Zo.

20-27 — Sfinte Dumnezeule..., glasul I, patru variante din care
ultima n tactul papadic.

28-31 — Céti in Hristos..., glasul V, trei variante.

31-33 — Crucii Tale..., glasul Il, trei variante.

33-37 — Aliluia, glasul | cu Il, papadic. Acesta sa canta
Tnaintea evangheliei.

38-42 — Raspunsurile Sf. Liturghii a Sf. loan Gura de Aur,
glasul VIII. Acestea sant scoase din siminarul sfintei episcopii Buzeul.

43-48 — Inceputul heruvicelor saptdmanii, tilméacite de
dascalul Macarie leromonahul. Carii pre heruvimi..., glasul |, de Petru
(Lampadarie); 49-55 — glasul Il in Pa, de Grigorie (Protopsaltul); 55-61
— glasul Ill, de Grigorie; 61-68 — glasul 1V, al lui Petru; 68-75 — glasul
V, al lui Petru; 76-82 — glasul VI, al lui Grigorie; 82-88 — glasul VII in
Zo, al lui Petru; 88-94 — glasul VIII, al lui Petru.

94-102 — Alt rdnd de glasuri, a lui Petru Efesiu. Heruvice cu
introduceri largi, dar fara Ca pe impdaratul.... Primul heruvic este in
glasul I, desi are are marturia de glas V (gresealad de copist, toate
seriile de heruvice Tncep cu glasul I); 102-110 — glasul Il in Vu; 110-
119 — glasul Ill; 119-126 — glasul IV; 127-137 — glasul V (desi marturia
este de glas I); 137-144 — glasul VI; 145-152 — glasul VII in Zo; 153-
161 — glasul VIII.
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161-161 (greseala de numerotatie a manuscrisului, paginile
161 si 161 se repeta o datd) — Doamne miluieste, glasul ll, acestea s&
zic la hirotonie.

162 — lubi-te-voi Doamne..., glasul lll, la sdrutarea cea intru
Hristos.

163-173 — Aghioasele la D(u)mnezeiasca Liturghie a Marelui
Vasilie (Raspunsurile), glasul Il papadic.

173-182 — De tine se bucura..., glasul VI, anti-axion.

182-183 — Pre aratatorul..., glasul Il in Di.

Foaia de titlu a Ms. rom.-gr. 3327
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183-187 — Axioanele in de obste preste an pe glasuri, Cuvine-
se..., glasul I; 187-191 — glasul I; 191-194 — glasul Il in Di; 194-198 —
glasul 1l armonicesc; 198-201 — glasul IV in Di; 205-209 — glasul V;
209-212 — glasul V, facere a prea osfintitului arhiepiscop al
Buzeului Kir Chesarie; 212-216 — "Alov éariv... [Cuvine-se...], glasul
VI; 216-220 — glasul VIl in Zo; 220-223 — glasul VIII.

224-227 — Irmoase care sa céntd in locul Axionului, la
praznicele D(o)mnului nostru lisus Hristos si la ale N&scétoarei de
D(uymnezeu (de Macarie leromonahul, nenumit). Mareste sufletul
meu... glasul I, la Nasterea Domnului; 227-230 — Méreste sufletul
meu... O, fecioara..., Irmosul Canonului al doilea al Nasterii Domnului,
glasul I; 230-233 — Mareste suflete al mieu..., la Botezul Domnului,
glasul Il in Pa; 233-236 — Mareste suflete al meu... O, minunile
nagterii Tale..., irmosul cantarii a doua a Botezului, glasul VI; 236-241
— N&scéatoare de Dumnezeu..., la Intampinarea Domnului, glasul lII;
241 — Binevesteste, pamantule..., Tnceputul Axionului Buneivestiri,
glasul IV leghetos; 242 — ingerii intrarea celei preacurate..., inceputul
Axionului Intrarii in Biserica, glasul IV; 242- 245 — Ca de un sciriu..., la
Bunavestire si Intrarea Tn Biserica, glasul IV; 245-248 — S§& cinstim
noroade..., Tn Sambata Dreptului Lazar, glasul VIII; 248-251 -
Dumnezeu este Domnul..., la Duminica Stalparilor, glasul IV leghetos;
251-255 - Tngerul a strigat..., la Invierea Domnului, glasul I; 255-257
— Strein lucru este..., la Miercurea Injumatatirii praznicului si la
Nasterea Maicii Domnului, glasul VIII; 257-260 — Méreste suflete al
mieu..., la Inaltarea Domnului, glasul V in Ke; 260-263 — Bucuré-te
Impérateasd Maica..., la Pogorarea Sfantului Duh, glasul 1V leghetos;
263-266 — Mareste sufletul mieu pre Domnul..., la Schimbarea la Fata,
glasul 1V leghetos; 266-269 — Neamurile toate..., la Adormirea Maicii
Domnului, glasul I; 270-273 — Rai de taind esti..., la Inaltarea Sfintei
Cruci, glasul VIILI.

273-277 - CHINONICE SAPTAMANALE DE PETRU
PELOPONISIU (cele din Utrenierul si Liturghierul lui loan Zmeu,
Buzau, 1892, pp. 250-258). Cel ce faci pre ingerii tai duhuri..., luni,
glasul I; 278-283 — Intru pomenire vesnica..., marti, glasul VIl in Zo;
283-288 — Paharul mantuirii..., miercuri, glasul IV; 288-294 — In tot
pamantul..., joi, glasul VIII; 294-299 - Mantuire ai lucrat..., vineri,
glasul V; 299-304 — Fericiti sunt..., sdmbata, glasul V; 304-312 —
Fericiti sunt..., sdmbata, glasul V, altul, de traducatorul (inedit).

312-320 - CHINONICE DUMINICALE DE PETRU
VIZANTIUL - Laudati pre Domnul..., glasul |; 321-327 — glasul V, de
Daniel Protopsaltul; 327-334 — glasul VIII, de Petru Vizantiul.
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334-341 — CHINONICELE PRAZNICELOR. Izbévire trimis-au
Domnul..., la Nasterea Domnului, glasul | in Ke, de Daniil intaiul psalt;
341-347 — Arétatu-s-a darul..., la Botezul Domnului, glasul I, de Daniil
intaiul psalt; 348-357 — Trupul lui Hristos..., cu cratimi, la Tnvierea
Domnului, glasul |, de Petru Lampadarie; 357-363 — Cela ce manéanca
Trupul Mieu..., la Miercurea Injumétatirii Praznicului, glasul IV in Di, de
Petru Lampadarie; 363-370 — Suitu-S-au Dumnezeu..., la Joia
Inaltarii, glasul IV in Di, de Petru Lampadarie; 370-375 — Duhul T&u
cel bun..., la Cincizecime, glasul |, de Daniil intaiul psalt; 275-380 —
Intru lumina Fetii Tale..., la Schimbarea la Fata, glasul IV in Di, de
Petru Lampadarie; 381-386 — Insemnatu-s-a preste noi..., la Inaltarea
Cinstitei Cruci, glasul V, de Petru Lampadarie.

386-389 — Acum puterile..., heruvicul Liturghiei Sf. Grigore,
glasul I.

390-394 — Gustati si vedeti..., chinonicul Liturghiei Sf. Grigore,
glasul 1 in Ke, de Petru Lampadarie.

394-400 — Cinii Tale..., heruvicul din Sfanta si Marea Joi,
glasul VI, de lacob protopsaltul.

400-407 — Sa taca tot trupul..., heruvicul din Sfanta si Marea
Sambata, glasul V, de lacob intaiul psalt.

Inceputul axionului P.S. Chesarie al Buz&ului
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407-412 — Pre Stapénul..., Céntare de lauda la arhiereu carea
s& cénta cand sa inchind pe la icoane ca sé& slujeasca si cand séa
dezbracd in sfantul oltariu si la mese ecsighirita din papadichie, glasul
VIl in Zo.

412-413 — intru multi ani stépéne..., glasul 1l in Di, stihiraric,
doua variante.

413-429 — In cuptorul cel valvaietoriu..., glasul | papadic,
irmos facere a lui Kir Petru Berechet, cu cratima.

430-438 — Vai mie, Tnnegritule suflete..., glasul VIII, de
Macarie leromonahul.

438-446 — Slava... Plang si mé tanguiesc..., glasul VIII, altul
facerea Ilui Marin Céslegec dupa melosul loan Hrisaf. S& canta si la
morti in loc de Sfinte Dumnezeule.

446-548 — Cratimi, glasul IV Tn Di; 458-468 — glasul VII in Zo;
Alta cratima facerea Ilui Kir Hurmuz aflatorul sistimii cei noa, glasul
VIII.

Atrage atentia axionul de la pp. 209-212, glasul V, atribuit
P.S. Chesarie al Buzaului (1784-1846, episcop din 1825), unul din cei
mai importanti ierarhi romani ai secolului al XIX-lea. In urbea sa a
infiintat scoli de cantareti (1830), pictura (1831), sculpturd (1833),
seminarul  (1836), si a
reinfiintat tipografia eparhiala
(1833). A fost ucenicul lui
losif al Argesului (1750-1820,
episcop  din 1792)  si
indrumatorul mareului
protopsalt losif Naniescu,
viitorul Mitropolit al Moldovei
(1818-1902, arhiereu din
1872, mitropolit din 1875).
Acelasi axion apare in
Antologhionul Arhid. Anton V.

Uncu, Bucuresti, 1947, la pp. e D B! y
123-125, avand  doar K AP TEDENIGEIRIE:

inceputul schimbat la text llﬂ[?ﬁﬂ'ff H&‘ﬂn‘iﬂ
(Cade-se in loc de

Vrednicéme$ti...) dar exact !'H‘F',;\‘I'IF[ DeLIC '(.‘*ﬂ
aceeasi linie melodica, insa vlv(t [Iv,‘”) ’v’ A

este atribuit lui Macarie xH ez
leromonahul. "‘%8‘( - B

Foaia de titlu a Ms. 7 4 r‘\ ";:‘L‘(—‘
rom. 784/2805 din M-rea Cheia N o o ‘
de pe Teleajen, al lui Nil ierom.
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IN MEMORIAM

Gandirea aforistica a
Maestrului Petre Craciun

loan Golcea

Maestrul  Petre Craciun (1924-2012)
este personalitatea care copleseste
memoria multora dintre noi, despre
care - In mod sigur - generatiile
viitoare vor afla ca a fost unul dintre
ctitorii Tnvatamantului muzical superior
printr-o viata daruita si pilduitoare in
plan profesional si uman.

Un prim document referitor la
contributia  Maestrului  Tn  viafa
muzicala romaneasca si In cea
academica va aparea in curand, dar
pana atunci vom sublinia numai
cateva aspecte ale preocuparilor sale,
in special Tn domeniul dirijatului, al
interpretaric  muzicale, al teoriei
limbajelor, a comunicarii, al modelelor
de analizd, al importantei si
semnificatiei elementelor morfo-sintactice in alcatuirea imaginii interpretative
etc.

Demersul intelectual si artistic al maestrului Craciun s-a constituit dintr-
o informare multidisciplinara, asimiland si intelegand fluxul cercetarii din
secolul XX - atat de radical In viziune -, sintetizand in cursurile sale nivelul
preocuparilor in domeniile amintite, dar si o bogata creativitate privind
definirea cantului in ansamblu, dirijatul performant si didactica superioara.

in opera sa orala din cursurile de maiestrie dirijorala, maestrul Petre
Craciun a definit un sistem dirijoral coerent si actual, stabilind un vocabular
propriu pentru limbajul non-verbal, pe care |-a transmis atat studentilor cat si
membrilor Catedrei de Dirijat, generand o noua orientare ih metodica predarii
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la nivel universitar in Conservatorul bucurestean. Pornind de la semiotica
saussuriand, lingvistica Iui L. Hjelmslev si R. Jakobson, fenomenologia
husserliana, adancind mecanismul constiintei, al intentionalitatii, a noesei si
noemei, maestrul Craciun s-a angajat in cercetarile sale de tip semiotic,
semantic si hermeneutic cu scopul definirii unor realitati - cum sunt cele ale
Jimbajului verbo-muzical”, limbajul dirijoral”, ,gestul dirijoral cu functie de
semn”, ,analiza morfo-sintactica a partiturii’, ,impulsul gestual - generator de

X

expresie”, ,clase de batai dirijorale” , conceptul de .figura gestualad”, ,figuri de
tact de baza, derivate si supraordonate”, ,curba tensionald a unitatilor
frastice”, ,modelul mental dirijoral” $i multe altele.

Semnificativ este ca maestrul Petre Craciun nu a excelat numai ca
profesor pasionat de stiinta domeniului dirijoral si de mecanismele interpretarii
muzicale, ci a fost si o constiintd de Tnalta moralitate, in care orizontul stiintific
si cel artistic au evoluat pe fondul unui caracter riguros si a unui psihic
echilibrat, a unei modestii proverbiale din care s-a infiripat un prestigiu
substantial in viata personald, la catedra, in fata studentilor, in relatiile cu
dirijorii din tara, pe care i-a coordonat prin ,intalnirile profesionale” din
Conservator timp de decenii, anticipAnd calitatea sa de Presedinte al
AN.C.R.

Relieful sufletesc rodnic al profesorului Craciun si impresionanta sa
fidelitate pentru Adevarul adus la Luminda in orice situatie, I-au proiectat in fata
studentilor ca pe o personalitate si un model de care si astazi absolventii
institutiei noastre Tsi amintesc cu o bucurie si admiratie nedisimulate. Aceasta
pretuire rezultd din numeroasele resurse launtrice ale Maestrului, in principal
fiind vorba de pastrarea luciditatii, a sobrietafii si a ,facerii de bine” in orice
moment al tumultului vietji si din puternica stapéanire si deplinul autocontrol pe
care-l manifesta n orice situatie cotidiana sau artistica.

indeplinind functii importante in viata muzicalda romaneasca
(Filarmonica, Ministerul Culturii, Conservator), maestrul Petre Craciun a daruit
Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti cei mai frumosi ani ai sai si
cele mai importante realizari in plan didactic. Dupa céativa ani de sinteza a
modelelor de predare la Catedra, si-a alcatuit propriul sistem de organizare a
informatiei didactice si artistice asupra caruia a revenit si I-a perfectionat,
desavarsindu-l in cadrul cursurilor de Dirijat si Stilistica dirijorala.

Calitatile umane si charisma personala l-au ajutat sa depaseasca
rigiditatea unei comunicari abstracte cu semenii si sa creeze in randul
discipolilor o emulatie permanenta in privinta cercetarii fenomenului vocal si
dirijoral pe baza unei culturi enciclopedice si a increderii in propriile lor
capacitati creatoare.

In viziunea sa asupra muzicii, maestrul Craciun a stabilit puncte
cardinale in privinta conceptului interpretativ, fiind adeptul unei permanente si
fecunde argumentari a celor mai mici detalii din partitura muzicala, in acelasi
timp orientand constiinta muzicianului spre perspective interpretative bogate
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in reverberatii launtrice, afirmand - mereu - ca ,notiunea - in prima si ultima ei
instanta - are o intima legaturé cu afectivitatea”.

Contributia maestrului Petre Craciun la statuarea unui Tnvatamant
universitar modern nu s-a rezumat numai la orizontul teoretic, ci si la
abordarea unui repertoriu muzical de larga suprafata, din toate genurile si
stilurile reprezentative pentru problematica tehnica si psihotehnica pe care
universul muzical ni-l ofera generos si cuprinzator, militdnd - cu fervoare -
pentru cunoasterea muzicii din toate timpurile, dar si a celei contemporane,
pe care a promovat-o, punand-o in valoare prin prime auditii.

Privitd Tn ansamblu, intreaga viatd a maestrului Craciun - cea
profesionala si privatd - a fost una pilduitoare, de daruire pentru cauza
muzicii, Tn toate ipostazele Tn care aceasta reflecta trairea launtrica sau ,ceea
ce eu simt, ce am filtrat dincolo de ceea ce gandesc”.

La comemorarea unui an de la plecare sa dintre noi, sa ne reamintim
cateva ,ziceri” ale maestrului Petre Craciun, consemnate - ih mod fericit - de-
a lungul formarii colectivului didactic al specializarii Ansamblu si Dirijat coral.

- La marea expresie a muzicii te ridici prin studiul pasiunilor umane gi a
limbajului naturii.

- Muzica este expresia vietii noastre interioare.

- Muzica este tréire pentru cd semnul se reflectd in mine, iar eu simt ceea
ce am filtrat dincolo de ceea ce gandesc.

- Compozitorul igi transcrie mesajul in semne grafice, care devin un obiect
material; acestea nu sunt opera sau muzica ci ipostaza de la care pleaca
interpretul ce ia partitura, o analizeaza si-si formeaza, EL insusi, o imagine
mentald asupra acesteia. Muzica exista atunci cand este cantata !

- Prin muzica ne apropiem de Dumnezeu, ca perfectiune.

- In dirijat, totul se transformé in emotie.

- Corpul este mijloc de semnificare, instrument de comunicare si limbaj
nonverbal.

- Corpul transmite energii - energii gandite. Sunetele interpretilor izvorasc
din mana dirijorului.

- A dirija expresiv inseamna s& exprimi corporeic tot ce ai de spus in
cuvinte, in explicatii, la care se mai adauga inca ,ceva”.

- Cursul de dirijat este pentru interpretare, nu pentru tactare.

- Dirijorul trebuie s& perceapa tezele fundamentale ale filosofiei pentru ca,
in finalul muncii sale interpretative, el manevreaza si concepte si idei filosofice
si judecati.

- Rolul dirijorului Tn actul interpretativ este de a trezi interes, de a converti
semnele partiturii in sonoritdti, de a modela sufletele interpretilor dupa
imaginile sale launtrice.

- Dirijorul Ti face pe ceilalti sa faptuiasca realul sdu sufletesc.

- Cand totul este clar gandit, este ugor de spus formatiei ce intentii ai.

- 8a clarificam notiunile noastre si continutul spuselor noastre.
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- Pune la capait tot ceea ce stii !

- Muzica nu se naste intdmplator ! La cor, intotdeauna pornim de la text -
o primé& structurare a continutului lucrérii - apoi aprofundam tréséturile
limbajului muzical.

- Orice partitura are o existenta intentionald, la fel ca toate operele de arta
ale omenirii.

- O partitura corala trebuie analizata in asa fel ca fiecare sectiune sa faca
trimitere la intregul acesteia.

- Toata analiza partiturii trebuie ganditd ca o desfasurare a sistemului
semiotic in componente subordonate si supraordonate, gandite - la randul lor
- tot ca sisteme.

- La analiza partiturii nu folosi numai privirea ci si urechea.

- Important este modul de a géandi o partiturd;, géndirea deschide
perspectiva asupra modului de a proceda.

- O partitura trebuie sa corespunda celor cinci simturi, nu numai sa fie
Jfrumoasa” auzului, ci sa aiba si ,gust” si ,miros” si ,relief”.

- Existd mai multe feluri de a aborda o lucrare muzicald. Eu propun sa o
impértim asa, pe planuri - si aici inteleg doud dintre cele mai importante
raporturi, preluate din filosofie, dar modificate putin:

a) planul a ceea ce se spune, ceea ce se comunicd, adicd ceea ce este in
mintea celui care gandeste despre ceea ce trebuie sd se spuna i,

b) modalitatea de a se exprima sau planul expresiv.

- Interpretarea transforma semnele partiturii in ,fapte
semnificatie, in splendori gi in extaz.

- Ca sda explici interpretarea muzicala trebuie sa mergi la originile omului,
la trebuintele lui, la motivatia lui. Omul poarta in interiorul lui intreaga evolutie
a omenirii, in vremea trecuta si viitoare.

- Interpretarea este problema problemelor ! Fiecare intelege cate ceva din
realitate. Unii spun: ,eu interpretez o partitura - asta-i punctul meu”!

- Cand am venit la Conservator am stiut ca nu voi fi un simplu functionar
care se incadreaza in orarul stabilit.

- Profesorul care a venit la Conservator numai pentru a lua un salariu sau
a profita de o pozitie sociala, s-a ingelat pe el insusi.

- Aici avem o misiune: aceea de a duce dupa noi o buna parte din popor,
sa nu-l lasam sa cada in ignoranta si bestialitate.

- Profesorul este dator sa ofere studentilor tot ce a adunat pentru folosinta;
valoarea a ceea ce da el este stabilita de urmasi.

- Acum inteleg de ce i se da credit profesorului cu experienta: pentru ca in
fata studentilor ai o raspundere imensa !

- Sa stiti voi ca toata viata m-am condus dupd o vorba a Tatalui meu:
,1atd ! daca te apuci sa faci un lucru, atunci fa-1 cat poti tu de bine sau nu-I
mai face deloc !”

"o

incarcate cu sens si
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